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TRADIŢIE SI , INOVAŢIE 

OCTAVIAN BARBOSA 

Prezentul, moment unic al evoluţiei, în care cele 

două elemente constitutive ale procesului istoric -

tradiţia şi inovaţia - se întîlnesc şi conlucrează, într-o 

unitate dialectică indestru ctibilă , nu poate fi înţeles 

şi definit printr-o exclusivă şi unilaterală raportare 

doar la unul din termenii relaţiei. Conştiinţa arti

stică a vremii noastre este, fără îndoială, rodul unei 

îndelungi elaborări istorice, dar ea nu se împlineşte 

decît în perspectiva înfăptuirilor estetice contempo

rane. Sceptic, faţă de posibilităţile creatoare ale 

prezentului, tradiţionalismul fetişizează trecutul, 

în timp ce avangardismul , absolutizînd inovaţia, 

îl anulează total şi încearcă zadarnic să zboare 

în soare cu aripi teribile, dar de ceară. Pentru că 

tradiţionalismul oferă soluţiile trecutului la problemele 

prezentului, iar avangardismul pretinde că le deţine 

pe ale viitorului, aceste două tendinţe extreme sparg, 

fiecare în felul lor, unitatea organică dintre tradiţie 

şi inovaţie şi nu rezolvă, ci doar accentuează criza 

spirituală ale cărei simptome sînt. Născute ca reacţii 

extreme la excese reciproce, tradiţionalismul la sal

turile în vînt ale avangardismului, iar acesta din urmă 

la anchiloza academică a celui dintîi, cele două ten

dinţe nu răspund unor necesităţi istorice, bine deter

minate, ci sînt mai degrabă semnele caracteristice 

ale unor epoci de răscruce. Măsura în care tradiţi

onalismul este reacţionar şi implicaţiile progresiste 

ale unor forme artistice de avangardă, sensul şi rolul 

lor în istoria socială a culturii, în trecut şi astăzi, 

sînt probleme deosebit de complexe care comportă, 

de la un caz la altul, examinări atente şi nuanţate. 

Crescută pe solul fertil al tradiţiei romîneşti şi 

universale, arta noastră nouă exprimă, în condiţii 

istorice deosebite, raporturi estetice deosebite ale 

omului cu realitatea. De aceea, în realizările sale 

concrete ea nu dă răspunsuri noi la probleme vech i, 

ci este chemată să răspundă în chip nou, problemelor 

artistice ale societăţii socialiste. Noutatea acestor 

probleme determină noutatea soluţiilor. 

Faţă în faţă cu rea litatea obiectivă, artistul zilelor 

noastre nu-şi propune, aşadar, în activitatea sa crea

toare, să rezolve probleme pe care le-ar fi lăsat 

nerezolvate clasicismul, romantismul sau impresio

nismul de pildă, pentru că din punctul lor de vedere, 
aceste curente şi-au rezolvat toate problemele. În 

aceasta constă perenitatea valorii lor. Faptul că la 

un moment dat al evoluţiei istorice, ele nu au mai 

fost în stare să răspundă noilor probleme care s-au 

ridicat în faţa conştiinţei artistice, este cu totul 

altceva şi nu anulează valabilitatea lor estetică ulteri

oară, ci constituie doar o explicaţie teoretică a suc

cesiunii dialectice a curentelor şi modalităţilor arti

stice de gîndire. Chiar dacă, în esenţa şi generali

tatea lor filozofică maximă, problemele fundamentale 

ale artei par aceleaşi (raportul dintre conştiinţa 

artistică şi realitatea obiectivă este vechi de cînd 

lumea), condiţiile social-istorice şi implicit cele 

subiective, în care se pun şi se rezolvă, de fiecare 

dată, problemele, sînt atît de deosebite şi evidente , 

încît a mai spune că fiecare epocă are de rezolvat 

probleme noi şi ca atare de dat răspunsuri noi, 

constituie nu numai un truism , ci aproape un pleo

nasm. Oricîte afinităţi elective şi-ar găsi cu opere 

aparţinînd epocilor trecute, artistul contemporan 

nu va putea repeta la acelaşi nivel experienţa roman

tică sau impresionistă, pur şi simplu, pentru că 

istoria 1-a situat la alt nivel sau în alte coordonate 

social-culturale. De la acest nivel, el poate şi trebuie 

să folosească experienţele artistice ale înaintaşilor, 

din trecut şi prezent, dar încercarea de a prelua 

tale quale soluţii anterioare sau chiar contemporane, 

indiferent de pe ce meridiane, nu-l poate feri de insem

nele artificialului . Pentru că determinarea social

istorică a artei se exercită nu numai pe verticala 

timpului, ci deopotrivă pe orizontala spaţiului. Chiar 

ceea ce este modern şi contemporan în arta mexi

cană, de pildă, pe plan naţional şi universal, nu poate 

fi reeditat în condiţiile materiale şi spirituale ale 

unei alte culturi. Realizările artistice ale altor 

popoare pot fi cunoscute şi receptate ca atare, 

ca fapte de cultură, ele se asimilează, dar nu 

se împrumută . Nu este suficient să arătăm că 

sîntem la curent cu arta modernă, că o cunoa

ştem, ci calitatea produselor noastre artistice 

trebuie să fie de aşa natură (şi este), încît să suscite 

dorinţa altora de a fi la curent cu arta noastră. Pentru 

că, în confruntarea sa pe plan mondial, arta noastră 

are menirea de a se constitui ea î nsăşi într-un curent 

sau de a exemplifica, în mod original, tendinţele 

înnoitoare ale epocii, nu de a imita curente sau 

direcţii artistice, oricît de înaintate ar fi sau ar 

părea că sînt . Căci imitaţia nu te situează niciodată 

pe aceeaşi treaptă , ci doar pe aceeaşi scară . Iar 

a fi modern şi contemporan nu înseamnă a face co 
la Paris , de pildă, ci a face ceva care să intereseze 

la Paris, sau oriunde. 
Aceasta este lecţia meşterilor anonimi ai mănăsti

rilor , aceasta este lecţia lui Grigorescu, Andreescu, 

Luchian, Tonitza, Pallady, Petraşcu, Brâncuşi , care 

au confirmat, în vremea lor, şi deopotrivă în vremea 

noastră, valoarea universală a artei plastice romîneşti. 

Prin opera lor, ei au demonstrat adevărul dialectic 

că a fi universal înseamnă de fapt a fi particular. De 

altfel sensul profund dialectic al noţiunilor de largă, 

poate prea largă circulaţie, modern şi contemporan 
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este parcă de multe ori uitat. Paradoxal, dar moder
nitatea şi contemporaneitatea unei opere de artă 

nu sînt date de înscrierea ei mecanică, exactă, într-un 
registru de stare civilă, ci de capacitatea ei de a 
răspunde la problemele social-artistice ale epocii. 
Din punctul de vedere al exigenţelor estetice ale 

timpului nostru, se poate spune că Homer 
sau Michelangelo, Rembrandt sau Van Gogh sînt 
mult mai contemporani decît numetismele şi for
malismele, de toate categoriile, chiar dacă acestea 

din urmă sînt mai aproape ca dată de apariţie. Capo
doperele artei universale nu se demodează şi nu 

devin anacronice, c'ar încercarea absurdă de a le 
imita este din capul locului anacronică. « Totul 
este de făcut şi nu de refăcut » - spunea Picasso . 
Frescele de la Curtea de Argeş le regăsim mult 

mai aproape de sensibilitatea noastră dacă facem 
abstracţie de «modernizarea» anacronică a lui Le
comte de Noliy. Tot aşa, invazia îngrijorătoare în 
ultima vreme a coloanelor şi păsărilor brâncuşiene 

ameninţă să banalizeze un motiv de cea mai pură 

şi autentică modernitate şi contemporaneitate. 
Pentru că n-a preluat etnografic folclorul, ci 
a creat plecînd de la el, în spiritul modern -
universal al epocii, aşa cum meşterul gorjan ar fi 

creat astăzi, după ce ar fi asimilat etapele culturale 
intermediare, în opera lui Brâncuşi, tradiţia cea 
mai ancestrală pare la antipodul său . În fond creaţia 
sa constituie unul din cele mai strălucite exemple de 
unitate dialectică organică între tradiţie şi inovaţie . 

După cum nou nu este tot ce n-a mai fost şi nu s-a 
mai văzut, ci numai ce este viabil, tot aşa nu putem 
subsuma conceptului de tradiţie absolut tot ce 
moştenim din trecut, ci ceea ce este valabil pentru 
prezent din zestrea trecutului. În acest sens cred că 
se poate spune, metaforic şi paradoxal dacă vreţi, 

că tradiţia este de fapt nou/ trecutului. Încorporate 
prezentului istoric, cum ar putea « Anemonele » lui 
Luchian să fie vreodată vechi? De aceea, oricît ar fi 
de sporadice, falsa tradiţie care înseamnă inerţie 

şi impostura noului care este un ale aspect al inerţiei , 

trebuie denunţate şi combătute. 

În acest context teoretic general, este clar că pro

blema limbajului artistic nu poate fi privită ca o 

problemă strictă de expresie, ci ca o problemă funda

mentală de conţinut. A considera limbajul artistic 

o problemă aparte a creaţiei, înseamnă de fapt a te 
situa pe o poziţie neştiinţifică, în care fondul şi forma 
sînt două entităţi de sine stătătoare. Dar forma nu 
este decît modul de existenţă a conţinutului. Înainte 
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de a sezisa caracteristicile limbajului artistic modern, 
creatorul sezisează caracteristicile esenţiale ale reali

tăţii noastre contemporane, moderne, pe care nou
tatea limbajului nu face decît să le exprime. Nimic 
nu-l împiedică să descopere acolo unde elogiază 

«noutatea» limbajului, noutatea autentică a reali
tăţii pe care arta o reflectă. Aşa fiind, toate diferen
ţierile stilistice sînt în esenţă diferenţieri de stil 

de gîndire. Înnoirile limbajului artistic modern sînt 
de fapt înnoiri ale gîndirii artistice moderne. Nu 
este locul nici timpul aici de a arăta cum în diferitele 

modalităţi ale gîndirii artistice, concretizate în roman
tism, impresionism, expresionism etc ., problema lim
bajului artistic s-a pus, de fiecare dată, ca o problemă 

profundă de conţinut. Este un adevăr elementar al 
psihologiei creaţiei artistice, faptul că artistul nu 

găseşte ideea şi pe urmă caută expresia corespunză
toare, ci gîndeşte exprimîndu-se. Categorii ale meto

dologiei critice şi nicidecum ale creaţiei, forma şi 

conţinutul exprimă în fond aspecte ale aceleiaşi unice 

realităţi, examinate din unghiuri de vedere diferite. 
Căci cine ar putea să spună ce este interior şi ce 

este exterior într-un tablou sau o sculptură? 

Practica artistică a zilelor noastre a dovedit, în 
izbînzile sale, că arta nu este contemporană numai 
prin temă şi nici modernă numai prin tratare . 

Abia conjugarea acestor două noţiuni determină 

reuşita şi universalitatea operelor. Nu este suficient 
să spui că arhitectura modernă cere, mai mult sau 
mai puţin imperios, stilizarea picturii sau sculpturii, 

căci nu se adaptează pictura sau sculptura la arhi
tectură în mod mecanic, stereotip şi în etape, ci 
întreg ansamblul este conceput de la început, ca o 

unitate artistică, în care arhitectura, pictura şi sculp
tura sînt în mod specific părţi componente ale aceluiaşi 
întreg. Din acest ansamblu, lipsa unui singur element 
compromite întregul care nu poate fi remediat 

parţial. Pictl!ra monumental-decorativă se cere aşadar 
gîndită nu după terminarea edificiului, căci odată 

terminat acesta nu poate avea lacune picturale care 
ar aştepta să fie umplute. Elaborată simultan şi recep
tată simultan , pictura este o parte indisolubilă a 

ansamblului. Numai aşa monumentalul decorativ nu 
va mai fi incriminat ca simplu « decorativ ». Pentru 

că arhitectura, pictura şi sculptura nu colaborează 

pur şi simplu, ci îşi corespund unele altora pe o linie 

structurală de esenţă. 

Dacă în ordinea materială a lucrurilor, unde doar 

.pustiul, ca un lapsus naturae, pare să se repete, dar 

niciodată viaţa, diversitatea feţelor şi metamorfozelor 

realităţii atestă faptul că legile sînt menite să asigur 
naşterea şi desăvîrşirea părţilor şi a întregului , astf1 

încît fiecare exemplar nou, fiind substanţial acela 
din punct de vedere al speţei, să fie esenţial alt1 
din punct de vedere individual, cu atît mai mu 

în ordinea spirituală-artistică a lucrurilor, unde cor 
ştiinţa luminează fiecare moment al proceselor ere; 
ţiei, legile şi principiile creaţiei artistice au rosti 
de a favoriza apariţia exemplarelor bine conturat, 

cu identitate proprie şi nu de serie . Dacă în natur 

nu numai artiştii - aceşti pasionaţi ai exemplarele 
unice - dar nici măcar geologii n-au găsit doi 
pietre întru totul identice, cu atît mai mult în an 

care este prin definiţie unică şi irepetabilă, nu vo 
putea găsi două piese asemănătoare. Sau, în nici L 

caz, atunci cînd le găsim, lipsa de originalitate nu , 

datorează însuşirii principiilor creatoare ale concepţl 

realiste, ci adoptării lor superficiale, epidermice. 
acest sens, Lucian Blaga a scris odată un aforism de 
sebit de semnificativ, privind direct creaţia poetic 

« Pentru un poet nu este atît de importantă fileze' 
pe care o pune în poezie ci filozofia pe care o are 
(subl. ns.). Din păcate, alături de opere în ca 
filozofia, concepţia despre lume şi arcă a creatorul 
este consubstanţială, apar uneori în expoziţii 

I ucrări în care se vede clar că aceasta este adăugat 

Ne aflăm atunci în faţa unor peisaje « industria 
zate », a unor statui « monumentale », care nu si 
decît mari, sau în faţa unor stilizări de ultimă or 

dar care lasă o impresie de cumplită şi amară des1 
tudi ne. 

În timp ce operele primitivilor ne încîntă 
astăzi prin prospeţimea naivităţii, naivitatea lipsită 
prospeţime a unor contemporani, etalată cu de~ 
voltură în unele expoziţii, este străină şi deco 
certează. Pledînd pentru o naivitate de esenţă, ca 

este comună, pînă la un punct, artistului şi omu 
de ştiinţă, acceptăm cu destulă greutate mimar 

ei epigonică, măiestria stîngăciei. « Cînd nu r 
sîntem copii, am murit deja» - spunea Brâncu 
De această moarte artistică nu salvează impost1 
naivităţii şi nici nu o poate deghiza, ci mai vîn 

o subliniază, prin contrast. Cuvintele lui Cezani 
căruia îi plăcea să se definească - « sînt primiti 

drumului pe care l-am descoprit » - sînt de o m1 

profunzime. Căci, din punct de vedere creat< 

în artă nu există drumuri comune, ci idealuri es 

tice, ţeluri artistice comune. Idealurile sînt ale epo 

drumurile ale făuritorilor ei. Creînd-o, aceştiac 

descoperă, nouă, în fiecare clipă. 
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Pictura contemporană şi eficienţa publică I 
Apropierea de substanţa intimă a operelo 
■ Dezvoltarea artei şi varietatea gusturilo 

Problema relaţiei public-opera de artă , preocL 

pînd în cea mai mare măsură pe artişti şi specialişt 

este abordată teoretic în diverse chipuri şi insistenţ 

cu care se revine asupra acestei teme ne subliniai 

seriozitatea ei. 

În procesul creaţiei nu cred să fie un pictor car 

să nu fie preocupat - uneori pînă la obsesie - o 

cel ce în faţa pînzei îi va iscodi cîndva gînduri11 

convingerile şi seriozitatea artistică. Lupta chinu 

coare , din atelier, cu materia , cu formele ce n 

se aşează, cu imaginea care nu capătă uşor expresi 

nu este altceva decît lupta pentru varianta artisti, 

cu virtuale capacităţi de comunicare emoţională . Es1 

vorba de acel stadiu în care opera devine expresii 

după aprecieri pe care artistul le stabileşte subiecti 

înainte de confruntarea publică - pe baza unui I 

de numitor comun al cunoştinţelor şi experienţ 

de viaţă pe care le presupune privitorului. lată 1 

ce consider o lucrare de artă plastică declarai 

« semnată în alb » cu privire la sensibil itatea 

posibilităţile emotive intuite de artist la semenii s1 

Această apreciere se întoarce asupra artistului pent 

a ne semnala justeţea orientării sale asupra rei 

căţii , gradul s'iu de cultură , capacitatea de a emi 

adevăruri plastice la nivelul receptivităţii conte 

poranilor. 
Cîteodată însă , un adevăr elementar - acel colo 

lucru simplu, revelat artistului - nu poate fi p 

zentat « în stare pură », căci va părea fără expre 

în lumea convenţiilor ce intervin deobicei în li 

bajul artistic, convenţii ce uşurează în gene 

maselor largi drumul spre artă , dar împiedică 

particular apropierea de substanţa intim esen~ 

a operei, acel conteiner cu minuni ce se desch 

în secret celei mai stricte subiectivităţi. 

Astfel, artistul este nevoit sau să îmbrace în hi 

de împrumut a formelor plastice acceptate, adevi 

său, sau să încerce modalităţi noi adaptate i: 

artistice - riscînd prin aceasta (aşa cum se întîrr 

destul de frecvent) să atragă atenţia asupra noul 
soluţiei artistice . În ambele cazuri însă rădă1 

emotivă a operei stă dincolo de modalitate ş i 

excepţia artei formaliste - la care « imaginea » 1 2
· 

totul - forma nu poate fi niciodată decît o poa 3. 



un pretext către mari şi elementare adevăruri 

omeneşti. 

Realismul de fond, greu de închis în definiţii, nu 

poate fi una cu cel de formulare, cu acel « mimesis » 
al exteriorului. Dificultatea accesului la enunţul real 
al operei, găsesc că este o dificultate normală şi 

perpetuă, prezentă de-a lungul istoriei, chiar în 

momentele în care ne pare altfel. 
Astăzi , artiştii noştri, abandonînd la nivel aproape 

general modalităţile academin-impresioniste sau 
chiar postimpresioniste cu care a fost obişnuit publicul 
de la noi , lasă fără î ndoială în derută pe cei ce citesc 

arta cu ajutorul schemelor învăţate (deşi anumite 
sensuri, tendinţe şi soluţii plastice contemporane 

sînt mult mai bine înţelese decît sîntem înclinaţi 

să credem). 
Nu însă modul eronat de lectură a imaginii consti

' tuie dificultatea cea mai mare în raportul cu publicul, 
1 ci faptul că prezenţa operelor autentice, ce conţin 

I crezuri personale , este destul de mică alături de 
lucrări ce mimează modernitatea, speculează dorinţa 
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1. ALEXANDRU CIUCURENCU : Peisaj - ulei 
ş i 
, 1 2. ION GHEORGHIU : Constan\a - ulei 

,a 3. ION ŢUCULESCU : Duminică la Cernica - ulei 

firească de nou a publicului, flatează servil slăbiciuni 

estetice bănuite, încîlcind astfel destul de grav pro
blema relaţiei artei noastre cu publicul. 

Nu cred că se pot da justificări din principiu cău
tărilor sau îndrăznelilor, ci permanente referiri la 
autenticul impuls lăuntric al fiecărui artist, obligat 

de realităţi intime să descopere forma artistică ce-i 
corespunde, izolînd gratuitatea exterioară a moderni

ştilor, ce nu înţeleg nici măcar exterior procesul. 
Arta noastră populară sau cea contemporană, de 

bună calitate , nu poate niciodată, oricît de originală, 
de inedită ar fi soluţia plastică să lunece spre extra

vagant, spre năzbîtia artistică de dragul şocului optic , 
căci în cadrul sever al funcţionalităţii, fantezia cea 

mai liberă nu poate conduce decît spre autentic şi 

tradiţional. 

Dincolo de modalitate , o tensiune emoţională, 

comună covorului, ulcelei, vechii fresce, crestăturilor, 

leagă tainic operele înaintaşilor cu cele ale maeştrilor 

noştri, stabileşte filonul propriu tradiţiei noastre, 
care se poate ascunde , dar nu rupe. 

2 

3 

Marele public creşte treptat - deloc însă uniform 
sau pe aceleaşi căi. Masa amatorilor de artă va rămîne 
totdeauna eterogenă , amestec de niveluri cultu

rale, de sensibilităţi, de experienţe de viaţă, ce duc 

la planuri diferite de asociaţii . 

Există însă emoţii , stări, fapte comune tuturor, 
ce pot fi abordate în moduri infinit de diverse ; 

munca, dragostea, victoria, bucuria, durerea etc . , 
capătă forme noi de abordare, conduc spre alte 

puncte de echilibru artistic. 
Cred că omul contemporan poate fi un sentimental, 

un timid, un erou - un romantic chiar - în forme 
ce nu corespund deloc unor expresii plastice vechi, 

căzute în desuetudine. El caută în arta epocii sale 
aceste trăsături şi sîntem datori să i le oferim. 

Formele, culoarea pot îmbrăca în relaţii inedite 
şi tradiţionale, în acelaşi timp, aceste aspecte, căci 

nu există procedeu plastic care să fie nerealist prin 

el însuşi. Cred însă că o operă realistă sub aspectul 

( urmare în pag, 120) 



PETRU COMARNESCU 

Stilizarea - proces de compunere evoluat ■ 
Modalitate de a condensa ~i simplifica expresia 

În contactul publicului cu operele de artă , recep

tarea se face în modu I cel mai rodnic cînd se ţi ne 

seama de specificitatea creaţiei plastice, de mijloacele 

pe care artişt i i le folosesc spre a-şi împărtăşi senti
mentele, ideile , viziunile. 

Dacă artistul creează cu gîndul de a comunica, 

ştiind prea bine că opera sa are menirea de a aduce 

bucurie, plăcere, cunoaştere privitorilor , la rîndul 

său privitorul trebuie să ţină seama - în aprecierile 

sale - de ceea ce a urmărit artistul şi care sînt 

mijloacele folosite în acest scop . Ţinînd seama de 

acestea, privitorul îşi poate forma o părere temeinică, 

trăgînd concluzii pozitive sau negative. 

În receptarea operelor de artă , obişnuinţa privi

torului cu diferite moduri de manifestare artistică 

este de mare ajutor, cînd se bizuie pe experienţe 

bogate şi evoluate. Nu trebuie, însă , să vii în faţa 

operelor de artă cu idei gata făcute . Spre a înţelege 

opera de artă, care - cînd este autentică şi înnoi

toare - nu repetă niciodată ceea ce s-a făcut înaintea 

ei, privitorul simte nevoia de a lua în consideraţie 

ceea ce a urmărit artistul şi cum şi-a atins el scopul. 

Oglindirea vieţii se face în artă prin diferite mij

loace proprii artei şi artistului , ca exponent al vremii 

sale. Formele prin care artistul exprimă conţinutul 

de viaţă servesc nu numai ca mijloc de reprezentare, 

ci au şi o anumită valoare intrinsecă , ascultînd de 

propriile lor legi interne. De aici necesitatea de a 

ţine seama, în aprecierea unei opere de artă, şi de 

elementele stilistice - de la compoziţie şi construcţie 

la culoare , desen, volum şi la atîtea alte procedee 

sau tehnici. 

Tehnicile reprezintă forme esenţiale, ce ţin de 

conţinut şi ca atare prin ele artistul dovedeşte forţa 

de expresivitate a conţinutului şi propria- i mă i estrie. 

Modalităţile tehnice duc la şcoli şi stiluri diferite . 

De aceea, tehnicile şi elementele stilistice trebuie 

cunoscute şi diferenţiate în activitatea de receptare 
a operelor de artă . 

Dintre mijloacele de realizare a operelor de artă 

populară, ca şi a lucrădlor de artă cultă - picturi , 
sculpturi, desene - stilizarea este deosebit de impor

tantă. Fără înţelegerea acestui procedeu străvechi 

şi nou , totodată, nu putem aprecia frumuseţea 

covoarelor ţărăneşti, podoabele unui ulcior, jocul 

decorativ al broderiilor de pe costumele populare . 
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Nu putem pătrunde spiritul unei bune părţi din 

sculptura egipteană veche , compoziţia vaselor gre

ceşti antice, frescele bizantine şi gotice şi nici arta 

modernă de la Gauguin , Matisse şi Brâncuşi încoace. 

Cînd ţăranca din Oltenia împodobeşte scoarţele 

cu frunze şi flori , cu figuri de oameni şi păsări , ea 

nu le redă întocmai cum le vede în natură , ci le 

simplifică , înscriind contururile figurilor în forme geo

metrice şi orînduind totul într-o anumită ritmicitate, 

simetrie , armonie, atît liniară cit şi coloristică . 

Acesta este procedeul stilizării şi el este folosit 

într-o infinitate de moduri . 

Dacă în scoarţele olteneşti formele sînt, în genere, 

unduioase, circulare, rotunjite, în scoarţele moldo

veneşti predomină formele unghiulare, ascuţite, încă 

mai geometrizate decît cele olteneşti . Tot stilizate 

sînt şi podoabele de pe costumele ţărăneşti din 

întreg cuprinsul patriei noastre, florile, animalele 

şi păsările de pe ulcioarele smălţuite, crestăturile 

porţilor şi stîlpilor de lemn, imaginile pe sticlă din 

Transilvania. 

Meşterii creatori ai artei populare practică de secole 

metoda sau procedeul stilizării . Ei pornesc de la 

realitatea obiectivă , de la frumuseţea formelor şi 

coloritului din natură , interpretîndu-le însă potrivit 

unor legi decorative şi propriilor simţăminte. Ei 

abstrag şi simplifică , în compoziţiile lor, formele 

tridimensionale, din realitate, tratîndu-le plat sau 

neted , deci fără volum şi într-o ordine regisată de 

ritm , simetrie , armonie , Stilizarea este un proces 

de compunere foarte evoluat, însemnînd mai întîi 

pătrunderea în felul cum însăşi materia sau natura 

şi-au închegat formele, deci în însăşi morfologia 

naturii , în caracterul proporţiilor, contururilor şi 

ritmicităţii ei. Nu este nevoie să stăruim asupra 

perfecţiei geometrice pe care o au deopotrivă formele 

naturii - de la munţi şi arbori la cristalele minerale
lor şi la bolta cerului - ş i formele trupului omenesc. 

Proporţiile corpului omenesc au fost studiate de 

sculptorii greci, care au emis diferite canoane sau 

reguli, iar artiştii Renaşterii au mers şi mai depart~ 

în cercetarea proporţiilor - natură, om şi artă . 

Această înţelegere a geometriei din natură o dovedesc 

toţi artiştii care stilizează. Umilul meşter, sau umila 

meşteriţă din popor nu sînt mai prejos, în priceperea 

d~ a interpreta structura geometrică a lucrurilor 

şi fiinţelor , decît mulţi dintre artiştii profesionişti, 

cum nici simţămîntul coloritului nu le este mai prejos . 

Deşi în privinţa artei populare , tradiţia este foarte 

puternică şi adesea se folosesc modele mai vechi , 

inovaţia apare adesea şi în operele artiştilor din 

popor , cac1 şi a1c1 este loc pentru simţămintele 

proprii, pentru gustul şi predilecţiile individuale. 

Este o notă distinctivă şi meritorie pentru poporul 

nostru că el a folosit de secole stilizarea, procedeu 

care implică o gîndire generalizatoare, o forţă de 

abstragere de la senzaţii şi percepţii la observaţii 

şi viziuni de ordin structural şi configurativ. Deşi 

stilizarea reduce detaliile si generalizează oarecum 

figurile, atitudinile , gesturile, totuşi cînd ea este 

legată de o adîncă trăire a realităţii şi porneşte de 

la ea, iar artistul îşi exprimă sentimentele sale şi 

ale colectivităţii, simţi în imaginile stilizate un aer 

familiar, o notă specifică. În scoarţele olteneşti, în 

cele moldoveneşti sau în cele transilvane simţi -

într-o formă concentrată, sublimată - coloritul şi 

armoniile naturii noastre, comuniunea cu natura, 

dragostea pentru arbor i, flori, păsări, predominantă 

şi în poezia şi muzica noastră populară . Nu-i de mirare 

că fondul negru al scoarţelor moldoveneşti - sugerat 

de glia ţării - şi armoniile lor mai aspre au trecut 

în pictura marelui colorist Gheorghe Petraşcu, iar 

verdele fraged, luminos, bătînd uneori spre galben, 

revine în coloritul lui Luchian, ca şi lucirile smalţulu i 

de pe ulcioare. Însăşi gama din capodopera sa cu 

« Anemone » este curentă în ţesăturile şi olăria 

populară. În felul de a compune al lui D. Ghiaţă se 

simte desenul şi coloritul unor scoarţe olteneşti. 

Aceasta se explică atît prin faptul că şi meşterii 

din popor şi marii noştri pictori s-au inspirat din 

aceeaşi realitate, din acelaşi peisaj, cu formele ş i 

luminile lui specifice , cît şi prin însuşi contactul lor 

cu comorile artei populare. 

Desigur, stilizarea nu este singura metodă de 1 

interpreta realitatea. Faptul că, în genere, ea folo

seşte geometria plană şi nu cea spaţială , că nu redi 

perspectiva şi volumul, ci imaginile stilizate rămfo 

la o strictă bidimensionalitate, ţinînd seama doar 

de lungime şi lăţime, şi tratînd formele plat, neted 

fără adîncimea spaţială sau aeriană , o indică mai mul 

pentru compoziţiile murale şi pentru artele decor 

tive. Pentru imaginile picturii de şevalet, unde sin 

necesare forme mai concrete, individualizate, din 

mice, descrieri sau evocări mai complexe şi m 

ION VLAD : Maternitate - ghi 
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ION PACEA : Cîntăreaţă amatoare - ul e i 

puternic legate de viaţă, se folosesc alte metode şi 

tehnici. Dar şi în pictura de şevalet , stilizarea are 
contribuţiile ei . 

La Gauguin , Matisse, Picasso, uneori aspectul deco

rativ este real izat cu ajutorul stilizării, ca să nu stăruim 
asupra arabescurilor matissiene, care aparţin stili
zării ornamentale . În compoziţii monumentale , ca 

« Lăutul » lui Luchian, sau în altele datorite lu i 
Ressu , Pallady, I ser, Theodorescu-Sion , Şi rato , 
Tonitza, a fost folosită stilizarea, ca şi în felul de a 

compune al pictorului D. Ghiaţă şi uneori în compo
ziţiile mai noi, cele cu planuri suprapuse şi fără adîn

cime, ale lui Al. Ciucurencu . Pictorul Ion Ţuculescu 
a folosit în mod mai accentuat stilizarea din arta 
populară , căutînd noi valori expresive. 

Stilizarea este opusă nu realismului care uneori o ş i 

foloseşte , ci naturalismului; este opusă redării, sub 
formă de copie sau imitaţie, a ceea ce se vede. 
În acest sens să reţinem opoziţia lui Ştefan Luchian 

faţă de acele greşite pretenţii solicitînd imaginilor 
artistice să semene « ca două picături de apă >1 

cu motivul luat din realitate . Nu mai este nevoie 
să stăruim că arta autentic umană înseamnă inter• 

pretarea realităţii obiective potrivit simţămintelor 

şi ideilor artistului, preferinţelor şi gustului său , 

ţinînd seama că în toate acestea artistul apare ca 
exponent al vremii sale, al clasei şi culturii cărora 

aparţine. 

Modalităţile de folosire a procedeului sau metodei 
de a stiliza sînt infinite . Datorită facultăţii de simpli• 
ficare şi sintetizare, de tratare mai intelectualizată a 
organicităţii naturii , stilizarea transfigurează uneori 
înregistrările directe şi spontane ale experienţei 

umane , aducînd mai multă raţiune, imaginaţie, 

rigoare , ducînd la concepţii stilistice, la stiluri 

generale. 
Trecînd peste începuturile ei în preistorie - cînd 

alături, sau alternativ cu reprezentarea naturalisd 
a animalelor şi oamenilor, au apărut , pe perep 
peşterilor , faze sau stiluri de reprezentare sem[ 

stilizată, fenomene care îşi au explicaţiile lor econ~ 
mice şi sociale - să ne gîndim la ce înalte expres 

( urmare ln pag. fl i 
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CONSTANTIN PAULEŢ 

Complexitatea dialogului cu opera de artă 
■ Legătura permanentă cu creaţia plastică 
contemporană ■ Critica de artă - initiator 
ol publicului în problemele creaţiei artistice 

Este incontestabil că interesul publicului pentru 
expoziţiile de artă plastică şi muzee este mare. 
Statistica numărului de vizitatori înregistrează cifre 
mereu sporite . Aceasta se datoreşte, în primul rînd, 
popularizării care se face prin diferite acţiuni : activi
tatea muzeelor, organizări de expoziţii, conferinţe, 

cronici plastice, articole în presă, reproduceri, cro
nici la radio şi televiziune, filme documentare. 

O caldă apropiere a publicului de opera de artă 

sau de artistul creator se realizează şi prin convor
birile care au loc la muzee între muzeografi şi vizi

tatori. 
Numărul mare de vizitatori nu arată însă şi gradul 

de înţelegere pentru opera de artă. Cercetînd condi
cile de impresii ale expoziţiilor, întîlnim cîteodată 

exprimate şi unele nedumeriri ale vizitatorilor, 
care trădează dificultăţi întimpinate în înţelegerea 

operelor de artă contemporană. Ceea ce dovedeşte, 
în primul rînd, complexitatea dialogului cu opera 
de artă şi, în al doilea rînd, dezvoltarea celor mai 
eficiente mijloace de educaţie estetică. 

Explicarea operei de artă este tot atît de necesară 
uneori ca şi prefaţa unei cărţi de literatură sau pro
gramul unei opere muzicale . 

În mod greşit, unii vizitatori ai expoziţiilor aşteaptă 
să înţeleagă « dintr-o privire » opera de artă, con
vinşi fiind că pentru a « o » înţelege nu le trebuie 
mai mult efort, mai mult timp. Din această cauză 

şi verdictul lor este instantaneu, insuficient reflectat. 
Or, aşa cum muzica o asculţi în tăcere, lăsîndu-te 

pătruns treptat de farmecul ei, şi opera de artă 

necesită condiţii asemănătoare, care în mod frecvent 
i se refuză. Opera de artă plastică trebuie contem
plată în linişte. Să nu i se ceară să fie înţeleasă pe 
loc şi imediat ! 

Receptivitatea publicului este diferită; cultura sa 
artistică de asemeni. Privitorul trebuie să aibă putinţă 
de asimilare şi imaginaţie. Dacă cel care priveşte 

ajunge să fie emoţionat, opera de artă şi-a atins scopul 
pentru care a fost creată. 
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Încă din secolul al XIX-iea, arta plastică cunoaşte 
transformări în tehnică şi concepţie, de amploare 
necunoscută pînă atunci. Este secolul marilor desco
periri ştiinţifice de care arta este influenţată mai 
mult sau mai puţin direct. 

Pictura, spre exemplu, nu va mai fi numai narativă. 
Ea va cuprinde domenii încă neexploatate. Ochiul 
va fi educat să nu mai fie un obiectiv mecanic de înre
gistrare, ci un instrument viu, al investigaţiei raţi

onale. Goya, un revoluţionar al mijloacelor de 
expresie, afirma cu o clară previziune: « pensula mea 
nu trebuie să vadă mai bine decît mine ». 

Înţelegerea artei moderne, datorită specificului ei 
conceptual - sugestii poetice, aluzii, metafore, ale
gorii - presupune o pregătire şi o acomodare a 
ochiului şi a gîndirii. Pictura narativă, anecdotico-ilu
strativă este lesne accesibilă. Pentru înţelegerea artei 
moderne este necesar un efort de gîndire, de imagi
naţie. Publicul trebuie îndrumat să ştie să privească 
pentru a putea înţelege şi aprecia creaţia artistică. 

Pentru aceasta trebuie dusă o muncă plină de răb
dare, de tact şi de răspundere, începută încă din 
primii ani de şcoală. 

1. BRĂDUŢ COVALIU: Pe şantierul naval Gala1i - ulei 

2. EUGEN MIHĂESCU: Imagini din copilărie - monotip 

3. VINCENŢIU GRIGORESCU: Natură moartă - tuş 



E necesar ca ciclul de conferinţe, ţinut la M~zeul 
de artă al R.P.R., care se bucură de un larg număr 

de auditori, ca şi acela din cadrul Universităţii 

Populare a oraşului Bucureşti, expoziţiile volante 

de artă plastică, organizate în întreprinderi de către 
Muzeul « Bucureşti în arta plastică» şi Colecţia 

Simu, să cuprindă mai multe teme privind arta con

temporană. 

În ultimii ani au fost create opere valoroase, artiştii 
aducînd o reală contribuţie artei contemporane , cu 
lucrări specifice generaţiei actuale, cu căutări îndrăz

neţe şi rezultate pline de făgăduinţi . 

Operele artiştilor în plin avînt creator trebuie 
cunoscute de marele public. Numai prin expoziţii 

temporare sau sporadice nu se poate înfăptui o 
legătură permanentă cu creaţia plastică contem
porană. De asemenea, dezvoltarea impetuoasă a 
artei noastre contemporane solicită mărirea numă

rului sălilor de expoziţii. 

Editurile de artă trebuie să mărească numărul 

publicaţiilor şi volumelor de artă plastică, în special 
pentru arta contemporană mondială; de asemenea, 
este necesară prezentarea tuturor curentelor arti
stice care au contribuit la mersul înainte al artelor 
plastice. 

Critica de artă trebuie să dezbată larg în presă 

problemele plasticii actuale. Cu un spirit plin de 
îndrăzneală şi răspundere, înlăturînd conservato-

1. GETA BRĂTESCU: Punguţa cu doi bani - scoarţă lină 

2 . FLORICA CORDESCU: Compoziţie pe tema primăverii - tuş 

rismul rigid, critica trebuie să fie avangarda noilor 
căutări pentru o artă vie, contemporană; rolul ei 
nu e numai să înregistreze calitativ expoziţiile, ci 

şi să iniţieze publicul în problemele creaţiei artistice. 
Este bine venită acordarea în ultima vreme a unui 

spaţiu mai larg, în revista « Contemporanul », pentru 

discutarea problemelor de artă plastică alături de 
cele ale muzicii actuale; şi este de dorit antrenarea 
în discuţii a artiştilor, criticilor şi publicului. 

Artistul trăind şi creînd într-o societate care folo
seşte din plin toate cucer:rile ştiinţifice şi tehnice, 
făcînd parte dintr-o lume care evoluează în toate 
domeniile civilizaţiei, nu poate fi decît contemporan. 
El va folosi un limbaj actual, va utiliza procedeele 

tehnice descoperite în scopul îmbogăţirii expresiei, 
măririi puterii de emoţie a operei de artă. 

Artistul modern trebuie să aibă curajul de a se 
exprima cu alte mijloace decît înaintaşii săi dacă 

este necesar. Nostalgia trecutului situează pe artist 

în afara creaţ i ei contemporane. Artiştii valoroşi au 
fost totdeauna contemporani cu aspiraţiile socie
tăţii în mijlocul căreia au creat şi au deschis noi 

drumuri. 
Este interesant de amintit că unele muzee de artă 

modernă din străinătate expun arta contemporană 
nu în ordine cronologică, ci după stilul în care opera 
de artă se încadrează în evoluţia istoriei artei; astfel 
se pot vedea uneori lucrări de artişti tineri situate 

« cronologic » într-o perioadă mai veche, impresie, 
nistă, spre exemplu, şi lucrări executate de artişti 

mai vîrstnici expuse printre cele mai recente, datorită 

contemporaneităţii lor . 
Tradiţia în artă are legi care nu pot fi nesocotite. 

Unele inovaţii şi-au cîştigat locul cu greu, dar, odată 

stabilite ştiinţific, au intrat în tradiţie, îmbogăţind 

posibilităţile de exprimare artistică. Sînt cazuri de 
fericită îmbinare a tradiţie i cu i novaţia şi sînt, dease, 

meni, situaţii cînd «inovaţia» a eliminat complet 

tradiţia . 

Notaţia directă după natură, contactul permanent 
cu viaţa sînt obligatorii pentru artist. Artei moderne 

însă îi este specifică transfigurarea şi e laborarea 
cerebrală a operei, prelucrarea şi sintetizarea elemen• 
telor semnificative. Intră în joc cunoştinţele tehnice 
ale artistului care şi le alege pe cele adecvate. Ele
mentele stilistice au un rol precumpănitor. Comp,, 

z i ţia, culoarea, desenul, ritmul, simplificarea, exage, 
rarea - dozate de sensibilitatea şi talentul artistului

duc la ceea ce numim operă de artă. 
Marele public este dornic să cunoască şi să se 

apropie de artă. Astăzi, mai mult ca oricînd, condiţiile 

îi sînt prielnice. Este datoria tuturor celor care 
activează în domeniul artelor să contribuie nu numai 
cu propriile creaţii artistice, ci să ducă o muncă 

asiduă pentru cunoaşterea artei în rîndurile a CÎI 

mai mulţi oameni. 
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3. AU RELIA GHIAŢĂ : Cules de struguri -
scoarţă lină 

4. MARCEL CHIRNOAGĂ: Construcţii· 
gravură pe metal 



ŞTEFAN SEVASTRE 

Confruntarea cu publicul ■ Efervescenţa dez
baterilor creatoare din sălile de expoziţii ■ 
Cunoaşterea tradiţiei naţionale şi universale 
■ Rolul criticii de artă 

Că publicul nostru se interesează de artă, arătîndu-se 

receptiv , e un fapt bine cunoscut : o dovedeşte 

numărul mare de vizitatori ai muzeelor. În egală 
măsură, dacă nu chiar mai mult, e interesat de 

creaţia noastră contemporană: o dovedeşte afluenţa 
vizitatorilor în sălile noastre de expoziţii. Am d iscutat 
adeseori cu vizitatorii expoziţiilor. Am avut şi prilejul 

unei confruntări personale cu publicul, prin expoziţia 
mea de anul trecut. Toate acestea mi-au întărit 

convingerea că publicul este interesat, dornic de 

cunoaştere şi sensibil. Nu înseamnă că toţi vizitatorii 
ştiu să se apropie aşa cum trebuie de lucrările noastre , 

tot aşa cum nu înseamnă că noi am făcut totul pentru 

a-i apropia. 
Este îmbucurător faptu I că Rad iod ifuzi unea a i ni

ţiat emisiuni ca « alfabet plastic », care, pe lîngă 

emisiunea « dicţionar muzical », vin să ajute oamenii 
orientîndu-i în aprecierea operelor de artă . Nu mai 
am intesc de numeroasele conferinţe, deosebit de 
importante pentru popularizarea artei. 

Vorbind , însă , despre expoziţiile noastre , care alcătu
iesc un material concret ce poate sta la baza dezbateri
lor menite de a ridica pe o treaptă superioară înţe l ege-
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rea maselor pentru frumosul plastic, trebuie să spunem 
că nu se scrie suficient, iar atunci cînd apar unele 

articole, aceasta se î ntîmplă de regulă după închide

rea expoziţiilor. Rămîne lăudabilă , bineînţeles, munca 
unor critici de artă care prin prefeţele cataloagelor 

reuşesc să înlesnească contactul dintre artist şi public. 

Dar se impune şi mai mult prezenţa artiştilor şi 

criticilor în mijlocul publicului expoziţiilor noastre . 
Unii oameni au nedumeriri; ei , pe bună dreptate, 

pun întrebăr i la care aşteaptă răspunsuri. Mentalitatea 
că publicul trebuie doar să privească, în timp ce 

creatorul trebuie doar să creeze , poate fi combătută . 

Cezanne a avut filozofia lui care , teoretizată şi trans
misă altora, n-a dezarmat ci, dimpotrivă, a ajutat 

pe cei din jur în a înţelege mai bine universul său 

plastic . La noi în ţară , Tonitza, Şirato au fost 
înarmaţi cu teoria propriilor lor gînduri plastice, 

care a servit unei întregi generaţii. 

O pictură este bine să fie privită ca o poezie în care 
se poate lucra cu metafore, ca o simfonie în care se 
lucrează cu armonii , în toate existînd o puternică 

participare emotivă organică, la realitate în veşnica 

ei transformare. 
Publicul neavizat aşteaptă ca o lucrare de artă să- i 

ofere totul , fără nici o participare din partea sa , 
fără nici un efort de gîndire. Opera de artă se clădeşte 
însă şi în privitor, şi cu atît mai bine cu · cît acesta 

este mai pregătit în a şti să o privească. Îndeobşte, 
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oamenii comunică cu operele de artă , iau însă mai 

lesne contact cu poezia şi muzica decît cu artele 
plastice , tocmai din cauza imaginii pe care privitori i 

o vor cît mai aproape de cea obiectivă. 
De la imaginea obiectivă şi pînă la imaginea plastică 

este însă un întreg proces de elaborare în care inter

vine personalitatea artistului , idealurile şi aspiraţiile 

lui, participarea lui revoluţ i onară, necesitatea de 

sinteză ce impune noi forme corespunzătoare etc. 

În plastică, ca şi în celelalte arte amintite, se lucrează 
cu gînduri şi idei, folosind simboluri sau metafore, 

armonii sau disonanţe, în plus însă cu emoţii ce sînt ale 
raporturilor de forme şi culoare , ale materiei vibrante , 

care aparţin în exclusivitate meşteşugului pur plastic. 
Am arătat vizitatorilor expoziţiei mele de pictură, 

deschisă în august trecut, mai multe desene care 
m-au dus la forma definitivă de contopire a două 

fiinţe într-una singură, în dorinţa de a sublinia parti 
ciparea lor la un ideal comun. 

Interesantă mi s-a părut intervenţia unui tehnician 
care constata că în forma lui finită « desenul capătă 
în plus un mai mare echilibru între alb şi negru ». 

Metoda prezentării mai multor desene ca etape 
în procesul de elaborare se arată a fi foarte instructivă 
pentru publicul nostru. 

Un inginer fizician nu bănuia că un artist plastic 
poate gîndi în imagini la redarea celei de a patra 
dimensiuni a spaţiului : timpul. Descoperirea unor 
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5 . VASILE KAZAR : Mem ento - tuş 

6 . ALEXANDRU CIUCURENCU : Natură statică cu flori - ulei 



sensuri diferite în imaginea plastică, menite a reda 
mişcarea în timp, produceau bucurii neaşteptate 

vizitatorilor. Am observat că unii reveneau cu per
soane noi cărora încercau să le facă accesibile lucrările 
prin propriile lor descoperiri. Expoziţiile de pictură 
pot astfel să devină şcoli unde se dezbat probleme 
de artă şi pictorii trebuie să se facă utili şi în acest 
sens. 

Cît de interesante sînt discuţiile purtate între 
vizitatori, de cită preţuire se bucură arta noastră 

printre compozitori, poeţi şi scriitori, care pe lingă 
pictori şi critici intervin , explică, apără puncte de 
vedere, se poate vedea numai stînd într-o expo
ziţie de pictură. 

Din păcate nu toţi criticii contribuie efectiv la 
dezbaterea problemelor expoziţiilor noastre: unii 
- din «prestigiu», alţii sînt prea ocupaţi, iar noi, 
pictorii, nu dăm toţi dovadă de înţelegere pentru 
cei ce privesc tablourile noastre. Există o eferves
cenţă în sălile de expoziţii care, după părerea 

noastră , impune o mai mare participare a criticii 
de specialitate la dezbaterile asupra artei noastre 
contemporane. 

Este adevărat că unii artişti tineri vin cu formule 
neasimilate, netrecute destul prin filtrul propriei lor 
sensibilităţi, fapt care duce la lucrări neînchegate. 
La alţii se simte tendinţa de a se mulţumi cu satis
facţia senzorială a materiei , fără ca această materie să 
fie condusă cel puţin de o construcţie logic organizată, 
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capabilă de a trezi satisfacţia de echilibru, pleni
tudine , forţă. Este ca şi cînd privind un Braque, 
am vedea mai întîi aspectul cromatic nisipos şi nu 
gîndirea lui în organizarea spaţiilor. 

Se simte tendinţa de a se căuta mai mult înafară 
decît înlăuntrul nostru. Este necesară informaţia ca 
factor de cultură. Nu poţi fi contemporan înafara 
culturii timpului tău. Reuşim însă numai atunci cînd 
grefăm atributele înnoitoare ale artei pe ceva care 
ne aparţine. 

Cînd este vorba de profilul artei plastice contem
porane romîneşti, interesează mai mult această grefare 
la acei artişti care poartă în ei poezia tradiţiei 

noastre. Aceşti artişti tocmai de aceea vor fi axaţi 

pe coordonatele unei arte distincte pe plan mondial. 
În această lumină se desprinde şi acel climat de 

receptare a operelor de artă pe care-l vrem de la 
criticii noştri , mai amplu dezvoltat prin articole, 
filme de artă, atît la noi în ţară cît şi peste hotare. 

Expresionismul german, de pildă, se bucură peste 
hotare de o politică plastică demnă de invidiat . 
Cunoaşterea lui la noi în ţară este necesară ca factor 
de cultură, el are la bază tradiţia goticului german 
şi a lui Griinewald. 

Ce interesantă ar fi însă cunoaşterea bogatei noastre 
tradiţii dincolo de graniţele ţării noastre într-o pre
zentare mai bogată de cum a fost făcută pînă în 
prezent. S-ar putea începe, de pildă, cu ceramica 
de Cucuteni, frescele medievale de pe teritoriul 

1. GEZA VIDA: Horitoare - lemn 

2. MARIANA PETRAŞCU: Trecind prin Viforita
tuş şi acuarelă 

3. ION VLAD : Ţărancă - ceramică colorată 

4. IOSIF BENE : Ferocitate - tuş colorat 
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ţării, covoarele vechi romîneşti, iconografia pe sticli 
crestăturile în lemn, şi se poate termina cu plastic 
I u i Ion And reescu, Ştefan Luch ian, Gheorghe Petraşct 

Dumitru Ghiaţă, Ion Ţuculescu, Gh. D. Anghe 
fără să mai vorbim de Constantin Brâncuşi atît , d! 
apreciat şi cunoscut . 

Este necesară prezentarea unor reproduceri ca~ 
prin comparaţie să ducă la o mai bună înţelege" 

a caracterului specific ce-l are are imaginea plastici 
M. Alpatov, în tratatul său de istoria artei, repro 

ducea un fragment dintr-o lucrare de Liotard (fetiţ 

care serveşte ciocolata) lingă o natură statică d, 
Chardin, tocmai pentru ca în mod comparativ, s 
reiasă forţa cromatică şi expresivă , acel frumos pri' 
adevărul imaginii la un pictor ca Chardin, faţă d1 
naturalismul plat şi inexpresiv al lui Liotard. 

Andre Lhote, de asemeni, în tratatul său asupr. 
peisajului şi al portretului, foloseşte mijloace de corn 
paraţie pentru a releva vulgaritatea ce se desprind1 
dintr-o imagine pictată convenţional şi la ultim: 
modă, faţă de una gîndită inteligent şi rezolvat 
plastic. 

Sistemul acesta poate fi folos it cu succes în lucri 
rile lor şi la noi de către critici sau istorici de artă 

Comparată , de pildă, o marină de Gh . Petraşc 

cu una pictată de Kimon Loghi, ar ajuta masele m, 
bine în înţelegerea cromatismului petraşcian capab 
de a evoca dramatismul marin printr-o imagine c. 
adevărat plastică . 

...., 
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BENEDICT GĂNESCU 

BENEDICT GĂNESCU : Program de teatru 

De obice i, afirmaţia că un artist sau altul şi -a găsit 

sau şi-a creat limbajul său , propriu (mă refer înde
obşte la tineri) , este întimpinată cu oarecari rezerve. 

Pe bună dreptate, există în acest caz riscul de a constata 
că ceea ce păruse original , inedit , personal, a devenit 

ulterior manieră. 
Creaţia graficianului Benedict Gănescu, se pare , 

nu este pîndită de un aseme nea pericol. Deoarece , 
stilul său nu încape în caracteristicile exterioare ale 

individualităţii sale artistice . (De altfel , elementele 
grafice folosite de către artist , << uneltele » sale au 

cunoscut o evoluţie evidentă) . Este vorba, în primul 
rînd , de un univers al său anume şi de comportarea 

sa , de poziţia sa faţă de acest univers . 

La o primă vedere , uşor de descifrat , acest univers 
necesită, pentru a se seziza pînă la capăt intenţiile 

art istului, o îndelungată c?ntemplare , repetate întoar
ceri. Uşurinţa este doar aparentă . În realitate carac

terul sintetic şi acuitatea expresiei sînt dobîndite 
cu greu într-un proces de elaborare în care nici o 
linie nu este întîmplătoare , un proces dificil, uneori 

chinuitor. O mărturisesc nenumăratele schiţe, vari
ante, etape ale aceluiaşi desen . 

Limbajul grafic al artistului împrumută imaginilor 
o maximă expresivitate . Linia propriu zisă, le înzes
trează cu o ritmicitate acuzată, aproape un calcul 
matematic de echilibru şi proporţii. 

Artistul foloseşte cu ştiinţă ritmul, ritmul compo
ziţiei , al liniei , ritmul gesturilor şi al pauzelor. Deta
liul , deseori adus în « prim-plan », detaliu cultivat 
de către artist cu o deosebită consecvenţă şi stăruinţă, 

ca un preţios element de caracterizare nu lezează 

cîtuşi de puţin laconismul atît de caracteristic al 
desenelor sale . 

. Benedict Gănescu şi-a făcut debutul cu ani în urmă 
ca desenator satiric (nu ştim dacă termenul de « cari

caturist » ar fi potrivit aci) . Umorul desenelor sale 
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nu era un umor de situaţii sau « la ordinea zilei ». 

Era un umor care fixa categorii de indivizi, un umor 

de investigaţie psihologică. 

Apoi, treptat , s-a făcut cunoscut publicului prin 

ilustraţii de carte («Fabule» de Marcel Breslaşu, 

« Păcală în satul lui » de Ion Slavici, « Aventurile 

cavalerului Şnapanschi » etc . etc.), prin numeroase 

desene publicate în presă, în special în revista« Secolul 

XX », prin programe de spectacole, proiecte de deco

ruri, costume , afişe, şi, în sfîrşit, în ultimul timp ca 

autor al machetei artistice pentru revista craioveană 

« Ramuri ». 
Discuţia noastră, în mod inevitabil s-a îndreptat 

spre .. . 
Benedict Gănescu: Limbajul artistic? Încerc să-mi 

găsesc glasul propriu. Mult timp simţisem că nu 

« cînt » pe propria-mi voce, deşi se afirma uneori 

că ceea ce dobîndisem în materie de expresie era 

inedit. M-am străduit să realizez un fel de « reeva

luare » a mijloacelor de expresie .•• 

Redactor : ln ce sens? 

B.G.: Parcurgînd fie practic, fie măcar intelectual 

diferite experienţe artistice. Am făcut şi desene 

suprarealiste şi desene abstracte. Dar aceste incursi

uni se soldau invariabil cu un sentiment de insatisfacţie 

provenit poate şi din lipsa unui efort artistic 
real. 

Red.: Văd aci o mulţime de crochiuri care vădesc 

o preocupare intensă pentru compoziţie. 
B.G.: Cu toate că s-ar părea că nu întîmpin difi

cultăţi în acest domeniu, trebuie să mărturisesc că 

simt lipsa unui sistem, cît de cît definit, de compo

ziţie. Desenele abstracte pe care le vedeţi aci au 

BENEDICT GĂNESCU: Desen 

BENEDICT GĂNESCU : Desen 

BENEDICT GĂNESCU : Ilustraţie la « Basme » de Ion Slavici 

BENEDICT GĂNESCU: Desen 

fost realizate cu scopul de a « detecta » unele prin

cipii de compoziţie. 

În ceea ce mă priveşte, chiar dacă urmăresc nişte 

lucruri concepute « intelectual », tind să fac o artă 

foarte populară. Să nu luaţi aceasta drept o lipsă de 

modestie. Dacă ar fi să ne ghidăm după marile exemple 

în artă, m-aş gîndi la o artă populară aşa cum a fost 

popular la vremea sa şi continuă să fie de-a lungul 

timpului, Shakespeare. 
Pionierii artei abstracte au considerat că aspectul 

material al lucrurilor îl împiedică pe spectator să 

se apropie de esenţa picturii. Mă întreb dacă, ştiind 

că pictura este un gen de artă care are publicul cel 

mai restrîns ca număr, acest aspect material nu este 

destinat tocmai apropierii spectatorului de « esenţa 1 

picturii? 
Mi se pare că în pictură curentele moderne, înce

pînd cu cubismul, au avut la timpul lor rolul pozitiv 

de a aduce pictura din situaţia unei arte de imitaţie 

în aceea de artă de concepţie şi invenţie. Suprarealis• 

mul a făcut explorări utile în folosirea metaforei 

plastice. Resping coşmarul , angoasele, obsesiile ii 

demenţa. Putem avea multă imaginaţie şi ca oameni 

sănătoşi. Faţă de posibilităţile literaturii sau cine

matografiei de a evolua pe un tărîm poetic, pictun 

acceptată în mod obişnuit ca realistă este amenin• 

ţată să rămînă parecum terre a terre. După părere1 

mea, suprarealismul şi abstracţionismul sînt numai 

nişte domenii particulare ale artei plastice în general 

Procedeele lor, fără excese, pot fi folosite în arta 

plastică, de esenţă ca să spunem aşa, clasică. 

De fapt, multe dintre « vitejiile » lui Salvador Da1 

nu sînt decît aplicarea unor principii simple de carica· 



tură . Să ne gîndim, de exemplu , că « nudul cu sertare » 
ar putea fi de fapt un personaj îmbrăcat citadin , 
un bărbat , şi că sub el ar scrie « hoţul de buzunare ». 
Principiul este acelaşi. Doar că Dali face efortul de 
a părea straniu. 

În general , cred că perioada care s-a scurs din 1900 
este o perioadă de cercetări formale , foarte necesare , 
dacă lucrur ile nu se opresc aci. Cine va izbuti să-şi 

ia zborul, şi-l va lua de pe această treaptă 

îna inte. 
Red .: Aţi amintit de caricatură , gen in care dvs. 

aţi debutat cu succes, cu ciţiva ani in urmă . 

B.G.: Şaisp rezece ani în urmă. 

Red.: În ce măsură v-a influenţat cre aţia ulterioară? 
B.G. : Caricatura mi-a adus un real ajutor deoarece 

genul necesită mai multă claritate în compoziţie, 

relaţii între personaje mult mai limpezi pentru spec
tatori decît în alte genuri plastice. Sînt împotriva 
anecdote i, dar cred că fiecare lucrare de artă plastică 
trebuie să conţină o mică « povestire ». De altfel , 
şi desenele abstracte, cînd sînt bine realizate şi mai 
ales cînd sînt fructul unui sentiment autentic , reu
şesc să povestească ceva. 

Dar , trecînd la altă idee , mi-am adus aminte de 
o remarcă a lui Andre Lhote. 

El spune că pictura modernă, cum ar fi a lui Matisse 
(ca să nu mai vorbim de cea abstractă) , este repede 
« consumată » de spectatori. În schimb , arăta el , 
un peisaj clasic cu multitudinea lui de planuri şi 

elemente componente, ne poate reţine atenţia 

mu lt mai mult timp , şi zile în şir, privindu-l , 
putem descoperi noi armonii, noi raporturi sa
vante care la prima vedere scapă ochiului . Este 
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BENEDICT GĂNESCU : Desen 

BENEDICT GĂNESCU: Desen 

BENEDICT GĂNESCU : Program de t eatru 

BENEDICT GĂNESCU : Proiect de tapise r ie 

într-un fel - încheia Lhote - ca diferenţa dintre 

roman şi schiţă . 

Red.: La ce lucraţi in prezent? 

B.G.: Din păcate, în afara unui proiect de tapiserie , 

nu vă pot prezenta lucrări definitiv elaborate. Chel

tuiesc foarte mult timp încercînd să mai învăţ cîte 

ceva. Am simţit această nevoie nu numai pentru că în 

general pictura şi desenul pretind mult t imp şi energie 

pentru a fi însuş i te , dar ş i pentru că învăţămintu l 

artistic , după părerea mea, are încă nişte lacune. De 

exemplu , chiar dacă ne putem dispensa az i de ana

tomie , o putem face numai după ce o cunoaştem 

foarte bine . Mi se pare de neconceput ca în sistem ul 

de predare a cursului de anatomie să nu fie incluse 

filme ştiinţifice care ar trebui să constituie baza 

acestui curs. Este adevărat că am ieşit de mult din 

anii de studenţie , dar se pare că lacunele persistă. 

În privinţa desenului de atelier , reeditarea unor 

cărţi mai vechi cuprinzînd noţiuni de desen (cum ar 

fi cartea lui lppolit Strîmbu) sau alcătuirea de manuale 

noi , foarte accesibile şi în mare tiraj , ar fi de folos 

atît începătorilor, profesorilor - la predare , cit ş i 

iubitorilor de artă care ar dori să capete cîteva infor· 

maţii elementare cu privire la meşteşugul artelor 

plastice. 

Şi pentru că lucrez şi în domeniul artelor poligrafice, 

cred de asemenea că lipsa unui curs de prezentare arti• 

stică , de machetare, constituie un gol serios în învăţă· 

mîntul nostru artistic. Nu privesc acest curs numai 

ca un răspuns unor necesităţi editoriale, ci şi ca un 

început modest de predare a unor principii de corn• 

poziţie . 



Red. : În ce măsură v-a folosit dumneavoastră această 
experienţă în domeniul poligrafiei ? 

8.G.: În afară de experienţa directă, propriu-zisă, 
trebuincioasă oricărui artist care creează pentru 

tipar, am fost pus în situaţia să rezolv unele probleme 

de armonie şi echilibru în compoziţie, considerîn

du-le ca un fel de teme abstracte de compunere ale 

unor lucrări de artă plastică. 

Dar tot în legătură cu grafica şi necesităţile edi

toriale, mi se pare că se impune să fie traduse cit 

mai curînd posibil cîteva tratate despre desenul şi 

construcţia I iterelor. 

Red. : Ce părere aveţi despre problema relaţiilor 

din tre public şi arta plastică ? 

8.G.: Vă referiţi probabil la accesibilitatea picturii. 

Se face deseori afirmaţia că muncitorii nu o înţeleg. 

Eu cred că nici academicienii nu o înţeleg cînd nu 

posedă o educaţie de rigoare. Fără un teren aper

ceptiv format, nu numai Enescu, dar nici Bach nu 

poate fi înţeles . Şi ce poate fi mai clasic decît Bach 1 

În ceea ce mă priveşte , mărturisesc o vanitate : îmi 

plac aplauzele. Le socotesc ca o modalitate prin care 

oamenii din cetate îşi exprimă adeziunea şi acceptarea 

faţă de modestele mele realizări artistice. Sincer 

vorbind, nu m-am văzut niciodată în postura unui 

artist neînţeles. Poate pentru că lucrînd foarte mult 

în presă, contactul cu publicul larg a devenit pentru 

mine o necesitate . Tentaţia de a fi un artist în 

primul rînd «interesant» şi «rafinat» m-a urmărit 

în tinereţe. Acum o consider o boală a copilăriei. 

Interviu realizat de CLARETTE WACHTEL 
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MARINA VANCI 

Într-un interviu acordat Dorei Vallier, Leger 

mărturisea: « Nu eram un asiduu frecventator al 
muzeelor. Salonul de aviaţie mă pasiona cu mult 
mai mult decît Luvrul. L-am vizitat împreună cu 

Marcel Duchamp şi Brâncuşi - sculptorul cel mai 
atrăgător din cîţi cunosc. Marcel se plimba printre 
motoare şi elice, fără să scoată un cuvînt. Apoi dintr-o 
dată i s-a adresat lui Brâncuşi: « S-a terminat cu 
pictura. Cine o să poată creea ceva mai grozav decît 
elicea asta? Spune, tu ai putea face aşa ceva?». Era 
foarte încl inat către lucrurile precise. Şi noi eram 
la fel, dar nu într-un mod atît de absolut. Eu mă 

simţeam mai degrabă atras spre motoare şi metal 
decît spre elicea de lemn ». 

La Leger, atracţia pentru motoare şi metal conţine 
implicată admiraţia pentru civilizaţia industrială, 

socotită de el atît ca determinantă a progresului, 
cit şi ca revelatoare de noi valori estetice. 

Opera lui Leger ţine tocmai să orienteze sensibi
litatea omului contemporan către descoperirea frumu-



seţii unui motor , a unui rulment cu bile, a unei 

macarale în mişcare. « Nu există - proclama el -

frumosul catalogat, ierarhizat . Frumosul e pretutin

deni , în o rdinea aşezării veselei pe peretele alb al 

bucătăriei, poate mai mult decît în cea a salonu lui 

stil sau a muzeului oficial. » 
Decretînd poetice obiecte care pînă atunci nu 

fuseseră nic i odată în atenţia artei , artistul lărgeşte 

sfera frumosulu i - act în baza căruia pop-art-ul şi-l 

revendică pe Leger ca precursor - oferind privito

rului posibilitatea sezisării acestuia şi în cadrul nou

lui peisaj în care îşi desfăşoară zilnic activitatea, 

dominat de prezenţa industriei. Este , de altfel , centrul 

în jurul căruia se polarizează efortur ile creatoare 

ale artistului , desfăşurate pe parcursul a cinci deceni i 

şi care fac d in Leger unul dintre reprezentanţi i de 

seamă ai artei zilelor noastre. 

Fiu şi nepot de ţărani normanzi , născut î n 1881 

la Argentan , Leger dovedeşte ser ioase înclinaţii 

artistice , încă de pe vremea în care sculptează castane 

pe băncile colegiului sau creionează caricaturi acide 

ale profesorilor în sutană . La 16 ani se află ca stagiar 

în atelierul unui ar hitect din Caen . În 1900 se stabi

leşte la Paris , frecventează pentru scurt timp şcoala 

de belle-arte , intră în legătură cu Apollinai re , Blaise 

Cendrars , Hen r i Rousseau , cunoaşte pe Picasso , 

Delaunay ş i Braque. Primele lucrări ale lui Leger 

executate în 1904 - dintre care un viguros « Auto

portret » ş i un pe isaj intitulat « Grădina mamei 

mele » - păst rează încă o optică tradiţ i onală . În 1904 

expoziţia celor 42 de pînze ale lui Cezanne , prezen-
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:atela Salonul de toamnă, deschide şi pentru Leger 

irizonturi promiţătoare. Reacţia cezanniană împo

:riva impresionismului coincide cu preocuparea lui 

.eger de a sublinia în pictură scheletul constructiv 

ilformei, de a aşterne culoarea pe suprafeţe mari, 

1efărîmiţate prin diviziunea tonurilor. Peisajele 

:ompuse geometric, create în Corsica în iarna anilor 

905-1906 («Peisaj corsican în apus de soare »), 

.nticipîndu-le oarecum pe cele pe care Picasso le va 

1icta trei ani mai tîrziu la Horta de Ebro, studiile 

le nuduri sau natura moartă intitulată « Compotieră 

1e masă», vădesc asimilarea lecţiei celui ce-şi pro-

1usese « să trateze natura printr-un cilindru , sferă 

au con ». 

Înclinaţia categorică pentru vigoare, pentru un 

.nume simţ de sinteză şi construcţie afirmate încă din 

reastă perioadă, va rămîne o constantă a creaţiei 

ui Leger; contemporan cu numeroasele curente 

rtistice care se succed cu repeziciune pe arena 

toriei plasticii europene în primele decenii ale 

colului nostru , Leger optează doar pentru tendin

ele afirmate de acele mişcări în care găseşte cores-

ndenţe cu propriile-i căutări. 

,· De aceea, dacă nu aderă la experimentele fauvilor, 
'abişti lor etc., subscrie în schimb la afirmaţiile 
Uturiştilor, puriştilor, cubiştilor. Şi nu din 

întîmplare, Bienala de la Veneţia din 1960 îl încorpo

rează pe Leger prin lucrarea « Cusătoreasa » (1909) 
în rîndul pictorilor futurişti. În «Cusătoreasa » 
automatizarea gestului, sugerînd mecanizarea şi 

dinamizarea lumii contemporane , stabilirea de echi

valenţe între plasticitatea figurii umane şi cea a 

maşinii, în favoarea acesteia din urmă, anunţau 

experienţa futuristă teoretizată un an mai tîrziu 

în manifestul publicat de revista « Comoedia l> din 

18 mai 1910 şi semnat de Balla , Boccioni , Carra, 

Russolo, Severi ni: « Vrem cu orice preţ să intrăm 

în viaţa modernă. Ştiinţa, victorioasă în zilele noastre, 

şi-a renegat trecutul pentru a răspunde mai bine 

nevoilor materiale ale timpului nostru. Nevoia 

noastră din ce în ce mai sporită de adevăr nu se 

mai poate mulţumi cu forma şi culoarea în accepţia 

lor de pînă acum. Gestul pe care-l vrem reprodus 

pe pînză nu va mai fi un anume moment al dinamis

mului universal, ci senzaţia dinamică însăşi. Pentru 

a exprima viaţa noastră tumultuoasă, viaţă de oţel, 

de viteză, de temperatură ridicată, trebuie măturate 
subiectele învechite ». 

Sugestia ritmurilor mecanice, redarea « senzaţiei 

dinamice însăşi » apar mai conturat la Leger în lu

crarea « Nuduri în pădure » (1910), care constituie 

un punct de răscruce în desfăşurarea orientării 

viitoare a artistului, echivalent cu « Domnişoarele 

din Avignon » pentru creaţia lui Picasso. Figura 

umană, rigidă şi dezarticulată, capătă proporţiile 

pădurii. Pădurea şi omul - descompuse în conuri, 

cilindri şi prizme care sugerează corpul, braţele 

şi piesele maşinii - animate prin contrast, prin 

opoziţia formelor, capătă mişcare, pulsaţie ritmică. 

Armonia surdă, opacă , formele puternice, construite 

pe suprafeţe geometrice - descompunerea volu

melor pe suprafeţe ducînd la desfăşurarea acţiunii 

doar pe două dimensiuni - dovedesc totodată nu

meroase puncte de tangenţă cu preocupările cubiş

tilor. 

Deşi în 1911 participă, împreună cu Delaunay, 

Gleises şi Metzinger, la prima manifestare a cubiş

tilor, Leger nu poate fi totuşi socotit printre crea

torii a căror operă ţine de prima perioadă, analitică, 

a acestui curent. Gustul pentru monumentalitate, 

pentru masivitatea obiectelor, pentru sinteză îl 

plasează mai degrabă în etapa sintetică a cubismului. 

Trebuie subliniat, de asemenea, că Leger nu poate 

fi socotit printre adepţii ortodocşi ai cubismului. 

Aceasta se datoreşte în primul rînd refuzului său 

de a-şi restrînge repertoriul tematic la obiectele 

menite să recompună atmosfera atelierului de creaţie 

- sticla, ziarul, cărţile de joc, pachetul de tutun, 
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instrumentele muzicale - şi care apăreau aproape 

invariabil în lucrările lui Braque sau Picasso din 

acea perioadă . Leger dilată sfera sensibilităţii privi

torului contemporan , făcînd-o să vibreze şi în faţa 

imaginii discului de fier , a roţ i i sau a mecanismului 

maşinii . Ceva d in precizia impersonală a maş i nii -

din farmecul acestui « obiect de o perfecţie absolută 

prin faptul că toate elementele inutile funcţionării 

ei au fost înlăturate » - se transmite însă, ca prin

tr-o mişcare de translaţie , şi în redarea persona

jelor. « Cei trei camarazi », « Oraşul », « Omul cu 

roata », « Partida de cărţi » realizate în suprafeţe 

mari, în mari aplaturi de culoare contrastantă , care 

creează ritmul spaţiului , sînt caracteristice etapei 

cuprinse cam pîn ă în jurul anului 1921. După această 
dată - exceptînd perioada abstractă, la Leger este 

evidentă mai ales preocuparea pentru figura u~ 

socotită ca element de primă importanţă în fon 

larea une i expresii monumentale , a unei compo: 

statice echilibrate ( « Pescari » , « Femei cu flori i 

reluate mai apoi în pictura murală . Dar realizi 

cele mai valoroa.se ale lui Leger în domeniul erei 

decorativ-monumentale sînt rezultantele unei sim 

dintre concepţia lucrărilor sale de pictură figun 

şi a experimentelor decorativ-abstracte dintre 

1919-1924. 
Înfiinţarea Bauchaus-ului (1919) , al cărui prog, 

anunţa ca scop final « necesitatea creerii unei o1 
de artă unitare - Marea operă - în care n1 

pers ista nici o distineţie între arta monumer 

şi arta decorativă » (Gropius), explică în bună p; 

perioada abstractă şi construct i vistă , în care L 
se străduieşte să sugereze spaţiul prin cont 

formelor şi culorilor. Teoriile neoplasticismului, 

special cele ale lui Mondrian, se resimt de ase 

în creaţia lui Leger, din această perioadă , art 

găsind în concepţiile formulate în « De Stijl » s 

ţia folosirii culorii şi formei pure ca mijloc de a ad 

« cîntecul culorii în inima cenuşie a cetăţii ş i 

a te adresa fără cuvinte oamenilor » . 
Revenirea la figurativ coincide în creaţ i a lu i li 

cu momentul în care arena plasticii occidentale 

agitată de experienţa suprarealistă , artistul trib. 

numai într-o foarte mică măsură acestui cur 

(în lucrarea « Gioconda cu chei » de exemi 

ramine inadaptabil descoperir ii acelei fru mL 

insolite , pe care Lautreamont o declanşase i 

« întîlnirea fortuită pe o masă de operaţie a 

maşini de cusut şi a unei umbrele » . 
Reîntoarcerea lui Leger la o artă figurativă t 

determinată, desigur, şi de contactul cu viaµ 

ţară (artisul moşteneşte o fermă în Norman/ 

instalarea lui la Fontenay aux Roses îi lărgeşte 

versul şi repertoriul tematic. Acum, motivul 

apare cel mai frecvent este cel al a rborelu i. ~ 

lucrărilor cu arbori ( « Rădăcină neagră », « Rădi. 

roşie şi neagră ») prefaţează aşa num ita etapă do

Ea va fi sursa acelei ordonări rigide a spaţiul, 

acelui echilibru perfect al formelor contrasu 

cu suprafeţe trasate în planuri mari , în care p; 
najele cu o frontalitate arhaică şi impunătoare 

apare construite din sfere şi cilindri . Simplitate 

calmul ordonării compoziţiei din etapa aceas, 

clasează pe Leger pe linia care, în pictura franc, 

descinde din clasicismul poussinian . 
Personajele d in « Compoziţia cu trei fig. 

(1932), din « Constructorii » (1950) , ca şi din 



lucrări ale artistului, nu păstrează caractere de indi

vidualizare, artistul ajungînd la generalizări maxime . 

Fără îndoială, fiinţele construite din lemn, oţel şi 

zinc te duc cu gîndul la o lume mecanică, stabilesc 

0 neutralitate între om şi decorul industrial în care 

ne este înfăţişat . Echivalarea aceasta, care se face 

adeseori în detrimentul umanizării personajelor, e 

compensată prin conferirea unor atribute omeneşti 

în favoarea maşinii. Ar fi greşit să deducem de a ici 

lipsa prezenţei sentimentelor umane în pictura lui 

Leger. Dacă expresia sentimentelor nu-şi găseşte 

exprimare mai ales în realizările ultimei perioade 

din creaţia artistului, dacă ea nu transpare în gesti

culaţie sau în mimica figurii personajelor , în schimb 

accentul pus pe elocvenţa raportului dintre mase, 

pe echilibrul formelor, pe amplasarea acestora în 

s paţiu, converg în ansamblu către umanizare, prin 

redarea unei atmosfere de calm, a unui sentiment 

de echilibru şi forţă. Calitatea esenţială a artei lui 

Leger rezultă tocmai din redarea acestui sentiment 

major, printr-o simplitate, străină de orice retorism. 

Datorită e i, pictorul reuşeşte adeseori să atingă 

far mecul arhaic al unui Ucello. Pe drept cuvine criticul 

american Sweeney îl denumea pe Leger un « primitiv 

al timpurilor moderne » . 
Leger este deci modern nu numai prin forma de 

expresie a operelor sale. Contemporaneitatea lui 

constă în primul rînd în conţinutul lucrărilor, care 

vorbesc c'esp ~e forţa omului , despre raportul supra

unitar dintre acesta şi mediu , în pledoaria lui pentru 

integ rarea omului în cadrul specific epocii, cadrul 

industriei , prin înţelegerea funcţiei pe care trebuie 

s-o joace opera de artă în epoca noastră . 

În accepţia lui Leger , relaţia dintre industrie şi 
artă este reversibilă. Nu numai industria revine 

ca un leit-motiv în opera de artă, dar şi arta , conform 

principiilor lui Leger, trebuie cu necesitate să pă

trundă în industrie. Leger atribuie , de pildă , culorii 

o funcţie socială multiplă. « În casa de locuit, în 

uzi nă - spaţiul în care oamenii munc ii trebuie să 

trăiască şi să lucreze - se simte din ce în ce 

nevoia de policromie. Nimic nu s-a făcut în acest 

sens pînă acum. Omul , familia nevoiaşă nu-şi poate 

găsi spaţiul eliberator într-un singur tablou atîrnat 

pe un perete . Trebuie răspîndită şi distribuită culoa

rea, lumina». De aceea uzina trebuie să fie multico

loră ş i luminoasă. Ideea despre funcţia soci a lă a 

culorii se exprimă şi prin conceptul despre organi 
zarea plastică a oraşului printr-o distribuţie justă a 
valor ilor cromatice capabile să răspundă cerinţei de 

voioşie şi frumos a colectivităţii. 

• • 
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Ideea artei integrate în viaţa oraşului modern 

explică în bună parte esenţa creaţiei lui Leger . 

( « Floarea care păşeşte » , sculptură din ceramică 

policromă şi-o imaginase nu captivă î n sălile vreunui 

muzeu , ci « plasată printre case noi, aspirînd respi

raţia arborilor » . De asemeni , ideea realizăr i i 

unei sculpturi policrome, « cu forme asemănătoare 

flăcărilor, plasată pe malul mării , printre care copiii 

s-ar putea juca şi vîntul zbengui » îl preocupa în 

ultimii ani ai vieţii) . Multiplele experimente, practi

cat e nu numai în tehnici dar şi genur i diferite , provin 

la Leger tocmai din neces itatea găs i rii acelor proce

dee , care să situeze arta în inima oraşului. Căci 

la activitatea de pictor se mai adaugă şi aceea de 

pictor muralist şi deco rator. În domeniul artei 

monumenta le , opera lui cuprinde atît pict u ră (la 

expoziţ ia universală din 1937, la palatul descoperi 

lor - fresca intitulată « Transportul » etc., cit 
mozaic (biserica din Assy), vitraliu (Audincourt) 

tapiserie. Totodată Leger este autor de decori 

(pentru baletul suedez: « Scating Ring » pe muzi 

de Honneger, etc.) , şi autorul primului film fără sw 
riu, « Baletul mecanic » (operator Man Ray) , 1 

dans al volumelor , al obiectelor, printre care ai, 

intercalate decupări din ziar, un poem al m işcăr 

realizat în 1924. 
Modalitatea de a se adresa unei colectiviti 

determină la Leger desigur nu numai căutarea r 

forme şi tehnici adecvate , ci acestea concuret 

în redarea ideilor şi sentimentelor demne de in1, 

resul şi aspiraţ iile cetăţii. De aceea vom întîlni 

( urmare in pag. I. 
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Mud de priveghi (Muzeul satului - Casa din Nereju) 

Există o lume Î;;treagă populată de replicile fiinţelor reale şi de întruchipări 

ale celor imaginare , plăsmuite după legi particulare, din lemn, metal, pămînt, 

piele, plante etc. E un fel de univers « cultural » în care se mişcă apariţii des

prinse din zonele profunde şi tainice ale unei omeniri ce căuta mereu răspun

suri la întrebări fundamentale şi , mai ales, soluţii la problemele unei vieţi dirijate 

de legi greu de pătruns sau chiar de neînţeles . Măştile sînt un fenomen de răspîn

d ire generală pe glob şi închid în ele secvenţe din istoria spiritului şi societăţii 

omeneşti. Sînt concentrate în ele amintiri ale memoriei colective ce coboară 

probabil pînă la vîrsta pietrei cioplite şi se întrepătrund în ele reminiscenţe ale 

unora din cele mai diverse preocupări umane, de la magie la ştiinţă şi de la 

religie la teatru ş i arte plastice. 
În ultimele două decenii s-au înmulţit considerabil încercările de explicare 

a originii şi semnificaţiei măştilor . Interpretărilor lui Frobenius li s-au adăugat 

mereu altele , încît astăzi firele par a se strînge într-un imens nod de probleme. 

Măştile sînt azi un subiect de sociologie şi psihologie colectivă , de istoria şi 

filozofia culturii , figurînd în nenumărate publicaţii şi făcînd obiectul expoziţiilor 

mai mult sau mai puţin exotice. Momente din rituri străvechi ale fertilităţii, 

componente ale magiei imitative folosite în tehnica vînătorii sau pentru invocarea 

ploii, legături cu lumea venerată a strămoşilor transformabilă în cea temută a 

spiritelor, măştile au trecut apoi prin etapele succesive ale dansului ritual şi ale 

spectacolului, îmbrăcînd nesfîrşit de variate forme materiale. Ideea fundamentală 

de transfigurare , de ascundere a purtătorului şi de stabilire a unor relaţii subtile 

cu fiinţe de pe alte planuri, a condus, în condiţii sociale diferite, la o gamă întinsă 

de reprezentări plastice în care grotescul , ca l i mită a urîtului înspre fantasticul 

terifiant , este uneori impregnat de o undă de ironie . O ironie universală în 

care sînt prezente zîmbete ascunse şi la adresa « fiinţelor superioare » invocate 

şi la cea a înşişi purtătorilor de mască . 

Pe mari suprafeţe ale pămîntului - în Africa, Asia , Oceania, cele două Ame

rici - măştile ş i -au perpetuat existenţa şi uneori funcţiile pînă în zilele noastre , 

cu o frecvenţă considerabilă . În Europa, acope r ite mai ales în secolul al XIX-iea 

de mu lţimea uşuratecă a variantei măştilor de bal şi carnaval - pornite odată 

din aceleaşi rădăcini - destinate veselirii păturilor sociale prospere, travestiurile 

şi măştile populare încărcate cu semn i ficaţii din ce în ce mai vagi , au rămas 

ca un soi de martor i arheologici ai mentalităţilor trecute. « Săpăturile » între

prinse în ultima vreme în straturile ad înci ale culturii populare europene 

au descoperit peste tot aceşti martori . Unele din cele mai interesante 

urme, prin varietatea şi expresivitatea lor , se află î n Rom înia , răspînd i te 

în toate provinciile istorice : Moldova , Transilvania, Oltenia , Munten ia , 
Dobrogea. 

Ca şi î n viaţa de toate zilele , omul din satele ţării noastre este înconjurat în 

existenţa sa « mascată » de animale cu trăsături recognoscib ile în amalgamul 

de materiale furnizînd copii groteşti dar deloc nerealiste de capre , cai , urşi , lupi , 

vulpi , cerbi, berbeci, berze şi cocori etc . Pe rsonaje din mitologia populară 

şi din folclor sînt prezente şi ele în această lume fantastică ce se dezlănţuie cu 

tăria unui ritual la anume epoci ale anului, în miezul iern ii, de Crăciun şi Anul 

Nou , şi în preajma solstiţiului de vară , la Rusal ii, sau cu prilejul unor evenimente 

memorabile din devenirea individului şi a colectivităţii, cum ar fi nunta şi moartea. 

Sînt greu de uitat, pentru cine le-a văzut , imaginile profund turburătoare de la 

priveghiul mortului d in Ţara Vrancei , la ultima petrecere oferită celu i plecat pe alte 

tărîmuri . Motivarea petrecerii , legată poate de ritualuri asemănătoare cu cele 
ale dacilor , veselindu-se la moartea cuiva, şi legîndu-se de obiceiuri similare ale 
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vechilor greci şi etrusci, este paralelă cu motivarea magică a ritului de trecere 
garantînd neîntoarcerea mortului sub formă de strigoi. De subliniat că , de mascat 
se maschează numai bărbaţii, ei se travestesc în femei - şi că este interzisă 

divulgarea numelui celui mascat, prescripţii reprezentînd fără îndoială rămăşiţe 

ale regulelor de iniţiere ale societăţilor secrete , atotputernice în anumite stadii 

de dezvoltare a colectivităţilor umane. 

Toate acestea sînt lucruri foarte vechi care au a le explica cercetătorii culturii 
populare şi istoricii culturii universale în genere . Le-am amintit doar spre a 
lumina, măcar în parte, înţelesul măştilor romîneşti , pe care aici le privim în 

primul rînd ca realizări ale artistului plastic popular. 

O prezentare sistematică de ansamblu a măştilor populare î ncă nu s-a făcut 
la noi. De aceea , este poate util să dăm cel puţin cîteva indicaţii « tehnice », 
limitîndu-ne la măştile înfăţişînd chipul omenesc. Pe tot teritoriul ţării noastre 
se lucrează măşti. Ele se confeeţionează din materiale foarte diferite : piele şi 

blană de animale , ţesături de pînză sau postav gros, lut ars, lemn cioplit, coajă 
de tei, de mesteacăn, de brad . În compunerea lor intră de asemeni bucăţi de 
metal sub formă de plăci sau cercuri , sfoară groasă colorată, pene de păsări, cîlţi 

de cînepă , păr de cal sau porc, boabe de fasole şi ~orumb, paie, foi de porumb, 
hîrtie şi carton colorat, mărgele , nasturi, bucăţi de sticlă, coarne de animale. 

Unele sau altele din aceste materiale se colorează. Deseori în construeţia măştilor 
se folosesc resturi de ob iecte altădată utile: doage de cofe , funduri de putini . 
Uneltele întrebuinţate la confecţionarea lor sînt cele mai obişnuite : cuţitul, 

scoaba, foarfeca, ciocanul, tesla, sfredelul, cleştele. 

Ca şi în celelalte domenii ale artei populare, din aceste materiale aflate la 
îndemîna oricui, prelucrate cu mijloace tehnice rudimentare , artistul popular 
crează obiecte impresionante prin forţa lor de sugestie. Ele ne introduc într-o 
lume ce dispare , în care grotescul era doar o pojghiţă subţire ce se topea în prezenţa 
aeţiunilor şi imaginilor evocate . Este poate o lume stranie, din ce în ce mai greu 
de înţeles pentru cei de azi, o lume ale cărei hotare se îndepărtează mereu , dispă

rînd ca aburii negurilor, _dimineaţa . Ea a avut însă o existenţă puternică de-a lungul 
a multor milenii din viaţa omenirii. Măştile sînt tocmai rămăşiţele ei materiale . 
Privindu-le , ne dăm seama dintr-odată că artistul popular mînuia la perfeeţie 

realitatea tangibilă supusă unei îndelungi observaţii de şiruri întregi de gene
raţii , că el cunoştea atît de bine făptura omenească şi în primul rînd partea ei 
cea mai expresivă , faţa, încît putea să schimbe cu maximă uşurinţă datele secun
dare pentru a păstra pe cele esenţiale. Unele din aceste măşti romîneşti par a 
se uita întrebătoare, scrutînd tainele privitorilor cu o grimasă nedisimulată, 

exprimată de lin iile mişcătoare ale firelor de lînă; e ca un fragment, oprit, dintr-o 
mişcare în curs. Sînt măşti care exprimă liniştea altor lumi , fixitatea trăsăturilor 
înlemnite sugerînd misterele sfinxului ; planurile puternice ale nasului şi ale 
umerilor obrajilor ciopliţi în multiple faţete unghiulare păstrează o tăcere de 
nepătruns. Impresia, pentru cel ce reuşeşte să reintegreze masca în cadrul social 
originar, este covîrşitoare . 

Măştile populare romîneşti, alături de celelalte supravieţuiri de tehnici şi 

practici tradiţionale pot ajuta prin meto:lele a ceea ce s-a numit « arheologia 
socială » (H . H. Stahl) la recompunerea unui mod de viaţă şi a unei concepţii 

despre lume de cel mai mare interes ştiinţific. Ele poartă însă în acelaşi timp o 

bogată încărcătură emoţională, exprimată prin mijloace plastice , dezvăluind pentru 

artiştii contemporani , tezaure î ncă nedescoperite din strălucita moştenire a culturii 

populare romîneşti. 
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I 
PROFILURI DE SCENOGRAFI (li) 

EUGEN SCHILERU 

TONI GHEORGHIU a desfăşurat în scurta sa exis

tenţă o impresionantă activitate de artist scenograf. 
Paralel, s-a afirmat şi ca un grafician meritoriu (grafică 
de presă , ilustraţie de carte) . Soluţiile pe care le 
promova erau întotdeauna dictate de voinţa slujirii 

teatrului şi ca atare dădeau într-un mod adecvat 
prioritate altuia dintre elementele care pot intra 
în compoziţia scenei : pictură , plastică, proiecţie 

etc. El însuşi, răspunzînd anchetei deschisă de « Le 
theatre dans le Monde », a enumerat cîteva dintre 
procedeele şi materialele folosite, fără a întocmi 

î nsă un inventar complet al acestora. « Am realizat 
un decor în întregime proiectat, un altul în care 
foloseam, în parte, proiecţia de umbre, şi chiar 
o combinare a acestor două procedee. Aceasta uşura 
re1lizarea spectacolului şi rezultatul m-a mulţumit 

TONI GHEORGHIU 
VALENTINA BARDU 

ION OROVEANU 

întotdeauna. Cred că principalul interes stătea în 
faptul că îngăduia schimbarea decorului şi mai cu 
seamă a atmosferei sub ochii publicului, obţinîndu-se 

astfel un cadru plastic de o mare mobilitate, care 
putea să urmărească îndeaproape acţ i unea şi să se 
transforme odată cu aceasta. Am putut influenţa 

starea sufletească a spectatorului proiectînd 
lumină colorată pe ecrane, prim-planuri şi planuri 
generale, aceasta pentru a sublinia ideile piesei. 

În una din ultimele mele realizări, am reuşit , prin 
proiecţia unui element simbolic, care se transforma 
neconten it sub ochii spectatorului, să urmăresc firul 

evoluţiei dramatice a personajului principal. Cred 
că decorul activ s-a născut ; evident, el rămîne un 

adjuvant al actorului ». Deşi consemna doar modu
rile în care înţelegea să recurgă la proieeţie, lăsînd 

TONI GHEORGHIU: « Nemaipomenita pantofăreasă » de 
Federico Garcia Lorca. Schiţă de costum 

deocamdată de-o parte tot ce se referea la folosirea 

picturii, Toni Gheorghiu făcea două importante decla
raţii de principiu . Prima era aceea a subordonării 

scenografiei reliefării textului interpretat. O aseme
nea atitudine nu a fost proprie doar acestui sceno

graf decedat. Dimpotrivă, ea constituie o trăsătură 

comună tuturor scenografilor noştri fruntaşi. Impor
tanţa şi pasiunea pentru valorile picturale şi plastice 

ale reprezentaţiei teatrale nu-i determină pe aceştia 
să tindă la considerarea scenografiei ca scop în sine, 
ca realitate autonom i zată . A doua declaraţie de prin

cipiu consta în considerarea actorilor ca elementul 
cel mai activ şi mai plastic al construcţiei scenice, 
atitudini în care Toni Gheorghiu se întîlnea, fără 

să ştie, cu unele din afirmaţiile făcute de elveţianul 

Adolphe Appia, într-o notă autobiografică, rămasă 
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1. TONI GHEORGHIU: « Richard al II-iea » de Shakespeare. 
Schiţă de decor 

2. TONI GHEORGHIU : « Fe restre deschise» de Paul Everac . 
Decor 

3. VALENTINA BARDU: « Cezar şi Cleopatra » de G . B. Shaw. 
Schiţă de costum 

4. VALENTINA BARDU : « Cezar şi Cleopatra » de G . B. Shaw, 
Schiţă de costum 
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multă vreme inedită şi asupra căreia vom avea prile

jul să revenim . 

Că Toni Gheorghiu nu desconsidera picturalul se 

vede din multe realizări ale sale. Astfel , în decorul 

pentru « Ion Vodă cel Cumplit », operă a compozi

torului Gheorghe Dumitrescu , într-unul din tablouri , 

decorul introduce în fundal elemente de frescă 

exterioară, care îndeplinesc mai multe funcţiuni : 

si tuează geografic şi istoric , indică în raport cu scările 

şi draperiile care marchează interiorul, raportul 

exterior-interior, introduc un element somptuos şi 

monumental. Schiţele de costume pentru aceeaşi 

operă sînt la rîndul lor creatţ cu o deosebită atenţie, 

faţă de unitatea stilistică, relaţiile cromatice cu decorul 

şi capacitatea de a indica ranguri sociale şi de a sugera 

temperamente şi caractere. Pentru o piesă romî

nească actuală , « Ferestre deschise » de Paul Everac, 

Toni Gheorghiu a recurs la storuri care se lăsau şi 

se ridicau, îngăduind plasarea episoadelor în planuri 

diverse, efecte de succesiune rapidă sau de simulta

neitate. 

Tendinţa de a găsi timbrul specific atmosferei 

piesei şi dominanta tonală sau plastică a cadrului 

acesteia se verifică de-a lungul marelui număr de 

realizări scenografice ale artistului menţionat . Schi

ţele de costum pentru « Macbeth » sugerează prin 

grafia lor nervoasă, sfîşiată, dominată de negru, 

însăşi tragica sfîşiere interioară a personajului . Ima

ginile acestea realizate în cerneală de China repre

zintă costume care drapează , nu fiinţe din oase şi 

carne, ci apariţii descărnate, pasiuni ajunse la incan

descenţă şi în plină dezlănţuire . Pentru « Gîlcevile 

din Chioggia » de Carlo Goldoni, spaţiul uşor tran

sformabil, decorul şi dominantele tonale aduc ecou

rile unei epoci şi - sub raport pictural - ale artei 

pictorilor veneţieni din sec . XVIII. În decorurile 

pentru « Hoţii » de Fr . Schiller , tratarea în cheie 

romantică e evidentă, dar elementele componente, 

lumina etc., scot în evidenţă un romantism liberator, 

deschis vieţii. Pentru « Steaua Seviliei » de Lope 

de Vega, Toni Gheorghiu a pus accentul pe o sinteză 

între pictură şi plastică menită se evoce arhitectura 

Spaniei secolului de aur şi lumina sudului : volume 

aproape compacte, conturate tăios de lumina care 

joacă în acelaşi timp pe suprafeţele albe sau pastelate. 

Într-un mod aproape similar a fost tratat şi decorul 

pentru « Nemaipomenita pantofăreasă » de Federico 

Garcia Lorca. Se cunoaşte caracterul cu totul succint 

al indicaţiilor scenografice pe care le dădea Lorca. 

Şi, de asemenea, accentul pe care poetul îl punea 

pe culoare . « Vecinele » din piesa menţionată se 

disting prin culoare - roşu , violet , negru , verde, 

galben - perdeaua din prolog e cenuşie (cenuşiul 

perlat din Velazquez sau Goya), decorul actului întîi 

e dominat de alb cu accente de cenuşiu deschis la 

ramele ferestrelor şi ale uşilor , şi totul scăldat 

într-o lumină portocalie, de după amiază, eroina 

poartă în prima scenă o rochie de un verde ţipător 

şi doi trandafiri în cozi etc., etc . Violenţă şi tandreţe, 

bipolaritatea atît de caracteristică universului poetic 

şi dramatic al poetu I u i ucis la Grenada a fost ech i

valată pictural de către Toni Gheorghiu cu un mare 

simţ al nuanţelor . În interpretarea scenografică a 

pieselor ruse şi sovietice , artistul romîn a dovedit 

o aceeaşi adecvare . Costumele pentru « Uraganul » 

de 8. Beloţerkovski au fost gîndite în directă relaţie 

cu structura psihologică a personajelor. Pentru 

« Tragedia optimistă » de Vsevolod Vişnevski, Toni 

Gheorghiu a interpretat personal soluţiile devenite 

clasice, ale unor scenografi, ca soviet1c11 Rîndin şi 

Anatoli Bosulaev care puseseră accentul pe soluţii 
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arhitectonice, epurate dar deloc abstracte. Însfîr

şit, pentru o piesă modernă ca « Centrul înaintaş 

a murit în zori » de A. Cuzzani , el a ştiut să creeze 

decoruri şi costume pline de nerv şi expresive . 

VALENTINA BARDU s-a afirmat în domenii atît 

de diferite, cum sînt : pictura, pictura de panouri 

decorative pentru expoziţii, grafica - şi în special 

ilustraţia de carte - arta păpuşilor şi însfîrşit, 

scenografia. Practicarea îndelungată a ilustraţiei de 

carte a format-o pe linia echivalării plastice a tim

brului afectiv, liric , dramatic al textului. Chiar în 

absenţa consemnării grafice a cadrului - colţ de 

natură sau interior - ilustratorul poate şi trebuie 

să sugereze o atmosferă doar prin figurile , atitudi

nile şi costumele personajelor. Iar între aceste trei 

elemente trebuie să existe relaţii pe care noi le-am 

numi de « complementaritate », tocmai pentru ca 

personajele să se poată impune în întregul lor adevăr 

psihologic şi moral. 
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Valentina Bardu răspunde nuanţat acestei exigenţe. al doilea ciclu - profundele diferenţieri sociale, 
Documentarea scrupuloasă pe care îşi întemeiază fiecare detaliu traducînd un comportament - de 
proiectele nu exclude interpretarea, stilizarea care 
marchează prin linie şi prin relaţii cromatice, carac
terul ei modern , participarea la o înţelegere contem
porană a grafiei şi culorii (d .e . : costumele pentru 
« Cezar şi Cleopatra » de G . B. Shaw, pentru « Copiii 

soarelui» de Maxim Gorki). La rîndul ei , stilizarea 
nu se dezvoltă împotriva închegării culorii locale, 
a atmosferei mediului geografic, istoric şi social 
evocat de textul dramatic. Figurile sînt individuali
zate şi, deşi nu sînt tratate descriptivist-statistic, 
adică printr-o mulţime de amănunte , conţin indi

caţii preţioase pentru compunerea măştii, a grimei. 
Indicarea a ceea ce se numeşte în anatomia artistică 
« staţiuni », adică a atitudin ilor sau « pozelor », 

se constituie ca o sugerare a unei cit mai fericite 
exploatări a costumului în mişcarea dramatică . În 
proiectele pentru costumele egiptene se aud ecou
rile grafiei şi cromaticii din stilizata pictură a Egip
tului antic, în cele pentr u costumele ruse retrăieşte 
amintirea unor ilustraţii ruse de epocă. Elementele 
vestimentare consemnează - mai cu seamă în acest 
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viaţă particulară şi de viaţă socială - specific . 

ION OROVEANU desfăşoară o activitate artistică 

susţinută şi multilaterală : autor de compoziţii monu
mental-decorative (printre care un vitraliu admirabil 
pentru magazinul « Muzica » din Bucureşti), autor 
de grafică publicitară şi grafică de carte (coperte, 
ilustraţii), scenograf etc . Schiţa de decor pentru 
« Opera de trei parale » de B. Brecht demonstrează 

ingeniozitatea, gustul ales şi sobrietatea artistului 
orientat spre sinteze expresive, spre un stil aluziv şi 

generator de multiple asociaţii de idei . Merită să zăbo
vim asupra celor două suite de proiecte de costume 
(Shakespeare şi Brecht), tocmai pentru că ele mărturi
sesc o concepţie bine conturată . Mai înainte de toate , 
asistînd la o piesă cu costume proiectate de Ion Oro
veanu ne dăm seama că el le-a înţeles ca părţi inte
grante ale decorului. Ca forme şi armonii cromatice ele 
sînt părţi integrante ale acestei compoziţii în continuă 

mişcare care este secvenţa teatrală. Ca şi autorul 

4 

decorurilor , cel al costumelor , trebu ie să fie înzes
trat cu puterea de a prevedea vizual, pentru ca în 
cursul desfăşurării spectacolului să nu se producă 

în compoziţia scenografică, dezacordări, disonanţe 

apte să turbure receptarea spectacolului. În acelaş i 
timp, Ion Oroveanu gîndeşte costumul şi ca decor 
în el însuşi, întîlnindu-se astfel cu un scenograf ca 
Lucien Coutaud, pentru care un costum este « un 
mic decor portativ ». Dintr-o atare înţelegere a 
costumului derivă mai multe consecinţe. Mai întîi 
obligaţia de a asigura unit3tea organică a ansamblului 
pe care îl constituie fiecare costum, nim ic neputînd 

fi lăsat de-o parte . Şi aici nu e vorba doar de o simplă 
armonizare a formelor şi culorilor , ci şi de alegerea 
amănuntelor vestimentare (deci a formelor şi culo
rilor) , în funeţie de psihologia personajului, deci 
pentru valorile lor expresive. Căci un amănunt , 

şi chiar o culoare, sînt totdeauna revelatoare, subli
niind o trăsătură de caracter, o deformaţie lăuntrică , 

un tic , ceva care nu poate fi reprimat de erou etc. 
Însfîrşit, costumul de teatru nu este costumul cu 
care eroul ar fi putut ieşi pe stradă . Între acesta 
din urmă şi cel de pe scenă nu poate exista 
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1. VALENTINA BARDU: « Copiii soarelui » de Maxim Gorki. 
Schiţă de costum 

l. VALENTINA BARDU: « Copiii soarelui» de Maxim Gorki. 
Schiţă de costum 

J. VALENTINA BARDU : « Cezar şi Cleopatra » de G. B. Shaw. 
Schiţă de costum 

4. VALENTINA BARDU: « Cezar şi Cleopatra » de G. B. Shaw. 
Schiţă de costum 

5. ION OROVEANU : Filmul « Harap alb» - secven1a « E de 
necrezut». Proiect de decor 

6, 7, 8. ION OROVEANU : « Cum vă place » de Shakespeare. 
Schiţe de costum 
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o suprapunere perfectă, o identificare totală , 

absolută . 

Traducînd vizual ceva din trăsăturile sufleteşti ale 
eroului , costumul trebuie să continue a păstra am
prenta teatrului , a spectacolului, pentru ca, aşa 

cum se exprimă Coutaud, în spatele costumului, 
« actorul să-şi poată ascunde personalitatea umană 

şi să nu mai reprezinte decît personajul dramei » 
(După Helene Parmelin : « Cinq peintres et le thea
tre »). Aşa sînt concepute, atît costumul pentru 
« Cum vă place » de W. Shakespeare , cit şi cele 
pentru « Opera de trei parale » de B. Brecht. În 
primul ciclu, Ion Oroveanu recurge şi la « costumele 
vorbitoare ». Totodată, el soluţionează într-un chip 
modern problema costumului de teatru shakespea
rean, apropiindu-se, sub acest aspect, de concepţia 
unui regizor ca Peter Brook. Aşa cum se ştie , acesta 
şi-a pus în repetate rînduri, problema costumelor 
eroilor lui Shakespeare (în ultima vreme în legătură 

cu montarea piesei « Regele Lear »), aj u ngînd la 
concluzia că regizorul şi scenograful îşi pot îngădui 

în alcătuirea acestora un adevărat montaj de ele-
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mente vestimentare luate din epoci diferite, ante
rioare, identice şi uneori chiar posterioare , dar 

totdeauna să sugereze universul spiritual al eroilor. 
Sau, mai explicit, societatea din « Regele Lear » 
e în acelaşi timp crudă şi rafinată , apropiindu-se 
de aceea care apare în « Odyseea », de cea egipteană 
antică sau de unele dintre culturile precorteziene . 
Or, regizorul sau scenograful se vor strădui să facă 

pregnante tocmai aceste caractere, recurgînd la ana
cronisme, la abstrageri sau costume neutre, dar 

niciodată arbitrar şi gratuit («Scopul meu e de a 
încerca să ne punem în condiţiile de a urmări pe 

Shakespeare pe o scenă modernă, aşa cum putem 
să-l urmărim pe o pag i nă scrisă, îmbinînd stilur i 
şi convenţii complet diferite, fără a fi turburaţi de 
anacronism » - Peter Brook, « Interviu » în « Sipa
rio » Nr . 201). Este însă evident că metoda nu trebuie 
absolutizată, folosită fără refleeţie şi dezvoltată 

împotriva determinantelor social-istorice ale drame i. 
Pentru « Cum vă place », Oroveanu a folosit elemente 
de vestimentaţie renascentistă, elizabetană, elemente 
inventate etc ., fixînd o ambianţă sufletească şi morală , 

ION OROVEANU: Filmul « Harap alb » - se cvenţa « Teri. -
toriu spin ». Proi ect de decor 

introducînd un element de feerie-spectacol. Cînd a 
compus costumele destinate piesei lui Brecht, nu a 
coborît în veacul al XVIII-iea englez din care datează 

lucrarea lui John Gay, « Opera cerşetor i lor (calici
lor) », fiindcă , procedînd aşa, ar fi trădat intenţiile 

brechtiene, împingînd d i stanţarea istorică peste limi

tele permise, în care ea este operantă. Apropiind 
epoca de noi, Ion Oroveanu a luat elemente vesti
mentare din mediile prezente în piesă, din moda 
femenină din jurul anului 1924, din spectacolele de 
cabaret politic din Germania anilor de dinaintea 
instaurării nazismului şi chiar unele elemente de 
coafură, machiaj, une le ticuri ale modei celei mai 
recente, subliniind une'lri cu o uşoară ironie dispari• 
tatea elementelor, contradicţia între mijloacele 

materiale ale eroinei şi aspiraţia ei către lux, cum 
a făcut Fe 11 ini cînd a imaginat costumul Cabiriei. 
De asemen ·, merită 5ă relevăm faptul că scenogra
ful a evitat o tratare în stil depresionist , referitor la 

pictura şi grafica germană expresionistă, fiindu-le 
preferate referirile directe la moravuri , mode, viaţă 

cot i diană. 
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AFISUL FINLANDEZ 

Un afiş , şi cu atît mai mult o expoz1ţ1e de afişe , 

este cartea de vizită a unei ţări. Un afiş este ceea ce 

te întîmpină într-un oraş nou ; nu-l cauţi prin muzee 

şi pinacoteci , îţi iese el singur în cale cu un zîmbet , 

cu o tiflă sau cu o faţă posomorită. Mai mult decit 

atît. Un afiş tipărit nu este şi nu poate fi opera unui 

artist izolat. El vădeşte întotdeauna colaborarea între 

un artist , un beneficiar care îl înţelege şi îl aprobă , 

un tipograf care-l multiplică cu fidelitate şi un public 
care-i dă în cele din urmă, supremul sentiment . 

Toate acestea le-am simţit parcurgînd expoziţia 

finlandeză . 

Unele nume de graficieni finlandezi ne erau cunos

cute din revistele de specialitate . 

Erik Bruun , Mykkănen, Hietala şi alţii. Aici am avut 

însă ocazia să-i cunoaştem personal , adică prin afişele 

lor tipărite în culori, nu reproduse monocrom la 

format redus . 

Erik Bruun are nu mai puţin de 15 afişe expuse . 

Meritul lui mare ni se pare a fi multilateralitatea sa . 

0NNI YUORI: Afiş 

Fiecare afiş de al său este izbutit şi nici unul nu seamănă 

cu celălalt . Prea mulţi artişti au tendinţa de a aplica 

metoda: « Asta ştiu, asta fac » . Bruun, nu ! Fiecare 

temă nouă îi este prilej de a repune totul în discu

ţie: de la afişul alb-negru - abstract - al Festi

valului artistic Jyvăsklăn , pînă la afişele pentru sucuri 

de fructe , trecind prin faimosul avion cu trei peşti 

Finnai, Helsinki, Lacurile Finlandei şi austerul Congres 

luteran , Erik Bruun parcurge o varietate bogată de 

stiluri ş i tehnici . 
Mykkănen ne era mai cunoscut ca ilustrator; are 

însă aici afişe ca « Helsinki », « Proteqia lacurilor» , 

« Sibelius », un afiş pentru cafea , care toate reflectă 

ingeniozitate şi bun gust . 

Hietala are o suită de afişete încintătoare pentru 

serviciile poştale , o compoziţie sp i rituală şi de un 

grafism izb itor , pentru oficiul telegrafic , două lucrări 

recomandînd (adorabilă Finlandă !) politeţa în legile 

circulaţiei . 

Să mai cităm pe Raimela cu Casa de economii şi 

accidentele auto , pe Nystrom cu bicentenarul indus

triei de tutun, berea Koff şi aparatele Grunc:!if , 

pe Kaivanto cu ţesăturile de bumbac, pe Wirkkala 

cu expoziţia de ceramică . 

O notă specială merită Warto, care în afară de afişul 

prezentei expoziţii , mai are unul, figurativ, dar cit 

de lapidar schiţat, pentru o expoziţie de grafică finlan

deză . Ahtiala în afişul Festivalului Sibelius , acord 

grav cu rezonanţe , Vuori cu mica sa perlă Finlanda 

- vaporaş reflectat - şi Eder cu Expoziţia austriacă, 

ar încheia această prea scurtă (după părerea noastră) 

recenzie a expoziţiei de afişe finlandeze. 

Ce au comun toate lucrările expuse 1 
Două însuşiri care ni se par nouă atît de des incom

patibile în viaţa noastră de toate zilele: ele sînt 

moderne , în sensul cel mai larg al cuvîntului , adică 

moderne, nu moderniste, şi totodată rămîn inteligi

bile, accesibile marelui public . 

Prea des ni se pare că ne confruntă inevitabila dilemă 

de a lucra ca artişti, în conformitate cu viziunea noastră 

modernă, şi de a fi totodată înţeleşi, apreciaţi de public. 

Credem mereu că trebuie să optăm între alterna

tiva de a face ce ne place nouă sau ceea ce-i place 

publicului. Izolarea artistului ş i desconsiderarea 

publicului merg. aici , mină în mină. 

În expoziţia finlandeză nu găsim nici atitudinea 

de ermetism născocită în turnul de fildeş şi nici concesia 

făcută vulgarităţii aşa zisului « gust public ». Arta

fără-public, acest groaznic flagel al contemporanei-
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RAULI WARTO: Af i ş 

tăţii, a fost aici graţios evitată , fără a se cădea în arta

cu-pu bi ic-cu-orice-preţ. 

Stilizările mereu prezente nu tind niciodată spre 

urîţire. 

Bunul gust se dovedeşte a putea fi şi el un bun de 

larg consum. 

Apoi umorul - nu vreau să vă incomodez cu 

statistici - este prezent în foarte multe lucrări , şi 

de propagandă turistică şi de reclamă comercială . 

Se vede că în Finlanda nimeni nu este împotriva argu

mentării serioase cu zîmbetul pe buze . Cu atît mai 

bine ! 

Ideile, ingeniozităţile, trouvaille-urile nu sînt siste

matic ocolite , dimpotrivă, dar rămîn , ca şi desenul, 

inteligibile ! 

Textele , bine compuse , sînt chiar ş i ele descifrabile! 

Litera este literă, elegant trasată , plasată corect 

şi nu const ituie un rebus ! 

În sfîrşit tiparul ! Începînd cu hîrtia - industrie 

de bază a Finlandei - albă ca şi ţara ei de baştină , 

continuînd cu cernelurile , folosite în număr limitat, 

dar cit de vii , cit de proaspete . .. 
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ERIK BRUUN: Afiş 

Observaţiilor de mai sus le-am găsit o explicaţie. 

Explicaţiile ni le-a dat dl. Nils Frederiksson, în cursul 

şederii sale în Bucureşti. Cine este dl. Nils Frederiks

son? Este profesor de grafică publicitară la Şcoala 

« Mainosgraafikot », este grafician şi arhitect deco

rator. D-sa a fost însărcinat cu montarea expoziţiei 
la Bucureşti. 

Pregătirea gra ficienilor publicitari: Aceştia absolvă 

întî i un institut de arte frumoase « Athenaeumm », 
apoi urmează doi ani la Şcoala asociaţiei « Mainos

graafikot » unde se specializează în toate ramurile 

graficii publicitare: afiş , prospect , ambalaj etc ., 

inclusiv compoziţia reclamelor, litera, tiparul şi un 

curs special de publicitate generală . Această şcoală 

este încurajată şi sprijinită atît de stat, cit şi, într-o 

oarecare măsură, de viitorii beneficiari ai graficienilor, 
întreprinderi mari şi agenţii de publicitate. 

Acum 15 ani , a fost organizată, spre a stimula inte

resul pentru grafica publicitară, o primă expoziţie 

a artiştilor finlandezi care a cuprins toate ramurile 
desenului publicitar . 

Expoziţia a stîrnit un viu interes, atît în rîndurile 

publicului cit şi a întreprinderilor a căror dezvoltare 
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era legată de publicitate. S-au purtat discuţii şi printre 

profesionişti şi în sfere lărgite cu participarea publi

cului. Se pare că organizarea acestei expoziţii a marcat 

debutul unui interes nou şi a unei foarte ample dez

voltări a graficii publicitare. 

S-au mai organizat, din 1950 încoace, şi alte expo

ziţii cu participarea unor artişti cunoscuţi din străină

tate . Notăm, printre altele, expoziţia graficianului 

elveţian Herbert Leupin, ale cărui afişe au făcut 

obiectul unor interesante discuţii între artişti şi public. 

Rezultatul acestor manifestări a fost un salt calitativ 

considerabil, un viu interes pentru manifestările 

publicitare şi ne explică nouă nivelul ridicat artistic 

şi profesional la care se prezintă astăzi grafica publi

citară finlandeză. 

Din catalogul expoziţiei finlandeze de afişe din 

Bucureşti desprindem o frază scrisă de dl. Jukka 

Pellinen: « Finlanda nu aparţine ţărilor mari în 

arta afişelor, pentru că afişul nu are în Finlanda 
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KIMMO KAIVANTO: Afiş 

MARTA ANTONESCU: Peisaj 

sensul pe care-l are în Polonia , 

Japonia ». 
Sîntem de acord , prieteni finlandezi, cu atitudini 

de modestie pe care o reflectă fraza d-lui Pellinen 

ea îl onorează şi vă onorează . Nu sîntem însă I 

acord cu afirmaţia în sine. Admitem, eventual, corn 

raţia în ce priveşte cantitatea de afişe tipărite la durn 

neavoastră. Daţi-ne voie să infirmăm verdictul i 

privinţa calităţii lor ! 

PETRE GRANT 

MARTA ANTONESCU 

Marta Antonescu, care n-a expus de mai multl 

vreme, izbuteşte să afirme, într-o expoziţie inter~ 

santă, de o neobişnuită coherenţă şi densitate dt 
viziune, un real temperament pictural. Am subliniai\ 

cuvîntul temperament, tocmai pentru a sugera su~ 

stratul de forţă al acestei afirmări, care poate fi 
cu mai puţină adecvare sugerat de elementele prea 

laxe , prea labile, ale noţiunii curente : talent. I 
O cernere lucidă a judecăţilor estetice întîmpi ni. 

uneori greutăţi mai mult sau mai puţin dramatice 

Şi în viziunea Martei Antonescu nu întîlnim nimi1 

din « ingeniozităţile de manieră » care, adesea, si 

vădesc destul de curînd manieriste. Aci se încearci 

realizarea unei picturi « solide, ca pictura muzeelor », 

cum spunea genialul Cezanne. Dar nu în chip didactic, 

şi fără nici un fel de subordonare servilă. Astfel, 

deşi întreaga pictură expusă aci este cert obsedată 

de probleme compoziţionale, nici o urmă de cere

bralitate seacă nu minimalizează viziunea, schema
tizînd-o. 
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ILEANA RĂDULESCU: Concurs de yole pe lacul Herăstrău -

ulei 

Temperamental îmbibată de substanţa valorilor 
tradiţionale, această pictură se află , prin accentul 
poetic cînd dramatic, cînd liric, pe linia unei autentice 

tradiţii romîneşti. Adîncimea de accent sufletesc a 
portretelor este impresionantă, iar peisaje de cali
tatea « Gospodăriei colective », « Oneşti » şi « Blocu
rile», - cu remarcabile vibraţii simfonice de alburi, 

bine construite şi proaspăt aerate - dovedesc o 
maturizare artistică de pe acum vrednică de atenţia 
noastră, neprecupeţită. Căci nu avem de-a face cu 
o pictură « depăşită », ci cu un drum artistic de o 
seriozitate de netăgăduit care merită întreaga 

încurajare. 

ILEANA RĂDULESCU 

Tocmai această insuficienţă de formă temperamen
tală o găsim în pictura semnată de Ileana Rădulescu . 

Menţinerea sinceră, onestă , într-un fel de viziune 
postimpresionistă în « peisaje », nu mai păstrează 

din savoarea formulei « etat d 'âme » decît elemente 
în care « le deja vu » precumpăneşte, amintindu-ne 
necruţător că sinceritatea umană şi sinceritatea 
creaţiei artistice sînt fenomene cert deosebite. 
Dacă spontaneitatea devine cursivitate curentă, şi 

aportul modern, lucid, de construcţie şi vertebrare 
a planurilor nu vivifică şi nu girează mesajul viziunii , 
retina exersată descoperă inconsistenţa percepţiei 

artistice. În peisajul industrial « Rafinăria Ploieşti » 

găsim însă un început de echilibrare între o « spon
taneitate» postimpresionistă şi principii mai moderne 
de organizare a viziunii ; astfel, imaginea capătă un 

accent de convingere valabil. În primul plan, ceruri 
puternice cu vibraţii surde de roşu şi verde într-un 

ansamblu de verzuri variate; centrul , cu ritmuri 
de gri al cisternelor şi cerul amplu, fixat de liniile 

paralele ale coşurilor de fabrică, izbutesc să capteze 

semnificaţia unui larg ansamblu industrial. 
Iar în naturile statice, apropierea de elementul 

folcloric ajunge la vibraţ i i simple, agreste, în bună 

măsură valabile . 

ANTOANETA BINDER : Ma r ionete - ul e i 

ANTOANETA BINDER 

Neîndestulător de convingătoare apare şi evoluţia 

pictoriţei Antoaneta Binder . O pasionalitate specific 
feminină care nu rezistă tentaţiilor de a-şi diversi

fica excesiv viziunea picturală ajunge la trăsături 

derutante şi poate uşor neliniştitoare. 

Dar se cuvine să salutăm o puternică vibraţie 

sufletească , certă mai ales că este vorba de prima 

ANTOANETA BINDER : Pr i m ăva ra - ule i 

expoz1ţ1e personală. Diversitatea drumu r ilor pictu

rale şi insuficienta articulare a viziunilor nu pot 
ascunde elanul afectiv. Acesta, deşi uneori frust , 

apropiat de o « prospeţime a imaginii » - înrudită 

cu viziunea aşa-zişilor « pictori duminicali » din Franţa 
sau aiurea , păstrează freamătul autenticităţii 

temperamentale. 
În compoziţia de ample proporţi i « Răsculaţii », 

găsim o lentă elaborare şi preocupă ri sufleteşti de 
o preţioasă gravitate. Există aci accente dramatice 
oarecum solemne , ş i o ritmică picturală sugestiv 

susţinută. Dar tentaţia de diversificare , conştientă 

sau nu, se vădeşte şi aci , excesivă . În redarea fizio
nomiilor , găsim aproape la fiecare personaj , stili

zări distincte de manieră . Dar ansamblul are sevă 

şi poezie pe un plan de picturalitate autentică . Plin ă 

de savoare este ş i lucrarea « Studiu cromatic în 
galben », poate însă prea direct pe linia cercetărilor 

ciucurenciene actuale . Studiul amănunţit al struc
turi/or realităţilor pictate, depăşind primatul spon
taneităţii ca scop în sine, renunţarea la sublinieri 

excesive primitivizante , şi mai ales organizarea mai 
lucidă a freneziei secrete vor îngădui un plus de 
densitate matură , menţinînd oroarea de cerebralitate 

seacă , îndreptăţită, în evoluţia certelor daruri pictu
rale , din plin vădite chiar în faza actuală . 

101 



EUGE N CIUCĂ 

Într-o aproximativă cronică publicată în «Gazeta 

Literară» la sfîrşitul lunii ianuarie, despre expoziţia 

sculptorului Eugen Ciucă de la Dalles, această mani

festare era caracterizată drept « violent modernă » 

şi se sublinia interesul publicului, afirmîndu-se că 

fenomenul « te obligă să răspunzi - pro sau 

contra - unor importante probleme ale artelor 

plastice ». 

Două afirmaţii care ni se par că ascund două grave 

confuzii. Această manifestare nu este în nici un 

fel « violent modernă», ci, dimpotrivă, este violent 

« ambiguă » şi de o extremă inegalitate . Dacă o 

zecime din lucrările expuse păstrează ceva cit de 

cit inedit, restul lucrărilor sînt, la diverse grade, 

improvizaţii facile , de un agreabil adesea ieftin, aşa 

că nu pun retinei spectatorului neavizat nici un fel de 

problemă, nicio dificultate. 

« Folclorismul » la acest nivel, « abstracţionismul » 

la acest nivel, veleităţile de constructivism sche

matic la acest nivel, au fost de mult asimilate de marele 

public, prin tot felul de produse de artizanat cu 

substrat mai mult sau mai puţin autohton. Şi, cum 

în toate aceste viziuni, fie « gen Ciucă », fie produse 

de serie artizanală de oarecare ingeniozitate, punţile 

de contact cu viziunea de bibelou - şi chiar cu mani

era - indiferent de proporţiile fizice, sînt certe, 

pentru retina exersată, dar chiar şi pentru publicul 

mijlociu - nu vedem unde sînt ascunse problemele 
şi dificultăţile . 

Adevărata problemă, foarte gravă de data aceasta, 

precum am mai spus-o, este scăderea nivelului de 

gust, scădere , în unele lucrări, vert iginoasă . Şi, cum 

ne mişcăm pe planul unei receptivităţi fundată pe 

facil, În foarte marea majoritate a lucrărilor, con

fuziile de ordin estetic în contactul cu marele public, 

sînt dăunătoare . Se permanentizează astfel penibile 

« malentendu-uri » , tocmai pe acest început de drum 

atît de promiţător al educaţiei estetice realizată 
progresiv în masele largi. 

Dacă tenacitatea , forţa de muncă , ingeniozităţile 

« de regie » ale autorului lucrărilor expuse nu pot 

fi tăgăduite, asemenea însuşiri lăudabile pe planul, 

să zicem ome.nesc, industrios, fiind uneori dezar

mante ,-trebuie să spunem răspicat , din capul locului 

că , pe plan estetic propriu-zis , mesajul unei creaţii 

trebuie să aibă substrat autentic spiritual şi să nu 

însemne o afirmare , am spune, mai ales biologică . 

Cu atît mai mult , cu cit hibriditatea viziunilor şi 

102 

EUGEN CIUCĂ: Cocoş - lemn 

manierelor, departe de a fi atenuată « de tactul » arti

stic, este ostentativ proclamată, deoarece sculptorul E. 

Ciucă ignoră pur şi simplu ce anume caracterizează 

arta superioară . Ne aflăm astfel la cea mai tipică 

« mimare » a modernismului, în care se trece de la 

chiciul pseudo-academic, pseudo-vag-impresionist

ca În penibilul bust al lui Enescu - la chiciul pseudo

modernist (chiciul fiind definit în primul rînd prin 

« agreabilitate », mai mult sau mai puţin camuflată 

de ingeniozitate sentimentală, vag literară, sau pre

tenţios artizanală). 

Astfel, portretul « Soţiei » pe sticlă, ne revelează 

cea mai întinsă zonă a conţinutului sufletesc expri

mat . Totul e maximal de « agreabil » . Fundalul 

beneficiază de forţa de vibraţie caldă, « sacralizată » 

de tradiţia icoanelor autohtone, a poleialei cu pojghiţă 

de aur. Deci idealizarea hieretizantă există ca punct 

de plecare . Dar tonalitatea nuanţelor, cromatismul 

şi vagile arabescuri - liniile fruste cînd şerpuitoare , 

cind schematice , nu sînt departe de eleganţa şi dezin. 

voltura « a la page » a jurnalelor de modă. Capul 

e înfăşurat în nişte văluri pastelizate azuriu -

puritate celestă - distinsă , - contrapunctînd unele 

rozuri şi cremuri cu consistenţă de şerbet , astfel 

că jocul vălurilor şi halo-ul liric evocă totuşi un ou 

cu nuanţe de pastel, vag pascal. 

În « Fata din Brad », ca şi în întreaga serie de 

schiţe, ne aflăm la acelaşi nivel estetic deoarece coche

tăriile sculptorului cu culoarea se soldează totdea

una deficitar (poate cu excepţia imensei păpuşi 

« Ileana Cosînzeana » de aproape 4 metri , unde 

mozaicarea - la propriu ş i la figurat - izbuteşte să 

fie acceptabilă , accentul sufletesc păstrînd ceva din 

naivitatea directă a viziunii infantile, transpusă în 

proporţii uriaşe). 

Din acelaşi motiv, cind elementul cromatic este 

legat de nuanţe variate ale scîndurii mai mult sau 

mai puţin arse, cînd deci sculptorul este obligat s ă 

fie, vrînd nevrînd , ceva mai sobru, rezultatele sînt 

adesea nesupărătoare (vezi seria desenelor pe scîn

dură), beneficiind de accentul direct , şi fibra lemnului 

fiind respectată . 

În piatra policromă , însă , dacă « Getica » păstrează 
o oarecare nobleţe la stilizare , iar « Pelasgica » şi 

« Mongola » se pretează la tipologii aproximativ 

valabile, în multe alte cazuri, absurditatea ni se 

pare totală , ca în « Capul lui Dante » - total falsi

ficat - iar în « Nordica », « modelajul » total for

tuit ajunge la o tipizare mai mongoloidă decît însăşi 

figura de mongolă de alături. Trăsăturile, culoarea 

sînt extrem-orientale. Ce conţine nordic o asemenea 

« viziune » ? 

În schimb , la monumentul « Dante » , schematizarea 

deşi săracă, este ingenioasă , dar facilă şi anacronică , 

pentru că sumară, minimalizînd dimensiunile unui 

asemenea geniu. 

Şi mai gravă este minimalizarea şi scăderea 

nivelului estetic în ciclul « Îngeri i » din Infernul lui 

Dante . 

Dar, lingă aceste imagini , o jumătate de duzin ă 

de « figuri danteşti », din rădăcini şlefuite, prezintă 

contorsionări nebanale chiar ale materialului util izat, 

pentru că descoperim aici un oarecare substrat de 

organicitate structurală, genuină. Astfel , fortuitul 

improvizaţiilor sculpturale din rădăcini de copac -

care face ravagii nu numai la Eugen Ciucă - aici 



15ce voalat de tensiunea brută a nervurilor ce 

împacă terna cu însuşi materialul utilizat, aproape 

di rect. 
Carenţele de meşteşug autentic, atît de supără

coare la multe din lucrările expuse, aici nu se mai 

văd . La fel, cînd subordonarea faţă de viziunea Brân

cuşi şi uneori faţă de Paciurea, - este modestă şi 

cotai şcolărească, fără veleităţi de a duce mai 
departe principiul şi viziunea, rezultatele pot fi 

acceptate . 

De asemeni, în lucrările « folclorizate » chiar dacă 

citatul folcloric este « brut », nesublimat, netran

sfigurat, lucrul nu devine penibil cînd bunul simţ 

păstrează o anumită sobrietate şi hibridizarea nu e 

ostentativă. 

Îmbinarea pietrei cu lemnul nu este nici ea fericit 

rezolvată şi devine de o superficialitate grotescă în 

« Rădăcini strămoşeşti », pentru că nici un fir uni

ficator nu împacă divergenţele de forţă sugestivă 

directă a celor două elemente: lemn-piatră. Un 

început ce acordare se vădeşte în « Stîlp cu capitel» 

şi mai ales în « Figura dantescă VIII ». 

Că sculptorul Eugen Ciucă confundă ingeniozi

tatea esenţial neplastică cu « modernismul » epider

mic al sugestiei arbitrare, se vede limpede în proiectul 

pentru« Monumentul muncii » şi chiar în « Decebal », 

unde se abuzează de schematizări sărace, total netipi

zante, îmbinări de planuri fortuite, de unghiuri 

pseudo-dinamizante, de ansambluri care evocă, în 

chip irezistibil, eşafodaje de cărţi de joc ori de panouri 

decorative, de strictă recuzită scenică. Dar astăzi 

ştim că alegoricul retoric, chiar « schematizat » 

« modernist » este expresia unei netăgăduite plati

tudini sufleteşti. E nevoie de emoţia adevărată , de 

autentică transfigurare estetică, care înalţă tema către 

esenţ ial şi simbol fecund. 

Astfel că asemenea manifestări, îngăduind o con

fruntare multilaterală, fecundă şi lucidă, trebuie să 

ne ajute la adîncirea proceselor de creaţie plastică, 

conducîndu-ne către acel plus de exigenţă estetică 

indispensabilă, cu ajutorul căruia nu vom mai con

funda poleiala de aur cu caratele veritabile, oricît 

de irezistibilă ar fi nevoia noastră de afirmare 

« multilaterală . » Trebuie, aşadar, mărind doza spiri

tului critic, să dirijăm truda noastră artistică nu 

către aspectele strict exterioare ale creaţiilor de 

geniu de imens prestigiu, ci către substanţa lor 
umană şi estetică. 

N . ARGINTESCU-AMZA 

MARIUS CILIEVICI 

Natură speculativă, spirit lucid şi sagace, Marius 

Cilievici reprezintă tipul de artist gînditor, pentru 

care exprimarea prin intermediul formelor şi culorilor 

devine o chestiune a intelectului, o necesitate de 

disciplină şi rigoare . Lumea se filtrează prin conştiinţa 

artistului care selectează, reflectîndu-se transfigurată, 

esenţializată. E, dacă vrem , un « joc secund » care 

cere trecerea senzaţiilor prin căile spiritului şi care 

se recepţionează la nivelul sintezei afect-intelect. 

E în arta lui Marius Cilievici o nevoie acută de 

MARIUS CILIEVICI : Lectură - ulei 

claritate care provine dintr-o disciplină îndelung 

educată a spiritului şi care respinge orice tentaţie 

de exhibiţie şi falsă bravadă . 

Pictura sa tinzînd la esenţă nu permite dantelăria 

gratuită de forme şi culori, balastul unor inutile 

demonstraţii de virtuozitate, şi se constituie în enti

tăţi plastice, în imagini dense, concentrate. Limbajul 

său plastic se caracterizează prin precizia şi laconismul 

desenului şi culorii care tind să construiască formele 

conform unei structuri geometrice . E rodul asimi

lării lecţiei de pictură pe care ne-o dă Cezanne , lecţie 

pe care pictorul o trece prin căile propriei sensibilităţi 

şi înţelegeri, adaptînd-o unor necesităţi de expresie 

modernă. E în acelaşi timp o inteligentă asimilare 

a lecţiei de pictură pe care i-a dat-o maestrul său 

de şcoală Al. Ciucurencu. De fapt, Marius Cilievici 

aplică numai principiul creaţiei maeştrilor săi, disci

plina unei metode de investigare a lumii, asimilată 

pe baza unei certe înrudiri şi afinităţi spirituale. 

E modul care credem că duce cel mai bine la 

autodefinire, la clarificarea de sine. 

Aria problemelor propuse de expoziţie nu excelează 

în extensie , ci mai mult în concentrare. Artistul 

urmăreşte, cu sensibile diferenţieri, problemele unei 

exprimări plastice concise, clare, accesibilă atît 

ochiului educat, cit şi privitorului mai puţin avizat . 

Spiritul artistului se refuză exprimărilor alam

bicate, greu lizibile, speculaţiilor încîlcite, teribi

liste. E o anume frusteţe a limbajului care, departe 

de a cădea în monotonie şi sărăcie de nuanţe , dobîn

deşte forţă de convingere şi emoţionare. 

Sfera tematică a expoziţiei , destul de bogată, mer

gînd de la portret, peisaj , natură moartă la compo

ziţie, primeşte amprenta unei personalităţi crea

toare în plină clarificare. Compoziţia intitulată 

« Pescari », o reluare de fapt a unei preocupări 

mai vechi , capătă în noua sa formă valori plastice 

noi, cîştigă în concizie . Artistul simte nevoia unei 

ordonări geometrice care ne transportă într-o lume 

MARIUS CILIEVICI : Pescari i - ulei 



de esenţe, lntr-o lume de forme epurate care 
încorporează în ele emoţii la nivelul intelectului. 
« Omul cu scrisoarea », « Lectură », studiul de nud , 

ca de altfel şi alte portrete ale lui Marius Cilievici, 
creează o atmosferă de meditaţie, de autentic lirism, 
un climat de spiritualitate care conferă figurilor 
distincţie, invitînd pe privitor la o receptare recu

leasă. Peisajele, cit şi naturile moarte (în special 
masa rotundă, cea cu un vas negru şi flori alb-vio
lacee) , ne vorbesc despre un colorist rafinat, capabil 
să creeze doar prin citeva elemente un climat de o 

autentică poezie. 

Mijloacele de expresie ale artistului sînt extrem 
de simplificate în urma unui îndelungat proces de 
elaborare , la o analiză mai atentă observîndu-se, la 

baza tablourilor , meşteşugul serios ce ne dă girul 
probităţii creatoare a artistului, care nu escamo
tează, care nu înşeală şi , mai ales , nu se înşeală pe sine. 

La prima sa expoziţie personală, Marius Cilievici se 
dovedeşte un artist care, prin inteligenţă , gust şi 

sensibilitate, aduce un mesaj plastic de o reală 

valoare . 

MARIN GHERASIM 

CECILIA STORCK-BOTEZ 

Expoziţia de ceramică a Ceciliei Storck-Botez, 
modern aranjată pe panouri neutrale de lemn sau 
pe armături sobre de fier, încălzite uneori de o dra
perie de catifea, captează privitorul în primul rînd 
prin senzaţia plăcută de interior, de « home », pe 
care expunerea obiectelor o creează . 

Ansamblul celor peste o sută de lucrări vădeşte 

cele două direcţii ale preocupărilor actuale ale arti
stei: integrarea decorul ul ceramic arhitecturii de 
exte r ior sau interior; intensificarea valorilor expresive 
ale smalţurilor . 

În sectorul decoraţiei monumentale, Cecilia Storck
Botez a înscris recent o frumoasă realizare cu ansam
blul de plăci ceramice pe tencuieli colorate , (tema -
« Istoricul navelor în Marea Neagră »), executat 
pentru o casă de oaspeţi de la Eforie. Continuînd 
această linie , panoul monumental din mozaic pe care 
este aplicată o figură în relief, smălţuită mat şi poros, 
ne apare interesant mai mult sub aspectul studiului 
expresivităţii materialelor, decît ca valoare plastică . 
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Frumos rezolvate sînt vasele decorative de grădină: 
vasul alb cu toarte ionice, vasul de teracotă cu o 
decoraţie în alb şi negru, amintind Cucutenii, vasul 

cu ape verzui , sugerînd curbastrînsă în talieja ;stîlpului 
de casă romînească. Formele moderne - cilindrice, 
tronconice, hemisferice - ca şi decoraţia discretă 

care se înscrie adecvat pe formă fac din seria acestor 
vase unul din punctele de interes al expoziţiei. 

Pentru decorarea interiorului, artista a realizat 
diferite servicii, platouri, vase decorative, lămpi, 

unele denotînd o subtilă ingeniozitate . Remarcăm 

pentru simplitatea formei şi distincţia decorului 

CECILIA STORCK-BOTEZ: Oraş - panou de ceramică 
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CECILIA STORCK-BOTEZ: Pan ou de ceramici 

serviciul din teracotă cu dungi verticale săpate, in 
care s-a introdus smalţ alb. 

Pasiunea de meşteşug şi măsura originalităţii artistei 
ne-o dau, însă, plăcuţele decorate cu cai, peşti , 

păsări , figuri. Calitatea glazurilor, expresivitatea lor 

picturală dau ceramicii o strălucire interioară, reti• 
nută , ca un foc mocnit. În străduinţa de a obţine 
efecte cit mai diverse, artista utilizează pe aceeaşi 

placă diferite sorturi sau straturi suprapuse de smal\, 
introduce în glazură substanţe care fac să-i varieze 

relieful sau recurge la patru-cinci arderi succesive, 
la diferite temperaturi, pentru un singur obiect. 
Toate acestea concură la realizarea acelor varietăţ i 

de materie , la sezisarea vizuală şi tactilă a diferitelor 
densităţi ale pastei. 

Plachetele cu peşti reuşesc să ne sugereze, pr in 
smalţurile care curg şi se întrepătrund, umiditatea 
şi fluiditatea mediului acvatic , vibraţia apei, alunecarea 

săgetătoare a peştilor. Foarte frumoasă este şi 

placheta cu cai, în care admirăm îndrăzneala cu 
care artista vine şi proiectează un cal negru pe un 
fundal închis . 

Credem că asocierea unei preocupări mai susţinute 

cu privire la varietatea formelor, preţioaselor expe ri
mente cu glazuri , va prilejui noi şi interesante creaţi i 

unei reputate ceramiste ca Cecilia Storck-Botez. 

OLGA BUŞNEAG 



REALIZAREA COLOANEI INFINITE 

fEFAN GEORGESCU-GORJAN 

« Coloana infinită » a fost una din temele preferate ale lui Constantin Brâncuşi. 

Nostalgia meleagurilor de baştină , dorul de ţară l-au făcut pe artist să-şi creeze 
în atelierul său din Montparnasse o ambianţă care să-i amintească de locul natal, 

de arta străveche a meşterilor sculptori în lemn, al căror descendent direct 
era - pe linia cea mai pură , cea mai rafinată . 

1918 : Brâncuşi ciopleşte într-o grindă de stejar prima versiune a Coloanei 
infinite , alcătuită din trei « elemente », la care se adaugă cele două semielemente 

de la capete {fig. 3) . 
Formula plastică a elementului Coloanei este : 

(1) : (2) : (4) 

Ea reprezintă proporţia dintre latura mică (1), latura mare (2) şi înălţimea 

elementului (4) . În această formulă , (1) reprezintă modulul. Dacă latura mică 
sau modulul (1) este de 25 centimetri , latura mare va fi 50 centimetri , iar înăl
ţimea elementului , 100 centimetri. 

A doua formulă caracter i stică a Coloanei , şi anume formula de zvelteţă, 

este aceea care exprimă aritmetic succesiunea de semielemente ş i de elemente 
alcătuitoare . De exemplu , Coloana de lemn din figura 3 are formula de zvelteţă : 

½+ 3+½ 
În atelierul lui Brâncuşi am văzut această Coloană , precum şi o alta, tot de 

lemn, dar cu formula de zvelteţă : 

Aceste două variante ale Coloanei erau destinate interiorului. Brâncuşi a dorit 

mult să realizeze o Coloană infinită , din lemn , de mai mari proporţii. Ocazia i 
s-a prezentat în 1920, cînd a cioplit în cîteva zile o Coloană mai înaltă, coman

dată de pr ietenul său Edward Steichen , care locuia pe atunci într-o casă cu o 
frumoasă grădină, în împrejurimile Parisului. 

De astă dată Coloana nu mai putea fi aşezată pe un mic soclu . Ea trebuia 
î nfiptă în pămînt, deoarece avea să constituie centrul grădinii lui Steichen . 
Brâncuşi povestea mai tîrziu că fusese sfătuit de către unii « specialişti » să îngroape 

în pămînt o treime din înălţimea coloanei. Bunul său simţ tehnic i-a dictat însă 

soluţia justă : un mic bloc de fundaţie , în care a încastrat partea de jos a 
Coloanei. Blocul a fost apoi introdus într-o groapă puţin adîncă şi acoperit super
ficial cu pămînt. 

Coloana infinită din grădina interioară a lui Steichen are formula de zvelteţă : 

Canonul proporţiilor elementului acestei Coloane rămîne însă neschimbat : 

(1): (2) : (4) 

Coloana (fig. 4) se integra perfect în ambianţa vegetaţiei luxuriante a grădinii 

interioare . Desişul de copaci o ferea de atacul vîntur ilor violente , ceea ce 
justifică blocul de fundaţie aproape plat şi de mici dimensiuni . 

Au trecut cincisprezece an i pînă s-a ivit prilejul unei noi şi mari realizări 

in seria Coloanelor: în primele z ile ale anului 1935 i s-a propus lui Brâncuşi 

să construiască în ţară , la Tîrgu Jiu , un ansamblu monumental, din care urma să 
facă parte şi Coloana infinită. 

Paris, 7 ianuarie 1935, fundătura Ronsin nr . 11, în atelierul lui Brâncuşi. 

Artistul mi-a expus , în linii mari , componentele ansamblului monumental de la 

Tîrgu Jiu, insistînd asupra Coloanei infinite, care punea probleme noi. 
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După ce mi-a cerut părerea asupra modalităţii de execuţie, Brâncuşi mi-a 

propus să-i fiu colaborator la realizarea Coloanei infinite metalice, mie revenin
du-mi concepţia tehnică, execuţia elementelor de fontă, a structurii de rezistenţă, 
montajul şi finisajul. 

Propunerea mea a fost de a se încastra în beton baza piramidală a unui 
stîlp solid de oţel , pe care urma să se tragă şi să se suprapună apoi, ca nişte mărgele 
uriaşe , goale în interior, elementele identice ale Coloanei, îmbinate perfect la 
rosturi, spre a da impresia unui tot continuu. 

În decembrie 1936 am discutat din nou cu Brâncuşi la Paris detaliile execuţiei 
Coloanei, a cărei construcţie s-a început efectiv la Petroşeni, la sfîrşitul lui iulie 

1937. Timp de o lună, cît a locuit Brâncuşi la mine la Petroşeni, ne-am ocupat 
împreună de stabilirea dimensiunilor Coloanei, apoi Brâncuşi a cioplit modelul 
de lemn al unui element, în timp ce eu definitivam structura de rezistenţă şi 

mă ocupam de aprovizionarea materialelor. 

La sfîrşitul lui august 1937 lucrările pregătitoare erau gata. Brâncuşi tocmai 
terminase modelul elementelor, cînd a fost chemat urgent la Bucureşti şi apoi 
la Paris, de unde nu s-a înapoiat în ţară decît pe la sfîrşitul lui octombrie -
începutul lui noiembrie 1937. 

În septembrie 1937 am început turnarea elementelor, operaţie termi
nată abia în octombrie, acela~i an. De asemenea, odată sosite profilele şi 

tablele de oţel special, s-au executat , în Atelierele Centrale Petroşeni, 

stîlpul central al Coloanei , ca şi construcţia metalică de încastrare în blocul 
de fundaţie . 

Problema tehnică dificilă, pusă de Coloana de mari dimensiuni, a fost acor
darea secţiunii miezului central de oţel cu înălţimea maximă posibilă, impusă de 
considerente de rezistenţă . 

Brâncuşi a respectat şi de astă dată canonul proporţiilor (1): (2): (4), stabilit 
de el încă din 1918. În schimb formula de zvelteţă care a rezultat din cele trei

patru încercări de dimensionare, dezbătute împreună cu sculptorul pe la înce
putul lui august 1937, a fost cu totul alta decît cele uzuale la Coloanele infinite 
de lemn, şi anume Brâncuşi s-a oprit asupra componenţei: 

½ + 15 + ½ 

Modulul ales fiind 45, au rezultat următoarele dimensiuni ale elementului 
Coloanei: 

45 centimetri - baza mică 
90 centimetri - baza mare 

180 centimetri - înălţimea 

Formula de zvelteţă a Coloanei infinite monumentale are un caracter definitiv, 
deoarece Brâncuşi a ajuns la ea după mai multe încercări, caracterizate prin alt 
număr de elemente decît 15. 

Înălţimea Coloanei, rezultată din cele două formule, la valoarea 45 a modulului, 
a fost de 29 ,35 metri . 

Coloana infinită din grădina lui Steichen, privită de aproape, lasă să se 
vadă fiecare lovitură de bardă, fiecare urmă de aşchie. Structura fibroasă 

a lemnului, combinată cu urmele de tăiş, face farmecul acestei Coloane 
de lemn. 

Cu totul altfel a tratat Brâncuşi modelul de lemn al elementului de fontă: 
suprafeţele lemnului aveau , de astă dată, o netezime perfectă, care a fost trans-
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misă apoi şi pieselor de fontă scoase din forme, debavurate , curăţate cu nisip ji 

la polizor. 
Am înregistrat în 1937, într-o serie de fotografii, întreaga desfăşurare a con.I 

strucţiei Coloanei infinite de la Tîrgu Jiu. 

Figura 5 reprezintă modelul brut al elementului Coloanei. Acest model, di 
lemn de tei , a fost confecţionat, după indicaţiile şi sub supravegherea directi 

a lui Brâncuşi , de tîmplarii de modele de la Atelierele Centrale Petroşeni. Dacăs 
compară curbura modelului brut cu aceea a elementelor turnate din fontă (fig. 6) 
se constată o mare deosebire: în timp ce modelul brut este accentuat bombat 

elementele turnate după modelul definitiv, cioplit, ajustat şi palisat de Brâncu~ 
prezintă suprafeţe foarte line, cu o curbură aproape imperceptibilă. Finisare 
modelului a fost făcută de Brâncuşi, cu proverbiala lui răbdare şi migală. 

Elementul turnat prezenta, la ambele capete, suprafeţe plate de îmbinare 
o ramă pătrată, mai lată decît grosimea « cărnii » de fontă. Brâncuşi se refer 

la această porţiune plată, lărgită , de la capete, cu o expresie foarte originală 
pitorească : « umăr de înjghebare». 

Scopul suprafeţelor de îmbinare a fost de a asigura suprapunerea perfectă 
elementelor, cu un rost de «înjghebare» cît mai mic. Pentru aceasta a fos 
nevoie să se prelucreze pe maşini-unelte suprafeţele de îmbinare, spre a le fa 
absolut plane şi paralele. 

Odată terminate în ateliere părţile componente ale Coloanei, s-a executat 
în hala de construcţii metalice a Atelierelor Centrale , un montaj de probă 

Acest montaj a constat din tragerea pe stîlp , în succesiunea lor normală, 1 

semielementului inferior şi a tuturor elementelor Coloanei. 

Elementele de fontă, trase pe stîlp, au fost ajustate la îmbinări, după care au 

fost scoase şi marcate prin ştanţare, spre a se respecta strict aceeaşi ordine I! 
montajul de pe amplasamentul Coloanei, la Tîrgu Jiu. 

Figura 6 reprezintă o etapă de lucru, după încastrarea în beton a primul 
tronson de stîlp . Dată fiind înălţimea mare a Coloanei, stîlpul de oţel a fost fra 

mentat în trei tronsoane - inferior, mijlociu şi superior - asamblate între e 
prin buloane, şi sudură, pe măsura suprapunerii elementelor . 

În prima jumătate a lunii octombrie 1937 am început, la Tîrgu Jiu, turnar · 
fundaţiei de beton , în care s-a încastrat construcţia piramidală a bazei Coloa 

nei. Vremea friguroasă m-a obligat să folosesc apă caldă la prepararea betonului 
pentru a evita orice risc la facerea prizei. 

Deasupra fundaţiei se ridicase o schelă de montaj , din lemn. Această schel' 
s-a folosit mai întîi pentru încastrarea părţii de jos a tronsonului inferior · 

stîlpului . 
După ce s-a fixat tronsonul de stîlp de bază, un muncitor , suspenda 

într-un « leagăn », a aplicat cu pensula ultimul strat protector de vopsea pe stîlp 
de oţel care fusese acoperit, încă din atelier, cu alte două straturi antirugină di 
miniu de plumb. 

Elementele de fontă ale Coloanei au fost transportate cu autocamionu 
de la Petroşeni la Tîrgu Jiu . S-au luat măsuri de protecţie împotriva ciocnirii ir 

timpul transportului a elementelor, care au fost de altfel acoperite cu prelate dt 
pînză impermeabilă. Transportul elementelor la şantier s-a făcut numai în roăsun 

în care le venea rîndul la montaj. 
Elementele au fost manipulate cu nişte palane manuale. Pentru prinderea l0t 

de cîrligele palanelor, s-a folosit un dispozitiv de agăţare special, ale cărui detal' 

se văd bine în figura 6. 



Fotografia reprezintă etapa fixării semielementului inferior , care se sprijină 
pe fundaţie , pe un cadru metalic pătrat . Acest cadru , la rîndul său , se reazemă 
pe nişte platbande sudate la partea de sus a « caprei în cruce » (structura pira
midală) a bazei încastrate în fundaţie . 

Figura 2 reprezintă o fază a montajului elementelor de pe tronsonul inferior 
de stîlp. S-au tras pe acest tronson semielementul de jos şi primul element . 
Elementul al doilea tocmai se ridică cu palanele , spre a ajunge deasupra şi în 
prelungirea tronsonului inferior al stîlpului de oţel. Odată ajuns deasupra, el 
a fost lăsat în jos cu grijă, lunecînd pe stîlp, pînă ce s-a aşezat peste primul 
element. Acesta fusese blocat , în faza precedentă , pe stîlp , interpunîndu-se între 
el şi stîlpul de oţel mici « pene » (plăcuţe metalice), avînd grosimea cît spaţiul 

rămas liber între element şi stîlp . 
După ce s-a tras şi elementul al doilea, acesta a fost blocat în acelaşi fel cu 

« pene », spre a nu mai rămîne vreun joc între el şi stîlp. La îmbinările dintre 
elemente s-au astupat micile interstiţii rămase după montaj cu chit metalic , în 
care s-a amestecat şi pulbere fină de alamă. 

În fotografie se poate observa sculptorul Brâncuşi , întors cu spatele, în 
timp ce se îndreaptă către Coloană , spre a urmări mai îndeaproape mersul 
montajului. 

După ce s-au tras pe stîlpul central primele tre i elemente , peste semiele
mentul inferior, urma să fie înnădit stîlpul , prin îmbulonarea şi sudarea tron
sonului intermediar cu cel inferior. 

Tronsonul de stîlp s-a adus din poziţie înclinată în poziţie verticală, cu aju
torul palanelor şi al unor cricuri, manevrate de muncitori la partea de jos a 
tronsonului , sprijinit pe sol. 

La virful tronsonului inferior , ieşeau în afară porţ i uni din cele patru cor
niere , în care s-au dat găuri . Aceste găuri coincideau cu cele sfredelite în 
tablele acoperitoare de la partea de jos a tronsonului intermediar (următor). 
Pe o anumită porţiune , corespunzînd cu lungimea ieşită în afară a cornierelor de 
la partea de jos a stîlpului, tronsonul intermediar nu mai avea , la colţuri, corniere, 
ci numai table sudate între ele, şi sudate , în continuare , de cornierele interioare. 
Acestea ieşeau în afară cu o porţiune egală cu aceea care lipseşte la partea de 
jos, sub tablele de oţel. 

După prinderea celor două tronsoane de stîlp , s-a dat cu pensula cel de-a 
treilea strat de protecţie , peste tronsonul intermediar. 

S-a procedat apoi la t ragerea « mărgelelor », în continuare , pe stîlpul astfe 
prelungit. 

S-au tras , în felul acesta, elementele IV , V, VI şi Vil. 

Figura 7 reprezintă momentul în care elementul Vili se angajează pe miezul 
central de oţel. Pe o platformă aeriană , improvizaţă în dreptul părţii de sus a 
elementului Vil, doi muncitori aşteaptă coborîrea următorului element, spre 
a proceda la aşezarea lui, la fixarea pr in pene pe stilp, precum şi la stanşarea 

îmbinării cu chit metalic . 

Figura 1 : Pe stîlpul de oţel, aldtuit din primele două tronsoane , au fost trase 
nouă elemente peste semielementul inferior. Fotografia reprezintă faza r i dicării 

ultimului tronson de stîlp , care urmează să fie fixat de tronsonul intermediar, 
la fel cum s-a procedat şi cu tronsonul de mijloc , după ce el ajunsese deasupra 
tronsonului inferior . Se observă că , din punct de vedere constructiv, acest 
tronson diferă de cele precedente , prin aceea că numai partea sa de jos este 
complet acoperită cu table de oţel , pe cînd restul este alcătuit din · cele 
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3 

patru corniere de la colţuri , legate între ele prin plăci înguste de tablă 

(« guseuri ») sudate . 
Această diferenţă constructivă se explică prin aceea că stîlpul de oţel trebuie 

să prezinte maximum de rezistenţă la partea sa de jos , unde efortul de încovoiere 
are valoarea cea mai mare . Acest efo rt scade spre partea superioară a Coloanei, 
ceea ce a permis o construcţie mai uşoară a ultimului tronson din stîlpul central. 

Pe fotografie se disting scările de acces , precum şi platformele intermediare 
din scînduri , care au servit muncitorilor la ghidarea stîlpului în timpul ridicării. 

La nivelul viitoarei înnădiri a stîlpului sînt puse scîndur i de ambele părţi ale 
Coloanei , pentru ca muncitorii să poată lucra din două părţi la prinderea cu şuru
buri a tronsoanelor. 

Figura 8: În această fotografie se vede schela în ansamblu, privită de la oare
care distanţă . În stînga se remarcă un portal de lemn, cu un palan manual sus-

5 

pendat, care servea pentru descărcarea pieselor transportate de la Atelierele 
Centrale PEt roieni pe şantierul Coloanei. 

Autocamionul încărcat intra între cele două picioare ale portalului, iar piesele 
erau prinse de cîrligul palanului, ridicate şi apoi depozitate în preajmă . În imediata 
apropiere a portalului se disting cîteva elemente de fontă , depozitate pe sol. 

Între portal şi schelă so găseşte locomobila care furn iza apă cald ă. 
În această vedere de ansamblu , spre deosebire de fotografia precedentă , în 

care scările şi platformele de lucru se disting bine , la proporţiile lor reale, toate 
detaliile au caracter de filigrană . 

Faza reprezentată în figura 8 este aceea care precede cu puţin poziţia de înn ă• 

dire a ultimului t ronson de stîlp, cu tronsonul intermediar . Pe primele două 

tronsoane ale stî lpului de oţel au fost trase şi blocate zece elemente de fontă 

peste semielementul inferior. 



6 

Cu puţin timp înainte de terminarea montajului Coloanei, pe stîlpul central 
au fost trase şi imobilizate în poziţie definitivă toate cele 15 elemente de fontă. 
A mai rămas de ridicat şi de fixat semielementul superior cu care se încheie 
coloana. Peste această ultimă parte componentă a Coloanei s-a montat o placă 

finală de acoper ire, servind, pe de o parte, ca piesă de asamblare, iar pe de 
altă parte, ca piesă de etanşare, pentru împiedecarea pătrunderii apei în st ruc
tura interioară a Coloanei . 

Suprafaţa elementelor de fontă era încă nealămită. Schela a mai fost lăsată în 
picioare , pentru a servi şi la lucrările de finisare. Acestea au constat din deca
parea prin sablare (curăţirea suprafeţelor metalice), urmată de metalizare. Fonta 

decapată cu nisip de cuarţ era aptă să primească stratul acoperitor de alamă. 

Dorinţa expresă a lui Brâncuşi a fost ca suprafaţa mohorîtă a fontei să fie ascunsă 
sub un strat metalic de culoare galbenă. Pentru aceasta s-a folosit procedeul 

7 

8 

de metalizare cu sîrmă de alamă pură, în stare de fuziune, aplicată sub formă 
de jet, puternic proiectat cu ajutorul unui pistol special , folosit la acest 

procedeu. 

După terminarea metalizării şi demontarea schelei, Coloana infinită a lui 
Brâncuşi a apărut în întreaga ei splendoare , înălţîndu-se, aurie şi zveltă, spre 
bolta vastă şi avînd ca fundal, spre miază-noapte, silueta estompată a munţilor 
Parîngului. 

Cu timpul, Coloana infinită s-a patinat, dar în curînd ea îşi va căpăta din nou 
nuanţa galben-aurie, pe care o avea în primii ani după terminare. 

Fig . 4 reprodusă cu autorizaţia d-lui rdward Steichen - West Redding, ConnecLicut 

(S .U .A.); restul, după fotografii făcute de autor. 
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P C A S S O 
noi experienţe 

În numărul său din ianuarie 1965, revista «Connais

sance des arts » publică sub semnătura lui Al. Rubin 

de Cervin Albrizzi , un articol intitulat « Noi expe• 

rienţe pentru Picasso ». 
La Veneţia , în vara trecută , a stîrnit un văd it 

interes o expoziţie cuprinzînd un ansamblu de 43 

sculpturi din sticlă, realizate la Murano, după desene 

cerute special lui Picasso, Arp, Cocteau , Max Ernst, 

Pignon şi încă alţi zece pictori. Apariţia acestei noi 

forme de expresie artistică a constituit o « revolu

ţ i e » la Murano , unde de mult timp , cu mici excep

ţii , producţia era redusă la « suveniruri » pentru 

turişti, sau copii după piese vechi. Un negustor 

italian , Egidio Constantini, a înce rcat să dea un nou 
avînt acestei industrii. Dorinţa sa era să dea o nouă 

strălucire acestui centru de mare tradiţie , solicitînd 

unor cunoscuţi artişti - pictori şi sculptori - să 

conceapă proiecte pentru cei mai buni meşteşugari 

din Murano . Din 1950 , Egidio Constantini s-a lansat 

în această acţiune . El a întî lnit sprijinul d-nei Peggy 



PICASSO : Nimfă - sticlă Murano 

PICASSO : Nimfă şi fauni - 1955-1964 - sticlă Murano 

PICASSO : Vas - sticlă Murano 

-

Guggenheim şi al lui Jean Cocteau , care a denumit 

noile ateliere « Fucina degli angeli », - forja înge
rilor . De atunci Constantini a cules, din toată Europa, 

un mare număr de desene : 1500 de opere au fost 
pînă acum realizate. Procesul realizării este lung şi 

dificil pentru că fiecare operă necesită în medie 15-20 
de probe prepa atorii supuse corecturilor şi acor
dului final al artistului şi reprezentînd cam doi 

ani de muncă. Trei piese originale sînt « trase »: 
una pentru artist, alta pentru d-na Peggy Guggen
heim şi ultima pentru Egidio Constantini. Peste 
doi ani, acesta din urmă speră să deschidă un muzeu 

la Veneţia care să cuprindă ansamblul creaţiilor 

sale. În cursul acestui an, unele lucrări vor fi 

expuse la Milano, la New York în Museum of Modern 
Art, şi probabil la Paris în Muzeul de arte deco
rative. Articolul este ilustrat cu fotografii repre

zentînd o serie de obiecte şi figurine din sticlă 

de Murano semnate de Picasso, Antoni Clave şi 

Max Ernst. 
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NOTE DE DRUM 

IO N V LAD 

Rîndurile care urmează nu au pretenţia unui art icol, 

ci sînt pur şi simplu cîteva impresii notate pe un carnet 
de schiţe din recenta mea călătorie în Italia. 

Primul muzeu cu care am luat contact , Muzeul de 
artă modernă din Viena, mi-a dat posibilitatea să mă 

conving că arta modernă este puternică, expresivă , 

impresionantă , vie, simplă, ca orice fel de manifestare 

a spiritului omenesc în epoca respectivă . 

Muzeul se reorganiza , se împacheta, se despacheta 

- lucrările circulă, sînt vii , necesare . Cele cîteva 

sculpturi, expuse în curtea muzeului , lucrări de 

Moore , Germaine Rich ier, Lipschitz , Zadkine ne-au 

chemat din stradă, din parc , cu puterea de atracţie 

a unui magnet , la fel de puternică ca a tuturor 
operelor mari de artă din toate timpurile. Chiar 

le-am spus atunci colegilor că pot să mă întorc acasă 

satisfăcut. Setea de a le vedea era potolită , misterul, 
întrebarea se limpezeau. 

12 ore prin noapte am traversat Austria şi am sosit 

pe o limbă de pămînt în gara Veneţia . Hamali tiner i, 
gălăgioşi, scumpi la preţ , ne însoţesc prin holul gării 

ş i la ieşire , în loc să găseşti o piaţă a gării , cu tax iuri , 

şi trăsuri , deîndată ce treci pragul sălii de ~teptare 

ai impresia că dai, bîldîbîc , în apă : e Grand Canale . 

Explozie de culori, porumbei , lume pestriţă, vaporete, 

gondole - te zăpăcesc; doi ochi sînt prea puţini , 

simţ i nevoia să ai ochi mulţi , de jur împrejurul 
capului. 

Bienala , aşezată într-o grădină imensă, e un depozit 

t ot imens , plin de minţi înfierbîntate, pasionate să 

descopere noi frumuseţi , noi experienţe estetice, 

încercînd mereu să înnoiască tema, tehnica şi forma . 

Ceea ce m-a impresionat în primul moment au 
fost nebănuitele posibilităţi ale creierului omenesc. 

Eram fericit că mintea lucrează , zăpăcit de varietate , 

de toate aceste căutări demenţiale, ex puse cu curaj, 
la dispoziţia oamenilor . Tot ce produce un creier, 

o inimă şi nişte mîini e făcut pentru om. 

M-am învîrtit, cam jenat, mereu surprins , vreo 

tre i ore şi , i eşind să fumez în grădină , năucit , priveam 
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o statuie de piatră de vreo doi metri şi ceva, cu redin

gotă, vestă şi pantaloni . .. Cînd am dat cu ochii 

de ea, după aceste ore , de baie spirituală , m-a 

pufnit rîsul şi m-a cuprins şi o milă .. . Era foarte 

bine făcută, dar penibilă . Mi-am dat seama că acest 

mod de reprezentare a omului - făcîndu-i cu grijă 

burta, chelia , mustaţa , lavaliera , negul , redingota 

şi pantalonii - a fost o cale greşită . Nu ştiu cine a 

deschis-o şi a tîrît multă vreme sculptori i pe ea. 

Rîdeam amar şi asociam acest naturalism , această 

eroare care a molipsit lumea multă vreme , cu ima

ginea cu mustaţă a atletului din cartea de gimnastică 

a lui MUiier - « Mein Sistem » ; mi se păreau toate 

aceste statui civile şi militare ca o glumă a dadaiştilor , 

a suprarealiştilor şi a pop-art-ului, căruia i se poate 

spune stop-art ! 
Din nou prin pavilioanele expoziţiei atras, surprins 

mereu, mi-am dat seama cite pot trece prin capul 

unui om : bienala mi se părea o arenă de întrecere, 

de confruntare a energiilor creatoare mondiale . 

Simţeam că se încarcă în mine nişte acumula

toare la care - nici acum , după cinci luni - n-am 

umblat. 

Avangardiştii fac un război de guerilă pentru a-şi 

impune opiniile , şi lupta lor a devenit un fel de a 

fi sigur că exişti. Am văzut imens de multe forme de 

naturalism şi în modern : etalarea fierului - fier în 

sine - a şuruburilor , a cuielor , este aree~i preocu
pare goală pentru aspectul exterior al lucrurilor, 

neavînd nimic dintr-un act de creaţ i e , ca şi natural ismul 

figurativ . 

Organizarea informală în spaţiu a unor t răiri inte

rioare, găsirea materialului şi a tehnicii, cele mai 

proprii , reprezentative , pot emoţiona cînd artistul 

e autentic şi are talent ş i gust . 

Pe rsonal, sînt pentru poezie , gîndi re poetică , 

descărcarea puternic1 a eului interior . 
La pavilionul Spaniei, primul cînd intri în grădină , 

sculptorul Miguel Berrocal , 32 de ani , expune o 

serie de piese mecanice , umanizate sau umane , meca-

nizate , polisate , argintate , nu prea mari , în jur de 

50 de centimetri , cu gust, cu raţionament , poate 

puţin prea didactic . 
Belgia - Pol Bury - 43 ani, expune o serie de 

panouri sau cadre din care ies piese mici de lemn sau 

metal , acţionate din spate de ceasuri , de nişte meca

nisme care le pun în mişcare, le fac să scoată sunete 

curioase , marţ i ene : parcă alte civilizaţii au abandonat 

undeva în Marte sau Lună unele instalaţi i, care pentru 

noi pămîntenii , ar părea inutile, enervante . 

Te simţi ca într-o junglă de metal , cu fiare sălbatice 

de metal, care scot nişte sunete înfricoşătoare şi , 

lent , intri într-o stare de linişte neliniştitoare, o 

stare teribilă de enervare a vîrfului de nerv - linişte 

ca într-un fund de mare , ca într-o sală de spital , de 

operaţie pe cord sau creier . Acest zgomot încet, 

persistent , îţi face frică . 

Se poate înnebuni. Se pot trata nebunii? Lumea 

se uită surpr i nsă şi în general rîde . 

Am notat în carnet : Trăim într-o lume tragică , 

disperată . 

La fel , la unul din pavilioane, lingă un panou de 

metal, din care ies un fel de su pape de motor de auto• 

mobil vechi , pr inse în nişte spirale de sîrmă pe care 

trebuie să le atingi cu mina (lucrarea are afişat un 
mod de întrebuinţare) , un amplificator scoate nişte 

scrîşnete dureroase, de uri~ de fier. 

La pavilionul Argentinei, într-o cameră obscură, 

pe un panou alb de circa 5 metri pătraţi, de sus, 

dintr-o stre~ină , atî rnă pe sfori subţiri, albe petece 

de aluminiu strălucitor care , la apropiere, la respiraţia 

priv itorului , se mişcă , iar o sursă de lumină de jos 

produce pe acest fundal alb un efect ceresc de viaţă 

cosmică plastică în mişcare , aducînd totodată ceva 

din atmosfera colinei cosmonauţilor . Această plastică 

este nu numai vizuală , ci şi urechea şi întregul sistem 

nervos este angajat. 

( urmare în pag. 122) 



TUDIUL CORPULUI UMAN ÎN OPERA TEORETICĂ 

LUI ALBRECHT D0RER 

:,, 

Di.Jrer a fost unul dintre pLţini1 art1şt· teoret;c er, 

pasiona~, pencru studiul înfăţişării umane şi singurul 

care a scris un tratat complet şi închegat dedicat 

proporţiilor ş· formelor corpuiu1. 

Acest tratat, reprezentînd partea cea mai impor

tantă din opera sa teoretică, a fost conceput ca un 

capitol al unei lucrări mai vaste care trebuia să cuprinda 

teoria completă a picturii, sub denumirea· învăţa

tura picturi, sau hrana fiilor picturu 

1. Emp,rismc! metodic al iui DUrer CSi.t? co~dus de s::mţu' 

vederii ş:i de reprezentarea plastică a obiectului. «L1crul văzut 

este cel mai veridic şi mai convingător. De aceea e1J voi scrio 

$1 voi desena>. 
Tratatul asupra proporţiilor, car~ este o parte din ancheta 

n raţională asupra universului, cuprinde În acelaşi timp metodele 

realiz.âriî plastice a descoperirilor 
Pentru Dtirer, ca şi pentru Leonardo. arta este un mijloc dii! 

cunoaştere. « Datorită picturii s-a înţeles măsurâtoarea pămin
tului, apelor ş1 stel<'lor şi in.c:i multe se vor descoperi prin 
picturi x-

În decursul timpurilor, lucrarea apreciată îndeosebi 

sub unghiul de vedere al stud1ulu1 p.-oporţiilor, a 

cunoscut aprecieri deosebite în ceea ce priveşte 

valoarea sa teoretică şi practică. 

Practic, studiul propus de Dlirer a parut ar -

tiştilor mult prea complicat pentru invăţămintul 

plast,c şi pentrJ api.carea sa ir lucrările de 

atelier. 
feoret1c. concluz,,le lui Du,er au pătut lipsite de 

o se'Tlnificaţie mai generală ş1 ocolite in lucrările de 

specialitate ded'cate studiului corpului. Anatomia 

artistică, nâscută in Renaştere şi dezvoltată în direcţia 

studiului anatomic al corpului, nu a cunoscut impor

tanţa tratatului lui Durer, iar istoria anatomiei 

plastice nu a găsit un loc operei sale şi nu a înscris 

numele lui Diirer în lul'ga serie a specialiştilor anato

moartişti. 

Ca ş, opera sa plastică văzută diferit ,n diverse 

epoci, opera teoretică a lui Durer a cunoscut ş: ea 

2. Metoda muuritorilor d,n cartea I-• (flg. 1, 2. 3) ut1lizeuii 
raportarei d,mansiu,,ilor l:i talie. Eu împart intreag::1 lungime 

(in!iţîmea ccrpului), pc care o însemn cu 1, in părţi, de 111 

2 la 50 sa1,; 100 - cit. im1 trebuie - apoi trec divizillnile fn 

puncte pe o linie şi ~uc din ele linii tn sus pinl la înălţimea 

cl"'eştet1.1lui capu{i.:.; ii ie :':isemn cu cifrele 2. 3. 4. In felul acesta, 

cifrele mici înseamnă plrţile mai lungi, iar cele mari, părt.ile. 

mai scurte. 
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_). DUrer deosebeş:.e frJmuseţe:a. absolută de frumuseţea 

relativi parţial realizară ln natură. El rezolvă tensiune'"! intre 
influenţa. tdea.lismulu, Renaşterii italiene ş, pas:unea. .u anaJ, .. 

tică nordici, prin cfe.scoperîrea infăţişări1 individuale. Modelele 

inalte cQnstruitc de Dtircr deplje.sc observaţia. obiectivi 

realist•crititi, intrind ii'": domeniul imaginaţiei ş, al v:ziun,, 

interprecăn diferite în timp. Raspînd,rea mare ;n 

ţările europene a scrierilor sale, in secolele XVI 

şi XVII se datoreşte in cea ma, mare parte 

unor lucruri cons,derate astăzi naivităţi, în timp ce 

secolul al XIX-iea ş1 mai ales secolul nostru a desco

perit în tratatul proporpilor, o latură necunoscuta 

înainte, anume un studiu intensiv al formelor exte

rioare, pe care geniul plastic al lui Diirer 1-a legat 

în mod natural de studiul proporţiilor, Dacă regulele 

pr.:iporţiilor a căror căutare 1-a pasionat un lung 

şir de ani nu puteau fi găsite fărâ metodele antro

pologici moderne, in domeniul cunoaşterii formelor 

exterioare, Di.irer a realizat o operă cu o 11,1loare 

ştiinţifică ş, plastica neîntrecute încă. Şt:1inţa for·nelor 

exterioare ale corpului, morfologia exterioară. 

născută la sfirşitul secoiul..11 al XIX-le? pe terenul 

cercetărilor medicale şi dezvoltată în antropologie, 

recunoaşte în Dlirer un adevăr.it precursor. De 

asemenea, cind acest scuaiu al exterioruiu,, cu impor

tantele d,reqii de ~ercetare ,1 reliefuri!or suprafeţe• 

corpulu, - morfologia generala - ş, ,, variantelor 

formelor corporale - morfolo,;;ia diferenţiala - ~. fost 

introdus în anatomia artistică actuală, Durer ap,:rt· 

ca unul dintre cei mai mari anatomoartişci, putina 

fi considerat, alături de Leonardo da Vinci, întemeie

torul acestei discipline. Astfel, in timp ce Leonardo 

~ legat studiul formelor de o perfectă cunolştere J. 

,rnacorniei şi biomecanicii aparatului locomotor, 
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◄. ln ~rtea a li-a Dilrer deseneaxă cele 10 figuri demonstra• 
dvc utilizfnd sistem.ul lui Alberti: raportarea dimensiunilor 
la modulul 1 /6 din talie. ln această măsuri se recunoaşte
« piciorul ,., vit·ruvian şi metoda artistică a comparaţiei seg
mentelor cu o măsură comunl (modulus). « Veţi învăţa s! măsu
raţi cu ajw:orul riglei pe care .o fac. lungă sau scurtă, după 
cum- figura este ma:i mare sau m4i mkâ. Ac:eută riglă o fac 
egală cu 1 /6 dih în5Jţimea figuri; pe care vreau să o mbor. 

Semnele utilitaţe de Dtirer pentru măsuri stnt: scara 
(rigla)= Cil, 1/10 din scar5 (numărul)= i:, 1/10· din număr 
(putea)= .L şi 1/3 din parte {fragmentul)= o/o-

Prindp~lele părţi egale apt'Oxfmatîv cu i;>, sint: piciorul~ 
distanţa de la creştet la furca sternală, lăţimea torsului in 
dreRtul mameloanelor, lăţimea şoldurilor. 

Di.irer, urmind drumul direct al observaţiei, fără 

să fie anatomist, a întemeiat prima cercetare siste
matică a morfologiei umane. Această latură a trata• 
tului proporţiilor, legată de preocupările morfologiei 
actuale, depăşeşte cu mult în importanţă, ideea 
iniţială a cercetării lui Di.irer. Pentru anatomoartist 
şi pentru artistul plastic, teoria formelor şi propor
ţiilor corpului şi ilustraţia sa, din tratatul lui Di.irer, 
arată rodnicia unei legături strînse între teorie şi 

practică pentru creşterea forţelor plastice în raport 
cu practica empirică şi în acelaşi timp avansul pe care 
ştiinţa îl poate avea în cercetările sale de la geniul 
artistic. 

Di.irer a primit impulsul pentru cercetările teore• 
tice legate de arta plastică, de la artiştii teoreticieni 
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ai Italiei din Quattrocento, cunoscuţi direct sau 
irdirect tn cele două călătorii ale sale în Italia de nord, 
din 1495 şi 1505.. Autorii anticf Euclid şi Vltruvius, 
cunoscuţi mai întîi în Italia, şi pictorul veneţian Jacopo 
Barbari sint humele de care Durer leagă începutul 
cercetărilor sale. Concepţia uneî arte f1;1ndamentată 
ştiinţHic, aplicaţia matematicii î rezolvarea proble
melor artistice şi tehnice le-a cunoscut probabil 
din unele manuscrise ale lui Leonardo sau din lucră
rlle lui Battista Alberti, Pier-ro delfa Francesca şi 

Luca Paccioli. 
Alături de influenţele ştiinţei italiene, opera teore

tică a Iul Durer a primit un sprijin deosebit de fa 
umaniştii germani : Reuchlin, Melanchon şi în dţosebi 
de la prietenul său, eruditul umanist Pirckheimer 
care 1-a sfătuit pe Di.irer să publice lucrările sale teo
retice şi căruia i-a dedicat tratatul proporţiilor. 

Studiul proporţiilor 1-a preocupat' pe Di.irer timp 
de douăzeci şi şapte de ani (1500-1527}. În gîndirea 
sa plastici, proporţiilEl au reprezentat însăşi forma 
de amamblu a corpului, sau construcţia sa. De aceea, 
măsurile şi raporţurile lor au devenit în mod firesc, 
formă sau înfăţişare ( « Gestaltung >l), iar regulile 
proporţionării "IIU condus către înţelegerea legii 
biologice a constanţe, şi variabilităţii formelor. 

Sub influenţa italienilor, cercetarea lui Durer are, 
la început un caracter estetic. El a considei'at un 
timp că frumuseţea constă în anumite mărimi ale ~g
mentefor şi într-o anumită îmbinare a dimensiunilor 
în raporturi exprimabile numeric. În căutarea «secre• 
tului » cifrelor care închid frumuseţea, şi pe ca·re 
a crezut că îl deţin italienii, Di.irer s-a oprit mal 
întîi la măsur.ile vitruvlene, construind cu compasul 
şi linia o serie de figuri cărora le-a dat denomiri 
mîtologice (Apollo, Esculap), sau biblice (Adam şi 

Eva) (1500-1504), 
Perioada cea [Jlai rodnică şi cea mai interesantă a 

studl.ilor sale se desfăşoară între anii 1504-1517. 
Este perioada căutărilor pasionate a drumului propriu 
în studiul proporţiilor, perioada de clarificare li 

ideilor asupra raportului dintre frumuseţe şi adevăr 

şi de cucerire a concluziilpr definitive care au fost 
fixate în tratatul său. Cele mai multe dintre desenele, 
studii de proporţii, din această perioadă, sînt cuprinse 
în culegerea numită Caietul de schiţe din Dresda (Dres
denerskiu.enbuch). Ele sînt mărturia unor căutări 

impresionante a metode.i de lucru şi formei de expri
mare care dezvăluie cel mai bine geniul teoretic :şi 

plastic al lui Di.irer. Aceste ciesene, dintre care unele 
reprezintă formele definitive trecute în gravură, 

păstrează urma vie a zbuciumului artistului :şi repre
zintă, în afară de aceasta, expresia . directă a penei 
lui Durer, care le dă o valoare nepreţuită şi incom
parabilă faţă de gravurile tratatului executate de un 
gravor contemporan ou el. 

Conc uziile Iul DUrer asupra proporţiilor sînt 
strîns legate de concepţia sa ' estetică. Prin această 

îmbinare fericită a ideilor teoretice şi a practicei 
artistice, Di.irer s-a apropiat de adevărul naturii, 
iar observaţiile şi studiile saie asupra ·proporţiilor 
au dştîgat ~emnificaţia: mar largă a unui stuchw com plex 
de morfologie difere11.ţială. 

Ca om al Renaşterii, Di.irer a fost şi el obsedat de 
deea frumuseţii, însă frumuseţea concepută ca o 
normă ideală, după indemnul italienilor, care perpe• 
tuau una din tradiţille antichităţii greco-romane, nu 
se potrivea cu viziunea sa plastică. 

« Ce e frumosul, nu ştiu » se resemnează în ce le 
din urmă Diirer, în privinţa ~ăutării Şi defi n iţ iei 
frumosului ideal. « De asemene~. nu exfstă pe pămint 
un om care ar putea .să ne arate cum trebuie să fre 
cel ma:i frumos om. De aceea nu este posibil ca tu 
s'ă poţi desena o frgură frumoasă după un singur om. 
Deoarece nu există pe pămînt un om atît de fru mos, 
care să nu poată fi întrecut în frumuseţe ». « Trebuie 
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5. Modificare~ neuniformă a proporţiilor reaTTzatil prin 
procedeele geometrice, crează figuri care au analogie cu tip urilt1 
morfologiei patologice, ta care impulsele ae creştere acţioneatl 
CJ.I intensităţi deosebite în d1verse direcţii. 



6. Prin modificărHe uniforme sau neun~forme ale capo lui, 
Diirer crează unele fizionomii care pot fi intîlnit~ 1n c;adrul 
normalului ~i altele, rect,mosci:rte de el insuJi ca urîte sau_ exce
sive « care violentează natura ». Acestea CHn urmă « trebuiesc 
cuno$cute, pentru ca din . Observaţii ~ă învăţăm. Căci nimeni 
nu ştie cum este o fig,urt frumoasă dacă. nu ş.tie cum este una 
urîtă ». 

să creem ceea ce în decursul istoriei omeneştj s-a 
considerat frumos de către majoritatea oamenilor ». 
Frumos este ceea ce nu este excesiv, este concluzia 
fi nală a lui Durer. « Excesul ca şi lipsa strică -0rice 
obiect » afirmă el, constatînd totodată că excesul 
este şi inutil. atît în natură cît şi în artă, iar- grija de 
căpetenie a artistului ~ste de a veghea ca urîtul să 
nu se strecoare în opera sa. 
După cum. frumuseţea nu este concentrată într-o 

singură înfăţişare omenească, tot astfel nu există 

numai o singură frumuseţe. «Există diferite tipuri 
de figuri omeheşti. Baza lor este dată de cele -patru 
temperamente (complexiuni). Dacă pictăm o figură, 

trebu ie să o facem pe cea mai frumoasă pe care 
sintem în stare şi în măsura în care corespunde 
;mprejurărilor >> (în compoziţia plastică). Ideea de 
provenienţă antică, a unei frumuseţi realizată parţial 
in înfăţişările individuale, din care un artist poate să 
extragă o frumuseţe ideală, în sensul lui \lltruvius, 
este strîns împletită la Dtirer, cu ideea, tot de prove
nienţă antică, însă reactualizată în Renaştere, a tem pe, 
ramentelor sau a tipurilor biologice psiho-somatice. 

În cadrul fiecărui tip există o armonizare a părţilor 

între ele şi cu întregul, o unitate în înfăţişare sau un 
stiL. biologic, care. în liroitele normalului, este resim
ţită ca frumoasă . « Nu se cuvine ca o parte să fre 
grasă - spune Di.irer - iar alta să fre uscată. Să 

faci, de exemplu, picioare grase şi braţe uscate şi 

invers, sau partea anterioară a corpului grasă şi partea 
posterioară, slabă. Dar toate părţile trebuie să fie 
proporţionale şi să se combîne just, deoarece lucru
ri!~ proporţionale sînt considerate frumoase }>. « ln 
fiecare figură trebuie arătată aceeaşi vîrstă pentru 
toate părţile şi membrele-continuă Diirer amintind 
pe Leonardo. Să nu se întîmple să faci corpul unui 
tînăr. pieptul unui bătrîn, braţele şi picioarele de 
vîrstă mijlocie sau cprpul să fie făcut din faţă tînăr 

sau din spate bătrîn, deoarece acestea sint potriv:nice 
naturii ». 

« Corespondenţa lucrurilor este frumoasă » afirmă 
Diir-er, ajungînd la concluzia că există mai multe 
tipuri de frumuseţe. « Nu trebuie să te limitezi la 
un singur tip, cu care lucrează un maestru, deoarece 
fiec;are imită ceea ce ti place lui, dar dacă tu vezi 
multe, alege pentru a folosi ceea ce este mai bun. 
Pictorul trebuie să fie experimentat şi cunoscător 
în -diferite procedee de exprimare şi să cu·noască bihe 
diversele tipuri. Cu ajutorul măsurării formelor 
exterioare se pot arăta oameni de toate felurile: 
care apartin natudi focului, ajlrului, apei şi pămîn

tului. » ~ 
Ideea ol'iginală a studiului a proporţiilor din peri

oada Dresdenerskizzenbuc/1 este legiferarea mai mult-0r 
tipuri <le frumuseţe, prin mai -multe canoane sau sis
teme proporţionale. Această idee fecundă a tipurilor 
de frumuseţe a aruncat o punte între estetic ş1 

biologic, 0 diversele tipuri brologice cîştigînd astfel 
legitimitate estetică. « Există multe varietăţi şi cauze 
ale fruumosului }>, de aceea nu trebuie considerat 
frumos numai ceea .ce corespunde gustului propriu, 
dragostea nu trebuie să orbească judecata, iar gustul 
personal trebuie controlat cu gustu l celor mai mufţi, 
_____ __s. 

1 Dilrer . eia aici doctrina. hipocrMlcă a te mperamentetor, 
cunoscută in Renaştere şi fixată ma.I drziu, în secolul a~ XVlU-le~ 
în opera lui La:zarus Riverius . .. Oamenii sînt implrţiţi dup~ 
cara"ct-erele fizice şi psihice ih ~ melancolici, flegmaticii colerici 
şi sanguini„ În doctrina antică, fic:,care temperament era legaţ 
de un element al naturii şi de caritatea acestuia~ 

melancolie.ul - . rece - pămîntul 

flegmaticul , - 'umed - apa 
cole.ricul -fierbinte - focul 
sanguinul - uscat - aerul 

DUr~r a încercat de mai multe ori să fixeze particufarîdţ:ile 
tipurilor ş-i prin parcicutarităţile proporţiilor. 

« deoarece mai mulţi vor observa mai mult decît 
unul singur, c.u toate că se întîmplă ca unul să înţe
leagă mai mult decît: miile, dar aceasta se întim• 
piă rar». 
Corespondenţa părţilor considerată ca un criteriu 

de frum~seţe îl conduce pe Di.irer către o adevărată 
înţeleger-e a naturii şi îl face să părăsească ideea fni
ţială a unel frumuseţi unice bazate pe un unic sistem 
de raporturi şi cuprinsă într-un secret al cîfrelor. 
Gîndirea estetică face loc, la un moment dat, înţele
gerii biologice, astfel încît recunoscînd frumuseţea 

multiplă a naturii, conchide: << Eu nu voi lăuda pro
porţiile pe care le descriu cu toate că nu le socotesc 
cele mai rele. Eu nu le arăt aici pentru că ar 
trebui ca ele să fle aşa şi nu altfel. Dar cu aju
toru,!, lor vei putea c:ăuta şi găsi o cale mai bună 

deoarece fie::are trebuie să urmărească a îmbunătăţi 

opera sa >>. 
Trednd de pe p-0ziţia estetului pe aceea a unui 

cercetător bi9log, anatomoartist, DUrer nu prescrie 
şi nu recomandă un tip de frumuseţe. Această atitu
dine este esenţială, ca şi efortul de a înţelege regula 
phrralităţ\i frumuseţii naturale, indiferent de înţele-

7. Miş_carea punt! io valoare proporţiile. putînd atenua sau 
masca defectele- de constrt1cţie. D-emonstraţiile lui Di..irer, 
urmărind precizia mecariismelor şi păstrarea caracterului for-
m(!:lor„ pierd fluiditatea miş:căriî, su.ger11tă în artă, îndeosebi 
prin deformaţii. 
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ge•t- sau modul ce form ilare a acestor reguli, car" 

au produs poate insuccesul tell'porar a: ştiinţei 

ţiroporţi lor a lui Diîrer. 

DL,pă cc Di.Jrer stabileste '.n tratatul proporţiilor, 

ÎP Fimele două cărţi, pro1iorţiile corpului masculin 
şi fomer•in ale unor tip1•r1 u,ilane cu 7. 8, 9 }I 10 
înălţimi de cap cuprinse h înălţimea corpului (figt•rile 
A, B. C, D). ·şî după ce 'nfăţişează separat proport1ile 
capul11i m'inii ş1 piciorului, cu măsurile exprimate 

după sistemul lui Vitruvius în raportul 1/n, şi după 

sistemul lui AIDerti în raportul 6/n, DUrer trec" în 
ca11:e,, a 3-a la prezentarea variabilităţii formelor. 

ldtea pc care Diirer şi-a făcut-o despre variabili
tatea formelor îşi păstrează valabilitatea pentru 

gindirea biotipologică actualii. Variabilitatea indivi
du~lă este o abz.tere de la uniformitatea tipului. 

Aceasta reprezintă constanta înfăţişării şi limita posi
bilă a diferenţierii indfvizilor, după cum diformul 
şi anormalul reprezintă limita de abatere de la 
constanţa tipului. 

Tipurile sau constantele înfăţişate de Diirer în 
primele două cărţi sint tipurile sexuale, bărbat

'emeic, tipurile de vîrstă limitate la figura unui copil 
de un an, ,poi tipurile numite actual morfologice, 
tipul mijlociu (figura viguroasă, ţărănească, iniţială, 

notată cu litera A şi femeia cu forme şi proporţii 

corespunzătoare), apoi variantele de creştere înalte 
(notate cu B, C, D). 

În afară de aceste tipuri, Diirer a cunoscut şi repre
zentat în ope ra sa p l astică (< tipurile constituţionale » 
sau « temperamentele Jl, după doctrina antică 1 şi 

tipur ile rasiale, spunînd despre tipul « maur » (negru) 
că a găsit la unul din ei, un corp aşa de frumos cum 
nu a mai văzut şi nici nu poate să-şi închipuie» 

Observaţia 1-a condus pe Diirer la descoperirea 
unei legi biologice fundamentale, constanţa şi variabi
litatea formelor, cu limitele impuse de natură, în 
cadrul normalităţii. El numeşte constanta formelor 
« Vergleichlichkeit » şi variabilitatea « Verkehrung ». 
Prima reprezintă unitatea formelor, cealalta bogăţia 
şi v2rietatea lor. 

Desigur, acestei observaţii profunde şi exprimări 

corecte ii lipsea fundamentul ştiinţific al ştiinţelor 

biologice actuale, care permit înţelegerea în spirit 

1 Opera lu, DUrer Cei 4 evanghelişti este cunoscută şi sub 
~enumlrea de cele 4 temperamente. Biotipologul N. Pende 
1de_ntifică temperamentele evangheliştilor astfel: Ioan, melan
colicul, Pavel, c.olcricul. Pecru, fl-egmaticul şi Marcu sanghinul, 
rec1.1noscind reprezentarea tipurilor ft:zice opuse polar înalt şi 
scund, in cele dotiă variante, puternică sau stenkă, şi ;labă. sau 
astenîcă. 
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darwin st a adevăratei legături intre tipur şi în generai 
a legătt.tiî înt1·e rnnstan~a şi variabilit,tea formele· 
nattrale. Ideea lui Diirer ni, este, pentru acest motiv 

mai puţ,n fecu'ldă pentru 'nţelege~ea adevărat· lt.i 
raport între frumosul 'latura! şi 'rumosul artistic, 
sau între fru!T'useţe şi adevăr, în reprezentarea plas

tică. Modul însă în care Dlirer şi-a închipuit ci se 
realizează variabilit~tea naturalii, şi cu'Tl a imaginat-o 

în cartea a III-a a tratatului asupra '.lroporţiilor, 

porneşte nu de la observaţia naturii. ci de la ideea 
preconcept.tă, in.ădăcinată în spiritul timpului a uriei 

ordini geometrice în organizarea formelor. 

Dimensiunile unei forme pot fi mărite sau m:cşo
rate proporţional, fără ca formele să se modifice. 
Pentru deosebirea unor astfel de forme este necesară 
alăturarea lor, care introduce noţiunea de scară a 

dimensiunilor. Pentru ca dimensiunile mare şi mic 
să introducă schimbări ale figurilor, este necesar ca 
modificările să se aplice la părţi separate. « Dacă 
se măresc unele părţi şi se micşorează altele, atunci 
aspectul lucrului va fi altul. Dacă acest om (A, descris 
în prima carte) va fi alungit, va deveni rnai subţire 

şi mai îngust în toate părţile. Dacă va fi scurtat, va 
deveni mai gros şi mai lat în proporţie şi în structură, 
deoarece la o asemenea alungire şi scurtare, grosimea 

şi lăţimea rămîn în toate părţile invariabile, după 

cum sint la primul bărbat descris». 

Pentru a se uşura operaţiile de „lungire şi scurtare 
a figurii, Durer propune sistemul geometric, numit 

de el « variator » sau «modificatori> şi apar~tul, 
bazat pe acelaşi principiu, Î'1 care fascico!ul de linii 
este înlc>cuit printr-un mănunchi de fire, numit 
«selector)> (Wăhler). 

În mod asemănător şi cu ajutorul aceloraşi procedee, 
modifică Diirer faţa înscrisă într-un pătrat împărţit 

în sectoare orizontale şi verticale prin linii remarca
bile trecînd prin anumite repere anatomice. Depla
sările liniilor în direcţle verticală, orizontală sau 
oblică creează o varietate nesfirşită de forme ale feţei 
între cele lat şi lung şi între cele cu convergenţă 

superioară sau inferioară a formelor. 

Figurile schimbate cu ajutorul modificatorului suferă 
o modificare uniformă a unda din dimensiuni. Pentru 
modificarea neuniformă, Durer imaginează « denatu
ratorul ii, dispozitiv geome ·1c în care linia formî'ld 
axul vertical al corpului care urmează să fie modificat, 
nJ este aşezată paralel cu axul figurii model. În conse
cinţă interval12le transversale ale liniilor remarcabile 

se micşorează sau se măresc fn partea superioarâ 

sau inferioară. 

În scopul m difidi ·ilor" neun.for'lle, DUrer mai 
foioseşte u11 <C dubleur » (« Zwilling ») servind la 

schimbarea simultană a grnsimilor şi lungimilor şi 

Ul' <, indicatei » ( « Zeiger ») pentru modificarea in 
sens :nvers a dimensiunilor. 

Aplicarea aceloraşi procedee pentr•1 modificarea 
feţei, la care se adaoga lir1lle curbe, oblice şi frînte, 

cree.iză o varietate mare de fizionomii. Important 
este ca c< cel ce va lucra - spune Durer - să nu 
violenteze prea tare natura, ci să rămînă în limitele 
omenescului il. Căci « toate aceste procedee servesc 

mai curînd pentru realizare~ deosebirilor decît pen tru 
crearea frumosuluL Totuşi ele trebuiesc cunoscute 
pentru ca din observaţii să învăţăm. Căci nimeni nu 

ştie cum este o figură frumoasă, dacii nu ştie cum 
este una urîtă »-

Variaţiile formelor corpului şi fizionomiile create 

de Diirer prin metodele geometrice au multă asemă
nare cu înfăţişările reale. Cele mai multe din -=le sînt 
înfăţişări posibile, deşi metodele prin care au fost 

obţinute nu urmează regulile variabilităţii natura le . 
Studiul biotipologic din antropologia modernă, bazat 
pe măsurătorile seriilor mari de indivizi şi pe prelu

crarea statistică a cifrelo;, înd~eptă~eşte ideea plura
lităţii tipurilor corporale şi a modurilor diferite de 
proporţionare. De asemenea, ideea armoniei şi uni
tăţii părţilor în cadrul tipurilor, atît de fecun dă în 
concepţia estetică a lui Diirer, a fost întărită încerce

rarea modernă, prin noi observaţii. Variabilitatea 
însă, ca şi înfăţişarea tipurilor, este astăzi înţeleasă 

prin prisma factorilor biologici morfogenetici : fac• 
torii de creştere biochimici, factorii de conducere şi 

armonizare neuro-endocrină a formelor, factorii 
biomecanici modelatori, etc .). Geometria apl icată 

corpului poate fixa raporturi existente ale Jnfă- ' 
ţişării, dar nu poate să creeze noi raporturi propor
ţionale. Asemănările variantelor co'lstru ite de DUrer 
cu figuri reale sînt coincidenţe posibiie. iar nu 
forme necesare. 

În cartea a IV-a Diirer îşi propune să arate cum tre

buie să se mişte corpul, deoarece c( figurile drepte l 
nu sînt aplicabile nicăieri şi nu sînt plăcute să ie pri-
veşti ». Mi.carea sau poza pune în valoare propor• 
ţiile « care oridt de bune, vor f: den;iturate dacă 

poza ·,a fi proastă şi dimpot,ivă, proporţii mai rele 
vor putea să parii mai bune datorită gesturilor bune ». 
Aici Diirer ajunge la problema anatomică a art icu

laţiilor şi legăturilor for, « despre care vorbesc bine 

cei ce se ocupă cu- anatornia >l . Durer nu a fost un 

cunoscătcr ~I anatcmiei. f;:voarele cunoştinţelor sale 



anatomice al! fost desenele anatomiştilor sau anatomo
artlştilor r:oPte pcran, lui, 'tn special cele ale italie
nilor 1 . Desenele anatomice de observaţie directă 

sau u. n memorie arată pr,n imprecfzia ior, o liosă 

de familîarizare cu formele anatomice. În Germanra, 
în vremea lui Di.irer, nu era cunoscută anatomia 
prin disecţie, iar studiul nudului era practicat în 

anumite limite. 
Vorbind despre mişcări, Diirer propune ca anatomia 

articulaţiilor să fie tratată de specialişti, în afară de 
ceea ce este strict necesar pentru înţelegerea mişcă
rilor, şi anume locul articulaţiilor, pe care le înseamnă 
cu triunghiuri şi cerculeţe pe desenul figurilor, şi 

sensul şi amplitudinea mişcărilor, asupra cărora 

atrage atenţia în text. 
Încercarea de a defini caracterul mişcărilor corpului 

prin comparaţia cu schema lor geometrică: lini, 
curbe, frînte, întinse, ondulate, etc., nu înseamnă 

un progres pentru posibilitatea de a reprezenta 
sentimentele - « severitatea, dragostea sau gestu
rile masculine şi feminine » aşa cum urmărea 

Diirer. 
Foarte instructiv, pentru construcţia plastică a 

volumelor în mişcare. ca şi pentru reprezentarea 
formelor corpului în perspectivă, este însă !)rocedeul 
de a introduce segmentele corpului îr paralelipipede, 
pe care le mişcă 'n cireptuf liniilor articulare. Mişcarea 
reprezentată mai întîi pe figura din profil este proec
tată apoi, cu ajutorul orizontalelor paralele, pe 

figura în plan. 

Cu toate că Durer acrage atenţia asupra modifi
cărilor formelor pnn mişcare: corn primarea, d1:;tensia, 
î ngroşarea, subţierea, figurile din cartea a IV-a care 
înfăţişează corpul în mişi;are, lasă impresia de mane
chine articulate, mai ales atunci cînd au fost t.ecute 
în gravurile cărţii tipărite. 

Una din cele mai ini:ercsante şi mai instructive 
laturi ale tratatului proporţiilor este metoda de 
studiu şi realizare plastică a observaţiilor formelor 
şi construcţiei corpului. Diirer demor>strează tot
deauna trei figuri care înfăţişează aspectul lateral, 
anterior şi posterior al corpului. Măsurile repre
zentlnd înălţimea corpului divizată de la 1 /2 la 1 /100 

cu sistemul lui Vitruvius sau, în sistemul Alberti, 

1 Citeva studii anatomice reprezentînd ner..,ii şi muşchii 
membrului superior aflate în caietul de lithite din Dresda, 
impreună cu unele studii de morfologie exte;ioară a calului, 
sînt în mod si_gor copii după foi din manuscrisele lui Leo~ 
nardo. În timpul .şederii lui DUrer in Italia, este posibil 
ca el să fi cunoscut şi operele altor anatomişti de seamă ea: 
Gabriel de Z.erbis şi Alexandru Benedetti din Padova sau A(ex.a9~ 
d,u Achilini din Bolonia. 

de ia i/6 la 'î/600, sîriţ construite mai Î'ltîi cu preci7ie 
şi însem'late în margi11ea fc i, alcătuind ceea ,:e Diirer 
nurieşte « împărţitorul ». 

Lungimile proect:ve ale fiecărui segment măsura. 

sint însemn te cu cifre (reprezentind raportul masuril 
cu talia) pe l ►nii verticale aşezate alături de figu;-'i. 
Aceste lur.gimi sînt trecute pe axele verticale ale celor 
trei figuri, sub formă de puncte. prin care trec linii 
transversale, « de dezmembrare » pe care se înseamnă 
grosimile proective, (de asemenea, exprimate in cifre 
ale raportului dimensiunii cu talia). (Ex;primarea 
dimensiunilor în cifre relative la talie reprezintă 

metoda păstrată în antropologia actuală pentru com
paraţia dimensiunilor segmentelor). Pentru cap, 
trunchi şi membrul inferior, sînt folosite 24 de puncte 
ale lungimilor şi tot atîtea linii transversale ale grosi
milor, iar pentru membrul superior, 4 puncte şi 4 

linii transversale. Aceste linii sînt aşezate pe reperele 
anatomice de pe linia mediană şi de pe conturul 
exterior al forrnetor. Spre deosebire de reperele 
antropologice exclusiv scheletice, stabile şi determi
nabile cu precizie, reperele alese de Durer sînt mai 
puţin precise şi unele variabile după înfăţişarea indi
viduală. Ele au însă un avantaj de ordin constructiv 
plastic, întrucit indică desenatorului, forma conturului 
corpului şi elementele remarcabile ale morfologiei 
ex;terioare. Numărul reperelor şi alegerea for este 
dealtfel lăsată într-o largă măsură la latitudinea dese
natorului. << Fiecare poate face linii transversale mai 
multe sau mai puţine. Cefe mai multe asigură precizia 
măsurătorii. Dacă cineva. are deplină siguranţă poate 
pune numai puncte, dacă le poate observa. Acei ce 
vor face mai puţine linii transversale decit am făcut 
eu. vor pune muncă mai puţină şî vor realiza mai 
puţin». 

Repereie ,lese de DU•·er unesc cerir·ţele unei cerce
tări biometrice cu procedeele ~.rtistufui plastic. În 
concepţia sa, reperele proporţionării cunoscute prin 
măsucă-i:ori nu trebuia să rămînă o simpli teorie, ci 

tindeau să devină o imagine plastică. « Dacă propor
ţiile sînt făcut~ de un O'l1 care nu ştie să deseneze. 
vor fi stricate toate » Figurile proporţionale oferă 

îndeosebi modelul plastic al unor reguli. iar Diirer 

arată procedeele de ordin tehnic prin care se obţine 

o asemenea figurâ, bine construită şi bine desenată. 

<, După ce eu am trecut în mod minuţios pe cele 

trei linii vertica'e, toate dimensiunile în lungime, 

grosime şi lăţime, desenez după ele figura, după 

guswl meu, sau. dacă pot, pun în faţa mea un model 

de proporţii similare şi desenez toate liniiJe (formele) 

d~ pe el. Cî'ld desePezi contururile figuri, masculillE:, 

tr0 bui" să ai în vedere cu c'tă măie-strie 1-a făcut 
natura pe om, ca şi cum l-ar fi compus di,, două bucăţi, 
iar trunchiul este aşezat pe şolduri ş, din ambele 
părţi, de la începutul şoldurilor trece o adindtură 

ir jos, în Jurul abdomenului şi 1napoi, deasupra feselor, 
cum se poate vedea în desenele figurii laterale, din 

spate şi di'll faţa ». 

Tratatul lui Diirer, considerat multă vreme numai 
sub aspectul studiului analitic meticulos al măsurilor 

corpului, ciştigă o lumină nouă văzut din unghiul 
oper-ei de morfologie exterioară pe care o cuprinde 
şi capătă o valoare didactică nepreţuită prin cunoş
tinţele de ordin tehnic adresate artistului plastic. 

Conştient de forţa sa artistică plastică, Dui-er s-a 
simţit răspunxător de educaţia tinerilor artişti. 

Tratatul as1•pra proporţiilor este un capitol. îndeosebi 
tehnic, al unei opere care trebuia să cuprindă. alături 
de întreaga sa teorie a picturii, sfatUri şi reguli de viaţă 
tinzînd la formarea caracterului artistului. Scriedfe 
sale teoretice ca şi opera sa plastică sînt impregnate 
de etosul misiunii şi responsabilităţii sociale a perso

nalităţii artistului . 

Ca om al Renaşterii, Dlirer a fost convins de forţa 
raţiunii în înţelegerea naturii şi de valoarea cunoş
tinţelor ştiinţifice în domeniul artei. « Există pictori -
spune el - care pe baza cunoştinţelor dobîndite 
ajung să deseneze mai bine decît alţii care au în 
faţă modelul viu, dar nu au cunoştinţe ... Înţele
gerea trebuie să crească cu practica, pentru ca mîna 
să poată să ex;acute cele gîndite ..• Nu poate exista 
nici o libertate în muncă fără cuno§tir,ţe, de ase

menea, cunoştinţele rămîn ascunse cînd lipseşte 

p -a.etica ». 
limba scrierilor teoretice ale lui Durer - ca şi a 

celorlatte scrieri, scrisorile, fragmentele autobio
grafice, ju•·nalul de călătorie în Ţările de Jos - este 
o limbă populară, vie şi viguroasă. Exprim::.rea are 
uneori pitorescul stilului vorbit, cu întorsături de 
frază şi expresii arhaice. Terminologia ştiinţifică este 
neprecisă, termenii avînd, adesea, mai multe înţe

lesuri. DUrer se adresează, printr-un limbaj simplu, 
oamenilor simpli, de a c'i.ror judecată a ţinut cont 
în opera sa plastică. 

« Fiecare care a creat o operă poate să o prezin,e 
spre judecare oamenilor simpli. De obicei aceştia 

observă bine ceea ce nu este reuşit, deşi nu înţeleg 
totdeauna ceea ce este bun ... Pentru studiul lucru
rilor frumoase este util un sfat bun, dar sfatul t rebuie 
acceptat de ia acela care ştie să lucreze bine singur >>. 
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NOTĂ BIBLIOGRAFICĂ 
Scrierile teoretice r.le luj DUrer nkătuiesc tl'ei tratate. dintr« 

care două au apărut in timpul vieţii lui, Primtif cuirrinde 
probleme teoretice ş:I practice de perspectivă artlstică. El 
pout1 ti<lul: Unterweisung der Messung mh Zlrke/ und R/cht• 
scheit in Unien, Ebeiten und gonzen Korpern durch Albrecm 
DUrer zusomengezogen und zu Nuz allen Kunst/iebhobem;ien mit 
zugeh6rlgen FiglJren /n Druk gebrocht in /al,r 1525. 

Al doilea tratat' s-e ocupă cu constru:cţiile şi forti-ficaţ.lile
civile ~i militare: Etlkhe Unterridrt. zl.Jr Be{e~rigunr de S.tă&.e, 
Schlosser und flecken -1527. 

Tratatul asupra proporţiilor a apărut după moartea lui .Dlfrer. 
El este gravat de gravorul Hyeron-irnus Andrâes şi tip;lrit cu 
'Scrierea Fraktur a lui NeudOrfer şi Andrăes la -care a contri
buit .si OUrer. TitlUI eratatului este: Herein -;/nd begrifferi vir 
Bud,er von menschichen Proţ,ortianen durch Albrecht Difrer 
von Ni:irnberg erfunden und beschrieben zu Nutz: afler · denen 
so 7.u dieser Kunst Lieb tragen 1 Ntirnberg 1S28. 

Tratatul a apărut în 1532-1534 în traducerea latină de 
Camerarjus, apoi ln traducere fra.ncez.ă, in 1557, in limba. 
iuliană •în 1591. în limba portugheză in ţ599, în limba olandeză 
ln 1622 şi în limba engleză în 1660. 

in 1957 au fost publicate fragmertte din scrierile teoretice 
tn limba rusă, sub titlul: A. Dilrer: note, jurna:1ul, scrisori, 
tratate. Traducere din limba germană. veche §Î introducere 
de: T. G. Nesselstraus - lskustvo - Moscova. 

în 1962. Hubert -Faensen pu.blit! o selecţiune din $Cderile 
teoretice ale lui DUrer sub ..titlul: Albre.cht DUrer Schriit"' 
lither Nachlass (union-. Verlag, Berlin). 

Tratatul asupra proporţiilor- a fost p,ree<!dat de Rumeroase 
.s:cudii, dintr„o lungă perioadă de pregătire. Cefe mai multe 
din deşenole cu pana (d:uînd din 1507-1519) caro au însoţit 
manuscrisele trata.eului .se găsesc în culegerea intitulată: Dres
denerskizzenbuch. O altă 'parte, împreună cu m~nuscri.sefe, 
se găsesc Io Biblioteca Oxford. 

Culegerea Dresdenerskizzenbucft, conţinlnd 105 foi cu 
desene, cele mai multe le~ate de studiul proporţiilor- aflate 
ln Biblioteca din Dresda - au fost publicate sub titlul : Das Skin• 
enbuch von Albrecht Durer - in der Konigl. offentl. Biblio
thek zu Dreden. herausgegeben- von Or. Robert Bruck Strass
burg im Elsass 1905, (Ed. Heitz & MUndel), 

Publicaţia are o valoare· nepreţuită prin reproducerea foto• 
&:rafică tn fac$imile a desenelor lui DUrer făcute cu pana. 

G H. G H IŢE S C U 

M E R D A N i: 

MARILE EXPOZIŢII ALE 
ANULUI 1965 ÎN FRANŢA 
• Paris. La Muzeul Luvru, în ianuafie 
George Besson. 

donaţia 

in februarie şi martie - o panoramă a picturii 
italiene din secolul XVII - opere trimise din Italia. 

6 La Petit Palais în lunile martie-aprilie - expoziţia 

« Trei milenii de artă marină » (marea ca subiect 
de inspiraţie), apoi o expoziţie despre Irak şi lumea 
sumeriană, prezentate de arheologul francez Andte 
Par roc. 

La toamnă - o expoziţie de artă italiană din 
secolul XVI, ilustrată de picturi şi desene din co
lecţii publice franceze'. 
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• La Musee d'Art Mode,rne, începlnd din ianuarie -
expoziţia GJeizes. În continuare se orgal)izează expo
ziţiile: Henri Michaux ş:i Andre Masson. Tot acolo, 
i11- cursul verii, va avea loc o m_a<e expoziţie Catder, 
,ar toamna ~ o expoziţie Ba;:aine (care a primit 
marele premiul naţional al ai:telor). 

e• La Musee des arts decoratîfs, de la. 20 ianuarie 
la 26 aprilie, sînt prezentate opt sute de piese de 
artă aparţinind catedralelor şj tilserfcilor franceze. 
1n cursul verii se va organi~ o expoziţie consacrată 
operei arhitectului Niemeyer. Din octombrie pină 

în decembrie va avea loc o expoziţie de afişe selec
ţionate din 90 de ţări. La Muzeul Jacquemart-Andre, 
din martie şi pînă în aprilie, o expoziţie Fragonard. 

~ « Manufactures des Gobelins }> vor inaugura un 
ciclu de expoziţii de mare an~·ergură : la toamnă -
o expozf.ţie secolul XVI, prezentare- excepţională 

a tapiseriei provenind din Mobilierul Naţional şi 

Marile Muzee. 

O La « Manufactures des Gobelfns }> se ţe:. în mo
mentul de faţă tapiserii după cartoane de Vieira da 
Silva, A<lam, Andre M<15son, Jacques Villon, Singier, 
trei panoui-i de Chagall pentru Parlamentul Israe
lului, un Derain, « Epoca de aur », şi tapiserii noi, 
create de Le Corbusier. 

• La Sevres, pe de o parte, o expoziţie care să pre
zinte produeţîile recente reatizate de artişti contem
porani şi, pe de altă parte, expoziţia « Capodoperele 
ceramicii din secolul IV pînă la începutul secolului 
XIX». 

• DoamRa Braque, văduva marelui artist, va face 
Luvrului o importantă donaţie: 17 opere reunite de 
Sraque însuşi (un.ele răscumpărate chiar de artist). 

e În anul 1965 va fi sărbătorită aniversarea a 200 de 
ani de la naşterea lui Niepce, inventatorul fotogra
fiei. Cu ,icest prilej, pretutindeni vor avea foc ex
poziţii de fotografii. La Paris, la Muzeul de arte 
decorative, expoziţia « Şase fotografi şi Parisul » 
(ianuarie-februarie). La 13ruxelles, la Muzeul de artă 
şi istorie - în luna martie - o expoziţie de fotografii. 
La Arles, Muzeul Reattu va deschide în primăvară 

o riouă secţie de artă fotografică. La Paris fototeca 
Bibliotecii naţionale:, care de curînd a achiziţionat 

un număr de 350.000 de clişee, va organiza un ciclu 
regulat de expoziţii. 

Paris. Expoziţii retrospective: 

Duthoo - {1910-1960) - pictor abstract, începe 
pktura la 33 de ani. Expoziţia prezintă 25 de pînze, 
prfrnel figurative, în stilul lui Soutine, celelalte 
abstracte, în tc;muri brune, evocind grotele preisto
rice (de la sfîrşltul lui ianuarie, fa începutul lui 
februarie - la Galeria Ariei). 

• Hanabusa ltcho (1652-1724), precursor af lui 
Utamaro, Ho'kusai' şi al şcolii din secolul XVIII. Expo
ziţia acestui pictor, necunoscut în Franţa, reuneşte 

100 de excepţionale desene, inspirate din viaţa coti
diană ·(expoziţia a fost deschisă pînă la sfirşJtul luni i 
ianuarie la Galeria Janette Ostier). 

- • Le Nât1·e - (1e13-1700) - grădinar francez. 
Expoziţia, deschisă pînă la 31 ianuarie la Biblioteca 
Naţională, a prezentat tablourî, desene şi stampe 
evocînd cele mai celebre realizări ale sale: grădinil e 
de la CMntllly, de la Sceaux, Tuileries, de la Vaux 
Je Viconte fi mai ales de la Versames. 

• M:trcel Leprin - (1891 -1933) - pictor francez 
figurativ. €,2;' de picturi ale acestui pictor, cunoscut 
mai ales pentru scenele cu lupte de tauri şi peisaje 
pariziene (Galeriile Galliera, pînă la 10 ianuarie). 

•J. F, Millet (1814-1875), pictor francez realist. 
Tablourile celebre, cum ar fi «('Angelus)>, au fost 
intenţionat excluse din această expoziţie, unde sînt 
reunite, mai ales, portrete şi desene: 80 de lucrări 
împrumutate de muzee şi colecţionari europeni 
(Galeriile Jacquemart Andre - pînă la 17 ianuarie). 

O Ger mai ne R.ichier, sculptoriţă franceză (1904-1959), 
este unul din maeştrii, sculpturii contemporane 
avînd o viziune înrudită cu cea a lui Giacometti ş i 

Couturier. Expoziţia cuprinde 30 de gravu·ri, cîteva 
desene şi sculpturi mai puţin cunoscute (Galeriile 
Crenzevault - pînii, la 1 februarie). 

• Picasso a expus la Pont des Arts, în ianuarie, două 
tapiserii, tratate_ în alb şi albastru, ţesute de mînă 
după nişte proiecte in 1964 - şi 20 de ceramid 
recente, decorate cu figuri în relief. 
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N o · T E 

l EXPOZlŢtl ALE MUZEULUI 
I DE ARTĂ AL R.P.R. 

Secţia. <re 'artă rominească modernă şi .contemro• 
· rană a Mµzeului de arti al R.P,R. organizează expo
ziţii retrospective care să cuprindă un mare număr · 
de lucrări reprezentative, pentru a oferi publi• 

/ eului, criticilor de artă şi artiştilor tineri posibili
tatea unej priviri de ansamblu as.y.pra operei ma
eştrilor artei romîneştL 

Expoziţiile anterioâre, dintre care ultima. aceea 
a pictorului N. N. Tonit:za, a rnfăţişat multe lucrări 
şi a avut un catalog şţîinţific, au concretizat hotărîrea 
cond1;1cerH Muzeului de a organiza expoziţii înteme
iate pe rezuitatul cercetărri. 

Pentru acest an u fost pregătite 3 expoziţii care 
vor cuprinde lucrări al_e . uno:r maeştri din perioad.a 
dintre cele două războaie mond.îale. 

Prima, dintre acestea, va prezenta pe pictorul 
Francisc Şirato. 

Ea încheie şi seria 1·etrospectivelor « grupului 
' celor patru_;>, adăugindu-se la expoziţiile ar,tiştilor 

Şt. Dirnitrescu (1959) şi N. N. Tonitza (1964). Retro
spectiva va cuprlnde peste 100 lucrări, în ulei şi 

desen, adunate din 50 de colecţii de stat ş1 particu
lare, repre:tentînd t0ate etapele de creaţie ale picto
rului. Ea va fi însoţită de un catalog-studiu al operei 
pictorului redactat de Petre Oprea, organizatorul 
expoziţiei. 

A doua expoziţie retrospectivă, aceea a pictorului 
N, Dărăscu, va fi deschisă în toamna acestui 
an. Va cuprinde aproape 160 lucrări, începînd cu 
primii ani de creaţie, iar catalogul expoziţiei va 
reproduce toate lucrările expuse. Peste 120 de colec
ţion ari şi colecţii de.stat au susţinut: eforturHe organi• 
zatorilor expoziţiei - Paula Constantinescu şi H. Clo-
naru - înlesnind depistarea şi cercetarea unui ;număr 
de peste 350 de lucrări din toate perioadele evoluţiei 
artistului. 

Preocuparea pentru valorifica1·ea patrimoniului 
artistic neexpus, accesibil numai c:ercetătorilor, şi 

aceea de a întreţine şi cultiva interesul pentru artă 

al publici;lui din provincie, a determinat Muzeul la 
întocmirea de expoziţii itinerante. Într-o asemenea 
expoziţie ce cuprinde 26 artişti şi 70 opere 

vor figura pictori din cele două oecenii r- 1920-1940, 
organizatorul încercind să caracterizeze o perioadă 

din arta romînească. Catatoguf va cuprinde repro
duceri după opera fiecărui artist şi date biografice 
şi este redactat de conservatorul picturii romîneşti 
din Muzeu, Petre Ciocan. Începînd cu luna maj 
expoziţia va fi deschisă în difedte oraşe ale ţării. 

...... ___ ..,,, 
C R o N C A 

Expoziţia de grafică romînească contemporană, 

organizată anul trecut la Institutul de calcografie din 
Roma, a fost redeschisă la 20 ianuarie la MIiano. 

* 
La laşi, în sala Victoria din Piaţa Unirii, s-a des

chis la 20 ianuarie o expoziţie de grafică contem
porană japoneză. Au fost expuse 120 de lucrări 

realizate de 75 graficieni. 

* 
intre 22 ianuarie şi 4februarie a avut loc, în sălile 

Muzeului « Bucureşti în arta plastică », expo;z:iţia 

artistului plastic Marij Pregelj din Iugoslavia. A 
expus 29 picturi şi 30 lucrări de grafică, printre 
care şi ciclul de ilustraţii la Odiseea. 

* 
Sub auspiciile UNESCO, în ianuarie-februarie, a 

fost organizată la Institutul de arhitectură I. Mincu 
o expoziţie de grafică turcă contemporană. Au expus 
17 artişti o selecţie de 43 acuarele, gravuri în lemn, 
creion etc. 

* 
Ultimele realizări ale afişiştilor finlandezi au fost 

prezentate într-o serie de 66 exponate în sălile 

Muzeului « Bucureşti în arta plastică» între 5 şi 

26 februarie: afişe publicitare, de circulaţie, de 
popularizare a cărţii, turistice etc. 

* 
Peste 140 de stampe, aparţinînd colecţiei Calco

grafiei naţiorfale din Roma, au făcut obiectul expozi
ţiei <i Istoria gravurii italiene » ce s-a deschis 1n 
sala Dalles între 15 februarie şi 6 martie. Au fost 
reprezentaţi unii din cei mai de seamă artişti italieni 

din secolul XVI pînă la începutul celui de-al XX-iea, 
ca: Marcantonio Raimondî, Agostlno şi Annibale 
Carracci, Guido Reni, Salvator Rosa. iar printre cei 
străini: Jacques Callot, G. Ribera, G.A.D. Ingres ş.a. 

* 
În ianuarie-februarie, sctilptorul Eugen Ciucă a 

prezentat în sălile Dalles o amplă expoziţie în care 
au figurat lucrări <:ioplite în lemn şi piatră, proiecte 
de monumente, grafică, sculptură policromă etc. 

* 
La Gaierjile de artă ale Fondului plastic din 

Bd. Magheru nr. 20, Marta Antonescu a expus, 
între 20 ianuarîe şi 11 februarie, peste 30 uleiuri: 
compoziţii, peisaje, naturi statice şi portrete. 

* 
Pictorul Paul Verona a prezentat: 43 lucrări în ulei, 

tempera şi acuarelă, între 20 ianuarie şi 11 fe
bruarie, la Galeriile Fondului plastic din Bd Magheru 
nr. 20. 

* 
Ceramică glazurată policromă (vase, platouri, 

scrumiere, servicii de masă etc) şi panouri decora
tive, însumind 148 exponate, au fost prezentate de 
Maria Lăzărescu, între 23 ianuarie şi 13 februarie, 
la Galeriile Fondului plastic din str. Oneşti nr. 1. 

* 
Victor Rusu Ciobanu a expus, între 23 ianuarie 

şi 13 februarie, la Galedile Fondului plastic din str. 
Oneşti nr. 1„o suită de 44 litografii, xilogravuri şi 

desene în creion colorat. 

* 
L-a Galeriile de artă ale Fondului plastic din 

Calea Victoriei nr. 132 a avut loc, între 23 ianuarie 
şi 13 februarie, expoziţia de acuarelă şi monotip a 
artistei Zoe Vermont. A prezentat 42 lucrări cu 
tematică variată: peisaje, naturi statice, portrete, 
COmf!>OZiţii etc. 

* 
Între 16 februarie şi 7 martie a avut loc rn sălile 

Dalles din Bd. N. Bălcescu nr. 18, Expoziţia retro
spectivă Ion Ţuculescu. Au fost prezentate 256 pic
turi, 7 pasteluri şi 3 sculpturi în piatră, ilustrînd 
activitatea artistului între 1937 şi 1962. 
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, Sculptorul I. Ten"' a expus la Galeriile de artă 

ale FondulJl pla,tic dln str. Oneşti nr 1, între 7 
februarie şi 9 martie, 24 h1crări reali;z:ate în ghips, 
piatră şi tabl5 reagră: compoziţii, •~liefuri, portrete 

etc. 

* 
Pictorul Ion Mirea a expus. în februarie-martie, 

la Galeriile de artă ale Fondului plastic din Bd. Magheru 
nr. 20, o selecţie de 36 ukiuri. 

* 
La Galeriile de artă ale Fondului plastic din 

Calea Victoriei nr. 132, graficiana Maria Manolescu 
a prezentat, în februarie-martie, 21 de lucrări, 

compoziţii şi peisaje, realizate în diverse tehnici; 
acvaforte, acvatinta, verni moale, xilogravură 

tuş. 

* 
La Cluj. la Gz!eriile de artă din Piaţa Libertăţii 

nr. 14, Ileana V. Balotă a prezentat, în ianuarie, 15 
lucrări de grafică realizate în tuş: compoziţii şi 

peisaje. 

* 
Pictorul Gheorghe Ionescu a expus în sălile 

Palatului Culturii din Ploieşti, începînd de la 18 
ianuarie, 38 uleiuri şi 20 lucrări de grafică. 

* 
La Galeriile de artă ale Fondului piastic din 

Ploieşti, Florica T.aişanu Apostoleanu a expus, în 
februarie-martie. 37 uleiuri şi acuarele. 

Dăm în continuare expoziţiile deschise În august 
1964, omise la numărul din luna respectivă. 

Cu prilejul celei de-a XX-a aniversări a Elibe
rării, la Muzeul de artă al RPR, în sălile de mar
mură ale Casei Scînteii şi în Pavilionul C din parcul 
Herăstrău, s-a organi:z:at, în august 1964, o amplă 

expo2.iţie de artă plastică romînească contemporană. 
Au fost expuse 218 picturi, 132 sculpturi şi 215 

lucrări de grafică. 

* 

expus, în august anul trecut, 20 de uie,uri şi 8 desene: 
peisaje, portrete şi naturi statice 

Pictorul Florln N1cudu a expus, între ·,6 i<Jli,1 
şi 9 august 1964, la Galeriile de artă ale Fondului 
plastic din B-dul Magheru nr. 20, o seleeţie ae 21 

uleiuri şi opt desene în creion colorat. 

* 
Pic:torul Andrei Micola, din Baia Mare, Artist 

emerit, a prezentat la Galeriile de artă ale Fondului 
plastic din B-dul Magheru nr. 20, între 10 august 
şi 2 septembrie 1964, o suită de 28 lucrări în ulei 
realizate între anii 1905 şi 1964: compoziţii, portrete, 
petsaje, naturi statice şi nuduri. 

* 
La Galeriile de artă ale fondului plastic din 

Calea Victoriei nr. 132, pictoriţa Lidia Nancuins.::hi 
a expus, între 28 august şi 20 septembrie, 20 de 
uleiuri, compoziţii, portrete, naturi statice etc. 

* 
Pictorul Gh. Ionescu a prezentat la Muzeul de 

artă din Brăila, între 14 iulie şi 14 august 1964. o 
seleţie c!c 33 picturi şi 20 desene. 

* 
La Muzeul de artă din Bacău, graficiana Iulia 

Hălăucescu a expus între 24 iulie şi 14 august, anul 
trecut, 38 acuarele. 

* 
Graficienii Georg_e Voinescu şi Iosif Cova au 

expus, primul 17 desene şi al doilea opt afiJe, între 
6 şi 20 augu,t 1964, la Palatul Teleki din Tg. Mureş. 

* 
La Cluj, în Pavilionul de expoziţii din parcul 

oraşului, s-a organizat între 20 august şi 20 septem
brie 1964, expoziţia Institutelor şi şc,:,lilor medii 
de artă plastică din ţară. Au fost expuse 30 picturi, 
14 sculpturi şi 10 afişe. 

* 
Tot la Muzeul de a,·tă din Bacău, graficianul 

La Galeriile de artă ale Fondului olastic din Vasile Dobrian a expus 38 xilogravuri în culori. 
Calea Victoriei nr. 132, pictorul Ştefan Sevastre a între 20 august şi 20 septembrie 1964. 
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(urmare din pag. 71.) 

modalitâţli, poate fi total nerealistă sub cel funcţi-

onalităţii. 

Cadrul, destinaţia, scopul real sau cel presupus 
de artist sînt elemente obligatorii de care trebuie să 
ţinem cont în aprecierea valorii estetice a unei 
opere. 

Nouă, artiştilor plastici, nu ne ram1ne decît să 

dezlegăm în practică, cit putem de limpede, pro
blema realismului, « încîlcită » de formulări preten
ţioase, ipostaziată in definiţii estetice generalizante 
care au favorizat nu o dată înţelesuri greşite, fals 
programatice. Trebuie să regăsim sensul său profund 
în contact cu adevăratele, cu concretele atitudini 
ale omului, aşa cum îl ştim. Sintem chemaţi să gîndim 
1i să regîndim, în afara oricărei prejudecăţi, fapte 
de viaţă, relaţii artistice, opere de artă, raportîndu-ne 
'"teîncetat la nişte adevăruri simple, extrem de ele
mentare, peste care nu trebuie să se aştearnă colbul 
prejudecăţilor, al schemelor. 

Artistul şi privitorul au nevoie, pentru a se găsi, 
să desprindă cu ochi proaspeţi sensuri noi, uitate 
în preocuparea pentru preţiozitatea formulării, adică 
o anumită deprofesionalizare pentru a putea profesa. 
Nu este fără semnificaţie tendinţa, din ce în ce mai 
răspîndită, a unof regizori de a nu folosi actori de 
meserie, căci urma unor şabloane, a bagajului de 
confecţii profesionale, de rutină şi virtuozitate asfixiază 
deseori sensuri fragile pe care stîngăcia autentică le 
poate degaja. Aşa cred că se explică înclinaţia foarte 
largă spre arta naivilor, a primitivilor, a culturii 
arhaice, a artei copiilor, depl.isînd în alte sfere inte· 
resul faţă de imaginea artistică. Consider în general 
această dorinţă de a sublinia adevărul de miez, şi 

nu exterior, al lucrurilor marele cîşcig al aTtei 
moderne. 

Splendidă şi reconfortantă mi se .pare !ipsa de con• 
sideraţie a artistului contemporan faţă de tot ce 
este mit şi falsă ~radiţie, ce tinde să îngheţe în soluţii 
imuabile diversitatea încîntătoare a vieţii. 

Problemele picturii şi ale artei plastice sînt, în 
general, comune tuturor celorlalte a gene-



raţia noastră trăieşte cu aceoaşi intens;tate momentul 
istoric la care parti ipăm. «Arta modernă este mereu 
obligată să descopere şi să redescopere emoţiile 

r.ele mai simple, sentimentele elementare (acelea 
despre care Hemingway spunea că cer artistului o 
viaţă întreagă pentru a le descoperi). Altfel ea 
.-isdi să se autofalsifice printr-o monstruoasă ste• 
ti!izare intelectuală)>, spune un confrate, regizorul 
Luc;an Pintilie. 

Studii ample despre expresivitatea formelor, a 
culorii, a compoziţiei, araliza mijloacelor plastice, 
discutarea mai intimă a problemelor de specialitate, 
ar ajuta la sondarea complexităţii problemelor legate 
de arta noastră, dar, fără îndoială, nu ar fi suficient 
pentru a face pe privitor să se emoţioneze în faţa 

unei lucrări care îl lasă indiferent. 
În privinţa aceasta, formula de întimpinare a crea~ 

torului cu privitorul cred că a,· putea fi înlocuită 

cu asaltarea în comun a marii culwri, asimilarea 
valorilor universale şi moderne ale artei, cale deloc 
simplă, dar unica spre accesul la calitnea reală. 

Numai astfel ne vom putea întoarce la minunile 
din icoanele noastre pe sticlă - care rezistă confrun
tării cu comorile de artă străină - vom putea înţe
lege recontemporanizarea folclorului nostru ca pe un 
fapt real pe plan estetic, vom putea descifra lău• 

dabilele strădanii ale unor artişti contemporani. 
Întîrzierea realizării unui şi mai eficient ecou în 

public al pict:urii contemporane, legată de lipsa de 
timp a publicului în general, de conservatorismul 
comod al unora, de derutanta şi obositoarea fluctuaţie 
în deciziile plastice ale unor arti~ti, nu cred că poate 
îndreptăţi însă, replierea pe poziţia accesibilităţii 

convenţionale, fără criterii şi mai ales fără convingeri 
interioare. 

Dimpotrivă, găsesc că aripile întinse ale îndrăzneliî 
creatoare, ale fanteziei celor ce au de spus ceva, nu 
numai că nu vor depărta, dar vor conduce direct 
spre dorinţa de nou şi frumos a oamenilor epocii 
noastre socialiste. 

PETRU COMARNESCU 

, urmare di11 pag. Î4) 

artistice au ajuns sculptura, relieful şi pictura egip
teană sau imaginile Cretei antice sau compoziţiile de 
pe vasele Greciei de odinioară. În stilurile Egiptului 
antic şi ale Cretei şi în parte in Grecia antică -

aici ne referim la compoziţiile de pe vasele pe fond 
negru sau pe fo,1d roşu - ca şi mai tirzlu, m artele 
Indiei, i'ersiei. Ch•nei şi Japoniei, stilizarea a avut 
o prezenţă hotărîtoare, statornicind chiar stilul 
general în a:rnmite perioade istorice. 

Scenele mitologice de pe vasele greceşti reprezinta 
o tratare totodată realistă şi decorativă, aici perso
najele fiind mai i'ldividuafizate şi în mişcare, liniile 
contururilor şi trăsăturilor mai vii. păstrindu-se 

totuşi la simplitate şi înscriindu-se într-o armonie 
geometrică, bazadi pe simetrie şi ritmică. 

Iscusite efecte de ritm însă, le-a dobîndit arta 
egipteană antică, dacă ne referim la artele mai înde
părtate, iar în arta feudală stilul bizantin, cu diversele 
lui ramificaţii în diferite ţări, printre care şi Ţările 

Romîne. Repetare a unei linii sau forme la intervale 
egale, ritmul împarte şi subîmparte, precum şi uni
fică suprafaţa compoziţiei picturale ori în relief sculp
tural sau volumul sculpturii. Ritmul, ca şi simetria, 
este un adevăr al naturii, al realităţîi - omul şi 

inima lui au ritm, ca şi mersul său, ca şi valurile mării, 
zborul păsărilor, mersul animalelor, creşterea vege
taţiei etc. Prin ritmicitate se accentuează viaţa imagirii 
şi se vitalizează percepţia privitorului. obţinîndu-se 
totodată un efect decorativ. 

Ritmica liniei şi culorilor are şi o valoare muzicală 
sau poetică. Referindu-se la creaţiile artei bizantine, 
Andre Gîabar observa iscusita folosire a colori
tului « pentru compunerea unor fraze sau melodii, 
care, aplicate unei teme definite de linii, le reîntîl• 
neşte imediat şi le traduce în felul for, Se găsesc, 

astfel, consonnnţe de culori, ce aparţin ca un leit
motiv unor personaje determinate şi care se fac 
auzite îndată ce personajele se înfăţişează înaintea 
privitorului ... » Alteori, se găsesc « asonanţe şi 

disonanţe de tonuri şi contururi, care înglobează o 
figură într-o frază de expresie picturală, sau, dim
potrivă, o desprinde de această frază şi o încarcă 

cu o funcţie utetică diferită ». Egiptenii şi bizan
tinii au simţit legătura dintre ritmica lumii şi ritmica 
fiinţei umane. De asemenea o simt şi se străduiesc 

să o redea în opc1·ele lor şi creatorii apropiaţi de noi 
sau chiar contemporani. Antoine Bourdelle găsea 
« legea cca mare » a artei în cerinţa ca « euritmia 
unei opere de artă să corespundă euritmiei întregii 
lumi». 

t1ai ctJ seamă în pktur 1'1Urală - în frescă şi 

mozaic - stilizarea este procedeul care a asigurat 
atîtea capodopere, a ajuns la monumentalitatea care 

implică legătura cu stilul arhitectural respec.liv. Arta 

mont1mental-decorativă se spr jină pe stilizare. deşi 

nu exclusiv, căci unii pictori a, Renaşterii, în frunte 
cu M,chelangelo, nu au folosit-o, aceştia compunînd 
scenele cu figuri în volum, din care nu lipseşte însă 
o ;·ltmîcă deosebit de puternică, vitală, dramaticii. 
Dar tratarea în adincime spaţială, cu figuri în volum. 
« găureşte >> pereţii sau parca se cesprinde de pe 
ei, pe cînd tratarea bidimens'onală, aplatisată a 
figurilor şi obiectelor se integrează ansamblului 
arhitectural şi obţine un efect decorativ mai armo• 
nios. Ca de altfel şi în artele decorative propriu 
zise - de la ţesături la ceramica. 

Trebuie făcută însă deosebirea între arta monu
mentală - pictura murală, relieful sculptural şi scuip, 
tura monumentală - şi artele decorative, uneori 
numite « minore »- ln arta monumentală, stilizarea 
potenţează omenescul. redîndu.f în sinteze semni• 
ficative, pe cînd în artele decorative abstragerea 
tinde către un caracter strict ornamental, apropiat 
de abstract. În raportarea ei la formele geometrice, 
stilizarea cunoaşte o seamă de modalităţi, unele de 
construire realistă, altele îndreptîndu-se spre con• 
structivism şi abstracţionism. Există o stilizare care 
sărăceşte conţinutul imaginilor, precum şi o stili• 
zare care potenţează conţinutul imaginii şi senti• 
mentele artistului. 

În sculptură. stilizarea constă - dacă ne referim 
la formele tridimensionale, la volumele în spaţiu -
în suprimarea excrescenţelor, a detaliilor inutili! şi, 

dimpotrivă, în concentrarea figurii, în tratarea ei 
sintetică. Monumentalitatea sculpturii egiptene, im
pusă şi de materialele dure, ca granitul şi dioritul, 
care nu pot fi cioplite ca marmura şi nici modeiate 
ca lutul menit bronzului, era asigurată prin stilizare, 
prin tratarea geometrică a contururilor şi trăsă

turilor, văzute în mare, în proporţii uriaşe, uneori, 
ce predominau în spaţiu. În statuile de faraoni, accen• 
tul se pune, ca şi în pictura bizantină, pe expresia 
chipurilor, aici portretistica atingînd culmi de măie
strie, în timp ce restul corpului rămînea tratat în 
mare, fără mişcare şi detaliere nuanţată. Euritmiile 
sculpturii egiptene (statui şi reliefurl) se integrau 
sau corespundeau euritmiei universului. În scuip• 
tură, egiptenii antici au fost cei mai puternici şi 

monumentali -artişti ai stilizării şi ei au redevenit 

modele inspiratoare la unii sculptori contemporani, 
care însă folosesc uneori şi mişcarea, ce lipsea din 

concepţia lor hieratică. 

Cunoscător al artei universale, lucrînd la Paris 

in perioada cîncl predomina gustul către arta primi-
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tivă a diferitelor popoare, gust stimulat de experienţa 
lui Gauguin în Tahitj şi de cunoaşterea mai temeinîcă 
a artei negre (Picasso şi Derain), Brâncuşi a retrăit 

spiritul artei populare romîneşti şi a dus pe culmi 
geniale procedeul stilizării, atit de familiar lui şi 

nouă. Dintre creatorii sculpturii contemporane ni
meni nu a folosit stilizarea într-o măsură mai rigu
roasă şi totodată pătrunsă de adînci sentimente umane 
ca Brân,euşi. 

Sculptura lui Brâncuşi nu poate fi înţeleasă, în 
concepţia şi modalităţile ei de expresie înnoitoare, 
fără a pătrunde spiritul de simplificare şi esenţiali

zare al artei noastre populare, fără a urmări cum a 
dezvoltat el metoda stilizării. Într-o bună măsură 
sculpturile plămădite sau cioplite ale lui Brâncuşi 

au realizat în lemn, piatră, bronz ceea ce făcuseră 
meşteriţele şi meşterii din popor cu secole mai înainte 
sau pe vremea lui, cînd ţeseau scoarţe cu frunze 
şi flori, cu păsări şi oameni, cînd împodobeau costu
mele de sărbătoare sau de lucru, cînd plămădeau 

figurinele de lut sau crestau stîlpii pridvoarelor ori 
porţilor modestelor case, atît de armonioase în 
simplitatea lor. Stilizarea face parte integrantă din 
arta lui Brâncuşi; este procedeul prin care a ajuns 
la esenţializarea figurilor sale. 

El a cunoscut forţa simplificării printr-o activitate 
îndelung meditată. « Tăind piatra, descoperi spiritul 
materiei, propria ei măsură. Mina gîndeşte şi urmează 
gîndirea materiei », mărturisise sculptorul nostru. 
Desigur, arta lui nu poat-e fi redusă numai la simpli
ficare şi stilizare. Stilul său este mult mai cuprinzător 
şi mai semnificativ, dar pentru a fi înţeles şi apreciat 
este necesar să observăm şi procedeul .stilizării din 
opera sa, procedeu pe care 1-a dus fa consecinţe 

nebănuite de contemporanii săi. De aceea, vorbind 
de « importanţa istorică în dezvoltarea sculpturii 
contemporane » a lui Brâncuşi, Henry Moore a 
subliniat menirea sculptorului romîn de a desco
torosi sculptura de excrescenţele suprafeţelor, ce 
ascundeau forma, de a sădi din nou conştiinţa formei. 
În acest scop, el s-a concentrat - observă Moore -
la forme foarte simple şi directe. Iar în această con
centrare, noi regăsim însuşi procedeul stilizării, dus 
mai departe cu o mare rigoare şi cu acel Hrism carac
teristic artei romîneşti, 

Dacă este să dăm o definiţie a stilizării, am da sau 
am propune următoarea: stilizarea este o modali
tate de a condensa şi simpfffica expresia, mărind 

uneori capacitatea de semnificaţie a imaginii, alteori 
conferindu-i doar un atrăgător aspect decorativ. 

Prin stilizare, se obţine o înfăţişare mai concentrată 
şi uneori mai puternică a figurilor, ajungîndu-se fie 
la monumentalitate şi esenţializare, fie la o ritmică 
mai vie a formelor, a liniilor şi culorîlor, iar, în cazul 
sculpturii, la o euritmie a contururilor şi trăsăturilor 
volumului. Este un procedeu compoziţional, în c;are 
spontaneitatea percepţiilor este depăşită printr-un 
proces de intelectualizare, iar sensibilitate.a şi lirismul 
sînt filtrate prin raţiune, prin referinţe la strvctura 
şi euritmiile universului. 

De la ;irta populară la Brâncuşi, stilizarea a dat 
splendide expresii creaţiei romîneşti, c:lar fireşte, 

nu numai ea, ci şi alte modalităţi şi procedee. Deşi 
restrînsă mai mult la cerinţele monumentalului şi ale 
decorativităţii, stilizarea dispune de o infinitate de 
modalităţi şî nuanţe, imbinînd tradiţia cu inovaţia, 

pentru a răspunde 'Cerinţelor noului. 

FERNAND LEGER 

(urmare din pag. 90) 

creaţia artistului preocuparea pentru redarea er0ul•ui 
ce generalizează trăsăturile omului muncitor, ale omu
lui de pe stradă, ale circarilor, ale acrobaţilor, ale cîn
tăreţilor la acordeon, ale dansatorilor de bal-musette. 
Într-o epocă în care anumite curente ale filo:z-ofiei 
idealiste, tendinţe literare şt artistice fac elogiur 
înstrăinării şi sjngurătăţii individului, al angoasej 
şi spaimei în faţa complexităţii realităţii contempo
rane - arta lui Leger iradiază optimism, optimismul 
omului puternic, al omului care împrumută !virtuţi 
supraomeneşti de la maşina pe care el însuşi a 
construit-o şi alături de care apare în cele mai dese 
cazuri înfăţişat. 

Lirismul lui Leger se înfăţişează dezbărat de orice 
urmă de dulcegărie şi romantism desuet. Poezia ce 
se desprinde din arta sa este intonată în acorduri 
majore, iscînd ritmuri ale unui adevărat balet meca
nic al secolului nostru. Căci după cum am mai arătat, 
mecanica, motorul, maşina, departe de a fi folosite 
în arta lui Leger ca recuzită, i-au imprimat artistului 
şi simţul pentru claritatea ordonată a ideilor, a 
formelor şi culorii în compoziţie, Nu întîmplător 

Leger recursese în lucrările sale de maturitate ta 

stilizarea tinzînd către formele circulare. cercul 
eonsidera.t ca promisiune de durată, de stabifitate. 
Şi tot ~in dorinţa de clar şi distinct vom întîfni în 
modalitatea de a folosi culoarea, predilecţia pentru 
culorile primare şi evitarea alăturării culorilor com
plimentate de teama ca între ele să nl:J se işte un 
raport de vibraţie. Oe aici şi necesitatea ingrădirii 
plâjii colorîstice cu: un contur, gre pe lîngă rolul 
de structuralizare a formei îl joacă fi pe acela de 
pauză odihnitoare, de doison despîirţitol' între 
culorile întense., aşternute în ma,i aplaturi. 

Aragon spunea că Leger reptezintă: 

« Acest m.oment între oraş şi sat acest moment de 
iarbă de ţiglă poroasă ca,e defineşte atît de bfoe 
meul ferestrei secolului trecerea 

~ între Corot şi pictorul urbanizării totale oricum se 
va numi el ..• » 

Desigur, Leger nu este pe deplin pietorul « urbani
zării totale)>. Într-un tabel şino.ptic,. creaţia lui, 

- deşi ţine rn mare de epoca atomului, cred că şi-ar ' 
găsi mai degrabă corespondenţe cu primele experi
mentări privind dezintegrarea atomului, decît cu 
epoca zborurilor cosmice. Dar, aşa cum fără experi
enţele lui Rutheford, zborurile foi Gagarin şi Gleen 
n-ar fi fost de imaginat: fără premisele artistice 
ale marilor creatori contemporani, printre care se 
numără şi Leger, « fereastra secohilui » nu se putea 
deschide, oferind artei orizonturi noi, 

N O'T E. D E DR U M 

Nu întotdeauna în căutările lăuntrice pe care încerc{ 
' să le exprimi relevi o semnificaţre, ci poate încerci 
să rezolvi numai forma. 

Sculptorul care Ereeaza o formă şi nu interpre
ţează ceva existent în afara lui, lasă spectatqrul 
să interpreteze şi nu <le multe ori titlul cdlncide 
cu opera . 

Toată bienala pare o discuţie interminabilă, făcută 
timp de 60 de ani, pe tema artei şi de multe ori 
are caracter de pol~mkă, în care fiecare încearcă să 
aibe ultimul cuvînt . Aceste contradicţii "au ajuns la 



formă de maturitate, nu mai sînt copilării. Au devenit 
curente. Curente lle artă - (undate pe o ba.:ă teo
retîcă, im părţite pe continente,. ţări şi traducînd 

_atmosfera specific locală. Mesajul lor este acela al 
poeziei plastice, al căutărilor tehnice, trecute prin 
flltrol artei, al curorii, al poeziei, al luminii. 

L,1 ,pavillonul Elveţiei, Zoltan 9<.emeny - 58 ani, 
originar din Transilvania (Baniţa), expune rellefuri 
fo metal, cu mult. simţ tehnic de artizan, de meşter 
- are o activitate de' aproape 40 de ani - cu rafina
ment in orgahizarea maselor şi a materiei în cadre 
care-şi schimbă lumina, umbra, efectul plastic::, după 

·poziţia pe care o are privitorul. Deşi singur se declară"' 
pictor care face tablouri În rE?lief, î s-a acordat marele 
premiu internaţional de sculptur~. Dacă juriul i-ar 
fi decernat premiul de pictură, ar fi trebuit să boteze 
sculptură pînzele ht.i Rauschenberg. 

Poate că retrospectiva Jui Gonzales de la pavilionul 
Franţei · ar fi merîtat acest premiu - Gof!'zales .fiind 
primul meşter al scufpturii în metal sudat. 

Era nevoie ca Kemeny -şi Rauschenberg să devină 
o valoare.o aomercială. 

La pavilionul FranţeJ, pe lîngă Gonzales (sosit din 
Spanie, odată cu Picasso), expune un tînăr d!! 45 de 
ani, lpousteguy. Stăpîn pe tot ce s-a c~emat sculptură 
vreodată, rafo1at - totuşi na -a părut foarte intere
sant, foarte nou, sculptura lu· fiind un deri>1at cu 0 

ereditate prea încărcată. 
Preţioasă şi ca viu .interes pentru diferite mate• 

riale.noi, compuse în ansamblu, este expoziţia tinerei 
sculptoriţe finlandeze, Laila Pumnen. 

La pavflionul Marii Britanii expune Bernard Meadows 
(50 de. ani), care se înscrie în grupul de tineri sti
mulaţi după război de J!>ersonalitatea lui Henry Moo~e. 
Meadows model~ă exclusiv crustacei şi păsări - apro
piindu-le de forma umană - influenţat de un bust. 

Le montage d'essai de la Colonno infinie i0<tqbre, 1937) 
C. BRÂNCUŞI: Le baiseT - pi-,,rre ............•... 
.ALEXANDRU CIUCURENCD: Pays1tge - h~ile ...... • 
ION GHEORGHIU: Con$tanţa - htiil~ ., _ ........... . 
ION TUCULESCO: Dîmanch" a Cernica - huile ... . 
ION Vt..AO: M;terni"te - plil:tre • ................. • . 
ION· PACEA: Chanteuse. amatr,ce - huite 
BRĂDUŢ COVALfU: Au chantier naval de Gal~ţi -

huile ........................ , ......... , .. . 
EUGEN MlHĂESCO: lmij&es d•enfance - monotype . 
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al lui Srutus pe al cărui piedestal scrîe: « Bestia 
în formă umană ». Toată sculptura lui e o conjugare 
de la animal la om. Meadows explorează ca artist 
agresivitatea şi relaţiile societăţii în care trăieşte. 

Sculptura lui rămîne măreaţă, foarte britanică, de un 
tragism shakespearian. 

Pavilionul Italiei - bogat în nume mari : Pomo
doro - cu coloane -şi sfere de bronz aurit muşcate 
cu diverse ferme ge.ometrice. Se simte fosta meserie 
de bijutier («Omagiu cosmonautului »). Cascela - cu 
lucrări de dimensiuni mari ce par nişte motoare de 
piatră. Şi Pomodoro şi Cascela pleacă de la o realitate, 
de la o legendă: Jupiter-Solstiţiu. 

Pe lîngă confruntarea artiştilor diverselor ţări, 

am avut şi nora.cui să vedem o confruntare a valorilor, 
a poziţiilor, a superiorităţii sau inferiorităţii muzeelor 
eljror,.ene. 

Opt zile întregi, cinci la dus şi trei la întoarcere, 
am cercetat această .artă. modernă, contemporană, 

de la Bienala din Veneţia. 

Odată, turmentat de atîtea nebunii, m-am aşezat 

pe o bancă în grădină, lingă foarte frumosul pavilion 
finlandez şl lingă mine s-a aşezat un calul popii sau 
calul dr.acului. M-a trăznit de plătere, m-a odihnit 
·pe loc şi mi s-a făcut dor teribil de acasă. 

Muzeul este o instituţie, un centru, o şcoală vie 
cu o funcţie socială de informaţie la zi. E un organ 
viu şi nu un depozit de conserve. 

Aici, în lucrările culese din muzee găseşti Moore, 
Marino Marini, Calder, Germaine Richier ale cărei 
Jucrări rupte, zdrenţuite, tragice respiră un aer 
putred de mumie egipteană. Peste toate s-a scurs 
o lavă fierbinte. Peste toate lunecă silueta solitară 
a omului frliform al lui Giacometti. Toată sculptura 
e tragică, dureroasă. Se opun acestora constructi
viştii Arp, Max Bill, Calder. 

EXPLICATION DES IMAGES 

Afară, lingă un lămîi sau oleandru, cerul e senin, 
albastru, înmiresmat. 

Trei zile la Florenţa, cu totul aftceva decît Veneţia, 
aJtă frumuseţe. Aici, Michelangelo pare zeul cetăţii. 

L-am urmărit pas cu pas. Casa Buonarotti, o expoziţie 
de desen la Academie, << David » şi « Sclavii » la 
Capelle Medici, « Statuia nopţii », « Amurgul » şi 

« Zorile », « Lorenzo >> şi « Giutiano » - morrnintul 
lui de la Santa Croce. Am bătut drumurile astea şi-i 
simţeam prezenţa, geniul, febra cu care lucrase, 
temperatura ridicată în care gîndise. Mi s-a părut 

totuşi prea mare, prea gigant ; m-am apropiat mai 
mult de Donatello, de Giotto şi de Fra Angelico. 

Florenţa e plină de madone cu pruncul, de Christoşi 
bătuţi, crucificaţi, popi pe scutere în viteză pe stradă, 
popi predkînd la microfon în bel canto, vitrine pline 
de bijuterii făcute cu meşteşugul lui Benvenuţo 

Cellini. E şi mult teatru, totul este pus în scenă de 
despoţi, de împăraţi -Şi de popii catolici, ca să-şi 

impună autoritatea, doctrina. 
Roma, aşezată pe coline, este cu totul altceva. 

ÎnconJurată de pini, respiră un aer măreţ, imperial. 
Abia în Grecia mr-am dat seama că măsura greacă 

este mai umană. 
la Roma, cetatea eternă, găseşti cea mai frumoasă 

statuie ecvestră din bronz aurit - « Marc Aureliu », 
statuia lui « Moise >> de Michelangelo şi Capela Sixtină, 
cu tufburătoarea « Judecată de apoi >>, cosmică, 

înfricoşătoare. 

Două zile la Napoli şi Pompei, deosebite de tot 
ceea ce văzusem pin~ atunci. În Italia, peste tot e 
altfel şi la fel, mereu descoperi alte şi noi frumuseţi. 
La un moment dat ai vrea să-ţi mai odihneşti ochiul, 
creierul, pe un peisaj banal şi nu-l găseşti. Încordarea, 
atenţia şi plăcerea te extenuează. Greu lucru de supor
tat şi marea frumuseţe ! 

VINCENŢIU GRIGORESCO: Nature morte 
GETA BRĂTESCD: L.a petite bourse avec deux sous -
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ALEXANDRU CIUCURENCO: Nature statique avec des 
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