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PROGRAMUL 
PARTIDULUI 

PROGRAMUL 
ARTEI 

Ridicarea pe o treaptă superioară a nivelului de dezvoltare a artelor plastice este o sarcină istorică, 
organic legată de Programul Partidului Comunist Român de făurire a societăţii socialiste multilateral 
dezvoltate şi de înaintare a României spre comunism. 
Documentele de partid se referă statornic la ideea creşterii atît a nivelului material, cit şi a celui 
spiritual al României socialiste, ca la unul din ţelurile fundamentale ale Partidului Comunist Român. 
Aceasta ne ajută să înţelegem că, în concepţia ce prezidează politica noastră culturală, progresul 
spiritual, creaţia ştiinţifică şi culturală, sînt indisolubil legate de progresul vieţii materiale a socie­
tăti i noastre. 
în' realizarea ţelului măreţ de transformare revoluţionară a societăţii şi a omului, un rol de impor­
tanţă hotărîtoare revine artei, ca parte integrantă a culturii socialiste. Programul Partidului Comu­
nist Român, adoptat la cel de al XI-iea Congres, arată cu claritate: ... « literatura şi arta, chemate 
să contribuie la afirmarea, în forme specifice, a concepţiei înaintate despre lume şi viaţă», ... « se 
dezvoltă în strînsă legătură cu evoluţia socială şi naţională a societăţii, corespunzător condiţiilor 
specifice ale fiecărei epoci şi naţiuni». 
Este, aşadar, foarte important pentru creatorii de valori artistice ai unei epoci să înţeleagă cu 
luciditate care sînt coordonatele evoluţiei sociale şi naţionale ale unei anume etape istorice şi pers­
pectivele etapelor următoare, în ce condiţii specifice, dependente de întreaga situaţie a contempo­
raneităţii pe plan mondial, şi în ce condiţii specifice naţi unii noastre socialiste şi momentului de 
fată sîntem chemati să ne desfăsurăm munca de creatie. ' , , , 
« Adevărata artă - spune acelaşi istoric document de partid - a exprimat întotdeauna realitatea 
socială în procesul dezvoltării ei istorice». Felul în care această realitate socială este exprimată 
depinde de angajarea mai deplină a artistului, de felul cum el şi-a înţeles misiunea în cadrul obiec­
tivelor însuşite de întregul popor. Este cu neputinţă să pretindă cineva a exprima ceea ce cunoaşte 
prea puţin, ceea ce n-a aprofundat, ceea ce nu s-a străduit să pătrundă în toate implicaţiile, sub 
cit mai multe unghiuri de vedere. Pentru a răspunde cerinţei acesteia fireşti, a exprimării artistice 
a realităţilor celor mai caracteristice ale societăţii româneşti contemporane, este necesară o anga­
jare fermă a artiştilor noştri în viaţa societăţii. Angajarea artistului în progresul ei de fiecare zi, 
în acţiunea de făurire a civilizaţiei materiale şi spirituale, capabile să direcţioneze forţele şi relaţiile 
de producţie în direcţia viitorului de aur al omenirii, comunismul, decide de angrenarea reală a 
procesului de creaţie artistică în destinul ţării. 
Programul partidului formulează, în acelaşi timp, principiile umanismului socialist, ca fundament 
ideologic al artei noastre: « În condiţiile orînduirii socialiste arta reflectă realitatea relaţiilor noi 
de producţie şi sociale, bazate pe egalitate şi dreptate socială, pe colaborare, prietenie şi stimă 
între oameni, noua poziţie a omului, de libertate şi demnitate socială». Acest postulat va putea 
fi adus la nivelul realizărilor artistice numai prin integrarea cit mai deplină a categoriei sociale a 
creatorilor de frumos artistic, în fluxul urias, clocotitor, al muncii de construire a societătii socialiste 
multilateral dezvoltate în ţara noastră. Şi ~ceasta va fi posibil în măsura în care creat~rii de artă 
din România socialistă înţeleg, pe de o parte, faptul că purtătorii celor mai înaintate aspiraţii de 
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progres ale umanităţii, adevăraţii făuritori ai civilizaţiei materiale şi spirituale a lumii, au fost întot­
deauna masele populare. Pe cit de exactă este această aserţiune, pe atît de viu trebuie să fie în 
cugetul artiştilor îndemnul partidului de a ne simţi solidari cu întregul popor muncitor , cu masele 
populare ce făuresc noua civilizaţie materială şi spirituală a patriei noastre, şi de a lucra în spiritul 
acesta , pentru atingerea ţelurilor înalte ce-şi propun făuritorii noii lumi, pentru progresul, bună­
starea , libertatea socială şi demnitatea oamenilor muncii, înfrăţiţi în societatea fără clase antagoniste, 
sub steagul avangărzii ei politice, Partidul Comunist Român. Tocmai pentru că literatura şi arta 
sînt rodul forţei creatoare a societăţii -- aşa cum precizează odată mai mult documentele de partid -
sînt expresia geniului şi a sensibilităţii poporului însuşi, pe care adevăratele talente le întruchipează 
în lucrările lor, nu poate exista mîndrie mai deplină decit aceea de a te recunoaşte mandatar al 
geniului creator al întregului popor, deţinător al unei părţi, mai mari sau mai mărunte, din forţa 
sa de făuri re a valori lor civi I izaţiei şi culturii noi ! . 
Menirea socială a creaţiilor artistice este de a sluji oamenilor, de a-i ajuta să înţeleagă necesitatea 
progresului şi sensul exact al înaintării treptate către marile-i ţeluri, să le tălmăcească prin imagini 
capabile să înflăcăreze închipuirea, perspectivele istorice ale momentului actual, să prefigureze 
schimbările viitoare ale societăţii, să însufleţească pe toţi oamenii muncii, îndeosebi pe cei care se 
formează în prezent, la fapte capabile să ducă spre concretizare în viitor visele colective cele mai 
ardente, idealurile cele mai înalte ale omenirii care-şi creează azi condiţiile unor noi ere. 
Valoarea educativă a artei trebuie înţeleasă astăzi în perspectiva noului, în funcţie de aprofundarea 
esenţei noului. Reconsiderarea felului comun de a oglindi trecutul şi prezentul societăţii, într-o 
perspectivă a presimţirii viitorului, prefigurat în noul tip de relaţii sociale şi interindividuale, este 
o datorie de căpetenie a artei : literatura şi arta sînt de fapt instrumente ale construirii unui nou 
tip de umanitate, umanitatea prezentului şi a veacurilor viitoare, demnă, liberă - şi a milita pentru 
atingerea unor niveluri din ce în ce mai înalte şi mai ample de conştiinţă devine o sarcină tot mai 
evidentă a oricărui creator al zilelor noastre. Manifestarea liberă a talentului, folosirea de « stiluri 
şi maniere de creaţie variate», în cadrul concepţiei umanismului societăţii socialiste, constituie 
o parte componentă , inalienabilă, a acestor principii. Cum ţelul revoluţiei socialiste nu este altul 
decit acela de a asigura condiţiile deplinei şi liberei dezvoltări a personalităţii umane, creatoare, 
la toate nivelurile activităţii sociale, ideea promovării unei asemenea concepţii asupra libertăţii 
de creaţie, ca şi ideea « schimbului larg de valori spirituale cu toate popoarele lumii » - deci 
ferestre deschise spre colaborare şi schimbul real de valori - sînt tot atîtea temeiuri ferme pentru 
artă. în aceste condiţii, o problemă rămasă deschisă este aceea a asigurării unei bune selecţii a valo­
rilor artei , recunoaşterii şi difuzării operelor, acţiune în care - fără a fi singurul factor - corpul 
calificat de critici are un rol important. · 
« Partidul acordă, de asemenea - se precizează în Programul partidului - un rol de mare însem­
nătate criticii de artă, atît în promovarea creaţiei artistice cu un înalt conţinut educativ, militant, 
cit şi în educarea estetică a maselor populare». Se înţelege, prin urmare, clar, că rolul criticii este 
dublu: pe de o parte de a promova creaţia valoroasă, de a o distinge de operele nereuşite şi insu­
ficiente sub raportul educativ, pe de altă parte de a educa publicul în sensul receptării estetice, 
consumului artistic. Acest dublu rol, critica de artă nu şi-l poate îndeplini decit dacă se situează 
ferm pe poziţiile filosofice marxist-leniniste, chezăşia eficienţei, obiectivităţii, nepărtinirii în jude­
cata valorilor artistice, dacă îşi afirmă cu claritate şi consecvenţă fundamentarea materialist-dialectică 
şi istorică a principiilor directoare, dacă se demonstrează pătrunsă de necesitatea stimulării legăturii 
strînse a creatorilor cu viaţa, cu realitatea. Desigur, rolul criticii, de selecţie a valorilor reale şi de edu­
care a publicului, cere judecăţi estetice pertinente, întemeiate pe o cunoaştere extinsă a fenomenului 
artistic contemporan de la noi şi din restul lumii, coroborată cu cunoaşterea istoriei artelor naţio­
nale şi universale. Trebuie să ne străduim însă a nu uita că, pe lingă rolul de valorificare adecvată, 
de selecţie a operelor după criteriile unei ierarhii spirituale din care nu poate lipsi perspectiva 
gîndirii revoluţionare asupra istoriei şi lumii, criticului îi revine - tocmai de aceea - şi un rol 
de prospecţiune, adică de sesizare a direcţiilor de creaţie celor mai acut actuale, de « întabulare 
a exigenţelor şi necesităţilor spiritului, ale actualităţii »J Un critic este un pedagog social, un exeget 
al artei, mediator între creaţia şi consumul adecvat al operei, dar şi un om politic, adică un propu­
nător de perspective de dezvoltare pentru artă, stiluri şi artişti. Demersul creator al criticii pleacă 
de la valorificarea operei concrete după criteriile conforme cu gîndirea sa umanistă, îmbibată de 
spiritul socialist, spre a ajunge la interpretarea faptului estetic a cărui exegeză o are de făcut, în 
vederea exprimării lucide, traducerii raţionale, în concepte şi judecăţi clare, a unor sentimente 
sau idei formulate în operă prin imagini. 
Frumuseţea unui asemenea program al artei, perspectivele unei plenitudini creatoare sînt de natură 
să mobilizeze pe artişti şi critici, care se simt astfel angajaţi prin muncă efectivă pentru traducerea 
lui în viaţă . Şi cu siguranţă nici un talent nu va lipsi de la datoria sa: ARTA 



« Dorim ca şi critica de artă să joace un rol mai activ, militant, în promovarea unei arte cu adevărat revoluţionare, 
care să oglindească specificul istoric şi tradiţiile poporului nostru, uriaşa operă socială pe care o înfăptuieşte în prezent, 
tinînd totodată seama de ceea ce este nou în cunoaşterea umană pe plan universal, de năzuinţele generale de viitor 
~le omenirii». NICOLAE CEAUŞESCU 

CRITICII DESPRE CRITICĂ 
Publicăm în continuare opiniile unor critici asupra problemelor actuale ale disciplinei lor. Această confruntare, 
întreprinsă în spiritul documentelor programatice ale celui de al XI-iea Congres al partidului, ni se pare necesară 
întrucît ea poate da o măsură a situaţiei şi perspectivelor criticii de artă, poate contribui la clarificarea unora din 
problemele complexe ale acesteia şi, în ultimă instanţă, la dezvoltarea unei conştiinţe critice. 

ROLUL DE MEDIAŢIE 
AL CRITICII 

Ar fi interesant de urmărit legă­
turi le dintre artist şi public de-a 
lungul istoriei artelor şi, mai cu 
deosebire, la principalele ei co­
tituri. Ceea ce ştim sigur este că 
de un secol încoace - mai precis, 
de la impresionism - ele cu­
nosc frecvente momente de ten­
siune şi chiar de criză, cu alter­
native recriminări şi aleanuri 
reciproce. În Liniile mîinii, Gaetan 
Picon citează un text din 1913 
al lui Ossip Mandelstam, în care 
este exprimată nostalgia unui 
interlocutor: « E ca şi cum ai 
schimba semnale cu Marte .. . 
Pentru a ajunge la destinatarul 

lor legitim le trebuie versurilor 
acestora tot atîtea secole cît le 
trebuie stelelor ca să-şi ajungă 

vecinele». Dar există nostalgii 
şi în sens invers: de la public spre 
artist. S-ar părea, după unele ac­
cente, că artistul, situat- el, de 
astă dată - într-o inaccesibilitate 
stelară, ar zăbovi să răspundă 

apelurilor publicului, care, ca şi 

clamoroasele Şase personaje în 
căutarea unui autor, încearcă un 
sentiment de frustrare în faţa 

acestei ezitări de a i se îmbrăţişa 
problemele, de a li se da cît mai 
urgent glas în operă, de a i se 
crea lui însuşi prin adecvata lor 
reflectare o identitate pe planul 

conştiinţei. 

Această distanţare geloasă dintre 
cei doi poli ai comunicării artis­
tice îşi are sorgintea în însăşi ten­
siunea implicată de comunicare, 
în continuele denivelări pe care 
le atrage un asemenea dialog între 
factori deosebit situaţi. Dar, izvo­
rînd dintr-o simplă situaţie de 
fapt, ea este exacerbată pe parcurs 
de unele dispute, de altfel bine­
cunoscute, dintre esteticieni, care, 
pornind de la o distincţie de ordin 
pur metodologic, tind a disocia 
în cîm pu I practicii artistice forma 
operei de conţinut şi a proclama 
părtinitor opţiunea pentru una 
ori alta din ele. Asistăm astfel 
la polemica sterilă dintre forma­
lişti şi conţinutişti . Primii se 
erijează în avocaţii artistului inte­
resat să salvgardeze valori le es­
tetice ale artei, şi prin aceasta 
specificul şi însăşi fiinţa ei, cei­
lalţi îşi arogă titlul de apărători 
ai publicului ce năzuieşte a vedea 
promovate în cuprinsul plăsmui­

ri lor artistu I ui totalitatea valori­
lor vieţii. Exclusivişti şi unii şi 

cei la Iţi, ei nu-şi dau seama că, 

arborînd pe flamurile lor lozinci 
unilaterale, sapă de fapt la 
temeliile artei, care nu poate 
subzista decît în unitatea solidară 
şi indivizibilă a formei şi a conţi­
nutu I u i. 
Un citat din Estetica lui Tudor 
Vianu va ilustra, cred, în chip 

oportun, un adevăr pe care, din 
perspective opuse, fie unii, fie 
ceilalţi, sînt înclinaţi să-l igno­
reze: « Arta prelucrează un ma­
terial, dă o anumită organizaţie 
materiei sau datelor conştiinţei 

şi obţine în felul acesta un produs 
care îşi are scopul în sine însuşi ... 
Dar în acţiunea de constituire a 
operei se introduc şi alte valori 
ale culturii omeneşti, a căror ori­
gine stă în sufletul artistului, în 
felul său de a înţelege şi resimţi 

lumea şi viaţa . .. Expresivitatea 
artei, adîncimea ei spirituală, sînt 
făcute din aceste valori de ordin 
eteronomie întreţesute în uni­
tatea ei. Din punctul de vedere 
al teoriei valori lor, opera de artă 
are aşadar o structură ierarhică. 
Ea reprezintă subsumarea mai 
multor valori sub categoria largă 
a valorii estetice. Şi ea devine 
un scop în sine, o unitate auto­
telică, numai după ce a înglobat 
o serie de alte scopuri şi mijloace . 
Hrănită din substanţa tuturor va­
lorilor vieţii, abia după aceasta 
arta se poate înălţa la condiţia 

mîndră şi solitară a unui lucru 
care îşi ajunge». 

Se poate spune că azi, cînd di­
namica participării cetăţeni lor 
patriei noastre la construirea unei 
noi societăţi le-a restructurat din 
temelii conştiinţa, îmbogăţind şi 

diferenţiind lumea lor de trăiri 

şi de valori (îndeosebi : morale, 
politice, teoretice), exigenţa în­
treţeserii în unitatea operei de 
artă a valorilor culturii omeneşti, 
spre a da expresivitate şi adîncime 
spirituală artei, îşi află mai mult 
decît oricînd un vast cîmp de 

aplicare, întru totul adecvat fer­
tilizării creaţiei româneşti con-

temporane . Expoziţia recapitu­
lativă « 25 de ani de artă plastică 
românească» a constituit un test 
decisiv în această privinţă, de­
monstrînd efervescenţa creatoare 
a artelor plastice în societatea 
noastră . Ceea ce im pri mă aces­
tora o notă distinctivă este îmbi­
narea dintre activitatea de pro­
ducţie şi de cercetare, ultima fiind 
îndreptată spre asimilarea în sis­
temul de cunoaştere şi activitate 
proprii artelor plastice a cît mai 
multora dintre valorile lumii con­
temporane iscate de uriaşa dez­
voltare a ştiinţei şi a tehnicii, 
spre promovarea consecventă a 

noului, înţeles ca o condiţie 

vitală a creaţiei . 

Dacă este neîndoielnic faptul că 

artiştii noştri plastici, prin încor­
porarea în creaţia lor a valorilor 
culturale proprii timpului şi socie­
tăţii româneşti actuale, au făcut 

însemnaţi paşi în direcţia întîl­
nirii cu interlocutorul său, pu­
blicul, rămîne deschisă întrebarea 
în ce măsură acesta îl secondează. 
Desigur, îmi lipsesc mijloacele 
de care dispune noua disciplină: 
sociodinamica culturii, spre a 
încerca un răspuns pertinent . 
Dar, din experienţa acumulată 

de-a lungul contactelor cu viaţa 

artistică îndeobşte şi , îndeosebi, 
prin întîlnirile în calitate de 
critic cu vizitatorii expoziţiilor , 

îmi dau seama că există încă de pe 
acum un public, recrutat mai 
ales dintre tineri , care face dovada 
unei maleabilităţi spirituale deo­
sebite , cu interese multilaterale 
în sfera culturii, receptiv faţă 

de fenomenul artei, dornic să 

se apropie de aspectele ei şi 

să le înţeleagă; că, pe de altă 
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parte, în ultimii ani, datorită 

numeroaselor acţiuni convergente 

întreprinse (în cea mai însem­

nată măsură, din partea Uniunii 

Artiştilor Plastici), s-a ajuns la 

o mai mare familiarizare a publi­

cului cu problemele creaţiei con­

temporane în artele plastice. 

Desigur, este încă mult de făcut 

pînă la realizarea unei conlucrări 
în alt chip activă din partea 

publicului cu creatorul de artă. 

De primă urgenţă apare adop­
tarea atitudinii estetice în recep­

tarea obiectului artistic - sin­

gura adecvată situării acestuia 

în sfera valorii care îi este pro­

prie şi deosebirii elementelor 
estetice ale operei de artă de 

cele extraestetice (în principal, 

asociaţii), în vederea valorificării 

optime a unora şi a celorlalte 

în actul contemplării artistice. 

« Prin mijlocirea lor (a asocia­
ţiilor, n.n.), scrie Tudor Vianu, 

individul poate răspunde artei 

cu ansamblul intereselor morale, 

sociale, filosofice ... ale fiinţei 

sale. Cine nu este în stare să răs­

pundă cu acest ecou artei, nu 

o poate absorbi în multiplicitatea 

intenţiilor ei». Dar cine s-ar mul­

ţumi numai cu ace'st ecou, n-ar 
ni meri ceea ce este specific es­

tetic în receptarea artei, şi nici 

- este cazul să adaug - ceea ce 

este specific imaginii plastice, 
esenţial deosebită de imaginea 
verbală. 

Pentru ca partenerii implicaţi în 
comunicarea artistică să nu se 

limiteze la un dialog între surzi, 
este aşadar necesar ca acest atît 

de însufleţit tineret, care, după 

cum am văzut, se oferă drept 
cel mai ideal interlocutor artis­

tului, să fie abilitat a-i vorbi 

de la egal la egal de pe poziţii 
verificate ca valabile şi a-l sti­

mula astfel în creaţie prin inte­

resul luminat arătat acesteia. 
Numai atingînd un asemenea grad 

de conştientizare în con tern piarea 

operei de artă, prin urmărirea 

cu desfătată atenţie a activităţii 
semnelor plastice şi a relaţiilor 
ce se sta bi lese progresiv între 

ele deschizîndu-se spre semni­
ficaţii, el îşi va putea vedea 

reflectată, ca valori culturale, în 
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opera pe care astfel o reconstituie 

în geneza ei, propriile trăiri şi 

aspiraţii, ce sînt şi ale artistului, 

ca unul care, îmbrăţişînd întreaga 
condiţie umană, s-a angajat cu 

precădere pe o linie de consec­

ventă acţiune în problematica 

timpului şi a societăţii sale. 

Se pune, în concluzie, problema 

conjugării unor acţiuni venite 

din direcţii opuse, dar tinzînd 

spre acelaşi scop. Pentru a faci­

lita atingerea lui, îi revine criticii 

de artă, ca o sarcină stringentă 

impusă de stadiul actual al cul­

turii noastre, rolul de a seconda 

şi controla desfăşurarea acestor 

acţiuni. Rol dublu: pe latura 

creaţiei - exegeza critică; pe la­

tura receptării - educarea artis­

tică (şi, implicit, estetică) a publi­

cului. E o misiune plină de răs­

pundere, pe care critica noastră 

de artă, stăpînă pe uneltele ei, 

va şti fără îndoială să o ducă la 

capăt. AUREL D. BROŞTEANU 

CRITICĂ ŞI CULTURĂ 

Sîntem martorii unei mişcări plas­

tice de o remarcabilă amploare. 

Este surprinzător să constaţi 

afinitatea dezinvoltă a multora 

dintre orientările şi soluţiile plas­

tice de la noi cu iniţiativele cele 

mai îndrăzneţe ale secolului. Per-

cepţiei imediate i se alătură medi­
taţia abstractă, dezbaterii etice 

- iniţiativa ermetică, exultaţiei 

cosmice - stilizarea livrescă. 

Şi dacă nu toţi artiştii se pot 

lăsa nostalgizaţi de prestigiul mi­

tic al începuturilor, cei mai mulţi 

dintre ei au ştiut să descopere 

legătura pe care am numi-o 

magică cu ierburile pămîntului şi 

vietăţile lui. Este, credem, un 

indiciu de vitalitate artistică, a 

cărei caracteristică esenţială ră­

mîne pînă la urmă o stare generică 

întemeiată pe credinţa în «sim­

patia» universului. Se află aici 

una din trăsături le artei româ­

neşti de totdeauna - echilibrul, 

măsura, încercarea de a reface 

cu mijloacele limbajului plastic 

unitatea cosmică a omului. În 

aceste condiţii sarcina criticii se 

dovedeşte a fi una dintre cele 

mai dificile. 

S-a spus de nenumărate ori, şi 

o vom repeta şi noi, că actul 

critic trebuie să introspecteze 

adînc, să urmărească felul în 

care gîndul autentic artistic a 

fost întrupat în lucrări şi să 

facă comunicabil, măcar parţial, 

acest gînd. S-a spus, şi ar fi 

inutil să o repetăm, că este 

neapărată nevoie să se arate şi 

să se denunţe impostura abil 

disimulată, epigonismul periferic, 

decalcul din cărţi şi reviste. Sînt 

adevăruri cu care toată lumea 
este de acord. 

Dincolo de rolul de judecător re­

ceptiv, corn petent şi integru, 

liber de prejudecăţi şi idei pre­

concepute, criticul trebuie să fie 

un om de cultură. Un om care, 

el în primul rînd, a pătruns în 

adîncime valorile culturale ale 

umanităţii, valori pe care apoi 

ştie să le tălmăcească, să le facă 

să circule, să realizeze, pentru 

a folosi cuvintele lui N. Tonitza, 

« linia de legătură între opera 

de artă şi public». Şi dacă, 

uneori, profilul publicaţiei, insu­

ficienţa spaţiului sau graba alcă­

tuirii unor aşa-numite « cronici 

de serviciu» antrenează folosirea 

unor unelte comode şi perimate, 

exemplele spre care tindem, mai 

ales noi, criticii « tineri », sînt 

exemplele de mare cultură, de 

înţelegere adîncă a complexităţii 

fenomenelor, de tratare nuanţată 
a lor. 

Este însă la fel de adevărat că 

vocile artistice cele mai înzes­

trate trebuiesc, în egală măsură, 

amplificate prin pîlnia unei cul­

turi temeinice. 

Ar putea fi oare cultura de specia­

litate o piedică în calea sponta­

neităţii? 

Criticii îi revine sarcina de a 

explica, nuanţat, că unicitatea 

atît de discutată a stilului nu 

se poate obţine doar prin închi­

derea în propriul limbaj; că, dacă 

forţa în sine e o şansă, ingenui­

tatea este la fel de riscantă. 

Un artist cult va rezista, e ade­

vărat, mai greu tentaţiei livres­

cului şi epigonismului, dar nicio­

dată informaţia culturală bogată, 

erudiţia chiar, nu au estompat 

calităţi le native, talentu I. 
Una din nenumăratele sarcini ale 

criticii trebuie să fie, aşadar, 

una de intelectualizare atentă, 

treptată. Instrumentul ei nu poate 

fi decît cultura de specialitate. 

Cred că, în momentul de faţă, cri­

tica poate şi trebuie să grăbească 

conştiinţa de sine a forţelor 

artistice pe care le avem, să-i 

pună în evidenţă atît posibili­

tăţi le cît şi dificultăţ i le. 
Arta românească la a cărei diver­

sitate ne-am referit trebuie să 

se regăsească pe sine îmbogăţită 

prin cultură. Criticul este unul 

din factorii meniţi să înlesnească 

lectura limbajului plastic, să sti-/ 
muleze meditaţia susţinută asupra 

condiţiei artei plastice înseşi. 

Cred că numai asemenea ample 

lecturi sînt capabile să anuleze 

complexele provinciale de origi­

nalitate absolută. Artistul ar putea 

ajunge, astfel, prin comparaţii 

revelatoare, să-şi definească mai 

exact locul într-un muzeu ima­

ginar al artei româneşti; să se 

autoanalizeze cu luciditate, să 

elimine in~ongruenţele . 

MARINA PREUTU 

DINCOLO DE CRONICĂ 

Activitatea ordonatoare a criticii, 

a celei curente, care urmăreşte, 
zi cu zi mişcările fenomenului 
plastic, a început, în sfîrş i t, să 

fie posibilă şi altfel decît prin 

intermediul cronicii săptămînale 

de revistă. În primul rînd des-



chiderea Galeriei Noi a fost cea 
care a asigurat condiţiile unei 
intervenţii, altfel decît prin scris, 
concrete, efective de astă dată, 
a criticului. Orientările, liniile 
viitoare de dezvoltare, pe care 
orice critic se străduieşte să le 
delimiteze, şi care, prin scris, ne 
parvin deseori doar la nivel de 
schemă, de construcţie mai mult 
sau mai puţin verosimilă, ni se 
oferă în schimb, în toată con­
creteţea lor, cu ocazia unor ex­
poziţii de tipul celor cu care 
Galeria Nouă ne-a obişnuit. Cu 
prilejul acestora au apărut filiaţii 
cu totul nebănuite, sau altele 
care îşi aşteptau doar consem­
narea printr-un act critic, nume 
noi sau laturi mai puţin cunos-

cute ale activităţii unor artişti. 

În sfîrşit, stimulînd la aprecierea, 
amendarea sau chiar refacerea 
procesului ordonator al lucrărilor 
ce-i stau în faţă, privitorul este 
scos din acea stare de inerţie 
a gîndirii pe care expoz1ţ1a­

salon o poate provoca. În afara 
expoziţiilor de la Galeria Nouă, 
expoziţia « 25 de ani de artă 
plastică românească» de la Muzeul 
de artă al Republicii, din 1972, 
expoziţiile organizate de revista 
Arta la Galeria Amfora, destul 
de numeroasele expoz1ţ11 ale 
Atelierului 35 se disting prin 
merite asemănătoare. 
Cu aceste cîştiguri considerabile 
ale criticii şirul îndatoririlor ei 
nu se încheie. De exemplu, ni 
se pare necesară recuceri rea pagi­
nilor cotidienelor prin care s-ar 
putea asigura, cu oarecare con­
stanţă, lărgirea publicului artelor 
plastice. Apoi o mai consecventă 

consemnare şi analizare în croni­
cile periodice a lucrărilor de 
artă monumentală, atît de nume­
roase în ultimul timp; un monu­
ment, o lucrare de decoraţie 
murală, au dreptul la cel puţin 
tot atîta atenţie cît o expoziţie, 

care, bună sau mai puţin bună, 
nu este omisă din dările de seamă 
săptămînale. Trecerea unei lucrări 
de la faza de proiect la stadiul ei 
definitiv, instalarea ei în spaţiul 
urban este un eveniment plastic 
cu consecinţe dintre cele mai 
însemnate pentru fizionomia 
oraşului în primul rînd - care ar 
trebui amplu dezbătut de către 
critici, şi aceasta în chiar mo­
mentul instalării monumentului, 
dacă nu în faza de proiect cum 
ar fi ideal. 
Dincolo de activitatea de zi cu 
zi a criticii se pune tot mai 
acut problema unei evaluări re­
trospective a mişcării plastice 
din ultimii 10-15 ani, foarte 
bogaţi în evenimente ale căror 
semnificaţii se cer relevate, a 
căror continuitate sau evoluţie 
întreruptă se cere subliniată. O 
cointeresare a Editurii Meridiane 
în publicarea unor volume- pen­
tru că numai acestea permit dez­
voltarea unor studii mai ample -
consacrate problemelor artei con­
temporane, eventual reluarea unei 
serii monografice dedicate artiş­
tilor de azi ar veni în întîmpi­
narea unor necesităţi urgente. 

IOANA VLASIU 

OPERĂ DE ARTĂ 
ŞI OPERĂ DE CRITICĂ 

Cine nu este critic de artă ... ? 
De la formula, chiar inexactă însă 
cinstită, « mie nu-mi place» -
şi pînă la aceea emfatică şi, cel 
mai adesea, fără acoperire, « nu 
este bun », orice om este critic, 
sau se crede a fi, odată aflat în 
faţa unei opere de artă. Pentru 
ca o părere să aibă răsunet, să 

îmbrace haina unei aprecieri au­
torizate, trebuie însă să poarte 
girul acoperirii celui ce o emite. 
Titlul, prezenţa în schemă, 

diploma, frecvenţa semnăturii 

tipărite sau transmise pe unde 
sonore sau luminoase sînt, fără 
îndoială, treptele de pe care, 
odată emisă o părere, ea devine 
autoritate în materie, chiar dacă 
adesea este precară (dar aceasta 
este cu totu I altă treabă !). După 
cum am spus, în orice om zace 
un critic, după cum în orice om 
zace un medic, însă, din fericire, 
la boală oricine se adresează to­
tuşi unui medic cu diplomă. Or, 
tocmai aceşti medici cu diplomă 
sînt criticii în raport cu toţi 

semenii lor, adăugînd însă că, 
în domeniul nostru, zona de 
subiectivitate (a se citi personali­
tatea criticului) trebuie să fie cît 
mai acuzată. Fără aceasta, două­
trei texte şablon ar fi suficiente 
pentru o întreagă activitate, bi ne­
înţeles cu schimbarea, întotdea­
una, a numelui celui ce expune. 
În relaţiile cu publicul, criticii 
nu au menirea de a-i arăta că a 
văzut bine sau că s-a înşelat, ci 
de a-i arăta cum vede el, iar nu 
cum trebuie să se vadă, doi cri­
tici, ambii de o certă valoare, 
putînd avea păreri diferite în 
privinţa unui artist. În acest sens, 
socotesc că ar fi foarte interesant, 
şi de o reală utilitate, ca o revistă 
să publice despre o expoziţie sau 
un artist două sau mai multe 
critici. În acest fel cred că, cel 
puţin din cînd în cînd, publicul 
şi-ar putea da seama că un critic 
nu este o voce care se confundă 
cu punctul de vedere al ziarului 
care îl publică, ci un interpret 
al operei de artă manevrînd nişte 
instrumente care-i sînt personale 
şi care îl definesc ca sensibilitate, 
forţă de înţelegere şi de expri­
mare. 

Nu se poate porni la o discuţie 
a relaţiei critic-artist altfel decît 
de la premise că ambii sînt crea­
tori, fiecare exprimîndu-se cu mij­
loacele specifice domeniului său. 
Atît criticul cît şi artistul sînt 
autorii unor creaţii bazate pe 
analiza şi interpretarea personală 
a unei realităţi obiective; artistul 
creează imaginea plastică a relaţiei 
stabilite între realitatea ca motiv 
şi atitudinea sa faţă de aceasta, 
iar criticul exprimă relaţia stabi-

lită între opera de artă (cu toate 
implicaţiile ei de ordin social, 
politic, estetic) şi spectator. Ast­
fel, el însuşi fiind unul din cei 
cărora li se adresează opera de 
artă, receptînd-o critic, cu mij­
loacele particulare oferite de pre­
gătirea, experienţa (şi, în mod 
ideal, de intuiţia) sa, devine, impli­
cit, nu un intermediar între artist 
şi public, ci un îndrumar pentru 
acesta din urmă. Aprecierile sale, 
cît şi criticile aduse, devin, tot­
odată, nu o «lecţie» pentru 
artist, ci un mijloc de a-l sensibi­
liza pe acesta - care poate fi sau 
nu receptiv - asupra calităţilor 
sau scăderilor, justeţii atitudinii 
sau a erorii sale. 
Resping valabilitatea lamento­
ului « criticii nu vin în ateliere 
să ne îndrume » cu aceeaşi hotă­
rî re cu care aş respinge şi încer­
carea unui artist de a se aşeza 
lingă masa mea de lucru pentru 
a vedea ce anume şi cum seri u 
despre o operă a sa, dindu-mi 
eventual sfaturi. 
Că se pot înşela şi unii şi alţii 
este evident; însă, semnătura, din 

josul unei pagini sau din colţul 
unui tablou, conferă paternitatea 
certă atît creaţiilor puse sub sem­
nul deplinei realizări, cit şi a 
celor ratate. Timpul şi urmaşii 
sînt cei care, judecînd lucrurile 
privite în perspectiva lor, debara­
saţi de factorii subiectivi şi con­
juncturali, vor putea fi, în ultimă 
instanţă, judecătorii imparţiali a 
celor două aspecte ale actului 
creator: opera de artă plastică 
şi opera critică. 

RADU IONESCU 

5 



DESPRE ACCESIBILITATE, 
COMUNICARE 
ŞI CALITATEA MESAJULUI 

Folosiţi, cu o frecvenţă semnifi­
cativă, în dezbaterile privind arta 
modernă si mai cu seamă în creaţia 
ultimilor ' ani, termenii accesibi­
litate si comunicare au ajuns fie 
să se ~onfunde - unul presupu­
nînd imediat prezenţa celuilalt -
fie să desemneze realităţi atît de 
diferite încît o apropiere între 
acestea nu se mai consideră a fi 
necesară. Distincţiile pe care am 
dori să le facem nu se vor opri 
la nivelul terminologiei, ci vor 
viza de fapt cîteva din pro­
blemele actuale ale concepţiei şi 

receptării operei de artă. Să spu­
nem mai întîi - într-o sumară 

privire retrospectivă - că noţiu­

nile de accesibilitate şi comu­
nicare au fost aduse, de regulă, 

în discuţie pentru a se sublinia 
criza lor, pentru a se reclama, de 
fapt, că o operă de artă se află 

într-una din situaţiile compor­
tate de această criză: a) cuprind 
idei pe care însă limbajul înci­
frat le ţine departe de înţe­

legerea noastră; b) sînt accesibile 
dar nu oferă un mesaj de sub­
stanţă; c) le lipseşte şi sarcina de 
idei şi claritatea limbajului. Evi­
dent, ceea ce ne interesează pe 
noi este situaţia în care se pro­
duce o concordanţă între con­
ţinut şi limbaj pe fondul vremii 
noastre, a problematicii civili­
zaţiei actuale. Mai exact, operele 
care fiinţează în prezent, care 
pun într-o ecuaţie nouă aspec­
tele ireductibil concrete ale exis-

tentei noastre. Cum însă con­
cordanţa între conţinut şi limbaj 
nu înseamnă neapărat şi comu­
nicare - care presupune o re­
laţie mai complexă - ni se pare 
util, acum, să lăsăm de-o parte 
cazurile limită şi să ne oprim 
atenţia asu pra creaţiei care 1ş1 

asu mă, cu toată gravitatea, o 

problematică complexă şi un 
limbaj deschis , formulat pe baza 
experienţei istorice a colectivi­
tăţii. Am vrea să distingem, 
aşadar, noţiunile de accesibilitate 
si comunicare în legătură cu o 
~reaţie care are ce să comunice, 
vrea să comunice şi adoptă pen­
tru aceasta modalităţi de expri­
mare cunoscute. Cum funcţio­

nează , în cazu I de faţă, cei doi ter­
meni? La ce element al ecuaţiei 

pe care o reprezintă eficienţa 

operei de artă apare fenomenu I 
de alterare, de inadecvare la ten­
dinta ansamblului? Răspunsul 

poate fi căutat atît în domeniul 
artelor figurative cît şi în do­
meniu I artelor nefigurative, lucrul 
cel mai important fiind, după 

opinia noastră, sesizarea proprie­
tăţii fiecărui mod de exprimare în 
functie de adresa umană si socială 
unic1i. Ni se pare că dificultatea -
partea cu cele mai multe semne 
de întrebare atît pentru artist cît 
şi pentru receptor - apare în 
zonele de noutate, adică acolo unde 
se instaurează de fapt creaţia. 

Am putea da, aici, exemple de 
picturi sau sculpturi ce dezvoltă 

o imagistică bogată pe baza obser­
vaţiei şi realizate cu o deplină 

limpezime a limbajului, care nu 
reusesc să comunice într-un chip 
profund şi grav, pentru simplul 
motiv că ceea ce vor să ne spună 
ne este deja cunoscut, nu ne 
aduce nimic în plus faţă de o 
operă anterioară. Asemenea 

opere au, evident, un conţinut şi 

sînt accesibile, dar tipul de comuni­
care pe care îl pot sus ţi ne nu este 

creator, se con su mă în gol, co­
mod, şi ajung, în cele din urmă, 

să nu intereseze pe nimeni. 
Sensul integrării realităţ ii -
care va fi, în permanenţă, o rea­
litate socială - trebuie, credem, 
să ţină seama de însăşi dinamica 

acestei realităţi. 

O operă care îşi propune o 
adresă socială este de neconceput 
fără abordarea unui conţinut 

ferm şi a unui mod de exprimare 
deschis, dar, pentru a avea un 
ecou real, ea trebuie, în chip 
necesar, să se plaseze în acea 
zonă de noutate pe care, înainte 

de a o găsi în operă, o întîlnim 
în realitate, în construcţia so­
cială. Punîndu-se în legătură cu 
o asemenea realitate, cu princi­
piile sale mobile, unde pulsul 
intervenţiei umane e permanent 
implicat, o operă nu va deveni 
îngust reflexivă, nu va supune 
contemplării o realitate înghe-

tată ci va fi activă în planul con­
ştii~ţei, va promova, astfel, un 
realism creator. 

Problema continutului în artele 
nefigurative -· capitol foarte dis­
putat al artei contemporane -
se pune cu aceeaşi pregnanţă, 

numai că, fireste , datele sînt spe­
cifice. O preju,decată care trebuie 
depăşită este substituirea, ~neori 
intentionată, a celor doua mo­
dalităţi, fapt ce ne face să asis­
tăm la situaţii paradoxale. Acolo 
unde nu există figuraţie - aluzie 
la lumea obiectuală - arbitrariul, 
si , în cele din urmă, falsa 
problematică par~ să se instaleze 
mult mai usor. ln informal sau 
în geometri~ pură accesibilitatea 
este ori acuzată ori respinsă 

programat pentru un_ ipote~ic 
continut , neidentificabil ş1 pas­
trat0 numai la nivelul elaborării. 
Că lucrurile nu stau aşa ne do­
vedesc serii exemplare de opere, 
de la întreaga ornamentică din 
diferite arte populare pînă la 
raţionalismul unor artişti ca Mon­
drian, Pevsner, Brâncuşi. 

Faptul că elementele compo­
ziţiei ansamblului lui Brâncuşi de 

la Tîrgu Jiu sînt geometrice, 
fără nici o trimite re la figura 
umană, nu înseamnă că nu reali­
zează cel mai impresionant mo­
nument al duratei umane. Ceea 

ce vrem să subliniem este că 

Brâncusi are un continut în opera 
sa nefigurativă, că dezvoltă idei, 
că angajează conştiinţele. Şi o 
face altfel decît au făcut-o numai 
cu cîţiva ani înainte alţi artişti 

care evocat eroii României. 

Artistul caută o modalitate de 
expresie nu numai pentru a 

informa ci pentru a comunica cu 
contemporanii săi ce au traver­
sat o anume experienţă istorică 

şi sînt puternic sensibilizaţi de 
noua civilizaţie. Dar, să precizăm, 
«lectura» unui ansamblu de 
corpuri geometrice este facilă 

şi inutilă dacă nu prilejuieşte 

accesul la un program uman com­
plex, la o sarcină de idei. 

Discutînd despre accesibilitate 
şi despre comunicare, criticul 
de artă marxist va introduce, în 
mod necesar, principiul calităţii 

mesajului. 

Mesajul este substanţa oricărei 

opere şi, în absenţa sa, cea mai 
comodă accesibilitate este un 
voiaj spre nicăieri, iar comuni­
carea un discurs în deşert, 

dacă nu cumva o d isc·uţie în 
deşert. CONSTANTIN PRUT 

• 



Coloana fără sf î rşit. Foto C. Brâncuş i , 1938 

Secţiunea de critică a U.A.P., în colaborare cu Direcţia Patri­
moniului Cultural Naţional a organizat, în ziua de 10 fe­
bruarie a.c., o dezbatere publică a problemelor legate de 
proiectul de sistematizare a oraşului Tîrgu Jiu în zona marcată 
de ansamblul monumentelor lui Constantin Brâncuşi. 
Colocviul a fost deschis de Dan Hăulică, secretarul biroului 
secţiunii de critică a U.A.P., care a relevat în alocuţiunea 
sa că rostul acestei dezbateri este de a elabora într-un cadru 
colectiv - cu responsabilitatea, cu gravitatea impuse de 
valoarea şi semnificaţia universală a operei lui Brâncuşi -
propuneri menite să asigure o dezvoltare urbanistică modernă 
a oraşului Tîrgu Jiu în aşa fel incit aceasta să se armonizeze 
fericit cu gîndul conţinut de operele brâncuşiene, ca o resti­
ţuire a întregului său legat spiritual. 
ln cadrul dezbaterilor au luat cuvîntul: Vasile Drăguţ, 
Andrei Pănoiu, Mircea Lupu, Adrian Gheorghiu, Mac 
Constantinescu, Constantin Joja, Anatol Mândrescu, Barbu 
Brezianu, Dan Grigorescu, Ioan Alexandru, Teofil Magoş, 
Marin Colţan, Anton Dâmboianu, George Apostu, Ion 
Nicodim, Şerban Gabrea, Octavian Barbosa, Radu Costinescu, 
Virgil Mocanu, Alexandru Paleologu, Marin Gherasim, 
Theodor Enescu, Iulian Creţu, Virgil Preda, Gheorghe 
Petrascu. 
Publi~ăm extrase din cîteva luări de cuvînt. 

A 

BRANCUŞ 
LA TÎRGU JIU 

COLOCVIU 
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Actiunea de sistematizare a axului Coloana 
lnflnitului-Poarta Sărutului a fost initiată în 
anul 1973, în cadrul unor discuţii organi'zate la 
Tîrgu Jiu de către Consiliul Popular al judeţu­
lui Gorj împreună cu Direcţia Artelor Plas­
tice din C.C .E.S., Directia Monumentelor 
lstor:ce şi de Artă, Uniunea Artiştilor Plastici, 
Uniunea Arhitecţilor, Institutul judeţean de 
Proiectări-Dolj etc. Prin tema dată de Direcţia 
Patrimoniului Cultural National, schitată chiar 
cu prilejul acestor discuţii,'s-a cerut 0° culegere 
a tuturor datelor despre starea operelor artis­
tului aflate în oraşul Tîrgu Jiu şi alcătuirea 
unui inventar complet al problemelor pe care le 
reclamă conservarea şi punerea lor în valoare, 
inclusiv refacerea cadrului pentru care au fost 
create. Comanda s-a încredintat Institutului 
judeţean de Proiectări-Dolj,' care are în 
sarcina sa sistematizarea întregului teritoriu 
al oraşului Tîrgu Jiu. Se ştie că întreg ansamblul 
sculptural de la Tîrgu Jiu a fost gîndit de 
Brâncuşi şi ca o rezolvare urbanistică a oraşului, 
realizată prin crearea unui ax principal care 
traversează aşezarea, perpendicular pe Calea 
Victoriei (strada principală a oraşului) şi -.lbia 
Jiului. Acuzarea acestui ax a fost marcată prin 
ridicarea unei verticale (Coloana Infinitului) 
pe cornişa care domină oraşul şi amenajarea 
unui parc în jurul ei, pe toată aria cuprinsă 
între bifurcatia arterei Rîmnicu Vîlcea-Tîrgu 
Jiu. În celăla'lt capăt al axului se dezvoltă o 
compoziţie urbanistică care începe cu Poarta 
Sărutului, Aleea Scaunelor şi Masa Tăcerii. 
Proiectul care ni se prezintă de către Institutul 
de Proiectări-Dolj, privind sistematizarea 
axului în discuţie, nu răspunde de loc temei 
de proiectare dată. Deşi se face o catagrafiere a 
fondului actual de construcţii bune de pe Calea 
Eroilor (axul în discuţie), în final prevederile 
nu ţin de loc seama de acestea, pe ambele 
fronturi ale străzii prevăzîndu-se construcţia 
unor blocuri înalte cu fatadele orientate în 
sens opus. Nu se tine sea~a în sistematizarea 
acestei străzi nid de acele imobile declarate 
monumente istorice, care în mod obligatoriu 
trebuiau păstrate şi integrate în noile an­
sambluri arhitecturale. 
Nu putem fi de acord nici cu renunţarea cu 
atîta usurintă la fondul de constructii vechi din 
zona c~ntra'lă, cele mai multe putînd fi men­
ţinute şi valorificate corespunzător în sistema­
~izarea oraşului Tîrgu Jiu. 
ln refacerea Parcului Coloanei se introduc 
elemente noi (străine şi nepotrivite), fără a se 
ţine seama de faptul că acesta a fost cîndva 
realizat definitiv. Rezolvările din jurul Coloanei, 
cu un traseu nou de alei şi crearea unei piaţete 
circulare voind să amintească un « Zodiac» 
marcat cu scaune clepsidrice, apar ca o brutală 
imixtiune în opera artistului. 
Pe de altă parte, în acest proiect nu se rezolvă 
nici« accesul» în parc dinspre Rîmnicu Vîlcea, 
cu marcarea începutului acestui ax. Dimpotrivă, 
se merge pe limitarea acestui ax şi pe restrîn• 
gerea suprafeţei parcului. Nu se fac nici un fel 
de precizări cu privire la rezolvarea circulaţiei 
şi la racordul cu zonele limitrofe, îndeosebi 
!;U noul cartier dezvoltat pe locul fostului lagăr. 
ln prezent, alăturat acestui parc se ridică, 
pentru industria locală de confecţii, o con­
strucţie nouă, care intră în dialog nefavorabil 
cu ansamblul Coloanei. 
În acest proiect nu se întrevede nimic cu 
privire la agrementarea şi remodelarea 
zonei din jurul pasajului denivelat peste linia 
ferată, aflat în imediata vecinătate a parcului. 
În organizarea acestui parc trebuie inclusă şi 
valorificarea din punct de vedere urbanistic 
a întregii cornişe pe care se află Coloana. 
În ceea ce priveşte Grădina Publică a oraşului, 
nu se cunosc în detaliu intenţiile proiectantu­
lui, iar propunerile formulate nu rezolvă 
fondul problemei ridicate, de păstrare şi 
punere în valoare a operelor sculpturale. Se 
pare că şi suprafaţa acestei grădini se restrînge, 
îndeosebi prin construcţii şi amenajări ne­
potrivite, pierzîndu-şi mereu din interesul său 
ştiut. · 

A. PĂNOIU 



Facsimilul scrisorii lui Brâncuşi către 
Mi/iţa Petraşcu, scrisoare prin care 
sculptorul primeşte să vină la Tirgu 
Jiu pentru realizarea monumente/or . 
(B.A.R . secţia mss.) 

Dragă Madame Patraşcu 

11 Fevrier 1935 
Paris 11 Im passe Ronsi n 

Am primit scrisoarea Dtră cu multă plăcere şi ma bucurat foarte mult - Vă rog să mă 
ertaţi că vă răspund atât de târcjiu - find că în loc de raspuns vream să vă fac o surpriză 
cu venirea mea însăşi - Mi erea aşa dor să revăd câmpiile noastre albe cu zăpadă pe care 
nu le am văzut din copilărie - şi în acelaş timp vroeam să văd dacă sar putea să fac o expo­
ziţie la Bucureşti - însă în ultimul moment mam inbolnăvit şi o sumă de încurcături mau 
inpedecat în urmă să viu 
Acum sînt hotărât să viu în luna lui mai şi nu vă pot spune cât de fericit aş fi să pot face 
ceva la noi în Ţară 
Vă mulţumesc şi de asemenea Doamnei Tătărascu pentru privelegul ce vrea săm dea - în 
prezent toate lucrurile începute de atâta vreme, sunt spre sfarşit şi eu sunt ca un ocenic 
în ajunul de a deveni calfă - aşa că propunerea nu putea să cadă mai bine 
În aşteptarea de a vă vedea vă trimet mult drag de asemenea lui Pătraşcu şi Cocoanei Mari. 

Ve trimet catalogul din urma expositiei de la New York 
Brâncuşi 

B 
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Geneza acestei dezbateri este 
des tu I de îndepărtată şi, pentru 
motive care se vor vedea, con­
sider că este util să fac o scurtă 

evocare a momentului de început. 
Acum aproape doi ani , o delegaţie , 

constituită din reprezentanţi ai 
Uniunii Arhitecţilor şi ai Uni­
unii Artişti lor Plastici, ai Consi­

liu lui Culturii şi Educaţiei Socia­
liste şi ai Direcţiei Monumentelor 
Istorice şi de Artă, s-a deplasat 

la Tîrgu Jiu şi , luînd contact cu 
autorităţi le locale , a fixat un 
program de studiu, pentru ca 
ansamblul monumentelor de pe 
aşa-zisul «ax» Brâncuşi să fie 
pus în cuvenită valoare , fără 

intervenţii neinspirate , de genul 
acelora care au stîrnit la timpul 
respectiv tulburarea tuturor vizi­

tatorilor din Tîrgu Jiu . 

În cadrul discuţiilor de la Tîrgu Jiu 
s-a convenit asupra unei urgenţe 
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şi anume elaborarea unui proiect 
care să ofere un cadru de dez­
batere atît în sistemul obişnuit 

al avizărilor cît şi în for public , 
tocmai pentru ca sistematizarea 
zonei monumentelor Brâncuşi să 
~e ferită de grave greşeli . 
ln tema pe care factor ii amintiţi 
au elaborat-o şi pe care Direcţia 
Monumentelor Istorice şi de Artă 
şi-a însuşit-o, erau prevăzute ca 
principale elemente următoarele: 
sistematizarea zonei amintite de 
aşa manieră încît să se restituie, 
ansamblului Brâncuşi şi ambi­
anţei sale urbanistice, o imagine 
cît mai apropiată de aceea pe 
care a dorit-o artistul atunci cînd 
şi-a conceput opera . 
În al doilea rînd s-a prevăzut ca 
axa de circulaţie care face legă­
tura între parcu I de pe Jiu şi 
scuarul unde este amplasată 
Coloana fără sfîrşit să fie tratată 

ca o arteră pietonieră, păstrîndu-se 
regimul de înălţimi al clădirilor 
stînga-dreapta, studiindu-se plom­
barea zonelor neconstruite , recc­
mandînd u-se eventual sistemele 
de îngrădire care în orice caz 
să evite gardurile de beton pre­
fabricat apărute între timp în 
această zonă, să se studieze de 
asemenea sistemul de pavare, 
totul în ideea de a asigura axului 
de legătură între cele două ex­
tremităţi ale ansamblului o at­
mosferă cît mai aproape de cea 
originară, a unei reculegeri nece­

sare tuturor celor care intră în 

universul lui Brâncuşi. 

În tema de proiectare s-a mai 

prevăzut studierea unor pasaje 

denivelate sau eventual chiar 

mutarea căii ferate care traver­

sează axul în discuţie, refacerea 
parcului Coloanei fără sfîrşit, 

după proiectele peisagistului Red­
bu rn, care a colaborat cu Brân­

cuşi în perioada ridicării monu­
mentelor, şi, în final, studierea 

posibilităţii de dotare a acestei 

artere cu unele utilităţi din punct 
de vedere al deservirii curente 

şi de informare . 
Acestea erau elementele de temă, 
care, prin contract , au fost comu­

nicate Institutului de proiectare 
din Craiova, titularul proiectului, 
beneficiară de fonduri pentru 

studiu fiind Direcţia Patrimoniu­

lui Cultural Naţional. 

În virtutea unor prevederi din 

legea sistematizării, şeful de pro­
iect a susţinut necesitatea ca în 
zona axei Brâncuşi să fie am­

plasate blocuri de pîn ă la 12 etaje 

şi , chiar păstrînd aspectul pie­

toni e r al ar terei , ea să fie măr-

ginită de înălţimi construite 
foarte mari . Amintesc că legea 
sistematizării îi obligă pe pro iec­
tanţi să ai bă o foarte mare 
consideraţie faţă de centrele is­
torice. Există un articol special 
care precizează expresa înda­
torire a urbaniştilor de a con­
serva monumentele istorice şi 

centrele istorice constituite. 
Aceasta pe de o parte. Pe de altă 
parte, legea ocrotirii patrimoniu­
lui cultural naţional declară obli­
gativitatea tuturor de a păstra 

bunurile din patrimoniul cul­
tu ral naţional , atît cele mobile 
cît ş i cele din categoria monu­
mentelor şi centrelor istorice . 

Profit acum de ocazia că sînt 
unul dintre organizatorii dis­
cuţiei pentru a interveni-de data 
aceasta ca un comentator al 
situaţiei, nu doar ca un prezen­
tator al unei probleme. 
Nu vreau să intru în problemele 
de conţinut ale ansamblului, 
pe care le discutăm, presupun 
că sînt foarte bi ne cu nos­
cute dumneavoastră tuturor. Or, 
la Tîrgu Jiu situaţia se prezintă 
foarte avantajoasă pentru rezol­
varea problemelor la modul pe 
care noi în seara aceasta - după 
cîte am văzut cu toţii - îl dorim. 
Oraş ul Tîrgu Jiu se dezvoltă acolo 
între două platforme industriale: 
una la sud gravitează spre Rovi­
nari-Turceni; alta, spre nord, 
care înglobează formal şi fabrica 

de ciment de la Bîrseşti şi care, 

din punctul de vedere al circu­

laţiei lucrătorilor, se îndreaptă 

către complexul de la Sadu . 
Deci, pentru dotarea oraşului cu 

cartiere de locuit nu este de loc 

necesar - ba aş zice dimpo­

trivă - ca zona rezidenţială de 
mare densitate să fie adusă în 

centru. Ea poate să rămînă în 

limitele perimetrului actual al 
oraşului , pentru că indicaţiile 

legii sistematizării sînt clare : nu 
se mai admite dezvoltarea ora­

şelor pe seama terenurilor agri­

cole. Ştiind că oraşul Tîrgu Jiu 
are un teritoriu afînat spre peri­
ferie, care nu dispune nici de 

dotările edilitare necesare, în 
zona respectivă demolările de 

construcţii nu ridică probleme 
de ordin financiar, nu se sacri­

fică nici case de valoare, nici 
instalaţii gîndite pentru dotarea 
unor asemenea clădiri. 

Între cele două zone de nece­

sară dezvoltare industrială a ora­

şului se interpune centrul ist9ric 

în care se păstrează nu numai 

monumentele lui Brâncuşi dar 
si alte monumente de înaltă 

;emnificaţie pentru oraşul Tîrgu 
Jiu . Mă gîndesc la monumentul 
funerar al Ecaterinei Teodoroiu, 
care este chiar în piaţa centrală 

a oraşului , mă gîndesc la casa 
pitarului Dumitru Măldărescu , 
în care au fost depozitate cape­
tele celor sacrificaţi la răscoala 
din 1821 ca represalii din partea 
turci lor ; mă gîndesc la o serie 
întreagă de monumente datînd 
din secolele XVIII-XIX şi care, 
toate, participă la .definirea 
personalităţii oraşului. ln acelaşi 
timp, toate participă la ideea 
că acest centru, care nu este 
foarte amplu, poate să fie rezer­
vat ca centru cultural, ca centru­
parc, activ ca atare în viaţa 

contemporană a oraşului de r::e 
Jiu. Nimeni dintre cei care ple­
dează pentru păstrarea complexu­
lu i Brâncusi sau a monumentelor 
din zonă , · si o declar subliniat, 
în ultimul · rînd eu, nu gîndim 
că monumentele istorice sînt, 
înainte de toate, exponente ale 
trecutului ; dimpotrivă, consider 
că monume ntele istorice sînt 
exponente ale viitorului nostru, 
în măsura în care participă efec­
tiv la permanenta noastră dez­
voltare spirituală, în măsura în 
care ele pot part ici pa efectiv 
la pregătirea sufletească a gene­
raţiilor care vin. Integrarea lor 
în contemporaneitate este o nece­

sitate, dar depinde cum se inte­

grează. Formal? Prin izolarea 
lor într-un complex urbanistic 

care de fapt le refuză? Sau, 

dimpotrivă, într-un context ur­

banistic care le primeşte şi care 
le pune în valoare pentru cei 

care locuiesc în zona respectivă? 

Există o posibilitate foarte largă 

de a rezolva problema moder­

nităţii într-un oraş şi funcţia 

unui oraş este, în ultimă in­

stanţă, aceea care ne vorbeşte 

despre sensurile lui moderne. 

Pentru că un oraş poate să fie 

în întregime numai cu ~ase vechi 
şi să fie în acefaşi timp foarte 

modern, prin toată viaţa pe care 

o trăieşte şi pe care o degajă, 

după cum poate să fie un oraş 

numai cu construcţii noi şi să 

fie de fapt un oraş învechit, 

un oraş scos din viaţa contem­
porană, care nu serveşte nici 
locuitorilor, nici celor din zona 

înconjurătoare . 

Ştiţi foarte bine, sînt multe 
docu mente de partid care cri­

tică egalizarea, monotonizarea 
oraşelor, care ajung să semene 



După Michelangelo, sculptorii 
facă grandiosul ş i n-au reuş it 

au vrut mereu să 

decît în grandiloc-
venfă. 

Statuile sînt ocazii ale meditaţiei. [ ... ] 

Lucrurile nu sînt greu de făcut, greu este să 
ne punem în stare de a le face. 

Nimic nu creşte la umbra marilor copaci. 

între ele pînă la confundare. 
Există posibilitatea să asigurăm 
acestui oraş o expresie cu ade­
vărat de neconfundat, chiar din 
punctul de vedere al funcţiuni­
lor, pentru că ar fi singurul 
caz cînd într-un oraş zona cen­
trală ar fi cea de parc şi nu 
zona de periferie. Pe de altă 
parte , aşa cum s-a subliniat aici 
în cîteva rînduri , este vorba 
de a realiza aici nu un spaţiu 
muzeistic dinamic; este vorba 
de a da acestui spaţiu o expresie 
care să invite la meditaţie. 

S-a vorbit în seara aceasta despre 
pelerinaj , despre sacralitate, dar 
sînt sigur că nici unul n-a vorbit 
despre pelerinaj în sensul pele­
rinajelor de la Lourdes sau despre 
sacralitate în sensul medieval 
al cuvîntului. Dar noi, ca oameni 
contemporani, avem respectul 
valorilor şi, atunci cînd vorbim 
despre momente importante din 
trecutul nostru, o facem cu un 
anumit sens al sacralităţii, care 
nu este sensul mistic; este sensul 

BRÂNCUŞI 

dat de respectul valorilor pe 
care noi trebuie să le păstrăm şi 
să le recuperăm la fiecare pas . 
Dacă vom şti să demonstrăm, 
printr-o bună soluţie urbanis­
tică - înţeleg culturală - că ceea 
ce reprezintă valoare la Tîrgu Jiu 
nu este o valoare a trecutului , 
ci o valoare a permanenţei 
noastre spirituale, o valoare vie şi 
stimulatoare, vom demonstra în 
acelaşi timp că Brâncuşi -· acest 
artist universal al secolului XX -
nu este la el acasă o apariţie 
izolată; dimpotrivă, este o apa­
riţie care se justifică prin tot 
ceea ce a produs mai bun arhi­
tectura şi arta populară a acestui 
popor. 

Arh. MIRCEA LUPU 

Ne revine, în primul rînd, misiu­
nea dificilă de a contura demersu­
rile imediate ce ar asigura cu­
venita punere în valoare a ansam­
blului de la Tîrgu Jiu . 

« Tirgul Jiului » ş i amplasarea Coloanei (cu căile de acces ). 
Desen ş i foto C. Brâncuş i , 1937 

Ni se prezintă un proiect în 
faza de detaliu de sistematizare , 
al cărui obiect este aşa-numitul 
« ax Brâncuşi ». Proiectul încor­
porează, fără îndoială , o anume 
cantitate de energie profesională, 
diferite alte determinări, şi nu 
ne-ar fi uşor să emitem în acest 
scurt răstimp , şi cu materialul 
documentar ce ni se oferă, apre­
cieri complete . Putem însă, cred, 
să încercăm a face unele obser­
vaţ i i cu caracter general. 
« Axul Brâncuşi » reprezintă as­
tăzi axul est-vest al oraşului 

Tîrgu Jiu. Acest oraş , care va 
depăşi în curînd 100 OOO de locui­
tori , s-a dezvoltat cu precădere 

spre nord şi sud , în lungul Jiului , 
determinînd afirmarea , mai puţin 
coerentă, dar activă, şi a unui ax 
în aceeaşi direcţie. Problemele 
valorificării monumen_telor ce se 
găsesc pe axul Brâncuşi pornesc 
de la definirea rolului pe care 
acest element urban îl joacă în 
dezvoltarea oraşului. În acest sens 
« axu I Brâncuşi » ar putea fi 

privit ca o viitoare spină centrală 
a oraşului , ca un ax de interes 
lateral celui activ sau ca parte 
a unui sistem ce ar forma zona 
centrală. 

Adoptarea oricăreia dintre aceste 
poziţii sau a altora nu poate fi 
desp r insă , însă , de un studiu de 
sistematizare a oraşului (schiţă 
de sistematizare), care sa in­
cludă printre datele sale funda­
mentale prezenţa succesiunii mo­
numentelor brâncuşiene. Nu 
avem acum suficiente elemente 
pentru a vedea în ce măsură 
acest lucru a constituit o premisă 
reală a « schiţei ». Privind, însă , 

planşele detaliulu i de sistema-
tizare, încerc 
abordări mai 
sine ». 

impresia 
degrabă 

unei 
« în 

Schiţa ar trebui să nu neglijeze, 
de asemenea, accesul în oraş 

dinspre vest (care se află în ime­
diata vecinătate a « Coloanei in­
finitului »), prezenţa apei Jiului, 
rezolvarea realistă dar generoasă 
a traversărilor axului şi, fără în-
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Aspecte din timpul construirii Coloanei fără sfîrşit. Tîrgu Jiu . Foto Ştefan Georgescu-Go,rjan (pp. 8 şi 12) 

doială, o serie de alte probleme 
ce pot apare la o analiză mi nu­
ţioasă. 

Vorbim adesea de necesitatea 
personalizării oraşelor şi arhi­
tecturii noastre. Ne aflăm în 
faţa celui mai nimerit prilej 
pentru a evita adoptarea unor 
searbede soluţii şablon. 
S-au menţionat aici densităţi de 
12 OOO rr. 2 locuibili / ha, regimuri 
înalte de construcţie. În primul 
rînd ar fi cazul să ne reamintim 
că Tîrgu Jiu , şi, prin el, noi toţi, 
sîntem depozitarii singurului an­
samblu de mari dimensiuni al sculp­
turii moderne. Un argument con­
vingător - credem - pentru a 
nu transforma « axul » într-o 
banală stradă «coridor». În al 
doilea rînd, nu este greu să 
constatăm că urbanismul modern 
poate obţine mari densităţi în 
anumite zone şi printr-un joc 
nuanţat al volumelor care, în 
cazu I nostru, ar putea fi -
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să spunem - variabil-crescător 

de la ax spre adîncime. lată, 

însă, că am intrat într-o dez­
batere « de detaliu » şi nu am 
urmărit aceasta. Pentru că stu­
diu I-proiect privind valorificarea 
monumentelor brâncuşiene, ur­
mînd fundamentărilor din schiţă, 
definirii caracterului şi temei, nu 
poate fi dus la capăt decît de 
~pecia/işti. 
ln acest sens, răspunderea ce s-a 
aflat pe umerii proiectantului a 
fost mare , copleşitoare chiar. 
După ştiinţa mea, la un moment 
dat s-a discutat despre un con­
curs naţional care să antreneze 
cele mai puternice forţe în formu­
larea unor idei şi soluţii corespun­
zătoare. Apoi a fost vorba de 
învestirea cu această dificilă mi­
siune a unui organism de proiec­
tare de mare prestigiu. Nu ştiu 
care sînt cauzele pentru care 
s-a renunţat la aceste variante. 
Mă întreb, însă, de ce discutăm 

de abia acum - centenarul 
Brâncuşi are loc în 1976 -despre 
problemă. Poate că beneficiarii 
ar fi trebuit să observe cu un 
ceas mai devreme felul cum se 
desfăşoară I ucru rile. 
Nu va fi uşor să conturăm 
concluzii practice-imediate în 
urma discuţiei noastre. Aş sub­
linia, însă, ca un element care 
ar putea constitui un punct de 
plecare, necesitatea găsirii unor 
formule de angajare a unor forţe 
şi mijloace capabile de a stăpîni 
problema în toată complexitatea 
ei, capabile de a da un răspuns 

exemplar unui deziderat naţio­
nal. 

BARBU BREZIANU 

La mai puţin de patruzeci de ani 
de cînd Brâncuşi a venit să dăruie 
ţării sale cele trei monumente de 
sculptură arhitecturală ne vedem 

nevoiţi să dezavuăm unele ne­
cuvenite iniţiative şi proiP.cte -
ca acelea de a se aşterne, jur­
împrejurul Coloanei fără sfîrşit, 
lespezi cu semne zodiacale, co­
voare de « iarbă artificială » (ny­
lon) sau de a «plomba» strada 
Eroilor, pînă ce se vor ridica, pe 
stînga şi dreapta, blocuri la nivele 
ce tind să concureze însăşi Co­
loana, uniformizînd astfel în chip 
«magistral» « axul ». [ ... ] 
Cu legitima mînd rie a creatoru­
lui, Brâncuşi spunea că « natura 
zămisleşte o vegetaţie vînjoasă 

ce creşte drept în sus, de la 
pămînt la cer. lată, Coloana mea 
este într-o grădină frumoasă ... 
de jos pînă sus are aceeaşi formă, 
nu-i trebuie nici piedestal, nici 
soclu ca s-o sprijine. Vîntul nu o 
va dezrădăcina căci ea va rezista 
prin propriile ei puteri». [ ... ] 
Brâncuşi nu admitea ca monu­
mentele sale de la Tîrgu Jiu să 
aibă alt soclu decît pămîntul şi nu 



îngăduia n1c1 o inscripţie, n1c1 o 
dată sau semnătură pe ele. Se ştie 
cum, în 1938, a aruncat cu mînie 
în apa Jiului o tăblie apologetică 
pe care îşi găsise scris numele; 
apoi răşluise de pe aceeaşi Masă 
a Tăcerii - numai a Tăcerii - o 
altă inscripţie. Ei bine, toate 
aceste « obiecte liturgice »-cum 
le numea Dan Hăulică-sînt de 
peste zece ani de zile străjuite de 
nişte imense vulgare plăci de 
marmură pe care, cu litere de aur, 
stau săpate indicaţii şi denumiri 
năstruşnice; în schimb, în tot 
oraşul nu se află nici o săgeată 
care să îndrume paşii unui even­
tual călător dezorientat. 
În faţa intrării grădinii, acum 
38 de ani Constantin Brâncuşi 
chibzuia ţărăneşte unde ar fi 
mai nimerit să-şi amplaseze 
Poarta: 
- « Mă gîndesc unde o să-mi 
arunc Poarta » - cum spunea 
atunci preşedintei Ligii naţionale a 
femeilor gorjene . A urmat, fireşte, 
ca la fiecare operă a lui , în căuta­
rea frumosului absolut, o serie 
de variante şi încercări. Mai întîi 
a fost vorba ca poarta grădinii 
publice să se confunde cu Poarta 
Sărutului: ca să fie am plasată eh iar 
pe stradă. S-a renunţat. Un al 
doilea proiect a prins apoi temei: 
anume ca Poarta să fie înălţată 

cam la 1 S metri de intrarea în 
parc, în grădină; şi s-au săpat 
fundaţiile. Dar, cum ne scria 
fostul şef al Serviciului tehnic 
al oraşului Tîrgu Jiu, inginerul 
Ion Vintilă, - « maestrul a aban­
donat şi această soluţie şi a 
cerut să se construiască o altă 

fundaţie de beton pe chiar 
locul unde se găseşte astăzi 

portalul». 

lată numai o mică parte din 
tribulaţiile ştiute care au dus la 
amplasarea monumentului unde 
se află astăzi. 

Un martor, din cei care au lucrat 
cot la cot cu sculptorul cîteva luni 
de-a rînd u I, cioplitorul pietrar 
Ion Alexandrescu (un bun e lev 
al lui Romu l Ladea), ne spunea, 
la rîndul lui, cum, odată ridicată 
Poarta Sărutului, « Brâncuşi se 
ducea necontenit s-o privească 

din toate părţile. Pornea pe alee 
pînă în fund, la Jiu ... Pe parcurs 
se oprea şi privea înapoi spre 
Portal; sau pornea spre stînga, 
sau spre dreapta; revenea 
apoi seara făcînd din nou 
aceleaşi drumuri şi aceleaşi 

popasuri ». 
Din aceste simple şi autentice 
relatări se vede cîtă trudă, ce 
frămîntări şi cîtă grijă arăta 

artistul pentru fiecare din monu-

Masa Tăcerii şi (în plan secund) Poarta Sărutului. Foto C. Brâncuşi, 1938 

Masa Tăcerii. Foto C. Brâncuşi, 1938 
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mentele sale, căutînd să le afle 
toate punctele, toate unghiurile 
de perspectivă, la diverse ceasuri 
ale zilei. Şi probabil că , atunci 
cînd nimeni nu-l vedea, venea 
să le contemple şi la lumina stele­
lor. 
Spre a verifica exactitatea axului 
în care erau înscrise cele trei 
monumente, un alt martor -
doctorul Marcu Micu - ni-l evocă 
pe sculptor « aşezat pe malul 
Jiului, lîngă Masa Tăcerii, privind, 
pe deasupra Porţii Sărutului, vîrful 
crucii de la turla cea mare a 
bisericii , de unde se zărea cres-
tetu I Coloanei. ' 
Şi fiindcă îl întrezărim pe Brân­
cuşi odihnindu-se o clipă lîngă 
Masa Tăcerii-recurgem din nou 
la mărturia pietrarului Alexan­
drescu, care ne istoriseste cum, 
iniţial, în jurul Mesei,' cele 12 
scaune rotunde erau dispuse 
radial, perechi-perechi. Mai apoi 
ecartamentul dintre ele a devenit 
egal, după cum rezultă din foto­
grafii le executate de Brâncuşi. 
Dar mai important este faptul 
că artistul nu a vrut ca această 
Masă - pe care de două ori a 
refăcut-o şi a reasamblat-o - să 
aibă un rol funcţional, ci doar 
unul simbolic, spiritual. 
Pentru a preîntîmpina eventuali 
nuntaşi, nuni mari şi alte alaiuri 
preconizate de unii brâncuşologi 
- seu I ptoru I a hotărît ca dis­
tanta dintre scaune si masă să fie 
de 40 cm . Pentru a ~arca precis 
depărtarea, Brâncuşi - cu o sfoa­
ră de care legase o piatră - a 
măsurat spaţiul dintre genunchiul 
pietrarului aşezat pe scaun şi 
muchia mesei. După care, la 
aceeaşi distanţă au fost orînduite 
celelalte 11 scaune. 

Cu aceeaşi osîrdie pe care a pus-o 
pentru Poarta Sărutului, pentru 
Masă, pentru scaune - cu 
aceeaşi ardoare se va îngriji şi 

de cele două bănci din parc pentru 
care (tot Ion Alexandrescu ne 
relatează, şi precizarea este foarte 
preţioasă - de vreme ce sînt 
înseşi vorbele lui Brâncuşi), el a 
poruncit ca « piatra să nu fie 
cioplită fin, ci întocmai cum cio­
pleşte ţăranul lemnul pentru 
stîlpii de la poartă. Să rămînă urme 
de daltă - neregulate, adică să 
se vadă că e cioplită de mînă de 
om , iar nu turnată ». [ ... ] 

Numai după îndelungi calcule şi 
meditaţii cumpănind dt mai bine 
amplasarea fiecăruia dintre cele 
trei monumente, fotografiind şi 

filmînd cu micul său aparat peisa­
jele, ducîndu-se de nenumărate 
ori ziua şi noaptea şi numai după 
ce cu o precizie maximă stabilea 
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ponderea acestor coordonate -
Brâncuşi se hotăra unde şi cum 
să-şi amplaseze operele, schiţîn­
du-le locul pe chiar fotografie, ast­
fel cum ne-a rămas un document 
- adecvîndu-le în primul rînd 
proporţiilor cuminţi ale oraşu­

lui copilăriei sale . 
Constantin Brâncuşi a fost şi ră­
mîne un aprig duşman al grandi­
locvenţei, al grandiosu lui, dar mai 
cu seamă al kitschului. Să încer­
căm să-i respectăm cu cea mai 
mare sfială şi cu discreţie arta şi 
să căutăm să ne reîntoarcem la 
spiritul lui curat. 

Arh. ADRIAN GHEORGHIU 

Faţă de vechiul sîmbure, Tîrgu 
Jiu s-a dezvoltat, urban şi indus­
trial, în nord şi sud, parţial şi 
în vest, astfel încît axul vieţii 
dominant economice rămîne cel 
nord-sud. El poate fi numit axul 
pragmatic al oraşului, axul vieţii 
materiale şi temporale. Pentru 
că Tîrgu Jiu are de totdeauna 
şi un ax vest-est «al drumului de 
sub munte» de la Drobeta-Turnu 
Severin , Tismana, Pestisani, Ar­
cani şi, mai departe, ·p~in Tîrgu 
Jiu, spre Slătioarele, Hurez, Rîm­
nicu Yîlcea. Pe acest ax se asază 
în o ras « axu I Brâncusi ». Brân~usi 
a plec~t de la Peştişa~i, iar « dr~­
mul de sub munte» al Gorjului, 
Yîlcei, Argeşului şi pînă la Buzău, 
este şi paralelul celei mai valoroase 
arhitecturi populare româneşti. 
Axu I Brâncusi este un concentrat 
al acestui pa'ralel în acelaşi timp 
pe meridianul cetăţilor dacice 
din Hunedoara, este aliniamentul 
unei concepţii şi unor opere 
majore, unice, sculptural-arhitec­
tonice, de mare semnificatie româ­
nească dar şi mondială. Este axul 
spiritual al oraşului, al unor valori 
permanente românesti. Planul' 
de sistematizare al Tîrgu Jiului 
prezintă «o zonă centrală» care 
nu exprimă dezvoltarea social­
economică actuală si viitoare 
a oraşului şi nu face ~ distincţie 
clară între cele două axe, două 
stări. 

În ideea că «zona centrală» este, 
în întregul perimetru viitor al 
oraşului, rezultatul unui studiu 
istoric-arhitectural dar si al unor 
analize demografic-funcţionale de 
locuire şi a fluxuri către zonele 
industriale şi către centru - ceea 
ce nu se întrevede - consider că: 
-Axul nord-sud, pragmatic, nu 
este suficient dezvoltat, pentru 
că el ar putea prelua marile 
densităti viitoare. 
- Zon'a centrală, în cadrul căreia 
nu se limitează si valorifică vechiul 
sîmbure, nu i~clude, de-a lungul 

acestui ax, ambele maluri ale 
Jiului, care ar trebui făcute să 
participe fa viaţa complexă viitoare 
a oraşului. 

-Axul vest-est, ce apare domi­
nant în « zona centrală » prezen­
tată, este tratat aproape obişnuit 
urbanistic. Este adevărat că axul 
Brâncuşi, făcut pietonal, este 
încadrat între două artere caro­
sabile care, ele, ar putea primi 
blocuri - si nu axul Brâncusi. 
De aseme~ea este adevărat ~ă 
unele detalieri în jurul imediat 
al monumentelor sînt valabile. 
Or , axul Brâncuşi, axul spiritual 
al oraşului, nu este o problemă 
exclusiv urbanistică, în sensul 
obişnuit dominant pragmatic, şi 

nici numai a oraşului Tîrgu Jiu, 
deşi constituie monumentul său 
de ordin cultural-tradiţional cel 
mai important, ci axul Brâncuşi 

este o problemă de ordin cultu­
ral-spiritual a ţării şi nu numai 
a ţării, ci şi a întregii umanităţi. 
De acord cu intervenţiile şi 
recomandările urbanistice, dar 
mai ales cu cele de ordin cultu­
ral-spiritual enunţate de Dan Hău­
lică, Yasi le Drăguţ, Ion Frunzetti, 
Barbu Brezianu şi alţii, făcute la 
şedinţa de avizare din 4 februarie 
curent la Directia Patrimoniului 
Cultural Naţional·, consider că ele 
trebuie să intre ca elemente de 
temă în proiectarea mai departe 
a acestei zone a Tîrgu Jiului. 
Pentru ca acest ax spiritual al 
oraşului, totodată de interes sta­
tal şi mondial, să deţină formele 
şi semnele acestei funcţiuni - par­
curs de reculegere, de încîntare 
si uimire, de cunoastere afectiv­
~aţională a unor cre~ţii şi a unui 
spaţiu specifice îmi permit să 

adaug următoarele: 
- Axul Brâncuşi să se integreze, 
exponenţial, în traseu I de ase­
menea cultural-tradiţional al dru­
mului românesc de sub munte. 
- Să devină un ax-parc în pre­
lungirea parcului de pe malul 
Jiului între cele două penetraţii 

carosabile dinspre est, şi de 
cel puţin 60 m lăţime de o parte 
şi alta a axului propriu-zis, pieto­
nal, sau şi carosabil în anumite 
ocazii. 
Păstrîndu-se micile vechi case 
orăşeneşti care îşi vor schimba, 
treptat, funcţia de locuire, se 
vor putea adăuga, cu mare măsură 
şi bine proporţionate, în acest spaţiu 
verde, mici forme şi structuri 
constructive semideschise po­
tenţînd funcţia cultural-spirituală­
educativă: mici pavilioane mu­
zeale, pergole, alei, incinte, adă­
postind: 
- mulaje după operele lui Brân­
cuşi din ţară şi străinătate; 

- prezentări ale gîndurilor, afo­
rismelor şi schiţelor lui Brâncuşi; 
- studiile, cărţile etc. despre 
Brâncuşi şi opera sa, româneşti 
şi străine; 

- toate manifestările, colocviile 
şi simpozioanele naţionale şi in­
ternaţionale despre Brâncuşi, i n­
clusiv această manifestare, de 
acum şi de aic i; 
- creaţii originale sau mulaje 
ale creaţiilor sculpturale influen­
ţate - mărturisit sau nu - de 
Brâncuşi sau continuîndu-1, atît 
străine cit şi româneşti; 

- forme, structuri si elemente 
de arhitectură şi sculptură popu­
lară românească, în special o 
suită de stîlpi de lemn şi de sculp­
turi de piatră. 
Ar fi poate posibilă şi o refacere 
a atelierului lui Brâncuşi de la 
Paris. 
Prin plasarea, încă, a unor mici 
ateliere de creaţie şi cercetare 
- poate şi în micile vechi case 
reamenajate, prin crearea unor 
adăposturi de citit sau vizionat 
pe lîngă sau în cadrul micilor 
pavilioane muzeale, axul Brâncuşi 
devine permanent animat de o 
viată culturală si de o creatie 

' ' . 
proprie. 
Desigur, toate acestea - înscriin­
du-se mai degrabă într-o pro­
blemă de mobilare urbană de 
parc* - urmează a fi judicios, cu 
grijă şi mai ales auster şi modest 
dimensionate şi amplasate (aproa­
pe ascunse) în vegetaţie şi în 
atmosfera spaţiului şi timpului 
brâncuşian. 

DAN GRIGORESCU 

Presupuneam că discuţia din 
această seară e menită să stabi­
lească, într-un fel, conturul unui 
plan de acţiuni care vor marca, 
la anul, centenarul lui Brâncusi. 
Constat că sîntem chemaţi ~ă 
demonstrăm necesitatea păstrării 
unicului ansamblu brâncusian 
în aer liber aşa cum l-a conce'put 
artistul. Că trebuie să revenim 
la argumente pe care I~ credeam 
de mult însuşite de co legii 
noştri arhitecţi, să subliniem 
încă o dată valoarea acestor 
opere pe care avem fericirea 
de a le păstra în patrimoniul 
ţării noastre. 
E de prisos, poate, să amintesc 
împrejurarea că, în alte ţări, 

relaţia dintre peisajul citadin şi 

opera de artă e gîndită, de la 

* Sau, mai bine, în literatura recentă 
de specialitate, « Elemente der Frei­
flăchengestaltung », în traducre liberă 
« mobilare, configurare a spaţiului 

liber». 



început, organic, şi că sistemati­
zarea oraşelor (necesitate -fără 
îndoială - de prim ordin în 
dezvoltarea societăţii contempo­
rane) e o problemă care-i soli­
cită pe specialiştii din diverse 
ramuri ale ştiinţelor, inclusiv pe 
creatorii artelor plastice. Monu­
mentul ecvestru de la intrarea 
în Parcul Central din New York, 
de exemplu, care a fost ridicat 
pe la începutul acestui secol, 
reflectă un moment al evoluţiei 
gustului artistic în America şi e, 
nu o dată, contestat de critica 
americană de artă. Dar, pentru 
că el a fost iniţial gîndit într-un 
ansamblu, şi pentru că tot ceea 
ce s-a construit de atunci încoace 
a ţinut seama de înfăţişarea an­
samblului si a urmărit armoni­
zarea stilu~ilor prezente în acel 
colţ de oraş, monumentul con­
tinuă a se integra echilibrat în 
peisajul locului. 
Centrul Civic din Chicago a fost 
realizat, de asemenea, avîndu-se 
în vedere monumentala sculp­
tură a lui Picasso, iar noile an­
sambluri din Wali Street nu au 
fost proiectate fără a se aduna 
toate datele privind operele de 
artă ce urmau a se am plasa aici 
precum şi ce le privind clădirile 
mai vechi din apropiere. Cînd 
experienţa urbanistică de la noi, 
din ultimii ani, pune la îndemînă 
exemple de acest fel, e de mirare 
că tocmai la Tîrgu Jiu sîntem 
obligaţi să revenim la demon­
straţii de acestea. 
Discuţiile cu primăria newyor­
keză purtate de Biblioteca Română 
de acolo, în vara lui 1974, vor 
duce - precum se pare - la mar­
carea, în marele oraş american, 
a centenarului lui Brâncuşi. Se 
va aşeza, de pildă, o placă come­
morativă pe clădirea de pe Lexing­
ton Avenue care a adăpostit, în 
1913, faimosul « Armory Show», 
prima întîlnire a marelui român 
cu publicul său american. Edilii 
newyorkezi ar dori, de asemenea, 
să aşeze, într-un parc, o replică 
sau o operă sculpturală care să 
sugereze Poarta brâncuşiană. 

Avem, desigur, datoria ca, aici, 
în ţara lui Brâncuşi, în spaţiul 
care i-a inspirat creaţia şi i-a 
dat consistenţă universală, unde 
s-au plămădit tiparele lui spiri­
tuale, să veghem ca amintirea 
sa să rămînă mereu vie, intactă, 

aşa cum ne-a dăruit-o el. 

Arh. ANTON DÎMBOIANU 

Doresc să aduc în atenţia dezba­
terii un alt punct de vedere ce 
poate eventual contribui la încer­
cările noastre de a cuprinde 

problema prezenţelor brâncuş­
şiene la Tîrgu Jiu. 
Pentru omu I modern, pentru 
omul unei civilizaţii ce tinde să 
organizeze un control sistematic 
şi exclusiv asupra realităţii, ape­
tenţa pentru dimensiunea istorică 
a lucruri lor este vital izatoare 
şi prin demersul mitologic cu care 
asociem trăirea acestora. [ ... ] 
Convieţuim cu aceste obiecte mi­
tologice fie în ambianţa noastră 

particulară, fie în cea publică, 
urbană, dar întotdeauna într-o 
ambiantă saturată de necesitate 
i med iat
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ă şi semnificaţii funcţio­
nale, în actualitatea epuizată în 
cotidian. Într-un astfel de cadru, 
obiectul mitologic, restrîns în 
funcţionalitate dar maximal în 
semnificaţii, ne invită să-i înţe­

legem rolul. [ ... ] 
De aici provine, cred, şi aparentul 
duel dintre obiecte (monument 
istoric-edificiu actual) care este 
în fond un duel de conştiinţă. 
Cu acest concentrat de consi­
derente introductive, putem 
intra acum în miezul problemei. 
Dacă sîntem de acord că este 
inevitabilă pentru problematica 
urbanistică considerarea unei 
realităti anacronice formată la ni­
velul ~biectelor şi al comporta­
mentului psiho-social, atunci orice 
propunere de amenajare ambien­
tală a ansamblului monumental 
de la Tîrgu Jiu trebuie să-şi 
găsească măsura ferindu-se cu 
egală grijă de două atitudini­
limită. 
Prima o consider limita ipostazei 
intimiste, întrucîtva apropiată de 
situaţia actuală. Orice filiaţie a 
noastră cu trecutu I este evident 
legitimă şi inocentă, dar poate 
cu repeziciune derapa în inde­
cenţă. Ce uşor ne vi ne să ne 
considerăm puii găinii ce a făcut 
oul de aur! Vrem parcă să facem 
din masa, poarta şi coloana brân­
cuşiană un « portret de fami­
lie» ... Şi atunci de ce să nu 
dialoghez, prin fereastra locu­
inţei mele, cu «infinitul» ! 
A doua limită, la fel de intem­
pestivă ca şi prima, rezultă din 
ipostaza apoteotică, ce pare a se 
degaja din cuvîntările de aci. lată 
evantaiul termenilor de învăluire 
olimpiană a meteoriţilor de la 
Tîrgu Jiu: sacru, sacralitate, pele­
rinaj, pietate, impietate, distant, 
izolat etc. Ce viziune poate genera 
o astfel de înţelegere? În primul 
rînd cauterizarea perimetrală a 
zonei; ruperea, separaţia şi non­
concurenţa se ridică astfel la ran­
gul gestului de cultură prin ope­
raţiune urbanistică. Şi atunci An­
samblu I Brâncuşi, întreaga peri­
stază va fi cuprinsă de o linişte 

gravă, va deveni « odaia curată 
din faţă» mereu încuiată, ce se 
deschide numai cînd vin musafirii, 
va deveni incintă de culturalizare 
duminicală sau reper de instruire 
fugară în vacanţe culte. 
Dacă la prima limită tinde să 

cantoneze conştiinţa parvenirii 
ostentative, la celălalt pol se 
concentrează conştiinţa devenirii 
complexate. Nici una din aceste 
atitudini nu sînt proprii actelor 
noastre specifice de cultură. Dar 
pericolul îl constituie acum ten­
dinţa de apropiere spre limita 
a doua. Însăşi optica prin care 
prezentăm situaţia (axa Brâncuşi 
şi oraşul Tîrgu Jiu) construindu-ne 
mental o opoziţie, o incompa­
tibilitate, ascunde un viciu. Nu 
sîntem în faţa a două entităţi 
inconciliante. Esenţa problemei 
nu este aceea de a tempera două 
realităţi ce se jenează reciproc şi 
care sînt de fapt corn pi i mentare. 
Problema este de natura i nte­
grării organice, a unei con-fu­
ziuni controlată sinergic. După 
opinia mea, atît ansamblul fizic 
(masa, poarta şi coloana) cît şi 
concepţia brâncuşiană sînt per­
fect pregătite pentru această 

fuziune. Mă sprijin pe urmă­

torul argument: întreaga gîndire 
a ansamblului exprimă o voită 
deschidere spre angajare socială 

directă, nemediată, spre contem­
plare participativă, tangibilă, pe 
care sculptorul Brâncuşi a fun­
dat-o în arta modernă. A dat un 
nou sens monumentalităţii. De 
aici se înţelege că ansamblul 
întinde braţele spre viaţa ora­
şu I u i. Dacă ne preocupă resti­
tui rea valorilor brâncuşiene, 

atunci această proprietate ma­
joră a suitei sale monumentale 
trebuie să fie prima respectată 
şi realizată. Ce profund acord a 
rezonat în intuiţia sculptorului, 
faptul că în nici o aşezare creată 
de tradiţia românească merin­
darul, fîntîna şi troiţa (hrana, 
meditaţia şi recunoştinţa) nu au 
avut statut de rezervaţie ! Erau 
prezenţe şi momente fireşti ale 
drumeţiei zilnice. 
De aceea, orice soluţionare urba­
nistică care va avea drept urmări 
o necrozare a ţesutului citadin 
prin stoparea vaselor sanguine 
şi a reţelei nervoase pentru a 
conferi ansamblului o atmosferă 
de scleroză muzeală o consider 
a fi respinsă de însăşi concepţia 
autorului. 
Mă pronunţ, în final, pentru 
partiuri deschise, pentru o co­
erenţă internă atît a întregului 
oraş cît şi a zonei coliniare-Brân­
cuşi, pentru penetraţii, inter­
ferenţe şi vecinătăţi activante în 

schimburile metabolice implicate 
în viaţa actuală şi viitoare a 
oraşu I u i. 

IOAN ALEXANDRU 

Lucrarea lui Brâncusi este o medi­
taţie românească în piatră şi metal 
asupra spaţiului şi timpului. Omul 
vi ne aici să vadă şi să perceapă 

cum înţelegem noi românii po­
vestea omului în univers. Ea este o 
ctitorie. Arta ctitoreşte un loc, şi 
pentru a se înţelege ce ctitoreşte 
ea, sensul acestei ctitorii, ea nu 
rabdă o altă ctitorie în imediata 
ei vecinătate. [ ... ] 
Noi trebuie să venim spre Brân­
cuşi, spre lucrarea acestui fiu 
al poporului său, în spiritul acestei 
mature arhaicităţi şi statornicii, 
şi să gîndim păstrarea acestui 
sanctuar aşa cum înţeleg grecii 
bunăoară să păstreze Olimpia sau 
Delphi sau acropolele lor, în sînul 
naturii în care au fost concepute, 
fată de care sanctuaru I este răs­
p~ns, delimitare. 
Meditaţia lui Brâncuşi asupra spa­
ţiului şi timpului cere cu necesi­
tate un- cadru natural în care a 
fost concepută şi în care trebuie 
să rămînă. 

Ea cuprinde ca spaţiu poziţiile 
fundamentale ale omului: şe­
derea pe scaun, la masă, rămase 

libere pentru mereu alţii, îm­
brăţişarea din poartă, îngenun­
chierea şi în cele din urmă înăl­
ţarea ascensională şi statul în 
picioare, şi ele corespund unui 
ciclu numeric arhaic spaţial ce 
poate fi citit în sanctuarele solare 
din alte tradiţii, dar prezente 
pentru noi mai ales în tradiţia 
geţilor ce-şi aveau rînduite cti­
toriile în rînduiala lumii. 
Ca timp I ucrarea se întinde pe 
durata desăvîrşită a unei zile 
întregi. La masă scaunele sînt 
strînse în jurul pîinii de seară şi 
tot seara, la ceasul cînd vremile 
se întorc, adică începe noua zi 
după vechile calendare, se şi 

sfîrşeşte povestea lui Brâncuşi. 
Ca omul să priceapă această medi­
taţie are nevoie de spaţiul natural 
şi timpul natural, adică de loc 
neocupat, loc liber şi timp netul­
burat de prefabricat. Seara şi 
apoi toată noaptea cerul înstelat 
cu constelaţiile lui în schimbare 
faţă de această axă a lumii tre­
buie să ardă în voie cu luna lui 
goală sau plină neviolentat de 
lumina, bună la locul ei, de neon 
sau bec. Apoi ziua soarele să-şi 
poată roti umbra lui faţă de acest 
omphalos, acest centru al lumii, 
după viziunea românilor întru 
nimic mai prejos faţă de ompha­
losul de la Delphi. 
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Sanctuarul lui Brâncuşi trebuie 
să rămînă cu necesitate absolută 
într-un cadru natural şi dacă 

trebuie făcut ceva pentru păs­

trarea lui spre cinstea poporului 
nostru între celelalte popoare, 
atunci nimic mai bun n-am putea 
face decît să-i oferim ziua şi 

noaptea lui, spaţiul natural şi 

timpul natural în care acest 
ceasornic cosmic să-şi poată auzi 
bătăile inimii. 

THEODOR ENESCU 

Neaşteptata împrejurare ce avea 
să-i ofere lui Brâncuşi, la zenitul 
maturităţii artistice, prilejul de 
a realiza aici, la locul origi­
nilor sale, o operă care să con­
denseze mesajul spiritual al în­
tregii lui meditaţii asupra artei 
şi vieţii - acea împrejurare nu 
se poate să nu-şi aibă temeiurile 
ei tainice. A nu ne îngriji de 
destinul acestei opere, a nu ne 
simţi responsabili de netulbu­
rarea prezenţei sale active, a nu o 
privi ca pe un monument autoh­
ton, apărut, în sensul etimologic 
al cuvîntului, spre a ne fi « semn 
vestitor » al unui adevăr de 
dincolo de aparenţe, ar echivala 
cu un eşec al capacităţii de recu­
noaştere a vocilor esenţiale alege­
niului nostru.[ ... ] Dar realizarea 
acestora - istoria civilizaţiei o 
arată peremptoriu - este perfect 
compatibilă cu respectarea nece­
sarului spaţiu spiritual. Proiectul 
de sistematizare prezentat se 
poate să fi intenţionat chiar « să 
pună în valoare», cum se spune, 
ansamblul arhitectonic-sculptural 
al lui Brâncuşi. Dar ce bizară, 

ce întoarsă înţelegere a con­
ceptu I u i de «valoare»! În ce 
anume arie a valorii se va fi gîndit 
să-l situeze? Un asemenea 
proiect denotă o curioasă eroare 
iniţială, curioasă, deoarece, cum 
putem oare gîndi că s-a putut 
porni într-un asemenea caz fără 
o prealabilă încercare de a înţe­
lege care sînt datele intrinseci 
ale problemei, ale temei propuse? 
Nu numai această intenţie nu 
pare să fi existat - date fiind 
soluţiile oferite - dar nici măcar 
nu s-au avut în vedere elemen­
tarele condiţii de « environment » 
pe care orice monument (cu atît 
mai mult un ansamblu arhitec­
tonic-sculptural) le presupune. 
Lucrurile deci trebuie luate radi­
cal de la început. Şi decizia acum 
anunţată, a Comisiei Patrimoniu­
lui, de a refuza respectivul pro­
iect, oferă teren unei propuneri. 
Ansamblul de la Tîrgu Jiu este 
unul din puţinele monumente 
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realizate în istoria universală a 
sculpturii cu un program sim­
bolic, închizînd, subl imat în lim­
bajul formelor, rezultatul medi­
taţiei unui mare artist asupra sen­
sului existenţei umane. Poate nu 
mă înşel afirmînd că de la Capei la 
Medici a lui Michelangelo istoria 
sculpturii nu cunoaşte o operă 

similară. Brâncuşi a realizat-o -
documente vin să demonstreze 
aceasta fără tăgadă - ca o decan­
tare a întregii sale gîndiri artis­
tice. Mulţi critici nu pot evit;i 
să considere Coloana fără sfîrşit 

drept summa operei sale, ca un 
« mag nu m opus ». Cuvintele pe 
care Brâncuşi le spunea unui 
critic american despre coloana 
sa ne îndreptăţesc să vedem în ea 
un simbol figurativ al întregii 
concepţii moderne despre uni­
vers: « Vezi, chiar şi piramidele 
sfîrşesc undeva, într-un punct ... 
Coloana mea nu sfîrşeşte nicăieri, 
ci poate continua mereu ... ». Ce 
vrem să spunem cu aceasta? Că 
faţă de o operă proiectată cu 
asemenea evidente dimensiuni 
universale - răspunderea lega­
tarilor ei se cuvine a fi şi aceea 
de a angaja răspunderea întregii 
umanităţi. [ ... ] 

Oraşul Tîrgu Jiu n-are cum 
să nu înţeleagă că destinul său 

urbanistic se află - vrînd-ne­
vrînd, providenţial - indestruc­
tibil legat de aceste monu­
mente, că istoria îl va judeca 
prin capacitatea sa de a şi le 
asuma. Se impune de aceea $COa­
terea oraşului de sub regimul 
de urbanizare al celorlalte centre 
orăşeneşti. Cînd era inaugurat, 
în 1937, ansamblul de la Tîrgu Jiu, 
un critic ce saluta evenimentul, 
exorbitant în climatul artei 
noastre de atunci - nu se putea 
opri de a nu observa că respecti­
vele monumente « se află într-u11 
ciudat contrast cu priveliştea oră­
şenească modestă din jur ». Ade­
vărul este că amplitudinea spiri­
tuală a acestui ansamblu monu­
mental reclamă de la sine un 
spaţiu urban adecvat, un gest 
constructiv de aceeaşi anvergură. 
Condiţiile materiale ale vieţii so­
ciale în această regiune fac proiec­
tarea lui necesară astăzi. Mo­
mentul actuale desigur cel mai po­
trivit pentru a întreprinde un astfel 
de proiect, deoarece încă nimic 
grav compromiţător nu a fost 
înfăptuit - dar, cum s-a văzut 

din cele spuse aici, oricînd se 
pot ivi iniţiative inoportune care 
să complice datele problemei. 
Este limpede că monumentele lui 
Brâncuşi reclamă spaţiul grandios 
al unei autentice civilizaţii ur­
bane. De aceea credem că în 

jurul, sau în preajma lor , se im­
pu ne a fi gîndită o întreagă dez­
voltare u rb3nă în spiritu I .::celei 
convingeri, pe care ne-au lăsat-o 

artiştii Renaşterii, că planul şi 

construcţia cetăţii trebuie să o­
glindească însăşi concepţia despre 
lume a ctitorilor ei. Şi această 

concepţie e ex pri mată aici d,J 
gestul ctitoricesc al lui Brâncuşi. 

Arhitectura viitorului oraş nu v:i 
trebui, în nici un caz, mai ales pc 
aceste locuri, să aducă încă o 
îndreptăţire întristatelor vorbe 
ale lui Brâncuşi î ns uşi: « Bieţii 
oameni, cît sînt de 11(:fericiţi în 
imensele lor oraşe ! » Compo­
ziţia unei asemenea arhitecturi, 
pornind de 13 spiritul vechii aşe­
zări, pe care, nu trebuie să uităm, 
monumentele lui Brâncuşi nu l-au 
ignorat de loc, se va cuveni să 

reia în lirr,baj u l său specific ele­
mente ale mesajului spiritual în­
cifrat în acest ansamblu sculp­
tural, ea va trebui să se prezinte, 
să poată fi sesizată, ca o organică 
dezvoltare ecologică a iradiaţiilor 
spirituale ale acestui primordial 
nucleu vital, care s-o guverneze 
ca un sublim simbol figurativ. 
Pentru acei arhitecţi care ştiu 

că arhitectura, în profundul ci 
înţeles, e o materializare a con­
strucţiei muzicale, o asemenea 
temă nu se poate să nu apară 

fascinantă. 

Un concurs va fi, de.ci, necesar, şi 
el va tn:.bui să aibă, pentru formu­
larea tematicii, ca preliminarii, 
în afară de studiile sociologice 
de rigoare (care să includă ·şi o 
solidă reflectare asupra gîndirii 
marilor teoreticieni ai sociologiei 
urbane si a urbanismului contem­
po0ran) şi un travaliu de interpre­
tare pertinentă a ansamblului lui 
Brâncuşi, şi, în acelaşi timp, o 
meditaţie asupra sensului spiri­
tual al întregii sale opere, asupra 
semnificaţiilor ei actuale şi inci­
denţei sale în prezent. Un co­
locviu în acest sens ar putea 
eventual, bine organizat, să ofere 
reperele necesare. În orice caz, 
cei chemaţi să participe la un 
asemenea concurs, ce ar putea 
rămîne memorabil în istoria arte­
lor şi care totodată ar veni să 

sancţioneze nivelul conştiinţei de 
sine al civilizaţiei noastre actuale, 
nu vor uita in limine să cugete la 
avertismentele lui Brâncuşi însuşi, 
încercînd astfel să-şi aproprie 
ceva din chiar « metoda» lui: 
« Dificil nu e să faci un lucru, 
dificil e de a te situa în condiţia 

de a-1 face», sau: « În toate 
lucrurile se află un ţel; spre a 

ajunge la el, trebuie să te des-
prinzi de tine însuţi ». · 
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O recentă demonstraţie în proiectarea industrială, porţelanurile lui Mircea Spătaru, poate prilejui 
rediscutarea problemelor ce se pun - de data aceasta - mai puţin din punct de vedere al modului 
cum se face design-ul , şi mai mult asupra modului cum se fac designerii. Spun astfel pentru că, deşi 

există un institut special de învăţămînt, domeniul a rămas disputat între practicismul « meşterului 
cu experienţă» din industrie şi vizionarismul artistului decorator (membru real sau virtual al secţiei 

de artă decorativă din U.A.P. -n.a.) care, ce-i drept, a fost adesea invitat de exhortaţii publicistice să 
pună umărul la construirea mediului cotidian. Însă deviza « lăsaţi artistul să Vie la design» a rupt 
ecluza profesiei. Chiar dacă e comod să ne sprijinim pe axioma că artistul e dotat de natură şi societate 
cu cel mai mare simţ al frumosului, tot nu e de înţeles că ignorăm parametrii domeniului, rupt din 
coasta artei tocmai fiindcă trebuia să se emancipeze de ingenuitate. 

La antipodul celor două variante de empirie - a meşterului şi a artistului - se află teoreticianul care, 
scriind din cînd în cînd despre şi pentru design, se ruşinează de enunţul preceptelor elementare şi 

începe de la capătul celălalt al istoriei, de la tezele şi antitezele modelării « mediului total», şi chiar 
de după, de la aleatorism şi re-natu rizare ... Farmecele teoretice ale domeniului sînt irezistibile, căci 
«ambientul», întrucît e produs al psihei , şi chiar colective, oricînd poate aduce pe lume un nou Freud, 
Jung sau măcar Marcuse, în timp ce paharele, în comparaţie cu sufletul teoretic, sînt perisabile şi mai 
ales anonime! Dar artistul, care vine la proiecţia industrială ca Artist, plin de zelul de a perpetua 
Sufletul Artistic, recuperează anonimatul prin semnătura ocultă a « amprentei stilistice personale». 
Sferice, piramidale, cilindrice, cubice, să n-avem prejudecăţi: fiecare formă cu arhetipul ei, există şi 

un mesaj al farfuriei, nu numai al planului basilical, să ne menţinem transcendentalitatea, spiritul e 

pretutindeni, chiar şi-n ceaşca sferică (din care se bea cafea la sediul U.A.P., la domiciliul Simţului Artistic), 



« gîndită » cu o toartă tot sferică, şi mai ales adiacentă, pentru că adiacenţa volumelor, multiplicarea 

axelor spaţiale, ele fac sculptorul ... Simptomatologia fo-rmei există, însă funcţionează trădător. 

Şi aşa, ceaşca, poate poza într-un fel de « grad zero» al designului lucid şi profesional , aflată cum e în 

punctul (nevralgic) al interferenţei dintre geniu practic şi geniu poetic (ca-n Bachelard), pentru că dove­

deşte prin îndelung martiraj estetic dilema cu trei termeni: primitivitatea practicii de fabrică-vizio­

narismul digital - mesianismul integralist cu alibi teoretic. 

Toate acestea compun un fundal - fremătător de mici conflicte şi minuscule măsuri, dar neclintit -

unde se profilează ca o fata morgana stihia designerului ideal, pe care Artistul decorator să nu-l con­

teste, Industria să nu-l suspecteze, Omul-de-pe-stradă să nu-l ignore, Teoreticianul să nu-l intimideze. 

Şi dacă experienţa în porţelanuri uzuale a lui Mircea Spătaru mi se pare cel mai pozitiv exemplu de 

proiectare apărut la noi în industria bunurilor de consum din ultimii ani, e pentru că incorporează 

logica meseriei şi normalitatea obiectului. Aceste ceşti nu sînt « opera compensatoare» a acestui mare 

artist, frustrat de comenzile monumentale cărora le e menit, nu ţin un rămăşag de « pecete perso­

nală», ci se supun normei logice a obiectului, şi includ în proiecţie acelaşi tip de rigoare şi claritate, 

aceeaşi raţionalitate a înscrierii în datele funcţiei şi ale spaţiului, pe care nu doar magiştrii Bauhausului 

le pretindeau, ci şi modelele ancestrale ale amforei şi craterului. Proiectantul fixează în calitatea 

obiectului « forma bună», cu efectul ei imediat de confort, iar connaisseurul care are timp şi ştie să 

practice ritualele « ceismului » poate exclama şi rîvnitul « ex ungue leonem », lăsîndu-şi ochii peste 

-efectele subtile de culoare (fumuriu-argintiu), peste delicatele relaţii între linie şi volum, care - şi 

în opera «majoră» - înseamnă, la Spătaru, un mesaj al imaginaţiei poetice, făcut nu să fie descifrat, 

ci admis simpatetic ca marcaj al zonei de impenetrabilitate unde scrie « aici locuieşte artistul». 

ANCA ARGHIR 
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ORIZONT 
FEBRUARIE-MARTIE 75 

« Artistul uită toate pro logurile; ale 
lui şi ale celorlalţi, uită totul, cind e 
în faţa pînzei ». Cel care defineşte 

astfel condiţia picturii - sub regimul 
confesiunii ardente, marele Rouault, 
face parte, statornic, din constelaţia 

de nume care vrghează tutelar arta 
Wandei Sachelarie Vladimirescu. Ro­
bust aşezată, cu un fel de vrednicie 
vermeeriană, în faţa şevaletului -
dincolo de care, de altminteri, ca în 
tabloul marelui olandez, se vede o 
imensă hartă, calm monocromă -
artista e aşa de absorbită de ine­
puizabilul picturii , de problemele ei 
constrîngător prezente, incit nu are 
timp, şi nici nu consideră trebuitor 
să se explice. Ochii rotund aţintiţi 

asupra semnului de perpetuă între­
bare care e tabloul, un soi de stenică 
perplexitate întipărită în fizionomie -
pe Wanda Sachelarie Vladimirescu o 
simţi departe, salutar departe de 
orice placidă complezenţă faţă de sine . 
În formula ei sufletească, precizia 
inteligenţei se aliază cu timiditatea 
explozivă - cu o paradoxală « săl­
băticie», civilă , foarte cultivată şi 

totuşi i red ucti bilă : aceea care face 
din artă o confesiune de o virulentă 

imediateţe, chiar dacă deschisă ne­
sfîrşit reluărilor, comportînd atacuri 
torturant reiterate ale temei. 
Mărturisea într-un rînd, parcă s-ar 
fi acuzat pentru această înaintare 
frămîntată, că în pictură « nu vede 
pînă nu face ». Dar acesta este tocmai 
semnul profund al unui demers de 
tip expresionist. Pentru că expre­
sionismul, cu tot ceea ce implică el 
ca angajare volitivă, la antipodul 
contemplaţiei senzori ale, înseamnă o 
prioritate a acţiunii asupra imaginii . 
Dacă, în acest spirit, acţiunea, şi nu 
reprezentarea, stă la începutul creaţiei, 

« nici imaginea, optică sau mentală, 

nu poate să preexiste acţiunii: 

imaginea nu e, ea se face », scria 

Giulio Carlo Argan, comentînd poetica 

expresionismului . De aici valoarea 

tehnicii în expresionism, valoarea 

sufletească şi morală a tehnicii, care 

este momentul nu al unei transpuneri, 

ci al unei naşteri ; actul artistic de­

venind conştiinţa unei geneze, încon­

jurată de sîngerîndă, dramatică 

bucurie. 
Vorbim despre sensul expresionist 

al acestei atitudini, cu francheţea pe 

care o reclamă opţiunile admirabil 

mature, niciodată mimetice, ale artis­

tei noastre. La antipodul, bineînţeles, 

al ideilor vagi despre expresionism, 
care mai apare, la noi, în ochii unora, 

ca un fel de satanism estetic. 

Dimpotrivă, problematica Wandei 

Sachelarie Vladimirescu este riguros 

plastică, situată în curentul de res­

ponsabilă gravitate al unei aspre 

tradiţii europene. Nimic literar -
artista e dezarmată cind e vorba să 

dea titluri tablourilor sale. Şi, mai 
mult decit atît, nimic din fren etica 
facilitate pe care exorcizarea demo­
nilor interiori a putut s-o capete 
adesea la artiştii expresionismului : 
această reuşita prea lesnicioasă a 
exorcismului făcind ca cei mai mulţi 
dintre reprezentanţii curentului să 

nu cunoască o evoluţie cu adevărat 

înnoitoare, iar expresionismul să dege­
nereze repede la condiţia unei simple 
scriituri, - unde fractura liniei şi 

biciuirea culorii au ajuns elemente de 
gesticulaţie, recuzită al unui patos rece. 
Dincolo de clişee perimate, dincolo 
chiar de accepţiile limitativ istorice, 
din expresionism Wanda Sachelarie 
Vladimirescu recuperează un anume 
spirit, de vitală nelinişte, supla arti­
culare a suprafeţelor şi a liniei, mer­
gînd, mai ales în guaşe, pînă la o 
anume fluiditate, care nu ţine atît 
de calitatea materiei, ci mai degrabă de 
suflul interior al creaţiei. Expoziţia, 

toată, cu acest remarcabi I aport 
al guaşelor, acut şi complex totodată, 
se constituie ca u,1 atelier deschis, 
unde o modestie fertilă, abolind 
orgoliul de autor, o împinge pe artistă 
să se întoarcă, interogativ şi tenace, 
asupra biruinţelor deja dobîndite. 
E, în pictura de astăzi a Wandei Sache­
larie Vladimirescu, un imprevizibil 
fără vervă, fără uimire capricioasă. E 
o asprime a naşterii, în această ger­
minaţie, de forme dar şi de probleme. 
l a tă, de pildă, lujerul nervos al chi­
purilor din guaşa care se cheamă 

Dansul spaniol : cu un fel de îndărătnică 
pregnanţă în răsucirea formei - care 
se înalţă, întorcind u-se totodată către 
un înlăuntru, al memoriei şi al visării. 

De aici , poate, şi impresia curios exo­

tică pe care o degajă unele imagini . 

Fluide înserări, amurguri de culoare 

surdă, ochi care aşteaptă, vestitori, 

în ţesătura de meandre a lumii, Jes­

faceri ca de valuri a le memoriei, vast 

evantai arcuindu-se protector peste 

vivacităţi le imediatului; un anume 

fatidic liniştit - figura de pe afiş, 

bunăoară - citeodată purtîndu-ne cu 

mintea înspre imagini de artă coptă, 

ori mai departe spre Egiptul faraonic 

- într-o pictură amplă, Bucurie, figuri 

parcă egipţiac desinate, alcătuiesc ca 
o exclamaţie alegră, în azurul biciui­

tor al înălţimilor. Însă chiar referinţele 
de citeva ori explicite la un anume 

exotism indian, asiatic, sînt scutite 

de pitoresc; ele designează, în orice 

caz, nu OriEntul sinonim cu arhaicul, 

ci, dimpotrivă, un Orient care este 

disponibilitate lăuntrică şi dinamică 

izvorîre de poezie; acel Orient al ma­

rilor lirici, care însemna un incendiu 

de făgăduinţe şi de libertate pentru 

suflet : transfigurînd spectacolul diurn, 
nu întru evaziune, ci pentru ca, la 
flacăra acestei consumpţii, să-şi capete 
o mai densă rezonanţă . 

Dacă ţîşnirea vehementă se lasă astfel 
nu zăgăzuită, dar mereu susţinută , în 
reveniri şi aplicate me tamorfoze -
care e cumpăna între inacheve şi finit, 
într-o asemenea artă 1 În cazul ilustru 
al lui Rouault - s-a spus - /'inacheve 
e tocmai acel moment în care linia 
aleargă ca o liană ce n-a găsit arborele 
căruia i se va supune: momentul, deci, 
în care forma şi culoarea n-au întîlnit 
încă centrul lor, nu de imobilitate, ci 
de gravitate; în care nu şi-au atins o 
saturaţie . Alergarea liniilor e perpetuă, 
la Wanda Sachelarie Vladimirescu, 
ele gonesc pe orbite lăuntrice, ca o 
reţea de energii care nu se vor opri, 
chiar cind traseul lor pare închis. 
Astfel gravitatea nu ţine de căutarea 
unui centru - totul este într-un anu­
mit sens centru, totul se împărtăşeşte 
din aceeaşi saturare exasperată. Faţă 

de un anume barochism al expan­
dării spaţiale, propriu de atîtea ori ati­
tudinilor neo-expresioniste, e inte­
resant să constatăm, la artista noastră, 
un fel d e condensare plasmatică, un 
continuum, care anulează distincţia 

între periferial şi nuc/eu: ca o reţea 

cu densitate susţinută, care ar frîna 
izbucnirea prea uşoară a elanurilor. 
În triturarea nervoasă a imaginii, eta­
lată pînă la marginile cimpului, în 
această plasmă de energii care fac şi 

desfac spectacolul lumii, spaţiul e 
într-atîta marcat de prezenţa uma­
nului, incit se refuză esenţialmente 

ideii de peisaj. Fără nici un confor­
mism narativ sau portretistic, arta 
Wandei Sachelarie Vladimirescu este 
irepresibil figurativă . 

Şi ţinteşte către chipul uman în dia­

lectica lui, în labilitatea lui profundă. 

Acea labilitate - încă un semn al con­

vergenţei cu expresionismul - care 

ne împiedică să desfacem între ele 

uritul şi frumosul. Ele sînt două feţe 

ale aceleiaşi dimensiuni, aici stă, de 

altminteri, însăşi gravitatea - şi aş 

spune, paradoxal, idealitatea - aces­

tei arte. Dacă tensiunea ei lăuntrică 

răs cum pără dispreţu I pentru seducţie, 
în pictura Wandei Sachelarie Vla­

dimirescu expresionism nu înseamnă 

totuşi retorică a uritului; ci mai de­

grabă o abolire a acestor contraste, 

într-o tensiune care face zadarnice 

astfel de opriri sistematice, operate 

abuziv în curentul vieţii. 

Nu întîmplător, citeva din Texturile 
pe care le aduce în desene, în ultima 
expoziţie, şi citeVa din picturile cele 

mai importante au parcă un înţeles 

simbolic ; fluiditatea pe care o atinge 

acum artista-şi prin fluiditate de­

păşeşte sacadarea expresionistă, se 
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rezumă sintetic în simbolul ţesutului, 

al miticelor ţesătoare, al Penelopei 
veşnic aşteptînd - emblemă de sta­
tornicie în muzicala, părelnica trecere 
a lungilor fire. Pe harpa vastă care-i 
un război de ţesut, gîndul aleargă liber 
spre continuitatea operei umane : cu 
jocul ei de statornicie şi fragilitate, 
de iluzoriu şi real, pe care un pre­
cursor uriaş, Velâzquez, 1-a figurat în 
tabloul său, poate cel mai frumos, 
închinat Ţesătoare/or . Mari exegeţi, 

Tolnay de pildă, vedeau aici, în Las 
Hi/anderas, un manifest poetic, recu­
noşteau semnificaţii alegorice: ţesă­

toarele transpunînd , în cheie prozaic 
cotidiană, disputa străveche, mito­
logică, dintre Pal las-Athena şi Arachne; 
iar aceasta din urmă, pedepsită de 
Athena, fiind aceea care poartă or­
goliul muritorilor pentru această me­
serie, orgoliul dibăciei umane, opus 
inspiraţiei d iVine. 
Wanda Sachelarie Vladimirescu n-are 
nicicum orgoliul prezumţios al efor­
tului. Truda acestor continue meta­
morfoze pe care le închipuie pictura 
sa nu cristalizează într-o vanitate a 
multiplului. Dimpotrivă, în astfel de 
experienţe subiectul profund e toc­
mai o surdă , generoasă nevoie de uni­
tate în multiplu : de pildă, în figură­

rile mersului, în care ipostazele suc­
cesive se rotesc compozit pe un 
trunchi vertical, precum în antichitate 
floarea întreită de trupuri feminine 
de pe faimosul capitel de la Delphi. 
Nu accentul de cerebralism demon­
strativ propriu unor vestite analize, 
precum Nudu/ coborind scara, se im­
pune în asemenea desene; ci un fel de 
asumare uimită a ceea ce este cum­
pănă între arhitectonic şi Vital. În 
lunecarea mersului , în această ipostază 
de devenire, nu ştiu ce tandră şi mo­

destă severitate face ca trupurile să 

întîrzie expresiv, ca nişte columne 

care nu se lasă decit lent clătinate . 

Cu atît mai original, acest gust al fer­

mităţii, cu cit artista are o serie de 

picturi în care pare să fie atrasă toc­

mai de tema levitaţiei, a plutirii fără 

sprijin. Dar dacă privim bine, în ori­

care din aceste motive, şi în subli­

marea dansului, se recunoaşte totuşi 

mersul spornic care-i este propriu -

această înaintare care nu se rătăceşte . 

Şi nu e lipsit de semnificaţie că 

Victoria, în tabloul care poartă acest 

nume, nu-i o înaripată Nike, ci este 

o Iris cu picioare mari, care merge, 

care aleargă, mult aplecată înainte, 

înfăşurîndu-şi în lumini ca de curcu­

beu vestirea. Victoria este, aşadar, 

tensiune către, nu lesnicioasă împli­

nire; acesta este zbuciumul, şi răs­

plata secretă a artei, pentru Wanda 
Sachelarie Vladimirescu . 

DAN HĂULICĂ 
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EXPOZIŢIA DOCUMENT 
A ATELIERULUI DE GRAVURĂ 



- Atelierul de gravură e un (el de 
falanster 1 
Ileana Micodin: Preocupări simi­
lare, intens profesionale, duc la 
această legătură între gravori - deci 
la atelier. « Obişnuiţ i ai casei » sîn­
tem cam 50. Vin aici şi tinerii absol­
venţi cărora li se face astfel o intrare 
mai uşoară în meserie - un mare 
avantaj!, diferite vizite din provincie, 
uneori şi alţi artişti plastici care vor 
să se exprime în acest gen. 

Dan Erceanu: Atelierul e un fel 
de combinat central a l gravurii. 
Aurel Buiacu: Un fel de Măgura 
continuă! Iar pentru tineri şi o sită: 

din cîţi se adună, doar unii se aleg. 
D. E.: Să fie clar însă că e vorba doar 
de un atelier de gravură, nu de un loc 
de şco l arizare. Un terito r iu neutru, de 
I ucru, care are avantajul că oamenii , 
lucrînd împreună, schimbă idei , 
î nvăţăminte tehnice 

I. M.: şi artistice 
A. B.: plus un cîştig reciproc : cei 
din generaţiile tinere învaţă de la 
« maturi » şi invers . 
- Spiritul comunitar al atelierului se 
vădeşte, de altfel , şi-n aerul glumeţ­
afectuos al relaţiilor (o notă a fişată 
pe un perete avertizează : 

Dulap pe care stau : 
cesti curate 
ib;ice curate 

Masa FĂRĂ VINACET 
FĂRĂ CERNEALĂ), 
dar şi din respectul, uşor de resimţit 
de cineva care vine de « dinafară », 
al fiecăruia faţă de fiecare. 

D. E.: Datele acestui atelier sînt fur­
nizate de munca în colectiv, un 
colectiv format mai mult din nevoia 
de a folosi aceleaşi utilaje. Aici se face 
gravură în metal, litogravură şi, mai 
puţin , lemn . Ar mai trebui, minimum, 
o presă de metal: acum, din cauză că 
e numai una, lucrăm după un fel de 
grafic de programare, dar totul la 
bună înţelegere. 

I. M.: Şi lucrul în comun şi buna înţe­
legere sînt obligatorii, impuse de 
forţa împrejurărilor : un gravor ca 
să-şi desfăşoare act ivitatea are nevoie 
de un complex de utilaje, de spaţiu, 
de personalu l de specialitate - lu­
cruri pe care un tînăr art ist nu le 
poate avea de la început. Fred Micaş 
mi -a istorisit etapele prin care s-a 
trecut pînă la casa din strada Spe­
ranţei, de la înfiinţare, din 1950 (Fred 
Micaş a fost unul dintre principalii 
organizatori), la scurta viaţă a ate­
lierului de pe lîngă muzeul « Toma 
Stelian » - presele şi mobilierul au 
fost aruncate, casate - apoi la fazele 
din str. col. Orero, str. Aurel Vlaicu 
şi, în sfîrşit, str. J. Fucik. Partea grea 
e că nici n-a existat cine stie ce tra­
diţie de gravură la noi , c~I puţin în 
ce pr i veşte metalul şi litografia; xilo­
gravurile de la Hăjdate, de pildă, erau 
trase cu mîna, reprezentau un 

fenomen local. « Explozia» are loc 
doar de vreo 20 de ani. 
A. B.: Si e vorba nu numai de o ex­
plozie t~hnică, ci în primul rînd de 
nivel artistic . . . 
I . M.: în urma căruia gravura 
şi-a căpătat , în mentalitatea generală, 
locul ei alături de pictură şi sculptură . 
- Ce e specific în gravură? 
D. E.: Două dimensiuni. . . 
I. M.: Tirajul , multiplicarea într-un 
mare număr de originale. 
A. B.: Să ştii tehnică pentru ca s-o 
uiţi ; libertatea de a intui produsul 
finit trecînd peste« linia tehnologică». 
- Ce nu e voie în gravură ? 
I. M.: Să intervii cu mîna peste ea. 
D. E.: Ba, îm i pare rău, dar Mersad 
Berber, cel care a luat Marele Premiu 
la a 4-a Bienală internaţională de artă 
grafică de la Florenţa de anul trecut, 
nu trage decît un tiraj de trei, peste 

care intervine cu pensula, aureşte etc. 
I. M.: Bine, aşa am pornit noi. Acum 
gama de mijloace tehnice e enormă. 
D. E.: Gravura nu se poate imprima 
decît pe hîrtie sau pe un material 
simi lar . 
I. M.: Vezi, pentru mine, însă , gra­
vura se întinde, ca teritoriu , mult 
mai departe: aş putea sa 1mprim 
obiecte - un pantof, de pildă orice; o 
bucată de metal atacată de acid aş 
considera-o mai mult gravură decît 
sculptură . Accept şi fotografia şi cele 
mai noi tehnici, cu un singur amen­
dament : toate tehnicile se pot ames­
teca. Simt uneori nevoia de a face, 
dau un exemplu. un film în mijlocul 
unei gravuri. . . 

- În afară de atelier există acum şi 

expoziţia permanentă numită « Podul» . 
Citez din a fişul primei sale manifestări 
cite va puncte de statut : 
6. Fiecare artist expune cite o lucrare 
pe care o consideră ca semnificativă 
în acel moment al evoluţiei sale . 
7 . Selecţia configurează o secţiune 
dintr-un posibil viitor muzeu de gra­
vură contemporană românească. 

8. Expoziţia propune accepţii diversificate 
ale raportării la real şi poate deveni 
astfel un loc privilegiat de dezbatere 
a problemelor majore ale artei. 
9. Expoziţia este o încercare de defi­
nire parţială a stadiului actual al 
gravurii româneşti contemporane. 
Ştiu că Erceanu a fost, este princi­
palul ei organizator. Fiecare artist îşi dă 
lucrarea « pe care o consideră semni­
ficativă », chiar aşa, sau cum ? 
D. E.: În general selecţia primă o 
face viitorul expozant. Am totuşi 

« drept de intervenţie » în sensul în 
care, fiind la curent cu ce fac oa­
menii, pot să-l rog - după o consu ltare 
colectivă - să-si schimbe lucrarea, în 
funcţie şi de ·aspectul expoziţiei ca 
ansamblu . Rolul cultural al acestei 
« mostre» a graficii noastre actuale 
e evident : lucrurile puse pe perete 
arată altfel, se obiectivează; confrun­
tarea cu ceilalţi ne este deosebit de 
utilă . Pe urmă aici putem primi vizi­
tatori, fie colegi de breaslă, fie crea­
tori din alte domenii, uneori pe acei 
artişti st răi ni care doresc să se pună 
la curent cu activitatea noastră . 

I. M.: «Podul » e locul în care se 
desfăşoară discuţiile mai generale 
dintre noi, în care ne putem întîlni 
cu al te categorii de artişti . 
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Ne gîndeam chiar la organizarea unor 
« seri culturale ». 

- Vine lume multă ? 
D. E.: Vine. De un mare ajutor ne-a 
fost pentru « Pod » Dan Hăulică, de 
ale cărui idei am beneficiat în orga­
nizarea vernisajului expoziţiei pe care 
domnia sa a prezentat-o unui ales 
public. 
A. B.: Lumea care vine aici înţeleg~ 
mai bine activitatea noastră : vizita­
torii trec prin atelier, văd fluxul obiş­
nuit de lucru. E şi un cîştig moral : 
sînt sigur că ei vor privi altfel, după 
vizită, o lucrare de grafică. 
I. M.: În mod ideal, aici, în «Pod» 
ar trebui să vină scriitorul care vrea 
să-şi ilustreze o carte, editorul etc. 
D. E.: Intenţionăm, de pildă, să găz­

duim o discuţie asupra influenţei şi 
ajutorului pe care ar putea (şi ar tre­
bui) să-l dea atelierul de gravură 

activităţii editoriale de orice tip -
cărţi, reviste. Apelul la breasla noas­
tră trebuie să devină un reflex. E 
vorba de cunoaştere reciprocă, de 
cîştigat nişte prieteni. 
- Deci lucrurile merg aproape perfect : 
atelierul « duduie », se lucrează încon­
tinuu, expoziţia şi-a dovedit utilitatea 
şi e mereu vizitată, cele două activităţi 
nu se stinjenesc una pe cealaltă, ci 
se completează în mod fericit. Ce v-ar 
mai trebui, în afară de acele amenajări 
speciale pentru serigrafie - care înţeleg 
că sint prohibitiv de scumpe ? 
I. M.: Lucruri care, sînt convinsă, 
se vor realiza în timp. 
D. E. Ne-ar interesa o legătură mai 
strînsă cu secţia de critică. 

Interviu de CRISTINA CONDIESCU 
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PIRANESI MUZEUL DE ARTĂ AL REPUBLICII IANUARIE-MARTIE 75 

« Giovan Batista Piranesi ... - scrie 
L. Cicognaria în tratatu I contem­
poran „Storia delia scultura" - ... e 
gli altri delia famiglia ... diedero pit­
toresca e facile e nobilissima publi­
cita a tutte le romane antiquita ... ». 
Anatomia monumentelor latinităţii, 

o arhitectură concepută, după ex­
presia lui Focii Ion, ca o « temă a magni­
ficentei » si armată de Piranesi cu 
serio~itate~ documentară (adeseori cu 
nuanţe polemice chiar) a arheologului, 
dar si cu flama intuitivă a construc­
torului-arhitect a însemnat - pentru 
cuprinsul veacului al XVIII-iea şi pînă 

acum - o adevărată Renaştere în 
gravură şi o antevestitcare lovitură 

« de gong» a romantismului. 
Paradoxu I acestei arte e următoru I: 
extrema corectitudine documentară 

îmbracă aspectul unui delir al imagi­
natiei. Plansele din Architetture e 
Pr~spettive," Vedutele din Roma, 
Archi Trionfali, Antichita Romane da' 
Tempi delia Republica e de' primi 
Imperatori, cele patru tomuri în folio 
de Antichita Romane - confruntate 
cu alte releveuri, cu fotografii actuale 
chiar, dovedesc fidelitatea în repro-
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ducerea monumentelor ca structuri 
de volume în spaţiu, dar şi acel ini­
mitabil « glisaj » spre o zonă a pro­
iectului (Goethe decidea astfel sta­
tutul monumentelor lui Piranesi: 
« minciuni pe cit de frumoase pe atît 
de bogate în efecte»), a invenţiei 

aplicate insidios concretului, exis­
tentului. Piranesi, raportează Legrand, 
deloc străin de natura reveriilor sale 
veriste, de practica propri e a « fic­
ţiunii după natură», declarase unui 
« reporter» al epocii: « Am nevoie 
să produc idei mari şi cred că dacă 

mi s-ar ordona planul unui nou uni­
vers, as avea nebunia de a-1 între­
prinde>;. Din această perspectivă, 
Capriciile şi mai ales Carcerele, de­
parte de a fi puncte de ruptură, simp­
tome ale saţietăţii de real şi exacti­
tate, nu fac decît să dea delirului 
statut aparte, să autonomizeze un 
sp.:ţi u propriu imaginaţiei, păstrînd 

procedeele aceleaşi folosite în plan­
şele (format « atlanticum » ! ) docu­
mentare: unghiul maxim profitabil 
pentru o prezentare cit mai frapantă 

a subiectului, combinarea perspectivei 
liniare cu cea« în zbor de pasăre» şi 

a umbrelor, clar-obscurarea cu efecte 
specifice de « lumină de lună», com­
poziţia scenografică în sensul spec­
tacologiei dramatice de tip baroc 
(chiar şi monumentele sînt acoperite 
de o « floră extraordinară ce le dez­
onorează grandios») etc. Un Piranesi 
vizionar şi nu ilustrator dă cheia 
sigură a citirii Capriciilor şi a Carce­
relor (expuse şi la Muzeul de artă al 
R. S. România) în « seria continuă» 
cu vedutele de monumente, pieţe, 

arcuri de triumf: pe un «liniament» 
de structuri solide, dimensiunile ci­
clopeene ale labirintului de scări 

monstruoase din carcere (cu « pa­
truzeci de milioane, şapte sute două 
mii şi patru trepte» ca în piesele 
contemporanului Gozzi), compli­
caţiile « vertiginoase ş i terifiante» de 
punţi , arcuri, cabluri şi scripeţi în­
deasă, în plasa lor complicată, lu,nina 
teatrală, în «co n », alături de deta­
liile-stafa j (cu aceeaşi consistenţă) de 
lei sculptaţi în piatră, « mascaroni » 
muşcînd din inele de fier. Ruina, ca 
una din formele de viată ale con­
strucţiei, închisoarea - c~ structură 
proiectată a unui spaţiu concentra-

ţionar verosimil şi ciliar viabil - sînt 
numai varietăţ i ale aceluiaşi tip de 
anchetă în urma căreia realu I si i rr.a­
ginaru I se constituie într-un te~itoriu 
continuu, contexte « impresionate» 
numai de atitudinea privitorului . 

Vorbindu-se mult de modernitatea 
lui Piranesi, de il<lfluenta lui în arta 
şi tehnica gravurii, î~ arhitectură, 
mobilier (una din pirecţiile Empire­
ului, de pildă), despre rolul de avan­
gardist al mentalităţii romantice şi 

al unui realism « democratic » garau­
dyan, s-a observat mai puţin, poate, 
flagranţa cinematografică inaugurată 

de e l în punerile în pagină . Planşel e 

sale pot fi privite şi ca imagini de 
montaj între efecte de weitwinckel 
şi teleobiectiv, micşorînd la limită 

distanţa dintre orizont şi planul con­
venţio nal al pămîntului (unghiul de 
vedere e deseori al unui fotograf 
culcat pe burtă, cu aparatul împins 
în extensie pe spate), pentru a strivi, 
parcă, obiectul (colosal) prezentat, 
de sticla aoariului gravat care-l 
conţin e. 

CRISTINA CONDIESCU 



1. Din ciclul « Vedute » 
2. Din ciclul «Carcere» 
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MARCEL _ 
CHIRNOAGA 

ATENEUL ROMÂN 
FEBRUARIE-MARTIE 75 

Cu noua sa expoziţie de gravură şi sculptură, des­
chisă la Ateneul Român, Marcel Chirnoagă rămâne, 
consecvent, pe teritoriul aceleiaşi problematici 
plastice, în cadrul aceleiaşi viziuni, clarificate deja 
în mai vechile sale cicluri de sperietori, de oraşe 
distruse de războaie sau civilizaţii prăbuşite ori 
numai ameninţate de spectrul iraţionalului, al vio­
lenţei. Noutatea pe care artistul înţelege s-o păs­
treze în lucrările recente este asigurată în bună 
parte de amplificarea materialului figurativ, de 
achiziţionarea de noi simboluri, de noi elemente 
subsumate, în ultimă instanţă, universului său 
cunoscut. Ideea pe care vrea s-o ţină trează artistul, 
reluînd-o, cu obstinaţie, în fiecare lucrare, este 
permanenta veghe cu care conştiinţa este datoare , 
prezenţa în actualitate, în miezul unor probleme 
grave ce confruntă umanitatea . Pe de altă parte, 
sperietorile - care continuă să existe în repertoriul 
său imagistic - îl pun pe artist în stare de comu­
nicare cu fondul mitologic popular, purtîndu-ne 
într-o lume a miraculosului, a neprevăzutului, a 
invenţiei. Marcel Chirnoagă este atent la modul 
de funcţionare al sperietorilor, la valoarea de semn 
pe care o mască sau un montaj de obiecte insolite 
o capătă prin izolare şi plantare provocatoare 
în cîmpul de observaţie. Sînt aici două aspecte , mai 
exact două trepte de realizări a fantasticului. Este 
mai întîi surpriza produsă de un obiect ciudat, străin 
ordinii cunoscute a ambianţei, şi, apoi, însăşi mor­
fologia acelui obiect ce poate prolifera nestingherit. 
Marcel Chirnoagă procedează în lucrările recente 
prin montajul unor elemente reale, recognoscibile, 
mizînd pe surpriza relaţiilor noi, adesea nefireşti, 
în care le aşază. Prizonier al unor obiecte şi fiinţe 
concrete sau devenite concrete şi familiare prin 
frecventarea literaturii şi imageriei populare - ba­
laurul , de pildă - artistul le citează, contînd pe 
starea poetică pe care astfel de obiecte o pot trezi 
în discursul imaginii. Invenţia artistului nu vizează 
forma, ci , înainte de toate, această atmosferă lirică 
a lucrării. El încearcă în acest mod să depăşească 
concreteţea prea strictă a reprezentărilor , marea 
cantitate de epic pe care astfel de obiecte şi fiinţe 
o comportă. 

Din acelaşi motiv, artistul introduce în cîmpul 
expresiv o serie de inscripţri literare, comentarii 
ce accentuează convenţia poetică . Atras în special 
de situaţiile dramatice , de un tragi~ înscenat pentru 
funcţiile sale premonitorii, artistul găseşte, uneori, 
resurse ale unei neaşteptate candori, ale unei 
infinite tandreţi. 
Sustras, parcă, fondului tenebros al celor mai multe 
din compoziţii, un liliac singuratic domină spaţiul 
alb, departe de orice intenţie agresivă. Cu tristeţe, 
dar poate mai curînd cu intuiţia că relele pot veni 
din noi mai curînd decît de la natură, artistul îl 
numeşte, cu emoţie, pe liliac, pasăre folositoare 
omului, care nu place nimănui. 
Sculpturile prezentate - lemn cu inserţi i de metal -
sînt rodul tentaţiei de a credita simbolurile, de a 
le da o existenţă autonomă, nemediată, perenă . 
Aş vrea să remarc că purificarea , eliminarea unor 
detalii - ce sufocau altădată sculpturile sale - ni 
se pare un meritoriu pas îna inte . 

CONSTANTIN PRUT 

Cal simbolic, gravură 



MARGARETA 
STERIAN 
GALERIILE DE ARTĂ ALE 
MUNICIPIULUI BUCUREŞTI 
FEBRUARIE 75 

Cu pictura Margaretei Sterian 
s-ar putea întocmi un fel de hartă 
a realităţii urmărită în zonele ei 
faste pentru imaginaţie. Să vedem 
întîi personajele : au reoia te figuri 
ale unor meserii de un oarecare 
exotism - ci reari, dresori; eroii 
unor circumstanţe sărbătoreşti­
procesi uni, chiolhanuri sau nunţi, 
prezentate în momentele lor de 
maxim dinamism; apoi animalele 
convieţuind într-o pace edenică, 
într-o «democraţie» a cura­
jului-lei şi tigri, de pildă, alături 
de specii devorabi le. 
Am bigu itatea condiţiei perso­
najelor e profitabilă din punct de 
vedere poetic: deşi localizate 
(procesiunile sînt astfel impresii 
pictate ale ritualurilor ce se des­
făşoară an de an, la lăsata secului, 
în comuna Brăneşti de lîngă 

Bucureşti), se bucură de starea de 
graţie a ubicuităţii; deşi lesne 
identificabile, ele sînt în acelaşi 

timp doar« exemplificările» unei 
specii a cărei generalitate mai 
cuprinde şi lipsa de gravitaţie 

şi agora fi I ia. 
Tehnicile de figurare sînt şi ele 
acreditate, garantate - în aceeaşi 
zonă de fabulos insinuat verosi mi I, 
învărgat în cotidian - de pictura 
unui Chagall (luat ca exemplu « de 
manual»): planimetrism (fuga 
perspectivală «astupată» elibe­
rează imaginaţiei cîmpuri nebă­

nuite); non-finit, incert în formu­
larea plastică propriu-zisă (lipsa 
de contur, între altele, « deles­
tează» şi ea personajele) cu efect 
de surdină, de negare a natura­
lului pur în chiar viziunea corpu­
rilor în spaţiu: în fine, culori de 

Bestiar, ulei 

«caramel» vii, dar nu gălăgioase, 
amintind, uneori, de fineţea 

morbidă a tonurilor seces­
sion iste. 
Efectele picturii - ca fragmen­
tele Visate dintr-un film - sînt 
şi ale picturii de « naivităţi şco­

lite» şi ale ornamentalismului 
metaforic de a cărui grea «culpă» 
s-a încărcat, la începutul veacului 
nostru, printre primii, Odillon 
Redon. 
În tapiserii, «mecanica» ima­
ginaţiei e mai evidentă: Marga­
reta Sterian « s-a jucat» cu ele 
cum altădată făcuse păpuşi - cu 
mare haz şi simţ al apropo-ului, 
amestecînd materiale, dîndu-le 
destinaţii neaşteptate, într-o 
originală formulă de « exces de 
ingenuitate». 

CRISTINA CONDIESCU 
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DE LA CALIGARI 
LA SCHWITTERS 

Imaginea de frontispiciu a textului ce 

urmează, fixată prin hazard în filele 

unei antologii, este o imagine pe care 

ecranul o reţine o secundă, dar 

conţine o pictură fundal al cărui plan 

(şasiu) cuprinde în rotirea lui pe o 

scală de 360 de grade solicitarea 

spaţiului continuu şi unde un personaj 

figurant, cu un gest de acţiune secun­

dară, aprinde felinarele oraşului. Pînza 

acestui ecran se desprinde din în­

tuneric, cu toate amănuntele ei, 

altminteri părăsite în penumbrele 

clar-obscurului: incidenţa dintre sim­

bol şi lumină demonstrează pe singura 

cale care nu denaturează mitul , 

perspectiva filmului lui Robert Wiene. 

Prin lumină (drumul ei independent se 

poate urmări într-un tablou de Lionel 

Feininger intitulat Gelmeroda /X) se 

creează un spaţiu (se enunţă astfel o 

perspectivă) deschis (repetatele des­

chideri ale obturatorului/fantă a primi­

tivelor camere de luat vederi sînt 

în acest sens o aluzie şi o metodă) 

către o mişcare care-i dezvăluie dintr-o 

dată î nţelesurile . În această incidenţă, 

în această apropiere dintre simbol 

şi lumină se declanşează mesajul 

totalităţii; luminate, părţile secundare, , 

simbolurile secundare avansează pe 

aceeaşi linie cu acelea a căror citire 

este facilitată de un consens general. 

Căci oraşul din Caligari este un simbol 

al totalităţii, chiar dacă lumina, a 

cărei sursă nu este nici naturală, 

nici artificială (să urmărim încă odată 

tabloul lui Feininger) nu-i luminează 

toată suprafaţa. Decorul este suflul , 

răsuflarea acestei acţiuni exprimabile 

nu prin rezumate , căci ea nu este o 

acţiune de gesturi, ci de intenţii, a 

căror multiplicitate şi permanentă în­

tretăiere par uneori să se anuleze , ca 

1. « Cabinetul doctorului Caligari » - fotogramă_; 2. O fotogramă din « Nosferatu, 
o simfonie a spaimei » - film de Murnau; 3. « ln oraş» - tablou de L. Kirchner; 
4. «Coşmarul» de H. Fuse/i; 5. « Gelmeroda IX» - de L. Feininger. S-a crezut 
că autorii scenogra (iei din « Cabinetul doctorului Caligari », un arhitect, Hermann 
Warm, şi doi pictori - Walter Reimann şi Walter Riihrig, au fost influenţaţi de o 

serie de desene şi picturi ale lui Feininger avînd ca temă « Oraşul de la marginea 
lumii» . C_ăutind similitudini , s-a presupus că Feininger a fost determinat de viziunea 
filmului. ln această anchetă maniacală se pierde din vedere ceea ce este inexpri­
mabil atît in « Caligari » cit şi in Feininger (şi in Schwitters, mai încolo) şi se aduce 
pe aceeaşi linie doar asemănarea hieroglifelor. 6. « Merzbau » de K. Schwitters. 
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în minunata scenă din curtea azilului, 

cînd principalele personaje ale filmului 

(Cesare, naratoru I, fata) îşi trăiesc ne­

bunia în jurul unei figuri geometrice 

desenate pe pămînt. Decorul nu mai 

este o realitate modificată printr-un 

joc de perspectivă (cum se poate vedea 

în tabloul lui Kirchner ales tocmai 

pentru instituirea deformării în expre­

sionism) ci însăşi realitatea subiectivă 



ANAMORFOZE • ANAMORFOZE • ANAMORFOZE • ANAMORFOZE • ANAMORFOZE 

în care perspectiva renascentistă 

poate fi un caz particular. 

Percepţia spaţiului este alterată, ter­
menii de referinţă sînt schimbaţi 

pentru a sugera raporturi nedefinibile 
între fiinţe umane disparate. Singura 
posibilitate de orientare sînt cîteva 

indicii obscure, uneori îndoielnice, 
un semn detaşat din context ca un 
zgomot ascuns, asemeni răsuflării 

adormitului Cesare, prelungirea meta­
morfică a doctorului Caligari, în 
lada cvasifunerară în care e păstrat 

cu grijă ca produs extraordinar al 
realităţii banale şi care-i ţine loc în 
acelaşi timp de cortină şi de cochilie. 
Cesare (cu faţa lui acidă, cu pomeţii 

albi , cu orbitele întunecate, încercuite 
de conture) este opera de artă în 
acţiunea ei pură, corosivă, intolerantă. 
Cortinele care-l acoperă îl şi dezvăluie, 
purtînd în transparenţa şi deopotrivă 

opacitatea lor desenul migălos al 
motivaţiilor inavuabile ale realităţii, 

ale obsesivului «ase petrece». Acest 
desen hieroglific este condus prin­
tre punctele disparate dar necesare 
ale suprafeţelor , printre punctele 
care-şi asumă sub o privire îndrep­
tăţită strategia ramificaţiilor, ca forţa 
vitală din nodurile arborilor din care 
se dispersează ramurile. Pe aceste 
cortine care refuză să se ridice, cortine 
care sînt faţadele caselor, calcanele , 
străzile, suprafeţele acoperişurilor, se 
concentrează puterea vitală a inte­
rioarelor rămase ascunse. Oraşul văzut 
devine o hieroglifă desenată/scrisă 

în spaţiu şi timp al oraşului nevăzut, 

o concluzie de un ascetism stupe­
fiant al întregului. Aşa cum este opera 
de artă. 
Dar el este şi o cochilie, o formă 

riguroasă minerală, complicată , con­
ţinînd nu numai un sens al mişcării 

dar şi o expresie a stagnării ultime, 
a stadiului perfect. Din cochilie apare 
corpul moale al melcului, fragil şi 

temător; din spatele acestei cochilii 
imense, oraşul construit ca o cochilie 
pictată, apare viaţa într-o formă 

directă, instinctuală, deconcertantă. 

Sub o aparenţă riguros estetică . .. 
Brusc vom trece la un exemplu 
plasat , printr-un joc de hazard al 
neces1taţ11, în aceeaşi perioadă de 
timp, conţinînd aproape didactic 
aceeaşi metaforă. « Cabinetul docto­
rului Caligari » estedatat(ca un tablou) , 
1920. În 1923, Kurt Schwitters începe 
la Hanovra o construcţie pe care o 
va numi Merzbau, şi care va dispărea 
distrusă în bombardamentele din 
1943. Merz este un epitom al creaţiei, 
o regenerare a banalului amalgamat 
în ţesătura fragilă a insolitului, o 
cărămidă primordială: Merzpictu ră, 
Merzsculptură, Merzcolaj, Merzcon­
strucţie. 

În Mcrzbau, începută în atelier, 
în locuinţă, începută ca atelier, ca 
locuinţă, se acumulează (se disper­
sează), după traseul imaginii hipnotice, 
după coerenţa simbolului pus de 
lumină în perspectiva proprie dar 
şi a ansamblului, toate mărturiile 

smulse vieţii intime, spiritul « acti­
v1taţ11 personale », poate derizorii 
ca artă dar cu o teribilă greutate, 
care stau în limburi obscure şi care 
se generează totdeauna în afara artei . 
În Merzbau, construcţie finală, defi­
nitivă, Schwitters găsea loc pentru 
toate sculpturile sale - ansambluri 
din tot ceea ce în realitatea ambiguă 
a cotidianului putea purta o urmă 

afectivă sau o intenţie subiectivă, o 
mărtur i sire impudică pe calea expri­
mării directe. Merzbau în întregimea 
ei şi Cabinetul doctorulu i Caligari în 
întregimea lui sînt scenele unor alte 
teatre, scene pentru alţi actori, 
pentru alte fantome, pentru alte 
simboluri. Unghiul de 90 de grade în 
care cad ordonata şi abscisa oricărui 
proiect se poate dovedi o măsură 

greoaie cu o falsă finalitate. « Acum 
pot fi numit eu însumi Merz » spunea 
Schwitters, « Trebuie să fii Cali­
gari » strigă inscripţia scrisa pe zidul 
strîmb cu litere neaşteptate într-un 
moment al filmului. În amîndouă 
ipotezele se exprimă mesajul unei 
experienţe totale. 

NOSFERATU 
ŞI 
AVANTAJELE EFECTELOR 
Un al patrulea film din ciclul « Expre­
sionismul german », rulat în sala 
Cinematecii , « Nosferatu » de Murnau , 
se defineşte, în titlul complet, « O 
simfonie a spaimei ». Se propune 
printr-o indicaţie precipitată calea 
care odată parcursă dezvăluie cel mai 
bine starea tehnică a senzaţiei. Se 
urmăreşte pe ecran o simfonie şi o 
polifigurare urmînd trasee întretăiate, 
pentru ca după desfăşurări succesive 
să avem în sfîrşit tema în nuditatea 
ei triumfătoare . Ca tehnolog ie ab­
stractă,« Simfonia spaimei, Nosferatu », 
îşi bazează amploarea pe subordonarea 
întregului, efectului, măsură a ten­
siunii dramatice. Dar ce este efectul? 
O concentrare (uneori sublimă) a 
banalităţii resimţită sub o formă 

extraordinară, un discurs sentimental 
asupra senzaţiei. Una din primele 

pînze impresioniste, tabloul lui Monet 

« Răsărit de soare - o impresie », 
este o pictură de efecte, suprapunînd, 
la limita abstractă a viziunii, extra­
ordinarul sentimentului. Ca o legă­

tură univocă, efectul întăreşte imaginea 
într-atît, încît chiar cu o cauzalitate 
logică , ea devine alog i că, emblematică 

dar labilă, cu o proporţie care se 
poate oricînd distruge. Aşa apar 
unele imag ini care, utilizate la infinit, 
par a nu suferi nici o alterare. 
Nosferatu, contele vampir Orlock, 
cu unghiile lui încovoiate, cu silueta 
lui de liliac, ameţit de lumină (şi nu 
se descrie prin aceste cîteva ep itete 
decît o imagine asupra căreia există 

un consens inconştient) este o ilus­
trare persuasivă a teoriei efectelor 
în artă . De la această imagine a vam­
pirului nu s-a produs alta care s-o 
desfidă, s-o schimbe sau cel puţin 

s-o altereze. [Cristopher Lee, clasicul 
interpret al filmelor de groază, este 
varianta sentimentală a contelui Or­
lock, un vampir glamourous într-o 
cinematografie (artă) cu multă « fasci­
naţie » .} «Coşmarul» (Nightmare), 
capodopera lui Henry Fuseli, este 
o asemenea imagine stabilă, confir­
mată, în care banalul (sau, cum s-ar 
putea numi mai bine, imaginaţie 

în banalitate) atinge o limită neaş­

teptată, se confundă cu misterul, 
devine o expresie fără voie a extra­
ordinarului, a supranaturalului. Fu­
seli a lucrat (la diferenţe de ani) 
la cîteva variante ale «Coşmarului», 
în care schimbările sînt neesenţiale, 

insistenţa sa părînd astfel nejusti­

ficată . A căutat probabil punctul 

insesizabil, derutant , al acestei trans­
formări. IULIAN MEREUŢĂ 





ATELIER 

PAUL SIMA 

Din ciclul « Amintiri de călătorie » 

Născut la 27 iulie 1932 la Cluj. 
Studii: absolvent al Institutului de arte 
plastice «Ion Andreescu » din Cluj (1957) . 
Din 1957 participă la expoziţii de stat şi la 
alte manifestări colective . 
Expoziţii personale : 1971-Brindisi ; 1973-
Verona. 
Lucrări de artă monumentală: 1959-frescă 
la Clubul uzinelor metalurgice din Cugir 
(colectiv) ; 1961-frescă la G.A.S. Pietroiu­
Feteşti ; 1963 - mozaic la Complexul stu­
denţesc Cluj (cu Liviu Florean şi Ion Mitrea); 
1965-mozaic la complexul comercial Deva 
(cu Petre Abrudan). 
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ATELIER 

CORIOLAN 
HORA 

Pictor. Născut la 17 august 1928 
la Sînnicolau Român - Bihor. 
Studii: Institutul de arte plastice 
« Ion Andreescu » Cluj (1948-
1950); Institutul de arte plastice 
«I.A. Repin » Leningrad (1950-
1956). I 

Din 1956 participă la expoziţii 
de stat, saloane o"ficiale si alte 
manifestări colective. ' 
Expoziţii personale: 1966 -
Bucureşti; 1969 - Oradea. 
Participări la expoziţii de artă 
românească organizate în străină­
tate: 1966 - Budapesta, Novi 
Sad, Zagreb, Belgrad; 1969 -
Torino; 1972-Debreţin; 1973-
Budapesta, Miskolc. 

1. Compoziţie 
2. Mit 
3. Peisoj 
4 • .Atmosferă pragheză, 1967 





Motiv din Sărata pe Olt, acuarelă, 1933 
Curte ţărănească la Cisnădioara, ulei, 1937 
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TRUDE 
SCHULLERUS 

La declanşarea primului război mondial Trude Schul­
lerus se întorcea de la MLlnchen, unde îşi însuşise, 
în opt ani de studii academice, o meserie solidă, 

îmbogăţită cu experienţele impresioniştilor şi post­
impresioniştilor, confruntată cu tendinţele revo­
l_uţionare ale arte i abstracte. 
ln cei 60 de ani neîntrerupţi şi exclusiv dăruiţi 
artei, Trude Schullerus a construit o cuprinzătoare 

imagine a ţinutului său natal, într-o viziune realistă, 
autentică, armonios închegată, cu o paletă caldă, 
vie şi luminoasă, plină de valori afective; o imagine 
care confirmă originea artistei dintr-o veche fa­
milie de cărturari saşi, legaţi, prin profesiunea lor de 
pastori şi profesori, prin preocupările de folclorişti 
şi etnografi, de pămîntul Transilvaniei, de trecutul 
său istoric, de sufletul poporului. Tradiţia familială 
şi disciplinele cultivate în casa părintească au influ­
enţat personalitatea artistei, au creat premisele 
înţelegerii profunde a realităţilor transilvănene, a 
vechii culturi tărănesti. 
Tema cardinală. a pict

0

urii sale este peisajul din sudul 
Transilvaniei, mărginit de lanţul Carpaţilor, stră­

bătut de Olt; satul cu casele aşezate cuminte pe 
două şiruri paralele, îndreptînd frontoane ascuţite 
către drum, exprimînd spiritul de ordine, solida­
ritatea şi chibzuinţa locuitorilor săi; biserici le şi 

cetăţile datînd din perioada de colonizare a saşilor 
şi din secolele marcate de invaziile turceşti; arhi­
tectura oraşelor medievale purtînd amprenta goti­
cului şi a barocului; oamenii harnici care îşi muncesc 
ogoarele sau se pregătesc, în costume de sărbătoare, 
pentru unul din evenimentele solemne ale vieţii. 
În portretele de ţă~ani - care însoţesc ca un leit­
motiv creaţia artistei - Trude Schullerus a dovedit 
o temeinică cunoaştere a specificului etnic conservat 
fidel în cercul restrîns al colectivităţii săteşti; acest 
specific îşi găseşte expresia plastică în atitudini şi 

gestică, în linia şi tăietura portului. 
Prezenţa covîrşitoare a femeilor şi copiilor de ţărani, 
datorită portului ce oferă atîtea valenţe plastice şi 
cromatice, denotă conceperea portretului sub 
formă de compoziţie decorativă. Personajele se 
afirmă mai puţin ca individualităţi, artista acordînd 
atenţie, în general, trăsăturilor fundamentale ale 
psihologiei de grup, coordonatelor definitorii pen­
tru o întreagă categorie socială. 

Avînd rădăcinile adînc ancorate în pămîntul patriei 
şi în trecutul său, artista a ştiut să exprime fiinţa 
lucrurilor, valorile etico-morale şi spirituale sta­
tornicite prin vechile instituţii sociale ale colecti­
vităţilor săteşti. Tablourile sale reprezintă mai mult 
decît aspectul exterior al realităţii, mai mult decît 
un excelent document etnografic: identificarea 
specificului, accentuarea esenţialului le ridică la 
nivel de simbol. Viziunea realistă şi sinceritatea 
exprimării nu s-au schimbat de-a lungul fructuoasei 
sale activităţi; pictura sa unitară a -crescut organic, 
artista cizelîndu-şi necontenit maniera prin sim­
plificarea motivului, printr-o mai pregnantă relie­
fare a esenţialului. Punctul iniţial al tablourilor sale 
nu rezidă în anecdotic ci în acordul cromatic, artista 
construind formele cu ajutorul culorilor contras­
tante, îndelung nuanţate şi echilibrate ca lumină şi 
densitate. Tematica corespunde întru totul firii 
sale optimiste, caracterului stenic, artista înfăţişînd 
latura pozitivă, afirmativă şi constructivă a realităţii, 
generatoare de valori morale; de aici tonicitatea 
reconfortantă, înălţătoare, a picturii sale. Aşa se 
explică marea popularitate a artistei: retrospectiv·a 
din 1971, deschisă la Casa Artelor din Sibiu, a fost 
vizitată de peste 6000 de admiratori ai artei sale. 
În cartea de oaspeţi a expoziţiei revin mereu două 
vocabule: «Bucurie» şi «Recunoştinţă». Ce 
medalii mai valoroase poate primi un artist pentru 
strădania· idealului său de o viaţă? 

IULIANA DANCU 



CONFRUNTĂRI 
INTERNAŢIONALE 
ERFURT 
BERLIN 
HAMBURG 

Două articole - « Noua dimen­
siune a artizanatului de artă» 

(Berlin: Bildende Kunst, 10/1974) 
şi « Prima Quadrienală a artelor 
decorative şi aplicate »(Hamburg: 
Kunst und Handwerk, 4/1974), 
semnate de dr. Fritz Kămpfer, 

poartă ecoul dezbaterilor pri­
mei ediţii a Quadrienalei de la 
Erfurt consacrată problematicii 
contemporane a artelor deco­
rative, industriei şi meşteşu­

gurilor artistice. 
Referitor la part ici par ea româ­
nească, autorul menţionează că: 
« De remarcat este acea sinteză 

a diferitelor arte spre care tinde 
sculptura, pictura şi grafica, însă 
şi arhitectura, care oferă posibi­
lităţi pentru soluţionarea pro­
blemelor pe care şi le pune arta 
contemporană din România: struc­
turarea şi pătrunderea estetică 

a spaţiului interior cit şi a celui 
exterior. Stimulată de noua arhi­
tectură şi bazîndu-se pe con­
diţiile industriei contemporane, 
s-a dezvoltat o poziţie interesantă 
a artei decorative monumentale 
în România, reprezentată de ce­
ramicile sculpturale ale lui Costel 
Badea, Explozii minerale, şi obiec­
tele de sticlă, independente de 
tradiţie, ale lui Dan Băncilă, 

variaţii ale temei genezei, care 
îmbină concomitent viziuni din 
domeniul tehnic cit si din cel 
organic. Lucrările în 'sticlă ale 
lui Ovidiu Bubă - Bambus -
vădesc preocuparea pentru ra-

portul dintre obiect şi spaţiu. Cei 
trei artişti au fost distinşi cu 
premii. O artă legată de tradiţie 
este pictura românească pe 
sticlă. În acest caz arta populară 
şi cea modernă se întrepătrund. 
Revitalizarea tradiţiei se mani­
festă aici în tendinţa de a păstra 
farmecul naivităţii artei populare 
prin mijloacele unui limbaj for­
mal voit modern. Theodora Moi­
sescu-Stendl a obţinut pentru 
aceste lucrări, cit şi pentru tapi­
seriile ei monumentale, un pre­
miu principal». Continuîndu-şi 

prezentarea analitică a expoziţiei, 
dr. Kămpfer subliniază (în Kunst 
und Handwerk) că « Aici (în sec­
ţi unea română), conceptul de 
„artă decorativă" este cu cea 
mai mare claritate marcat » si 
îşi susţine afirmaţia referindu-s'e 
la două domenii importante: 
tapiseria şi ceramica. « Rezultatul 
experienţelor şi al cunoaşterii 

acestora - conchide autorul -
va contribui la extinderea si 
înnoirea dimensiunilor artizan~­
tului de artă în ţările socialiste». 

CRACOVIA 

Sub auspiciile Ministerului Cul­
turii din Polonia, Cepe/ia, organi­
zaţie membră a Consiliului inter­
naţional al artizanatului afiliat 
UNESCO, a organizat, în ultimul 
trimestru al anului trecut, pri­
mul Concurs internaţional de pă­
puşi regionale, care s-a desfăşurat 
la Cracovia. Ţara noastră a parti­
cipat la concurs cu o colecţie a 
Uniunii Artiştilor Plastici - păpuşi 
selecţienate din creaţia artistelor 
decoratoare Valentina Andrei (o 
compoziţie cu cinci Colindători), 

Cornelia Bartolomeu (opt păpuşi, 
printre care Copii din Făgăraş, 

Olar din Vrancea, Mască de drac 
ş.a.), Mireille Sîmboteanu (13 

INFORMAŢII 

piese, între care Copil din Mara­
mureş, Cucon din Oaş, Capră, 

Căiuţi etc.) şi cu o colecţie a 
Uniunii Centrale a Cooperaţiei 

Meşteşugăreşti - 40 păpuşi fol­
clorice şi în costume de epocă, 
create de Floricica Mărgăritescu, 
de la Centrul de artă populară 

şi meşteşuguri artistice din 
UCECOM, şi executate de coope­
rativa Arta Crisanei, Oradea. 
Succesul participirii noastre la 
această confruntare internaţio­

nală este ilustrat de trei distincţii 
obţinute de artiştii români. Juriul 
internaţional al concursului a 
acordat Premiul I, Pana de păun 
de aur, lui Mireille Sîmboteanu, 
Premiul li, Pana de păun de argint, 
Corneliei Bartolomeu, Premiul li, 
Pana de păun de argint, lui Flori­
cica Mărgăritescu. (În ilustraţie -
păpuşi de Mireille Sîmboteanu.) 

PARIS 

La Institut de France a fost 
prezentată, între 18 şi 28 februarie, 
ediţia 1975 a expoziţiei celor 50 
de portrete admise de juriul 

Concursului internaţional « Paul 
Louis Weil/er », organizat de Aca­
demia de arte frumoase din Paris. 
Între lucrările admise, patru apar­
ţin pictorilor români Cornel 
Antonescu, Traian Brădean, Sorin 
Dumitrescu şi Florin Mitroi. Ju­
riul internaţional a acordat o 
medalie pictorului Cornel Anto­
nescu pentru portretul prezentat. 

NEW YORK 

La sediul Bibliotecii Române din 
New York a fost prezentată, în 
perioada decembrie 1974 - fe­
bruarie 1975, o expoziţie cu ilus­
traţii de carte originale de Val 
Munteanu. Colecţia a cuprins trei 
cicluri de ilustraţii, pentru volu­
mele « Tinereţe fără bătrîneţe », 
basme populare româneşti, Edi­
tura Minerva, 1972; « Gargantua 
şi Pantagruel » de Fr. Rabelais, 
Editura Tineretului, 1968, şi 

« Till Eulenspiegel », Editura Ion 
Creangă, 1970. 
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CADRAN 
REVISTA REVISTELOR 

Numărul 10/1974 din revista so­
vietică « lskusstvo » publică, prin­
tre altele, articolul intitulat «Ti­
neri afişişti » de L. Rudakova. 
Expoziţia unională a afişului a 
demonstrat că tinerii (care repre­
zintă, potrivit unei legi fireşti, 
mai mult de o treime din parti­
cipanţii fiecărei expoziţii) au abor­
dat teme noi, recurgînd la soluţii 
plastice inedite. L. Rudakova 
subliniază faptul că arta afişului, 
restrînsă altădată în U.R.S.S. 

v1CKVCCTBO 
10 -1974 

la Moscova, Leningrad, Kiev ori 
Riga, şi-a extins «geografia» 
asupra întregii . ţări. Elementul 
care uneşte creaţia tinerilor de 
diferite «temperamente», însă, 
este simţul participării la cele 
mai însemnate probleme actuale, 
accentul pus cu precădere asupra 
semnificaţiei filosofice, esenţei fe­
nomenelor. « Ultimele expoziţii 
au demonstrat că tinerii refuză 

,,imitarea", preferînd o inter­
pretare individuală a temei, o 
transfigurare a acesteia ». În 
acest sens se disting: afişul « Să 
apărăm pacea» de I. Kambala, 
afişele lui V. Parnicov (lakutsk), 
afişul intitulat « Raţiunea nu va 
îngădui o catastrofă» de L. Anto­
nova şi L. Rakov, cel închinat 
lui N. Copernic de M. Feodorov. 
Afişiştii A. Kakuşin şi O. Grecina 
s-au bucurat de succes în cadrul 
unui concurs al tinerilor plasti­
cieni ce a avut loc la Paris, iar 
UNESCO a primit în dar, la 
cererea organizaţiei, un afiş con­
sacrat a1>ărării copiilor, de Z. 
Lapşina. În Polonia, de asemenea, 
s-au bucurat de succes afişele 
lui L. Galsuk, M. Lukianov, V. 
Karakaşev ş.a. 
Uniunea Artiştilor Plastici din 
U.R.S.S. organizează anual «gru-
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puri de creaţ ie» în rîndul tine­
rilor afişişti. Metoda a dat roade 
deosebite, relevînd noi talente: 
V. Boldirev din Tostov, L. Gluha 
din Letonia, T. Kornienko din 
Chişinău. Casele de cultură au 
jucat şi ele un rol de frunte în 
acest sens, atrăgînd atenţia asupra 
unor tineri afişişti de talent 
ca N. Dobroserdovaşi B.Sokolov. 
Sub semnătura lui V. Mazafanov 
se publică articolul « Pictura şi 
grafica lui V. V. Lebedev ». Gra­
fician cunoscut, unul din înte­
meietorii ilustraţiei de carte în 
U.R.S.S., V.V. Lebedev (1891-
-1967) s-a dovedit a fi şi un 
pictor deosebit. Retrospectiva 
organizată în 1973 la Leningrad 
o atestă. Dacă în domeniul gra­
ficii motivul femeii cu ghitară a 
fost obsesiv la Lebedev, dacă -
datorită culegerii « Pomul de 
Crăciun» din 1918 - Lebedev 
se instituie printre întemeietorii 
ilustraţiei cărţii pentru copii, el 
se fixează în expoziţia amintită 

ca pictor: « Flori de hîrtie şi 
triunghi» (1928), «Contzmplînd 
un tablou » (1928), « Portretul 

1 

lui S.D. Lebedeva» (1936). (În 
imagine Portretul unei actriţe de 
V.V. Lebedev.) 

Numărul 11 al aceleiaşi reviste 
publică articolul « Arta demo­
cratică în Franţa, la sfîrşitul 
sec. XIX» de N. Kalitina. 
Articolul se ocupă de detectarea 
motivelor sociale, a trăsăturilor 

democratice ale artei plastice 
franceze din perioada 1870-1890, 
adică după Comuna din Paris, cînd 
ideile socialismului au început 
să găsească ecou în rîndurile 
intelectualităţii franceze. Autorul 
începe prin a releva « ispita so­
cialismului » pe care o încearcă 

în acea vreme Van Gogh şi Paul 
Signac, precum şi «veteranul» 
impresionismului, Pisarro. Stein-

len poate fi şi e l însc r is în rîndu­
rile graficieni lor Comunei, ba 
chiar Forain si mai ales M. Luce. 
Figurile de m~ncitori formează de 
asemenea un motiv preferat al 
artei lui Couturie r si Dalou. 
Ideea leninistă a « 'propagandei 
monumentale», des tratată de 
revistă, este acum reluată de 
V. Tolstoi într-un documentat 
articol cu acest titlu. 
Întemeiat cu precădere pe lucră­
rile lui Lunacearski, V. Tolstoi 
teoretizează pe marginea aşa­

numitei « propagande prin monu­
mente», extinzînd această idee 
asupra lumii actuale , adică asupra 
construirii concrete a socialismu­
lui. Ideea leninistă nu are drept 
scop «înfrumuseţarea» unor as­
pecte provizorii ori situate în 
afara frumosului urbanistic, nu 
transformarea realităţii într-un 
« vis de aur» (cum se exprimă 
autorul), ci înfăptuirea unei noi 
realităţi, prag necesar către socie­
tatea comunistă. Autorul descrie 
şi argumentează în acest sens 
cîteva noi realizări ale artei mo­
numentale sovietice, ca « trans­
formarea străzii într-un interior 
în aer liber», a oraşului socialist 
într-un mediu plăcut şi confor­
tabil de trai, menit a corespunde 
triadei leniniste: cultură, edu­
caţie, transformare a mediului. 
Autorul îşi ilustrează argumentele 
cu lucrări ca Muzeul V. I. Lenin 
din Taşkent -1970 (de arh. Ro­
zanov, Sestopalov ş.a.); Alegoria 
ce/or trei fluvii ale Uzbekistanului 
(Oraşul Navoi) -1973 de scuip-
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torul Svinin, arh. Gonciarov ş.a.; 
Basm marin - Spaţiu de joc pen­
tru copii realizat în localitatea 
balneară Adler de Z. Tereteli 
în 1973. 

La rubrica « Critică şi bibliogra­
fie» se publică articolul « lmagi~i 
plastice ale secolului» de V. Ki-

sunko. Constatînd că istor iografia 
şi critica plastică au omis a 
alcătui o lucrare atotcuprinză­

toare asupra evoluţiei plastici i în 
secolul XX, i se dă - parţial -
acolada unei asemenea realizări 
lucrării lui S.S. Valerius, intitu­
lată « Sculptura progresista a 
secolului XX. Probleme şi ten­
dinţe» . Editura lzobrazitelnoe 
lsskustvo. 

Recenzentul critică lucrarea lui 
Valerius, socotind-o incompletă 
deoarece nu aplică principiul 
«universalităţii», dar socoteşte 
că meritele studiului sînt no­
tabile. Să le enumerăm: 

1) detectarea modului « com­
poziţional » al ahalizei proble­
melor plastice; 

2) includerea «sarcinilor» puse 
artei plastice de dezvoltarea is­
torică a omenirii, accelerată în 
prezentul secol, fapt care duce 
la necesitatea artei; 

3) cuprinderea competentă a as­
pectului divers al fenomenului 
studiat; 

4) încercarea de a organiza 
într-un sistem diferitele tendinte 
ale artei plastice moderne. . 
Recenzentul relevă studiile adia­
cente privind « ciclul religios» 
al lui Mestrovici, atingerea pro­
blemelor «tragice» ale lui Bar­
lach, istorismul gîndirii plastice 
a culturii progresiste în secolul 
XX (opera lui Zadkin), unitatea 
dintre formă şi conţinut (Kremer, 
Irimescu, Dunikovski), sursele 
sculpturii actuale: Rodin, Mail­
lol, Bourdelle. 

Un amplu articol de teorie este 
cel intitulat « Artă, design, arhi­
tectură» de G. Ressin. După 
ce designule definit ca« domeniu 
al creaţiei plastice în sfera obiec­
telor proiectate în industrie, ana­
log activităţii arhitectului în sfera 
proiectării construcţiilor» - au­
torul încearcă a defini specificul 
şi limitele designului, ajungînd 
la formularea a trei reguli: 

1) concordanţa formei cu mor­
fogeneza funcţională a factorilor 
(condiţii social-economice, des­
tinaţie utilitară, cerinţe ergo­
nomice); 

2) corespunderea dintre formă şi 
factorii construcţional-tehnolo­
gici (materiale, tehnologie, con­
struirea sistemului); 

3) armonizarea formei ca element 
al compoziţiei (unitatea dintre 
părţi şi întreg, mişcarea, pro­
porţia). 

În acest sens autorul examinează 
un aeroport modern, ajungînd 
la concluzii - bineînţeles - fa­
vorabile designului. 



Cea de a doua parte a « teore­
tizării »,intitulată« Obiectele de­
signului şi arhitectura», relevă 
stringenta actualitate a pro­
blemei, adică a interacţiunii ele­
mentelor plastico-urbanistice. 
Autorul relevă, de asemenea, trei 
domenii principale: 
a) prezenţa obiectelor designu­
lui în mediul obiectual; 
b) creşterea rolului primelor 
odată cu dezvoltarea forţelor de 
producţie; 
c) obiectele artei tectonice şi 

cele ale designului sînt funcţional, 
constructiv şi compoziţional inter­
dependente la toate nivelele 
sferei obiectuale. 
Finalul articolului dezvoltă pe 
larg aceste trei propoziţii pro­
pulsive. 

Numerele revistei maghiare de 
artă « Miiveszet » nr. 12/1974 şi 
1 /1975 demonstrează o preocu­
pare constantă în ultima vreme: 
diversificarea tematică, cuprin­
derea în aria paginilor a unor 
subiecte de multiplu interes din 
arta naţională veche, din arta 
contemporană magh_iară, din arta 
internaţională. 

M 
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Numărul 12/1974 publică astfel 
articole pe teme arheologice şi 
conecţiile ei cu istoria: Alan 
Kralovansky: « Instrumentele de 
muzică în formă de cap de om din 
epoca cuceririi ţării », asupra 
unor probleme în suspensie ale 
artei moderne maghiare; Krisz­
tina Mezei, Otto Mezei: «Tablouri 
şi o scrisoare necunoscută a lui 
Nemes Lamperth » (pictor mar­
cant al expresionismului maghiar, 
a cărui viaţă a cunoscut vicisitu­
dinile unei sări psihice şubrede 
şi din opera căruia s-au desco­
perit recent şase tablouri a căror 
analiză constituie obiectul arti­
colului citat) sau Endre T. Rosza: 
« Sculptură cubistă? Refleqii 
asupra unor sculpturi de Mark 

Vedres· regăsite» (Mark Vedres, 
sculptor maghiar care a trăit o 
mare parte a vieţii sale la Florenţa, 
unde, cu ocazia inundaţiilor, au 
fost găsite cîteva importante lu­
crări ale sale, ceea ce prilejuieşte 
autorului consideraţii asupra sti­
lului particular şi influenţelor 
avangărzii în arta maghiară), pre­
cum şi dări de seamă asupra unor 
evenimente de seamă din viaţa 
culturală: Miklos Szabo: «Arta 
romană din Tunisia». 
La rubrica Atelier se prezintă 
creaţia artişti lor Jozsef Fodor, 
Zoltăn Szentirmai, Janos Fajo, 
precum· şi ultimele lucrări ale lui 
Janos Lorant. O mare parte a nu­
mărului este consacrată marilor 
evenimente ale vieţii plastice 
internaţionale prezentate în con­
fruntare directă, detailat, bine 
ilustrate: Săndor Lanez, «Bienala 
afişului de la Varşovia», Jozsef 
Takăcs, « Artă şi ideologie (Note 
asu pra expoziţiei Contemporanea 
de la Roma) », Zoltăn Halăsz, 
« Viitorul - la timpul trecut» 
(Refleeţii asupra expoziţiei 
futurismului de la Paris). 
Numărul 1/1975 se deschide cu 
un articol semnat Janos Breuer, 
« Bartok şi artele plastice » -
unde se ilustrează, pe baza unor 
documente, scrisori, declaraţii, 

ataşamentul marelui compozitor 
pentru tendinţele contemporane 
din artele plastice, în special 
legătura sa cu Grupul celor 8. 
La rubrica Atelier revista pre­
zintă creaţia lui Laszlo Bători, 
Jozsef Lakatos, un articol intitulat 
«Schimbări de semnificaţie în 
proiectele operelor monumen­
tale nonrealizate ale lui Tamas 
Vigh » şi articolul lui Lajos 
Nemeth, « Reflecţii asupra spa­
ţiului» - gînduri asupra artei 
lui Păi Deim prilejuite de o 
amplă retrospectivă a artistului. 
Ca şi numărul precedent, revista 
publică dări de seamă asupra 
artei străine. 

«GENER AŢI I-TENDINŢE» 

În cadrul « Zilelor Varşoviei la 
Bucureşti » a avut loc o expoziţie 
de pictură contemporană varşovi­
ană intitulată Generaţii-tendinţe. 
Expoziţia a fost organizată de sec­
ţia de cultură a prezidiului sfatu­
lui popular al oraşului Varşovia, 
de comitetul regional varşovian al 
Uniunii artiştilor plastici din R.P. 
Polonia, împreună cu Comi­
tetul de cultură şi educaţie socia­
listă al municipiului Bucureşti. 
Manifestarea a oferit posibili­
tatea cunoaşterii unor modalităţi 
diverse ale picturii poloneze, din 
perspectiva sugerată de titlu: de 

ianuarie 75 

la opţiunea pentru procedee ale 
postimpresionismului interna­
ţional la un realism cu nuanţă 
naivă, de la utilizarea unor chei 
suprarealiste la un stadiu de ab­
stracţie ce permite <<amintirea» 
realităţii, de la atitudinea funciar 
expresionistă la apelul la sursele 
« noii figuraţii », de la extrema 
asceză geometrică la trama struc­
turală. 

(În ilustraţie lucrări de: 1. RYSZARK 
WINIARSK/; 2. WIESLAW SZAMBORSK/, 
3. JANUS KACZMARSKI.) 
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AGENDA 
La 13 februarie a făcut o vizită 
la sediul U.A.P. dl. Zacchini Er­
manno, reprezentant al Asociaţiei 
Recreative Culturale Italia din 
Ravenna, pentru a discuta orga­
nizarea unor expoziţii de artă con­
temporană românească în Italia. 

Între 18 şi 19 februarie a fost la 
Bucureşti delegaţia oficială a 
U.A.P. din R.P. Ungară pentru 
semnarea Înţelegerii de colabo­
rare pe anii 1975/76 cu U.A.P. 
din R.S. România. Delegaţia a fost 
formată din pictorul Biro Lajos, 
sculptorul Kiss Sandor şi cera­
mistul Jozsef Garany. Înţelegerea 
s-a semnat la 19 februarie de 
către sculptorul Kiss Sandor, 
membru în conducerea U.A.P. 

'V 

SCHWEIZER CUMPANA 

din Ungaria, şi de către pictorul 
Ion Pacea, secretar al U.A.P. din 
România. A fost prezentă Katalin 
Szuchacs, din partea Ambasadei 
R.P.U. la Bucureşti. 

Werner Richter şi Jurgen Raue, 
sculptori din R.D.G., s-au depla­
sat la Bucureşti, în zilele de 18şi 
19 februarie, în vederea definiti­
vării tratativelor privitoare la ex­
poziţia de sculptură românească 
ce urmează a se deschide la Ber­
lin-Park Treptow, în cadrul mani­
festări lor beri ineze « PLASTI K 
und BLUMEN » din R.D.G. 

Pictoru I Svetl in Rus ev, preşe­
dintele U.A.P. din Bulgaria, şi 
criticul Gh. Avramov, secretar al 
U.A.P. din Bulgaria, au făcut parte 
din delegaţia bulgară care a sosit 
la Bucureşti, la 11 martie, în ve­
derea semnării Înţelegerii de co-

Cu moartea lui Rudolf Schweizer 
Cumpăna dispare un artist a că­
rui operă, de o neobişnuită pro­
lificitate, se întinde de-a lungul 
a peste şase decenii. Tempera­
ment echilibrat, sinteză a unei 
naturi lirice im bi nată cu ri­
goarea disciplinei germane, asimi­
lată la intransigenta Academie 
din Miinchen (de la care i-a rămas 
desenu I « coloană verte­
brală a artei mele », aşa cum 
mărturisea el însuşi), Schweizer 
Cumpăna a evoluat lent, fără 
surprize şi zguduiri, urcînd către 
perfecţiunea meşteşugului, ca pe 
o scară atrăgătoare şi fără sfîrşit. 
Pe acest drum al contemplaţiei, 
bătut de nenumăraţi înaintaşi, 
şi-a adus contribuţia sa de obser­
vator al naturii şi sufletului ome­
nesc, în formele unei picturali­
tăţi accesibile tuturor, fără a 
cădea niciodată în banal sau 
vulgar. 
A pictat mult, dar a desenat şi 
mai mult. Zilnic mina sa fină s-a 
exersat pe claviatura imaculată 
a hîrtiei, aşa cum un pianist îşi 
menţine supleţea degetelor şi 
nervul tuşei în interminabile 
game şi solfegii. În acest uriaş 
bagaj de schiţe - în alb-negru 
sau în culoare - se revelează lim­
pede accesul ascendent către vir­
tuţile de meşteşug. În funcţie de 
adîncul inspiraţiei sau de dispo­
zi~ia de moment, reuşita rezul-

laborare între U.A.P. din R.S. 
România şi U.A.P. din R.P. 
Bulgaria pe anii 1975/1976/1977. 
Actul a fost semnat de Svetlin 
Rusev, preşedintele U.A.P. din 
Bulgaria, şi de către Brăduţ 
Covaliu, preşedintele U.A.P. din 
România, în prezenţa lui Atanas 
Gheorghieff, prim-secretar al 
ambasadei bulgare. 

În a doua jumătate a lunii martie 
au făcut o vizită de 7 zile în Ro­
mân ia profesoru I Gerhard Kett­
ner, grafician, vicepreşedinte al 
U.A.P. din R.D.G., şi Waltraud 
Mai, critic, secretar al U.A.P. din 
R.D.G., în vederea semnării În­
ţelegerii de colaborare dintre 
U.A.P. din R.S. România si 
U.A.P. din R.D. Germană p

0

e 
anii 1975/1976/1977. Înţelegerea 
s-a semnat la 20 martie de către 
Gerhard Kettner, vicepreşedinte 
al U.A.P. din R.D.G., şi Ion 

tatului său este aceea a unei arte de 
impresie, asemănătoare adeseori 
cu surpriza cuptorului unui cera­
mist. Inflexiunea liniei, delica­
teţea unei nuanţe sau smalţul sucu­
lent al pensulaţiei sale dense sînt 
toate debitoare unui lung proces 
de decantare, urmărit cu perse­
verenţă dar şi cu înduioşătoarea 
credinţă în invulnerabilitatea 
experienţei. 

A scoate dintr-un colţ de natură 
elementul pictural, renunţînd la 
pitoresc, chiar şi cînd acesta se 
impune ca o tentaţie de toţi 
agreată - a rămîne credincios 
unui umanism simplu şi pur„ de 
factură clasică, în mijlocul ura­
ganului din arta veacului XX, -
iată un exemplu de consecvenţă 
care se impune cu mai multă 
autoritate decît excesul de fan­
tezie. Cu atît mai mult, cu cit 
setea de nou Schweizer Cumpăna 
şi-a potolit-o în infinita variaţie 
a detaliilor, în interiorul unui 
univers restrîns la datele con­
crete ale realităţii. 
Schweizer Cumpăna a preferat 
să cizeleze un vocabular plastic 
de tip conservator, în ale cărui 
nesfîrşite posibilităţi credea şi 
pe care putea să-l îmbogăţească 
prin im perceptibile adaosuri de 
calitate. 
A încetat din viaţă la 17 februarie 
1975 în vîrstă de 89 de ani. 

Frunzetti, 
U.A.P. din 

MIRCEA GROZDEA 

vicepreşedinte 
România. 

al 

La 31 martie 1975, la sediul U.A.P. 
a avut loc o întîlnire între pro­
fesorul Anthony Hill, de la Uni­
versitatea din Chelsea, şi artişti 
şi critici români, în cadrul căreia 
oaspetele şi-a expus ideile sale 
în ceea ce priveşte raporturile 
complexe între matematică şi 
artă. Profesorul Anthony Hill s-a 
interesat îndeaproape de viaţa ar­
tistică din România şi a vizitat 
ateliere din Bucureşti şi cîteva 
centre din provincie. 

În legătură cu ştirea privind 
dezvelirea monumentului Eroilor 
de la Păuliş (publicată în nr. 
10/1974 al revistei noastre), adu­
cem cuvenita precizare: autorii 
lucrării sînt sculptorii Emil Vitroel 
şi Ionel Muntean şi arhitectul 
Miloş Cristea. 



, 
Dans ce nutnero: 

LE COLLOQUE 

« BRÂNCUŞI Ă 
TîRGU JIU » 

p. 7 

La section de cnt1que de l'Union 
des Arts Plastiques, en collaboration 
avec la Direction du Patrimoine Cui­
turei National, a organise dans le 
courant du mois de fevrier un debat 
publique portant sur Ies problemes 
concernant la plan de systematisation 
de la viile de Tîrgu Jiu et nommement 
de la zone marquee par Ies monu­
ments de Constantin Brâncuşi : La 
Colonne lnfinie, La Porte du Baiser 
et la Table du Silence . 

Dans l'allocution prononcee a l'occa­
sion de l'ouverture des debats, le 
critique Dan Hăulică, secretaire de 
la section de critique de l'U.A .P., a 
souligne la necessite d'assurer a la 
viile de Tîrgu Jiu un developpement 
urbain moderne, en harmonie avec 
la conception et l'esprit de l'ceuvre 
de Brâncuşi, en rappelant que le 
but du colloque etait de contribuer 
a l'elaboration de ce projet. Au cours 
des debats ont pris la parole de nom­
breux architectes, artistes - peintres 
et sculpteurs - ecrivains et critiques 
d'art: Vasile Drăguţ, Andrei Pănoiu, 

Mircea Lupu, Adrian Gheorghiu, Mac 
Constantinescu, Constantin Joja, 
Anatol Mândrescu, Barbu Brezianu, 
Dan Grigorescu, Ioan Alexandru, Teo­
fil Magoş, Marin Colţan, Anton Dîm­
boianu, George Apostu, Ion Nicodim, 
Serban Gabrea , Octavian Barbosa, 
Radu Costinescu, Virgil Mocanu, 
Alexandru Paleologu, Marin Ghe­
rasim, Theodor Enescu, Iulian Creţu, 
Virgil Preda, Gheorghe Petraşcu. 

Nous publions dans le present numere 
de notre revue Ies interventions de 
Vasile Drăguţ, Dan Grigorescu, Anton 
Dâmboianu, Adrian Gheorghiu, Mircea 
Lupu, Barbu Brezianu, Ioan Alexandru, 
Theodor Enescu, Andrei Pănoiu. 

La revue «Arta» presente Ies 
artistes roumains contemporains: 

WANDA SACHELARIE 

VLADIMIRESCU 

p. 22 

Ne le 24 janvier 1916 a Constanţa. 

Etudes: Academie des Beaux Arts 
de Bucarest. Debute en 1938. 

Expositions personnelles: Bucarest -
1947, 1956, 1965, 1975. 
Participe aux expositions d'art rou­
main organisees a l'etranger: Varsovie 
-1965, 1972; La Havane, Geneve -
1966; Prague, Paris (Orly) -1968 ; 
Turin , Tel Aviv, Budapest , Helsinki, 
Rome, Titograd, Tunis, Alexandrie, 
Li.idenscheid, Beyrouth - 1969 ; 
Rome, Alexandrie , Florence , Turin -
1970; Di.isseldorf - 1971 ; Teeside 
Middlesbrough, Varsovie, Leningrad, 
Prague, Di.iseldorf, Palma de Major­
que -1972. 
Prend part a l'exposition interna­
tionale « Le theme musical dans l'art 
contemporain » cuverte a Bydgoscz 
(Pologne) en 1969 et a l'Exposition 
de peinture contemporaine organisee 
a Geneve en 1970. 

Outre la peinture elle pratique le 
dessin, la gravure, l'aquarelle , la 
peinture sur verre. 
Art monumental: vitraux a Mangalia 
Nord -1970 (en collaboration). 
Prix « Anastasie Simu» -1940; Prix 
de la Vil le de Bucarest -1945 ; Prix 
de l'Union des Arts Plastiques pour 
la peinture -1966 et 1970. 

MARCEL CHIRNOAGĂ 

p. 28 

Ne le 17 aoGt 1930 a Buşteni. 
Etudes de mathematiques et de 
physique a l'Universite de Bucarest 
(1962). 
Se consacre ensuite a la gravure et 
a la sculpture. 
A parti r de 1953 participe aux exposi­
tions d'etat ainsi qu'a d'autres mani­
festations collectives. 
Expositions personnelles: Bucarest -
1955, 1958, 1960, 1962, 1964, 1965 , 
1970, 1975; Stuttgart -1969; Flo­
rence - 1972. 

Participe aux expositions d'art rou­
main organisees â l'etranger: Stock­
holm, Belgrade, Riga, Budapest -
1959; Prague, Berlin, Bratislava, Hel­
sinki, Bagdad, Moscou, Le Caire, 
Budapest, Buenos Aires - 1960 ; 
Geneve, Damas, Alexandrie, Moscou, 
Dresde -1963; Rome, Milan, Pekin 
-1964; Sofia, Londres, Berlin-
1966; Tokyo - 1967; Montevideo, 
New York, Cologne, Tel Aviv , Paris, 
Helsinki -1968; Turin, Santiago 
(Chili), Alexandrie, Tunis, Padoue, 
Beyrouth, Li.idenscheid, Moscou -
1969; Di.isseldorf, Milan - 1970; 
Tokyo, La Havane, Bruxelles, Moscou, 
Milan -1972; Bruxelles, Turin, 
Gainsville, Philadelphie - 1973; New 

York, Boston, Anvers, Ostende, 
Padoue -1974. 
Participe aux expositions internatio­
nales de Moscou-1958; Leipzig-
1959; Venise -1960; Tokyo -1964; 
Berlin, Ljubljana -1965; Vienne , Linz 
-1966; Berlin -1967; Cracovie -
1968 ; Ljubljana -1969; New York, 
Cracovie, Venise -1970; Florence, 
Venise, Budapest, Breme - 1972; 
Siegen, Francfort, Di.isseldorf, Ljub­
ljana -1973. 
Prix: Prix des Jeunes artistes pour 
la gravure, decerne par l'Union des 
Arts Plastiques -1965; Medaille 
« Kăthe Kollwitz » a l'occasion de 
l'exposition « lntergrafik » Berlin 
R.D.A. -1967; Prix ex-aequo - â 
la 11-eme Biennale internationale de 
la gravure de Cracovie -1968 . 

MARGARETA STERIAN 

p. 29 

Nee le 16 mars 1897 â Buzău . 

Etudes de peinture a !'Academie 
Ranson; frequente l'Ecole du Louvre. 
A partir de 1929 participe aux Salons 
officiels de Bucarest, aux expositions 
d'etat ainsi qu ' â d'autres manifesta­
tions col I ectives. 
Expositions per~onnelles: Bucarest -
1933, 1938, 1944, 1945, 1965, 1967 . 
1969, 1971, 1974, 1975. 
Prend part aux expositions d·'art rou­
main organisees a l'etranger: Dresde 
- 1929; Rome - 1935; Budapest -
1947; Geneve - 1966; Paris (Orly)-
1968; Li.idenscheid - 1969; Tokyo 
-1972; Berlin (R.D.A .), Tunis, Le 
Caire -1974. 
Participe aux expositions internatio­
nales de Varsovie -1934; Paris (Pa­
vilion de la Roumanie dans le cadre 
de l'exposit ion internationale) -1937; 
Prague (Exposition internationale de 
ceramique) -1962; Munich (Form 
und Qualităt) - 1966; lstanboul 
(Exposition de !'Academie internatio­
nale de ceramique)-1967; Di.isseldorf 
(lnterfauna)-1968; Budapest \Expo­
sition internationale d'arts decoratifs). 
Prix: Medaille de bronze (Exposition 
internationale de Par is) -1937; Di­
plome d ' honneur (l ' Exposition inter­
nationale d'art decoratif de Prague) 
-1962. 

PAUL SIMA 

p. 32 

Ne le 27 juillet 1932 a Cluj. 
Etudes â !'Institut d'arts plastiques 

« Ion Andreescu » de Cluj (1957). 
A partir de 1957 participe aux expo­
sitions d'etat ainsi qu'â d'autres mani­
festations collectives. 

Expositions personnelles : Brindisi -
1971 ; Verone - 1973. 

Oeuvres d 'art monumental: Cugir, 
1959 - fresque (en collaboration); 
Fetesti, 1961 -fresque; Cluj, 1963-
mosa'ique (en collaboration avec Liviu 
Florean et Ion Mitrea) ; Deva, 1965 -
mosa'ique (en collaboration avec Petre 
Abrudan). 

CORIOLAN HORA 

p. 34 

Ne le 17 aoGt 1928 â Sînnicolaul 
Român - Bihor. 

Etudes â !'Institut d'arts plastiques 
« Ion Andreescu » de Cluj (1948-
1950) et â !'Institut d 'arts plastiques 
«I.A. Repin » de Leningrad (1950-

1956). 
A partir de 1956 participe aux expo­
s1t1ons d ' etat ainsi qu ' â d 'autres 
manifestations collectives. 

Expositions personnelles : Buca rest -
1966; Oradea -1969 . 

Participe aux expositions d'art rou­
main organisees â l'etranger: Buda­
pest -1966; Novi Sad, Zagreb, Bel­
grade -1966 ; Turin - 1969; De­
brecen - 1972; Budapest , Miskolc -
1973. 

TRUDE SCHULLERUS 

p. 36 

Nee le 3 mai 1889 a Agnita-Sibiu. 
Etudes a la Frauenakademie de Munich 
et â !' Academie de gravure de Leipzig. 
A partir de 1925 participe aux Salons 
officiels, aux expositions d'etat ainsi 
qu'â d'autres manifestations collec­
tives. 
Expositions personnelles: Sibiu -
1929, 1930, 1933 , 1935, 1939 , 1971 
(exposition retrospective) ; Braşov -
1929, 1937; Sighişoara, Mediaş -
1935. 
Participe â la Foire lnternationale 
d'echantillons organisee a Leipzig 
(1936) . 

Prend part â l'exposition d'art rou­
main organisee â Riga (1971). 
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