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Care sînt după părerea dumneavoastră principalele probleme ce vor trPbui dezbătute la apropiata Con
ferinţă pe ţară a Uniunii Artiştilor Plastici ? 

Pluralitatea, tendinţelor, diversitatea 1nodalităţilor plastice -implicînd deci o coexistenţii - ne apare drept 
un fenomen caracteristic al vieţii artistice contemporane. frest polimo,:fism, consecinţă .firească a evoluţiei 
culturii plastice nwderne, este el fecund, stimula/or? Cum vedeţi de;:,voltarea mişelirii noastre artistice în 
asemenea condiţii ? 

Aţi putea defini necesităţile contemporane cărora trebuie să le răspundii, creaţia plastică? Prin ce căi, 
în ce forme? 

Actualele forme de organizare a vieţii artistice, preocupârile şi sfera de activitate a U.A.P. corespund 
sau nu necesităţilor ? 

j Desigur că în faţa 1lezbatc1·ilo1· Confcl'inţei noastre stau o multitudine 

,le prnbleme tle ordin teoretic, 01·ganizato1·ic şi practic. O ierarhic a lor este 

destul tlc dificilă, pentm că toate sînt importante. în ansaml,lul lor există 

o problemă carn, personal, consider că Ic subswnează pe toate. De rezolvarea 

ei 1le11inde rezolvai·ea celorlalte. O asemenea prnblemă este aceea a creaţiei 

a,·tistice, a m01lului în care este ea înţeleasă. 

Dacă lăsăm la o pa,·te unele excepţii, datorntc unor pe1·soualităţi ai·tisticc 

bine conturate, nu putem să ne sustrngem unei impresii de superficialitate 

ori de cîte ol'Î analizăm creaţia noastră contcmpornnă, aşa cmn se manifestă 

ca în expoziţiile colective sau indivi1luale. Foarte mulţi cre1l că se poale crea 

fără o deplină cw10aştern a legilor intrinseci ale picturii, foarte mulţi c1·cd 

ALEXANDRU CIUCURENCU 

asuprn creaţiei artistice contemporane; există numai hfrouri. Nu există un 

stmlio expei·imental al tineretului, nu există galel'ii suficiente care să asigure 

1liversitatea unor căi 1lc acces co1·cs11w1zătoarc 1livcrsităţii straturilor şi 

gustului public. Cîte nu se puteau face ! lată de cc cred că problema creaţiei, 

atît ,lin punct ,le vedere tcorclic-spfritual, cît şi practic-matel'ial, trebuie să 

stea în centrul dezbaterilor. Analizînd modul în cai·c au fost înţelese proble

mele organizatorice ale vieţii artistice, va ti·cbui să tragem concluziile şi să 

găsim fo,·mclc cele mai eficiente care să asigure dezvoltarea artei 

noastre. 

2 Aş începe, răspunzînd la ultima parte a întrebăl'ii. Evident că divcr-

că modernitatea este ceva care se poate adăuga din afară, fără ca aceasta sitatca este fccm1dă, luc1·ul mi se pare de la sine înţeles. Dar ca nu trebuie 

să se ol,serve, uitînd că concepţia şi viziunea unei opere 1le a1·tă este 1·ezultatul să fie aparentă, iluzo1·ie. De aceea, pluralitatea şi diversitatea tendinţelor 

dfrcct al ştiinţei şi gîmlidi a,·tisticc personale. Ea izvorăşte 1lin fomlul cel artistice şi modalităţilor 1fo expresie pune şi mai acut problema ştiinţei şi 

mai ailînc al sufletului. mcştcşugnlui. Ştiinţa a,·tci este condiţia esenţială, sine qua non, a pluralităţii 

Această superficialitate denotă, în primul rîml, absenţa unui climat şi 1livcrsităţii. Fără ca riscăm să confundăm fluctuaţiile modei cu diversitatea 

artistic prnpicc 1mei dezvoltări complexe. creaţiei . Ceea cc este foa,·te :;rav. 

Uui,mca nu s-a preocupat de acest lucru, pentru că nu avea - poate -

cine. Nu s-a prnocupat 1lc realizarea w101· condiţii de climat creator. Nu 

există o Casă a artiştilor în ca1lrul căreia să se organizeze 1lezhalcri colective 

3 A,:ta trebuie să 1·ăs1lun1lă nevoilor spÎl'itualc ale societăţii. Altfel nu arc 

cum să existe. Pcntm că ca este de fapt o consccintă, un răspuns pe care 



conştiinţa artistică îl dă pl'oblemelol' spil'ituale ale oamenilor dintr-o anumită 

epocă istorică. 

Aceasta presupune îndeplinirea unei comliţii obligatol'ii: limbajul operei 

de artă trebuie să fie universal. Numai aşa opera 1le al'tă poate 1leYeni o 

« punte între două suflete», cum cerea Delacrnix. Numai aşa se poate realiza 

c1lucaţia estetică a publicului larg. 

Arta noastră se a1hesează publicului, unui public pe care adeseori îl 

formează, nu îl găseşte gata făcut. Ca atare al'tistului nu-i poate fi indiferent 

rezultatul efortw·ilor sale. Artistul şi publicul nu apal'ţin unor societăţi 

diferite, cu idealuri estetice diferite. 

În răspunsul Ia această întrnbare, refc1·inţa la modul în care sînt ol'gani

zate expoziţiile este obligatorie. În momentul de faţă, după cum se ştie, 

sînt extrem de puţine săli de expoziţie şi ca atare foa,·te puţine căi de acces 

spre public. Numărul sălilor de expoziţie b·cbuie extins şi sistemul lor de 

organizare îmbunătăţit. Ne tl'cbuie săli de expoziţie nu numai în Capitală 

sau în principalele oraşe, ci in toate oraşele ţării, expoziţii itinerante prin 

3 Necesitatea cea mai de seamă este: crearna unei arte cal'e să reflecte 

pe 1lifcrite căi ceea ce este al nostru şi în acelaşi timp să capete valabilitate 

universală. Căile sînt numeroase şi cu cît ele voi· fi mai val'Îate, dar autentic 

folosite şi cu ţeluri înalt umaniste, cu atît vom avea o şcoală de artă mai 

bogată şi mai originală. Ai·tiştii şi criticii se cuvine să observe că nu orice 

cw·ente sau orice influenţă a marilo1· personalităţi din al'ta universală sînt 

rn1lnice şi stimulatoare. Ai·tistul trebuie să-şi aleagă mijloacele de expresie 

potl'ivit cu fu·ea, temperamentul, cultura sa. Să nu uite un1le şi pentru 

cine cl'cază. 

Este nevoie în arta noasb·ă llc o gîndire mai înaltă, de o poezie mai legată 

de spiritualitatea vremii, în care trmliţia să aibă 1m rol inspirator. Dar b·mliţia 

nu este ceva static, ci este un concept llinamic şi în continuă 1lezvoltare. 

Unele metode ale ai·tci noastre populare sau medievale - în special stili

zarea - se dovedesc foal'tc moderne. Să nu uităm însă că stilizînll, înscriinll 

şi transfigurînd în forme geometrice as11ectele realităţii, Brâncuşi - sau 

Ghiaţă, Ţuculescu - nu au remmţat la lirismul lor, la 1hagostea pentru 

viaţă şi pentru valOI'ile înalte ale existenţei. Desigur, tl'ebuie găsite forme 

noi şi pe alte căi, pot fi folosite şi alte stiluri 1lecît cele tradiţionale nouă, 

Ilar nu pentru a ne îm·obi lor, pentm a ne anula, ci pentru a ne exprima pe 

noi înşine, cu ceea ce avem mai bmt şi mai constructiv, mai reprezentativ 

pentru cultura 1iati·iei şi pentru illcalurile noii lumi la a cărei construire 

participăm. Un loc important în creaţia contemporană îl ocupă monu

mentele sculptw·ale şi operele de al'tă momuncntal-1leeol'ativă, care să aniin

teaseă de marile înfăptuiri ale trecutului şi ale prezentului. De la mitologie 

şi legende la figlll'ile eroilor şi ernatorilor din toate 1lomeniile de activitate, 

zestrea noasti·ă ,le amintid este >ltît, de bogată încît sculptorii, autorii de 

fresce, mozaicuri, pa:U:ow·i decorative, tapiserii - ne gîndim şi la llecoraţia 

interioară - au nemunărnte şi splemlide motive 1le creaţie. Pe lingă ceea ce 

crează artiştii din proprie iniţiativă pentru expoziţii, aici - mai ales cîml 

e vorba de monumente sau de 1lecoraţia intel'Îoară şi cxtel'ioară a elă1lit-ilor -

sînt necesare comenzile 1lirecte sau prin concurs. 

Lucrări cu tematică social-isto1·ică se pot realiza şi în a1·ta de şevalet, 

în sculptw·a 1le interior. Fi1·eşte, şi aici este loc pentru o vai·ictate 1le modalităţi 

de c:>.-presie, de la naraţiunea mai complexă la simholw·i, alegorii, metafore 
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sate, prin staţiuni şi localităţi de importanţă turistică. Cîtc săli de exi1oziţie 

şi mai ales cîte expoziţii nu s-ar putea realiza pe litoral. Aceste expoziţii ar 

trebui însoţite de cataloage al căror text introductiv să conţină comentarii 

judicioase, nu explicaţii didactice care nu spun nimănui nimic. De asemenea 

în cadrul expoziţiilor, colective şi in1lividuale, se 11ot organiza conferinţe 

snsţinutc de critici sau chiar de artişti. Pe scurt, sistemul de organizare 

trebuie să fie dinamic, nu static. 

Operele 1le artă trebuie să intre într-un circuit social viu şi extins. 

Legătura cu publicul nu trebuie să se facă numai oficial, adică cu statul sau 

prin intermediul lui. Să nu uităm că a a11ărut m1 nou tip de colecţionar. 

Între acesta şi artist se interpune, în calitate de mijlocitor, Fondul plastic, 

dar acesta nu mijloceşte întotdeauna circulaţia operelor de artă. 

Rezultă din cele de mai sus necesitatea imperioasă a unei reconsiderări 

generale a întregului sistem organizatoric al Unillllll şi al Fomlului. Noua 

structură orgauizatol'ică va trebui să răspundă necesităţilor intime ale creaţiei 

şi totodată să asiglll'e drumul operelor 1le artă spre marele public. 

PETRU COMARNESCU 

sau de la figw·i statuarn concret rellate, dai' cu a.Unei interpretări tunaniste, 

la cele pl'in care ideea să fie suge1·ată sintetic. Nu tl'ebuie să ne ferim 1le 

naraţiune sau 1le descriptivul şi evocarea concretă, cum nici să ne restl'În

gem la ele. 

Spre a răspunde eficient necesităţilor actuale, formele de organizare 

a vieţii artistice trebuie dezvoltate şi, în general, revizuite. Mai multe muzee, 

o mai bogată zesb·e a muzeelor existente, mai numeroase săli de e:..11oziţie 

( există oraşe fără săli de expoziţii), o mai frecventă înlesnire 

a expoziţiilor pel'sonale ( acum artiştii avîml posibilitatea 1le a-şi organiza 

expoziţii personale doar la 2-3 ani), intensificarea activităţii eenacllll'ilor 1le 

tineret, organizarea de expoziţii cu anumite tematici - sînt eîteva din 1lezide

ratele ce se cer înfăptuite. Va b·ebui să se ia apoi eficiente măslll'i eu privire la 

răspîndirea lucrărilor în ţară şi în stl'ăinătate. 

Uniunea trebuie să însufleţească, să stimuleze, să ajute real promovarea 

artei de calitate. De aici necesitatea unei mai strînse legături a conducerii 

U.A.P., a 1liferitelor ei comisiuni, birnlll'i, secţii, cu masa artiştilor. Aceste 

legături se cuvine să fie vii, inimoase, mai metodic organizate spre a se 

stimula prin discuţii, critici sincere şi elll'ajoase creaţia de calitate, spre 

a se înclll'aja artiştii care sînt ori 11ot deveni reale personali tă ţi. Iar pentru 

a se ajunge la aceasta, artiştii şi criticii se cuvine să cunoască temeinic 

posibilităţile, căutările, experimentele tutlll'or colegilor lor, să-şi eonfrw,te 

părerile şi uăzninţele. Aceasta implică o cunoaştere efectivă a producţiei 

artistice. 

A cunoaşte valorile în devenire înseanmă a le ajuta, a le asigura eomliţ.ii 

de lucm şi de manifestare eît mai pl'ielnice. Cîte sarcini nu au Uniunea şi, 

respectiv, Fonii ul Plastie? Ateliern penb·u a,·tişti, blll'se şi călătorii de studii, 

organizarea de expoziţii colective şi personale, repartizarna eomenzilol', 

llece,·narea premiilor. 

Uniunea şi-a îndeplinit adesea aceste sarcini multiple, chiar ,Iacă nu 

tot1leauna eu eficienţa necesară. Acum, însă, sarcinile ei au spol'it cu mult, 

fapt eai·e impune eu necesitate îmbunătăţirea m01lalităţilor de lucru şi, 

mai ales, o mai vie prezenţă spirituală în stimularea, selecţionarea şi eousa

Cl'area valorilor. 



j Va trebui dezbătut şi adoptat un prngram de măsuri eficiente, ca11ahile 

să asigure protlucţia şi circulaţia lucrării de artă la nivelul cerinţelor con

temporane. Decurgîud de fapt din principiile statutare - supuse dezbaterilor 

Conferinţei - aceste măsuri vor trebui să urmărească stimularea creaţiei 

pe w1icul criteriu al valorii artistice, realizarea unui climat moral fecund şi 

generos, asigurarea diversităţii de tendinţe, a respectării personalităţii şi 

viziunii fiecărui artist. 

În esenţă, acestea sînt premisele neeesa1·c tlezvoltării şcolii româneşti 

de artă plastică şi afirmării valorilor sale reale; ele rezumă prnhlematica ce 

ar trebui să intre în dezbaterea Conferinţei pe ţară a U.A.P. 

4 În structura sa actuală, U.A.P. un va putea face faţă solicitărilor culturii 

şi civilizaţiei noastre; în momentul de faţă, această instituţie nu mai cores

punde pe tleplin menirii sale, nici pe plan social, nici pe cel al intcreselo1· de 

breaslă. Este mai mult o cancelarie decît un organism viu. 

f De fapt « problemele principale» sînt tlestul de numeroase, privind 

în egală măsură organizarea şi orientarea vietii artistice. Voi înce1·ca să imlic 

pe cele de imediată urgenţă, cu preci.zarna că nu le socot limitative: 

Reorganizai·ea U.A.P. în sensul unei eficiente prezente în viata artistică 

1ui se pare a fi problema numă1·ul 1. Vreau să spun că forma actuală tic 

organizare nu stimulează activitatea de colectiv a U.A.P., nu constituie un 

temei sigur pentru dezvoltarea armonioasă a vietii noastre artistice. Atît 

supraîncărcarea aparatului de conducere, cît şi abordarea atlministntivă a 

problemelor de creaţie nu sînt în măsw·ă să asigure un climat prielnic 

necesar. 

Raportul dintre artă şi viaţă în condiţiile specifice epocii noastre. Cred 

că trebuie recunoscut cu curaj ş i sinceritate că în momentul de faţă artele 

tic şevalet an cedat întîietatea artelor industriale, publicitare, decorative -

utilitare dacă vreti. De fapt impasul formelor artistice traditionale de aici 

tlccurge. Este momentul să se analizeze cu sagacitate acest fenomen şi să 

se tragă concluziile necesare atît pentru activitatea artistică curentă, cît şi 

pentru învătămîntul artistic. Tot aici mi se parn că ar trebui tlezbătută, în 

toate implicaţiile ei, problema sintezei artelor în jurul arhitecturii moderne. 

În general lucrările Conferinţei trebuie să se orienteze spre cerinţele tic 

viitor, lăsîml analiza faptelor tlepăşite pe rut plan secmular. 

2 Ca expresie a coexistentei unor personalităţi ai·tistice reprezentative, 

tliversitatea a fost totdeauna o cancteristică majoră a mai·ilor epoci artistice. 

Consitlerată astfel, diversitatea nu contrazice ideea de şcoală, de stil, tic 

epocă, ci, tlimpotrivă, o îniliogăteşte şi o nuantează. Cînd însă ea devine 

un scop în sine, diversitatea tinde să fărîmiţeze efo1·tm·ile creatoare ale unei 

societăţi, pulverizîndu-le în vagul căutărilor sterile. 

Este un fapt că, în prezent, pe plan mondial, tendintele artistice sînt 

prin excelenţă centrifuge. Nu-i mai puţin atlevărnt însă că există şi centre 

de cristalizare, acolo umle, pe haza unei sinteze cu arhitectura, artele au 

dobîmlit, necesarmente, o configuratie mai stabilă, motivarea lor stilistică 

decurgînd firesc tliu premisele tradiţionale, într-un armonios şi suplu acortl 

cu exigenţele prezentului. Aş cita în pri.mul rîntl Mexicul şi Japonia, cu 

menţiunea că structurile mari nu exclud manifestările de originalitate 

CAMILIAN DEMETRESCU 

Cred că vor trebui studiate şi apoi puse urgent în practică o serie de măsuri 

organizatorice printre care: înfiinţarea unni serviciu comercial complex, 

intern şi extern, pentru descongestionarea achiziţiilor tle stat şi lărgirea 

posibilităţilor tle vînzare a lucrărilor de artă; înfiinţarea unni sistem de 

galerii conduse tle oameni pasionati, competenţi şi cointeresaţi; înlăturarea 

pa1·alelismelor în activitatea sectorului plastic. 

De asemenea crnd că va trebui rnvizuit substanţial stilul de muncă, 

metodele de lucrn în cathul U.A.P. Am în vedere, întleosehi, stabilirea unui 

sistem tle lucrn tleschis al tuturnr comisiilor ( comenzi, achiziţii, jw·ii, evaluări, 

repartizări de diverse categorii tle lucrări, participări la expozitii interna

ţionale etc.), afişarea rezultatelor, stabilirea unor atrihutiuni precise ale 

acestor comisii care să -şi asume întreaga răspundere a lucrărilor şi deciziilor, 

întîlni.ri periotlicc ale comisiilor, precum şi ale conducerii U.A.P., cn plenul 

artiştilor pentru a analiza activitatea lor. 

VASILE DRĂGUT , 

izolată, individualităţile tic sine stătătoare. Nu trebuie uitat însă că stilul 

unei epoci nu este doar opera artiştilor ei şi - uneori chiar mai mult - a 

mecenaţilor luminaţi. 

3 La această întrebare am şi răspuns într-mi fel mai sus. Insist însă 

asupra rnlului preponderent pe care îl au în societatea epocii noastre artele 

tic fo1· public. Ne lipseşte încă un institut de arte irnlustriale, grafica pnhlicitai·ă 

şi tle carte nu beneficiază de atentia cuvenită, artele monumentale hat pasul 

pe Ioc, în pofida numărului important tic lucrări în curs. Sînt, toate, probleme 

de imperioasă urgenţă a căror rezolvare este cerută de marele angrnnaj al 

vieţii contemporane. 

Sînt convins că arta modernă dispune tle numeroase posibilităţi tle expresie 

care pot sluji 1·calizării uno1· opere cu temă dată. Cred însă că arta cu pmgram 

se poate dezvolta numai dacă sînt asigw·ate anwnite conditii teoretice şi 

materiale. Vreau să spun că numai un sistem de comenzi judicios întocmit 

poate stimula şi orienta eforturile c1·eatoai·e către acest domeniu al creatiei 

atît tle pretenţios şi dificil. În toate epocile de strălucire, arta plastică a 

fost patronată şi susţinută material de către comanditari luminaţi. Pm

hlema mecenatului este capitală în discuţia noastră. Este de dorit ca acei cai·e 

răspund în 11ractică ,le aplicarea politicii tle partid şi de stat în acest sector 

să ştie cc, cui şi cun1 să ceară, să aibă iniţiativă, să fie consecvenţi şi cu 

înaltă răspundere în acţiunile lor. 

4 Răspwtsul la această întl'Chare este partial implicat în răsp1msuriJc 

anterioare. 

Este evitlent că actualele forme tle organizare a vieţii a,·tistice nu corespund 

pc de-a-ntregul necesităţilor. Sînt prea puţine galerii de artă, se face prea 

puţin pentru popularizarea artei plastice. Nu există decît cîteva - şi acelea 

nesatisfăcătoai·e - ateliere pentru multiplicat pmtotipw·ilc, din care cauză 

artiştii pierd timp pretios cu multiplicările, iat· preţurile lucririlor rămîn 

ridicate. 

Sînt doar cîteva exemple care ar putea fi cu uşurinţă înmulţite. 

Încetînd să fie simplă uniune nominală, U.A.P. at· trebui să devină efectiv 

un colectiv de creatori care să participe cu pasiwte şi devotament la viata 

socială. 
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f Consitler că una tlin principalele probleme, tlacă nu cca mai importantă 
care este normal să concentreze atenţia, a,· fi relaţia a,·tă - pul11ic. Va ll·ebui 
să discutăm ce anume este de făcut pentru ca arta plastică să devină o 
prezenţă socială mai activă, pentru ca ea să satisfacă nevoile societăţii 

noastre socialiste. Într-un cuvînt, este vorba de integrarea al'tei în viaţă, 
de închegai-ea unui climat capabil să asiglll'e m, cit mai fertil dialog înti-c 
creatorul tle artă şi omul zilelor noastt·c. 

2 Diversitatea motlalităţilor plastice i-efieetă diversitatea modlll·ilor de a 
înţelege existenţa, viaţa, arta; e o chestiune ,le gîndire. Nu ti-ebuie confun
date modalităţile plastice cu modalităţile tehnice, materiale. Prin modalitate 
plastică înţeleg modul ,le a compune, stabilil'ea raportm·ilor, a 11rnporţiilor, 
a nattu·ii formelor, plăsmui1·ea propriu-zisă a datului pla stic. Prin toată 

această dive1·sitate străbate totuşi un filon continuu de gîndirc plastică cc 
leagă o epocă de alta, un artist de altul. Continuitatea nu se petrece la supra
faţă, ci în intimitatea, în adîncul prnccsului de creaţie, acceptînd că între 
gînd şi tehnică stau datele plastice carn nu sînt nici titlu, nici citat, nici 
nisip ( !). 

Dacă există un polimorfism, acesta nu este rezultatul exclusiv al evoluţiei 
cultm·ii plastice (şi al mijloacelor tlifuză.-ii: albume, televizor, presă etc.), 
ci mai degrabă o consecinţă a polimorfismului vieţii moderne, a mişcării, a 
tlinamismului ei, consecinţă a situaţiei uoastrn ,le martori dii-ceţi ai acestei 
vieţi. 

PlUl'alitatea tendinţelor este stimulatoare şi fecuntlă, fără aceasta mişcarea 
a1·tistică nu poate fi concepută. 

3 În epoca noastră, nevoile 11e carn arta este chemată să Ic satisfacă sînt 
evident val'Îatc. A1:ta trebuie să-şi facă simţită prezenţa în viaţa cotidiană. 

f Raportul dintre artă şi societate, 11intre artişti şi public este o problemă 
cheie, care va treimi 1lezbătută examinîndu-se dintr-un m1ghi de vedere 
contemporan atît ,latele ei tcoi-etice, cît şi implicaţiile, in1perativele de ordin 
practic. Nu sînt folosite cu suficientă eficacitate pentru rczeha.-ca acestei 
probleme nici căile şi formele tra,liţionale - muzee, expoziţii, publicaţii -
nici posibilităţile noi pe cru·e cnlmra şi civilizaţia modernă le oferă intervenţiei 
artistului în viaţa publică. Inerţia, formaţia unilaterală, o optică nu îndeajmts 
1le genel'Oasă şi cuprinzătoare fac ea această intervenţie şi prezenţă a a1·tismlui 
plastie în viaţa pul1lică, înţeleasă în sensul ei cel mai larg, să nu aibă încă 
ponderea şi ecoul pc care le do.-im. Şi miele măsuri ,Ie ordin legislativ, dar mai 
ales studierea atentă, înţelegerea solicitărilor şi prcblemelor reale ale acestei 
epoci, folosil'Ca mai bună a tuturor comliţiilor pe care societatea noastră le 
oferă, ar face ca ru·ta plastică să ,Ievină într-adevăr o prezenţă activă, mode
latoare, transformatoare în viaţa in,livitluală şi socială. Este neces:,,-ă promo
varea, pc criterii mai certe şi mai ferme, a valorilor autentice, a artiştilor 
care au efectiv ceva de spns şi, totOllată, studierea mult mai concretă şi mai 
realistă a tlireeţiilor pe care trebuie să se pună accentul în fo1·marea ru·tiştilor 
plastici. În acest proces de formai·e, confruntarea permanentă cu toate 
problemele cullln-ii şi artei secolului nostrn este indispensabilă, tlar este în 
acelaşi timp necesar ca artiştii să folosească această eonfrm,tat·e pentru a 
,lobîn,li o eît mai mal'C indepcmlenţă ,Ie gîndire, care să-i facă în stai-e să 
elaboreze, în funcţie de coordonatele societăţii şi culttu-ii rnmâneşti, soluţii 
şi sinteze 1uoprii, singlll'elc care îi vor impune în cultura nemii noastre. 

Deosebit de importantă este şi problema climamlui în care se desfăşoară 
viaţa artistică, condiţie esenţială a înaintării spre marile obiective pe cru·c ar 
trebui să le tu-mărească colectivitatea artiştilor noşti·i. Este, cred, nevoie 
de mai mult simţ al solidarităţii, de instaurarea, în cadrul Uuimtii, a unui 
climat mai stimulato1· pentru elanurile gcucrnase, de o perspectivă mai 
amplă în aprecierna fenomenului ai·tistie, tle o mai·c grijă pentru ca 111·oce
scle de real_ă mattu·izare a unor fenomene ce pot ,Ieveni fecuntle să un fie 
întîrziate. lnlăllu-area, pe eît este eu putinţă în me,liul ai·tistic, a intolernnţei 
şi subicelivismultti este un element esenţial al acestui climat. 

2 În măslll'a în care diversitatea este nu un postulat, ei rezultă ,lin existenţa 
a numcrnase personalităţi artistice ,listincte şi răspumle unor realităţi eonc1·cte, 
cultU1·ale şi sociale, ea nu poate fi dceît de salutat. 

3 Operele de artă au menil'Ca de a revela eu maximum de intensitate 
frumuseţea imanentă sau posibilă a lumii. În văhnăşagul ,le imagini amorfe 
şi stereotipe care ne asaltează, ele pot introduce criteriile unui echilibru de 
ordin superior, ale ru·moniei şi stabilităţii, pot stimula şi nutri aspÎI'aţia 
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Înccpîml cu proiectarea estetică a pro1lusului in1lustrial - care la noi nu 
s-a constiruit într-un sistem - şi ternJinîml cu operele de artă de 
sine stătătoa1·c, creaţia plastică arc un cuvînt greu ,Ic spus în societatea 
modernă. 

Consider că lucrările de artă monumentală sînt acelea ca1·e trebuie să 
1·ăsp1mdă în primul .-înd necesităţilor ce declll'g ,lin prngramul cultural al 
statului. Mo1lul în care, cel puţin sub un anUlDÎt aspect, este abordată în 
p1·czent problema artei monumentale nu mi se pare satisfăcător. Vreau să 
spun că tematica social-istorică, ocupînd nn loc central în programul de 
artă monumentală, trebuie să tlevină o chestiune ,le necesitate lăuntrică a 
artistului; cu alte cuvinte este de dorit ca artisml să se simtă angajat moral, 
nu mIIDai material, cum dovedesc cîteva din lucrările monumentale execu
tate de 1mii artişti. Ar fi necesar ca problema modului formal în care se 
abonlează încă aspccml mnncii de creaţie - în arta monumentală - să fie 
una tlin temele dezbătute în ca,lrul Confe1·inţei U.A.P. 

4, Practic, cfrculaţia lucrărilor ,le artă, contacml lor cu pulilicul sînt 
încă insuficient dezvoltate. Atît în Bucureşti, cît şi în alte o.-aşc avem prea 
puţine săli de expoziţie. Este deci necesară sporÎI'ca posibilităţilor de contact 
întrn artişti şi public. 

Rezolvarea acestei prnblcme va tt·ehui să stea în atenţia Uniunii, în 
mai mare măs1u-ă deeît pînă acum. Cretl că vor ti-ebni Inate în considerare 
,life.-itele propU11eri făcute în presă sau în dezbaterile ,lin ca,lrul Uniunii, 
privind organizarea formelor de manifestare a vieţii plastice. Vor trebui 
găsite nu numai soluţii de pe1·s11ectivă, ci şi căi imetliate în legătură cu 
înfiinţarea de gale.-ii permanente, cu sistemul de organizare a expoziţiilor. 
În orice caz, Uniunea trebuie să joace m1 rol mai activ, să fie mai 
eficientă. 

MIRCEA POPESCU 

înnăscută a omului spre perfecţiune; ele sînt expresia cea mai tlecantată şi 
mai concentrată a spfrimlui epocii. De astfel de opere, cu o asemenea substanţă 
1nnană, va fi î11tot1leauna nevoie în muzee şi expoziţii, ea şi în casele 
oamenilor. Pentru etlucarea gustttlui, o i.Jnpo1·tanţă extrcn1 de mare o arc, 
luc1·ul e bine ştiut, arta, mai ,lifuză poate, care ar trebui inclusă în obiectele 
printre care trăim, ,le la mobilă la cel mai mărunt obiect zilnic. De ani de 
zile vorbim despre aceasta, fără ea, în rîndtu-ile artiştilor 11lastici, să se fi 
îm·cgistrat o schiml1are corespunzătoare ,Ie optică, o deplasru·e mai sensibilă, 
în asemenea dil'ccţii, a preocupărilor şi efortU1·il01·. Decalajul faţă de cerinţele 
concrete ale societăţii se manifestă mai ales aici sau, tic pildă, în domeniul 
extt·em ,le deficitru· al deeo.-aţici intcrioa,;_e şi chiar, eu toate succesele parţiale 
îm·egistrntc, în cel al graficii publicitru·e. 1n această epocă a marilor constrneţii, 
rn1levine foru·te actuală problema artei chemate să împo1lobească senmificativ 
c11ificiile şi pieţele publice. Există, pentru o asemenea ru·tă, în multe caztu-i 
entuziasm, tlar un întotdeauna şi em1oştinţele telmice, de meşteşug, necesare 
în acest domeniu ea1·e presupune studii speciale şi o exemplară seriozitate. 
Cu toate discuţiile ce s-au plll'tat, problema colaboră1·ii tlintre artiştii plastici 
şi arhitecţi este încă departe de a fi fost rezolvată, ine1·ţiile acţionînd aici 
foal'te puternic, aş spune la runbele părţi, eu un coeficient în plus, totuşi, în 
ce-i priveşte pe artiştii plastici. Este, cre,1, necesar, în acest domeniu, să fie 
clal,orat un prng1·am ,Ie mai amplă perspectivă şi, în acelaşi timp, mai precis 
form1tlat şi mai sistematic aplicat dceît pînă acum. 

4, M-am rnfc1·it la unele aspecte esenţiale ş1 m eonsitleraţiilc făcute la 
început. Cre,1 că formele organizatorice ale vieţii artistice sînt greoaie, 
depăşite de nemc ; caili·ul de 1lcsfăşlll'are a ntişeării plastice este prea îngust, 
activitatea Uniunii are un caracter cam bfrocratie. Pro,luctia şi circulatia 
valorilor artistice voi· trel,ui să-şi găsească forme corespm1zătoarc .necesită
ţilor actuale şi celor de perspectivă. Mi se pa1·e că, în această privinţă, o 
reglementare mai precisă a modului de funcţionru·e a jlll'iilor, a concw·surilor, 
a organizării în genei-ea expoziţiilor, dar şi, totOllată, res11cctru·ea rigw·oasă a 
hotărîrilor ailoptate ar introduce un element de ccrtitu,line necesar, ar 
înlătU1·a arbitrarul şi Huctt1aţiile care dezol'Îcntează şi stîrnese destule confuzii 
şi nemulţumiri. O maximă intoleranţă ar ti·ebui să se manifeste faţă de 
mctlioc.-itate şi prostul gust, împotriva cărora nu sînt coalizate suficient şi 
cu destulă eficacitate forţele artiştilor şi criticilor. Concesiile cc se fac în 
această direcţie se întorc în chipul cel mai grav împotriva artei ,Ie calitate, 
împic,lică stabilfrea unor cl'Îte.-ii şi a miei ieradtii 1·eale a valorilor. O mai 
mare elasticitate şi capacitate de atlaptare, mai mult dinrunism şi mai mult 
sph-it ,le iniţiativă sînt necesai·e pentru ca Uniunea să-şi poată îmleplini 
rolul atît de important ce-i revine în viaţa cult1u-ală a ţării, în prnmovarea 
şi difuzarea largă a valorilor artei plastice. 



ARTĂ-GUST-DIVERSITATE 

VASILE VARGA 

În conversaţiile ocazionale, uneori chiar de la tribunele 
specialiştilor, se pot auzi cuvinte de îngrijorare cu privire 
la distanţa, din ce în ce mai marcată, care ar despărţi, pe zi 
ce trece, arta , aşa -zis modernă, de publicul mare. Cu alte 
cuvinte un public foa rte numeros ar suferi din pricina direcţiei, 
pentru el stranie, în care pare să se fi angajat arta mai nouă. 
S-ar cuveni observat însă că noţiunea « public » este folosită 
ca şi cum acesta ar fi o realitate unitară, indivizibilă, dotată 
cu o direcţie concentrică de voinţă, cu o pregătire şi capacitate 
intelectuală egală. Pare vădit că sub această denumire se are 
în vedere o masă extrem de largă de oameni cu gusturi 
asemănătoare, dacă nu identice. 

De fapt, utilizată astfel, vocabula are în vedere cu precă
dere şi, am zice, cu o uşoară şi poate involuntară preferinţă, 
numai un singur strat al conţinutului noţiunii de « public », 
un strat care, oricît de întins ar fi şi oricît de legitimat ne-ar 
fi idealismul cu privire la soarta sa viitoare, pînă acum nu a 
fost în măsură să exercite o influenţă stimulatoare asupra 
orientării sau chiar numai asupra producerii categoriei de 
obiecte cărora să li se poată atribui calificativul de operă 
de artă. 

Din păcate - sau poate din fericire - acest rol a fost 
exercitat pînă azi (excepţie făcînd societăţile străvechi), 

de o categorie mult mai restrînsă - în unele perioade, foarte 
restrînsă - a acelei realităţi, diversă în toate privinţele, 

căreia îi zicem« public » . Să renunţăm deci, pentru moment, 
la tendinţa de a atribui părţii identitatea întregului şi să 

subliniem o clipă caracteristica opusă, care mi se pare mai 
importantă, şi anume diversitatea de structură a publicului 
în ansamblul său . 

Cum s-ar putea oare vorbi global despre public ca despre 
o singură persoană care s-ar repeta la infinit? Înseamnă oare 
a face act de mare perspicacitate pentru a vedea că publicul 1 

este în realitate o stratificare vie de categorii avînd tendinţa 
naturală de-a se structura într-o formă generală de piramidă? 

Oare este raţional ca omului cu o pregătire intelectuală 
superioară să i se presupună aceleaşi gusturi, aptitudini şi 

capacităţi ca celui cu o pregătire elementară? Oare existenţa 
acestor categorii nu înseamnă tocmai existenţa unor diferenţe 
de gust, a unor diversităţi de aptitudini şi capacităţi? Şi 

atunci cum ne putem aştepta ca ceea ce îi spune ceva unuia 
să-i spună şi celuilalt , abstracţie făcînd de orice snobism la 
unii, sau prejudecată la alţii? Nu este oare firesc ca o minte 
exersată cu categoriile abstracte ale gîndirii, înclinată să 

înţeleagă şi să aprecieze universalul, să prefere o formă de 
artă diferită de aceea pe care o preferă o minte legată 

de aspectele concrete şi imediate ale lucrurilor ? De ce 
ne-am aştepta ca toţi să adopte un etalon comun de 
gust? Fără îndoială am luat două categorii extreme, dar 
faptul că există o întreagă scară intermediară mi se pare că nu 
schimbă esenţial datele problemei. 

Mai mult încă, acestei multitudini de cerinţe estetice ale 
publicului, îi corespunde multitudinea firească de tendinţe 
ale celor care produc arta - ca să evităm deocamdată terme
nul de creaţie. 

Dacă coborîm puţin din turnul de fildeş al speculaţiei 
teoretice în existenţa vie a străzii, vom putea vedea că publicul 
cel mai larg cu putinţă îşi mulţumeşte nevoia sa de artă prin 
obiecte cu funcţie de decor care nu au decît o înrudire foarte 
îndepărtată şi bastardă cu arta. De multe ori această utilizare 
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nici nu este expresia unei nevoi adevărate şi personale, ci 
corespunde mai curînd unui fel de « snobism » convenţional. 
O cameră nu este « frumoasă » dacă nu are pe pereţi o sumă 
de obiecte de decor dispuse după un anume tipic. Nevoia 
acestui « frumos » va fi satisfăcută cu fotografii, cu broderii 
pe tipare gata făcute, executate de vreun membru feminin 
al familiei, din cadouri primite la ocazii. Nu voim să luăm 
în rîs asemenea umile satisfacţii. Dincolo de infimul « snobism» 
se poate afla o nevoie obscură - foarte preţioasă deoarece ea 
poate constitui originea îndepărtată şi modestă a dezvoltării 
unei nevoi reale - de frumuseţe, înţeleasă, desigur, după 
posibilităţile respectivei categorii. 

Dar să facem un pas mai departe de la acest nivel. Vom 
ajunge la categoria celor care «descoperă » tabloul sau 



sculptura. Cîţi dintre noi nu au văzut, în cîte o casă, un 
tablou lăsat moştenire din tată în fiu, ca unul dintre cele mai 
preţioase bunuri de familie, nimbat de o aureolă de prestigiu, 
atribuit mai curînd categoriei decît operei? Sau în vreo 
grădiniţă din faţa casei, rudimentul unui obiect turnat în 
ciment îndeplinind funcţia de sculptură? În ce priveşte 
tablourile, aceste cerinţe sînt satisfăcute de un număr de mici 
meşteşugari, fabricanţi în serie a unor « imagini » de cele 
mai multe ori lipsite de orice urmă de calitate artistică. 
Asemenea produse se vînd frecvent prin intermediul din 
totdeauna al vitrinelor magazinelor care se ocupă cu înca
drarea tablourilor. 

E limpede că acest public nu este încă apt să stimuleze o 
artă cît de cît adevărată şi, atîta timp cît este lăsat în voia 

propriului lui discernămînt, ar fi zadarnic să-l cuprindem 
înlăuntrul noţiunii de « consumator de artă» veritabilă. 

Un alt pas sezisabil pe treptele piramidei îl poate constitui 
categoria celor care au, într-un fel, noţiunea tabloului sau a 
sculpturii de vitrină. Avem de a face cu o nevoie de înfrumu
seţare a cadrului de viaţă, nevoie amestecată cu un snobism 
mai pretenţios şi mai categoric. « Natura moartă » în sufra
gerie, « nudul » în dormitor şi broderia cu urări de tihnă 
afectuoasă în bucătărie. Aici domneşte gustul pentru « clasi
cismul » cel mai consacrat, şi odată decorul aranjat, evident 
că nici o schimbare nu mai e posibilă, fără o întîmplare 
neprevăzută în istoria respectivei familii. 

Ne aflăm la cel de al treilea etaj al construcţiei noastre 
şi cu asta dimensiunile publicului s-au micşorat în mod îngri-



jorător. De astă dată avem de-a face cu pseudo-colecţio
narul pe care îl pun în mişcare resurse interioare mai com
plexe, dar care a descoperit şi faptul că arta poate fi cîteodată 
un excelent plasament material. Dacă pe ceilalţi componenţi 
ai « publicului mare » situaţia artiştilor în almanahul autorilor 
îi lasă complet indiferenţi, pe acesta, în schimb, este primul 
lucru care îl interesează. De altfel, el nu cumpără niciodată 
decît « consacraţi ». După cum se poate vedea, aici apare 
şi vocabularul locurilor comune. Aceştia ştiu că într-o operă 
de artă autorul nu este indiferent, ei ştiu că o « operă » se 
verifică în « timp » şi alte asemenea chei sigure, care le fac 
accesibilă lumea fabuloasă a artei şi îi pun totodată la adăpost 
de actiunile eventualilor spărgători ai tihnei publice estetice. 
Îna~aţi cu un sfătuitor «avizat», mulţi din aceştia cumpără 
şi chiar vînd tablouri, avînd drept principiu chilipirul şi 
drept criteriu rentabilitatea. Acesta este de fapt şi publicul 
cel mai zgomotos, cel mai activ şi cu mai mare influenţă. 
Ne aflăm în lumea tulbure din care se recrutează uneori şi 
diferitii administratori comerciali ai artelor plastice. 

R~stul piramidei, care constituie partea cea mai intere
santă, este şi cea mai mică. Ea se compune din « maniaci » 
(termen utilizabil pentru a vorbi cu simpatie despre pasionaţi), 
care atunci cînd au resurse materiale joacă pentru artişti 
rolul unui mecena providenţial şi la care apar mijind, cu mai 
multă sau mai puţină timiditate, capacitatea corectivă de a 
discerne singuri şi acceptarea riscului de a se înşela pe cont 
propriu. Sînt oameni capabili de ruinătoare nebunii momen
tane, iar «lucrările» se află într-o continuă mişcare pe pereţii 
apartamentului, în cazul că şi ceilalţi membri ai familiei se 
află contaminaţi. Tot aici se pot integra şi misterioşii posesori 
ai cîte unei averi de un tablou, cinstit cumpărat din leafa 
de ce1·cetător, sau primit cadou de la un prieten, nici maniaci, 
nici speculanţi, care s-ar putea să fie destul de mulţi şi cărora 
li se adresează, în cel mai ascuns al său for, autorul. 

Deasupra tuturor, la o treaptă unde nebunia se deosebeşte 
cu greu de snobismul cel mai « nobil » - există şi aşa ceva -
unde inteligenţa e la un pas de şarlatanie şi în dialog intim 
şi pervers cu ea, se află un mic public amestecat şi curios, 
în veşnică frămîntare, compus din «nebuni-sadea», fie ei 
speculanţi, amatori, literaţi, critici de artă, sau snobi inte
ligenţi şi rafinaţi. Aici este şi savantul inaccesibil, profesorul 
eminent, sau artistul mare, în preajma căruia, în biblioteca 
de lucru-birou, între cărţi rare şi uzuale, se află opera de 
artă scumpă şi inconfundabilă, sau năzbîtia îndrăzneaţă a 
tînărului necunoscut. 

Ce legătură poate să fie între componenţii acestor 
categorii? 

Există una: unanima nevoie de artă, fie ea oricît de obscură. 
Şi artistul, fie el oricît de obscur. Ceea ce ţine loc de artist, 
şi de artă. Tuturor acestor niveluri de gust, de aptitudini şi de 
capacităţi personale, le corespunde o scară de niveluri în 
producţia artistică. Alături de fostul amator, sincer în tine-

reţe, care îşi consuma 111 chip dezinteresat rudimentul unei 
pasiuni derizorii, ajuns la nivelul unui fabricant în serie, se 
află pictorul ratat care-şi îngroapă în manieră ultimele vestigii 
ale iluziei şi talentului. Sau cel care a apucat să se« consacre », 
care are o « cotă », şi al cărui talent se osifică într-o formulă. 
Sau experimentatorul neobc,sit care se caută într-una fără a 
se gas1, într-o exasperată urmărire de sine-însuşi. Sau 
spiritul neliniştit şi neliniştitor care repune totul în cauză. 
Sau snobul alert despre care nu se ştie bine dacă e nebun 
sau cinic, şi care pictează un tablou cu sentimentul unei 
sfidări aruncate raţiunii. 

Toţi îşi află pînă la urmă corespondentul - gustul, pregă
tirea, capacitatea, dispoziţia, curiozitatea sau nebunia care 
le corespunde. Cu condiţia ca voinţe străine de fenomen să 
nu stînjenească fireasca interdeterminare a lucrurilor prin 
inaptitudini flagrante. Toate acestea, oricît de umile, for
mează o lume, şi chiar dacă nu o generează, condiţionează şi 
în tretin o cultură. 

« 'Trebuiesc de toate pentru a face o lume ». Pînă şi cele 
mai banale lucruri, despre care pe drept se spune că întreţin 
« prostul gust», pot fi utile într-un sens. Pentru pătura cea 
mai largă de la oraşe, acele producţii în sine lipsite de valoare 
deţin funcţia socială de« artă», întreţin o mitologie, răspund 
unei nevoi şi unui grad de înţelegere, sînt virtual «opera» 
la care colaborează privitorul. Pentru ca aceasta să prindă 
viaţă, este nevoie de un interlocutor, cu întreaga lui inteli
genţă, bogăţie şi receptivitate, cu întreaga lui istorie. Şi nimic 
nu probează că unii dintre aceşti interlocutori, naivi în ceea 
ce priveşte educaţia artistică, lipsiţi de discernămînt estetic 
şi de termeni comparativi, nu ascund o lume de disponibilităţi 
virtual creatoare, ce nu aşteaptă decît opera de artă umilă, 
accesibilă lor, care să le•o trezească; o operă uzurpatoare, 
dacă vreţi, în raport cu cea adevărată, dar pentru ei sugestivă 
şi deşteptînd sentimentul frumosului, impresia artei, func
ţionînd ca declanşator al unor trăiri poate mai autentice, 
mai intense şi mai adînci decît determină, la alt nivel, cea mai 
incontestabilă operă în sufletul celui mai avizat dintre esteti. 
Căci dacă aceste opere, între ele, nu sînt comparabil~, 
efectul lor în sensibilitatea privitorilor este de reţinut. 
Nu susţin că nu sînt necesare eforturile pentru culturalizarea 
artistică; ea trebuie făcută din primii ani de şcoală. Dar nu 
trebuie să reprobăm nici acea producţie care se află pe primele 
trepte ale capacităţii de creaţie. Dincolo de riscul« corupţiei » 
gustului, aceste lucrări hrănesc nişte germeni, întreţin un 
climat de pregătire, din care se vor detaşa înţelegerile viitoare ; 
ele alimentează un mit, acela al artei fabuloase, necunoscute 
şi accesibile în grade diferite. 

Lucrul de care trebuie să ne ferim este condamnarea 
pripită a tot ceea ce nu înţelegem sau am lăsat în urmă. 
Independent de conştiinţa unei legitimităţi obiective, la 
orice nivel de pregătire, fiecare are credinta că scara lui de 
valori este « cea bună» şi tendinţa ca, pe 'acest temei, să o 



conteste pe a altuia. Aceasta este însă o pretenţie abuzivă, 
nu numai atunci cînd e vădit nejustificată, ieşită din ignoranţă 
şi obtuzitate, ci chiar şi atunci cînd e perfect întemeiată. 
Căci dacă este legitim să se tindă la triumful marilor valori, 
la constituirea unui panteon al artei veşnice, nu este mai 
puţin important, păstrînd proporţiile, ca şi membrii societăţii 
mai puţin evoluaţi estetic să se împărtăşească din formele 
elementare ale artei, singurele pe care pentru moment le 
pot înţelege, în aşteptarea activă ca fiii şi nepoţii lor să poată 
accede la aprecierea unor valori mai reale. Nu trebuie, 
în numele unui lucru, oricît ar fi el de prestigios, să-l 
condamnăm pe altul, chiar dacă acesta este, în sine, lipsit 
de valoare, ci să fim atenţi mai degrabă la funcţia pe care 
o îndeplineşte. 

În aceeaşi ordine de idei trebuie avut în vedere încă un 
aspect, şi anume faptul că, în producţia de artă, spiritul şi 
scopul în care se lucrează nu sînt aceleaşi pentru toţi. De la 
măruntul fabricant de imagini în serie, pînă la artistul 
funciarmente angajat în ceea ce am putea numi « cercetarea 
fundamentală», există o scară intermediară. Sînt relativ 
rare trunchiurile de idei care deschid orizonturi cu adevărat 
inedite, cele mai multe opere constituindu-se din sugestii 
sau chiar din elemente deja descoperite, şi care fac ca o 
operă să fie expresia unui spirit mai mult aplicativ, de exploa
tare, decît a unui spirit de cercetare în urmărirea unei invenţii 
revelatoare. Iar de aici pînă la vulgarizarea lor comercială, 
nu e decît un pas. Evident, sîntem încă în domeniul artei, 
sesizabilă ca atare în mod obiectiv, independent de aportul 
spectatorului care, subiectiv, îi poate conferi pentru el 
acest rol. Dar dacă pasiunea, spiritul de sacrificiu al celui 
care-şi consumă viaţa în anonimat, în urmărirea unei himere, 
rămîne cea mai înaltă expresie a disponibilităţii artistice, 
nu trebuie desconsiderată nici importanţa de « mediu » a 
întinsului număr de opere în care se pun în lucru şi se exploa
tează, uneori pînă la secătuire, direcţii de gîndire plastică 
deja descoperite. Poate că nu are întrutotul dreptate croni
carul intransigent care condamnă cu asprime o operă 
anacronică, depăşită de vreme; există oameni pentru care 
ea formează încă culmea modernităţii. În acest domeniu, 
ideea de a promova unele modalităţi sau forme de artă în 
detrimentul altora poate căpăta un caracter dăunător, asemă
nător cultului exagerat al eroilor, în detrimentul mulţimilor 
din care fac parte. Este astfel dăunătoare supraaprecierea unei 
„elite", oricîte merite ar avea, pe socoteala ostracizării 
mulţimii de practicieni mai mult sau mai puţin dezinteresaţi, 
oricît de justificată ar fi în sine ideea de stăvilire a suprapro
ducţiei unor opere de valoare medie sau inferioară. În fond, 
trebuie lăsată să actioneze un fel de lege a cererii şi 
ofertei; trebuie înc~ajată participarea diferitelor straturi 
ale publicului la promovarea artiştilor de care are nevoie 
fiecare din ele, la stadiul lor real de înţelegere într-un 
moment dat. 

Pe de altă parte, nu vedem de ce o act1v1tate artistică 
integrată în efortul contemporan al gîndirii nu ar putea fi 
privită într-un mod asemănător celui în care este privită 
cercetarea ştiinţifică, de pildă. Miilor de cercetători pe care 
societatea îi întreţine uneori toată viaţa în speranţa unei 
contribuţii minime la obţinerea sau perfecţionarea unei 
descoperiri, le corespunde activitatea celor - puţin nume
roşi de altfel - care fac acelaşi lucru în domeniul artis• 
tic. Nimeni nu se poate aştepta ca un public foarte re
strîns şi cu posibilităţi reduse, cu o legitimă prudenţă în 
privinţa valorii a ceea ce cumpără, să susţină o artă care 
îi oferă numai motive de nedumerire. Sînt în istoria artei 
moderne destule exemple care ne arată că acest domeniu 
a fost suplinit pînă mai ieri de nebunia sau jertfa cîtorva 
rari « excentrici »; cu preţul cîteodată al unor privaţiuni 
inumane, ei au izbutit să se menţină înlăuntrul creaţiei dez
interesate şi al cercetării necunoscutului artistic. 

Rezerva cu care este privită activitatea de explorare 
artistică a celor care înfruntă grele privaţiuni pentru a i se 
dedica, constituie o frînă în privinţa stimulării veritabilei 
creaţii de artă şi un stimulent al supra-producţiei pseudo sau 
parţial artistice. Se poate întîmpla ca după o viaţă de muncă, 
un artist să nu aducă decît o contribuţie minimă şi totuşi 
utilă la marea operă de explorare şi creaţie, tot aşa cum un 
altul poate să devină un deschizător de drum, un creator, 
în înţelesul mare al cuvîntului. 

Captiv al unor condiţii de viaţă pe care singur şi le com
plică, acest tip de artist este silit ia un compromis în de
trimentul creaţiei şi în favoarea gusturilor uneia sau alteia 
din categoriile societăţii, a diferitelor tendinţe care, într-un 
moment sau altul, se situează pe primul plan al inte
resului. El îşi are deci busola mereu deviată de o prezenţă 
magnetică în veşnică mişcare. Mînuitorii pîrghiilor meca
nismului de promovare a creaţiei, care îşi manifestă cu 
destulă rigoare preferinţele de gust şi de idei, nu pot să nu 
ţină însă seama de toate necesităţile legate de dezvoltarea 
mişcării artistice, în aceeaşi măsură în care ţin seama de 
diferitele necesităţi de artă ale societăţii. Amatorul de 
artă cumpără rar şi cîte un singur tablou, şi este legitim 
ca această achiziţie să oglindească preferinţa sa subiectivă 
de gust şi nivelul înţelegerii sale. Un for însă, care cumpără 
ca să tezaurizeze o istorie artistică în mişcare, sau ca să 
satisfacă trebuinţele multiforme ale unor multiple categorii 
de instituţii cu funcţii variate, ni se pare că trebuie să se 
ridice deasupra mentalităţii subiective a cumpărătorului 
particular. Promovînd, chiar cu o preferinţă pentru una, 
toate tendinţele creatoare, el întreţine un climat de liber
tate, care stimulează mişcarea artistică şi spiritul creator. 
El devine lubrifiantul care face posibilă funcţionarea nor
mală, naturală, atît a creaţiei de artă, cît şi a dezvoltării 
şi ridicării gustului pentru artă, şi prin aceasta contribuie 
la viaţa spirituală a edificiului întregii societăţi. 



GRAVURA JAPONEZĂ MODERNĂ 

Prof. dr. GH. GHIŢESCU 

Cele mai interesante comentarii asupra artei contemporane au 
îmbrăcat forma vie şi uneori dramatică a dialogului dintre artistul 

novator care justifică teoretic opera sa şi publicul educat în spiritul 

valorilor estetice ale secolului trecut. 
De la spovedania intimă a lui Van Gogh, explicitînd fratelui său 

Teo sau pictorului Emil Bernard drama creatorului modern, şi peda
gogia subtilă făcută de un Klee, ltten sau Kandinsky, artiştii nu au 
încetat să justifice existenţa artei moderr:e şi i;ropria lor existenţă, 

faţă de concepţiile depăşite ale spectatorului care nu mai regăsea în 

artă imaginea « obiectivă » şi utilitară a lucrurilor. 
Eforturile teoretice şi practica noului crez au zdruncinat mai întîi 

certitudinea amatorului că ceea ce admira el în imaginea plastică era 
însăşi valoarea artistică, apoi au format convingerea că între arta 
reprezentativă şi arta abstractă nu este o prăpastie de netrecut. Cînd 
înţelegerea unei opere a depăşit pentru spectator simpla cunoaştere a 
subiectului şi naiva identificare a formelor naturale reprezentr.te, acesta 

găseşte cu uşurinţă legăturile dintre figurativ şi r.bstract, ajungînd la o 
înţelegere de ordin superior a calităţilor estetice ale operei, asemănă
toare în ambele modalităţi de exprimare. 

Dacă este adevărată afirmaţii:. că « distanţa între Delacroix ş i Matisse 
este mai mare decît între Veronese şi Delacroix » , acest lucru nu trebuie 
înţeles ca o întrerupere a evoluţiei gîndirii artistice, ci ca un fenomen 

încadrat în ordinea dialectică a istoriei. Despărţirea valorii plastice de 
semnificaţia naturalistă are un caracter normal şi poate fi descoperită 
în numeroase epoci şi curente din istoria artei. Dificultatea înţelegerii 
artei abstracte pare să fie mai mult o problemă a esteticii şi opticii 

artei apusene, dominată în trecut de concepţiile şi tehnicile artistice 
imitative. 

Interesant este însă faptul că artele şi esteticile care nu au cunoscut 
această dominaţie, cum este arta japoneză, îşi crează astăzi un nou 
limbaj, surprinzător de asemănător cu limbajul apusean. Acest fenomen, 
care ne uimeşte în primul moment al întîlnirii cu gravura japoneză 
contemporană, este departe de a putea fi explicat ir.tegral prin influenţele 
directe ale artei occidentale. O analiză mai atentă a cauzelor sale 
duce la convingerea că asemănarea actuală a expresiei arttsttce a 
Occidentului şi Orientului trebuie căutată în raporturile asemănătoare 
ale artistului cu natura şi în avansul similar al omului în stăpînirea 
tehnică a universului. 

Pretutindeni arta actuală pare a răspunde previziunilor unora din 
cei mai de seamă artişti moderni care au văzut esenţa sa în creaţie, 

nu în reproducere, în imaginarea vizibilului, nu în imitarea lui. Ea 
corespunde de asemenea justificării formelor artei moderne pe care 
unii teoreticieni o găsesc în tendinţa universală a omului de azi, tehnician 

sau artist, de « a modela » universul după măsura puterilor sale, exaltate 
de succesele tehnice. Arta modernă este explicată astfel ca un mod de a 

înţelege lucrurile şi relaţiile lor, în acord cu noua concepţie fizică şi 

filozofică despre univers. Principalele sale caractere provin din pierderea 
interesului pentru formele vizibile şi a încrederii în valoarea lor, încre

dere care a generat arta Renaşterii. 
Arta japoneză, care nu a fost condusă de ideile estetice ale repre

zentării realului şi ale realismului ştiinţific european (anatomic sau 
perspectiv) în execuţie, ci de expresia poetică a sentimentului naturii, 

se găseşte astăzi, datorită condiţiilor de gîndire şi existenţă similare 
ale omului modern, la o distanţă mai mică de arta occidentală decît 

a fost înregistrată vreodată în istorie. 
Analiza raportului cu natura în operele gravurii contemporane 

japoneze descoperă numeroase analogii cu cel al artei apusene, dar 
şi importante particularităţi ale viziunii şi realizării, prin care gravura 
actuală rămîne legată de tradiţia naţională. 

În afară de cîteva excepţii, care nu sînt şi cele mai interesante, 
imaginile cunoscute ale formelor familiare sînt absente din expoziţia 

gravurii japoneze. 
Formele familiare ale lucrurilor sînt părăsite pentru cele ale struc

turii lor, în care artistul pătrunde, fie pînă la formele încă vizibile 

şi interpretabile funcţional, cum sînt: structura anatomică a florii, 
textura fibrilară a lemnului, scheletul fin al frunzei, textura pînzei, 
etc., fie pentru a crea forme elementare, care au o stranie analogie 

cu structurile microscopice, organice sau anorganice, cu structurile 
inframicroscopice ale organismelor celulare sau cu infrastructurile 
macromoleculare. 

În aceste creaţii, artistul, ca şi omul de ştiinţă, întreprinde îndrăz
neaţa aventură a coborîrii la formele şi la dinamica invizibilului. 

Atît unul cît şi celălalt admit miracolul formelor necunoscutului fără 
a-l putea explica după metoda raportării formelor la funcţiune, veri
ficată în lumea macroscopică. Felul în care funcţiunile se leagă de 
forme la nivelul infrastructurilor rămîne un mister chiar şi pentru mînui
torii microscopului electronic. 

O analiză sistematică făcută pe un număr mare de opere (Georg 
Schmidt) a putut să constate paralelismul între imaginile microstruc
turilor organice şi anorganice şi formele create de arta modernă. S-a 



MIYAŞITA TOKIO: Pădure (V - 4) - gravură in aramă 

Strania asemănare a unora din formele create de arta modernă cu formele microscopice 
şi inframicroscopice este interpretată ca o urmare a influen(ci modului de gindire analitic 
al ştiinţei asupra viziunii artistice. Formele « elementare» ale lumii microscoplce şi infra„ 
microscopice nu mai au nici o analogie cu formele familiare ale vizibilului. Ele nu mai pot 
fi « înţelese» prin interpretarea funcţională. Preferinţele artistului modern se Îndreaptă 
către peisajele misterioase ale acestor forme elementare, considerate mai prerioase decit 
cele ale vizibilului înşelător şi efemer. 

Imaginea optică a florii este înlocuită cu imaginarea sa la nivelul mai general-«floral» , -
al structurii delicate, al nuanţelor coloristice subtile şi al echivalenţelor lor olfactive. Artistul 
s-a oprit la trei tipuri ale ordinii vegetale elementare, surprinse în intimitatea şi gingăşia 
organizaţiei. Înapoia structurilor se găsesc cercurile limpezi ale seminţelor, formele originare 
ale creaţiei ciclului vital. 

NAKAYAMA MASAM!: Dansul flăcă rii - cravură în 
aramă 

Se poate imnt::ina un actor japooc:: dans ind « dansul flăcării» sau « dansul fumului» . 
Ritmul fenomenului natural, rczon..1nţa sa neuro„musculară şi imaginea vizuală sint fenomene 
care işi corespund într -o concepţie în care există o influenţă reciprocă şi o interjependenţli 
a activităţilor poetice, pbstice sau coregrafice. D ansul fl i'ic:'.'i rii aminteşte, ca ritm al 
mişcării, ca pulsaţie întreruptă a formei şi ca orn;tmentică spaţială, stampa lui Torii Kiyonobu 
II , din secolul al XVIII ... tea, repre:encind dansul actorului Ogino Isaburâ pc scenă. Acestui 
dans, mai mult decît celui al dansatoarelor lui Degas, i se adresează rin riurile lui Valery: 
« Dansul dă naştere unei adevărate plastici • .. D.in aceleaşi membre, cor.1.pm: înd, descom
punind şi recompunînd figurile, sau din mişcări care îşi răspund Ja intervale egale sau 
armonice, se formează un ornament al duratei , după cum din repartiţia motivelor în spa!iu, 
sau din simetria lor, se formează ornamentul inth:••Jerii ». 

ENOKIDO MAKI: Florală « 66 » (D) - gravură în 
aran1ă 
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IW AMI REIKA: Poem - gravură în lemn 

E ste evident că sursa inspiratiei artistei a fost structura fibrilară a lemnului, splendidul 
desen al incidentelor oblice şi longitudir.ale ale secţiunilor . 

Natura pare a fi prezentă aici În sensul in care Leonardo concepea raportul intre natură 
şi imaginaţia arti stică: « Cu toate că spiritul uman crează invenţii variate, utilizînd mijloace 
diverse pentru ace l aşi scop, el nu poate descoperi niciodată o inven~ic mai frumoasă şi mai 
simplă, sau mai economică decât aceea a naturii; căci în invenţiile ei nimic nu lipseşte şi 
nimic nu este de prisos » ... 

Dragostea şi respectul naturii alcătuiesc poate conţinutul spiritual al « poemului» gravat 
de artista japoneză. 

Cu toată depărtarea de realismul optic, dragostea de natură şi ingenuitatea artistei găseşte 
formele verosimile ale unor animale acvatice delicate-amibe, infuzori, meduze şi un peşte 
primitiv-formele cu care << s„a făcut :iua » cca dintîi. Intenţia artistei este de a se apropia 
de forţele creatoare ale naturii, de a încerca« să formeze», situindu„se, aşa cum a mărturisit 
odată cu modestie Paul Klee, « ceva mai aproape de inima creaţiei decît se obişnuieşte. 
Dar nu încă atît de mult cit ar ttebui ». 

ŞIRA! AKIKO : Se face ziuă - gravură în aramă 

FUKITA FUMIAKI: Dragoste - gravură 
în lemn 

A încerca să exprimi «dragostea» prin contactul intim a două forme celulare înseamnă 
a opta pentru expresia poetică, metaforică. Izolarea expresiei de figuraţie era anunţată deja 
de experienţa şi dramaticele mărturisiri ale lui Van Gogh: « Am încercat să exprim cu 
roşul şi verdele, teribilele pasiuni umane . • • Să exprim iubirea a doi îndrăgostiţi prin 
împreunarea a două complementare, prin amestecul şi opoziţia lor şi vibraţiile misterioase 
ale tonurilor apropiate. 

Să exprim gîndirea unei frunţi prin radierea unui ton clar pe unul închis; să exprim 
speranţa printr„o stea oarecare şi suferinţa unei fiinţe prin lumina unui apus de soare».* 

* În textul original, ve rbele sînt la pe rsoana a 11„a. 

Hieroglifa cu un puternic efect decorativ sugerează simbolica labirintică a dezordinii 
savant concepute şi a drumului ocolit spre mister. Tema labirintică a legendelor antice care a 
alcătuit unul din motivele plasticii manieriste este frecventă in plastica modernă, care utili„ 
zează semne misterioase pentru a evoca energii ascunse, materiale sau spirituale. (G. R. Hoche: 
Die W c lt als Labyrinth}. Preţiozitatea materiei, structura culorii, crescendo„ul şi dimi„ 
nuendo„ul tonului sugerează rezonant oscilaţiile drumului . 

SUGAI KUMl: Călătorie - litografie 



MURAI MASANARI: Tunet - gravură pe piatră 

Formele rupte brutal şi contrastul coloristic puternic produc efectul unei detunaţii în 
lini ştea şi atmosfera meditativă creată de ansamblul expoziţiei gravurii japoneze. Sfişierea 
formelor este elocventă, însă efectul sonor se datoreşte fără îndoială culorii. Puterea de 
sugestie miraculoasă a culorii a permis exprimarea directă a celor mai subtile nuanţe sufleteşti. 

<( Puterea de evocare cea m3i mare o are culoarea - notează Gauguin - trebuie să ne 
servim de ca nu pentru a desena, ci pentru a evoca senzaţii muzicale, care decurg din propria 
sa natură, misterioasă şi enigmatică». 

-,··--~-
A MANO KAZUMI: Autoportret - gravură 

în lemn 

Autorii gravurilor contemporane japoneze, ca şi toţi artiştii moderni, nu mai consideră 
că propria fizionomie este legată intr„un mod oarecare de expresia plastică a operei lor, în 
care se oglindesc direct. Ei nu mai au orgoliul personalităţii, ca artiştii care au fost autorii 
numeroaselor opere de autocaracteri:are. Ei ştiu că marile reuşite ale şti.inţci şi tehnicii zilelor 
noastre sînt opere colective, şi că valoarea personalităţii se manifestă în acţiunile de cola ... 
borare. Autoportretele în pictură au trecut deja în domeniul istoriei fÎ colecţiilor de artă. 
Cele actuale nu mai consemnează decit anonimatul înfăţişării sau crează hleroglifele efemerului, 
necunoscutului şi insondabilului fiinţei umane. 

Încercarea de a evoca infinitul spaţiului şi timpului astral prin imaginea «constelaţiilor,, are o vădită analogie cu explorarea infinitului mic, 
unde fizicienii fotografiază cu ajutorul camerei Wilson explozia şi transformările atomului. înregistrează deviaţiile şi incurbările traectoriilor 
electronilor sub influenţa cimpurilor magnetice şi calculează duratele fenomenelor în fracţiuni infime de secundă. Imaginile abstracte ale constelaţiilor 
nu diminuează şi nici nu desfiinţează valoarea estetică şi sentimentală a frumoaselor ceruri înstelate ale picturii bizantine sau ale primitivilor italieni, 
după cum fizica atomică nu infirmă fizica clasică. În ca:urile obişnuite, noua fizică ajunge la aceleaşi rezultate prin procedee diferite. Ea 
prelungeşte fizica clasică, acolo unde aceasta este inoperantă . Arta abstractă îşi propune să pătrundă în domeniile expresiei poetice neexplorate 
încă de arta clasică, dincolo de vizibil, palpabil şi ponderabil. 

ROŞI J OICI: Constel a ţie nr. ş i nr. 4 - gravuri in lemn 
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constatat chiar o coincidenţă î::trc :;::::,.a:;inile din arta curentelor abstracte 
geometrice ş i imaginile micrc~~:·uct:irilo: ano:zanice sa u cr:staline, 
apoi dintre s truct~rile icf~ rn ... ... _:_c 2.ctu::-..le şi mic:-ostructu:-ilc or3an..:.::e, 

precum şi dintre unele fo:c:::. ~ r.e1:e:::metrice şi formele de creş~~re 

organică sau imug' nile radio!ogice ~.'e formelor şi structurilor orga:::'.:.:e . 
E ste sigur ci\ a:tiştii mode::ii nu au cunoscut frumoasele forme ale 

microstructurilcr cristaline sa:i orz"lnice , după cum crearea formei 
ese:c.ţiale a zborului în Pasărea măias tră nu a fost legat'i de cunoaşterea 

formelor zbcrului supersonic sau interplanetar. Intuiţia artistului, martor 
al :c:cc!eiaşi civilizaţii ca şi savantul, poate să premear;:ă descoperirile 

acestuia în domeniul formelor. În acest sens Naum Gabo a scris o dată 
despre forţa creatoare a artistulci: « Noi nu am descoperit electricitatea, 
raze:e X, sau atomul, noi !e-a:n făcut. Noi descoperim ceea ce am pus 

acolo unde facem descoperirea» . 
Artistul descoperă formele invizibilului, concomitent cu omul de 

ştiinţă. Între cele două serii de activităţi există o corelaţie, iar nu o 

influenţă directă. Aceasta este concluzia la care a ajuns cercetarea 
metodică a izbitoarelor asemănări dintre formele create de artistul 
modern şi microstructuri_'.c c:mcscute de ştiinţă. Materia a deve nit 
penetrabilă pentru privirea artistului ca ei pentru tehnicile cele e1ai 
perfecţionate de cercetare, depă;:ir.d cl:h:r aşteptările unui artist vizionar 

ca Franz Marc, care scria într-ur.'.tl din «aforismele » din 1'.)14: « Noi 
vom descompune natura pudibondă şi înşelătoare şi o vo:n recompune 
după propria noastră concepţie. Noi vedem prin materie şi nu este 
departe ziua cînd o vom pătrunde ca pe aer. Materia este o forţă pe 

care omul o tolerează încă, însă pe care nu o mai recunoaşte. În loc 
să contemplăm lumea, o radioscopăm ». 

Vocabularul artistic întemeiat pe formele exterioare ale lucrurilor 
şi pe relaţiile lor, considerate altădată ca stabile, a fo st î:::tlocuit în 
gravura japoneză nu numai cu sistemele de reprezr.c:tări ale s~:ucturilor, 
dar şi cu cele ale dinamisn:t:'. d materiei. Decc '.):npunc,ea mişcfaii 

realizată plastic de futurişti în vr:enea clescopEririi foto6rafici i;;.staD.tanec, 
propusă de ei pentru a înlocui scstic~ ·:n:ină şi întce~ul voc:-.b·.i'..::.: moto:: 
al Renaşterii, a făcut loc mai t î.-:iu formelor înseşi ale mişcării , :it.:au
rilor dinamice şi traseelor forţelcr în GJ.işcare. 

La gravorii japonezi actuali, forma, devenită ritm, re:;:ă seştc tradi(i, 
notaţiilor rapide a caligrafilor desenatori din trecut. Ei e·,ocă Dansc i 

flăcării printr-o hieroglifă a instu bilităţii, înălţarea Rugăciunii prin~,:-u:i 
sistem de spirale ascendente, mişcarea aştrilor prin traseele din Const e• 
laţii, Cartierul şi Du-te vino prin agitaţia lip3ită de ritm a formelor, 
Izvorul prin angulaţia şi înclinaţia u::1e i linii, mişcarea luminii pe ape 
ş i efectele optice în întuneric, prin rit.:iul formelor deschise pe închis 
în Luna şi talazuri. 

Un caracter naţional care merchează întregul stil - pc de altă 

parte internaţional - al gravurii ja?:>neze, este evocarea poetică a 
naturii, prin vocabularul simbolic şi metaforic al celor mai subtile 
nuanţe coloristice, al degradeurilor făcute cu miiies~::ie, al acord urile:: 
şi armoniilor, ca şi prin acela al formelor aluzive , al si:nplifi::ăr: :::: 

contururilor şi purificării formelor, care sugerează o realitate s;J '.··:
tualizată. Abstracţiunea nu este căutată de artistul japonez din c!orin(":1 

de a se separa de natură, ci pentru a o pătrunde mai adînc, aşa cuc.-1 a 
dorit, în Occident, cel mai poet dintre pictori, Paul Klee . 

Dragostea pentru natură a gravorului japonez actual perpetuează 

tradiţia seculară a unei filozofii a naturii impregnată de lirism. Pictura, 

mijloc de exerciţiu spiritual, practicată concomitent cu metafizica şi 

poezia, din peisajele monocrome în stil Song şi Yuan sau « Rulourile de 
poezie şi pictură», sînt încă prezente în lirismul expresiei şi în sentimentul 
modern al naturii, în lucrări ca Lanul de orez, Pădure, Banchetul mări i , 

Frunză pe caldarîm, Lemn adus de ape, Capitală veche, Munte ş i lac, 
Oraşul Kuroşiki. 
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Metafora plastică îmbracă uneori forma structurii organice elemen
tare, ca în Dragostea, evocată prin fuziunea a două forme celulare sau 
aceea a combinaţiilor de forme aluzive, organice şi geometrice, ca în 
Încolţeşte sămînţa. Alteori aluzia este semnul abstract, încărcat cu forţe 

evocatoare: semnul labirintic pentru Călătorie, contrastul coloristic şi 
forma ruptă brusc, pentru evoc:uea sonoră a tunetului, sau hieroglifa 

r.ecunoscutll.!ui pentru Autoportret. 
Respectul pentru natură, legat la origine de o filozofie în ca::e nu 

există opoziţie între mate.ia! şi spiritual, marchează întreaga formă d:: 
exprimare a gravurii moder::1e japoneze. Lipsesc din această artă accentele 
ostile ş i protestatare ori resentimentul pentru formele naturii şi regulile 

formulării lor d in tendinţele primitivismului sau infantilismului unui 
Dubuffet, sau ironia caustică picassiană la adresa formelor naturii ş i 
î::t special a formelor omului . 

Sînt de asemenea absente tendinţele de agresiune împotriva materiei 

ş i dorinţa dezintegrării ei, din « taşismul » şi arta informală 
apuseană. 

Un optimism robust înlătură accentele protestatare împotriva 

perfo-::ţiunii formelor industriale , cărora Occidentul le-a opus formele 
d egr:ida te şi mut ilate, obiectele inutile şi absurde sau o natură devastată 
şi desc ::>m:Jmă, n::>roiul şi praful solului sau m:ura tencuielilor şi ruina 

zidurilor. 
Un rapel al esteticii clasice japo::ieze poate servi spectatorului gravurii 

moderne pentru a observa acea libertate a fanteziei care nu devine 

dciodată anarhică şi acea înclinaţie spre meditaţie unită cu o decenţă 
î -. confesiune , care a caracterizat transpoziţiile poetice ale vechii arte a 

rulourilor anluminate sau picturilor monocrome. 
Fără să agreeze documentele subconştientului şi dicteurile auromate 

ale suprarealismului, gravura japoneză modernă, ca şi cea din trecut, 
se îndepărtează tot atît de mult şi cl.e una din tendinţele permanente ale 

artei europene, raţionalismul, ca=e tinde să aducă totul în zona clară a 

conştiinţei şi care cultivă modal realist ştiinţific al exprimării. 
Acolo însă unde gravu::i modernă perpetuează calităţile esenţiale 

ale artei tradiţionale, este tehnica exprimării. 
Rafinamentul şi măiestria tehnică a gravurii japoneze impun respect 

chiar şi spectatorilor celor mai puţin obişnuiţi cu arta modernă. 
În acelaşi timp, specialiştii gravori admiră ingeniozitatea procedeelor 

tehnice, inovaţiile personale sau modificările aduse tehnicilor clasice 
ş i îndeosebi procedeelor care fac din gravură o artă a unicatului. Lărgirea 

vccabularului artei moderne a impus gravurii căutări de noi subtilităţi 
care au dus la rezolvări tot atît de rafinate ca şi cele ale marilor maeştri 
ai sta!llpei colorate din trecut, Harunobu, Kyonaga sau Utamaro. 

Forţa de sugestie a celor mai multe stampe este d:ită de calitatea 
tehnică a exprimării: de irizaţiile fine ale contururilor, de halourile 

colorate, de degradeurile ireale ale tonurilor, de mînuirea tonudlor 
apropiate, alăturate sau sup:apuse, sau de tonurile structurate cu o 

fineţe nebănuită. 

Evocarea poetică a întunericului sau a luminii în întuneric, a luminii 

pline, de zi, sau a luminii crepusculare, evocarea coloritului anotimpu
rilor şi a frumuseţii cromatice a florilor, sugestia fierbintelui sau recelui 

sînt strîns legate de măiestria tehnică a utilizării formei şi culorii. 
În unele gravuri, desenul este redus numai la funcţia de repartiţie 

a coloritului, sau de modulaţie ornamentală a tonurilor. În cele mai 
multe, insti::ictul caligrafic japonez se aplică desenului structurilor 
fibrilare şi detaliilor fine, granulare sau corpusculare, ale materiei, cu 
aceeaşi măiestrie cu care clasicii au exceiat în redarea penajelor păsărilor 

sau frunzelor copacilor. În această tehnică modernă străbate ceva din 
precizia exprimării formelor înceţate şi stărilor sufleteşti neprecise ale 

vechilor laviuri, ca şi din acurateţa « naturaliştilor » din sec. XVIII 
ş i XIX . 

Naturalismul secolelor trecute, ca şi cel actual, păstrează în arta 
japoneză sensul unei transpoziţii, servită de o tehnică prin care funcţia 

semnificativă a obiectului este dominată de funcţia expresivă. 
Sensibilitatea şi delicateţea exprimării, căutarea nuanţelor crescendo 

şi diminuendo ale tonurilor şi ductului liniei amintesc, în gravura actuală, 
de condensata poezie niponă de treizeci şi una de silabe, care cultivă 
nuanţele şi intensitatea expresiei prin forţa şi concentrarea imagi

nilor. 



Dacă există o conştiinţă a criticii ( de 
artă), aceasta trebuie să fie tare î..7. 
cărcată. Atît de încărcată sau atît de 
inconstientă (iertare pentru c:.ceastă 
contr~dicţie în termeni), încît nu 
este în stare nici măcar de o criză. 
Am precizat în pan:nteză că este 
vorba de critica de artă, pentru a ex
clude de aci critica literară, unde 
roadele 2cestei crize sînt destul de 
evidente. În timp ce critica literară 
se întreabă cu franchctă si loialitate 
asupra propriei sale c~ndiţii şi, im
plicit, asupra răspunderilor civice ce 
decurg de :!ici, critica de artă, cu 
excepţia unor tresăriri cc:.re sînt atît 
de singulare încît nu pot înlătura un 
sentiment de îndoială în ce priveşte 
existenţa ei, cunoaşte o singură pro
funzime: aceea a somnului. În fata 
acestui somn, glasul şoptit cu care ~e 
rostesc nedumeririle, de parcă ne-am 
teme de o eventuală deşteptare, este 
mai mult decît ciudat. Este adevărat 
că o anumită normă a bunului simt 
spune că somnul oricui trebuie res~ 
pectat. Să fie ea oare valabilă şi 
pentru somnul conştiinţei? 

Grija cu care ocolim problemele 
esenţiale şi în acelaşi timp străduinţa 
de a creea impresia că le abordăm 
frontal, grija pe care o avem de a nu 
spune lucrurilor pe nume, tocmai 
atunci cînd ele ar trebui spuse răs
picat, anonimatul ipocrit al adresei, 
prezentat sub masca decenţei (de ce 
oare sînt necesare atîtea menaja
mente?!) nu au nici o legătură cu 
timiditatea, aşa cum eufemistic se 
spune uneori. 

Să luăm un singur exemplu. Momen
tul şi modul în care se discută despre 
epigonism, mimetism, imitaţie şi alte 
lucruri de genul acesta, indică nu o 
criză de conştiinţă, ci nevoia de a 
escamota de fapt problemele. În loc 
să înceapă prin a vorbi de propriul 
său epigonism teoretic, critica vor
beşte în termeni epigonici de epigo
nismul creatiei. Solutia este evident 
foarte simplă, dar tot' atît de inutilă. 

Cum am putea interpreta altfel 
faptul că într-o vreme în care arta şi 

literatura noastră contemporană tre
ceau printr-o fază de epigonism aca
demic de cea mai pură esenţă, nu 
ne-a fost dat să citim nici un articol 
pe această temă? În schimb, astăzi 
cînd aceleaşi discipline ale spiritului 
cunosc un moment de incontesta
bilă efervescenţă, în c::'.re încercările, 
de atîtea ori dramatic~, de adîncire 
şi diversificare a individualitătilor crea
toare sînt evidente, asistăm '1a o ade
vărată competiţie în publicarea unor 
articole de pseudo-atitudine (da, 
pseudo-atitudine) anti-epigonică. Spun 
pseudo-atitudine, pentru că arsenalul 
teoretic pe care-l vehiculează aceste 
articc!e se dovedeşte la rîndul său de 
un ei;~gonism de o maximă elemen
taritate. 

Aflt:m (pentru a cîta oară de cînd 
am învăţat cuvîntul şi am terminat 
abecedarul?) că epigonul este un om 
de nimic, caricatura unui mare îna
intas sau nici măcar atît, cac1 se 
întî~plă ca acesta să nu fie chiar 
mare, ci doar calendaristic înainte, 
aflăm că epigonul este acela care 
imită, mimează gesturile creatoare ale 
altcuiva. Şi mai aflăm că toate acestea 
sînt de o sterilitate creatoare nemai
pomenită. Unde mai pui că toate 
acestea sînt spuse pe un ton oracu
lar, sunînd ca o trîmbiţă de alarmă 
şi avertizînd conştiinţa critică şi artis
tică de o primejdie care ameninţă 
viaţa noastră artistică: năvala epigo
nilor. Ca un nor de lăcuste, aceştia 
sînt atît de multi, încît o denominare 
este imposibilă' şi inutilă. Poate de 
aceea ni se explică cu lux de amă
nunte ce este epigonismul şi mime
tismul, dar nu se analizează nici un 
asemenea caz. 

Numai o mentalitate simplistă şi o 
conştiinţă prea încărcată ne pot împie
dica astăzi să atacăm frontal proble
mele. Pentru că nu avem curajul nece
sar, vorbim în parabole, prin aluzii 
fără obiect, încît cel care are urechi 
de auzit poate foarte bine să nu audă 
(dacă nu cumva tocmai el vorbeşte), 
cel în cauză se poate uşor scoate din 
cauză. Felul în care se discută (unii, 

COI\JSTIINT A CRITICĂ , , 
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unii, unii. .• şi de fapt nici unul) nu 
:mmai că permite, dar sugerează o 
;:_ .:;,.menea tentativă. 

În loc să se desuice firul în patru, 
re::im.lntind profes~ral notele consti
tutive ale c:mceptului de epigonism, 
critic~, această disciplină prin exce
!ecţă a verificării practice, şi-ar dovedi 
utilitatea socială şi spirltuală operînd 
;;;e viu, făcînd adică distincţiile nece
s2re între manifestările de epigonism, 
mimetism sau a:ichiloză în gîndire şi 
căutării-:! frenetice, uneori dibuirile 
îr:.ceputurilor. Atunci s -ar putea des
C~!_)eri că epigonismul propriu-zis nu 
ţine exclusiv de vîrsta debuturi
lor. 

Este ad2vi:irat că severitatea cu 
care este întîmpinată opera cuiva e 
semn de preţuire şi încredere. Acea. 
stă severitate şi mai ales acuză de 
epigonism adusă tinerilor nu mi se 
pare ca 1zvoreşte întotdeauna dintr-un 
asemenea sentiment. După cum res
pectul neselectiv faţă de operele care 
apa.·ţin maturităţii calendaristice nu 
este invarbbil un semn de decenţă. 
Nu este vorba să reactualizăm o dis
tincţie între generaţii, distincţie care 
este oricum neavenită, pentru că va
lorile nu au vîrstă. O operă de artă 
se judecă indiferent de vîrsta la care 
a fost creată. Tot aşa şi epigonismul. 
Dacă trebuie să fii necruţător cu epi
gonismul debutanţilor, cu atît mai mult 
n;i văd de ce n-ai fi cu manifestările 
de autoepigonism. 
Văzută de aproape, dinlăuntrul ei, 

problema epigonismului nu este chiar 
atît de simplă cum cred profesorii de 
creaţie artistică. Ea este o problemă 
de conştiinţă a fiecăruia. Dacă nu 
devine personală, nu poate fi rezol
vată. Aşa se explică faptul că marii 
creatori au fost frămîntaţi de pro
blema epigonismului. Chinuit de sen
timentul unei mari răspunderi istorice, 
cel mai mare poet al neamului, cea 
mai mare conştiinţă românească a 
putut să scrie tulburătoarele cuvinte: 
« Iară noi, noi epigonii» .•• 

Cîţi dintre noi şi-au pus această 
întrebare? 



ETIENNE HAJDU: Sculptură (Grenoble) 

f n vara anului trecut, în iulie,august, a avut loc cel dintîi 
Simposion internaţional de sculptură, organizat de statul francez 
în oraşul olimpic al anului 1968, Grenoble. f n acest scop, 
municipalitatea oraşului a invitat un număr de 14 artişti 
din diferite ţări (Franţa, Canada, Elveţia, Italia, Ungaria, 
Polonia, România, ş.a.), pentru a lucra două luni de zile pe 
şantiere special amenajate. După cum se ştie, dintre cei invitaţi 
a făcut parte şi sculptorul George A postu. 

Considerînd că această participare a constituit o experienţă 
de cel mai mare interes, l,am rugat pe sculptorul George Apostu 
să ne răspundă la cîteva întrebări. 

SIMPOSIONUL 

INTERNA TIONAL , 

DE SCULPTURĂ 

DE LA GRENOBLE 

Interviu cu GEORGE APOSTU 

R e d.: V-am ruga să ne împărtăşiţi 

impresiile dvs. pe marginea Simposionului. 
G e o r g e A p o s t u: În primul rînd mi 

se pare foarte semnificativ faptul că, pentru 
înfrumuseţarea oraşului cu monumente artis
tice moderne, municipalitatea a socotit deschi
derea olimpiadei albe din anul 1968 drept un 
prilej nimerit pentru iniţierea unui Simposion 
internaţional de sculptură, ca o prefaţă 

artistică a acestei manifestări. 
Red. : Desigur, acest act este o recunoaştere 

a rolului plasticii în viaţa socială. În conti
nuare, v-am ruga să ne daţi cîteva amănunte 
privitoare la modul de organizare a simpo
sionului. 

G e o r g e A p o s t u: În primăvara anului 
trecut, artiştii au fost invitaţi la Grenoble 
pentru a-şi alege materialul în care vor lucra, 
pentru alegerea locului unde, după opinia 
lor, lucrările ar urma să fie amplasate în 
cele mai bune condiţiuni de expunere. 
În maşini puse la dispoziţie de municipalitate 
am fost pe la diferite cariere de piatră, în 
vederea acestei alegeri. De asemenea s-au 
realizat adevărate studii de amplasare în 
discuţii deosebit de utile cu arhitecţii jardi
nieri. Odată încheiată această fază preli
minară, am revenit la Grenoble la începutul 
lunii iulie pentru începerea efectivă a lucrului. 
Am beneficiat timp de două luni, cît a durat 
acest proces, de toată asistenţa materială 

necesară (aparatură tehnică, asistenţă manua
lă, etc.); pe scurt, ne-au fost asigurate 
condiţiile optime pe care munca de creaţie le 
presupune. 

R e d.: Mai rămînea doar condiţia subiectivă 
~are să răspundă acestor avansuri din afară. 



GEORGE APOSTU: Tată şi fiu - ansamblu; 
6,30 m înălţime - piatră (Grenoble) 

GEORGE APOSTU: Tată cu fii - ansamblu -
piatră (Grenoble) 
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1. DESCOMBIN MAXIME 
(Franţa): Sculptură - beton 
(Grenoble) 

2. WYSS JOSEPH (Elveţia): 
Sculptură -piatră (Grenoble) 

3. IVAN A VOSCAN (Franţa): 
Sculptură - piatră (Grenoble) 

G e o r g e A p o s t u: Întrucît mă priveşte, 
am conceput şi realizat în cadrul acestui 
Simposion o compoziţie în piatră din ciclul 
Tată şi fiu. Ea este amplasată în faţa noii 
primării a oraşului Grenoble. Dacă am reuşit 
şi cum am reuşit, rămîne de văzut. Aş mai 
vrea să adaug că modalitatea simposioanelor 
internaţionale de artă mi se pare una din 
cele mai complexe şi mai eficiente căi de 
realizare a monumentelor, a achiziţiilor origi
nale de plastică modernă. În alte ţări s-au 
organizat asemenea simposioane de sculptură 
şi pictură. Pe lîngă confruntarea spirituală 

pe care au prilejuit-o, în urma lor au rămas 
o sumă de opere de artă în posesia instituţiilor 
organizatoare. Este o modalitate şi economică, 
iar sub raportul calităţii artistice, eficienţa 

pe care o asigură atmosfera de emulaţie şi 

« eleganţa sportivă » ce se crează în asemenea 
prilejuri, este incontestabilă. Mă gîndesc că 
şi la noi problema merită să fie studiată. 

Red.: Evident. Viitorul Colocviu Brâncuşi, 
de pildă, ar putea fi precedat de un simposion 
internaţional al artelor plastice. lnvitînd 
cîţiva artişti, de pe diferite meridiane, să 

lucreze pentru un interval de timp în ţara 

noastră, ei ar omagia memoria marelui 
Brâncuşi. Astfel, patrimoniul modern al 
muzeelor noastre sau cadrul urbanistic s-ar 
putea îmbogăţi în mod substanţial cu lucrări 

de calitate, datorate unor artişti contempo
rani a căror activitate a impus. În condiţii 
obişnuite achiziţiile lucrărilor de artă modernă 
ar costa infinit mai mult. 

G e o r g e A p o s t u: Dincolo de acest 
aspect, căruia nu mă sfiesc să-i zic utilitar, 
în sensul spiritual şi major al cuvîntului, un 
simposion de artă contemporană este unul 
din momentele creatoare de cea mai largă 

amplitudine şi profunzime. Nu este vorba de o 
confruntare obişnuită, aşa cum se petrece ea 
în cadrul expoziţiilor individuale sau colective, 
ci de o confruntare care operează pe un plan 
de spiritualitate mult mai înalt. Artişti de cele 
mai felurite tendinţe, avînd o singură afinitate, 
aceea pe care ţi-o dă apartenenţa la aceeaşi 
epocă istorică, gîndesc, lucrează, experi
mentează împreună. Este o confruntare care 
aminteşte, fie şi numai prin tradiţia semantică 
a cuvîntului, de simposioanele antichităţii 

eline de pe vremea lui Socrate şi Platon. 
Ceea ce nu este puţin lucru. Se formează 
înlăuntrul acestor simposioane o legătură 

spirituală, o comunicare Intre artişti, care 
lasă urme adînci. 

Fotografii: MARIANA DRAC]U 
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GIUSEPPE MARCHIORI 

Giuseppe Marchiori, eminent critic de artă şi seriilor, s-a 
născut la Lendinara (Venetia) la 18 martie 1901. 

Este membru al unor importante foruri - AICA, Ate
neo Veneto (Vene/ia), Accademia di ·Belle Arti (Genova), 
Accademia dei Concordi ( Rovigo), Accademia di Belle Arti 
( Vene{ia). 

A fondat şi dirijat mişcarea Fronte Nuovo Delle Arti pe 
care a prezentat-o la cea de-a XXIV Bienală de la Vene/ia 
( 1948); a prezentat în galeriile şi la expoziţiile naţionale şi 
internaţionale peste 200 de artişti. Desfăşoarii o intensă activitate 
ca. membrii în cele mai importante jurii însărcinate cu decernarea 
premiilor na{ionale. A fost în repetate rînduri membru al unor 
comisii si al Juriilor internationale ale Bienalei de la Venetia 
(1954, 1960, 1964). De ase,,;,enea, a fost comisar al Quadri�n
nalei Romana din 1947, membru şi preşedinte al juriului inter
na{ional al Bienalei de Grafică de la Ljubljana ( Iugoslavia), 
în anii 1955, 1957, 1959, 1961, şi al altor jurii internaţionale: 
a II-a Bienală de la Paris (1961); a II-a Bienală Interna
ţională de la San-Marino; a IX-a Expoziţie Internaţională 
de Gravură de la Lugano ( Elve{ia, 1966); membru al Comi
tetului Panatheneelor Sculpturii Mondiale ( Atena, 1965). 
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CORESPONDENŢĂ DIN VENEŢIA 

Colaborează la numeroase ziare si reviste italiene si 
străine; a scris scenariile unor filme documentare ( Vedov�, 
Burri, Capogrossi). 

Cităm cîteva dintre cele mai importante studii şi monografii 
ale sale: Giorgio Moranrli (Ed. Ligure Aert e Lettere, Genova, 
1945); Pittura Moderna Italiana (Stampe Nuove, Triest, 
1946 ); Arte Moderna All'Angelo ( Neri Pozza, Vene/ia 
1948); Arte Concreta (Libreria A. Salto, Milano, 1948); 
L'Ultimo Picasso ( A/fieri, Vene(Îa, 1949 }; Pittura Moderna 
in Europa (Neri Pozza, Veneţia, 1950); Emilio Vedova (Ed. 
Di Arti, Veneţia, 1951); Renato Guttuso (Ed. D'Arte iv.lo
neta, Milano, 1952); Scultura Italiana Moderna ( A/fieri, 
Veneţia, 1953); Scul tura Italiana Dell'Ottocento ( Mon
dadori, Milano, 1960 ); Arte d'avanguardi in Italia 1909-

1950 ( Comunita, Milano, 1960 ); Licini - cu 21 de scrisori 
inedite ale artistului - (De Luca, Roma, 1960); Ghermandi 
( Alfa, Bolognia, 1962); Scultura Francese Moderna ( Sil
vana, Milano, 1962); Rouault (Silvana, Milano, 1965); 
Matisse (Silvana, 1967); Arp (Fabbri, Milano, 1968). Nu
meroase lucrări au apărut în franceză, engleză, germană, 
spaniolă, japoneză etc. 



GIUSEPPE MARCHIORI 

Mă întreb ce ar fi spus Brâncuşi dacă, prin abimrd, ar 
fi putut asculta numeroasele comunicări ale criticilor invi
taţi la Colocviul organizat la Bucureşti. 

După mărturiile prietenilor, participanţi la acest coloc
viu (V.G. Paleolog, E. Hajdu, Irina Codreanu, Alexandru 
şi Natalia Istrati - timp de zece ani amîndoi au fost zilnic în 
preajma lui Brâncuşi, - Carola Giedion, Mac Constanti
nescu, Petru Comarnescu), sihastrul din Impasse Ronsin 
era bănuitor şi se ferea de lumea care venea să-l viziteze, 
de cele mai multe ori din curiozitatea de a vedea omul şi 
mediul în care trăia. Atelierul lui de atunci era cu totul 
altul decît cel reconstruit în Muzeul de artă modernă din 
Paris: era o casă mare de ţăran din Oltenia, care nu-şi 
uitase obîrşia, în contactul cu o civilizaţie în curs de tran
sformare, datorită şi geniului său. 

De fapt, trecerea de la motivele simbolice ale caselor 
ţărăneşti şi de la miturile şi vechile tradiţii ale unui popor 
de înaltă spiritualitate la creaţiile sale esenţiale: Păsări în 
spaţiu, Noul născut, Leda, Începutul lumii, Peşti, Foca, Cocoşul, 
pma la complexul Via Sacra de la Tîrgu-Jiu, care 
cuprinde Coloana infinită, Poarta sărutului şi Masa tăcerii, 
a fost tălmăcită şi desluşită de V .G. Paleolog, în multe 
cărţi şi studii asupra artei lui Brâncuşi (cel mai recent fiind 
dedicat « Genezei Viei Sacra »), de Petru Comarnescu prin 
confruntări minuţioase şi o amplă documentaţie. 

Dar cred că investigaţia cea mai sugestivă şi cea mai 
lipsită de convenţional asupra artei lui Brâncuşi a fost 
realizată de tînărul critic român Dan Hăulică, în volumul 
apărut de curînd: « Brâncuşi sau anonimatul geniului», 
ilustrat de fotografiile revelatoare ale lui Dan Grigorescu. 
Hăulică îl alătură pe Brâncuşi lui Cezanne şi îi consideră 
drept cei doi «clasici» ai artei moderne, coborîţi din tim
puri străvechi, dintr-o antichitate care precede civilizaţia 
greacă şi civilizaţia romană. 

Gestul lui Brâncuşi este demiurgic: el nu vrea să creeze 
arta. « El creează în absolut, dincolo de compartimentările 
impuse de Renaştere». « Artizanatul lui Brâncuşi este o 
cosmologie». « Este o artă izvorîtă din natură, o artă veşnic 
tînără, care exaltă vîrsta fără bătrîneţe a lumii». « Puterea 
lui fără angoase » - spune Hăulică - « tindea spre anonima
tul naturii ». 

Prin Brâncuşi arta contemporană face întîiul mare pas 
capabil să curme criza individualismului. Baudelaire spusese 
mai înainte: « Individualitatea, această mică proprietate, a 
înghiţit originalitatea colectivă.» Şi adăuga: « Pictorul este 
cel care a ucis pictura ». 

Brâncuşi nu a exaltat niciodată individualitatea proprie 
ca Rodin (geniul care închide o epocă); el s-a depăşit cu 
adevărat pe sine, în pătrunderea tainelor din adîncurile 
primordiale, ale rădăcinilor înseşi ale forţei de creaţie a 
poporului, cu care s-a identificat. 

Tot ceea ce, în vremea sa, putea fi socotit numai ca o 
exigenţă culturală, de la Picasso la Klee, devine la Brân
cuşi act spontan şi firesc. Arta şi artizanatul sînt acelaşi lucru 
pentru Brâncuşi, care căuta « un adevăr» definitiv, care 
aspira spre acea « echitate absolută » şi care înţelegea « sen
sul proporţiilor primordiale ale lumii ». 

« Acest fiu de ţăran - menţionează Hăulică - a ajuns 
la o sinteză uimitoare ». 

Oltenia, ţinutul în care s-a născut Brâncuşi, i-a inspi
rat artistului motivele geometrice şi simbolice ale unei arte 
ancestrale, anonimă, pătrunsă de o înaltă spiritualitate. 

BRÂNCUŞI LA TÎRGU.-JIU 

Hăulică ajunge chiar să explice arta modernă prin arta 
populară: o artă care nu supravieţuieşte, ci trăieşte şi care 
pare a fi «fost creată în prima zi», după cum spune Focillon. 

Concluzia lui Hăulică este formulată astfel: la hotarul 
între trecutul îndepărtat, cu răsunet milenar, şi viitorul 
care se deschide, se aşază valorile tăinuite în sintezele lui 
Brâncuşi care, venit dintr-o ţară nedezvoltată industrial, ba 
chiar eminamente agricolă, se ridică la culmile de simbol 
ale unei mari vocaţii, nu numai artistice, dar şi în general, 
în cadrul civilizatiei. 

În timpul c~locviului de la Bucureşti comunicările 
făcute asupra mitologiei brâncuşiene au alternat cu indi
caţii filologice foarte precise referitoare la legăturile artis
tului cu Modigliani, cu Lehmbruck, cu Art Nouveau, cu 
Rodin; dar adevărata revelaţie a spiritului artei lui Brân
cuşi am avut-o în timp ce străbăteam ţinuturile sale natale, 
zăbovind în faţa caselor şi bisericilor construite din lemn, 
privind obiectele şi uneltele trebuincioase vieţii ţăranului, 
stîlpii şi pilaştrii simbolici din jurul şi din faţa intrării, por
ţile împodobite cu reliefuri ornamentale, observînd feluri
tele chipuri şi forme ale meşteşugului cioplirii în lemn. 
O lume neştiută se deschidea înaintea noastră şi ne dezvă
luia adevărata sa semnificaţie în operele lui Brâncuşi de la 
Tîrgu-Jiu, reala sa dimensiune spirituală, în deplin acord 
cu acea aspiraţie spre infinit, cuprinsă în intraductibila 
vorbă românească «dor», expresie caracteristică a simţirii 
populare. 

După relatările lui V.G. Paleolog, solemnul patriarh cu 
barbă, prieten de tinereţe cu Brâncuşi, Via Sacra de la 
Tîrgu-Jiu fusese proiectată de sculptor după schema unui 
plan urbanistic precis, care trebuia să cuprindă o a patra 
sculptură şi care a rămas incomplet, în urma plecării lui 
Brâncuşi. 

Coloana infinită este într-adevăr, aşa cum afumă 
Petru Comarnescu, « rezumatul suprem al viziunii artistice 
şi al morfologiei brâncuşiene», este « testamentul său spi
ritual ». Această operă reprezintă « axa care susţine cerul 
şi asigură dialogul între cer şi pămînt. Omul comunică 
astfel cu puterile cereşti ». 

Puţini dintre noi cunoşteau Coloana infinită. În faţa 
realităţii acestei coloane, care urcă spre cer, ca pentru a-l 
susţine, vădind aspiraţia supraomenească de înălţare într-o 
sferă de libertate absolută, de pură contemplaţie şi de spaţiu 
nemărginit, se naşte certitudinea că, prin meritul lui Brân
cuşi, sculptura modernă a depăşit limitele căutărilor forma
liste, creînd o nouă viziune, într-o redobîndită împăcare 
dintre om şi lume. 

Analiza Coloanei infinite, în elementele sale formale, 
a revelat extraordinara capacitate de creaţie organică a lui 
Brâncuşi, după proporţii şi structuri perfecte. În Poarta 
sărutului el readuce, în termeni de abstracţiune deco
rativă, motivul personajelor - simbol al iubirii înlănţuite în 
moarte şi pentru eternitate - din lucrarea Sărutul at1ată în 
cimitirul din Montparnasse; în Masa tăcerii, obiectul 
anonim capătă tîlcuri de simbol poetic, în cea mai liberă 
şi simplificată traducere plastică. 

Brâncuşi privea spre esenţa lucrurilor, spre acel adevăr 
suprem ale cărui forme le descoperise, inspirîndu-se din 
miturile pămîntului său şi, aşa cum spunea Carola Giedion, 
cătînd spre « înţelepciunea abstractă a Orientului». 

În româneşte de LUCIA SIMIONESCU 
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ÎNSEMNĂRI 

OCTAV GRIGORESCU 

Tl'ecerea de la 1liscutarea unol' pl'Încipii teoretice ale artei la faptul opel'ei, publicul o face, ca şi artistul cel mai 
fanatic în opiniile sale, pl'Î.ntl'•un me1liu de tl'a.nziţic conceptual. Din punct 1le ve1lel'e al podagogului şi al celui ce 
« învaţă» arta, l'elaţia între pl'incipii şi realizarea al'tistică concretă trebuie să aibă un caracter obiectiv, absolut, ca 
cifrele şi semnele folosite în algebră. 

Nu este firesc să optăm totdeauna pentru w1 asemenea punct de vedere - care să nu îngăduie soluţiile provizorii, 
evazive - singurul care poate duce la ceva într-adevăr constructiv? 

Pentru aceasta am avea nevoie, în primul rînd îu şcoala de artă, de un edificiu teoretic în care clementele 1le 
terminologie şi legăturile între ele să aibă o accepţiune 111·ecisă, cît de cît stabilă, în aşa fel încît să dispară limbajul 
pseudo-critic căJ:uia îi sînt datoare devalOl'izarna momentană a unor noţiWii şi contrapunerea sau legarea lor inutilă. 

Elaborarea unui dicţionar al termenilor referitori la plastică este absolut necesară. Autol'Îtatea lui ar fi discu
tabilă, dar el ar putea însenma un punct 1le plecare mai cert al infm'Dlaţiei, mai ales cînd lipseşte, aşa cum se întÎDl11lă 
adesea, o cxpw1ern asupra sistemului ,le gîn,lire care a generat o teorie sau alta şi explicarea completă a termenilor 
folosiţi. 

Datol'i în această operă de ilwninarn sîut şi artiştii căci, 1lacă 1·ecunoaştcm necesitatea reluării în fiecare 
moment a problemelor fundamentale de limbaj al artei, nu trebuie să ezitrun să fim « didactici», în aceeaşi măsură 
faţă ,le public şi faţă de noi înşine, neacceptîn1l dccît soluţii ce tind spre definitiv. 

Atmosfera de provizorat în eluci1larea problemelor legate de unele categorii estetice a dat naştere şi falsei 
antinomii inovaţie-tradiţie, 1lc exemplu. La baza ei se află confundarea noţiunilor inovaţie şi tt·adiţie cu noul şi 
vechiul, ca şi stl'ăvechea p1·ejudecată ce ipostaziază un moment din creaţia artistică a trecutului ca entitate i1leală 
situată în afara timpului. 

De fapt o contradicţie antinomică întrn tt·adiţie şi inovaţie nu există, pentru că un pot exista tradiţia şi inovaţia 
în sine, în genere; tradiţie însemnînd tt·ecutul în întregime şi inovaţie - prnzentul, viitorul. Aici se ascw1de o 
greşeală de logică pl'În carn se poate conchide că impresionismul, de exemplu, este o revoluţie în 11ictură şi o mişcare 
retrogradă toto1lată. 

Cercetarea în substrat a acestei antinomii descoperă vidul opunerii unor termeni consitleraţi în sine şi stabi
leşte necesitatea nnor criterii după cai·e mia şi aceeaşi creaţie artistică se înscl'Îe firesc în aria de cuprindere a celor 
1louă noţiuni. 

Inovaţia fiind ceea ce mereu depăşeşte un stadiu al evoluţiei, este ea însăşi manifestare a tradiţiei, manifestare 
vizibilă şi imediată a nnui flux continuu generator, căruia îi cedează pasul în fiecare moment formulele muritoare. 

Ideea de inovaţie în artă ex11rimă evoluţia acesteia prin relaţia dintre două elemente ce se influenţează reciproc: 
un element asupra căruia se exercită acţiunea 1le înnoire şi produsul acestei înnoiri. Ansamblul fenomenelor c1·eaţiei 
nu poate fi însă rigid Înlpărţit în aceste categorii, o fluctuaţie continuă a valorilor imprimă mersului artei întoal'Ceri 
surprinzătoai·e a căror semnificaţie nu poate fi dezvăluită dintr-un singnr nnghi de ve1lere; am căuta zadamic în 
evoluţia artei echivalentul mersului ascendent al descoperirilor din ştiinţele exacte. 

* 

• 



Desprinderea caracterului general al evoluţie(artei şi chiar:a nnei periodicităţi a producerii inovaţiilor nu trebuie 
să se confnnde cu p1·incipiile nnei arte supraevolutive, cătt·e care să fie silite să conveargă toate temlinţele. 

Trebuie remarcată deosebfrea între estetica academistă, cu 1·eguli atemporale, rigide, şi concepţia despre artă 
conform căreia ansamblul de reguli şi meşteşuguri este îndreptat spre nn scop precis ş.i nobil, la care nu aj1mge 
decît cel ce, încarnînd perfect demnitatea profesională a artisrului şi stă11înind meşteşugul cu maximă precizie, atinge 
inspiraţia în opere ,Ie valoare obiectivă. 

Aceasta nu înseamnă să considerăm arta ca o instituţie cu statut fix, Î1l care se ştie odată pentrn tottleawm 
ce poate avea acces şi ce nu. 

Nu putem elabora nn sistem în care arta arc sal'Ciui delimitate 0tlată pentru tot1leaw1a, criterii clarificate 
pentru întreaga umanitate, fără a ţine seama de aspÎl'aţia continuă spre frumuseţe a spfrirului uman, adică spre 
înţelegerea propriului rol în nnivers. 

Pentru aceasta trebuie să urmăm în cel'Cetarea noastră sensibilitatea omului de astăzi, care caută să-şi depă
şească propriile lintite, căutîndu-şi locul în nnivers, conştient de posibilitatea existenţei altor modm·i de sensibilitate. 
Uneori caută acţst lucru prin negarea experienţei lui de pînă acum, deoarece nu se mai crede ultimă şi perfectă crearură 
a nnui demiurg, tt·eaptă definitivă în scara construcţiei finaliste a acestuia; a cîştigat în îutregime dreptul să se 
mÎl'e de existenţă şi să se îndoiască de sine, devenind el însuşi creato1·. 

Libertatea filozofică pe care omul a cîştigat-o îuseamnă pentrn el cea mai grea sal'Cină avută vreodată. 
El simte astăzi că deplina 1·esponsabilitate creatoare, izvol'Îtă din neîngrădirea gîndirii, îl detei·mină nu la anarhie, 
ci la a construi ţinînd seama de imprevizibil. 

Încercarea omului Renaşterii de a-şi găsi locul în nnivers, prelucrru·ea pe plan artistic a ,latelor ştiinţei a ,lat 
opere a căror continuitate formală este poate întt·eruptă, dar al căror spÎl'it efervescent 1·etrăieşte azi mai fructuos 
ca odcînd. 

Ştiinţele exacte ne fac să bănuim nniversul mai plin, mai problematic; sîntem aproape de ceea ce, ascnns în 
întnneric, părea fabulos. 

* Există o anxietate pl'Odusă omului modern 1le evenrualitatea explorării nnor lwni pînă acum inaccesibile, 
pentru cnnoaşterea cărora sensibilitatea noastră, 0tlată cu tehnica, se pregăteşte. De aceea există şi exi1erienţe artistice 
,Ie negare a experienţei umane de pînă acum, ele avîml ca scop lărgÎl'ea scalei sensibilităţii, avînd deci sensul căutării 
unui mod de a face cnnoscute lwni opuse sau ascnnse nouă. 

Leonardo da Vinci, atingând în ope1·ele sale nniversalul, ,lepăşeşte lintitele nnei sensibilităţi particulare şi 
1·ealizează o nouă dimensinne a spÎl'itului uman. De aceea cînd spnnem numele lui ne gîndim la o etapă a creşterii 
puterii de crmoaştere a omului şi nu la o vizinne izolată în timp şi spaţiu. 

Negîudu-şi propria sensibilitate sau depăşind-o, omul se întîlneşte tot pe sine, 1levcniml stăpîu pe lucruri pe 
care nn le percepea. Dar chiar ceea ce este mai al său, mai 1·ett·as în gi·rutiţele existenţei sale pămîntene, formează 
o primă şi bogată sursă a artei, sursă Ia care nu poate reurmţa. Adîncimea răs111msm·ilor la întrebarea imediată 
pe care i-o pnne în 11lanul artei existenţa lnnlÎÎ vizibile, dă sensibilităţii omului acea robusteţe prin care poate căuta 
1lincolo de configiiraţia particulru·ă a vieţii sale cotidiene imprevizibilul din cosmos, determinantele rolului său în univers. 

* 
O lattuă a sensibilităţii artistice a românilor este evidenţiată în această direcţie ,le creaţia rmei întregi pleiade 

de pictori şi 1lesenatori care, cu mijloace simple, modeste chiar, fără nici o infamare angoasată, au ştiut să găsească 
în aparenţele cotidiene expresia permanenţelor spÎl'ituale ale Iwnii noastt·e. O linişte măsurată de înfiorare filozo
fică, simţul pentru ordinea subtilă a lucrurilor, ascrmsă în peisajul armonios, lipsit de spectacular, al locurilor ,le Ia 
noi sînt trăsăruri comnne operelor lui Grig01·escu, Tonitza, Pallady, Ressn, Petraşcu. 

O linişte care cupdnde tensirmea tragică a aspirnţici către lm11Înă este evidentă în creaţia lui Lnchian. 
Aici străbate o străveche atirudine afinnativă, steuică în faţa neanrului, capacitatea greu încercată, şi deci consoli,lată, 
,le a depăşi ceea ce timie să nege realul, umanul. 

Sinteza datelor primo1·diale de atirudine în faţa vieţii, propl'Îe poporului nostru, a făcut posibilă transcendenţa 
sensibilităţii acestor artişti în act de creaţie. 

* Este greu de imaginat o operă de artă care să pornească de la negru·ea a tot ce s-a făcut în artă pînă în 
prezent. La o cercetai·e mai atentă, nnele opere sau cm·ente artistice care par că posedă toate prerogativele inovaţiei 
se arată a fi numai reluări ale nnor tendinţe uitate sau incomplet realizate în epoca în care au apărut. Aceasta 
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nu ne îndreptăţeşte să le considerăm ea adevărate tradiţii. Elementele celei mai vii tradiţii de la noi se află în însăşi 
viaţa oamenilor de azi, în modul specific de a trăi, de a simţi al acestora, aflaţi de milenii pe aceleaşi locuri. 

Schimbările pe care le-au impus ambianţei naturale oamenii nu s-ar fi putut înfăptui fără permanenţele exis
tenţei lor, trăsături care ocazionează şi justifică evoluţia modului de viaţă. 

Un artist care crează forme neîntîlnite în folclor, în arta medievală sau care utilizează aşa-numitele cuceriri 
ale artei moderne poate să exprime foarte bine şi însufleţit ceea ce caracterizează viaţa noastră. Aş putea spune că, 
din punctul meu de vedere, acesta este drumul înnoirii, al inovaţiei necesare. Este adevărat acest lucru cum este 
adevărat că tradiţia nu poate fi colecţia de obiecte şi forme din care te inspiri, ci portretul aprofundat şi exact - în 
sensul nobil al cuvîntului - al lumii noastre contemporane, purtătoare a tradiţiilor vii. În tradiţii nu te îuscrii dacă 
vrei şi cum vrei, printr-o deliberare, printr-o opţiune oricît de personală. Tradiţiile te cuprind şi te poartă înainte, 
impunîndu-ţi să fii nou, impw1îndu-ţi acea necesitate, pe care o crezi subiectivă, de a recepta şi prelucra adevărul lumii 
în care trăieşti. 

* 
Nu poate fi vorba de înnoire în artă fără a presupune înaintea actului însuşi care a produs această înnoire 

un îmlelungat şi frecvent contact cu viaţa, o cunoaştere aprofundată a fenomenelor, a legilor lor de manifestare; 
de asemenea, fără cunoaşterea realităţii în aspectele ei de su11rafaţă, fără entuziasmul totodată matur şi juvenil în 
contemplarea fenomenclo1· materiale, iarăşi nu poate fi vorba de înnoire. 

În cazul artistului plastic, tocmai frumuseţea vizibilă a lumii este în primă ordine a creaţiei importantă. 
Pictorul este uu om al ochiului, el trăieşte pentru bucuria de a vedea. Dacă nu urmăreşte decît realitatea tabloului 
său, legătura dintre tabloul de acum şi cel de ieri poate pierile treptat virtuţile primordiale ale artei, tocmai pentru că 
le caută numai şi numai în trunchiul dezvoltării artei. 

* 
Considerarea fenomenului c,·eaţici ca izolat ,Ie ol'ice ambianţă şi a opel'Ci ca fiind 1>rodusul prelucrării unui 

material care îi aparţine exclusiv, ca şi cum arta s-ar naşte numai din artă, necesară poate într-un stadiu al cerce
tării estetului sau istoriografului, devine frînă a creaţiei atunci cînd cuprinde opiniile artiştilo,· ca o convingere. Oricît 
ar fi de impresionantă structura materială a unor opere născute dintr-o astfel de convingere, rămîne sub semnul 
întrebării dacă ele sînt o mărturie umană de valoare. 

Mai mult, ncgîndu-se într-o succesiune rapidă şi adesea la modul absolut, multitudinea acestor opere devine 
indiferentă oamenilor; neliniştile, 1·evoltcle lor nu au nevoie de o exhibiţie atît de îndelungată. 

* 
Căutarea soluţiilor pentru o scrie întreagă de probleme ale plasticii, cum ar fi iuişcarca, exprimarea timpului 

şi spaţiului, exprimarea sentimentelor, definirea i1leii de frumos, constituie w1 teren de activitate a imaginaţiei atît 
de extins şi profw1d în resurse încît elucubraţia spectaculoasă nu poate fi în nici un caz semnificativă, fie şi aşezată 
suh o egidă filozofică. 

Fantasticul, obîrşie şi sul1stanţă a multor opere originale, cred că este o trăsătură indispensabilă oricărei lucrări 
vrednice de interes, dar fantasticul nu se suprapune absurdului, iraţionalului, supranaturalului. 

Natura, realitatea în sensul cel mai larg, sînt profund fantastice, fără a fi iraţionale sau iuistice. La acest caracter 
al realităţii contribuie iuisterul inerent al acţiunii de cunoaştere şi funcţia estetică a ei. 

Se poate spwte că singurul, adevăratul fantastic, este al realităţii, al natw-ii. Într-adevăr, ce poate fi mai straniu, 
mai original deeît existenţa unei insecte, de exemplu: un păianjen în iuişcare are în anatoiuia sa atît de aparentă, 
în geometria lui elegantă, mai mult farmec decît orice plăsmuire grotescă, intenţionată sau izvorîtă din subconştient; 
mersul său dictat parcă de o implacabilă raţiune mă înfricoşează mai mult decît sintbolica făpturilor lui Bosch. 

Portretele lui Remhramlt, atît de realiste ca observaţie atentă a modelului, au un caracter fantastic, fără a 
cuprinde uiiuic imaginar în sensul unei invenţii paro1liind natura. Nu procedeul clar-obscurului este sÎnlhurele atmosferei 
lor fantastice, ci observaţia nudă a realului, emoţionată de descoperirea existenţei, fructificată de bucuria existenţei; 
bucuria de a vedea, de a înţelege, de a cuprinde un destin fizic şi moral în materia expresivă a culorii. 

Respectul faţă de natură îşi capătă astfel senmifi.caţia reală, alta decît a interdicţiei aruncate asupra imaginaţiei. 
Reluînd asemenea elemente care aparţin unei tradiţii ce se poate numi clasică, putem construi o nouă tradiţie. Acest 
lucru, oricîte deiuitizări ne-ar costa, merită să-l încercăm, singuri fiecare şi de fapt împreună, acest veşnic nou auto• 
1>ortrct al lumii contem1>orane. 



E D GARD TYTGAT : Ţiganii (1922) - ulei (Stedelijk Museum Wuyts
Van Campen en Baron Caroly, Lier) 
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1. JAMES ENSOR: Mica biserică din Mariakerke (în jur de 1900)
ulei (Muzeul de arte frumoase, Ostende) 

2. ROGER DUDANT: Şantier în faţa mării (1966) - ulei (proprietatea 
artistului) 

3. GUSTAVE CAMUS: Marele pavoaz (1961)-ulei (Colecţia De Meyer, 
Bruxelles) 

4. RENE MAGRITTE : Promisiunile dimineţii (194 7) - ulei (Colecţia 
Sabine B, Bruxelles) 

5. PAUL DELVAUX: Domnişoarele de la telefoane (1951) - ulei 
(Colecţia Rene şi Ghislaine Micha, Bruxelles) 

6. CONSTANT PERMEKE: Soţii (1932) - ulei (Muzeele regale de arte 
frumoase, Liege) 



Dintre expoziţiile de pictură şi sculp
tură ale ţărilor din Occident prezentate 
în ultimii ani la noi, Expoziţia de artă 
belgiană, deEchisă în luna noiembrie, a 
fost una din cele mai echilibrate şi 
mai reprezentative în raport cu ţara 
şi perioada ilustrată. Atît catalogul 
cît şi expunerea au fost întocmite cu 
o grijă deosebită, şi s-a simţit pretu• 
tindeni respectul pentru spectatorul 
din afara graniţelor Belgiei, · pentru 
dorinţa sa de informare onestă şi rigu
roasă, în funcţie de ceea ce arta de 
astăzi a patriei lui Rubens posedă mai 
caracteristic şi mai bun. 

Desigur, nu ne puteam aştepta la 
o expunere completă, a tuturor rer
sonalităţilor şi tuturor modurilor. Aşa 
de pildă, portretul şi cele două pei
saje de Ensor, pictate toate în primii 
ani ai veacului nostru, nu ne-au ofe
rit decît o imagine palidă despre acest 
mare şi original artist, caracteristic 
prin fantezia sa neobişnuită şi prin 
expresivitatea viziunii sale picturale. 
Şi poate că nici tablourile alese din 
opera lui Tytgat nu au fost tocmai 
cele în măsură să ne facă să înţelegem 
locul important pe care îl ocupă el 
în istoria picturii moderne a Belgiei. 
Dar asemenea lacune sînt inerente 
unei manifestări care îşi propune să 
înfăţişeze atît de multe aspecte din 
arta unei ţări, pe o întindere de timp 
atît de cuprinzătoare - 45 de ani -
într-un spaţiu atît de restrîns. 
Aşa cum s-a prezentat, expoziţia a 

avut meritul să ilustreze clar şi preg
nant toate tendinţele din arta Belgiei 
de azi. Dintre acestea, nouă ni se pare 
că cele care în alegerea făcută au dat 
măsura valorii maxime atinse de artiştii 
belgieni în comunitatea culturii plas
tice europene, au fost expresionismul 
şi suprarealismul. Şi dacă în lipsa acelui 
Ensor despre care am amintit nu am 
putut face o incursiune în tărîmul fan
tastic şi mai cu seamă grotesc al expre
sionismului belgian, în schimb, prin 
ceea ce ne-a oferit grupul din micul 
sat de pe rîul Lys, Laethem St. Martin, 
grup alcătuit din Permeke, Gustave de 
Smet şi Frits Van Den Berghe, am 
putut căpăta o idee justă despre umani
tatea acestui expresionism, despre forţa 
lui de comunicare afectivă şi despre 
capacitatea lui de fabulare, cu rami
ficaţii în anumite zone ale oniri
cului. 

Permeke este cel mai viguros dintre 
ei, linia şi formele sale sînt cele mai 
încărcate de pondere expresivă; Van 
Den Berghe este cel mai imaginativ 
dintre ei, luminile sale sînt cele mai 
diverse şi mai greu de încăput într-un 
singur înţeles. Cu toţii sînt sobri în 
culoare, înclinaţi spre împerechierile 
roşului stins cu brunul, ocrul şi gal
benul, uneori cu o întunecare de verde 
şi, mai rar, de albastru, fără să oco• 
lească, precum vedem, tăriile cîte 
unui ton mai aprins. Soţii lui Permeke, 

Semănătorul lui Van Den Berghe, 
Chermesa lui De Smet au atestat ceea 
ce afirmăm. 

Tot un expresionist, dar de altă fac
tură, poate mai liric în viguroasele 
sale simplificări liniare şi sinteze for
male, este Jean Brusselmans, al cărui 
Peisaj de iarnă ne-a cucerit prin nota 
lui de poezie calmă, susţinută de un 
echilibru compoziţional desăvîrşit. 

Suprarealismul a fost reprezentat 
prin Delvaux şi Magritte, două nume 
de circulatie mondială, din care ulti
mul cu m~ximum de răsunet. Domni
şoarele de la telefoane, ale lui Delvaux, 
s-au înscris în ciclul bine cunoscut al 
compoziţiilor sale cu mereu acelaşi 
tip de femeie nudă, sau semi-nudă, 
străbătînd cu privirea fixă şi stranie 
ciudate spaţii imaginare; din acest 
punct de vedere tabloul e mai carac
teristic decît Coborîrea în mormînt, 
cu voita lui notă macabră şi cu ţinuta 
lui uşor academică, dar aici Delvaux 
se afirmă ca un mare maestru al dese
nului şi compoziţiei, ca un artist la 
care voinţa se acordă desăvîrşit cu 
mijloacele. 

I-am preferat lui Delvaux misterul 
liric al lui Magritte, universul său 
oniric încărcat cu poezie, străbătut 
de nu ştiu ce fior al necunoscutului, 
într-un calm adesea senin, cu sugestii 
meditative, ca în Reîntoarcerea, în 
Promisiunile dimineţii şi în Memoria. 
Cu Magritte - decedat în 1967 - a 
dispărut unul dintre pictorii cei mai 
cuceritori prin intuiţia şi puterea lor 
de revelare a magiei poetice. 

Prezent cu un singur tablou, inti
tulat Celălalt, imagine excelent reali
zată în ceea ce voieşte să fie, cu 
toate că discutabilă în continutul ei 
de coşmar şi oroare, Octav~ Landuyt 
ne-a apărut ca marcînd prin pictura 
sa o trecere de la expresionism la 
suprarealism. 

Între Victor Servranckx, clasicul 
picturii abstracte belgiene (şi cel din
tîi care a practicat-o), şi Gustave 
Camus, pictor figurativ în ale cărui 
peisaje domină liniştea echilibrului 
geometric şi frumuseţea rigorilor sale, 
- ca şi la Servranckx, dar într-un 
spirit opus, - se situează o sumede
nie de artişti, de stiluri diverse, cînd 
mai apropiaţi unei tendinţe, cînd celei
lalte, cu toţii depăşiţi de expresiile op. 
art-ului, pop-art-ului, sau de iposta
zele picturii gestice şi mobile. 

Cu ale sale Pasăre fulgerătoare I şi II, 
Jef Verheyen este un creator de rafi
namente şi subtilităţi rămase totuşi la 
un stadiu de excesivă simplitate, pur 
decorativă. 

Ingenios, dăruit cu simţul compo
ziţiei şi al efectului de culoare, Pa ul 
Van Hoeydonck nu ni s-a părut totuşi 
suficient de artist, nici în Căderea lui 
Icar, nici în Firul Arianei, unde mula
jele în ghips ale unor porţiuni de trup 
omenesc, aidoma manechinelor, in-

troduc în viziunea autorului o supără
toare lipsă de gust. 

În pofida indiscutabilului său simţ 
compoziţional, nici Vie Gentils, cu 
lucrarea Pian Vie , - împerechiere 
ciudată dintre o haină de catifea reiată 
şi clapele desenate ale unui pian - nu 
a izbutit să ne convingă asupra valorii 
emoţionale (sau fie şi numai cerebrale) 
a unei astfel de realizări; după cum 
Grafiile lui Luc Peire, executate cu o 
ritmică şi acurateţă desăvîrşite, nu 
ne-au trezit mai multă adeziune admi
rativă decît reuşeşte s-o facă un 
desen liniar ingineresc, bine echili
brat în alternanţele sale de alb şi 
negru. 

Cu mijloace la fel de simple, şi cu 
un cult tot atît de pronunţat pentru 
traiectul rectiliniu, ni s-a părut mult 
mai sugestiv şi mai în spiritul unei 
creatii într-adevăr artistice, Roger 
Dud~nt, desenator de mare rigoare, 
cum au atestat peisajele sale aproape 
abstracte, intitulate Bruxelles şi Şantier 
în fata mării. 

L-~m admirat de asemenea pe Marc 
J anson pentru Compoziţia sa de un 
gra fism plin de nerv, în care - într-o 
armonie de alb, verde, gri-verzui, 
galben şi negru, creatoare de atmos• 
feră - ritmurile liniare se împleteau 
organic cu cele coloristice, realizînd 
o frumoasă unitate. 

În sfîrşit, în Luptă nemiloasă, Geor• 
ges Collignon, pictor abstracţionist 
dăruit cu un simt deosebit al expre• 
sivităţii formelor; tonurilor şi liniilor, 
s-a prezentat ca un foarte sugestiv 
inventator de ritmuri şi alternanţe 
dinamice, iscate savant şi cu siguranţă 
de sine. 

Am subliniat mai sus, cînd a fost vor
ba de lucrările lui Van Hoeydonck (pe 
care n-am ştiut prea bine dacă să le nu• 
mărăm în rîndul sculpturilor policrome 
sau numai al picturilor combinate cu 
elemente de sculptură, cum pare să 
indice catalogul), nota unei neaş
teptate lipse de gust, într-o expoziţie 
care s-a afirmat, dimpotrivă, printr-o 
ţinută de un bun gust remarcabil. 
Totuşi, şi în sculptura lui Rik Poot 
intitulată Femeie născînd intervine o 
asemenea notă, cu toate că aici cali
tatea artistică a viziunii salvează lucra
rea, copleşind naturalismul subiectului. 

Am întîlnit puţine sculpturi în expo• 
ziţia artei belgiene. Ceea ce n-a împie
dicat ca de la George Minne, de o 
remarcabilă supleţe a formei în Înge
nunchiatul, şi pînă la Felix Roulin, cu 
Aliajele sale ancorate în abstract, tre
cînd prin reprezentările de figuri sau 
corpuri umane ale lui Oscar Jespers, 
să putem urmări continuitatea unei 
dezvoltări armonioase şi a unei pro
blematici variate, care au conferit 
genului un interes de netăgăduit. 

Expoziţia din sala Dalles ne-a oferit 
satisfacţia unei împlinite curiozităţi · 
spirituale, 



ARTA MAGHIARĂ 

DIN SECOLUL XX 

N. ARGINTESCU-AMZA 

Deosebit de interesantă, ampla ex
poziţie de la Dalles - « Arta maghiară 
din secolul XX» - printr-o prezen
tare multilaterală a personalităţilor 
proeminente şi a tendinţelor caracte
ristice în pictura, sculptura şi grafica 
contemporană ungară, a tins să ofere 
publicului român o imagine cuprinză
toare asupra stadiului actual al evo
luţiei artistice din această ţară. 

Sîntem din capul locului datori să 
subliniem faptul că asimilarea notei 
specifice în creaţia artistică maghiară 
cere neapărat o anumită familiarizare 
cu viziunea temperamental gravă, dra
matică uneori, adesea de tensiune 
patetică, fie sobră, fie exclamativă 
(mai mult sau mai puţin expresionist) 
a unui Weltanschaung esenţial nordic. 
Atmosfera şi năzuinţele secrete · şi 
vădite ale unei asemenea expresivi
tăţi întîlnesc dificultăţi uneori inso
lubile în receptivitatea meridională. 

În al doilea rînd trebuie subliniată 
încă o caracteristică în viziunea plas
tică maghiară: năzuinţa spre monu
mentalitate - pe cit putem judeca, 
intimă, sinceră, autentică, - nu are 
caracter decorativ în sensul sudic. În 
expoziţia la care ne referim se poate 
observa o certă monumentalizare in
trinsecă, chiar în plastica mică. Aşa -
dar, constatăm cu uşurinţă lipsa ele
mentului retoric şi dispensarea de un 
declamativ factice al volumelor mari. 
Lucrul acesta e vădit şi în « pictura 
mică», la Jeno Barcsay de pildă, 
(născut în 1900), care a publicat si 
studii teoretice. Înaltul nivel de stili
zare, siguranţa punerii în pagină, sub
stratul poetic fără iz literar, realizează 
o nobleţe de simplificări aparent spon
tane, în care un rafinament savant nu 
anulează prospeţimea şi tensiunea 
mesajului omenesc. Astfel, Construc
ţi e păstrează chiar în alb şi negru va
lenţele unei expresivităţi originale şi 
fireşti. 

La antipod, lgnăc Kokas (născut 
în 1926) acceptă un fel de recuzită 
simbolică, o punere în pagină scenică, 
vibrantă, am spune «abisal» figurativă, 
varietate de expresionism adesea ma
cabru cu elemente de « obiectivism 
suprarealist», în acorduri reci. Se 

expoziti e 

ERZSEBET SCHAĂR: Soldaţi m o rţi - bro nz 



LASZL6 LAKNER: Exterminare - ulei 

ADAM WURTZ: Ilu stra ţi e la« R o meo ş i Julieta» de W. Shakespeare -
gravură pe meta l 

izbuteşte însă un şoc dramatic în care 
sensibilitatea este mereu prezentă, ca 
în Camera (1967), unde vibraţia albu
rilor de cretă mi se pare remarcabilă. 
La fel de autentic sustinut e senti
mentul la J6zsef Nemeth (născut în 
1928). În Se topeşte zăpada găsim 
surde efecte de vitraliu, discret dozate, 
în care ritmica beneficiază de sugestii 
de vagă viziune preistorică. În alte 
două lucrări, excesul de unghiulozi
tate mi se pare discutabil. 

La Janos Szurcik (născut în 1931) 
punctul de plecare « băimărean » este 
vădit. Excelent desenator, artistul 
pare obsedat de racursiuri « impre
sionante », dar ansamblul rămîne prea 
rigid (Femei odihnindu-se). Ervin 
Tamas (născut în 1922), la care fili
aţia post-impresionistă este evidentă 
(Nostalgie), pare a se îndrepta spre un 
figurativ foarte simplificat. Janos 
Orosz (născut în 1932), fost strungar, 
a izbutit să-şi însuşească un meşte
şug destul de sigur: "iziunea sa lirică, 
ce se desfăşoară în cadrele unui anu
mit magic folcloric de basm, ar soli
cita însă un plus de cultură plastică. 
Tocmai aceasta este vădită la Bela 
Kondor (născut în 1931), mişcîndu-se 
într-un feeric autentic, cu esenţe de 
basm infantil (Picasso, Matisse, Du
buffet). 

În grafică , Gyula Hincz (născut în 
1904) vădeşte cursivităţi de sugestivă 
eleganţă şi un substrat dramatic bogat; 
de asemenea un nivel de cultw-ă plas
tică elevată. Un remarcabil nivel 
plastic am putut observa şi la Karoly 
Reich (născut în 1922), transfigurînd 
iconografic realitatea, şi la Bela Stett
ner (născut în 1928), cu « graficizări» 
impresionante ca stilizare şi tensiune 
sufletească. 

În plastica mică, aş semnala pe 
Jeno Kerenyi (născut în 1908). Un 
Gheorghe Doja arhaizant stilizat şi mai 
ales Mama şi copilul (1964) dovedesc 
calităţi de vigoare şi interioritate demne 
de a fi subliniate. 

În ansamblu, expoziţia de artă con
temporană ungară ne-a impresionat 
prin seriozitatea de viziune şi meşte• 
şug, prin autenticitatea şi mesajul ei 
omenesc. 

.. 



MIMI ŞARAGA-MAXY: Compoziţie - ulei 

CRONICA PLASTICĂ 

MIMI . ŞARAGA-MAXY 

Evoluţia pictoriţei Mimi Şaraga
Maxy n-a fost niciodată egală. Am 
vorbit adesea despre perioadele 
de « criză » în evolutia unui 
artist cu adevărat cre~tor ; nu 
ştiu în ce măsură se poate vorbi 
de o criză în evoluţia ultimilor 
trei-patru ani la pictoriţa Mimi 
Şaraga-Maxy. Mi se pare însă de 
netăgăduit că avem de-a face cu 
un temperament creator real, 
mişcîndu-se pe drumuri ce sînt 
vrednice de interes, deoarece 
niciodată artista nu părăseşte un 
anumit nivel de expresivitate mo
dernă certă. 

La Mimi Şaraga-Maxy sîntem 
confruntaţi cu o explorare pictu
rală în care substratul afectiv, emo
ţia directă nu păstrează nici o 
urmă de sentimentalism. Dimpo
trivă. Ne aflăm în cadrele unei 
viziuni din ce în ce mai cerebra
lizate. Totuşi elementul de cere
bralizare ostentativă, am spune 
chiar tehnicistă, este mai puţin 
accentuat decît în trecut. Efectele 
« segmentariste », jocul contras
telor, şarja, grotescul secret si 
ceea ce a putut fi numit « pir~
tehnia de culori », unghiulozitătile 
arbitrare cu veleităţi tempe'ra
mentale explozive tind să se 
estompeze. Plusul de sinceritate 
umană creşte. În ce măsură avem 
însă de-a face şi cu un plus 
de expresivitate estetică nu este 
încă vădit. Se vorbise în trecut 
de « o risipă haotică ». Dar 
această expoziţie mi se pare 
într-un anumit fel exagerat de 
coerentă, adică se ajunge la o 
anumită monotonie ori cel puţin 

la efecte monocorde. Poate că 

această coerenţă către care tinde 
pictoriţa este ceea ce are astăzi 

dinsa de spus. Această articulare 
ne poate place sau displace, dar 
nu este artificială. 

Lucrarea Umbre şi Lumini, ca 
şi Reflexe, datează de acum patru
cinci ani. Aci găsim o anumită 

interiorizare, limbajul plastic men
ţinîndu-se în acorduri şi modulatii 
foarte rafinate, păstrînd o stran°ie 
tensiune, cu rezonanţe multiple 
şi complex împletite. În ambele 
lucrări, ca şi în Orizontal, cu ritmuri 
verticale şi uşor oblice, savant 
mînuite, ansamblurile sînt sesizate 
organic şi transpuse plastic la fel 
de organic. Mai mult chiar, există 
dozaje de simfonism cromatic care 
acceptă, în Orizontal de pildă, 

delicate degradeuri de ocruri, ajun-

gîndu-se la nuanţe de roz. Leit
motivurile de albastru, de val 
marin dramatic, ori de verde 
vegetal cu nuante de muschi si 
de patină minerală izbut~sc d·e 
fiecare dată să închege viziunea. 
Există acea articulare, de care 
vorbeam mai sus, bine sustinută 
care în Umbre si lumini ~otun: 
jeşte disparate ·elemente semi
figurative, dîndu-le nu numai uni
tate, ci chiar elocvenţă. De pildă, 
acordurile de roşuri vibrînd fru
mos, de ocruri şi negruri catife
late, valorificate prin vibraţia ac
centelor de galben, conving prin 
for:_ţa lor de sugestie. 

ln Diversitate însă, deşi ansam
blul pare consecvent susţinut, mi 
se pare că titlul dezvăluie invo
luntar o anumită şovăială a viziunii• 
totuşi, fragmentul de glasvand: 
treptele, papura şi colţul de lac, 
şi mai ales vibraţia alburilor de 
cretă din centru dăruiesc un fel 
de undă simpatetică acestei dis
parate diversităţi. 

O brutalitate, am spune in
stinctuală, caracterizează lucrări 
ca Orchestraţie spaţială, Efemer, 
Forme multiple, Dăruire, Cîndva 
un oraş. Aici ne aflăm din nou -
deşi mai puţin ostentativ si mai 
puţin heteroclit, - în acea ·« piro
tehnie a culorilor » de care vor
bea prefaţa catalogului expoziţiei 
trecute. Ansamblurile sînt coeren
te, consecvent ritmizate, însă me
sajul lor afectiv este cert sărăci-c. 
Tehnicizarea viziunii duce la un 
fel de luciditate formală în care 
dăruirea omenească este neînde
stulătoare. Desigur, sînt « stili
zări » care pot interesa un anu
mit public ce vrea să fie « in
format » şi mai mult sau mai 
puţin « a la page » ... 

Prefer însă Semnele luminii, unde 
viaţa cromaticii ritmează mai au
tentic, evocînd indirect un fel 
de luxurianţă tropicală în rosuri 
şi griuri vaporoase, sau Sem~e/e 
luminii (11), «ţinută» în acorduri de 
galben care ne poartă într-o lume 
oarecum electronică de becuri, 
ampule, etc., sugestiv etajate. 

Putem conchide aşadar că, în 
faza actuală, pictoriţa Mimi Şaraga
Maxy este mai puţin cc experi
mentală », şi că manifestările sale 
artistice au dreptul să fie urmărite 
fără formulări de curte de casatie 
chiar atunci cînd nivelul lor · d; 
plenitudine artistică poate părea 
discutabil. 

N. ARGINTESCU-AMZA 
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Destul de bogată în evenimente 
artistice, martoră a două valo
roase expoziţii străine - cea de 
gravură japoneză şi cea de artă 
modernă şi contemporană bel
giană - ultima perioadă a anului 
1967 a ocazionat în Bucureşti 
un interesant dialog între gene
raţii. Am putut vedea expoziţii 
personale cu caracter retrospectiv, 
manifestări ale unor artişti vîrst
nici şi o suită de expoziţii ale 
unor artişti tineri, aflaţi la prima 
întîlnire mai largă cu publicul. 
Aşa cum era de aşteptat, acest 
dialog - dacă-l putem numi astfel 
- nu a fost un simplu schimb 
de opinii între generaţii ci, mai 
mult decît atît, o confruntare 
între două momente reprezen
tative din istoria artei româneşti. 

Prezenta cronică nu intenţio
nează, fireşte, să tragă concluziile 
acestei confruntări şi totuşi ne 
vom îngădui să credem că, în 
pofida aspectului oarecum opo• 
ziţional al celor două categorii 
de expoziţii - sau tocmai pentru 
asta - analiza lor poate deschide 
perspective noi pasionantei dis
cuţii « tradiţional - modern » în 
plastica autohtonă. Problema fun
damentală este identificarea acelor 
zone de contact în care osmoza 
dintre generaţii se poate realiza 
cu folos pentru fenomenul artistic, 
pentru descoperirea punţilor tăi
nuite de trecere care asigură 

continuitatea si consistenta sub-
terană a fenomenului. . 

Expoziţia Rudolf Schweitzer 
Cumpăna - deschisă în sala Dalles 
- a oferit prilejul unei reîntîlniri 
cu arta unui maestru octogenar, 
cunoscut deopotrivă ca excelent 
desenator şi viguros colorist. 
Schweitzer Cumpăna a desfăşurat 
vreme de decenii o impresio
nantă activitate, începînd din 1912 
- cînd a debutat la « Tinerimea 
Artistică » - şi pînă în prezent. 
Avînd în minte ampla retro
spectivă organizată tot la Dalles, 
în 1957, şi considerînd în general 
activitatea cunoscută a lui 
Schweitzer Cumpăna, nu vom face 
greşeala să judecăm actuala expo
ziţie ca reprezentativă. E adevărat, 
au fost expuse acum numeroase 
lucrări de calitate, mai ales desene, 
dar multe - cele mai multe -
lucrări de temei au lipsit. 

Definitorie pentru Schweitzer 
Cumpăna, ştiinţa desenului - în
ţeleasă atît ca rigoare a structu
rilor cît şi ca acurateţe a expresiei 
- se înnobilează prin căldura corn-
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bustiilor interioare care investesc 
linia cu putere de expresie, 
obligînd-o să fie cînd aspră, cînd 
tandră, cînd incisivă, cînd melo
dică. Ductul liniilor, raporturile 
dintre suprafeţe, ritmurile jocului 
de curbe şi contracurbe, unghiuri 
şi planuri, ţesătura imaginii, pe 
scurt întregul arsenal de mijloace 
este pus în slujba redării momentu• 
lui emoţional. În portrete, ca 
şi în autoportrete, atenţia artistului 
este consecvent atrasă de redarea 
momentelor grave, de stările sufle
teşti cu pedală tragică. Perma
nenta disponibilitate sensibilă pen
tru aspectele dramatice ale vieţii 

a conditionat si tonul de revoltă 
nestăpînită, c~ care artistul s-a 
integrat protestului social. Nenu
măratele figuri de ţărani, dar mai 
ales compoziţiile sale grafice din 
seria « 1907 » vădesc una din 
constantele artei lui Schweitzer 
Cumpăna: caldul umanism. 

În peisaje, artistul pare că se 
eliberează de contracţiile dra
matice, pentru a se abandona 
farmecului naturii sau poeziei cita• 
dine, pe care le ştie evoca cu 
discreţie şi măsură. Fie că este 
vorba despre peisajele natale arge
şene, fie despre peisajele de 
fericită inspiraţie din insulele mării 
Egee, în faţa desenelor lui 
Schweitzer Cumpăna simţi bucuria 
calmă a întîlnirilor cu natura în 
constantele ei de echilibru şi 
armonie. 

Chiar dacă recenta expoziţie 

din sala Dalles nu a cuprins o 
selecţie întrutotul reprezenta
tivă, trebuie remarcată atenţia 
sporită acordată unui capitol pînă 
acum insuficient valorificat din 
creaţia artistului. Avem aici în 
vedere frumoasa suită de peisaje 
egeene, impresionante prin can
titatea de lumină încorporată ma
teriei picturale, prin respiraţia 

generoasă a sudului pe care nor
dicul Schweitzer Cumpăna a in
tuit-o cu surprinzătoare fideli
tate. 

S-a vorbit deseori de vigoarea 
penelului acestui pictor cu înfă

ţişare blindă, insistîndu-se de ase
menea asupra paletei sale bogate 
în tonuri calde, asupra pastei 
consistent hrănite. Este, într-a
devăr, în pictura lui Schweitzer 
Cumpăna un fel de revoltă îm
potriva reţetelor convenţionale şi 

reci ale academismului, poate 
tocmai pentru că şi-a făcut stu
diile de artă într-o academie de 
modă veche, aceea din Berlin 

RUDOLF SCHWEI
TZER CUMPĂNA: 
Tirg la Sibiu - ulei 

(1904-1908). De fapt se poate 
vorbi în pictura sa despre unele 
elemente expresioniste, elemente 
care privesc tocmai materia pictu
rală care se încarcă şi se exaltă. 

Există în pictura lui Schweitzer 
Cumpăna un ataşament declarat 
şi respectat cu statorn ieie pentru 
locurile natale, pentru tradiţie. 

Simţim sinceritatea acestui ata
şament în comunicarea de fond 
dintre pictura sa şi premisele 
tradiţionale, comunicare servită, 

firesc, cu mijloacele de expresie 
pe care artistu I şi le-a făurit. 

* 
Cu expoziţia de gravură a lui 

Marcel Olinescu, intitulată « Sub 
semnul mitului », pătrundem în
tr-un adevărat microcosm plastic 
în care pot fi întîlnite numeroase 
reflexe ale jumătăţii de veac în 
care s-a desfăşurat activitatea artis
tului. În sala de la subsolul Ate
neului, cele o sută cincizeci şi 
şapte de lucrări executate în 
tehnici diferite şi abordînd su
biecte dintre cele mai variate ni 
l-au descoperit pe Marcel Olinescu 
ca pe un neobosit căutător de 

forme noi, permanent preocupat 
să găsească mijloace de expresie 
potrivite sensibilităţii sale, de o 
prospeţime tinerească, ochiului 
său iscoditor. lată-I cum se auto
defineşte în prefaţa catalogului : 
« Dacă la începutul carierei mele 
de gravor, m-am silit să continui 
activitatea înaintaşilor mei întru 
meserie, ţăranii gravori de la 
Hăşdate şi Nicula şi călugării de 
la mînăstirea Neamţului, pe linia 
tradiţiilor unui bun ilustrator de 
texte, am înţeles pe urmă că 

miturile, care dădeau năvală în 
gîndurile şi fanteziile mele, nu 
trebuie numai să ilustreze un text, 
. • • ci gravurile să constituie prin 
ele înseşi miturile sub care viaţa 
ni se înfăţişează astăzi. Dar n-am 
avut şi nici nu am pretenţia de 
a fi deschizător de drumuri sau 
creator de « isme » artistice, ci 
numai de a fi un continuator 
evoluat al ţăranului artist ... 

lată de ce veţi găsi în această 

expoziţie foarte multe încercări 

care poate dăunează « stilu I u i » 
ce se zice că ar trebui să caracte
rizeze opera unui artist, pentru 
că am renunţat la stil, care m-ar 
fi anchilozat artisticeşte, în fa
voarea sincerităţii şi a veşnicei 



MARCEL OLINESCU: 
Motiv popular - xilo
gravură 

căutări, care îmi neliniştesc su
fletul. » 

Dacă în gravurile mai vechi, 
contingenţele cu xilogravurile ţără
neşti sînt foarte evidente, este 
de notat că aceste contingenţe 

privesc nu motivele, nici compo
ziţiile, ci modul de săpare a 
lemnului şi un anume raport 
dintre negru şi alb, în cadrul 
unei atitudini comune faţă de 
imagine. Cu alte cuvinte, carac
terul autohton al gravurilor lui 
Olinescu nu decurge dintr-o mi
mare formală a operei ţărăneşti, 
ci dintr-o înrudire congenitală 
valorificată pe planul expresiei 
plastice. O perioadă de fericite 
realizări este aceea a anilor 1934-
1938, cînd, pe plăci din lemn 
de cireş, artistul a săpat o remar
cabilă suită Inspirată din povestiri 
şi eresuri populare (Făt frumos 
şi balaurul, La poarta raiului, 
Păunaşul codrilor, Cina cea de 
taină, Sfintul Ilie etc.). În general 
de mici dimensiuni, aceste lucrări 
reţin atenţia atît prin căldura 

expresiei cit şi prin acurateţea 

şi fineţea detaliilor în care se 
recunosc, necontrafăcute, sursele 
ţărăneşti de inspiraţie. 

Dar Marcel Olinescu nu s-a 
oprit alei. Expoziţia ne-a îngăduit 
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SEVER MERMEZE: Legenda Iul Dragoş - ulei 

să-l urmărim pe drumul nume
roaselor sale căutări de ordin 
tehnic şi tematic. Dintre nume
roasele lucrări care pot ilustra 
aceste afirmaţii vom nota Un 
om prea mare pentru o lume prea 
mică, remarcabilă efigie pentru 
Don Quichote, Luchian, portret 
de un rar dramatism, Construcţii 

noi, Case în Schei, Ciclamene, 
delicat omagiu în culori, Veve
riţe, în care ne întîmpină pros
peţimea unui jucăuş ritm deco
rativ, preluat din ouăle încon
deiate. 

Este neîndoielnic că în toate 
aceste lucrări, oricît de diferite, 
oricît de inegale în ce priveşte 

calitatea, pulsează una şi aceeaşi 

prezenţă, că se poate vorbi deci 
despre un stil al gravorului Oli
nescu. Important este mai ales 
faptul că acest stil nu apare ca 
o pecete, că nu este, adică, o 
reţetă de creaţie ; este marca 
interioară a unei personalităţi pe 
care căutările nu o dezorientează, 
dimpotrivă, o definesc mal mult. 

* 
În cazul picturii lui Sever 

Mermeze încheierile pot să pară 

premature, întrucît artistul se 
află în plină fază de ebuliţiune, 
recenta expoziţie personală (sala 
galeriilor de artă din B-dul Ma
gheru) fiind o mărturie a cău
tărilor sale din ultima vreme. 
Pictor tînăr dar nu începător 
(expune din anul 1953), Sever 
Mermeze a acuzat de-a lungul 
timpului o constantă preocupare 
pentru problemele de structură 

a imaginii picturale, reallzînd 
cîteodată lucrări ce s-au impus 
atenţiei. Abandonînd aproape total 
formele tradiţionale ale picturii 
figurative, el încearcă acum o 
pictură de sugestie bazată îndeosebi 
pe efectele materiale ale stratu
rilor de culoare, a căror consis
tenţă este sporită uneori cu aju
torul nisipului. Se poate spune 
că pictura lui Sever Mermeze 
dispune de un real simţ al materiei, 
de o anumită forţă în expresie. 
Lipseşte însă acea rigoare a con
cepţiei care transformă o lucrare 
într-o operă de artă şi o expo
z1ţ1e într-un ansamblu convin
gător. Nu puţine sînt lucrările 

în care Identificăm accidentalul 
unor faze de execuţie. De exemplu 
compoziţia 1n aşteptare la care 
este evident că Integrarea dese-

35 



nului realist, reprezentînd o fe
meie, s-a produs ad-hoc. Dincolo 
de această lipsă de consistenţă 
ideativă, cu urmări pe planul 
expresie,, expoziţia în discuţie 

reuşeşte - oricît ar părea de ciu
dat - să ne convingă de talentul 
expozantului. Dar, ca în toate 
îndeletnicirile artistice, talentul 
nu reprezintă decît o condiţie 

iniţială. 

* 
Preocupat de asemenea de in-

vestigarea unor noi posibilităţi de 
expresie, Teodor Dan încearcă 
să transmită impresiile sale de 
călătorie masei picturale în mod 
direct, ca o vibraţie lirică fără 
elemente figurative. (Expoziţia 
personală în sala din Calea Vic
toriei.) Migraţia spre abstract 
nu se justifică însă printr-o 
strinsă logică a compoziţiei, 
prin dialogul de mase croma
tice. Schemele par arbitrare, 
fără un raport cauzal cu mo
tivul de inspiraţie invocat în 
titluri. Aparent, pe plan for
mal, această legătură există, dar 
ea nu se operează în fond. Desi
gur, nu avem dreptu I să sus
pectăm sinceritatea emoţiei unui 
artist: ceea ce putem însă pre
tinde este o riguroasă motivare 
plastică a operei prezentate. ln-
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TEODOR DAN: Nereju li - ulei 

vocînd, de exemplu, teme de 
inspiraţie folclorică (Din Mara
mureş, Nereju I -IV), Teodor Dan 
nu reuşeşte să ne transmită ni
mic concludent în acest sens, 
nici sugestia generoasă a cadrului 
uman, nici incantaţia peisagi
stică, nici măcar modesta monedă 
curentă a pretextelor decorative. 

* 
Cele cincisprezece « pietre » cu 

care sculptorul Vladimir Predescu 
s-a înfăţişat publicului la prima 
s-a expoziţie (sala Kalinderu) re
prezintă mai mult decît o simplă 
sumă de lucrări realizate în ultimii 
ani. Ele sînt expresia de matu
ritate a unui artist care, cu preţul 
unor mari eforturi, a ştiut să se 
redescopere. Lucrările expuse nu 
răspund unei unităţi de aparenţă, 
dar la o analiză atentă se vădesc 
îndeaproape înrudite, au un nu
mitor comun. Alegîndu-şi mate
riale dintre cele mai nobile (mar
mură verde de Italia, marmură 
nabrazină, marmură grecească, mar
mură neagră de Moneasa etc.), 
Vladimir Predescu a urmărit în 
timp stabilirea unui armonios co
locviu între idee, formă si materie. 
Adresîndu-se folclorului; el a ştiut 
să evite sugestiile facile, preferînd 
motivelor propriu-zis folclorice 

VLADIMIR. PREDESCU: Înotător - marmură 

dinamica lăuntrică, raportul logic 
dintre datul ideativ si emotional 
şi forma plăsmuită. · · 

În lucrarea Stîlp, grav interiori
zată, încremenită în propria-i sme
renie, recunoşteam o atitudine 
specific ţărănească de înţeleaptă 
contemplare în faţa marilor între
bări ale vieţii şi morţii. Tăierea 
în planuri largi răspunde a1c1 
împăcărilor calme, asigurînd dila
tarea formei circumscrise în piatră 
pînă la dimensiunile simbolului. 
Ideea alunecării, a fluidului di
namic revine deseori în sculptura 
lui Vladimir Predescu, ca o ob
sesie a m1şcarn, mereu echili• 
brată prin obsesia antinomică a 
repaosului. Tocmai din această 
confruntare decurge expresia con
centrată a multor lucrări, notabile 
atît prin logica subtilă a compo
ziţiei, cit şi prin calitatea sugestivă, 
vibrantă, a suprafeţelor. Lucra
rea Dans, poate cea mai concludentă 
din întreaga expoziţie, îşi ro
tunjeşte în spaţiu volumele încre
menite în piatră, dar mereu 
tensionate lăuntric de iminenta 
mişcării posibile. Valorificînd şi 
calităţile expresive ale unui mate• 
rial deosebit de pretenţios, com
poziţia Dialog (marmură neagră 
de Moneasa, cu vinişoare albe) 
duce încă şi mai departe această 
preocupare vădind - aşa cum sub-

liniază şi prefaţa catalogului, sem
nată de Eugen Schileru - aparte
nenţa sculptorului la universul 
artistic modern. 

Dar opţiunea lui Vladimir Pre• 
descu pentru arta modernă se 
dovedeşte a nu fi o simplă pre
ferinţă accidentală. Lucrările expu
se sînt treptele solide ale unei 
evolutii ; rădăcinile ei trebuie 
căutate pe de o parte în tradiţiile 
pietrarilor din ţinutul Buzăului, 
pe de altă parte în experienţele 
artistului, analist sensibil şi lucid 
al modalitătilor estetice proprii 
veacului XX. 

* 
Aceeaşi echilibrare organică din• 

tre tradiţional şi modern caracte
rizează creaţia pictorului Con
stantin Blendea (galeriile de artă 

din B-dul Nicolae Bălcescu). Sînt 
proprii picturii lui Blendea, înainte 
de toate o calmă tandreţe, un 
fior liric optimist şi senin, un 
sens al echilibrului, al armoniei 
şi discreţiei. După mai mulţi ani 
de căutări, lungă vreme tributar 
unei formatii de academie în
tîrziată, artistul s-a redescoperit, 
oferindu-se în recenta expoziţie 
într-o ipostază nouă, temeinic 
motivată însă, emoţionant con
vingătoare. Fiu al satului, crescut 



însă şi format în mediul citadin, 
Constantin Blendea şi-a păstrat 
nealterată sensibilitatea frustă a 
omului de la ţară, dar s-a pătruns 
de dinamica proprie veacului, re
tina sa acomodîndu-se relaţiil<_?r 
moderne de formă şi culoare. ln 
faţa tablourilor sale de acum, este 
necesar să ne amintim ucenicia sa 
de pictor monumentalist pentru 
a înţelege rigoarea organizărilor 
compoziţionale, siguranţa distri
buţiei suprafeţelor largi, ritmu
rile generoase şi învăluitoare. 
Hrănit din amintirile artei popu
lare, el ou simte nici un moment 
nevoia să preia recuzita orna
mentală a acesteia - aşa cum dese 
ori s-a întîmplat, în ultimul timp, 
cu vinătorit de folclorism. Tra
diţional în pictura lui Blendea 
este nu motivu I citat pe deasupra, 
ci sensul decantărilor purifica
toare, al formelor sublimate, îm
pinse la pragul abstracţiunii, dar 
păstrate în perimetrul accesibili
tătii sensibile, al comunicărilor 
afective. Folosind o bogată paletă 
de tonuri aerate, ordonate în 
arhitecturi muzicale, pictura lui 
Constantin Blendea este de fapt 
o mutaţie a realităţii în lumea 
reveriilor lucide, în care spiritul 
de ordine redistribuie formele şi 
raporturile cromatice în acord cu 
diapazonul afectiv al artistului. 
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BLENDEA: Inti
mitate - ulei 

ADAM BĂLŢATU: Din Dobrogea (1925-1928) - ulei 

Peisajele sale (Nucii, Pădure, Satul, 
Căsuţe) reţin îndelung atenţia 
prin nobleţea transpunerii, prin 
consonanţa lăuntrică, de substanţă 
poetica şi muzicală deopotrivă, 
cu cadrul reprezentat. Cu totul 
remarcabile ni se par lucrările 

inspirate din viaţa satului: Vecinele, 
Compoziţie pe roşu, Sărbătoare, 
în care procesul de esenţializare 
a imaginii răspunde conţinutului 
de ritual al temelor abor
date. 

Se poate spune ca ,n pictura 
lui Blendea coexistă două moduri 
diferite de expresie. În prima 
etapă, prin simplificări succesive, 
artistul reduce imaginea tratată 
la esenţial, reţinind structurile 
generale de formă şi culoare pe 
care le integrează unor arhi
tecturi armonice. În etapa secundă, 
imaginea se autoexplică cu aju
torul unui desen, la rîndul lui 
decantat, care se opreşte numai 
asupra regiunilor cheie. Neîn
doielnic, expoziţia lui Constantin 
Blendea a fost una dintre cele mai 
atrăgătoare propuneri în favoarea 
sintezei tradiţional-modern din cîte 
s-au vehiculat la noi în ultima 
vreme. Seriozitatea şi probitatea 
morală ce-l caracterizează sînt 
garanţii ale succeselor sale viitoare. 

VASILE DRĂGUŢ 

RETROSPECTIVA ADAM 

BĂLŢATU 

Selecţie reprezentativă din opera 
de peste 1500 de lucrări a pictorului, 
retrospectiva Adam Bălţatu a în
cununat o jumătate de veac de 
activitate, însufleţită de o nobilă 

dragoste pentru artă. Coleg cu 
Aurel Băeşu, a început să expună 
încă din 1916, la laşi, pe cînd era 
student. De-a lungul anilor a avut 
apoi 18 expoziţii personale, bucu
rîndu-se adesea de aprecieri elo
gioase în cronicile vremii, care 
relevau « senzaţia de plinătate şi 

forţă » a lucrărilor, compoziţia 

<( simplă, necăutată », varietatea 
subiectelor, onestitatea execuţiei, 

echilibrul şi soliditatea gîndirii 
plastice. În tablourile sale apărea 
« o notă de reţinere, cu o nuanţă 
melancolică, de modestie, de ana
liză iscoditoare, avînd la bază o 
observaţie justă şi experienţa unei 
practici care a încercat multe şi 

a reţinut ce se cuvine » ... 
(G. Oprescu, 1935). 

Arta lui Adam Bălţatu are, înainte 
de toate, aşa cum ne-a dovedit-o 
această amplă retrospectivă, o 
simplitate cuceritoare, o auten-

cică vibraţie lirică, un sentiment 
odihnitor, de pace şi linişte. Blîn
deţea şi duioşia, proprii tempera
mentului său, ca şi o uşoară notă 

de nostalgie, transpar în lucrările 

acestul rapsod al frumuseţilor me
leagurilor româneşti. Artistul a 
fost atras de priveliştile cu căsuţe 

umile de la marginea tîrgurilor 
de provincie, de uliţele satelor, 
de colţurile liniştite de natură, 

ca şi de forfota mulţimii din 
iarmaroace şi pieţe, pe linia unei 
tradiţii binecunoscute. Adam Bălţatu 
nu e un imaginativ, ci un meditativ 
care caută aspectul poetic al rea
lităţii, în faţa căreia efuziunile sale 
lirice se materializează prin surdi
nizarea culorilor, prin înlăturarea 

oricărei stridenţe. Colorist subtil, 
dublat de un bun desenator, Bălţatu 
a preferat întotdeauna armoniile 
sobre; arta sa este discretă, învălui
toare. A avut o evoluţie firească, 

fără cotituri şi brusce schimbări de 
viziune, rămînînd sincer cu sine. 
<< M-a interesat îndeosebi calitate, 
emoţiei, nu violenţa ei », declar; 
pictorul în catalogul retrospectivei 
Este profesiunea de credinţă p, 
deplin confirmată de expoziţia sa 

MARIN MIHALACH 
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Expoziţia pictorului Alexandru 
Cumpătă (galeriile de artă din 
Bd. Magheru, noiem brie-decem
brie 1967) a cuprins 21 de lucrări 
- pictură în ulei (compoziţii, por
trete, peisaje, flori, naturi moar
te). Acest ansamblu vădea variate
le şi temeinicele preocupări ale 
artistului în domeniul expresiei 
plastice. Am reţinut, în special, 
cîteva titluri: peisajul panoramic 
Plaiuri, remarcabil prin simpli-

ALEXANDRU CUMPĂTĂ: Plaiuri 
- ulei 

tatea compoziţiei şl severitatea 
cromatică; Cobzarul, chip impre
sionant, dominat de un suflu 
tragic sau Ţăranca, a cărei punere 
în pagină îi conferă o monumen
talitate ce o înrudeşte cu unele 
portrete votive. 

* 
Pictoriţă şi graficiană cu o act1v1-

tate de peste două decenii, Tania 
Baillayre a deschis (galeriile din 
calea Victoriei, octombrie-noiem
brie 1967) a cincia expoziţie. 

TANIA BAILLAYRE: Anotimpuri: 
Piatra Neamţ - gravură 
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Cele 35 lucrări (peisaje, flori, 
compoziţii), executate în acuarelă, 
cărbune, tuş, xilo şi linogravură, 
vădind varietate tematică şi vir
tuozitate tehnică, se înscriu într-o 
viziune realistă, susţinută cu con
secvenţă. 

* 
La a treia expoz1ţ1e personală 

(galeriile din bd. Magheru, noiem
brie-decembrie 1967), pictorul 

EUGEN CRĂCIUN: Mişcare florală 
- ulei 

TIA PELTZ: În aşteptare - desen 
în tuş 

Eugen Crăciun a prezentat 19 
lucrări în ulei, grupate, în majo
ritate, în cicluri (Muzica, Iarna, 
Plantele). Lucrările, elaborate într-o 
viziune decorativă si investite, 
în general, cu intenţ.ii simbolice, 
ilustrează o fază mai interesantă în 
evoluţia artistului. 

* 
Tia Peltz a expus în holul Tea

trului de Comedie (octombrie
noiembrie 1967) 35 de lucrări 

(monotipuri şi desene îu tuş). 
Acestea alcătuiau o galerie de 
figuri şi atitudini caracteristice, 
înregistrate în jurnalul plastic al 
artistei. 

R. I. 

* 
Deschisă iniţial la Muzeul din 

Tulcea, apoi la Babadag, Medgidia 
şi Constanţa, expoziţia retro
spectivă Gheorghe Sârbu (1883-
1955) a fost organizată, de ase
menea, la Bucureşti, în cursul 
lunii noiembrie, la Clubul Uzinelor 
Griviţa Roşie. Selecţia celor 40 
de uleiuri (peisaje, portrete, com
poziţii), inspirate în cea mai mare 
parte din viaţa Deltei, a fost repre
zentativă pentru activitatea înde
lungată şi rodnică a artistului. 

H. H. 

* 
Universul de creaţie din expo

ziţia de debut a lui Florin Maxa 
(galeriile de artă - Cluj) ne-a apă
rut, dacă nu deosebit de bogat, 
în orice caz dramatic, plin de fră
mîntări. Am reţinut seria de 
I ucrări care au ca pretext micro 
şi infrastructura regnurilor, într-o 
încercare de a releva amănunte 

de oarecare farmec ale realităţii 
obiective, pe care ochiul le ignoră 
adesea (Structură, Biostructură I şi 
//). Expoziţia a cuprins şi lucrări 
în care pictura pierde în fond 
atributele sale esenţiale. Este vorba 
în primul rînd de Configuraţie, în 
care ostentativa renuntare la desen 
ca şi elaborarea cromatică întîm
plătoare nu pot trece neobservate. 
Ingredientele bizare (o tigaie, cuie, 
sîrmă !), pe care autorul le intro
duce, nu salvează lucrarea. În 
Sistematizări, lucrare gîndită ca o 
replică a machetelor elaborate de 
arhitecţi, suprafaţa accidentată a 
pînzei şi corpurile în relief adău
gate acesteia nu pot înnobila 
cromatic o idee, altfel, generoasă. 

* 
La recenta sa expoziţie de la gale

riile de artă din Cluj, A. Vernes 
a prezentat transpuneri în ulei 
ale unor lucrări expuse, în urmă 

cu un an, în acuarelă. Progresele 
sînt modeste şi nu motivează, la 
un interval asa de scurt, recenta 
expoziţie. În · afara unor tablouri 
mai adîncite, cu evidente calităţi 
(Peisaj de iarnă, Interior ţărănesc, 
Pasajul scărilor), restul uleiurilor, 
lucrate într-o gamă crudă, cu 
străluciri superficiale, care denunţă 
inconsecvenţele, sînt, de fapt, etape 
de laborator. 

* 
Fapt relevabil pentru un debutant, 

în expoziţia lui Ştefan Kancsura 
(galeriile de artă - Cluj) universul 
de valori ne-a apărut unitar şi 
statornic, rezolvareacromaticăamin
tind permanent sonoritatea şi sa
voarea acordurilor muzicale. Un 
echilibru se degajă din ritmul 
decorativ al acestei picturi. De 
pildă, în Zumzet ni se propune o 
soluţie ingenioasă pentru modu
larea verdelui. Mai dinamică, ordi
nea registrelor cromatice se bazează, 
în Constelaţii, pe potenţarea reci
procă a unor nuanţe diverse. 

* 
Obiectele de orfevrerie incluse 

în număr mare în expoziţia lui 
Carol Fuhrmann (galeriile de artă 
din Cluj) aparţin unor categorii 
diverse ale genului: tăvi şi pocale, 
vaze şi lustre, podoabe (coliere, 
brăţări, inele, broşe, cercei). Exe
cuţia este de o minuţie cu adevărat 
artizanală, iar condiţia tehnică a 
lucrărilor - excelentă. Artistul îsi 
ornamentează cu îndemînare piesel·e 
cu figuri umane stilizate în chip 
felurit, cu forme geometrice, cu 
palmete şi măşti de teatru, ani
male, grifoni şi păsări fantastice. 
Inventivitatea plastică propriu-zisă 
şi originalitatea formelor se recu
nosc însă cu greu în lucrări care 
au totdeauna un pronunţat carac
ter funcţional. Materialele pre
dilecte - arama şi alama; cîteva 
lucrări mai puţin reuşite în fier 
forjat şi fier bătut. 

MIRCEA TOCA 

* 
Printre manifestările de artă 

contemporană organizate în ultima 
vreme la muzeul din Miercurea 



Ciuc se numără şi expoziţiile Eli
sabetei 86dis din Tîrgu Mureş şi 
Iosif Mătyăs din Petroşani. Elisa
beta 86dis a prezentat zece tapi
serii şi 26 acuarele. Expoziţia 
Iosif Mătyăs a cuprins 24 uleiuri, 
8 xilogravuri şi patru desene. 

IOSIF MĂTYĂS: Muzica - ulei 

* 
Recent, galeriile de artă din 

Timişoara au găzduit expoziţia re
trospectivă a pictoru I u i Oscar 
Szuhanek, organizată cu prilejul 
celei de a 80-a aniversări a arti
stului. Expoziţia a cuprins 29 de 
lucrări (peisaje şi portrete). 

La aceleaşi galerii a fost deschisă, 
între 26 noiembrie şi 16 decembrie, 
expoziţia Aurel Breileanu, cuprin
zînd 23 de lucrări de pictură. 

* 
La prima sa expozltle (sala 

Arta - Braşov) Bianca Podea a re
constituit, în pasteluri de un mare 
rafinament al concepţiei şi execu
ţiei, spectacolul vieţii, alăturînd 
festiv momente din vechi obiceiuri 
populare româneşti (ciclul Muntele 
Găina) momentelor din cotidian 
(Grup coral) şi clipelor de intimă 
relaxare (Balansoarul) -totdeaul)a 
cu implicită atitudine filozofică. ln 
acest context imaginile capătă ade
sea o funcţie simbolică. 

* 
Prezenţă, pînă deunăzi, mai mult 

întîmplătoare, Mihail Petrescu s-a 
reafirmat în viaţa artistică braşo
veană cu o închegată expoziţie de 
acuarele (sala Arta). Preocupările 
artistului se plasează dincolo de 
transcrierea senzorialului şi capătă, 
astfel, cînd ecoul unui imn păgîn 
(Seară pe Ceahlău), cînd rezonanţa 
muzicală a unui ritm decorativ 
v101 (Colţ de grădină) ori calm 
ordonat (Îndiguiri la Borcea). 

H. H. 

* 
În cxpoz1ţ1a Marianei Băbuşanu 

(galeriile de artă din Ploieşti), 
ansamblul lucrărilor s-a închegat 
unitar într-o viziune care atestă 
formatia de artist decorator a 
expoz~ntei. În compoziţiile sale 
se citesc cîteodată ecouri din 
stilistica populară. Multe din lu
crări, executate în acuarelă, sînt 
studii pentru vitraliu ori cera
mică, unele dintre ele fiind tran
spuse în material definitiv (panou
rile ceramice). 

P. POPOVICI 

* 
Expoziţia Otto Briese (muzeul 

din Roman) a constituit un pios 
omagiu adus unuia din artiştii 
care, în prima jumătate de veac, 
au ilustrat tradiţiile picturii ieşene . 
Lucrările expuse - ca Iarna în 
Făget, Casa din Albineşti, Dezgheţu/ 
pe Bega, Ruine după război, peisa
jele de la Agapia şi Văratic şi 

altele, printre care mai amintim 
unele din florile pictate în ultimii 
ani de viaţă, - poartă un mesaj 
grav, de adîncă omenie. 

OTTO BRIESE: Ocheşele - ulei 

* 

L.P. 

Expoziţia de desene a lui Istvan 
Vigh (Suceava - Casa de cultură) 
ne-a dezvăluit, dincolo de migala 
execuţiei, un efort de gîndire. 
Artistul caută să ne i ntrod ud 
în intimitatea materiei: elementul 
mineral este pus în lumină ca în 
faţa unui spectroscop, vegetalul 
se descompune în linii ovale şi în 
pete pentru a sugera procesele 

ISTVAN VIGH: Secetă - tuş 

vitale. Ca factură, aparent neobiş
nuite, desenele lui Vigh nu sînt 
străine de ceea cc în arta populară 
reprezintă cusăturile geometrice 
de pe c-ămăşile ţărăneşti. 

* 
Sala Victoria din laşi a găzduit 

a cincia expoziţie a pictorului 
Adrian Podoleanu, cuprinzînd cinci
zeci de lucrări în ulei. Remarcabile 
sub aspectul unităţii stilistice şi 

bogate în sensuri ne-au apărut, 
în primul rînd, peisajele moldo
vene. În portret, artistul afirmă 
prezenţa spiritualităţii creatoare 
a omului, a frumuseţii lui dincolo 
de segmentul de timp al unei 
trăiri individuale. 

ADRIAN PODOLEANU: Pensule 
şi flori - ulei 

* 
Tot la sala Victoria a fost des-

chisă expoziţia Nicolae Matyus. 
Artistul a prezentat 40 de lucrări 
de pictură (compoziţii, portrete, 
peisaje şi naturi moarte). 

Red. 

DONAŢIA 
MICAELA ELEUTHERIADE 

După organizarea de către Comi

tetul de Stat pentru Cultură şi 

Artă şi Uniunea Artiştilor Plastici 

a expoziţiei retrospective de pic

tură Micaela Elcutheriade (prezen

tată succesiv la Bucureşti, Bacău, 

Roman, Rîmnicu Sărat, Ploieşti, 

Braşov, Tîrgu Mureş, Cluj, Timi

şoara), artista a donat Comitetului 

de Stat pentru Cultură şi Artă o 

colecţie de 51 lucrări de pictură 

în ulei, pentru a fi transmise 

Muzeului de Artă al Republicii. 

MICAELA ELEUTHERIADE: Drum 
abrupt la Babadag - ulei 

Colecţia donată statului acoperă 

o perioadă de patru decenii de 

activitate (1925-1966), lucrările 

ilustrînd, prin diverse genuri 

(peisaje, natură moartă, interioare, 

flori etc.), etapele de evoluţie ale 

artistei şi, totodată, « geografia » 
sa poetică. Printre lucrările donate 

se află Potirniche (1942) - expusă 

în prezent la Muzeul de artă al 

Republicii,-Băiat cu vioară (1926), 

Nud culcat (1927), Interior cu 
uşa deschisă (1928), Compoziţie 

(1966), Gara Lyon (1925), Curte 
şi case, Paris (1926), Circiuma 
lui Mamut, Ba/cic (1936), Siena 
(1938), Veneţia - Canal Grande 
(1938), Grădină la Sighişoara (1940), 

Vedere din Bucureşti (1955), Case la 
Tu/cea (1957), Carieră manuală, 

Valea Rea (1958), Praga (1964), 

Babadag, casa unde am locuit 
(1965), Heracleea pe inserat (1965). 

H. H. 
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RECENZII 

COBORlREA 
LA IZVOARE 

NOTE PE MARGINEA UNEI 
CĂRŢI DESPRE CONSTANTIN 

BRÂNCUŞI 

Trei « tineri sexagenari », cum 
se numesc singuri, nu fără oare
care cochetărie, Petrt:J Comar
nescu, Mircea Eliade şi Ionel 
Jianu au tipărit în editura ARTED 
(Editions d'Art, Paris, 1967) volu
mul Temoignoires sur Brancusi (Măr
turii despre Brâncuşi). 

Părerile lui Petru Comarnescu 
şi Ionel Jianu sînt destul de cu
noscute, aşa încît nu vom stărui 
asupra lor. Subliniem doar faptul 
că şi unul şi celălalt figurează 
printre interpreţii lui Brâncuşi, 
recunoscuţi pe plan european şi 
- am putea spune - mondial. 
Rămîne să ne ocupăm mai 

îndeaproape de eseul lui Mircea 
Eliade, Brâncuşi şi mitologiile. Aces
ta ni se pare interesant şi 
fecund în măsura în care deschide 
o nouă perspectivă de situare 
în timp şi de interpretare, în 
lumina altor dimensiuni, a crea
ţiei brâncuşiene. Consideraţiile lui 
Mircea Eliade îşi au punctul de 
plecare în pasionanta controversă, 
cum el însuşi o numeşte, în jurul 
cazului Brâncuşi. Termenii acestei 
controverse sînt următorii: Con
stantin Brâncuşi, trăind o jumătate 
de secol în Paris, a rămas totusi, 
în pofida tuturor ispitelor şi · a 
revoluţiilor artistice, un ţăran de 
la poalele Carpaţilor, cum susţin 

unii, sau este, ceea ce toată 
lumea ştie că este, graţie influen
ţelor exercitate asupra lui de 
şcoala Parisului şi de descoperirea 
artelor exotice, mai ales a scuip• 
turii şi a măştilor africane, aşa 
cum afirmă criticul american de 
artă Sidney Geist 1 

Punctul de vedere al lui Mircea 
Eliade se situează, cum de altfel 
era de aşteptat de la un remar
cabil filozof al mitologiilor, din• 
colo de această simplificare, supă
rător de îngustă. Pentru el, 
Brâncuşi este şi ţăran din Carpaţi 
- şi în această calitate, expresie 
majoră a gîndirii artistice româneşti 
- şi artist al oraşului lumină, de 
universală şi indiscutabilă valoare. 
Contrar susţinerilor lui Sidney 
Geist, anume, că influenţa Şcolii 
de la Paris a fost decisivă în for
maţia lui Brâncuşi, << în timp 
ce influenţa artei populare ro
mâneşti este inexistentă », Eliade 
arată, cu spirit de fineţe, cum ca
podoperele sculpturii brâncuşiene 
-uneori şi nu mi rile lor (măiastra)
sînt solidare cu « universul for
melor plastice şi al mitologiei 
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populare române ». Aceasta în
semnează că viziunea plastică a 
lui Brâncuşi - şi prin acest aspect 
a întruchipat dimensiunea univer
salităţii - se constituie dincolo de 
şcoala de sculptură pariziană şi 
dincolo de motivele artei populare 
româneşti. 

Este, dacă vreţi, şi una şi alta, 
amîndouă la un loc, si este, mai 
ales, sinteza creato;re, ce le 
cuprinde şi le topeşte la flacăra 

geniului său plăsmuitor de for
me pure şi transcendente. « Altfel 
spus, scrie Mircea Eliade, aşa 

zisele influenţe ar fi suscitat un 
fel de anamneză, care a dus 
prin forta lucrurilor la o auto
descoper.ire. Întîlnirea cu crea
ţiile avangărzii pariziene sau cu 
cele ale lumii arhaice (Africa) ar 
fi declanşat o mişcare de « inte
riorizare », de întoarcere spre 
o lume secretă şi de neuitat, 
lume totodată a copilăriei şi a 
imaginarului . . . El a înţeles că 
sursa tuturor acestor forme arhaice 
- cele ale artei populare a pro• 
priei sale ţări ca şi cele ale pro
toistoriei balcanice si meditera
neene, ale artei primitive, afri• 
cană sau oceanică - este adînc 
îngropată în trecut. » 

Pe firul acestor consideratii, 
Mircea Eliade coboară urcînd, 
dacă ni se permite această expresie 
paradoxală, la înseşi obîrşiile artei 
lui Brâncuşi, la izvorul formelor 
plastice « pe care se simţea capabil 
să Ie creeze ». În această per
spectivă, « în loc să reproducă 
universurile plastice ale artei 
populare româneşti sau africane >>, 
el s-a străduit să interiorizeze 
propria sa experienţă de viaţă, 
izbutind să regăsească « prezenţa 
în faţa lumii » specifică omului ar
haic, fie el « vînător din paleoliticul 
inferior sau agricultor din neo
liticul mediteranean, carpato-danu
bian sau african >>. Este aceasta 
- în termeni specifici brâncuşieni -
transpunerea în starea de a putea 
face lucrurile. În €azul dat, această 
transpunere coincide cu starea de 
creaţie a omului arhaic, cu ceea ce 
Mircea Eliade numeşte «la presence 
au monde» a acestuia. Or, geniul 
sculptural al lui Brâncuşi, după 
autoru I nostru, constă tocmai în 
fâptul de a fi ştiut căuta şi găsi 
« izvorul » formelor pe care era 
în stare - prin nu ştiu ce afi
nităţi comunitare - să le mode
leze. 
După Brâncuşi, aşadar, nu crea

ţiile folclorice sau etnografice sînt 
capabile să reînnoiască şi să îm
bogăţească arta modernă, ci sur
sele, izvoarele acestora, pe care 
le-a descoperit prin ceea ce 
Mircea Eliade numeşte figurat şi 
sugestiv « descensus ad inferos ... » 

Coborîrea spre origini se face, 
la Brâncuşi, prin « interiorizare » 

şi «imersiune» în profunzimi, 
scrie Mircea Eliade, tendinţe care 
fac parte din Zeitgeist-ul începu
tului de veac, pentru circum
scrierea căruia autoru I citează pe 
Freud (explorarea inconştientului), 
pe Jung (inconştientul colectiv), 
Emil Racoviţă (fauna « fosilelor 
vii », a cavernelor), Levy-Bruhl 
(mentalitatea primitivă). 

Brâncuşi, notează Eliade, era 
contemporan cu această tendinţă 
spre « interiorizare » şi spre cău
tarea « adîncurilor », contemporan 
cu « interesul pasionat pentru 
studiile primitive, preistorice şi 

preraţionale ale creativităţii 
umane». 

Prin valentele numitei contem
poraneităţi, · Brâncuşi se înscrie 
în momentul istoric, în epocă, 

pe care o fecundează însă cu 
zestrea lui spirituală de ţăran de 
la poalele Carpaţilor. Fără con
jugarea cu aceste potenţe, epoca, 
momentul istoric, cadrul tem
poric al existenţei ar fi pustiu 
şi sterp. Zestrea cugetului car• 
patic i-a dat lui Brâncuşi pathosul 
universalităţii. 

Coborînd pe firul timpului în 
zona zămislitoare de forme ori
ginare a «izvoarelor», aplicîndu-şi 
în acelaşi timp terapeutica « inte• 
riorizării » şi a « adîncurilor », 
Brâncuşi, scrie Mircea Eliade, apare 
pe de o parte extraordinar de 
nou, iar pe de altă parte, prin 
unele din operele sale, solidar cu 
«creaţiile artistice preistorice, ţără
neşti sau etnografice ». 

Cele arătate situează feno
menul Brâncuşi în epocă, dar 
nu-l explică, fapt de care Eliade 
îşi dă perfect de bine seama, 
cînd scrie: « Desigur, aceasta nu 
explică geniul lui Brâncuşi, nici 
opera sa ». Ne ajută doar să-i 
precizăm coordonatele. 

Brâncuşi-sculptorul, adică de
miurgul formelor pure şi nim
bate de lumina desăvîrsirii, se reve• 
lează în contact cu· materialele 
şi mai ales în faţa pietrei. Brân
cuşi « se apropie de anumite pie
tre, ne previne Eliade, cu reve
renta exaltată si anxioasă tot
odată a unuia ·pentru care un 
astfel de element ar manifesta 
o putere sacră, ar constitui o 
hierofanie. Nu vom şti niciodată 
în ce univers imaginar se mişca 
Brâncuşi în cursul lungului timp 
al muncii de şlefuire. Dar această 
prelungită intimitate cu piatra în
curaja, desigur, « reveriile mate
riei » analizate în mod strălucit 
de G. Bachelard. Era un fel de 
cufundaFe într-o lume a profun
zimilor în care piatra, « materia » 
prin excelenţă, se revela miste
rioasă, fiindcă încorpora sacrali
tatea, forţa, şansa. Descoperind 
« materia » ca sursă şi loc al 

epifaniilor şi semnificaţiiler reli• 
gioase, Brâncuşi a putut regăsi 
sau ghici emoţiile şi inspiraţia unui 
artist din timpurile arhaice ». Dar 
el venea la această întîlnire încăr
cat şi îmbogăţit cu cele mai îna
intate experienţe de tehnică plas
tică, cu cele mai cutezătoare cu
ceriri ale avangardei artistice con• 
temporane. Din această sinteiZă 
unică prin frumuseţea ei creatoare, 
a ţîşnit geniul sculptural al lui 
Constantin Brâncuşi, care a por• 
nit, în creaţia sa, de la credinţa 
în primordialitatea materiei, mate• 
rie care, în viziunea artistului, 
avea duhul ei. « Tăind piatra, 
scria Brâncuşi, descoperim spiri
tul materiei, propria ei măsură. 
Mina gîndeşte şi urmează gîndirea 
materiei ». 

Analizînd apoi - în chip de de
monstraţie pe concret a punctului 
său de vedere - cîteva din ciclu
rile operei brâncuşiene, Mircea 
Eliade degajează, şi aici are în
treaga noastră adeziune, unele di
mensiuni proprii şi inalienabil_e ale 
creaţiei marelui sculptor. Intre 
acestea, notăm: depăşirea condi
ţiei umane, transcendenţa (în sens 
de proces al necontenitei depă
şiri), esenţa zborului, abolirea greu
tăţii, libertatea cugetului demiurgic, 
transparenţa materiei, elanul ascen
dent al spiritului şi căldura firească 
a vieţii. 

Brâncuşi a năzuit şi în mare 
parte a reuşit să se menţină ca 
artist cît mai aproape de ritmu
rile şi căldura vieţii, să stabi
lească un acord perfect între arta 
sa şi viaţă. De aceea, scria el : 
« aş vrea să creez cum respir ». 
Şi aceasta pentru a aduce oame
nilor - prin creaţiile sale - bucu
ria. Bucuria de a fi, bucuria de 
a trăi, bucuria de a se desăvîrşi 
prin contemplarea Frumosului 
etern. 

Pentru a realiza acest frumos, 
Brâncuşi, scrie Eliade, « a operat 
o transmutatie a materiei, mai 
precis el a ~fectuat o coinciden
tia oppositorum, căci în acelaşi 
obiect coincid « materia » si « zbo
rul », greutatea şi negaţ.ia ei ». 

* 
Am fi dorit ca Mircea Eliade, 

cunoscîndu-i-se competenţa în ma
terie, să fi lămurit raporturile 
lui Brâncuşi cu poetul tibetan 
Milarepa. 

ln altă ordine de idei, socotim 
că ar fi fost o admirabilă între
gire a eseului său conturarea sen
sibilităţii metafizice a lui Brân
cuşi, care dă aura de distincţiune 
a sculptorului român în peisajul 
plastic al lumii contemporane. 

GRIGORE POPA 



3 CONTRIBUŢII LA 
O MAI BUNĂ 
CUNOAŞTERE A LUI 
BRÂNCUŞI 

În 1967, cu ocazia Colocviului 
internaţional Brâncuşi, în chiar 
ziua deschiderii lucrărilor, la 12 
octombrie, apăreau trei valoroase 
omagii: Tinereţea lui Brâncuşi, de V. 
G. Paleolog (Editura Tineretu• 
lui), Brâncuşi - Amintiri şi Exe
geze, de Petre Pandrea şi somp
tuosul album Brâncusi sau anoni
matul geniului, al lui Dan Hăulică, 
ilustrat de fotografiile lui Dan 
Eremia Grigorescu (Editura « Me
ridiane ») . 

lată un bilanţ care trebuie sa
lutat cu toată gratitudinea. Vom 
Încerca să facem o dare de seamă, 
transcriind notele noastre de lec
tură şi ocupîndu-ne, după cum 
se cuvine, în primul rînd de lu
crarea aceluia care deţine pri
matul cărţilor închinate lui Brân
cuşi pe plan mondial: V.G. Pa
leolog. Eşalonînd datele apariţiilor 
- 1938, 1944, 1947 - aceasta este 
cea de a patra contribuţie adusă 
la descifrarea operei marelui cre
ator, Este deopotrivă opera unui 
memorialist şi a unui om de 
litere, desprins din orbita cenac
lului Macedonski. ln 1910, « re
gele simbolismului românesc », pe 
un volum al său, numindu-l « iu
bitul meu discipol şi amic », i 
se adresa ca « unuia ce pricepe 
mai bine decît oricare altul ce e 
versul, limba română ... ». Cum 
bine observa referentul şi prefa
ţatorul cărţii, Petru Comarnescu, 
limba română are la Paleolog « iz 
de baladă oltenească, haz de 
felul lui Ion Creangă şi forme căr
turăreşti ce amintesc de Dimitrie 
Cantemir ». Din acest complex 
stilistic şi literar derivă, credem, 
acel şuvoi verbal uluitor, acel 
dar al fabulatiei binevenit într-o 
carte lansată de Editura Tinere
tului. 

Vîrsta « catehismului naturii », 
cu evocările « ciobăniei de stînă 
la munte », vremea cînd baba 
Antohia din Gureni i-a pus la 
loc braţul lui Brâncuşi « sărit din 
umăraş »; sau povestea Jidovchi
ţei plîngăreaţa, care avea năravul 
«aşa tam nisam să vorbărisească 
neîntrerupt »; descrierea bîlciu
lui de la Tîrgu-Jiu, a grelelor 
începuturi la boiangerie, în acel 
« vîrtej de boiuri »; sau trasul 
clopotelor, simfonia bronzului, în 
legătură cu turnătorul Dimache, 
model totdeodată la Scoala de 
Beie Arte din Bucureşti (şi a că
rui senzaţională fotografie a fost 
nu de mult publicată de P. Comar
nescu), sînt pagini cuceritoare. 

Din aceeaşi perioadă a tribu
laţ i ilor sînt şi amintirile despre 
Brâncuşi cîntăreţ « voluntar » nu 
numai în corul Kiriac, dar şi în 
corurile bisericilor Madona Dudu , 
Mavrogheni şi, pentru o mai lungă 
durată, al capelei române din rue 
Saint lean de Beauvais din Paris , 
unde a exercitat şi oficiul de 
paracliser. Pentru a ilustra ulti
mul episod, se recurge fireşte la 
fotografia lui Brâncuşi învestmîn
tat în stihar, şi pe marginea aces
tei imagini publicate pentru pri
ma oară în Revue roumaine d'his
toire de /'art , (nr. 1/1964), se fac 
ample comentarii şi se adoptă 
chfar o atitudine negativă faţă 
de Victor N. Popp, dedicatarul 
acestei ilustrate, ocazionînd emi• 
terea afirmaţiei greşite că Orgo
liul (1905) şi Capul de copil (1906) 
ar înfăţişa însăşi pe copiii sus
nu mitului fost proprietar al celor 
două lucrări. Popp însă, abia 
în 1910 se va căsători primind 
în dar de la sculptor minunatul 
Tors de marmură. 

Atmosfera pariziană a anului 
191 O, cu preţioase referinţe la 
scriitorii Grigore Gănescu, Maria 
Bengescu sau la sculptorul Con
stantin Gănescu sînt evocate preg
nant şi cu competenţă; de aceea 
ne permitem totuşi să semnalăm 
cîteva mărunte erori : Cum intenia 
Pămîntului nu a fost cioplită în 
ţară, din « granit carpatin », ci 
dintr-un calcar aflat în fostele 
catacombe ale Parisului. Bursa 
acordată de epitropia Madona Dudu 
nu a încetat o dată cu sfîrsitul stu
diilor craiovene. Bursa 'va « în
ţărca » şi cu << miloaga» nu va 
mai merge - cum scrie V.G . Pa
leolog - abia mai tîrziu, deoarece 
arhivele oraşului Craiova păstrează 
două documente ce adeveresc că 
epitropul Grecescu fusese împu
ternicit de Brâ-ncuşi, din Bucu
reşti - la 2.IV. 1899 şi la 21 . 
III. 1900 - să-i ridice stipendiul. 

Nu ştim care ar putea fi te
meiul informaţiei că Bourdelle (în
rudit chipurile cu Anastase Simu 
prin « spiţă femeiască » !) l-ar fi 
determinat pe colecţionar să des
noade « cele două noduri ale 
pu ngociului » ca să achiziţioneze 
pentru muzeul lui, « proiectat 
în sic lui Kalinderu », Somnul şi 
Portretul lui Dărăscu. Această cum
părare nu a fost nicidecum mij
locită de Bourdelle, ci de către 
criticul de artă N. Pora, aşa 
cum a demonstrat recent Remus 
Niculescu. De altfel nici muzeul 
Simu nu fusese proiectat în 1909 
sau 191 O, de vreme ce, la 13 apri 
lie 1907, se putea citi în ziarul 
Secolul vestea că « domnul Simu 
a început construcţia din strada 
Mercur a unei frumoase clădiri 
în care se va instala un muzeu » 
pe care încă de pe atunci inten-

ticna « să-l dăruie orasului Bucu
~eşti ». Nu se poate 

0

spune nici 
că Simu, în trecerea lui prin 
Paris, l-ar fi « smîntînit » pe 
Brâncuş i cu un preţ « bineînţeles 
ieftin », cînd se ştie că bustul lui 
Dărăscu fusese cumpărat cu su ma 
de 1.000 franci aur, lucru pen
tru care artistul îl mulţumea la 
10 noiembrie 1910 cu recunoş
tinţă. * 

Regretăm cuvintele maliţioase pe 
care autorul cărţii le are tocmai 
cu privire la puţinii particulari 
datorită cărora avem astăzi în 
ţară cîteva opere de Brâncuşi: 
V.N. Popp sau A. Simu . Chiar 
împotriva Aretiei Tătărăscu sînt 
invocate anumite motive de nemul
ţumire care l-ar fi determinat pe 
sculptor să părăsească lucrările de 
la Tîrgu-Jiu; autorul uită însă să 
amintească de participarea lui, ală
turi de iniţiatori, la solemnitatea 
inaugurării monumentelor - fapt 
de natură să desmintă 3cŞa-zisa 
lui bur-zuluială. În octombrie 1938 
a fost de altfel ultima oară cînd 
Brâncuşi şi-a văzut ţara. 

Socotim de asemenea inutilă 
menţiunea « inedit » atribuită ac
tului republicat la pag. 214, de
oarece el fusese anterior tipărit 
de Stefan Roman, la 13 noiem
brie· 1966 în ziarul lnainte, după 
cum în acelaşi periodic craiovean 
profesorul Ion Scînteie publicase 
pentru întîia dată planşele apă
rute în cartea de faţă, sub nr. 
23-24. 

Trebuie să mai spunem că lec
tura este adesea îngreuiată de 
folosirea unor cuvinte al căror 
înţeles nu l-am putut afla nici 
în dicţionarele curente: «apipiaţă, 
apipii, dească, gugulia, mizvilesc » 
ş .a . Dar de bună seamă că me
ritele majore ale cărţii lui V.G. 
Paleolog nu pot fi adumbrite de 
aceste inadvertenţe ori de un ase
menea vocabu lar. 

* 
Cea de a doua contribuţie apar-

ţine iscusitului jurist, sociolog şi 

eseist Petre Pandrea, care, autode
finindu-se, se recomandă cu mo
destie ca fiind un « grefier al 
unui proces celebru judecat de 
tribunalul plasticii şi filozofiei con
temporane ». Scrisă cu vervă, cu 
spontaneitate, cu un umor ade
sea maliţios, cartea are valoarea 
unui documentar, fiind în mare 
parte stenograma unor convor
biri nocturne, a unor Tischreden 
purtate în acele democrate ur
maşe ale « Saloanelor » de odi
nioară, devenite « laboratoare ale 
esteticii »: crîşmele şi cafenelele 
din vechiul Bucuresti. Memoria
listica lui Petre Pa~drea constă 

"'Remus Niculescu, Bourdelle et Anastase 
Simu : Revue roum,1ine d'h1stoire de- l'art1 

III (1966) . 

în relatarea acestor întrevederi, 
în reflexiile şi consideraţiile sus
citate de anumite lecturi, de con
templarea artistică a unor opere 
şi, fireşte, de contactul direct cu 
creatorii. 

Transcrierile sînt făcute, cum 
ni se spune, cu rapiditate, după 
un înviorător duş matinal; şi de
parte de a fi numai însemnările 
unui umil grefier, sînt ale unui 
îndemînatec avocat oltean. În ciu
da unor inerente « deformări pro• 
fesionale », juristul consemnează 
fapte şi idei dintre cele mai in• 
teresante. Sînt o serie de pro
cese verbale, de « minute » ale 
« interogatoriului » la care a fost 
supus Constantin Brâncuşi; iar 
autenticitatea lor rezidă în fap
tul că ele au fost publicate mai 
întîi în caietul de literatură Me
ridian (Craiova, aprilie 1943), re
luate şi dezvoltate apoi în vo• 
lu mul Portrete şi Controverse (1945). 
Tot ceea ce urmează după această 
dată, trebuie aşadar privit, cum 
mărturiseşte însuşi autorul, din 
unghiul de vedere al unei fide
lităţi relative şi aproximative (p.7, 
11, 69, 77, 185, 188). Tntîmplă
rile petrecute în acele nopţi albe 
s-au estompat încă de mult. Poate 
că tocmai transcrierea tardivă a 
unor atari convorbiri să fie pri
cina cîtorva erori de datare sau 
de ortografiere: Vite//ius nu a 
fost făcut în 1902, ci în 1898. Fo
tografia lui Brâncuşi - turist apă
rută în 1907, în Luceafărul, este 
evident că nu poate fi din 191 O. 
În ceea ce priveşte numele pro• 
fesorului h;i Brâncuşi, sculptorul 
Marie-Jean-Antonin Mercie (aşa 
cum apare scris în dicţionare), 
Pandrea îl ortografiază « Mercier » 
(p. 25, 114), iar V.G. Paleolog 
îl rebotează cu prenumele « Ma
rius-Antoine» (p .128, 149). Ambii 
autori transcriu de asemenea gre
sie numele Taniei Rasevskaia, nu
mind-o cînd Saşevskaia, cînd Ga
şevskaia. Însă în timp ce Pandrea 
relevă că cel care a ocazionat co
manda monumentului funerar al 
acesteia, Sărutul, din cimitirul Mont
parnasse, a fost doctorul român 
Marbe-V.G. Paleolog înlocuieşte 
persoana savantului de la Insti
tutul Pasteur, cu aceea a unui 
intrepid şi imaginar pilot ame
rican (p. 142)! 

Inexplicabilă ni se pare - de 
astă dată la Petre Pandrea - apa• 
ritia unei fecioare defuncte : fiica 
lui Petre Stănescu, drept inspi
ratoare a Rugăciunii de la Buzău. 
(p. 114, 154), cită vreme sub Ies• 
pedea mormîntului nu se află 
decît singura raclă a celui mort 
fără urmaşi ... 

Este desigur interesant de urmă• 
rit tocmai reluarea aceloraşi fapte, 
a unor împrejurări identice, redate 
alternativ de cei doi autori : atmos• 
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fera vin toasă a Ho bi ţel: evoca
rea lui Brâncuşi ca un mic cio
ban aducînd caiere de lină plină 
de ciulini şi usuc; episodul boian
geriei, (soldat cu palma care l-a 
determinat pe ucenic să o ia 
la sănătoasa), Trecînd apoi la ma
turitate, înregistrăm unele amen• 
damente aduse de Brâncuşi cu
noscutei sale opinii despre scuip• 
tura « carnală » precum şi o nu
anţare a părerilor privitoare la 
Michelangelo şi Rodin. 

Petre Pand rea îl vede însă pe 
sculptor puţin deformat, sub o 
prismă oarecum oltenească; Brân
cuşi este un pandur al spiritului, 
asemuit cînd cu Tudor Vladimi• 
rescu, cînd cu un monah al 
Tismanei, sau cu un cobiliţar pe 
al cărui umăr stă o Pasăre Măias
tră. Au toru I are pred ileeţia celor 
mai nealjteptate paralelisme: ast• 
fel filozoful Milarepa devine un 
fel de stareţ al Tismanei. Anti• 
podul artisti~ al lui Brâncuşi, 
Pallady, ar fi, chipurile, un Vasile 
Alecsandri, ba chiar un Barbu 
Lăutaru. in schimb, similitudinea 
între James Joyce şi sculptorul 
prieten, ni se pare mai pertinentă. 
Libertatea artistică a amîndurora 
este perfect demonstrată. Ca şi 
romancierul irlandez, Brâncuşi a 
ştiut întotdeauna să-şi impună 
punctul de vedere estetic: în 
1907 la Buzău, în 1937 la Tîrgu
Ji u, comanditarii au acceptat în
tocmai concepţia creatorului. Sin
tem bucuroşi să aflăm de la Pe
tre Pandrea şi unele împrejurări 
puţin cunoscute; anume că ar fi 
existat o prietenie între Brân
cuşi, Matisse şi Picasso. Cu ulti
mul, amiciţia a dăinuit pînă în 
1912, iar în 1920, el a fost acela 
care a rostit jignitoarele cuvinte 
la adresa Principesei X . .. Necu
noscut este şi faptul că acela 
care a făcut legătura dintre Mo
digliani şi Brâncuşi, doctorul Paul 
Alexandre, ar fi fost de origină 

română. Ni se confirmă de ase
menea împrejurarea că, în 1933, 
Brâncuşi a vrut să realizeze un 
monument în Bucureşti - prilej 
pierdut ca şi acel al monumen
telor de la Peştişani ori Ciucea. 

Pasionantă (deşi ar fi fost mai 
ni merită într-o gazetă) polemica 
scriitorului cu V .G. Paleolog şi 

I. Scînteie, în legătură cu geneza 
şi simbolurile Pasărei Măiestre, 

zburătoare fără somn care l-ar 
fi călăuzit pe Făt Frumos spre 
Ileana Cosînzeana ... În sprijinul 
tezei sale, juristul Pandrea aduce 
proba testimonială a lui Peter 
Neagoe al cărui roman The Saint 
of Montparnasse, « construit ca un 
mozaic », este fragmentar incor
porat în lucrarea de faţă. Avo
catul lui Brâncuşi îşi sprijină alja• 
dar pledoaria literară pe mărtu

riile romancierului american de 
origine română, şi atunci cînd 
punctele lor de vedere coincid, 
fireşte că amintirile amîndurora 
capătă o temeinică putere pro-
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bantă. Ceea ce, în avalanşa ac
tuală de născociri referitoare la 
Brâncuşi, este un lucru demn de 
laudă. 

* 
Realizat într-un perfect unison 

de Dan Hăulică şi Dan Eremia 
Grigorescu, Albumul Brâncu~i este 
un exemplu de ce se poate rea
liza cînd bunul gust şi sobrietatea 
vin să detroneze rutina şi apatia 
editorială. Austeritatea este de 
absolută rigoare, credem, în ori
ce I mprejurare atunci cînd te 
apropii de Constantin Brâncuşi. 

Acurateţa artistică a fotogra
fiilor este exemplară; Dan Eremia 
-,rigorescu nu şi-a permis să tul
bure unitatea liniilor unor lucrări 
de sine statătoare şi care nu au 
nevoie de nici un fel de arti• 
ficiu !otografie. Opera lui Brân
cuşi se prezintă ea însăşi, auto
nom. 1::ste de-ajuns numai să ştii 

să te uiţi la ea cu luare aminte, 
cu răbdare şi dragoste. Coloana 
Infinită apare, de pildă, într-o 
suită de treisprezece imagini, pri
vită treptat de la distanţe, ni
vele şi din unghiuri diferite. 

Dan Hăulică, pe de altă parte, 
a văzut în Coloana Jnfinitâ o mul
tiplă şi fantastică abundenţă de 
semnificaţii, « un adevărat reper
toriu tăinuit al motivelor sculp
torului »: Măiastra, Regele regi
lor, Domnişoara Pogany se ivesc 
şi se metamorfozează în funcţie de 
chipul cum priveşti Coloana. Pu
terea magică a acestei opere a 
făcut şi pe alţii să aibă o infini
tate de viziuni legate de ceasul 
zilei, de anotimpul sau de prisma 
prin care s-au uitat. Criticului 
Petru Comarnescu i s-a părut 

bunăoară că zăreşte « un şir de 
oameni, aşezaţi unul în circa al
tuia şi înălţîndu-se spre cer, alte
ori, o suprapunere de u Ici oare ţă

răneşti, alteori o serie de creste 
de munţi » (Cronica, 23 aprilie, 
1966). 

Eseul lui Dan Hăulică proiec
tează opera lui Brâncuşi, rasarita 
de pe ogorul Ţării Româneşti ca 
un soare, pe firmamentul univer
sal, explidndu-i sensurile şi rădă

cinile adînc arhaice; sculptura sa 
pură şi luminoasă, fiind « culmi
naţia unor îndelungi acumulări 

anonime». 

Cîteva erori de tipar sau de 
datare în lista ilustraţiilor ( « Stăn
cescu » în loc de Stănescu, « 1908» 
în loc de 1906 la portretul lui 
Dărăscu ş.a.) sînt cu totul neîn
semnate faţă de ţinuta acestui 
album. 

La reuşită au contribuit - prin 
chibzuita aşezare în pagină a foto
grafiilor, prin simfonia de alb şi 

negru - Radu Şteflea şi Ion Barei, 
conferind un vestmînt nobil şi 

un armonios fundal prezentării 

creaţiilor reunite sub scoarţele 

acestei cărţi de artă. 

BARBU BREZIANU 

COLECŢIA 

„ARTIŞTI PLASTICI 
CONTEMPORANI'' 

Ajunsă la un număr de vreo 
zece-douăsprezece titluri, această 
colectie a Editurii Meridiane um
ple s

0

au, mai bine zis, va umple 
un gol resimţit în publicistica 
românească de specialitate. Am 
întrebuinţat înadins acest termen, 
cu intenţia de a-1 preciza. El 
poate fi utilizat doar dacă ne refe
rim la autorul semnatar al textu• 
lui şi al antologiei iconografice. 
Prin autoritatea sa, prin pregă
tirea de specialitate şi apropierea 
de opera artistului monografiat, 
el conferă - sau nu - caracterul 
de publicaţie de specialitate. Dacă 
ne referim la cei cărora le sînt 
adresate aceste micro-monografii, 
desigur că termenul de texte de 
popularizare este cel mai potri
vit, fără a uita însă că şi acest 
termen, chiar în afara aprofun•· 
dărilor de strictă specialitate, îşi 
poate păstra valoarea prin per
spectiva de o nobilă elevaţie spi
rituală din care autorul descoperă 
pe artistul monografiat spre a-l 
oferi apoi, înţeles şi explicat, 
cititorilor. 

Se înţelege că o asemenea co
lecţie este destinată, în primul 
rînd, marelui public, acelora care, 
ieşind dintr-o expoziţie şi reţi
nînd un nume, sînt dornici să 
mai afle ceva în legătură cu res
pectivul artist. Luate în ansamblu, 
aceste publicaţii ne oferă o pri
vire generală asupra stadiului şi 
orientării plasticii româneşti con• 
temporane, impunîndu-se, astfel, 
chiar şi acelora care cercetează, 
în adevăratul sens al cuvîntului, 
arta noastră. 

Nu cred că este întemeiată acu
zaţia adusă colecţiei de a nu fi 
ierarhizat apariţia acestor publi~ 
caţii într-o ordine cit mai apro
piată de impottanţa artiştilor. 
Decît să se aştepte redactarea 
unor texte a căror apariţie să 
reprezinte un fel de scară a va
lorilor, este mult mai util ca, 
pe măsura redactării şi întocmirii 
antologiilor iconografice, acestea 
să vadă lumina tiparului, urmînd 
ca golurile rămase să se umple 
ulterior. Mai mult decît atît, în 
această colecţie figurează şi ar
tistă tineri care beneficiază astfel 
d~ o îndreptăţită consemnare a 
stadiului la care se află pe linia 
evoluţiei activităţii lor. 

Formula cea mai simplă mi se 
pare a fi aceea înrudită cu obiş• 
nuitele prefeţe ale cataloagelor 
de expoziţii. Cîteva cuvinte des
pre artist, prezentarea unora din 
operele semnificative, o sumară 
analiză a lor şi, bineînţeles, o 
con ci uz.ie care are aeru I a fi o 
ultimă privire aruncată într-o ex
poziţie, cînd, după cercetarea ope• 
re lor, vizitatorul caută să des
prindă tonul general pentru a-şi 
contura, înainte de a părăsi sala, 
o imagine de ansamblu. La această 
formulă s-a oprit Marin Mihalache 
prezentîndu-1 pe Ion Vlad cu si m
plitate, concis, fără formulări cău
tate, dindu-ne un ghid sumar pen
tru viitoarea noastră incursiune 
în opera sculptorului. Eugen Schi
Ieru, beneficiind de succedarea 

la interval relativ scurt, a două 
expoziţii personale, bogate, ale 
lui Victor Roman, dă amploare 
prezentării pornind nu de la ope
re, ci de la idei pe care Ie ilus
trează prin opere. Servit de un 
condei apt să înscrie nuanţele 
cele mai fine, Eugen Schileru rea
lizează, astfel, un eseu, gen pu• 
blicistic propriu acestui spirit de 
adîncă înţelegere a artei. Aceealji 
cale a fost luată şi de Henri Ca
targi care, cu un condei cursiv, 
schiţează portretul lui Ion Pacea, 
atît de bine cunoscut domniei 
sale. Tot un eseu poate fi soco
tit şi textul lui Racul Şorban, 
comentîndu-1 pe Eugen Szerva
tius. Încercarea de aprofundare, 
de înţelegere a operei acestui 
sculptor este evidentă şi servită, 

adesea, de intuiţii exacte. Cît de 
departe sîntem de alte prezentări, 
în care găsim toate combinaţiile 
posibile, făcute în scopul de a 
scrie un text somptuos ca stil, 
şi apt să pună în lumină, în egală 
măsură pe monografist şi pe mo
nografiat ! Linia incisivă, sigură, 
epurată, capabilă să redea o nes
fîrşită gamă de sentimente şi 
nuanţe a Getei Brătescu nu şi-a 
găsit - după părerea mea - în 
Anca Arghir, cea mai bună co
mentatoare. De o soartă vitregă 
a avut parte Iulia Oniţă, pre
zentată de Maria Dumitrescu 
printr-un referat destul de anost. 
Două texte deosebite ale co

lecţiei sînt, fără îndoială, acelea 
ale lui Modest Morariu despre 
Ion Gheorghiu şi Ion Frunzetti 
despre Eugen Taru. Modest 
Morariu nu face analiza operelor 
lui Ion Gheorghiu. El le desco
peră originile, le justifică atunci 
cînd este nevoie, pune în lumină 
motivele predilecte ale artistului 
şi felul său de a le interpreta. 
Prin aceste date, completate cu 
foarte fine referiri de tehnică 
picturală, Modest Morariu relie• 
fează caracterul operei lui Ion 
Gheorghiu. Cu aceeaşi seriozitate 
s-a oprit Ion Frunzetti în apro· 
pierea lui Taru, căutînd să-l cu
noască atît pe el, cit şi opera 
sa, mult mai vastă decît ne-am 
închipuit. Ar fi greu de scris un 
text despre desen şi despre vir
tuţile sale mai bun decît a scris 
Frunzetti, tot aşa cum portretul 
lui Taru, surprins de autor în 
cîteva rînduri, îl descoperă, cu 
francheţe, cititorului. Lipsit de 
tt ul apologetic pe care l-a luat 
vorbind despre Brăduţ Covaliu, 
Ion Frunzetti a închegat un text 
care ar putea fi socotit drept 
model. 

Intenţionat nu m-am oprit asupra 
selecţiei reproducerilor. Fiecare 
comentator are preferinţele sale 
şi se pot alcătui, în aceeaşi mă

sură valabile, mai multe variante 
pentru antologia iconografică. Ast
fel, chiar dacă personal aş fi pro
pus, poate, alte imagini, n-am 
avut însă niciodată sentimentul 
de a fi în faţa unui artist trădat 
de seleeţia fotografică. 

Cele cîteva titluri cu coperţi 
colorate au parcă o viaţă care 
lipseşte celorlalte. Ar fi un în
ceput, căruia infuziile de culoare 
nu i-ar face decît bine ; ca şi 
ceva mai multă fantezie în con
cepţia prezentării artistice. 

RADU IONESCU 



► 

ARTA ROMÂNEASCĂ PESTE. HOTARE . 

ln călătoria de studii pe care am 
făcut-o la începutul iernii 1967 în 
Republica Federală a Germaniei, 
am avut de mai multe ori prilejul 
să aud aprecieri din cele mai favo
rabile, unele dintre ele trădînd şi 

o oarecare surpriză, faţă de seria de 
expoziţii de artă plastică româneas
că, ce au putut fi văzute acolo 
acum un an. O asemenea atmosferă 
de evidentă încîntare, dar şi de 
uimire domnea în sala Baedeker 
din Essen, unde, printr-o fericită 

împrejurare, mă găseam la sfîrşitul 

lunii octombrie în ziua cînd avea 
loc vernisajul expoziţiei lui Fr. 
Bomches. Pictorul braşovean pre
zenta acolo rodul activităţii des
făşurate în R. F. a Germaniei, ca 
urmare a invitaţiei primite din 
partea d-lui Berthold Beitz, perso
nalitate proeminentă a vieţii econo
mice, cunoscut mecena al artelor. 
Pictorului i se pusese la dispoziţie 
un vast atelier în Vila Hiigel a 
domeniului Krupp, şi acolo lucrase 
cîteva portrete ale unor persona
lităţi din lumea ştiinţifică vest-ger
mană, printre care şi al filozofului 
Martin Heidegger. A călătorit în 
Olanda şi a adus de acolo o serie de 
peisaje. 

Cuvîntul de deschidere rostit de 
prof. dr. Walter Biemel, directorul 
Institutului de Filozofie al Univer
sităţii din Aachen, autor al unor 
lucrări de estetică, a fost nu nu mai 
o prezentare a operelor expuse, ci 
şi o scurtă biografie artistică a 
pictorului, plină de pătrundere şi 

înţelegere. Profesorul Biernel a 
descris creaţia lui Bămches ca o 
permanentă luptă a pictorului cu 

timpul, în sensul dorinţei de auto
depăşire, de învingere a oricărei 

încercări de înscăunare a propriului 
manierism. 

Expresia maximă a personalităţii 
pictorului braşovean a fost găsită 

în portretele sale, cărora o emi
siune a Radiodifuziunii germane 
din Koln, redactată de Giinther 
Ott, consilier al muzeelor de artă, 
le stabilea nemijlocite afinităţi cu 
cele lucrate de Eustaţiu Stoenescu. 
Alături de unele trăsături tradi
ţionale, aceeaşi emisiune socotea 

ca evidente tendinţele moderniste 
ale picturii lui Bămches, mai ales 
în peisajele sale în care procesul 
abstractizării este avansat. 

PAUL PETRESCU 

* 
În lunile decembrie ş1 ianuarie 

galeria « li Babuino » din Roma 
a găzduit o expoziţie în cadrul 
căreia au figurat lucrări de grafică 
ale pictorului Eugen Drăguţescu 

(stabilit de multă vreme în Italia), 
bijuterii de Florica Fărcaşu şi sculp
tură de Eugen Ciucă. Periodice de 
mare tiraj din Roma şi publicaţii 

de specialitate au semnalat şi au 
comentat cu interes această mani
festare, pe care unul dintre croni
cari o caracteriza drept « o mărea
ţă expoziţie de vremuri sărbăto

reşti ». Popularul ghid « La setti
mana a Roma» a publicat repro
duceri fotografice după un desen 
al lui Drăguţescu şi după unul din 
apreciatele coliere executate de 
Florica Fărcaşu în aramă aurită şi 

a prezentat cititorilor italieni pe 
cei trei artişti. Sînt amintite, astfel, 

ilustraţiile lui Drăguţescu - în spe
cial cele pentru Shakespeare - care 
i-au popularizat arta în cele mai 
largi cercuri, distincţiile obţinute 

de artist, muzeele şi colecţiile în 
care figurează opera sa. 

În acelaşi spirit, sub titlul 
« Expoziţiile din Roma », Sandra 
Orienti prezintă suita desenelor lui 
Drăguţescu, remarcînd « aspectul 
dinamic al imaginii », « scriitura 
energică şi evocatoare », sensibi
litatea şi subtilitatea cromatică, 

care fac ca desenul să se afirme 
« ca un unic limbaj posibil, ca o 
unică manieră - şi fericită ma
nieră - de expresie ». Referin
du-se la preţioasele bijuterii în 
aramă şi argint aurit ale Floricăi 

Fărcaşu, Sandra Orienti afirmă că 
« sensul preţios al obiectului nu 
rezidă atît în materie, cît în for
mele pe care le crează artista, 
amintind exemple barbare şi pri
mitive, de un aspru fast. Formele 
variat concepute, avînd la bază 

cercul şi spirala, năzuiesc să semni
fice elementele primordiale ale 
vieţii, soarele şi galaxiile l>. 

H.H. 

* 
În cadrul colaborării dintre uniu-

nile artiştilor plastici din ţara noastră 
şi din Polonia, în cursul lunii 
decembrie a anului trecut s-a 
deschis la Varşovia o expoziţie de 
pictură românească cu lucrări sem
nate de tineri artişti. Au expus: 
Ion Gheorghe Anghel, Mihai Ban
dat, Horia Bernea, Valeriu Bobo
relu, Ileana Bratu, Adina Caloinescu, 
Ion Cojocaru, Gabriel Constan
tinescu, Şerban Epure, Şerban 

Gabrea, Marin Gherasim, Dimitrie 
Grigoraş, Ion Grigore, Carolina 
Iacob, Iosif Krijanovschi, Alexandru 
Makarovitsch, Constanţiu Mara, 
Viorel Mărginean, Geta Mermeze, 
George Paul Mihail, Mircea Mil

covici, Gil Nicolescu, Barbu Ni
ţescu, Gabriela Pătulea-Drăguţ, 

Ioana Rădulescu, Paula Ribariu, 
Toma Roată, Ion Stendl, Ioan 
Gheorghe Vrăneanţu şi Maria 
Zamfirescu Meşteru. Comisarul ex
poziţiei a fost pictorul Ion Săliş

teanu. 
Ir. F. 

* 
În luna ianuarie s-a deschis la 

Washington o amplă expoziţie de 
pictură Ion Ţuculescu. La vernisaj, 

care a avut loc la pavilionul de artă 
al Institutului Smithsonian, au 
luat cuvîntul S. Dillan Riplay, se
cretarul Institutului, Corneliu 
Bogdan, ambasadorul României la 
Washington şi criticul de artă 

Petru Comarnescu. 
H. H. 

* 
La Galeria « Les lettres et Ies 

arts » din Menton (Franţa), a 
avut loc, în cursul lunii ianuarie 
a.c., deschiderea unei expoziţii 

de pictură contemporană româ
nească. Expoziţia cuprinde 50 de 
lucrări semnate de Vasile Gri
gore, Ion Musceleanu şi Ion Po
pescu-Negreni. 

* 
După ce a fost prezentată în 

Belgia, Olanda, Republica Federală 
a Germaniei, Italia şi Polonia, 
Expoziţia de icoane pictate pe 
sticlă (din colecţia Muzeului Bru
kenthal) s-a deschis, la începutul 
acestui an, în Finlanda. Vernisajul 
a avut loc la 15 ianuarie, la Galeriile 
de artă «Hărkammer» din Helsinki. 
in continuare expoziţia va fi orga
nizată în Norvegia, Elveţia, Berlinul 
Occidental şi Franţa. 

* 
O expoziţie cuprinzînd 12 uleiuri 

selecţionate din creaţia recentă a 
pictorului Constantin Pauleţ a fost 
deschisă la Galeriile « La Roue » 
din Paris. 

* 
În cursul lunii ianuarie a. c. s-a 

deschis la Galeria de artă « Konst
salongen Kavaletten» din Uppsala 
o expoziţie de pictură cuprinzînd 
lucrări de Ion Gheorghiu, Elena 
Greculesi, Vincenţiu Grigorescu şi 

Ion Sălişteanu. 

* 
La sfîrşitul anului trecut s-a des

chis la Rabat (Maroc) o amplă 

expoziţie de grafică românească, 

cuprinzînd peste 80 de lucrări, 

semnate de Nicolae Apostol, Geta 
Brătescu, Clara Cantemir, Marcel 
Chirnoagă, Paul Erdos, Iulia Hălău
cescu, Gheorghe lvancenco, Vasile 
Kazar, Val Munteanu, Corneliu 
Petrescu, Vasile Pintea, Adrian 
Podoleanu şi Ion State. 
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R E s u M E ENQU~TE 

Dans le cadre de l'enquete 
entreprise par la redaction de 
notre revue, quelques person
nalites artistiques roumaines 
- Ies peintres Alexandru Ciu
curenco, Camilian Demetresco, 
Mihai Horea et Ies critiques 
d'art Petru Comarnesco, Va
sile Drăguţ et Mircea Popesco
expriment leur point de vue 
sur certains problemes d'actua
lite concernant Ies phenomenes 
de la creation artistique en 
Roumanie et ses voies de deve
loppement. 

ART - GO0T - DIVERSITE 

Le peintre Vasile Varga aborde 
dans cet article le probleme 
tres important et tres delicat 
des relations entre l'art et le 
public. En attirant l'attention 
sur la diversite des gouts, 
des aptitudes et des capacites 
de reception du public, l'au
teur affirme que, dans le cadre 
de cette notion qu'on nomme 
« le public », ii est aise de 
discerner uneseriede categories 
superposees. Si l'importance de 
la couche superieure, evoluee 
du point de vue du goGt est 
evidente et prevalente, on ne 
doit pas ignorer l'importance 
des autres couches, de meme 
que dans le monde des artistes 
on ne doit pas considerer uni
quement Ies genies, Ies inven
teurs, mais aussi - et ils sont 
Ies plus nombreux - la grande 
masse des suiveurs. 

LA GRAVURE JAPONAISE 
MODERNE 

Dans son article, le professeur 
Gh. Ghiţesco affirme que l'art 
europeen et l'art japonais qui 
connurent dans le passe des 
moyens d'expression si diffe
rents l'un de l'autre, se servent 
aujourd'hui d'un langage plas
tique d'une ressemblance 
frappante. 

Ce phenomene ne saurait 
etre explique, dans son ensem
ble, qu'a travers Ies rapports 
identiques qui se sont etablis 
entre le createur et la realite 
environnante, eux-memes sur
gis d'un progres similaire de 
l'homme devenu maître de la 
nature a l'aide de la technique. 

L'art moderne reflete en 
tout lieu une nouvelle concep
tion de l'homme sur !'univers. 
Ses principales caracteristiques 
derivent d'une perte de con
fiance dans la valeur et dans la 
stabilite des formes familieres 
du monde visible ainsi que de 
leur substitution par des for
mes elementaires ayant une 
analogie evidente avec Ies struc
tures microscopiques et infra
microscopiques. 

Ces formes, ainsi que Ies 
formes infrastructurales, nous 
apparaissent chargees de mys
tere, car elles ne se soumettent 
pas a la loi universelle d'adap
tation a la fonction suivant 
laquelle nous sommes habitues 
a reconnaître Ies formes du 
monde visible. 

Ainsi, un univers mysterieux 
se trouve exprime a travers 
des formes mysterieuses. 

On reconnaît dans la gravure 
japonaise contemporaine plus 
que dans l'art europeen, l'inspi
ration ayant comme sources Ies 
formes de la nature visible ou 
Ies formes appartenant a des 
structureş encore percevables. 

L'evocation poetique et me
taphorique de la nature est la 
caracteristique de la gravure 
japonaise et de son attachement 
a la trad ition. 

Cet amour traditionnel de 
la natu re, q u i se retrouve dans 
la philosophie, dans l'art, dans 
la poesie et dans la pei ntu re 
des japonais, se manifeste aussi 
dans la gravure accuelle. 

Le raffinement et la maîtrise 
technique de la gravure japo
naise contemporaine pe,rpetuent 
ainsi la perfection technique de 
la gravure historique, en enri
chissant Ies procedes anciens 
par de nouvelles inventions 
techniques qui viennent a la 
rencontre d'un contenu expres
sif plus subtil. 

LE SYMPOSIUM INTERNATIO
NAL DE SCULPTURE - GRE
NOBLE 

Invite au Symposium lnter
national de sculpture qui s'est 
deroule en Juillet-Aout 1967, 
a Grenoble, le sculpteur rou
main George Apostu a realise 
la composition Pere et Fils. 

Ayant considere cette parti
cipation comme une experien
ce des plus interessantes, nous 
avons demande a George Apos
tu de nous communiquer ses 
impressions sur le Symposium, 
sur son mode d'organisation 
et ses finalites. 

BRANCUSI Ă TÎRGU-JIU 

Dans une correspondance de 
Venise, Giuseppe Marchiori 
nous fait part de ses impres
sions sur le Colloque qui 
s • est derou le a Buca rest en 
automne dernier. Apres avoir 
souligne l'importance de la 
contribution notamment de 
V.G. Paleolog et de Carola 
Giedion-Welcker - p.ersonna
lites qui ont bien connu Bran
cusi de son vivant, l'auteur 
fait mention du livre du criti
que roumain Dan Hăulică (pho
tos: Dan Eremia Grigoresco), 
paru a l'occasion du Colloque 

- « Brancusi ou l'anonymat 
du genie» - qu'il considere 
eomme etant « l'investigation 
la plus suggestive et la moins 
conventionnelle» de tous Ies 
ecrits sur Brancusi. 

Le moment revelateur de son 
voyage fut sa ren contre avec Ies 
oeuvres du sculpteur roumain 
a Tîrgu-Jiu. « Peu d'entre nous 
connaissaient la « Colon ne in
finie», avoue Giuseppe Mar
chiori. Devant cette Colonne 
qui s'eleve vers le ciel comme 
pour le soutenir, dans une 
aspiration surhumanie <i'at
teindre une sphere d'absolue 
liberte, de cotemplation pure 
dans un espace infini, on a 
la certitude que la sculpture 
moderne a depasse Ies limi
tes de la recherche formelle, 
en acquerant une vision nou
velle, dans I 'accord enfin 
retrouve, entre l'homme et 
le monde ». 

L'EXPOSITION D'ART CON
TEMPORAIN BELGE 

L'exposition « 45 annees d'art 
be/ge », cuverte a Bucarest, en 
novembre-decembre derniers, 
a offert au public roumain une 
anthologie des tendances prin
cipales et des personnalites 
artistiques de la Belgique con
temporaine. Dans sa chronique, 
le critique d'art Radu Bogdan 
souligne l'importance de cette 
manifestation. En faisant le 
tour d'horizon des 92 ceuvres 
exposees - pei ntu res et seu Ip· 
tures - l'auteur insiste tout 
particulierement et analyse no
tamment Ies ceuvres de Rene 
Magritte, Paul Delvaux, Cons
tantin Permeke, James Ensor, 
Gustave Camus, Marc Janson, 
George Minne etc. 

L'EXPOSITION D'ART PLAS
TIQUE HONGROIS 

L'ample exposition compre
nant environ 150 ~uvres 
(peintures, sculptures, dessins), 
realisees par 45 artistes, cuver
te a Bucarest en octobre
novembre 1967, a donne au 
public roumain une vue d'en
semble de l'evolution actuelle 
de l'art hongrois. En presental)t 
l'exposition, le critique d'art 
N. Argintesco-Amza releve le 
serieux du metier des artistes 
hongrois, ainsi que l'authen
ticite et le message humain de 
cet art, caracterise - selon 
l'auteur - par une vision em
preinte de gravi te, de drama
tisme, de tension pathetique, 
propre a un Weltanschaung 
essentiellement nordique, et 
egalement par l'aspiration a la 
monumentalite. 
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