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Asigurim conducerea partidului - gi pe dumneavoastri personal,
iubite tovariage Ceaugescu - de neclintitul nostru devotament gi de

intregul nostru efort pentru indeplinirea sarcinilor de onoare

ce ne revin, pentru inflorirea gi promovarea artei noastre

socialiste, pentru gloria poporului ce va inconjoari cu dragostea
sl incredereca lui.

Cin telegrama de felicitare adresatd de Uniunea Artistilor Plastici tovarisului NICOLAE CEAUSESCU, primul presedinte al republicii




CONFRUNTARI
INTERNATIONALE

PARIS

La Muzeul de artd modernd al orasului
Paris a avut loc, intre 7 decembrie —15
ianuarie, expozifia Theodor Pallady.
Expozitia cuprindea 65 picturi si 24
desene. Retrospectiva a fost organi-
zatd cu concursul lui Jacques Lassaigne,
conservator-sef al muzeului, si Marie-
Claire Antonioz, conservatoarea mu-
zeului.

La vernisaj au participat, din par-
tea roménd, ambasadorul Constantin
Flitan, Francisc Pdcurariu, director
in M.A.E., Vasile lleasa, directorul
directiei relatii externe din Consiliul
Culturii si Educatiei Socialiste, Mircea
Deac, comisarul expozitiei ; din partea
francezd, André Burgaut, directorul
Asociatiei franceze de actiune artis-
ticd, L. Vert, director de cabinet in
M.A.E., Gaston Diehl, seful sectiei
arte plastice din M.A.E., Yves Boy,
consilier cultural al ambasadei Frantei
la Bucuresti, gazetari, artisti, un
numeros public.

Catalogul — continind §i o serie de
fotografii inedite din viata pictorului
— este prefatat de Jacques Lassaigne
si Barbu Brezianu.

SOLINGEN

In luna ianuarie, Dan Negoescu a des-
chis o expozitie personald la Galeria
Alfermann din Solingen (R.F.G.).
E:q:gozitia cuprinde 22 de picturi in
ulei.

PEKIN, TIENTZIAN,
ULAN-BATOR, PHENIAN

In perioada august 1973 — ianuarie
1974 o expozitie de picturd romdneascd
contemporand, organizatd de Consiliul
Culturii si Educatiei Socialiste, a
fost deschisi la Ulan-Bator, in R.P.
Mongold (17 august—3 septembrie),
la Tientzian (noiembrie) si Pekin
(decembrie), in R. P. Chinezd, apoi la
Phenian, in R. P. D. Coreeand. Expo-
zitia cuprindea 66 de picturi sem-
nate - de Virgil Almdsanu, Andrassy
Zoltan, Gheorghe |. Anghel, Corneliu
Baba, Mihai Bandac, Sabin Bilasa,
Aurelia Belicincu, lon Bitzan, Maria
Mihalache Blendea, Catul Bogdan,
Nicolae Brana, Henri Catargi, Spiru
Chintild, Alexandru Ciucurencu,
Stefan Constantinescu, Bradut Covaliu,
Mircea Dumitrescu, Micaela Eleuthe-
riade, Serban Epure, Vintild Ficdianu,
lon Gheorghiu, Elena Greculesi, lon
Grigore, Vasile Grigore, Petre
Hirtopeanu, Gheorghe lonescu, lacob
Lazir, Rodica Lazir, Ligia Macovei,
Viorel Miargineanu, Virgil Miu, lon
Musceleanu, Georgeta Niparug-Gri-
gorescu, Aurel Nedel, lon Pacea,
Constantin Piliutad (inil.), lon Popescu
Negreni, Teodor Riducanu, lon Silig-
teanu, Gheorghe Spiridon, Gheorghe
Saru, Sanda Popescu $drdmit, Via-
dimir  Setran, Benone $Suviild,
Gheorghe Vindtoru.

LIVONIA

La L.L.Cazan Gallery din Livonia (statul
Michigan, S.U.A.) s-a deschis, in
luna februarie, o expozitie de picturd
cu 46 de lucrdri. Expozantii sint:
Micaela Eleutheriade (10), Gheorghe
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lonescu (16), lon Musceleanu (10) si
Dinu $erban (10).

HELSINKI

La expozitia internationald de tapi-
serie organizatd de Amos Andersonin,
Taide Museo din Helsinki, care s-a
deschis la4 ianuarie 1974, Ana Lupas, la
invitatia muzeului, a expus doud lucrari
(« Covor zburdtor, simbol al picii»
si « Covor zburdtor, zmeu cu cozi »).

DUSSELDORF

Tn ziua de 10 ianuarie 1974 s-a deschis,
la Disseldorf, expozitia de picturd
roméaneascd Corneliu  Mihdilescu —
Mattis Teutsch (fnsumind 63 de
lucrdri). Organizatd de Asociatia
« Roménia » si de « Landsmannschaft
der Siebenbiirger Sachsen Bundes-
republik Deutschland », sub fnaltul
patronaj al ambasadorului Romaniei
in R.F.Germania, Constantin Oancea,
si al ministrului Muncii si Asigurdrilor
Sociale din Landul Nordrhein-West-
falen, Werner Figgen, expozitia a
fost gazduitd Tn cladirea Orangeriei
castelului Benrath. Catalogul a fost
intocmit si prefatat de criticii P. Oprea
si Mircea Simu. Vernisajul a avut loc
in prezenta ambasadorului romén
Constantin Oancea§i a unei numeroase
asistente: reprezentanti din conducerea
unor ministere ale landului renan,
Direktor Oskar Bése, din partea ger-
mand a organizirii expozitiei, §.a. Au
luat cuvintul Dr. H. Schmidt, di-
rector general n Ministerul Muncii
si Asigurdrilor Sociale din Landul

Nordrhein-Westfalen; dr. B. Diek-
mann, directorul departamentului
culturii oragului Diusseldorf; prof.

Robert Gassner, consilier federal la
Landsmannschaft der Siebenburger
Sachsen ; Olga Bugneag, comisar al
expozitiei, §i Vasile Tudoran, prim
secretar al ambasadei roméane in
R.F.G.




CU MAX BENSE

DESPRE

SISTEMUL FUNDAMENTARII
RATIONALIST-STIINTIFICE
A ARTEI

Max Bense, profesor de filosofie i teoria stiintei la Universitatea din Stuttgart, este,
fdrd Indoiald, una dintre personalitdtile cele mai marcante ale esteticii contemporane.
Incercarea sa hotdritd de a aplica categoriile logico-matematice la descrierea si
analiza universului estetic, nu i-a Idsat indiferenti nici pe filosofii artei, nici pe artigti.
Versiunea romdneascd a principalel sale opere, « Aesthetica» (1965), urmeazd sd
apard la Editura Univers. Cum Insd efortul sdu teoretic, departe de a se fi Incheiat
| sub forma unui sistem definitiv, se afld In plind desfdsurare, i-am solicitat o convor-
bire asupra ultimelor sale preocupdri precum si asupra perspectivelor actuale ale

esteticii informationale de a depdsi limitele impuse de metodologia ei, initial
strict cantitativd.
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— Domnule profesor, lucrdrile
d-voastrd, casi ale elevilor d-voastrd
din directia esteticd a « scolii de la
Stuttgart », sint In genere cunoscute
publicului de specialitate din tara
noastrd. Este totusi vorba mai ales
de lucrdri scrise acum 5—6 ani §i
mai mult. Dupd cfte am putut fnsd
constata, tezele d-voastrd initiale
din « Aesthetica» au suferit an
de an ample dezvoltdri §i chiar
modificdri, lucru valabil atit pentru
domeniul de aplicabilitate cit si
pentru disciplinele de fundamentare
a esteticii informationale. V-a§g
ruga sd precizagl care sint, fin
esentd, aceste noi accente teoretice.

— Cu peste un deceniu in urmi
am fncercat si pun bazele unei
estetici riguros stiintifice, cunos-
cutd azi sub numele de «estetica
abstractd », « esteticd teoreticd »,
« esteticd exactd » sau « esteticd
informationald ». Dezvoltarea ei
s-a desfasurat in primul rind pe
plan matematic, numeric, pornin-
du-se de la valorificarea studiilor
matematicianului american G. D.
Birkhoff. S-a constituit astfel,
pentru Tnceput, o metoda care
sd permitd descrierea relativ
exactd a unui obiect relevant
estetic, pe baza elementelor sale
constituante. Studiile care au
continuat §i dezvoltat aceastd
directie au estompat insd faptul
cd estetica exactd se baza fncd
de la inceput si pe premise semio-
tice, insuficient dezvoltate insd.
In acest sens lucririle mele mai
recente  (« Erkenntnisstheorie
und Semiotik », 1970 sau « Zei-
chen und Design», 1971) au
extins intentiile originale ale
esteticii informationale §i la teoria
textelor, la design si la proble-
mele structurdrii estetice a
mediului, striduindu-se toto-
datd sd reformuleze fundamentele
esteticil semiotice.

— Ati afirmat Intr-o prelegere
recentd cd togtd aceastd dezvoltare
a «esteticii stiingifice » se desfd-
soard sub semnul unul rationalism
cartezian ce dezvdluie noi virtuti
ale formalizdrii matematice fn
stiingd. Ce a determinat aceastd
reactualizare a perspectivei car-
teziene ?

—In primul rind nevoia de
rigoare crescindd si de formulari
universal obiective fn cadrul
limbajului stiintific contemporan
si, din aceastd perspectivd, reci-

tirea atenti a lucrdrii sale, aparutd
postum, fn 1701, la Amsterdam,
sub titlul de «Reguli pentru
conducerea spiritului ». In aceasta
operd Descartes expune, mai
clar fncid decit in celebrul sau
« Discurs », teza ci spiritul stiin-
tific este unul matematic si ca
acest spirit matematic este in
esentd un spirit metodic al ab-
stractiei generalizante §i al con-
structiei iterative (in etape suc-
cesive) ce domind nu numai
cunoasterea umani ci si actiunea
sa creatoare-practicd. Este suge-
ratd aici o concepere a crea-
tivitatii ce se diferentiazd net
de vechea conceptie teologicd
a creatlei din nimic, scotind
fn evidentd caracterul ei finit,
dependent de un repertoriu
material si constind din decizii
succesive. O conceptie ce a
pitruns adinc in creatia ar-
tisticd si fn modul nostru de a
intelege structura artisticd si
designul. Este demn de remarcat
si faptul c3, astdzi, conceptia
despre munca spirituald ne pune
la indemind o notiune teoreticd
pentru explicarea ei, cea de
informatie, notiune ce reuneste
totodatd semnificatia cunoasterii
si actului de structurare, a selec-
tirii §i constructiei, a masurii i
inovatiei, apartinind in acelasi
timp lumii obiectelor cit si uni-
versului congstiintei. Tn acest
concept este concentrat, ca
ntr-un focar, tot ceea ce fine de
explicatia carteziana.

— Mi se par evidente fundamen-
tdrile rationalist-materialiste ale
sistemului d-voastrd de analizd a
universului estetic. Ce raporturi
credefi cd existd, fn acest sens,
fntre estetica informationald si es-
tetica marxistd ?

— Virtutile si intentiile stiinti-
fice specifice ale esteticii marxiste
mi se par a sta indeosebi pe plan
sociologic, asadar in abordarea
unor probleme de cel mai mare
interes politic§i ideologic precum:
artd §i realitate, conditionarea
social-istoricd a“artei si constiin-
tei artistice, functia social-edu-
cativa a artei, rolul si locul artis-
tului in societate, libertate si
necesitate fn artd, raportul dintre
idealul estetic si cel morals.a.m.d.
Din principiu, nsd, tinind seama
de instrumentele pe care le
utilizeazd, estetica informatio-
nald este obligatd s facd abstractie
de aceste probleme, fn care




opera de artd apare ca element al
unor relatii care o premerg si o
genereazd. Din aceastd perspec-
tivd estetica informationald este
(ca si geometria, de pild3)
neutrd in raport cu orice afir-
matii despre semnificatia social-
umand a artei. Ea se intilneste
insd cu explicatia marxistd n
mod hotaritor la nivelul mai
profund si mai restrins al de-
scrierii i analizei obiectului estetic
ca atare si anume prin aceea ci
luind in consideratie exclusiv
elementele materiale, obiectiv
constatabile si verificabile ale
structurii artistice, inldturd orice
explicatie de tip idealist sau ira-
tionalist privind elementele « ine-
fabile », sau supranaturale, ce ar
concura la existenta operei de
artd. In felul acesta estetica infor-
mationald face posibild trecerea
explicatiilor materialist-dialectice
(la acest nivel al structurii operei)
de la stadiul afirmatiilor de prin-
cipiu la cel al formuldrilor riguros
stiintifice, obiectiv demonstrabile
si verificabile. $i aceasta prin
formalizarea asertiunilor de acest
tip in limbaj matematic.

— Aceastd dezvoltare a esteticil
informationale pe baze matematice
nu reprezintd oare o etapd incheiatd,
fiind dusd pind la ultimele con-
secinte de lucrarea lui Siegfried
Maser «Estetica numericd », fn
1970 7

— Fard indoiald, dar prin aceasta
s-a implinit numai studiul unuia
dintre fundamentele esteticii
abstracte, urmind s@ ne ocupdm
acum de implicatiile ei semiotice.
Astfel, pe plan semiotic, «starea
esteticd », caracterizatd matema-
tic printr-un raport, se prezintd
ca distributie a unui repertoriu
de semne (5i nu de elemente
materiale, ca Tn cazul descrierii
numerice), aparind ca functie
semioticd a acestei distributii de
semne. Din punct de vedere
semiotic aceasta inseamnd c3 Tn
cadrul «relatiei triadice de semn»
distributia semnelor ocupi pozitia
«interpretantului» iar reper-
toriul pe cea de «mijloc». Astfel,
generarea semioticd a «inter-
pretantului» din repertoriul de
« mijloace » fTnseamnd de fapt
generarea unui complex de semne
din semne individuale sau elemen-
tare. In acceptie semiotici, «sta-
rea esteticd» se prezintd asadar
ca o conexiune de semne. Locul
« masurii estetice» de pe plan
numeric il ia acum, pe plan semi-
otic, supraiconicitatea  stdrii
estetice.

— Trecerea de la structura sta-
tisticd a unei opere la cea inten-
tionald reprezintd, cred, punctul
de dificultate principal In consti-
tuirea unui sistem rational, co-
erent si complex al unei estetici
stiintifice. Chiar dacd acceptdm
premisa esteticii informationale, cd
starea esteticd reprezintd un carac-
ter statistic-numeric, trebuie sd
remarcdm cd nu tot ceea ce este
statistic fn aceastd structurd (sau
«stare ») este §i estetic. Mi se
pare, de aceea, cd a stabili ce anume
din natura statisticd a unui text, de
pildd, poate dobindi o semnificatie
semanticd §i una esteticd repre-
zintd problema centrald a esteticii
informationale in raport cu analiza
operei de artd. Aceastd problemd
nu mi se pare Insd a fi fost Incd
rezolvatd.

— Problema pe care ati formu-
lat-o este Tn fond cea a posibili-
tatii trecerii de la judecata can-
titativd, de tip existential, la cea
interpretativd, de tip axiologic.
Dar nu trebuie si uitdm cd « tre-
cerea» presupunea fntii rezol-
varea problemelor, deloc simple,
ale primului stadiu amintit:
« descrierea cantitativd », riguros
exactd a aspectelor material-
statistice ale stdrii estetice si
epuizarea acestor aspecte. Abia
acum ne putem propune mai
mult. Constituirea unui sistem
stiintific se face iterativ, pas cu
pas, si nu poti invinui arhitectul
unui bloc previzut si aibd 10
etaje pentru cid, ajunsi la etajul 3,
cladirea nu are inci acoperis. Am
fost de la inceput constient de
faptul ¢3 estetica abstractd, Tntru-
cit foloseste concepte semiotice,
este silitd si includd in planul
cercetdrilor el si problema sem-
nificatiei, a continutului interpre-
tabil al starilor estetice si obiec-
telor de arta. In orice caz, aceste
probleme ale wunei « estetici
semantice » reprezintd una dintre
cele mai dificile sarcini ale este-
ticii abstracte in ansamblu. Ea va
trebui fnsi rezolvatd, fntrucit
numai existenta unei estetici
« semantice », dezvoltatd dintr-o
esteticdi «semioticd», ne poate
oferi posibilitatea trecerii la
acea esteticd pe care am numit-o
« esteticd interpretativad » (de tip
hegelian sau lukicsian) pe de o
parte, si la tehnicile interpretative
ale teoriei literaturii si artei, pe
de alta.

— Cred cd acest lucru a devenit
evident, mai ales odatd cu dez-

voltarea precumpdnitoare, Inultima
vreme, a fundamentelor semiotice
ale esteticii informationale. Cdci
« interpretarea »  reprezintd o
problemd semioticd, punind prin
aceasta fn evidentd legdtura dintre
aspectele esteticii semantice si cele
ale esteticii semiotice. Care ar fi
asadar obiectivele principale ac-
tuale ale dezvoltdrii esteticii ab-
stracte pe plan semantic?

— Vedeti, a construi rational
fnseamnd a nu-ti propune sarcini
pe care incd nu le poti rezolva.
De aceea si obiectivele noastre in
constituirea unei estetici seman-
tice sint deocamdatd limitate,
tinind seama de premisele teore-
tice ale unei asemenea estetici,
si anume: 1) Analiza semiotici a
« stdrilor estetice» ne aratd c3d
nu existd « semne estetice » spe-
cifice, in sens elementar, ci ci
ele pot lua nastere numai sub
forma de conexiuni, de conste-
latii ale unor asemenea semne ele-
mentare. Cu alte cuvinte nu
existd semne estetice elementare,
date in sine §i pentru sine, ci
numai «conexiuni estetice »,
alcatuite in mod selectiv dintr-un
repertoriu de semne neutre din
punct de vedere estetic. 2) De-
curge deaici c3 «starea esteticd»,
in calitate de conexiune de semne
elementare, nu poate fi realizatd
§i interpretatd, ca atare, decit
prin intermediul «cimpului de
interpretare» al unei relaii
triadice de semn. 3) In sfirsit,
rezultd ci, independentde proce-
sele de «realizare esteticd»
nu existd semnificatii estetice
(« semanteme estetice ») elemen-
tare si specifice preexistente, $i
cd ele apartin tocmai rezulta-
tului intentional al procesului de
« realizare esteticd», putind fi
generate numai prin intermediul
cimpului de interpretare semio-
tica,

Obiectivele « esteticii semantice»
nu pot tinti mai departe decft ne
permit aceste premise. Aspectul
cel mai important pe care il
oferd ele reflectiei constda fn
observatia cd «starea esteticd »
a unui obiect artistic nu devine
prezentd in mod exclusiv (cum
ar relesi din primele lucrdri de
estetic3 informational3) pe planul
purtatorilor materiali selectati
dintr-un repertoriu finit, ci ci ea
poate fi generatd si ca « semnifi-
catie a unor semnificatii », ca o
« corelatie a unor semnificaii
individuale», ca «supracone-
xiune de conexiuni », fn schema

aperceptiel, ce functioneazi per-
manent ca schemd a interpretdrii.
Aceastd concepere a esteticii
semantice ca o teorie a inter-
pretdrii unei «semnificatii a
semnificatiilor » n sensul semio-
tic al « conexiunii de conexiuni »
poate fi, cum am mai spus, pre-
misa unor estetici interpretative
de tip hegelian sau lukécsian.
In orice caz, este evident faptul
cd determindrile estetico-inter-
pretative ale «continuturilor »
devin relevante estetic, in relatia
lor cu obiectul, pe plan semiotic,
ca « super-iconi ».

— In ce sens considerati cd efor-
turile de constituire al acestui
sistem estetic exact constituie un
efort stiintific angajat?

— Angajarea, atft in viata de
toate zilele, cit mai cu seamd pe
plan teoretic, nu reprezinti o
stare ci un proces. Un proces ce
presupune o decizie s§i apoi
raportarea acesteia la realitate.
Ca pretutindeni fnsd unde este
vorba de decizii §i aici inseamna
cd o constiintd individuald alter-
neazd intre idei platonice si fapte
empirice. Decizia ce premerge
angajarea teoreticd va anula
« principiul sperantei » din pla-
nul idealurilor abstracte, Tn favoa-
rea unui «principiu al cercetarii».
Cu alte cuvinte, nu oferind pro-
iectii ale dorintelor noastre su-
biective sub forma unor idealuri
platonice, speculative, despre
artd si nici sperante in legdturd cu
ce am dori s3 fie arta de azi §i
de miine se angajeazd esteti-
cianul din punct de vedere
intelectual, ci analizind cu lucidi-
tate realitatea datd, respectiv
stadiul actual, real al artei si
anume cu metodele si impartiali-
tatea omului de stiintd. Este,
cred, singura decizie ce permite
angajarea esteticii Tn rindul stiin-
telor contemporane ce-si pro-
pun «si cunoascd lumea pentru
a o schimba ».

interviu de VICTOR ERNEST MASEK




GADRAN

EVENIMENTE

Arta video se prevaleazd de complicata
si sensibila tehnologie de captare,
conservare si transmitere a imaginii
din televiziunea de studio. Ea a luat
nagtere in anumite forme de « pro-
cess-art » — unde opera este inlocuitd
cu evenimentul. Conservarea eveni-
mentului a revenit si revine inca foto-
grafiei, care sintetizeazd o fazid sau
emite concluzia fintregului, dar cu
precidere camerei de luat vederi, care
are avantajul imens de a conserva nu
un moment, ci intreg evenimentul,
toate fazele lui.

Camera video — instrumentul opera-
torului de televiziune — s-a aldturat
firesc acestor mijloace, subliniindu-se
in utilizarea ei calitdtile specifice:
portabilitate, redare directd pe ecran
T.V. fard operatiuni intermediare de
developare si prelucrare in laborator,
deopotrivd cu folosirea videotape-ului
— inregistrator de imagini — care
permite, ca si magnetofonul, procedee
de mixaj, montaj etc. Miniaturizarea
tehnologiei T.V. a ficut din camera
video un instrument personal, ca si
uneltele clasice ale artei. Este o
comparatie pe care o face Nam June
Paik, unul din promotorii acestei arte,
supranumit « pdrintele televiziunii
underground », cind spune: « Razele
catodice sint pensula, ecranul T.V.
este pinza; iconoscopul este creionul,
ecranul T.V. este hirtia».

Din simplu fnregistrator, complexul
video (camerd, videotape, monitor,
ecran T.V.) devine el fnsusi un ele-
ment al evenimentului artistic proce-
sual — permitind relatii neasteptate
cu autorii §i performerii prin rela-
tiile spatiale si formale care se pot

organiza. O mare parte a cdutdrilor
fn arta video urmeazid acest drum.
Altele sint forme de plasticitate create
pentru camera T.V. care le inregis-
treazd neutru si le redd . .in cadrul
galeriei de arta, inregistrate in casete
video (ca fn imaginea extrasd din
eventul « Man Ray, vrei si...» de
William Wegman). In sfirsit, a treia
categorie sint exploatiri ale efectelor
de laborator ale televiziunii, mixaje
pe banda cu imagini, distorsiuni in
captare si emisie ((ca n imaginea
reprodusd din « Eveniment Video
pentru  Orchestra simfonicd din
Boston », de Douglas Davis, 1970). &

A zecea bienald de graficd de |la
Ljubljana, conceputd ca manifestare
jubiliard  retrospectivd, prilejuieste
revistei  Studio — jurnal international
al artei moderne un conspect al
istoriei acestei bienale, element major
fn viata artisticd contemporani. La
inceputul anului 1950 — dupd cum
scrie Cyrill Barett, autorul articolului
— se cristalizeazd, in lugoslavia, inte-
resul pentru artele grafice, datoritd
unui sir de expozitii strdine si autoh-
tone, ceea ce fi sugereaza |ui Bojdar
Jaka&, artist sloven, organizarea
unor expozitii de graficd cu program
bienal. Eforturile lui Zoran Krizisnik
— director al Galeriei moderne — au
fdcut ca fn 1955 sd aibd loc prima
editie a bienalei, axatd in general
pe cutdrile grafice ale $colii din Paris :
Picasso, Braque, Léger, Matisse. De la
aceastd editie de mici proportii, pind
la cea de astdzi, cind au participat 47
de t3ri, 400 de artisti si 1000 de lucrari,
Bienala de la Ljubljana s-a integrat cu
eficientd in cercetarea artistici con-
temporand. Interesul extraordinar
suscitat de aceastd ultimd editie se
justificd si prin expozitia retrospectivi
paraleld a premiatilor, 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 Tapies (1967), iugoslavul
Janesz Bernik . (1969) si japonezul
Kosake Kimura (1971). Cu ultimul
cistigator al marelui premiu, iugoslavul
Miroslav Sutej, se fincheie aceastd
listd, al cdrei comentariu ar putea
ilustra cu multd pertinentd dezvol-
tarea artelor grafice in ultimele doud
decade. |

Un exemplu de arheologie si restau-
rare a artei moderne, prin documente
moderne, 1l constituie demersul Uni-
versititii din Newcastle pe Tyne —
care, pornind de la fotografii de arhivad
ale Expozitiei constructivistilor de la
Moscova din 1920, .va reconstitui
intregul ambient expozitional, bine-
fnteles in primul rind lucririle expuse,
care vor fi reproduse la scard originald.
Proiectul apartine lui John Milner si
va fi, dupd realizarea lui, prezentat in
cadrul galeriei Universititii, in martie
1974. |

EXPOZITII

La Galeria Maeght a avut loc expozitia
de picturd a desenatorului si caricatu-
ristului american Saul Steinberg
(de origine roméan3). Expozitia a decon-~

certat prin ineditul unui demers
pictural care pare in afara timpului.
« Eu m3 apuc de picturd cind altii o
pirdsesc » — spune Steinberg fintr-un
interviu. (In ilustratie — o imagine
din opera recent expusi la Galeria

&e' @

ris

W ——

Maeght — figurind in albumul editat
cu acest prilej de editorul Maeght
in cunoscuta colectie « In spatele
oglinzii ».) |

Galeria Saint-Honoré din Paris a pre-
zentat recent un ansamblu de picturi
achizitionate in° anii doudzeci de
poetul si comerciantul de artd polonez
Leopold Zborowski. Cu o extraordi-
nard previziune a ceea ce va fi jude-
cata viitorului, Zborowski a cumpdrat
si a apdrat o pleiadd de pictori stri-
ini care, dupa primul ridboi mondial,
s-au fixat n capitala Frantei. Ei se
numeau Modigliani, Soutine, Kremegne,
Kisling, Epstein, Kikoine. (In imagine
portretul lui Zborowski pictat de
Modigliani.) u

MISCELLANEA

Ultima éxpozi’gie (din cele trei, anuale)
a Galeriei Schwarz din Milano (condu-

citorul galeriei, Arturo Schwarz, este |

unul din animatorii vietii artistice

italiene, autor al unei monumentale [§

monografii consacrate lui Marcel
Duchamp) prezintd lucrdri de Titus-
Carmel — insotite de o monografie/
catalog in care Tommaso Trini, critic
al avangardei italiene, semneazd eseul
« Strategia desenului »,

Titus-Carmel — artist francez — este
considerat ca unul dintre cei mai im-
portanti creatori de «imagini». Dese-
nele sale, de o perfectiune aproape
maniacd, amestecind trompe |'oeil-ul
printre bagajele teoretice ale artei
conceptuale, stirnesc interesul mai
ales prin repunerea in discutie a pro-

cesului imaginii in lumea contempo-
rand. Aldturi de Le Gac si Boltanski,
Titus-Carmel a reprezentat Franta la
ultima editie a Bienalei de la Venetia.
(In imagine reproducem lucrarea
« Asupra ideii de formd: Deteriorare
Il », 1971.) |

Extragem citeva replici din interviul
acordat de Robert Rauschenberg re-
vistei Chronique de [I'art vivant.

— S-ar putea sd reincep si pictez chiar
mfine. De obicei, schimb cind lucrurile
devin usoare. Trec de la un stil la
altul foarte adesea, pentru cd dispre-
tuiesc orice stil. Nu doresc si devin
manierist. Revenind la picturd, dupd
experientele actuale, as picta probabil
intr-o manierd foarte diferitd. Rami-
nind la picturd, schimbarea ar fi fost
lentd, descoperind treptat lucruri
despre compozitie, culoare... dar
aventura n-ar mai fi fost aceeasi.

— Cred cd tot ceea ce facem este
autobiografic. Felul de a minca, de a
dormi. . . flecare om rdamine o crea-
turd organicd unici, avind posibilitdti
si limite Tnndscute. Ar fi o luptd pier-
dutd dinainte iesirea din sine. Si
tocmai aceasta presupune in schimb o
patrundere Tn sine cit mai profunda.
— Urmdresc de aproape actualitatea
artisticd, dar aceasta se face natural,
fard efort, pentru ci fintreaga mea
muncé are ca centru arta, Orice artist
trebuie sd se familiarizeze cu munca
altora, pentru cd e suficient de facut
ca fiecare sd aibd domeniul sdu. u

La bienala internationald pentru ilus-
tratie de carte pentru copii de la
Bratislava (BIB) pe anul 1973, marele

premiu a fost. decernat artistei Liese-
lotte Schwarz din R.D.G. (in il.),
iar diploma Marul de aur, artistului
japonez Toshio—Kajiyama. ]




SIMEZE

«CASA DE PIATRA » —
UDRISTE NASTUREL —
HERESTI

La 9 decembrie 1973 s-a inaugurat,
dupd restaurare, casa Udriste Nasturel
de la Heresti. llustrind cultura epocii lui
Matei Basarab, « Casa de piatrd » de
la Heresti, comuna Hotarele (judetul

lifov), a Ilui Udriste Nasturel
— « sfidtuitor de taind» al domnito-
rului sisefal cancelariei domnesti, cel
mai de seamd cdrturar roman al
secolului XVIII, umanist erudit —
este cea mai reprezentativd constructie
civili din piatrd din acea vreme,
exemplu de arhitectura.

Monumentul, restaurat de citre o
echipd a Directiei Monumentelor
Istorice, sub conducerea arhitectei
Olga Bizu, conform unei reconstituiri
documentate, a intrat fn patrimoniul
Muzeului de artd populard al R.S.
Romaénia. T.B.

EGON MARC LOWITH

Apollo. Noiembrie-decembrie.
Sculptura.

MARIA CIUPE

Apollo. Noiembrie-decembrie.
Tapiserie.

CELA GRIGORAS NEAMTU

Simeza. Noiembrie. Tapiserie.

PAVEL BUCUR

Simeza. Noiembrie. Sculpturi,

EXPOZITIA FILIALEI
U.A.P. BAIA MARE —
« MARAMURES »

Brasov. Galeriile de arti. Noiembrie-
decembrie. Picturi, sculpturi, grafici,
artd decorativi.

FLORIAN ALEXANDRU
MILAN

Apollo. Noiembrie-decembrie.
Graficd,

WANDA MIHULEAC
Apollo. Noiembrie. Graficd.

ILEANA MICODIN
Apollo. Noiembrie. Grafica.

OVIDIU BUBA

Apollo. Noiembrie, Sticla.

FRIEDRICH SCHREIBER

Timisoara. Galeriile de arti. Noiem-
brie-decembrie. Picturi.




PATRU PICTORI ALBANEZI

BUCURESTI — ATENEUL ROMAN
lanuarie — februarie

In ziua de 29 ianuarie a avut loc, la
Ateneul Romén, vernisajul expozitiei
« Patru pictori albanezi». La festivi-
tatea de deschidere au luat cuvintul
lon Silisteanu, vicepresedinte al Uni-
unii Artistilor Plastici, si pictorul Foto
Nicolla Stamo. Actuala expozitie de
la Bucuresti, ca si expozitia pictorilor
roméni Micaela Eleutheriade si
Gheorghe lonescu, prezentatd la Tirana,
se fnscriu printre actiunile recent
tntreprinse pe tdrimul schimburilor
culturale dintre cele doud tari.

La vernisaj au participat Dumitru
Ghise, vicepresedinte al Consiliului
Culturii si Educatiei Socialiste, Andrei
Vela, vicepresedinte al Institutului

| sase

romén pentru relatii culturale cu
strdindtatea, functionari superiori din
Ministerul Afacerilor Externe, oameni
de culturd si artd. Au fost prezenti,
de asemenea, Nicolla Profi, ambasa-
dorul R. P. Albania la Bucuregsti, alti
sefi de misiuni diplomatice acreditati
in tara noastrd, membri ai corpului
diplomatic.

In tipare realiste ferm conturate, cei
patru albanezi, care s-au mai prezentat
publicului roménesc tn 1958 si 1970,
fac reportajul plastic al realititilor
constructiei socialiste. Consensul asu-
pra metodei lasd spatiu sensibilitatii
personale. Foto Nicolla Stamo — cel mai

| virstnic dintre toti si cel mai bine
| reprezentat — este, fn primul rind,

peisagist, dar abordeazd uneori com-
pozitia istoric3, scena de gen si por-
tretul. Cartoanele si pinzele sale fac
elogiul unei naturi robuste, populate
cu personaje fn actiune. Tonurile
sint ale picturii de plein-air, luminoase,
exultante. Sali Abdyl Shijaku picteazd
peisaj marin, naturi moarte, portrete,
dar manifestd vocatie pentru marea
compozitie eroicd (« Artileria lui Skan-
derbeg », « Avangarda batalionului
Radzbunarea ») — tablouri de mari di-
mensiuni, mizind pe gestul voluntar
al personajului, pe forta de soc a
rosului, folosit simbolic. Pictori eme-
riti si laureati ai Premiului Republicii
— acesti maestri ilustreazd obiectivul
major al plasticii albaneze contem-
porane — pictura de for public.

Mai tinerii Zef Pashko Shoshi si Danish
Riza Jukniu aduc nuante particulare.
Primul este un portretist, interesat
fn mod firesc de expresia energiilor
virstei sale. Imaginile cu muncitori
si copii, portretele de tinere femei,
in special, au o punere tn pagini
francd, aduc o tipologie umani a
seninatitii, In game suave, cu sugestii
de pastel.

Danish Riza Jukniu, reprezentat prin
lucrdri, trece dezinvolt prin
genuri diferite. O pinzd de mari di-
mensiuni, precum « Santierul luminii»,
si o alta mai micid, de «interior»,
« Portretul unei eleve», probeazi
capacitatea sa de a se adapta unor
sarcini expresive variate. T.O.

 SALI ABDYL SHIJAKU: Vojo Kushi, ulei

DANISH RIZA JUKNIU: Crescdtori de
animale, ulei

FOTO NICOLLA STAMO: Mama lui Mihai
Duri, ulei

| ZEF PASHKO SHOSHI: Tdrani, ulei

«BRODERIA ARTISTICA
LA SIRBI»
SECOLELE XIV-XIX

MUZEUL DE ARTA AL RS.R.
Noiembrie 1973—ianuarie 1974

Tn cadrul colaboririi dintre Muzeul de
Arti al Republicii Socialiste Roménia
si Muzeul de artd aplicatd din
Belgrad, s-a deschis, in preajma zilei
de 29 noiembrie — sarbdtoare natio-
nald a lugoslaviei socialiste — expo-
zitia « Broderia artisticd la sirbi n
secolele XIV—XIX».

Aceastid manifestare — replicd la expo-
zitia « Costumul de curte in Tdarile
Roméine » (prezentatd la Belgrad fin
anul 1969) — a reunit citeva dintre
cele mai reprezentative piese ale unui
gen de artd multiseculard, dezvoltatd
pe teritoriul Serbiei — broderia
medievald — care si-a imbogdtit mereu
patrimoniul pind la sfirsitul secolului
al XIX-lea. In afard de broderii de
cult, expozitia a prezentat si lucrdri
cu caracter laic — piese de costum —

Expozitia organizatd de Muzeul de
artd aplicatd din Belgrad, fn cadrul
Muzeului de Artda al Republicii
Socialiste Roménia, are, fn primul
rind, o important3 valoare informativa:
prezentarea unui ansamblu de opere
de artd (printre care se afld §i citeva
capodopere ale genului) necunoscute
publicului roméanesc ; selectia pieselor,
panotarea lor — sint ceea ce trebuie
si fie o asemenea expozitie. Spatiul
strimt conferd pieselor o falsd inti-
mitate, cu totul striind somptuoasei
lor monumentalititi, dar pretioasa
lor frumusete in ansamblu ca si
fn detalii este sesizabild la un exa-
men atent al fiecirei opere fin
parte.

Vizitatorul va constata totodatd, pe
Iingd prezenta unor capodopere (cunos-
cutul epitaf al kralului Milutin, icoana
Eleusei cu pruncul, ambele din veacul
al XIV-lea, rucavitele cu Impirtisania
apostolilor, din veacul al XV-lea,
epitaful din 1567 daruit de voievodul
Alexandru  L3pugneanu  mindstirii
Milesevo s.a.), deosebiri nu numai
stilistice de la un veac la altul, ci
diferente care reflecti o evolutie

fn mentalitatea, fn gindirea, tn cul-

cele mai vechi datind de la sfirgitul
secolului al XVIl-lea.

n cadrul vernisajului au luat cuvintul
pictorul Anastase Anastasiu, director
adjunct al Muzeului de artd al R.S.R.,
si Bojidar Bucumirici, consilier al
Ambasadei R.S.F. lugoslavia la Bucu-
resti, care au subliniat valoarea se-
lectiei cum §i importanta ei pentru
mai buna cunoastere reciprocd a tre-
cutului cultural si istoric al celor
doud popoare, pentru fintirirea legd-
turilor de prietenie dintre popoarele
romén si iugoslav. Au participat to-
vardsul Dumitru Ghise, vicepresedinte
al C.C.E.S., membri ai ambasadei
R.S.F. lugoslavia si ai altor ambasade,
artisti, oameni de culturd. A fost de
fatd, de asemenea, si Dobrila Stoja-
novici, comisarul expozitiei, repre-
zentanta Muzeului de artd aplicatd
din Belgrad.

Initiatd tn imperiul bizantin, desdvir-
sitdi fn atelierele imperiale sau fn
marile min3stiri ctitorite de basilei,
broderia liturgicdi a fost preluati,
pastratd, fmbogititd fn toatd lumea
ortodoxd din estul si sud-estul Euro-
pei. Sirbi, greci, bulgari, romaéni
au continuat cu mfindrie §i cu grijd
pind fn zilele noastre aceste nobile
marturii ale elevatului nivel artistic
mentinut chiar si fn vremurile dra-
matice ale dominatiei otomane.

tura si chiar in sensibilitatea artisti-
lor si a societdtii pe care o repre-
zinta.

Treptat, desdvirsirea tehnici se pierde,
unicatul se topeste fn serie, arta
fn mestesug. $i totusi nu este vorba de
o involutie, ci de o profundd modi-
ficare a fnsesi conditiilor de viata.
Aristocratica broderie a veacurilor
X1V, XV si chiar XVI dispare, dar
este nlocuitd — cu mijloacele si cu
tntelegerea populard — de oamenii din
sate, din orase, din centrele min3sti-
resti. Aulicul, protocolarul, somptuo-
sul, nu-si mai au locul in aceasti arti




fn care acum migcarea ia locul hiera-
tismului, narativul simbolicului, deco-
rativul figurativului, profanul sa-
crului. Expozitia reflectd clar etapele
pe care le parcurge broderia medie-
vald tncepind cu veacul al XlIV-lea si
ispravind cu cel de-al XIX-lea. Acum,
influente occidentale — in tehnicd, in
decoratia florald, fn materialul cu
care se brodeazd — lasd departe in
urma strivechea traditie orientald si
bizantina. Baroc, rococo, Biedermayer,
toate stilurile de tranzitie se regi-
sesc — armonios, deseori naiv im-
binate — in aceste piese tirzii, cu
finalitate din ce fn ce mai rar reli-
gioasd, din ce fn ce mai evident
gindite pentru infrumusetarea interioa-
relor. Deosebit de interesante, de
sugestive (avind ca fundal citeva
portrete de epocd) sint piesele de
costum cu care se fncheie expo-
zitia.

Poate ci ele nu mai solicitd emotia
gravd pe care o transmite capodopera;
ele evocd insd, tot atit de intens, nu
exceptionalul, ci zilnicul, nu exem-
plarul, ci obignuitul. Sint piese care ni
se par familiare, ni le aminteste litera-
tura, cronica, o gravurd mostenitd de
la bunici, un tablou de familie, conti-
nutul unei vechi l3zi de zestre. Aceste
broderii trec in actualitate, cu dubla
lor semnificatie de « artd decorativid »
si de artd tdrdneascd. Procesul este
identic la noi, ca si la sirbi, ca si la
toate popoarele din Balcani.
Coborind de la etajul Il, la parterul
Muzeului, unde este expusi o admi-
rabild colectie de broderii roméanesti,
confluentele artistice intre cele doud
popoare vecine devin evidente. Ele
stau mdrturie a unor strivechi legi-
turi, a unei comunititi de culturi.

MARIA ANA MUSICESCU

« DRUM IN ISTORIE »

BAIA MARE — GALERIA DE ARTA
Octombrie — noiembrie

In cadrul celei de-a ll-a editii a festi-
valului cultural-artistic « Toamna bi-
mdreand » a fost deschisd, in ziua de
20 octombrie, o complex3 expozitie de
artd plasticd (picturd, sculpturi, gra-

fica, arte decorative), intitulatd « Drum
in istorie ».

Manifestarea, la care a participat
fntreaga obste artisticd din Baia
Mare, a omagiat inaugurarea noilor
sili de expozitie din Colonia picto-
rilor de la Baia Mare, sub auspiciile
Comitetului Judetean de Culturd si
Educatie Socialistd al judetului Mara-
mures si cu concursul Muzeului
judetean Maramures si al Uniunii
Artistilor Plastici — Filiala Baia Mare.
Noile Galerii de artdi — tnnoire si
amplificare a vechii sali de acum sapte-
zeci de ani, unde decenii de-a rfndul
s-au organizat expozitiile Scolii de
la Baia Mare, unde lucrau studentii de
la belle-arte veniti tn practica de
vard de la Bucuresti, lasi, Cluj, —
sint amplasate chiar tn cadrul pito-
resc al unui mare parc, in vecinitatea
directd a atelierelor artistilor din
localitate.

La vernisaj au luat parte primul
secretar al Comitetului judetean de
partid, tovarisul Gheorghe Blaj, o
serie de personalitdti culturale ale
judetului si orasului, cum si creatorii
bdimadreni. Cuvintul de deschidere
a fost rostit de sculptorul Constantin
Lucaci, presedinte al Fondului Plastic.
Evenimentul fnzestrdrii breslei artis-
tice bdimirene cu un generos edi-
ficiu expozitional a fost celebrat
printr-o fintflnire fntre artigtii plas-
tici maramuregeni fn incinta noilor
galerii. O seamd de ludri de cuvint —
printre care ale pictorilor Biltiu-
Ddncug, Alexandru S$ainelic, Mihai
Olos, Mircea Hriscd s.a. — au pus
in lumind contributiile maramuregene
la dezvoltarea artelor plastice roma-
nesti. Tot cu acest prilej s-a desf3-
surat §i simpozionul «Arta plastici
si contemporaneitatea», fn cadrul
cdruia au vorbit criticul de artd
Olga Bugneag si pictorii Mihai Olos,
Alexandru Sainelic, losif Balla si
Mircea Hriscid. (In il.: Alexandru Sai-
nelic, Compozitie cu tdrani, detaliu,

ulei; Mihai Olos, Proiect de struc-

turd urband.) 0. B.

RETROSPECTIVA

PICTORULUI

NICOLAE POPA

IASI — MUZEUL DE ARTA
Septembrie — noiembrie

La peste un deceniu de la moartea lui
Nicolae Popa este poate momentul si
ne formdm o apreciere justd asupra ro-
lului si locului s3u tn arta roméneasci.
Opera acestui pictor vine si se aseze
normal si logic alituri de cea a lui
N. Tonitza si St. Dimitrescu, din

familia cirora face parte structural,
continufnd cu originalitate continutul
tematic, poezia, lirismul si robustetea
fnaintasilor. Retrospectiva reface dru-
mul parcurs de artist din 1928 (cind
absolvd Academia de arte frumoase
din lasi) pind fn anul 1962, data mortii
sale; s-au grupat lucrdri din diverse
etape (aflate fn muzee, colectia fami-
liei si colectii particulare), tnsumind
circa 90 uleiuri si peste 100 de desene
(realizate in periocada studiilor fin
Franta si in tard, mai ales la lasi,
orasul unde si-a desfisurat cea mai
mare parte din activitate).

Nascut la 19 mai 1901, fn comuna
Ipatele din fostul judet Vaslui, fsi
fncepe studiile [a Scoala de arte
frumoase cu profesorii Octav Bancild
si Gh, Popovici, continuindu-si-le la
Paris, in atelierul teoreticianului si
pictorului André Lhote.

« Experienta Parisului fi folosise —
noteazi Corneliu Baba in prefaia
catalogului — dar odati refntors rede-
venise ceea ce era de fapt, un iesean
iremediabil. Peisajele de la Bahlui, cu
arhitectura colinelor sau a copacilor,
strizile pe care crescuse, lumea intima
a vietii sale, obiectele gdsite la tnde-
mind pentru naturile moarte, florile
ca niste ochi de soare, portretele
celor apropiati, il invitau sa adapteze
teoriile alambicate [...] cu lumina,
cu bucuria lui copildreascd, cu fngri-
jorarea si entuziasmul ce-| avea».
Artistul si-a incdrcat retina de soarele
si coloritul patriei, pe care a colindat-o
de la un capit la altul. Peisajele odihni-
toare din Singiorz, Vatra Dornei,
tmprejurimile lasului, frumusetea stu-
foasd a vdilor mdrginite de dealuri,
satele rdspindite pe povirnisuri sint
cuprinse in cadrul pinzelor sale.

In selectia lucrdrilor ne-am oprit si
asupra portretului, cum si asupra
naturii moarte, genuri indrigite de
artist.

Cromatica tablourilor Iui Nicolae
Popa evolueazd de la tonuri coapte,
vivace, de rosuri, brunuri, ocruri prin
care circuld albastruri si conture apa-
sate de negru, fnspre nuante de
albastru verde si gri violet din ce
in ce mai luminoase, amintind factura
coloristicd §i exuberanta lui Tonitza,
vibratia §i prospetimea lui Luchian.
Expozitia subliniazi si pe desenatorul
remarcabil Nicolae Popa, un numir
apreciabil de lucrdri (cirbune, creion,
conté, tus, creioane colorate, pastel)
punindu-ne fn fata unor pagini pline
de emotie, cu subiecte din viata si
activitatea tdranului. Popa surprinde
in simple dar cuprinzitoare schite fn
cirbune sau creion, in contraste suc-
cinte, pe spatii largi, bogat aerisite,
plenitudinea solard a albului, cu un
desen expresiv si fluent, despovirat
de amdnunte, desen fn care &« citim »
lectia acelui maestru sever care a
fost André Lhote.

Arta lui Nicolae Popa, artd stribituti
de un optimism robust, apartine acelei
familii de artisti care au realizat o
operd conceputd in cultul echilibru-
lui, al frumosului §i plenitudinii reali-
tatii. MARIA HATMANU

In ilustragie:

1. Album cu chipuri, ulei. 2. Case cu
pomi, ulei. 3. Portret de fatd, ulei

ERATA. In numerele precedente s-au strecurat
clteva erori. La nr. 9 si 10 a fost omis numele
machetatorulul Can Oproiu, iar la nr. 11, pag.
20, reproducerea lucrdrii Emiliei Boboia a apdrut
Inversatd (sus-jos).
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COLOCVIUL PACIUREA

13 decembrie 1973

ION FRUNZETTI — Paciurea, precursorul 9 CRISTINA ANASTASIU — Psiho-
logie si creatie 12 OCTAVIAN BARBOSA — Real si fantastic 14 ADRIAN
POPOVICI — Paciurea si noi 15 BARBU BREZIANU — Paciurea si Brancusi 16
VASILE DRAGUT — intre formi si cuvint 18 EMIL MEREANU — Omagiu 19

VALORILE
ARTEI
ROMANESTI

In climatul procesului de fiu-
rire a societdtii socialiste multi-
lateral dezvoltate, recunoasterea
valorilor se manifestd ca o ati-
tudine definitorie. Procesul struc-
turant fn care se integreazi revo-
lutia culturald socialistd atrage
inlduntrul orbitel spirituale con-
secintele ansamblului de actiuni
modelatoare, ansamblu economic,
politic, ideologic. Pe acest fond,
faptele culturii se ordoneazid cu
un sens de functionalitate.

In succesiunea istorici a culturii,
etapele nu se finseamnd doar
prin patrimoniul de opere, ci
sl prin trisiturile pe care opera
le determind in comportamentul
uman. Potentialul educativ al
artei, pe care factorul conduci-
tor, Partidul, il orienteazd spre
realizarea unei unanime menta-
lititi democratice, este solicitat
in formele cele mai limpezi.
Cind vorbim despre patrimoniu,
despre noi vorbim — astfel se
poate -parafraza un vechi adaggio,
si nu-i narcisicd aceastd atitudi-
ne. Vorbind despre Grigorescu,
Andreescu, Luchian, Petragcu,
Brancusi, asa cum a fnceput
a se face in ultimii ani, creatia
lor s-a realizat nu «din nou»
cici nu uitatd fusese, ci «in
continuare », in raport cu pre-
zentul. In acelasi sens, cente-
narul nagterii lui Dimitrie Pa-
clurea a constituit, pentru anul
1973 — eveniment marcat in calen-
darul UNESCO al datelor cultu-
rale — prilejul unor meditatii de-
spre destinele artei romanesti.
O expozitie vastd, chiar daci
discutabild din unghiul velei-
tigii de modernitate in prezen-
tare, citeva conferinte substan-
tiale, un album de imagini
insotite de comentariul lui lon
Frunzetti, au circumscris impor-
tanta personalitigii lui Paciurea.
Spiritul de investigatie aplecat
plin de curiozitate asupra com-
plexitatii creatorului ca fintr-un
ambitios elan de redefinire, a
caracterizat atmosfera  coloc-
viulul organizat de biroul sectiei
de critic3, sub conducerea secre-
tarului ei, Dan Haulic3. A fost ulti-
mul eveniment al comemoriarii.
Comunicdrile publicate fn acest
num3r al revistei contin citeva
ipoteze de interpretare prin care
dezbaterea in jurul operei lui
Paciurea capitd acuitatea discu-
tarii unui caz simbolic. R.
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Pentru foarte multa lume, sculpto-
rul pasibil de a fi considerat pe
deplin reprezentativ pentru felul de
a gindi plastic al romanilor ramine,
cu glorie si cu exclusivitate, Brancusi,
descendentul gorjan de oieri ciopli-
tori ai lemnului, precursor al artei
sculpturale mondiale a veacului XX,
care a revelat Europei sursele unor
traditii populare stravechi, reactuali-
zindu-le, calificindu-le cu sensul de
limbaj estetic modern. Am fincercat
si pun in evidentd, in monografia
mea din 1971 despre un alt sculptor
roman, contemporanul cu trei ani
mai virstnic al lui Brancusi, Dimitrie
Paciurea, caracterul de precursor al
acestei a doua mari figuri din istoria
sculpturii romanesti.

Descendent bucurestean al unor «baci-
peciure », macedoneni din nordul
Dunarii, artistul acesta, ultrasen-
sibil si bintuit de fantasmele unei
mitologii proprii, forjate astfel fncit
sd poatd ipostazia sentimentul resim-
tirii acute de cdtre insul finsingurat
de semeni, a profundei falii marcate
intre el si lumea fnconjuratoare, a
profundului dezacord existential fata
de un univers neprielnic, adversar,
are meritul de a contribui la modifi-
carea ideilor general acceptate fn
timpul siu despre sculptura si rolul
ei, despre posibilitatile ei de expresie.
De la rolul strict reprezentativ, «de
aparat », al statuii si de la functia de
pastrdtoare a memoriei sociale con-
densate in imaginea pilduitoare din
punct de vedere civic si etic, sculp-
turii i se recunoaste la noi, prin
Paciurea, dreptul de a trece la expri-
marea vietii lduntrice a omului, la
formularea starilor afective limita, a
starilor de constiintd, apasatoare ori
lacerante, a registrelor sentimentale
de mare tensiune, opresive ori ex-
plozive, capabile sa dezagrege si dez-
articuleze integritatea spiritului uman.
Metaforizind in trei dimensiunile
volumului plastic, o viziune de lume
si de viata compatibila cu spiritul,
absolut modern, al resimtirii intre-
gului realitatii in functie de timp,
Paciurea face un serviciu principiului
istoricitatii creatiei, si are meritul de
a fi putut cristaliza cel dintii un stil
plastic, de atunci Tncoace triumfator
in sculptura lumii prin opera lui
Henry Moore, a lui Jacques Lipschitz
sau a Barbarei Hepworth, a Germainei
Richier si a intregii filiere de artisti
care au incercat sa faca mai mult decit
imnul omului clasic, echilibrat, de-
monstrind egala demnitate si mindria
de a fi om, si in cazul elegiei insilor
cu mari contradictii si tensiuni laun-
trice de impdcat, cu dureroase plagi
sufletesti  de lecuit. Taumaturg al
psihismului modern, agresat grav

de constiinta contradictiilor lumii in

care trdia, Paciurea a devenit un
rapsod al durerii de a fi lucid, si
prin aceasta un tamaduitor al trau-
matismelor interioare,  expurjind,
prin imagini cathartice, cu ajutorul
cauterizant al autoanalizei si luciditatii,
impinse pina la rangul de viciu inte-
lectual, monstrii subconstientului fie-
cdruia si obiectivindu-i, ca Goya, in
fapturi fantastice, de cosmar trdit.

Himerele sale de o atit de inalta capa-
citate de transfert emotional, de
un atft de cuprinzator simbolism,
incarneaza fintrebdrile arzatoare ale
oricarui spirit investigator de reali-
tate. Opera lui este un document al
gindirii plastice creatoare si sensi-
bilitatii artistice romaénesti, tipologic
opus celui oferit de Brancusi — cris-
talinul reductor al realitatilor la
chintesente — dar cu totul exemplar
pentru artistii lumii noastre, de la noi
si din alte regiuni geografice ale
globului, care au presimtit-o, aceasta
tipologie sculpturald noud, si au pos-
tulat-o, ulterior aparitiei lui Paciurea,
pe cdi diferite. Imboldul de a include o
con‘esiune disimulatd intr-o faund pro-
prie, de inventie personala, 1l apropie
net pe sculptorul roman de curentul
expresionist. O arta fantastici, o
arta de imaginatie opusa celei icastice,
reproducdtoare de realitati, si vehicu-
Iind mituri, unele imprumutate clasi-
citatii elino-latine — Dyonissos-Pan cu
faunii, satirii si silvanii sai, dati ca
atare sau camuflati Tn portrete,
apoi Bellona (zeul razboiului) — altele,
mitologiei crestine—(un «Ecce homo»
apare chiar fin timpul reprimarii
singeroase a rascoalelor taranesti din
1907), in sfirsit, altele, epocii minoi-
tice-cretane, devine capabila sa reflecte,
totusi prin perspectiva inversa, a
rebours, o realilate sociala ce-i condi-
tioneaza artistului reactiile psihice.
Pastrarea nealteratd a esentei proprii
impotriva corodarii anihilizatoare a su-
fletelor, de catre un mediu nociv, este
intreprinderea eroica a omului firav si
hipersensibilizat care a fost Paciurea.
Aspiratiile sale profunde, nobile,
spre eliberare, si le formulase fin
revolta sclavului michelangiolesc in-
lantuit, de la 1906, « Gigantul »
din parcul Libertatii. O artd de
expresivitate, vorbind despre esen-
tele afective ale unui tip de umani-
tate, Tncarnat de finsusi insul artistic.
Nu exista om cu numele de artist
care sa nu incerce prin obsesiile |ui
tematice, prin anumite metafore
tipice, care se finscriu in opera sa
cu o frecventd neobisnuit de mare,
sa mitologizeze, adicd sd ipostazieze
in niste simboluri, cu un repertoriu
extras din lumea vazuta, idealul sdu,
viziunea sa despre univers. Fiecare
opera contine aceasta mitologie, care
tine loc de filosofie, si ea trebuie
descifratd. Dacd nu am cunoaste fap-
tul care pare sa fi intrigat contempo-
raneitatea |ui Paciurea — adicd exis-
tenta in opera lui a unei lumi fantas-
tice, a unei faune cu totul proprii,
a unor motive pe jumdtate zoomorfe,
pe jumadtate antropomorfe, de tipul
himerelor teratologice ale mitolo-
giilor asiatice sau ale celei prehele-

nice — dacd acest fapt, care a facut
sa se vorbeasca despre el ca despre
un ratdcit fntr-un domeniu tematic
ce nu sta la indemina sculpturii (in
carti grave, cum este Istoria sculpturii
romdnesti a lui George Oprescu, stu-
dentii mai pot citi si astazi, la capitolul
Paciurea, cd artistul avea asa de mare
talent incit ar fi meritat sd se ocupe
si de alte teme decit de aceste figuri
grotesti care sint himerele; si aceasta
cdinare a fmprejurarii ca sculptorul
si-a irosit talentul, o fntemeiaza prof.
Oprescu pe ideea cd atit de bine sint
imitate in himerele lui Paciurea ama-
nuntele, ca solzii reptilelor si penele
de la pasari, incit se vede ci Paciurea
ar fi putut sd-si foloseasca acest talent
intr-un sens mai elevat, pe linia
marii arte...), dacd nu am cunoaste
toate lucrurile acestea — nu ne-am
putea da destul de bine seama de
pricina insuccesului fn contempora-
neitate al lui Paciurea.

Paciurea nu a fost finteles. Si nu a
fost inteles pina tirziu, dupa moarte.
Pind si premiul care i s-a dat cu atita
intfrziere — Premiul national — i s-a
dat pentru cd se stia ca era bolnav,
ca era demoralizat, si nu pentru ci
lumea artistica ar fi stiut toatd ca
opera lui este o opera de mare impor-
tantd, mai ales ca lucrarea pentru
care i s-a acordat premiul, « Himera
Vazduhului », nici nu a fost acceptatd
ca monument. De altfel, acest mare
sculptor al roménilor, ramas in tard,
spre deosebire de Brancusi, celdlalt
foarte mare sculptor al romanilor,
acest cel mai mare sculptor ramas in
tard nu a obtinut de la statul roman
decit doud comenzi. Una, cea din
1905 (este vorba de Gigantul din
Parcul Filaretului), a doua, acel fron-
ton al Muzeului de istorie naturald
« Grigore Antipa », din piata Victoriei,
infatisind o alegorie a stiintelor exacte,
fronton prabusit in 1940 cu ocazia
cutremurului de la 8 noiembrie. I-a
fost respins monumentul Unirii pentru
motivul ca nu a respectat dimensiunile
(depasite hipertrof de ceilalti concu-
renti), i-a fost distrus la transport
monumentul Eminescu.
Demoralizarea |-a cuprins si a repetat
a nu stiu cita oard teme; miile sale
de schite, ramase in colectiile muzeu-
lui de artd al Republicii, sau la sectia
de stampe a Bibliotecii Academiei
R.S.R., ori in colectiile particulare,
demonstreazd cite monumente a avut
in vedere si ce evolutie larga stilistica
se poate desprinde din formele lui
de desen, citd ardoare punea in proiec-
tarea acestor monumente si, cu toate
acestea, opera |ui este sculptura de
piedestal. Ba fincd, o operd care a
ramas multd vreme in ghips, care nu
a fost turnatd in bronz in majoritatea
ei decit dupa 1947, adicd in anii
puterii populare, s.a.m.d.

In fata unei asemenea biografii dezo-
lante, este totusi un miracol cum a
avut omul acesta puterea spirituald
sda razbata si sa ramina in istoria
artei noastre, pentru ca sintem con-
vinsi cd va ramine. Este o dovadi de
imens caracter la acest om firav, care,
desi descendent din niste oieri mace-

doneni, nu avea vitalitatea pe care o
au de obicei fiii de tdrani, ci aceea a
unui foburian bucurestean, prost hra-
nit in primii sapte ani si prea muncit
in timpul adolescentei ca s mai poatd
avea forta sd se ia la trintd cu universul
intreg. Cum a reusit, totusi, sd ducd
pind la capit aceastd perfectd iposta-
ziere a vietii sale interioare in niste
simboluri de tipul himerelor lui? Sint
cele mai importante din operele sale,
pe linia unei viziuni Intemeiatd pe for-
mulele elementare, stihiale; himerele
sint numite, dupa temperamentele lui
Hipocrate, « Himera Apei», « Himera
Vazduhului », « Himera Pamintului ».
Ar mai fi trebuit sa fie una a Focului.
In plus, existd la el ideea de a ipostazia
niste entitati, foarte active in univer-
sul sau de monstri, similari cu ai lui
Goya, pe care Paciurea l|-a forjat.
Aceste entitdti sint ale vitalitatii telu-
rice pure, de tipul faunesc, monstri
pe care el, fie cd i-a sculptat ca atare,
fie ca i-a implicat Tn unele portrete
cum e Voinescu-Ceau si Obedenaru.

De ce spuneam cd imi place faptul
ca am fost chemat sd vorbesc despre
Paciurea-precursorul? Paciurea este
precursor pentru cd cercetarea |lui
fundamentalda in materie de limbaj
expresiv este anterioard marilor cuce-
riri, marilor elaborari de limbaj expre-
siv ale secolului XX. O primd etapa
in cercetdrile fundamentale de limbaj
i-a permis o profunda cunoastere a
gindirii impresioniste rodiniene, dar
el merge in esential citre o sculp-
turd, dupa parerea mea, expresionista.
Colegul meu Dan Haulica neags,
intr-un articol, expresionismul |ui
Paciurea, si m-a interesat punctul lui
de vedere. Evident, se precizeazi in
scrisul lui ca expresionismul acesta
trebuie Tnteles prin limitare la sinteza,
la litota colturcasd, la formula pla-
nurilor, de tip, spun eu, Barlach. La
Paciurea sculptura e a unui pictor.
Pentru cd existd un asemenea expre-
sionism, cu modelajul foarte modulat
si centrifug. latd, de pild3, asa e
sculptura care a reinnoit limbajul sculp-
turii in secolul XIX, de fapt mult fnain-
te de Rodin. Cam de pe la 1830 a
inceput Honoré Daumier sd sculpteze,
si, datorita acestei sculpturi a lui, si
urmasii lui Daumier care au sculptat
au putut folosi formula «sculpturii
pentru ochi», a modelajului optic in
locul modelajului tactil. Ei bine, la
H. Daumier ma gindesc ca la un
expresionist; am vazut de curind la
muzeul din Marsilia 42 din sculpturile,
turnate acum in bronz, pregititoare
ale compozitiei « Pintecul parlamen-
tar ». Schitele pentru «Le ventre
legislatif », pe care le ficea lucrind
dupd model, le transpunea in lut
pentru a avea apoi in fata toata scena,
cu posibilitatea de a o redesena « pe
viu», cu un ecleraj regizat, cu aceeasi
formula luministica, si Tmi dau seama
ca deformdrile de tipologie ca si
deformdrile de proportie, expresive
la Daumier, erau ce se cheami astizi
expresionism, ca Daumier este, inci
din prima jumatate a veacului XIX,
un precursor al expresionismului.

Paciurea face o sculpturd similard cu
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aceasta a lui Daumier. Ceea ce a
ficut Paciurea dupd formula modela-
jului optic al lui Rodin—acest modelaj
optic pe care foarte multi dintre
sculptorii nostri, la sfirsitul secolului
trecut si inceputul secolului acesta,
il adoptaserd, este alta fazd. Stiti in
ce constd diferenta dintre modelajul
pentru ochi si modelajul tactil. Este
vorba de a trece peste acea lege, care
nu a fost transgresatd pina catre mijlo-
cul secolului XIX. Cine lega sculptura
noud de depasirea interdictului trans-
gresarii reliefului tactil-obiectiv, avea
dreptate. Ceea ce este relief «sail-
lant », cum spun francezii, adicd un
iesind, ceea ce este un relief in reali-
tate, trebuie sa fie un iesind si in
sculpturd, spune aceasta lege, veche
de cfteva milenii, si invers: o inca-
vatie se reda printr-o forma concava
pind cind Daumier a fnceput sa mode-
leze in asa fel incit limitele volumelor,
si care sint de obicei suprafete, si
nu fie intotdeauna suprafete datorate
unui iesind, unui relief, ci sa fie pinze
de umbrd, care si tind locul unei
suprafete tactile si care sa se constituie
ca limitd a volumului nu numai sub
un anumit ecleraj: sa ceard in orice
conditii colaborarea atmosferei. Or,
acest mod, pe care impresionismul [-a
dus la maximum n ultima jumitate
a veacului XIX si care a impregnat la
noi toata sculptura primei jumdtiti a
veacului XX, era pentru Paciurea doar
un punct de pornire.

Foarte multi il considerd un sculptor
impresionist. El a mers mai departe
si a facut ceea ce foarte putini sculptori
in lume pricepeau, la 1900, ci se
poate face: a facut saltul, spun eu,
cdtre o sculpturd expresionista; ter-
menul se potriveste. Expresionista, pe
de o parte pentru cd este o sculptura
ale cdrei teme sint extrase din univer-
sul fantastic, dintr-un univers in care
starile de constiinta, limitele, spaimele,
angoasele, oprelistile, pasiunile sufletu-
lui individual, sfisierile interioare,
luptd cu o gindire colectiva alienata.
Toate lucrurile acestea sint puse fin
valoare fintr-o viziune mitologizanta,
sint ipostaziate fin figuri grotesti,
semizoomorfe. Dar nu numai acest
registru tematic, ci Tnsusi felul |ui
de a concepe limbajul propriu-zis
poate fi considerat expresionist. Gin-
direa |ui expresionistd se manifesta
si prin importanta pe care o acorda
pauzelor active, fn unele ritmuri
specifice de plinuri si goluri. In rit-
murile de plinuri si goluri, de obicei
sculptura de nivel clasicizant cautd o
echilibrare. In sculptura care vrea si ex-
prime capacitatea materiei-de a se ex-
tinde Tn spatiu, cum este cea a lui Henri
Laurens (cdruia francezii de azi fTi
conferd titlul de precursor al cubis-
mului in sculptura, si-l socotesc in-
ventatorul unui tip de proiectie n
spatiu tipic pentru cubism, si-l pun
inaintea lui Picasso), blocul masiv con-
teazad, si golul nu are nici un rol. Se stie
incd de la sculptura baroca cé ritmul de
goluri si plinuri se poate rezolva preva-
lent in favoarea golurilor. Daracest ritm
de plinuri si goluri, care e in favoarea
golurilor in sculptura barocd, nu a

conferit niciodata golului valoare de
element activ, ci numai de pauzd
neutrd intre ritmurile active ale volu-
mului pozitiv. Spatiul pozitiv, volumul,
care sugera in acelasi timp ponderea
materiei grele si capacitatea materiei
de a se extinde fin spatiul negatiyv,
in spatiul receptacol al volumului,
acesta este elementul care purta
initial sensurile metaforice ale mate-
riei, de echilibrare melodicd a volu-
melor in spatiu, chiar si intr-o com-
pozitie de tip baroc, in vreme ce,
la expresionisti, aceste spatii corodante
ale volumului modifica formula de
spatiu pozitiv, formula de volum echi-
librat si ponderat. Aceste spatii nega-
tive au rol activ, de a minca, de a
roade volumul, de a se inseria finla-
untrul lui ca niste carii uneori, ca
niste corodiri de vint fn obiectele
geologice alteori. Acest spatiu nega-
tiv, neantul, mediul gol, Tnconjura-
tor al obiectelor, acesta este investit
la Paciurea, inca din jurul anului 1900,
cu sensul de protagonist in sculptura,
cu calitatea unui interlocutor cu drep-
turi egale cu ale volumului, ale spatiu-
lui pozitiv. Golurile, care nu sint
pauze ci sint goluri active, goluri care
sfredelesc, goluri care ajung pind la
un moment dat sa fabrice imagine, sa
construiasca obiectul, Tntemeindu-se
pe impresia noastra de insertie a
spatiului Tnauntrul obiectelor, semene
ale noastre in care ne si recunoastem
ca fiinte opace si ponderate, grele,
acest gol activ, acest neant a fost
pus in valoare pentru prima datd in
sculpturd, paralel cu expresionismul
din domeniul picturii, in primul de-
ceniu al secolului nostru, de catre
Paciurea, pe vremea cind Moore
nu se gindea la asta, pe vremea cind
Barbara Hepworth nu fusese, cum ar
zice Marius Chicos Rostogan, invan-
tatd, pe vremea cind Jacques Lipschitz
era un fel de coleg sirman de atelier
al lui lon Jalea, intr-o curte pariziana,
unde ficea foarte obisnuite portrete!
De asta si spun eu ca Paciurea—
datoritd faptului ca a Tntrevazut acest
rol activ al spatiului negativ, rolul
acestuia de element constitutiv al
imaginii, rolul pe care-| joaca echiva-
lentul spatial al neantului — este un
cintaret al nonexistentei care submi-
neaza existenta, al mortii care este
consubstantiala cu viata, as spune, al
interstitierilor de nimicnicie pe care
capitolele vietii noastre le cunosc de-a
lungul unei biografii spirituale active.
Este un infrint, care nu a vrut sa
se dea infrint, care nu a avut succes
social si s-a recuperat totusi, expri-
mindu-se, marturisindu-se pe sine in
sculpturd, adica spunindu-si biografia
lduntrica, mult mai importantd decit
biografia lui exterioara. El a demon-
strat cd se pot realiza destine personale
in epoci Tn care aceste destine per-
sonale sint contracarate de destine
colective, ca in mijlocul unei societati
care nu-i pricepe, oamenii pot sa fie
ei insisi si sd se realizeze, cu o tarie
pe care nu o pot intrebuinta in viata
lor practicd, dar care in opera face
minuni, si marcheazd un timp istoric.
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PSIHOLOGIE
SI CREATIE

CRISTINA ANASTASIU-CONDIESCU

loan Crysostomul, in al doilea secol
al erei noastre, justifica astfel depen-

denta — consecutivda unei slabiciuni
— speciei umane fatd de imagine:
« Omul are nevoie sa se simtd in
imediata apropiere a lui Dumne-
zeu, sa-si satisfacd impulsul de a-l
atinge.

S-ar putea spune cd e ceva in adevar
patetic, asemenea gestului pruncilor
care intind mina prin intuneric spre
a se asigura ca mama e aldturi, s-o
simtd Iingd ei. Statuile sint singurul
mijloc al cmului pentru a-si satisface
aceastd exigentd». De ce sa fi ales
un asemenea adaggio jubileului nostru
gindit intr-o profesionista « vesnicd
pomenire » a nascutului cu un secol
in urma sculptor Dimitrie Paciurea?

Poate numai pentru a preludia ca
ritm melancolica confesie a esecului
incercarii de psihocritica ce urmeaza
(psihocritica: termenul este al lui
Charles Mouron, nu si metoda cu
aplicatii aproape exclusiv literare),
dar mai ales pentru a-l drapa sub
dignitatea unui adevdr oricind irefu-
tabil, chiar si-n  ocazii festive.
Ideea generala urma sd fie, demon-
strata, aceasta: Paciurea nu se inscrie
in categoria romantica a «artistilor

neintelesi » ci apartine mai degraba
grupului psihotic al acelei maladii
neimaginate, din pdcate, care se
cheama mania persecutiei; frustrat
vindicativ. el a rdspuns adversi-

tatilor existentiale (reale ori nu)
printr-o formula simetrica, doar morfo-
logic, ideii lui Stendhal pentru care
« artele au nevoie de indivizi putintel
melancolici si suficient de nenoro-
citi ».

... Caci artistilor cu precadere le este

dat sa se exprime «ca si cum,
chiar in cazul fin care am avea
slabiciunea de a finscrie aceastd

afirmatie, devenitd, din secolul trecut,
prin  schematizari  succesive — ro-
mantica ! in ideea artei operatoare

de catharsis.
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Cu alte cuvinte, intentia era a unei
demistificari « constructive » — Pa-
ciurea, mai cu seama asa cum il arata
Himerele ori Sfinxul, Omul primitiv,
Cugetarea, Zeul razboiului, citeva
statuete, proiectul de monument
pentru Unire — este artistul care
a incercat sa disimuleze o rand fara
leac: aceea a constiintei din ce fn
ce mai presante cd poate apare ca
un «intirziat» al artei, fidel caraus
al unor formulari plastice de o insu-
ficienta putere de comunicare cu
contemporaneitatea. Caci, strict sti-
listic vorbind, el n-a trecut vreodata
limitele simbolismului asupra caruia
isi concentrase admiratia Tn anii
adolescentei artistice, iar fintregul
sau efort, « gigantic » in adevdr, pare
sa fi fost unul de recuperare in moder-
nitate, de revansa in egald masurd
plina de noblete dar si de acrimonie.
Citeva date biografice, din putinele
cunoscute, pdareau cda se aliniaza in
sprijinul  acestei  « reconsiderari ».
Paciurea n-a fncetat si se creada
un nedreptatit in mai toate impreju-
rarile vietii. Declara ca «n-a cistigat
nici un ban desi a lucrat mult», ca
toate existenta i-a fost «imaginatie
si dezinteres, singurdtate si munca »,

se retrigea in fata insistentei cu care i
se oferea cite o solutie-douda de Tmpli-
nire sentimentald. Or, cit se poate
de prozaic vorbind —si avind fin
vedere si ceea ce experienta proprie
ne obligd sa avem in vedere — sculp-
torul era departe de a fi nedreptatit
ori ghinionist: de origine destul de
modestd, i s-a atribuit, precum se stie,
la virsta de 23 de ani, o bursa de 4 ani
la Paris si-n ltalia, a fost profesor la
Academia de Belle-Arte romand, a
expus incontinuu, comanda de stat a
Gigantului e departe de a fi neglijabila
chiar daca orbirea oficialitatilor fn
ceea ce priveste calitatile sale de
monumentalist este flagrantd, a fost
director de muzeu si a beneficiat de
un atelier gratuit, a onorat comenzi
particulare, iar pe plan sentimental s-a
bucurat (sau, mai degrabd a evitat sd
se bucure) de iubirea mai multor
femei ce par sd fi fost dotate cu harul
dublu al gratiei si inteligentei.

Paciurea insa — si trauma initiald
lipseste documentar — a preferat poza
aproape inevitabild ce ni-I infatiseaza
fnsingurat si cu precocitate atins

de calvitie, rezemat de o sela si cu
bratele adunate la piept. S-ar parea,
intr-o altd perspectiva, ca desi nu se
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indoia asupra  propriilor calitati,
Paciurea sa fi «indubiat» intreaga
conditie umand, sa o fi resimtit

ca pe o spurcdciune, strigind aseme-
nea sf. Bernard: «Ergo ne bestiae
sumus ? Bestiae prorsus !» — sintem
deci animale, adevarate animale (dar
altfel, dupa o sursa indicata de M.Deac
in cartea sa: exclamatia, proferata in
cursul unei discutii etilice cu un mu-
zician numit Mitica suna asa — «Ce
balet ? Tot muieri jucind .. .»). Acest
«Mare mut », cum il calina o prietend,
nu era chiar intoxicat de mizantropie
(dupa diagnosticul [ui G. Oprescu),
dar nici nu parea apt sd acorde
umanitdtii alta decit sansa animalitatii
ei dezvidluite punitiv. O observatie
banald inregistreaza pe data inclinatia
sculptorului spre schimd, spre inflatia
monstruocasd a cite wunui detaliu,
spre corcirea chiar tipologica a indi-
vidului cu un simil bestial pe masura.
Un Paciurea tumefiat, intr-un capa-
{inos si masochistic proces de auto-
pedepsire, parea astfel mai corect
unuia frustrat, acrit, «strecurindu-se
— dupd marturia lui O. Han —
pe linga ziduri si uluci ». Un argument
ar fi finsusi simtul disproportiilor
pe care-| posedd, ca si propunerea
non-finitului din lucrdri (mai toate
neterminate de fapt, desi « incheiate »
din punct de vedere plastic) ca pe o
marja de securitate intre tentatia de a
face din sculptura traducitoarea unor
idei generale si cea de a o fincirca
confesiv. de o spuza instinctuala.

Pina la urmd intrebarea e aceeasi:
ce sint Himerele ? Un raspuns persi-
flantlaasa-crezuta neamenitate a vietii
biografice?, o «sepulcografie» a
mizerabilei conditii umane?, inventii
formale cu dinadinsul, pentru anu-
larca handicapului desuetudinii de
limbaj?, o compulsare de repetitie a
unei teme obsesionale ? Raspunsurile
sint pe rind insuficiente si nedorit
arbitrare, singura lor utilitate fiind
aceea ca nu se anuleaza reciproc
$i nu imotilizeaza intr-un « instan-
tane *» critic personajul. Himerele sint

negate de artist insusi (in Almanahul
ziarului Tirnava mare, anul 1926)
ca efecte ale propriilor halucinatii,
desi le oferd privilegiul de a vorbi
despre «lumea sa interioard» si
« pasiunile ce-o agitd ». Inevitabilul

Sirato le coteaza tot psihanalitic
si noteaza fin Prospectiuni plastice:
«fin subconstientul sufletesc al artis-
tului se agitd forme, culori, sunete
care atunci cind artistul fincearca
realizarea lor plastica — nu pot fi
prinse in forme materiale definitive
si atunci devin Himere ». « Bizarerii »
pentru Tonitza, « cautare si neastim-
par ldauntric» pentru Dimitrie Gusti,
«simboluri ale gindurilor negre»
la G. Oprescu, Himerele sint si in
lectura lui lon Frunzetti monstri
teratologici cu aceeasi menire, a
« transcrierii simbolice a lumii subcon-
stientului », termenii unei mitologii
personale, cum o va dovedi din nou
Dan Haulica. Dar ce fel de subcon-
stient ? Gorgone bestiale, femei ale
apei, vazduhului, pamintului, cu silueta
completata uneori de o musculatura
virild, cu gheare, cozi, dar cu figuri
inexpresive (si de aceea mai nepla-
cute — caci o gura de monstru mor-
dicant, dupa expresia lui Bachelard,
li s-ar fi «potrivit» mai bine !), cu
ochii ficsi ori hagarzi atunci cind sint
conturati, ele par mostre tipice ale
unui psihism marcat de complexul
oedipian, dar si fncd ceva in plus:
cdci, in loc sa fie culpabile ori neru-
sinate, ele atenteaza la ideea de
puritate, iar siluetelor nicidecum ram-
pante pare sa le convina verticali-
zarea. Ambiguitate desavirsitd atit
in formularea plastica, cit si in « fncar-
catura » etica. Daca ar fi sa le plasim
in perspectiva lui Eliade, valorizarea
ar capata coerenta caci, atita vreme
cit «orice ascensiune — cum suni
citatul — este o rupturd de nivel, o
trecere fn dincolo, o depdsire a
spatiului si conditiei umane», lucru-
rile capata fintelesul unor meditatii
triumfatoare asupra consecintelor de-
vastatoare ale Pacatului. Mai ales ca

in acest caz ajutoare ne vin dintr-un
loc mai putin asteptat, si anume de la
schita monumentului Unirii, in care
animalele emblematice bizonul si vul-
turul devora masa informa a discordiei.

Coincidenta ori ba — ferocitatea celor
douda super-animale existd cu sens
iconografic bine stabilit In imageria
crestina (chiar daca acolo e vorba de
leu, dar bizonul nu este leul nostru
national ?) si reprezinta suprapunerea
ori juxtapunerea unor elemente etero-
gene dar complementare, asociate
asemeni sufletului si corpului omului,
starea lor — direct sau indirect conflic-
tuala — fiind de fapt una de compene-
tratie, de reciproca dar infinita
distrugere, tensiunea aceasta indrep-
tindu-se din nou spre ideea asimilarii
(asimilare mai mult decit rascumpa-
rare) « pacatului». Sa-l fi dat atit
de bine «de gol» pe Paciurea?

O observatie pe care a formulat-o
Calinescu la adresa Zeului razboiului
se potrivese specific si Himerelor:
«...el trateaza razboiul cu caractere
maladiv feminine, insinuindu-i doar
lasitatea, impulsivitatea de ordin is-
teric ». S-ar parea, in adevar, ca o
fixatie ori o traumd personala cu
putere de destin |-a indirjit pe Paciurea
impotriva sexului opus de sub a
carui terapeutica influenta Tn sens
goethean neputind scapa, s-a «raz-
bunat » prin a stigmatiza animalitatea
latentd, incapabila, definitiv si organic
incapabila, sd coabiteze cu hyperio-
nismul. Michelangelo, a carui opera
pare sa fi fost si ea afurisita de nevoia

razbundrii Tmpotriva femeii (si au-
torul acestei teorii, Ismond Rosen,
sculptor el finsusi, ofera excelente
motivatii biografice), nevoie simul-

tana dorintei de eliberare si identi-
ficare cu tatdl, a avut chiar mari
dificultati in a face forme cu adevarat
feminine, Ca imaginea obsesionald la
Paciurea se manifesta tocmai printr-o
capacitate structiva de acest fel
remarcabild, e instructiv ca si plasa-
mentul stilistic, observatia asupra
modelajului care, de tip Rosso fiind,

nu capteazd ci refuza lumina, rele-
gind-o la functia de decupare a contu-
relor si suprafetelor. Ce e insd straniu

— pe linia citirii lor ca mesagere
ale unui androginism refuzat cu
furie, cu o fermitate pe care numai
regretul o valorifica — este traseul
intim serpentinat al cresterii Hime-
relor: ascensiunea lor se vede cu
evidenta, dar are o molesealda si fin
acelasi timp o crispatd lipsa de convin-
gere ce fnnegureazd limpiditatea axio-
mei bachelardiene «orice vertica-
lizare este o valorizare». Sa fie
vorba atunci de «formatia reactionalad »
din vocabularul freudian, prin care
un lucru este inlocuit de contrariul
sau ?

La termenul pus in momentul de fata
acestor derutate si obositoare sfor-
tari de « cercetare », autorul are un
mare regret: ca nu stie sa-si martu-
riseasca esecul fie mai dramatic,
fie mai evaziv. Existd insa si aci o
« formatie reactionald»: a esua fin
fata «succesului» este mai pldcut,
mai dulce decit poate pdrea si cel
putin  din acest punct de vedere
Paciurea si-a gdsit un compars.

1. Himera noptii, ghips patinat auriu
2. Durere, bronz
3. Himerd, acuareld
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REAL I
FANTASTIC

OCTAVIAN BARBOSA

Sint artisti Tn fata cdrora posterita-
tea pare cuprinsd de un ciudat com-
plex al culpabilitatii. $i asta nu numai
in Tncercdrile sale de restituire a glo-
riei frustrate, dar chiar si atunci cind,
in explordri psihologice de la distan-
td, demistifica frustrarea — eufemism
al consoldrii maniacale — solidarizind
astfel, intr-o disculpare absolutd, me-
diul antum cu cel postum. In aceastd
ultimd ipotezd nimeni nu ar avea de
ce sa se simtd moralmente vinovat
pentru cd esecul era prescris de fin-
sdsi structura genetica a insului.
Fatald, infringerea nu mai putea fi
asumatd.

In primul caz, se supraliciteazd im-
portanta receptivitdtii sau, mai exact
spus, desi termenul e prea roman-
tic, Tntelegerii mediului, conditionin-
du-se la maximum fimplinirea crea-
toare a artistului de factori exte-
riori individualitatii sale, iar Tn al doi-
lea, se minimalizeaza, dacd nu se neaga
chiar, ponderea acestora, §i se mini-
malizeaza tocmai atunci cind ar tre-
bui, fara teama erorii, sa fie exagerata.
Faptul ne trimite spre cele doua struc-
turi tipologice fundamentale in or-
dinea psihofiziologica a temperamen-
tului- si a corelativelor de caracter
in ordinea morald: extravertitul si
introvertitul. Sa presupunem, atit cit
este stiintificeste ingaduit, doua exem-
plare umane, luate fiecare in parte,
egale in ce priveste incarcatura ener-
geticd si calitativa a vocatiei. Fard nici
o indoiala, in conditii sociologice simi-
lare, unul ajunge la plenitudine sau
se apropie de ea, iar altul nu, dacd
nu esueaza total. In ce masurd rea-
lizarea celui dintii sau finfringerea
celui de al doilea pot fi puse pe sea-
ma mediului ? Sau, in ce masura este
legitim sa postulam intelegerea mediului
drept conditie sine qua non a actua-
lizarii virtualitatilor creatoare indivi-
duale?

Daca ne gindim cd, fintr-un anume
fel, romantismul a facut din concep-
tul * « neintelegerii » o determinanta
psihosociologica, sui generis, a crea-
tiei, termenul ar putea sa pard ina-
decvat si vetust iar lucrurile sa se
complice si mai mult. Dupa cum,
tot asa de bine s-ar putea spune ca
raspunsul este dat in insasi formula-
rea problemei, care presupune finca-
drarea insului respectiv intr-o cate-
gorie psihologica sau alta. De unde
urmeazd de la sine ca fiecare se rea-
lizeazd conform naturii sale, pe care
imprejurdrile exterioare nu fac decit
sa o reveleze, cici ele, spune un vechi
dicton, nu transforma oamenii in eroi
sau pigmei, curajosi sau lasi, activi
sau inactivi, ci fi aratd, altora si lor
insisi chiar, asa cum sint. Mediul este
receptiv pentru cel care este la rin-
dul sdu receptiv —si dupa felul fin
care este capabil sa fie — la mediul
dat. Numai cd lucrurile nu sint chiar
atit de simple pe cit ar parea sd le in-
dice diagnosticul teoretic. Pentru cd,
oricit de seducdtoare si oricitd liniste
ar aduce diagnosticarea, problema nu
sfirseste cu ea, ci abia fncepe. Cu-
noasterea nu disculpd ci implicd, a-
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sumind nu eludind infatuat riscul mo-
ral al optiunilor teoretice. lar asu-
marea are loc, indiferent dacd este
vorba de creatie sau receptare, nu in
zona fatalismelor sociale ci Tn lumea
morald a constiintei estetice. Numai
stiind cdrei tipologii psihologice apar-
tine un artist putem sd afirmdm in ce
masurd mediul este implicat in impli-
nirea sau neimplinirea sa creatoare.
Extravertitul se afirmd, cusifard re-
ceptivitatea mediului. Pentru el pro-
blema ca atare nu existd, pentru ca
posedd capacitatea de a forta, deter-
minind, in cele din urma, deschide-
rea, reactia favorabild a acestuia. So-
ciabil prin structura, el nu resimte
in nici o imprejurare singuratate, nu
cunoaste indoiala decit, cel mult, la
modul metodic cartezian, care disimu-
leazd de fapt cochetdria certitudinii.
Incertitudinea nu este domeniul sdu.
El nu se intreabd asupra rostului sdu
sau al altora, ci il afirma. Celalalt
(mediul la singular) nu semnifica pe
aproapele sdu, ci este un receptacol
obligator al unui mesaj cu adresd
sigurd iar receptivitatea este un lucru
de la sine inteles, aproape automat,
ca intr-o transmisie ciberneticd, unde
procesul se desfasoara univoc de la
emitator la primitor. Asemenea orato-
rului care vorbeste fara sa-si priveascd
auditoriul in ochi, el se multumeste
sa fie ascultat, indiferent daca este
auzit sau nu. Introvertitul fsi asculta
ecoul, se aude [n celdlalt; el nu este
capabil sa rosteasca un singur cuvint
inainte de a fi sigur de rasunetul, de
calitatea rasunetului sau in celdlalt.
Ceea ce pentru un extravertit poate
sa fnsemne culmea fntelegerii (burse,
premii, functii, comenzi etc.), pentru
el aceste conditii exterioare, lipsite
de discretia si decenta necesare, pot
foarte usor (si adesea nu fard temei,
de ce sia nu o recunoastem) sa fie
luate drept niste penibile alibiuri
ale receptivitatii, cu consecinte parali-
zante, pe care psihologia creatiei,
explicindu-le, nu le si justificd. Intre
a fi inteles si forma exterioard a
tntelegerii, soldata cu avantaje mate-
riale (deloc neglijabile, s ne intelegem,
caci introvertitul artist nu este un
oarecare suferind incurabil de mania
persecutiei, subsumabil patologiei co-
mune), exista desigur o deosebire chiar
daca numai de nuantd. Acest cuvint,
care pentru un Verlaine sau Mallarmé
constituia virtutea suprema a poeziei,
este cu atit mai mult un impera-
tiv al analizei psihologice. Intelegerea
este in primul rind o problemad de
comunicare interumana care pre-
supune o relatie osmotica intre cei
doi termeni. Sint artisti carora le
ajunge intelegerea mercantild a unui
Vollard, de altii n-am fi ajuns sd
vorbim daca n-ar fi intilnit, o singura
datd in viata lor, privirea lui Theo.
A intilnit sau nu Dimitrie Paciurea o
asemenea privire? Numai un rdspuns
afirmativ la aceasta intrebare poate
justifica diagnosticul «suferind de
mania persecutiei » si implicit discul-
parea totald a mediului.




et 1 =¥

PACIUREA
S| NOI

ADRIAN FCPOVICI

Nu stiu cum am privi Luceafarul sau
Glossa, daca linga aceste poezii ar fi
s fie anexatd o fisa psihologica a lui
Eminescu, sau daca trebuie, linga o
himera a lui Paciurea, o fisa psihologica;
nu cred in aceastd investigare in-
launtrul unui ins care se ocupa cu
arta, cred despre mine ca sculptez
nu dintr-o cauza viscerald; spun asta
pentru ca tocmai vroiam sd vorbesc
despre latura autenticului in opera
lui Paciurea.

Dacd ar trebui sa explic ce inteleg prin
autenticitatea unei opere de arta,
as propune sa decantdm din noianul
de sculpturd care exista aceasta mogte-
nire care pentru unii poate si fie
apasatoare, sufocanta, mai ales pentru
cei care cautd cu orice pret sa dea
solutii nemaiintilnite si sint demobili-
zati de faptul cd de-a lungul mileniilor
s-a facut tot, sau aproape tot. Ambitia
de afi « nou» nu duce decit la aparitia
unui obiect estetic — frumos dar fals.

Fals din punct de vedere al faptului
ca este lipsit de acel suflu, de aura
proprie si acest suflu este tocmai
ceea ce-mi da sentimentul autentici-
tatii, resimtit in fata unei opere.
Consider ca Paciurea in tot ceea ce a
facut este clar, solar, se prezinta
deschis in fata marilor probleme,
in fata marilor civilizatii.

Vreau si fncerc sa patrund putin
dincolo de bronzurile lui Paciurea si
sa fac o asociere cu precursorii egip-

teni, indieni, greci, care au creat
firesc in legea civilizatiei lor si la care
sentimentul de deznadejde nu exista
sau se pierde in nazuinta de contem-
plare, de confundare cu marile pro-
bleme universale, viata, moartea : iata,
acestea sint normele autenticitatii,
singurele poate, si in privinta lor
Paciurea este sincer, sincer in sensul
confruntarii operei cu ceea ce intr-
adevar preocupa spiritul, cu ce este
pentru el esential. Cucerise usurinta
de maestru in exprimare, problema
sculpturii era problema transpunerii,
ca stapinire artistici, a celor doua
elemente — pamint si aer.

La Brancusi intilnim aceste doua ele-
mente la un loc si ele coexista intr-un
fel de biunitate: acea broasca testoasa
intoarsa cu carapacea inspre pamint
si cu discul pintecelui inspre cer, solar,
este un motiv pe care Brancusi cred
ca |-a abordat luind contact cu civiliza-
tiile vechi, mai ales cu filosofia indiand.
La Paciurea, solaritatea e finsasi ex-
presia Himerelor. Vreau sa spun ca
Himerele dupa mine nu sint fantastice,
nu sint fantasme. La un Max Ernst
este intr-adevar vorba de fantasme,
de un fel de angoasa daca vreti, insa
aceastd impresie nu exista cind privim
Himerele lui Paciurea; ele sint de
fapt deziderate, o incercare de conto-
pire in marele univers.

Marea competitie dintre cele vdzute
(si mai mult sau mai putin stiute)
si cele ce vor fi ne da o singura dimen-
siune. Aflindu-ne in aceasta dimen-

siune, o « banuim » atit fata de trecut

cit §i fata de viitor. Aceasta banuiala

se naste din violentarea alternativa
a acestor doud spatii si implica neapa-
rata participare. Forma care participa
l1 «bdnuiala » este incdrcatd cu vio-
lenta momentului.

Putem oare cuprinde vesnicia viitoru-
lui ? Pe cea a trecutului ? Putem realiza
aceste doua vesnicii prin ilustrare?
Dacd am izbuti sa retragem figura
umana de sub semnul marii competitii,
sa anulam violenta din climatul interior
al formei, imprimindu-i o aparenta
participare la spatiu, sa trecem de
ilustrare, poate am putea sa ne con-
fundam cu cele ce au fost si cu cele
ce vor fi.

Poate aceasta a vrut si realizeze Pa-
ciurea. Insd chiar si aceasta aparenta
participare la spatiu a formei reven-
dicd ilustrarea. Si atunci...?
Poate asa se explica un anume « esec »
al lui Paciurea. Mostenirea celor sase
milenii de sculptura l-a facut sa aiba
constiinta multitudinii solutiilor si
modalitatilor de exprimare existente.
Paciurea a fugit de revelatie. Prin
faptul ca a cautat sa ilustreze aparenta
participare la spatiu a formei, a cdutat
sa iasa din tendinta, sa fixeze. Himerele
sint o incercare de fixare a tendintei
in vesnicie.

incercarea aceasta de a impleti buima-
ceala revelatiei cu certitudinea I-a
facut ca dupa o indelungatd asceza care
s-a numit sculptura sa aiba sentimentul
insuficientei formei de exprimare —
ilustrare.

Paciurea si-a inchis « Himerele » intr-o
singura hieroglifi care se numeste
« Himera a ceea ce a fost si va fi», si
cu aceasta a facut marele pas al iesirii
din aspiratie si al renuntarii.

Este renuntare si nu esec.

Esuarea apartine celui care se com-
place in revelatie si in buimaceala

variantelor, acelui care nu priveste
sculptura ca pe un stadiu ci ca pe o
conditie.

Privind sculptura marilor civilizatii.
avem sentimentul ca ne aflam sub
influenta unor mari initiati. Aceste
opere de artd, aceste sculpturi, aceste
pietre sint depozite de timp. Acelasi
sentiment il intflnim si in fata « Marii
Himere » a lui Paciurea: sentimentul
nonangajarii si al eternului; senti-
mentul autenticitatii.

Este sentimentul geometriei secrete,
al unei geometrii psihice transmise
si nu etalate. Este acel sentiment
care apare numai in fata adevaratei
opere de arta.

Paciurea s-a slujit de sculptura pentru
a transmite hipnoza nemarginirii si
nu pentru a sculpta sau a lupta.
Putem oare afirma ca sculptura a
constituit pentru Paciurea un ideal ?

1. Omul primitiv, ghips patinat
2. Schitd pentru Orfeu, tus
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PACIUREA
S| BRANCUSI

BARBU BREZIANU

O rea deprindere — un pdcat in care
vom céddea la rindul nostru — este si
acela de a face si reface la tot pasul
comparatii, paralele si masuratori:
Strimba-Lemne ar fi mai urias, ar fi
mult mai gigant decit Sfarma-piatra,
sau Y a fost mult mai mic decit W. . .
Dar nu numai asemuiri facem, ci,
uneori si penibile, incredibile confuzii.
latd un dublu exemplu: un scriitor
contemporan de o foarte finaltd si
binemeritatd cota literard, care intr-
unul din ultimele sale romane, evocind
defuncta, demolata si romantica
« Grota fermecata » din Parcul Liber-
tatii — comaseaza si confunda pe
Dimitrie Paciurea nu numai cu Storck,
dar chiar cu submediocrul Marin,
atribuind cu toptanul lui Paciurea, atit
Gigantul lui Frederic Storck, cit si —
ceea ce e mai grav — Nimfa adormitd,
a lui Filip Marin, ultima fiind «de o
trumusete perfecta » ! Nu putem fi de
acord,

Si - apoi romancierul, abandonind
« Legenda Jepilor » — replica in sculp-
tura a « Virfului cu dor » (G.D. Mirea)
— si declangind nefastul resort al
gramajului artistic, isi aduce aminte
din senin de C. Brancusi si se intreaba :
— care oare este mai important?
Fata de Paciurea care este «un mare
artist », raspunde atunci scriitorul,
« Brancusi e un mic sculptor fard
imaginatie. Un folclorist ». E, desigur
o opinie dispretuitoare si surprinza-
toare atunci cind vine din partea unui
intelectual cucare, incd odatd nu putem
fi de acord; dupa cum ne aratam
uluirea fatd de nastrusnica referinta,
de astd datd nu pusa in gura unui erou
de roman, ci, cu pretentii si ifose
stiintifice, inserata in marea Enciclope-
die Romdnd (ed. 1962), unde, in vol. |,
la p. 424, citim cu mirare ca: Brancusi
l-ar fi avut « profesor pe Dimitrie
Paciurea » ! Profesor la $coala natio-
nala de arte frumoase din Bucuresti
Paciurea devenise numai in noiembrie
1909 — an cind Brancusi nu mai era
elevul nimanui, de vreme ce el crease
deja Rugdciunea, Sdrutul, Cumintenia
pdmintului si expusese atit la Paris,
cit si la Bucuresti, unde tocmai
atunci, in 1909, alaturi de Paciurea,
primise ex-aequo — un premiu de lei
1.000 la Expozitia « Salonului Oficial
de Pictura, Sculptura si Arhitectura ».

Dar efectiv existda si anumite repere
formale : atit Paciurea cit si Brancusi
sint de o obirsie sandtoasa; mama
lui Paciurea era si ea olteanca; si
amindoi sculptorii s-au format fin
tara, fiind indrumati de acelasi exce-
lent profesor care a fost Wladimir
C. Hegel ; si unul si altul au avut in
anii de ucenicie foarte mici si perio-
dice stipendii provenite, paradoxal,
de la Asezamintele bisericesti Madona
Dudu din Craiova si de la Ministerul
Agriculturii si Domeniilor ; amindoi
au fost seriosi artizani si buni cunos-
catori ai mestesugului de bazd, ab-
solvind cu strilucire Scoala de Meserii;
in schimb, nici unul si nici celdlalt
nu au terminat cu bine cursurile
scolare clasice: Brancusi n-a apucat
sa facd decit citeva clase primare in
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catunul Pestisani, iar Paciurea, trei
gimnaziale la liceul « Matei Basarab »
din Bucuresti: o scoald si o copilarie
asadar taraneasca, fatd de cea petre-
cutda de Paciurea in suburbia Ceaus
Radu.

Dar dincolo de aceste citeva puncte
de analogie biografici, de bund
seama ca intre cei doi mari artisti
plastici romani, la un moment dat
al carierei lor, se pot afla si alte a-
finitati structurale, anumite confluente
si concordante de fond.

Unele au fost intuite pentru fntiia
oara in 1947 de profesorul George
Oprescu. Vorbind atunci de Gigantul
— un echivalent neoclasic, fintr-o
masurda, am zice noi, la Ecorché-ul
fui Brancusi — G. Oprescu s-a referit,
cum era de prevazut, la Michelangelo
si la Rodin. Dar ceea ce nimeni nu
intuise si afirmase pina atunci a fost
surprinzatoarea apropiere facuta de
profesor intre Paciurea si Medardo
Rosso, fintre Paciurea si Odilon
Redon, si intre Paciurea si Constantin
Brancusi, fiind vorba, cum scria
istoricul de arta, de acele « delicate
si misterioase chestiuni de influentd »
exercitate fie direct, fie indirect. ..
De pildd, asupra Capului de copil
al lui Paciurea din 1907—1908, care
poate sta alaturi de Copilul lui Brancusi
(cel din 1906, care tocmai fusese expus
la «Tinerimea Artistica» in martie
1907).

De fapt toti copiii lui Paciurea si
Brancusi nu sint decit niste copii
din flori zamisliti sub aceastd zodie
rosso-rodinesca.

Urmadrind sirul anilor, in 1908 si 1909
cei doi sculptori expun aproape con-
comitent la Saloanele Oficiale si ale
« Tinerimii », fara a prezenta finsa
nimic in masura sd tulbure placidul
public bucurestean.

in 1910, insd, Brancusi aduce de la
Paris Cumintenia pdmintului si Sdrutul,
in timp ce la «Société des Artistes
Indépendants » expusese Rugdciunea,
intiia sa comanda serioasd, de pe urma
careia ncasase 7.500 lei.

La rindul lui, in 1912, Paciurea contrac-
teazd, pentru 6.000 lei, cu familia lui
Anastase si Olga Stolojan, un monu-
ment funerar, care va deveni la cimi-

tirul Bellu minunata Adormire a
Maicii Domnului, poreclita Madona
Stolojan.

In 1913, Bréincusi coboard la Bucuresti
prima sa Pasdre mdiastrd, coloratd
in albastru, un «albastru electric»,
care socheazd opinia publica, in timp
ce Paciurea aducea un portret al lui
Beethoven, care e cu neputinta sa nu
te faca sa te gindesti la Bourdelle.
[n acelagi an, amindoi iau parte la
« Expozitia Internationalad » de la Min-
chen, la Glasspalast: Paciurea cu un
Sfinx, iar colegul sdu, cu un alt Cap
de copil.

Primavara anului 1914 va fi insd si
anotimpul confruntarii intre marii
nostri statuari. Atunci va apare
in mod evident orientarea diferitd
a fiecaruia, Paciurea raminind tributar
al impresionismului rodinian, iar Bran-
cusi indreptindu-se spre piscuri mai
pure, mai greu accesibile.
Printr-un joc al intimplarii, fiecare va
aduce, la aceasta a patrusprezecea
manifestare a « Tinerimii Artistice »,
o lucrare avind aceeasi tema: un nud
feminin Tngenuncheat, purtind exact
acelasi titlu, Rugdciunea — al lui Pa-
ciurea, modelat in planuri fluide,
o «statuetda » de ghips, naturalista,
suficient retorica — astazi disparuta;
iar cea a lui Brancusi stilizata, lucrata

cu o asceticd sobrietate, Tntr-un spirit
bizantin, care a fost perceput chiar
de unii critici straini,

Dar aceastd apropiere a fost numai o
simpld coincidenta formala — Rugd-
ciunea lui Brancusi neputind fi nicicum
pusd in cumpdna cu Rugdciunea lui
Paciurea, ci numai si numai cu Madona
Stolojan — ambele monumente fune-
rare, nemaiintilnit de frumoase, zamis-
lite in acelasi elevat suflu arhaic
romanesc. La aceeasi expozitie a
« Tinerimii » din 1914, Brancusi a
prezentat §i un cap de fatd, intitulat
atunci Danaida, cioplit in piatrd de
Vrata si care a apartinut colectiei
Bogdan-Pitesti. E de presupus cd
aceastd opera, ca §i Rugdciunea, a
produs © anumita impresie asupra
|ui Paciurea, care mai tirziu va sculpta
o Cugetare, « jumdtate cap pe jumatate
bust », cum spunea el.

G. Oprescu, fara a confunda Danaida
lui Brancusi cu Cumintenia pdmintului,
asa cum au gresit alti exegeti — va fi
incd odatd primul care va semnala
vadita inriurire, la propriu si la figurat,
asupra Cugetdrii lui Dimitrie Paciurea.
De aici incolo, in timp ce Brancusi,
bucurindu-se de privilegiul ambiantei
occidentale, fsi va urma glorioasa
traiectorie internationala — Paciurea,
ramas intre noi, isi va croi singur
drumul, cufundindu-se adeseori in
jumea fabuloasd a unor intruchipari
fascinante, desprinse parca de pe
meterezele unor imaginare catedrale,
ori rupte din Poarta iadului lui Rodin.
« Duhul nelinistii il va inspira pe
Paciurea. Acela al linistii si al eter-
nitatii constituie geniul lui Brancusi »
— scria in 1938 profesorul Tudor
Vianu — care, mai departe, rostea si
aceasta cuminte judecata de valori:
« Paciurea este un individualist, o
natura concentratd i singuratecd,
caruia, lipsindu-i orice punct de sprijin
in afara, este vesnic amenintat sa se
prabuseascd. Teroarea il stdpineste
mai tot timpul. Vintul vremelniciei
sufla peste formele pe care le considera,
topindu-le consistenta si transformin-
du-le intr-un joc inseldtor de aparente.
Brancusi traieste insa intr-o lume de
certitudinisolide, pe care sile aproprie
prin tactilitate, adevaratul organ al
proprietatii. Universul lui Brancusi
se compune din structuri inalterabile,
din formele pure pe care harnicia sa
se complace a le descoperi sub acci-
dentalul lucrurilor vdzute ».

Parafrazind pe cel care a caracterizat
pe Brancusi drept «clasicul absolut
al sculpturii», pe Dan Haulica, vom
zice ca Dimitrie Paciurea ramine indis-
cutabil romanticul absolut al sculpturii
romdnesti.

in anul centenarului siu, am cuteza
sa facem si o propunere: fiindca
himera « reconstituirii » atelierelor lui
Brancusi nu o credem posibila decit
mental — am sugera ca vechiul atelier
al lui Paciurea, care exista in situ pe
fosta strada Clementei, la muzeul
« Theodor Aman», al carui custode
a fost, si unde artistul a lucrat, de prin
1909, ani si ani de zile — sd redevina
Atelierul memorial Paciurea, reconsti-
tuit cu operele lui (care existd si in
replici de ghips), cu desene, cu foto-
grafiile operelor distruse, cu uneltele
si cu monografiile tiparite si care
desigur se vor mai ivi... Aceastd
camera memoriala ar fi, credem, cel
mai binecuvenit omagiu, ce nu s-ar
stinge, cu tristete, o data cu luminile
ultimei nopti a Expozitiei retrospec-
tive si nici cu sumara evocare din
seara de 13 decembrie 1973.

1. PACIUREA: Cugetarea, pimint si
ghips patinat, Muzeul de istorie al R.S.R.
2. BRANCUSI: Rugdciune (Statuie fin
bronz, fragment de la monumentul lui
Petre  Stanescu, Cimitirul Buzdu,
Catalogul celei de-a patrusprezecea ex-
pozitii a Societdtii « Tinerimza artisticd »,
(nr. 45).

3. PACIUREA: Rugdciune ( ibidemnr. 198).
4. BRANCUSI: Rugdciune
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iNTRE FORMA
SI CUVINT

VASILE DRAGUT

Asa cum s-a subliniat, ntilnirea din
aceastd seard nu are rostul sd defini-
tiveze niste opinii, niste judecati de
valoare, ci mai ales sa avanseze unele
ipoteze de lucru in masurd sa deschida
noi porti de intelegere, de interpre-
tare a operei lui Paciurea. In aceasta
perspectivd, imi ingddui sd atrag aten-
tia dv. asupra unor probleme care
in general au fost ocolite.

De obicei, asa cum de altfel s-a intim-
plat si in seara aceasta, Paciurea,
cu fntregul sdu zbucium, cu elanurile
sale romantice, este opus linistii,
clasicitatii lui Bréncusi. Nu o data,
comparindu-se operele celor doi, s-a
vizut tn Brancusi un exponent ideal
al artei populare romadnesti, in timp
ce Paciurea a fost privit ca o aparitie
stranie, o aparitie pentru a cdrei
explicare este necesara fie evocarea
unor experiente similare din sculp-
tura franceza —se fac mai ales
referinte la simbolismul francez — fie
din romantismul german. Referintele
citate sint, insd, prea limitative, pentru
ca atunci cind se face o comparatie
intre cei doi artisti, cind se vorbeste
despre dualismul existent fin fnsasi
opera lui Paciurea, se considerd sau
doar un aspect sau doar altul din
lumea reala a artei in general si a
artei romadnesti in special.

Mi voi referi in continuare mai ales
la arta romaneasca, nu doar pentru
a-| izola pe Paciurea in limitele spa-

tiului carpato-danubian, in limitele
traditiilor folclorice si populare ro-
manesti, ci pentru ca mi se pare

semnificativ modul in care Paciurea,
ca sculptor al epocii noastre, ca re-
prezentant al artei romanesti, este
intr-adevar un exponent inspirat al
universului artistic romanesc in dubla
lui realitate. La ce dubla realitate
ma voi referi?

Vorbind despre clasicitatea |ui Bran-
cusi, de reguld s-au facut trimiteri
la ceea ce inseamnd clasicitatea fun-
ciard a artei populare romanesti.
In acest sens este suficient sa ma gin-
desc la o casd caaceea a lui Antonie
Mogos din Muzeul Satului, monument
gingas la care cu usurintd se desci-
freaza proportiile de aur, ritmurile
de o meridionala limpiditate ale unui
templu elen. Este suficient sa ne
gindim-la un ulcior, fie de Glogova, fie
de Tirgu Jiu, fie de Marginea, pentru
a recunoaste Tn galbul formelor ceva
din puritatea unei amfore antice.
Pretutindeni in lumea artei populare
ne intilnim cu asemenea proportii
de aur, cu asemenea linisti care ne
obligd sa evocam cerul senin al Eladei
antice.

Dar oare lumea artei populare ro-
manesti este numai aceasta?

Ar insemna sd uitdm ca in spatele ar-
cadelor rotunjite ale casei lui Antonie
Mogos, la gura focului, basmele care
se povesteau de cdtre bunici nepoti-
lor erau populate de feti-frumosi
care se lupta cu zmei, cu mume
ale padurii, cu iazme si cu fel de
monstri care, de cele mai multe ori,
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tmbraca figuri feminine. Muma padurii
este Tntotdeauna mai de spaima decit
toti zmeii luati la un loc si cu ea se
luptd mai amarnic fetii-frumosi. Asa-
dar, in lumea atit de clasicd n apa-
renta liniste a artei si arhitecturii
populare vietuieste o a doua valentd a
sufletului roménesc, mai zbuciumata,
mai bogata in mistere. As spune cd
marea frumusete a universului artis-
tic rezultd tocmai din cuprinderea
intr-un tot a celor doua mari ipostaze
care dintotdeauna determind marile
valori artistice. Intre clasicitate si
romantism numai cei care se pripesc
vad o ruptura. Existenta lor dinamicd
a fost intotdeauna o realitate si, sa
nu uitim, cel care daruieste lumii
antice, prin definitie lume a clasici-
tatii, marele simbol al sacrificiului
pentru frumusete este Orfeu, cobo-
ritorul in infern.

Ei bine, in aceastd perspectivd a unei
dualitdti necesare, Himerele lui Pa-
ciurea nu pot si ne mai tulbure in
asa masurd fncit sa vedem in artist
un dezechilibrat, un obsedat de
nevoia razbunarii Tmpotriva idolului
feminin. Mai degraba vedem in Pa-
ciurea o modalitate de a cuprinde
intr-o singura opera cele doua mari
realititi ale artei, o fincercare de a
cuprinde fn masa de lut sau de bronz
doud mijloace de expresie de obicei
contradictorii: forma si cuvintul.
Popasul in lumea Himerelor lui Pa-
ciurea ne evoca motto-ul pe care Emi-
nescu l-a asezat in fruntea poeziei
sale « Strigoii »:

«In numele sfintului taci si asculta
cum latrd catelul pamintului sub
crucea de piatra ».

Qare nu toate Himerele |ui Paciurea
au ceva din aceasta cumintenie tul-
buratd, dar cumintenie totusi, in
fata marilor recunoasteri, care stau
linga prezentele ce ne obliga sa ne
gindim la lunga dimensiune a timpu-
lui, a existentei noastre? Mi se pare
ca da. Nu este vorba aici de spaima
trecatoare a unei clipe, ci mai degraba
despre marea spaima reculeasa pe
care un artist de geniu cum a fost Pa-
ciurea a putut s-o aiba in fata lumii,
a misterelor ei.

Ca nu era doar un simplu posedat, ca
Paciurea nu poate fi definit numai
prin seria Himerelor, o stim prea
bine.

Cine a modelat in sculptura roma-
neasca o adevarata catedrala a trupului
omenesc mai bine decit a facut-o el
in Gigantul ? Cine a mai modelat un
asemenea portret, de forta unei stinci
uriase, cum a facut el in portretul lui
Tolstoi ?

Paciurea nu erade loc tipul posedatului
invins de obsesiile sale, ci, dimpotriva,
mai degrabad il vad prin toate aceste

legaturi ale operei sale bivalente
dar perfect unitare, il vad un mare
triumfator. Si il vad asemanator |lui

Brancusi, in masura in care si unul si
altul, avind prezenta amintirea uni-
versului din care s-au desprins, au
stiut sa fie oameni ai timpului lor.
Vedeti, in mod frecvent sintem ten-
tati sa-i localizdm prea mult pe marii
nostri reprezentanti, sa-i reducem
prea mult la matricea locala. Or,
dimpotriva, sintem tentati, printr-o
dialogare ce se vrea savantd ca infor-
matie, sintem tentati sa-i ldsam prada
unui univers striin. In toate cazurile,
insd, artistii mari sint deopotriva
ai locului pe care s-a cladit de la ince-
put fiinta si opera lor, dar sint mari




tocmai in masura in
deschida « corola de minuni» peste
un univers mai larg. Si Paciurea, si
Brancusi apartin fard indoiala acestei
lumi, acestui univers in care {i putem
recunoaste ca fiind cetateni de
drept, dar ei apartin in acelasi timp
epocii lor, si prin aceasta dovedesc

care stiu sa-si

o vocatie de culturd specifica,
in orice moment, marilor nostri
artisti.

Paciurea este un precursor, un in-
spirat deschizator de drumuri, si
analiza care se poate face limbajului
sau artistic asupra modului in care
a stiut sd incorporeze golul, sa incor-
poreze umbra, este o analiza plina
de promisiuni. Dar Paciurea este un
om al timpului siu in primul rind
prin aceastd curajoasa cuprindere
intr-o singurd opera a celor doud
dimensiuni, modalitati de expresie:
forma si cuvint. Aceastd cuprindere
mi se pare a fi una dintre cele mai

tulburdtoare caracteristici ale artei
si ale literaturii secolului nostru,
secol in care devine tot mai greu de
tras o linie de hotar intre clasic
si romantic, asa cum s-a intimplat
de foarte multe ori de-a lungul
istoriei.

Dupd o perioada de clasicitate, urma
una de baroc, de romantism, dar in
epoca noastra cele doua ipostaze
ale creatiei se confruntd, trdiesc im-
preund, si Paciurea, prin opera sa,
este unul dintre primii care ia in
brate ambele laturi ale antinomiei
artistice si incearcd sa le toarne in
opere sculptate.

Foarte multi sint incd artistii plastici
care se tem de cuvint. Spaima cuvin-
telor in sculptura sau in pictura con-
temporand este o spaimd care merge
pina la teoretizare. In realitate, o
stim bine, nu exista arta plastica care
sa trdiasca numai prin forma, fara sa
incorporeze cuvintul, fara sa fncor-
poreze ideea. Depinde in ce madsura
reusesti sa tii in minda aceste doud
mijloace de expresie, pentru a nu
cddea prada numai cuvintului sau
numai formei.

A fi persecutat numai de forma pura
inseamna a-ti fnstrdina arta de capa-
citatea de cunoastere si aceasta nu
se intimpla nici la Paciurea, nici la
Brancusi.

Cred, in aceasta perspectivd, a-l recu-
noaste pe Paciurea nu un obsedat
ci un preocupat care a cunoscut
mai bine decit altii lumea in care a
trait, si cu ale carei strafunduri de
mister s-a confruntat adeseori. Pa-
ciurea a fost, inainte de toate, un cau-
tator.

Opera lui, asezata la hotarul dintre
forma si cuvint, este la urma urmei
opera exemplara a unui om care nu s-a
temut niciodatd de dramatica intilnire
cu misterul, de confruntarea rascoli-
toare dintre stabil si efemer.

Statuete, bronz

OMAGIU

EMIL MEREANU

In continuarea colocviului desfdsurat la
sediul U.A.P., sculptorul Emil Mereanu
a tinut sd comunice omagiul sdu in me-
moria maestrului care i-a fost profesor.

Viata lui Paciurea se finscrie printre
destinele unor oameni care pendu-
leazd intre fincordare si preavizul
timpului. Nu as putea spune cd mo-
destia i-a fost o compensatie a saraciei,
nelinistea lui nu se manifesta. Pdrea
un singular si s-a emis pdrerea cd
perioada Himerelor a fost un refugiu,
o izolare, dar n-a fost asa. Nu, n-a
fost un izolat, nu si-a creat un altar
pentru el, ideile lui au fost generoase,
s-ar putea spune panteice.

Prin structurd, spiritul sdu a fost plasat
pe un orizont fard popas. Nelinistea
se impletea cu meditatia care I-a
purtat in lumea sfincsilor si a himere-
lor. Chipuri ce privesc distante fara
limitd. Continutul operei il situeaza
printre purtatorii valorilor fnalte.
Mai_presus de toate el a trecut peste
prejudecdtile vremii sale, ale unei
orinduiri care i-a fost nedreaptd. Ca
sa fintelegem importanta ivirii lui
Paciurea in sculptura romaneasca,
ar trebui sa derulam un film al socie-
tatii si moravurilor vremii. Atunci
cind sculptura oscila intre naturalism
si funerar, intre abilitate mestesuga-
reasca s§i obisnuinta, cind sculptura
monumentald se mai comanda fincad
in strdinatate, Paciurea propune o
artd de idei. El, ca si altii, a ficut bresa
prin care sculptura romaneasca si-a
deschis un drum propriu. Tilmicirea
lucrdrilor lui Paciurea ne di putinta
de a cunoaste intelesurile pe care
gindirea lui a fincercat si le strd-
bata.

S-ar fi putut ca ele sd apard, in timpul
sau, forme stranii, neintelese.
Lucrdrile lui Paciurea au, insd, sensul
transformarilor ascunse ale viitorului
si cred ca nu gresesc daca afirm ca
arta sa genera dorinta de a lega vizibi-
lul de invizibil. Pentru el materialul
si mijloacele de realizare erau arcul
ce ramine in mina arcasului, in timp
ce sageata gindului zboara ajungindu-si
tinta.

Zeul razboiului in viziunea lui Paciurea
nu este un spirit al raului. El are forta
de a transmite o profetie mutd, un
avertisment, atunci cind oamenii calca
legile intelepciunii, — un tndemn la
ratiune. Acesta e zeul razboiului, un
simbol animat de resortul sensibilitatii
sale.

Himera vdzduhului si Coloana infinitd
merg pe aceeasi orbitd — orbita nd-
zuintelor omului de a patrunde macar
cu gindul  in  lumea  spatiului
infinit.

Succesele lui nu au avut sonoritate :
destinul le-a plasat in perimetrul
tacerii, in umbra uitdrii, intr-o zodie
solitara.,

Lumea lui Paciurea, lumea sfincsilor
si a himerelor, nu a fost o fugd de
realitatile timpului siu, ci numai o
pauza fintre el si valmasagul strazii.
Intre el si cele vazute dincolo de me-
moria ochilor.
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CIK DAMADIAN: SARJE

in rindul de sus: Petru Comarnescu, Marius Cilievici, N. Argin-
tescu-Amza, George Apostu.

In rindul de jos: lon Vlasiu, Marcela Cordescu, Kovacs Zoltan,
Eugen Schileru.
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CARTI/IDEI

GEOGRAFII
SPIRITUALE

Dan Haulica inseamna mai mult
decit un critic literar sau plastic,
caci el fntretine cu scrisul o
relatie senioriald, strdaina celei
pentru care finseamnd exercitiu
cotidian.

Aici cuvintele se incrusteazaatent,
cu grija de bijutier ce uneori le
lasd libertatea de a exploda
abundent, pentru ca alteori sa
le stringd in scurte, concentrate
aforisme. Ele nu-i sint doar utile,
ci se constituie Tn termeni ai
iubirii. Exista un vers n- Shake-
speare « Cei care au indeminarea
vorbelor/Repede cad cu ele in
dezmdt » — pe care aceste eseuri
ne invita sa-l nuantam, cici daca
pentru adevdratii amanti ai
cuvintelor  desfriul e posibil,
trddarea Tn orice caz nu. Tipul de
scriiturd practicat de Dan Haulica
nu se naste din exuberanta
gratuita a unor poetice jocuri
de ape, ci se sustine prin relatia
arta-viatd adoptata perpetuu de
catre el. Separatia o considerd
inadmisibild, cici ar contrazice
ratiunea de a fi a artei : rezonanta
adinc reverberind in om. Si de
aceea, separindu-se iardasi de
regimul criticului, nu arbitrajul
de valori il preocupa (de altfel
doar teme si autori de mare
prestigiu sint surse de meditatie),
ci insinuarea observatiei lucide
in palpitatia stirnitd de operd si
artist. Autorul se afli mereu in
intimitatea subiectului: 1l vede,

Dan Haulica, « Geogrefii spirituale »,
de Dan Er. Grigorescu.
19733

fotografii
Editura « Univers »,
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i se adreseazd, il pipdie. Acest
contact direct, afirmda implicit
Dan Haulicd, are o importanta
extrema fn receptare. De aceea
nu-| considera niciodatd ca pasager
sau abuziv personal, ci se straduie
sa-i transmita echivalentele prin
serpuirea eleganta a cuvintelor.
In eseurile Geografiilor spirituale
intre arta si viata se stabileste
un sistem perpetuu de ricoseuri,
ce invita intr-o lume examinatd
si adorata din perspectiva ope-
relor pe care le-a produs. Com-
paratismul nu se exercitd savant
si indiferent, ci se particulari-
zeaza printr-un mod proustian
de functionare, caci frecvent fl
declanseaza o fizionomie, un
peisaj, o spulberare de vint.

Memoria e fmbibatd de splendo-

rile artei si de aceea viata invie
un « muzeu imaginar » prin care
lui Dan Haulica fi place sd vaga-
bondeze. Opera nu rdmine nicio-
datd rece, examenul ei se con-
verteste in stare psihicd. Aceas-
ta permeabilitate dintre artd si
viatda e climatul calatoriei, favo-
rabil delectdrii lipsita de pre-
siunea determinarilor curente.
Astfel se explicd de ce, imaginara
sau reald, cdldtoria il fascineazd
pe Dan Haulica. Intelegem toto-
data insistenta cu care revine la
motivul « bibliotecii », ce «alca-
tuieste 0 massa imensd, care ar
putea asterne o umbra de Babel
peste existenta noastrd contem-
porand » sau se referd la drumuri
parcurse, palate, gradini, mari.
El strabate o imaginara planeta
condusd de legile frumusetii si,
de aceea, unite intr-o constructie,
aceste eseuri s-ar putea constitui
intr-o utopie modernd. Geogra-
fiile spirituale — utopia unui om
fericit.

O atitudine calma fata de cultura
propune Dan Haulica, agasat de
scandaloase fronde, facil recupera-
bile, de rebeliuni ignorind pere-
nitatea fecunda a spiritului uman.
Negatia nu finseamnd accesul
imediat spre autentic si comuni-
carea nedeviatd, caci, se insistd,
exercitiul artistic in afara unei
conventii de limbaj este impracti-
cabil. Succesiva regenerare a
conventiilor printr-o dialectica
de opozitii formeaza tema unui
captivant studiu. « A tinde spre
adevdr, spre neconventional, nu
inseamnd a atinge drept, nemij-
locit, o purd naturalitate — care
e imposibila Tn artd; sd te des-
prinzi de o conventie dominanta
nu-i cu putintd decit acceptind,
fie si provizoriu, mediatia unei
alte conventii. Alta, mai priel-
nicd, mai conforma fintelesurilor
pe care le voiesti exprimate ».

« De asemenea fatd de categoria
frumosului, frecvent si radical
contestat azi, acceptarea o con-
sider mai fertild. Fard a cadea Tn
complicate supozitii psihanalitice,
e limpede cd frumusetea o poti
doar fin iluzie domina, cind fugi
de ea, ca de un demon coruptor,
cind o urmdresti negind-o, com-
plexat, in loc s-o infrunti deschis,
increzator si calm». Aceastd
senind Tntelepciune traduce o
sensibilitate clasica afirmatad chiar
cu orgoliu. «Md obsedeazd
Athena » — scriec  Dan Haulica.
Greciei i se alatura Franta, cela-
lalt pol al ratiunii europene, ca
iubiri definitive si consubstantiale.
(Orientul e doar ocazia unor
meditatii sau discursuri livresti.)
Cilatoria fnseamnd numai stimul
al fericirii, caci Tn . realitate
aceasta e recompensa acordatd
unui clasic ce se distanteazd de o
lume in care vocatia umand a
bucuriei parca s-a stins.

Cu repulsia comentariului dedicat
in exclusivitate operei, Dan
Haulicd insista asupra unor ar-
tisti, compunind adevarate per-
sonaje. Calder e unul dintre ele.
Urias si bonom, cu oroarea publi-
citatii, ascunzindu-se prin cdtune
cu drumuri de tard, acest bdtrin
cu privire paradisiacd ne devine
familiar. Vorbeste putin, dar
cind intervine e sarcastic si fdra
retineri sentimentale. « Cineva
pomeneste de sinuciderea |ui
Hemingway si Calder comenteaza
atunci, nemilos: ,$i-a pus In
gurd teava pustii, cum si-ar fi
pus gitul unei sticle de sampa-
nie" ». Intreg studiul dedicat
artistului american are o compli-
catd compozitie, alaturind obser-
vatiilor tipologice savante re-
flectii despre alchimie, iar alteori
preciselor intuitii ale operei ex-
tazul caldtorului in fata vulcanului
mugind : « Etna — cum as uita —
eu am vazut-o ! ». Orchestratia
motivelor atinge aici virtuozi-
tati polifonice.

Dificultatea stilului practicat de
Dan Haulica se explica prin
obstinata cautare a echivalentelor
starii declansate de catre opera.
Succesul unei asemenea tentative
e Tnsda una din esentialele placeri
ale lecturii. lata-I scriind despre
Piero della Francesca, unde urma-
rim translarea cu rara stiinta de
la detaliu la ansamblu si apoi la
comentariul de amplitudine:
« Trupuri de o plastica majestuos
impasibild, un nud calm, sprijinit
n toiag, intr-o atitudine de statua
antica ; si, totodatd, aceastd ple-
nitudine de volume se impodo-
beste cu o transparenta mirifica
a picturii. N-admiri numai arhi-

tectura solida a corpurilor, grav
implantate in sol ; iatd, pe unele
trupuri riuresc draperii de o
tesdturd arahneand, decorativul
de brocarturi s-a rarefiat indicibil
n scena Intilnirii dintre Solomon
si regina din Saba. Alburi fanto-
male finfasoara gestul reginei,
totul e definitiv si Tn acelasi timp
intangibil, patruns de o lumind
dinduntru, dincolo de soare si
de schimbarile climei. Femei cu
gituri de lebada, infailibil dese-
nate, parca trase la strung, de o
candoare matd, ca niste porte-
lanuri lunare ; miini suveran fru-
moase, degete care Tintreabd,
degete care Tnainteaza tematoare,
parcd spre a pipdi fiinta tainicd a
Ideii. Arta cea mai clard, riguros
geometrica — asa cum de la Egipt
n-a mai fost alta — se vadeste in
stare s3a capteze misterul. A
fnceput sa cinte orga, cineva
exerseaza si mi se pare cd muzica
emand din insasi linistea neclin-
tita a culorilor. Lumea vorbeste
in soaptd, sint artisti, mai toti,
ochiul se muta fericit de la 0 com-
pozitie la alta ; acum orga a tacut
si o astept cu emotie, ca pe un
dar fragil, sa refnceapd, pentru a
pecetlui aceasta clipa de cristal,
aceasta fnaltare la zenit a sufle-
telor noastre ».

GEORGE BANU

Dan Hdulicd si sculptorul Etienne Martin
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Nascut la 13 mai 1939 in comuna Sinmihaiul-Roman, Banat. Studii : absolvent al Facultitii de Chimie Industriald
Timisoara. Studii libere de pictura. Din anul 1962 participa la toate expozitiile judetene cit si la diverse
expozitii festive si de grup organizate de Filiala U.A.P. Timisoara. Participari la expozitii republicane,
cu lucrari de picturd si grafica. Participari la expozitii colective ale Filialei U.A.P. Timisoara organizate
in Bucuresti, Constanta, Resita. Expozitii personale: 1962 — grafica (Timisoara), 1965— pictura (Timisoara),
1967 — pictura (Timisoara), 1969 — picturd (Bucuresti), 1973 — tranzitii (picturd) si elemante de ambianta
psihocroma R (Timisoara, Bucuresti). Participari la expozitii de artd romaneasca organizate in strdinitate :
Berna, Torino, Tunis, Novi-Sad, Belgrad.

CIPRIAN RADOVAN

Elemente de ambiantd psihocromad R.

Succesiunea evolutiva a elaborarii, un drum de analize si sinteze alternante, are la bazid un
criteriu subiectiv, primar.

In procesul elaborarii urmaresc:

— obtinerea unor tensiuni cromatice si grafice

— nuantarea curbelor si a formelor-culoare prin modulatii pseudo-repetative, ce implica
variatii entropice

— suprapunerea unor interventii semigestuale, ce dematerializeaza partial structurile de
baza, constituind planul afectiv secund al variatiilor tensionale

— posibilitatea dispunerii elementelor plane si a celor tridimensionale diferit, incit sa permita
modificarea relatiilor tensionale si obtinerea unei ambiante activate modificabile.
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Morfologic, sculptura lui lon Con-
diescu apare a fi saturatda de
cultura inteleasa n felul citat de
Curtius, drept «amintirea ini-
tierilor stramosilor »: functie dia-
cronicd, intrucit initierile memo-
rate structureaza Tnsasi expe-
rienta continua. Lucrarile sale
propun o densitate de referinte
prin care, fintocmai ca fintr-un
raccourci filogenetic, sint ati-
vate straturile stilistice incluse
in conceptul de «clasicism me-
diteranean ». Condiescu se ma-
nifesta sub specia unui plauzibil
complex de elinitate, daca ni se
fngdduie sa intituldm astfel acel
sentiment de autoritate eredi-
tard care modeleazd constiinta
esteticd a entitatii armonice.

Indiciul sensibil imediat pentru
acest diagnostic rezida Tn apelul
sinestezic al masei sculpturale,
astfel tratatd incit suporta cri-
teriul decretat de Eugenio d'Ors:
«in arta trebuie sa numim cla-
sicism tendinta spre suprematia
formelor care trag in jos» —
definitie ea Tnsasi subjugatd de
spirit chtonian. In sculptura lui
Condiescu, agentul morfogenetic
e plasticitatea, cu valoarea pe
care i-o atribuiau anticii, de
matrice a artelor spatiale. Spre
deosebire de atitia tineri sculptori
romani care iau ca model xoana
primitivd si reitereaza evolutia,
descrisa de Deonna, de la coloand
la statuie si, ipso facto, de la
sacru la profan, Condiescu ia ca
paradigmd sculpturald volumul
ampulat produs prin tehnicile
olaritului — mimind tiparul or-
ganic, prototip al formei pline,
pozitive.  Figurd-arhetip sem-
nificlhd  «natura praegnans »,
volumul turgid e un invariant
din lexicul fundamental al vizua-
lului, aprehendabil prin simpla
proiectare a experientei ances-
trale, primordiale, de viatd. Inves-
titura simbolicd o trece in istorie,
servind mitologia fecunditatii si
erosului, dar, la rindul ei, aceasta
fructificare iconica sublimeaza fin
schemele unui cod: linia curba ca
diagramd a naturii. Este aici la
indemind a cita «la Phénomé-
nologie du rond » in care Bache-
lard identifica plinul volumului
rotund cu manifestarea « vietii
concentrate », si distinge semni-
ficatia ontologicd. Dar « tout
ce qui est rond appelle la cares-
se», intr-o perspectivd a psih-
analizei, care nu-i e strdind lui
Condiescu: sistemul de curbe,
corelat cu polisajul insinuant 7n
felul lui Arp, implici erotismul
discret, solidar cu elogiul mate-
riei animate. Apare astfel, marcat
in raccourciul filogenetic, relatia



Physis-Bios-Eros, configurata, pen-
tru noi, in opera lui Brancusi, pe
care astfel Condiescu il Tntilneste
in chip necesar — de loc epigonic,
la nivelul de claritate al stilului.
Tehnica finitului semnificativ e
insd lectie brancusiana: Con-
diescu fabuleaza tactil, netedul
formei protoplasmice si rugosul
formei geologice joacd relatia
viu-mineral. De altfel e notabila
evitarea ambiguitdtii; formele
obiective, concrete sau relatio-
nale, au calitate semioticd ima-
nentd, artistul e fenomenologul
care o interpreteaza, o majo-
reaza. Principiul claritatii se pro-
iecteaza in aceasta sculptura si ca
masura numericd, metodica i
insistenta ca o gnoma, cum, de
pildd, in expozitia din 1973,
obsesiva semnificatie a numarului
doi. Fabulat prin flexiunea des-
cendenta a unei tije Tn imagini
intitulate pragmatic « Doi», sabo-
tind lectura transcendentala, ci-
fra devine cheia unui sistem
diadic atunci cind e implicata n
simetrie, in imagini amfibiale, in
ritmuri binare. Pina la urma
diada pozeaza pentru o icoana
a dualismului, ilustrat in structuri
antagonice. Insistenta apodictica
a ritmului binar, denuntind o
interpretare a lumii, poate fard
sd vrea, « magnetizatd» metafizic,
reverbereaza in planul catego-
riilor clasicitatii: o aristotelica
viziune a energiei-forma. Palpitul
organic al volumului expansiv
(« Membrana ») concretizeaza
unitatea materie-formd. Nu lip-
seste nici termenul complemen-
tar din ipoteza stagiritului —
«intelectul cunoscator» care ia
in posesie entitatea prima: acest
«moment » intelectual in sculp-
tura artistului se manifesta prin
ironie, ca parafrazare a tiparelor
naturii care «manipuleaza» ima-
ginarul. Apare aici un «loc»
estetic al patosului, marcind caus-
tic subiectivitatea ca pe un acci-
dent in lumea armonioasa a
naturii; stigma de vopsea rosie
care barioleazd volumele intro-
duce o distorsie arbitrard fin
destinul glorios al Operei, si,
intrucit persifleazd imaginea De-
miurgului, incheie periplul ini-
tierilor cu parafa critica a se-
colului XX.

Cu acest bagaj de constante,
sculptura lui Condiescu se adap-
teazd nu doar scopurilor sta-
tuarei dar si proiectelor de orga-
nizare plastica a spatiului.

ANCA ARGHIR

1. Tors, lemn; 2. Nod, marmurd; 3.
Membrand, marmurd
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RELIEFUL
MURAL

iN OPERA
LUl HAJDU

Etienne Hajdu s-a ndscut la Turda (Tran-
silvania ) in 1907. La virsta de doudzeci
de ani vine la Paris, unde timp de mai
multi ani frecventeazd cursurile de la
Ecole des Beaux-Arts. Pentru scurtd
vreme lucreazd sub indrumarea lui
Bourdelle la « Grande Chaumiére ».
Galeria [eanne Bucher este prima in
Paris care, in 1939, realizeazd un con-
tract cu el, si in cadrul cdreia Hajdu
va expune dupd rdzboi.

Dupd incheierea rdzboiului locuieste [a
Paris, la Vagneux, unde si-a construit
cu mina lui atelierul si locuinta.

Pentru toti aceia care au trait
impulsul creativalsecolului nostru
—sau numai [-au identificat ca
atare — se impune, mereu mai
intens, in etapa actuald, problema
trasarii unei linii de demarcatie

— in sensul unei interpretari
sociologice si al unei critici a
contemporaneitatii — fntre mani-

festarile spectaculare, vizuale, si
cele care se fnscriu pe o serioasa
linie artisticd de continuare in
domenii cucerite cu un elan
imaginativ. proaspat si cu mes-
tesug artistic confirmat. In aceasta
directie artistica, Tn egald masura
constientd de traditie si orientata
spre nou, poate fi Tnscrisd si
opera lui Hajdu, a cdrui expo-
zitie retrospectiva a fost deschisa,
recent, la « Musée d'art Mo-
derne» din Paris.

Creatia lui Hajdu este o con-
fruntare precauta Tn aria confi-
gurarii reliefului si a sculpturii
« Freiplastik ».  Sintem tentati
chiar sd consideram relieful ca un
factor fundamental, imanent si
sculpturii sale in ronde-bosse,
care patrunde adesea 1n spatiu ca
bivalenta a unui joc de suprafete.
Nobletea siluetei, forta calma
cu care el onduleaza suprafetele,
intr-o reverberatie spatiald, toate
acestea sint determinate, si nu
in ultimul rind, de un verificat
si mereu refnnoit mestesug sculp-
tural. Marmura cenusie si colo-
ratd, tabla de cupru ciocanita
cu reflexe rosii, si tot mai adesea
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aluminiul strélucitor si reflectant
— iatd materialele prin care fsi
gaseste expresia, ncd din anii
'30, o lume a frumusetii linis-
tite si neagresive. In anii '50 tra-
saturadominanta o constituie sim-
plicitatea elementard — aproape
in  sensul idolilor cicladici — si
atitudinea contemplativd a cape-
telor si torsurilor [« Téte de
jeune femme » (1950), « Chantal»
(1958) si, in special, « Odalisque»
(1957)]. Daca la « Odalisque », pi-
ramidald figurd culcata, remarcam
desfasurarea unei ample, arhitec-
turale grandori, si, concomitent,
o finete organicd, capetele de
femei ating o ritmizare plastica
de o transparentd vegetald.
La Hajdu forma este fnsd mult
mai complex fragmentatd decit
la marele sdu compatriot pe
care-| admira atft. Ondularile
si fringerile de forme (parul) —
lineare si cu efect transparent
— oferd adesea un contrast fata de
linistit boltitele suprafete de baza,
fn a cdror abstractizare rasund
contrastant o crestere vegetala.
« Caresser le marbre» — ex-
presia prin care Hajdu caracteriza
odatd metoda |ui Brancusi — i
este aplicabila si lui, Tntr-o noua
potentare. Totusi, asa cum el
singur subliniaza mereu, nu forma
inchisa spre exterior a maestrului
mai virstnic o urmareste el, ci
forma viu profilatd, bogat struc-
turata in relief. Pe cind Brancusi
porneste de la «forma-ou» care
se odihneste in sine, pe cind
modularea lind, ca a unui fruct,
este determinatd la Arp prin
impulsuri din exterior, Hajdu
fringe forma conferindu-i asema-
nare cu textura agitatda a vietii
sale interioare.

Aceasta tensiune si diferentiere
structurald se simte cu precddere
in reliefuri. Accentuarea pre-
lucrarii reliefului este percep-
tibila chiar in operele sale tim-
purii — « Le Grillon» si « Cerf
Volant » — gigantice insecte — n
care aceasta manierd se concre-
tizeaza evident, asemeni unei
scriituri hieroglifice. In operele
mai tirzii e vorba mai ales de un
joc contrastant intre forme masive
si detalii, sincretizate compozi-
tional prin ritmizarea iluminarii
si dirijarea luminii. Si n felul
acesta asistam la o alternanta intre
euritmie si lupta agresiva a parti-
culelor, precum in lucrarile
«Combats des Avions» (1948),
«Combats d'Oiseaux » (1952),
pentru ca In « Galaxie » (1958) si
« Offrande a Gislebert» (1960)
— lucrari din perioada maturd —
sd putem constata o contopire
integrald a fundalului si elemen-

telor formale fin sensul unei
miscari declansate din adincuri,
cum el Tnsusi o afirma: « L'ondu-
lation du fond peut lier le
fond et la forme et donner la sen-
sation spatiale sans perspective »
(1955). Perspectiva este deci
mutata fntr-o noud dinamica
spatiald care marcheaza in plas-
tica murala — incepind cu relie-
furile lui Duchamp-Villon (1912)
si cu fndraznetele montaje ale
lui Archipenko (1913—1916) — o
inviorare de o facturda insolitd
si o noua desfasurare spatiald a
unei arhitecturi murale limitate.
Fernand Léger, Tn a cdrui scoala
tindrul artist a primit un post
de profesor — ca sculptor —anti-
cipa Tnca din 1949 : «le probleme
de la sculpture murale est en
puissance dans ses oeuvres . . .».
(Melpo, Beaux-Arts). Léger a
urmarit si el, Tn pictura sa,
vitalizarea poeticd si picturala a
suprafetei zidului in vederea
anuldrii caracterului lui Tngradit:
«en la respectant et en méme
temps en la détruisant » (Léger).
Sensibilitatea muzicald a lui Hajdu
nu se exprima numai in forta
orchestrald a compozitiilor ci
si Tn alegerea tematicii relie-
furilor dedicate unor muzicieni,
precum operele consacrate |ui
« Bartok » (1949) si « Varese »
(1958). Cele doua reliefuri nu
difera numai prin material : tabla
de cupru de culoarea incandes-
centd a focului la primul, aluminiu
dur, la al doilea, ci si prin lumea

de forme — special adaptate
flecdrei teme — care le anima.
Semnificativ este si faptul ca

— din trecut — artistul se simte
cel mai apropiat sufleteste de
muzica severa si delicata a lui
Vivaldi. Lumina joaca la Hajdu
un rol din ce in ce mai decisiv,
cu ajutorul ei izbutind a sublinia
masivitatea si a-si dirija intentia :
«donner du temps au mouve-
ment ».

In ultima faza — cea a sfirsitului
decadei a sasea si inceputul celui
de-al saptelea deceniu — artistul
preferd ca mediu aluminiul stra-
lucitor pentru a realiza, acum
Tndeosebi, o tematicd cu orientare
cosmica. Elemente care gene-
reaza concomitent lucirisi umbre,
care nu mai sint fintretesute
cu suprafata ci Tnsurubate, sint
fnglobate unei wunitati spinos-
lucitoare, alta decit cea agitata
de altadata [« Entre deux
Etoiles » (1966), « Poussiére Cos-
mique », «Les Corpuscules »,
1968)].

In sculptura « Freiplastik » aceasta
noud orientare este exprimatd
de textura mai agitata a parului

care fnconjoard activ linistea
capului si bustului. In contrast
cu acestea iau nastere monu-
mentale, linistite « corpuri-pe-
reti», ca in cazul busturilon
« Viveka» (1972) sau «Eve»
(1970), unde ample ondulari
plastice creeazd simultan senzatia
de continuitate si discontinuitate.
Faptul cd Hajdu, chiar si fin
productia tirzie, refuzd ordinea
seriald, sincronizata, diferentiind
permanent, dimpotriva, spe-
cificul, individualitatea particu-
lard a fiecarui element de detaliu,
este decisiv pentru imaginea sa
asupra lumii: conceptie organica,
izvoritd din naturd, imaginara,
sustragindu-I dominatiei si dena-
turdrii  tehnicii.

In anul 1970 Hadju creeaza o
monumentala opera sculpturala

in aer liber, intr-un ritm fnva-
luitor, dansant: « Ouvrage du
Vent ». Transparenta compozi-

tionald si reductia ultima a ele-
mentelor formale fac din aceasta
operd varianta cea mai maturd fn
raport cu rezolvarea anterioard
a unor problematici similare [v.
lucrarile  « Rathausplastik  fiir
Grenoble », (1966) si « Monumen-
tul Louis Pasteur» pentru Lile,
(1967)].

in aceastd operd tirzie, Hajdu
atinge un maximum al fortei
dinamice cu un minimum de
mijloace. Vidul activ, «le vide
actif», a fost realizat inca din
1965 in busturile din duraluminiu
— « Grande Téte» (1963/1965)
si «Fournette» (1963/1965), —
la care transparenta impletitu-
rilor si a jocurilor de linii frinte
contrasteaza  impresionant cu
masivitatea busturilor sau doming,
precum in lucrarea intitulata
«larbda », compusd ca un relief
mural aerian si liber. Opera
monumentald Tnca neterminata la
care lucreaza in prezent, adica
decorarea murala a sdlii de sedinte
si de muzica a noii cladiri a
Congreselor din Paris (Porte
Maillot), comporta ample dimen-
siuni, pe care el le domind cu
zece elemente formale, intr-o dis-
pozitie spatiald mereu finnoita.
Turnateinitial Tn ghips, elementele
vor fi ulterior placate cu «flex
wood », ceea ce va contribui
si la valorificarea acustica a spa-
tiului. In cadrul acestor mari
proportii arhitectonice asistam
astfel la o ritmizare si umanizare
a peretilor, realizate prin struc-
turarea reliefului. Este proiectul
care a fost premiat drept cea
mai buna solutie pentru finisarea
artisticdaconstructiei, laconcursul
instituit la Paris in anul 1972.

In romdneste de R. BUSNEAG

aluminiu polisat (1967 —1968)

Intre doud stele,
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in ampla retrospectiva a operei sale, pe care Muzeul de Arta din Cluj
a organizat-o Tn 1969, losif Bene a tinut sa includa una dintre lucrdrile
sale cele mai vechi. Este vorba despre Autoportretul cu floarea soarelui,
realizat Tn 1935, lucrare Tn care artistul ni se infitiseazd meditind in
linistea calma a unui interior modest, tinind in mind, cu usoara osten-
tatie, ‘o carte pe care sint trecute, unul sub altul, numele lui Vasari
si Giotto. Prezenta cartii este, evident, simbolica, iar referinta la
Vasari si Giotto vrea sid rezume in formula elocventd a unor nume
sonore programul de viatd si de artd al tinarului pictor. Mentionarea
autorului Vietilor (ca si rigoarea subliniat geometricd cu care este
descris volumul paralelipipedic al cartii) exprimd, fard indoiala, idealu-
rile de solida si creatoare clasicitate in numele carora s-a format losif
Bene in cei patru ani de ucenicie indrumatd, la Academia de Arte
Frumoase, de profesori avind statura lui Paciurea, Ressu si Costin
Petrescu, Gabriel Popescu. Acum, cind artistul — ndscut la 24
iunie 1903 — a implinit saptezeci de ani, sintem finclinati si vedem
Tn acest element si o aluzie la pasiunea constantd pentru dezbaterile
teoretice asupra problemelor de creatie, care l-a animat de-a lungul
intregii vieti. Nu mai putin semnificativ este nsa faptul cd, dintre
zecile de biografii vasariene, losif Bene o alege pe aceea a lui Giotto,
urmadrind, cred, sa consemneze, in acest portret antologic, interesul
sdu — ce se va dovedi, in perspectiva timpului, la fel de consecvent —
pentru frescd, pentru decoratia murald, precum si pentru experi-
mentul menit sa completeze traditionalele mijloace de exprimare ale
picturii cu altele, posibil de Tmprumutat din arsenalul acestor arte.
In contextul picturii transilvane, contributiile originale ale maestrului
sint de fapt o consecintd a acestui din urma interes. Originar din
comuna Daia (judetul Harghita), legat puternic de paminturile si de
oameni\ printre care a copilarit si alaturi de care, prin etapele Gheor-
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gheni si Cristur, a lucrat ca profesor de desen pind in 1940, losif
Bene este Tnainte de toate un pictor al satului si al taranului transilvan,
asa cum o dovedesc cele mai multe dintre lucrarile sale mai vechi,
cum sin Cdluseii din 1934, Inmormintarea si Linistea din 1935, caracte-
artistice pentru echilibratele puneri Tn pagina, pentru subliniat
articulare interioara a volumelor, pentru functionalitatea aproape
expresionistd a desenului si pentru tendinta de a organiza culoarea
n unitati compacte, sintetice. Uneori, ca in Cioplitorii de piatrd din
1937, vigurosul sentiment epic al compozitiei, energica monumenta-
litate a figurilor si savanta incadrare a acestora in peisaj dovedesc ca
arta tindrului pictor poartd fincd semnele directe ale Tnvataturii
maestrului siu Ressu. Din acelasi an dateaza insa o lucrare ca Dimineatd
in sat, cu o perspectivd inaltd si cuprinzdtoare, realizata prin juxta-
punerea a numeroase scene unitare, circumscrise de volumele proe-
minente ale unei case sau ale unui copac, care nu lasa nici o indoiald
asupra faptului ca losif Bene era la curent cu cdutdrile mai virstnicului
sau prieten Nagy Imre. Aceleasi probleme de incadrare si raportare
spatiald si un identic sentiment de respect fatd de demnitatea si de
perenitatea valorilor create de civilizatia satului ne vor intimpina,
peste ani, in doua lucrari din 1969, intitulate Permanente si Pictorul
si satul sdu. Partea cea mai meritorie si mai inventiva a creatiei lui
losif Bene va evolua insd intr-un alt sens pe care, in 1940, il indica
deja compozitii cum ar fi Primdvara si Pe malul Muresului. Faptul c,
pentru a se intretine la Tnceputul studentiei, este nevoit sa se angajeze
la casa de mode « maison Agnes » din Bucuresti si mai ales experienta
derivata din fructuoasa activitate desfasurata intre 1930 si 1934 la
Cristur, unde realizeazd o suitd de tapiserii, precum si alte lucrari
decorative, unele in tehnici experimentale (variante ale cusutului,
intarsii, colaje) au drept consecintd treptatd fnchegarea unei viziuni
originale Tn pictura sa de sevalet. Lucrdrile din 1940, amintite mai sus,



se remarca astfel printr-o sintezd a formei, redusa la elementele defi-
nitorii esentiale, printr-un net decupaj al planurilor si printr-o gradare
abild pe adincime a culorilor imbibate de lumind, dar refuzind sa
reflecte lumina, amintindu-ne tntr-un fel fresca clasica. Cautdrile
artistului vor merge de acum, programatic, n aceastd directie a
obtinerii unor efecte care, in pictura de ulei, sa redea sentimentul
timpului Tncorporat in suprafetele calcinate ale stravechilor ziduri ori
in patina matd a ulcelelor de lut tdrdnesti. Paleta este tot mai mult
invadatd de tonuri catifelate si stinse, carora fermitatea grafica a
conturelor nu le poate opri transgresiunea lentd, tacutd, dar tenace.
Pinzele vor avea tot mai des suprafete cu asperitati ciutate, ca macerate
de timp. Aldturi de marile compozitii figurative de inspiratie rustica,
apar acum, cu tot mai multd insistentd, naturile statice, incluzind
intotdeauna obiecte de artd populard, de la nelipsitele blide si ulcele,
la tesaturi, la piese de mobilier, la obiecte utilitare. Intr-un fel,
numarul formelor cu care opereaza artistul pare sd se reducd, datoritd
faptului ca pretextul fiecarui nou tablou este oferit de o noud asamblare
a acestora, pregdtitd Tndelung si cu migald, in dorinta concentrarii
unui registru cit mai amplu de semnificatii. Natura moartd cu ceainic
din 1967 si Vasul cu pensule din 1968 devin astfel poetice imnuri
inchinate materiei si diversitatii sale infinite. Gama griurilor pretioase,
cu inflexiuni violacee, gélbui si brune, devine un fel de stranie si
pretioasd suprafatd pe care penelul inscrie energic linia elocventa si
purd a conturelor, dincolo de care insd tonurile locale continua sa
Tnainteze silentios si inexorabil, ca Tntr-o iradiere imposibil de infrint;
in aceastd geografie a tonurilor mobile si incerte, necesarul element
ordonator este reprezentat de statica inflexibild a cite unui vas de
sticld, cu verdele sdu transant si izolat. Galbenul cu savori vegetale
sau corola incandescent-rosie a cite unei flori, intr-o lucrare ca Natura
staticd cu dovleci din 1967, pot nu numai sa Tnvioreze armoniile, ci

si sd ridice intelesul acestora la un tonic optimism. Schimbind Tnsad
tonalitatea accentelor, regrupind griurile maiestrit nuantate in jurul
unei dominante reci, albastru-verzuie, si apelind, in plus, la rigidele,
alungitele forme ale unor Ingeri de ghips (varianta secunda, 1968),
artistul se dovedeste interpretul la fel de acut si de convingator al
unui sentiment metafizic, care nu face insd apel la Tmprumuturi straine.
Aceleasi resurse tehnice il conduc la expresionismul epurat dar efectiv
din Pradd, lucrare singulard prin violenta contrastelor cromatice si
mai ales prin asprimea si angularitatea liniilor, precum si la tulbura-
torul sentiment de Neliniste din compozitia cu cai pictatd in acelasi
an 1968 in gama sobrd si grava a unor ultramarinuri, brunuri si
violeturi Tntunecate.

Din 1949, cind este chemat sa organizeze, ca sef de catedrd, sectia
de textile a Institutului de Arte Plastice «lon Andreescu » din Cluj,
losif Bene si-a concentrat o parte Tnsemnatd a eforturilor creatoare
in realizarea unor memorabile lucrdri de artd decorativd (covoare,
tapiserii, gobelinuri) aflate in muzee si in colectii din tard si de peste
hotare. Artistul s-a impus de asemenea ca un grafician viguros si plin
de fantezie, autor al unei opere fintinse, inspiratd de lumea satului
transilvan, precum si ca un harnic ilustrator de carte. In creatia sa
recentd, un loc de seama il ocupd totodata acuarela, pentru care, de
altfel, in 1958, obtine Premiul U.A.P. Toate aceste genuri il solicita
azi in continuare, si in egald masurd, pe artistul septuagenar. Implinitd
sub semnele Tncrederii tineresti Tn mesajul umanist al artei, creatia sa
recenta inscrie astfel in peisajul plasticii clujene contemporane o
relevabild prezentd. MIRCEA TOCA

1. Autoportret cu floarea soarelui, ulei, 1935. 2. Familia, encausticd, 1973.

3. Nud culcat, acuareld, 1972
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SINTEZE SI ANALOGII

JUNG
SI CONCEPTUL
DE ARHETIP

In contextul gindirii contempo-
rane, doctrina lui Jung ocupa un
loc aparte. Ea este, in acelasi
timp, o ampla psihologie colec-
tiva, o filosofie si o teorie impli-
cita a miturilor si concomitent a
artei. Fiind toate acestea in mod
simultan, gindirea lui Jung nu e
reductibild integral la nici una
dintre aceste forme de proiectie
culturald. Dar in aceastd stare
de ambiguitate si de joc fintre
planuri rezidd si capcana teoriei
lui Jung. Prea ampld si deschisa,
ea a fost deseori rastalmacita mai
ales prin detasarea unor aspecte
si specularea lor doctrinara.
Teoria arhetipului a ajuns fin
circulatie fragmentatd si fnstra-
inatd de esenta ei filosofica,
uneori de-a dreptul vulgarizata.
Astfel, In vreme ce viziunea lui
Jung se orienteaza catre un ori-
zont umanist al universalitdtii con-
ceptelor folosite, unii interpreti
i-au denaturat sensul, conver-
tindu-| la ideea de grup restrictiv.
A permis acest act de convertire
a fintelesurilor si faptul ci filo-
sofia lui Jung, desi realistd in
substanta ei mai adinci, se con-
centreazd, intr-adevar, in jurul
ideii de experientd constituitd sau
originard, deci spre timpul trecut
al colectivitatii, fara sa dea impor-
tanta cuvenitd si experientei posi-
bile a timpului istoric ce va veni.
Desigur, Jung a debutat ca teore-
tician in domeniul strict al psih-
analizei. El a studiat teoria
asociatiei, extinzind implicatiile
acestei probleme in sfera diagnos-
ticului de clinici®. Rezultatele
cercetdrilor intreprinse de tina-
rul Jung pe atunci au influentat
profund conceptia lui Freud 2.
La rindul ei, viziunea lui Jung
s-a transformat in mod fundamen-
tal Tn contact cu teoria lui Freud
despre inconstient.

Dupa ce a fost prefigurata —
potrivit vederilor indreptitite ale
lui Jung 3 — in gindirea lui Carus
si in aceea a lui Eduard von
Hartmann, notiunea de incon-
stient, ce completeaza, prin carac-
terul ei diferentiat 4, ideea de
suflet omenesc integral, a cipitat
o dezvoltare stiintificd primara in
teoria lui Freud.
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Este cunoscutd mprejurarea cd,
in opozitie cu mentalitatea domi-
nantd in psihologia epocii sale —
mentalitate in virtutea cdreia
numai starea de constiintd era
aceea care trebuia supusd per-
manent analizei — Freud pledeaza
pentru importanta precumpa-
nitoare a sferei inconstientului.
Prin stratul inconstient al eului,
Freud intelege totalitatea reac-
tiilor instinctive si pline de
dorinte ascunse ale fiintei umane.
Acest sistem de reactii rezulta
din doud tipuri de fenomene
« depozitate » la nivelul psihis-
mului ascuns. Prima forma de
elemente «decantate » se re-
zuma la ceea ce sintem n madsurd
de a numi evenimentele con-
stiente, relativ noi, care au fost
« uitate » de constiintd si retinute
la primul nivel al inconstientului®.
Un asemenea prim nivel ar con-
stitui, potrivit opiniei lui Freud,
starea de preconstiintd ®. Mai im-
portant apare fnsd, Tn optica lui
Freud, cel de al doilea nivel
al inconstientului, sau ceea ce
am putea denumi prin expresia
de inconstient propriu-zis. In acest
caz a avut loc un adevdrat pro-
ces de refulare. Evenimentele
psihice existente incd n faza
incipientd a fiintei si in timpul
copildriei au fost oarecum « re-
primate », pentru a deveni ele-
mente potentiale ce intrd fn
componenta fondului de trdire
inconstientd. Actul de refulare
s-a petrecut datoritd confrun-
tarii violente a doud tipuri de
tendinte: ndzuinta cdtre pld-
cere — care se inglobeazd Tn am-
plul sistem libido — si miscarea
opusd si cenzurantd, care obligd
la respectarea temei realitdtii.
Structura acestei antinomii se
intemeiaza, destul de arbitrar,
in gindirea lui Freud, pe fnsusi
mecanismul generic al comple-
xului Oedip. Potrivit motivului
Oedip, rezultd cd am trdit cu
totii, Tncd din copildrie — n con-
vingerile aproape totalitare ale
lui Freud — tensiunea sufleteascd
si ruperea. Ceea ce s-a petrecut
deoarece, asemenea eroului tra-
gic din lumea anticd, am nutrit
aspiratia secretd de a ne satisface
pldcerea, in planul misteric al
libido-ului si, totodatd, pe trep-
tele stdrii de constiintd, ne-am
impus frina cerutd de ideea reali-
tatilor morale si estetice consa-
crate mai Tnainte. Evident, prin-
tr-un complicat proces de subli-
mare, starile existente Tn stadiu de
impuls si, mai ales, instinctul de
«compulsie», intemeiat pe libido,
pot trecedin nou?, sub alte forme,
in sfera constiintei, mai cu seamd

atunci cind eul a dobindit infati-
sarea lui suprema si narcisistd 8.
Drept urmare, pind si operade
artd devine, intr-o astfel de vizi-
une, o consecinta disimulatd a
proceselor de sublimdrisuccesive.
In acestea constd, fn linii mari,
substanta teoriei lui Freud. Ceea
ce acceptd, din capul locului,
Jung, este ideea ca trebuie stu-
diate si cucerite, in mod prioritar,
« subteranele » sufletului, pentru
a se obtine o imagine, cit de
cit clard, cu privire la esenta
fapturii omenesti.

Nu vom analiza aici Tmprejurdrile
in care a intervenit despartirea
spirituald dintre cei doi gindi-
tori. Vom retine Tnsd obiectiile,
profund motivate, pe care Jung
le aduce doctrinei freudiene. In
primul rind, Jung se referda la
conceptul lui Freud despre incon-
stient. Pentru creatorul doc-
trinei arhetipurilor, substratul
inconstient al vietii psihice are,
n alternativa freudiana, un carac-
ter prea accentuat personal. Desi
relevd, cu un anumit prilej?,
ca pdrintele spiritual al psihana-
lizei acceptd mai tirziu distinctia
dintre inconstientul personal si
«supra-eu » 1%, pentru a desem-
na, prin intermediul acestei ulti-
me notiuni, ideea sintezei dintre
constiinta colectivd si inconstientul
colectiv, Jung considerd, pe drept
cuvint, cd, in perspectiva gindirii
freudiene, se acordd o impor-
tantd exageratd transformarilor
survenite la nivelul ascuns al
vietii individuale.

A doua observatie de bazd pune
in discutie modul fin care se
plimddeste continutul lumii in-
constiente. Jung apreciaza cd sub-
stratul inconstient al sufletului
omenesc este considerat de Freud
ca fiind un simplu depozit al
faptelor refulate din sfera vietii
constiente. Drept urmare, ple-
dind pentru distinctia dintre in-
constient personal si substrat
colectiv al universului psihic, si
punind tn evidentd faptul ca
tocmai acest inconstient colectiv
este primordial in actul de orga-
nizare a nazuintelor noastre sim-
bolice, Jung va sustine teza ca
psihismul ascuns, de facturd co-
lectivd, are propriul lui continut
si propria sa alcdtuire lduntrica.
Vom vedea de findatd cd acest
continut este format, Tn modul
[ui Jung de a-si elabora discursul
teoretic, dintr-un ansamblu de
entitdti simbolice, denumite de
el arhetipuri, Tn sfirsit, a treia
obiectie de principiu se refera
la conceptul de libido. Starea de
libido, sau impulsul™ dorintei —
starea subinteleasd de Platon prin

termenul de Eros sau prin ideea
de Kama in filosofia brahmanica 1t
— are, in calitatea ei de tropism
vital, un caracter exclusiv sexual 12
n acceptie freudiand. Aceasta este
si rezerva formulatd de Dalbiez
si ea priveste fondul problemei
doctrinei lui Freud.

In baza adoptirii acestei pozitii,
Jung fsi edifici propria sa con-
ceptie despre inconstient. Am
semnalat Thainte cd, in vederile
doctrinarului  arhetipurilor, in-
constientul colectiv este domi-
nant. Dar nu numai atft ; evalua-
rea predilectd a stadiului ascuns
al psihismului colectiv reprezinta,
pentru Jung, adevdrata garantie
a faptului ca viata spirituald a
omenirii este privitd in mod com-
plet. Aceastd viatd formeazd un
tot armonios si o sintezd auten-
ticd de luminozitate rationald,
concentratd si de iluminari difuze
si rdspindite, de facturd incon-
stientd. Tn subtextul gindirii sale,
pentru a schita aceastd tezd, Jung
porneste implicit de la o con-
ceptie bine definitd, tinind de
domeniul filosofiei culturii. Asa-
dar, spiritul cultural al omenirii,
Tn perioada existentei sale gotice,
descria, pentru Jung, o traiec-
torie verticald. Aspiratiei supe-
rioare catre fnalt i-a urmat o
fazd de manifestare a gindirii
europene de esentd orizontald?!3.
Prin stare de extensiune orizon-
tald a gindirii, Jung fintelege
imanentism empiric si orientare
pozitivistd a discursului logic. In
aceste circumstante, evidentierea
dimensiunii ascunse a spiritului
7i pare doctrinarului a echivala cu
un adevdrat act de rascumparare
a inteligentei si cu o anumitd
formd de salvare secretd din
impasul pozitivist. Numai 3,
adoptind aceasta atitudine, a ini-
tierii, si luind drumul opozitiei
fatd de un anume gen de abso-
lutism 7n sfera gindirii, Jung ajunge
el fnsusi, adeseori, la concluzii
totalitare. Din acest punct de
vedere se poate spune cd tocmai
momentul de fntemeiere al con-
ceptiei sale este destul de re-
strictiv. Acest lucru se observa
in clipa Tn care ludm fn conside-
rare definitia substratului incon-
stient al vietii sufletesti. Intr-
adevar, pentru Jung, inconstientul
apare, spre deosebire de stadiul
constient al spiritului, nici con-
centrat, niciintensiv, ci crepuscu-
lar pind la obscuritate ; Tn aceste
conditii, el beneficiazd, in mod
paradoxal, de prezenta, in sub-
stanta lui, a unei multiplicitati
de elemente eterogene si de
« perceptii subliminale »; el se
dovedeste a fi astfel un adevarat



tezaur compus din entitati stra-
tificate in cursul vietii strabuni-
lor, in mdsura in care aceste
rude ancestrale ale omului actual,
prin singurul fapt cd au existat,
au contribuit efectiv si irever-
sibil la diferentierea subtilda a
speciei 4. Acest inconstient are
deci un caracter, prin definitie,
colectiv. El pare a fi un suport
de trdire pentru o autenticd
fiinta colectiva. O asemenea fiintd
colectiva nu este insa o persoand
determinata, ci o pulsatie infinita,
un ocean de imagini si de forme
care strabat la suprafata constiin-
tei cu prilejul, plin de staruitoare
consecinte si de neasteptate im-
plicatilartistice, al visului 1%, Apare
neindoielnic cd punerea in lu-
mina a virtutilor inconstientului
constitule un fapt pozitiv. Faptul
reprezintd consecinta logicd a
unui mod de examinare teo-
reticda problemei, pe cit de lipsit
de prejudecati, pe atit de sobru
si de impresionant, in ce priveste
nivelul informatiei culturale. To-
tusi nu trebuie sd uitam ca relie-
farea substratului inconstient al
spiritului se face, in optica lui
Jung, prin reducerea corespun-
zdtoare a semnificatiei reale a
starilor de constiintd. Sub acest
raport, felul de a argumenta, al
lui Jung, se opune, de pilda, con-
ceptiei psihologice a lui Oswald
Kilpe. $i pentru Kilpe, incon-
stientul reprezintda un ansamblu
extrem de complex, strabatut de
vaguitati uimitoare si de ten-
dinte care n-au ajuns finca fin
constiinta 16, Auster si «monar-
hic» ramine Tnsa stadiul funda-
mental reprezentat de con-
stiinta 17,

Dimpotriva, Jung, presupunind
si el existenta unei denivelari,
apreciaza ca dezechilibrul este
instaurat in favoarea inconstien-
tului. Vom vedea cum, fintr-o
miscare finald si deconcertanta
a gindirii, Jung va cduta sa sta-
bileascd o armonie secreta intre
constient si inconstient prin inter-
mediul conceptului de suflet.
Pina sd ajungd fnsd la acest punct,
filosoful mizeazd neincetat pe
superioritatea indiscutabild a sta-
rilor inconstiente. In acest sens
constiinta ramfne, pentru Jung,
in mod paradoxal, discontinua 18,
in vreme ce inconstientul se tra-
deazd a fi «durabil Tn esenta lui»,
el beneficiind de o continuitate
stabila 19,

Cit priveste gradele sau formele
de adincime sub care ni se infa-
tiseaza continuturile inconstientu-
lui personal, retinem cd, pentru
Jung, totul se realizeazd intr-un
sistem de triptic. l.a primul nivel

continuturile sint accesibile 20. La
nivelul urmator, aceste continu-
turi devin accesibile numai in
chip mijlocit. Pe un al treilea
plan, mai adinc, actioneaza con-
tinuturi simbolice inaccesibile 2.
Din prima categorie de continu-
turi inconstiente ar face parte,
de exemplu, impulsul de orien-
tare in timp %2

In grupa secunda s-ar insera ima-
ginile care se intemeiazd pe meca-
nismul analogiilor mediante. Aces-
te analogii sugereaza, prin inter-
mediul unor stimuli actuali, amin-
tiri din timpul trecut, mergin-
du-se pina acolo, incit ele sint
in masurd de a reda acte ale
memoriei din cea mai frageda
copilarie23. Din cea de a treia
categorie de evenimente, tinind
de sfera inconstientului, ar face
parte presentimentele si intuitiile 24
nedeslusite. Evident, existenta
indeosebi a acestei ultime cate-
gorii de fapte inconstiente cere
o explicitare speciala Tn vederile
lui Jung. Drept urmare, filosoful
imparte intreaga viatd subiectiva
in doud zone. In prima regiune
s-ar situa procesele limpezi ale
constientului. Aceastd zond ar
cuprinde senzatiile, gindirea, in-
tuitiile determinate, sentimentele
si o parte din esenta subiectivi-
tatii care e eul ?5. Cea de a doua
regiune  constituie domeniul
obscur. In alcatuirea lui ar intra
temeiul ascuns al eului, amintirile
nelimpezite, contributiile subiec-
tive (inexplicabile), afectele (vagi)
si, in sfirsit, ceea ce apare a fi
cel mai important lucru, in Tntreg
sistemul de elemente amintit,
s-ar manifesta iruperile inconstien-
tului 8.

Aflati Tnaintea acestei dualitati
existente Tntre zona congtientd a
eului siceaobscurd, sintem acum
in situatia de a pune in lumina
paradoxala unificare a constien-
tului cu inconstientul Tn cuprin-
sul sufletului total 7. Si trebuie
sd precizam cd tocmai aceasta
imbinare neasteptatd a unor stari
antinomice, ce pdreau initial cu
totul despartite, probeaza forta
reald a gindirii lui Jung. Numai
cd aceasta sintezd fsi gaseste te-
meiul sisensul final la nivel colec-
tiv si nu in planul redus al exis-
tentei persoanei. Asadar, eul, care
desemna nucleul regiunilor rele-
vate mai sus, este el Tnsusi numai
un simplu element al unei struc-
turi mai profunde. El este o
esentd personald. Dar pe treapta
inconstientului colectiv Tnsusi eul
se dizolva in altceva. Acest alt-
ceva rezida in Sinele nostru. Si
astfel, Sinele, ca o mare si nein-
doielnica realitate generica, ce e

« infinit mai vastd » decit Eul 28,
reprezinta tocmai psihismul inte-
gral, sau totalitatea constientului
si a inconstientului colectiv 2.
Si totusi, ceea ce dad putere si
substanta acestei sinteze nu e
relatia propriu-zisd dintre ter-
meni. Taria psihismului integral
subzista, pind la urmd, tot fn
mecanismul lui mai adinc de
natura inconstientd. lar acest me-
canism este fundat pe anumite
tipare apriorice 3°. Tiparele sint, in
ultima analizd, imagini initiale
care formeazd, in ansamblul lor,
schema instinctelor 3L. In mod neas-
teptat ele irup la suprafata con-
stiintei, reorganizind astfel uni-
versul simbolurilor. Ansamblul
imaginilor a priori reprezinta, asa
cum am precizat Tnca la fnceput,
continuturile inconstientului co-
lectiv. Cu acestea spuse, dupd
analiza conceptului de inconstient,
fnseamna cd trecem inevitabil la
cea de a doua problemad esentiala
a doctrinei lui Jung, si anume la
chestiunea generald a arhetipu-
rilor.

intr-adevar, avind caracter pri-
mordial, imagini apriorice ca cele
amintite mai fnainte dobindesc
semnificatii de arhetipuri. Desi-
gur, analiza conceptuald a ideii
de arhetip si ilustrarea acestei
teme Tn cadrul teoriei miturilor
si a istoriei culturii fn general,
precum si fn acela al istoriei
artei, in mod special, ocupa un
loc central in sistemul doctrinei
lui Jung. Prin definitie, arhetipul
este, asadar, in conceptia |ui
Jung, «o expresie care desemneazd
o imagine originard existind in
inconstient » 32,

El nu apare drept fruct al unei
experiente personale, ci repre-
zintd « un complex Tnndscut » 33,
Din acest stadiu initial, el actio-
neaza asupra imaginatiei si in-
troduce sensuri nefntelese Tn ori-
zontul constiintei noastre. Re-
zulta cd, in acest fel, arhetipul
devine «un centru fncdrcat cu
energie ». Dragonul, de pildd,
constituie — Tn credinta lui Jung
— una dintre aceste imagini ori-
ginare, arhetipice. « Dacain cursul
vietii mele — afirma Jung — nu
intilnesc dragonul, care este fin
mine, dacd duc o existentd care
ramine privatd de aceastd con-
fruntare, voi sfirsi prin a ma
simti stinjenit . . .

... Trebuie sa tntilnesc dragonul
— sustine Jung — deoarece aces-
ta. .. este un centru fncdrcat cu
energie » 3%, Fiecare imagine ori-
ginara poarta in ea fnsdsi o sar-
cind specifica, iar noi sintem
beneficiarii acestei fncdrcaturi
energetice. In consecintd, resim-

tim stdruitor nevoia ca, sub o
formd oarecare, arhetipul sd fie
fncorporat intim fn «tesatura
vietii noastre »3% de fiecare zi.
Apare neindoielnic ca o asemenea
intilnire nu poate fi Tntotdeauna
efectivd sau reald. Dar noi ne
descdrcdm nevoia de restituire a
surselor originare de energie pe
alte cdi; Tn vis, Tn povestiri, adese-
ori fantastice si, mai ales, Tn de-
scrierea plind de sugestii fericite
si emblematice a expresiei plas-
tice. Este cert cd actul de resti-
tuire devine personal. Fiind un
act de traire individuald, noi
putem deduce ca el poartd pece-
tea fiintei purtdtoare a semnului
initial. Am desprinde de aici
ideea ca un astfel de gest diferd,
atit sub raportul concentrarii lui,
cit si sub acela al adincimii sem-
nificatiilor dezvaluite. Prin ur-
mare, dacd Jung s-ar fi aflat in fata
operei lui Tuculescu, bundoara,
el ar fi studiat puterea expresiva
a imaginii, prin intermediul careia
artistul a intrat Tn contact cu
arhetipul ochilor, pentru a depune
madrturie despre acest tipar ori-
ginar si spre a introduce sen-
sibil, In planul tréirilor personale,
o temd profunda si ancestrala.
Si vom vedea de indata ce semni-
ficatie are o asemenea imagine
initiatica Tn viziunea lui Jung.

Pind atunci, nsd, se cuvine sa

analizam, pe scurt, modul fn
care filosoful determind istoric
conceptul de arhetip. Potrivit

convingerilor lui Jung, ideea de
arhetip poate fi descoperitd, sub
o formd destul de exactd, finca
la Philon din Alexandria3® sj la
Ireneu %7, Jung evoca si doctrina
expusd in Corpus Hermeticum, in
desfasurarea careia se discutd
despre lumina arhetip, precum si
tezele vechiuluialchimism, cu refe-
rire anumita la Tratatul de Aur atri-
buit lui Hermes Trismegistos 38.
Este interesant sd remarcam
Tmprejurarea ca si Apulejus de
Madura pune pe seama gindirii
lui Hermes Trismegistos ideea de
arhetip. Astfel, desi nu se folo-
seste expresia, in mod special, sub
Tnfdtisarea de privire asupra prin-
cipiilor de baza ale existentului,
teoria despre arhetipuri apare
limpede dezvoltata in discutia pe
care Trismegistos o are cu Ascle-
pios 3%, Independent Tnsa de toate
distinctiile si precizarile istorice
invocate, pentru Jung este clar
ca notiunea de Archetypus repre-
zintd o perifrazd explicativa pen-
tru conceptul platonician de Ei-
dos 4°. Deosebirea constd in aceea
cd, n credinta lui Jung, sediul
arhetipurilor este situat pe treap-
ta inconstientului colectiv. Re-
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zultd Tn acest fel cd ne aflam, Tn
cazul teoriei lui Jung, in fata a
doud feluri de continuturi ale
inconstientului. Complexele cu
tonalitate afectivd alcatuiesc con-
tinutul propriu-zis al inconstien-
tului personal, fin timp ce arhe-
tipurile formeazd, asa cum am
vazut, structura ldauntrica a in-
constientului colectiv4t. Modifi-
cat si devenit constient, arhe-
tipul fnseamnd cd a ajuns, ca un
fel de negativ fotografic, la nive-
lul gindirii lucide si individuale 42,
Dar sub aceastd infatisare el nu
mai este un adevdrat arhetip.
Decurge de aici constatarea ca
arhetipul defineste o stare li-
mitd, de o stabilitate uimitoare,
dar, in acelasi timp, de o factura
in intregime imediatd. El este
deci motivul energetic potential
din care derivd, in chip provi-
zoriu si mediat, imagini secun-
dare ce nu pot epuiza tiparul de
baza. In acest context de idei se
pune, in conceptia lui Jung, si
problema relatiei dintre arhetip
si simbol. Din pécate, acest raport
nu este intotdeauna clar desem-
nat in opera lui Jung. Totusi
existd un text, ce ne pare a fi
edificator Tn acest sens. In dez-
voltarea textului respectiv, filo-
soful discuta despre arhetipul
mamei. Din cuprinsul lui dedu-
cem indirect legatura ce se instau-
reaza intre simbol — considerat
ca fiind un fapt relativ particular
— si motivul-arhetip, privit ca o
situatie primordiala. Astfel, fata
de arhetipul mamei, care ia o
sumedenie de aspecte derivate 43,
simbolurile respective se consti-
tuie ca imagini particulare sau ca
ipostaze diferentiate ale motivu-
lui central 44,

In plus, trebuie si retinem ci
simbolul presupune si existenta
unui sistem de semne sau a unui
limbaj 45, intrucit, numai prin
intermediul unor atari semne, el
poate fi exprimat, pentru a cdpata
o reald semnificatie.
Desprindem de aici constatarea
ca viziunile simbolice restituie Tn
ultimd analizd ceva din structura
de bazd a universului profund
al imaginilor originare. Doua
exemple pot fi concludente in
acest sens.

Ne vom referi in primul rind la
arhetipul tetrasomiei. In general,
cuaternitatea inseamnd, in vechile
conceptii filosofice despre uni-
vers, reducerea sau sinteza a patru
termeni opusi la o unitate 48,

In calitate de arhetip, cuaterni-
tatea desemneaza spontan starea
de totaljtate, sau imaginea ansam-
blului lumii divizata in patru.
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Din structura de bazd arhetipala
se desprind simbolurile respec-
tive, care se referd la starea de
totalitate a realitatii obiective.
Jung citeazd citeva asemenea sim-
boluri. El ia Tn considerare sim-
bolul lui Zosim privind reuni-
unea unei duble diade de sub-
stante, in domeniul alchimiei, si
imaginea celor patru infatisari ale
lui Hermes 47, De asemenea, Jung
descoperd simbolul tetrasomiei in
mitologia egipteand 48 si, in mod
analog, pune in evidenta cuater-
nitatea Tn viziunea lui Ezechiel 49.
Totodatd, el fsi extinde exem-
plificarea in opera lui Paulin de
Nole 3¢ — unde se evoca impar-
tirea universului Tn patru parti
— precum si Tn cazul Cdrtii lui
Enoch sau in acela al doctrinei
initiatice a valentinienilor 5.
Pentru noi este sugestiv sd re-
tinem faptul ca, spre deosebire,
fntr-un anumit sens, de felul lui
Jung de a vedea lucrurile, fin
convingerile lui Allendy cuater-
nitatea exprima simbolic, fncd
din vechime, forma lumii gata
create ®2 sau cadrul formal al tota-
litatii. Este vorba deci de o
formd a existentului care se
opune esentei. In acelasi timp,
numdrul cuaternar indica o dubla
opozitie ireductibild si perma-
nentd, de nuantd dialectica. Impli-
cit retinem cd, in gindirea lui
Philon, numdrul cuaternar denota,
in calitate de potentd, ceea ce
simbolul zece semnifica in alterna-
tiva de act: adica perfectiunea 3.
In mod similar, ideea de tetraktys
a pitagoreicilor trimetea potential
la notiunea desavirsirii exprimata
prin decas. Cu acest prilej semna-
lam cd dincolo de naivitatile 4
inerente ce pot fi implicate,
uneori, Tn astfel de doctrine her-
metice, ceva trebuie sda ne dea
de gindit. Anume ideea cd, pen-
tru istoria si teoria artei, este
necesar sa cunoastem madcar par-
tial o simbolistica de un aseme-
nea gen. lar aceasta, pentru sim-
plul motiv ca, Tn vechile opere
artistice, o atare simbolistica sub-
zistd cu stdruinta.

in sfirsit, al doilea exemplu pe
care |-am ales din doctrina lui
Jung, si pe care il consideram a
fi revelatoriu, este acela al arhe-
tipului luminii, al soarelui si al
cerului instelat.

Este vorba de tiparul originar —
ilustrind unitatea dintre numi-
nositas si luminositas — si care se
dovedeste a fi primul in masura
de a face legatura, in optica lui
Jung, fintre constiintd si sub-
stratul inconstient al sufletului
integral.

In elaborarea acestei teme, Jung
porneste de altfel de la obser-
vatia — oarecum paradoxald, la
prima vedere, in raport cu spi-
ritul initial al doctrinei — cd,
intr-un anumit fel, toate imaginile
originare contin un grad de ase-
mdnare cu faptele de constiinta.
In sprijinul convingerii sale, Jung
argumenteazd cu un text din
Philosophia Sagax, al lui Paracel-
SUus.

In gindirea lui Paracelsus numai
unitatea dintre « lumen » si « nu-
men » reda omul perfect %5, lar
aceastd Tmbinare este posibild
intrucit cele doud atribute sint
prefigurate in intimitatea fiintei
umane. In conceptia alchimista
a lui Paracelsus, in chiar mo-
mentul nasterii sale, «omul e
dotat cu o perfecta lumind a na-
turii » .

Lumina este data insda omului
interior sau corpului interior (corpus
subtile) —a se vedea ideea lui
Jung despre inconstientul subtil
si obscur — si, Tn acest stadiu,
ea e eternd, dupd cum eterna
apare disponibilitatea omului in-
terior de a se realiza pe sine
in mod funciar si pe un plan
inalt de adincad spiritualitate. Si,
astfel, Jung are dreptate, atunci
cind sustine ca Paracelsus con-
templd psihismul obscur ca pe un
cer nocturn, plin de stele; un
cer pe intinsul cdruia stelele fixe
reprezintd imaginile originare, in
intreaga lui luminozitate si numino-
zitate °7, in vreme ce intinderea
Tnsasi a sufletului uman nu e
nimic altceva decit o proiectie
cosmicd sau o oglindire muta a
arhetipurilor.

Desprinzindu-se din arhetipul
luminozitdtii, simbolul ochilor de-
notd o formd derivata sub care
ni se prezintd nevoia de lumind
a vietii inconstiente. Jung se
gindeste, Tn aceasta ordine de
idei, la viziunile lui Ignaziu de
Loyola. Tulburat ca de o ima-
gine mirifica, Loyola credea ade-
seori ca zdreste un sarpe plin de
ochi stralucitori 5. Tema ochilor
demonstreazd, in perspectiva gin-
dirii lui Jung, felul n care e
posibil sa se realizeze o formulare
simbolicd, impresionantd, ce vine
din sfera inconstientului. Prin
intermediul acestei ilustrari sim-
bolice, inconstientul fsi trddeaza
luminozitatile lui diseminate si
structura sa arhetipala. Si astfel,
lumina constiintei se uneste cu
luminozitatile, abia ghicite, ale
inconstientului si trec mpreuna
in sufletul integral, printr-o sin-
gura matcd si printr-un unic cen-
tru de iradiere. Acest centru
este tocmai Sinele, mai cuprinza-

tor, al fdpturii omenesti inte-
grale.
Tocmai aceasta ndzuintd, nein-
cheiatd dar ultimd, a ginditorului
cdtre rationalitate, cdatre supu-
nerea obscuritatii lumii incon-
stientului fatd de iluminarile starii
de constiintd lucidd, ne Tngaduie
poate adevdrata fntelegere mai
adincd a viziunii lui Jung.
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DEBUT

DORU
COVRIG

Activitatea zilnicd de proiectant de
volume functionale, in cadrul unui ate-
lier de manechine, modeleaza — prin-
tr-o relatie neechivoca. dintre mate-
rial si conceptie — structura proiec-
nefunctionale

tantului de volume

(sculptorul). Implicatia muncii coti-
diene nu e numai una pur practicd
(de experimentare a materialului si
procedeelor care-| pot determina ca
formd) ci si una ideologicd: plasticul
e fncd un material semnificant via
civilizatie, contine in el un coeficient
ridicat de artificialitate, de «in afara
naturii », s-a ndscut ca element urit,
compensator al abandondrii materiei
naturale, frumoase. Este mecanismul,
inteles si asumat ca atare, folosit
pentru a sugera sensuri mai mult sau
mai putin simbolice (mai mult sau mai
putin parodice). Sculptorul Doru Covrig
(absolvent al Institutului de arte
plastice « N. Grigorescu », clasa prof.
lon Irimescu) utilizeaza plasticul de
asemenea cu o intentie parodicd —

confectionind sculpturi, deci nu cio-
plind, nu tdind, nu modelind, re-
evaluind deci sculptura printr-un

atac la metoda traditionalda de produ-
cere. Parodia presupune, ca intot-
deauna, cunoasterea perfectd a obiec-
tului parodiat, si aici, subsidiar, se
recunoaste soliditatea mestesugului.
Proiectele lui Covrig Tmping parodia
insd mai departe. Prevazute in fina-
lizarea, lor cu lumini interioare fluo-
rescente, sculpturile sale avertizeaza
ca reclamele, par sa atragd atentia
asupra unei cantitati (de obiecte, de
marfa) livrabile. Dar ele sint unice,
sint « reclame » pentru ele insele si
din cercul acesta inchis se naste o
ironie la adresa conventiilor sculpturii.
Ipoteza poate fi corijata: gemenii, o

mind, o pereche de pantofi, urmele
acestora ar putea fi reconstituirea
in manierd science-fiction a inven-
tarului unei civilizatii. Mecanismul e
acelasi, distantarea fatd de metodd
(deviza oricarei parodii) sau distan-
tarea fatd de scop (deviza oricdrei
reconstituiri obiective).
Demersul acesta tehnologic se fnscrie
in cadrul actiunilor de recuperare
pentru artd a materialelor banale, a
practicii industriale. Sensul incercarilor
sculptorului Covrig este sa surprinda
procesul pe linia de vecinatate dar
totodatd de demarcatie intre teritoriul
industriei si cel al plasticii, ele ilus-
treaza interferenta acestor activitati in
planul sensibilitatii. 4
IULIAN MEREUTA

1. Gemenii Il, polistiren vacuumat.
2. Urme aurite, lemn si alamd.
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s ATELIER

I
|
|
|

RADU
TANASESCU

Nascut la Cluj, la 16 iunie 1947.

Studii : absolvent al Institutului de arte plastice « Nicolae Grigorescu» din
Bucuresti (1972).

Din 1968 participa la expozitii de stat si la alte manifestdri colective. Expozitii
personale: 1973 — Bucuresti. Participari la expozitii romanesti organizate
in strdinatate : 1972 — Budapesta, Praga, Karlovy-Vary, Brno, Hamburg, Belgrad.
Participari la expozitii internationale: 1968 — Faenza; 1973 — Perugia.

Ceea ce este specific ceramicii si i conferd o atractie deosebitd este
focul. Interventia artistului e posibila pind la ardere. De aici incolo,
artistul e spectator. Metamorfoza lucrarii sale e adesea o surpriza;
procesul acesta al surprizei e necesar artei.

1. Vircolaci, faiantd, 1972
2. Plante-sferd, faiantd, 1973
3. Sferd, faianta, 1973







'MIRCEA
VREMIR




Nascut la 19 martie 1932 1in satul
Lipoveni, comuna Romani, judetul
Neamt.

Studii: urmeaza cursurile Institutului
de arte plastice din lasi (1949 —50),
absolva Institutul de arte plastice « lon
Andreescu » din Cluj (1950—55). Din
1953 participa la expozitiile de stat
si la alte manifestdri colective. Expo-
zitii personale: 1957— Cluj; 1963 —
Citcdu; 1964 — Bucuresti; 1967, 1969,
1973 — Cluj.

Participari la expozitii romanesti orga-
nizate fn strdinatate : 1957 — Moscova.
Lucrdri de arta monumental-decora-
tivd: 1958 — Fresca (in colectiv), Ca-
minul cultural din Cugir; 1959 — Fresca
(in colectiv), Caminul cultural din
Citcau; 1961 — Frescd, Caminul cul-
tural din lleanda; 1964 — Fresca, Com-
plexul studentesc din Cluj; 1970 —
Mozaic (in colectiv), Casa de culturd
a studentilor din Cluj.

Viata imi este sursadeinspiratie —
vreau sd fac o artd pe masura ei.

M.VR EMIR

1. Pescari cu ndvodul, ulei
2. Altar, ulei
3. Primdvard, ulei




MOBILA TARANEASCA

Strinse la un loc, asa cum sint in severa casa
de piatra albd a [ui Udriste Nasturel din
Heresti, mobilele tardnesti romanesti impun
prin rigoarea unui stil a carui unitate pe
intreg pamintul romanesc intra in alcatuirea
impresionantului fond unitar al culturii
noastre populare. Structurile clare ale acestor
piese de mobilier, degajind viziunea spatiala
limpede a constructorilor lor, — mesteri-
tarani obisnuiti a compune din linii drepte
volume clasic proportionate — se fnscriu
fntr-un univers geometric propriu artei
populare romanesti, pornind din intelegerea
austerda a formelor nascute, demult, ntr-o
arhaica civilizatie rurald. Rigoarea construc-
tiva, slujita de limitele unei tehnici stravechi,
si sobrietatea traseelor sint temperate,
intr-un acelasi spirit clasic, de substanta
tandra a lemnului si de modalitatea tehnica
a tratdrii. Tocmai de aici, pornind de la
intelegerea nobletei delicatelor esente,
izvoraste cdldura greu de definit, dar usor
de perceput in mobile, de la umilele scaunase
rotunde, scunde, din Oltenia, la masivele
mese maramuresene.

Nimic rigid in aceste suprafete geometrice,
clar delimitate totusi, pastrind ceva din
naturalitatea respectatd a lemnului. In lemn
cel mai adesea nu au muscat dintii ferastraie-
lor de fabricd, ci lama securei sau a bardei.
Scindurile late ale lazilor de fag de Budureasa
(Bihor) sau ale celor din Bucovina, spatarele

scaunelor din Muntii Apuseni sau scindurile
dulapioarelor oltenesti si ale celor argesene,
toate poarta urma delicatd si elegantd a unor
unelte care nu sint instrumente de precizie,
ci a caror minuire presupune artd.
Seria mobilelor taranesti este foarte intinsa,
acoperind, practic, toate necesitdtile legate
de mobilarea functionald a unui interior. Ele
se constituie in intreguri incluzind scaune,
lavite, banci, paturi, dulapuri, lazi de faina,
lazi de zestre, cuiere, blidare, lingurare etc.,
formind scheletul de bazd in jurul caruia se
organizeaza interiorul tardnesc. Li se adauga
scoartele, stergarele, vasele de pamint ars,
icoanele pe sticla, toate acestea colorate si
cu stralucitoare suprafete, imaginea finala
fiind aceea a unui ansamblu estetic.
Dincolo de clasificarea functionala a mobilelor
ca si de cea implicind criterii tehnologice,
succesiunea lor n timp dezvaluie neasteptate
ecouri culturale, modelind puternica unitate
structurald intr-o mare varietate de forme
expresive. O analiza a acestora ar descoperi
linii de evolutie si curente de mode fintinse
pe spatiul doar a doud sau trei veacuri, asa
cum se intimpld cu arta populara europeani
in genere, dar reproducind in acest scurt
interval de timp, pe scara istoricd, aproape
intreaga desfasurare a stilurilor majore. Pe
fundalul formelor arhaice se deseneaza, uneori
surprinzator de evocator prin fidelitate,
motive si teme ale goticului si ale renasterii
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1. Masd, sec. XVIll, Valea Izei, Maramures

2. Dulap-podisor, sec. XIX, comuna Muncelul Mare,
Zona Padureni, Transilvania

3. Scaun, sec. XIX, comuna leud, Valea lzei, Mara-
mures

4. Scaun, sec. XIX, zona Lipova, Banat

5. Ladd, sec. XIX, zona Buzdu, comuna Nehoiu, satul
Bisca Rosilei



si, mai ales, ale barocului si ale unui neo-
clasicism de anume facturd, toate purtind
accentele modificatoare si specifice ale
viziunii rustice. Este o lume a formelor plind
de farmec, riguroasa si ingenuda fin acelasi
timp, ca intr-o replica anterioara a unui
sistem de design modern, in care temele de
baza, aceleasi, sint fnvestite cu noutatea
unor variatii secundare si repetabile.
Spatarele de scaun ar putea inspira o istorie
geograficd a stilurilor, pornind de la formele
arhaice, masive, reduse la cercuri si trapeze,
de gasit in Oltenia si Bihor, trecind prin
formele curbilinii ale unui baroc impozant
din Maramures, si sfirsind in familia unui
baroc gracil ca cel din Banat. De-a lungul
siragului Tnsd, subzistd, ca un leit-motiv grav,
totdeauna prezent, repertoriul temelor
ornamentale de mare vechime, strabatind
prin vremuri, purtind mesaje izvorind din
civilizatia universald, cum ar fi rozeta solard,
sau din realitatea culturald autohtond a
pamintului dacic, cum ar fi imaginea arborelui
vietii Tn ipostaza locald a bradului. Nu lipseste
nici strdvechea imagine a omului, avind pe
timpuri rosturi magice, asa cum apare ea
in spdtarele taiate in conturate siluete antro-
pomorfe si care devin, cu vremea, gratioase
imagini ale chipului feminin inspirate din
lumea basmelor populare redescoperite de
romantismul secolului al XIX-lea.

Poate cd adunarea seriilor de mobile in casa
lui Udriste Nasturel va avea darul de a
indrepta cdtre aceastd lume, deocamdatd
incifrata, pe istoricii artei.

PAUL PETRESCU
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