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33 DE AN

Sarbatorim o treime de veac de cind tara a pasit cu fruntea sus, demnd si hotarita, pe drumul
visat Tn atitea secole de lupta si speranta. Semnificatia istorica a Eliberarii ne apare sporita
acum, cind Romania aniverseazd centenarul cuceririi Independentei sale de stat si Tmplinirea
a treizeci de ani de la proclamarea Republicii. 23 August deschide astfel un arc de triumf
peste timp, celebrind nu numai actul nationai cel mai cutezator din istoria bataliilor si
victoriilor poporului nostru dar si momentul descdtusarii plenare, sub conducerea Partidului
Comunist Roman, a tuturor energiilor sale revolutionare.

« Infdptuirea actului istoric de la 23 August a deschis o erd noud in istoria poporului romén — era
unor profunde transformdri democratice, revolutionare, a realizdrii deplinei independente si suvera-
nitdti nationale, a fduririi unei vieti noi», sublinia secretarul general al partidului nostru, tova-
rasul Nicolae Ceausescu. Bilantul infaptuirilor obtinute pe drumul vietii noi prin dezvoltarea
puternica a fortelor de productie si construirea unei industrii moderne, cooperativizarea si
edificarea bazei tehnico-materiale a agriculturii socialiste, faurirea economiei socialiste unitare,
cresterea acceleratd a venitului national, ridicarea continuda a bunastarii maselor, Tnseamna
mutatii fundamentale in structura societatii noastre, Tn care a fost lichidata definitiv exploa-
tarea omului de catre om si s-au instaurat noi relatii sociale.

Parcurgind cu o pilduitoare consecventa revolutionara treptele fauririi noii sale istorii, clasa
muncitoare in alianta de monolit cu tardnimea, cu intelectualitatea, a stiut sa polarizeze energiile
creatoare ale oamenilor muncii de pe intreg cuprinsul tdrii in vasta opera de ctitorire a unei
Romanii libere, cu adevdrat stapina pe destinele sale. Edificarea societatii socialiste multilateral
dezvoltate, Tnaintarea spre comunism, obiective Tnalte Tnscrise in Programul Partidului Comunist
Roman adoptat de cel de al Xl-lea Congres, angajeazd, aldturi de alte domenii de activitate, si
creatia artistica fnteleasa ca un act a carui valoare deplind nu se poate cintari decit prin
caratele implicarii ei sociale, a consubstantialitatii sale cu viata acelora carora le este dedicata.
Succesele obtinute Tn anii din urma pe diversele santiere ale creatiei spirituale, realizdri ce se
adauga zestrei culturii si artei contemporane romanesti, si-au aflat un corolar in festivalul
national « Cintarea Romaniei ». Ampla si fara precedent emulatie a muncii si creatiei, acest fes-
tival a fnsemnat o grandioasa demonstratie a conceptului de umanism revolutionar, caracteristic
societdtii noastre, care face din bunastarea si fericirea omului, din Tnaltarea sa spirituald, scopul
ei fundamental.

Aldturi de tard, angajatda Tntr-un urias efort material pe schelele reconstructiei, aldturi de toti
acei care, intr-o impresionantd unitate, in mina sau linga furnale, pe ogor sau Tn laboratoare au
stiut Tn aceastd primdvara sa dea fnca o eroicd pilda de patriotism, de neprecupetire de forte,
siartistii plastici, Tntreaga obste a creatorilor din acest domeniu au stiut sda se mobilizeze exemplar.
Expozitiile dedicate centenarului Independentei, comemorarii a saptezeci de ani de la rascoalele
din 1907, participarea creatorilor la diferitele etape ale festivalului « Cintarea Romaniei », au
fnzestrat patrimoniul artistic contemporan cu opere de valoare intrate n constiinta publicului
ca o marturie a modului angajat si responsabil Tn care artistii traiesc istoria tarii si realitatea ei
contemporand.

Pe drumul luminos deschis de August 1944 ni se oferd azi retrospectiv o vastd colonadi de
monumente si statui, de pe ample simeze ne privesc secvente de lumind si culoare, fnsemnind,
Tntruchipata specific, istoria anilor de munca si lupta a poporului nostru, istoria sa de zbucium
si glorie. Lor li se adauga, completind parcd o vasta frescd, imaginea stenicd a Romaniei contem-
porane, cladindu-si viitorul ei de aur.

Alaturi de partid, mobilizati si inspirati de cuvintul si fapta aceluia al carui nume Tnseamna garantia
tuturor tmplinirilor noastre, privim acest viitor cu ochii larg deschisi. Il privim pentru a-i da
chip intru folosul si bucuria celor care-l infaptuiesc zilnic. ARTA






OHAGIU

ION JALE

LA ANIVERSAREA A 90 DE ANI

lon Jalea este, pentru noi sculptorii care avem nevoie de mituri,
un mit si un mentor.
intotdeauna am avut nevoie de mentori.
Privind cu respect si admiratie spre un mare exemplu, fti simti mai
bine rosturile tale in lume, ai sentimentul ca-ti sporesti echilibrul
propriu brespirTnd acelasi aer pe care-| respird un mare artist, un
mare om.
Putem cuprinde oare in adevar aceasta sansa a noastra de a ne bucura
mintea si sufletul, descoperind mereu mai mult bogatia si forta sculp-
turilor lui lon Jalea?
In meseria noastra avem nevoie de cunoasterea S$i recunoasterea
permanentelor, avem nevoie de constanta.
Marile adevaruri nu trebuie niciodatd uitate sau, si mai grav, schimbate
cu mici si nesemnificative adevaruri.
Avem nevoie de puncte de sprijin, coerenta noastrd are nevoie de
existenta unor certitudini care sa ne fie aproape. lon Jalea ni le ofera
din plin.
El ne Tnvata ce inseamnd seriozitatea in artd, constiinta noastrd de
artisti se amplifica simtind respiratia artei sale, majore, constante,
nobile; dulceata plind de forta a statuilor sale, niciodatd admirate
destul Tn plenara lor cuprindere a vietii; tot ce semnifica lon Jalea
si arta sa pentru noi ne e ca un scut Tmpotriva propriilor noastre
nelinisti, slabiciuni.
A reusi sa beneficiezi de luminoasa si benefica umbra a marelui arbore
care este fncununarea activitdtii lui, este o mare sansa.
Izbutite ne vor fi incercdrile daci invatim ceva din izbinda sa asupra
haosului, izbinda sa luminoasd asupra intunericului, izbinda sa asupra
nelinistilor.
Respiratia noastra artistica va capita plenitudine, amploare si ritm
in concordantd cu respiratia calm majestuoasd a naturii ce-si impli-
neste rosturile, nu de-a valma, precipitat, ci urmindu-si legile ei,
dintotdeauna stiute.
Cred mai mult in descendenta noastra ilustrd, privindu-i sculpturile,
ce md conving cd fduritorii tezaurului de sculpturd descoperit pe
pamintul Dobrogei sint stramosii nostri.
In lumea noastra atit de supusa schimbdrilor, cred in puterea
vietii si a binelui.

SILVIA RADU

Maestrul lon Jalea, pe care il cmagiem cu respect si recunostinta,
implineste un mare deziderat al generatiei noastre: cel de a avea
maestri, maestri care sd fie pilda de perseverentd, statornicie, da-
ruire si desigur de Tmplinire a sublimei lor meniri: Arta. Pentru
cd nu stiu cum ar fi ardtat arta rcmaneascd fard opera maestrului
lon Jalea.

Noi, care pastrdm anumite lucruri fard de care lumea noastrd ar fi
mai sdracd, le avem distincte si definitive, ca dar, ca jaloane, ca certi-
tudini ale valorii.

Frumusetea se lasd generos cititd, daruitd inegalabil de maestru, cu
pecetea pe care o simti tremurdtoare, nemurirea.

Contactul cu ea ca ansamblu unic sau parte a unei lucrdri, fiecare
olimpian de sine statdtoare, umple de pietate si admiratie: opera
de o viatd a maestrului lon Jalea.

Pentru ca pentru fiecare se pot scrie multe dar se poate pastra si ©
mare tacere, tainic cuprinzatoare de frumuseti si sensuri, reverberant

ddruite prin eterna trdire a Operei de Arta.
CONSTANTIN [. POPOVICI

Ce satisfactie ar putea oare sd egaleze pe aceea de a fi trdit pe deplin,
cu luciditate si nerv inteligent si energic, aproape un secol, un secol
dintre cele mai interesante pe care le-a cunoscut omenirea, partici-
pind cu toata fiinta, dinamic si eficient, la tot ceea ce i-a oferit el ca
evenimente, cuceriri si realizari? |

Cetatean de virf al unei tari cu existentd marcata in viata Europei,
afirmindu-se nu ca spectator ci ca participant activ in momentele
importante ale miscarii sociale, profesionist de mare clasd al sculpturii,
maestrul Jalea a parcurs cu existenta si creatia sa cea mai importanta
perioadd a istoriei politice, economice si culturale a tdrii noastre.
A fost si continud sa fie exemplu de ddruire pentru citeva generatii
de artisti pe care le-a stimulat si cdrora le-a pus in fatda exemplul
de urmat pentru cei demni si destul de Tnzestrati cu tenacitate si
capacitate de intelegere a complexitatii vietii si fenomenului artistic.
Creatia sa a fost dintru fnceput si continua sa fie manifestarea spiritului
nobil al poporului nostru, inspiratd mai ales de mitologia si istoria
neamului, inscriindu-se printre fenomenele cele mai importante ale
culturii, o opera profundd, purtatd cu grija departe de manifestarile
superficiale ale originelitatii, dar desavirsit originala. Formatia ar-
tisticd cuprinzdtoare, temeinic legata de cele mai bune scoli ale artei
europene, i-a oferit intotdeauna posibilitatea unei exprimari clare,

. coerente stilistic, bogata in sensuri, de naturd sia mobilizeze gindul

si ca fertilizeze emotia. Aria tematica vastd, calitatea si cantitatea
creatiei sale il impun printre figurile de seama ale artei lumii contem-
porane.

Artist-cetatean si spirit distins, el s-a constituit ca mare si nobild
personalitete a culturii rcmanesti. Alaturi de Paciurea si Brancusi,
cu o conceptie personalda referitoare la modul de manifestare al
sculpturii contemporane, departe de o modernitate explicitd, el este
unul dintre artistii care dau contur sculpturii noastre moderne

capabild <a devind sursd pentru dezvoltdri viitoare.
PAUL VASILESCU
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DIMENSIUNEA CLASICA A LUI JALEA

La implinirea virstei de 90 de ani, maestrului
lon Jalea, artist al poporului si membru al
Academiei R.S. Romania, i s-a organizat
o retrospectivda 1n sala Dalles, de catre
Consiliul Culturii si Educatiei Socialiste, prin
Oficiul sdu de expozitii. O intimplare fericita
face ca persoana finsarcinatd cu stringerea
lucrarilor si alcatuirea selectiei sa fie un tinar
muzeograf, descendent direct al marelui ar-
tist, Mihai Oroveanu, astfel Tncit nu numai
informatia sa asupra domeniului sia n-aiba
nici o fisurd, dar chiar sondajul in legatura

cu preferintele celui sarbdtorit si poata fi
presupus a fi avut loc Tndelung, staruitor,
repetat, total, in modul cel mai discret cu
putintd, si cu atit mai multa valabilitate.
lon Jalea fsi avea, daca este sa judecam drept,
incda de mai multi ani, in tara noastrd, o
retrospectivd, permanent deschisa, la Con-
stanta, intr-o frumoasd casa de tip arhi-
tectonic oriental, unde operele muncii de
o viatd, a celui ce, nascut la Casimcea Tulcei,
n-a uitat niciodata ce datoreste Dobrogei
natale, pot fi vdzute oricind, Tn regim muze-

istic, si ele dau o imagine rotundd asupra
artei lui.

Evident, nici acolo nu se poate astepta cineva
sd poatd vedea totalitatea operei |ui Jalea,
cici este propriu sculpturii, artd de for
public, sa fie, pentru cele mai multe cazuri,
adresatd cert, adica gindita in functie de

1. In atelier, in anii de studii; 2. Militar, 1913; 3. lasi, 1918;
4. Paris, 1920 (cu insemarea pe verso « ce cher coin!»); 5. Lu-
crind la monumentul Infanteriei Jalea, Cristea Grosu, lon Po-
povici, Traian Jalea, probabil 1934; 6. In juriul Salonului oficial,

1933; 7. In juriul Salonului oficial, 1939; 8. La plug, bronz,
1926, Muzeul de artd Constanta; 9. Ldptdrese, bronz, 1929,
Muzeul de artd Constanta




OMAGIU | ION JALEA

spatiul viitorului ei amplasament urban, si
nu trebuie sd uitdm cd numai Tn ultimii ani,
cu Mircea cel Bdtrin de la Tulcea, cu Decebal
de la Deva si cu Monumentul Unirii de la
Focsani, sculptorul, in deplindtatea puterii
sale de muncd, mai ardenta parca decit
oricind, bate recordul in privinta monumen-
telor duse la capat. Oferite poporului intreg,
aceste opere sint efigii ale istoriei sale, vesnic
prezentd Tn inimi, ca simboluri ale identi-
tatii nationale a romanilor si ale eficientei
prezentei noastre in lume. Aceasta, ca sa
nu mai vorbim de lucrdrile aflate in atelier,
in lucru si in faze intermediare, in machete,
ce-si asteaptd transpunerea in material defi-
nitiv si ridicarea la scard, pentru dimensi-
unile la care au fost gindite, ori care, con-
cepute definitiv mai de mult, pot fi reluate.
Cazuri de asemenea uriasa vitalitate crea-
toare, istoria artei a mai cunoscut, desigur,
dar pentru arta roméneasca cazul Jalea este,
s-ar putea zice, o premierd absolutd. Nu
e vorba numai de o sdndtate fizica (sa-
tisficitoare, dar nu debordanta, cdci inca
imprejurarile primului razboi mondial au
stirbit constitutia acestui artist, descendent
din ciobanii transplantati prin
stoparea transhumantei traditionale, la ca-

fagaraseni

patul pendularii lor sezoniere, acolo unde-i
jiarba mai bund pentru turme), ci de acea
armonica functionare a elementelor sufle-
tului si spiritului, in acord cu o fiziologie,
necontracarantd pentru telurile lor, de mi-
racolul cdreia ne-au asigurat exemplul |ui
Goethe si al lui Picasso, printre altele. De
la marele olimpian, ce ramine pentru euro-
peni un fel de vesnic model subiacent al
tuturor ierarhiilor superlative, Jalea are
senindtatea suverand, care-| face sd se simta
bine printre clasici. De la al doilea, gustul
pentru un primat al idealului estetic medite-
ranean, ce la framintatul iber a strabatut de
dedesubtul tuturor bruiajelor de viziune
nord-africana, araba si central-africana, nea-
grd, utile in revolutia de gindire plasticd pe
care cel nascut si crescut pe Costa del Sol,
in punctul cel mai de sud si cel mai african
al Spaniei, la Malaga, trebuia sa aibd argumente
de ordinul spatiului plastic deja practicat in
alte arii culturale, pina la el, ca sa o poatd
impune. Dar similitudinea se opreste aici.
Céci, desi Jalea a luat contact cu lumea
occidentald Tnainte de primul razboi mondial,
cind temeliile renascentismului prelungit in
academismele recurente ale veacului trecut
se zguduiau sub loviturile revelarii, in etape,

de la 1906 fnainte, a artei extraeuropene,
romanul ce s-a Tmbibat avid de traditiile
capitalei artistice a lumii, sigur pe sine, si
stiind exact ce vrea, n-a receptat din ecourile
noului sau mediu de cultura, ce |-a format
ca profesionist al artei, nimic din ceea se
opunea cristalinei sale structuri lduntrice, de
tdran roman, pentru care granita dintre
bine si rau, dintre frumos si urit, statorni-
citd de milenii, nu mai poate fi pusd in ecu-
atie pe cont propriu, pentru cd face parte
dintr-o ontogenie, modelata prin repetarea
structurilor filogenetice. lata pentru ce febra
fnnoirilor framintatului nostru
pus niciodata stapinire pe constiinta, calma
voit, a acestui Voit,
pentru cd Jalea este un Tnchindtor al echili-
brului, chiar dacd nu reiese din ntreaga
opera sa cd i-a fost hdrazit acest har, ca un
pesches al ursitoarelor si fard crincene lupte
subiacent al
clasice este un fenomen

V.EACTNN=a'

frumos artist. spun,

cu sine finsusi. Romantismul

marilor structuri
indeajuns de cunoscut din istoria creatiei
artistice universale, ca sd nu mai semene a

1. Soldat, bronz, 1918, Muzeul de artd Constanta; 2. Avint, bronz,
1966, Muzeul de arta Constanta; 3. Decebal, bronz, 1972, Muzeul
de artd Constanta; 4. Cap de dac, bronz, 1966, Muzeul de artd
Constanta; 5. Intemeierea Tdrii Romdnesti, bronz, 1974, Muzeul
de artd Medgidia
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paradox ceea ce avansam aicea si, pentru
cultura romaneasca fn spetd, care si pe tarim
literar si-a trdit etapa stilistica clasica si pe
cea romanticd, concomitent, impletind inla-
untrul aceluiasi autor uneori, intr-un chip
uluitor de organic, apollinicul si dionisiacul,
existenta lui Jalea ca erou al luptelor spiri-
tuale prometeice, de tip goethean, este doar
o confirmare in plus a unui destin cultural
gata hotdrnicit in cadastrele criticii, eseis-
ticii si istoriografiei vietii spirituale romanesti,
si foarte conform noua.

Retrospectiva a tinut sda ne incredinteze o
datd mai mult de faptul acesta, si nu numai
prin rememorarea ariilor tematice ale cari-
erei lui Jalea — concludenta prin alternarea
temelor luciferice, icariene, phaetonice si
de-a dreptul demoniace, cu temele solare,
ale triumfului luminii spirituale si armoniei
dintre om si cosmos —ci si prin exempla-
rele mostre de stil ce-au fost fincdrcate de
organizatorul expozitiei cu sarcina de a sta
madrturie pentru felul artistului de a vedea
lumea si de a dialoga cu ea.

Intr-adevar, nu numai teme ca Lucifer,
Icar, Prometeu, Fdt-Frumos — cu temeiuri mi-
tologice deopotrivd elino-romane si autoh-
tone, deci nu intotdeauna incorporate pe
cale livresca, prin lecturi umaniste, ci supte,
cum se spune, direct de la stnul maicii, ca
respiratia primelor anotimpuri ale consti-
intei in formare — ne arata tendintele spiri-
tuale ascensionale ale acestui univers moral,
ce se traduce in piatrd si bronz, dar si
simpla considerare a tipologiilor umane pre-
stadii de artist, indica
aceeasi aspiratie spre nobletd, spre implini-
rea spirituald deplind. Sint caracteristice in
acest sens capul de cioban cu pdldrie ,,ungu-

ferate la diverse

reneasca’’, atit de apropiat de cel descoperit,
intitulat Sfintul Pantelimon, proiectie fizio-
gnomica, ambele, ale unui ideal de viata laun-
trica infailibil axata pe frumusete. Centrarea
sufleteascd a taranului roman pe marile valori
spirituale ale unei existente intotdeauna fin
acord cu ritmurile cosmice, cu pulsatia ano-
timpurilor si cu alternantele zilelor si nopti-

lor de-a lungul unei curse anuale a soarelui,

care se decide de fiecare datd la fel, sd le
favorizeze pe unele in defavorul celorlalte,
intre un echinox si un solstitiu, ca sd le
compenseze apoi de la solstitiu la echinox,
aceste constante periodicitati constatate em-
piric de o astronomie populard de care fie-
care copil al satului se imbiba Tnainte chiar de
a fi ajuns sd stie carte, la Jalea se vddeste
existind si ddinuind de-a lungul variatelor
sale avataruri, in toate etapele vietii acesteia,
careia soarta i-a impus suferinta ca sa-i in-
cerce tdria. Mutilat de razboi, atacat fin
insdsi ratiunea sa de a fi ca artist, eroul din
1917 dovedeste un si mai valoros eroism,
acceptind sa lucreze fnainte ca sculptor,
doar cu dreapta.

Si numarul operelor, iesite de sub mina lui
unicd de atunci, este imens, iar calitatea lor,
profesional vorbind, ca si substanta umana
din care se infiripa, a sporit tot timpul. Cine
ar fincerca sa urmadreasca marea tensiune

1. Nud, dansatoare, bronz, 1936, Muzeul de artd Medgidia; 2.
Nud sezind, bronz, 1960, Muzeul de artd Constanta; 3. Centaurul,
piatrd, cca 1929; 4. Tdrani cu bivoli, piatrd; 5. Pegas, piatrd,
Muzeul de artd al R.S.R.
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subiacenta, de tip romantic, a formularilor
plastice din operele perioadelor succesive ale
sculptorului, Tn care el si-a impus stilizarile
clasice ca sa si le mascheze, aceste tensiuni
dureroase, ar avea un mare material de stu-
diu. Este de altfel revelatoriu faptul cd, ro-
mantic explicit, Jalea n-a fost decit Tnainte
de marea fincercare harazitd de destin, in
tineretea sa, cind avea mult mai putine pri-
cini de a resimti, in lumea careia-i este orice
om centru, vreo adversitate: tinar, intreg,
frumos, apreciat, s-ar fi putut crede ca opera
lui va fi a unui rasfatat al soartei. Dar opti-
mismul e departe de ea: desi realista, vizi-
unea lui e dureros critica, si formularea
plastici o secondeazd, in seria de tarani,
bivolari, soldati si cai ce constitue suitele
atft de revelatoare de statuete ,,de gen"
(in plastica de vitrind, fard mari investitii,
exprimarea directd e mai cu putinta ! .. .),
asa incit, tipologic, evolutia lui Jalea catre
idealul clasic contrazice biografia lui. Resim-
tind cu putere ,,greul pamintului’’, dupi
marea incercare care ar fi putut sa-l doboare,
dar nu l-a dezechilibrat intru nimic, Jalea
si-a metaforizat bipolaritatea in ,,centaurii”
pe care-i izvodeste: dintru fnceput, doar ca
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., temd
din exterior, pe calea
apoi ca simbol
de materia ce
omul hranit de
ceda. Centauresele ca si centaurii, in ope-
rele sale nu-s, cum s-ar putea crede, si cum

(adica propunere de subiect venitd
lecturii, prin cultura),
a propriei inlantuiri
sa triumfe si cdreia
mari aspiratii n-are de ce-i

adinc
cauta

s-a si spus eronat, transpuneri de influente. ..
(bourdelle-iene !) ; ele-s rezultatele unei pro-
funde experiente proprii, trdita cu toatd
faptura.

N-am aici spatiul necesar, si nici nu se poate
dezvolta, Tntr-un articol, analiza felului in
care stilul secondeaza, de-a lungul evolutiei
artistului, sentimentul funciar al existentei
de care-i animat in chip divers, in fiecare din
etapele artei sale, sculptorul. Succint spus,
fluxul nestavilit al unei vieti launtrice tumul-
tuoase, de romantic,
suma de mijloace plastice cartelate parcd, in
istoria sculpturii, cu modul de a vedea al
inovatorilor sculpturii extrasi, in veacul tre-
cut, mai toti dintre pictori, sau dintre sculp-
torii cu viziune net picturalda: Honoré
Daumier, Carpeaux, Meunier, Dalou, Rodin
si Medardo Rosso. Predomina modelajul cen-
trifug, axdrile radiare si asimetrice, cu pre-

se exprimd printr-o

dominanta golului asupra plinurilor, massele
corodate de mediu si imaginea se constituie
optic, In functie de colaborarea luminii cu
relieful suprafetelor, foarte turmentat si plin
de volume supraaddugate massei primordiale.
Aceasta in faza din care fac parte caii cazuti,
soldatii in transee, scenele de front si de
refugiu in Moldova in 1917, unele din scenele
cu tdrani. Dar de ce le concepem la Jalea
atft de diferite, aceste subiecte, Tn fond
endemice pentru sculptura acestui fnceput
de veac la noi (vezi D. D. Mirea, Filip Marin,
O. Han, Gh. Tudor etc.), de ceea ce ajung
ele sa fie la ceilalti romani ce le practica?
De ce, dupa trecerea acestei furii pseudo-
impresioniste in formd si realiste Tn conti-
nut, marea dorinta de reconstructie a lumii
corporale, sincronica la Jalea cu reactiunea
antirodiniand, ni se pare atit de diferitd la el
ca formulare plastica, de tot ceea ce a adus la
noi moda instauratd de Bourdelle (O. Han,
Céline Emilian) sau de Maillol (Cornel Me-
drea)? Evident, e aici un teren manos pentru

1. Arcas odihnind, bronz, 1925, colectia artistului; 2. In atelier,
lucrind la portretul savantului Henri Coandd, toamna anului 1970;
3. Ceas de tihnd in atelier — fotografia preferatd a artistului ;
4. Pe stadd; 5. La muzeu; 6. Sedintd de lucru In atelier; 7. Sem-
nind...; 8. Pe ginduri
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critica. Sentimentul spatial, al volumelor con-
cepute de Jalea dupa chipul si asemanarea,
deopotrivd, a organicului (fard aleatoriul im-
plicat in aspectul oricarei fapturi biologice)
si a geometricului (fira schematismul abstract
ce sperie la academisti si la cubisti decpo-
trivd), simtul acesta al echilibrului dintre om
si cosmos i-l conferad.

Jalea este unul din elevii lui Paciurea, care,
profitind doar de lectia lui de mestesug,
dar profund diferit de spiritul expresionis-
mului adinc al acestuia, ca si de simbolismul

sau himeric, a stiut sa se desprinda de
maestru, fard sa cadd Tn matricea stilistica
a altuia, de aiurea.

Dacd |-a imbréatisat Tn portret pe Despiau,
aceasta n-a devenit o ,,manierd’’ pentru
sculptorul roman. lar dacd a glanat, din lexi-
conul de simboluri ale umanitatii, pe cele
re care clasicismul sau, mai Tntli latent apoi
manifest, i impunea sa le prefere, este
clar ca universul sculptural si l-a structurat
fard enciclopedii nici proteze. El izvoriste
din colbul stirnit de vinturi la Casimcea, din

firul ierbii si din fosnetul porumbului, din
reveneala brazdei de plug rasturnate, din
zgomotele sfintelor fnserdri si dimineti ale
satului romanesc. [storia comparatd a artei
universale va avea si marcheze, cindva, pre-
zenta pe un petec de pamint nu foarte bine
stiut de lume, Tntre Carpati si Dundre, a unui
neam care a devenit clasic fdra sa stie filologie
elind : prin instinct. ION FRUNZETTI

1. Sf. Pantelimon, bronz, 1929, Muzeul de artd al R.S.R.; 2. Cap
de cioban, bronz, 1938, Muzeul de artd al R.S.R.; 3. Cap de fatd,
bronz; 4. Muncitor, bronz; 5. George Enescu, bronz, 1958; 6. Acad.
Horia Hulubei,

bronz
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Este nespus de intim legatd de conditia de exis-
tentd a fiintei omenesti starea poeticd in care
aceasta traieste. Si ea traieste fntr-un asemenea
stadiu al elevarii spirituale, in timp, si, citeodata
— cel putin ca intentie — ea aspird sd ajungd dincolo
de marginile, adeseori nepdtrunse, ale scurgerii
timpului.

in fata acestei atitudini fundamentale, fiptura ome-
neasca adoptd si o pozitie de alta facturd. Si aceasta
ipostazd subsidiard este de ordinul fndltarii fun-
ciare a spiritului. Numai cd, de aceastd datd, forma
ridicarii umane spre orizonturi mai pure ale cunoas-
terii esentiale este de natura pdtrunderii intelec-
tuale a lumii obiective. O asemenea noud pozitie
are deci un substrat de nuantd teoreticd. latd asadar
cum, Tn perspectiva spirituald, colectivitatea ome-
neasca trdieste fie instadiu poetic, fie intr-unul teore-
tic, fard ca dimensiunile acestor doud lumi sa se anu-
leze reciproc si fard ca ele si presupund, cu orice
pret, abolirea oricdrei legdturi ce s-ar putea in-
staura intre propriile lor temeiuri.

Daca ne vom fintreba ce entitati stau la baza lumilor
amintite, vom constata de indatd cd, in vreme ce
planul teoric se edifici pe temelia conceptelor, re-
giunea stdrii poetice se clideste pe fundamentele
viziunii simbolice. Tn acest sens, conceptul si sim-
bolul reprezintd doud moduri antinomice ale gin-
dirii si sensibilitdtii estetice. Evident, opozitia ne
apare aici Tn alternativa discretd a simplei deosebiri
si nu in ipoteza extrema a conflictului ireductibil.
Cu alte cuvinte, orizontul simbolic se poate con-
stitui si prin folosirea datelor furnizate de analiza
lucidd conceptuald, in timp ce structura gindirii no-
tionale — prin definitie sistematici — are citeodatd
de cistigat, atunci cind apeleazd |a sugestiile intuitive
si generice oferite de forma simbolicd a cunoasterii
omenesti.

Rezultd cd orizontul simbolic descrie, fn ultima
instantd, zona de existentd a artei. Sfera reflectiei
conceptuale desemneazd marginile de subsistentd si
prerogativele gindirii stiintifice.

Data fiind insa aceasta situatie, in virtutea careia se
poate afirma, cu deplind indreptétire, cd doui en-
titati distincte ale spiritului sint in masurd de a
conditiona atit actul de genezd, cit si starea de deve-
nire a doud forme de bazd ale culturii — si anume,
arta si stiinta — problema entitatilor propriu-zise
incepe sd ne apara ca o chestiune esentiala a analizei.
Prin aceasta nu vrem sd negdm faptul ca, in arta mo-
dernd, de pildd, rolul indeplinit de concept n-ar
creste cu staruinta. Emanciparea gindirii conceptuale
in cuprinsul fenomenului estetic contemporan re-
prezinta insd, dupa opinia noastrd, numai o virsti
noud a evolutiei formelor artistice. Pe aceastd treapta
diferentiatd a meditatiei filosofice pe tirimul artei
se poate considera cd intelesul reflectiei notionale
dobindeste o noud insemndtate si o noud fncirci-
turd de sens. Ceea ce constituie Tnsd esenta demer-
sului creator in cimpul artei — atunci cind privim
o atare formd a culturii ca o realitate globald si nu
ca un stil particular — si anume, intentia deorien-
tare simbolicd in lume, nu poate fi suspendatd printr-o
asemenea imbogatire a perspectivei estetice. Este
motivul pentru care avem tot dreptul de a mentine
dualitatea enuntati.

TITUS MOCANU

Afirmatiile de mai sus impun deci examinarea atenta
a celor doud aspecte deosebite ale manifestarii in-
teligentei si spiritului omenesc. Desigur, datd fiind
fmprejurarea cd pe noi ne intereseazd aici, cu pre-
cadere, problemele definitiei artei, decurge cd avem
obligatia de a insista asupra substantei si sensului
viziunii simbolice. Evaluarea chestiunilor legate de
sfera de existenta a conceptului poate sd se rezume
deci la citeva teze de ordin principiar.

In aceastd acceptie, este limpede cd o autenticd
cercetare a universului conceptual nu se poate
indeplini fard a tine seama de experienta originard
a gindirii grecesti. In fond, modalitatea de cunoastere
elind a fnsemnat — pe anumite trepte ale incepu-
turilor gindirii abstracte — fnsdsi ndzuinta pro-
funda a spiritului omenesc de ridicare la concept.
Acest act.echivala, stilistic vorbind, cu o adevarata
revolutie la nivelul formelor culturii. Evident, sta-
diul emancipérii conceptuale nu presupunea im-
plicit si adoptarea unei pozitii de intlietate fata de
stadiul atins, Tn plan spiritual, de vechile culturi
superioare. Dimpotrivd, putem sutine cd, in anumite
zone ale manifestdrii gindului curat al fiintei umane
dititoare de stil, viziunea egipteand, de exemplu,
izbutise sd treacd anumite praguri nesperate ale
realizdrii spirituale. lar remarca este, Tn primul rind,
valabild cu privire la arta. $tim cd elinii si-au facut
ucenicia artistici Tn preajma modului egiptean de
elaborare a fenomenului estetic. De aceea ne si
explicim faptul cd, in ciuda finclinatiei clare a ve-
chilor greci pentru armonie si echilibru coerent in
procesul de constructie a textului artistic, desco-
perim, in anumite domenii ale culturii eladice, mani-
festdri eleusine si orfice ce tin mai degrabda de cli-
matul modului egiptean de a intemeia actul culturii,
decit de acela al edificarii rationale a proiectului
intelectual. Dar fntelegerea hermeticd a faptelor
culturii nu denotd — asa cum am sugerat — regula
generald de ilustrare a spiritului grecesc. De aceea
putem conchide ca arta elind reprezintd cu totul alt-
ceva; cevafundamental deosebit de mentalitatea este-
ticd a vechilor culturi ale Asiei sau ale bazinului
mediteranean. lar situatia ne evocd nu inegalitati de
substantd, ci pur si simplu demarcdri exemplare de
factura stilistica.

Este clar cd substratul acestei stdruitoare diferen-
tieri rezidd tocmai in predilectia greceasca pentru
abilitarea lumii conceptelor. $i, fintrucit gustul
pentru claritatea notiunilor si a categoriilor implica
o nevoie lduntrica a inteligentei de ordine si siste-
matizare rationald, deducem cd viziunea simbolicd
a grecilor antici era si ea schimbatd ca orientare. In

locul atitudinii hermeneutice partiale sau a actelor

de dezviluire neduse niciodatd pind la capat se in-
staureazd, in perspectiva spiritului elin, herme-
neutica total desfasuratd si limpezita in chip ideal.

Se petrece astfel un ciudat transfer de substanta
din teritoriul notional Tn acela emblematic. lar do-
meniul conceptului incepe sd capete o finfatisare
complet ldmuritd. Observam acest lucru, din marturii
indirecte, incd in doctrina lui Socrate. Mergind pe
liniile directoare trasate de Heraklit, marele parinte
spiritual al ideii maieuticii antice in planul inteligen-
tei critice, ajunge la concluzia cd ceea ce apartine
esentei notiunii este nevoia intelectului de valoare

constantd si generald, ca si exigenta ratiunii de
cuprindere largd a obiectelor si a faptelor lumii
exterioare. De altfel, etimologic vorbind, finsusi
termenul latin de con-capio desemna aceasta ten-
din;d interioard a inteligentei de cup'indere sis-
tematicd a claselor de obiecte prezerte in sfera
realitdtii. Platon a surprins insa si mai deplin sensul
conceptului Tn clipa in care a considerat cd o atare
formd a gindirii logice sa indreaptd cdtre esenta
multiplicitatii si in directia necesitatii de sug=rare a
ceea ce poate fi determinat intr-un ansamblu de
obiecte supuse continuu procesului devenirii, Aceeasi
orientare a gindirii citre esenta autonoma a lucru-
rilor o desprindem si din doctrina aristotelica.
Faptul ne indrituieste sd afirmam cd, prin insdsi de-
finitia ei, notiunea reprezintd, in optica profundd a
gindirii grecesti, constantul si esentialul emancipate
si puse In lumind dintr-o intreagd categoric de obiecte
individuale dar relativ omogene.

Totalitatea acestor atribute — totalitate ce scoate
in evidentd natura intimd a notiunii — face cu pu-
tintd sd deducem si alte *rei insusiri organic legate
de universul conceptual. In primul rind, desprindem
constatarea ca nevoia interioara a spiritului de con-
stantd la nivelul esentelor ce subzista in orizontul rea-
litatii nu-i fngdduie conceptului clasic un joc prea
liber in perspectiva devenirii. Pe un plan secund,
observam cd impu'sul inteligentei de a obtine o
strictd si precisi ordine determinatd a fnsusirilor
calitative ale lucrurilor nu se confundd cu miscariie
mai ample ale spiritului in sensul infinitatii intregii firi.
In sfirsit, in al treilea rind, predispozitia logicd pentru
descrierea limpezitd a atributelor existentei interzice
orice dialog intretinut, cu o insistentd suficient de
subliniatd, cu zonele de ambiguitate si de voalare
hermetica a diverselor domenii ale realitatii sensibile.
Tocmai aceste interdictii — care pot fi uneori pro-
vizorii §i partial ilustrate, raminind fnsd, in perma-
nentd, valabile in orizontul conceptual — devin
motive esentiale de constructie n universul sim-
bolic. Tema vélului acoperitor al contururilor sta,
bundoard, la temelia artei medievale. Orientarea
intentionald a sensibilitdtii citre zonele de infinitate
ale existentei in genere caracterizeazd, in tesatura
ei discretd si purd, vederea romantica. Dar si mai
concludent e faptul cd, in alternativa marelui dis-
curs conceptual al lui Hegel, strdbat cu prisosintd
si se ridicd intr-un prim plan al atentiei spiritului
elemente de trecere succesiva §i germeni ai deve-
nirii obiective. Din aceastd cauza putem sustine,
intr-un atare context, cd in doctrina hegeliand —
dispusd la evocarea fluentei noematice si a ambigui-
tatii cuvintului — descoperim un proces cu sens
invers de transfigurare a substratului spiritual. De
aceastd dati in orizontul riguros al manifestarii con-
ceptuale patrund, ca in virtutea unui straniu act
de transfer, factori relevanti de substantd din cu-
prinsul universului simbolic.

Faptul ne dovedeste, in alt finteles, importanta
fondului emblematic al spiritului pentru fntregul
fenomen de culturd. Drept urmare, analiza definitiei
simbolului si problema clasificirii Tnsemnelor gin-
dirii de facturd neconceptuald se impun cu o deo-
sebitd staruintd.
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CONCEPT SI SIMBOL

Evident, daci vrem si determindm natura proprie a
formei simbolice a inteligentei trebuie s pornim dela
constatarea de principiu ci orice proiect emblematic
contine o relatie. In mod invariabil raportul simbolic
implicd pe de o parte un semn sau o imagine concreta,
iar pe de altd parte el presupune existenta unei
intentii de orientare semnificativd catre o anumita
zond de generalitate. Rezultd c3 pe cit de determinat
si de individualizat ne apare semnul purtdtor al unor
mari intelesuri, pe atit de nedeterminata si vagd ni se
tradeaza a fi semnificatia propriu-zisa. In consecintd,
putem vorbi in cazul simbolului de prezenta unei
profunde opozitii Tn insasi substanta fondului ex-
primarii. Imaginea concreta poate fi literd sau cuvint,
semn grafic sau simpld figurd geometricd; in per-
manentd ea ni se infatiseazd insd fn mod spatializat,
precis conturatd si neindoielnicd in constitutia ei.
Dimpotrivd, semnificatia preia ceva nevazut din
alcatuirea semnului. Odata absorbita fiind o parte
neexplicatd a fondului concret din sfera imaginii,
semnificatia se desfiasoard pe propriul ei drum;
este un drum care ne apare asemenea unei cai fn-
tortocheate si profund intuitive a intelesurilor prin
intermediul insemnelor. Acest act de transfigurare a
unei portiuni, cu putere de exprimare esentiald,
din simpla stare a semnului in aceea cu mult mai
complexa asensului, se explica si prin faptul c& Tnsdsi
imaginea contine potential o anumitd forta initiald
de sugerare. Este vorba de o fortd ce e in mdsurd
de a se preface in altceva, schimbindu-se astfel
total la infatisare. Ceea ce releva in fond Cassirer
atunci cind se refera la fundamentele gindirii mitice.
In acest context de idei, filosoful german constata
ca simplul cuvint sau pura imagine vizuald contin
in eleinsele o anumitd putere magica, prin inter-
mediul cdreia noi sintem oarecum introdusi fin
esenta proprie a ordinii lucrurilor.

Avem dreptul s numim aceastd insusire relevantd
si austerd a imaginii prin expresia de putere virtuald
de insemnare a faptelor lumii. O asemenea putere
are caracter simplu dar substantial si ea constituie
un prim moment al intelegerii pe drumul ce se desfa-
soara in cuprinsul oricdrui discurs de facturda sim-
bolica.

Sensul in schimb are atribute certe de-manifestare
ca act. Stadiul potential inceteazd in clipa formularii
semnificatiei si suspendarea celorlalte directii even-
tuale de orientare, pe care semnul le poseda initial,
reprezintd un adevarat proces subtil de reductie a
bazelor afirmarii simbolice. Reductia, sau punerea
intre paranteze a altor trimiteri posibile, este strict
necesard. Numai pe acest temei restrictiv spiritul
este in stare sd-si configureze limbajul simbolic.
Explicatia acestui fapt este simpla. Si asa semnificatia,
odata proiectata in lume, are un caracter deschis.
Deducem ca cel putin fundamentele situate |a
nivelul semnului trebuie si fie sobru izolate. Si
totusi, actul finsusi al izolarii — sau procesul re-
ductiei — nu ne apare niciodatd clar exprimat.
Stim deci ca@ semnificatia a ales o parte a puterii de
manifestare a semnului; dar, asa cum remarca
Hegel, nu avem deplind certitudine cu privire la
modul cum s-a petrecut procesul de selectie. De
aceea, stadiul formuldrii simbolice porneste, din
insasi clipa intemeierii sale, de pe un teren al am-
biguitdtilor. Desigur, cantitatea de incertitudine
sporeste in momentul Tn care se elaboreazd semni-
ficatia. Dar stadiul de sens al simbolului are, prin
definitie, acest aspect dominant ambiguu. Imaginea
poseda cel putin, dincolo de procesul de reductie
indeplinit la nivelul semnului, un fnalt grad de con-
cretitudine. Semnificatia insa nu mai are nimic con-
cret in alcdtuirea ei. Semnificatia e deschisa spre ge-
neralitate si, drept urmare, ea ni se prezintd ca
insemn al infinitatii existentei, al voaldrilor ontologi-
ce si al fluentei universale. Datoritd acestor insusiri,
semnificatia simbolica — desi nu se constituie ca
o formd absolutd a notelor esentiale prezente la
nivelul unei clase reale de obiecte, deoarece ea se
sprijind pe un ‘unic fapt particular, care e finsusi
semnul — are putere de exprimare multipla.
Astfel, este suficient sd se modifice extrem de dis-
cret ceva in regiunile semnului, schimbindu-se putin
orientarea procesului de reductie, pentru ca sen-
sul s3 cuprindd o zona noud si adeseori neasteptatd a
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actului intelegerii. Ceva mai mult, acelasi simbol,
fundat pe unasi aceeasi stare nemodificatd a semnului,
poate si se constituie ca o formd ce acoperd, in
planul explicarilor si al aprofunddrii spirituale, re-
giuni diverse ale lumii obiective. Simbolul se defi-
neste, in aceastd ipostazd complexd, ca o entitate
mentald cu virtuti polivalente de exprimare a tota-
litatii existentei. Se adaugd, la aceasta, calitatea
exemplard de profunzime spiritualda a discursului
simbolic.

Ajunsi aici, in cadrul examenului nostru, putem
aborda acum problema clasificirii relative a lumii
vii a insemnelor si a emblemelor faptului de cunoas-
tere. Ne referim aici la o cunoastere neconstituitd
in intregime dar esentiald in autenticitatea ei. Apare
neindoielnic ci, pentru experienta artisticd, impdr-
tirea universului simbolic din punctul de vedere al
semnului devine precumpdnitoare. Explicatia acestui
fapt decurge din imprejurarea ca, in ansamblul
actiunilor tehnice ale procesului creator, artistul
alege mai intii imaginile concrete, pentru ca abia
ulterior el si compund planul semnificatiilor. Sub
acest raport, putem vorbi despre o adevaratd eneadd
a simbolurilor privite ca semn. Imaginile folosite
sint, Tn aceastd perspectiva, fie entitdti elementare,
cum ar fi litera sau cifra, fie realitdti conturate,
cum ar apare semnele obiectuale sau cele anima-
liere. Intr-o ordine a cresterii lor in grad de com-
plexitate discutim despre urmatoarele tipuri de
simboluri-semn : literale (sau cu infatisari de cuvint),
numerice, geometrice, obiectuale, florale, anima-
liere, hermetice-conventionale, precum si imagini
avind aspect de pete de lumind si de culoare. Evi-
dent dacd cercul, de pild3, a desemnat in arta antica
si in cea medievald perfectiunea existentei obiective,
dar si a lumii create, sugerind simultan timpul care
se scurge necontenit si, uneori, frumusetea cerului
cosmic, ceea ce putea fi si un insemn al devenirii
spirituale, nu fnseamnd cd, in conceptia indiand,
bundoard, sfera n-a putut si indice aceleasi stdri
semnificative. In mod asemanator se punea problema
patratului si a cubului. Patratul denotaatit pamintul,
cit si totalitatea lumii create, dar semnala §i unitatea
funciard a celor patru elemente sau starea de sta-
bilitate a firii, ceea ce era valabil si in cazul cubului.
Mai interesantd, prin caracterul ei insolit, era situatia
descrisd prin ideea de centru. Neavind o imagine
analogd la nivel volumetric, centrul era prezentat
ca simbol unic pentru tot ce fnseamnd principiu,
realitate absoluta sau chiar stare de coincidentd a
contrariilor. Acest ultim sens era conferit in alter-
nativa gindirii lui Nicolaus Cusanus. Este edificator
sd retinem cum asemenea teze erau reluate si in
perspectiva numerica.  Astfel numadrul-unitate
expunea ideea de principiu a totalitatii dar si pleni-
tudinea exemplard a lumii in viziunea ebraica, in
vreme ce numarul cuaternar (sau tetrasomia) ilustra
forma lumii create, natura, materia sensibila (in
optica alchimistd), precum si ciclurile revolutive
ale vietii sau succesiunea anotimpurilor.

Mai complicate ne apar noud contemporanilor sem-
nele hermetice-conventionale. Acestea au de obicei
o compozitie mixtd. Ele implicd in urzeala lor ele-
mente geometrice fard aspect regulat sau canonic,
intrucit alaturi de linii drepte sau curbe stau enti-
tati stilizate din lumea animalierd, litere sau ima-
gini florale.

Deosebit de sugestive In domeniul picturii sint sem-
nele cromatice. In mod special Evul de mijloc a cul-
tivat asemenea imagini, pentru a evoca stari spe-
cifice si de mare adincime in planul trdirii sensibile.
Este stiut, de pilda, ca in viziunea alchimistd existd
un adevdrat cod secret al culorilor. Aceastd impre-
jurare ii va sluji lui Hieronymus Bosch in elaborarea,
plind de intelesuri, a operei sale cu adevdrat geniale.
Este clar insd ca in optica noastrd moderna mai
importantd decit Tmpartirea simbolurilor dupa cri-
teriul semnului devine aceea care se findeplineste
in functie de natura semnificatiei. Din pécate in
acest domeniu al faptelor nu putem adopta o solutie
unicd. Constatdm, de la finceput, cd@ subzistd mai
multe baze ale diviziunii si, drept urmare, vom con-
sidera problema clasificarii simbolului, in raport cu
sensul, ca o chestiune variabild. O primd Tmpartire
ar fi aceea care s-ar realiza Tn virtutea caracterului

inchis sau, dimpotrivd, extrem de deschis al lumii
simbolurilor. Deschiderea ar decurge fintr-un ase-
menea caz din ceea ce am putea numi practica simbo-
licd. Din acest punct de vedere, putem discuta initial
despre simbolurile finchise cu aspect protocolar.
Arta veche chinezd devine exemplard in aceasta di-
rectie. Simbolul emblematic cu infdtisare protoco-
lard foloseste in mod obisnuit, drept semn, imagini
de tip conventional. Insdsi intentia de descriere
simbolicd dobindeste prin aceasta valori invariante.
Ea tinde sd ajungd la un adevdrat stadiu de inghetare
simbolicd. Scopul urmdrit este acela al savirsirii,
in acelasi context, a aceleiasi sarbdtori publice, a
aceleiasi miscari ceremoniale in planul vietii sensibile.
Simbolurile vechi magice sau cele rituale au numai
partial aceste Tnsusiri de constantd. Persistd fin
atari imprejurdri anumite libertdti in actul de modi-
ficare a orizontului semnificatiei, ceea ce face ca
starea de cuprindere a fluentei obiective a [umii
interpretate si sporeasca in chip limpede.
Simbolurile dominante ale artei sint insd acetea de
nuantd deschisa. Tn aceastd alternativd creatorul are
libertdti mari, atit in ceea ce priveste atitudinea
adoptatd in procesul de alegere a semnului, cit si
in directia orientdrii semnificatiei. Este sigur ca
treapta modernd a evolutiei artei reprezintd un
stadiu al rostirilor simbolice de acest gen.
lar forma unei atari rostiri — fie prin cuvinte, fie
prin intermediul semnelor vizuale — capdtd si sen-
suri sociale mai profunde si rosturi existentiale
mai ample. La limita insemnele de ordin total des-
chis se transformda fin efigii feerice de esenta
profand, spre deosebire de cele rituale, care rdmin
relativ stabile si sacralizate sub vesmintul lor hie-
ratic.

In legdturd strinsd cu ultimul tip de simboluri amin-
tit — cind a fost vorba de insemnele cu predispozitii
certe de deschidere integrald — se ridicd problema
clasificarii orizontului emblematic si din punctul de
vedere, mult mai exact, al sferei cunoasterii. Aceasta
noud diviziune ar apare deci ca un fel de explicitare
a primei Tmpadrtiri evocate.

Sub raportul cimpului acoperit in experienta cu-
noscatoare a fiintei artistice, se intrevede, cu usu-
rintd cd, intr-un prim plan, putem discuta despre
simbolurile imanente. Pe un plan secund intrd in
atentia noastrd simbolurile cu aspect transcendent.
Primele nu fac decit sd surprindd, intr-un registru
strict analitic, teritorii apropiate ale experientei
umane si zone ale faptelor cunoscute. Simbolurile
transcendente aspird sd ne dezvdluie regiunile ample
ale necunoscutului. Prin capacitatile lor de sondare
complexa si extrem de diversd a sferei realitatii,
aceste tipuri de manifestare simbolicd pot sa devina,
potrivit credintei noastre, importante moduri de
intelegere artistica a profunzimilor vietii. Tn con-
secintd, o astfel de clasificare ne pare a fi, in primul
rind, concludenta pentru descifrarea esentei lumii
simbolice. Tnsemnul transcendent se dovedeste,
a fi, intr-o astfel de acceptie, o forma subtild a ros-
tirii noastre Tn legatura cu faptele ce tin de fundamen-
tele existentei. Actul rostirii simbolice devine, in
aceastd clipa, proiect esential al cunoasterii, prin
mijlocirea viziunii artistice. lar demersul spiritual
— desi este, Tn aceste imprejurdri, lipsit de coerenta
si gradul de sistematizare al gindirii conceptuale
— are avantajul de a fi complet liber, complet des-
catusat de exigentele rationamentelor ce merg din
aproape in aproape, el dovedindu-se cd poate face
acum, intr-o atmosferd de adincd meditatie, salturi
intuitive spre nerostit si fncd neconceput.

Din alt punct de vedere, si anume din perspectiva
timpului depozitat in substanta insemnelor artis-
tice, putem discuta despre doud forme simbolice
cu totul distincte. Mai intfi, se impun capacitatii
noastre de fintelegere efigiile traditionale, care
au o mare vechime in timp. Simbolul apei, al mamei,
sugestia copacului vietii, Tnsemnul dragonului sau
acela al sarpelui sint tot atitea tipare de compunere
spirituald, care au avut cindva un rost de explicare
a vietii, pentru a se transforma astazi in probleme
excelente de cercetare. In schimb, simbolurile noe-
matice actuale sint incd neepuizate in perspectiva



spirituald. In aceastd ordine de idei, este interesant
sa punem fin evidentd faptul ca, adeseori, simboluri
vechi, hieratice, sint readuse la lumind de artisti
contemporani, pentru ca, astfel, atari insemne si
redobindeascd viatd si certa actualitate. Creatia lui
Diirer la timpul ei, precum si compozitiile lui
Malevici, Albers, Chagall, Brancusi, Ernst, sau fin
domeniul arhitecturii, opera lui Wright devin edifi-
catoare in aceastd privinta.

Sintem fn masurd de a divide Tnsd lumea simbolica
si in functie de un alt criteriu de clasificare. De
aceastd datd baza diviziunii o constituie starea de
intentionalitate. Sub raportul intentiei deci, Tnsem-
nele pot fi ascunse, decurgind dintr-un orizont
adinc al ticerii sau clare si dezvdluite, izvorind parca
dintr-o nevoie de exteriorizare declaratd a spiritu-
Jui artistic. Apare limpede cd astfel de formuldri
ale expresiei sint vecine cu rostirea conceptuald.
Observam ca forma simbolicd care se naste din te-
ritoriul tacerii si al retinerilor meditative se asoci-

azd, in alt plan al analizei, cu modul de a fi al Tnsem-
nului transcendent. Nu trebuie si ne miram de faptul
ca cel mai cutezator proiect sub raportul cunoasterii
se petrece, aproape intotdeauna, in spiritul marilor
abtineri sobre de la actul marturisirilor deschise
si in climatul folosirii cuvintului pe jumatate in-
valuit. Din contrd, simbolul declarat se consfinteste
prin analogie cu emblemele imanente ale cunoasterii
omenesti.

In sfirsit, potrivit convingerilor noastre, universul
simbolic ar trebui sa fie abordat si sub raportul exi-
gentelor de exprimare stilistica. In legdturad cu cerin-
tele stilului, simbolurile pot capdata finfatisari va-
riate. Din ansamblul de aspecte posibile de acest
fel, cele doud ipostaze extreme ne retin, cu preci-
dere, atentia. La o margine a cimpului descris de
actul folosirii categoriei simbolice cu rosturi data-
toare de stil se situeazda emblemele telurice si de-
moniace. In aceastd alternativd, simbolul reliefeaza
zonele de umbrd ale unui stil posibil si guverneazi

proiectul marturisirilor torturate. La celdlalt pol
se instituie simbolul cu valori de senindtate si cu
intelesuri de existenta uraniand. Dimensiunea cosmica
ia, in acest caz, locul desfasurdrii telurice si, cite-
odatd, ea se substituie valorilor chtoniene. Expri-
marea simbolicd fn cuprinsul stilului dobindeste
acum accente pure de incantatie. Din ispita ori-
ginard a creatiei artistice apare acum o noud lume
a sensurilor incdrcate cu o pluralitate de sensuri.

Si astfel, se pare cd, intr-un anumit fel, cercul amplu
al simbolului, in drumul lui emblematic, se inchide.
Cimpul enigmelor a fost parcurs, iar ilumindrile
spiritului strabat din sfera penumbrelor. Cuvintul
se rosteste in termenii semnificatiei transcendente
sau se pronunta in acceptia discursului imanent. Peste
tot stiruie, Tn universul simbolic, dorinta de tnnoire
si de aprofundare a cunoasterii. Din acest punct de
vedere, lumea simbolurilor se tmpreuneazd, fin
unul si acelasi substrat relevant, cu orizontul luci-
ditatii si al formularii conceptuale. ™

CARTI/IDEI

UN MONUMENT REPREZENTATIV AL ARTEl VOIEVODALE

Despre Biserica Domneascd din Curtea de Arges,
ctitorie a primilor Basarabi, necropold voievodald
si prim lacas al Mitropoliei Tarii Romanesti, s-au
scris studii partiale si nu intotdeauna cu aprecieri
potrivite. In literatura roméaneascd si strdind gasim
frecvent citata lucrarea Curtea demneascd din Arges
a lui V. Draghiceanu, aparutd cu jumdtate de secol
in urma si care pacdtuieste printr-o documentare
insuficientd si interpretari fortate. Monografia |ui
Grigore lonescu si Maria Ana Musicescu Biserica
Domneascd din Curtea de Arges, pe care editura Me-
ridiane a tiparit-o in colectia « Comori de artd din
Roménia », oferd cercetdtorilor romani si straini
instrumentul de lucru pe care acest monument de
exceptie Tl merita. Autorii au considerat ampla bi-
bliografie in legatura cu trecutul si functia Bisericii
Domnesti, rezultatele cu totul remarcabile ale
sapaturilor arheologice din deceniul sapte, care au
scos la lumind urmele complexului arhitectural si
vestigiile din secolul al Xlll-lea, precum si studiile
mai recente despre arta bizantina de la nordul
Dundrii in epoca imediat urmatoare independentei
de stat a Tarii Romanesti. Grigore lonescu si Maria
Ana Musicescu si-au propus si situeze monu-
mentul conservat fin fintregime si reprezentativ
pentru spiritualitatea romaneascd in contextul artei
bizantino-balcanice, punind in lumind raporturile
stilistice cu opere asemidndtoare din epocd, dis-
tingind trasiturile proprii si semnificatia lor.

Tn epoca anterioara fintemeierii Tarii Romanesti,
cind nu exista Tncd un stat si o bisericd centrali-
zatd, climatul artistic — asa cum il putem reconstitui
maiales cu ajutorul vestigiilor arheologice — reflecta
un nivel local, provincial, al focarului de culturad bi-

A Al USICESCU ® GRIGORE fONESCU
BISERICA DOMNEASCA
DIN CURTEA DE ARGES$

zantind. Odata cu independenta, care a urmat luptei
de la Posada, relatiile politice si culturale cu Serbia
si Bulgaria au inspirat voievozilor Tarii Romanesti
dorinta de a infiptui monumente reprezentative
care sa marcheze noul statut. Aceasta nazuinta poate
fi «citita» si in titlul voievodal, in ceremonial si
in podoabe.

Grigore lonescu ajunge la concluzia cd biserica, de
mari proportii, reprezinta fructul asimilarii unor

procedee constructive, a structurilor si formelor
artistice proprii arhitecturii bizantine din epoca
Comnenilor. Respectind formula clasici a tipului
structural bizantin, monumentul impune prin sim-
plitatea solutiilor si printr-o distinctie impundtoare.
Distingind dupd o minutioasda analizd frescele ori-
ginare de cele reficute, Maria Ana Musicescu pune
in lumind Tnrudirile Bisericii Domnesti cu cele de la
biserica Kahrié-Djami din Constantinopol si Sf:
Apostoli din Salonic, de care o leagd subtilitatea
temelor teologice si nobletea stilisticd precum si de
biserica manastirii Decani, pentru bogatia tematica.
O altd trdasaturd a acestei picturi constd in latura sa
narativd, in spiritul enciclopedic, specific epocii
paleologe.

Existenta unei optiuni — care la
permitd deductia unei viziuni proprii — este evi-
dentd tocmai prin bogdtia tematica si prin acest stil
narativ, specifice poporului roman, si care pot fi
constatate mai cu seama fin arta si literatura
populard. Este semnificativ cd atunci cind filonul
romanesc apare mai cu putere ia iumind, Tn secolul
al XVlll-lea in pictura {ardneascd postbrancoveneasca,
varietatea temelor si traducerea lor narativd
constituie trasaturile reprezentative.

Stabilind legaturile Bisericii Domnesti din Curtea de
Arges cu etosul roménesc si cadrele culturale ale
epocii, pe temeiul unor ample documentdri si in-
vestigatii, autorii semneaza cu stilul propriu: Grigore

rindu-i sd ne

lonescu cu sobrietatea si limpezimea clestarului,
Maria Ana Musicescu cu acele rafinate iriziri de vi-
tralii trecute prin ceasuri de zi §i noapte.

PAVEL CHIHAIA
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CRONICA

8 PICTOR

O manifestare artisticd al carui principal semn
de marcd este calitatea impune. Artistii care
expun se bucurd de privilegiul de a-si fi
statornicit Tn memoria amatorului de artd o
identitate artisticd certd, asa inclt expozitia
de grup din foaierul Teatrului National poarta,
prin singura evocarea numelor artistilor, pre-
stanta « lucrului bine facut». Operele, mai
recente sau mai putin recente, cunoscute deja
sau expuse pentru prima oard, invitd la reintil-
nire. Arta celor 8 pictori se oferd pentru o re-
vedere contfnd si pe relatia afectivd cu privito-
rul. Asadar nici expozitie de echipd, nici
expozitie tematicd, nici expozitie bilant de eta-
pa creatoare, ci binevenit prilej expozitional.
Un lucru este comun totusi expozantilor :
sentimentul istoriei — aproape fiecare dintre

VIRGIL ALMASANU
SABIN BALASA
HORIA BERNEA
SEVER FRENTIU
ION GHEORGHIU

GEORGETA NAPARUS
ION PACEA
CONSTANTIN' PILIUTA

cei 8 artisti aducind Tn selectia sa o evocare a
marilor evenimente ale istoriei nationale ce-
lebrate Tn acest an. Sentimentul istoriei si al
pamintului (nu existd nici o piedicd Tn a inter-
preta bundoard peisajele lui Horia Bernea ca
un elogiu al tarii) este o dimensiune interioara,
neavind nimic comun cu festivismul istoric
sau cu mentalitatea «ardtdrii istoriei cu de-
getul ». Virgil Almdsanu cultivd, ca o constanta
a picturii sale, imaginea personalitatii istorice,
Pinzele sale sint, chiar fn absenta unui titlu care
sd le desemneze astfel, impregnate de istorie.
Griurile sale evocd timp. Sabin Bélasa — ope-
rele prezente fn expozitie confirmd acest
lucru — include meditatia cetdtii si aceea
a generatiilor printre idealurile perene.
Elementele care compun tablourile semnate

de Sever Frentiu organizeaza sensul global
al imaginii, eliberindu-se oarecum de semni-
ficatia lor initiald. Tematica istorica a citorva
din lucrdrile Georgetei Naparus descopera
privitorului disponibilitatile artistei pentru
pictura monumentald. Constantin Piliuta se
remarca n egald mdsurd prin lucida desfa-
surare compozitionald si prin exactitatea prin
care culoarea fsi asumd rolul Tn atmosfera
tabloului. lon Pacea revine, dupa ciclul « Pa-
sdrii », la naturi statice in care culoarea joaca
un rol figurativ, in sensul reprezentdrii. Ex-
pozitia confirma ceea ce « Gradinile suspen-
date» afirmau convingdtor: lon Gheorghiu
atinge cu fiecare noud operd o treaptd noud
spre spiritualizarea culorii. M.N

1. VIRGIL ALMASANU: Peisaj la Dundre, ulei; 2. ION PACEA: Naturd moartd cu ghips, ulei; 3. SABIN BALASA: Nicolae Bdlcescu, ulei; 4. HORIA BERNEA: Curte I, ulei; 5. ION GHEORGHIU:
Compozitie, ulei; 6. SEVER FRENTIU: Zizi, ulei; 7. GEORGETA NAPARUS: Hora Unirii, ulei ; 8. CONSTANTIN PILIUTA: Trecerea armatelor romdne peste Dundre, ulei
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ARHIVA BRANCUSI

COLOANELE INFINITE ALE LUI BRANCUS

STEFAN GEORGESCU-GORJAN

Cecilia Cutescu-Stork afirma * cd, inca din 1909, Brancusi ar fi cioplit «intiia
versiune a Coloanei infinite . ..1n romburi suprapuse ». Aceastd afirmatie nu
este insa in nici un fel confirmata.

Prima datare certa a coloanei initiale de lemn mi se pare a fi aceea din Catalogul
din 1926 al expozitiei Brancusi de la Brummer Gallery, si care se poate atribui
sculptorului fnsusi: este vorba de « Coloana fara sfirsit», din lemn de stejar,
cu 3 elemente intregi, datatd 1918.

Mai multi autori, printre care si Sidney Geist, sint de acord asupra acestei date.
Carola Giedion-Welcker, n binecunoscuta sa monografie 2, dateaza insa prima
coloand infinitd bréncusiand din lemn in perioada 1916 —1918.

in 1918, deci, Brincusi a cioplit prima coloana din lemn de stejar, aceea care
figureazd in nomenclatorul Geist ® la nr. 108. Are ca dimensiuni 203 cm indltime
si 25,4%24,5 cm sectiunea cea mai mare a unui element. A facut parte, mai in-
tii, din colectia John Quinn, iar acum apartine d-nei William Sisler, New York.
Pentru intocmirea studiului care urmeaza, si prin care intentionez sa determin
numirul, caracteristicile si dimensiunile originale ale Coloanelor lui Brancusi,
am folosit patru documente fotografice de baza, luate din sursele tiparite care
mi-au stat la dispozitie.

Primul document de baza este reprezentarea coloanei cu trei elemente, din Ca-
talogul Brummer Gallery 1926.

Al doilea document de baza, in ordine cronologicd, este o fotografie din atelierul
lui Brancusi, reprodusd de Paul Fierens Tn 1933 4, cuprinzind trei coloane fara
sfirsit, « Pestele » de marmura, « Socrate » si simbolul in formd de spirald pentru
James Joyce. Aceeasi fotografie este reprodusd si de Carola Giedion-Welcker 2,
cu mentiunea : fotografie posterioard anului 1928. In cartea |ui Paul Fierens foto-
grafia este datata precis: 1932, Asupra celor trei coloane voi reveni mai tirziu
cu amdnunte.

Al treilea document fotografic |-am gésit in cartea Carolei Giedion-Welcker 2,
pag. 162 : aci apar doua coloane de lemn, una cu 9 elemente intregi alta cu 6 ele-
mente intregi. Fotografia reprezinta un colt din atelierul lui Brancusi si anume
posterior anilor 1925—1926 (datare dupa « Pasdrea in vdzduh », de Iinga coloana
cu 9 elemente intregi).

Nu cunoastem din literatura publicata o altd coloana cu 9 elemente fintregi
afard de aceea de la Voulangis, si iatd cd ea a existat in atelierul lui Brdncusi.

Al patrulea document fotografic de baza este luat din cartea lui S. Geist ® (pag.
72) si el reprezintd trei fragmente de coloane de lemn expuse in noiembrie
1937 la Brummer Gallery, New York. Aci se regasesc: in stinga, cam jumatate
din coloane de la Voulangis (nr. 126 nomenclator Geist 1968), o coloana cu 6
elemente intregi, la centru, si o coloana cu 5 elemente intregi in dreapta.

Dupa S.Geist, coloanele nr. 123 si 125 din nomenclatorul sau din 1968 (cea din
centrul si cea din dreapta documentului fotografic 4) se regasesc cu dimensiunile
410x24,5%24,5 cm, respectiv 300x29x39 cm la Paris, la Musée National
d'art Moderne. In documentul 4 cele trei coloane de lemn sint aproape egale,
deoarece ele se sprijind, toate, pe parchet, si aproape afing, toate, o bordurd
a tavanului din sala de expozitie. [niltimea acestei sili se poate calcula cu suficienta
aproximatie: coloana din stinga este aproape jumatate, ca inaltime, din coloana
de la Voulangis, adica 724 :2 = 362 cm (teoretic), iar practic (masuratoare Geist)
ea are 346 cm. Tavanul salii este cu 10—15 cm mai inalt. Celelalte doud coloane
(cea din centrul fotografiei si cea din dreapta) au aproximativ aceeasi indltime
ca si fragmentul de coloand de la Voulangis, adica vreo 355—360 cm.

Din confruntarea documentelor fotografice 2, 3 si 4 ar fi rezultat unele concluzii
contradictorii cu privire la numarul, componenta si dimensiunile coloanelor de
lemn ale lui Brancusi, in starea lor initiald. Spre a elucida neldamuririle, m-am
adresat d-lui Sidney Geist (New York) si d-rei Marielle Tabart (Paris), solicitin-
du-le material documentar privitor la coloane. Cunoscutii specialisti in probleme
de arta si — mai ales — admiratori ai lui Brancusi au raspuns cu promptitudine
solicitarilor mele. Am primit o serie de sugestii si limuriri dimensionale asupra
coloanelor de la dl. Sidney Geist, ldmuriri intregite in mod perfect de bogata
documentatie referitoare la coloane, pe care mi-a trimis-o d-ra Marielle Tabart.
Am primit anume 38 copii xerox ale unor fotografii de la MNAM (Musée National
d'Art Moderne), plus 2 fotografii, repartizate astfel :

— Vederi din fostele ateliere 12 copii xerox--

2 fotografii

5 copii xerox

7 copii xerox

3 copii xerox

11 copii xerox
Total =40 documente

— Coloana Steichen de la Voulangis

— Coloane pregitite pentru Brummer Gallery
— Vederi din atelierul reconstituit la MNAM
— Tirgu Jiu

Am putut reconstitui atit numarul, cit si componenta si dimensiunile tuturor
coloanelor infinite de lemn cioplite de Brancusi, la care se adaugd un studiu de
coloand, din ghips.

Din cele doua fotografii primite, una reprezintd pe Brancusi cioplindu-si prima
coloand (Quinn — Sisler) si o reproduc aci.

Intrucit este imposibil sd reproduc intr-un articol copii xerox, care mi-au servit
totusi foarte bine pentru depistarea si dimensionarea tuturor coloanelor de
lemn, voi descrie succint continutul fiecirei fotografii in parte.

Dar, mai inainte, voi ardta cum am stabilit dimensiunile coloanelor de la Brum-
mer Gallery, ce aparin documentul de baza nr. 4 cu numerotatia Geist din cartea
sa din 1968 (prescurtare: G. 68).

M-am folosit de o schitd ce mi-a fost trimisa de dl. S. Geist, precum si de o noti
scrisd de d-ra M. Tabart, privitoare la coloanele Brancusi aflate in atelierul re-
constituit. Aceste coloane sint:

S 117 (MNAM) Coloana Infinitd | Geist (1975) nr. 136 (G. 68 nr. 126) este coloana
Steichen de la Voulangis. Stejar H = 5,58 m, L = 0,34 m, A = 0,37 m.
Are 7 elemente - 2 semielemente. Este alcatuita din doua bucati :

1. una cu formula 17 SR %avind H = 3,46 m (expusa sub nr. 5 la
Brummer Gallery New York in 1933 —34) ;

2. alta cu formula 2L B —; , avind H = 2,10 m. Dimensiunile, dupa
Geist, sint: H = 5,56 m, L = A = 0,345 m. Coloana intreagd de la Vou-

1 il
langis avea formuIaT S 7$i indltimea de 7,23 m.

S 118 (MNAM) Coloana infinitd Il Geist 75 nr. 167 (G. .68 nr. 125) din lemn.
Expusd la Brummer Gallery in 1933 —34 sub nr. 6, cind avea 5 elemente
intregi, ea a fost ulterior retezatd. In muzeu figureazd acum un tronson

1 1
cu formula—z— SIS o si dimensiunile
(MNAM) H = 3,015 m L= A=029 m
(Geist)SEF =3 m I ="A=10;3=m
Indltimea unui element fiind 0,6 m, se poate reconstitui indltimea coloanei
de la Brummer Gallery, adunind 3,01 cu 0,6 = 3,61 m.

S 119 (MNAM) Coloana infinitd /Il Geist 75 nr. 187 (G. 68 nr. 123). Este de lemn.
Are 7 elemente plus doua semielemente si dimensiunile H = 4,10 m
(Geist: 4,08 m), L = A = 0,245 m, dar este alcatuita din doud buciti:
1 1 1 1
G SRR 2 si = 1 e Sk La Brummer Gallery, unde a figurat
in 1933 —34 sub nr. 7, tronsonul cu 5 elemente avea un element in plus,

1
deci formula 7 + 6 + ——, cu indltimea de 4,10 — 0,51 = 3,54 m.
S 120 (MNAM) Coloana infinitd de ghips (studiu) — Geist 75 nr. 197 (G. 68 nr.

189). Datatd de Geist: 1936 (7). Are H = 6,03 m, L = A = 0,60 m.

In comparatie cu coloana de la Tirgu Jiu, macheta are suprafetele trapezoidale
mult mai bombate, mai putin gratioase.

Din aceasta descriere rezultd indltimile coloanelor de la Brummer Gallery 1933 —
345

G168 nn. 1268 (SH7 MINAM)SEHI= 346
G. 68 nr. 123 (S 119 MNAM) H = 3,54
G. 68 nr. 128 (S 118 MNAM) H = 3,61 m

In textul precedent, ghidindu-ma numai dupa documentul fotografic nr. 4 citat,
apreciasem dimensiunile coloanelor Geist 68 nr. 123 si 125 la circa 3,55 — 3,60 m.
Mai trebuie sa mentionez ca in Geist 1968 mai exista o coloand de lemn (nr. 124)
cu dimensiuni aproximative ca ale coloanei Geist 68 nr. 123, cu mentiunea « dis-
paruta » si datata 1920 (?).

Pot acum trece in revistd copiile xerox documentare, puse la dispozitie de d-ra
Tabart, identificarea coloanelor facindu-se dupa silueta unui element.

33

Vederi din fostele ateliere

Prima pozd este din 1917 si in ea apare doar un soclu cuprinzind elemente si
semielemente de coloand din lemn. Intrucit pentru desemnarea elementelor de
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coloand se folosesc si expresii improprii, ca romboedru sau element romboidal,
precizez cd un element de coloand se compune, geometric, din doud trunchiuri
de piramidd cu baza pdtratd, imbinate intre ele prin bazele lor mari.

Cind cele doud trunchiuri de piramida se imbind prin bazele lor mici, figura geo-
metricd rezultatd aduce vag aminte de o clepsidra. Dar la coloanele sale Bran-
cusi a folosit elemente (denumire inteleasd in sensul aratat mai sus) si semielemente
la extremitdti, iar nu asa-zise « clepsidre ». Amintescaici cd prin formuld de suplete
se intelege o expresie numericd, aratind din cite elemente §i semielemente

(17) se compune coloana: 17 + 15 + 17 este formula de suplete a
Coloanei de la Tirgu Jiu.

Si acum sa revin la soclu : acesta are doud elemente plus cele doud semielemente
de capit.

A doua fotografie (71 En 906 MNAM) a fost trimisa lui Quinn in decembrie 1917
cu mentiunea « L'enfant du monde». A aparut in «The little Review »,
in toamna lui 1921. Lingd Micuta Frantuzoaicd este o ebosd de coloand, in chip de
soclu, iar deasupra acesteia se gdseste una din primele doua Cupe de lemn.
Fotografia Ph 629 MNAM (a treia) cuprinde tot Mica frantuzoaicd, alaturi de o

1 1
coloand de lemn cu formula —27 + 3 4 -2—, probabil cea vindutd lui Quinn.

1

Fotografia a patra (fard numar MNAM) are in planul intii coloana = + 3 —{—lz
Quinn-Sisler.

Fotografia a cincea (Ph 73) este intitulatd « Vue de |'atelier. La négresse blonde.
Colonne Steichen. 1925 ». Am subliniat Coloana Steichen, fiindca, de fapt, nu este
vorba de acea coloand, ci de o alta, tot cu 9 elemente intregi, mai supld si care
se vede si in al treilea document fotografic de bazi |uat din cartea Carolei Gie-
dion-Welcker. Comparind indltimea de 38 cm (dupa Geist) a Negresei blonde,
din planul intii, cu indltimea elementelor coloanei, si tinind seamd si de situarea
coloanei in planul al doilea, am dedus ca elementul are circa 50 cm Tniltime,
deci ca indltimea coloanei din figurd este de circa 5 m, iar nu de 7,24 m cit are
coloana Steichen, care are de altfel elemente sensibil mai groase. Anticipez,
aratind cd, de fapt, este vorba de coloana S 119 MNAM (Geist 68 :123).
Fotografia a sasea (Ph 64), pe care am putut-o reproduce in figura a doua care in-

2 ; : 1 1
soteste acest articol, cuprinde aceeasi coloand de lemn cu formula —— + 9 +7,

ca in fotografia precedentd (copie xerox). Aci insa calculul indltimii se poate face
cu cea mai mare precizie intrucit Vrdjitoarea (care are, fard soclu, circa 1 m inal-
time), se gdseste pe aceeasi linie cu coloana, deci nu existd diferente cauzate
de perspectivd. Cu ajutorul unui compas se poate deduce si aici ci indltimea co-
loanei este de ordinul 5 m.

Fotografia a fost facutd dupa august 1924 si inainte de 1926, deci cam prin 1925.
Fotografia a saptea (Ph 83) este intitulatdi « Vedere de atelier », 1927 —1930.
In partea dreapta se afla trei coloane de lemn: ele au fost identificate ca S 119

1 1
(dupd inventarul MNAM) cu formula 53 + 9 + e iar celelalte doud, cu for-

1 1
mula *2* + 6 *2" . sint S 118 MNAM si o coloand a cdrei urma s-a pierdut.

20

Fotografia a opta (Ph 89), datatd 1930 sau dupd, cuprinde trei coloane din lemn :

1 1 il
in stinga, coloana S 119 cu formulaT + 9 + 7 la mijloc, coloana — +

1
+ 6 4 5 pierdutd (Geist 68 nr. 124) si, in dreapta, coloana S 118 tot cu

1 1
7 + 6 + T elemente. Se pare cd coloana pierdutd este mai mica in indltime

decit coloana S 118 (G. 68 nr. 123).

Schitd comparatlvd a coloanelor lui Brdncusi

h.6,
A203,.
F
Susler S118 prorduts $449 $420 Steichen
SCARA 1:50 t - taiat GHA $117
St. GG

Fotografia a noua reprezintd atelierul dupa 1930 si este aproape identicd cu pre-
cedenta.

Fotografia a zecea (Ph 10) este o vedere a atelierului in epoca 1930—1933. Se vad
aceleasi trei coloane de lemn ca in fotografia a opta, dar altfel asezate. In primul
plan, pe o masa rotunda de piatrd, Pestele de marmura.

(continuare in pag. 36)




BIBLIOTECA DE ARTA

PAUL Kl

La trei ani dupa ce, indemnat de Walter Gropius,
isi incepuse prodigioasa cariera didacticd in cadrul
Bauhaus-ului din Weimar, Paul Klee publica in
primul volum « Bauhausbuch von Weimar » o pre-
legere intitulatd « Ciile studiului naturii» (1923).
Lucrarea respectivda reprezenta, in desfdsurarea
intinsei « aventuri a cunoasterii » pe care o trdieste
Klee, o etapd de mijloc, un punct cistigat Tn confi-
gurarea acelui solid edificiu de stiinid, filosofie si
intuitie poeticd pe care 1l constituie intreaga sa
operd plasticd si teoreticd. Ne intereseazd, in cazul
acestei lucrdri, o anumitd afirmatie ce constituie,
credem, una dintre «cheile» descifrarii bazelor
gindirii lui Klee: « Dialogul cu natura ramine pentru
artist conditio sine qua non. Artistul e om, el Tnsusi
naturd si un fragment de naturd in spatiul naturii ».
Aceastd frazid are darul de a deschide si de a Tnchide
totodatd o serie de cdi de acces la opera acestui
artist : pe de o parte, nici urmé de nostalgii teozofic-
panteiste, nici o rezonantd de sentin{d agnostica,
pe de altd parte un drum deschis refnvierii unei
noi apropieri, in spirit romantic, fatd de natura
(Klee insusi se autodefineste ca purtdtor al unui
« romantism rece §i fard patos»), un interes nici-
cind dezmintit de a cerceta si a cuprinde intreaga
dimensiune a existentei, de a-si finsusi Tntregul
univers care-i apartine, cdci el, artistul, e parte a sa
constitutiva.

Intreaga sa operd pleacd si se rdsfringe, ca repe-
tarea infinitd a unui ecou, asupra naturii, a unei na-
turi diferite, de exemplu, de aceea a lumii clasi-
cismului si chiar a romantismului, cici pentru Klee,
asa cum poate doar pentru Leonardo se mai intim-
plase, natura reprezintd un obiect de studiu in-
finit ca dimensiune, deci nelipsit de mister, dar ves-
nic producdtor de revelatii reale, de sugestii cu o
valoare incalculabila pentru creator. Disciplinat
si sever cu sine Tnsusi, impreunare osmoticd a unei

laturi temperamentale pozitiviste si a uneia deli-
berat poetice (artistul nu este un visdtor, ci mai
degrabd un demiurg), Paul Klee are darul de a-si
construi poetica pe temeiul unei discipline didactice.
Intr-adevar, biografii lui Klee sustin cd acesta a dorit
intotdeauna sd dezvolte o activitate pedagogicd,
motiv pentru care s-a inscris cu deosebitd pasiune
in efortul unanim al grupului de la Bauhaus de a
reformula bazele si obiectul fnvatdmintului artistic,
Disciplina sa didacticd, extinsd si asupra sa fnsusi,
insemna, in primul rind, a fnvata de la naturd, a
patrunde sensurile cele mai ascunse ale lucrurilor
pentru a le putea supune experientei artistice. « Prin
cunoasterea pe care o avem asupra continutului
sdu intim, obiectul se extinde dincolo de apa-
rentd », spunea Klee. Tocmai aceastd modalitate de
a ajunge dincolo de aparente |-a preocupat pe artist,
si acest lucru a Tncercat s3-| pund in discutie la Bau-
haus, impreund cu elevii sai. Aparut in 1925, « Caietul
de schite pedagogice » incearcd sd sintetizeze expe-
rienta a cinci ani de activitate in cadrul scolii de la
Weimar, fird a tinde sd devind un manual, ci o me-
todd de gindire asupra lumii de forme, o propunere
de analizd introspectivd exercitatd de artist, in
scopul desdvirsirii operei sale. Pratic, Klee porneste,
fard retineri, la cercetarea unor resorturi fundamen-
tale ale lumii, voind parcd sa demonstreze cd expe-
rienta vizuald, intuitd, asupra lumii reale, nu este
cu nimic mai putin concretd sau concludentd decit
cea datoratd cercetdrii stiintifice sau filosofice. Incd
din 1902, de altfel, Klee nota in jurnalul siu ci
dorinta lui este de a proceda astfel incit «tot ce
este esential, chiar §i esentialul acoperit de per-
spectiva optica, sd apara vizibil », ceea ce, sintetizat
si concretizat grafic, se reliefeazd ca intentie de
bazd in structura « Schitelor pedagogice ». Dincolo
de acest deziderat, Klee opteazd pentru alternativa
fundamentala a unei lumi fn miscare, in centrul

careia se afld subiectul, el insusi element dinamic.
Spatiul infinit Tn care se reflecta experienta subiec-
tivitdtii artistice nu va fi un simplu spatiu geometric,
cu succesiunile sale de planuri supuse legilor per-
spectivale albertiene, ci un spatiu existent in functie
de elementul uman, un « deasupra—dedesubt »,
« in fatd — Tn spate », totul raportat la mine, fiinta
capabild de a transgresa optica iluzionistd pentru
a patrunde in esentd, fncercind explicarea fortelor
propulsoare ale biologicului si ale mecanicului.
Rezultatul cercetarii va fi (sau va cduta si fie, cici
nimic nu apare sententios la Klee) un mijloc mai
potrivit de reprezentare a acestor forte prin inter-
mediul unui limbaj al formelor. Unii comentatori
ai lui Klee au vizut — si credem cd pe bund dreptate
— in acest mod de abordare a realului o legitura
cu conceptia lui Husserl, in sensul Tn care tocmai
artistul este aici cel care opereazd « reductia feno-
menologicd », extragind obiectul real din comuniunea
indisolubild existentd fintre acesta din urmi si
obiectul situat in fondul perceptiei si al experientei
umane. Fapt este cd, in cercetarea lui stiintifica,
traversind toate zonele explicatiei genezei formelor
si miscdrilor, de la elementar (linie — suprafats,
orizontal — vertical, static — dinamic etc.) pind
la generalizarea filosoficd (vezi Tn acest sens pream-
bulul capitolului despre « sdgeatd »), Klee provoaca
o elasticitate nemaiintilnitd a zonelor cognoscibi-
lului artistic, invocind stiintele exacte in egald
masurd cu psihologia, fiziologia sau filosofia. Re-
zultatul efortului explicativ al lui Klee — pedagogic
atit pentru el Tnsusi, cit §i pentru ceilalti — apare,
pentru inceput, deconcertant (acest fapt il martu-
risesc chiar si elevii sdi), ca pind la urmd intentia
sa se desprindd superb de limpede, de generoasi,
subliniind crezul niciodatd desuet al acestui mare

filosof al artei.
MARIUS TATARU

CAIET DE SCHITE PEDAGOGICE

(fragmente)

CEA DE-A TREIA
DIMENSIUNE
aparent addugati.

/14 DIMENSIUNI
1. Prima dimensiune:
Stinga (dreapta)
2. A doua dimensiune:
Sus (jos)
3. A treia dimensiune:
Tnainte (fnapoi)
1j1s 15 BIDIMENSIONAL

a) Doud linii paralele, in cazul in care ochiul le
priveste dintr-un unghi de vedere perpendicular

pe acestea:

b) $ine de cale feratd, privite dintr-un unghi de
vedere perpendicular pe directia lor:

R P T L B

c) fig. 31: Doud linii paralele, privite dintr-un
unghi de vedere deplasat fatd de perpendiculard:
fig. 31

d) (fig. 32): Sine de cale feratd, privite dintr-un
unghi deplasat fatd de perpendiculars, avind tra-
verse ce marcheazd deplasarea progresiunii pers-
pectivale dinspre primul plan fnspre adincime:

AL BT

fig. 32

e

e) (fig. 33): Aceleasi elemente, vizute frontal.

fig. 33
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/16, 17

fig. 34
17 VERTICALA
Sine de cale feratd, vazutd frontal, avind o traversd apropiatd si una

(fig. 35):

16 OPERATIUNE IN TREI DIMENSIUNI (fig. 34)

[‘ --------- ?‘

indepirtatd, divizate in mod egal

(fig. 36): Progresia perspectivald, demonstratd prin intermediul liniilor ce
urmeaza directia sinelor, subliniatd fiind perpendiculara frontala
(verticald fatd de traverse)

fig. 35, fig. 36 Tk g NS Ei

11/18

18 Verticala (continuare)

VERTICALA [N MISCARE, cazul fiind acela al
unui subiect ce se deplaseazd de la stinga spre
dreapta.

(fig. 37): Pozitia subiectului deplasatd spre stinga

(fig. 38): Pozitia subiectului deplasata spre dreapta

/ B U e T \

fig. 37 fig. 38

Pe o suprafatd, verticala semnificd traseul cel drept.
/19 ORIZONTALA

e

fig. 39

=

“fig. 40

Orizontala indicd fniltimea subiectului.

Linia care uneste totalitatea
este linia Tndltimii ochiului.
DEMONSTRATIA  AFIRMATIILOR

+—

orizontala ”/’/ojiz/.T
S =

r/‘/,

7

(fig. 41): Spatiul incastrat ofera

subiectului o privire asupra supra-
fetei sale supericare, deci aceasti
suprafatd se afli sub iniltimea ochiu-
lui. Intr-adevir, orizontala se gdseste
deasupra acestei suprafete.

orizont i oriz.
A e \ g
/ 7
== '\\J
4 N
e N

punctelor din spatiu aflate la iniltimea ochiului

IN LEGATURA CU ORIZONTALA

T =

or\iz. Fae '/orizonta.ljr
jj =t
~\

(fig. 42): Acest spatiu incastrat per-
mite subiectului o privire dedesubtul
suprafetei sale superioare, deci res-
pectiva suprafati este situatd mai sus
decit Tndltimea ochiului. Realmente,
orizontala se afld la un nivel inferior
acestei suprafete.

(fig. 43): Tn acest caz, ochiul nu mai
are posibilitatea de a observa supra-
fata ca atare, nici de sus si nici de
jos, ea avind finfitisarea unei linii
orizontale. Deci suprafata superioard
se afli exact la finiltimea ochiului.
Aceastd linie ce desemneazd suprafata
superioard se suprapune, de fapt,
orizontalei.

11/20, 21 20 DIN NOU DESPRE VERTICALA
TR e - Din ce cauzd figura 44 constituie
fig. 44 o falsd reprezentare a fatadei verticale

latimile ferestrelor inferioare sint
mai apropiate de ochi decit cele din
partea superioara, ceea ce, tradus

in limbaj « perspectival », fnseamni
«mai mare». Ca reprezentare a
unui paviment, aceastd perspectivd

ar fi oricind acceptata.
Aceasta imagine nu este deci logic-
falsd, ci psihologic-falsd !
Ininteresul propriului echilibru, natura
animalicd a omului doreste ca mul-

a unei cladiri? Logic, nu este gresit;

tiplele verticale ale realitatii s& apard

si Tn proiectie tot ca verticale.

fig. 45 fig. 46
(fig. 45): Dansatorul pe sirmd, cu

prijina de mentinere a echilibrului. (fig. 46): Pe orizontald: orizontul ca
Pe orizontald: orizontul ca aparentd. imaginatie.

Verticala semnificd drumul cel drept si pozitia verticald sau pozitia fn picioare
a animalului, iar orizontala desemneazd indltimea, orizontul acestuia. Ambele

tin de o problematicd foarte terestrd si staticd

11/22 BALANTA
Dansatorul pe sirmad Sl
se preocupd din ce ’
in ce mai intens de
pastrarea  echilibrului ——
siu, El i echili- |
breazi din cind in l 2
cind centrul de greu- \
tate. El finsusi este b
o balanta.
Esenta balantei o
constituie fncrucisarea
dintre vertical si ori-
zontal.
T

Tulburarea echilibrului i
si  efectul  acesteia. |

Corectura prin efectul
contrar al contra-
greutatii.

Combinatia celor doud
efecte sau crucea pe
diagonald (echilibru si-

metric ca formd de
restabilire). N
fig. 47
11/23 ECHILIBRU ASIMETRIC

(Simbol)

%« + X1

%G

% + T84

1%

fig. 48
ECHILIBRU DERANJAT ECHILIBRU RESTABILIT
=) N 2
IS i *
a) Dimensiune : fomires| | | o
N = 1
b) Greutate: | , ‘
rosu o albastru rosu Ibastr]
Z ! :
c) Caracter: 7 7 B >\/ alben‘i
fig. 49 u
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(fig. 50 a): Supraincarcatd de greutatea mare a partii intunecate, axa AB s-a
aplecat de la a la A si s-a fndlfat de la b la B. Initial, ea s-a aflat Tn pozitia
orizontali ab. Ambelor axe, ab si AB, le este comun punctul ¢, ca centru
de rotatie. Ca urmare a rotatiei, in partea stingd portiunea intunecoasa se
giseste la un nivel inferior portiunii luminoase din partea dreapta. Ca urmare,
fn partea dreaptd va apdrea, in compensatie, o cantitate dt? negru. Cu alte
cuvinte: Mi-am pierdut echilibrul spre stinga, deci am intins mina spre dreapta,
pentru a nu méa prabusi.

(fig. 50 b): Trunchiul corpului meu este prea greu, verticala se inclind spre
stinga si as cddea dacd nu ar interveni, in timp util, corectura ce va largi
baza prin intinderea piciorului sting.

:
: prea greu
]
1
i
]
1
)

luminos

Intunecos 1

Apememnn mm .- -

fig. 50a

fig. 50b

11/25 CONSTRUCTIA TURNULUI

(fig. 51): Pe piatra de temelie se aseazd piatra nr. 1. Aceasta deranjeazd echi-
librul spre stinga. in compensatie, dar si ca generatoare a unui nou dez-
echilibru, se adaugd piatra nr. 2. In acelasi fel urmeaza piatra nr. 3, cu tendinta
de a se inclina spre stinga, piatra nr. 4, din nou compensatoare, dar ?ncli.nind
spre dreapta etc., pind in momentul in care, intr-un tirziu, piatra terminald
va restabili definitiv ordinea in relatiile de echilibru.
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fig. 51 fig. 52

(fig. 52): C;, C,, C; etc. sint axele de rotatie ale pietrelor, iar traseul linear
ce uneste aceste puncte alcdtuieste o formda in zigzag ce fnconjoard axa verti-
cald

1v/33

SIMBOLURI ALE FORMARII MISCARII

TITIREZUL
Daci vom reduce baza de sprijin a balantei pind la un anumit punct, ea va
balansa si se va rasturna, indiferent cit de exactd va fi repartitia greutdtilor

pe cele doud brate ale ei (fig. §0) : L i
Obligind-o la o miscare de rotatie in plan orizontal, aceasta jucirie va fi feritd

de risturnare. Ne aflim, deci, Tn prezenta unui titirez.

fig. 60 fig. 61
Un titirez dublu danseazi chiar si pe o coarda intinsd, fird a cddea (fig. 62)

PENDULUL

se transformd, printr-o miscare de du-te—vino,
intr-un pendul

Firul cu plumb

fig. 63a

fig. 64 .
iar din miscarea si 9 cma,,,,,,—fam
contramiscarea pen- £ =
dulului ia nastere
compensatia  dinamica
fig. (64),
sau, urmarind traseul fig. 65
grafic al unui punct, S~ e
forma de miscare pen- ; il
dulard (fig. 65). e
1V/35, 36 35 CERCUL

Forma de miscare pendulard poate fi extinsd, printr-o actiune dinamici exer-
citatd Tn cadrul traiectoriei pendulului. Esenta ce meritd a fi retinutd din expe-
rienta acestor forme nascute din miscarea unui punct isi extinde valabilitatea
si Tn cazul in care asemenea forme dinamice apar intr-o variantd dezvoltats.
Dar cea mai curatd forma de miscare, cea cosmicd, ia nastere doar fn momentul
disparitiei greutdtii. (Fenomen posibil numai prin disparitia legiturilor create
de gravitatia terestra.)

Sa incercdm sd ne Tnchipuim atingerea acestui scop, in plin avint al unei misciri
pendulare (fig. 66). latd, pendulul se va roti in cerc, acesta fiind cea mai purd
dintre formele dinamice.

Dispare necesitatea unei miscdri alternative; noua forma r@mine neschimbati,
indiferent dacd sensul miscdrii variaza spre dreapta sau spre stinga (fig. 66 a).

fig. 66 fig. 66a fig. 67 44 lsuu asa ‘
¥,

36 SPIRALA

Combinatia miscarii periferice cu variatia lungimii razei provoaci transformarea
cercului Tn spirald. Prin prelungirea progresivd a razei ia nastere spirala vie.
Scurtarea razei diminueazd din ce fn ce mai mult avintul miscirii, pini ce
frumoasa reprezentatie moare restrinsd fn limitele unui punct; in acest caz,
miscarea nu mai este infinitd, astfel incit revine din nou tn actualitate problema
orientdrii ei. Aceastd orientare este aceea care rosteste sentinta, alegind intre
desprinderea de centru, printr-o miscare din ce in ce mai liber3, si o apropiere
progresiva de un centru care, n ultimi instant3, se dovedeste a fi distrugitor.
Aceastd dilemd se traduce prin viatd sau moarte, iar decizia depinde de mica
sageata (fig. 67).

1v/37, 38 37 SAGEATA

La originea sigetii se afld gindul: in ce fel Tmi voi putea extinde raza de
actiune, dincolo de acest riu, acest lac sau acel deal? Capacitatea abstractd a
omului de a cutreiera, dupa bunul siu plac, cele pimintesti si cele aflate
dincolo de pamint constituie, in opozitie cu incapacitatea fizicd, originea tragediei
umane. Acest raport antinomic dintre putere si neputintd determind disarmonia
existentei omului. Pe jumdtate Tnaripat, pe jumdtate prizonier — acesta este
omul.

fntr-gcolo {

fig. 68 ST

Acolo, eliberare
Gindul ca mijlocitor intre pamint si
lume. Cu cit mai indepartatd este
cdldtoria, cu atit mai sesizabil devine
tragicul: a trebui sd devii miscare
si nu a fi Tnca !

Desfasurarea corespunde. Cum va depisi sigeata stinjenitoarea retinere? Si nu
ajungi nicicind acolo unde miscarea nu are sfirsit ! Certitudinea cd acolo unde
existd un fnceput, nu va exista un infinit. Consolarea: putin mai departe decit
obisnuitul ! sau decit posibilul? [naripati-vd, voi sdgeti, pentru a ajunge si a
lovi tinta, chiar dacd veti osteni si nu veti sfirsi drumul.
38 Adevidrata sigeatd se compune din tija, virf si

fig. 69

Inldguire

aripioare stabilizatoare - o e
Sdgeata simbolici indic traiectul, virful si stabilizatorul
fiind unificate intr-un virf orientator.
\
fig. 70 s

Lungimile egale ale laturilor virfului
orientator, precum si unghiurile egale
ale acestora fata de traiect, condi-
tioneazi o directie rectilinie a miscarii
sagetii. (fig. 71 a=b; o = B)

fig. 71

23



1v/38 38 (SAGEATA)

Lungimi inegale si unghiuri diferite ale acelorasi caracteristici ale acestui virf
corespund unei directii deviate in sus sau in jos (fig. 72)

a>b
a>f :
Directia tijei
.fI;\e(-w\“‘
s o ; ,ﬂ>b
fig. 72 S o>f

Cu cit latura suitoare a virfului este mai dezvoltatd, cu atit urcarea este mai
accentuata. :

Premisa A Rezultat A

Premisa B Rezultat B

fig. 73 ti

Cu cit latura coboritoare a virfului este mai dezvoltatd, cu atit ciderea va
fi mai accentuatd.

1v/40

Aceasta constd  in
dezvoltarea progresivd
de energie, ce se
produce trecind, suc-
cesiv, de la un alb
deja existent §i adecvat

FORMAREA SAGETII NEGRE (fig. 76)

Firol negra

locului siu fin spatiu
spre un final negru.
De ce nu invers?

Rispuns: in fata unei
generalitdti majore, ac-
centul cade fintot-
deauna asupra unei
particularititi minore.
Cea dintli categorie
are un efect nesur-
prinzitor,  previzibil,
cea de-a doua apare T % 2l
neobignuitd, dinamica. lar sigeata va fi proiectatd Tn directia actiunii.

Tn cazul unei departajéri corecte a acestor doud elemente caracteristice, sensul
miscirii se manifestd atit de imperios, incit ne putem lipsi de fnseldtorul ei
imbol.

;\Ibul ce se oferd indelung si pind la saturatie vederii este intimpinat ca un
fapt obisnuit, cu prea putin entuziasm, de citre ochi; interesul viu al privirii
va fi insi provocat si intensificat de cdtre actiunea ce intervine ca o particulari-
tate contradictorie, mergindu-se pind la punctul culminant (sau sfirsitul) acestei
actiuni.

Accteasti neobisnuitd dezvoltare de energie (in sens productiv) sau de hrani
energeticd (in sens receptiv) este stringent legatd de sensul miscérii.

fig. 76

Alb in alp

SAGEATA  NEAGRA  fig- 77 ot 88"Ta
(Schemi de configurare) SR 1 | fpunce
initil: vag_negrumal, o;komplet neg/Wnegry

=
° 3
4 §
)
SKGEATA ROSIE noE , e
existent lipsd de rosu R mful’"‘,’t,,u iik‘":p!“ oS !0%
/i"s';‘;"et-t 5 &
=
SAGEATA FIERBINTE 3
Sigeata cresterii tem- s
peraturii de la fncil- o ! - ¢ t
Zire la incendiere initial: de la_apdl la aburilla foc incendiar

SAGEATA RECE
Stingerea unui incendiu

existent: Incendiu, -
Initial:de la incandescentdl la aburi' | la opd

S
23
g

N
incendiu, _I'g:’incendiu Apd
-9

existentt fosu

SAGEATA

ROSIE —

SAGEATA
VERDE IN CULOARE

ROSIE TN CULOARE

VERDE —

fig. 78 fig. 79
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lvl“ 42 Séde lo verde la gri a rosu
&

e e '" de la albastru o la portocaliu %

41 Tabela incilzirii cro- S\ __de Io violet 2 lo galben

matice (In principal, fig. 80 B

de la albastru spre

oranj) ,F;'/de la rosu la gri la verde

Tabela ricirii croma- N = —

tice (?n principal de '~§'<[de la_portocaliu . lo_albastru
' S

la oranj spre albastru) fig. &1 aNStce ol = Josviclet

42 ORGANISMUL MISCARII
Schemele de mai sus (fig. 76—81) constituie propuneri pentru configurarea
organelor de miscare ale compozitiei. Ne referim doar la compozitie, cici
organismul miscidrii este o notiune mai complexd, care necesiti o structurd
cu o dezvoltare superioard. Putem considera, ca norma valabild pentru aceast3
compozitie, o conlucrare de organe, intr-un intreg independent in sine, ficind
dovada unui dinamism cald, precum si a unui calm dinamic. Aceasti compozitie
nu va putea fi consideratd desdvirsitd decit atunci cind miscdrile isi adaugi
contramiscdri sau cind se descopera solutia unei miscéri infinite. (Pentru primul
caz, vezi figura 82) (Vezi si figura 65)

233, DI [ 3taed o) 1 PI02 B} 3p|
T

>

Il
TpIo> o] 9P

de la caldi | la potrivit 1 lo rece

1o

2115304 D]

9521 0] |

fig. 82

1v/43 MISCAREA INFINITA, IN CULOARE

Trecind la migcarea infinitd, Tn cadrul cdreia sensul miscirii devine nesemni-
ficativ, voi renunta, Tn primul rind, la sigeatd. In acest fel se contopesc, de
exemplu, cazurile precedente, legate de sigeata fierbinte si de sigeata rece.
« Pathos »-ul (tragicul) se transformd in « ethos», acesta din urma permitind
fuziunea fortei §i a contrafortei intr-un singur tot.

verde rosu.

albastru /

portocaliu
violet' \ / } galben
fig 03 asa ; E sau asa

In primul rind, miscare si contramigcare, asa — sau <« asa.
In acest fel se naste un centru, griul central (fig. 83).
Cu ct reprezentarea griului este mai purd, cu atit mai ingust devine domeniul
siu de existentd, acesta putindu-se restringe, teoretic, pind la punct.
verde ~ s
¥ v
i

fig. 84

In stinga punctului gri predomini deja verdele, iar in dreapta, n imediata
apropiere a punctului, domind rosul. Ca urmare, ne-am putea simti tentati
la alcdtuirea urmitoarei reprezentdri (fig. 85):

VIOE roju
fig. 85
de u
albastru ¥, portocallu
albastru grl portocali
viblet ga e L alben

Nu este, totusi, logic ca miscirile verde—rosu si violet—galben si fie puse
intr-o pozitie contradictorie fatd de miscarea albastru—oranj, motiv pentru
care este recomandabild configuratia diagonald a gamelor exterioare (fig. 86).

Am ajuns astfel la discul spectral al
culorilor, unde orice sigeatd devine
de prisos. Cdci aici nu mai existd
« intr-acolo ! »
ci « pretutindeni»
deci §i «acolo».

fig. 87
In romdneste de MARIUS TATARU
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Muzeul de arta contemporana romaneasca din Galati, unde a avut loc, destul de
recent, expozitia « Realitatea si formele ei de expresie », ne-a obisnuit cu o serie
de initiative si manifestari in masurd sa-i acopere cit mai deplin titulatura (de
teritoriu privilegiat al artei contemporane adicd). Prezentarea aceasta ar avea
o dubld destinatie: atit semnalarea unei organizari de expozitie remarcabil con-
dusd (actiune ideata si realizata de criticul de artd si muzeograful Maria Magda-
lena Crisan) cit si insumarea unor opinii asupra celor sapte participanti (Horia
Bernea, lon Bitzan, Serban Gabrea, Ana Lupas, Klara Tamas Blaier, Radu Tana-
sescu, Angela Tomaselli).

Solutia micro-pavilionara de expunere (fiecare artist cu « piesa» = incaperea
lui) ca si sensibilul echilibru cantitativ exclude, in buna masurd, intentia prefe-
rentiald, constructia ierarhizatoare; expozitia functioneaza ca o antologie ce
cuprinde rezultate estetice, psihologice, formale ale unor atitudini realiste — in
sensul Tn care, nu intimplator, s-a facut observatia ca roata nu este un produs al
realitdtii, ci al realismului — ce nu produc, desigur, obiecte de recunoscut,
ci lucrari de artd, real creat, in care proximitatea, relatia imediatd cu natura
se pierde, in care, pe diverse cdi, se produce o distantare de faptul real.
Importanta pentru lectura corectd — neobturatd adicd de habitudini, opacitati
traditionaliste — a acestei expozitii ar putea fi generalizarea |ui Francastel, anume
ca imaginile artistice « ne aduc informatii asupra unor aspecte si unor dimen-
siuni ale civilizatiei care, in afara lor, ne-ar scipa. Ele constituie unul din sis-
temele spirituale si totodatd generatoare de opere prin care se lasd a fi vdzute
urmele gindirii in act. Printr-o operd de arta [. ..] nu se reconstituie niciodatd
aspecte concrete ale universului, ci fazele istoriei umane ».

Dupd propria declaratie, pentru Horia Bernea « lumea obiectiva este o foarte
mica parte a universului inconjurator». Procesul creator este indreptat spre
abolirea inventiei, a imaginatiei ; autorul este atent la materializare in contactul
cu categorii naturale. Putem spune cd environmentul lui lon Bitzan (desene,
obiecte, o picturd) este rezultatul unei fictiuni a realitatii, a unei fictiuni ludice.
Autorul actioneaza in vechiul perimetru — problema existind inca de la Platon
— al complicitatii constante intre pictura si scriere; el este producitor de opi-
fex-uri (de la opus — lucrare, scriere si facere — a face) dupa un sistem de reguli
din care nu lipseste aplicatia, grija executorie aproape calofili fatd de aceste
obiecte nascute in principal sub specie ludi. Serban Gabrea a realizat un environ-

ment cu virtuti unificatoare, legat de cosmosofie, de «ideea lumii » (aici prezentat
intr-o versiune prescurtata fatda de personala de la Institutul de arhitectura).
El apare interesat de echilibrul natura-spirit, de contemplarea ordinii existente
in univers ; prin izolare, ordonare, clarificare, sens al intregului, Gabrea di
expresivitate spatiald abstractiei filosofice. Desenele apar ca niste proiecte de
« instrumente de cunoastere corecta » — incluzind si ideea de canon — si au
rolul unor prototipuri constructive, sint sinteze grafice de naturd simbolicd,
iar «citirea» lor s-ar face prin exercitii de concentrare mentald asupra acestor
diagrame (orecum apropiate de tipul mandala, yantra).

Asimilarea in profunzime a artei populare — la antipodul « citatului» — fol-
clorul ca sursd de revitalizare a expresiei plastice este o preocupare constanta
pentru Ana Lupas. Intr-o perspectiva de tip creator, «cununile lui August »
sint legate de ceremoniile de fecunditate si de efervescentasarbatorii. Ana Lupas
se raliazd opiniei cd nici o culturd nu e mai universal umana decit cea folclorica.
Klara Tamas Blaier realizeaza in gravurile ei echivalente ale formelor naturale ale
evenimentelor biologice, dar si ale proceselor psihice primare. «Imaginile,
scrie Bachelard, care sint forte psihice prime, sint mai puternice decit ideile,
decit experientele reale ». Obiectele ceramice ale lui Radu Tdnasescu sint asam-
blaje ce presupun, mai exact contin o dimensiune monumentald; ele degaji
o senzatie stranie prin sudura unor forme de sorginte organica tratate ca un
mecanism. Domeniul picturii Angelei Tomaselli este al sensibilului, al intuitivului,
al liricului. Sint combinatii imaginare « dal di dentro al di fuori» a ciror
muzicalitate vizeaza categoria minunatului.

Decupdrile operate de organizatoare in fluxul creator al citorva dintre cei mai
valorosi plasticieni ai nostri evidentiazd o progresivd transformare a realului
in posibil, accentele extreme fiind cind sublinierea organicismului, cind
prevalenta constructiei teoretice. MIHAI DRISCU

In ilustragie: 1. lon Bitzan; 2. Ana Lupas; 3. Radu Tdndsescu; 4. Ana Lupas; 5. Radu Tdndsescu;
6. Angela Tomaselli; 7. Angela Tomaselli; 8. Serban Gabrea; 9. Horia Bernea; 10. Clara Tamas
Blaier; 11. lon Bitzan; 12. lon Bitzan
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FHILF O FOSREINGE

La al doilea centenar, pictorul german Philipp Otto
Runge, mort la 33 de ani, a carui creatie a fost la
vremea sa foarte controversatd — pasionat admirata
de unii si cu fndoiald sau uimire privita de altii,
considerat astdzi nu numai reprezentant de frunte al
romantismului european, dar si incarnarea unui ar-
gument in favoarea pluralismului de forme si a sem-
nificatiilor mai adinci ale miscarii de idei, conceptiei
despre viatd, atitudinii de a fi in lume, care este
romantismul. Adeseori evocat fin aldturarea cu
numele lui Caspar David Friedrich, Runge se
situeaza de fapt la polul opus viziunii si sensibilitatii
acestuia. li leagd pe amindoi credinta in substratul
filosofic al artei, dar ii desparte metoda si demersul
creator, Caspar David Friedrich rdmine, cu toatd
distantarea limbajului un liric, in timp ce Runge
este un imaginativ, un fantast al examenului stiintific
exercitat asupra realului si suprarealului ale caror
zone de suprafatd ori de adincime le unifica in con-
stiinta romantica a adevdrului cd totul este in toate,
deci al unitatii universului, relevabila, pentru Runge,
in posibilitatea ei de a fi obiectivatd prin imaginea
artistici. Daca interferentele dintre romantism si
neoclasicism sint de mult cunoscute si nimeni nu
mai sustine azi existenta unui limbaj de forme strict
specifice romantismului, odatd cu studiile si expo-
zitiile consacrate Iui Runge, se adevereste faptul cd si
definirea romantismului exclusiv prin « exaltarea
sensibilitatii, a imaginatiei si a fantasticului, impo-
triva ratiunii», ori prin reluarea distinctiei lui
Goethe cu privire la sinatatea clasicismului si morbi-
ditatea romantismului, sint partiale. Astfel, pre-
zenta lui Runge in marea expozitie a « picturii
germane din vremea romantismului » (Paris 1976 —
1977), i-a ingaduit lui Michel Laclotte si lui Werner
Hoffmann sda atraga atentia asupra caracterului
rational si constructiv al creatiei lui Runge, atit de
esential romantica totusi prin intreaga ei structurd,
ca si prin gindirea teoreticd ce-i std la bazd. S-ar
putea adauga, tot prin comparatie cu Caspar David
Friedrich, existenta unor trasaturi net realiste,
uneori chiar marcate de o notd pozitivistd, la creatia
lui Runge — in primul rind in capitolul portretisticii
de la inceputul si de |a finele scurtei lui cariere.

Philipp Otto Runge s-a nascut la 27 iulie 1777, la
Wolgart, un orasel din Pomerania, pe atunci sub
stapinire suedeza. Era al noudlea copil, intr-o fa-
milie instarita, cu moravuri sobre si mare respect
pentru munca meticulos findeplinitd. Atmosfera
aceasta, in care si-a primit educatia Runge, se imbina
cu regimul particular acordat copilului mereu bol-
nav : o dualitate a experientei care avea sa influenteze
intreg modul de a gindi si de a se comporta al ar-
tistului. Nimic Tn copildria lui nu ldsa insda deocam-
datd sd se bdnuiasca viitoarea eflorescenta artistica.

In 1795, Runge se mutd la Hamburg, unde urma s3
devina negustor, asociat la pravilia fratelui sau
mai mare. La Hamburg, Tnsd, Tn mediul cultural ele-
vat si tumultuos al iluminismului si «Sturm und
Drang »-ului, in care cultul valorilor clasicismului
greco-roman alterna cu evaziunea inovatoare si
gustul pentru descoperirea senzationald a talentelor,
totul se colora cu misionarismul patriotic. Dupa im-
pulsul decisiv pe care i-| da lectura cirtii « Peregri-
narile lui Sternbald » de Ludwig Tieck, viitorul lui

28

prieten si neobosit admirator, Runge abandoneazd
comertul. De aci inainte se va dedica trup si suflet
picturii. Tncearci studiul academic la Hamburg, la
Copenhaga, apoi la Dresda, dar invatamintul oficial
nu-i prieste si preferd sa se apropie direct de operele
maestrilor din Galerie, ajutat de pictori cu experienta.
Revelatia vietii lui este Tnsi contactul cu Ludwig
Tieck. Acesta, sosit la Dresda putind vreme dupd
ce pierduse pe bunul siu prieten Novalis, incarna,
cu o adevaratd gratie a gindirii, cele mai caracteris-
tice aspiratii ale romantismului. Spirit lucid, Tieck
sustinea, in cadrul grupului din care fdcea parte, o
pozitie critic-ironica. Astfel pasiunea romantica
pentru Evul Mediu este partial refuzatd de Tieck,
care, intr-o scrisoare catre Wackenroder, pledeaza
pentru « uimitorul cimp de frumusete» — este
vorba despre Grecia anticd. « Anti-faustul» lui
Tieck este plin de sugestii subtile impotriva « har-
malaiei » boeme, deplingind mult raspindita « lipsd
de seriozitate ». [n acelasi timp insi in « Peregri-
narile lui Sternbald», roman de structurd
picaresca, Tieck este un apdarator al iesirilor
din conventii, dar mai ales schiteazd premergitor
figura artistului pentru care demersul creatiei si
proiectele sint mai importante, mai ispititoare

decit opera finitd. Aceastd laturd a gindirii lui Tieck,
foarte romanticd, 1l va influenta puternic pe Runge
in aspectele conceptuale ale creatiei lui. La fel de
semnificativ va fi ecoul modului lui Tieck — ca si
al altor romantici germani — de a intelege rapor-
turile dintre natura si culturd. Cultura organicizatd,
biologizata si, paralel, natura spiritualizatd, repre-

zentau un ideal de echilibrare a valorilor umane,
pe care Runge si l-a fnsusit programatic. Toata
teoria lui Runge despre peisaj indica acest
lucru.

Pentru Runge, peisajul — pe care nu l-a conceput
niciodatd altfel decit cu prezenta unor figuri umane
in compozitie, fie reale, fie alegorice, exprimi o
sintezd a experientei umane din epoca sa. « Grecii
au atins punctul culminant al frumusetii formelor
in momentul in care zeii lor piereau ; romanii epocii
moderne au ajuns la cea mai extinsi realizare a
infdtisarilor istorice, atunci cind catolicismul apunea ;
si la noi ceva este in curs de pieire, ne aflim la mar-
ginea tuturor religiilor care descind din catolicism,
abstractiunile sint Tn curs de disparitie, totul este mai
vesel si mai usor decit pind acum, totul se indreapta
catre peisaj, isi cautd un drum sigur printre incer-
titudini, decit cd inceputul este ncd nesigur. Multi
se apucd de compozitie si se Tncurci. Oare nu esté,
cu aceastd noud artd a peisajului, o culme de atins,
poate mai frumoasd decit cele anterioare? Vreau
sa-mi fnfatisez viata intr-un sir de opere de arti;
vreau sd retin spiritele care-mi scapa printre degete,
atunci cind apune soarele si cind luna aureste norii ;
poate ca nu stim sd trdim frumoasa vreme a artei pei-
sajului, dar eu as vroi sa-mi ddruiesc viata pentru a
scoate adevarul acestei arte la iveald; din sufletul
nostru sa dispard orice gind vulgar; cel ce ce stie
sa pastreze in el insusi frumosul si binele cu o dra-
goste intensd, acela atinge intotdeauna culmile fru-
musetii. Trebuie sd redevenim copii, pentru a ajunge
la ceea ce este mai pretios». Runge a pus in apli-
care acest program ducindu-l si mai departe, pe
linia spiritului romantic misionar atent la imbinarea
dintre valorile estetice si cele moral-filosofice.

Dupd citeva portrete, lucrate in cretd sau in ulei,
printre care un admirabil autoportret, toate de
factura neoclasica, dar de viziune intens realista,
Runge porneste, incd din 1803, |a realizarea primelor
schite a ceea ce el proiectase a fi marea operd a
vietii sale: « Timpurile zilei». Desenate in peniti,
« Dimineata», « Amiaza », «Seara», « Noaptea »,
aveau sa file urmate de gravurile pe aceeasi temi, in
picturd neajungind sa fie realizata decit « Dimineata ».

Ciclul, prin intermediul unor peisaje alcituite din
elemente vegetale stilizat orinduite in compozitii
de o maximd rigoare geometricd, si cu figuri realist
desenate dar supuse aceleiasi orinduiri geometri-
zate precum $i cu numeroase simboluri, trebuia si
incarneze semnificatiile ritmicii universului: a ano-
timpurilor, a vietii omului, a vietii spiritului. Pla-
nul lui Runge era mdret: el intrevedea, pentru
instalarea formei definitive a operei, un edificiu
adecvat, in care sensul picturilor lui si fie amplificat
de acompaniamente muzicale si poetice, realizin-
du-se, pe aceastd cale, ceea ce el insusi numea «o
creatie poeticd abstract-picturald, fantastic-muzicali
insotitd de coruri ». Runge se arati aici a fi fost pre-
cursorul acelei idei a « operei totale », « das Gesamt
Kunstwerk », care avea si obsedeze cultura
germana modernd, de la Richard Wagner la
artistii Bauhaus-ului.

Importanta pe care Runge o acorda «Timpurilor
zilei » rezultd si din faptul ca, dupd primele schite,



socotind ca pregitirea lui profesionala se afla
sub exigentele unui asemenea proiect, a intrerupt
Jucrul si s-a reapucat de studiu, in special in ceea ce
priveste domeniul culorilor, in legatura strinsd cu
cercetdrile lui Goethe. In acelasi timp el incearca sa
patrundd legile obiective ale structurilor naturii,
studiind, dupa propria-i formulare, « soliditatea ar-
hitectonica si forma plantei». In aceastd perioada
de febrile desdvirsiri, Runge picteaza si deseneazd
compozitii, portrete compozitionale, in care linistea
neoclasicd, preciziile realiste, strafulgerarile fan-
tastice si elevatia filosoficd se contopesc fintr-o

unitate armonioasd. In aceasta categorie de lucriri
intrd « Odihna in timpul fugii din Egipt » (1805—1806),
lucrare neterminatd, « Noi trei » (1805), «Petru pe
mare » (1806 —1807). In 1807, Runge reia ciclul
« Timpurilor zilei ». In noua fazd, dobindeste un rol
mai accentuat caracterul simbolic si tendinta de

a transpune in hieroglife sensurile fundamentale
ale gindirii lui: rolul protector al naturii, rolul
moral al culturii si ordinea raporturilor dintre

ele.
In 1810 moare, rapus de tuberculozi. In acea vreme,
Goethe, care-i aprecia gravurile « Timpurile zilei »,

le denumise totusi «labirinte ale unor raporturi
intunecate », si socotea ca autorul lor se angaja cu
ele pe un drum inchis creatiei fecunde. Istoria avea

sa-| contrazica si pe Goethe.
AMELIA PAVEL

1. Dimineata,

1802, ulei; 3.
desen penitd; 4.
ulei, (neterminat); 5. Dimineata

1803, desen penitd; 2. Autoportret din Dresda,
Albdstrea construitd geometric, aprox. 1808,
Odihnd in timpul fugii din Egipt, 1805—1806,
(versiunea mare), 1809, ulei

(neterminat)
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ALBUM

PETERIS MARTINSONS

N.: 1931 ianuarie 28, Riga Expozitii personale: 1971 — Riga, Tukums,
Kuldiga, Talsi, Liepaja, Ventspils (Letonia) ;
1972 — Vilnius, Tallinn ; 1975 — Jekabpils (Le-
tonia); 1977 — Liepaja

Expozitii internationale: 1969, 1971, 1972,
1973, 1975, 1976, 1977 — Faenza ; 1972, 1976
— Vallauris ; 1973, 1976 — Gdansk ; 1976 —
Frechen

Simpozioane internationale de ceramica: 1973
— Bechyne (Cehoslovacia); 1974 — Cadyny
(Polonia)

Premii: 1972, 1975, 1976 — Marea medalie
Concursul international de ceramicd Faenza ;
1973 — Premiul I, Concursul international
de ceramica, Gdansk-Oliwa (Polonia); 1976
— Medalia de aur si premiul |, Concursul in-
ternational de ceramica, Gdansk, Sopot (Po-
lonia)

Studii: arhitect, Universitatea letond de
stat (1957)

Asistent universitar, ceramica arhitecturald
si sculpturald, design, facultatea de ceramici,
facultatea de design, Academia letond de arte,
Riga

Membru al Uniunii Arhitectilor din U.R.S.S.
(1961), al Uniunii Artistilor Plastici din
U.R.S.S. (1968), al Academiei Internationale
de Ceramica — cu sediul la Geneva (1971)
Din 1965 participa la expozitiile de stat de
ceramica si arte decorative, din Moscova si
Riga, la expozitiile de arta sovieticd organi-
zate in Cehoslovacia, Japonia, Canada, Nor-
vegia, [talia
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La plecarea mea din Riga, Peteris Martinsons mi-a pus in palmd un cub de portelan frdmintat, stricat, Indreptat, infrumusetat, chinuit, glazurat
perfect, imperfect.
Prezent in mfina mea.
Mi-a explicat cd este o bucatd din inima lui Peteris Martinsons.
Seamdnd cu inventiile lui ce poartd un sfirsit ca o negatie a gindului de fnceput si totodatd un inceput.
Forme de portelan despicate dureros sau strimbate violent, lent incremenite, servicii imposibile cu continuturi aluzive, sfere albe la care des-
coperi fata ascunsd, subtiatd, ruginitd, supusd unui proces lung si sigur.
Sau: forme de portelan ce se vindecd, se fnaltd, se simplificd, servicii la masa unui ascet, sfere ce-si izoleazd tumoarea.
La Riga bdnuiam c-am inteles programul sdu de lucru. La Bucuresti stiu cd am cunoscut unul dintre cei mai interesanti ceramisti, poate cel
mai important din nord.
RADU STOICA

1. Fluxul, 1975, portelan partial glazurat; 2. Compozitie albd, 1975, portelan, biscuit; 3. Compozitie albd, 1975, portelan, biscuit; 4. Compozitie albd, 1975, portelan, biscuit; 5. Compozitie albd, 1976, por-
telan, biscuit; 6. Altd tard, 1976, portelan glazurat; 7. Alte tdri, 1975—1976, portelan partial glazurat: 8. Miscare, 1974, portelan tehnic, parial glazurat; 9. Compozitie, 1976, portelan, biscuit; 10. Cub,
1974, portelan tehnic
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Corneliu VASILESCU

ATELIER

N. : 1934 octombrie 23, Birlad

Studii: I.A.P. «N. Grigorescu », Bucuresti
(1974)

Din 1960 participa la saloane oficiale, expo
zitii de stat si alte manifestari

Expozitii personale: 1964 — lasi (Victoria) ;
1974 — Bucuresti (Galateea) ; 1977 — Bucu-
resti (Orizont)

Expozitii de grup: 1975 — Bucuresti (Ga-
lateea — documentare Vaslui); 1976 — Bu-
curesti (Eforie — Peisajul patriei), lasi (Mu-
zeul de arta — Autoportretul in pictura ro-
maneascd)

Expozitii de artd romaneasca organizate in
straindtate: 1977 — Varsovia

Adresa: Bucuresti 7, str. Apusului 76, bloc
50, tel. 60.35.19

1. Casd memoriald, ulei; 2. Turnul Golia, ulei; 3. Casd in iederd,
ulei; 4. Livezi, ulei; 5. larnd la Mitoc, ulei
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lona BENCZEDY

ATELIER

N.: 1948 ianuarie 6, Corund, Harghita
Studii: |.A.P. «lon Andreescu », Cluj-Na-
poca (1973)
Din 1973 participa la expozitii de stat, sa-
loane oficiale si alte manifestdri colective
Expozitii  personale: 1974 — Cluj-Napoca
(Galeria mica), Miercurea Ciuc (Galeriile de
artd) ; 1975 — Cluj-Napoca (Galeria mica),
Satu Mare (Galeriile de artd); 1976 — Sibiu
(Sirius) ; 1977 — Tirgu Mures (Galeriile de
arta)

Expozitii internationale: 1977 — Gabrovo
Simpozioane internationale si tabere de
creatie: 1972 — Mako (Ungaria)

Adresa : Cluj-Napoca, str. Boliay nr. 4

1. Bdtrina; 2.
gurine — teraco
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Fotografia a unsprezecea (Ph. 58) de prin 1923. Se vad doua coloane de lemn : in

1 1
planul | coloana~2 +9 +T (S 119, G. 68 nr. 126), iar in planul Il o coloana

1 1
cu formula T + 6 4 **2 . Nu se poate sti daca aceastd coloand este S 118

sau cea pierduta.

Intr-un plan intermediar se vede Sdrutul din piatrd cafenie (Geist 68 nr. 135)
cu o indltime de 36 cm, gratie caruia am putut aprecia din nou la vreo 5 m indl-
timea originald a coloanei S 119 (Geist 68 nr. 123).

Fotografia a doudsprezecea (Ph. 124) este o vedere a atelierului de prin 1933 —34.

- 1 1
In ea se vad coloana de ghips, coloana de lemn ER +9 + *2" (S 119) si doua

1 1 <
coloane de lemn 7 + 6 + 7 (S 118 plus cea pierduta). In fata coloanelor,

Pestele de marmura, la extrema dreapta Leda de bronz, intre acestea, in fund, pe
ancadramentul caminului, Cocosul.

In concluzie, din examinarea atenti a celor 12 documente xeroxgrafiate, am
gasit ca in atelierul lui Brancusi au existat (in afara de soclurile cu elemente de
coloana) in decursul anilor urmatoarele coloane :

1 1
1. Coloana de lemn Quinn-Sisler, cu formula 7 + 3 4 *'2~ :

1 1
2. O coloani de lemn —2— 4 6 7 existentd astdzi sub forma de fragment

1 i
— 14 + — la MNAM (S 118).
2 i) > a ( )

1 1
3. O coloand de lemn 7 46 - 7 , azi pierduta.
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1 1
4, O coloanad de lemn 7 + 9+ ~2— existentd azi la MNAM din doua frag-
1 1
mente, cu formula i +7+ = © ek
1 1
5. O coloana de ghips (studiu sau machetd) cu formula 7 + 4 + T (S 120).

Vederi din atelierul « reconstituit» la Musée National d'Art Moderne dupd 1957

Documentarea cuprinde trei copii xerox dupa fotografii.
In prima fotografie se vede coloana de ghips (120) si una din coloanele de lemn.
Tn celelalte doud, sint reprezentate toate cele patru coloane din muzeu, si anume :

S 118 (lemn), dintr-o singurd bucata, cu 4 elemente intregi din cele 6 existente la
coloana originala.

S 119 (lemn), din doud bucdti, are in prezent 7 elemente intregi din cele 9 exis-
tente initial.

S 120 (ghips), cu 4 elemente intregi.

S 117 (Steichen), reconstituitd din doud bucati, are acum un total de 7 elemente
din cele 9 existente initial.

Din cele ardtate pind aici rezulta cd Brancusi a respectat intotdeauna, la coloanele
sale, o anumita periodicitate in privinta numarului de elemente. Am regdsit in
creatia sa urmatoarele genuri de Coloane:

1 )

— + 3 4+ — (o bucata cunoscuta)

2 2

1 1

7 + 6 + = (doud bucati cunoscute)

1 1 y : )
’2 +9 + *2* (doua bucati cunoscute, una de atelier, una in aer liber).

Am ldsat la o parte studiul de coloane din ghips, care este o creatie aparte (si nu
tocmai reusita) in seria coloanelor brancusiene.

Numdrul de elemente intregi variazd dupa o serie aritmztica avind ratia 3. Md
opresc aici cu considerentele geometrice deoarece Brancusi, care a « decon-
spirat » coloana abia in 1937 la Tirgu Jiu si Petrosani, mi-a dat posibilitatea sa
deduc si alte legi respectate de el.

SINTEZA
Folosind schitele si detaliile primite de la d-ra Marielle Tabart si de |a dl. Sidney

Geist, am putut reconstitui starea initiald a coloanelor de lemn, din atelier,
ale |ui Brancusi (cu exceptia coloanei pierdute):

Indltimea Inali- | Lati- Adinci- Cioplitd
Formula Simbol elemente- mea mea mea in
lor, anul
h m m m
1
T ~, | Quinn-Sisler 0,50 m 2,03 [~0,254 [~0,245 1918
e S| 2
o et Tl MNAM 0,6 m 4,21 029 | 029 1920(2)
1 1 2 el ALY (Y
e 0 [ e e = Dimensiuni ceva mai mici decit
5 | ° T | Pierdutd Dreiadant 1920(2)
1 1
o 9 + = ?4!1\11/2M 0,51 m 512 | 0,256 | 0,245 1920(2)
La care se adauga:
1 T[S
s e | PN 0,70 m 7,23 0,34 0,37 1920
2 2 | (steichen)
precum si coloana de gips:
ey 115120
Ip a5 5 | MNAM 1,20 m 603 | 060 | 0,60 1936 (1)

Toate coloanele lui Bréncusi au fost schitate comparativ intr-un desen, publicat
pentru prima oara in cadrul acestui articol.

1 Cugescu-Storck, Cecilia, O viatd daruitd Artei, Edit. Meridiane, Bucuresti 1966

* Giedion-Welcker, Carola, Constantin Brancusi 1876 —1957, Editions du Griffon, Neuchdtel,
Sujsse, 1959

3 Geist, Sidney, Brancusi — A Study of the Sculpture. Grossman Publishers, New York, 1968

4 Fierens, Paul, Sculpteurs d'aujourd'hui, Editions des chroniques du jour, Paris, 1933



CONFRUNTARI
INTERNATIONALE

Budapesta

In baza conventiei de colaborare
dintre uniunile artistilor plastici
din tara noastrd si din Ungaria,
la Budapesta a fost prezentatd,
in cursul lunii mai, o expozitie
de artd graficd, cu 74 lucréri
(gravurd in tehnici diferite si

desen in tus) — comisarul expo-
zitiei, graficianul Dan Erceanu.

Au expus: Alexandru Bilan,
Corina Beiu Anghelutd (in il.),
Marcel Chirnoagd (in il.), Lidia
Ciolac, Dumitru Cionca, Sergiu
Dinculescu, loan Donca (in il.),
Emilia Dumitrescu, Mircea Dumi-
trescu, Paul Erdés (in il.), Dan
Erceanu, Vintild Ficdianu, Octav
Grigorescu, Stefan lacobescu,

Florina Lazarescu, George Leolea,
Viorica Mih&escu, Mircea Olarian,
Marcel Olinescu, lon Panaitescu,

Vasile  Paulovics (in il.),
Anton Perussi, Kira Cristinel
Popescu, Vasile Socoliuc, Dan

Strambu (in il.), losif Szalay, loan
Untch.

Dortmund

fn cadrul programului artistic al
Zilelor culturii romdnesti, organi-
zate la Dortmund n cursul lunii
iunie, au fost prezentate un ma-
nunchi de exporzitii de artd con-
temporand romaneascd, deschise
in sdli centrale, la muzee, teatre
etc.

Sub titlul Chipuri si peisaje romd-
nesti a fost prezentatd publicului
german o expozitie cu 78 lu-
crari (acuareld, tempera, guasd,
tus) — semnate de: Constantin
Baciu, Lucia Dem. Bildcescu,
Catul Bogdan, Traian Bradean,
H. H. Catargi, Bradut Covaliu,
N. Furduescu, lon  Gheor-
ghiu, Octav Grigorescu, lulia Ha-
laucescu, Rodica  Lazdr, Ligia
Macovei, lon Murariu, Adrian
Podoleanu, GNG Vandtoru.

fn cadrul aceluiasi program a fost
prezentata expozitia Tineri ar-
tisti romdni — cu aproximativ 100

INFORMATII

lucrdri (picturd, sculpturd, gra-
vurd, desen) ale unui grup de 37

artisti, reprezentanti ai tine-
relor generatii. Anterior, expozi-
tia a fost deschisda la Berlin
(R.D.G.), Praga, Bratislava, Sofia.

In foaierul Teatrului de stat din
Dortmund a fost deschisd o expo-
zitie de Tapiserie micd si graficd.
Au figurat 35 graficieni, expu-
nind 65 lucrdri — gravurd pe
metal, xilogravurd, acvaforte, seri-
grafie, colografie s.a. si 31 crea-
tori de tapiserii, cu tot atftea
piese, tapiserie de mici dimensiuni.

La sediul Bancii Germane din
Dortmund a fost organizata expo-
zitia de grup a artistilor Octav

Grigorescu, Vasile Kazar si
Wanda Mihuleac.
Concomitent, Gheorghe Vra-

neantu a expus la Kommerzbank.
(In il. lucrdri de Octav Grigo-
rescu, Vasile Kazar, Wanda
Mihuleac.)
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CADRAN

Aniversari

Sub titlul «Lenin Tn Octom-
brie », in primavara a fost des-
chisi la Moscova o expozitie
colectivd de picturd, sculpturd,
graficd, pentru a marcaaniversarea
a 107 ani de la nasterea lui V.l
Lenin.

Pentru aniversarea celor 60 de
ani de la Marea Revolutie Socia-
listd, pictorul sovietic Andrej
Sokolow, care s-a consacrat ca
« pictorul cosmosului », a oferit
spre expunere, la Moscova, trei
noi peisaje inspirate din perfor-
mantele cosmonauticii sovietice.

La Mexico City a fost deschisd
in primdvara aceasta o expozitie
a pictorului Diego Rivera, de la
a cirui moarte s-au implinit 20
de ani. Cum se stie, el figureaza
in pantheonul mexican ca unul
din «cei trei mari» ai artei na-
tionale: Orozco, Siqueiros, Ri-
vera.

Implinindu-se 200 ani de la moar-
tea pictorului german Philipp
Otto Runge, la universitatea
Ernst-Moritz-Arndt (R.D.G.) ca-
tedra de istorie si teorie a artei
a organizat o sesiune stiintificd
de comunicdri Tn legdturd cu
opera notoriului artist, reprezen-
tant al romantismului timpuriu.

Revizuire

In cuprinsul Tirgului de artd de
la Basel (16—21 iunie 1977) a
avut loc o expozitie de arta con-
temporand din R.F.G., organi-
zatd de o echipa independenta
fatd de organismele comerciale
care sint in mod traditional con-
vocate la aceastd fntilnire. Fede-
ratia galeriilor vest-germane a
incredintat rdspunderea unui co-
mitet compus din directorii a
trei prestigioase muzee: Peter
Beye de la Galeria Nationald din
Stuttgart, Johannes Cladders de la
Muzeul Municipal din Moenchen-
gladbach si Dieter Honisch de
la Galeria Nationald din Berlinul
occidental, precum si profesorul
Max Imdahl din Bochum si cri-
ticul Georg Jappe din Kéln. Co-
mitetul si-a propus o antologie
reprezentativa pentru arta post-
belicd a tarii, procedind prin
exemplificari : 29 artisti, 57 opere,
7 sectoare tematice. In limitele
acestei economii extreme impuse
de conditiile de expunere, se-
lectia s-a oprit la curentele care
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vertebreazd arta vest-germana a
ultimilor 35 de ani. Cronologic,
se poate distinge traseul de la
exploziva renastere postbelica da-
toratd abstractionistilor lirici, la
dezvoltarea picturii informale Tn
deceniul 6; figura lui Joseph Al-
bers constituie ea singurd o temd,
aceea a reafirmarii traditiei de la
Bauhaus, Tntretinutd in aria inter-
nationald prin influenta artei ger-
mane fn exil. Constructivismul
e apoi urmarit in plastica dece-
niului 7 ; Joseph Beuys reprezintd
directia concomitentd marcata de
« environment » ; analiza limba-
jului pictural defineste un grup
de artda conceptuald si, pentru
deceniul actual, figureazdé o fin-
cercare de clasificare a tendin-
telor in curs de afirmare.

Operele provin in cea mai mare
parte din muzee si din atelierele
artistilor. Astfel, orice practicd
de ordin comercial pare exclusa.
Dar, in ultima instantd, comertul
de arta este cel vizat — n postura
lui majora de potential furni-
zor al muzeelor, si in lumina
raspunderii culturale ce revine
« manageriatului » ca institutie
care manipuleaza valori spirituale.

Contacte

Intre 5 aprilie si 3 iulie 1977, la
villa Hligel din Essen a fost prezen-
tat un important ansamblu de
opere apartinind barocului n
Boemia. Sculpturi, desene, ta-
blouri, artizanat urban si de-
coruri de teatru — puse la dis-
pozitie de muzeele din R.S. Ceho-
slovacia, vor figura alaturi de
piese de origind cehd din mu-
zeele din R.F.G. Conceptia ex-
pozitiei apartine lui Olderich Bla-
zicek, Pavel Preiss si Dagmar
Hejdova, care au lucrat si cata-
logul bogat ilustrat, cuprinzind
texte de istorie redactate de
Josef Petran si Josef Holzek. O
editie amplificatd, in format de
carte, a catalogului, va fi publicata
ulterior.

Caii de la Marly

Dublul grup ecvestru, opera lui
Guillaume | Coustou, terminata
in 1745, destinatd sd decoreze
addpatoarea de pe mosia Marly,
si mutatd n 1794 la Paris, ca si
strdjuiascd, in Place de la Con-
corde, Tnceputul cdii Champs Ely-
sées, si-a ncheiat cariera de mo-
nument urban. «Caii de Ila
Marly », afectati de intemperii si
poluare, vor fi anul acesta supusi
unui tratament chimic de fixare
a marmurei si, dupa Tnsandtosire,
vor fi instalati in grajdurile de la
Versailles. Nu e o gluma burlesca :

« templul ecvestru » construit de
J.H. Mansart are vechi state de
serviciu cultural, fiind folosit de-
seori drept scena de festivitati
si spectacole, iar in viitor va fi
amenajat ca muzeu de sculpturd
pentru a primi statuara de parc
executatd sub regimul monarhic.
Pe locul monumentului din Place
de la Concorde se va aseza un
simulacru al sculpturilor lui Cous-
tou. In contraversa: copie sau
mulaj, a fnvins mulajul, conside-
rat cu subtilitate a fi nu doar
mai fidel ci si mai corect moral-
mente, fntrucit respinge imitatia,
evita falsul, se recomanda fn mod
franc « duplicat ».

Ecvestrele in actualitate

Cvadriga de la Bazilica San Marco,
demontatd din locul ei— por-
ticul bazilicii —a fost expusd in
aceastd vara la ménastirea Sf.
Apollonia din Venetia pind la
31 august. Monumentul, de ori-
gine romand sau hellenisticd, adus
n Italia de la Constantinopole in
1204, e socotit afi printre mode-
lele care |-au condus pe Donatello
in conceperea imaginii lui Gatta-
melata. Actuala expozitie formeaza
terenul unor cercetdri doctorale
care abordeaza opera din mai
multe puncte de vedere, incepind
cu studiul chimic al bronzului si
sfirsind cu o privire compara-
tistd asupra celor mai proemi-
nente sculpturi ecvestre din is-
toria artei clasice europene, ex-
puse si ele, in original, copiisau
fotografii.

Ecomuzeul

Termenul este o nimeritd impro-
vizatie a lui Georges Henri Ri-
viére, citat in Connaissance des
Arts (iunie '77) si numeste un tip
de institutie profilatd ca muzeu
etnografic antum ; spre deosebire
de traditionalele asa-numite «mu-
zee ale omului» ocupate cu re-
constituirea mediilor materiale n
care evoluaserd trecutele popu-
latii cercetate, originalitatea aces-
tei noi fintreprinderi (ea fTnsasi
suprapusa unui mai vechi « Mu-
zeu al Omului si al Industriei »
din regiune) constd Tn faptul ca
se constituie Tn mers, « muzei-
ficd » aspectele mediului, creind
metodic documentul actualitatii.
Experienta are loc in Franta, la
Creusot-Montenau-les-Mines, re-
giune eminamente industriald,
unde problema acomodarii reci-
proce dintre naturd si industrie
este exacerbatd. Conform sta-
tutului trasat pentru Ecomuzeul
in curs de creare aici, aceasta

are sarcina de «a inventaria, stu-
dia, proteja si utiliza ansamblul
patrimoniului natural si cultural
al comunitatii si al organismelor
asociate », si se formeazd prin
colaborarea fintregii comunitati,
realizind asadar notiunea de
« public activ», adicd scos din
conditia contemplatiei de opere
si stimulat sa-si producd singur
obiectul cultural, adecvat pre-
ocupidrilor.

Bienala de la Paris

Bienala de la Paris, specializatd,
cum se stie, dintru fnceput, n
recrutarea expozantilor sub 35
ani din toatd |umea, este des-
chisd anul acesta la Muzeul de
Artd Moderna al orasului Paris
pind la 1 octombrie. Programul
ei cuprinde un panoramic inter-
national al productiei actuale (100
tineri artisti); o sectiune de
« video sculpturd », care etaleaza
rezultatele acestei tehnici de cre-
atie si o sectiune «video film»
(conservare de evenimente selec-
tate ca document de viatd si arta)
si o expozitie de artd din tdrile
Americii Latine. Dar axul teo-
retic si propagandistic al Bie-
nalei pare a fi asigurat de retro-
spectiva antologicd a primelor ei
cinci editii (anii 1959—1967), cind
programele Bienalei erau conduse
de initiatorul acestei «institutii »,
Raymond Cogniat, decedat fin
februarie acest an si urmat, in
rolul de animator al ei, de Jac-
ques Lassaigne. Retrospectiva,
care poartd eticheta de omagiu
pentru memoria valorosului cri-
tic si istoric de artd disparut,
intruneste o suta de opere in
original sau in fnregistrari foto-
grafice si filme. Numele celor
invitati la aceastd confruntare,
atunci departe de notorietatea
pe care o cunosc azi, reprezentau
investitiile de intuitie si ratiune
criticd ale promotorilor.
Rezultatele scontate in actuala
expozitie de organizatorii Bie-
nalei sint direct proportionale
cu importanta dobinditd prin con-
firmarea adusa de timp acelor
reprezentanti ai artei conturate
dupd rdzboj care constituiau intre
1959—1967 « pariurile» biena-
lelor conduse de Cogniat Tm-
potriva opiniilor conservatoare
si scepticismului: Arman, David,
Hockney, Konrad Klapheck, Brid-
get Riley, Velickovic, Tinguely,
Nicky de St. Phalle etc. Antologia
Bienalei propune discutiei nu
opera celor convocati, aflati acum
in genere dincolo de contro-
verse, ci valoarea culturald a in-
stitutiei care i-a recomandat.
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Arta mongola

Arta mongola din secolele 17—20
(iulie-august 1977, sala Dalles)
confirma aptitudinile creative, in-
teligenta si forta de adaptare a
unui popor. Vecindtatea celor
doud culturi titanice — chinezd
si indiand — care fsi exercitau
din exterior influenta, reprezenta
o primejdie statornicd de asimi-
lare. Dupd ce in secolul 13 tri-
burile mongole unite formeaza
nucleul unui imperiu, patru se-
cole mai tirziu dinastia Cing
cucereste Mongolia, inglobind-o
Imperiului Chinez. Camin aceeasi
perioadd misionarii tibetani duc
la bun sfirsit raspindirea budis-
mului ; in secolul 17 Dzanabadzar
Gombodorjin (1635—1724) con-
duce deja ca primul « hutuhta»
budist a triburilor mongole din
Asia Centrald. Cu aceastd datd
incepe si se confirme, sub dubla
influenta a Chinei si a Indiei, cul-
tura mongolad. Este si nceputul
perioadei pe care o acoperad ex-
pozitia de artd mongold gazduita
de sala Dalles.
La constituirea iconografiei la-
maiste mongole contribuise atit
arta chineza cit si aceea indiand.
rta de cult va trdda aceste
influente diferentiindu-se prin
tehnica si factura executiei (hirtia
presatd, broderia pe madtase, pic-
tura Tanka sint genurile tradi-
tionale). Lucrarile lui Dzanabad-
zar si cele atribuite scolii sale,
selectia picturilor pe suluri sint
astfel reprezentative pentru sti-
lul epocii.
Mai putin dependente de un re-
pertoriu iconografic constituit,
obiectele manufacturate —de cult
sau de uz cotidian — reprezinta
ansamblul cel mai convingétor al
personalitdtii artistice nationale;
lucrdrile de artd decorativa si
aplicatd ilustreazd cu pregnantd
caracterele proprii artei mon-
gole, ceea ce explica si ponderea
lor Tn expozitie.
Actuala generatie de artisti, cu
a cdror creatie ne-a familiarizat
0 expozitie anterioard, continua
in bund mdasurd traditia vechii
picturi mongole (o exceptie: R.
Lhamsman, tentat de maniera
europeand) fn ceea ce priveste
modalitatea de reprezentare a
realului. Optind pentru o te-
maticd inspiratd din actualitatea
muncii, pictorii mongoli reali-
zeaza o imagine convingdtoare si,
in egald masurd, variata a reali-
tatii sociale. O dovedesc pinzele
semnate de B. Avarzid (« Mul-

gatoare»), T. Dorj (« Vitel»),
P. Gongo (« Cinci rase de vite »),
L. Demberd («Pe o pajiste in-

depdrtatd ») sau pictura lui P.
Namhainorov (« Cresciator de
vite vestit »). M. N.

In il.: Dzanabadzar Gombodorjin: statuetd; Puntag
Osor: Mascd rituald, hirtie presatd, sec. XX;
Anonim, piese de sah, sec. XX; A. Seigetohio:
Prinzdtor cu arcanul, frescd, 1962
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GRAFICA DE CARTE

Graficd aplicatd — cartea pentru copii §i tineret.
Caminul artei (parter). Cca 100 lucrdri. Au expus:
Magda Ardeleanu, Constantin Baciu, Silviu Bdias,
Magda Bérsan, Emilia Boboia, Elena Buariu Chin-
schi, lleana Ceausu Pandele, Marcela Cordescu,
Stela Cretu, Dumitru Dobricd, loan Donca, Stan
Done, Mircea Dumitrescu, Pompiliu Dumitrescu,

Mihail Gyorgyi, Desideriu lacob, Adrian lonescu,
Crina lonescu, Dumitru lonescu, Gheorghe Mari-
nescu, Adriana Mih3ilescu, Val Munteanu, Vasile
Olac, lon Panaitescu, Angi Petrescu, Damian Petrescu,
Kira Cristinel Popescu, Roni Nogl, Livia Rusz, Nico-
lae Sarbu, Vasile Socoliuc, Albin Stinescu, Clara
Tamas Blaier, Octavia Tardlungd, Dumitru Verdes,
Petre Vulcinescu. lunie.

TEODOR RADUCAN

Picturd. Simeza. A Xlll-a expozitie personald. 20
lucrdri. Mai-iunie.

SILVIA CAMBIR

Picturi. Simeza. A treia expozitie personald. 33
lucrdri (picturd fn ulei, acuareld). Mai-iunie.

RODICA VINCENZ

Imprimeu artistic manual. Galateea. Draperii, me-
traje, confectii. lunie.

ZINA BLANUTA

Acuareld. Eforie. 37 lucrdri. lunie.

DAN CRISTIAN
Picturd. Orizont. A doua expozitie personald. 42
lucrdri (picturd in ulei, guasd). lunie-iulie.

HORIA PASTINA

Picturd. Dispensarul Diham. 10 lucrdri. lunie-iulie.

VALERIU NEDELCU

Ceramicd si picturd. Caminul artei (parter). Prima
expozitie personald. 21 lucrdri ceramica, 28 lucrdri
picturd. lulie.

ROMUL NUTIU

Picturd, obiecte. Galeriile de artd Paleta, Resita.
A doua expozitie personald. 18 lucrdri (ciclurile
Univers dinamic). lunie.

ION NEAGU
Picturd. Dispensarul Diham. A doua expozitie per-
sonald. 10 lucrdri. lunie-iulie.

PETER PUSZTAI

Desen. Simeza. A doua expozitie personald. 30 [u-
crari. lunie-iulie.

I-lunie

Picturd pe sticld. Galateea. 27 lucréri. Ma

TITI SIMIONESCU

aje. lunie-

trii, peis

Ime

lurile portrete, s

1, CIC

ALMA RUSESCU
Gravurd, Simeza. A doua expozitie personald. 15

lucrar
iulie.

e,

dri. luni

Picturd. Orizont. A noua expozitie personald, 35

lucr:

EMILIA APOSTOLESCU
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Dans ce numéro:

Articles a signaler:

lon Jalea 3 son 90-e anniversaire

D=

En hommage aux 90 ans du doyen de la sculpture
roumaine, nous publions dans le présent numéro
de notre revue un recueil de textes dus aux sculp-
teurs Silvia Radu, Constantin |. Popovici et Paul
Vasilescu. Se référant a |'exposition rétrospective
ouverte a l'occasion de cet anniversaire, le critique
d'art lon Frunzetti, dans son article intitulé «La
dimension classique de Jalea», donne un  apergu
de la création de I'artiste.

Concept et symbole
Titus Mocanu

p. 13

Sous la rubn ue «

La revue «Arta» presente les artistes
roumains contemporains :

lon Jalea

p-2 '
Né la 1 juin 1887 a Casimcea, departement de Tulcea.
Etudes: Ecole d'arts et métiers (1903—1907) et
Ecole des Beaux-Arts (1907—1911) de Bucarest.

_Fréquente a Paris |'Académie Julian, I'atelier de
de Chau

Rodin (191 5) etl’ Académle de la G
Retrospectlves en 1958 e
officiels de Bucarest, a ¢

les  associati
romana», «
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