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CONFRUNTĂRI 
INTERNAŢIONALE 

PARIS 
La Muzeu/ de artă modernă al oraşului 
Paris a avut loc, între 7 decembrie -15 
ianuarie, expoziţia Theodor Pallady. 
Expoziţia cuprindea 65 picturi şi 24 
desene. Retrospectiva a fost organi
zată cu concursul lui Jacques Lassaigne, 
conservator-şef al muzeului, şi Marie
Claire Antonioz, conservatoarea mu
zeului. 
La vernisaj au participat, din par
tea română, ambasadorul Constantin 
Flitan, Francisc Păcurariu, director 
în M.A.E., Vasile !leasa, directorul 
direcţiei relaţii externe din Consiliul 
Culturii şi Educaţiei Socialiste, Mircea 
Deac, comisarul expoziţiei : din partea 
franceză, Andre Burgaut, directorul 
Asociaţiei franceze de acţiune artis• 
tică, L. Vert, director de cabinet în 
M.A.E., Gaston Diehl, şeful secţiei 
arte plastice din M.A.E., Yves Boy, 
consilier cultural al ambasadei Franţei 
la Bucureşti, gazetari, artişti, un 
numeros public. 
Catalogul - conţinînd şi o serie de 
fotografii inedite din viaţa pictorului 
- este prefaţat de Jacques Lassaigne 
şi Barbu Brezianu. 

SOLINGEN 

În luna ianuarie, Dan Negoescu a des
chis o expoziţie personală la Galeria 
Alfermann din Solingen (R.F.G.). 
Expoziţia cuprinde 22 de picturi în 
ulei. 

PEKIN, TIENTZIAN, 
ULAN-BATOR, PHENIAN 

În perioada august 1973 - ianuarie 
1974 o expoziţie de pictură romdnească 
contemporană, organizată de Consiliul 
Culturii şi Educaţiei Socialiste, a 
fost deschisă la Ulan-Bator, în R.P. 
Mongolă (17 august-3 septembrie), 
la Tientzian (noiembrie) şi Pekin 
(decembrie), în R. P. Chineză, apoi la 
Phenian, în R. P. D. Coreeană. Expo
ziţia cuprindea 66 de picturi sem
nate de Virgil Almăşanu, Andrassy 
Zoltan, Gheorghe I. Anghel, Corneliu 
Baba, Mihai Bandac, Sabin Bălaşa, 
Aurelia Belicincu, Ion Bitzan, Maria 
M!halache Blendea, Catul Bogdan, 
Nicolae Brana, Henri Catargi, Spiru 
Chintilă, Alexandru Ciucurencu, 
Ştefan Constantinescu, Brăduţ Covaliu, 
Mircea Dumitrescu, Micaela Eleuthe
riade, Şerban Epure, Vintilă Făcălanu, 
Ion Gheorghiu, Elena Greculesi, Ion 
Grigore, Vasile Grigore, Petre 
Hîrtopeanu, Gheorghe Ionescu, Iacob 
Lazăr, Rodica Lazăr, Ligia Macovei, 
Viorel Mărgineanu, Virgil Miu, Ion 
Musceleanu, Georgeta Năpăruş-Gri
gorescu, Aurel Nedei, Ion Pacea, 
Constantin Piliuţă (în ii.), Ion Popescu 
Negreni, Teodor Răducanu, Ion Săliş
teanu, Gheorghe Spiridon, Gheorghe 
Şaru, Sanda Popescu Şărămăt, Vla
dimir Şetran, Benone Şuvăilă, 
Gheorghe Vinătoru. 

LIVONIA 

La L.L.Cazan Gal/ery din Livonia (statul 
Michigan, S.U.A.) s-a deschis, în 
luna februarie, o expoziţie de pictură 
cu 46 de lucrări. Expozanţii sînt: 
Mlcaela Eleutheriade (10), Gheorghe 

INFORMAŢII 

Ionescu (16), Ion Musceleanu (10) şi 
Dinu Şerban (10). 

HELSINKI 

La expoziţia internaţională de tapi
serie organizată de Amos Andersonin, 
Taide Museo din Helsinki, care s-a 
deschis la4 ianuarie 1974, Ana Lupaş, la 
invitaţia muzeului, a expus două lucrări 
(~< Covor zburător, simbol al păcii» 
ş1 « Covor zburător, zmeu cu cozi»). 

D0SSELDORF 

Tn ziua de 10 ianuarie 1974s-a deschis, 
la DOsseldorf, expoziţia de pictură 
românească Corneliu Mihăilescu -
Mattis Teutsch (însumînd 63 de 
lucrări). Organizată de Asociaţia 
« România» şi de « Landsmannschaft 
der SiebenbOrger Sachsen Bundes
republik Deutschland », sub înaltul 
patronaj al ambasadorului României 
în R.F.Germania, Constantin Oancea, 
şi al ministrului Muncii şi Asigurărilor 
Sociale din Landul Nordrhein-West
falen, Werner Figgen, expoziţia a 
fost găzduită în clădirea Orangeriei 
castelului Benrath. Catalogul a fost 
întocmit şi prefaţat de criticii P. Oprea 
şi Mircea Simu. Vernisajul a avut loc 
în prezenţa ambasadorului român 
Constantin Oancea şi a unei numeroase 
asistenţe: reprezentanţi din conducerea 
unor ministere ale landului renan 
Direktor Oskar Bose, din partea ger~ 
mană a organizării expoziţiei, ş.a. Au 
luat cuvîntul Dr. H. Schmidt, di
rector general în Ministerul Muncii 
şi Asigurărilor Sociale din Landul 
Nordrhein-Westfalen; dr. B. Diek
mann, directorul departamentului 
culturii oraşului DOsseldorf; prof. 
Robert Gassner, consilier federal la 
Landsmannschaft der Siebenburger 
Sachsen ; Olga Buşneag, comisar al 
expoziţiei, şi Vasile Tudoran, prim 
secretar al ambasadei române în 
R.F.G. 
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CORESPONDENŢA 

CU MAX BENSE 
DESPRE 
SISTEMUL FUNDAMENTĂRII 
RAŢIONALIST-ŞTIINŢIFICE 
A ARTEI 
Max Bense, profesor de filosofie şi rear/a ştiinţei Io Universitatea din Stuttgart, este, 

fard tndolald, una dintre personalltdţl/e cele mal marcante ale esteticii contemporane. 

Tncercareo so hotdrlt.d de o aplica categor/1/e /oglco-motemotlce Io descrierea şi 
analiza universului estetic, nu /-a /dsot Indiferenţi nici pe filosofi/ artei, nici pe artişti. 

Versiunea romdneascd o principalei sale opere, « Aesthetlca » (1965), urmeazd sd 

apard la Ediwro Univers. Cum tnsd efortul sdu teoretic, departe de a se fi tnchelat 

sub forma unui sistem definitiv, se afid tn piind desfdşurare, l-am sol/citat o convor

bire asupra ultime/or sale preocupdrl precum şi asupra perspectivelor actuale ale 

esteticii Informaţionale de a depdşi //mitele impuse de metodologia el, Iniţial 

strict cantitativd. 
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- Domnule profesor, tucrărlle 

d-voastră, ca şi ale elevilor d-voastră 
din direcţia est.etică a « şcolii de ta 
Stuttgart», stnt tn genere cunoscute 
publicului de specialitate din ţara 

noastră. Este totuşi vorba mal ales 
de lucrări scrise acum 5-6 ani şi 
mol mult. Dupd ctte am putut tnsă 
constata, tezele d-voastră Iniţiale 

din « Aesthetlca » au suferit an 
de an ample dezvoltări şi chiar 
modificări, lucru valabil atTt pentru 
domeniul de aplicabilitate ctt şi 

pentru disciplinele de fundamentare 
a esteticii Informaţionale. V-aş 

ruga să precizaţi care s1nt, tn 
esenţă, aceste noi accente teoretice. 

- Cu peste un deceniu în urmă 
am încercat să pun bazele unei 
estetici riguros ştiinţifice, cunos
cută azi sub numele de « estetică 
abstractă», « estetică teoretică», 
« estetică exactă » sau « estetică 
informaţională». Dezvoltarea ei 
s-a des~urat în primul rînd pe 
plan matematic, numeric, pornin
du-se de la valorificarea studiilor 
matematicianului american G. D. 
Blrkhoff. S-a constituit astfel, 
pentru început, o metodă care 
să permită descrierea relativ 
exactă a unui obiect relevant 
estetic, pe baza elementelor sale 
constituante. Studiile care au 
continuat şi dezvoltat această 

direcţie au estompat însă faptul 
că estetica exactă se baza încă 

de la început şi pe premise semio
tice, insuficient dezvoltate însă. 

ln acest sens lucrările mele mai 
recente ( « Erkenntnisstheorie 
und Semiotik », 1970 sau « Zei
chen und Design», 1971) au 
extins intenţiile originale ale 
esteticii Informaţionale şi la teoria 
textelor, la design şi la proble
mele structurării estetice a 
mediului, străduindu-se toto
dată să reformuleze fundamentele 
esteticii semiotice. 

- Aţi afirmat 1ntr-o prelegere 
recentă că toată această dezvoltare 
a «esteticii ştiinţifice» se desfă
şoară sub semnul unul raţionalism 
cartezian ce dezvăluie noi virtuţi 
ale formallzdrll matematice 1n 
ştiinţă. Ce a determinat această 

reactualizare a perspectivei car
teziene? 

- În primul rînd nevoia de 
rigoare crescîndă şi de formulări 
universal obiective în cadrul 
limbajului ştiinţific contemporan 
şi, din această perspectivă, reci-

tirea atentă a lucrării sale, apărută 
postum, în 1701, la Amsterdam, 
sub titlul de « Reguli pentru 
conducerea spiritului». ln această 
operă Descartes expune, mai 
clar încă decît ÎA celebrul său 

« Discurs», teza că spiritu! ştiin
ţific este unul matematic şi că 

acest spirit matematic este în 
esenţă un spirit metodic al ab
stracţiei generalizante şi al con
strucţiei iterative (în etape suc
cesive) ce domină nu numai 
cunoaşterea umană ci şi acţiunea 

sa creatoare-practică. Este suge
rată aici o concepere a crea
tivităţii ce se diferenţiază net 
de vechea concepţie teologică 

a creaţiei din nimic, scoţînd 

în evidenţă caracterul ei finit, 
dependent de un repertoriu 
material şi constînd din decizii 
succesive. O concepţie ce a 
pătruns adînc în creaţia ar
tistică şi în modul nostru de a 
înţelege structura artistică şi 

designul. Este demn de remarcat 
şi faptul că, astăzi, concepţia 

despre munca spirituală ne pune 
la îndemînă o noţiune teoretică 

pentru explicarea ei, cea de 
Informaţie, noţiune ce reuneşte 
totodată semnificaţia cunoaşterii 

şi actului de structurare, a selec
tării şi construcţiei, a măsurii şi 

inovaţiei, aparţinînd în acelaşi 

timp lumii obiectelor cit şi uni
versului conştiinţei. În acest 
concept este concentrat, ca 
într-un focar, tot ceea ce ţine de 
explicaţia carteziană. 

- Ml se par evidente fundamen
tările raţiona/ist-materialiste ale 
sistemului d-voastră de analiză • a 
universu/ul estetic. Ce raporturi 
credeţi că există, tn acest sens, 
1ntre estetica Informaţională şi es
tetica marxistă? 

- Virtuţile şi intenţiile ştiinţi

fice specifice ale esteticii marxiste 
mi se par a sta îndeosebi pe plan 
sociologic, aşadar în abordarea 
unor probleme de cel mai mare 
interes politic şi ideologic precum: 
artă şi realitate, condiţionarea 

social-istorică ă'artei şi conştiin

ţei artistice, funcţia social-edu
cativă a artei, rolul şi locul artis
tului în societate, libertate şi 
necesitate în artă, raportul dintre 
idealul estetic şi cel moral ş.a.m.d. 
Din principiu, însă, ţinînd seama 
de instrumentele pe care le 
utilizează, estetica informaţio
nală este obligată să facă abstracţie 
de aceste probleme, în care 



opera de artă apare ca element al 
unor relaţii care o premerg şi o 
generează. Din această perspec
tivă estetica informaţională este 
(ca şi geometria, de pildă) 
neutră în raport cu orice afir
maţii despre semnificaţia social
umană a artei. Ea se întîlneşte 
însă cu explicaţia marxistă în 
mod hotărîtor la nivelul mai 
profund şi mai restrîns al de
scrierii şi analizei obiectului estetic 
ca atare şi anume prin aceea că 
luînd în consideraţie exclusiv 
elementele materiale, obiectiv 
constatabile şi verificabile ale 
structurii artistice, înlătură orice 
explicaţie de tip idealist sau ira
ţionalist privind elementele « ine
fabile », sau supranaturale, ce ar 
concura la existenţa operei de 
artă. În felul acesta estetica infor
maţională face posibilă trecerea 
explicaţiilor materialist-dialectice 
(la acest nivel al structurii operei) 
de la stadiul afirmaţiilor de prin
cipiu la cel al formulărilor riguros 
ştiinţifice, obiectiv demonstrabile 
şi verificabile. Şi aceasta prin 
formalizarea aserţiunilor de acest 
tip în limbaj matematic. 

- Această dezvoltare a esteticii 
Informaţionale pe baze matematice 
nu reprezintă oare o etapă tncheiată, 
fiind dusă p1nă la ultimele con
secinţe de lucrarea lui Siegfrled 
Maser « Estetica numerică », tn 
1970 7 

- Fără îndoială, dar prin aceasta 
s-a împlinit numai studiul unuia 
dintre fundamentele esteticii 
abstracte, urmînd să ne ocupăm 
acum de implicaţiile ei semiotice. 
Astfel, pe plan semiotic, « starea 
estetică », caracterizată matema
tic printr-un raport, se prezintă 
ca distribuţie a unui repertoriu 
de semne (şi nu de elemente 
materiale, ca în cazul descrierii 
numerice), apărînd ca funcţie 
semiotică a acestei distribuţii de 
semne. Din punct de vedere 
semiotic aceasta înseamnă că în 
cadrul «relaţieitriadicede semn» 
distribuţia semnelor ocupă poziţia 
« interpretantului » iar reper
toriul pe cea de « mijloc». Astfel, 
generarea semiotică a « inter
pretantului » din repertoriul de 
«mijloace» înseamnă de fapt 
generarea unui complex de semne 
din semne individuale sau elemen
tare. În accepţie semiotică, « sta
rea estetică» se prezintă aşadar 
ca o conexiune de semne. Locul 
« măsurii estetice» de pe plan 
numeric îl ia acum, pe plan semi
otic, supraiconicitatea stării 
estetice. 

- Trecerea de la structura sta
tistică a unei opere la cea inten
ţională reprezintă, cred, punctul 
de dificultate principal tn consti
tuirea unui sistem raţional, co
erent şi complex al unei estetici 
ştiinţifice. Chiar daci1 acceptăm 
premisa esteticii informaţionale, ci1 
starea estet/cd reprezintă un carac
ter statistic-numeric, trebuie si1 
remarcăm ci1 nu tot ceea ce este 
statistic fn această structuri1 (sau 
«stare») este şi estetic. Mi se 
pare, de aceea, că a stabili ce anume 
din natura statistică a unui text, de 
pildă, poate dob1ndi o semnificaţie 
semantică şi una estet/cd repre
zintd problema centra/d a esteticii 
informaţionale tn raport cu analiza 
operei de artd. Aceastd problemi1 
nu ml se pare tnsi1 a fi fost tncă 
rezolvată. 

- Problema pe care aţi formu
lat-o este în fond cea a posibili
tăţii trecerii de la Judecata can
titativă, de tip existenţial, la cea 
interpretativă, de tip axiologic. 
Dar nu trebuie să uităm că « tre
cerea» presupunea întîi rezol
varea problemelor, deloc simple, 
ale primului stadiu amintit: 
« descrierea cantitativă», riguros 
exactă a aspectelor material
statistice ale stării estetice şi 
epuizarea acestor aspecte. Abia 
acum ne putem propune mai 
mult. Constituirea unui sistem 
ştiinţific se face iterativ, pas cu 
pas, şi nu poţi învinui arhitectul 
unui bloc prevăzut să aibă 10 
etaje pentru că, ajunsă la etajul 3, 
clădirea nu are încă acoperiş. Am 
fost de la început conştient de 
faptul că estetica abstractă, întru
cît foloseşte concepte semiotice, 
este silită să Includă în planul 
cercetărilor ei şi problema sem
nificaţiei, a conţinutului interpre
tabil al stărilor estetice şi obiec
telor de artă. În orice caz, aceste 
probleme ale unei « estetici 
semantice» reprezintă una dintre 
cele mai dificile sarcini ale este
ticii abstracte în ansamblu. Ea va 
trebui însă rezolvată, tntructt 
numai existenţa unei estetici 
«semantice», dezvoltată dintr-o 
estetică «semiotică», ne poate 
oferi posibilitatea trecerii la 
acea estetică pe care am numit-o 
« estetică interpretativă» (de tip 
hegelian sau lukăcsian) pe de o 
parte, şi la tehnicile interpretative 
ale teoriei literaturii şi artei, pe 
de alta. 

- Cred că acest lucru a devenit 
evident, mai ales odată cu dez-

voltarea precumpănitoare, tn ultima 
vreme, a fundamentelor semiotice 
ale esteticii informaţionale. Căci 
« interpretarea » reprezintă o 
problemă semiotici1, punTnd prin 
aceasta fn evidenţă legătura dintre 
aspectele esteticii semantice şi cele 
ale estt?tlcfl semiotice. Care ar fi 
aşadar obiectivele principale ac
tuale ale dezvolti1rii esteticii ab
stracte pe plan semantic? 

- Vedeţi, a construi raţional 
înseamnă a nu-ţi propune sarcini 
pe care încă nu le poţi rezolva. 
De aceea şi obiectivele noastre în 
constituirea unei estetici seman
tice sînt deocamdată limitate, 
ţinînd seama de premisele teore
tice ale unei asemenea estetici, 
şi anume: 1) Analiza semiotică a 
« stărilor estetice » ne arată că 
nu există « semne estetice» spe
cifice, în sens elementar, ci că 
ele pot lua naştere numai sub 
formă de conexiuni, de conste
laţii ale unor asemenea semne ele
mentare. Cu alte cuvinte nu 
există semne estetice elementare, 
date în sine şi pentru . sine, ci 
numai « conexiuni estetice», 
alcătuite în mod selectiv dintr-un 
repertoriu de semne neutre din 
punct de vedere estetic. 2) De
curge de aici că «starea estetică», 
în calitate de conexiune de semne 
elementare, nu poate fi realizată 
şi interpretată, ca atare, decît 
prin intermediul « cîmpului de 
Interpretare» al unei relaţii 
trladice de semn. 3) În sfîrşit, 
rezultă că, independent de proce
sele de « realizare estetică» 
nu există semnificaţii estetice 
(«semanteme estetice») elemen
tare şi specifice preexistente, şi 
că ele aparţin tocmai rezulta
tului Intenţional al procesului de 
« realizare estetică», putînd fi 
generate numai prin intermediul 
cîmpului de interpretare semio
tică. 

Obiectivele «esteticii semantice» 
nu pot ţinti mai departe decît ne 
permit aceste premise. Aspectul 
cel mai important pe care îl 
oferă ele reflecţiei constă în 
observaţia că « starea estetică » 
a unui obiect artistic nu devine 
prezentă în mod exclusiv (cum 
ar reieşi din primele lucrări de 
estetică informaţională) pe planul 
purtătorilor materiali selectaţi 
dintr-un repertoriu finit, ci că ea 
poate fi generată şi ca « semnifi
caţie a unor semnificaţii », ca o 
« corelaţie a unor semnificaţii 
individuale», ca « supracone
xiune de conexiuni », tn schema 

apercepţiei, ce funcţionează per
manent ca schemă a interpretării. 
Această concepere a esteticii 
semantice ca o teorie a inter
pretăril unei « semnificaţii a 
semnificaţiilor» în sensul semio
tic al « conexiunii de conexiuni » 
poate fi, cum am mai spus, pre
misa unor estetici interpretative 
de tip hegelian sau lukăcsian. 
În orice caz, este evident faptul 
că determinările estetico-inter
pretative ale «conţinuturilor» 
devin relevante estetic, în relaţia 
lor cu obiectul, pe plan semiotic, 
ca « super-Icon/». 
- Tn ce sens consideraţi că efor
turile de constituire al acestul 
sistem estetic exact constituie un 
efort ştiinţific angajat 7 

- Angajarea, atît în viaţa de 
toate zilele, cit mai cu seamă pe 
plan teoretic, nu reprezintă o 
stare ci un proces. Un proces ce 
presupune o decizie şi apoi 
raportarea acesteia la realitate. 
Ca pretutindeni însă unde este 
vorba de decizii şi aici înseamnă 
că o conştiinţă individuală alter
nează între Idei platonice şi fapte 
empirice. Decizia ce premerge 
angajarea teoretică va anula 
« principiul speranţei » din pla
nul idealurilor abstracte, în favoa
rea unui« principiu al cercetării». 
Cu alte cuvinte, nu oferind pro
iecţii ale dorinţelor noastre su
biective sub forma -unor„ idealuri 
platonice, speculative, despre 
artă şi nici speranţe în legătură cu 
ce am dori să fie arta de azi şi 
de mîine se angajează esteti
cianul din punct de vedere 
intelectual, ci analiztnd cu lucidi
tate realitatea datd, respectiv 
stadiul actual, real al artei şi 
anume cu metodele şi imparţiali
tatea omului de ştiinţă. Este, 
cred, singura decizie ce permite 
angajarea esteticii în rîndul ştiin
ţelor contemporane ce-şi pro
pun « să cunoască lumea pentru 
a o schimba». 

Interviu de VICTOR ERNEST MAŞEK 
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CADRAN 

EVENIMENTE 
Arta video se prevalează de complicata 
şi sensibila tehnologie de captare, 
conservare şi transmitere a imaginii 
din televiziunea de studio. Ea a luat 
naştere în anumite forme de « pro
cess-art » - unde opera este înlocuită 
cu evenimentul. Conservarea eveni
mentului a revenit şi revine încă foto
grafiei, care sintetizează o fază sau 
emite concluzia întregului, dar cu 
precădere camerei de luat vederi, care 
are avantajul imens de a conserva nu 
un moment, ci întreg evenimentul, 
toate fazele lui. 
Camera video - instrumentul opera
torului de televiziune - s-a alăturat 
firesc acestor mijloace, subliniindu-se 
în utilizarea ei calităţile specifice: 
portabilitate, redare directă pe ecran 
T.V. fără operaţiuni intermediare de 
developare şi prelucrare în laborator, 
deopotrivă cu folosirea videotape-ului 
- înregistrator de imagini - care 
permite, ca şi magnetofonul, procedee 
de mixaj, montaj etc. Miniaturizarea 
tehnologiei T.V. a făcut din camera 
video un instrument personal, ca şi 
uneltele clasice ale artei. Este o 
comparaţie pe care o face Nam June 
Paik, unul din promotorii acestei arte, 
supranumit « părintele televiziunii 
underground», cînd spune: « Razele 
catodice sînt pensula, ecranul T.V. 
este pînza; iconoscopul este creionul, 
ecranul T.V. este hîrtia ». 
Din simplu înregistrator, complexul 
video (cameră, videotape, monitor, 
ecran T.V.) devine el însuşi un ele
ment al evenimentului artistic proce
sual - permiţînd relaţii neaşteptate 
cu autorii şi performerii prin rela
ţiile spaţiale şi formale care se pot 

organiza. O mare parte a căutărilor 
fn arta video urmează acest drum. 
Altele sînt forme de plasticitate create 
pentru camera T.V. care le înregis
trează neutru şi le redă în cadrul 
galeriei de artă, înregistrate în casete 
video (ca în imaginea extrasă din 
eventul « Man Ray, vrei să .•. » de 
William Wegman), În sfîrşit, a treia 
categorie sînt exploatări ale efectelor 
de laborator ale televiziunii, mixaje 
pe banda cu imagini, distorsiuni în 
captare şi emisie (ca în imaginea 
reprodusă din « Eveniment Video 
pentru Orchestra simfonică din 
Boston», de Douglas Davis, 1970). ■ 

A zecea bienală de grafică de la 
Ljubljana, concepută ca manifestare 
jubiliară retrospectivă, prilejuieşte 
revistei Studio - jurnal internaţional 
al artei moderne un conspect al 
istoriei acestei bienale, element major 
în viaţa artistică contemporană. La 
începutul anului 1950 - după cum 
scrie Cyril! Barett, autorul articolului 
- se cristalizează, în Iugoslavia, inte
resul pentru artele grafice, datorită 
unui şir de expoziţii străine şi autoh
tone, ceea ce îi sugerează lui Bojdar 
Jakal:, artist sloven, organizarea 
unor expoziţii de grafică cu program 
bienal. Eforturile lui Zoran Krizisnik 
- director c1.I Galeriei moderne - au 
făcut ca în 1955 să aibă loc prima 
ediţie a bienalei, axată în general 
pe căutările grafice ale Şcolii din Paris: 
Picasso, Braque, Leger, Matisse. De la 
această ediţie de mici proporţii, pînă 
la ·,ea de astăzi, cînd au participat 47 
de ţări, 400 de artişti şi 1 OOO de I ucrări, 
Bienala de la Ljubljana s-a integrat cu 
eficienţă în cercetarea artistică con
temporană. Interesul extraordinar 
suscitat de această ultimă ediţie se 
justifică şi prin expoziţia retrospectivă 
paralelă a premiaţilor, gravorul ame
rican Armin Landek (1955), francezul 
Henry George Adam (1957), Pierre 
Soulages (1959), japonezul Yozo 
Hamaguchi (1961), Robert Rauschen
berg (1963), Victor Vasarely (1965), 
Antonio Hpies (1967), iugoslavul 
Janesz Bernik .• (1969) şi japonezul 
Kosake Kimura (1971). Cu ultimul 
cîştigător al marelui premiu, iugoslavul 
Miroslav Sutej, se încheie această 
listă, al cărei comentariu ar putea 
ilustra cu multă pertinenţă dezvol
tarea artelor grafice în ultimele două 
decade. ■ 

Un exemplu de arheologie şi restau
rare a artei moderne, prin documente 
moderne, fi constituie demersul Uni
versităţii din Newcastle pe Tyne -
care, pornind de la fotografii de arhivă 
ale Expoziţiei constructiviştilor de la 
Moscova din 1920, .va reconstitui 
întregul ambient expoziţional, bine
înţeles în primul rînd lucrările expuse, 
care vor fi reproduse la scară originală. 
Proiectul aparţine lui John Milner şi 
va fi, după realizarea lui, prezentat în 
cadrul galeriei Universităţii, în martie 
1974. ■ 

EXPOZIŢII 

La Galeria Maeght a avut loc expoziţia 
de pictură a desenatorului şi caricatu
ristului american Sau! Steinberg 
(de origine romană). Expoziţia a decon-

certat prin ineditul unui demers 
pictural care pare în afara timpului. 
« Eu mă apuc de pictură cînd alţii o 
părăsesc» - spune Steinberg într-un 
interviu. (În ilustraţie - o imagine 
din opera recent expusă la Galeria 

--

Maeght - figurînd în albumul editat 
cu acest prilej de editorul Maeght 
în cunoscuta colecţie « În spatele 
oglinzii».) ■ 

Galeria Saint-Honore din Paris a pre
zentat recent un ansamblu de picturi 
achiziţionate în anii douăzeci de 
poetu I şi comerciantu I de artă polonez 
Leopold Zborowski. Cu o extraordi
nară previziune a ceea ce va fi jude
cata viitorului, Zborowski a cumpărat 
şi a apărat o pleiadă de pictori stră
ini care, după primul răboi mondial, 
s-au fixat în capitala Franţei. Ei se 
numeau Modigliani, Soutine, Kremegne, 
Kisling, Epstein, Kikoine. (ln imagine 
portretul lui Zborowski pictat de 
Modigliani.) ■ 

MISCELLANEA 

Ultima expoziţie (din cele trei, anuale) 
a Galeriei Schwarz din Milano (condu
cătorul galeriei, Arturo Schwarz, este 
unul din animatorii vieţii artistice 
italiene, autor al unei monumentale 
monografii consacrate lui Marcel 
Duchamp) prezintă lucrări de Titus
Carmel - însoţite de o monografie/ 
catalog în care Tommaso Trini, critic 
al avangardei italiene, semnează eseul 
« Strategia desenului». 
Titus-Carmel - art ist francez - este 
considerat ca unul dintre cei mai im
portanţi creatori de «imagini». Dese
nele sale, de o perfecţiune aproape 
maniacă, amestecînd trompe l'oeil-ul 
printre bagajele teoretice ale artei 
conceptuale, stîrnesc interesul mai 
ales prin repunerea în discuţie a pro-

cesului imaginii în lumea contempo
rană. Alături de Le Gac şi Boltanski, 
Titus-Carmel a reprezentat Franţa la 
ultima ediţie a Bienalei de la Veneţia. 
(ln imagine reproducem lucrarea 
« Asupra ideii de formă: Deteriorare 
III», 1971.) ■ 

Extragem cîteva replici din interviul 
acordat de Robert Rauschenberg re
vistei Chronique de /'art vivant. 
- S-ar putea să reîncep să pictez chiar 
mfine. De obicei, schimb cînd lucrurile 
devin uşoare. Trec de la un stil la 
altul foarte adesea, pentru că dispre
ţuiesc orice stil. Nu doresc să devin 
maeierist. Revenind la pictură, după 
experienţele actuale, aş picta probabil 
într-o manieră foarte diferită. Rămî
nînd la pictură, schimbarea ar fi fost 
lentă, descoperind treptat lucruri 
despre compoziţie, culoare. . . dar 
aventura n-ar mai fi fost aceeaşi. 
- Cred că tot ceea ce facem este 
autobiografic. Felul de a mînca, de a 
dormi. .. fiecare om rămîne o crea
tură organică unică, avînd posibilităţi 
şi limite înnăscute. Ar fl o luptă pier
dută dinainte ieşirea din sine. Şi 
tocmai aceasta presupune în schimb o 
pătrundere în sine cit mai profundă. 
- Urmăresc de aproape actualitatea 
artistică, dar aceasta se face natural, 
fără efort, pentru că întreaga mea 
muncă are ca centru arta. Orice artist 
trebuie să se familiarizeze cu munca 
altora, pentru că e suficient de făcut 
ca fiecare să aibă domeniul său. ■ 

La bienala internaţională pentru ilus
traţie de carte pentru copii de la 
Bratislava (BIB) pe anul 1973, marele 

premiu a fost decernat artistei Liese
lotte Schwarz din R.D.G. (în ii.), 
iar diploma Mărul de aur, artistului 
japonez Toshio-Kajiyama. ■ 



« CASA DE PIATRĂ» -
UDRIŞTE NĂSTUREL
HEREŞTI 

La 9 decembrie 1973 s-a inaugurat, 
după restaurare, casa Udrişte Năsturel 
de la Hereşti. llustrînd cultura epocii lui 
Matei Basarab, « Casa de piatră» de 
Ja Hereşti, comuna Hotarele Gudeţul 

EGON MARC LOWITH 
Apollo. Noiembrie-decembrie. 
Sculptură. 

Ilfov), a lui Udrişte Năsturel 
- « sfătuitor de taină» al domnito
rului şi şef al cancelariei domneşti, cel 
mai de seamă cărturar român al 
secolului XVIII, umanist erudit -
este cea mai reprezentativă construcţie 
civilă din piatră din acea vreme, 
exemplu de arhitectură. 
Monumentul, restaurat de către o 
echipă a Direcţiei Monumentelor 
Istorice, sub conducerea arhitectei 
Olga Bfzu, conform unei reconstituiri 
documentate, a intrat în patrimoniul 
Muzeului de artă populară al R.S. 
România. T.B. 

MARIA CIUPE 
Apoi Io. Noiembrie-decembrie. 
Tapiserie. 

CELA GRIGORAŞ NEAMŢU WANDA MIHULEAC 
Simeza. Noiembrie. Tapiserie. 

PAVEL BUCUR 
Simeza. Noiembrie. Sculptură. 

EXPOZIŢIA FILIALEI 
U.A.P. BAIA MARE -
«MARAMUREŞ» 

Braşov. Galeriile de artă. Noiembrie
decembrie. Pictură, sculptură, grafică, 
artă decorativă. 

FLORIAN ALEXANDRU 
MILAN 
Apo I Io. Noiembrie-decembrie. 
Grafică. 

Apollo . Noiembrie. Grafică. 

ILEANA MICODIN 
Apollo. Noiembrie. Grafică. 

OVIDIU BUBĂ 
Apollo. Noiembrie. Sticlă. 

FRIEDRICH SCHREIBER 
Timişoara. Galeriile de artă. Noiem
brie-decembrie. Pictură. 
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PATRU PICTORI ALBANEZI 

BUCUREŞTI - ATENEUL ROMÂN 
Ianuarie - februarie 

în ziua de 29 ianuarie a avut loc, la 
Ateneul Român, vernisajul expoziţiei 
« Patru pictori albanezi ». La festivi
tatea de deschidere au luat cuvîntul 
Ion Sălişteanu, vicepreşedinte al Uni
unii Artiştilor Plastici, şi pictorul Foto 
Nicolla Stamo. Actuala expoziţie de 
la Bucureşti, ca şi expoziţia pictorilor 
români Micaela Eleutheriade şi 
Gheorghe Ionescu, prezentată la Tirana, 
se înscriu printre acţiunile recent 
tntreprinse pe tărîmul schimburilor 
culturale dintre cele două ţări. 
La vernisaj au participat Dumitru 
Ghişe, vicepreşedinte al Consiliului 
Culturii şi Educaţiei Socialiste, Andrei 
Vela, vicepreşedinte al Institutului 
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, « BRODERIA ARTISTICĂ 
LA SîRBI» 

român pentru relaţii culturale cu 
străinătatea, funcţionari superiori din 
Ministerul Afacerilor Externe, oameni 
de cultură şi artă. Au fost prezenţi, 
de asemenea, Nicolla Profl, ambasa
dorul R. P. Albania la Bucureşti, alţi 
şefl de misiuni diplomatice acreditaţi 
în ţara noastră, membri ai corpului 
diplomatic. 
ln tipare realiste ferm conturate, cei 
patru albanezi, care s-au mai prezentat 
publicului românesc tn 1958 şi 1970, 
fac reportajul plastic al realităţilor 
construcţiei socialiste. Consensul asu
pra metodei lasă spaţiu sensibilităţii 
personale. Foto Nicol/a Stamo - cel mai 
vtrstnic dintre toţi şi cel mai bine 
reprezentat - este, tn primul rînd, 
peisagist, dar abordează uneori com
poziţia istorică, scena de gen şi por
tretul, Cartoanele şi ptnzele sale fac 
elogiul unei naturi robuste, populate 
cu personaje tn acţiune. Tonurile 
stnt ale picturii de plein-air, luminoase, 
exultante. Soli Abdy/ Shijaku pictează 
peisaj marin, naturi moarte, portrete, 
dar manifestă vocaţie pentru rriarea 
compoziţie eroică («Artileria lui Skan
derbeg », « Avangarda batalionului 
Răzbunarea») - tablouri de mari di
mensiuni, mizînd pe gestul voluntar 
al personajului, pe forţa de şoc a 
roşului, folosit simbolic. Pictori eme
riţi şi laureaţi ai Premiului Republicii 
- aceşti maeştri ilustrează obiectivul 
major al plasticii albaneze contem
porane - pictura de for public. 
Mai tinerii Zef Pashko Shoshl şi Dan/sh 
Riza Jukn/u aduc nuanţe particulare. 
Primul este un portretist, interesat 
în mod firesc de expresia energiilor 
vîrstei sale. Imaginile cu muncitori 
şi copii, portretele de tinere femei, 
tn special, au o punere tn pagină 
francă, aduc o tipologie umană a 
seninătăţii, tn game suave, cu sugestii 
de pastel. 
Danlsh Riza Juknlu, reprezentat prin 
şase lucrări, trece dezinvolt prin 
genuri diferite. O ptnză de mari di
mensiuni, precum «Şantierul luminii», 
şi o alta mai mică, de «interior», 
« Portretul unei eleve», probează 
capacitatea sa de a se adapta unor 
sarcini expresive variate. T.O. 

SAL/ ABDYL SHIJAKU: Vojo Kushi, ulei 
DANISH RIZA JUKNIU: Crescdtori de 
animale, ulei 
FOTO NICOLLA ST AMO: Mama lui Mihai 
Duri, ulei 
ZEF PASHKO SHOSH/: Ţdrani, ulei 

SECOLELE XIV-XIX 

MUZEUL DE ARTĂ AL R.S.R. 
Noiembrie 1973-ianuarie 1974 

În cadrul colaborării dintre Muzeul de 
Artă al Republicii Socialiste România 
şi Muzeul de artă aplicată din 
Belgrad, s-a deschis, în preajma zilei 
de 29 noiembrie - sărbătoare naţio
nală a lugoslaviei socialiste - expo
ziţia « Broderia artistică la sîrbi în 
secolele XIV-XIX». 
Această manifestare - replică la expo
ziţia « Costumul de curte în Ţările 
Române » (prezentată la Belgrad în 
anul 1969) - a reunit cîteva dintre 
cele mai reprezentative piese ale unui 
gen de artă multiseculară, dezvoltată 
pe teritoriul Serbiei - broderia 
medievală - care şi-a îmbogăţit mereu 
patrimoniul pînă la sfîrşitul secolului 
al XIX-iea. Tn afară de broderii de 
cult, expoziţia a prezentat şi lucrări 
cu caracter laic - piese de costum -

cele mai vechi datînd de ta sfîrşitul 
secolului al XVII-iea. 
În cadrul vernisajului au luat cuvlntul 
pictorul Anastase Anastasiu, director 
adjunct al Muzeului de artă al R.S.R., 
şi Bojidar Bucumirici, consilier al 
Ambasadei R.S.F. Iugoslavia la Bucu
reşti, care au subliniat valoarea se
lecţiei cum şi importanţa ei pentru 
mai buna cunoaştere reciprocă a tre
cutului cultural şi istoric al celor 
două popoare, pentru întărirea legă
turilor de prietenie dintre popoarele 
român şi iugoslav. Au participat to
varăşul Dumitru Ghişe, vicepreşedinte 
al C.C.E.S., membri ai ambasadei 
R.S.F. Iugoslavia şi ai altor ambasade, 
artişti, oameni de cultură. A fost de 
faţă, de asemenea, şi Dobrila Stoja
novici, comisarul expoziţiei, repre
zentanta Muzeului de artă aplicată 
din Belgrad. 
Iniţiată Tn imperiul bizantin, desăvtr
şltă fn atelierele imperiale sau în 
marile mfnăstiri ctitorite de basilei, 
broderia liturgică a fost preluată, 
păstrată, îmbogăţită în toată lumea 
ortodoxă din estul şi sud-estul Euro
pei. Sîrbl, greci, bulgari, români 
au continuat cu mîndrie şi cu grijă 
pînă în zilele noastre aceste nobile 
mărturii ale elevatului nivel artistic 
menţinut chiar şi în vremurile dra
matice ale dominaţiei otomane. 

Expoziţia organizată de Muzeul de 
artă aplicată din Belgrad, Tn cadrul 
Muzeului de Artă al Republicii 
Socialiste România, are, Tn primul 
rînd, o importantă valoare informativă: 
prezentarea unui ansamblu de opere 
de artă (printre care se află şi cîteva 
capodopere ale genului) necunoscute 
publicului românesc; selecţia pieselor, 
panotarea lor - sînt ceea ce trebuie 
să fie o asemenea expoziţie. Spaţiul 
strîmt conferă pieselor o falsă inti
mitate, cu totul străină somptuoasei 
lor monumentalităţi, dar preţioasa 
lor frumuseţe în ansamblu ca şi 
în detalii este sesizabilă la un exa
men atent al fiecărei opere în 
parte. 
Vizitatorul va constata totodată, pe 
lingă prezenţa unor capodopere (cunos
cutul epitaf al kralului Milutin, icoana 
Eleusei cu pruncul, ambele din veacul 
al XIV-iea, rucaviţele cu Împărtăşania 
apostolilor, din veacul al XV-iea, 
epitaful din 1567 dăruit de voievodul 
Alexandru Lăpuşneanu mînăstirii 
Mileşevo ş.a.), deosebiri nu numai 
stilistice de la un veac la altul, ci 
diferenţe care reflectă o evoluţie 
în mentalitatea, tn glndirea, Tn cui-

tura şi chiar:,.,ln sensibilitatea artişti
lor şi a societăţii pe care o repre
zintă. 
Treptat, desăvtrşirea tehnică se pierde, 
unicatul se topeşte în serie, arta 
Tn meşteşug, Şi totuşi nu este vorba de 
o involuţie, ci de o profundă modi
ficare a Tnseşi condiţiilor de viaţă. 
Aristocratica broderie a veacurilor 
XIV, XV şi chiar XVI dispare, dar 
este înlocuită - cu mijloacele şi cu 
fnţelegerea populară - de oamenii din 
sate, din oraşe, din centrele mînăsti
reşti. Aulicul, protocolarul, somptuo
sul, nu-şi mai au locul în această artă 



fn care acum mişcarea ia locul hiera
tismului, narativul simbolicului, deco
rativul figurativului, profanul sa
crului. Expoziţia reflectă clar· etapele 
pe care le parcurge broderia medie
vală fncepfnd cu veacul al XIV-iea şi 
isprăvind cu cel de-al XIX-iea. Acum, 
influenţe occidentale - în tehnică, în 
decoraţia florală, în materialul cu 
care se brodează - lasă departe în 
urmă străvechea tradiţie orientală şi 
bizantină. Baroc, rococo, Biedermayer, 
toate stilurile de tranziţie se regă
sesc - armonios, deseori naiv îm
binate - fn aceste piese tîrzii, cu 
finalitate din ce în ce mai rar reli
gioasă, din ce în ce mai evident 
gîndlte pentru înfrumuseţarea interioa
relor. Deosebit de interesante, de 
sugestive (avînd ca fundal cîteva 
portrete de epocă) sînt piesele de 
costum cu care se încheie expo
ziţia. 
Poate că ele nu mai solicită emoţia 
gravă pe care o transmite capodopera; 
ele evocă însă, tot atît de intens, nu 
excepţionalul, ci zilnicul, nu exem
plarul, ci obişnuitul. Stnt piese care ni 
se par familiare, ni ie aminteşte litera
tura, cronica, o gravură moştenită de 
la bunici, un tablou de familie, conţi
nutul unei vechi lăzi de zestre. Aceste 
broderii trec în actualitate, cu dubla 
lor semnificaţie de « artă decorativă» 
şi de artă ţărănească. Procesul este 
identic la noi, ca şi la sîrbi, ca şi la 
toate popoarele din Balcani. 
Coborînd de la etajul li, la parterul 
Muzeului, unde este expusă o admi
rabilă colecţie de broderii româneşti, 
confluenţele artistice între cele două 
popoare vecine devin evidente. Ele 
stau mărturie a unor străvechi legă
turi, a unei comunităţi de cultură. 

MARIA ANA MUSICESCU 

« DRUM JN ISTORIE» 

BAIA MARE. - GALERIA DE. ARTĂ 
Octombrie - noiembrie 

ln cadrul celei de-a li-a ediţii a festi
valului cultural-artistic « Toamna băi
măreană» a fost deschisă, în ziua de 
20 octombrie, o complexă expoziţie de 
artă plastică (pictură, sculptură, gra-

fică, arte decorative), intitulată «Drum 
în istorie ». 
Manifestarea, la care a participat 
întreaga obşte artistică din Baia 
Mare, a omagiat inaugurarea noilor 
săli de expoziţie din Colonia picto
rilor de la Baia Mare, sub auspiciile 
Comitetului Judeţean de Cultură şi 
Educaţie Socialistă al judeţului Mara
mureş şi cu concursul Muzeului 
judeţean Maramureş şi al Uniunii 
Artiştilor Plastici - Filiala Baia Mare. 
Noile Galerii de artă - înnoire şi 
amplificare a vechii săli de acum şapte
zeci de ani, unde decenii de-a rfndul 
s-au organizat expoziţiile Şcolii de 
la Bala Mare, unde lucrau studenţii de 
la belle-arte veniţi în practica de 
vară de la Bucureşti, laşi, Cluj, -
sînt amplasate chiar în cadrul pito
resc al unui mare parc, în vecinătatea 
directă a atelierelor artiştilor din 
localitate. 
La vernisaj au luat parte primul 
secretar al Comitetului judeţean de 
partid, tovarăşul Gheorghe Blaj, o 
serie de personalităţi culturale ale 
judeţului şi oraşului, cum şi creatorii 
băimăreni. Cuvîntul de deschidere 
a fost rostit de sculptorul Constantin 
Lucaci, preşedinte al Fondului Plastic. 
Evenimentul înzestrării breslei artis
tice băimărene cu un generos edi
ficiu expoziţional a fost celebrat 
printr-o întîlnire între artiştii plas
tici maramureşeni în incinta noilor 
galerii. O seamă de luări de cuvînt -
printre care ale pictorilor Bilţiu
Dăncuş, Alexandru Şainelic, Mihai 
Olos, Mircea Hrişcă ş.a. - au pus 
în lumină contribuţiile maramureşene 
la dezvoltarea artelor plastice româ
neşti. Tot cu acest prilej s-a desfă
şurat şi simpozionul « Arta plastică 
şi contemporaneitatea>, în cadrul 
căruia au vorbit criticul de artă 
Olga Buşneag şi pictorii Mihai Olos, 
Alexandru Şainellc, Iosif Balia şi 
Mircea Hrişcă. (fn ii.: Alexandru Şai
nelic, Compoziţie cu ţdrani, detaliu, 
11lei: Mihai Olos, Proiect de struc• 
turi1 urbane}.) O. B. 

RETROSPECTIVA 
PICTORULUI 
NICOLAE POPA 

/AŞI- MUZE.UL DE. ARTĂ 
Septembrie - noiembrie 

La peste un deceniu de la moartea lui 
Nicolae Popa este poate momentul să 
ne formăm o apreciere justă asupra ro
lului şi locului său în arta românească. 
Opera acestui pictor vine să se aşeze 
normal şi logic alături de cea a lui 
N. Tonltza şi Şt. Dimitrescu, din 

familia cărora face parte structural, 
continuînd cu originalitate conţinutul 
tematic, poezia, lirismul şi robusteţea 
?naintaşilor. Retrospectiva reface dru
mul parcurs de artist din 1928 (cînd 
absolvă Academia de arte frumoase 
din laşi) pfnă în anul 1962, data morţii 
sale: s-au grupat lucrări din diverse 
etape (aflate în muzee, colecţia fami
liei şi colecţii particulare), însumînd 
circa 90 uleiuri şi peste 100 de desene 
(realizate în perioada studiilor în 
Franţa şi în ţară, mai ales la laşi, 
oraşul unde şi-a desfăşurat cea mai 
mare parte din activitate). 

Născut la 19 mai 1901 , în comuna 
Ipatele din fostul judeţ Vaslui, îşi 
începe studiile la Şcoala de arte 
frumoase cu profesorii Octav Băncilă 
şi Gh. Popovici, continuîndu-şi-le la 
Paris, în atelierul teoreticianului şi 
pictorului Andre Lhote. 
« Experienţa Parisului îi folosise -
notează Corneliu Baba în prefaţa 
catalogului - dar odată reîntors rede
venise ceea ce era de fapt, un ieşean 
iremediabil. Peisajele de la Bahlui, cu 
arhitectura colinelor sau a copacilor, 
străzile pe care crescuse, lumea intimă 
a vieţii sale, obiectele găsite la înde
mînă pentru naturile moarte, florile 
ca nişte ochi de soare, portretele 
celor apropiaţi, îl invitau să adapteze 
teoriile alambicate [ ..• ] cu lumina, 
cu bucuria lui copilărească, cu îngri
jorarea şi entuziasmul ce-l avea». 
Artistul şi-a încărcat retina de soarele 
şi coloritul patriei, pe care a colindat-o 
de la un capăt la altul. Peisajele odihni
toare din Sîngiorz, Vatra Dornei, 
împrejurimile laşului, frumuseţea stu
foasă a văilor mărginite de dealuri, 
satele răspîndite pe povfrnişuri stnt 
cuprinse în cadrul pînzelor sale. 
fn selecţia lucrărilor ne-am oprit şi 
asupra portretului, cum şi asupra 
naturii moarte, genuri îndrăgite de 
artist. 
Cromatica tablourilor lui Nicolae 
Popa evoluează de la tonuri coapte, 
vivace, de roşuri, brunuri, ocruri prin 
care circulă albastruri şi conture apă
sate de negru, înspre nuanţe de 
albastru verde şi gri violet din ce 
în ce mai luminoase, amintind factura 
coloristică şi exuberanţa lui Tonitza, 
vibraţia şi prospeţimea lui Luchian. 
Expoziţia subliniază şi pe desenatorul 
remarcabil Nicolae Popa, un număr 
apreciabil de lucrări (cărbune, creion, 
conte, tuş, creioane colorate, pastel) 
punfndu-ne în faţa unor pagini pline 
de emoţie, cu subiecte din viaţa şi 
activitatea ţăranului. Popa surprinde 
în simple dar cuprinzătoare schiţe în 
cărbune sau creion, în contraste suc
cinte, pe spaţii largi, bogat aerisite, 
plenitudinea solară a albului, cu un 
desen expresiv şi fluent, despovărat 
de amănunte, desen în care «citim» 
lecţia acelui maestru sever care a 
fost Andre Lhote. 
Arta lui Nicolae Popa, artă străbătută 
de un optimism robust, aparţine acelei 
familii de artişti care au realizat o 
operă concepută în cultul echilibru
lui, al frumosului şi plenitudinii reali
tăţii. MARIA HATMANU 
ln ilustraţie: 
1. Album OJ chipuri, ulei. 2. Case cu 
pomi, ulei. 3. Portret de fote}, ulei 

ERATĂ. /n numerele precedente s-au strecurat 
clteva er0rl, I.a nr, 9 fi 10 a fost omis numele 
machetatorului Con Op,olu, Iar la nr, li, pag. 
20, reproducerea lucrllr/i &ni/iei Boboia a apiJrut 
lnversatll (sus-Jos), 
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VALORILE 
ARTEI 
ROMÂNESTI • 
ln climatul procesului de fău
rire a societăţii socialiste multi
lateral dezvoltate, recunoaşterea 
valorilor se manifestă ca o ati
tudine definitorie. Procesul struc
turant în care se Integrează revo
luţia culturală socialistă atrage 
înlăuntrul orbitei spirituale con
secinţele ansamblului de acţiuni 
modelatoare, ansamblu economic, 
politic, Ideologic. Pe acest fond, 
faptele culturii se ordonează cu 
un sens de funcţionalitate. 
În succesiunea istorică a culturii , 
etapele nu se înseamnă doar 
prin patrimoniul de opere, ci 
şi prin trăsăturile pe care opera 
le determină în comportamentul 
uman. Potenţialul educativ al 
artei, pe care factorul conducă
tor, Partidul, îl orientează spre 
realizarea unei unanime menta
lităţl democratice, este solicitat 
în formele cele mai limpezi. 
Cînd vorbim despre patrimoniu, 
despre noi vorbim - astfel se 
poate parafraza un vechi adagglo, 
şi nu-i narcisică această atitudi
ne. Vorbind despre Grigorescu, 
Andreescu, Luchlan, Petraşcu, 
Brâncuşi, aşa cum a început 
a se face în ultimii ani, creaţia 
lor s-a realizat nu « din nou » 
căci nu uitată fusese, ci « în 
continuare», în raport cu pre
zentul. ln acelaşi sens, cente
narul naşterii lui Dimitrie Pa
clurea a constituit, pentru anul 
1973-eveniment marcat în calen
darul UNESCO al datelor cultu
rale - prilejul unor meditaţii de
spre destinele artei româneşti. 
O expoziţie vastă, chiar dacă 
discutabilă din unghiul velei
tăţii de modernitate în prezen
tare, cîteva conferinţe substan
ţiale, un album de Imagini 
însoţite de comentariul Iul Ion 
Frunzetti, au circumscris impor
tanţa personalităţii lui Paciurea. 
Spiritul de investigaţie aplecat 
plin de curiozitate asupra com
plexităţii creatorului ca într-un 
allJ,blţlos elan de redefinire, a 
caracterizat atmosfera coloc
viului organizat de biroul secţiei 
de critică, sub conducerea secre
tarului el, Dan Hăulică. A fost ulti
mul eveniment al comemorării. 
Comunicările publicate în acest 
număr al revistei conţin cîteva 
ipoteze de Interpretare prin care 
dezbaterea în jurul operei lui 
Paciurea capătă acuitatea discu
tării unui caz simbolic. R. 



PRECURSORUL 

ION FRUNZETTI 

Pentru foarte multă lume, sculpto
rul pasibil de a fi considerat pe 
deplin reprezentativ pentru felul de 
a gîndi plastic al românilor rămîne, 

cu glorie şi cu exclusivitate, Brâncuşi, 
descendentul gorjan de oieri ciopli
tori ai lemnului, precursor al artei 
sculpturale mondiale a veacului XX, 
care a revelat Europei sursele unor 
tradiţii populare străvechi, reactuali
zîndu-le, calificîndu-le cu sensul de 
limbaj estetic modern. Am încercat 
să pun în evidenţă, în monografia 
mea din 1971 despre un alt sculptor 
ro:nân, contemporanul cu trei ani 
mai vîrstnic al lui Brâncuşi, Dimitrie 
Paciurea, caracterul de precursor al 
acestei a doua mari figuri din istoria 
sculpturii româneşti. 

Descendent bucureştean al unor« baci
peciure », macedoneni din nordul 
Dunării, artistul acesta, ultrasen
sibil şi bîntuit de fantasmele unei 
mitologii proprii, forjate astfel încît 
să poată ipostazia sentimentul resim
ţirii acute de către insul însingurat 
de semeni, a profundei falii marcate 
între el şi lumea înconjurătoare, a 
profundului dezacord existenţial faţă 
de un univers neprielnic, adversar, 
are meritul de a contribui la modifi
carea idei lor general acceptate în 
timpul său despre sculptură şi rolul 
ei, despre posibilităţile ei de expresie. 
De la rolul strict reprezentativ, « de 
aparat», al statuii şi de la funcţia de 
păstrătoare a memoriei sociale con
densate în imaginea pilduitoare din 
punct de vedere civic şi etic, sculp
turii i se recunoaşte la noi, prin 
Paciurea, dreptul de a trece la expri
marea vieţii lăuntrice a omului, la 
formularea stărilor afective limită, a 
stărilor de conştiinţă, apăsătoare ori 
lacerante, a registrelor sentimentale 
de mare tensiune, opresive ori ex
plozive, capabile să dezagrege şi dez
articuleze integritatea spiritului uman. 

Metaforizînd în trei dimensiunile 
volumului plastic, o viz iune de lume 
şi de viaţă compatibilă cu spiritul, 
absolut modern, al resimţirii între
gului realităţii în funcţie de timp, 
Paciurea face un serviciu principiului 
istoricităţii creaţiei, şi are meritul de 
a fi putut cristaliza cel dintîi un stil 
plastic, de atunci încoace triumfător 
în sculptura lumii prin opera lui 
Henry Moore, a lui Jacques Lipschitz 
sau a Barbarei Hepworth, a Germainei 
Richier şi a întregii filiere de artişti 
care au încercat să facă mai mult decît 
imnul omului clasic, echilibrat, de
monstrînd egala demnitate şi mîndria 
de a fi om, şi în cazul elegiei inşilor 
cu mari contradicţii şi tensiuni lăun

trice de împăcat, cu dureroase plăgi 

sufleteşti de lecuit. Taumaturg al 
psihismului modern, agresat grav 
de conştiinţa contradicţiilor lumii în 

care trăia, Paciurea a devenit un 
rapsod al durerii de a fi lucid, şi 

prin aceasta un tămăduitor al trau
matismelor interioare, expurjînd, 
prin imagini cathartice, cu ajutorul 
cauterizant al autoanalizei şi I ucidităţii, 
împinse pînă la rangul de viciu inte
lectual, monştrii subconştientului fie
căruia şi obiectivîndu-i, ca Goya, în 
făpturi fantastice, de coşmar trăit. 

Himerele sale de o atît de înaltă capa
citate de transfert emoţional, de 
un atît de cuprinzător simbolism, 
încarnează întrebări le ar~ătoare ale 
oricărui spir it investigator de reali
tate. Opera lui este un document al 
gîndirii plastice creatoare şi sensi
bilităţii artistice româneşti, tipologic 
opus celui oferit de Brâncuşi - cris
talinul reductor al realităţilor la 
chintesenţe - dar cu totul exemplar 
pentru artiştii lumii noastre, de la noi 
şi din alte regiuni geografice ale 
globului, care au presimţit-o, această 

tipologie sculpturală nouă, şi au pos
tulat-o, ulterior apariţiei lui Paciurea, 
pe căi diferite. Imboldul de a include o 
conresiune disimulată într-o faună pro
prie, de invenţie personală, îl apropie 
net pe sculptorul român de curentul 
ex presionist. O artă fantastică, o 
artă de imaginaţie opusă celei icastice, 
reproducătoare de realităţi, şi vehicu
lînd mituri, unele împrumutate clasi
cităţii elino-latine - Dyonissos-Pan cu 
faunii, satirii şi silvanii săi, daţi ca 
atare sau camuflaţi în portrete, 
apoi Bel Iona (zeul războiului) - alte le, 
mitologiei creştine -(un «Ecce homo» 
apare chiar în timpul reprimam 
sîngeroase a răscoalelor ţărăneşti din 
1907), în sfîrşit, altele, epocii minoi
tice-cretane, devine capabilă să reflecte, 
totuşi prin perspectiva inversă, a 
rebours, o realitate socială ce-i condi
ţionează artistului reacţiile psihice. 
Păstrarea nealterată a esenţei proprii 
împotriva corodării anihilizatoare a su
fletelor, de către un mediu nociv, este 
întreprinderea eroică a omului firav şi 

hipersensibilizat care a fost Paciurea. 
Aspiraţiile sale profunde, nobile, 
spre eliberare, şi le formulase în 
revolta sclavului michelangiolesc în
lănţuit, de la 1906, «Gigantul» 
din parcul Libertăţii. O artă de 
expresivitate, vorbind despre esen
ţele afective ale unui tip de umani
tate, încarnat de însuşi insul artistic. 
Nu există om cu numele de artist 
care să nu încerce prin obsesiile lui 
tematice, prin anumite metafore 
tipice, care se înscriu în opera sa 
cu o frecvenţă neobişnuit de mare, 
să mitologizeze, adică să ipostazieze 
în nişte simboluri, cu un repertoriu 
extras din lumea văzută , idealul său, 

viz iunea sa despre univers. Fiecare 
operă conţine această mitologie, care 
ţine loc de filosofie, şi ea trebuie 
descifrată. Dacă nu am cunoaşte fap
tul care pare să fi intrigat contempo
raneitatea lui Paciurea - adică exis
tenţa în opera lui a unei lumi fantas
tice, a unei faune cu totul proprii, 
a unor motive pe jumătate zoomorfe, 
pe jumătate antropomorfe, de tipul 
himerelor teratologice ale mitolo
giilor asiatice sau ale cele i prehele-

nice - dacă acest fapt, care a făcut 

să se vorbească despre el ca despre 
un rătăcit într-un domeniu tematic 
ce nu stă la îndemîna sculpturii (în 
cărţi grave, cum este Istoria sculpturii 
româneşti a lui George Oprescu, stu
denţii mai pot citi şi astăzi, la capitolul 
Paciurea, că artistul avea aşa de mare 
talent încît ar fi meritat să se ocupe 
şi de alte teme decît de aceste figuri 
groteşti care sînt himerele; şi această 

căinare a împrejurării că sculptorul 
şi-a irosit talentul, o întemeiază prof. 
Oprescu pe ideea că atît de bine sînt 
imitate în himerele lui Paciurea amă
nuntele, ca solzi i reptilelor şi penele 
de la păsări, încît se vede că Paciurea 
ar fi putut să-şi folosească acest talent 
într-un sens mai elevat, pe linia 
marii arte ... ), dacă nu am cunoaşte 
toate lucrurile acestea - nu ne-am 
putea da destul de bine seama de 
pricina insuccesului în contempora
neitate al lui Paciurea. 

Paciurea nu a fost înteles. Şi nu a 
fost înţeles pînă tîrziu, după moarte. 
Pînă şi premiul care i s-a dat cu atîta 
întîrziere - Premiul naţional - i s-a 
dat pentru că se ştia că era bolnav, 
că era demoralizat, şi nu pentru că 

lumea artistică ar fi ştiut toată că 

opera lui este o operă de mare i mpor
tanţă, mai ales că lucrarea pentru 
care i s-a acordat premiul, « Himera 
Văzduhului », nici nu a fost acceptată 
ca monument. De altfel, acest mare 
sculpto r al românilor, rămas în ţară, 

spre deosebire de Brâncuşi, celălalt 
foarte mare scu lptor al românilor, 
acest ce l mai mare sculptor rămas în 
ţară nu a obţinut de la statul român 
decît două comenzi. Una, cea din 
1905 (este vorba de Gigantul din 
Parcul Filaretului), a doua, acel fron
ton al Muzeului de istorie naturală 

« Grigore Antipa», din piaţa Victoriei, 
înfăţişînd o alegorie a ştiinţelor exacte, 
fronton prăbuşit în 1940 cu ocazia 
cutremuru lui de la 8 noiembrie. l-a 
fost respins monumentul Unirii pentru 
motivul că nu a respectat dimensiunile 
(depăşite hipertrof de ceilalţi concu
renţi), i-a fost distrus la transport 
monumentul Eminescu. 
Demoralizarea l-a cu pri ns şi a repetat 
a nu ştiu cîta oară teme; miile sale 
de schiţe, rămase în colecţiile muzeu
lui de artă al Republicii, sau la secţia 
de stampe a Bibliotecii Academiei 
R.S.R., ori în colecţiile particulare, 
demonstrează cîte monumente a avut 
în vedere şi ce evoluţie largă st ili stică 

se poate desprinde din formele lui 
de desen, cîtă ardoare punea în proiec
tarea acestor monumente şi, cu toate 
acestea, opera lui este sculptură de 
piedestal. Ba încă, o operă care a 
rămas multă vreme în ghips, care nu 
a fost turnată în bronz în majoritatea 
ei decît după 1947, adică în anii 
puterii popu!are, ş.a.m.d. 

În faţa unei asemenea biografii dezo
lante, este totuşi un miracol cum a 
avut omul acesta puterea spirituală 

să răzbată şi să rămînă în istoria 
artei noastre, pentru că sîntem con
vinşi că va rămîne. Este o dovadă de 
imens caracter la acest om firav, care, 
deşi descendent din nişte oieri mace-

doneni, nu avea vitalitatea pe care o 
au de ob icei fiii de ţărani, ci aceea a 
unui foburian bucureştean, prost hră
nit în primii şapte ani şi prea muncit 
în timpul adolescenţei ca să mai poată 
avea forţa să se ia la trîntă cu universul 
întreg. Cum a reuşit, totuşi, să ducă 

pînă la capăt această perfectă iposta
ziere a vieţii sale interioare în nişte 

simboluri de tipul himerelor lui? Sînt 
cele mai importante din operele sale, 
pe linia unei viziuni întemeiată pe for
mulele elementare, stihiale; himerele 
sînt numite, după temperamentele lui 
Hipocrate, « Himera Apei», « Himera 
Văzduhu lui » , « Himera Pămîntului ». 
Ar mai fi trebuit să fie una a Focului, 
În plus, există la el ideea de a ipostazia 
nişte entităţi, foarte active în univer
sul său de monştri, similari cu ai lui 
Goya, pe care Paciurea l-a forjat. 
Aceste entităţi sînt ale vitalităţii telu
rice pure, de tipul faunesc, monştri 
pe care el, fie că i-a sculptat ca atare, 
fie că i-a implicat în unele portrete 
cum e Voinescu-Ceau şi Obedenaru. 

De ce spuneam că îmi place faptul 
că am fost chemat să vorbesc despre 
Paciurea-precursorul? Paciurea este 
precursor pentru că cercetarea lui 
fundamentală în materie de limbaj 
expresiv este anterioară marilor cuce
riri, marilor elaborări de limbaj expre
siv ale secolului XX. O primă etapă 
în cercetările fundamentale de limbaj 
i-a permis o profundă cunoaştere a 
gîndirii impresioniste rodiniene, dar 
el merge în esenţia l către o seu Ip
tură, după părerea mea, expresionistă . 

Colegul meu Dan Hăulică neagă, 

într-un articol, expresionismul lui 
Paciurea, ş i m-a interesat punctul lui 
de vedere. Evident, se precizează în 
scrisul lui că expresionismul acesta 
trebuie înţeles prin limitare la sinteza, 
la litota colţuroasă, la formula pla
nurilor, de tip, spun eu, Barlach. La 
Paciurea sculptura e a unui pictor. 
Pentru că există un asemenea expre
sionism, cu modelajul foarte modulat 
şi centrifug. lată, de pildă, aşa e 
sculptura care a reînnoit limbajul sculp
turii în secolul XIX, de fapt mult înain
te de Rodin. Cam de pe la 1830 a 
început Hon ore Daumier să sculpteze, 
şi, datorită acestei sculpturi a lui, şi 

urmaşii lui Daumier care au sculptat 
au putut folosi formula « sculpturii 
pentru ochi», a modelajului optic în 
locul modelajului tactil. Ei bine, la 
H. Daumier mă gîndesc ca la un 
expresionist; am văzut de curînd la 
muzeul din Marsilia 42 din sculpturile, 
turnate acum în bronz, pregătitoare 

ale compoziţiei « Pîntecul parlamen
tar». Schiţele pentru « Le ventre 
legislatif», pe care le făcea lucrînd 
după model, le transpunea în lut 
pentru a avea apoi în faţă toată scena, 
cu posibilitatea de a o redesena « pe 
viu », cu un ecleraj regizat, cu aceeaşi 
formulă luministică , şi îmi dau seama 
că deformările de tipologie ca şi 
deformările de proporţie, expresive 
la Daumier, erau ce se cheamă astăzi 
expresionism, că Daumier este, încă 

din prima jumătate a veacului XIX, 
un precursor al expresionismului. 

Paciurea face o sculptură similară cu 
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aceasta a lui Daumier. Ceea ce a 
făcut Paciurea după formula modela
jului optic al lui Rodin-acest modelaj 
optic pe care foarte mulţi dintre 
sculptorii noştri, la sfîrşitul secolului 
trecut şi începutul secolului acesta, 
îl adoptaseră, este altă fază. Ştiţi în 
ce constă diferenţa dintre modelajul 
pentru ochi şi modelajul tactil. Este 
vorba de a trece peste acea lege, care 
nu a fost transgresată pînă către mijlo
cul secolului XIX. Cine lega sculptura 
nouă de depăşirea interdictului trans
gresării reliefului tactil-obiectiv, avea 
dreptate. Ceea ce este relief « sail
lant », cum spun francezii, adică un 
ieşind, ceea ce este un relief în reali
tate, trebuie să fie un ieşind şi în 
sculptură, spune această lege, veche 
de cîteva milenii, şi invers: o inca
vaţie se redă printr-o formă concavă 
pînă cînd Daumier a început să mode
leze în aşa fel încît limitele volumelor, 
şi care sînt de obicei suprafeţe, să 

nu fie întotdeauna suprafeţe datorate 
unui ieşind, unui relief, ci să fie pînze 
de umbră, care să ţină locul unei 
suprafeţe tactile şi care să se constituie 
ca limită a volumului nu numai sub 
un anumit ecleraj: să ceară în orice 
condiţii colaborarea atmosferei. Or, 
acest mod, pe care impresionismul l-a 
dus la maximum în ultima jumătate 
a veacului XIX şi care a impregnat la 
noi toată sculptura primei jumătăţi a 
veacului XX, era pentru Paciurea doar 
un punct de pornire. 
Foarte mulţi îl consideră un sculptor 
impresionist. El a mers mai departe 
şi a făcut ceea ce foarte puţini sculptori 
în lume pricepeau, la 1900, că se 
poate face: a făcut saltul, spun eu, 
către o sculptură expresionistă: ter
menul se potriveşte. Expresionistă, pe 
de o parte pentru că este o sculptură 
ale cărei teme sînt extrase din univer
sul fantastic, dintr-un univers în care 
stările de conştiinţă, limitele, spaimele, 
angoasele, opreliştile, pasiunile sufletu
lui individual, sfîşierile interioare, 
luptă cu o gîndire colectivă alienată . 

Toate lucrurile acestea sînt puse în 
valoare într-o viziune mitologizantă, 

sînt ipostaziate în figuri groteşti, 

semizoomorfe. Dar nu numai acest 
registru tematic, ci însuşi felul lui 
de a concepe limbajul propriu-zis 
poate fi considerat expresionist. Gîn
direa lui expresionistă se manifestă 

şi prin importanţa pe care o acordă 
pauzelor active, în unele ritmuri 
specifice de plinuri şi goluri. În rit
murile de plinuri şi goluri, de obicei 
sculptura de nivel clasicizant caută o 
echilibrare. În sculptura care vrea să ex
prime capacitatea materiei.....de a se ex
tinde în spaţiu, cum este cea a lui Henri 
Laurens (căruia francezii de azi îi 
conferă titlul de precursor al cubis
mului în sculptură, şi-l socotesc in
ventatorul unui tip de proiecţie în 
spaţiu tipic pentru cubism, şi-l pun 
înaintea lui Picasso), blocul masiv con
tează, şi golul nu are nici un rol. Se ştie 
încă de la sculptura barocă că ritmul de 
goluri şi plinuri se poate rezolva preva
lent în favoarea goluri lor. Dar acest ritm 
de plinuri şi goluri, care e în favoarea 
golurilor în sculptura barocă, nu a 

conferit niciodată golului valoare de 
element activ, ci numai de pauză 

neutră între ritmurile active ale volu
mului pozitiv, Spaţiul pozitiv, volumul, 
care sugeră în acelaşi timp ponderea 
materiei grele şi capacitatea materiei 
de a se extinde în spaţiul negativ, 
în spaţiul receptacol al volumului, 
acesta este elementul care purta 
iniţial sensurile metaforice ale mate
riei, de echilibrare melodică a volu
melor în spaţiu, chiar şi într-o com
poziţie de tip baroc, în vreme ce, 
la expresionişti, aceste spaţii corodante 
ale volumului modifică formula de 
spaţiu pozitiv, formula de volum echi
librat şi ponderat. Aceste spaţii nega
tive au rol activ, de a mînca, de a 
roade volumul, de a se înseria înlă

untrul lui ca nişte carii uneori, ca 
nişte co~odări de vînt în obiectele 
geologice alteori. Acest spaţiu nega
tiv, neantul, mediul gol, înconjură

tor al obiectelor, acesta este învestit 
la Paciurea, încă din jurul anului 1900, 
cu sensul de protagonist în sculptură, 
cu calitatea unui interlocutor cu drep
turi egale cu ale volumului, ale spaţiu
lui pozitiv. Golurile, care nu sînt 
pauze ci sînt goluri active, goluri care 
sfredelesc, goluri care ajung pînă la 
un moment dat să fabrice imagine, să 
construiască obiectul, întemeindu-se 
pe impresia noastră de inserţie a 
spaţiului înăuntrul obiectelor, semene 
ale noastre în care ne şi recunoaştem 

ca fiinţe opace şi ponderate, grele, 
acest gol activ, acest neant a fost 
pus în valoare pentru pri ma dată în 
sculptură, paralel cu expresionismul 
din domeniul picturii, în primul de
ceniu al secolului nostru, de către 

Paciurea, pe vremea cînd Moore 
nu se gîndea la asta, pe vremea cînd 
Barbara Hepworth nu fusese, cum ar 
zice Marius Chicoş Rostogan, invăn

tată, pe vremea cînd Jacques Lipschitz 
era un fel de coleg sărman de atelier 
al lui Ion Jalea, într-o curte pariziană, 
unde făcea foarte obişnuite portrete! 
De asta şi spun eu că Paciurea -
datorită faptului că a întrevăzut acest 
rol activ al spaţiului negativ, rolul 
acestuia de element constitutiv al 
imaginii, rolul pe care-l joacă echiva
lentul spaţial al neantului - este un 
cîntăreţ al nonexistenţei care submi
nează existenţa, al morţii care este 
consubstanţială cu viaţa, aş spune, al 
interstiţierilor de nimicnicie pe care 
capitolele vieţii noastre le cunosc de-a 
lungul unei biografii spirituale active. 
Este un înfrînt, care nu a vrut să 

se dea înfrînt, care nu a avut succes 
social şi s-a recuperat totuşi, expri
mîndu-se, mărturisindu-se pe sine în 
sculptură, adică spunîndu-şi biografia 
lăuntrică, mult mai importantă decît 
biografia lui exterioară. El a demon
strat că se pot realiza destine personale 
în epoci în care aceste destine per
sonale sînt contracarate de destine 
colective, că în mijlocul unei societăţi 

care nu-i pricepe, oamenii pot să fie 
ei înşişi şi să se realizeze, cu o tărie 

pe care nu o pot întrebuinţa în viaţa 

lor practică, dar care în operă face 
minuni, şi marchează un timp istoric. 



Himeră, bronz 
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PSIHOLOGIE 
SI CREATIE , , 

CRISTINA ANASTASIU-CONDIESCU 

Ioan Crysostomul, în al doilea secol 
al erei noastre, justifica astfel depen
denţa - consecutivă unei slăbiciuni 
- speciei umane faţă de imagine: 
« Omul are nevoie să se simtă în 
imediata apropiere a lui Dumne
zeu, să-şi satisfacă impulsul de a-l 
atinge. 
S-ar putea spune că e ceva în adevăr 
patetic, asemenea gestului pruncilor 
care întind mîna prin întuneric spre 
a se asigura că mama e alături, s-o 
simtă lîngă ei. Statuile sînt singurul 
mijloc al emului pentru a-şi satisface 
această exigenţă>:. De ce să fi ales 
un asemenea adaggio jubileului nostru 
gîndit într-o profesionistă « veşnică 
pomenire» a născutului cu un secol 
în urmă sculptor Dimitrie Paciurea? 

12 

Poate numai pentru a preludia ca 
ritm melancolica confesie a eşecului 
încercării de psihocritică ce urmează 
(psihocritică: termenul este al lui 
Charles Mouron, nu şi metoda cu 
api icaţii aproape exclusiv I iterare), 
dar mai ales pentru a-l drapa sub 
dignitatea unui adevăr oricînd irefu
tabil, chiar şi-n ocazii festive. 
Ideea gene~ală urma să fie, demon
strată, aceasta: Paciurea nu se înscrie 
în categoria romantică a «artiştilor 
neînţeleşi» ci aparţine mai degrabă 
grupului psihotic al acelei maladii 
neimaginate, din păcate, care se 
cheamă mania persecuţiei ; frustrat 
vindicativ el a răspuns adversi
tăţilor existenţiale (reale ori nu) 
printr-o formulă simetrică, doar morfo
logic, ideii lui Stendhal pentru care 
« artele au nevoie de indivizi puţintel 
mel an col ici şi suficient de nenoro
ciţi>>. 

. Căci artiştilor cu precădere le este 
dat să se exprime « ca şi cum». 
chiar în cazul în care am avea 
slăbiciunea de a înscrie această 
afirmaţie, devenită, d in secolul trecut, 
prin schematizări succes ive - ro
mant i că ! în ideea artei operatoare 
de catharsis. 

Cu alte cuvinte, intenţia era a une i 
demistificări «constructive» - Pa
ciurea, mai cu seamă aşa cum îl arată 
Himerele ori Sfinxul. Omul primitiv, 
Cugetarea, Zeul războiului, cîteva 
statuete, proiectul de monument 
pentru Unire - este artistul care 
a încercat să disimuleze o rană fără 

leac: aceea a conştiinţei din ce în 
ce ma i presante că poate apare ca 
un « întîrziat » al artei. fidel cărăuş 
al unor formulări plastice de o insu
ficientă putere de comun icare cu 
contemporaneitatea. Căci, str ict st i
listic vorbind, el n-a trecut vreodată 
limitele simbolismului asupra căruia 
îşi concentrase adm i raţia în anii 
adolescenţei artist ice, iar întregul 
său efort, «gigantic» în adevăr, pare 
să fi fost unul de recuperare în moder
nitate, de revanşă în egală măsură 
plină de nobleţe dar ş i de acrimonie. 
Cîteva date biografice, din puţinele 

cunoscute, păreau că se aliniază în 
spr ijinul acestei «recons iderăr i ». 

Paci u rea n-a încetat să se creadă 

un nedreptăţit în mai toate împreju
rările vieţii. Declara că « n-a cîştigat 
nici un ban deşi a lu crat mu lt », că 
toate existenţa i-a fost « imag in aţ i e 

şi dezinteres, singurătate şi muncă», 

se retrăgea în faţa insistenţei cu care i 
se oferea cîte o soluţie-două de împli
nire sentimentală. Or, cît se poate 
de prozaic vorb ind - şi avînd în 
vedere ş i ceea ce exper i enţa proprie 
ne obligă să avem în vedere - sculp
torul era departe de a fi nedreptăţit 
ori gh inionist: de origine destul de 
mo:Jestă, i s-a atribuit, precum se ştie, 
la vîrsta de 23 de ani, o bursă de 4 ani 
la Paris şi-n Italia, a fost profesor la 
Academia de Belle-Arte română, a 
expus încontinuu. comanda de stat a 
Gigantului e departe de a fi neglijabilă 
chiar dacă orbirea oficialitătilor în 
ceea ce priveşte calităţi le ;ale· de 
monumentalist este flagrantă, a fost 
director de muzeu şi a beneficiat de 
un atelier gratuit, a onorat comenzi 
particulare, iar pe plan sentimental s-a 
bucurat (sau, mai degrabă a evitat să 
se bucure) de iubirea mai multor 
femei ce par să fi fost dotate cu harul 
dublu al graţiei şi inteligenţei. 

Paciurea rnsa - şr trauma iniţială 
lipseşte documentar - a preferat poza 
aproape inevitabilă ce ni-l înfăţişează 

însingurat şi cu precocitate at ins 
de ca l v i ţ i e , rezemat de o selă ş i cu 
braţele adunate la piept. S-ar părea, 

într-o altă perspectivă, că deşi nu se 
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îndoia asupra proprii lor cal ităti, 
Paciurea să fi « îndubiat » întreaga 
condiţie umană, să o fi resimţit 

ca pe o spurcăciune, strigînd aseme
nea sf. Bernard : « Ergo ne bestiae 
sumus? Bestiae prorsus ! » - sîntem 
deci animale, adevărate animale (dar 
altfel, după o sursă indicată de M.Deac 
în car·tea sa : exclamaţia, proferată în 
cursul unei discutii etilice cu un mu
zician numit Mitică suna aşa - « Ce 
balet 1 Tot muieri jucînd . . . »). Acest 
« Mare mut>:, cum îl calina o prietenă, 
nu era chiar intoxicat de mizantropie 
(după diagnosticul lui G. Oprescu), 
dar nici nu părea apt să acorde 
umanităţii alta decît şansa animalităţii 
ei dezvăluite punitiv. O observaţie 
banală înregistrează pe dată înclinaţia 
sculptorului spre schimă, spre inflaţia 
monstruoasă a cîte unui detaliu, 
spre corcirea chiar tipologică a indi
vidului cu un simii bestial pe măsură. 
Un Paciurea tumefiat, într-un căpă
ţînos şi masochistic proces de auto
pedepsire, părea astfel mai corect 
unuia frustrat, acrit, « strecurîndu-se 
- după mărturia lui O . Han -
pe lîngă ziduri şi uluci». Un argument 
ar fi însuşi simţul disproporţiilor 
pe care-l posedă, ca şi propunerea 
non-finitului din lucrări (mai toate 
neterminate de fapt, deşi «încheiate» 
din punct de vedere plastic) ca pe o 
marjă de securitate între tentaţia de a 
face din sculptură traducătoarea unor 
idei generale şi cea de a o încărca 
confesiv de o spuză instinctuală. 

Pînă la urmă întrebarea e aceeaşi : 
ce sînt Himerele? Un răspuns persi
flant la aşa-crezuta neamenitate a viet ii 
biografice?, o « sepulcografie » 'a 
mizerabilei condiţii umane?, invenţii 
formale cu dinadinsul, pentru anu
lare.: handicapului desuetudinii de 
limbaj?, o compulsare de repetiţie a 
unei teme obsesionale? Răspunsurile 
sînt pe rînd insuficiente şi nedor it 
arbitrare, singura lor utilitate fiind 
aceea că nu se anulează reciproc 
şi nu imotilizează într-un « instan
la11e ·»critic personajul. Himerele sînt 

negate de artist însuşi (în Almanahul 
ziarului Tîrnava mare, anul 1926) 
ca efecte ale proprii lor halucinaţii, 
deşi le oferă privilegiul de a vorbi 
despre « lumea sa interioară» şi 
« pasiunile ce-o agită>;. Inevitabilul 

Şirato le cotează tot psihanalitic 
şi notează în Prospeqiuni plastice: 
« în subconştientul sufletesc al artis
tului se agită forme, culori, sunete 
care atunci cînd artistul încearcă 
realizarea lor plastică - nu pot fi 
prinse în forme materiale definitive 
şi atunci devin Himere». «Bizarerii» 
pentru Tonitza, « căutare şi neastîm
păr lăuntric» pentru Dimitrie Gusti, 
« simboluri ale gîndurilor negre» 
la G . Oprescu, Himerele sînt şi în 
lectura lui Ion Frunzetti monştri 
teratologici cu aceeaşi menire, a 
« transcrierii simbolice a lumii subcon
ştientului», termenii unei mitologii 
personale, cum o va dovedi din nou 
Dan Hăulică, Dar ce fel de subcon
ştient? Gorgone bestiale, femei ale 
apei, văzduhului, pămîntului, cu silueta 
completată uneori de o musculatură 
virilă, cu gheare, cozi, dar cu figuri 
inexpresive (şi de aceea mai neplă
cute - căci o gură de monstru mor
dicant, după expresia lui Bachelard, 
li s-ar fi «potrivit» mai bine!), cu 
ochii ficşi ori hagarzi atunci cînd sînt 
conturaţi, ele par mostre tipice ale 
unui psihism marcat de complexul 
oedipian, dar şi încă ceva în plus: 
căci, în loc să fie culpabile ori neru
şinate, ele atentează la ideea de 
puritate, iar siluetelor nicidecum ram
pante pare să le convină verticali
zarea . Ambiguitate desăvîrşită atît 
în formularea plastică, cît şi în « încăr
cătura» etică. Dacă ar fi să le plasăm 
în perspectiva lui Eliade, valorizarea 
ar căpăta coerenţă căci, atîta vreme 
cît « orice ascensiune - cum sună 
citatul - este o ruptură de nivel, o 
trecere în dincolo, o depăşire a 
spaţiului şi condiţiei umane», lucru
rile capătă înţelesul unor meditaţii 
triumfătoare asupra consecinţelor de
vastatoare ale Păcatului. Mai ales că 

în acest caz ajutoare ne vin dintr-un 
loc mai puţin aşteptat, şi anume de la 
schiţa monumentului Unirii, în care 
animalele emblematice bizonul şi vul
turul devoră masa infor-mă a discordiei. 
Coincidentă ori ba - ferocitatea celor 
două super-animale există cu sens 
iconografic bine stabilit în imageria 
creştină (chiar dacă acolo e vorba de 
leu, dar bizonul nu este leul nostru 
naţional?) şi reprezintă suprapunerea 
ori juxtapunerea unor elemente etero
gene dar complementare, asociate 
asemeni sufletului şi corpului omului, 
starea lor - direct sau indirect conflic
tuală - fiind de fapt una de compene
traţie, de reciprocă dar infinită 
distrugere, tensiunea aceasta îndrep
tîndu-se din nou spre ideea asimilării 
(asimilare mai mult decît răscumpă
rare) «păcatului». Să-l fi dat atît 
de bine « de gol» pe Paciurea? 
O observaţie pe care a formulat-o 
Călinescu la adresa Zeului războiului 
se potriveşe specific şi Himerelor: 
« ... el tratează războiul cu caractere 
maladiv feminine, insinuîndu-i doar 
laşitatea, impulsivitatea de ordin is
teric». S-ar părea, în adevăr, că o 
fixaţie ori o traumă personală cu 
putere de destin 1-a îndîrJit pe Paciurea 
împotriva sexului opus de sub a 
cărui terapeutică influenţă în sens 
goethean neputînd scăpa, s-a « răz
bunat» prin a stigmatiza animalitatea 
latentă, incapabilă, definitiv şi organic 
incapabilă, să coabiteze cu hyperio
nismul. Michelangelo, a cărui operă 
pare să fi fost şi ea afurisită de nevoia 
răzbunării împotriva femeii (şi au
torul acestei teorii, lsmond Rosen, 
seu lptor el însuşi, oferă excelente 
motivaţii biografice), nevoie simul
tană dorinţei de eliberare şi identi
ficare cu tatăl, a avut chiar mari 
dificultăţi în a face forme cu adevărat 
feminine. Că imaginea obsesională la 
Paciurea se manifestă tocmai printr-o 
capacitate structivă de acest fel 
remarcabilă, e instructiv ca şi plasa
mentul stilistic, observaţia asupra 
modelajului care, de tip Rosso fiind, 

nu captează ci refuză lumina, rele
gînd-o la funcţia de decupare a contu
relor şi suprafeţelor. Ce e însă straniu 
- pe linia citirii lor ca mesagere 
ale unui androginism refuzat cu 
furie, cu o fermitate pe care numai 
regretul o valorifică - este traseul 
intim serpentinat al creşterii Hime
relor: ascensiunea lor se vede cu 
evidenţă, dar are o moleşeală şi în 
acelaşi timp o crispată lipsă de convin
gere ce înnegurează limpiditatea axio
mei bachelardiene « orice vertica
lizare este o valorizare». Să fie 
vorba atunci de «formaţia reacţională» 
din vocabularul freudian, prin care 
un lucru este înlocuit de contrariul 
său? 
La termenul pus în momentul de faţă 
acestor derutate si obositoare sfor
tări de « cercetar~ », autorul are un 
~are regret: că nu ştie să-şi mărtu
risească eşecul fie mai dramatic, 
fie mai evaziv. Există însă şi aci o 
« formaţie reacţională» : a eşua în 
faţa «succesului» este mai plăcut, 
mai dulce decît poate părea şi cel 
puţin din acest punct de vedere 
Paciurea şi-a găsit un compars. 

1. Himera nopţii, ghips patinct auriu 
2. Durere, bronz 
3. Himeră, acuarelă 
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sumînd nu eludînd infatuat r iscul mo-

OCTAVIAN BARBOSA 

Sînt art i şt i în faţa cărora posterita
tea pare cuprinsă de un ciudat corn~ 
plex al culpabilităţii. Şi asta nu numai 
în încercările sale de rest1tu1re a glo
riei frustrate, dar chiar şi atunci cînd, 
în explorări psihologice de la dist_an
ţă demistifică frustrarea - eufemism 
al' consolării maniacale - solidarizînd 
astfel, într-o disculpare abs~lută, me
diul antum cu cel postum. ln această 
ultimă i poteză nimen i nu ar avea de 
ce să se simtă moralmente vinovat 
pentru că eşecul era p~escris . de în
săşi structura genetica a 1nsu lu1. 
Fatală, înfrîngerea nu mai putea fi 
asumată. 

ral al opţiunilor teoretice. Iar asu
marea are lor., indiferent dacă este 
vorba de crea ţie-sau receptare , nu în 
zona fatalismelor· sociale ci în lumea 
morală a conştiinţei estetice. Numai 
ştiind cărei tipologii p~ihologice ?par
ţine un artist putem_ sa af1rm~m. in c_e 
măsură mediul este 1mpl1cat ,n 1mpli
nirea sau neîmplinirea sa creatoare . 
Extravertitul se afirmă, cu şi fără re
ceptivitatea mediului. Pentru el pro
blema ca atare nu există , pentru că 
posedă capacitatea_ de a f_?rţa, de~er
minînd, în cele din urma, deschide
rea, reacţia favorabilă a acestuia._ So
c iabil prin structură, el nu resimte 
în nici o împrejurare singurătate, nu 
cunoaşte îndoiala decît, cel mul_t, la 
modul metodic cartezian, care d1s1mu
lează de fapt cochetăria certitudinii, 
Incertitudinea nu este domeniul său . 

În primul caz, se supralicitează im
portanţa recept i vităţii sau, mai exact 
spus, deşi termenu_! e_ prea _r<;>m~n
tic, înţelegerii med1ulu 1, cond 1 ţ1on 1 n
du-se la maximum împlinirea crea
toare a artistului de factori exte
riori individualităţii sale, iar în al doi
lea, se min i malizează, dacă nu se neagă 
chiar , ponderea acestora, şi se mini
malizează tocmai atunc i cînd ar tre
bui, fără teama erori i, să fie exagerată. 
Faptul ne trimite spre cele două struc
turi tipologice fundamentale în or
d inea psihofiziologică a temperamen
tului şi a corelat ivelor de caracter 
în ordinea morală: extravertitul şi 
introvertitul. Să presupunem, atît cît 
este şti i nţif i ceşte îngăduit, două exem
plare umane, luate fiecare în parte, 
egale în ce priveşte încărcătura ener
getică şi calitativă a ~ocaţiei. Fără _ni 7i 
o îndoială, în cond1ţ11 soc1olog1ce s1m1-
lare, (Jnul ajunge la plenitudine sau 
se apropie de ea, _iar altul_ nu~ dacă 
nu eşuează total. ln ce masura rea
lizarea celui dintîi sau înfrîngerea 
celui de al doilea pot fi puse pe sea
ma med iului? Sau, în ce măs u ră este 
legitim să postulăm înţelegerea mediului 
drept con di ţie sine qua non a _act_u~-
1 izării virtualităţilor creatoare ,nd1v1-
duale l 
Dacă ne gîndim că, într-un anume 
fel, romantismul a făcut din concep
tul « neînţelegerii » o determinantă 
psihosociologică, sui generis, a crea
ţiei, termenul ar putea să pară ina
decvat şi vetust iar lucrurile să se 
complice şi mai mult. După cum, 
tot aşa de bine s-ar putea spune că 
răspunsul este dat în însăşi formula
rea problemei, care presupune înca
drarea insu lui respectiv într-o cate
gorie ps i ho l ogică sau a lta. De unde 
urmează de la sine că fiecare se rea
lizează conform naturii sale, pe care 
împrejurăr il e exterioare nu fac decî~ 
să o reveleze, căci ele, spune un vech i 
dicton, nu transformă oamenii în eroi 
sau pigmei, curajoş i sau laşi, activi 
sau inactivi, ci îi arată, altora şi lor 
înşişi chiar, aşa cum sînt. Mediul este 
receptiv pentru cel care este la rîn
dul său receptiv - ş i după felul în 
care este capabil să fie - la mediul 
dat. Numai că lucrurile nu sînt chiar 
atît de sim pl e pe cît ar părea să le in 
dice d iagnost icu l teo reti c . Pe nt r u că , 
oricît de seducătoare ş i o ri cîtă linişte 
ar aduce diag nosticarea , p roblema nu 
sfîrşeşte cu ea, ci ab ia începe. Cu
noaşterea n u disculpă ci implică, a-
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El nu se întreabă asupra rostului său 
sau al altora, ci îl afirmă. Celălalt 
(mediul la singular) nu semnifică pe 
aproapele său, ci. este un receptaco~ 
obligator al unui mesaj cu adresa 
sigură iar receptiv itatea este un lucru 
de la sine înţeles, aproape automat, 
ca într-o transmisie cibernetică, unde 
procesul se desfăşoară univoc de la 
emiţător la primitor. Asemenea orato
rului care vorbeşte fără să-şi privească 
auditoriul în ochi, el se mulţumeşte 
să fie ascultat, indiferent dacă este 
auzit sau nu. Introvertitul îşi ascultă 
ecoul se aude în celălalt; el nu este 
capab

0

il să rostească un singur cuvînt 
înainte de a fi sigur de răsunetul, de 
calitatea răsunetulu i său în celălalt. 
Ceea ce pentru un extravertit poate 
să însemne culmea înţelegerii (burse, 
premii, funcţii, comenzi etc .), pent_ru 
el aceste condiţii exterioare, l1ps1te 
de discreţia şi decenţa necesare, pot 
foarte uşor (şi adesea nu fără temei, 
de ce să nu o recunoaştem) să fie 
luate drept nişte penibi_le alibiu~i 
ale receptivităţii, cu consecinţe parali
zante, pe care psihologia cre~ţ1e1, 
explicîndu-le, nu le şi justific~. l~tre 
a fi înţeles şi forma exterioara a 
înţelegerii, soldată cu avantaje mate
riale (deloc neglijabile, să ne înţelegem, 
căci introvertitul artist nu este un 
oarecare suferind incurabil de mania 
persecuţiei, subsumab il patolog iei co
mune), există desigur o deosebire chiar 
dacă numai de nuanţă. Acest cuvînt, 
care pentru un Verlaine sau Mallar_me 
constituia virtutea supremă a poez1e1, 
este cu atît mai mult un impera
tiv al analizei psihologice. Înţelegerea 
este în primul rînd o problemă de 
comunicare interumană care pre
supune o relaţie osmotică între cei 
doi termeni. Sînt artişti cărora le 
ajunge înţelegere_a mercantilă. a unu~ 
Vollard, de alţ11 n-am fi aiuns sa 
vorbim dacă n-ar fi întîlnit, o singură 
dată în viaţa lor , privirea lui Theo. 
A întîlnit sau nu D im itr ie Paciurea o 
asemenea privire? Numai un răspuns 
afirmativ la această întrebare poate 
justifica diagn<;>sticul. _« sufe_rind de 
mania persecu ţ 1 e1 » ş1 1mpl1c1t d iscul
parea totală a mediului. 



PACIUREA 
SI NOI , 

ADRIAN FO POV ICI 

Nu Ştiu cum am privi Luceafărul sau 
Glossa, dacă lîngă aceste poezii ar fi 
să fie anexată o fişă psihologică a lui 
Eminescu, sau dacă trebuie, lîngă o 
himeră a lui Paciurea, o fişă psihologică; 
nu cred în această investigare în
lăuntrul unui ins care se ocupă cu 
arta, cred despre mine că sculptez 
nu dintr-o cauză viscerală; spun asta 
pentru că tocmai vroiam să vorbesc 
despre latura autenticului în opera 
lui Paciurea. 
Dacă ar trebui să explic ce înţeleg prin 
autenticitatea une i opere de artă, 
aş propune să decantăm din noianul 
de sculptură care există această moşte
nire care pentru unii poate să fie 
apăsătoare , sufocantă, mai ales pentru 
cei care caută cu orice preţ să dea 
soluţii nemaiîntîlnite şi sînt demobili
zaţi de faptul că de-a lungul mileniilor 
s-a făcut tot, sau aproape tot . Ambiţia 
de a fi «nou» nu duce decît la apariţia 
unui obiect estetic - frumos dar fals. 
Fals din punct de vedere al faptului 
că este I ipsit de acel suflu, de aura 
proprie şi acest suflu este tocmai 
ceea ce-mi dă sentimentul autentici
tăţii, resimţit în faţa unei opere. 
Consider că Paciurea în tot ceea ce a 
făcut este clar, solar, se prezintă 
deschis în faţa marilor probleme, 
în faţa marilor civilizaţii. 

Vreau sa 1ncerc să pătrund puţin 
dincolo de bronzurile lui Paciurea şi 
să fac o asociere cu precursorii egip
teni, indieni, greci , care au creat 
firesc în legea civilizaţiei lor şi la care 
sentimentul de deznădejde nu există 
sau se pierde în năzuinţa de contem
plare, de confundare cu marile pro
bleme universale, viata, moartea: iată, 
acestea ~înt norme
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le autenticităţii, 
singurele poate, şi în privinţa lor 
Paciurea este sincer, sincer în sensul 
confruntării operei cu ceea ce într
adevăr preocupă spiritul, cu ce este 
pentru el esenţial. Cucerise uşurinţa 
de maestru în exprimare, problema 
sculpturii era problema transpunerii, 
ca stăpînire artistică, a celor două 
elemente - pămînt şi aer. 

La Brâncuşi întîlnim aceste două ele
mente la un loc şi ele coexistă într-un 
fel de biunitate: acea broască testoasă 
întoarsă cu carapacea înspre · pămînt 
şi cu discul pîntecelui înspre cer, solar, 
este un motiv pe care Brâncuşi cred 
că 1-a abordat luînd contact cu civiliza
ţiile vechi, mai ales cu filosofia indiană. 
La Paciurea, solaritatea e însăşi ex
presia Himerelor . Vreau să spun că 
Himerele după mine nu sînt fantastice, 
nu sînt fantasme. La un Max Ernst 
este într-adevăr vorba de fantasme, 
de un fel de angoasă dacă vreţi, însă 
această impresie nu există cînd privim 
Himerele lui Paciurea; ele sînt de 
fapt deziderate, o încercare de conto
pire în marele univers. 

Marea competiţie dintre cele văzute 
(şi mai mult sau mai puţin ştiute) 
şi cele ce vor fi ne dă o singură dimen
siune. Aflîndu-ne în această dimen
siune, o «bănuim» atît faţă de trecut 
cît şi faţă de viitor. Această bănuială 

se naşte din violentarea alternativă 
a acestor două spaţii şi implică neapă

rata participare. Forma care participă 
I 1 «bănuială» este încărcată cu vio
lenta momentului. 
Putem oare cuprinde veşnicia viitoru
lui 1 Pe cea a trecutului? Putem realiza 
aceste două veşnicii prin ilustrare 1 
Dacă am izbuti să retragem figura 
umană de sub semnul marii competiţii, 
să anulăm violenta din climatul interior 
al formei, imp~imîndu-i o aparentă 
participare la spaţiu, să trecem de 
ilustrare, poate am putea să ne con
fundăm cu cele ce au fost şi cu cele 
ce vor fi. 
Poate aceasta a vrut să realizeze Pa
ciurea. Însă chiar şi această aparentă 
participare la spaţiu a formei reven
dică ilustrarea. Şi atunci ... 1 
Poate aşa se explică un anume «eşec» 
al lui Paciurea. Moştenirea celor şase 
milenii de sculptură l-a făcut să aibă 
conştiinţa multitudinii soluţiilor şi 
modalităţi lor de ex pri mare existente. 
Paciurea a fugit de revelaţie. Prin 
faptul că a căutat să ilustreze aparenta 
participare la spaţiu a formei, a căutat 
să iasă din tendintă, să fixeze. Himerele 
sînt o încercare 
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de fixare a tendinţei 
în veşnicie. 
Încercarea aceasta de a împleti buimă
ceala revelaţiei cu certitudinea l-a 
făcut ca după o îndelungată asceză care 
s-a numit sculptură să aibă sentimentul 
insuficienţei formei de exprimare -
ii ustrare. 
Paciurea şi-a închis «Himerele» într-o 
singură hieroglifă care se numeşte 
« Himera a ceea ce a fost şi va fi», şi 
cu aceasta a făcut marele pas al ieşirii 
din aspiraţie şi al renunţării. 
Este renunţare şi nu eşec. 
Eşuarea aparţine celui care se com
place în revelaţie şi în buimăceala 

variantelor, acelui care nu priveşte 
sculptura ca pe un stadiu ci ca pe o 
conditie. 
Privin°d sculptura marilor civilizaţii, 
avem sentimentul că ne aflăm sub 
influenţa unor mari iniţiaţi. Aceste 
opere de artă, aceste sculpturi, aceste 
pietre sînt depozite de timp. Acelaşi 
sentiment îl întîlnim şi în faţa « Marii 
Himere» a lui Paciurea: sentimentul 
nonangaJarn şi al eternului; senti
mentul autenticitătii. 

Este sentimentul geometriei secrete, 
al unei geometrii psihice transmise 
şi nu etalate. Este acel sentiment 
care apare numai în faţa adevăratPi 
opere de artă. 
Paciurea s-a slujit de sculptură pentru 
a transmite hipnoza nemărginirii şi 
nu pentru a sculpta sau a lupta. 
Putem oare afirma că sculptura a 
constituit pentru Paciurea un ideal 1 

1. Omu/ primitiv, ghips patinat 
2. Schiţă pentru Orfeu, tuş 
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PACIUREA 
SI BRÂNCUSI , , 

BARBU BREZI AN U 

O rea deprindere - un păcat în care 
vom cădea la rîndul nostru - este şi 
acela de a face şi reface la tot pasul 
comparaţii, paralele şi măsurători: 
Strîmbă-Lemne ar fi mai uriaş, ar fi 
mult mai gigant decît Sfarmă-piatră, 
sau Y a fost mult mai mic decît W ... 
Dar nu numai asemuiri facem, ci , 
uneori şi penibile, incredibile confuzii. 
lată un dublu exemplu: un scriitor 
contemporan de o foarte înaltă şi 
binemeritată cotă literară, care într
unul din ultimele sale romane, evocînd 
defuncta , demolata şi romantica 
« Grotă fermecată» din Parcul Liber
tătii - comasează şi confundă pe 
ui'mitrie Paciurea nu numai cu Storck, 
dar chiar cu submediocrul Marin, 
atribuind cu toptanul lui Paciurea, atît 
Gigantul lui Frederic Storck, cit şi -
ceea ce e mai grav - Nimfa adormită, 
a lui Filip Mann, ultima fiind « de o 
frumuseţe perfectă» ! Nu putem fi de 
acord. 
Şi apoi romancierul, abandonînd 
« Legenda Jepilor» - replica în sculp
tură a« Vîrtului cu dor» (G.D. Mirea) 
- şi declanşînd nefastul resort a l 
gramajului artistic, îşi aduce aminte 
ain senin de C. Brâncusi si se întreabă: 
- care oare este ~ai important? 
Fată de Paci u rea care este « un mare 
artist», răspunde atunci scriitorul, 
« Brâncuşi e un mic sculptor fără 
imaginaţie. Un folclorist» . E, desigur 
o opinie dispreţuitoare şi surprinză
toare atunci cînd vine din partea unui 
intelectual cu care, încă odată nu putem 
fi de acord ; după cum ne arătăm 
uluirea faţă de năstruşnica referinţă, 
de astă dată nu pusă în gura unui erou 
de roman, ci, cu preten\ii şi ifose 
ştiinţifice, inserată în marea Enciclope
die Romdnă (ed. 1962), unde, în voi. I, 
la p. 424, citim cu mirare că: Brâncuşi 
l-ar fi avut « profesor pe Dimitrie 
Paciurea » ! Profesor la Scoala natio
nală de arte frumoase d'in Bucureşti 
Paciurea devenise numai în noiembr ie 
1909 - an cînd Brâncuşi nu mai era 
elevul nimănui, de vreme ce el crease 
deja Rugăciunea, Sărutul, Cuminţenia 
pămîntului şi expusese atît la Paris, 
cît şi la Bucureşti , unde tocmai 
atunci, în 1909, alături de Paciurea, 
primise ex-aequo - un premiu de lei 
·1 .OOO la Expoziţia « Salonului Oficial 
de Pictură, Sculptură şi Arhitectură». 

Dar efectiv există şi anumite repere 
formale: atît Paciurea cit şi Brâncuşi 
sînt de o obîrşie sănătoasă ; mama 
lui Paciurea era şi ea olteancă ; Ji 
amîndoi sculptorii s-au format 1n 
ţară, fiind îndrumaţi de acelaşi exce
lent profesor care a fost Wladimir 
C. Hegel ; şi unul şi altul au avut în 
anii de ucenicie foarte mici şi perio
dice stipendii provenite, paradoxal, 
de la Aşezămintele bisericeşti Madona 
Uudu din Craiova şi de la Ministerul 
Agriculturii şi Domeniilor; amîndoi 
au fost serioş i artizani şi buni cunos
cători ai meşteşugului de bază, ab
solvind cu strălucire Scoala de Meserii; 
în schimb, nici unu'I şi nici celălalt 
nu au terminat cu bine cursurile 
şcolare clasice : Brâncuşi n-a apucat 
să facă decît cîteva clase pri mare în 
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cătunul Peştişani, iar Paciurea, trei 
gimnaziale la liceul « Matei Basarab» 
din Bucureşti: o şcoală şi o copilărie 
aşadar ţărănească, faţă de cea petre
cută de Paciurea în suburbia Ceauş 
Radu. 
Dar dincolo de aceste cîteva puncte 
de analogie biografică, de bună 
seamă că între cei doi mari artişti 
plastici români, la un moment dat 
al carierei lor, se pot afla şi alte a
finităti structurale, anumite confluente 
şi concordanţe de fond. . 
Unele au fost intuite pentru întîia 
oară în 1947 de profesorul George 
Oprescu. Vorbind atunci de Gigantul 
- un echivalent neoclasic, într-o 
măsură, am zice noi, la Ecorche-ul 
lui Brâncuşi - G. Oprescu s-a referit, 
cum era de prevăzut , la Michelangelo 
şi la Rodin. Dar ceea ce nimeni nu 
intuise şi afirmase pînă atunci a fost 
surprinzătoarea apropiere făcutâ de 
profesor între Paciurea şi Medardo 
Rosso , între Paciurea şi Odilon 
Redon, şi între Paciurea şi Constantin 
Brâncuşi, fiind vorba, cum scria 
istoricul de artă, de acele « delicate 
şi misterioase chestiuni de influenţă» 
exercitate fie direct, fie indirect . .. 
De pildă, asupra Capului de copil 
al lui Paciurea din 1907 - 1908, care 
poate sta alături de Copilul lui Brâncuşi 
(cel din 1906, care tocmai fusese expus 
la « Tinerimea Artistică» în martie 
1907). 
Ue fapt toţi copiii lui Paciurea şi 
Brâncuşi nu sînt decît nişte copii 
din flori zămisliţi sub această zodie 
rosso-rod i nes că. 
Urmărind şirul anilor, în 1908 şi 1909 
cei doi sculptori expun aproape con
comitent la Saloanele Oficiale şi ale 
«Tinerimii», fără a prezenta însă 
nim ic în măsură să tulbure placidul 
public bucureştean. 
În 191 O, însă, Brâncuşi aduce de la 
Paris Cuminţenia pămîntului şi Sărutul, 
în timp ce la « Societe des Artistes 
lndependants » expusese Rugăciunea, 
întîia sa comandă serioasă, de pe urma 
căreia încasase 7 .500 lei. 

La rîndul lui, în 1912, Paciureacontrac
tează, pentru 6.000 lei, cu familia lui 
Anastase şi Olga Stolojan, un monu
ment funerar, care va deveni la ci mi
tirul Bellu minunata Adormire a 
Maicii Domnului, poreclită Madona 
Stolojan. 
În 1913, Brâncuşi coboară la Bucureşti 
prima sa Pasăre măiastră, colorată 
în albastru, un « albastru electric», 
care şochează opinia publică, în timp 
ce Paciurea aducea un portret al lui 
Beethoven, care e cu neputinţă să nu 
te facă să te gîndeşti la Bourdelle. 
În acelaşi an, amîndoi iau parte la 
« Expoziţia Internaţională» de la Mun
chen, la Glasspalast : Paciurea cu un 
Sfinx, iar c0legul său, cu un alt Cap 
de copil . 
Primăvara anului 1914 va fi însă şi 
anotimpul confruntării între marii 
noştri statuari. Atunci va apare 
în mod evident orientarea diferită 
a fiecăruia, Paciurea rămînînd tributar 
al impresionismului rodinian, iar Brân
cuşi îndreptîndu-se spre piscuri mai 
pure, mai greu accesibile. 

Printr-un joc al întîmplării, fiecare va 
aduce, la această a patrusprezecea 
manifestare a « Tinerimii Artistice», 
o lucrare avînd aceeaşi temă: un nud 
feminin îngenuncheat, purtînd exact 
acelaşi titlu, Rugăciunea - al lui Pa
ciurea , modelat în planuri fluide, 
o «statuetă» de ghips , naturalistă, 
suficient retorică - astăzi dispărută; 
iar cea a lui Brâncuşi stilizată, lucrată 

cu o ascetică sobrietate, într-un spirit 
bizantin, care a fost perceput chiar 
de unii critici străini. 

Dar această apropiere a fost numai o 
simplă coincidenţă formală - Rugă
ciunea lui Brâncuşi neputînd fi nicicum 
pusă în cumpănă cu Rugăciunea lui 
Paciurea, ci numai şi numai cu Madona 
Stolojan - ambele monumente fun_e
rare , nemaiîntîlnit de frumoase, zămis
lite în acelaşi elevat suflu arhaic 
românesc. La aceeaşi expoziţie a 
«Tinerimii» din 1914, Brâncuşi a 
prezentat şi un cap de fată, int itulat 
atunci Danaida, cioplit în piatră de 
Vraţa şi care a aparţinut colecţiei 
Bogdan-Piteşti. E de presupus că 
această operă , ca şi Kugăciunea, a 
produs o anumită impresie asupra 
lui Paciurea, care mai tîrziu va sculpta 
o Cugetare, « jumătate cap pe jumătate 
bust», cum spunea el. 

G. Oprescu, fără a confunda Danaida 
lui Brâncuşi cu Cuminţenia pămîntului, 
aşa cum au greşit alţi exegeţi - va ti 
încă odată primul care va semnala 
vădita înrîurire, la propriu şi la figurat, 
asupra Cugetării lui Dimitrie Pac1urea. 
Ue aici încolo, în timp ce Brăncuşi, 
bucurîndu-se de privilegiul ambianţei 
occidentale, îşi va urma glorioasa 
traiectorie internaţională - r'aciurea, 
rămas între noi, îşi va croi singur 
drumul, cufundîndu-se adeseo1·i în 
lumea fabuloasă a unor întruchipări 
fascinante, desprinse parcă de pe 
meterezele unor imaginare catedrale, 
ori rupte din /-'oarta iadului lui Kodin. 
« LJuhul neliniştii îl va inspira pe 
Paciurea. Acela al linişti i şi al eter
nitătii constituie geniul lui Brâncuşi» 
- scria în 1938 profesorul Tudor 
Vianu - care, mai departe, rostea şi 
această cuminte judecată de valori : 
« Paciurea este un individualist, o 
natură concentrată şi singuratecă, 
căruia, lipsindu-i orice punct de sprijin 
în afară, este veşnic ameninţat să se 
prăbuşească. Teroarea îl stăpîneşte 
mai tot timpul. Vîntul vremelniciei 
suflă peste formele pe care le consideră, 
topindu-le consistenţa şi transformîn
du-le într-un joc înşelător de aparenţe. 
Brâncuşi trăieşte însă într-o lume de 
certitudini solide, pe care şi le aproprie 
prin tactilitate, adevăratul oi·gan al 
proprietăţii. Universul lui Brâncuşi 
se compune din structuri inalterabile , 
din formele pure pe care hărnicia sa 
se complace a le descoperi sub acci
dentalul lucrurilor văzute». 
Parafrazînd pe cel care a caracterizat 
pe Brâncuşi drept « clasicul absolut 
al sculpturii», pe Dan Hăulică , vom 
zice că Dimitrie Paciurea rămîne indis
cutabil romanticul absolut al sculpturii 
romdneşti. 

În anul centenarului său, am cuteza 
să facem şi o propunere: fi i ndcă 
himera« reconstituirii» atel ierelor lui 
Brâncuşi nu o credem posibilă decît 
mental - am sugera ca vechiul atelier 
al lui Paciurea, care există in situ pe 
fosta stradă Clemenţei, la muzeul 
« Theodor Aman », al cărui custode 
a fost, şi unde artistul a lucrat, de prin 
1909, ani ş i ani de zile - să redevină 
Atelierul memorial Paciurea, reconsti
tuit cu operele lui (care există şi în 
replici de ghips), cu desene, cu foto
grafiile operelor distruse, cu uneltele 
şi cu monografiile tipărite ş i care 
desigur se vor mai ivi. . . Această 
cameră memorială ar fi, credem, cel 
mai binecuvenit omagiu , ce nu s-ar 
stinge, cu tristeţe, o dată cu luminile 
ultimei nopţi a Ex poziţie i retrospec
tive şi nici cu sumara evocare d in 
seara de 13 decembrie 1973 . 

1. PACIUREA: Cugetarea, p:imînt şi 
ghips patinat, Muzeul de istorie al R.S.R . 
2. BRÂNCUŞI: Rugăciune (Statuie în 
bronz, fragment de la monumentu l lui 
Petre Stănescu, Cimitirul Buzău, 
Catalogul celei de-a patrusprezecea ex
pniţii a Societăţii« Tinerim:;a artistică», 
(nr. 45). 
3. PAC_JUREA: Rugăciune ( ibidem nr. 198), 
4. BRANCUŞI: Rugăciune 
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ÎNTRE FORMĂ 
SI CUVÎNT , 

VASILE DRĂGUŢ 

Aşa cum s-a subliniat, întîlnirea din 
această seară nu are rostul să defini
tiveze nişte opinii, nişte judecăţi de 
valoare, ci mai ales să avanseze unele 
ipoteze de lucru în măsură să deschidă 
noi porţi de înţelegere, de. i nterpre
tare a operei lui Paciurea. ln această 
perspectivă, îmi îngădui să atrag aten
ţia dv. asupra unor probleme care 
în general au fost ocolite. 

De obicei, aşa cum de altfel s-a întîm
plat şi în seara aceasta, Paciurea, 
cu întregul său zbucium, cu elanurile 
sale romantice, este opus liniştii, 
clasicităţii lui Brâncuşi. Nu o dată, 
comparîndu-se operele celor doi, s-a 
văzut în Brâncuşi un exponent ideal 
al artei populare româneşti, în timp 
ce Paciurea a fost privit ca o apariţie 
stranie, o apariţie pentru a cărei 
explicare este necesară fie evocarea 
unor experienţe similare din sculp
tura franceză - se fac mai ales 
referinţe la simbolismul francez - fie 
din romantismul german. Referinţele 
citate sînt, însă, prea Ii mitative, pentru 
că atunci cînd se face o comparaţie 
între cei doi artişti, cînd se vorbeşte 
despre dualismul existent în însăşi 
opera lui Paciurea, se consideră sau 
doar un aspect sau doar altul din 
lu mea reală a artei în general şi a 
artei româneşti în special. 
Mă voi referi în continuare mai ales 
la arta românească, nu doar pentru 
a- l izola pe Paciurea în limitele spa
ţiului carpato-danubian, în limitele 
tradiţiilor fo lclorice şi populare ro
mâneşti, ci pentru că mi se pare 
semnificativ modu l în care Paciurea, 
ca sculptor al epocii noastre, ca re
prezentant al artei româneşti, este 
într-adevăr un exponent inspirat al 
universului artistic românesc în dubla 
lui realitate. La ce dublă realitate 
mă voi referi ? 

Vorbind despre clasicitatea lui Brân
cuşi, de regulă s-au făcut trimiteri 
la ceea ce înseamnă clasicitatea fun
~ iară a artei populare româneşti. 
ln acest sens este suficient să mă gin
desc la o casă ca aceea a lui Antonie 
Mogoş din Muzeul Satului, monument 
gingaş la care cu uşurinţă se desci
frează proporţiile de aur, ritmurile 
de o meridională limpiditate ale unui 
templu elen. Este suficient să ne 
gîndim la un ulcior, fie de Glogova, fie 
de Tîrgu Jiu, fie de Marginea, pentru 
a recunoaşte în galbul formelor ceva 
din puritatea unei amfore antice. 
Pretutindeni în lumea artei populare 
ne întî lnim cu asemenea proporţii 
de aur, cu asemenea linişti care ne 
obligă să evocăm cerul senin al Eladei 
antice. 
Dar oare lumea artei populare ro
mâneşti este numai aceasta? 
Ar însemna să uităm că în spatele ar
cadelor rotunjite ale case i lui Antonie 
Mogoş, la gura focului, basmele care 
se povesteau de către bunici nepoţi
lor erau populate de feţi-frumoşi 
care se luptă cu zmei, cu mume 
ale pădurii, cu iazme şi cu fel de 
monştr i care , de cele mai multe ori, 
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îmbracă figuri feminine. Muma pădurii 
este întotdeauna mai de spaimă decît 
toţi zmeii luaţi la un loc şi cu ea se 
l uptă mai amarnic feţii-frumoşi. Aşa
dar, în lumea atît de clas i că în apa
renta linişte a artei ş i arhitecturii 
populare vieţu i eşte o a doua valenţă a 
sufletului românesc, mai zbuciumată, 
mai bogată în mistere. Aş spune că 
marea frumuseţe a universului arti s
tic rezultă tocmai din cuprinderea 
într-un tot a ce lor două mar i ipostaze 
care dintotdeauna determină marile 
valori arti stice. Între clas icitate ş i 
romantism numai ce i care se pripesc 
văd o ruptură. Existenţa lor dinamică 
a fost întotdeauna o realitate şi, să 
nu uităm, cel care dăruieşte lumii 
antice, prin definiţie lume a clasici
tăt ii, marele simbol al sacrificiulu i 
pe

0

ntru frumuseţe este Orfeu, cobo
rîtorul în infern. 
Ei bine, în această perspectivă a unei 
dualităti necesare, Himerele lui Pa
ciurea 

0

nu pot să ne mai tulbure în 
aşa măsură încît să vedem în artist 
un dezech i Ii brat, un obsedat de 
nevoia răzbunării împotriva idolului 
feminin. Mai degrabă vedem în Pa
ciurea o moda li tate de a cuprinde 
într-o singură operă cele două mari 
realităţi ale artei, o încercare de a 
cuprinde în masa de lut sau de bronz 
două mijloace de ex presie de obicei 
contradictorii: forma şi cuvîntul. 
Popasul în lumea Himerelor lui Pa
ciurea ne evocă motto-ul pe care Emi
nescu 1-a aşezat în fruntea poez iei 
sale « Strigoii » : 

« În numele sfîntului taci şi ascultă 
cum latră căţelul pămîntului sub 
crucea de piatră ». 

Oare nu toate Himerele lui Paciurea 
au ceva din această cumintenie tu l
burată, dar cuminţenie totuşi, în 
faţa mari lor recunoaşter i, care stau 
lingă prezenţele ce ne obligă să ne 
gîndim la lunga dimensiune a timpu
lui, a existenţei noastre? Mi se pare 
că da . Nu este vorba aici de spaima 
trecătoare a unei clipe, ci mai degrabă 
despre marea spaimă reculeasă pe 
care un artist de geniu cum a fost Pa
ciurea a putut s-o aibă în faţa lu mii, 
a misterelor ei. 
Că nu era doar un simplu posedat, că 
Paciurea nu poate fi definit numai 
prin seria Himerelor, o ştim prea 
bine. 
Cine a modelat în sculptura româ
nească o adevărată catedrală a trupulu i 
omenesc mai b ine decît a făcut-o e l 
în Gigantul ? Cine a mai modelat un 
asemenea portret, de forţa unei stînci 
uriaşe, cum a făcut el în portretul lui 
Tolstoi? 

Paciurea nu era de loc tipul posedatului 
învins de obsesiile sale, ci , dimpotrivă , 
mai degrabă îl văd pr-in toate aceste 
legătur i ale operei sale bivalente 
dar perfect unitare, îl văd un mare 
triumfător. Şi îl văd asemănător lui 
Brâncuşi, în măsura în care şi unul şi 
altul , avînd prezentă amintirea uni
versulu i din care s-au desprins, au 
şt iu t să fie oameni ai timpului lor. 
Vedeţi, în mod frecvent sîntem ten
taţ i să- i localizăm prea mult pe mar ii 
noştri reprezentanţi, să-i reducem 
prea mult la matricea locală. Or, 
dimpotrivă, sîntem tentaţ i, printr-o 
dia logare ce se vrea savantă ca infor
maţie, sîntem tentaţi să-i lăsăm pradă 
unui univers străi n. În toate cazurile, 
însă, artiştii mar i sînt deopotr i vă 
ai loculu i pe care s-a clădit de la înce
put fiinţa şi opera lor , dar sînt mar i 



tocmai în măsura în care ştiu să-şi 
deschidă « corola de minuni » peste 
un univers mai larg. Şi Paciurea, şi 
Brâncuşi aparţin fără îndoială acestei 
lumi, acestui univers în care îi putem 
recunoaşte ca fiind cetăţeni de 
drept, dar ei aparţin în acelaşi timp 
epocii lor, şi prin aceasta dovedesc 
o vocaţie de cultură specifică, 
în orice moment, marilor noştri 
artişti. 

Paciurea este un precursor, un in
spirat deschizător de drumuri, şi 
analiza care se poate face limbajului 
său artistic asupra modului în care 
a ştiut să încorporeze golul, să încor
poreze umbra, este o analiză plină 
de promisiuni. Dar Paciurea este un 
om al timpului său în primul rînd 
prin această curajoasă cuprindere 
într-o singură operă a celor două 
dimensiuni, modalităţi de expresie: 
formă şi cuvînt. Această cuprindere 
mi se pare a fi una dintre cele mai 
tulburătoare caracteristici ale artei 
şi ale literaturii secolului nostru, 
secol în care devine tot mai greu de 
tras o linie de hotar între clasic 
şi romantic, aşa cum s-a întîmplat 
de foarte multe ori de-a lungul 
istoriei. 

După o perioadă de clasicitate, urma 
una de baroc, de romantism, dar în 
epoca noastră cele două ipostaze 
ale creatiei se confruntă, trăiesc îm
preună, 
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şi Paciurea, prin opera sa, 
este unul dintre primii care ia în 
brate ambele laturi ale antinomiei 
arti~tice şi încearcă să le toarne în 
opere sculptate. 
Foarte mulţi sînt încă artiştii plastici 
care se tem de cuvînt. Spaima cuvin
telor în sculptura sau în pictura con
temporană este o spaimă care merge 
pînă la teoretizare. În realitate, o 
ştim bine, nu există artă plastică care 
să trăiască numai prin formă, fără să 
încorporeze cuvîntul, fără să încor
poreze ideea. Depinde în ce măsură 
reuşeşti să ţii în mină aceste două 
mijloace de expresie, pentru a nu 
cădea pradă numai cuvîntului sau 
numai formei . 
A fi persecutat numai de forma pură 
înseamnă a-ţi înstrăina arta de capa
citatea de cunoaştere şi aceasta nu 
se întîmplă nici la Paciurea, nici la 
Brâncuşi. 

Cred, în această perspectivă, a-l recu
noaşte pe Paciurea nu un obsedat 
ci un preocupat care a cunoscut 
mai bine decît altii lumea în care a 
trăit, şi cu ale cărei străfunduri de 
mister s-a confruntat adeseo1·i. Pa
ciurea a fost, înainte de toate, un cău
tător. 

Opera lui, aşezată la hotarul dintre 
formă şi cuvînt, este la urma urmei 
opera exemplară a unui om care nu s-a 
temut niciodată de dramatica întîlnire 
cu misterul, de confruntarea răscoli
toare dintre stabi I şi efemer. 

Statuete, bronz 

OMAGIU 

EMI L MEREANU 

În continuarea colocviului desfăşurat la 
sediul U.A.P., sculptorul Emil Mereanu 
a ţinut să comunice omagiul său în me
moria maestrului care i-a fost profesor. 

Viaţa lui Paciurea se înscrie printre 
destinele unor oameni care pendu
lează între încordare şi preavizul 
timpului. Nu aş putea spune că mo
destia i-a fost o compensaţie a sărăciei, 
neliniştea lui nu se manifesta. Părea 
un singular şi s-a emis părerea că 
perioada Himerelor a fost un refug iu , 
o izolare, dar n-a fost aşa. Nu, n-a 
fost un izolat, nu şi-a creat un altar 
pentru el, ideile lui au fost generoase, 
s-ar putea spune panteice . 
Prin structură, spiritul său a fost plasat 
pe un orizont fără popas . Neliniştea 
se împletea cu meditaţia care l-a 
purtat în lumea sfincşilor şi a himere
lor. Chipuri ce privesc distanţe fără 
limită. Conţinutul operei îl situează 
printre purtătorii valorilor înalte. 
Mai presus de toate el a trecut peste 
prejudecăţile vremii sale, ale unei 
orînduiri care i-a fost nedreaptă . Ca 
să înţelegem importanţa ivirii lui 
Paciurea în sculptura românească, 
ar trebui să derulăm un film al socie
tăţii ş i moravurilor vremii . Atunci 
cînd sculptura oscila între naturalism 
şi funerar, între abilitate meşteşugă
rească şi obişnuinţă, cînd sculptura 
monumentală se mai comanda încă 
în străinătate, Paciurea propune o 
artă de idei . El, ca şi alţii, a făcut breşa 
prin care sculptura românească şi-a 
deschis un drum propriu. Tălmăcirea 
lucrărilor lui Paciurea ne dă putinţa 
de a cunoaşte înţelesurile pe care 
gîndirea lui a încercat să le stră 
bată. 
S-ar fi putut ca ele să apară, în timpul 
său, forme stranii, neînţelese. 
Lucrările lui Paciurea au, însă, sensul 
transformărilor ascunse ale viitorului 
şi cred că nu greşesc dacă afirm că 
arta sa genera dorinţa de a lega vizibi
lul de invizibil. Pentru el materialul 
şi mijloacele de realizare erau arcul 
ce rămîne în mina arcaşului, în timp 
ce săgeata gîndului zboară ajungîndu-şi 
ţinta. 
Zeul războiului în viziunea lui Paciurea 
nu este un spirit al răului. El are forţa 
de a transmite o profeţie mută, un 
avertisment, atunci cînd oamenii calcă 
legile înţelepciunii, - un îndemn la 
raţiune, Acesta e zeul războiului, un 
simbol animat de resortul sensibilităţii 
sale. 
Himera văzduhului şi Coloana infinită 
merg pe aceeaşi orbită - orbita nă
zuinţelor omului de a pătrunde măcar 
cu gîndul în lumea spaţiului 
infinit . 
Succesele I ui nu au avut sonoritate : 
destinul le-a plasat în perimetrul 
tăcerii, în umbra uitării, într-o zodie 
solitară. 
Lumea lui Paciurea, lumea sfincşilor 
şi a himere lor, nu a fost o fugă de 
realităţile timpului său, ci numai o 
pauză între el şi vălmăşagul străzii. 
Intre el şi cele văzute dincolo de me 
moria ochilor. 
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În rîndul de sus : Petru Comarnescu, Marius Cilievici , N. Argin
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În rîndul de jos: Ion Vlasiu, Marcela Cordescu, Kovacs Zoltan, 
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CĂRŢI/ IDEI i se adresează, îl p1pa1e. Acest 
contact direct, afirmă implicit 
Dan Hăulică, are o importanţă 
extremă în receptai-e. De aceea 
nu-l consideră ni c iodată ca pasager 
sau abuziv personal, ci se străduie 
să- i transmită echivalenţele prin 
şerpu i rea elegantă a cuvintelor. 
În eseurile Geogro(,ilor spirituale 
între artă şi viaţă se stabileşte 
un sistem perpetuu de ricoşeuri, 
ce invită într-o lume examinată 
şi adorată din perspectiva ope
relor pe care le-a produs. Com
paratismul nu se exercită savant 
şi indiferent, ci se particulari

' zează printr-un mod proustian 
de funcţionare, căci frecvent îl 
declanşează o fizionomie, un 
peisaj, o spu I berare de vînt. 

GEOGRAFII 
SPIRITUALE 

Dan Hăulică înseamnă mai mult 
decît un critic literar seu plastic, 
căci el întreţine cu scrisul o 
relaţie seniorială, străină celei 
pentru care înseamnă cxe1·c i ţi u 
cotidian. 
Aici cuvintele se încrustează atent, 
cu grijă de bijutier ce uneor i le 
lasă Ii be1·tatea de a exploda 
abundent, pentru ca alteori să 
le strîngă în scurte, concentrate 
aforisme. Ele nu-i sînt doar utile, 
ci se constituie în termeni ai 
iubirii. Există un vers în Shake
speare « Cei care au îndemînarea 
vorbelor/Repede cad cu ele în 
dezmăţ» - pe care aceste eseuri 
ne invită să-l nuanţăm, căci dacă 
pentru adevăraţii amanţi ai 
cuvintelor desfrîul e posibil, 
t1·ădarea în orice caz nu . Tipul de 
scriitură practicat de Dan Hă ulică 
nu se naşte din exube1·anţa 
gratuită a unor poetice jocuri 
de ape, ci se s usţ ine prin relaţia 
artă-viaţă adoptată perpetuu de 
căt1·e el . Separaţia o consideră 
inadmisibilă, căci ar contrazice 
ratiunea de a fi a artei: rezonantă 
adînc reverberînd în om . Şi de 
aceea, separîndu-se iarăşi de 
regimul criticului, nu arbitrajul 
de valori 'ii preocupă (de altfel 
doar teme şi autori de mare 
prestigiu sînt surse de meditaţie), 
ci insinuarea observatie i lucide 
în palpitaţia stîrn i tă d~ operă şi 
artist. Autorul se află mereu în 
intimitatea subiectului: îl vede, 

Dan Hăulică, « GeJr; rl! (ii spirituale », fotografii 
de Dan Er. Grigorescu . Editura « Univers >>, 
1973. 
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Memoria e îmbibată de sp lendo
ri le artei şi de aceea viaţa învie 
un « muzeu imag inar » prin care 
lui Dan Hăuli că îi place să vaga
bondeze. Opera nu rămîne nicio
dată rece, examenul ei se con-
verteşte în st are psihică. Aceas
tă permeabilitate dintre artă ş i 
viaţă e climatul călătoriei , favo-
rabil delectării l ips i tă de pre
siunea determinărilor curente. 
Astfel se explică de ce, imaginară 
sau reală, călătoria îl fascinează 
pe Dan Hăulică. Înţelegem toto
dată ins i stenţa cu care revine la 
moti vul «bibliotecii», ce « a l că
tuieşte o massă imensă , care ar 
putea aşterne o umbră de Babei 
peste existenţa noastră contem
porană » sau se referă la drumuri 
parcurse, palate, grădini, mări. 
El străbate o imaginară planetă 
condusă de legile frumuseţii şi, 
de aceea, unite într-o construcţie, 
aceste eseuri s-ar putea const itui 
într-o utopie modernă . Geogro
(,ile spirituale - utopia unui om 
fericit. 
O atitudine calmă faţă de cultură 
propune Dan Hăuli că, agasat de 
scandaloase fronde, facil recupera
bil e, de rebeliuni ignorînd pere
nitatea fecundă a spiritului uman. 
Negaţia nu înseamnă accesul 
imediat sp1·e autentic ş i comuni
G.ll'ea n edev iată, căci, se insistă, 
exerciţiul art istic în afara unei 
convenţii de limbaj este impracti
cabi I. Succesiva regenerare a 
convenţii lor printr-o dialectică 
de opoziţii formează tema unui 
captivant studiu . « A tinde spre 
adevăr, spre neconvenţional, nu 
înseamnă a atinge drept, nemij
locit, o pură naturalitate - care 
e impos i bilă în artă; să te des
prinz i de o convenţie dominantă 
nu-i cu putinţă decît acceptînd, 
fie şi provizoriu, mediaţia unei 
alte convenţii. Alta, mai priel
nică , mai conformă înţelesurilor 
pe care le vo i eşti expr imate». 

« De asemenea faţă de categoria 
frumosului, frecvent şi radical 
contestat azi, acceptarea o con
sider mai fertilă . Fără a cădea în 
complicate supoziţii psihanalitice, 
e limpede că frumuseţea o poţi 
doar în iluzie domina, cînd fugi 
de ea, ca de un demon coruptor, 
cînd o urmăreşti negînd-o, com
plexat, în loc s-o înfrunţi deschis, 
încrezător şi calm ». Această 
senină înţelepciune traduce o 
sensi bi I itate clasică afirmată ch iar 
cu orgol iu. « Mă obsedează 
Athena» - scrie Dan Hăulică . 
Greciei i se alătură Franţa, celă
lalt pol al raţiunii europene, ca 
iubiri definitive şi consubstanţiale. 
(Orientu l e doar ocaz ia unor 
meditaţi i sau discursuri l i vreşti . ) 
Călătoria înseamnă numai stimul 
al fericirii, cac1 în realitate 
aceasta e 1·ecompensa acordată 
unu i clasic ce se distanţează de o 
lume în care vocaţia umană a 
bucuriei parcă s-a stins. 
Cu repulsia comentariului dedicat 
în exclusivitate operei, Dan 
Hăul i că insistă asupra unor ar
tişti, compu nînd adevărate per
sonaje. Calder e unu l dintre ele. 
Uriaş şi bonom, cu oroarea publi
cităţii, ascunzîndu-se prin cătune 
cu drumuri de ţară, acest bătrîn 
cu pr ivi 1·e parad i s i acă ne dev ine 
familia1·. Vorbeşte puţ i n, dar 
cînd intervine e sarcastic ş i fără 
reţineri sentimentale. « Cineva 
pomeneşte de sinuciderea lui 
Hem ingway şi Calder comentează 
atunci, nemilos: ,,Şi-a pus în 
gură ţeava puştii, cum şi-ar fi 
pus gîtul unei sticle de şampa
nie"». Întreg studiul dedicat 
artistul ui amer ican are o com pli
cată compoz i ţ i e , a l ătu rînd obser
vaţii lor tipologice savante 1·e
flecţi i despre alchimie, iar alteori 
preciselor intuiţii ale operei ex
tazul că l ătoru l u i în faţa vu lcanului 
mug ind: « Etna - cum aş uita -
eu am văzut-o ! ». Orchestraţia 
moti ve lor atinge aici virtuozi
tăţ i polifoni ce. 
D ificultatea st ilului practicat de 
Dan Hăulică se expl i că pri n 
obstinata căutare a echivalentelor 
stării declanşate de către operă . 
Succesul unei asemenea tentative 
e însă una din esenţ i alele plăcer i 
ale lectur ii . lată- I scr ii nd despre 
Piero delia Francesca, unde urmă
rim translarea cu rară stiintă de 
la detaliu la ansamblu şi apoi la 
comentariul de amplitudine : 
« Trupuri de o plast i că majestuos 
i mpasibilă, un nud ca lm, sprijinit 
în toiag, într-o atitud ine de statuă 
antică; şi, totodată , această ple
nitudine de volume se împodo
beşte cu o transparenţă m i rifică 
a pictur ii . N-adm iri numai arhi-

tectura solidă a corpurilor, grav 
implantate în sol ; iată, pe unele 
trupuri rîuresc draperi i de o 
tesătu ră arahneană, decorativu I 
de brocarturi s-a rarefiat indicibil 
în scena întîlnirii dintre Solomon 
şi regina din Saba . Alburi fanto
male înfăşoară gestul reginei, 
totul e definitiv şi în acelaşi t imp 
intangibil, pătruns de o lum i nă 
dinăuntru, dincolo de soare şi 
de schimbările climei. Femei cu 
gîturi de lebădă, infailibil dese
nate , parcă trase la strung, de o 
candoare mată, ca n i şte porţe
lanuri lunare; mîini suveran fru
moase , degete care întreabă, 
degete care înaintează temătoare, 
parcă sp re a p i păi fiinţa tainică a 
Ide ii. Arta cea mai clară, riguros 
geometrică - aşa cum de la Egipt 
n-a mai fost alta - se vădeşte în 
stare să capteze misterul . A 
început să cînte orga , cineva 
exersează şi mi se pare că muzica 
emană din în săş i liniştea neclin
tită a culorilor. Lumea vorbeşte 
în şoaptă, sînt artişti, mai toţi, 
och iul se mută fer icit de la o com
poz i ţ i e la alta; acum orga a tăcut 
şi o aştept cu emoţ i e , ca pe un 
dar fragi I, să reînceapă, pentru a 
pecetlui această clipă de cristal , 
această înălţare la zen it a sufle
telor noastre». 

GEORGE BANU 

Dan Hăul ică şi sculptorul Etienne Martin 



LABORATOR 
Născut la 13 mai 1939 în comuna Sînmihaiul-Român, Banat. Studii: absolvent al Facultăţii de Chimie Industrială 
Timişoara. Studii libere de pictură. Din anul 1962 participă la toate expoziţiile judeţene cît şi la diverse 
expoziţii festive şi de grup organizate de Filiala U.A.P. Timişoara. Participări la ex poziţii republicane, 
cu lucrări de pictură şi grafică. Participări la expoziţii colective ale Filialei U .A.P. Timişoara organizate 
în Bucureşti, Constanţa, Reşiţa . Expoziţii personale: 1962 - grafică (Timişoara), 1965 - pictură (Timişoara), 
1967- pictură (Timişoara), 1969 - pictură (Bucureşti), 1973 - tranz iţii (pictură) şi elem =nte de ambianţa 
psihocromă R (Timişoara, Bucureşti). Participări la ex poziţii de a rtă româneas că organi zate în s tră in ă tate: 
Berna, Torino, Tunis, Novi-Sad, Belgrad. 

CIPRIAN RADOVAN 
Elemente de ambianţă psihocromă R. 
Succesiunea evolutivă a elaborării, un drum de analize şi sinteze alternante, are la bază un 
criteriu subiectiv, pri mar. 
ln procesul elaborării urmăresc: 
- obţinerea unor tensiuni cromatice şi grafice 
- nuanţarea curbelor şi a formelor-culoare prin modulaţii pseudo-repetati ve, ce implică 
v;iriaţi i entropice 
- suprapunerea unor intervenţii semigestuale, ce dematerializează parţial structurile de 
bază, constituind planul afectiv secund al variaţiilor tensionale 
- posibilitatea dispunerii elementelor plane şi a celor tridimensionale diferit, încît s ă permită 
modific;irea relaţii lor tensionale şi obţine rea unei ambianţe activate modifi cabile. 
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ARTA CONTEMPORANĂ ROMÂNEASCĂ 

STRUCTURI ALE STILULUI 

ION CONDIESCU 
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Morfologic, sculptura lui Ion Con
d iescu apare a t, satu rată de 
cultură înţeleasă în felul citat de 
Curtius, drept « amintirea ini
ţierilor strămoşilor»: funcţie dia
cronică, întrucît iniţierile memo
rate structurează însăşi expe
rienţa continuă. Lucrările sale 
propun o densitate de refer i nţe 

prin care , întocma i ca într-un 
raccourci filogenetic, sînt at i
vate straturile stilistice incluse 
în conceptul de « clasicism me
diteranean ». Condiescu se ma
nifestă sub specia unui plauzibil 
complex de e/initate, dacă ni se 
îngăduie să intitulăm astfel acel 
sentiment de autoritate eredi
tară care modelează conştiinţa 
estetică a entităţii armonice. 
Ind iciul sensib il imediat pentru 
acest diagnost ic rezidă în apelu l 
sinestezic al masei sculpturale, 
astfel tratată încît su portă cri
teriu I decretat de Eugenio d 'Ors: 
« în artă trebuie să numim cla
sicism tendinţa spre supremaţia 
formelor care trag în jos» 
definiţie ea însăşi subjugată de 
spirit chtonian. În sculptura lui 
Condiescu , agentul morfogenetic 
e plasticitatea, cu valoarea pe 
care i-o atribuiau anticii , de 
matrice a artelor spaţiale. Spre 
deosebire de atîţia tineri sculptori 
români care iau ca model xoono 
primitivă şi reiterează evoluţia, 

descrisă de Deon na, de la coloană 
la statuie şi, ipso facto, de la 
sacru la profan, Condiescu ia ca 
paradigmă sculpturală volumul 
ampu lat produs prin tehnicile 
olăritului - mimînd tiparul or
ganic, prototip al formei pline, 
pozitive . Figură-arhetip sem-
nificînd « natura praegnans », 
volumul turgid e un invariant 
din lexicul fundamental al vizua
lului, aprehendabil prin simpla 
proiectare a experienţei ~nces
tra le, primordiale, de viaţă. Inves
titura simbo l ică o trece în istorie, 
servind mitologia fecundităţii şi 
erosului, dar, la rîndul ei, această 
fructificare iconică sublimează în 
schemele unui cod : linia curbă ca 
d i agramă a naturi i. Este aici la 
îndemînă a cita « la Phenome
nologie du rond» în care Bache
lard identifică plinul volumu lui 
rotund cu manifestarea « vieţii 
concentrate», şi distinge semni
ficaţia ontologică. Dar « tout 
ce qu i est rond appe l le la cares
se », într-o perspectivă a psih
ana lizei, care nu-i e străină lui 
Condiescu: sistemul de curbe, 
corelat cu po lisajul insinuant în 
felul lui Arp , implică erotismul 
discret, so lidar cu elogiul mate
riei animate. Apare astfel, marcat 
în raccourciul filogenetic, relaţia 



Physis-Bios-Eros, configurată, pen
tru noi, în opera lui Brâncuşi, pe 
care astfel Cond iescu îl întîlneşte 
în chip necesar - de loc epigonic, 
la nivelul de claritate al stilului. 
Tehnica finitului semnificativ e 
însă lecţie brâncuşiană: Con
diescu fabu l ează tactil, netedul 
formei protoplasmice şi rugosul 
formei geologice joacă relaţia 
viu -mineral. De altfel e notabilă 
evitarea ambiguităţii; formele 
obiective, concrete sau relaţio
nale, au calitate semiotică ima
nentă, artistu I e fenomenologu I 
care o interpretează, o majo
rează. Principiul clarităţii se pro
iectează în această scu lptură şi ca 
măsură numerică, metodică şi 
in sistentă ca o gnomă, cum, de 
pildă, în expoziţia din 1973, 
obsesiva semnificaţie a numărului 
doi. Fabulat prin flexiunea des
cendentă a unei tije în imagini 
intitulate pragmatic «Doi», sabo
tînd lectura transcendentală, ci
fra devine che ia unui sistem 
diadic atunci cînd e implicată în 
simetrie, în imagini amtibiale, în 
ritmuri binare. Pînă la urmă 
d iada pozează pentru o icoană 
a dualismului, ilustrat în structuri 
antagonice. Insistenţa apodictică 
a ritmului binar, denunţînd o 
interpretare a lumii, poate fără 
să vrea, «magnetizată» metafizic, 
reverberează în planu I catego
rii lor c l as i cităţ ii: o ar i stotelică 
viziune a energ i ei-formă. Palpitul 
organic al volumului expansiv 
( « Membrană ») concretizează 
unitatea materie-formă. Nu lip
seşte nici termenul complemen
tar din ipoteza stagiritului -
« intelectu I cunoscător» care ia 
în posesie entitatea primă: acest 
«moment» intelectual în sculp
tura art istu lui se manifestă prin 
ironi e, ca parafrazare a tiparelor 
naturii care « manipulează» ima
ginaru I. Apare aici un « loc» 
esteti_c al patosului, marcînd caus
tic subiectivitatea ca pe un acci
dent în lumea armonioasă a 
naturii; stigma de vopsea roşie 
care bariolează volumele intro
duce o distorsie arbitrară în 
destinul glorios al Operei, şi, 
întrucît persiflează imaginea De
miurgului, încheie periplul ini
ţierilor cu parafa critică a se
colului XX. 
Cu acest bagaj de constante, 
sculptura lui Condiescu se adap
tează nu doar scopurilor sta
tuarei dar şi proiectelor de orga
nizare plastică a spaţiului. 

ANCA ARGHIR 

1. Tors, lemn; 2. Nod , marmură; 3. 
Membrană, marmură 
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Dr. CAROLA 
GIEDION-WELCKER 

RELIEFUL 
MURAL 
ÎN OPERA 
LUI HAJDU 

Etienne Hajdu s-a născut fa Turda (Tran
silvania) în 1907. La vîrsta de douăzeci 
de ani vine fa Paris. unde timp de mai 
mulţi ani frecventează cursurile de fa 
t.cofe des Beaux-Arts. Pentru scurtă 
vreme lucrează sub îndrumarea lui 
Bourdef/e fa « Grande Chaumiere ». 
Galeria Jeanne Bucher este prima în 
Paris care, în 1939, realizează un con
tract cu el, şi în cadrul căreia Hajdu 
va expune după război. 
După încheierea războiului locuieşte fa 
Paris, fa Vagneux, unde şi-a construit 
cu mîna lui atelierul şi locuinţa. 

Pentru toţi aceia care au trăit 
impulsul creativ al secolului nostru 
- sau numai l-au identificat ca 
atare - se impune, mereu mai 
intens, în etapa actuală, problema 
trasării unei linii de demarcatie 
- în sensu I unei interpretări 
sociologice şi al unei critici a 
contemporaneităţii - între mani
festările spectaculare, vizuale, şi 
cele care se înscriu pe o serioasă 
linie artistică de continuare în 
domenii cucerite cu un elan 
imaginativ proaspăt şi , cu meş
teşug artistic confirmat. ln această 
direcţie artistică, în egală măsură 
conştientă de tradiţie şi orientată 
spre nou, poate fi înscrisă şi 
opera lui Hajdu, a cărui expo
ziţie retrospectivă a fost deschisă, 
recent, la « Musee d'art Mo
derne» din Paris. 
Creaţia lui Hajdu este o con
fruntare precaută în aria confi
gurării reliefului şi a sculpturii 
« Freiplastik » . Sîntem tentaţi 
chiar să cons·iderăm relieful ca un 
factor fundamental, imanent si 
sculpturii sale în ronde-boss~. 
care pătrunde adesea în spaţiu ca 
bivalenţă a unui joc de suprafeţe. 
Nobletea si I uetei, farta cal mă 
cu car~ el ondulează suprafeţele, 
într-o reverberaţie spaţială, toate 
acestea sînt determinate, si nu 
în ultimul rînd, de un ve~ificat 
şi mereu reînnoit meşteşug sculp
tural. Marmura cenusie si colo
rată, tabla de cupr~ ciocănită 
cu reflexe roşii, şi tot mai adesea 
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aluminiul strălucitor şi reflectant 
- iată materialele prin care îşi 
găseşte expresia, încă din anii 
'30, o lume a frumusetii linis
tite şi neagresive. În anii '50 tră
sătura dominantă o constituie si m
pl icitatea elementară - aproape 
în sensul idolilor cicladici - şi 
atitudinea contemplativă a cape
telor şi torsurilor [«Tete de 
jeune femme » (1950), «Chantal» 
(1958) şi, în special, «Odalisque» 
(1957)]. Dacă la« Odalisque », pi
ramidală figură culcată, remarcăm 
desfăşurarea unei ample, arhitec
turale grandori, şi, con corn itent, 
o fineţe organică, capetele de 
femei ating o ritm izare plastică 
de o transparenţă vegetală. 
La Hajdu forma este însă mult 
mai complex fragmentată decît 
la marele său compatriot pe 
care-l admira atît. Ondulările 
şi frîngerile de forme (părul) -
Ii nea re şi cu efect transparent 
- oferă adesea un contrast fată de 
liniştit boltitele suprafeţe de bază, 
în a căror abstractizare răsună 

contrastant o creştere vegetală. 
« Caresser le marbre » - ex
presia prin care Hajdu caracteriza 
odată metoda lui Brâncusi - îi 
este aplicabilă şi I u i, într-~ nouă 
potenţare . Totuşi, aşa cum el 
singur subliniază mereu, nu forma 
închisă spre exterior a maestrului 
mai vîrstnic o urmăreste el, ci 
forma viu profilată, bogat struc
turată în relief, Pe cînd Brâncusi 
porneşte de la « forma-ou » car'e 
se odihneşte în sine, pe cînd 
modularea lină, ca a unui fruct, 
este determinată la Arp prin 
impulsuri din exterior, Hajdu 
frînge forma conferindu-i asemă
nare cu textura agitată a vieţii 
sale interioare. 

Această tensiune şi diferenţiere 
structurală se simte cu precădere 
în reliefu ri. Accentuarea pre-
1 ucrări i reliefului este percep
tibilă chiar în operele sale tim
purii - « Le Grillon » şi « Cerf 
Volant» - gigantice insecte - în 
care această manieră se concre
tizează evident, asemeni unei 
scriituri hieroglifice. În operele 
mai tîrzii e vorba mai ales de un 
joc contrastant între forme masive 
şi detalii, si ncretizate compozi
ţional prin ritmizarea iluminării 
şi dirijarea luminii. Şi în felul 
acesta asistăm la o alternantă între 
euritmie şi lupta agresivă~ parti
culelor, precum în lucrările 
«Combats des Avions» (1948), 
« Combats d'Oiseaux » (1952), 
pentru ca în «Galaxie» (1958) şi 
« Offrande a Gislebert » (1960) 
- lucrări din perioada matură -
să putem constata o contopi re 
integrală a fundalului şi elemen-

telor formale în sensul unei 
mişcări declanşate din adîncuri, 
cum el însuşi o afirmă: « L'ondu
lation du fond peut lier le 
fond et la forme et donner la sen
sation spatiale sans perspective » 
(1955). Perspectiva este deci 
mutată într-o nouă dinamică 
spaţială care marchează în plas
tica murală - începînd cu relie
fu rile lui Duchamp-Villon (1912) 
şi cu îndrăzneţele montaje ale 
lui Archipenko (1913-1916) - o 
înviorare de o factură insolită 
şi o nouă desfăşurare spaţială a 
unei arhitecturi murale limitate. 
Fernand Leger, în a cărui şcoală 
tînărul artist a primit un post 
de profesor - ca sculptor - anti
cipa încă din 1949: «le probleme 
de la sculpture murale est en 
puissance dans ses oeuvres ... » . 
(Melpo, Beaux-Arts). Leger a 
urmărit şi el, în pictura sa, 
vitalizarea poetică şi picturală a 
suprafeţei zidului în vederea 
ânulării caracterului lui îngrădit: 
« en la respectant et en meme 
temps en la detruisant » (Leger). 
Sensibilitatea muzicală a lui Hajdu 
nu se exprimă numai în forţa 

orchestrală a corn poziţii lor ci 
şi în alegerea tematicii relie
furilor dedicate unor muzicieni, 
precum operele consacrate lui 
« Bartok » (1949) şi « Varese » 
(1958). Cele două reliefu ri nu 
diferă numai prin material: tablă 
de cupru de culoarea incandes
centă a focului la primul, aluminiu 
dur, la al doilea, ci şi prin lumea 
de forme - special adaptate 
fiecărei teme - care le animă. 
Semnificativ este şi faptul că 
- din trecut - artistul se simte 
cel mai apropiat sufleteşte de 
muzica severă si delicată a lui 
Vivaldi. Lumina' joacă la Hajdu 
un rol din ce în ce mai decisiv, 
cu ajutorul ei izbutind a sublinia 
masivitatea şi a-şi dirija intenţia: 
« donner du temps au mouve
ment ». 

În ultima fază - cea a sfîrsitului 
decadei a şasea şi începutul celui 
de-al şaptelea deceniu - artistul 
preferă ca mediu aluminiul stră
lucitor pentru a realiza, acum 
îndeosebi, o tematică cu orientare 
cosmică. Elemente care gene
rează concomitent luciri şi umbre, 
care nu mai sînt întretesute 
cu suprafaţa ci înşurubate', sînt 
înglobate unei unităţi spinos
lucitoare, alta decît cea agitată 
de altădată [ « Entre deux 
ttoiles » (1966), « Poussiere Cos
mique », « Les Corpuscules », 
1968)]. 
În sculptura« Freiplastik » această 
nouă orientare este exprimată 
de textura mai agitată a părului 

care înconjoară activ liniştea 
capului şi bustului. În contrast 
cu acestea iau naştere mon u
mentale, liniştite « corpuri-pe
reti », ca în cazul busturilor 
« Viveka » (1972) sau « Eve » 
(1970), unde ample ondulări 
plastice creează simultan senzaţia 
de continuitate şi discontinuitate. 
Faptul că Hajdu, chiar şi în 
producţia tîrzie, refuză ordinea 
serială, sincronizată, diferenţiind 
permanent, dimpotrivă, spe
cificul, individualitatea particu
lară a fiecărui element de detaliu, 
este decisiv pentru imaginea SJ 

asupra lumii: concepţie organică, 
izvorîtă din natură, imaginară, 

sustrăgîndu-1 dominaţiei şi dena
turării tehnicii . 
În anul 1970 Hadju creează o 
monumentală operă sculpturală 
în aer liber, într-un ritm învă

luitor, dansant: « Ouvrage du 
Vent ». Transparenţa compozi
ţională şi reducţia ultimă a ele
mentelor formale fac din această 
operă varianta cea mai matură în 
raport cu rezolvarea anterioară 
a unor problemati ci similare [v. 
lucrările « Rathausplastik fur 
Grenoble » , (1966) şi« Monumen
tul Louis Pasteur » pentru Lile, 
(1967)]. 
În această operă tîrzie, Hajdu 
atinge un maximum al forţei 
dinamice cu un minimum de 
mijloace. Vidul activ, «le vide 
actif», a fost realizat încă din 
1965 în busturile din duraluminiu 
- «Grande Tete» (1963/1965) 
şi « Fournette » (1963/1965), -
la care transparenţa împletitu
rilor şi a jocurilor de linii frînte 
contrastează impresionant cu 
masivitatea busturi lor sau domină, 
precum în lucrarea intitulată 
«Iarbă», compusă ca un relief 
mural aerian şi liber, Opera 
monumentală încă neterminată la 
care lucrează în prezent, adică 
decorarea murală a sălii de sedinte 
şi de muzică a noii clădiri 'a 
Congreselor din Paris (Porte 
Maillot), comportă ample dimen
siuni, pe care el le domină cu 
zece elemente formale, într-o dis
poziţie spaţială mereu înnoită. 
Turnate iniţial în ghips, elementele 
vor fi ulterior placate cu « flex 
wood », ceea ce va contribui 
şi la val9rificarea acustică a spa
ţiului, ln cadrul acestor mari 
proporţii arhitectonice asistăm 
astfel la o ritmizare si umanizare 
a pereţi lor, realizat~ prin struc
turarea reliefului, Este proiectul 
care a fost premiat drept cea 
mai bună soluţie pentru finisarea 
artistică a construcţiei, la concursul 
instituit la Paris în anul 1972. 

În romdneşte de R. BUŞNEAG 

o:,' 
'() 

;': 
I 
" '() 
o, 

'-... 
<:) 

-~ 
o 
Q. 

:, 

:~ 
E 
:, 

o 
~-

l ~ 
"' 

'<:) 
:, 
.g 

1 
Q) 

'-
,ţ 





I OS I F BENE 
PROFIL 

În ampla retrospectivă a operei sale, pe care Muzeul de Artă din Cluj 
a organizat-o în 1969, Iosif Bene a ţinut să includă una dintre lucrările 
sale cele mai vechi. Este vorba despre Autoportretul cu floarea soarelui, 
realizat în 1935, I ucrare în care artistul ni se înfătisează med itînd în 
liniştea calmă a unui interior modest, ţinînd în mîn°ă: cu uşoară osten
taţie, o carte pe care sînt trecute, unul sub altul, numele lui Vasari 
şi Giotto . Prezenţa cărţii este, evident, simbolică, iar referinţa la 
Vasari şi Giotto vrea să rezume în formula elocventă a unor nume 
sonore programul de viaţă şi de artă al tînărului pictor. Menţionarea 
autorului Vieţilor (ca şi rigoarea subliniat geometrică cu care este 
descris volumul paralelipipedic al cărţii) exprimă, fără îndoială, idealu
rile de solidă şi creatoare clasicitate în numele cărora s-a format Iosif 
Bene în cei patru ani de ucenicie îndrumată, la Academia de Arte 
Frumoase, de profesori avînd statura lui Paciurea, Ressu şi Costin 
Petrescu, Gabriel Popescu . Acum, cînd artistul - născut la 24 
iunie 1903 - a împlinit şaptezeci de ani, sîntem înclinaţi să vedem 
în acest element şi o aluzie la pasiunea constantă pentru dezbaterile 
teoretice asupra problemelor de creaţie, care l-a animat de-a lungul 
întregii vieţi. Nu mai puţin semnificativ este însă faptul că, dintre 
zecile de biografii vasariene, Iosif Bene o alege pe aceea a lui Giotto, 
urmărind, cred, să consemneze, în acest portret antologic, interesul 
său - ce se va dovedi, în perspectiva timpului, la fel de consecvent -
pentru frescă, pentru decoraţia murală, precum şi pentru experi
mentul menit să completeze tradiţionalele mijloace de exprimare ale 
picturii cu altele, posibil de împrumutat din arsenalul acestor arte. 
În contextul picturii transilvane, contribuţiile originale ale maestrului 
sînt de fapt o consecinţă a acestui din urmă interes. Originar din 
comuna Daia (judeţul Harghita), legat puternic de pămînturile şi de 
oamenii printre care a copilărit şi alături de care, prin etapele Gheor-
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gheni şi Criştur, a lucrat ca profesor de desen p1na in 1940, Iosif 
Bene este înainte de toate un pictor al satului şi al ţăranului transilvan, 
asa cum o dovedesc cele mai multe dintre lucrările sale mai vechi, 
c~m sîn Căluseii din 1934, Înmormîntarea si Linistea din 1935, caracte
artistice pentru echilibratele puneri în' pagină, pentru subliniat 
art icu lare interioară a voi urnelor, pentru funcţionalitatea aproape 
expresionistă a desenului şi pentru tendinţa de a organiza culoarea 
în unităţi compacte, sintetice. Uneori, ca în Cioplitorii de piatră din 
1937, vigurosul sentiment epic al compoziţiei, energica monumenta
litate a figurilor şi savanta încadrare a acestora în peisaj dovedesc că 
arta tînărului pictor poartă încă semnele directe ale învăţăturii 
maestrului său Ressu. Din acelaşi an datează însă o lucrare ca Dimineaţă 
în sat, cu o perspectivă înaltă şi cuprinzătoare, realizată prin juxta
punerea a numeroase scene unitare, circumscrise de volumele proe
minente ale unei case sau ale unui copac, care nu lasă nici o îndoială 
asupra faptului că Iosif Bene era la curent cu căutările mai vîrstnicului 
său prieten Nagy lmre. Aceleaşi probleme de încadrare şi raportare 
spaţială şi un identic sentiment de respect faţă de demnitatea şi de 
perenitatea valorilor create de civilizaţia satului ne vor întîmpina, 
peste ani, în două I ucrări din 1969, intitulate Permanenţe şi Pictorul 
si satul său . Partea cea mai meritorie si mai inventivă a creatiei lui 
Iosif Bene va evolua însă într-un alt se~s pe care , în 1940, îl' indică 
deja compoziţii cum ar fi Primăvara şi Pe malul Mureşului. Faptul că , 
pentru a se întreţine la începutul studenţiei, este nevoit să se angajeze 
la casa de mode « maison Agnes» din Bucureşti şi mai ales experienţa 
derivată din fructuoasa activitate desfăşurată între 1930 şi 1934 la 
Criştur, unde realizează o suită de tapiserii, precum şi alte lucrări 
decorative, unele în tehnici experimentale (variante ale cusutului, 
intarsii, colaje) au drept consecinţă treptată închegarea unei viziuni 
originale în pictura sa de şevalet. Lucrările din 1940, amintite mai sus, 



se remarcă astfel printr-o sinteză a formei, redusă la elementele defi
nitorii esenţiale, printr-un net decupaj al planurilor şi printr-o gradare 
abilă pe adîncime a culor il or îmbibate de lumină, dar refuzînd să 
reflecte lumina, amintindu-ne într-un fel fresca clasică. Căutările 
artistului vor merge de acum, programatic, în această direcţie a 
obţinerii unor efecte care, în pictura de ulei, să redea sentimentul 
timpului încorporat în suprafeţele calcinate ale străvech ilor ziduri ori 
în patina mată a ulcelelor de lut ţărăneşti. Paleta este tot mai mult 
invadată de tonuri catifelate şi stinse, cărora fermitatea grafică a 
conturelor nu le poate opri transgresiunea lentă, tăcută, dar tenace. 
Pînzele vor avea tot mai des suprafeţe cu asper it ăţi căutate, ca macerate 
de timp. Alături de marile compoziţii figurative de inspiraţie rustică, 
apar acum, cu tot mai multă insistenţă, naturile statice, incluzînd 
întotdeauna obiecte de artă populară, de la nelipsitele bli1e şi ulcele, 
la ţesătur i, la piese de mobi I ier, la obiecte utili tare. I ntr-un fel, 
numărul formelor cu care operează artistul pare să se reducă, datorită 
faptului că pretextul fiecărui nou tablou este oferit de o nouă asamblare 
a acestora, pregătită îndelung şi cu migală, în dorinţa concentrării 
unui registru cît mai amplu de semnificaţii. Natura moartă cu ceainic 
din 1967 şi Vasul cu pensule din 1968 devin astfel poetice imnuri 
închinate materiei şi diversităţii sale infinite. Gama gri urilor preţioase, 
cu inflexiuni violacee, gălbui şi brune, devine un fel de stranie şi 
preţioasă suprafaţă pe care penelul înscrie energic linia elocventă şi 
pură a conturelor, dincolo de care însă tonur il e locale continuă să 
înainteze silenţios şi inexorabil, ca într-o iradiere imposibil de înfrînt; 
în această geografie a tonurilor mobile şi incerte, necesarul element 
ordonator este reprezentat de statica inflexibilă a cîte unui vas de 
sticlă, cu verdele său tranşant şi izolat. Galbenul cu savori vegetale 
sau corola incandescent-roşie a cîte unei flori, într-o lucrare ca Natura 
statică cu dovleci din 1967, pot nu numai să învioreze armoniile, ci 

şi să ridice înţelesul acestora la un tonic optimism. Schimbînd însă 
tonalitatea accentelor, regrupînd griurile măiestrit nuanţate în jurul 
unei dominante reci, albastr_u-verzuie, şi apelînd, în plus, la rigidele, 
alungitele forme ale unor lngeri de ghips (varianta secundă, 1968), 
artistul se dovedeşte interpretul la fel de acut şi de convingător al 
unui sentiment metafizic, care nu face însă apel la împrumuturi străine. 
Aceleaşi resurse tehnice îl conduc la expresionismul epurat dar efectiv 
din Pradă, lucrare singulară prin violenţa contrastelor cromatice şi 
mai ales prin asprimea şi angularitatea liniilor, precum şi la tulbură
torul sentiment de Nelinişte din compoziţia cu cai pictată în acelaşi 
an 1968 în gama sobră ş i gravă a unor ultramarinuri, brunuri şi 
violeturi întunecate. 
Din 1949, cînd este chemat să organizeze, ca şef de catedră, secţia 
de textile a Institutului de Arte Plastice « Ion Andreescu » din Cluj, 
Iosif Bene şi-a concentrat o parte însemnată a eforturilor creatoare 
în realizarea unor memorabile I ucrări de artă decorativă ( covoare, 
tapiserii, gobelinuri) aflate în muzee şi în colecţii din ţară şi de peste 
hotare . Artistul s-a impus de asemenea ca un grafician viguros şi plin 
de fantezie, autor al unei opere întinse, inspirată de lumea satului 
transi Ivan , precum şi ca un harnic i I ustrator de carte . În creaţia sa 
recentă, un loc de seamă îl ocupă totodată acuarela, pentru care, de 
altfel, în 1958, obţine Premiul U.A.P. Toate aceste genuri îJ solicită 
azi în continuare , şi în egală măsură, pe artistul septuagenar. Impii nită 
sub semnele încrederii tinereşti în mesajul umanist al artei, creaţia sa 
recentă înscrie astfel în peisajul plasticii clujene contemporane o 
relevabilă prezenţă. MIRCEA ŢOCA 

1. Autoportret cu floareo soarelui, ulei, 1935. 2. Familia, encaustică, 1973. 
3. Nud cu/cot, acuarelă, 1972 
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SINTEZE ŞI ANALOGII 

JUNG 
SI CONCEPTUL , 
DE ARHETIP 
În contextul gîndirii contempo
rane, doctrina lui ]ung ocupă un 
loc aparte. Ea este, în acelaşi 
timp, o amplă psihologie colec
tivă, o filosofie şi o teorie impli
cită a miturilor şi concomitent a 
artei. Fiind toate acestea în mod 
simultan, gîndirea lui ]ung nu e 
reductibilă integral la nici una 
dintre aceste forme de proiecţie 
cultu ral ă. Dar în această stare 
de ambiguitate şi de joc între 
planuri rezidă şi capcana teoriei 
lui ]ung. Prea amplă şi deschisă, 
ea a fost deseori răstălmăcită mai 
ales prin detaşarea unor aspecte 
şi specularea lor doctrinară. 
Teoria arhetipului a ajuns în 
circu laţ ie fragmentată şi înstră
inată de esenţa ei filosofică, 
uneori de-a dreptul vulgarizată . 
Astfel, în vreme ce viziunea lui 
Jung se orientează către un ori
zont umanist al universalităţii con
ceptelor folosite, unii interpreţi 
i-au denaturat sensu I, conver
tind u-1 la ideea de grup restrictiv. 
A permis acest act de convertire 
a înţelesurilor şi faptul că filo
sofia lui Jung, deşi realistă în 
substanţa ei mai adîncă, se con
centrează, într-adevăr, în jurul 
ideii de experienţă constituită sau 
originară, deci spre timpul trecut 
al colectivităţii, fără să dea impor
tanţa cuvenită şi experienţei posi
bile a timpului istoric ce va veni. 
Desigur, ]ung a debutat ca teore
tician în domeniul strict al psih
analizei. El a studiat teoria 
asociaţiei, extinzînd implicaţiile 
acestei probleme în sfera diagnos
ticului de clinică 1. Rezultatele 
cercetărilor întreprinse de tînă
rul ]ung pe atunci au influenţat 
profund concepţia lui Freud 2 . 

La rîndul ei, viziunea lui Jung 
s-a transformat în mod fundamen
tal în contact cu teoria lui Freud 
despre inconştient. 
După ce a fost prefigurată -
potrivit vederilor îndreptăţite ale 
lui ]ung 3 - în gîndirea lui Carus 
şi în aceea a lui Eduard von 
Hartmann, notiunea de incon
ştient, ce compl

0

etează, prin carac
terul ei diferentiat 4 , ideea de 
suflet omenesc integral, a căpătat 
o dezvoltare ştiinţifică primară în 
teoria lui Freud . 
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Este cunoscută împrejurarea că, 
în opoziţie cu mentalitatea domi
nantă în p<;ihologia epocii sale -
mentalitate în virtutea căreia 
numai starea de conştiinţă era 
aceea care trebuia supusă per
manent analizei - Freud pledează 
pentru importanţa precumpă

nitoare a sferei inconştientului. 
Prin stratul inconştient al eului, 
Freud înţelege totalitatea reac
ţii lor instinctive şi pi i ne de 
dorinte ascunse ale flintei umane . 
Acest' sistem de reacţii rezultă 
din două tipuri de fenomene 
«depozitate» la nivelul psihis
mului ascuns. Prima formă de 
elemente «decantate» se re
zumă la ceea ce sîntem în măsură 
de a numi evenimentele con
stiente, relativ noi, care au fost 
~<uitate» de constiintă si retinute 
la primul nivel al 

0

inco
0

nştientului 5 . 
Un asemenea prim nivel ar con
stitui, potrivit opiniei lui Freud, 
starea de preconştiinţă 6 . Mai im
portant apare însă, în optica lui 
Freud, cel de al doilea nivel 
al inconştientului, sau ceea ce 
am putea denumi prin E;_Xpresia 
de inconştient propriu-zis . I n acest 
caz a avut loc un adevărat pro
ces de refulare. Evenimentele 
psihice existente încă în faza 
incipientă a fiinţei şi în timpul 
copilăriei au fost oarecum « re
primate», pentru a deveni ele
mente potenţiale ce intră în 
componenţa fondului de trăire 
inconştientă. Actul de refulare 
s-a petrecut datorită confru n
tări i violente a două tipuri de 
tendinţe: năzuinţa către plă
cere - care se înglobează în am
pi ul sistem libido - şi mişcarea 
opusă ş i cenzurantă, care obligă 
la respectarea temei realităţii. 
Structura acestei antinom ii se 
întemeiază, destul de arbitrar, 
în gîndirea lui Freud, pe însuşi 
mecanismul generic al comple
xului Oedip. Potrivit motivului 
Oedip, rezu !tă că am trăit cu 
toţii, încă din copilărie - în con
vingeri le aproape totalitare ale 
lui Freud - tensiunea sufletească 
şi ruperea . Ceea ce s-a petrecut 
deoarece, asemenea eroului tra
gic din lumea antică, am nutrit 
aspiraţia secretă de a ne satisface 
plăcerea, în planul misteric al 
libido-ului şi, totodată, pe trep
tele stării de conştiinţă, ne-am 
impus frîna cerută de ideea reali
tătilor morale si estetice consa
cr~te mai înainte. Evident, prin
tr-un complicat proces de subli
mare, stările existente în stadiu de 
impuls şi, mai ales , instinctul de 
«compu lsie», întemeiat pe libido, 
pottrecedin nou 7, sub alte forme, 
în sfera conştiinţei, mai cu seamă 

atunci cînd eul a dobîndit înfăti
şarea lui supremă şi narcisisti8 . 

Drept urmare, pînă şi opera de 
artă devine, într-o astfel de vizi
une, o consecinţă disimulată a 
proceselor de sublimări succesive. 
În acestea constă, în linii mari, 
substanta teoriei lui Freud. Ceea 
ce acc~ptă, din capul locului, 
Jung, este ideea că trebuie stu
diate şi cucerite, în mod prioritar, 
«subteranele» sufletului, pentru 
a se obţine o imagine, cît de 
cît clară, cu privi re la esenţa 
făpturii omeneşti. 
Nu vom analiza aici împrejurările 
în care a intervenit despărţirea 
spirituală dintre cei doi gîndi
tori. Vom reţine însă obiecţiile, 
profund motivate, pe care ]ung 
le aduce doctrinei freudiene. În 
primul rînd, ]ung se referă la 
conceptul lui Freud despre incon
stient. Pentru creatorul doc
trinei arhetipuri lor, substratul 
inconştient al vieţii psihice are, 
în alternativă freudiană, un carac
ter prea accentuat personal. Deşi 
relevă, cu un anumit prilej 9 , 

că părintele spiritual al psi hana-
1 izei acceptă mai tîrziu distincţia 
dintre inconştientul personal şi 
«supra-eu» 10 , pentru a desem
na, prin intermediul acestei ulti
me noţiuni, ideea sintezei dintre 
conştiinţa colectivă şi inconştientul 
colectiv, ]ung consideră, pe drept 
cuvînt, că, în perspectiva gîndirii 
freudiene, se acordă o impor
tanţă exagerată transformări lor 
survenite la nivelul ascuns al 
vieţii individuale. 
A doua observaţie de bază pune 
în d i scuţie modul în care se 
plămădeşte conţinutul lumii in
conştiente. ]ung apreciază că sub
stratul inconştient al sufletului 
omenesc este considerat de Freud 
ca fiind un simplu depozit al 
faptelor refulate din sfera vieţii 
conştiente. Drept urmare, ple
dînd pentru distincţia dintre in
conştient personal şi substrat 
colectiv al universului psihic, şi 
punînd în evidenţă faptul că 
tocmai acest inconştient colectiv 
este primordial în actul de orga
nizare a năzuinţelor noastre sim
bolice, ]ung va susţine teza că 
psihismul ascuns, de factură co
lectivă, are propriul lui conţinut 
şi propria sa alcătu ire lăuntrică. 
Vom vedea de îndată că acest 
conţ in ut este format, în modul 
lui Jung de a-şi elabora discursul 
teoretic, dintr-un ansamb lu de 
entităt i sim bolice, denumite de 
el arhetipuri. În sfîrşit, a treia 
obiecţie de principiu se referă 
la conceptul de libido. Starea de 
libido, sau impulsur-dorinţei -
starea subînţeleasă de Platon prin 

termenul de Eros sau prin ideea 
de Kama în filosofia brahmanică 11 

- are, în calitatea ei de tropism 
vital, un caracter exclusiv sexual 12 

în accepţie freud i ană . Aceasta este 
si rezerva formulată de Dalbiez 
şi ea priveşte fondul problemei 
doctrinei lui Freud. 
În baza adoptării acestei poziţii, 
Jung îşi edifică propria sa con
cepţie despre inconştient. Am 
semnalat înainte că, în vederile 
doctrinarului arhetipurilor, in
conştientu l colectiv este domi
nant . Dar nu numai atît; evalua
rea predilectă a stadiului ascuns 
al psihismului colectiv reprezintă, 
pentru Jung, adevărata garanţie 
a faptului că viaţa spirituală a 
omenirii este privită în mod com
plet. Această viaţă formează un 
tot armonios şi o sinteză auten
tică de luminozitate raţională, 
concentrată ş i de iluminări difuze 
şi răspî~dite, de factură in con
ştientă . ln subtextul gîndirii sa le, 
pentru a sch i ţa această teză, ]ung 
porneşte implicit de la o con
cepţie bine definită, ţinînd de 
domeniul filosofiei culturii. Aşa
dar , spiritul cultural al omenirii, 
în perioada existenţei sale gotice, 
descria, pentru ]ung, o traiec
torie verticală . Aspiraţiei supe
rioare către înalt i-a urmat o 
fază de manifestare a gîndirii 
europene de esenţă orizontală 13 . 
Prin stare de extensiune orizon
tală a gîndirii, ]ung înţelege 
imanentism empiric şi orienta~e 
pozitivistă a discursului logic. ln 
aceste circumstanţe, evidenţierea 
dimensiunii ascunse a spiritului 
îi pare doctrinarului a echivala cu 
un adevărat act de răscumpărare 
a inteligenţei ş i cu o anumită 
formă de salvare secretă din 
impasul poz1t1v1st. Numai că, 
adoptînd această atitudine , a 1n1-
ţierii, şi luînd drumul opoziţiei 
faţă de un anume gen de abso
lutism în sfera gîndirii, ]ung ajunge 
el însuşi, adeseori, la con ci uzii 
totalitare. Din acest punct de 
vedere se poate spune că tocmai 
momentul de întemeiere al con
cepţiei sale este destul de re
strictiv. Acest I ucru se observă 
în clipa în care luăm în conside
rare definitia substratului incon
ştient al ~ieţii sufleteşti. Într
adevăr, pentru Jung, inconştientul 
apare, spre deosebire de stadiul 
conştient al sp iritulu i, nici con
centrat, nici intensiv, ci crepuscu
lar pînă la obscur itate ; în aceste 
cond i ţi i, el beneficiază, în mod 
paradoxal, de prezenţa, în sub
stanţa lui, a unei multiplicităţi 
de elemente eterogene şi de 
« percepţii sub liminale»; el se 
dovedeşte a fi astfel un adevărat 



tezaur compus din entităţi stra
tificate în cursul vieţii străbuni
lor, în măsura în care aceste 
rude ancestrale ale omului actual, 
prin singurul fapt că au existat, 
au contribuit efectiv şi irever
sibil la difereni;1erea subtilă a 
speciei 14 . Acest inconştient are 
deci un caracter, prin definiţie, 
colectiv. El pare a fi un suport 
de trăi re pentru o autentică 
flintă colectivă. O asemenea flintă 

' ' 
co l ectivă nu este însă o persoană 
determinată , ci o pulsaţie infinită, 
un ocean de imagini şi de forme 
care străbat la suprafaţa conştiin
ţei cu prilejul, plin de stăruitoare 
consec1 n1e şi de neaşteptate im
plicaţi I artistice, dl visului 15 . Apare 
neîndoielnic că punerea în lu
mină a virtuţilor inconştientului 
constituie un fapt pozitiv. Faptul 
reprezintă consecinţa logică a 
unui mod de examinare teo
retică a problemei, pe cît de Ii psit 
de prejudecăţi, pe atît de sobru 
şi de impresionant, în ce priveşte 
nivelul informaţiei culturale. To
tusi nu trebuie să uităm că relie
fa(ea substratului inconştient al 
spiritului se face, în optica lui 
jung, prin reducerea corespun
zătoare a semnificatiei reale a 
stărilor de conştiinţă. Sub acest 
raport, felul de a argumenta, al 
lui jung, se opune, de pildă, con
cepţiei psihologice a lui Oswald 
Kulpe . Şi pentru Kulpe, incon
ştientul reprezintă un ansamblu 
extrem de complex, străbătut de 
vaguităţi uimitoare şi de ten
dinţe care n-au ajuns încă în 
conştiinţă 16 . Auster şi « monar
hic» rămîne însă stadiul funda
mental reprezentat de con
ştiinţă 17. 

Dimpotrivă, jung, presupunînd 
şi el existenţa unei denivelări, 
apreciază că dezechilibrul este 
instaurat în favoarea i nconşti en
tu I u i. Vom vedea cum, într-o 
mişcare finală şi deconcertantă 
a gîndirii, jung va căuta să sta
bilească o armonie secretă între 
conştient şi inconştient prin inter
mediul conceptului de suflet. 
Pînă să ajungă însă la acest punct, 
filosoful mizează neîncetat pe 
superioritatea indiscutabilă a stă
rilor inconştiente. În acest sens 
conştiinţa rămîne, pentru jung, 
în mod paradoxal, discontinuă 18 , 

în vreme ce inconştientul se tră
dează a fi «durabil în esenţa lui», 
el beneficiind de o continuitate 
stabilă 19 . 

Cît priveşte gradele sau formele 
de adîncime sub care ni se înfă
ţişează conţinuturile inconştientu
lui personal, reţinem că, pentru 
jung, totul se realizează într-un 
sistem de triptic. l_a primul nivel 

conţinuturile sînt accesibile 2°. La 
nivelul următor, aceste conţinu
turi devin accesibile numai în 
chip mijlocit. Pe un al treilea 
plan, mai adînc, acţionează con
tinuturi simbolice inaccesibile 21 . 

Din prima categorie de conţinu
turi inconştiente ar face parte, 
de exemplu, impulsul de orien
tare în timp 22 . 

În grupa secundă s-ar insera ima
ginile care se întemeiază pe meca
nismul analogiilor mediante. Aces
te analogii sugerează, prin inter
mediul unor stimuli actuali, amin
tiri din timpul trecut, mergîn
du-se pînă acolo, încît ele sînt 
în măsură de a reda acte ale 
memoriei din cea mai fragedă 
copilărie 23 . Din cea de a treia 
categorie de evenimente, ţinînd 
de sfera inconştientu I ui, ar face 
parte presentimentele şi intuiţiile 24 

nedes I uşi te. Evident, existenţa 
îndeosebi a acestei ultime cate
gorii de fapte inconştiente cere 
o explicitare specială în vederile 
lui jung. Drept urmare, filosoful 
împarte întreag? viaţă subiectivă 
în două zone. ln prima regiune 
s-ar situa procesele limpezi ale 
conştientului. Această zonă ar 
cuprinde senzaţiile, gîndirea, in
tuiţiile determinate, sentimentele 
şi o parte din esenţa subiectivi
tăti i care e eul 25 . Cea de a doua 
regiune constituie domeniu I 
obscur. În alcătuirea lui ar intra 
temeiul ascuns al eului, amintirile 
nelimpezite, contribuţiile subiec
tive (i nex pi icabi le), afectele (vagi) 
şi, în sfîrşit, ceea ce apare a fi 
cel mai im portant I ucru, în întreg 
sistemul de elemente amintit, 
s-ar manifesta iruperile inconştien
tului 26. 

Aflaţi înaintea acestei dualităţi 
existente între zona conştientă a 
eului şi cea obscură, sîntem acum 
în situaţia de a pune în lumină 
paradoxala unificare a conştien
tului cu inconştientul în cuprin
su I su netului total 27 • Şi trebuie 
să precizăm că tocmai această 

îmbinare neaşteptată a unor stări 
antinomice, ce păreau iniţial cu 
totul despărţite, probează forţa 
reală a gîndirii lui jung . Numai 
că această sinteză îşi găseşte te
mei ul şi sensul final la nivel colec
tiv şi nu în planul redus al exis
tenţei persoanei. Aşadar, eu/, care 
desemna nucleul regiunilor rele
vate mai sus, este el însuşi numai 
un simplu element al unei struc
turi mai profunde. El este o 
esenţă personală. Dar pe treapta 
i nconstientu I ui colectiv însusi eu/ 
se di~olvă în altceva. Acest alt
ceva rezidă în Si nele nostru. Si 
astfel, Sinele, ca o mare şi neî~
doielnică realitate generică, ce e 

« infinit mai vastă» decît Eul 28 , 

reprezintă tocmai psihismul inte
gral, sau totalitatea conştientului 
si a inconstientului colectiv 29 . 

Şi totuşi, 
0

ceea ce dă putere şi 
substanţă acestei sinteze nu e 
relaţia propriu-zisă dintre ter
meni. Tăria psihismului integral 
subzistă, pînă la urmă, tot în 
mecanismul lui mai adînc de 
natură inconştientă . Iar acest me
canism este fundat pe anumite 
tipare apriorice 30 . îi pare le sînt, în 
ultimă analiză, imagini iniţiale 
care formează, în ansamblul lor, 
schema instincte/or 31 . În mod neaş
teptat ele irup la suprafaţa con
ştiinţei, reorganizînd astfel uni
versul simbolurilor. Ansamblul 
imaginilor a priori reprezintă, aşa 
cum am precizat încă la început, 
conţinuturile inconştientului co
lectiv. Cu acestea spuse, după 
analiza conceptului de inconştient, 
înseamnă că trecem i nevitabi I la 
cea de a doua problemă esenţială 
a doctrinei lui jung, şi anume la 
chestiunea generală a arhetipu
rilor. 
Într-adevăr, avînd caracter pri
mordial, imagini apriorice ca cele 
amintite mai înainte dobîndesc 
semnificaţii de arhetipuri. Desi
gur, analiza conceptuală a ideii 
de arhetip şi ilustrarea acestei 
teme în cadrul teoriei miturilor 
şi a istoriei culturii în general, 
precum şi în acela al istoriei 
artei, în mod special, ocupă un 
loc central în sistemul doctrinei 
lui jung. Prin definiţie, arhetipul 
este, aşadar, în concepţia lui 
jung, «o expresie care desemnează 
o imagine originară existînd în 
inconştient» 32 . 

El nu apare drept fruct al unei 
experienţe personale, ci repre
zintă « un complex înnăscut » 33 , 

Din acest stadiu iniţial, el acţio
nează asupra imaginaţiei şi in
troduce sensuri neînţelese în ori
zontul conştiinţei noastre. Re
zultă că, în acest fel, arhetipul 
devine « un centru încărcat cu 
energie». Dragonul, de pildă, 
constituie - în credinţa lui jung 
- una dintre aceste imagini ori
ginare, arhetipice . « Dacă în cursul 
vieţii mele - afirmă jung - nu 
întîlnesc dragonul, care este în 
mine, dacă duc o existenţă care 
rămîne privată de această con
fruntare, voi sfîrşi prin a mă 
simţi stînjenit ... 
... Trebuie să întîlnesc dragonul 
- susţine jung - deoarece aces
ta .. . este un centru încărcat cu 
energie» 34 . Fiecare imagine ori
ginară poartă în ea însăşi o sar
cină specifică, iar noi sîntem 
beneficiarii acestei încărcături 
energetice. În consecinţă, resim-

ţim stăruitor nevoia ca, sub o 
formă oarecare, arhetipul să fie 
încorporat intim în « ţesătura 
vieţii noastre» 35 de fiecare zi. 
Apare neîndoielnic că o asemenea 
întîlnire nu poate fi întotdeauna 
efectivă sau reală. Dar noi ne 
descărcăm nevoia de restituire a 
surselor originare de energie pe 
alte căi; în vis, în povestiri, adese
ori fantastice şi, mai ales, în de
scrierea pi i nă de sugestii fericite 
şi emblematice a expresiei plas
tice. Este cert că actul de resti 
tuire devine personal. Fiind un 
act de trăire individuală, noi 
putem deduce că el poartă pece
tea fiinţei purtătoare a semnului 
iniţial. Am desprinde de aici 
ideea că un astfel de gest diferă, 
atît sub raportul concentrării lui, 
cît şi sub acela al adîncimii sem
nificaţiilor dezvăluite. Prin ur
mare, dacă jung s-ar fi aflat în faţa 
operei lui Ţuculescu, bunăoară, 
el ar fi studiat puterea expresivă 
a imaginii, prin intermediul căreia 
artistul a intrat în contact cu 
arhetipul ochilor, pentru a depune 
mărturie despre acest tipar ori
ginar şi spre a introduce sen
sibil, în planul trăirilor personale, 
o temă profundă şi ancestrală. 
Şi vom vedea de îndată ce semni
ficaţie are o asemenea imagine 
iniţiatică în viziunea lui jung. 
Pînă atunci, însă, se cuvine să 
analizăm, pe scurt, modul în 
care filosoful determină istoric 
conceptul de arhetip. Potrivit 
convingerilor lui jung, ideea de 
arhetip poate fi descoperită, sub 
o formă destu I de exactă, încă 
la Philon din Alexandria 36 si la 
lreneu 37 • jung evocă şi doct
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rina 
expusă în Corpus Hermeticum, în 
desfăşurarea căreia se discută 
despre lumina arhetip, precum şi 
tezelevechiului a/chimism, cu refe
rire anumită la Tratatu/deAuratri
buit lui Hermes Trismegistos 38 . 

Este interesant să remarcăm 
împrejurarea că şi Apulejus de 
Madura pune pe seama gîndirii 
lui Hermes Trismegistos ideea de 
arhetip. Astfel, deşi nu se folo
seşte expresia, în mod special, sub 
înfăţişarea de privire asupra prin
cipiilor de bază ale existentului, 
teoria despre arhetipuri apare 
limpede dezvoltată în discuţia pe 
care Trismegistos o are cu Asele
pios 39 . Independent însă de toate 
distincţiile şi precizările istorice 
invocate, pentru jung este clar 
că noţiunea de Archetypus repre
zintă o perifrază explicativă pen
tru conceptul platonician de Ei
dos 40 • Deosebi rea constă în aceea 
că, în credinţa lui jung, sediul 
arhetipurilor este situat pe treap
ta inconştientului colectiv. Re-
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zu ltă în acest fel că ne aflăm, în 
cazul teoriei lui Jung, în faţa a 
două feluri de conţinuturi ale 
inconştientului. Complexele cu 
tonalitate afectivă alcătuiesc con
ţinutul propriu-zis al inconştien
tului personal, în timp ce arhe
tipurile formează, aşa cum am 
văzut, structura lăuntrică a in
conştientului colectiv 41 . Modifi
cat şi devenit conştient, arhe
tipul înseamnă că a ajuns, ca un 
fel de negativ fotografic, la nive
lul gîndirii lucide şi individuale 42 . 

Dar sub această înfăţişare el nu 
mai este un adevărat arhetip. 
Decurge de aici constatarea că 

arhetipul defineşte o stare li
mită, de o stabilitate uimitoare, 
dar, în acelaşi timp, de o factură 
în întregime imediată. El este 
deci motivu I energetic potenţial 
din care derivă, în chip provi
zoriu şi mediat, imagini secun
dare ce nu pot epuiza tiparul de 
bază. În acest context de idei se 
pune, în concepţia lui Jung, şi 
problema relaţiei dintre arhetip 
şi simbol. Din păcate, acest raport 
nu este întotdeauna clar deserr,
nat în opera lui Jung. Totuşi 
ex i stă un text, ce ne pare a fi 
edificator în acest sens. În dez
voltarea textului respectiv, filo
soful discută despre arhetipul 
mamei. Din cuprinsul lui dedu
cem indirect legătura ce se instau
rează între simbol - considerat 
ca fiind un fapt relativ particular 
- şi motivul-arhetip, privit ca o 
situaţie primordială. Astfel, faţă 
de arhetipul mamei, care ia o 
sumedenie de aspecte derivate 43 , 

simbolurile respective se consti
tuie ca imagini particulare sau ca 
ipostaze diferenţiate ale motivu
lui central 44 • 

În plus, trebuie să reţinem că 
simbolul presupune şi existenţa 
unui sistem de semne sau a unui 
limbaj 45 , întrucît, numai prin 
intermediul unor atari semne, el 
poate fi exprimat, pentru a căpăta 
o reală semnificaţie. 

Desprindem de aici constatarea 
că viziunile simbolice restituie în 
ultimă analiză ceva din structura 
de bază a universului profund 
al imaginilor originare. Două 
exemple pot fi concludente în 
acest sens. 

Ne vom referi în primu I rînd la 
;irhetipul tetrasomiei. În general, 
cuaternitatea înseamnă, în vechile 
concepţii filosofice despre uni
vers, reducerea sau sinteza a patru 
termeni opuşi la o unitate 46 . 

În calitate de arhetip, cuaterni
tatea desemnează spontan starea 
de totalitate, sau imaginea ansam
blului lumii divizată în patru. 
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Din structura de bază arhetipală 
se desprind simbolurile respec
tive, care se referă la starea de 
totalitate a realităţii obiective . 
Jung citează cîteva asemenea sim
boluri . El ia în considerare sim
bolul lui Zosim privind reuni
unea unei duble diode de sub
stante, în domeniul alchimiei, si 
imaginea celor patru înfăţişări al

0

e 
lui Hermes 47 . De asemenea, Jung 
descoperă simbolul tetrasomiei în 
mitologia egipteană 48 şi, în mod 
analog, pune în evidenţă cuater
nitatea în viziunea lui Ezechiel 49 . 

Totodată, el îşi extinde exem
plificarea în opera lui Paulin de 
Nole 50 - unde se evocă împăr
ţirea universului în patru părţi 
- precum şi în cazul Cărţii lui 
Enoch sau în acela al doctrinei 
iniţiatice a valentinienilor 51 . 

Pentru noi este sugestiv să re
ţinem faptul că, spre deosebire, 
într-un anumit sens, de felul lui 
Jung de a vedea lucrurile, în 
convingerile lui Allendy cuater
nitatea exprimă simbolic, încă 
din vechime, forma lumii gata 
create 52 sau cadrul formal al tota
lităţii. Este vorba deci de o 
formă a existentului care se 
opune esenţei. În acelaşi timp, 
numărul cuaternar indică o dublă 
opoziţie ireductibilă şi perma
nentă, de nuanţă dialectică. Impli
cit reţinem că, în gîndirea lui 
Philon, numărul cuaternar denotă, 
în calitate de potenţă , ceea ce 
simbolul zece semnifică în alterna
tivă de act: adică perfecţiunea 53 . 

În mod similar, ideea de tetroktys 
a pitagoreicilor trimetea potenţial 
la noţiunea desăvîrşirii exprimată 
prin decas. Cu acest prilej semna
lăm că dincolo de naivităţile 54 

inerente ce pot fi implicate, 
uneori, în astfel de doctrine her
metice, ceva trebuie să ne dea 
de gîndit. Anume ideea că, pen
tru istoria şi teoria artei, este 
necesar să cunoaştem măcar par
ţial o simbolistică de un aseme
nea gen, Iar aceasta, pentru si m
plu I motiv că, în vechile opere 
artistice, o atare simbolistică sub
zistă cu stăruinţă. 

În sfîrşit, al doilea exemplu pe 
care l-am al·es din doctrina lui 
Jung, şi pe care îl considerăm a 
fi revelatoriu, este acela al arhe
tipului luminii, al soarelui şi al 
cerului înstelat. 
Este vorba de tiparul orlginar -
ilustrînd unitatea dintre numi
nositas si luminositas - si care se 
dovedeşte a fi primul î'n măsură 
de a face legătura, în optica lui 
Jung, între conştiinţă şi sub
stratul inconştient al sufletului 
integral. 

În elaborarea acestei teme, Jung 
porneşte de altfel de la obser
vaţia - oarecum paradoxală, la 
prima vedere, în raport cu spi
ritul initial al doctrinei - că, 
într-un a~umit fel, toate imaginile 
originare conţin un grad de ase
mănare cu faptele de conştiinţă. 
În sprijinul convingerii sale, Jung 
argumentează cu un text din 
Philosophia Sagax, al lui Paracel
sus. 
În gîndirea lui Paracelsus numai 
unitatea dintre« lumen » şi « nu
men » redă omul perfect 55 . Iar 
această îmbinare este posibilă 
întrucît cele două atribute sînt 
pref,guroţe în intimitatea fiinţei 
umane. ln concepţia alchimistă 
a lui Paracelsus, în chiar mo
mentul naşterii sale, « omul e 
dotat cu o perfectă lumină a na
turii » 56 . 

Lumina este dată însă omului 
interior sau corpului interior ( corpus 
subtile) - a se vedea ideea lui 
Jung despre inconştientul subtil 
şi obscur - şi, în acest stadiu, 
ea e eternă, după cum eternă 
apare disponibilitatea omului in
terior de a se realiza pe sine 
în mod funciar şi pe un plan 
înalt de adîncă spiritualitate. Şi, 
astfel , Jung are dreptate, atunci 
cînd sus ţi ne că Paracelsus con
templă psihismul obscur ca pe un 
cer nocturn, plin de stele; un 
cer pe întinsul căruia stelele fixe 
reprezintă imag inile orig inare, în 
întreaga lui luminozitate şi numino
zitate b?, în vreme ce întinderea 
însăşi a sufletului uman nu e 
nimic altceva decît o proiecţie 
cosmică sau o oglindire mută a 
arhetipuri lor. 
Desprinzîndu-se din arhetipul 
luminozităţii, simbolul ochilor de
notă o formă derivată sub care 
ni se prezintă nevoia de lumină 
a vieţii inconştiente . Jung se 
gîndeşte, în această ordine de 
idei, la viziunile lui lgnaziu de 
Loyola. Tu lburat ca de o ima
gine mirifică, Loyola credea ade
seori că zăreşte un şarpe plin de 
ochi strălucitori 58 . Tema ochilor 
demonstrează, în perspectiva gîn
dirii lui Jung, felul în care e 
posibil să se realizeze o formulare 
simbolică, impresionantă, ce vine 
din sfera inconştientului. Prin 
intermediul acestei ilustrări sim
bolice, inconstientul îsi trădează 
luminozitătil~ lui dis~minate si 
structura ~a arhetipală. Şi astfei, 
lumina constiintei se uneste cu 
luminozităţile, ~bia ghicit~. ale 
inconştientului şi trec împreună 
în sufletul integral, printr-o sin
gură matcă şi printr-un unic cen
tru de iradiere. Acest centru 
este tocmai Sinele, mai cuprinză-

tor, al făpturii omeneşti inte
grale. 
Tocmai această năzuinţă, neîn
cheiată dar ultimă , a gînditorului 
către raţionalitate, către su pu
nerea obscurităţii lumii incon
ştientului faţă de iluminările stării 
de conştiinţă l ucidă, ne îngăduie 
poate adevărata. înţelegere mai 
adîncă a viziunii lui Jung. 
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DEBUT 

DORU 
COVRIG 
Act ivitatea zi I nică de pro iectant de 
volume functionale , în cadrul unui ate
lier de man~chine, modelează - prin
tr-o relaţie neechivocă- dintre mate
rial şi concepţie - structura proiec
tantului de volume nefuncţionale 

(sculptorul) . Implicaţia muncii coti
diene nu e numai una pur practică 
(de experimentare a materialului şi 
procedeelor care-l pot determina ca 
formă) ci şi una ideologică: plasticul 
e încă un material semnificant via 
civilizatie, contine în e l un coeficient 
ridicat 
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de artihcialitate, de « în afara 
naturii», s-a născut ca element urît, 
compensator al abandonării materiei 
naturale, frumoase. Este mecanismul, 
înţeles şi asumat ca atare, folosit 
pentru a sugera sensuri mai mult sau 
mai puţin simbolice (mai mult sau mai 
puţin parodice) . Sculptorul Doru Covrig 
(absolvent al Institutului de arte 
plastice « N. Grigorescu », clasa prof. 
Ion Irimescu) utilizează plasticul de 
asemenea cu o intenţie parodică -

confecţlonînd sculpturi, deci nu cio
plind, nu tăind, nu modelînd, re
evaluînd deci sculptura printr-un 
atac la metoda tradiţională de produ
cere. Parodia presupune, ca întot
deauna, cunoaşterea perfectă a obiec
tului parodiat, şi aici, subsidiar, se 
recunoaşte soliditatea meşteşugului . 

Proiectele lui Covrig împing parodia 
însă mai departe. Prevăzute în fina
lizarea lor cu lumini interioare fluo
rescente, sculpturile sale avertizează 

ca reclamele, par să atragă atenţia 
asupra une i cantităţi (de obiecte, de 
marfă) livrabile. Dar ele sînt unice, 
sînt « reclame » pentru ele însele şi 
din cercul acesta închis se naşte o 
ironie la adresa convenţiilor sculpturii. 
Ipoteza poate fi corijată: gemenii, o 

mina, o pereche de pantofi, urme le 
acestora ar putea fi reconstitui rea 
în manieră science-fiction a inven
tarului unei civilizatii. Mecanismul e 
acelaşi, distanţarea · faţă de metodă 
(deviza oricărei parodii) sau distan
ţarea faţă de scop ( deviza oricărei 
reconstituiri obiective) . 
Demersul acesta tehnologic se înscrie 
în cadrul acţiuni lor de recuperare 
pentru artă a materialelor banale, a 
practicii industriale. Sensu I încercări lor 
sculptorului Covrig este să surprindă 
procesul pe linia de vecinătate dar 
totodată de demarcatie între teritoriul 
industriei şi cel al plasticii, ele ilus
trează interferenţa acestor activităţi în 
planul sensibilităţ i i. 

IULIAN MEREUŢĂ 

1. Gemenii li, polistiren vacuumat. 
2. Urme aurite, lemn şi alamă. 
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ATELIER 

RADU 
TĂNĂSESCU 

Născut la Cluj, la 16 iunie 1947. 
Studii: absolvent al Institutului de arte plastice « Nicolae Grigorescu» din 
Bucureşt i (1972). 
Din 1968 partic i pă la expoz i ţii de stat şi la alte man i festări colective. Expoziţii 
personale: 1973 - Bucu reşt i . Partic i pări la expoziţ ii româneşt i organizate 
în străinătate: 1972 - Budapesta, Praga, Kar lovy-Vary, Brno, Hamb urg , Belgrad. 
Part i cipăr i la expoz i ţ ii internaţ i onale : 1968 - Faenza; 1973 - Perugia. 

Ceea ce este specific ceramicii şi îi conferă o atracţie deosebită est e 
focu l. Interve nţ i a artist ulu i e pos i bilă pînă la ardere. De aici încolo , 
art istul e spectator. Metamorfoza lucrăr i i sale e adesea o surpriză; 
procesul acesta al surprize i e necesar arte i. 

1 . Vîrco/oci, faianţă, 1972 
2. Plante-sferă, faianţă, 1973 
3. Sferă , faianţă , 1973 



;' 
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ATELIER 

MIRCEA 
VREMIR 



Născut la 19 martie 1932 în satul 
Lipoveni, comuna Români, judeţul 
Neamţ. 
Studii: urmează cursurile Institutului 
de arte plastice din laşi (1949 -50) , 
absolvă Institutul de arte plastice « Ion 
Andreescu » din Cluj (1950-55). Din 
1953 partic ipă la expoziţiile de stat 
şi la alte manifestări colective. Expo
ziţii personale: 1957- Cluj; 1963-
Cîţcău; 1964 - Bucureşti; 1967, 1969, 
1973- Cluj. 
Participări la expoziţii româneşti orga
nizate în străinătate: 1957- Moscova. 
Lucrări de artă monumental-decora
tivă : 1958 - Frescă (în colectiv), Că
minul cultural din Cugir; 1959 - Frescă 
(în colectiv), Căminul cultural din 
Cîtcău; 1961- Frescă, Căminul cul
tu(al din lleanda; 1964 - Frescă, Com
plexul studenţesc din Cluj; 1970 -
Mozaic (în colectiv), Casa de cultură 
a studenţilor din Cluj. 

Viaţa îmi este sursa de inspiraţie -
vreau să fac o artă pe măsura ei . 

• 
N.\/REM•R 

1 . Pescari cu năvodul, ulei 
2. Altar, ulei 
3. Primăvară, ulei 



MOBILA TĂRĂNEASCĂ , 
Strînse la un loc, aşa cum sînt în severa casă 
de piatră albă a lui Udrişte Năsturel din 
Hereşti, mobilele ţărăneşti româneşti im pun 
prin rigoarea unui stil a cărui unitate pe 
întreg pămîntul românesc intră în alcătui rea 
impresionantului fond unitar al culturii 
noastre populare. Structurile clare ale acestor 
piese de mobilier, degajînd viziunea spaţială 
limpede a constructorilor lor, - meşteri
ţărani obişnuiţi a compune din linii drepte 
volume clasic proporţionate - se înscriu 
într-un univers geometric propriu artei 
populare româneşti, pornind din înţelegerea 
austeră a formelor născute, demult, într-o 
arhaică civi I izaţie rurală. Rigoarea construc
tivă, slujită de limitele unei tehnici străvechi, 
şi sobrietatea traseelor sînt temperate, 
într-un acelaşi spirit clasic, de substanţa 
tandră a lemnului şi de modalitatea tehnică 
a tratării. Tocmai de aici, pornind de la 
înţelegerea nobleţei delicatelor esenţe, 
izvorăşte căldura greu de definit, dar uşor 
de perceput în mobile, de la umilele scăunaşe 
rotunde, scunde, din Oltenia, la masivele 
mese maramureşene. 

Nimic rigid în aceste suprafeţe geometrice, 
clar delimitate totuşi, păstrînd c~va din 
naturalitatea respectată a lemnului. ln lemn 
cel mai adesea nu au muscat dintii ferăstraie
lor de fabrică, ci lama ;ecurei ;au a bard ei. 
Scîndurile late ale lăzilor de fag de Budureasa 
(Bihor) sau ale celor din Bucovina, spătarele 
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scaunelor din Munţii Apuseni sau scîndurile 
dulăpioarelor olteneşti şi ale celor argeşene, 
toate poartă urma delicată şi elegantă a unor 
unelte care nu sînt instrumente de precizie, 
ci a căror mînuire presupune artă. 

Seria mobilelor ţărăneşti este foarte întinsă, 
acoperind, practic, toate necesităţile legate 
de mobilarea funcţională a unui interior. Ele 
se constituie în întreguri incluzînd scaune, 
laviţe, bănci, paturi, dulapuri, lăzi de făină, 
lăzi de zestre, cuiere, blidare, lingurare etc., 
formînd scheletul de bază în jurul căruia se 
organizează interiorul ţărănesc. Li se adaugă 
scoarţele, ştergarele, vasele de pămînt ars, 
icoanele pe sticlă, toate acestea colorate şi 
cu strălucitoare suprafeţe, imaginea finală 
fiind aceea a unui ansamblu estetic . 
Dincolo de clasificarea funcţională a mobilelor 
ca şi de cea implicînd criterii tehnologice, 
succesiunea lor în timp dezvăluie neaşteptate 
ecouri culturale, modelînd puternica unitate 
structurală într-o mare varietate de forme 
expresive. O analiză a acestora ar descoperi 
linii de evoluţie şi curente de mode întinse 
pe spaţiul doar a două sau tre i veacuri, aşa 
cum se întîmplă cu arta populară europeană 
în genere, dar reproducînd în acest scurt 
interval de timp, pe scară istorică, aproape 
întreaga desfăşurare a stilurilor majore. Pe 
fundalul formelor arhaice se desenează, uneori 
surprinzător de evocator pr in fidelitate, 
motive şi teme ale goticului şi ale renaşteri i 

1. Masă, sec. XVII I, Valeo /zei, Maramureş 
2. Du/op-podişor, sec . XIX, comuno Muncelul More, 
Zono Pădureni, Transilvania 

3. Scaun, sec. XIX, comuno feud, Valea /zei, Mara
mureş 

4. Scaun, sec. X IX, zono Lipova , Banat 

5. Ladă, sec. XIX, zono Buzău, comuno Nehoiu , satul 
Bîsco Rosilei 



şi, mai ales, ale barocului şi ale unui neo
clasicism de anume factură, toate purtînd 
accentele modificatoare şi specifice ale 
viziunii rustice. Este o lume a formelor plină 
de farmec, riguroasă şi ingenuă în acelaşi 
timp, ca într-o replică anterioară a unui 
sistem de design modern, în care temele de 
bază, aceleaşi, sînt învestite cu noutatea 
unor variaţii secundare şi repetabile. 
Spătarele de scaun ar putea inspira o istorie 
geografică a stilurilor, pornind de la formele 
arhaice, masive, reduse la cercuri şi trapeze, 
de găsit în Oltenia şi Bihor, trecînd prin 
formele curbilinii ale unui baroc impozant 
din Maramures, si sfîrsind în familia unui 
baroc gracil c~ c~I din' Banat. De-a lungul 
şiragului însă, subzistă, ca un leit-motiv grav, 
totdeauna prezent, repertoriul temelor 
ornamentale de mare vechime, străbătînd 
prin vremuri, purtînd mesaje izvorînd din 
civilizaţia universală, cum ar fi rozeta solară, 
sau din realitatea cu l turală autohtonă a 
pămîntului dacic, cum ar fi imaginea arborelui 
vieţii în ipostaza locală a bradului. Nu lipseşte 
nici străvechea imagine a omului, avînd pe 
timpuri rosturi magice, aşa cum apare ea 
în spătarele tăiate în conturate siluete antro
pomorfe şi care devin, cu vremea, graţioase 
imagini ale chipului feminin inspirate din 
lumea basmelor populare redescoperite de 
romantismul secol ului al XIX-iea. 
Poate că adunarea seriilor de mobile în casa 
lui Udrişte Năsturel va avea darul de a 
îndrepta către această lume, deocamdată 
încifrată, pe istoricii artei. 

PAUL PETRESCU 
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