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« MĂIASTRA» MEA 
ESTE UN PROIECT 
CARE TREBUIE LĂRGIT 
PENTRU A UMPLE 
BOLTA CERULUI. ŢE­
LUL SCULPTURII ESTE 
O NOBILĂ SIMPLITATE 
ŞI-O GRANDOARE 
CALMĂ. 

BRÂNCUŞI 

BRÂNCUŞI: Pasărea Măiastră 



BRÂNCUŞI: Sărutul 



NU CĂUTAŢI AICI FORMULE OBSCURE SAU 

MISTERE. EU VĂ DAU BUCURIE CURATĂ. 

BRÂNCUŞI 

La poalele Carpaţilor, pe malurile Jiului, Constantin Brâncuşi a ridicat un monument. 
A creat un vast simbol în care se întîlnesc şi îşi răspund permanenţele umane şi eternitatea naturii: 
Poarta sărutului, Masa tăcerii, Coloana fără sfirsit ... 

În forme simple, monumentul acesta ai' spiritualităţii româneşti a pus la temelia artei moderne 
măsura unui nou clasicism. Este acolo şi o nouă sinteză de artă; ca în visul poetului: « Vreau să 
ascult cîntecul coloanelor şi să văd pe cerul limpede monumentul unei melodii». 

Cu sentimentul operei unice, să contemplăm monumentul în linişte, la poalele Carpaţilor, pe 
malurile Jiului. 

Să nu-l banalizăm, aflîndu-i rosturi negîndite de făuritorul lui, înmulţindu-l la nesfîrşit, multi­
plicîndu-1 în toate chipurile. Pentru că, în formele sale pure, Brâncuşi a cuprins semnificaţii 
adînci, înţelesuri primordiale. Geniu al clarităţii, Brâncuşi a dat sculpturii respiraţia senină a medi­
taţiei, i-a dat sensul înalt al năzuinţei spre lumină. 

Să primim bucuria curată, aşa cum ne-a fost dăruită. 
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STATUILE SÎNT PRILEJURI DE MEDITAŢIE. 

BRÂNCUŞI 

• 

BRÂNCUŞI : Ansa mblul de la Tîrgu-Jiu - Masa tăcerii şi Aleea scaunelor 

SIMPLITATEA NU ESTE UN SCOP ÎN ARTĂ, 
DAR AJUNGI LA SIMPLITATE FĂRĂ SĂ 
VREI, APROPIINDU-TE DE SENSUL REAL 
AL LUCRURILOR. 

BRÂNCUŞI 



AM FĂCUT SI EU P ASI PE NISIPUL ETERNITĂTII. , , , 

BRÂNCUŞI 
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BRÂNCUSI: Ansamblul de la Tîrgu-Jiu - Poarta sărutului 



BRÂNCUŞI - ANSAMBLUL DE LA TÎRGU--JIU 

ADRIAN PETRINGENARU 

Avem privilegiul de a fi păstrătorii singurului ansamblu monumental realizat de Brâncuşi În lunga şi 

laborioasa sa viaţă - creaţie de vîrf în care trăsăturile definitorii ale artei sale ating puncte de maximă 
intensitate. 

Studiile, articolele şi notele consacrate, în publicaţiile noastre, lui Brâncuşi s -au înmulţit în ultimii 
ani. Cred că se poate spune că, într -un timp relativ scurt, contribuţiilor mai vechi (dintre care cele ale lui 
V. G. Paleolog, distins estetician şi vechi prieten al artistului, rămîn fundamentale) li s-au adăugat nume• 
roase pagini valoroase privind interpretarea acestei creaţii atît de complexe şi originale, studierea unor 
aspecte ale relaţiei dintre naţional şi universal, reconstituirile şi precizările pline de interes din domeniul 
biografiei. 

În cazul acestor lucrări, mai mult decît în altele, este de scontat aportul deosebit al cercetătorilor 
noştri. Abordarea puerilă, cu interpretări vulgarizatoare, străine operei brâncuşiene, nu poate Însă decît să 
deformeze sensurile acestei creaţii. 

Înainte de a trece mai departe, la o analiză în detaliu, cred că este utilă recapitularea cîtorva date ale 
problemei. 

A înălţa într-un modest oraş românesc de provincie primele sculpturi monumentale moderne din 
lume, este un act plin de semnificaţie. 

Ansamblul de la Tîrgu-Jiu a fost ridicat în memoria ostaşilor localnici căzuţi în războiul din 1916- 1918. 
Ceea ce vreau să remarc deocamdată este că ideea de a cinsti eroii printr-o lucrare monumentală, a fost, în 
cazurile la care mă voi referi, considerată într-o accepţie foarte îngustă. În loc să se plece de la operele exis­
tente, de la formele pe care le prezintă, de la datele privind geneza lor, eventualele variante anterioare, de la 
sentimentele şi ideile ample pe care le suscită, s-a încercat cu neînduplecare încadrarea într-un pat 
procustian. 

Brâncuşi a dorit mult să execute lucrări monumentale, opere situate în aer liber, la îndemîna tuturor. 
Realizarea lor nu depindea însă numai de el, ci şi de oficialităţile care dispuneau de spaţiul public. În aştep­
tarea momentului cînd le-ar fi putut vedea instalate definitiv, el a elaborat cîteva proiecte de coloane, o fîntînă 
a lui Narcis, un cocoş gigantic. Creaţia lui Brâncuşi s-a închegat în jurul unor idei fundamentale îndelung 
gîndite şi nu a unor teme sau subiecte ocazionale. De pildă, cînd V. G. Morţun, ministrul de atunci al 
învăţămîntului, i-a comandat o statuie a lui Spiru Haret, Brâncuşi a acceptat cu plăcere, pregătindu-se să 
definitiveze fîntîna pe care o avea deja proiectată. Din păcate, oficialităţile nu s-au putut împăca cu un ase­
menea gînd al lui Brâncuşi şi, rămînînd lipsiţi de o operă cu care ne-am fi putut mîndri, beneficiem 
măcar de la această întîmplare, de o informaţie de mare preţ. Ştim ce a răspuns sculptorul refuzînd să 

execute comanda în sensul concret, limitat, care i s-a cerut: « Ţăranul român cînd vrea să pomenească 
pe cineva care a murit, îi sapă o fîntînă ». lată deci în ce raport îşi situa Brâncuşi opera faţă de tema 
comandată. În acest context se situează întrebarea dacă primind să execute un complex sculptural în 
memoria eroilor, Brâncuşi a intenţionat să dea o întruchipare directă « temei eroismului», sau este 
vorba de sensuri mult mai vaste? O scurtă retrospecţie ne arată de altfel că atît Coloana infinită cît şi 

Sărutul (într -un anumit fel chiar şi masa), existau de mulţi ani, sub diferite variante, în creaţia artistului. 
Nu ar fi fost mai firesc să se pornească de la ele, de la permanenţa preocupărilor pe care le sugerează? 
Oare nu cumva cel mai înalt prinos pe care a socotit Brâncuşi că-l poate aduce ostaşilor căzuţi 

în război, şi în general locurilor sale natale, era tocmai o maximă potenţare a temelor sale funda­
mentale? 

Amintindu-ne de sensurile filozofice pe care le dobîndesc în mîinile lui Brâncuşi păsările, broasca ţes ­

toasă, oul etc., nu ar părea cel puţin ciudat ca tocmai atunci cînd trece la mari ansambluri monumentale să 
părăsească aceste sensuri şi să se limiteze la o masă « a familiei » sau la o coloană « a recunoştinţei fără 

sfîrşit »? (Eugen Ciucă: « Brâncuşi la Tîrgu-Jiu », « Contemporanul», nr. I 6/ 1964). La ce a servit acel efort 
de reducere la esenţial a Sărutului pînă la forma unui cerc tăiat în două dacă sîntem în stare să vedem că în 
relieful porţii de la Tîrgu-Jiu ar fi reprezentată « o femelă mireasă şi masculul - un soldat victoros »? 
(P. Pandrea: « Portrete şi controverse», «Luceafărul», nr. 23/ 1965). Iar toate acestea şi cu ajutorul 
redenumirii arbitrare a unor monumente cunoscute de mult în întreaga lume aşa cum le-a zis 
autorul lor. 

Avem în ţară un ansamblu monumental de proporţiile şi renumele celui de la Tîrgu-Jiu de care trebuie 
să ne apropiem cu suficientă pondere şi seriozitate atunci cînd e vorba de comentarii şi propuneri. 

Nu se simte nici o nevoie să « îmbunătăţim » noi complexul brâncuşian, « amplificîndu-1 » după inspi­
raţie la patru, şase sau şapte obiective şi enumerînd în acest scop tot ce ne trece prin cap. 

Într-o operă de simplitatea şi esenţializarea celor la care ne referim, chiar şi o mică deviere a unei 
singure linii poate fi fatală. Ing. Şt. Georgescu-Gorjan şi criticul american S. Geist au reamintit de curînd 
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cît de insistentă şi delicată a fost la Brâncuşi căutarea proporţiilor coloanei: « o uşoară schimbare a pro­
porţiei I :2 :4 şi coloana (în versiunea de ipsos) devine groasă; o schimbare în cealaltă direcţie (cum este 
cazul la una din versiunile de lemn) şi ea devine ca un fus». 

Una din operele ansamblului de la Tîrgu-Jiu, Masa tăcerii, a fost menţionată totdeauna la loc de 
cinste în paginile studiilor şi dicţionarelor de artă străine, fără însă a se intra în detalii. Aceasta poate 
şi pentru că muzeele sau colecţiile din Occident nu posedă - ca În cazul Sărutului şi al Coloanei 
infinite - variante sau schiţe. În ultimii ani la noi s-au exprimat diferite puncte de vedere în legătură cu 
Masa tăcerii. Observaţii care ar fi putut conduce la investigaţii fecunde s-au împotmolit însă repede în con­
tradicţii datorită încercării de a le subsuma presupusei teme « a eroilor». Masa tăcerii a devenit « Masa 
dacică» , « Masa familiei» , « Cina nunţii» sau « templu al iubirii»; a fost imaginat un grup de 12 persoane 
care s-au aşezat în jurul unei mese « pentru a-i comemora pe eroi » sau pentru a se ospăta la o « nuntă a 
soldatului victorios». S-au putut chiar enumera cu seninătate cei 12 ocupanţi ai scaunelor la această « cină 
de nuntă » şi anume: « mirele, mireasa, cele două cupluri de socri, cuplul naşului, doi aghiotanţi ai gine­
relui cu două surate fecioare ale miresei: total 12 scaune de onoare» (P. Pandrea, idem). 

Se potriveşte oare asemenea alegorie abia însăilată cu gîndirea artistică a autorului Păsării în spaţiu? 
Numai faptul că a fost creată ca parte a unui ansamblu care se încheie cu reprezentarea ideii de infinit şi 
este suficient pentru a ne plasa la un alt nivel al receptării. Nu judecăm imboldul din care s-au născut inter­
venţii de felul celor amintite - drumul spre iad se zice că ar fi pavat cu bune intenţii. Dar ne putem întreba 
de ce nu se apelează la reperele oferite de întreaga traiectorie a creaţiei lui Brâncuşi, la îndemnurile, mărtu­
risirile şi aforismele care ni le-a lăsat? Punînd de-o parte citatele fanteziste, de altfel uşor identificabile, opera 
privită în ansamblul ei ajută să se reconstituie unitatea faptelor şi spuselor. 

Important în interpretarea unei opere de artă este sentimentul pe care-l inspiră. Şi sentimentul în 
preajma Mesei tăcerii este de calm, de curgere neîntreruptă a timpului, de îndemn la meditaţie senină. 

În Sărutul din cimitirul Montparnasse, Brâncuşi dăduse acea surprinzătoare simplitate şi generalizare 
celor două figuri îmbrăţişate, pentru că ele nu trebuiau să semene cu chipul nimănui luat în parte, ci erau 
ale tuturor bărbaţilor şi tuturor femeilor de pe tot pămîntul şi din totdeauna: întruchipare prin dragoste 
a umanităţii întregi, afirmare riguroasă a continuităţii vieţii, respingere a morţii cu un optimism filozofic 
de profundă esenţă populară. Cînd, după mulţi ani şi alte cîteva variante, artistul reduce şi mai departe 
liniile cuplului îngemănat pînă a-l transforma pe poarta de la Tîrgu-Jiu în două jumătăţi ale unui cerc, ce 
altceva poate însemna decît intenţia unei generalizări şi mai largi? Sărutul care reprezenta în versiunea din 
1908 numai unul din aspectele unităţii universale a contrariilor, trece în poartă ca întruchipare plastică a 
înseşi legilor fundamentale ale existenţei. În conexiunea complexului monumental de la Tîrgu-Jiu, viaţa 
e privită în întregul ei, în marile ei raporturi cu materia, cu timpul, cu infinitul. Opera, totuşi, s-a căutat 
a fi explicată ca un arc de triumf pe sub care trec soldaţii victorioşi, sau, în altă teză . un arc festiv pe sub 
care trece alaiul nunţii . . . « soldatului care s-a întors victorios » etc. etc. 

Tot aşa, a reduce coloana, care în versiunile ei preliminare a fost Coloana fără sfîrşit, la titlul - şi 

sensul - mult mai restrîns (şi de altfel forţat, impropriu) de coloană « a recunoştinţei fără sfîrşit » numai 
de dragul de a o putea încadra în acea înţelegere îngustă a « temei eroului », iată o altă operaţiune căreia i 
s-ar putea găsi greu justificarea. 

Toată lumea e de acord să considere arta lui Brâncuşi ca o artă a reducerii la esenţial. Şi totuşi cînd 
e vorba de Coloana infinită se pomenesc fie simple asemănări cu stîlpii de pridvor (izbitoare, e drept, dar 
dacă monumentul s-ar reduce la atît, ce valoare ar avea?), fie foarte fanteziste şi nesemnificative trimiteri 
la « un cactus gigantic », « templu aztec>>, « suprapuneri de ulcioare şi oameni care se înalţă în văzduh» 
etc. etc. Încercarea de a atribui lucrării asemenea valori labile sub motiv că « privind de la diferite distanţe 
şi în schimbările de lumină » coloana s-ar fi arătat exegetului aşa, ne transportă într-un domeniu foarte depăr­
tat de principiile criticii ştiinţifice . 

O seriozitate elementară ne obligă să ne gîndim la toate celelalte sculpturi concentrate, quasi geome­
trice, la care a ajuns Brâncuşi urmărind obţinerea formelor primordiale. Nu vom găsi printre toate operele 
sale (e imposibil prin definiţie) nici măcar una singură făcută să se schimbe, să pară altceva, sub efectul 
modificărilor de lumină. Operele lui Brâncuşi sînt chintesenţe, nu umbre chinezeşti. 

Eminenţi artişti şi istorici de artă din întreaga lume apreciază complexul de la Tîrgu-Jiu ca fiind cel 
mai important monument al artei contemporane. Amploarea sensurilor sale, înălţimile intelectuale pe care 
le vizează, ca şi forţa emoţională a formelor sale sculpturale fac ca acest prestigiu să rămînă neîntrecut. 
Tripticul sau trigemenii de la Tlrgu-Jiu - cum îi plăcea lui Brâncuşi să-şi numească familiar ansamblul -
reprezintă o operă completă şi compactă, cu sensuri vaste, şi ne putem bucura că marele său autor a 
avut răgazul să o realizeze, să ne-o dăruie în întreaga ei maiestate. 
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BRÂNCUŞI: Ansamblul de la Tîrgu-Ji11 
Coloana fără sfîrşit 





■ 

BRÂNCUŞI : Socrate şi Noul 
născut 

BRÂNCUŞI : Co coşul şi Muza 
adormită 



Cocoşul lui Brâncuşi, şi cel de miez de noapte, şi cel al zorilor, căci 
sînt două replicile lui mai cunoscute - aceea în lemn sumbru şi pătat 
de nuc şi aceea de strălucire a bronzului aurit - se trag şi au tîlc 
amîndoi în Socrate. 

Socrate, Cocoşul şi Caucul 1, toate trei fac unul, ca un paradigm al 
lui Platon, nici o legendă anecdotică, îndeosebi în jurul Cocoşului, neapro­
piindu-se adevărului adevărat. 

Ca şi despre Pasărea Măiastră, şi despre Cocoşii lui Brâncuşi - în 
total se cunosc şapte, nici unul aidoma celuilalt - s-a vorbit cîte în lună 
şi în soare, încercîndu-se a se afla vreo rubedenie de artă şi de concept, 
după cum pe fiecare l-a tăiat capul. O dată , Chanteclair. Este drept de spus: 
Brâncuşi îl ştia şi i-a aplaudat pe Simone şi pe Coquelin 2 prin 1911, în 
slujba de recruţi de clacă. Altă dată a mai fost vorba de Pasărea de Foc, 
diaghilewiana, bakstiana şi strawinskiana (iarăşi este drept de spus -
cîntărită de el prin mijlocirea Mariei Vasilievna, de vrednică pomenire, 
atunci lui vecină). Ba chiar nestemnici au bănuit iţe cu Le Coq - pliantul 
de hîrtie poetică roză al lui Jean Cocteau, care nu rare ori semna cu 
ideograma cocoşelului de hîrtie îndoită. În sfîrşit şi apropiata prietenie, 
ştiută, dintre Cocteau, Erik Satie şi Brâncuşi - dar şi aceasta fără nemereală . 

Şi, şi mai ~i: un prilej demonstrativ adus de dincolo de Atlantic, pentru 
prietenia lui faţă de animale. Adusese în atelierul său un cocoş alb, foarte 
sensibil subiect şi extrem de docil sugestiei cercului de cretă alb. Acest 
cocoş devenise familiarul lui Brâncuşi şi nu se sfia a i se cocoţa pe umăr, 
la apel, dar nesuferind nici măcar mîngîierea penajului, în apărarea liber­
tăţii fîlfîindu-şi aripele peste bronzuri şi peste steiuri, preferînd vîrfurile 
columnelor. 

Soarta nu i-a fost o oală, ci spînzurătoarea întîmplătoare: agăţat în 
geamlîcul atelierului în care băteau zorile. 

• 
Pe şleau, adevărul cu Cocoşii! acesta este: ca şi Himera, ca şi Fiul risipitor, 

ca Portretul lui Tretie, ca şi prima Columnă a Nesfîrşitului şi, la urmă, 
Socrate şi Regel e Regilor, Cocoşul are obîrşia în grelele podvale, urşi şi 
babe ale morii din Melun, cumpărate cu bani grei de Brâncuşi. 

Această lemnărie bătrînă de trunchiuri şi de bîlvani a redeşteptat în 
Brâncuşi ancestralul geniu al lemnului şi această redeşteptare a însemnat 
în istoria artei moderne a secolului al XX-iea o etapă de înnoire a sculp­
turii însăşi, care nu are nimic de a face cu arta neagră a lemnului, 
ea rămînînd îndatorată numai şi numai geniului lui Brâncuşi. 

Sculpturalul lemnului la Brâncuşi izvodea din rădăcini străbune şi 
exclusiv numai de strămoşia lui ţinea, căci nu trebuie să se uite că Costache 
era fiul lui Nicolae-Radu, bejuicanul, care şi-a durat casa, ca mulţi alţii, 
dacă nu ca mai toţi, cu mîna lui înarmată de bardă, daltă şi firez - ca şi 
Antonie Mogoş, cu deosebirea că acesta din urmă era lipsit de droaia 
de copii. (Nicolae-Radu avu şapte, iar Mogoş, fiind mai cu dare de mînă, 
şi-a îngăduie răsfăţul timpului. .. 

• 
După prinsoarea lui Brâncuşi, cu gîndul de a da prin sculptura sa o 

formă plastică ideii - urmă şi umbră de platonism - el a cules Cocoşul 
de pe buzele învineţite de cucută ale lui Socrate după ce sorbise din cauc 
zeama dătătoare de moarte. 

« Să nu uitaţi - poruncea Socrate discipolilor, mustrîndu-i de jalea 
lor - să nu uitaţi a duce în jertfă lui Esculap, din parte-mi, cocoşul alb». 

Procesul şi moartea lui Socrate fusese, înaintea Cocoşului, un subiect 
în aer, reîmprospătat cu strălucire de Albert Sorel, teoreticianul violenţei. 

Pentru tîlcul cocoşului datorat de Socrate lui Esculap, s-a cheltuit 
o găleată de cerneală, dar cel mai valabil tîlc rămîne cel al credinţei în 
veşnică reînnoire, chemarea eternului reînceput, simbolizat de cocoşul 
zorilor prin strigătul lui, vestitor al soarelui reînnoitor. 

Acest tîlc nu a fost doar al neamului elinilor. Nu era necunoscut 
nici poporului nostru, Brâncuşi aducîndu-şi bine aminte a fi purtat - copil 
fiind - şi el în braţe cocoşul alb, înfipt şi nemişcat în capul mesei spec­
tacularului ritual al pomenirei. 

Tîlcul cocoşului alb a fost dezbătut fără limpede desluşire, rămînînd 
pînă azi de cumpănă între adînc şi ironic. Nu mai puţin decît Socrate, 
pentru a mira, şi cu şagă - care sub aspect de umor ascunde certul -
Brâncuşi spunea : «Cocoşii!? E autoportretul meu! Eu sînt Cocoşul I ». 

• 
1 

Cupa de otravă :i lui Socrate. Musl!:e nation:il d'a.rt moderne, Paris. 
' Protagoniştii spectacolului cu ChanteclaiT de Rostand. 

«COCOSUL» , LUI BRÂNCUSI , 

V. G. PALEOLOG 

Mario Meunier, ex-secretarul lui Rodin, a fost acela care a poreclit 
pe Brâncuşi « micul Socrate» şi « fratele lui mai mic». Tot ci, cu cîţiva 
gologani daţi lui de Brâncuşi, îi aduse cartea Vieţile Filosofi lor a lui Diogene 
Laertius - în ediţia lui Hachette, ieftină şi bună -care îi deveni de căpătîi. 

Mario Meunier, pe vremea cînd Brâncuşi tăia de-a dreptul în stei 
Sărntul, ostenea la traducerea Banchetului şi, mai mult ca vorbindu-ş! 
şieşi, se semeţea în apărarea antichităţii pe care Brâncuşi o străbătuse ş1 
de care se simţea sătul. La drept vorbind, el nu-i tăgăduia decît învelişul 
faptic, Brâncuşi continuînd-o, aşa cum acsizarul Rousseau intuise: 
« Tu, Brâncuşi, refaci antichitatea ... ». 

Această neaşteptată remarcă a lui Rousseau şi-a primit verificarea 
şi omologarea cu prilejul recentelor Panatenee, prin compararea sculpturii 
moderne cu clasicismul, care Panatenee ale sculpturii au avut loc la Atena 
în noiembrie 1965 - « în situ» - sub semnul Cocoşului lui Brâncuşi, 
înălţat în faţa Museionului unde arta lui Brâncuşi a fost confruntată clasi­
cismului. 

• 
Într-o bună zi Erik Satie i-a îmbogă ţit biblioteca cu un tom despere­

cheat din traducerea operelor lui Platon, făcută de elevii lui Victor Cousin, 
şi pe care Erik Satie, el însuşi, o va folosi pentru oratoriul său, Închinat 
morţii lui Socrate. 

În acea vreme Brâncuşi cioplea cu barda şi străpunsese cu ghiiul 
dintr-un podval pe Socrate al său. 

Aşchiile zburau din barda rudărească a lui Brâncuşi şi ele luminau 
aprinse cu văpaia lor vatra atelierului în care noctambulul ce era Erik 
Satie poposea dinspre zi în drum spre Arcueil, găsindu-şi prietenul, din 
zori, la treabă. Şi-şi încălzea mîna şi îşi limpezea gîndul verificînd măsură 
cu măsură, la umbra lui Brâncuşi, partitura Socrate, muzical, tot fără de 
pereche, ca şi lemnul care uluieşte şi, deci, care va dura. 

• 
La puţină vreme, şi într-o nouă variantă, Brâncuşi a fotografiat, alături 

de Cocoş, ovoidul Muza Adormită, pe cîtă vreme alături de Socrate, pe 
Noul-Născut. Ambele ansambluri au un supra sens: Muza Adormită 
părînd a spune că duce mai departe gîndul socratic al jertfei păsării 
care anunţă zorile reînnoite ale frumosului, iar Noul-Născat, aluzionai, 
spune tîlcul maieuticei socratiene, nefiind decît Eternul Reînceput. 

Despuierea de o asemănare directă antropo şi zoomorfică şi reducerea 
lor la o geometrie inedită - pentru Socrate, iar aceea a Cocoşului la un 
simplu vector elanic, este străduinţa lui Brâncuşi pentru deslegarea între­
bării dezbătute, dacă ideea, ea însăşi, poate să aibă o formă, un contur. 
Statuara lui i-a răspuns victorios: da. 

Cocoşul lui Brâncuşi nu este redat asemănător zoomorfic, ci ideomorfic, 
evitînd naturaleţa slugarnică, cum judecătorii din New York se mirau 
că Pasărea Măiastră este lipsită de aripi şi Leda de labe înotătoare. Cocoşul 
ia sub mîna lui o formă geometrică pură, o formă care se înalţă, zboară, 
dar şi defineşte, tot ca şi ideea platoniciană pe care o slujea în acea vreme, 
păstrînd elemente evocative. Contur plastic al ideii în sine, Cocoşul, prin 
ceea ce vibrează în el, prin creasta şi cucurigul care taie şi umple văzduhul 
cu mesajul reînnoirei şi al eternei reîntoarceri a vărsatului zorilor este 
departe de nefigurativ şi de schematica propriu-zisă. Este departe şi de 
abstract pur, prin plenitudinea lui care nu este seacă şi imobilă, Cocoşul 
fiind gata să-şi ia zborul de pe soclu. 

• 
Despre socluri, căci şi ele au tîlcul lor. 
Soclul Cocoşului zorilor arată elemente romboedrice ale Columnei 

Nesfîrşiwlui şi tîlcul lor se pipă ie. Pe cîtă vreme soclul Cocoşului miezului 
nopţii, rar şi neîndesit ca cel al zorilor, va primi un cilindru de aceeaşi 
întunecare. 

• 
Cocoşul dispune de aceleaşi facultăţi de monumentalizare ca şi Pasărea 

Măiastră, ca şi Columna Nesfîrşitului, şi la orice nivel - pînă la gigantic -
aceste opere fiind independente de dimensiune, ele învingînd-o pe aceasta . 
Sau mai degrabă zis: în care dimensiunile s-au contopit, devenind o nouă 
noţiune, tot aşa precum formele geometrice în conceptul de sculptură 
brâncuşiană sînt formele ideilor, dialogîndu-şi tîlcul într-un limbaj nou. 
Pentru acesta Brâ ncuşi crează silabe noi din vocale şi consoane inedite, 
dar nici una străină străfundului omenesc. 

Acesta este adusul lui Brâncuşi, darul preţios pe care el îl face culturii 
universale: reînnoirea I O lume nouă să lăstărească din rădăcinile omului I 
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BRĂDUŢ COV ALIU: Fată din Oaş - ulei 

DUMITRU GHIAŢĂ: Natură moartă - ulei 

ION PACEA: Discuţie - ulei 

GÎNDIREA PLASTICĂ SI , 

IMPERATIVELE EPOCII 

ANATOL MÎNDRESCU 

Poate că niciodată mai mult decît acum, în 
faţa cuceririlor tehnico-ştiinţifice, în faţa car­
casei de beton şi oţel a civilizaţiei moderne, a 
uzinelor automate şi a creerului electronic, 
sensibilitatea umană n-a resimţit atît de acut 
necesitatea artei. Niciodată ca acum - avem 
temeiuri s-o afirmăm - după experienţa isto­
rică a veacului nostru, cu tragediile lui, cu trans­
formările pe care le-a adus şi cu perspectivele 
pe care le-a deschis, arta nu s-a impus mai ferm 
ca un fenomen spiritual, ca un act de conş­
tiinţă. De aceea, cu un accent mult mai grav 
decît oricînd, era noastră pune artistulu i 
întrebări primordiale: ce are de spus despre 
viaţă şi oameni? cum vede lumea în care 
trăieşte?. 

Cristalizînd conştiinţa şi sensibilitatea socie­
tăţii româneşti contemporane, arta plastică 
naţională implică un răspuns la aceste întrebări 
fundamentale; întrebări la care - în punctul 
celor mai înalte valori - toate artele, în 
toate epocile, au trebuit să dea şi au dat un 
răspuns. 

Mişcarea plastică românească , în varietatea 
de stiluri şi cu dinamica ce o caracterizează 
astăzi, este expresia cuprinzătoare a modului 
în care artiştii răspund, sau caută să răspundă, 
marilor interogaţii ale contemporaneităţii. În 
limbajul formelor şi al culorilor, în viziunea şi 
după măsura fiecare sînt proprii, ce-i artist 
modelează un univers plastic distinct - iar 
idealurile umaniste comune şi sentimentul 
responsabilităţii comune imprimă diversităţii 
de stiluri, de preocupări, un sens şi o finali­
tate superioare. 

Orizonturile spirituale deschise creaţiei de 
ideologia umanismului socialist, susţinerea 
producţiei artistice din fondurile statului, con­
strucţia de ateliere, preţuirea demnităţii artistice, 
reprezintă tot atîţia factori favorabili înfloririi 
şcolii româneşti de artă, afirmării unei gîndiri 
plastice care să poarte în sine mesajul de adevăr 
şi frumos al României Socialiste. 

O dezbatere principială asupra fenomenelor 
definitorii pentru actuala etapă a evoluţiei 
artelor româneşti presupune în primul rînd 
analiza tendinţelor manifeste în gîndirea plas­
tică. Pentru că, în esenţă, gîndirea plastică 
oglindeşte raporturile dintre ordinea subiectivă 
a creaţiei artistice şi ordinea obiectivă a reali­
tăţii - de la ideologie şi pînă la gustul public; 
pentru că, într-un cuvînt, gîndirea plastică 
sintetizează subtilele relaţii ale imaginaţiei 
creatoare cu imperativele epocii. 

Încercînd o delimitare a direcţiilor de gîndire, 
vom desluşi cîteva tendinţe în plastică. 

Mai întîi o tendinţă ale cărei variante indivi­
duale gravitează, cu o forţă de atracţie mai mare 
sau mai mică, în jurul conceptului « clasic » de 
figurare, şi care, într-un fel sau altul, cu un 
accent original sau în manieră epigonică, perpe­
tuează tradiţiile şcolii româneşti moderne. 

O a doua tendinţă reuneşte variante care 
gravitează conştient sau nu, pe orbite mai apro­
piate sau mai depărtate, în jurul conceptului 
de artă autonomă, de plasticitate, de pictura­
litate pură. 

În fine, a treia tendinţă, în vădit progres, 
urmăreşte reordonarea gîndirii plastice într-o 
sinteză a tradiţiei şi a inovaţiei, în funcţie de 
nevoile societăţii româneşti contemporane. 

În domeniul extrem de complex al artei, 
faptele nu se lasă totuşi închise în scheme 
exacte. Întîlnim opere care scapă clasifică rilor, 
opere care nu sînt noi şi nu sînt nici vechi. 
Sculptura lui Gheorghe Anghel şi pictura lui 
Dumitru Ghiaţă au spiritul locului şi al tim­
pului lor, dar parcă sînt din totdeauna şi vor 
fi totdeauna. 

Examinînd aceste tendinţe, vom admite 
dintru început că reexaminarea gîndirii plas ­
tice reprezintă într-adevăr o necesitate contem­
porană. Apare clar - şi este reflectarea carac­
terului istoric al artei - faptul că astăzi nu ne 
mai satisface gîndirea dominantă în şcoala 
românească modernă; astăzi nu ne mai putem 
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mişca în limitele dimensiunilor şi ale viziunii sale. 
Ea a fost legată de un mod de viaţă, de o concep ­
ţie despre artă, de o condiţie a creatorului. 
Nici o epocă nu se reduce la o singură viziune 
artistică, la un singur stil, dar întotdeauna 
există un fenomen dominant în gust, o orien­
tare dominantă în creaţie. 

Istoria şcolii naţionale moderne, îndeosebi 
în perioada dintre cele două războaie mondiale, 
ni se înfăţişează, în linii generale, ca istoria 
unui realism contemplativ. Arta marilor inte­
rogaţii nu a lipsit din cultura românească. Au 
fost pictori, sculptori, desenatori care au căutat 
răspunsuri la grave întrebări privind rostul vieţii, 
condiţia umană, existenţa socială: Andreescu, 
Luchian, Paciurea, Ressu, Şt. Dimitrescu, 
Tonitza, chiar Pallady - în felul său, şi încă 
mulţi artişti. În nuanţe şi intensităţi diferite, 
opera lor este săgetată cu semne de întrebare. 

Arta naţională a dat opere de mare frumu­
seţe străbătute de un puternic suflu umanist; 
o ştim cu toţii. Dar, luată în ansamblu, această 
superbă afirmare a spiritualităţii româneşti 
are undeva nişte limite, limite care constituie 
măsura epocii. Gustul impresionist, mirajul 
acelei iluzii pe care o numim turnul de fildeş, 
ca şi alţi factori, şi-au spus cuvîntul. 

A avut însă loc o revoluţie în societate şi în 
gîndire, are loc o revoluţie tehnico-ştiinţifică. 
Am intrat într-o altă eră istorică, s-au schimbat 
raporturile omului cu realitatea, poziţia omului 
în natură şi în societate. Este, pentru noi, o 
epocă eminamente constructivă, epoca unui 
umanism militant, aceea a umanismului socia­
list. Aceste schimbări se reflectă şi în gîndirea 
plastică. Artistul priveşte mai amplu o reali­
tate mai amplă; o priveşte, desigur nu cu instru­
mentele tehnicii şi ale ştiinţei moderne, nu prin 
obiectivul microscopului electronic sau din 
viteza navelor cosmice, ci prin obiectivul conş­
tiinţei care a fost capabilă să creeze omului o 
nouă poziţie, cu ochii acestei conştiinţe. De 
aceea, continuarea tradiţiei recente a şcolii 
româneşti, adică a tradiţiei instituite prin 
creaţia din ultimul secol, în aceleaşi limite şi 
cu aceleaşi mijloace, mai poate genera - aşa 
cum s-a şi Întîmplat - opere valoroase, care 
să ne facă plăcere, dar nu poate răspunde mari­
lor Întrebări ale epocii contemporane. Deschi­
derea asupra realităţii, ideile şi sentimentele 
omului modern aduc la ordinea zilei necesita­
tea unei arte înzestrate cu o altă energie este­
tică, a cărei intensitate şi forţă convingătoare 
să se ridice la înălţimea umanismului contem­
poran. Este deci nevoie de o nouă structurare 
a elementelor de limbaj, structurare aptă să 
exprime conştiinţa şi sensibilitatea epocii. 

Mi se pare oportună aici o precizare. Ca ele­
mente de limbaj plastic (pictural), linia, culoarea 
etc. sînt neutre; ele dobîndesc un caracter prin 
felul cum sînt utilizate şi organizate, devenind 
structuri de limbaj. Şi aceste structuri sînt 
active, orientate, fac parte dintr-o ideologie 
estetică. Limbajul impresionist este propriu 
unei estetici a depărtării de esenţă, unei viziuni 
a existenţei; limbajul suprarealist este propriu 

unei anumite poziţii filozofice şi numai ei; 
din aceleaşi motive, limbajul abstracţionist nu 
poate funcţiona într-o estetică realistă. Fiindcă 
limbajul şi gîndirea alcătuiesc o unitate, fiindcă 
o structură de limbaj serveşte o gîndire plastică 
determinată, este firesc să vedem în numele 
cărei gîndiri are loc reorganizarea modalităţilor 
de expresie. 
Redusă la cele mai simple date, problematica 

ar fi următoarea: reorganizarea limbajului este 
un scop în sine sau are o finalitate? Ea se efec­
tuează în numele ideii de artă pură, în funcţie 
de un etalon de artă internaţional, incert şi fluc­
tuant, sau în funcţie de nevoile spirituale ale 
societăţii româneşti? Prin negarea constantelor 
universale ale figurării plastice şi a tradiţiei 
autohtone, prin preluarea unor forme străine 
ale gîndirii şi limbajului plastic, sau printr-o 
sinteză care să integreze elementele via bile ale 
tradiţiei şi ale experienţei plastice moderne 
internaţionale? Dacă tendinţa care se mărgi­
neşte la continuarea unor moduri tradiţionale 
de figurare poate satisface unele gusturi, fără 
să creeze universuri plastice contemporane, 
reorganizarea limbajului pe baza conceptului 
de artă pură, exclusiv în numele ideaţiei plas­
tice, reprezintă un estetism steril, incapabil 
să spună ceva esenţial, să transmită înalte emoţii. 
Asemenea structuri plastice nu sînt şi nu rămîn 
decît aplicaţia demonstrativă a unor principii 
estetice ori tehnice. Şi, în artă, aplicaţia demons­
trativă a marcat Întotdeauna o decadenţă. Acei 
care consideră coerenţa structurii plastice, arti­
cularea organică a elementelor sale şi armonia 
rezultantă drept raţiunea suficientă a operei de 
artă, ne propun universuri plastice închise, 
detaşate de realitatea existenţei umane, deta­
şate de ansamblul lumii valorilor. 

Judecînd această tendinţă sîntem îndreptăţiţi 
să ne referim la reacţia publicului. Pornim de 
aici pentru că finalitatea artei rămîne totuşi 
comunicarea: este o activitate individuală crea­
toare de forme, destinate însă circulaţiei sociale 
şi care numai prin circulaţie se instituie ca 
valori. Ceea ce nu Înseamnă că gustul consti­
tuit, existent la un moment dat, ar reprezenta 
normativul producţiei artistice şi etalonul ei 
de valoare. Între gustul public şi producţia 
artistică relaţiile sînt complexe; de la sine 
înţeles, gustul şi arta sînt interdependente. Faţă 
de opera de artă, mai ales faţă de opera de artă 
novatoare, ca produs al imaginaţiei creatoare, 
gustul public rămîne în urmă; pe de altă parte 
însă, imaginaţia creatoare este condiţionată 
istoriceşte, are elemente de sprijin Într-o socie­
tate cu o anumită fizionomie spirituală, cu o 
anumită direcţie de dezvoltare. Încît, în cele 
din urmă, gustul public şi creaţia de artă se 
întîlnesc. 

Publicul ce frecventează expoziţiile din ulti­
mul timp, iubitorii de artă, chiar cei care ştiu 
să guste într-o operă tradiţională valorile plas­
tice, universul plastic şi nu « anecdota », reac­
ţionează negativ în faţa unor tablouri şi sculp­
turi cu forme neinteligibile, fie că sînt lucrări 
unde « figurativul » devine o vagă aluzie, doar 

simplu pretext al unor scopuri plastice, fie 
că sînt lucrări abstracte sau informale. Publicul 
respinge asemenea lucrări pentru că ele nu-i 
spun nimic. Şi nu-i spun nimic deoarece artistul 
nici nu şi-a propus să comunice ceva impor­
tant; formele sînt lipsite de o semnificaţie, 
alta decît cea de ordinul armoniei plastice. 
Adesea vizitatorul citeşte titlurile unor tablouri 
şi sculpturi - Uzină, Furnal, Peisaj, Şantier, 
Eva etc. şi rămîne nedumerit. I se sugerează 
un subiect, o referinţă la realitate, dar subiectul 
real este organizarea unor raporturi de culoare, 
de forme, de volume. Nimic altceva. Artist 
de un talent remarcabil, Gheorghe Iacob a 
prezentat la expoziţia oraşului Bucureşti 1965 
o Compoziţie cu femei. În lucrarea menţionată 
el realizează armonii cromatice, atinge ceea ce 
se numeşte îndeobşte muzicalitatea unei supra­
feţe pictate. Vrem să subliniem faptul că prin 
caracterul ei - titlul este de altfel edificator -
pictorul o situează înafara oricărei intenţii de 
subiect, Înafara oricărei idei, cu excepţia ideii 
de pură picturalitate. Subiectul tabloului este 
compoziţia în sine, compunerea liniilor şi a 
culorilor, organizarea muzicală a suprafeţei 
pictate. Ne Întrebăm atunci: are pictorul o 
filozofie, şi care este filozofia subiacentă în 
creaţia sa? Îl preocupă o artă de conţinut sau 
numai o artă a valorilor formale? Cunoaştem 
o artă a formelor fără conţinut propriu-zis, 
în care forma este expresia frumosului. Conţi­
nutul de care se poate vorbi la limită pe acest 
plan, de exemplu în ceramică sau în genere în 
arta decorativă, este sentimentul şi ideaţia 
frumosului, ca ordine, armonie, echilibru, iar 
semnificaţia despre care se poate vorbi este de 
ordin strict armonic. 

Oricît de mult reprezintă idealul frumosului 
în tabla valorilor noastre, sfera artei depăşeşte 
totuşi această scară. Valoarea estetică este con­
diţia necesară a operei de artă, dar arta marilor 
semnificaţii reprezintă un sistem de valori. 

Cred că trebuie denunţată şi o prejudecată 
destul de răspîndită în legătură cu noţiunea 
de subiect. 

Ideologia artei pure, cu principiul ei de auto­
nomie, a fost aceea care a condamnat subiectul 
ca o servitute. Într-o măsură, şi anume întrucît 
respingea mistificarea artei prin subiect - subi­
ectul literar, istoric, anecdotic - estetica artei 
pure a constituit o reacţie pozitivă. O Întreagă 
tendinţă a artei europene, care-şi are originile 
relativ recente în gustul postrenascentist, trans­
formase subiectul în sursă a emoţiei artistice. 
În producerea efectului artistic, pictorul conta 
pe valoarea emoţional-ideativă a subiec­
tului; imagistica se substituise artei. Un tablou 
emoţionant era acela în care curgeau lacrimi, 
un tablou frumos era acela care reprezenta o 
frumoasă femeie. Confuzia aceasta de planuri 
şi valori este o realitate în istoria artei şi a 
gustului. Diderot se extazia În faţa lui Greuze, 
o splendidă natură moartă de Chardin lăsa 
indiferentă o lume Întreagă şi cite capodopere 
n-au trezit o sfîntă indignare. Povestea Olim­
piei lui Manet ! 
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De la o extremă s-a trecut la alta, la excomu­
nicarea imaginii, a figurativului, ca şi cum între 
imaginea - de reprezentare sau simbol - şi 
artă, s-ar fi descoperit o incompatibilitate. De 
fapt, în marile opere de artă ale trecutului 
descoperim unitatea, armonia universului plas­
tic, sau pictural, şi a universului figurativ. Mari 
creatori au fost aceia care au incorporat subi­
ectul în artă, la care imaginea sugerată de reali­
tate a fost în întregime absorbită de pictură şi 
astfel subiectul s-a metamorfozat în eveni­
ment artistic. Putem conchide că nu există 
artă de conţinut fără idei generale şi fără subi­
ect. Numai că există subiecte cu semnificaţie, 
mai largă sau mai restrînsă, de un grad mai 
mare sau mai mic de generalitate, ori de socia­
litate (grad care evident nu consemnează o ierar­
hie estetică), după cum există subiecte fără 
semnificaţie, arta care se pune în discuţie pe 
ea însăşi, artistul care îşi pictează actul de a 
picta. Tot aşa, forma este semnificativă sau 
nesemnificativă. Subiectul nu determină valoa­
rea unei opere, ci, într-un fel, o caracterizează; 
nu este măsura valorii, ci mărturia gîndirii 
unui artist, a orientării, a concepţiilor sale, a 
conştiinţei pe care o are relativ la epoca sa şi a 
modului cum se situează faţă de ea; o expresie 
a preferinţelor sale. E adevărat că, în plastică, 
noţiunea de subiect pluteşte încă în ambigui­
tate. Putem să-l numim, fără să greşim, motiv 
în sens cezannian. Oricum, subiectul constituie 
un sistem de referinţă pentru o activitate spe­
cific artistică, un punct de sprijin pentru imagi­
naţia creatoare. De aceea, subiecte diferite pot 
genera, la acelaşi artist, opere plastice asemănă­
toare, şi un acelaşi subiect, la artişti diferiţi, 
opere diferite. De aceea, cred, şi tocmai în 
acest sens, Delacroix spunea: « Subiectul eşti 

tu însuţi». De aici nu rezultă, cîtuşi de puţin, 
că opera de artă este independentă de subiect. 
Şi, un pictor american, Mark Tobey, a spus-o 
foarte bine: « Subiectul unei picturi este legat 
de timp, de loc şi de istorie. Are întotdeauna 
o relaţie cu credinţa şi cu necredinţa, cu o 
afirmaţie şi cu o negaţie. Felul cum credem şi 
cum nu credem este oglindit în arta timpu­
rilor noastre». 

Voinţa manifestă şi legitimă a artiştilor de a 
fi moderni exprimă un imperativ istoric. A fi 
artist modern înseamnă a fi om al timpului 
tău şi înseamnă a fi mai mult decît al epocii 
tale; înseamnă a spune ceva despre viaţă, 
despre umanitate. E straniu cum sensul moder­
nităţii scapă acelor artişti care vor să fie oameni 
ai epocii noastre fără să spună nimic despre ea. 
În sala Dalles, la salonul bucureştean, Eugen 
Popa, artist de o certă vigoare, a expus 
două lucrări, total diferite în concepţie. Una 
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figurativă - compoziţia cu cele două femei 
şi cocoşul; alta quasi nonfigurativă. Şi una 
şi alta nu comunică nimic. A vrut oare să 

spună ceva pictorul în Inmla verde de pildă? 
Este o întrebare fără răspuns. Ştim doar că 
n-am găsit nici o substanţă spirituală subli­
niată în picturalitatea lucrării. Avem impresia 
că pentru a ajunge la ţărmul Insulei verzi 
ar trebui să navigăm în ape tulburi, între 
abstract şi informal. Există artişti preocupaţi de 
modă şi nu de modernitate ; ei înţeleg ori­
ginalitatea ca o goană după nou cu orice 
preţ. Celor care au « obsesia » noului aş vrea 
să le reamintesc cuvintele lui Paul Valery: 
« Este ciudat să te ataşezi astfel de partea 
pieritoare a lucrurilor care este anume calitatea 
lor de a fi noi. Nu ştiţi deci că trebuie să dai 
ideilor celor mai noi nu ştiu ce aer nobil de a 
fi, de a fi nu grăbite, ci coapte; nu insolite, 
ci existînd de secole, şi nu făcute şi găsite în 
dimineaţa asta, ci nu mai uitate şi regăsite ». 

În dorinţa de a fi moderni, a semenea artişti 
preiau fără discernămînt, fără rigoare critică, 

gusturi, forme de gîndire şi de limbaj străine. 

Îşi pun În joc, unii din ei, marele lor talent, 
toată energia lor creatoare, şi nu-şi dau seama 
că sînt prizonierii unor iluzii, pentru că ceea 
ce ei cred a fi artă şi numai artă, artă de valoare 
universală, este expresia unei filozofii, a unui 
mod de viaţă. 

Nu se înţelege îndeajuns că evoluţia spre arta 
pură a fost o tendinţă proprie nu numai picturii, 
ca o reacţie pur estetică faţă de vechi servituţi, 
faţă de realismul imitativ. Fenomenul este 
general. El apare în poezie, se extinde în plas­
tică şi cuprinde în cele din urmă muzica, o 
artă complet liberă de orice servitute imita­
tivă. În fond, arta pură rămîne direct legată de 
criza civilizaţiei burgheze, este expresia răstur­
nată a raporturilor cu o realitate strivitoare, 
expresia unor decepţii profunde ; de aici fuga 
de realitate şi situarea sferei creaţiei undeva 
înafara realităţii, în turnul de fildeş. Îmi permit 
să invoc o mărturie concludentă, a lui Paul 
Valery: « Tinerii din generaţia mea respin­
geau aproape tot ce le oferea orizontul intelec­
tual al epocii. . . Nu trebuie să se uite că la 
această epocă se vorbea în acelaşi timp de fali­
mentul ştiinţei şi de falimentul filozofiei ... 
În această situaţie, şi în lipsa vreunei credinţe 
care să-i fi putut satisface, unora li se părea că 
specia de certitudine pe care o aşezau într-un 
ideal de frumuseţe ar fi fost singura pe care să 
te poţi rezema». Tot Valery a precizat cîndva 
că el nu a văzut de fapt în arta pură decît « o 
limită situată la infinit, un ideal al puterii de 
frumuseţe a limbajului». 

Programul artei pure şi-a propus să redea 
picturii conştiinţa de sine, capacitatea de a fi 

expresiva, emoţionantă, prin organizarea ele­
mentelor sale constitutive. 

Din păcate, căutările s-au desfăşurat cu preţul 
sacrificării totale a realităţii. Linia a devenit 
scop în sine, culoarea - şi ea un scop În sine: 
pictura, şi de asemeni sculptura, s-au consti­
tuit în propriul lor sistem de referinţă, în 
propriul lor subiect, în propria lor semnificaţie. 
Arta pură a extrapolat o funcţie a picturii, a 
absolutizat mijloacele sale de expresie, le-a feti­
şizat. Cunoaşterea mai adîncită a resurselor 
picturii, ca mod artistic specific, diferenţiat de 
celelalte arte, s-a consumat cu preţul greu al 
prăbuşirii sistemului de referinţă care este 
conştiinţa, conştiinţa realităţii, cu destrucţia 

tablei de valori, cu pierderea marilor semni­
ficaţii. Arta a devenit un artificiu, o delectare 
rafinată de mandarin. 

Compoziţia lui Pavel Codiţă - lucrare expusă 
tot în sala Dalles - atrăgea atenţia prin mate­
ria savantă, prin rafinatele raporturi ale supra­
feţelor de culoare. Dar ce sensuri spirituale 
conţinea ideea strict picturală a relaţiei dintre 
roşu şi negru? Dacă ne aducem bine aminte, 
ritmurile savante, armoniile cromatice tulbu­
rătoare alcătuiesc universul pictural În oricare 
operă a marilor maeştri din trecut. Să se fi 
redus orizontul artei moderne la organizarea 
suprafeţelor? La muzicalitatea nedefinită a 
liniilor şi culorilor? Evident, frumuseţea pic­
turii, şi raţiunea ei de a fi, ca sferă diferen­
ţiată a artei, constă, după fericita expresie a 
lui Eugene Delacroix « în lucrurile pe care 
cuvîntul nu este în stare să le exprime ». Acesta 
este un adevăr pe care trebuie să-l reafirmăm 
hotărît. El stă la baza înţelegerii exacte a 
sensului picturii. 

Fiecare artă are funcţii specifice, anume posi­
bilităţi şi anume limite. Ca atai:e, nu aşteptăm 
şi nu trebuie să cerem picturii altceva decît 
poate să dea în genere - şi într-o anumită 

epocă este în măsură să exprime, după cum nici 
pictorului nu-i vom pretinde altceva decît 
poate şi decît, într-o operă determinată, voieşte 
să spună. 

Există genuri cu o funcţie ilustrativă, docu­
mentară - tabloul istoric de exemplu, care are 
un loc şi un rol bine definit. Deşi o mare parte 
a tezaurului artistic mondial e alcătuită din 
diferite modalităţi ale artei ca ilustraţie, funcţia 
specifică a picturii constă în a exprima ceea ce 
şi cum nu poate exprima literatura. Confun­
darea picturii cu literatura este nelegitimă, dar 
tot atît de nelegitimă este şi confundarea ei cu 
muzica. Ramurile artei - poezia, pictura, mu­
zica, arhitectura - se întîlnesc undeva în planul 
unor corespondenţe; fiecare artă are însă dome­
niul ei privilegiat, care nu se confundă cu nici 
o altă artă. În ultimă instanţă, pictura este 
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numai pictură; nu e nici literatură şi nu e 
nici muzică. 

Plastica este o artă a imaginii vizuale, o artă 
a formelor produse de imaginaţia creatoare a 
unui artist - şi aceste forme, constituind media­
torul vizual al unui mesaj spiritual, au o 
putere convingătoare şi o frumuseţe proprie. 

Dacă arta pură a izolat universul plastic şi, 

rupînd astfel valorile plastice de ansamblul 
lumii valorilor, a ajuns la abstracţionism, arta 
informală şi-a propus, potrivit teoret1c1e­
nilor ei, utilizarea non-formelor sau, altfel zis, 
a formelor fără semnificaţie posibilă. În rezu­
mat, de la începutul secolului şi pînă azi o 
frenezie anticoncretă şi antisubiect, o furie a 
deformării, a dislocării, a fragmentării şi pulve­
rizării formelor a cuprins arta Occidentului 
european. Şi consecinţa ultimă a acestei dezin­
tegrări a formei este criza comunicabilităţii, 
dezumanizarea artei. 

Thomas Mann a figurat în « Doctor Faustus » 
tragicul destin al artei care se vrea numai pe 
sine, al narcisismului estetic modern. Muzicia­
nul rece, indiferent uman, claustrat, care se 
depărtează de oameni, compozitorul pentru 
care arta lui e un joc de forme, fără nici o 
intenţie umană, reneagă simfonia IX-a, creaţia 
monumentală a lui Beethoven, a aceluia care a 
făcut din muzica sa un mesaj al bucuriei, un 
omagiu adus demnităţii umane. Eroul lui Mann, 
simbol al artei formaliste moderne, moare. 
Moare pentru că o astfel de artă poartă în sine 
cauzele propriei sale pieiri, pentru că este 
ireală, pentru că a întors spatele realităţii. Iar 
realitatea fundamentală pentru om este şi rămîne 
umanul, condiţia umană, aspiraţiile umane. 

Trebuie să mai observăm că în reacţia lor 
faţă de un realism codificat, depăşit de vre­
mea noastră, unii din artiştii tineri se înşeală 
luînd drept artă pură, în sensul de creaţie 
nonimitativă, curente care au tendinţe precise, 
modalităţi în care figurativul este un pretext 
pentru jocul arbitrar al formelor, pentru defor­
marea spre monstruos a figurii umane şi în 
general a realităţii, pentru haotic. Viziunea 
aceasta estetică, gustul pentru nedeterminat şi 
confuz, derivă dintr-o viziune deformată a 
lumii, dintr-o filozofie a dezagregării. Arta 
pură - avînd abstracţionismul ca extremă 
limită, suprarealismul, informalul, sînt feno­
mene artistice apărute în cadrul şi în condiţiile 
societăţii burgheze. 

Cu referire la caracterul acestor curente, un 
articol publicat de săptămînalul american Satur­
day Review face cîteva interesante considera­
ţiuni. « Nu încape îndoială că epoca noastră 
este cuprinsă de un nihilism puternic. El apare 
sub multe aspecte - dezmembrare, aversiunea 
pe care anumiţi artişti plastici o au faţă de 
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tradiţia estetică, dorinţa de a şoca. Este un 
lucru ştiut că această obsesie antiartistică a luat 
naştere în decursul primului război mondial şi 
imediat după aceasta, cînd dadaiştii, scîrbiţi de 
lumea pe care au moştenit-o, au încercat s-o 
distrugă, întrebuinţînd toate metodele imagi­
nabile. În calitate de artişti au negat toate 
convenţiile existente; ca oameni au negat viaţa, 
permiţînd cîteodată nihilismului lor cuprin­
zător să-i împingă pînă la sinucidere... Ade­
vărul este că au judecat societatea cu o mînie 
pătrunzătoare şi explozivă ». Al doilea război 
mondial, elementele de criză ale lumii capita­
liste au accentuat fenomenele de nihilism 
artistic. De aceea, mai departe se afirmă: «Ar 
fi. o nebunie să subapreciem cît de mult 
expansiunea artei abstracte a fost încurajată de 
nevoia de a scăpa (de spaime, obsesii etc. n.n.), 
însă trebuie să ne aducem aminte că această 

mişcare nu este decît rezultatul unei eschivări 
negative». 

Adevărul despre criza artei moderne în 
Occident l-a spus simplu şi grav Paul Klee. În 
jurnalul său el a notat: « Cu cît lumea devine 
mai înspăimîntătoare, aşa cum este tocmai 
lumea de azi, cu atît arta devine mai abstractă, 
în timp ce numai o lume fericită crează o artă 
imanentă (realistă n.n.) ». 

Se impune ca atare o nouă întrebare: cum 
se motivează, în societatea noastră, la unii din 
artişti, dislocările de forme, deformările spre 
hidos, înclinaţia pentru morbid şi neclar? Cărei 
necesităţi interne le corespund, cărei aspiraţii 

spirituale? Îi reprezintă pe ei, lumea lor inte­
rioară, ne reprezintă pe noi şi realităţile noas­
tre? Ce elan intim susţin aceste forme plastice, 
în coerenţa şi desăvîrşirea lor atît de căutate? 

Şi astfel de gusturi caracterizează producţia 
recentă a unui număr de pictori, sculptori şi 

graficieni. 
Sînt artişti care se servesc de sugestiile for­

mei umane ca de nişte pretexte pentru invenţii 
extravagante, bizare, de forme plastice. De ce 
au nevoie de om dacă tot nu figurează nimic 
din spiritualitatea umană? 

Sînt artişti care nu ştiu sau uită că diversele 
tipuri de figurare ale unor vechi civilizaţii 
nu aveau un caracter arbitrar; ele erau legate 
de anume sensuri, de anume credinţe. Şi o 
formă nu înseamnă nimic înafara spiritului 
care a creat-o, înafara funcţiei şi a semnifica­
ţiei sale. 

Sînt artişti care îşi închipuie că fac artă 

contemporană românească printr-un amestec 
de suprarealism, expresionism şi abstracţio­
nism, agrementat eventual şi cu puţin folclor 
autohton. În ultima vreme, grafi.ca este inva­
dată de o modă suprarealistă; cîţiva din cei 
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mai înzestraţi graficieni nu văd lumea decît în 
arcanele suprarealismului. Există deci semnele 
unei confuzii de gîndire la unii artişti. 

Noi nu negăm existenţa suprarealismului, a 
abstracţionismului sau informalului; sînt feno­
mene obiective marcînd istoria artei şi a gus• 
tului. Nu negăm valoarea estetică a unora din­
tre creaţiile acestor curente; nu negăm nici 
faptul că din experienţa acestor curente se pot 
extrage concluzii valabile şi cîştiguri de limbaj. 

Poziţia noastră faţă de aceste curente este 
însă critică, pentru că avem o conştiinţă lim­
pede a realităţii. Poziţia noastră este poziţia 

lucidităţii. Noi avem o anumită concepţie 

despre lume, despre om şi condiţia umană. 
Avem despre artă o anumită concepţie, ca 
parte integrantă a acestei filozofii. Noi definim 
arta ca o formă a conştiinţei sociale, ca o expre­
sie a raporturilor dintre om şi realitate. Pentru 
noi arta este o problemă de conştiinţă şi o luare 
de atitudine. Pentru noi, realismul este o proble­
mă vitală. Direcţia fundamentală a artei româ­
neşti contemporane este realismul şi noi optăm 
pentru realism fiindcă am optat pentru umanism. 

La întîlnirea dintre conducătorii de partid 
şi oamenii de artă, din anul trecut, vorbind de 
caracterul şi rolul artei, secretarul general al 
partidului, Nicolae Ceauşescu, a spus: «Sîntem 
pentru o artă realistă, expresie a societăţii 

noastre socialiste, pentru o artă care prin 
optimismul şi robusteţea ei să reprezinte timpu­
rile noastre şi în care să vibreze viaţa şi aspira­
ţiile poporului român. Ca şi în alte domenii 
de activitate, şi în acest domeniu se confruntă 
diferite păreri; de altfel, după cum ştiţi, din 
totdeauna arta s-a dezvoltat în lupta dintre 
nou şi vechi, îndeosebi în lupta dintre realism 
şi diferite alte curente opuse. Pînă la urmă s-au 
afirmat însă operele izvorîte din realităţile 
vremii, care s-au identificat cu năzuinţele socie­
tăţii respective. Cred că-mi veţi îngădui să citez 
aici cîteva cuvinte de Leonardo da Vinci: 
« Este mai sigur să apelezi la lucrurile naturale 
decît la acelea care imită cu multe scăderi acest 
(model) natural şi să dobîndeşti deprinderi 
mărunte şi neînsemnate, căci acela care poate 
merge la izvor nu trebuie să meargă la ulcior. Este 
adevărat că se găsesc ulcioare frumos meşte­
şugite care te îmbie să bei din ele, dar oricît de 
strălucitoare ar fi. ele, nu pot egala niciodată 
izvorul dătător de viaţă; numai din izvorul 
care ţîşneşte din stîncile culţuroase sau şerpu­
ieşte lin pe nisipurile aurii au sorbit strămoşii 
noştri, în vremurile grele, vitejia şi înţelepciunea 
care i-au ajutat să răzbată prin secole ». 

Sîntem convinşi cu toţii că avem ceva de 
spus şi că putem să spunem acest ceva într-un 
grai care să fie al nostru, al poporului român 

şi al epocii noastre. Care vor fi formele artis­
tice ale spiritualităţii româneşti contemporane, 
în ce fel vor vorbi? Nimeni altul decît artistul 
va răspunde la aceste Întrebări. 

Ştim că transformarea socialistă a societăţii, 

revoluţia tehnico-ştiinţifică, schimbările pro­
duse în viziunea asupra universului, factorii 
care au modificat raporturile omului cu reali­
tatea, nu puteau să nu influenţeze '. sfera conşti­
inţei şi astfel arta, gîndirea şi limbajul artistic. 
Ştim că astăzi nu mai putem picta ca ieri, că 
nu putem gîndi ca şi cum Cezanne, Picasso 
sau Klee n-ar fi. existat, dar mai ştim că nu 
putem picta ca ei; ştim că nu mai putem picta 
ca Grigorescu sau Luchian, dar mai ştim că nu 
putem gîndi ca şi cînd ei n-ar fi existat, ca şi 

cînd n-ar fi. existat generaţii întregi de artişti 
români, de la maeştrii Arborei şi Voroneţului 
pînă la Pallady, Petraşcu, Ghiaţă, Ţuculescu. 

Ceea ce putem afirma necondiţionat este că 
orice schimbări s-ar produce în modul de viaţă, 
în raporturile dintre genurile şi ramurile artei, 
nu dispar complexele nevoi spirituale umane. 
Şi în epoca aceasta de cuceriri tehnico-ştiin­
ţifice, condiţia umană fundamentală rămîne. 
Cît va fi., omul va avea o atitudine faţă de reali­
tate, cît va fi. omul, va exista şi o atitudine 
umană. 

Propriu nouă, condiţiei noastre, a celor de 
aici, este că trăim într-o ţară cu modul ei de 
viaţă, cu tradiţiile şi aspiraţiile ei. Şi arta româ­
nească nu poate să nu fie legată de aceste reali­
tăţi, de această condiţie umană. Originalitatea 
noastră ca individualităţi creatoare este, şi nu 
poate să nu fie, în acelaşi timp, originalitatea 
poporului din care facem parte. 

Avem forţe artistice importante care îşi 

îndreaptă eforturile spre organizarea gîndirii şi 
a limbajului plastic în sensul cerut de umanismul 
epocii contemporane, de umanismul socialist. 
Elemente ale unei asemenea arte româneşti 

discernem în pictura sobră, echilibrată a lui 
Ion Pacea, în pictura viguroasă a lui Brăduţ 
Covaliu - aşa cum ne-a apărut în expoziţia 

sa personală, în pictura lui Virgil Almăşanu, 
a lui Paul Gherasim, a lui Ion Gheorghiu, a 
lui Viorel Mărgineanu, Florin Niculiu, ,Vasile 
Celmare, Florin Ciubotaru, Sultana Maitec, 
Lia Szasz, în căutările pasionate ale multor 
tineri, care studiază cu seriozitate experienţa 
artei moderne europene. Sînt artişti care au 
o atitudine activă faţă de realitate, faţă de 
gîndirea plastică. Ei caută, şi cu siguranţă vor 
descoperi, forme noi, o nouă sinteză a formei, 
capabilă să exprime întrebările şi idealurile 
omului contemporan. Această nouă sinteză a 
formei trebuie să fie însă rodul unei gîndiri 
proprii. Atîta vreme cît afirmăm că avem, - şi 
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ne mîndrim că avem - o şcoală naţională de artă, 
trebuie s-o dovedim tocmai printr-o gîndire 
artistică proprie, care să impună spiritualitatea 
naţiunii noastre ca o voce distinctă şi clară în 
conştiinţa lumii contemporane. Credem că 
şcoala românească de artă va fi capabilă să 
confere realismului un nou sens, aşa cum 
socialismul, dind valorilor o nouă viaţă, a 
dat şi vieţii o nouă valoare. 

Principalul cîmp de afirmare figurativă a 
ideilor noastre esenţiale şi a atitudinii noastre 
faţă de viaţă îl constituie arta monumentală. 
Aici în primul rînd, în programul de artă monu­
mentală, menit să rezume gînduri mari şi 

ţeluri îndrăzneţe, suflul puternic al epocii im­
pune o nouă sinteză a formei, un nou limbaj, 
energic şi amplu. Aici, în aceste structuri plas­
tice noi, într-o sinteză contemporană a artelor, 
un limbaj de înaltă tensiune va conferi fiziono­
miei spirituale a României moderne o expresi­
vitate convingătoare. 

Într-un cîmp larg de activitate, cu vaste pers ­
pective, artiştii ar putea avea un rol mult mai 
mare, dacă o parte a energiei n-ar fi cheltuită 

în gol, în experienţe sterile şi esoterice. Crea­
torul de frumos ar putea şi ar trebui să-şi 

lege mai strîns activitatea de inepuizabila nevoie 
de frumos a omului; forţele artistice ale ţării 

ar putea fi mai raţional utilizate, într-o produc­
ţie socialmente folositoare - în arta decora­
tivă, în executarea de prototipuri pentru diver­
sele ramuri ale industriei uşoare, în publicitate. 
Frumosul trebuie să fie o prezenţă permanentă 
în viaţa noastră şi cine altul decît artistul este 
chemat să ni-l dăruiască? Dacă privim atent, 
dezvoltarea civilizaţiei contemporane imprimă 
un anumit curs producţiei artistice în direcţia 
unei refaceri a unităţii utilului şi frumosului. 
Şi acest lucru să nu-l pierdem din vedere. 

Fără doar şi poate, năzuinţa plasticienilor de 
a înfăptui o artă no bilă, de mare puritate, îşi 
va găsi împlinirea în societatea noastră. Ea 
aşteaptă de la artist ceea ce stă în puterea lui şi 
este de datoria lui: aşteaptă nu lucruri inutil 
frumoase, ci lucruri cuprinzător şi activ fru­
moase. 

Avem în faţa noastră o pildă ilustră. Mă gin­
desc la Brâncuşi. Cu forme simple, de la obîrşia 
lucrurilor, Brâncuşi a creat poemul superb al 
unui vast simbol. Creator de forme pure, dar 
încărcate de semnificaţie, el a dat sculpturii 
respiraţia senină a meditaţiei, i-a dat sensul 
înalt al aspiraţiei spre lumină. Este în opera lui 
o memorabilă lecţie de artă pentru noi şi 

pentru generaţiile viitoare. Este lecţia artistului 
care a spus despre propria sa operă: « Nu 
căutaţi aici formule obscure sau mistere. Eu vă 
dau bucurie curată». 

ALEXANDRU CIUCURENCU: Peisaj 
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VECHI PICTURI MURALE 

VASILE DRĂGUŢ 

Biserica din Strei. Pictură din naos: 
scenă de martiriu (detaliu) 

Biserica din Strei 

Biserica din Leşnic 

ROMÂNESTI , DIN TRANSILVANIA (I) 

Cu mult mai bogat şi mai complex decît, îndeobşte, s-a crezut, fondul 
existent de picturi medievale româneşti din Transilvania formează unul 
dintre cele mai dense capitole ale artei noastre vechi. Spinoasă dar pasio­
nantă, dezlegarea acestor probleme promite o mai justă înţelegere a dina­
micii relaţiilor artistice existente între ţările române şi, totodată, contribuie 
la luminarea unor unghere Încă Întunecate din istoria poporului nostru. 

Începuturile picturii murale româneşti din Transilvania se ascund în 
ceaţa grea a îndepărtatului Ev Mediu. Dispariţia monumentelor, ca şi 

lipsa menţiunilor documentare, face imposibilă, cel puţin deocamdată, 

reconstituirea primelor încercări ale românilor din spaţiul intracarpatic 
de a folosi pictura murală pentru satisfacerea nevoilor lor artistice. Încă 
insuficient cercetate, în cetăţile voievodale de la Biharea, Satu Mare, 
Horom, Cuvin, Orşova şi de pe Someş nu au fost semnalate pînă acum 
resturile unor construcţii mai importante, reşedinţe sau biserici, în care 
o decoraţie pictată să-şi găsească locul. La acea vreme, în secolele X-XI, 
lăcaşurile de cult ale populaţiei româneşti se construiau desigur din lemn 
şi, oricît de important era locul pe care imaginea pictată sau sculptată 
îl avea în lumea medievală, cînd pictura constituia «literatura analfabeţilor», 
în condiţiile istorice date, este greu de imaginat existenţa unui decor 
pictat în modestele biserici de lemn transilvănene. Şi, totuşi, urmărirea 

existenţei lor este deosebit de utilă pentru că, oricît de modeste, lăcaşu­
rile de cult contribuiau la întreţinerea deprinderilor artistice asigurîndu-le 

astfel continuitatea dincolo de multele vitregii. Uimitoarea limpezime a 
formelor arhitectonice, cutezătorul zbor spre înălţimi, rafinamentul deco­
rului sculptat, ca şi inventivitatea celui pictat, împreună cu atîtea alte 
virtuţi artistice ale bisericilor de lemn româneşti din Transilvania secolelor 
XVI-XVIII - pe care marele istoric de artă Josef Sztrzygowski le consi­
dera printre cele mai strălucite realizări ale arhitecturii de lemn din întreaga 
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Biserica din Strei. Pictură din 
altar: Sf. Petru (din Alexan­
dria?) 

Biserica din Strei. Pictură din 
altar: apostolii Matei şi Toma 

Biserica din Strei. Pictură din 
naos: Sfînta Nedelia şi 
« Glykophilousa » 

lume - nu s-ar putea explica fără o îndelungată, multiseculară experienţă 
Material perisabil, lemnul nu a îngăduit celor mai vechi monumente să 
dăinuiască peste secole, dar ştirile documentare permit să se vorbească 
despre ele ca despre o realitate istorică vie, capabilă la vremea ei să 

tulbure chiar liniştea scaunului papal. Stimulînd fantezia şi îndrăzneala 

meşterilor populari, vechile aşezăminte religioase au prilejuit şi primele 
manifestări, la început spontane şi fără program, de pictură populară. 

Este de presupus că cele mai vechi decoraţii pictate se vor fi redus iniţial 

la simple bandouri ornamentale, la semne simbolice, rareori la reprezen­
tări figurative. Decorul incizat pe pereţii bisericii săpate în dealul Tibi­
şirului de la Basarabi, Dobrogea (sec. IX), ar putea oferi o sugestie a unei 
analogii cu primele încercări de ornamentică interioară din bisericile 
româneşti transilvănene din aceeaşi vreme şi din perioada imediat următoare. 

După îndelungate şi îndîrjite eforturi, la începutul secolului XIII, 
întregul teritoriu intracarpatic căzuse sub puterea coroanei maghiare 
care fusese însă silită să-i recunoască un regim de autonomie, păstrînd 

şi instituţia tradiţională a voievodatului. Odată cu creşterea autorităţii 

sale, marea feudalitate - nobilimea şi biserica catolică - a început să 

exercite o presiune tot mai puternică asupra ţăranilor liberi cu scopul 
de a-i aservi şi a le acapara pămînturile. Multe obştii ţărăneşti cad pradă 
feudalităţii hrăpăreţe, în timp ce altele, în special din zona de frontieră, 
reuşesc pentru o vreme să-şi păstreze vechile libertăţi şi chiar să dobîn­
dească anumite privilegii ca răsplată pentru contribuţia adusă în campaniile 
militare. Atestată documentar, participarea cnejilor şi voievozilor români 
în diferitele campanii motivează întărirea poziţiilor sociale în a doua jumă• 
tate a secolului XIII, cînd sînt deseori citaţi alături de nobilii de alt neam. 

Din această epocă se păstrează cele mai vechi biserici româneşti de zid 
din Transilvania, la Densuş, la Sîntă Mărie Orlea, la Gura Sada şi la Strei, 
toate în regiunea Hunedoara, alături de care, cu siguranţă, vor mai fi 
fost şi altele, dispărute apoi, ca biserica din Peştiş, amintită într-un document 
din 1302. Modeste ca proporţii, dar impresionante prin vigoarea formelor 
arhitectonice, prin sinceritatea şi căldura expresiei, aceste monumente 
traduc ceva din încordarea acelor vremuri cînd, în condiţii grele şi cu 
mijloace puţine, cnejii români încercau să facă evidentă statornica lor 
năzuinţă spre o cît mai autoritară şi deplină afirmare, 
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Înfăţişarea vechilor ctitorii cneziale surprinde prin diversitatea soluţiilor 
constructive. În mod firesc, arhitectura acestor monumente reflectă 
complexitatea ambianţei artistice a Transilvaniei de atunci în care se întîl­
neau influenţele occidentale, romanico-gotice, transmise fie prin activitatea 
ordinelor călugăreşti catolice, fie prin atelierele itinerante venite din 
Germania de răsărit şi din ţările Europei de centru, cu influenţele sferei 
de artă bizantină şi sud-dunăreană. 

Este de presupus că În aceşti ani tulburi, cînd documentele consemnează 
înmulţirea conflictelor dintre cnejii români şi înalta feudalitate care urmărea 
să le ştirbească drepturile, nu a fost posibilă şi nici nu s-a încercat deco­
rarea cu picturi murale a monumentelor de zid de curînd ridicate. O singură 
excepţie: biserica din Sîntă Mărie Orlea (raionul Haţeg) al cărei decor 
pictat datează din primele decenii ale secolului. 

Ctitorie a cnejilor din familia Cînde, construită către sfîrşitul secolului 
XIII, biserica din Sîntă Mărie Orlea este un exemplar al arhitecturii provin­
ciale romanico-gotice, care se răspîndise în voievodatul Transilvaniei prin 
intermediul şantierelor cisterciene. Realizate În mai multe epoci, picturile 
care formează decorul interior al monumentului sînt alcătuite din trei 
straturi distincte. Celui ce intră în biserică, cu deosebire la ceasurile 
diminetilor de vară, cînd interiorul este scăldat în lumină, atenţia îi este 
atrasă de respiraţia amplă a picturilor din navă a căror armonie coloristică, 
reţinută şi sobră, se subordonează acordului fundamental dintre alb şi 

o nuanţă catifelată de roşu englez. Împărţind pereţii în cite trei registre, 
picturile navei sînt alcătuite din panouri vaste a căror distribuţie urmează 
mai degrabă legile echilibrului compoziţional decît pe cele ale iconografiei. 

Un popas mai îndelungat în faţa acestor picturi descoperă calităţi 

artistice de prim rang care justifică aprecierea că autorul lor a fost unul 
dintre maeştrii de seamă ai epocii - generozitatea viziunii, desăvîrşita 

nobleţe a expresiilor şi atitudinilor, surprinzătoarea libertate de interpre­
tare a materialului iconografic constituind suficiente argumente pentru 
aceasta. Paleta - redusă la cîteva tonuri de roşu englez şi brun, la alb, 
la verde şi la puţin negru - nu a stînjenit nici un moment verva crea­
toare a pictorului care se revarsă cu deosebire în modul larg de organizare 

a compoziţiilor, în ritmurile elegante ale mişcărilor, în supleţea desenului 
şi în modelajul volumelor. 
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Compoziţia care constituie cea mai frumoasă realizare din cadrul 
ansamblului de picturi din biserica haţegană este Înălţarea sfintei cruci. 
În faţa unei grote, de o parte şi de alta a unui mormî.nt indicat sumar ca 
o criptă deschisă, împărăteasa Elena şi patriarhul Macarie al lerusalimului 
susţin crucea pe care o ridică un slujitor. Patriarhul, a cărui fi.gură impune 
prin severitate, este însoţit de un grup de călugări in rase sure care aproape 
că se confundă cu fundalul întunecat al scenei. Împărăteasa, urmară de o 
curteancă şi de o gardă numeroasă de ostaşi, se află chiar în centrul compo• 
ziţiei şi către ca pare că s•a îndreptat întreaga atenţie a artistului. Este 
îmbrăcată într-o lungă rochie roşie decorată cu perle dispuse în grupuri 
de cite trei, peste care poartă o mantie roşc~tă fără mîneci, bordară cu 
roşu închis, bordura fiind împodobită cu şiruri de perle gemene. Capul 
îi este înfăşurat într-un văl alb care cade pe umeri, deasupra fiind aşezată 

coroana ornamentată cu perle. Figura este rotunjită cu feminitate, sfînta 
fiind reprezentată tinără, cum nu putea să fie la data atribuită descoperirii 
crucii. Caligrafiat simplu dar expresiv, grupul ostaşilor de gardă - cu albe 
armuri, coifuri şi scuturi specifice secolelor XIII-XIV - face un sugestiv 
pandant peisajului întunecat al grotei peste care se suprapune, şi mai 
întunecată Încă, silueta patriarhului Macarie în veşminte de schimnic. 

Îmbinînd cu suverană siguranţă graţiosul şi monumentalul, descintind 
în mod miraculos culorile şi obţinînd doar din atingerea cîtorva strune 
,, ibraţia multiplă şi învăluitoare a unor calde armonii, autorul necunoscut 
al acestor picturi descindea dintr-o lume artistică elevată, complexă şi 
contradictorie, ale cărei rosturi trebuiesc căutate înafara fruntariilor 
Transilvaniei de atunci. 

Prin determinantele de ordin stilistic şi iconografic, picturile naosului 
bisericii din Sintă Mărie Orlea sint o mărturie a activităţii unui meşter 
format Într-o ambianţă artistică de tradiţie bizantină particularizată prin 
experienţe iconografice originale şi prin adaptarea la respiraţia înnoitoare 
a picturii italiene. Iconografic au putut fi stabilite numeroase şi concludente 
legAturi cu unele monumente din regatul Serbiei, care în secolele Xlll-XlV 
sttăbătea o perioadă de strălucită eflorescenţă artistică . Considerate în 
ansamblu, caracteristicile stilistice şi iconografice ale picturilor din naosul 
bisericii din Sintă Mărie Orlea justifică ipoteza că meşterul lor anonim 
provenea din zona Dalmaţiei sudice, acolo unde confluenţele sîrbo-italiene 
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au fost prin excelenţă lesnicioase şi active. Aceleaşi caracteristici concură 
pentru datarea acestor picturi în primul sfert al secolului XIV, fiind, cu 
siguranţă, cel mai vechi ansamblu de pictură ortodoxă din cîte s-au păstrat 

În întreaga ţară. 
Cu aspectul său rustic, imitind stîngaci dar expresiv silueta şi plastica 

decorativă a bisericii din Sîntă Mărie Orlea, biserica din Strei se clasează 
în rîndul monumentelor ridicate către sfî.rşitul secolului al XIII-iea, epocă 
în care, în Transilvania, încă se mai îngînau amintirile arhitecturii romanice 
cu inovaţiile stilului gotic. Ca în atîtea alte cazuri, şi acest monument a 
rămas vreme îndelungată fără o pictură interioară, decoraţia murală reali­
zîndu-se - aşa cum se va vedea - după o întîrziere de mai multe decenii, 
abia în a doua jumătate a secolului al XIV-iea. În registrul superior al 
pereţilor altarului, într-un cadru de arcaturi care imită arcadele oarbe 
familiare în decoraţia absidelor romanice, se desfăşoară o friză de apostoli 
care ţin în miîni evanghelii sau atribute tradiţionale. În naos pictura se 
păstrează doar pe latura de miazăzi. În dreapta arcului triumfal, deasupra 
unei firide, se vede o fi.gură de sfîntă. Pe peretele sudic sînt mai multe 
fragmente care vădesc maniere diferite, un detaliu dintr-o scenă cu multe 
personaje, baia unui prunc, sfîntul Nicolae Între Maria şi Isus, apoi în 
picioare, un arhanghel, Isus binecuvîntînd, sfînta Duminecă, Maria cu 
pruncul şi o altă sfîntă. 

Spre deosebire de picturile din altar, unde desenul are un rol hotărîtor, 
la picturile din navă precumpănitoare este preocuparea pentru modelaj 
prin modulări de saturaţie a culorii, volumele sînt mai ferme, expresiile 
mai nuanţate, ornamentaţia veşmintelor mai bogată şi mai variată. În 
timp ce la picturile din altar amintirile picturii romanice şi tradiţia caligra• 
fi.lor sînt încă prevalente în textura expresiei plastice, picturile din navă 
vădesc prezenţa unui artist mai receptiv la inovaţiile picturii italiene trecen• 
tiste de influenţă sienneză, în forma în care aceste inovaţii au avut la un 
moment dat - în a doua jumătate a secolului al XIV-iea - o largă răspÎn• 
dire, din Tirol pînă în Boemia şi Slovacia. Fecioara cu pruncul este o 
graţioasă mlădiţă a stilului trecentist de nord, deşi iconografic ea aparţine 
tradiţiei bizantine, fiind o interpretare a « Glykophilousei », în fond o 
scenă de tandreţă infantilă, copilul fiind reprezentat cu ob,;azul strîns 
lipit de acela al mamei. 



Biserica din Sîntă Mărie Orlea. Pictură din naos: « Înălţa ren crucii » {detaliu) Biserica din Ribiţa. Pictură din naos: tabloul votiv cu cnejii V ladislav şi Miclăuş (dernliu) 



• 



Aparţinînd unui cadru stilistic şi iconografic bogat reprezentat în 

ambianţa artistică din ţările central europene, picturile altarului bisericii 

din Serei ilustrează un anume moment din evoluţia picturii medievale 

provinciale, cînd pe fondul devenit tradiţional al picturilor romanice se 

suprapuneau deopotrivă unele inovaţii ale « goticului internaţional» ca 

şi vagi ecouri din pictura trecentistă nord-italiană. 

Personajul îngenunchiat în atitudine de rugă pe peretele sudic al altarului, 
în registrul inferior, ascuns după uşa diaconească, nu este altul decît autorul 

picturilor din această parte a bisericii, care a ţinut astfel să-şi sublinieze 

prezenţa. Îmbrăcat într-un costum tipic de tîrgoveţ din secolul al XIV-iea 

- în aşa numita « chape », o haină strîmtă şi lungă, încheiată în nasturi, 

prevăzută cu o glugă care acoperă gîtul şi capul, lăsînd liberă doar faţa -

meşterul a adăugat autoportretului o inscripţie care conţinea numele 

său (cu probabilitate Grezie) şi precizarea că a pictat biserica. 

Realizate într-o epocă în care centrele locale de pictură nu dobîn­

diseră o fizionomie proprie, cînd nici Ţara Românească, nici Moldova 

nu puteau oferi încă posibilitatea unor rodnice schimburi artistice, aşa cum 

se va întîmpla doar cîteva decenii mai tîrziu, picturile bisericii din Strei 

sînt, aşadar, expresia acelei epoci în care cnejii români din Transilvania 

mai erau obligaţi să facă apel la meşteri străini pentru satisfacerea nevoilor 
lor artistice. 

Către sfîrşitul secolului al XIV-iea efectul legăturilor artistice cu ţările 

româneşti de sine stătătoare nu a întîrziat să se facă simţit în pictura ctito­

riilor cneziale transilvănene. Sub semnul acestor legături, pictura româ­
nească din Transilvania, pînă atunci îndatorată meşterilor peregrini, 

uneori de eclectică formaţie occidentală - cum se întîmplase la Serei -

s-a orientat spre formele artistice de tradiţie bizantină care găseau în Munte­

nia o nouă şi originală dezvoltare. Altoirea elementelor stilistice şi icono­

grafice bizantine în fondul, devenit oarecum tradiţional, de influenţă occiden­

tală a prilejuit realizarea unei insolite sinteze, determinante fiind în ultimă 

Biserica din Leşnic. Pictură din naos: « Judecata de apoi» (detaliu) 

Biserica din Leşnic. Pictură din naos: « Judecata de apoi» (detaliu) 

Biserica din Ribiţa. Pictură din altar: arhanghel 

instanţă caracterul rustic, prospeţimea naiva a exprimam, calităţi lesne 

explicabile dacă se ţine seama de mediul sătesc În mijlocul căruia aveau 
loc amintitele confluenţe artistice. 

În această perioadă, care ar putea fi situată în ultimul sfert al secolului 

XIV şi primul sfert al secolului XV, are loc constituirea unor adevărate 
centre de zugravi locali, prin activitatea cărora se asigură decorarea numeroa­

selor biserici ctitorite de cnejii transilvăneni. Dispariţia monumentelor 

din Banat, Maramureş, din Ţara Oltului, nu îngăduie conturarea între­

gului fenomen al dezvoltării picturii murale în Transilvania de atunci, în 

schimb picturile păstrate în Ţara Haţegului, în Zărand, pe Mureş şi în 

depresiunea Beiuşului fac posibilă o destul de substanţială evocare a acelei 

epoci îndepărtate cînd, cu mijloace modeste, se cristaliza una dintre cele 
mai vechi sinteze de artă românească. 

• 
Primul monument care vine să ilustreze această epocă pare să fie 

biserica din Leşnic {raionul Deva), ctitoria cneazului Dobre «Românul», 
către anul 1400. 

Scenele au aici dimensiuni relativ mari, doar cîteva sînt suficiente ca să 
acopere un Întreg perete, dispoziţia compoziţională a imaginilor este simplă 

şi clară, desenul, redus la esenţial, are o scriere largă şi apăsată, culorile 

sînt aşezate în tente plate, fără strălucire, gama cromatică fiind cu deosebire 

restrînsă. Pe fondul gri-neutru al suportului - care are aspectul şi rezis­

tenţa unui ciment - se compun, în suprafeţe echilibrate, zonele de gri­
verzui, gri-bleu, roşu-englez, sienna naturală, galben şi alb, chenarele fiind 
trase cu sienna roşcată. 

Definitorie pentru aceste picturi este structura stilistică deosebit de 

complexă, rezultată din confluenţa unor elemente specifice picturii roma• 

nico-gotice transilvănene cu elemente de origine bizantină, totul implantat 

într-o viziune artistică vie şi originală. Din întîlnirea, într-un mediu artistic 

periferic, a unor elemente de tradiţie bizantină cu elemente de tradiţie ro­

manico-gotică a rezultat arta zugravului de la Leşnic, artă în care se recu­

nosc şi unele accente cu totul personale. Abraham cu sufletul celui drept 

adăpostit la sîn, singura figură care s-a păstrat din grupul celor trei 
patriarhi reprezentaţi în grădina raiului, are aerul rustic al unui unchiaş 

sfătos poposit într-o livadă cu pomi încărcaţi, pentru a spune poveşti 

nepotului aşezat pe genunchi şi strîns la piept cu liniştită dragoste. Farmecul 

de basm şi limpezimea decantată a acestei scene par desprinse din lumea 

satului românesc în care formele artistice au vădit dintotdeauna o prefe­

rinţă deosebită pentru echilibrul compoziţional, pentru puritatea acordu­

rilor, pentru căldura potolită a sentimentelor. Pe peretele sudic, deci în 
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partea dreaptă a scaunului de judecată, sînt înfăţişaţi doi ostaşi, primul 
ducînd pe umăr trupul neînsufleţit al unui oştean căzut în război - avînd 
o săgeată înfiptă în piept - cel de al doilea ducînd, tot pe umăr, un 
ţap. O inscripţie pictată deasupra întregii scene glăsuieşte astfel: « O fratele 
meu, cit de mult am suferit în ţară străină pentru păcatele mele». 

Această imagine este desigur o evocare a jertfelor de sînge plătite de 
Dobre « Românul » în luptele cu turcii, lupte în care au căzut rude apropiate, 
poate un fiu, poate un frate, ucis de săgeată pe meleaguri străine. Imaginea 
de la Leşnic, a ostaşului căzut în bătălie, constituie, cel puţin deocamdată, 
singurul caz cunoscut, cînd luptele de apărare împotriva turcilor găsesc 
o asemenea ilustrare În contextul iconografiei bisericeşti medievale. 
Comparabilă, ca sens ideologic, cu Cavalcada sfinţilor taxiarhi din biserica 
Sfînta cruce, ctitorită de Ştefan cel Mare la Pătrăuţi (1487), sau cu Asediul 
Constantinopolului zugrăvit la exteriorul mai multor biserici moldove­
neşti din vremea lui Petru Rareş, imaginea de la Leşnic, a ostaşului căzut 
pentru apărarea pămîntului patriei, avea valoarea unui îndemn la luptă 
împotriva turcilor care, în repetate rînduri, pustiiseră Transilvania, ducînd 
zeci de mii de oameni în robie. 

Recunoaştem aici afirmarea unui puternic simţ al prezentului istoric 
care, forţînd canoanele iconografiei tradiţionale, oferă o ilustrare emoţio­
nantă a vieţii pămîntene, reală şi plină de zbucium. 

Tot unor zugravi locali li se datoresc zugrăvelile care, fragmentate, 
împodobesc biserica din Crişcior (raionul Brad). 

Din nefericire, din vechiul decor original pînă la noi a ajuns foarte 
puţin. Atenţia este atrasă în primul rînd de tabloul votiv. Aici, identificaţi 
prin inscripţiile cu caractere chirilice, sînt înfăţişaţi voievodul ctitor 
Bălea, cu soţia sa Vişa. Aproape · monocrom, întregul ansamblu fiind 
dominat de albul grizat al fondului, întreaga frumuseţe a acestui tablou 
votiv se sprijină pe calitatea nobilă şi expresivă a desenului. Trăsături 
sigure, estompate de vreme, însufleţesc expresia plină de distincţie a ctito­
rului Bălea, a cărui figură cu un oval perfect este încadrată de părul bogat, 
tuns cu grijă, şi de barba mică în care se pierd mustăţile subţiri. Nasul 
drept şi prelung, ochii migdalaţi, sprîncenele groase îmbinate, gura frumos 
conturată, toate detaliile figurii concură la determinarea unui portret de 
o remarcabilă fineţe. Costumul este cel al unui nobil din secolul XIV, 
cu tunica pe şold, cu spada împodobită, la plăsele şi teacă, de pietre scumpe. 
Liniile largi, şerpuitoare ale costumului contribuie la impresia de eleganţă 
pe care o dau în primul rînd proporţiile generale ale figurii. Artistul a 
alungit trupurile, fără să le deformeze, obţinînd, dimpotrivă, un efect de 
monumentalitate şi graţie în acelaşi timp. Figura Vişei e stricată de lovituri. 
Din costumul ei se reţine vălul alb, care îi înfăşură capul şi umerii, amin­
tind de portul popular al femeilor din satele de munte. Este un element 
de observaţie realistă care validează şi veridicitatea costumului purtat de 
Bălea, costum care ne permite să reconstituim, fie şi parţial, situaţia socială 
a acestui voievod de ţară înnobilat. 

Activitatea ctitoricească a cnezilor hunedoreni de la începutul secolului 
XV a lăsat o mărturie deosebit de preţioasă într-o mică şi ciudată biserică 
din satul Strei-Sîngeorgiu (raionul Haţeg). Aici, pe peretele răsăritean 
al turnului clopotniţă care, în mod excepţional, a fost integrat navei în 
partea de vest, se păstrează un tablou votiv însoţit de cea mai veche pisanie 
din cîte se cunosc pînă acum în întreaga artă românească medievală, 

datînd din anul 1409. 
Tabloul votiv înfăţişează familia ctitorilor: în centru cneazul Cîndreş 

şi soţia sa Nistora susţin modelul ctitoriei lor, de o parte şi de alta sînt 
zugrăviţi jupîn Laţco, fratele lui Cîndreş şi Vlaicu, fiul aceluiaşi. Repictat 
fiind în secolul XVIII, cînd întregul interior al bisericii a fost acoperit cu 
zugrăveli noi, în starea de azi tabloul votiv nu îngăduie o discuţie asupra 
detaliilor de execuţie, fiind evidente chiar unele modificări ale veşmintelor 
(în special costumele bărbăteşti şi portul sabiei curbate). Mai concludent, 
costumul jupîniţei Nistora, asemănător cu cel al Vişei de la Crişcior, ne 
introduce încă o dată în lumea cnejilor români de la începutul secolului 
al XV-iea, a căror viaţă nu era prea mult diferenţiată de aceea a ţăranilor 
din mijlocul cărora se ridicaseră de puţină vreme. Costumul Nistorei, alb, 
cu cusături verzi şi roşii, cu catrinţă şi brîu, cu maramă care acoperă capul 
şi umerii, reproduce în esenţă portul ţărăncilor de la munte, aşa cum s-a 
păstrat pînă în zilele noastre. 

Asemănătoare întru totul cu ctitoriile de sat transilvănene anterior 
citate, biserica din Ribiţa nu reuşeşte să reţină atenţia trecătorului, tencu ­
ielile dînd impresia că ar fi vorba despre un monument oarecare. Dintre 
fragmentele de pictură păstrate, privirea este atrasă şi aici de tabloul votiv 
care decorează o parte din peretele sudic al navei. Pe un fond ocru, amintind 
procesiunile de donatori, aşa cum vor apărea în pictura moldovenească a 
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secolului al XVI-iea, tabloul votiv înfăţişează pe « ctitorul jupan Vladislav 
şi fratele său Miclăuş » prezentînd biserica sfîntului Nicolae. 

Văzută din trei sferturi, figura prelungă, cu frunte înaltă, a ctitorului 
este încadrată de un păr bogat şi de barbă brună uşor ascuţită. Trăsă­

turile regulate ale feţei, nasul drept, ochii expresivi dominaţi de sprîncene 
bine desenate îi dau un aer de nobleţe care aminteşte de Bălea, ctitorul 
de la Cri~cior. Vladislav este îmbrăcat într-o lungă mantie verde închis, ale 
cărei mîneci se strîng în manşete bogat decorate. Faldurile cad drepte, prea 
drepte chiar, accentuînd nota de sobrietate a acestui personaj impozant. 

Deasupra ctitorilor, inscripţia lămureşte că biserica ·ii zugrăvelile sînt 
din anul « 6925 (1417) în luna lui iulie 15 ». 

Alături de monumentele prezentate pînă aici, din această fază de tran­
ziţie artistică a confluenţelor occidentale şi orientale se mai păstrează -
la Peşteana (raionul Haţeg), la Remetea, la Sîntă Mărie Orlea, în altar etc. 
şi alte fragmente de pictură murală care, oricît de modeste, vin să 

întregească peisajul artistic al Transilvaniei româneşti la începutul 
secolului XIV. 

Cercetărilor viitoare le este menit să lărgească şi mai mult cadrul 
cunoştinţelor noastre privind activitatea artistică din « Ţara Plaiurilor» 
de vie şi statornică prezenţă românească în pofida adversităţilor istorice 
de tot soiul. Oricum, chiar şi în stadiul actual de informare, pot fi trase 
o serie de concluzii care conturează profilul artistic al acelei epoci de revi­
riment corespunzătoare ultimelor decenii ale secolului XIV şi primelor 
decenii ale secolului următor - vreme în care ascendenţa cnezatelor 
româneşti se înscrie pe fondul de devotament şi vitejie în lupta împotriva 
cotropitorilor otomani şi tătari. Încercînd o delimitare a principalelor 
caracteristici de ordin stilistic şi iconografic, vom sublinia, în primul rînd, 
nuanţa rusticizantă, ancorarea în tradiţiile locale. Faptul apare evident 
mai ales în tablourile votive care tălmăcesc atît de expresiv modul de viaţă, 
portul şi simţirea ctitorilor-cneji de ţară, încă direct legaţi de lumea satelor 
din mijlocul cărora se înălţaseră. 

Pe plan stilistic, trebuie precizat faptul că infuzia romanico-gotică -
evidentă la ansamblul de picturi murale ale bisericii din Strei - a fost 
un fenomen de scurtă durată. Sub semnul legăturilor artistice tot mai strînse 
care se statornicesc din a doua jumătate a secolului al XIV -lea cu ţările 

române surori, de curînd constituite ca state independente, se poate urmări 
o rapidă descătuşare a vechii picturi româneşti din Transilvania de influen­
ţele occidentale - atît iconografice cît şi stilistice - încît, doar cîteva 
decenii mai tîrziu, pot fi semnalate monumente în care se cristalizează o 
atitudine artistică originală, în cadrul căreia sînt fructificate atît tradi­
ţiile artei bizantine, trecute prin filiere munteneşti ori moldoveneşti, cît 
şi propriile tradiţii. 

Monumentele decorate în această vreme: Crişcior, Peşteana, Leşnic, 

Ribiţa, Remetea, Şeghişte sînt definitorii pentru faza de trecere spre o 
pictură ortodoxă - ca modalitate stilistică - fiecare în parte individuali­
zîndu-se prin îmbinarea de elemente occidentale şi orientale într-o sinteză 
originală şi expresivă care poate fi numită pe drept cuvînt prima sinteză 
întrutotul proprie artei vechi româneşti. 

Picturii acestei perioade îi sînt specifice imaginile tratate în prim plan, 
fără nici o indicaţie de adîncime şi fără nici un fel de elemente de decor; 
desenul are un pronunţat caracter grafic, conturînd larg şi apăsat forme 
simple, cu vagi sugestii de volum; cromatica este redusă ca întindere, 
paleta fiind dominată de culorile teroase. A~ezate plat, fără o preocupare 
evidentă pentru modelaj, culorile păstrează un caracter decorativ, suprafe­
ţele pictate sînt însufleţite în primul rînd de arabescul viguros al desenului. 
Compoziţiile sînt organizate simplu ~i clar, cu minimum posibil de perso• 
naje, în panouri mari, despărţite prin chenare înguste, dar intens colorate. 

Dacă la unele monumente mai pot fi întîlnite teme iconografice speci­
fice fazei anterioare, de exemplu cortegiul de apostoli în altar (Şeghişte, 
Remetea, Sîntă Mărie Orlea), la altele apar teme specifice iconografiei 
ortodoxe a epocii, ca reprezentarea I ui Isus prunc în patenă, între arhangheli, 
şi a ierarhilor (Ribiţa). Şi, dincolo de faptul că în această epocă mai pot 
fi întîlnite picturi murale care vădesc, prin elementele stilistice, prezenţa 
unor meşteri străini (picturile din altarul bisericii din Remetea sau picturile 
din pronaosul bisericii din Sîntă Mărie Orlea), definitoriu este acum aportul 
meşterilor locali. Hrăniţi din tradiţii, receptivi la înnoiri, aceşti meşteri 

de ţară au ştiut să facă sensibile aspiraţiile mediului românesc din care des• 
cindeau, să evoce ţinuta fizică şi morală a cnezilor transilvăneni care purtau 
veşminte amintind uneori de cele ţărăneşti, care ştiau să lupte eroic împo· 
triva duşmanilor şi, totodată, să se încline cu demnitate în faţa morţii. 

Caracteristicile enumerate motivează considerarea acestei epoci artistice 
printre cele mai reprezentative din întreaga istorie a artei vechi româneşti. 
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Ca şi alţi mari novatori care s-au eliberat de obsesia artei premergătorilar, Moore se întoarce la natură, 
pentru a căuta resursele reînnoirii limbajului plastic. Pentru Moore izvorul inspiraţiei plastice îl constituie 

însă acele forme care scapă simţului comun. El vede modul în care forţele naturii acţionează asupra 

pietrei, prundişurile netezite de apele mărilor, purtate de valuri care indică « tratarea prin frecare a rocilor 

şi principiile asimetriei», trunchiurile de copaci care demonstrează « principiile creşterii şi forţei încheieturilor, 

cu o uşoară mişcare de răsucire în sus», scoicile cu «forma dură şi concavă dată de natură» şi cu « o singură 

faţetă de o perfectă desăvîrşire » şi mai ales oasele cu « o minunată forţă structurală şi o mare tensiune a 

volumelor, o trecere subtilă de la o formă în alta şi o mare varietate în secţiune». 

Moore tinde către o pătrundere în realitate fără reproducerea aparenţei exterioare imediate. 

Apelînd la vocabularul formelor naturale şi în special la formele organice, el caută principiul funcţionalităţii 
care guvernează aceste forme: eficienţa maximă cu economia maximă a materiei. 

Impulsul către limbajul formelor l-a primit de la « originala şi perfecta» sculptură mexicană. A desco­

perit în această artă « o forţă telurică fără pierderea sensibilităţii, varietatea şi rodnicia uimitoare a invenţiei 

formelor şi respectarea concepţiei tridimensionale». În acest moment, imaginea clasică a omului, idealul realist 

al frumuseţii fulee din arta greacă i-au apărut ca o «digresiune». După cum mărturiseşte Moore, scopul artei 

sale nu este frumosul în sensul artei greceşti tîrzii sau artei Renaşterii, ci puterea de expresie: « Între frumu­

seţea expresiei şi forţa expresiei există o diferenţă de funcţiune. Prima place simţurilor, a doua are o vitali­

tate spirituală, care pentru mine este mai emoţionantă şi mai profundă decît plăcerea simţurilor». 

Formele create de Moore nu fac totuşi parte din limbajul secret şi cifrat al unora din curentele contem­

porane, care au fost însoţite de o imensă literatură. Astfel, sfera mare a sînului la torsul feminin evocă 

« ideea fertilităţii şi maturităţii» germinative. Capetele oaselor şi formele articulaţiilor de diverse tipuri sau 

liniile de tensiune din care se încheagă formele unui os, sugerate în lucrările Încleştare ori Triplu drum, au o 
indiscutabilă rezonanţă afectivă. 

« Corpul uman mă interesează în cea mai mare măsură», spune Moore, dar de o egală importanţă este 

şi « elementul psihologic uman», care dă « un sens mai deplin, mai profund» operei. Voind să vorbească 

direct sufletului, Moore s-a încumetat să reprezinte însăşi inima pulsîndă a omului, revenind neîncetat 

la teme cu semnificaţie umană: tainica legătură a mamei cu copilul, unitatea familiei, fecunditatea şi forţa de 

zămislire a corpului feminin, forţa şi combativitatea bărbătească, demnitatea şi statornicia morală a omului. 

Elementele psihologice sînt exprimate îndeosebi prin formele umane la scara dimensiunilor şi 

proporţiilor monumentale. Fără a fi prea mare, omul lui Moore este grandios, cu accentuarea staticului şi 

absenţa reprezentării mişcării, considerată ca neesenţială şi exterioară plasticei. 

Respectînd una din legile fundamentale ale sculpturii, stabilitatea deplină a masei materiale, Moore 

crează o puternică tensiune interioară a formelor şi volumelor de diferite mărimi şi secţiuni. Forma umană, 

pierzînd dispoziţia simetrică a existenţei sale statice, se transformă în ritm asimetric născut din reacţiile vitale 

în conflictul cu mediul. Exteriorul şi interiorul formelor alternează ca o undă lichidă, anatomia se transformă 

în traectorii ale forţelor în luptă cu gravitaţia, iar blocul inert capătă o puternică încordare de energii interioare, 

cu un intens efect dramatic. Figura culcată, amplasată în faţa palatului UNESCO şi mai ales Figura culcată 

(bronz), dau naştere unei împletiri consonante şi armonice de forme, care amintesc construcţiile muzicale 

contrapunctice. 
Sculptura sa nu este făcută pentru a fi pipăită, sau vizionată într-un « templu al artei». Contradicţiile 

în modul de tratare a detaliilor anatomice, discordanţa între membrele şi capetele Regelui şi reginei, depre­

siunile sau proeminenţele neaşteptate şi surprinzătoare ale torsurilor se aplanează în ambianţa naturală căreia 

îi sînt destinate sculpturile sale. Acolo se manifestă întreaga putere a caracterului lor tridimensional, energia 

golurilor, a plinurilor şi a găurilor« inductoare de forme». În mediul peisajului, lucrările au o forţă şi o 

prezenţă care se încorporează şi se opune în acelaşi timp naturii. 
Opera lui Moore impune o adecvare a aprecierii estetice la funcţiunea propusă de artist: intensitatea 

expresiei. 
De la Brâncuşi, Moore a învăţat să cureţe forma de « excrescenţe » şi să devină « mai conştient de 

formă». Concentrarea asupra unor planuri foarte simple , directe, aduse « la un grad aproape prea preţios» 

de poleire nu satisface însă temperamentul şi viziunea sa. El recunoaşte importanţa istorică a operei lui Brâncuşi 

în dezvoltarea sculpturii contemporane şi in propria-i evoluţie, dar ajunge la o viziune diferită. La el forma 

·simplă, «esenţială», se transformă în «combinaţia unor suprafeţe de diverse dimensiuni, secţiuni şi direcţii, 

într-o singură unitate organică». Această formă este actualizarea unor tensiuni şi interacţiuni de forţe, care 

dezintegrează structura realului şi deformează vizibilul. Prin îndepărtarea de la principiul clarităţii şi simplităţii 

formei şi prin accentuarea expresivităţii, opera lui Moore se apropie de tradiţia formală a manierismului, care 

în arta contemporană adaugă moştenirii lui Michelangelo influenţele sculpturii primitive şi exotice. Sentimentul 

liniştii clasice, al seninătăţii şi armoniei face loc unui zbucium al formelor. Spre deosebire de sculptura lui 

Brâncuşi, «făcută să dea bucurie oamenilor, uşor de apropiat şi de trăit lîngă ea», sculptura lui Moore, care 

poartă semnele unui conflict, adesea tragic, transmite un sentiment de nelinişte. În grandoarea şi simplitatea 

venite pe calea influenţelor primitive străbate totuşi ceva din naturalismul artei epocilor numite de el « deca-

dente». 
Uimitorul amestec de elemente ale anatomiei realiste, cu deformaţia, invenţia şi transfigurarea formelor, 

împletirea de raţional şi iraţional, de uman şi inuman, din opera sa, reflectă o atitudine faţă de viaţă, un 
climat sufletesc - care nu sînt numai ale sculptorului, ci şi ale societăţii de care este legată experienţa lui 

artistică. Strania teroare stîrnită de unele din sculpturile lui Moore îşi află sursa în conştiinţa unei lumi care 

trăieşte sub imperiul temerii. Printre manifestările care reprezintă « dovezi ale anxietăţii în arta modernă» a 

Occidentului, sculptura lui Moore este în acelaşi timp mărturia unei forţe creatoare de o mare vitalitate 

şi putere expresivă. 
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HENRY MOORE: Două figuri aşe:ate, 1952 - 1953 - bronz 

HENRY MOORE: Figură culcată (machetă pentru clădirea UNESCO 

din Paris), 1957 - bronz 

HENRY MOORE: Figură culcată (II) (două piese), 1960 - bronz (detaliu) 

HENRY MOORE: Mamă cu copil, 1960 - 1961 - bronz 



HENRY MOORE : Fată cu mîinile 
împreunate, 1930 - alabastru de Cum­
berland 

HENRY MOORE: Figură culca tă, 195 1 
- bronz 

Aspect din expoziţia sculptorului Henry 
Moore deschisă la Bucureşti 

HENRY MOORE: Luptător cu scut, 
1953-1954 - bronz (detaliu) 

De la Gotic, sculptura europeană fusese n ăpădită de muşchi , de băl ării 
şi de tot soiul de excrescenţe care îi ascundeau complet forma. A fost 
misiunea specială a lui Brâncuşi de a înlătura această proliferare şi de a 
făuri forme directe, de a păstra sculpturii sale un tipar aşa-zis cilindrat, 
de a rafina şi netezi forma individuală aproape pînă la preţiozitate . Opera 
lui Brâncuşi, pe lîngă valoarea-i individuală , are o importanţă istorică în 
evoluţia sculpturii contemporane. 

HENRY MOORE despre BRÂNCUŞI 

I 
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PREJUDECĂŢI CLASICE PRIVIND SCULPTURA 

Împotriva afirmaţiilor curente, opera de artă statuară nu este o 
construcţie exclusiv spaţială. Împărţirea artelor în « spaţiale » şi « tem­
porale», sau în «acustice», «vizuale» şi aşa mai departe, este nu 
numai superficială, ci şi contrarie înţelegerii corecte a fenomenului 
estetic. 

Ca orice structură vie şi vitală, opera sculpturală dusă la capăt este 
un mod de coexistenţă a spaţiului cu timpul, un « continuu » spaţio­
temporal, o istorie a năzuinţelor materiei către formă, o «devenire» 
interioară sau un proces necantificabil, de transfigurare. Pe de altă 

parte, orice definiţie de tip didacticist şi clasificator traduce realitatea 
pe care pretinde să o cunoască într-o simplă tramă logică de abstracţii 
şi simboluri generalizatoare. Forma vie degenerează, prin aceste defi­
niţii, pînă la nivelul de formulă, şi structura, pierz:îndu-şi şi caracterul 
istoric, istoricitatea, se transformă în simplă schemă statică, exterioară. 
Fără îndoială, oricine-şi poate da seama că în opera de artă elementele 
figurative nu sînt simple «prezenţe», obiecte existente« aici şi acum», 
ci ne revelează fiecare în parte sensul unei istorii, adică ne spun de unde 
vine ş i spre ce se îndreaptă opera. 

În pluridimensionalitatea ei, opera sculpturală interesează întregul 
fiinţei noastre; este totodată dinamică şi statică, vizuală şi tactilă, pozi­
ţional-spaţială şi temporală, ritmică şi mnemică. Cîtă vreme în privi­
torul artei mai rămîne ceva neangajat în procesul receptării estetice, 
nu poate fi vorba de un contact real cu opera. Şi, mai mult; cu toate 
că marea majoritate a publicului consideră vizitarea unei expoziţii, sau 
audierea unui concert, ca pe nişte activităţi oarecare, în şirul celorlalte 
activităţi adiacente ale istoriei noastre personale, totuşi, în realitate 
opera de artă este o adevărată modelatoare a personalităţii spectato­
rului, care în actul receptării estetice se transformă, în dialog cu opera, 
în cadrul unui proces care-i implică pe amîndoi, ca pe elementele unei 
structuri unitare. 

Stînd astfel lucrurile, trebuie asvîrlită ideea «exteriorităţii» sculp­
turii. Omul fără înţelegere artistică inventariază , pe dinafară privite, 
suprafeţele operei, şi se mulţumeşte să constate că există «planuri» 
şi «volume», puse într-o succesiune mai acceptabilă ori mai puţin 
nimerită. Dar sculptura este dotată cu capacitatea de a ne deveni fapt 
lăuntric, ceea ce ni se va revela cu cel puţin tot atîta evidenţă, ca şi 

calităţile ei epidermice. Numai operele neizbutite nu presupun nici un 
fel de interioritate. Din punctul acesta de vedere trebuie să ţinem seama 
de faptul că o operă de sculptură finită mărturiseşte o sensibilitate 
similară celei a fiinţelor vii. . . Uneori această «sensibilitate» merge 
pînă la intoleranţă, şi se manifestă într-o vastă arie spaţială, jurîmpre­
jurul operei, ca şi cum lăuntrul ei ar presimţi apropierile nedorite ori 
neconvenabile, ca şi cum ar reacţiona împotriva oricărei imixtiuni 
eterogene, venite din afară ... Operele proaste, în schimb, nu reacţio­
nează în nici un fel la apropierea elementelor eterogene, şi prezintă pe 
suprafaţa lor părţi «inerte», zone moarte, ca şi cum ar fi vorba de 
obiecte neînsufleţite, de simple roci insensibile. 

Este greşit să considerăm că opera sculpturală nu ocupă decît un 
loc în spaţiu: în realitate, ea devine întreg spaţiul, invadează ambianţa, 
o asimilează şi o modifică, iradiază ritmuri, ce au impuls de dilaţie cos­
mică, îşi crează un mediu, o ambianţă virtuală, prin raport cu care se 
defineşte, împreună cu care se compune, se constituie ca operă de artă. 

Mult discutata şi adesea prost pusa problemă a funcţionalismului 

artelor se clarifică în lumina acestor observaţii: sculptura unui mural 
poate « crea » un edificiu, şi un edificiu, care rareori e şi o operă 
de artă arhitecturală, poate «ucide» lucrările de artă, sculpturi sau 

HENRY MOORE: Muchie de cuţit (două piese), 1962 - bronz 

picturi murale, pe care are pretenţia de a le «integra». În acelaşi 
chip în care o anume sală de concerte sau un anume public, prin simpla 
lor prezenţă, pot distruge o operă dramatică ori muzicală, în timp ce 
prin simpla prezenţă a unei personalităţi puternice, cel mai comun 
mediu ambiant se poate vedea înnobilat, ... putem înţelege că o pictură, 
o sculptură sau o structură muzicală vor reacţiona cu precizia fiinţelor 
vii, ceea ce ne va face să ne apropiem de ele cu aceleaşi precauţii şi 

cu aceleaşi sfieli, destinate celor îndrăgiţi. 

RECREÎND OPERA LUI MOORE 

Înarmaţi cu aceste principii am privit operele lui Henry Moore. 
Emoţia noastră a fost, în felul acesta, intensă. Experienţa, limpede, 
lucidă şi de natură a ne rămîne bun cîştigat. Am simţit în momente 
repetate cum se « recrează » prin noi opera lui Moore, şi am încercat 
chiar nevoia de a desena, dînd tîrcoale sculpturilor şi privindu-le din 
cel mai mare număr posibil de unghiuri. Este, poate, cea mai sigură 
metodă, pentru un privitor, de a-şi da seama ce diferenţă uriaşă este 
între aparenţa fotografică a unei suprafeţe sau a unei forme, şi intuirea 
vie a însuşi procesului creării lor. 

Într-adevăr, două forme «identice» apar ca fiind complet diferite, 
dacă una din ele a fost realizată prin mişcări ascendente şi cealaltă 

prin mişcări descendente. Nu e acelaşi lucru să obţii o concavitate 
scobind materialul, sau făcînd-o să rezulte din înălţarea marginilor 
ei. O mînă care « de-abia şi-a aflat locul», deşi stă, este diferită de 
o mînă care « se pcegăteşte să se ridice», stînd încă locului. Nu e tot 
una să realizezi o formă izolată, sau să izolezi o formă din complexul 
în care ea e dată, ş.a.m.d. Cel puţin, de un lucru ne putem da cu 
certitudine seama, prin proprie experienţă, chiar înafara artei: că spaţiile 
«goale» sînt în realitate «pline», că, adică, pauzele sînt « prezenţe », 

că distanţele nu tind doar să separe, ci crează relaţii, tensiuni , a căror 
violenţă este de multe ori cu mult mai pregnant prezentă decît a relie­
furilor de bronz ! . . . 

Aşa, să notăm deci că e mult mai vast decît se crede domeniul 
materialelor sculpturii. Conceptul de « material » nu cuprinde numai 
bronzul, lutul, piatra, lemnul, ghipsul, ci include şi aeru1, situarea 
(în sens de postare), înălţarea faţă de sol, distanţa de ochi, mărimea, 
lumina ambianţei, direcţia conturelor, textura, culoarea etc. 

Astfel, în sculptura Doită fi guri ş ezînd, zisă şi Regele ş i regina , este 
inclusă o atmosferă de insecuritate, dar şi de demnitate. Este ca ş i 

cum perechea umană ar fi în aşteptarea a ceva indefinit, poate primej­
dios, poate dorit. Mîinile femeii închid un spaţiu intim, ca o îmbrăţişare 
în miniatură, o mînă a bărbatului se aşează domol pe banca ce-i susţine, 
ca într-o mişcare prealabilă, în vederea actului de a se ridica de pe bancă. 
Întreaga vibraţie psihologică se concentrează în aceste mîini şi picioare, 
tratate cu simţ realist, în vreme ce obrazele celor două personaje sînt 
simplificate în manieră expresionistă. Expresionism denotă şi modul 
de tratare a suprafeţelor, care vibrează prin măruntele lor pilituri, care 
aleargă, se încrucişează şi antrenează privirile şi pipăitul, într-o ritm ¼că 

înăuntrul căreia decizia şi suspensia produsă de aşteptare, alternează. 
Aceeaşi instabilitate neliniştitoare este obţinută prin mijloace croma­
tice, prin jocul de verde, negru şi aur, prin alternarea de zone netede, 
linse, cu zone aspre, zgrunţoase, ca şi prin puternica şi brusca recurbare 
a umerilor, spre obrazele «martirizate» pînă la geometrizare. 

Henry Moore este cu deosebire atent întotdeauna la structura supra­
feţelor, pe care le dă operelor sale: se aplică la crearea sugestiei de cali­
tăţi tactile, evocînd piatra, osul, lemnul, carnaţia vîrstei în floare, ori 
tumefiată sau mumificată de vîrsta haină. Dar niciodată nu putem vorbi 
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HENRY MOORE: Triplu drum 
(arcaş), 1964 - bronz 

HENRY MOORE: Studii de 
sculpturi pentru UNESCO (4 pa­
gini dintr-un caiet cu schiţe), 1957 
- creion, cretă şi laviu 

HENRY MOORE: Figură cul­
cată (nr. 4), 1954-1955 - bronz 

la el de simple tertipuri tehnice; totul iese dintr-o necesitate expresivă 
foarte intensă, cu toate că discretă în cel mai înalt grad. 

Nu trebuie uitat că pentru artist nu e niciodată tot una în ce loc 
şi în ce fel sînt puse operele sale. Şi nu e aici, la bază, căutarea de efecte, 
ci pur şi simplu e vorba de strania putere a operei de artă, de a-şi 
ieşi din sine, compitnîndu-se cu ambianţa ..• 

Operele lui Henry Moore, mare parte din ele, trebuie privite şi 

« cu ochii închişi», pipăite pentru a le simţi viaţa. Aşa sînt Capul 
de animal (1951), Taille directe (1934), Figură înclina,ă (1951), Forme 
verticale externe şi interne (1952) etc. 

Prejudecata că sculptura nu e decît « artă vizuală » nu trebuie să-i 

priveze pe orbi de o experienţă semnificativă. 

FORME NEVĂZUTE ŞI NEVĂZUTUL CONFIGURAT 

Henry Moore îşi realizează operele după un intens proces de elabo­
rare, care stă la originea numeroaselor sale desene. E de cel mai mare 
interes să-l vezi pe sculptor, cu ajutorul acestor desene, ridicîndu-şi 

operele în văzduh, ca să le poată surprinde şi părţile ce vor rămîne, 
la ultima fază, invizibile. Dar intuirea şi a acestor părţi interne sau ascunse 
este neseparată de intuirea celor vizibile, pentru cel care are de gînd 
să intre în contact cu opera de artă. Pus faţă în faţă, în chip exterior 
doar, cu Femeia (1957), cel ce n-are putinţa de a pătrunde în viaţa 
palpitantă şi caldă a formelor acestora diforme şi parcă mutilate, se 
va depărta de ele cu un sentiment de oroare, ori cel puţin de scîrbă, 
de desgust. 

Privitorul care nu e în stare să-şi dea seama, dintr-o formă aparentă 
a unui pumn strîns, dacă el ascunde în concavitatea lui nevăzută vreun 
obiect, şi dacă acest obiect este greu sau uşor, neted sau ascuţit, colţuros, 
rece ori cald, nu va putea simţi nicicînd golul plin de spaime şi alarma 
ce se ascunde dincolo de mîna pe care Regele din sculptura citată 
parcă şi-o pune tocmai acum pe banca pe care stă: cu toate 
astea, golul acela « lipsit de necesitate » dintr-un punct de vedere 
strict vizual, există în realitate. 
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lată Războinicttl cu scut (1953), corp mutilat patetic, care cere cu 
strigăte să fie expus în aer liber şi nu într-o sală de expoziţii. Expli­
caţia stă în faptul că această operă, aparent întreagă, în realitate nu 
e întreagă, ci pretinde din partea privitorului o muncă, o operaţie de 
integrare virtuală. E evident că « jumătatea cealaltă» a operei ar trebui 
să fie văzută de privitor ca o agresiune gigantică năpustită pe capul 
războinicului, căzută din senin asupra lui, ca să-i apese scutul încli­
nîndu-i-1 cu 45 de grade. Personajul solitar apare, deci, ca şi cum ar 
suferi agresiunea altui personaj, nevăzut dar prezent, şi în felul acesta 
aparentul său sedentarism se dinamizează. Este una dintre operele lui 
Moore care sugeră cu mai multă claritate necesitatea de a fi completată 
prin forme virtuale. 

Dimpotrivă, cînd formele prezentate îşi sînt lor însele suficiente, 
sculptorul nu ezită (în ciuda exigenţelor anatomice), să simplifice 
ori să reducă la mai nimic, elementele care, plastic vorbind, sînt de 
prisos. Aşa, capetele reduse aproape la gradul de apendice, în cea mai 
mare parte dintre sculpturile lui înfăţişînd Femei şezînd sau în unele 
grupuri, ca Qrupitl familiar din 1946. 

Alteori, sculptorul se depărtează complet de lumea fenomenelor 
cu care sîntem obişnuiţi, şi, în ciuda coincidenţelor de ordinul formei, 
ceea ce exprimă în realitate sînt stări de spirit, stări de conştiinţă. În 
felul acesta ajunge Moore la expresionism. Într-adevăr, el nu forjează 
figuri în mişcare, ci mişcări prezentate ca figuri; nu femei şezînd, ci 
felul de a şedea al femeilor, posturile femenine caracteristice. Iar în 
monumentala operă Figură de mamă cu copil, de asemenea culcată, 

din 1960, nu e vorba de o femeie care joacă rolul de mamă, ci de mater• 
nitatea însăşi .•• , care se materializează în forme atît de total neumane 
aparent ••• 

MIŞCĂRI ŞI RITMURI 

O operă a lui Moore nu poate fi privită dintr-un singur punct. În 
realitate, trebuie să ne învîrtim în jurul ei, ca un nor electronic în jurul 
nucleului. Cea mai mică deplasare, de-a lungul meridianelor sau parale-



lelor ipotetice ce-o î mpresoară, ne face să dăm ochi cu o nouă operă, 
ale cărei probleme de compoziţie au fost gîndite simultan şi rezolvate 
scrupulos. 

Numai cine e dispus să-şi petreacă ore în şir în tovărăşia aceleiaşi 
opere îşi poate da seama de această realitate. Şi încă: operele îşi 

schimbă personalitatea, după viteza cu care privitorul se deplasează 
în jurul lor. Uneori formele cresc domol, cu mişcări de masă impresio­
nantă, masivă, alteori se desfăşoară rapid, într-o succesiune caleidos, 
copică de evenimente mărunte. Cu toate acestea, să nu se creadă 

că spectatorul poate încetini ori grăbi pasul după cum are chef: opera 
însăşi e cea care impune ritmul, mai lent sau mai accelerat, al mersului 
în jurul ei. Fenomenul e lesne de observat în cazul Figi,rii culcate II, 
din 1960, compusă din două bucăţi, în care jocul de tensiune stabilit 
între porţiunea cu aspect mineral şi cea antropomorfă, între static şi 

dinamic, ne obligă la o continuă modificare a distanţei la care ne plasăm 
şi la o schimbare a vitezei cu care păşim de la o clipă la alta. 

CARENŢĂ DE IMAGINAŢIE ŞI SUPRAABUNDENŢĂ 

Dacă nu dăm fanteziei alt rost decît acela de evaziune din realitate, 
din fenomenele experimentabile, logice şi pasibile de verificare, se 
înţelege că nu e nici o laudă afirmaţia că un artist « are fantezie ». 
Nimic mai uşor, într-adevăr, decît să «inventezi» opusul a ceea ce 
majoritatea oamenilor consideră drept« normal». În acest sens, fantezia 
este recurgerea disperată la ireal a celor care sînt lipsiţi de imaginaţie 
(necesară integrării realului în lumea valorilor, creaţiei reale), şi care 
confundă originalitatea cu noutatea: ei sînt (în chip necinstit) tot 
atît de legaţi de motivările exterioare, ca şi oricare dintre oamenii 
cinstiţi, dar neartişti. 

Imaginaţia este, în schimb, facultatea de a intui, de a descoperi 
şi de a da formă acelor elemente care sînt necesare din punctul de 
vedere al constituirii dialecticei unei structuri, şi numai acelora ••• 

Operele lui Henry Moore, care, sub raportul tematicii, se reduc la 
două-trei subiecte (femei culcate, forme lăuntrice, personaje şezînd), 
demonstrează în schimb o înspăimîntătoare forţă a imaginaţiei. E de 
necrezut ca un artist să abordeze mai bine de treizeci de ani una şi 

aceeaşi figură, femeia culcată de pildă, şi să obţină, fără îndoială, de 
fiecare dată cînd o realizează, un univers cu totul diferit . Această f emeie 
culcată se metamorfozează la infinit, şi ne apare succesiv ca antropo, 
morfică, animalizată, mineraloidă etc. Ea trăieşte ca geografie, ca 
geometrie, ca noţiune, abstracţie. E totodată de carne şi de oase, ca şi 
de st încă şi de metal; o lume întreagă răsfrîntă de una şi aceeaşi « temă» . 

În condiţiile acestea se explică de ce sculptorul a recunoscut cu atîta 
dezinvoltură faptul că e datornic figurii din Chac M ol, şi în general, 
artei precolumbiene, sculpturii timpurii dinainte de epoca descoperirii 
Americii. 

COMPUNEREA FORŢELOR ANTAGONICE 

Vom observa, fără îndoială, că există în opera lui Moore o atitu­
dine constantă: viziunea unei lumi duale, ce rezultă din echilibrul 
schimbător a două forţe antagonice. Aproape toate operele lui, chiar 
şi cele care reprezintă un singur personaj, pun în evidenţă o polaritate. 
Aşa, de pildă, numeroasele lui figuri culcate se «descompun» într-o 
parte superioară (conştientă, activă, dotată cu voinţă) şi o parte infe­
rioară (lipsită de conştiinţă, pasivă, receptivă, animalică). Aceste două 
părţi se despart cu timpul tot mai mult, şi sfîrşesc prin a se separa 
total una de alta, transformîndu-se în compoziţii cu două-trei piese, 
bucăţi individuale. Dar totdeauna vom avea de observat la ele acelaşi 
joc al antagonismelor între conştiinţă şi inconştient, între uman şi 

animalic, între animal şi mineral, între intelectual-logic ş i organic­
biologic, între ascuţit şi rotund, între schematic şi voluminos, între 
activ şi pasiv, între agresiv şi răbdător, între gol şi plin, între con­
vex şi concav, dureros şi îmbucurător, fecundant şi fertil, strigăt şi 

tăcere ••• 
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GALERIA NAŢIONALĂ DIN LONDRA 

LEGĂTURA DINTRE TURNER ŞI MOORE 

DESPRE OMUL HENRY MOORE 

I 

DESPRE HENRY MOORE 

DE VORBĂ CU SIR PHILIP HENDY 

Marea expoziţie Henry Moore a fost organizată de către Comitetul de 
Stat pentru Cultură şi Artă din Republica Socialistă România şi The British 
Council - în cadrul relaţiilor culturale dintre ţara noastră şi Marea Britanie. 
Din partea Consiliului Britanic, şi-au dat concursul şi au participat la 
orînduirea expoziţiei şi la vernisaj Miss Margaret McLeod, conducătoarea 
secţiei de expoziţii, şi Sir Philip Hendy, directorul Galeriei Naţionale din 
Londra. 

Prieten cu Henry Moore şi desfăşurînd o importantă activitate muzeis­
tică, Sir Philip Hendy, autor al unor lucrări de specialitate, a binevoit a ne 
răspunde la o serie de întrebări, în cursul întrevederii pe care am avut-o 
cu d-sa. Am început prin a-i cere unele amănimte privitoare la importantul 
muzeu pe care-l conduce, Galeria Naţională din Londra. 

« Una dintre primele măsuri pe care le-am luat cînd am venit la con­
ducerea Galeriei Naţionale din Londra a fost de a scoate geamurile 
de la picturi. Timp de o sută de ani, tablourile au fost acoperite cu 
geamuri, spre a fi ferite de efectele atmosferei londoneze. Introdu­
cîndu-se în 1946 instalaţia de aer condiţionat, nu a mai fost necesară 
vechea măsură de prote-ţie a tablourilor. 

Colecţia Galeriei Naţionale cuprinde două mii de tablouri, începînd 
cu acelea ale pictorilor clasici ai lumii şi terminînd cu Cezanne. Clasicii 
englezi sînt ~rezentaţi la Tate Gallery, iar pictorii străini în viaţă - la 
alte muzee. Imi împart activitatea de director al muzeului cu cea de 
profesor.Amsositladumneavoastră tocmai din S.U.A., unde am ţinut 
cursuri despre vechea pictură engleză la Universitatea din Williams­
berg din statul Virginia. În ultimii doisprezece ani am ţinut cursuri 
la multe universităţi şi institute din Anglia şi alte ţări. Predau istoria 
picturii de la Giotto pînă în prezent. » 

Venind vorba despre marii pictori englezi Turner şi Constable, Sir 
Hendy a făcut următoarele aprecieri: 

« Pentru mine, Turner şi Henry Moore sînt cei mai de seamă artişti 
englezi. Ei se aseamănă într-unele privinţe şi totodată se completează. 
Amîndoi au aceeaşi forţă de expresie, văd lucrurile în spaţiu cu o vie 
sensibilitate, simt furtunile şi vîrtejurile spaţiului, posedă în desenul 
lor înţelegerea formei. Privind lumea tridimensional, pictorul Turner 
lasă goluri spaţiale şi la fel face goluri sculptorul Moore, spre a sugera 
spaţialitatea formelor, tridimensionalitatea lor. 

Formele lui Henry Moore au ceva fundamental în ele, sugerînd for• 
mele originare ale naturii, ale stîncilor şi munţilor şi, în genere, formele 
naturii. Simţi în compoziţiile sale cu nuduri, în femeile larg aşezate, 
înseşi formele colinelor şi ale peşterilor. Figurile sale umane sugerează 
peisajul, aparţin peisajului. Figurile sale se află în peisaj şi totodată 
îl sugerează, avînd euritmiile spaţiului. 

Această desfăşurare în spaţiu, Moore a început prin a o aprecia 
la sculptorii mexicani şi la Brâncuşi, mergînd apoi pe drumul său propriu. 

Sculpturile mai vechi ale lui Henry Moore erau din blocuri grele 
de piatră, punînd accentul tocmai pe greutatea şi densitatea pietrelor 
- ca în compoziţia monumentală Mama şi copilul. Artistul a trecut 
apoi la forme aeriene, aducînd chiar «sentimentul» aerului, al atmos­
ferei, în sculptură. În faza a doua, a ajuns la stăpînirea mediului, a 
atmosferei, ridicînd formele de la pămînt şi dîndu-le mişcare în spaţiu. » 

« Sculptorul este unul dintre cei mai cordiali oameni, mai prietenoşi. 
Iubeşte oam.enii, are nevoie de ei, este comunicativ. 

S-a născut într-o căsuţă în Yorkshire. Au fost cinci copii. Şi-a 
pierdut de timpuriu tatăl, care a fost miner. Moore a învăţat la Leeds 
în ţinutul său natal şi apoi la colegiul regal de artă din Londra. A studiat 
temeinic sculptura aflată la British Museum, în special cea mexicană 
şi cea egipteană. Şi acum merge în fiecare lună să vadă lucrările 
de la British Museum. 

Îl cunosc de_treizeci de ani, adică de prin 1934, şi am fost martorul 1 

activităţii sale. ln 1937, am fost numit directorul Galeriei de artă din 
Leeds şi astfel ne-am văzut mai des. El a început să expună prin 1926-
1927. A locuit şi la Londra pînă în 1940, apoi şi-a făcut atelierul şi 
locuinţa înafara Londrei, la vreo 30 de mile. 

Mă întrebaţi despre cărţile scrise de mine. Da, am publicat lucrăr 
despre Giovanni Bellini şi Pierro delia Francesca, dar sînt mai curîn t 
un om al muzeului, îmi place să mă ocup de soarta tablourilor, s 1 
îngrijesc de viaţa lor, să le cercetez. 

Regret că îndatoriri urgente nu-mi permit să stau mai mult în ţara 1 

dumneavoastră, spre a-i cunoaşte mai bine arta. Am avut însă satisfacţia 
şi bucuria de a vizita Muzeul Satului, înţelegînd modul de tratare a 
lemnului şi chiar unele date din arta lui Brâncuşi. » 

PETRU COMARNESCU 



ARNALDO POMOCORO: 
Dublu radar - bronz 

EXPOZIŢIA DE ARTĂ 

CONTEMPORANĂ 

ITALIANĂ 

PAVEL CODIŢĂ 

EXPOZITII , 

FRANCO GENTILINI ·: Fată 
cu oglindă - ulei pe pînză 

GETULIO ALVIANI ; Suprafaţă de ţesătură vibra­
tilă - aluminiu 

Indiscutabila valoare informativă a arta italiană tinde să se - desfăşoare uneori cu lemnul, ca de pildă în 

expoziţiei italiene de la sala Dalles sub semnul automatismului şi al 

a stîrnit un deosebit interes. În suprarealismului. 

ansamblu, ea ne-a oferit un tablou Sculptorul Arnaldo Pomodoro se 

poate nu complet, dar în orice caz numără printre cei care se înscriu 

semnificativ în ceea ce priveşte în această mişcare. Arta lui evoluează 

principalele orientări din arta con- spre construcţia-volum de spirit geo-

temporană italiană. 

Angajaţi în multiple experienţe, 

artiştii italieni sînt obsedaţi de 

ideea răsturnării oricărei tradiţii. 

Este caracteristică preocuparea lor 

de a nu prelungi soluţii cunoscute, 

de a fi originali cu orice preţ, de a se 

individualiza şi diversifica, chiar şi 

în cadrul aceluiaşi curent. 

În mare parte, arta italiană este 

încă sub influenţa informalului şi 

mai ales a suprarealismului. Mulţi 

dintre artiştii italieni au suferit influ­

enţa mişcării informale franceze, teo­

retizată de Leon Degand, răspîndită 

şi susţinută în Italia de mişcarea 

« Arte Concreta » din Milano. Acum 

însă, în această fază de dezvoltare, 

deşi informalul are încă mulţi adepţi, 

metric, ajungînd la o acurateţe teh­

nică. Elementele pe care le foloseşte 

în Masa semnelor, operă cu ecouri 

din Kemeny şi din Mondrian, sînt 

de natura obiectelor găsite, a rebu­

turilor din industrie, dispuse în 

forme de semne ale unei semantici 

proprii. În Dublu radar, lucrare din 

1965, prin folosirea celor două forme 

concave identice şi simetrice, popu­

late cu semne de repetiţie verticală şi 

orizontală, împinse spre o tensiune 

obsesivă de origine automatist-supra­

realistă, ajunge să dea impresia de 

lucru util, industrial. La Alik Cava­

liere, suprarealismul şi expresio­

nismul se întîlnesc într-un spaţiu oni­

ric, unde cristalul şi oglinda, materiale 

ambigue, se unesc cu bronzul şi 

lucrarea A doua vedere a oraşului lui 

G. B., a cărei atmosferă aminteşte 

de Germaine Richier. 

Din orientarea suprarealistă mai 

puţin absconsă, face parte pictorul 

Guido Biasi. Cele două pînze ale 

sale, Elogiul insomniei şi Marea naştere, 

ambele realizate în 1965, cu o tehnică 

şi o ştiinţă a rnînuirii texturilor, a 

ansamblului şi a culorii, comunicau 

prea puţin. Sergio Vacchi, cu Adam 

ascuns şi Cravata vulturului, trece 

din zona cotidianului în monstruos 

şi invers, coşmarul fiind cultivat 

obsesional. Sergio Dangello, iniţiatorul 

nuclearismului (Cuibul şi spinii şi 

Colivie), se înscrie, ca tonalitate şi 

ca mod de distribuire a elementelor 

pe suprafaţă, în viziunea aluzivă a 

lui Matta. Tot de ecourile artei lui 

Matca amintesc şi cele două opere 

ale lui Achille Perii li: Trasul funiei 

şi Geografia dezechilibrului. Suprafaţa 

e descompusă în dreptunghiuri şi 

pătrate, colorate diferenţiat după 
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UMBERTO MASTROIANNI: Cavalcadă - bronz 

FRANCESCO SOMAINI: Proiect de monument - fier 

principiul zgrafitului: pe un fond tomaso (Aspecte ale timpului şi Amin-

colorat, se suprapune un alt strat de tiri din călătorie). Un lirism halucinant 

culoare, iar desenul apare prin zgî- îl apropie de Ennio Morlotti, expozant 

riere, din culoarea de fond. Se poate cu Flori şi Vegetaţie. Mattia Moreni, 

vorbi aici de o picturalitate, dar cu ale sale Imagine a cimpiei cu lemne 

numai atît. arse şi Lemne încrucişate, se aliniază 

Printre sculptorii care se dezvoltă programatic la informal. L-aş mai 

în cadrul informalului, un loc de aminti, de asemenea, pe Emilio Scana-

frunte îl ocupă Francesco Somaini. vino, cu Lipitură singerie, Prima în 

Format în climatul neoplasticismului timp şi Realitate lichidă. În aceeaşi 

lui Mirko, Somaini, prezent în expo­

ziţie cu două sugestive proiecte de 

monument, este unul dintre cei mai 

interesanţi sculptori din genera­

ţia sa. 

Umberto Mastroianni, cu preocu­

pări de mişcare, de viziune futuristă, 

figura în expoziţie cu remarcabila 

sa Cavalcadă, în bronz. Mai cităm 

pe Luciano Minguzzi, cu Vintul printre 

trestii, operă cu ecouri din arta 

brută, şi pe Quinto Ghermandi, cu 

Urcuşul către Dumnezeu, care cultivă 

într-un fel arta de scandal. 

Dintre pictorii adepţi ai informalu­

lui ar fi de amintit Giuseppe San-
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familie l-aş integra şi pe Alfredo 

Chighine, cu Peisaj cu figură şi Ima­

gine roşie şi cerească. În Italia, i n­

formalul a fost adoptat şi practicat 

de un număr de artişti oarecum ma­

nierişti. Preocupările de a diferenţia 

valorile, de a face să se odihnească 

unele nuanţe pe altele, de a suplini 

valoarea distrusă a formei cu alte 

valori, cum se întîmplă la francezi, 

au fost neglijate, iar furia de a distruge 

forma, exaltată. 

O altă tendinţă care s-a dezvoltat 

mai ales după cel de al doilea război, 

este cea abstractă. Printre aceşti 

pictori se remarcă cu un timbru 

aparte Giuseppe Capogrossi. Adept 

al semnului, Capogrossi expunea 

Suprafaţă 139 şi Suprafaţă 456. Tot 

din grupul abstracţilor, Mauro Reg­

giani, a fost prezent la Dalles cu două 

compoziţii în care atît ecouri vagi din 

Magnelli, cît şi tehnica colajului se 

făceau simţite. Repetiţia la care ajung, 

în cele din urmă, Capogrossi, ca de 

altfel şi Vedova de pildă, dovedeşte 

că « semnul » şi « gestul », de un 

manierism obositor, nu pot comunica 

nimic important. 

O tendinţă, de factură muralistă, 

care ia de fapt un caracter decorativ, 

este susţinută de Piero Dorazio cu 

Plafon şi Aparenţe, de Enrico Castel­

lani cu Suprafaţă albă - pînză verni­

sată - realizată ingenios cu ajutorul 

unei repetiţii ritmate de efect op­

art, şi de Getulio Alviani cu două 

bucăţi în aluminiu de ţesătură vibra­

tilă. În expoziţie erau reprezentaţi 

şi alţi artişti de diferite viziuni şi 

drumuri, printre care gestualul Emilio 

Vedova care expunea un triptic cu 

titlul Pluriformă, apoi Franco Gen­

tilini (Masa mecanicului, Bancă neagră 

pe plajă şi Fată cu oglindă), Mimmo 

Rotella (Colaj şi Decolaj ), Lucio Del 

Pezzo, de viziune pop-art (Marea 

consolă) etc. În expoziţie figura, din 

păcate, numai cu o singură lucrare 

(Om şezînd ), Renato Guttuso, unul 

din iniţiatorii şi reprezentanţii mari 

ai neorealismului. La grafică, reţinea 

calitatea şi prospeţimea lui Enrico 

Baj, cu o suită de portrete satirice. 

Printre graficieni semnalăm, de ase­

menea, numele lui Romano Notari, 

Francesco Franco, Giuseppe Guerre­

schi, Giorgio Bompadre. 

Aşa cum am încercat să arătăm, 

expoziţia, în ansamblul ei, a ilustrat 

multe din drumurile şi căutările care 

se înfruntă astăzi în arta italiană. 

Evident, cele mai multe lucrări nu 

ne-au cîştigat adeziunea, şi semni­

ficaţ i a ideologică a curentelor din 

care fac parte nu ne scapă. Dar 

independent de caracterul ei, această 

realitate artistică trebuie cunoscută. 



MARCEL 
CHIRNOAGĂ 

N. ARGINTESCU-AMZA 

MARCEL CHIRNOAGĂ 

Grafician avînd în urma sa o bogată 

activitate, Marcel Chirnoagă a dovedit 

încă o dată în ultima sa expoziţie 

sîrguinţa cu care caută să cuprindă 

o tematică semnificativă. El năzuieşte 

să spună ceva şi de altfel abordează 

idei importante. 

În această expoziţie a apărut 

vizibil efortul de a depăşi preocu-

pările anterioare în ceea ce pri-

veşte problemele de ordin tematic 

şi de asemenea cele de limbaj. Ar 

fi însă necesar să stăruim· asupra 

unor trăsături ale actualei etape de 

creaţie. 

Ne-a izbit caracterul oarecum eclec­

tic al expoziţiei, ca şi lipsa unei 

coerenţe depline a imaginilor. Carac­

teristică din acest punct de vedere 

este, printre altele, lucrarea Nunta, 

cu vagi obsesii din Chagall de pildă, 

în care rafinamentul stilizării are 

şi contradictorii elemente prera­

faelite. 

OCTAVIAN 
VIŞAN 

MARCEL CHIRNOAGĂ: Nunta -
gravură 

OCTAVIAN VIŞAN: Flori din Oaş -
ulei 

Pornind de la o idee foarte intere­

santă, simbolica imaginii Fericiţi cei 

avuţi - (adică faimosul « Beati possi­

dentes ») - înmănunchiază semni­

ficativ aripi încremenite heraldic de 

pasăre de pradă, în jurul unei căşti 

înălţîndu-se deasupra unor cranii. 

Deşi inumanitatea este surprinsă, 

imaginea nu reuşeşte să devină cu 

totul coerentă plastic, şi elementul 

macabru rămîne aproape ilustrativ. 

Tensiunea emotivă şi forţa expre­

sivităţii cer, artisticeşte, o mai 

convingătoare plenitudine a confesiei 

personale. 

simplificată, fragment din Timpuri folclorice, oarecum c:>mpromise de 

Tot atît de interesantă ca idee, dar 

nu îndeajuns de convingătoare ca 

realizare plastică, ni se pare Homo 

faber. Aci, ochiul foarte lărgit, vrîn­

du-se demiurgic, rămîne vag demo­

niac, iar ultimul deget al mîinii apasă 

o nară în chip destul de naiv. 

Evident ni se pare elementul « lite­

raturizant» în Goana cea mare, lu­

crare cu unele merite, dar incoe­

rentă, şi chiar în masca, stîngaci 

barbare, unde găsim aceleaşi intenţii « ingenioşi » şi de « grăbiţi ». (Să 

contradictorii, neconlucrînd la viziu- amintim că şi Renaşterea italiană 

nea de ansamblu. 

Elementele slave, etrusce, ameste­

cate cu o manieră cînd strict folclo­

rică, cînd eteroclit impresionistă sau 

expresionistă nu anulează totuşi 

fondul serios al preocupărilor. Dar 

dacă vibraţia patetică, sinceritatea 

şi onestitatea muncii sale artistice, 

calitatea liniei şi siguranţa tehnicei 

nu pot fi tăgăduite, felul în care 

mînuieşte metafora şi simbolul în 

grafică rămîne uneori discutabil. 

Fără îndoială însă că generozi­

tatea elanului său creator, calităţile 

sale de virtuos al lini-?i nu cer decît 

o mai mare unitate în concepţie. 

OCTAVIAN VIŞAN 

Octavian Vişan a izbutit să dea o 

sugestivă prelucrare, pe plan intim 

sufletesc şi plastic, a unei viziuni 

cunoştea formula, de un irezistibil 

pitoresc, a pictorului care lucra 

grozav de repede: « Fa presto »). 

La Octavian Vişan nu există acea;tă 

« precipitare » în formulă artifi­

cială. Există, poate de pe acum, un 

foarte redus coeficient de manieră, 

şi chiar în lucrări foarte reuşite, 

precum în Fată din Năsăud. Semna­

lăm faptul pentru că tocmai aceste 

lucrări « plac » mult. Totuşi compo­

ziţia, punerea în pagină, intensitatea 

simţului decorativ, ritmica liniilor 

(joc de curbe şi verticale sezisante), 

sînt elemente ce rămîn în acest tabl::>u 

pline de savoare. Cu aproape aceleaşi 

tonalităţi, mai sobru distribuite, şi 

cu o ritmică mai strînsă, pictorul 

izbuteşte în Peisajul din Ţara de Sus 

un lucru remarcabil: echilibrul între 

o dimensiune decorativă, bidimen­

sională, frontal subliniată, şi o anumită 

adîncime aeriană, închizînd într-însa 
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OCTAVIAN 
VIŞAN 

OCTAVIAN VIŞAN-: Iarnă în Ţara 
de Sus - ulei 

-GABRIELA MANOLE-ADOC: Călu­
şari - aluminiu 

întreaga poezie a zăpezii, şi o armonie 

de cîntec grav. Există aci, în succe­

siunea copacilor stilizaţi, o savoare 

de cîntec, captivante sonorităţi de 

flaut. De aceea eventualele stîngăcii 

ale unor nori congelaţi nu jenează 

prea mult. În Iarna în Ţara de Sus, 

de inspiraţie oarecum bruegeliană, 

vigoarea de captare a efectelor de 

perspectivă compensează unele stîn­

găcii (un pomişor de turtă dulce, de 

pildă). Întreg centrul, masiv, cuprinde 

un izbutit joc de alburi de zăpadă 

alternate cu ocrul şi verdele braz­

delor. Păsările albe, excesiv stilizate, 

îmi par neconvingătoare. Şovăirile 

sale sînt totuşi rare. Forţa ima­

ginii se impune, irezistibilă, la acest 

artist care este un bun desena­

tor, cu o linie adesea inspirată. Mai 

discutabile pot părea unele lucrări, 

ca Primăvară, în care vibraţiile alba­

strului aduc o clipă a planşă anatomică . 

Ceea ce nu se întîmplă cu Marea 

Toamnă unde găsim o sezisantă asi­

milare a efectelor de covor, deşi 
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conturele şi chiar micile mase pictu­

rale păstrează o prospeţime aproape 

vibrantă a concretului viu (pomi 

şi vietăţi) . Aci, excesul de alburi 

mînuite în marginile tabloului, nu 

anulează plenitudinea de mesaj al 

ansamblului. O serie de lucrări vădesc 

extrema admiraţie a pictorului faţă 

de viziunea unui Ţuculescu, de pildă. 

Totuşi fără nici un fel de subordonare. 

În portrete se simte puţin concesia, 

o graţie uşor manieristă. 

Grădini înflorite, Flori bătrîneşti, 

Ţarcul, Peisaj de iarnă ni se par cele 

mai închegate lucrări ale expoziţiei, 

dar poate şi de aceea, un fel de sfîr­

şit de drum . 

În schimb însă, lucrări ca Flori, cu 

alburi de o materie frămîntată şi 

compactă, pe un fond neutral de 

muzicalitate stinsă, în cenuşi uri verzui 

şi ceruri, sau Peisaj cu flori roşii, 

Peisaj înflorit vădesc noi drumuri 

posibile, foarte promiţătoare pentru 

viitor , după această primă expoziţie 

de bun augur. 

GABRIELA 
MANOLE-A DOC 

GABRIELA MANOLE-ADOC 

Nivelul de gust la cea dintîi expo­
ziţie personală a Gabrielei Manole­

Adoc nu era desigur egal. Preţioasă 

este însă substanţa sufletească a 

lucrărilor, de o graţie tipic femi­

nină, dar mai ales cu o puternică 

vibraţie temperamentală. Există poate 

o vagă tendinţă spre rafinament 
manierist, în Ofelia de pildă, cu 
uşoare elemente de viziune prerafa­
elită. Lungirea excesivă a trupului 
nu este suficient susţinută sculptural 
şi, vrînd nevrînd, intră în alungirea 
manieristă a volumelor. Este adevă­
rat că obsesia efectelor de fibră a 
lemnului, subordonarea faţă de efec­
tele « specifice » ale materialelor, 
justifică parţial o asemenea tratare. 
Ingeniozitatea cu care este realizată 

Bufniţa, într-un lemn de macasar 
cu « ape » splendide, deşi capti­
vantă, rămîne totuşi discutabilă, fiind 
oarecum la limita sculpturalului, a 
unui sculptural pîndit de mreji 
manieriste. 

În schimb, portretul de Munci­
toare, tipic pentru acea îmbinare de 

graţie feminină şi vigoare certă, este 

frumos rezolvat ca meşteşug, tipizat 

fiind cu o nuanţă hieratică (aproape 

egipteană). Şi mai interesantă ni s-a 

părut lucrarea intitulată Se/ena, pro­

babil cea mai personală lucrare a ar­

tistei. Chiar dacă reprezentarea lunei 

în forma unei figuri arhaizate, cu ele­

mente de cap de berbec, are ceva 

straniu. Aici însă , elementul folcloric, 

am spune direct «mioritic», este 
sugestiv şi ingenios folosit, incit 
drumul pare rodnic. 

Înrudită cu aceasta, Cosmonautica 
care transpune în lemn sculptat o 
populară imagine de cai înaripaţi, 

luaţi direct din viziunea icoanelor 
noastre ţărăneşti pe sticlă, mi s-a 
părut mult mai puţin convingă­

toare . 
Există aproape peste tot o undă 

de poezie : o poetie nostalgică în 
Ofelia, şi mai ales o vădită poezie 
tanagriană în lucrările mici de teracotă 
(Vara, Ţărancă, Legănuşul, Tinerii). 
Adîncirea creatoare a unor asemenea 
daruri de un remarcabil simţ al 
măsurii va putea duce la viitoare 

realizări din ce în ce mai complexe. 



ELENA 

VAVILYNA 

ELENA VAVILYNA 

Pictoriţa Eleno Vavilyna, după un 
sfert de veac de pictură şi mai bine, 
a ajuns la o anumită coerenţă de 
viziune, ca de pildă în remarcabilul 
peisaj P~ Mureş, sau în Stradă din 
Reghin. ln două cronici ea a fost însă 
învinuită de « intimism » si de vizi­
une de « carte poştală ». ·Ne între­
băm însă de ce nu s-a observat vigoa­
rea cu care este realizată lucrarea 
amplă, de aproape un metru înălţime, 
intitulată Nud? N-ar fi oare timpul 
să se afle că, de la un anumit nivel 
de intensitate expresivă, nu mai 
poate fi vorba de « intimism » 1 Si 
că la acest nivel pictural formuia 
« carte poştală » este o foarte peni­
bilă impoliteţe 1 Am scris cindva de 
lucrările « mieroase » expuse de 
Vavilyna in citeva rindu~i. Dar toc­
mai cind această pictoriţă vădeşte 
consistenţă şi substanţă umană, s-o 
depreciem 1 

S-a mai încercat lămurirea compli­
catului fenomen al post-impresio­
nismului care, luat in bloc si mai 
ales in formele sale greu de ·sezisat 
ca valoare, închipuie pentru o retină 
de plastician tînăr, un fel de oroare. 
Nu putem condamna în bloc un post­
impresionism mai mult sau mai puţin 
« intimist », dacă prin el se exprimă 
o reală sensibilitate picturală. Dar, 
bineînţeles, pentru aceasta trebuie 

MIRCEA 

VĂRZARU 

ELENA VAVILYNA: 
Pe Mureş - ulei 

măsură şi discernămint sau, măcar, 
mai puţină precipitare ... tempera­
mentală. 

MIRCEA VĂRZARU 

Expoziţia tinărului pictor Mircea 
Vărzaru ne-a pus in faţa unui talent 
cu foarte bogate preocupări. Expo­
ziţia a adunat lucrările ultimilor ani 
şi a constituit o tipică depăşire, în 
cadrul plasticii româneşti, a post­
impresionismului de care vorbeam 
înainte. 

Mircea Vărzaru este unul dintre 
elevii dotaţi ai lui Ciucurencu. În 
expoziţie existau lucrări care, paralel 
cu cercetările cele mai recente ale 
lui Ciucurencu, reprezintă şi ele 
explorarea unei viziuni de sinteză 
constructivistă. Aşadar, am întilnit 
I ucrări care « cin tă » cu sonorităti 
captivante. Cele mai semnificativ~ 
realizări ni se par însă acele care, 
depăşind ritmica cezanniană (Jucătorii 
de tenis) încearcă să-şi asimileze un 
echilibru aproape static (Natură sta­
tică, Geamia din Tulcea ş.a.). 

Ne aflăm uneori în faţa unei « pic­
turalităti » de o reală vibratie sufle­
tească, ·posedind, cum spun~ prefaţa 
catalogului, « antenele unei sensibi­
lităţi grave şi calme, care ii certifică 

MIRCEA VĂRZARU: Natură 
statică - ulei 

apartenenţa la gustul şi nobleţea 
plastică a poporului nostru ». Apa­
renta diversitate a viziunilor lui 
Mircea Vărzaru nu trebuie să ne 
neliniştească; sînt etape, poate nedi­
dactic eşalonate, ale unei tendinţe care 
poate că încă nu şi-a definit - cum 
ar fi si firesc la o asemenea virstă -
toate· elementele. Mircea Vărzaru nu 
recurge la nici un element propriu­
zis folcloric; încearcă depăşirea pito­
rescului şi descriptivismului în cadrele 
unei lente, îndelung elaborate maturi­
zări picturale, lipsită de ingeniozi­
tăţi şi cit se poate de sinceră. 

CORNELIU PETRESCU 

A doua expoziţie a graficianului 
Corneliu Petrescu ne-a întărit con­
vingerea că avem de-a face cu un 
artist prob şi lucid. Consecvent 
cu năzuintele sale artistice, Corneliu 
Petrescu ~ontinuă să transpună deco­
rativ realitatea. Îşi adinceşte preocu­
pările de ritmică spaţială, echili­
brindu-le in adincime şi « geometri­
zează » mai puţin, dar mai subtil. 
Seriozitatea artistului se împleteşte 
cu măsura şi sobrietatea meseriei 
de bază, artistul fiind şi medic. 
Este adevărat că asimilindu-şi fără 
urmă de mimare servilă arta lui Paul 

CORNELIU 
PETRESCU 

CORNELIU PETRESCU: Rafinărie~ 
gravură colorată 

Klee, Corneliu Petrescu a devenit 
mai sobru. 

În expoziţie, pornind de la lucrarea 
Intrare în port, ce semnifică un fel 
de punte cu lucrările sale din trecut, 
am găsit o întreagă serie de trepte 
evolutive. Stilizarea (nemanieristă) 
merge astfel pînă la cele mai « sa• 
vante » organizări, precum in Toamna 
în amurg. Aci găsim irizări pline de 
farmec şi luminozităţi catifelate de 
o certă, deşi discretă, muzicalitate. 
La fel de interesantă ni s-a părut şi 
compoziţia Rafinărie noaptea. 

Grafica în alb şi negru a fost repre­
zentată prin lucrări mai inegale. 
Peisaj iarna este monocord şi aproape 
banal. Rochia iubitei are ingeniozităţi 
superficiale. Plaja ni s-a părut arti­
ficială şi Noaptea cu lună necon­
vingătoare plastic. Există subiecte, 
precum semnalam in cronica prece­
dentă, care cer mai mult răgaz, şi, 
pur şi simplu mai mult studiu. Dar 
cu celelalte lucrări apare in chip netă­
găduit intima adîncire semnalată mai 
sus. (De pildă, tainica Pagină auto­
biografică ori melopeicele Case vechi.) 
În Albumul de familie sugestia se 
insinuează printr-un subtil dozaj de 
abstractie si de foarte limitate ele­
mente ~on~rete figurative. 

Ansamblul expoziţiei rămine im­
presionant prin accentul de seriozi­
tate artistică angajată într-un deco­
rativ riguros şi nu lipsit de sen­
suri. 
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GEORGE 
VOINESCU 

B. OLTEA 

GEORGE VOINESCU: Sistem - tuş, 
colaj, hîrcie calcinată 

Personalitate complexă, manifestîn­
du-se de peste două decenii ca sceno­
graf, dramaturg, regizor, actor, cari­
caturist, grafician, George Voinescu 
desmince prin această continuă şi 

febrilă activitate ceea ce Arghezi 
denumea odată « monotonia morţii 
unui talent ». 
După ciclul grafic Oameni in frac, 

expus acum doi ani la Galeriile de 
grafică, ciclul Geografia foamei con­
tinuă satirizarea unui sistem ce degra­
dează omul, anulîndu-i potenţele 

creatoare. 
Cuvintele lui Josue de Castro 

( « Geografia foamei ») ilustrează cel 
mai pregnant tematica acestei noi 
suite de imagini: « ... lupta împo­
triva foamei şi a mizeriei, biruirea 
definitivă a fricii, atît a fricii de foame, 
cît şi a fricii de război, care ameninţă 
să paralizeze puterea creatoare a 
omului ... ». 

Reintîlnim şi în acest ciclu acelaşi 

desen fin, aceleaşi accente expresi­
oniste, acelaşi sarcasm demascator ca 
şi în expoziţia din 1964. Numai că 

Oameni in frac ne apare mult mai 
închegat ca viziune, mai decantat, 
străbătut de o tensiune pe care am 
fi dorit să o regăsim şi acum. Recentul 
medalion grafic ne compensează în 
schimb prin unele rezolvări inge­
nioase (mai puţin gratuitatea unor 
colaje). 
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TREI ALBUME DE ARTĂ 

OLGA BUŞNEAG 

În epoca noastră, rolul pe care-l 

joacă reproducerile de artă în cul­

tura estetică este atît de important, 

incît nu ne miră că unii critici le situ­

ează aproape pe aceeaşi scară de 

importanţă cu muzeele, denumindu­

le, e drept, muzee de rangul doi, 

dar recunoscindu-le avantajul mobili­

tăţii şi al « extensibilităţii la infinit ». 

Or, tocmai aceste caracteristici -

ce le facilitează o largă difuzare -

impun ca fiecare nou gest editorial 

în sectorul tipăriturilor de artă să 

fie salutat cu bucurie, dar, totodată, 

să fie examinat în lumina calităţii 

şi eficienţei lui. 

Dintre ultimele apariţii ale editurii 

Meridiane - Brancuşi, Galeria Naţi­

onală, Tonitza - socotim albumul 

Br8ncuşi o realizare de ţinută. 

Prefaţa-poem, semnată de Geo 

Bogza, cu repetiţii incantatorii, de 

o magică forţă evocatoare, deschide 

porţile albumului în care imaginile 

fotografice ale lui Nicolae Săndulescu 

celebrează creaţiile brâncuşiene de 

pe meleagurile noastre, din diferite 

muzee şi colecţii. 

Cele mai bune dintre fotografiile 

lui Nicolae Săndulescu dilată capaci­

tatea de percepere a privitorului, 

propun noi unghiuri de vedere asupra 

operei de artă, descoperă noi aspecte, 

pe care altă dată nu le-ai sesizat. 

Învecinînd capului de fată (cunoscut 

sub denumirea de Mindrie) un Cap 

de copil, sau alăturînd Cuminţeniei 

pămintului arcada cu Rugăciunea -

el creează contexte emoţionale; pro­

iectind Cuminţenia pămintului pe o 

coloană austeră, te face să păşeşti 

într-un templu teban. 

Dacă ansamblurile şi unele detalii 

de la sculpturile Sărutul, Poarta 

sărutului sau Masa tăcerii sine de 

mare expresivitate, cîceva detalii de 

la Poarta sărutului par exacerbat 

vitalizate, iar fascicolul de lumină 

coborît asupra Muzei dormind rămine 

în limitele unei anume « ingenio­

zităţi » de un gust discutabil. Tot 

prin exces de ingeniozitate şi asociati-

vitate, Coloana fără sfirşit ne apar:! 

mai puţin ca « geometrie şi ritm 

al infinitului », cit un pretext pentru 

desfăşurarea arbitrariului imaginaţiei 

fotografice. Unele dintre aspectele 

Coloanei (de pildă, cea cu un astru 

în virf, sau cea cu fascicolul de lumină 

proiectat asupra unui segment), nu 

numai că sint lipsite de forţă de suge­

stie, dar deviuă, cred, perceperea 

monumentului într-o direcţie care 

nu e proprie elevatei viziuni brân­

cuşiene. 

O imagine tulburătoare rămine 

cea a Rugăciunii plutind printr-o 

mişcare de uşoară oblicitate în tene­

brele nopţii, scînteind în beznă ca 

nepătrunsa forţă de iradiere a spi­

ritului. 

Desigur, macheta semnată de I. 

Baroi, dincolo de un abuz de fonte 

negre, ca şi efortul depus de tipo­

grafia « Arta grafică » îşi au şi ele 

partea lor de admirabilă ... « vină » 
în această reuşită. 

• 
Galeria Naţională. Sobra prefaţă 

semnată de Marius Bunescu, care face 

un succint istoric al constituirii 

Galeriei Naţionale de artă (secţia 

modernă şi contemporană), consti­

tuie totodată un îndemn pentru iubi­

torii de artă de a zăbovi mai îndelung 

în sălile galeriei noastre. 

Acest indemn nu este susţinut însă 

în suficientă măsură de nivelul grafic 

al reproducerilor. Căci dacă pentru 

pictură, reproducerile alb-negru sine 

onorabile, unele din coloruri, departe 

de a fi copii integre, fac-similuri, sine 

doar pale « aluzii » la opera de 

artă. O culoare apoasă îneacă smal­

ţurile luchianeşti, nestematele pe­

traşchiene, străvezimile palladiene. E 

o deficienţă care surprinde cu atic 

mai mult, cu cît cunoaştem perfecţi­

unea atinsă în realizarea diapozitivelor 

color. Imaginile după operele de 

sculptură, executate de Florin Dragu, 

înzestrat cu o remarcabilă capacitate 

de a interpreta opera de artă, nu 
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sine nici ele puse indeaju ns în va­

loare. 

Acestor deficienţe de ordin tehnic, 

dar capitale, le alăturăm părerea de 

rău pentru selecţia parcimonioasă 

din arta modernă, artişti de valoare 

ca Vasile Popescu, Theodorescu-Sion, 

Nutzi Acontz nefigurind cu nici o 

lucrare. Am fi dorit, de asemenea ca, 

în machetarea cam egală a imagini­

lor, să întîlnim şi surpriza unui deta­

liu revelator. 

• 
Tonitza. Încrucit nu ne desparte 

multă vreme de retrospectiva 

Tonitza, deschizînd albumul dedicat 

acestui pictor, te-ai aştepta să te 

învăluie iarăşi efluviile de miere şi 

de ambră ale cromaticii lui, să reîn­

tîlneşti « crimpeele de arabesc şi 

de lumină», pe care artistul s-a luptat 

să le smulgă lumii. Dar nu întîlneşti 

decit ceruri spălăcite, în care s-a 

stins vibrarea vieţii, reproduceri care 

întristează prin lipsa lor de fidelitate. 

Altfel, albumul, care are meritul 

de a ne prezenta aproape pentru fie­

care lucrare şi schiţe în desen, ca 

şi secvenţe din grafica militantă a 

lui Tonitza, este alcătuit cu grijă 

(mai puţin concepţ•a copertei), dar 

atica cot ! În paginile introductive 

intilnim evocarea plină de înţele­

gere şi căldură a lui Corneliu Baba. 

Răsfoirea ultimelor două albume 

de artă ridică o problemă de impor­

tanţă incontestabilă, dacă ne gîndim 

la setea de frumos mereu mai ma:ii­

festă a maselor, la popularizarea co­

morilor de artă din muzeele noastre, 

la educarea receptivităţii faţă de 

creaţia plastică în şcoli şi universităţi, 

cum şi la faptul că - aşa cum se 

afirmă adesea - într-o casă, o bună 

reproducere este preferabilă unei 

picturi originale, dar de proastă 

calitate. Aceste probleme nu pot fi 

rezolvate decît prin crearea unei 

tipografii de artă, strict specializată, 

capabilă să ne dăruiască reproduceri 

care să fie cît de cît echivale;itul 

operei de ard. 



NOTE 

PE 

MARGINEA 

ARTICOLULUI 

,,BRÂNCUSI" 
' 

DE 

MICHEL 

RAGON 

MERIDIANE 

BRÂNCUŞI: Cap de copil, 1913 - bronz 

HENRI MATISSE: Leqia de pian, 1916 - ulei 
(detaliu) 

Revista franceză ]ordin des Arts 

(decembrie, 1965), condusă de Henri 

Perruchot, publică, sub semnătura 

lui Michel Ragon, o caldă evocare a 

marelui nostru sculptor Brâncuşi. 

Criticul francez creionează, în stilul 

său cursiv şi colorat, « profilul » 
lui Brâncuşi, rememorînd cîteva 

momente biografice: anii copilăriei, 

plecarea la Paris, reaqia favorabilă 

a lui Rodin faţă de Brâncuşi, procesul 

cu vama americană etc., în sfîrşit, 

partea cea mai interesantă a articolu­

lui: vizita lui Ragon în atelierul 

sculptorului. Fiind vorba de date 

intrate în legenda creată în jurul 

artistului, am simţit necesitatea for­

mulării unor completări sau precizări. 

Astfel, Michel Ragon vorbeşte des­

pre refuzul lui Brâncuşi de a lucra 

alături de Rodin şi de iscusita, de 

dezarmanta lui justificare, atunci 

intrat ca elev, ca « practician » la 

marele statuar francez, unde ajunsese 

la o mare dexteritate tehnică. « Fă­

ceam cîte o sculptură pe zi în genul 

lui. « Făceam » ca şi el. Pastişam 

inconştient, dar vedeam pastişa. 

Eram nenorocit. Au fost anii cei mai 

grei, anii căutărilor, anii de regăsire 

a unui drum propriu. Am plecat de 

la Rodin, l-am supărat, dar trebuia 

să-mi caut calea mea. Am ajuns la 

simplicitate, pace şi bucurie ... » 
(Petre Pand rea, Portrete şi contro­

verse, I, 1945, Bucureşti, p. 260). 

Această precizare explică ceea ce 

spune Ragon în articolul său:« Prima 

versiune a Muzei adormite (care, în 

realitate, este cea de a treia, 

după cele în ghips (intitulate Ado­

lescenta şi Repaos, n.n.) nu poate fi 

decît influenţată de bătrînul meşter. 

Dar cînd, în 1908, (de astă dată Ragon 

cînd afirma că « nimic nu creşte la anticipă cu doi ani realizarea lucrării, 

umbra marilor arbori ». Totuşi, la n.n.). Brâncuşi ciopleşte pentru un 

inceputul anului 1907, Brâncuşi a mormînt din cimitirul Montparnasse 

ucenicit efectiv în atelierele din Sărutul, care se găseşte şi astăzi 

Meudon. El însuşi a povestit cum a acolo, îl parodiază pe Rodin, marcînd 

totodată începutul unei noi este­

tici ... )) 

Vorbind despre relaţiile sculptoru­

lui român cu artiştii contemporani, 

Ragon aminteşte legăturile lui Brân­

cuşi cu Modigliani, pe care îl încura­

jează între 1909 şi 1914. Ne permitem 

să adăugăm că, în această perioadă, 

Modigliani foloseşte motive folclorice 

româneşti ca element decorativ în­

tr-un porcre( al doctorului Paul 

Alexandre (datat 1910) -doctorul 
Alexandre fiind cel care îl prezentase 

pe Modigliani sculptorului român. Aşa­

dar, îndelunga gestaţie a Coloanei 

fără sfirşit, pe care biografii o sta­

bilesc între 1916-1918, se poate 

situa cu şase ani în urmă. (Hans 

Bollinger, Note Biographique, în 

Broncusi de Carola Giedion Welcker, 

Neuchâtel, 1959, p. 222-235; Franco 

Russoli, Modigliani, Viena, 1959, p.22). 

R.elatînd incidentul provocat de 

prezentarea Principesei X la Salonu I 

independenţilor (1920), Ragon afirmă 

că Brâncuşi îl socotea răspunzător 

pe Matisse de respingerea acestei 
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lucrări: « nu i-a iertat niciodată 

acest afront şi i-a purtat coacă viaţa 

pică, nu numai lui Matisse şi Salonu­
lui independenţilor - dar mai mule 
încă, tuturor saloanelor, 
expoziţiilor pariziene, ba 
celor internaţionale ». 

tuturor 
chiar şi 

Criticu I american Oskar Chelim­

sky, în A memoir of Broncusi, afirmă 
că autorul incidentului nu ar fi fost 
Matisse, ci Paul Signac, care efectiv 
avea preşedinţia Salonului (The Best 
in Arts, New York, 1962, pag. 26). 
Ambele versiuni sînt discutabile. 
Noi credem că incidentul a fost 

provocat mai degrabă de maliţiosul 

Pablo Picasso. Merită să cităm chiar 

relatările sculptorului: « În jurul 

portretului Principesei X, s-a stîrnit 

pe vremuri mult scandal . . . A fose 

o glumă a prietenului meu Picasso. 

O glumă care a prins. Să mă ferească 

Dumnezeu de prieteni, că de duş­

mani ştiu eu să mă feresc » (P. Pan­

drea, op. cit., p. 169). Pe de altă 

parte, în legătură cu relaţiile dintre 

Brâncuşi şi Matisse, criticul de artă 

Sidney Geist remarca o itranie coin­

cidenţă: neobişnuitul fascicol de lu-
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AMEDEO MODIGLIANI: 
Portretul doctorului 
Alexandre, 1911-ulei 

mină care marchează ochiul drept 
al copilului din compoziţia lui Matisse, 

Lecţia de pion (1916), evocă surprin­
zător o trăsătură caracteristică, regă­
sită atît în desenul cit şi în vari­
antele, în lemn sau în bronz, ale 
lucrării sculptorului român, Cop de 
copil (datînd din 1913). 

Emoţionantă ni se pare relatarea 
vizitei lui Ragon în atelierul lui Brân­
cuşi; o redăm în continuare: « Nici­
odată nu voi uita întrevederea pe 
care am avut-o în 1948 sau 1949 cu 
Brâncuşi, vocea lui domoală ca un 

murmur şi pacea care domnea în 

atelier . . . Operele care îl încon­

jurau - adică aproape întreaga sa 

operă - nu păreau că i-ar mai apar­

ţine, ci mai degrabă s-ar fi zis că el 

era doar paznicul acestor comori. 

Îl revăd dezvelind sculpturi acoperite 

cu huse de stofă, ca fotoliile unui 

salon burghez, şi punînd în funcţi­

une un mic motor tăcut, care făcea 

să se rotească anumite piedestale. 

Apoi, retras în fundul atelierului, 

indiferent (de vreme ce pusese meca­

nismul în funeţiune), mă lăsa uluit, 

faţă în faţă cu aceste făpturi de piatră 

şi bronz, însufleţite dintr-o dată, 

trăind viaţa Io~ mută, ofrandă şi 

rugăciune a unei vieţi de idol. 

Steiuri plate şi lustruite, Peştii 

se mişcau în aer ca nişte pietre de 

riu, însufleţite de aceste mingiieri. 

O Focă răsărea dintr-o apă invizibilă, 

lucioasă, netedă, atît de netedă, incit 

ai fi zis că fără îndoială lunecă spre 

vizuina-i de gheaţă. O Broască ţes­

toasă zbura. Capetele plasate pe 

soclu păreau a fi nişte jertfe. Dar 

nu erau capete desprinse de trup, 

fiindcă aceşti bulgări rotunzi pe care 

te codeai să-i atingi de teamă să nu-i 

auzi strigând aveau autonomia lor. 

Şi mereu plutind spre cer, Pasărea 

de aur însetată de spaţii, acei peşti 

ce se roteau fără încetare într-o 

linişte de codru împietrit ... 
... Venise noaptea şi încă nu aprin­

sese lumina. Se odihnea pe una din 
acele bănci cioplite cu toporul, 

aidoma celor care se găsesc prin 
satele româneşti. M-am aşezat lingă 

el şi mi-a vorbit despre India, despre 
indienii din America, despre Atlan­

tida, civilizaţia egipteană, cultura 
neagră, care, credea el, dominase 
multă vreme lumea. Cit de bine se 
împăca sculptorul cu aceste civilizaţii 

asfinţite, închis într-al său templu­
atelier, la cîţiva paşi numai de căile 

ferate din gara Montparnasse. 
Atelierul întunecos devenise încă 

mai tainic. De abia mai zăream pe 

bătrînul artist. Dar Pasărea de aur 
sclipea; Peştii se învîrteau necontenit 
ca într-un acvarium nevăzut. Cocoşii 

cu crestele lor zimţate ca fierăstraiele 
cîntau cucurigul. Trebuia să fi fost 

ceasul de vecernie ... » 
Socotim util să publicăm, de ase­

menea, traducerea ultimei părţi a 

articolului criticului francez: « În 

anul premergător morţii, Brâncuşi -

care refuzase să mai participe la vreo 

expoziţie -acceptă ca Guggenheim­

Museum din New York să-i organi­

zeze o retrospectivă. Se împăcase 

aşadar cu Statele Unite ... 

Trebuia acum să facă pace şi cu 

Franţa pe care se supărase cînd cu 

afrontul de la Salonul independenţilor. 

Luă aşadar hotărî rea să testeze Muzeu-

lui Naţional de Artă Modernă din 

Paris atelierul cu tot ce cuprindea 

(atelier ameninţat de ani de zile cu 

dărîmarea de către nou I plan urbani­

stic al Montparnasse-ului). 

Prezenţa lui Brâncuşi în cetatea 

artiştilor pricăjiţi din lmpasse-u I 

Ronsin salvase mult timp zidurile de 

tîrnăcopul demolării. O dată plecat, 

nimic nu se mai împotrivea izgonirii 

artiştilor mai puţin celebri, vecinii 

lui: Lacasse şi perechea Istrati-Du­

mitrescu . . . Dar ce s-ar fi putut 

întîmpla cu atelierul donat Franţei! 

Să-l fi înconjurat reţeaua căilor ferate 

şi vizitarea lui să se fi făcut escaladînd 

o pasarelă deasupra şinelor? A fost 

adoptată soluţia radicală. S-a demon­

tat atelierul din lmpasse Ronsin şi 

el a fost reconstituit întocmai, aşa 

cum se găsea, inclusiv geamlîcul 

părăginit, în incinta Muzeului Naţio­
nal de Artă Modernă. Totul a fost 
repus la loc: băncile, soclurile, sculp­
turile. M-am dus în acest atelier 
pentru a regăsi ambianţa extraordi­

nară, cunoscută acum mai bine de 
douăzeci de ani, cînd îl vizitasem pe 
Brâncuşi în lmpasse Ronsin. Era 
într-adevăr aidoma, şi totuşi ni mic 
nu mai era la fel. Fără Brâncuşi, 

acest atelier îşi pierduse sufletul. 
Era o pioasă reconstituire, dar lipsită 

de viaţă. Cocoşii cei mari nu mai cîntau. 
Capetele fără trup stăteau mute ... 
Din Focă nu mai şiroia apa ... Totul 

era neclintit, dar nimic nu mai era 
la fel. Era tot un templu, dar un 
templu din care pieriseră zeii şi 

preoţii. 

Se spune uneori că numai opera 
contează. Oare să fie într-adevăr 

aşa! Omuleţul cu barbă, cu ochii 

maliţioşi, îmbrăcat ca un ţăran sau 

ca un bătrîn dulgher, era paznicul 

templului; cestălalt paznic, în uni­

formă, nu-l poate înlocui în atelierul 

transportat din Montparnasse în ave­
nue New York. Aici Păsările sînt 

în colivii, iar Foco e într-o grădină 

zoologică. 

Brâncuşi a plecat fără zgomot, pe 

jos, aşa precum venise, lăsîndu-ne 

opera lui zălog. » 

BARBU BREZIANU 
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