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33 DE ANI 

Sărbătorim o treime de veac de cînd ţara a păşit cu fruntea sus, demnă şi hotărîtă, pe drumul 
visat în atîtea secole de luptă şi speranţă. Semnificaţia istorică a Eliberării ne apare sporită 
acum, cînd România aniversează centenarul cuceririi Independenţei sale de stat şi împlinirea 
a treizeci de ani de la proclamarea Republicii. 23 August deschide astfel un arc de triumf 
peste timp, celebrînd nu numai actul naţional cel mai cutezător din istoria bătăliilor şi 
victoriilor poporului nostru dar şi momentul descătuşării plenare, sub conducerea Partidului 
Comunist Român, a tuturor energiilor sale revoluţionare. 

« înfăptuireo actului istoric de Io 23 August o deschis o eră nouă în istoria poporului român - ero 
unor profunde transformări democratice, revoluţionare, o realizării deplinei independenţe şi suvera­
nităţi noţionale, o făuririi unei vieţi noi>>, sublinia secretarul general al partidului nostru, tova­
răşul Nicolae Ceauşescu. Bilanţul înfăptuirilor obţinute pe drumul vieţii noi prin dezvoltarea 
puternică a forţelor de producţie · şi construirea unei industrii moderne, cooperativizarea şi 
edificarea bazei tehnico-materiale a agriculturii socialiste, făurirea economiei socialiste unitare, 
creşterea accelerată a venitului naţional, ridicarea continuă a bunăstării maselor, înseamnă 
mutaţii fundamentale în structura societăţii noastre, în care a fost lichidată definitiv exploa­
tarea omului de către om şi s-au instaurat noi relaţii sociale. 

Parcurgînd cu o pilduitoare consecvenţă revoluţionară treptele făuririi noii sale istorii, clasa 
muncitoare în alianţă de monolit cu ţărănimea, cu intelectualitatea, a ştiut să polarizeze energiile 
creatoare ale oamenilor muncii de pe întreg cuprinsul ţării în vasta operă de ctitorire a unei 
Românii libere, cu adevărat stăpînă pe destinele sale. Edificarea societăţii socialiste multilateral 
dezvoltate, înaintarea spre comunism, obiective înalte înscrise în Programul Partidului Comunist 
Român adoptat de cel de al XI-iea Congres, angajează, alături de alte domenii de activitate, şi 
creaţia artistică înţeleasă ca un act a cărui valoare deplină nu se poate cîntări decît prin 
caratele implicării ei sociale, a consubstanţialităţii sale cu viaţa acelora cărora le este dedicată. 
Succesele obţinute în anii din urmă pe diversele şantiere ale creaţiei spirituale, realizări ce se 
adaugă zestrei culturii şi artei contemporane româneşti, şi-au aflat un corolar în festivalul 
naţional« Cîntarea României». Amplă şi fără precedent emulaţie a muncii şi creaţiei, acest fes­
tival a însemnat o grandioasă demonstraţie a conceptului de umanism revoluţionar, caracteristic 
societăţii noastre, care face din bunăstarea şi fericirea omului, din înălţarea sa spirituală, scopul 
ei fundamental. 

Alături de ţară, angajată într-un uriaş efort material pe schelele reconstrucţiei, alături de toţi 
acei care, într-o impresionantă unitate, în mină sau lîngă furnale, pe ogor sau în laboratoare au 
ştiut în această primăvară să dea încă o eroică pildă de patriotism, de neprecu peţi re de forţe, 
şi artiştii plastici, întreaga obşte a creatori lord in acest domeniu au ştiut să se mobi I izeze exemplar. 
Expoziţiile dedicate centenarului Independenţei, comemorării a şaptezeci de ani de la răscoalele 
din 1907, participarea creatorilor la diferitele etape ale festivalului « Cîntarea României», au 
înzestrat patrimoniul artistic contemporan cu opere de valoare intrate în conştiinţa publicului 
ca o mărturie a modului angajat şi responsabil în care artiştii trăiesc istoria ţării şi realitatea ei 
contemporană. 

Pe drumul luminos deschis de August 1944 ni se oferă azi retrospectiv o vastă colonadă de 
monumente şi statui, de pe ample simeze ne privesc secvenţe de lumină şi culoare, însemnînd, 
întruchipată specific, istoria anilor de muncă şi luptă a poporului nostru, istoria sa de zbucium 
şi glorie. Lor li se adaugă, completînd parcă o vastă frescă, imaginea stenică a României contem­
porane, clădindu-şi viitorul ei de aur. 

Alături de partid, mobilizaţi şi inspiraţi de cuvîntul şi fapta aceluia al cărui nume înseamnă garanţia 
tuturor împlinirilor noastre, privim acest viitor cu ochii larg deschişi. îl privim pentru a-i da 
chip întru folosul şi bucuria celor care-l înfăptuiesc zilnic. ARTA 
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OMAGIU 

ION JALEA 
LA ANIVERSAREA A 90 DE ANI 

Ion Jalea este, pentru noi sculptorii care avem nevoie de mituri, 

un mit şi un mentor. 

Întotdeauna am avut nevoie de mentori . 

Privind cu respect şi admiraţie spre un mare exemplu, îţi simţi mai 

bine rosturile tc1.le în lume, ai sentimentu l că-ţi sporeşti echilibrul 

propriu respirînd acela.şi aer pe cc1.re-l respiră un mare artist, un 
ma.re om. 

Putem cuprinde oare în adevăr această şansă a noastră de a ne bucura 

mintea şi sufletul, descoperind mereu mai mult bogăţia ş i forţa scu lp­

turilor lui Ion Jalea? 

În meseria noastră avem nevoie de cunoaşterea şi recunoaşterea 
permanenţelor, avem nevoie de constanţă. 

Marile adevăruri nu trebuie niciodată uitate sau, şi mai grav, schimbate 

cu mici şi nesemnificative adevăruri. 

Avem nevoie de puncte de sprijin, coerenţa noastră are nevoie de 

existenţa unor certitudini care să ne fie 2.proape. Ion Jalea ni le oferă 
din plin. 

El ne învaţă ce înseamnă seriozitatea în artă, conştiinţa noastră de 

artişti se am plifică simţind respiraţia artei sale , majore, constante, 

nobile; dulceaţa plină de forţă a statuilor sale, niciodată admirate 

destul în plenara lor cuprindere a vieţii; tot ce semnifică Ion Jalea 

~i arta sa pentru noi ne e ca un scut împotriva propriilor noastre 
nelinişti, slăbiciuni. 

A reuşi să beneficiezi de luminoasa şi benefica umbră a marelui arbore 

care este încununarea activităţii lui, este o mare şansă. 

Izbutite ne vo r fi încercările dacă învăţăm ceva din izbînda sa as upra 

haosului, izbînd2 sa luminoasă asupra întunericului, izbînda sa asupra 
neliniştilor. 

Respiraţia noastră artistică va căpăta plenitudine, amploare şi ritm 

în concordanţă cu respiraţia calm mc1.jestuoasă a naturii ce-şi împli­
neşte rosturile, nu de-a valma, precipitat, ci urmîndu-şi legile ei, 
dintotdeauna ştiute. 

Cred mai mult în descendenţa noastră ilustră, privindu-i sculpturile, 

ce mă conving că făuritorii tezaurului de sculptură descoperit pe 
pămîntul Dobrogei sînt strămoşii noştri. 

În lumea noastră atît de supusă schimbărilor , cred în puterea 
vieţii şi a binelui. 

SILVIA RADU 

Maestrul Ion Jalea, pe care îl cmagiem cu respect şi recunoştinţă, 

împlineşte un mare deziderat al generaţiei noastre: cel de a avea 

maeştri, maeştri care să fie pildă de perseverenţă, statornicie, dă­

ruire şi desigur de împlinire a sublimei lor meniri: Arta. Pentru 

că nu ştiu cum ar fi arătc1.t arta rcmâne2.scă fără cpera maestrului 
Ion Jalea. 

Noi, care păstrăm anumite lucruri fără de care lumea noastră ar fi 
mai săracă, le avem distincte şi definitive, ca dar, ca jaloane, ca certi­

tudini ale valorii. 

Frumuseţea se lasă generos citită, dăruită inegalabil de maestru, cu 

pecetea pe care o simţi tremurătoare, nemurirea. 

Contactul cu ea ca ansamblu unic sau parte a unei lucrări, fiecare 

olimpian de sine stătătoare, umple de pietate şi admiraţie: opera 

de o viaţă a maestrului Ion Jalea. 

Pentru că pentru fiecare se pot scrie multe dar se poate păstra şi b 

mare tăcere, tainic cuprinzătoare de frumuseţi şi sensuri, reverberant 

dăruite prin eterna trăire a Operei de Artă . 
CONSTANTIN I. POPOVICI 

Ce satisfacţie ar putea oare să egaleze pe aceea de a fi trăit pe deplin, 

cu luciditate şi nerv inteligent şi energic, aproape un secol, un secol 

dintre cele mai interesante pe care le-a cunoscut omenirea, partici­

pînd cu toată fiinţa, dinamic şi eficient, la tot ceea ce i-a oferit el ca 

evenimente, cuceriri şi realizări? ! 
Cetăţean de vîrf al unei ţări cu existenţă marcată în viaţa Europei, 

afirmîndu-se nu ca spectator ci ca participant activ în momentele 

importante ale mişcării sociale, profesionist de mare clasă al sculpturii, 

mc1.estrul Jalea a parcurs cu existenţa şi creaţia sa cea mai importantă 

perioadă a istoriei politice, economice şi culturale a ţării noastre. 

A fost şi continuă să fie exemplu de dăruire pentru cîteva generaţii 

de artişti pe care le-a stimulat şi cărora le-a pus în faţă exemplul 

de urmat pentru cei demni şi destul de înzestrc1.ţi cu tenacitate şi 

capacitate de înţelegere i'. complexităţii vieţii şi fenomenului artistic. 

Creaţia sa a fost dintru început şi continuă să fie manifestarea spiritului 

nobil cd poporului nostru, inspirată mai ales de mitologia şi istoria 

neamului, înscriindu-se printre fenomenele cele mai importante ale 

culturii, o operă profundă, purtată cu grijă departe de manifestările 

superficiale c1.le origi nc:.I ităţi i, dar desăvîrşit originală. Formaţia ar­

tistică cuprinzătoare, temeinic legată de ce le mai bune şcoli ale artei 

europene, i-a oferit întotdeauna posibilitatea unei exprimări clare, 

coerente sti listic. bogată în sensuri, de natură să mobilizeze gîndul 

şi ~ă fertilizeze emoţic1„ Aria tematică vastă, calitatea şi cantitatea 

cre2.ţiei sa.le îl impun printre figurile de se2.mă ale artei lumii contem­

porane. 
Artist-cetăţe2. n şi spirit distins, el s-a constituit ca mare şi nobilă 

persomdit2.te a culturii rcmâneşti. Alături de Paciurea şi Brâncuşi, 

cu o concepţie personală referitoare la modul de manifestare al 

sculpturii contemporane, departe de o modernitate explicită, el este 

unul dintre 2rt iştii c2.re dau contur sculpturii noastre moderne 

cap2bilă ~ă devină sursă pentru dezvoltări viitoare . 
PAUL VASILESCU 
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DIMENSIUNEA CLASICĂ A LUI JALEA 

La împlin irea vîrstei de 90 de ani, maestrului 
Ion Jalea, arti st al poporului şi membru al 
Academiei R. S. România, i s-a organizat 
o retrospecti vă în sala Dai Ies, de către 
Consiliul Culturii şi Educaţiei Socialiste, prin 
Oficiul său de ex poziţii . O întîmplare fericită 
face ca persoana însărc i nată cu strîngerea 
lucrărilor şi alcătuirea selecţiei să fie un tînăr 
muzeograf, descendent direct al marelui ar­
tist, Mihai Oroveanu, astfel încît nu numai 
informaţia sa asupra domeniului să n-aibă 

nici o fi s ură, dar chiar sondajul în legătură 

cu p referinţele celui sărbătorit să poată fi 
presupus a fi avut loc îndelung, stăruitor, 

repetat, total, în modul cel mai discret cu 
putinţă, şi cu atît mai multă valabilitate . 
Ion Jalea îş i avea, dacă este să judecăm drept, 
încă de mai mulţi ani, în ţara noastră , o 
retrospectivă, permanent desc hisă, la Con­
stanţa, într-o frumoasă casă de tip arhi­
tectonic oriental, unde operele muncii de 
o v iaţă, a celui ce, născut la Casimcea Tulcei, 
n-a uitat ni c iodată ce d ::1toreşte Dobrogei 
natale, pot fi văzute oricînd, în regim muze-

istic, şi ele dau o imagine rotundă asupra 
artei lui. 
Evident, ni ci acolo nu se poate aştepta cineva 
să poată vedea total itatea operei lui Jalea, 
căc i este propriu sculpturii, artă de for 
publi c, să fie, pentr u cele mai multe cazuri, 
adresată cert, adică gî ndită în funcţie de 

I . fn atelier, in anii de studii; 2. Militar , 1913; 3. laşi, 1918; 
4. Paris , 1920 (cu rnsemarea pe verso « ce cher coin! »): 5. Lu­
crînd la monumentul ln(anteriei - Jalea, Cristea Grosu, Ion Po­
pov ici , Traian joleo, probabil 1934; 6. fn juriul Salonului oficia/, 
1933; 7. fn junu/ Salonului oficia/, 1939; 8 . La plug , bronz , 
1926, Muzeul de artă Constanto; 9. Lăptă rese, bronz, 1929 , 
Muzeul de orcd Constanto 
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;1j spaţiul viitorului ei amplasament urban, şi 

~ nu trebuie să uităm că numai în ultimii ani, --, 
z cu Mircea cel Bătrîn de la Tulcea, cu Decebal 
9 de la Deva si cu Monumentul Unirii de la -- ' '.:) Focşani, sculptorul, în deplinătatea puterii 
~ sale de muncă, mai ardentă parcă decît 
23 oricînd, bate recordul în privinţa monumen-

telor duse la capăt. Oferite poporului întreg, 
aceste opere sînt efigii ale istoriei sale, veşnic 
prezentă în inimi, ca simboluri ale identi­
tăţii naţionale a românilor şi ale eficienţei 

prezenţei noastre în lume. Aceasta, ca să 

nu mai vorbim de lucrările aflate în atelier , 
în lucru şi în faze intermediare, în machete, 

ce-şi aşteaptă transpunerea în material defi­

nitiv şi ridicarea la scară, pentru dimensi­

unile la care au fost gîndite, ori care, con­

cepute definitiv mai de mult, pot fi reluate. 

Cazuri de asemenea uriaşă vital itate crea­

toare, istoria artei a mai cunoscut, desigur, 

dar pentru arta românească cazul Jalea este, 

s-ar putea zice, o premieră absolută. Nu 
e vorba numai de o sănătate fizică (sa­

tisfăcătoare, dar nu debordantă, căci încă 

împrejurările primului război mondial au 

ştirbit constituţia acestui artist, descendent 

din ciobanii făgărăşeni transplantaţi prin 

stoparea transhumanţei tradiţionale, la ca-
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pătul pendulării lor sezoniere, acolo unde-i 
iarba mai bună pentru turme), ci de acea 
armonică funcţionare a elementelor sufle­
tului şi spiritului, în acord cu o fiziologie, 
necontracarantă pentru ţelurile lor, de mi­
racolul căreia ne-au asigurat exemplul lui 
Goethe şi al lui Picasso, printre altele. De 
la marele olimpian, ce rămîne pentru euro­
peni un fel de veşnic model subiacent al 
tuturor ierarhiilor superlative, Jalea are 
seninătatea suverană, care-l face să se simtă 
bi ne printre clasici. De la al doilea, gustul 
pentru un primat al idealului estetic medite­
ranean, ce la frămîntatu I i ber a străbătut de 

dedesubtul tuturor bruiajelor de viziune 

nord-africană, arabă şi central-africană, nea­

gră, utile în revoluţia de gîndire plastică pe 

care cel născut şi crescut pe Costa del Sol, 

în punctul cel mai de sud şi cel mai african 

al Spaniei, la Malaga, trebuia să aibă argumente 

de ordinul spaţiului plastic deja practicat în 

alte arii culturale, pînă la el, ca să o poată 

impune. Dar similitudinea se opreşte aici. 

Căci, deşi Jalea a luat contact cu lumea 

occidentală înainte de primul război mondial, 

cînd temeliile renascentismului prelungit în 

academismele recurente ale veacului trecut 

se zguduiau sub loviturile revelării, în etape, 

de la 1906 înainte, a artei extraeuropene, 
românul ce s-a îmbibat avid de tradiţiile 

capitalei artistice a lumii, sigur pe sine, şi 

ştiind exact ce vrea, n-a receptat din ecourile 
noului său mediu de cultură, ce l-a format 
ca profesionist al artei, nimic din ceea se 
opunea cristalinei sale structuri lăuntrice, de 
ţăran român, pentru care graniţa dintre 
bine şi rău, dintre frumos şi urît, statorni­
cită de milenii, nu mai poate fi pusă în ecu­
aţie pe cont propriu, pentru că face parte 
dintr-o ontogenie, modelată prin repetarea 

structurilor filogenetice. lată pentru ce febra 

înnoirilor frămîntatului nostru veac n-a 

pus niciodată stăpînire pe conştiinţa, calmă 

voit, a acestui frumos artist. Voit, spun, 

pentru că Jalea este un închinător al echili­

brului, chiar dacă nu reiese din întreagă 

opera sa că i-a fost hărăzit acest har, ca un 

peşcheş al ursitoarelor şi fără crîncene lupte 

cu sine însuşi. Romantismul subiacent al 

marilor structuri clasice este un fenomen 

îndeajuns de cunoscut din istoria creaţiei 

artistice universale, ca să nu mai semene a 

1. Soldat, bronz, 1918, Muzeul de artd Constanţa; 2. Avint. bronz, 
1966, Muzeul de artd Constanţa; 3. Decebal, bronz, 1972, Muzeul 
de artă Constanţa; 4. Cap de dac, bronz, 1966, Muzeu/ de artă 
Constanţa; 5. fntemeierea Ţării Româneşti, bronz, 1974, Muzeul 
de artă Medgid ia 

.: 
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;:5 paradox ceea ce avansăm aicea şi, pentru 
~ cultura românească în speţă, care şi pe tărîm 
z literar şi-a trăit etapa stilistică clasică şi pe 
§_ cea romantică, concomitent, împletind înlă-
~ untrul aceluiaşi autor uneori, într-un chip 
~ uluitor de organic, apollinicul şi dionisiacul, 
~ existenţa lui Jalea ca erou al luptelor spiri­

tuale prometeice, de tip goethean, este doar 
o confirmare în plus a unui destin cultural 

gata hotărnicit în cadastrele criticii, eseis­
ticii şi istoriografiei v ieţii spirituale româneşti, 
şi foarte conform nouă. 

Retrospectiva a ţinut să ne încredinţeze o 

dată mai mult de faptul acesta, şi nu numai 

prin rememorarea ariilor tematice ale cari­

erei lui Jalea - concludentă prin alternarea 
temelor luciferice, icariene, phaetonice şi 

de-a dreptul demoniace, cu temele solare, 

ale triumfului luminii spirituale şi armoniei 

dintre om şi cosmos - ci şi prin exempla­
rele mostre de sti I ce-au fost încărcate de 

organizatorul expoziţiei cu sarcina de a sta 

mărturie pentru felul artistului de a vedea 

lumea şi de a dialoga cu ea. 

8 

Într-adevăr, nu numai teme ca Lucifer, 
Icar, Prometeu, Făt-Frumos - cu temeiuri mi­

tologice deopotrivă elino-romane şi autoh­
tone, deci nu întotdeauna încorporate pe 
cale livrescă, prin lecturi umaniste, ci supte, 
cum se spune, direct de la sînul maicii, ca 
respiraţia primelor anotimpuri ale conşti­

inţei în formare - ne arată tendinţele spiri­
tuale ascensionale ale acestui univers moral, 
ce se traduce în piatră şi bronz, dar şi 

simpla considerare a tipologiilor umane pre­

ferate la diverse stadii de artist, indică 

aceeaşi aspiraţie spre nobleţă, spre împlini­

rea spirituală deplină. Sînt caracteristice în 

acest sens capul de cioban cu pălărie „ungu­

renească", atît de apropiat de cel descoperit, 

intitulat Sfîntul Pantelimon, proiecţie fizio­
gnomică, ambele, ale unui ideal de viată lăun­

trică infailibil axată pe frumuseţe. Centrarea 

sufletească a ţăranului român pe marile valori 

spirituale ale unei existenţe întotdeauna în 

acord cu ritmurile cosmice, cu pulsaţia ano­

timpurilor şi cu alternanţele zilelor şi nopţi­

lor de-a lungul unei curse anuale a soarelui, 

care se decide de fiecare dată la fel, să le 
favorizeze pe unele în defavorul celorlalte, 
între un echinox şi un solstiţiu, ca să le 
compenseze apoi de la solstiţiu la echinox, 
aceste constante periodicităţi constatate em­
piric de o astronomie populară de care fie­
care copil al satului se îmbibă înainte chiar de 
a fi ajuns să ştie carte, la Jalea se vădeşte 

existînd şi dăinuind de-a lungul variatelor 
sale avataruri, în toate etapele vieţii acesteia, 
căreia soarta i-a impus suferinţa ca să-i în­
cerce tăria. Muti lat de război, atacat în 
însăşi raţiunea sa de a fi ca artist, eroul din 
1917 dovedeşte un şi mai valoros eroism, 
acceptînd să I ucreze înainte ca sculptor, 
doar cu dreapta. 
Şi numărul operelor, ieşite de sub mîna lui 
unică de atunci, este imens, iar calitatea lor, 
profesional vorbind, ca şi substanţa umană 

din care se înfiripă, a sporit tot timpul. Cine 
ar încerca să urmărească marea tensiune 

1. Nud, dansatoare, bronz, 1936, Muzeul de artd Medgidia; 2. 
Nud şezfnd, bronz, 1960, Muzeul de artă Constanţa; 3. Centaurul, 
piatră, cca 1929: 4. Ţărani cu bivoli, piatră; 5. Pegas, piatră, 
Muzeu/ de artd al R.S.R. 
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~ subiacentă, de tip romantic, a formulărilor 

~ plastice din operele perioadelor succesive ale 
:z: sculptorului, în care el şi-a impus stilizările 

§. clasice ca să şi le mascheze, aceste tensiuni 

~ dureroase, ar avea un mare material de stu-

~ diu. Este de altfel revelatoriu faptul că, ro-

o mantie explicit, Jalea n-a fost decît înainte 

de marea încercare hărăzită de destin, în 

tinereţea sa, cînd avea mult mai puţine pri­

ci ni de a resimţi, în I urnea cărei a-i este orice 

om centru, vreo adversitate : tînăr, întreg, 

frumos, apreciat, s-ar fi putut crede că opera 

lui va fi a unui răsfăţat al soartei . Dar opti­

mismul e departe de ea: deşi realistă, vizi­

unea lui e dureros critică, şi formularea 

plastică o secondează, în seria de ţărani, 

bivolari, soldaţi şi cai ce constitue suitele 
atît de revelatoare de statuete , ,de gen'' 

(în plastica de vitrină, fără mari investiţii, 

exprimarea directă e mai cu putinţă ! .. . ), 

aşa încît, tipologic, evoluţia lui Jalea către 

ideal ul clasic contrazice biografia I ui. Resi m­

ţi nd cu putere „greul pămîntului", după 

marea încercare care ar fi putut să-l doboare, 

dar nu l-a dezechilibrat întru nimic, Jalea 

şi-a metaforizat bi polaritatea în „centaurii" 

pe care-i izvodeşte: dintru început, doar ca 

10 

, ,temă" (adică propunere de subiect venită 

din exterior, pe calea lecturii, prin cultură), 

apoi ca simbol adînc a propriei înlănţuiri 

de materia ce caută să triumfe şi căreia 

omul hrănit de mari aspiraţii n-are de ce-i 

ceda. Centauresele ca şi centaurii, în ope­

rele sale nu-s, cum s-ar putea crede, şi cum 

s-a şi spus eronat, transpuneri de influenţe ... 

(bourdelle-iene !) ; ele-s rezultatele unei pro­

funde experienţe proprii, trăită cu toată 

făptura. 

N-am aici spaţiul necesar, şi nici nu se poate 

dezvolta, într-un articol, analiza felului în 

care stilul secondează, de-a lungul evoluţiei 

artistului, sentimentul funciar al existenţei 

de care-i animat în chip divers, în fiecare din 

etapele artei sale, sculptorul. Succint spus, 

fluxul nestăvilit al unei vieţi lăuntrice tumul­

tuoase, de romantic, se exprimă printr-o 

sumă de mijloace plastice cartelate parcă , în 

istoria sculpturii, cu modul de a vedea al 

inovatorilor sculpturii extraşi, în veacul tre­

cut, mai toţi dintre pictori, sau dintre sculp­

torii cu v1z1une net picturală: Honore 

Daumier, Carpeaux, Meunier, Dalou, Rodin 

şi Medardo Rosso. Predomină modelajul cen­

trifug, axările radiare şi asimetrice, cu pre-

dominanţa golului asupra plinurilor, massele 

corodate de mediu şi imaginea se constituie 

optic, în funcţie de colaborarea luminii cu 

relieful suprafeţelor, foarte turmentat şi plin 

de volume supraadăugate massei primordiale. 

Aceasta în faza din care fac parte caii căzuţi, 

soldaţii în tranşee, scenele de front şi de 

refugiu în Moldova în 1917, unele din scenele 

cu ţărani. Dar de ce le concepem la Jalea 
atît de diferite, aceste subiecte, în fond 

endemice pentru sculptura acestui început 

de veac la noi (vezi D. D. Mirea, Filip Marin, 

O. Han , Gh. Tudor etc.), de ceea ce ajung 

ele să fie la ceilalţi români ce le practică? 

De ce, după trecerea acestei furii pseudo­

impresioniste în formă şi realiste în conţi­

nut, marea dorinţă de reconstrucţie a lumii 

corporale, sincronică la Jalea cu reacţiunea 

antirod i n i ană, ni se pare atît de diferită la el 

ca formulare plastică, de tot ceea ce a adus la 

noi moda instaurată de Bourdelle (O. Han, 

Celine Emilian) sau de Maillol (Cornel Me­

drea)? Evident, e aici un teren mănos pentru 

1. Arcaş odihnind, bronz, 1925, colecţia artistului; 2. ln atelier, 
lucrtnd la portretul savantului Henri Coandă, toamna anului 1970; 
3. Ceas de tihnă în atelier - fotografia preferată a artistului; 
4. Pe scadă; 5. La muzeu; 6. Şedinţă de lucru ln atelier; 7. Sem­
nlnd ... ; 8. Pe glnduri 
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i:;5 critică. Sentimentul spaţial , al volumelor con-

3;, cepute de Jalea după chipul şi asemănarea, 
z deopotrivă, a organicului (fără aleatoriul im-

~ plicat în aspectul oricărei făpturi biologice) 

~ şi a geometricului (fără schematismul abstract 

~ ce sperie la academişti şi la cubişt i decpo-

23 trivă), simţul acesta al echilibrului dintre om 

şi cosmos i-l conferă . 

Jalea este unul din elevii lui Paciurea, care, 

profitînd doar de lecţia lui de meşteşug, 

dar profund diferit de spiritul expresionis­

mului adînc al acestuia, ca şi de simbolismul 

12 

său himeric, a ştiut să se desprindă de 

maestru, fără să cadă în matricea sti I istică 

a altuia, de aiurea. 

Dacă l-a îmbrăţişat în portret pe Des piau, 
aceasta n-a dev~nit o „manieră" pentru 

sculptorul român . Iar dacă a glanat, din lexi ­
conul de simboluri ale umanităţii, pe cele 

~ e care clasicismul său. mai întîi latent apoi 
manifest, îi impunea să le prefere, este 

clar că universul sculptural şi l-a structurat 

fără enciclopedii nici proteze. El izvorăşte 

din colbul stîrnit de vînturi la Casimcea, din 

firul ierbii şi din foşnetul porumbului, din 

reveneala brazdei de plug răsturnate, din 
zgomotele sfintelor înserări şi dimineţi ale 

satului românesc. Istoria comparată a artei 
uni versal e va avea să marcheze, cîndva , pre­

zenţa pe un petec de pămînt nu foarte bine 

ştiut de lume, între Carpaţi şi Dunăre, a unui 

neam care a devenit clasic fără să ştie filologie 
elină: prin insti nct. ION FRUNZETTI 

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



CONCEPTE ŞI DIFERENŢIERI 

CONCEPT ŞI SIMBOL 

Este nespus de intim legată de condiţia de exis­
tenţă a fiinţei omeneşti starea poetică în care 
aceasta trăieşte. Şi ea trăieşte într-un asemenea 
stadiu al elevării spirituale, în timp, şi, cîteodată 
- cel puţin ca intenţie - ea aspiră să ajungă dincolo 
de marginile, adeseori nepătrunse, ale scurgerii 
timpului. 
În faţa acestei atitudini fundamentale, făptura ome­
nească adoptă şi o poziţie de altă factură. Şi această 
ipostază subsidiară este de ordinul înălţării fun­
ciare a spfritului. Numai că, de această dată, forma 
ridicării umane spre orizonturi mai pure ale cunoaş­
terii esenţiale este de natura pătrunderii intelec­
tuale a lumii obiective. O asemenea nouă poziţie 
are deci un substrat de nuanţă teoretică. lată aşadar 
cum, în perspectivă spirituală, colectivitatea ome­
nească trăieşte fie în stadiu poetic, fie într-unul teore­
tic, fără ca dimensiunile acestor două lumi să se anu­
leze reciproc şi fără ca ele să presupună, cu orice 
preţ, abolirea oricărei legături ce s-ar putea in­
staura între propriile lor temeiuri. 
Dacă ne vom întreba ce entităţi stau la baza lumilor 
amintite, vom constata de îndată că, în vreme ce 
planul teorie se edifică pe temelia conceptelor, re­
gi unea stării poetice se clădeşte pe fundamentele 
viziunii simbolice. În acest sens, conceptul şi sim­
bolul reprezintă două moduri antinomice ale gîn­
dirii şi sensibilităţii estetice. Evident, opoziţia ne 
apare aici în alternativa discretă a simplei deosebiri 
şi nu în ipoteza extremă a conflictului ireductibil . 
Cu alte cuvinte, orizontul simbolic se poate con­
stitui şi prin folosirea datelor furnizate de analiza 
lucidă conceptuală, în timp ce structura gîndirii no­
ţionale - prin definiţie sistematică -;- are cîteodată 

de cîştigat, atunci cînd apelează la sugestiile intuitive 
şi generice oferite de forma simbolică a cunoaşterii 
omeneşti. 

Rezultă că orizontul simbolic descrie, în ultimă 

instanţă, zona de existenţă a artei. Sfera reflecţiei 
conceptuale desemnează marginile de subsistenţă şi 

prerogativele gîndirii ştiinţifice. 

Dată fiind însă această situaţie, în virtutea căreia se 
poate afirma, cu deplină îndreptăţire, că două en­
tităţi dlstincte ale spiritului sînt în măsură de a 
condiţiona atît actu I de geneză, cît şi starea de deve­
ni re a două forme de bază ale culturii - şi anume, 
arta şi ştiinţa - problema entităţilor propriu-zi se 
începe să ne apară ca o chestiune esenţială a analizei. 
Prin aceasta nu vrem să negăm faptul că, în arta mo­
dernă, de pildă, rolul îndeplinit de concept n-ar 
creşte cu stăruinţă. Emanciparea gîndirii conceptuale 
în cuprinsul fenomenului estetic contemporan re­
prezintă însă, după opinia noastră, numai o vîrstă 
nouă a evoluţiei formelor artistice. Pe această treaptă 
diferenţiată a meditaţiei filosofice pe tărîmul artei 
se poate considera că înţelesul reflecţiei noţionale 

dobîndeşte o nouă însemnătate şi o nouă încărcă­
tură de sens. Ceea ce constituie însă esenţa demer­
sului creator în cîmpul artei - atunci cînd privim 
o atare formă a culturii ca o realitate globală şi nu 
ca un stil particular - şi anume, intenţia de orien­
tare simbolică în lume, nu poate fi suspendată printr-o 
asemenea îmbogăţire a perspectivei estetice. Este 
motivul pentru care avem tot dreptul de a menţine 
dualitatea enunţată. 

TITUS MOCANU 

Afirmaţiile de mai sus impun deci examinarea atentă 
a celor două aspecte deoseb ite ale manifestării in­
teligenţei şi spiritului omenesc. Desigur, dată fiind 
împrejurarea că pe noi ne interesează aici, cu pre­
cădere, problemele definiţiei artei, decurge că avem 
obligaţia de a insista asupra substanţei şi sensului 
viziunii simbolice. Evaluarea chestiunilor legate de 
sfera de existenţă a conceptului poate să se rezume 
deci la cîteva teze de ordin principiar. 
În această accepţie, este limpede că o autentică 
cercetare a universului conceptual nu se poate 
îndeplini fără a ţi~e seama de experienţa originară 
a gîndirii greceşti. ln fond, modalitatea de cunoaştere 
elină a însemnat - pe anumite trepte ale începu­
turilor gîndirii abstracte - însăşi năzuinţa pro­
fundă a spiritului omenesc de ridicare la concept. 
Acest- act echivala, stilistic vorbind, cu o adevărată 
revolutie la nivelul formelor culturii , Evident, sta­
diul e~ancipări1 conceptuale nu presupunea im­
plicit şi adoptarea unei poziţii de întîietate faţă de 
stadiul atins , în plan spiritual, de vechile culturi 
superioare. Dimpotrivă, putem suţine că, în anumite 
zone ale manifestării gîndului curat al fiinţei umane 
dătătoare de stil, viziunea egipteană, de exemplu, 
izbutise să treacă anumite praguri nesperate ale 
realizării spirituale. Iar remarca este, în primul rînd, 
valabilă cu privire la artă. Ştim că elinii şi-au făcut 
ucenicia artistică în preajma modului egiptean de 
elaborare a fenomenului estetic. De aceea ne şi 

explicăm faptul că, în ciuda înclinaţiei clare ave­
chilor greci pentru armonie şi echilibru coerent în 
procesul de construcţie a textului artistic, desco­
perim, în anumite domenii ale culturii eladice, mani­
festări eleusine şi orfice ce ţin mai degrabă de cli­
matul modului egiptean de a întemeia actul culturii, 
decît de acela al edificării raţionale a proiectului 
intelectual. Dar înţelegerea hermetică a faptelor 
culturii nu denotă - aşa cum am sugerat - regula 
generală de ilustrare a spiritului grecesc. De aceea 
putem conchide că arta elină reprezintă cu totul alt­
ceva; ceva fundamental deosebit de mentalitatea este­
tică a vechilor culturi ale Asiei sau ale bazinului 
mediteranean. Iar situaţia ne evocă nu inegalităţi de 
substanţă, ci pur şi simplu demarcări exemplare de 
factură sti I istică. 
Este clar că substratul acestei stăruitoare diferen­
ţieri rezidă tocmai în predilecţia grecească pentru 
abi I itarea I urnii conceptelor. Şi, întrucît gustul 
pentru claritatea noţiunilor şi a categoriilor implică 
o nevoie lăuntrică a inteligenţei de ordine şi siste­
matizare raţională, deducem că viziunea simbolică 
a grecilor antici era şi ea schimbată ca orientare. În 
locul atitudinii hermeneutice parţiale sau a actelor 
de dezvăluire neduse niciodată pînă la capăt se in­
staurează, în perspectiva spiritului elin, herme­
neutica total desfăşurată şi limpezită în chip ideal. 
Se petrece astfel un ciudat transfer de substanţă 

din teritoriul noţional în acela emblematic. Iar do­
meniul conceptului începe să capete o înfăţişare 

complet lămurită. Observăm acest lucru, din mărturii 
indirecte, încă în doctrina lui Socrate. Mergînd pe 
liniile directoare trasate de Heraklit, marele părinte 
spiritual al ideii maieuticii antice în planul inteligen­
ţei critice, ajunge la concluzia că ceea ce aparţine 
esenţei noţiunii este nevoia intelectului de valoare 

constantă şi generală, ca şi exigenţa raţiunii cie 
cuprindere largă a obiectelor şi a faptelor lumii 
exterioare . De altfel, etimologic vo rbind , însuşi 
tt.rmenul latin de con-caţ;io desemna această ten­
din;ă interioară a inteligenţei de cup'indere sis­
temai:ică a claselor de obiecte prezer te în sfera 
realităţii. Platon a surprins însă şi mai deplin sensul 
conceptului în clipa în care a considerat că o atare 
formă a gîndirii logice sa îndreaptă către esenţa 
multiplicităţii şi în direcţia neces ităţ ii de sug~rare a 
ceea ce poate fi determinat într-un ansamblu de 
obiecte supuse continuu procesului devenirii, Aceeaşi 
orientare a gîndirii către esenţa autono.-nă a lucru­
rilor o desprindem şi din doctrina aristotel:că. 

Faptul ne îndrituieşte să afirmăm că, prin însăşi de­
finiţia ei, noţiunea reprezintă, în optica profundă a 
gîndirii greceşti, constantul şi esenţialul emancii:;ate 
şi puse în lumină dintr-o întreagă categoric de obiecte 
individuale dar relativ omogene. 
Totalitatea acestor atribute - totalitate ce scoate 
în evidenţă natura intimă a noţiunii - face cu pu­
tinţă să deducem şi alte •.rei însuşiri organic lega"!.e 
de universul conceptual. În primul rînd, desprindem 
constatarea că nevoia interioară a spiritului de con­
stanţă la nivel ul esenţelor ce subzistă în orizontul rea-
1 ităţii nu-i îngăduie conceptului clasic un joc prea 
liber în perspectiva devenirii. Pe un plan secund, 
observăm că impu'sul inteligenţei de a obţine o 
strictă şi precisă ordine determinată a însuşirilor 
calitative ale lucrurilor nu se confundă cu mişcari,~ 
mai ample ale spiritului în sensul infinităţii întregii firi. 
În sfîrşit, în al treilea rînd, predispoziţia logică pentru 
descrierea limpezită a atributelor existenţei interzice 
orice dialog întreţinut, cu o insi stenţă suficient de 
subliniată, cu zonele de ambiguitate şi de voalare 
hermetică a diverselor domenii ale realităţii sensibile. 
Tocmai aceste interdicţii - care pot fi uneori pro­
vizorii şi parţial ilustrate, rămînînd însă, în perma­
nenţă, valabile în orizontul conceptual - devin 
motive esenţiale de construcţie în universul sim­
bolic. Tema vălului acoperitor al contururilor stă, 
bunăoară, la temelia artei medievale. Orientarea 
intenţională a sensibilităţii către zonele de infinitate 
ale existenţei în genere caracterizează, în ţesătura 
ei discretă şi pură, vederea romantică. Dar şi mai 
concludent e faptul că, în alternativa marelui dis­
curs conceptual al lui Hegel, străbat cu prisosinţă 
şi se ridică într-un prim plan al atenţiei spiritului 
elemente de trecere succesivă şi germeni ai deve­
nirii obiective. Din această cauză putem susţine, 

într-un atare context, că în cioctrina hegeliană -
dispusă la evocarea fluenţei noematice şi a ambigui­
tăţii cuvîntului - descoperim un proces cu sens 
invers de transfigurare a substratului spiritual. De 
această dată în orizontul riguros al manifestării con­
ceptuale pătrund, ca în virtutea unui straniu act 
de transfer, factori relevanţi de substanţă din cu­
prinsul universului simbolic. 
Faptul ne dovedeşte, în -alt înţeles, importanţa 
fondului emblematic al spiritului pentru întregul 
fenomen de cultură. Drept urmare, analiza definiţiei 
simbolului şi problema clasificării însemnelor gîn­
dirii de factură neconceptuală se impun cu o deo­
sebită stăruinţă. 
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0 Evident, dacă vrem să determinăm natura proprie a 
ca formei simbolice a inteligenţei trebuie să pornim de la 
~ constatarea de principiu că orice proiect emblematic 
v, conţine o relaţie. În mod invariabil raportul simbolic 
v;. ifTlplică pe de o parte un semn sau o imagine concretă, 
f- iar pe de altă parte el presupune existenţa unei 
B:i intenţii de orientare semnificativă către o anumită 
u zonă de generalitate. Rezultă că pe cît de determinat 
Z şi de individualizat ne apare semnul purtător al unor 
8 mari înţelesuri, pe atît de nedeterminaţăşi vagă ni se 

trădează a fi semnificaţia propriu-zisă. ln consecinţă, 
putem vorbi în cazul simbolului de prezenţa unei 
profunde opoziţii în însăşi substanţa fondului ex­
primării. Imaginea concretă poate fi literă sau cuvînt, 
semn grafic sau simplă figură geometrică; în per­
manenţă ea ni se înfăţişează însă în mod spaţializat, 
precis conturată şi neîndoielnică în constituţia ei. 
Dimpotrivă, semnificaţia preia ceva nevăzut din 
alcătuirea semnului. Odată absorbită fiind o parte 
neexplicată a fondului concret din sfera imaginii, 
semnificaţia se desfăşoară pe propriul ei drum; 
este un drum care ne apare asemenea unei căi în­
tortocheate şi profund intuitive a înţelesurilor prin 
intermediul însemnelor. Acest act de transfigurare a 
unei porţiuni, cu putere de exprimare esenţială, 
din simpla stare a semnului în aceea cu mult mai 
complexă a sensului, se explică şi prin faptul că însăşi 
imaginea conţine potenţial o anumită forţă iniţială 
de sugerare. Este vorba de o forţă ce e în măsură 
de a se preface în altceva, schimbîndu-se astfel 
total la înfăţişare. Ceea ce relevă în fond Cassirer 
~tunci cînd se referă la fundamentele gîndirii mitice . 
ln acest context de idei, filosoful german constată 
că simplul cuvînt sau pura imagine vizuală conţin 
în ele însele o anumită putere magică, prin inter­
mediul căre i a noi sîntem oarecum introduşi în 
esenţa proprie a ordinii lucrurilor. 
Avem dreptul să numim această însuşire relevantă 
şi austeră a imaginii prin expresia de putere virtuală 
de însemnare a faptelor lumii. O asemenea putere 
are caracter simplu dar substanţial şi ea constituie 
un prim moment al înţelegerii pe drumul ce se desfă­
şoară în cuprinsul oricărui discurs de factură sim­
bolică. 

Sensul în schimb are atribute certe de ma,:iifestare 
ca act. Stadiul potenţial încetează în clipa formulării 
semnificaţiei şi suspendarea celorlalte direcţii even­
tuale de orientare, pe care semnul le posedă iniţial, 
reprezintă un adevărat proces subtil de reducţie a 
bazelor afirmării simbolice. Reducţia, sau punerea 
între paranteze a altor trimiteri posibile, este strict 
necesară. Numai pe acest temei restrictiv spiritul 
este în stare să-şi configureze limbajul simbolic. 
Explicaţia acestui fapt este simplă. Şi aşa semnificaţia, 
odată proiectată în lume, are un caracter deschis. 
Deducem că cel puţin fundamentele situate la 
nivelul semnului trebuie să fie sobru izolate. Si 
totuşi, actul însuşi al izolării - sau procesul r~­
ducţiei - nu ne apare niciodată clar exprimat. 
Ştim deci că semnificaţia a ales o parte a puterii de 
manifestare a semnului ; dar, aşa cum remarca 
Hegel, nu avem deplină certitudine cu privire la 
modul cum s-a petrecut procesul de selecţie. De 
aceea, stadiul formulării simbolice porneşte, din 
însăşi clipa întemeierii sale, de pe un teren al am­
biguităţilor. Desigur, cantitatea de incertitudine 
sporeşte în momentul în care se elaborează semni­
ficaţia. Dar stadiul de sens al simb·olului are, prin 
definiţie, acest aspect dominant ambiguu. Imaginea 
posedă cel puţ i n, dincolo de procesul de reducţie 
îndeplinit la nivelul semnului, un înalt grad de con­
cretitudine. Semnificaţia însă nu mai are nimic con­
cret în alcătuirea ei. Semnificaţia e deschisă spre ge­
neralitate şi, drept urmare, ea ni se prezintă ca 
însemn al infinităţii existenţei, al voalărilor ontologi­
ce şi al fluenţei universale. Datorită acestor însuşiri, 
semnificaţia simbolică - deşi nu se constituie ca 
o formă absolută a notelor esenţiale prezente la 
nivelul unei clase reale de obiecte, deoarece ea se 
sprijină pe un unic fapt particular, care e însuşi 

semnul - are putere de exprimare multiplă. 

Astfel, este suficient să se modifice extrem de dis­
cret ceva în regiunile semnului, schimbîndu-se puţin 
orientarea procesului de reducţie, pentru ca sen­
sul să cuprindă o zonă nouă şi adeseori neaşteptată a 
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actului înţelegerii. Ceva mai mult, acelaşi simbol, 
fundat pe una şi aceeaşi stare nemodificată a semnului, 
poate să se constituie ca o formă ce acoperă, în 
planul explicărilor şi al aprofundării spirituale, re­
giuni diverse ale lumii obiective. Simbolul se defi­
neşte, în această ipostază complexă, ca o entitate 
mentală cu virtuţi polivalente de ex pri mare a tota­
lităţii existenţei. Se adaugă, la aceasta, calitatea 
exemplară de profunzime spirituală a discursului 
simbolic. 
Ajunşi aici, în cadrul examenului nostru, putem 
aborda acum problema clasificării relative a lumii 
vii a însemnelor şi a emblemelor faptului de cunoaş­
tere. Ne referim aici la o cunoaştere neconstituită 
în întregime dar esenţială în autenticitatea ei. Apare 
neîndoielnic că, pentru experienţa artistică, împăr­
ţirea universului simbolic din punctul de vedere al 
semnului devine precumpănitoare. Explicaţia ace;tui 
fapt decurge din împrejurarea că, în ansamblul 
acţiunilor tehnice ale procesului creator, artistul 
alege mai întîi imaginile concrete, pentru ca abia 
ulterior el să compună planul semnificaţiilor. Sub 
acest raport, putem vorbi despre o adevărată eneadă 
a simbolurilor privite ca semn. Imaginile folosite 
sînt, în această perspectivă, fie entităţi elementare, 
cum ar fi litera sau cifra, fie realităti conturate, 
cum ar apare semnele obiectuale sau' cele anima­
liere. Într-o ordine a creşterii lor în grad de com­
plexitate discutăm despre următoarele tipuri de 
simboluri-semn: literale (sau cu înfăţişări de cuvînt), 
numerice, geometrice, obiectuale, florale, anima­
liere , hermetice-convenţionale, precum şi imagini 
avînd aspect de pete de lumină şi de culoare. Evi­
dent dacă cercul, de pildă, a desemnat în arta antică 
şi în cea medievală perfecţiunea existenţei obiective, 
dar şi a lumii create, sugerînd simultan timpul care 
se scurge necontenit şi, uneori, frumuseţea cerului 
cosmic, ceea ce putea fi şi un însemn al devenirii 
spirituale, nu înseamnă că, în concepţia indi-ană, 
bunăoară, sfe~a n-a putut să indice aceleaşi stări 
semnificative. ln mod asemănător se punea problema 
pătratului şi a cubului. Pătratul denotaatît pămîntul, 
cît şi totalitatea lumii create, dar semnala şi unitatea 
funciară a celor patru elemente sau starea de sta­
bilitate a firii, ceea ce era valabil şi în cazul cubului. 
Mai interesantă, prin caracterul ei insolit, era situaţia 
descrisă prin ideea de centru. Neavînd o imagine 
analogă la nivel volumetric, centrul era prezentat 
ca simbol unic pentru tot ce înseamnă principiu, 
realitate absolută sau chiar stare de coincidenţă a 
contrariilor. Acest ultim sens era conferit în alter­
nativa gîndirii lui Nicolaus Cusanus. Este edificator 
să reţinem cum asemenea teze erau reluate şi în 
perspectivă numerica. Astfel numărul -unitate 

expunea ideea de principiu a totalităţii dar şi pleni­
tudinea exemplară a lumii în viziunea ebraică, în 
vreme ce numărul cuaternar (sau tetrasomia) ilustra 
forma lumii create, natura, materia sensibilă (în 
optică alchimistă), precum şi ciclurile revolutive 
ale vieţii sau succesiunea anotimpurilor. 
Mai complicate ne apar nouă contemporanilor sem­
nele hermetice-convenţionale. Acestea au de obicei 
o compoziţie mixtă. Ele implică în urzeala lor ele­
mente geometrice fără aspect regulat sau canonic, 
întrucît alături de I inii drepte sau curbe stau enti­
tăţi stilizate din lumea animalieră, litere sau ima­
gini florale. 
Deosebit de sugestive în domeniul picturii sînt sem­
nele cromatice. În mod special Evul de mijloc acul­
tivat asemenea imagini, pentru a evoca stări spe­
cifice şi de mare adîncime în planul trăirii sensibile. 
Este ştiut, de pildă, că în viziunea alchimistă există 
un adevărat cod secret al culorilor. Această împre­
jurare îi va sluji lui Hieronymus Bosch în elaborarea, 
plină de înţelesuri, a operei sale cu adevărat geniale. 
Este clar însă că în optica noastră modernă mai 
importantă decît împărţirea simbolurilor după cri­
teriul semnului devine aceea care se îndeplineşte 

în funcţie de natura semnificaţiei. Din păcate în 
acest domeniu al faptelor nu putem adopta o soluţie 
unică. Constatăm, de la început, că subzistă mai 
multe baze ale diviziunii şi, drept urmare, vom con­
sidera problema clasificării simbolului, în raport cu 
sensul, ca o chestiune variabilă. O primă împărţire 
ar fi aceea care s-ar realiza în virtutea caracterului 

închis sau, dimpotrivă, extrem de deschis al lumii 
simbolurilor. Deschiderea ar decurge într-un ase­
menea caz din ceea ce am putea numi practica simbo­
lică. Din acest punct de vedere, putem discuta iniţial 
despre simbolurile închise cu aspect protocolar. 
Arta veche chineză devine exemplară în această di­
recţie. Simbolul emblematic cu înfăţişare protoco­
lară foloseşte în mod obişnuit, drept semn, imagini 
de tip convenţional. Însăşi intenţia de descriere 
simbolică dobîndeşte prin aceasta valori invariante. 
Ea tinde să ajungă la un adevărat stadiu de îngheţare 
simbolică. Scopul urmărit este acela al săvîrşirii, 
în acelaşi context, a aceleiaşi sărbători publice, a 
aceleiaşi mişcări ceremoniale în planul vieţii sensibile. 
Simbolurile vechi magice sau cele rituale au numai 
parţial aceste însuşiri de constanţă. Persistă în 
atari împrejurări anumite libertăţi în actul de modi­
ficare a orizontului semnificatiei, ceea ce face ca 
starea de cuprindere a flue~ţei obiective a lumii 
interpretate să sporească în chip limpede. 
Simbolurile dominante ale artei sînt însă acefea de 
nuanţă deschisă. În această alternativă creatorul are 
I ibertăţi mari, atît în ceea ce priveşte atitudinea 
adoptată în procesul de alegere a semnului, cît şi 
în direcţia orientării semnificaţiei. Este sigur că 
treapta modernă a evoluţiei artei reprezintă un 
stadiu al rostirilor simbolice de acest gen. 
Iar forma unei atari rostiri - fie prin cuvinte, fie 
prin intermediul semnelor vizuale - capătă şi sen­
suri sociale mai profunde şi rosturi existenţiale 

mai ample. La limită însemnele de ordin total des­
chis se transformă în efigii feerice de esenţă 

profană; spre deosebire de cele rituale, care rămîn 
relativ stabile şi sacralizate sub veşmîntul lor hie­
ratic. 
În legătură strînsă cu ultimul tip de simboluri amin­
tit - cînd a fost vorba de însemnele cu predispoziţii 
certe de deschidere integrală - se ridică problema 
clasificării orizontului emblematic şi din punctul de 
vedere, mult mai exact, al sferei cunoaşterii, Această 
nouă diviziune ar apare deci ca un fel de explicitare 
a primei împărţiri evocate. 
Sub raportul cîmpului acoperit în experienţa cu­
noscătoare a fiinţei artistice, se întrevede, cu uşu­

rinţă că, într-un prim plan, putem discuta despre 
simbolurile imanente. Pe un plan secund intră în 
atenţia noastră simbolurile cu aspect transcendent. 
Primele nu fac decît să surprindă, într-un registru 
strict analitic, teritorii apropiate ale experienţei 

umane şi zone ale faptelor cunoscute. Simbolurile 
transcendente aspiră să ne dezvăluie regiunile ample 
ale necunoscutului. Prin capacităţile lor de sondare 
complexă şi extrem de diversă a sferei realit&.ţii, 

aceste tipuri de manifestare simbolică pot să devină, 
potrivit credinţei noastre, importante moduri de 
înţelegere artistică a profunzimilor vieţii. În con­
secinţă, o astfel de clasificare ne pare a fi, în primul 
rînd, concludentă pentru descifrarea esentei I urnii 
simbolice. Însemnul transcendent se d~vedeşte, 
a fi, într-o astfel de accepţie, o formă subtilă a ros­
tirii noastre în legătură cu faptele ce ţin de fundamen­
tele existenţei. Actul rostirii simbolice devine, în 
această clipă, proiect esenţial al cunoaşterii, prin 
mijlocirea viziunii artistice. Iar demersul spiritual 
- deşi este, în aceste împrejurări, lipsit de coerenta 
şi gradul de sistematizare al gîndirii conceptuale 
- are avantajul de a fi complet liber, complet des­
cătuşat de exigenţele raţionamentelor ce merg din 
aproape în aproape, el dovedindu-se că poate face 
acum, într-o atmosferă de adîncă meditaţie, salturi 
intuitive spre nerostit şi încă neconceput . 
Din alt punct de vedere, şi anume din perspectiva 
timpului depozitat în substanţa însemnelor artis­
tice, putem discuta despre două forme simbolice 
cu totul distincte. Mai întîi, se impun capacităţii 

noastre de înţelegere efigiile tradiţionale, care 
au o mare vechime în timp. Simbolul apei, al mamei, 
sugestia copacului vieţii, însemnul dragonului sau 
acela al şarpe I ui sînt tot atîtea tipare de compunere 
spirituală, care au avut cîndva un rost de explicare 
a vieţii, pentru a se transforma astăzi în probleme 
excelente de cercetare. În schimb, simbolurile noe­
matice actuale sînt încă neepuizate în perspectivă 



spirituală. În această ordine de idei, este interesant 
să punem în evidenţă faptul că, adeseori, simboluri 
vechi, hieratice , sînt readuse la I umină de artişti 
contemporani, pentru ca, astfel , atari însemne să 

redobîndească viaţă şi certă actualitate . Creaţia lui 
Durer la timpul ei, precum şi compoziţiile lui 
Malevici, Al bers, Chagal I, Brâncuşi, Ernst, sau în 
domeniul arhitecturii, opera lui Wright devin edifi­
catoare în această privinţă. 
Sîntem în măsură de a divide însă lumea simbolică 
şi în funcţie de un alt criteriu dE; clasificare. De 
această dată baza diviziunii o constittiie starea de 
intentionalitate. Sub raportul intenţiei deci, însem­
nele 
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pot fi ascunse, decurgînd dintr-un orizont 
adînc al tăcerii sau clare şi dezvăluite, izvorînd parcă 
dintr-o nevoie de exteriorizare declarată a spiritu­
lui artistic. Apare limpede că astfe l de formulări 

ale expresiei sînt vecine cu rostirea conceptuală. 

Observăm că forma simbolică care se naşte din te­
ritoriul tăcerii şi al reţinerilor meditative se asoci-

ază, în alt plan al analizei, cu modul de a fi al însem­
nului transcendent. Nu trebuie să ne mirăm de faptul 
că cel mai cutezător proiect sub raportul cunoaşterii 
se petrece, aproape întotdeauna, în spiritul marilor 
abţineri sobre de la actul mărturisirilor deschise 
şi în climatul folosirii cuvîntului pe jumătate în­
văluit. Din contră, simbolul declarat se consfinţeşte 
prin analogie cu emblemele imanente ale cunoaşterii 
omeneşti. 

În sfîrşit, potrivit convingerilor noastre, universul 
simbolic ar trebui să fie abordat şi sub raportul exi­
genţelor de exprimare stilistică. În legătură cu cerin­
ţele stilului, simbolurile pot căpăta înfăţişări va­
riate. Din ansamblul de aspecte posibile de acest 
fel, cele două ipostaze extreme ne reţin, cu precă­
dere, atenţia. La o margine a cîmpului descris de 
actul folosirii categoriei simbol ice cu rostur i dătă­
toare de stil se situează emblemele telurice şi de­
moniace . În această alternativă, simbolul reliefează 
zonele de umbră ale unui stil posibil ş i guvernează 
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proiectul mărturisirilor torturate. La celălalt pol 
se instituie simbolul cu valori de seninătate şi cu 
înţelesuri de existenţă uraniană. Dimensiunea cosmică 
ia, în acest caz, locul desfăşurării telurice şi, cîte­
odată, ea se substituie valorilor chtoniene. Expri­
marea simbolică în cuprinsul stilului dobîndeşte 

acum accente pure de incantaţie. Din ispita ori­
ginară a creaţiei artistice apare acum o nouă lume 
a sensurilor încărcate cu o pluralitate de sensuri. 
Şi astfel, se pare că, într-un anumit fel, cercul amplu 
al simbolulu i, în drumul lui emblematic, se închide. 
Cîmpul enigmelor a fost parcurs, iar iluminările 

spiritului străbat din sfera penumbrelor. Cuvîntul 
se rosteşte în termenii semnificaţiei transcendente 
sau se pronunţă în accepţia discursului imanent. Peste 
tot stăruie, în universul simbolic, dorinţa de înnoire 
şi de aprofundare a cunoaşterii. Din acest punct de 
vedere, lumea simbolurilor se împreunează, în 
unul şi acelaşi substrat relevant, cu orizontul luci­
d ităţii şi al formulării conceptuale. ■ 

UN MONUMENT REPREZENTA TIV AL ARTEI VOIEVODALE 

Despre Biserica Domnească din Curtea de Argeş, 
ctitorie a primilor Basarabi, necropolă voievodală 

ş i prim lăcaş al Mitropoliei Ţării Româneşti, s-au 
scris studii parţiale şi nu întotdeauna cu aprecieri 
potrivite. În literatura românească şi străină găsim 
frecvent citată I ucrarea Curtea dqmnească din Argeş 

a lui V. Drăghiceanu, apărută cu jumătate de secol 
în urmă şi care păcătuieşte printr-o documentare 
insuficientă şi interpretări forţate . Monografia lui 
Grigore Ionescu şi Maria Ana Musicescu Biserica 

Domnească din Curtea de Argeş, pe care editura Me­
ridiane a tipărit-o în colecţia « Comori de artă din 
România», oferă cercetătorilor români şi străini 

instrumentul de lucru pe care acest monument de 

excepţie îl merită. Autorii au considerat ampla bi­
bliografie în legătură cu trecutul şi funcţia Bisericii 
Domneşti, rezultatele cu totu I remarcabile ale 
săpăturil or arheologice din deceniul şapte, care au 
scos la lumină urmele complexului arhitectural şi 

vestigiile din secolul al XIII-iea, precum şi studiile 

mai recente despre arta bizantină de la nordul 
Dunării în epoca imediat următoare independenţei 
de stat a Ţării Româneşti. Grigore Ionescu şi Maria 
Ana Musicescu şi-au propus să situeze monu­

mentul conservat în întregime şi reprezentativ 
pentru spiritualitatea românească în contextul artei 
bizantino-balcanice, punînd în lumină raporturile 
stilistice cu opere asemănătoare din epocă, dis­
tingînd trăsăturile proprii şi semnificaţia lor. 
În epoca anterioară întemeierii Ţării Româneşti, 
cînd nu exista încă un stat şi o biserică centrali­
zată, climatul artistic - aşa cum îl putem reconstitui 
mai ales cu ajutorul vest igiilor arheolog ice - reflectă 

un nivel local, provincial, al focarului de cultură bi-

MARI„ ANA MUSICESCU • GRIGORE IONE.Scu 

BISERICA DOMNEASCĂ 
DIN CURTEA DE ARGEŞ 

zantină. Odată cu independenţa, care a urmat luptei 
de la Posada, relaţiile politice şi culturale cu Serbia 
şi Bulgaria au inspirat voievozilor Ţării Româneşti 

dorinţa de a înfăptui monumente reprezentative 
care să marcheze noul statut. Această năzuinţă poate 
fi «citită» şi în titlul voievodal, în ceremonial şi 

în podoabe. 
Grigore Ionescu ajunge la concluzia că biserica, de 

mari proporţii, reprezintă fructul asimilării unor 

procedee constructive, a structurilor şi formelor 
artistice proprii arh itecturii bizantine din epoca 
Comnenilor. Respectînd formula clasică a tipului 

structural bizantin, monumentul irrpune prin sim­

plitatea soluţiilor şi printr-o distincţie impunătoare. 
Distingînd după o minuţioasă analiză frescele ori­

ginare de cele refăcute, Maria Ana Musicescu pune 
în lumină înrudirile Bisericii Domneşti cu cele de la 

biserica Kahrie-Djami din Constantinopol şi Sf. 
Apostoli din Salonic, de care o leagă subtilitatea 

temelor teologice şi nobleţea stilistică precum şi de 
biserica mânăstirii Decani, pentru bogăţia tematică. 

O altă trăsătură a acestei picturi constă în latura sa 
narativă, în spiritul enciclopedic, specific epocii 

paleologe. 

Existenţa unei opţiuni - care la rîndu-i să ne 

permită deducţ i a unei viziuni proprii - este evi­
dentă tocmai prin bogăţia tematică şi prin acest stil 

narativ, specifice poporului român, şi care pot fl 
constatate mai cu seamă în arta şi I iterat ura 
populară. Este semnificativ că atunci cînd filonul 
românesc apare mai cu putere ia lumină, în secolul 

al XVIII-iea în pictura ţărănească postbrâncovenească, 

varietatea temelor şi traducerea lor narativă 

constituie trăsăturile reprezentative . 

Stabilind legăturile Bisericii Domneşti din Curtea de 

Argeş cu etosul românesc şi cadrele culturale ale 
epocii , pe temeiul unor ample documentări şi in­
vestigaţii, autorii semnează cu stilul propriu: Grigore 

Ionescu cu sobrietatea şi limpezimea cleştarului, 

Maria Ana Musicescu cu acele rafinate irizări de vi­

tralii trecute prin ceasuri de zi şi noapte. 

PAVEL CHIHAIA 
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CRONICA 

«8 PICTORI» 

O manifestare artistică al cărui principal semn 
de marcă este calitatea impune. Artiştii care 
expun se bucură de privilegiul de a-şi fi 
statornicit în memoria amatorului de artă o 
identitate artistică certă, aşa încît expoziţia 

de grup din foaierul Teatrului Naţional poartă, 
prin singură evocarea numelor artiştilor, pre­
stanţa « lucrului bine făcut». Operele, mai 
recente sau mai puţin recente, cunoscute deja 
sau expuse pentru pri ma oară, invită la reîntîl­
ni re. Arta celor 8 pictori se oferă pentru o re­
vedere contînd şi pe relaţia afectivă cu privito­
rul. Aşadar nici expoziţie de echipă, nici 
expoziţie tematică, nici expoziţie bi lanţ de eta­
pă creatoare, ci binevenit prilej expoziţional. 
Un lucru este comun totuşi expozanţilor: 
sentimentul istoriei - aproape fiecare dintre 

VIRGIL ALMĂŞANU 
SABIN BĂLAŞA 
HORIA BERNEA 
SEVER FRENŢIU 

ION GHEORGHIU 
GEORGETA NĂPĂRUŞ 

ION PACEA 
CONSTANTIN PILIUŢĂ 

cei 8 artisti aducînd în selectia sa o evocare a 
marilor ~venimente ale isto~iei naţionale ce­
lebrate în acest an. Sentimentul istoriei şi al 
pămîntului (nu există nici o piedică în a inter­
preta bunăoară peisajele lui Horia Bernea ca 
un elogiu al ţării) este o dimensiune interioară, 
neavînd nimic comun cu festi vismul istoric 
sau cu mentalitatea «arătării istoriei cu de­
getul». Virgil Almăşanu cultivă, ca o constantă 
a picturii sale, imaginea personalităţii istorice. 
Pînzele sale sînt, chiar în absenţa unui titlu care 
să le desemneze astfel, impregnate de istorie. 
Griurile sale evocă timp. Sabin Bălaşa- ope­
rele prezente în expoziţie confirmă acest 
lucru - include meditaţia cetăţii şi aceea 
a generaţiilor printre idealurile perene. 
Elementele care compun tablourile semnate 

de Sever Frenţiu organizează sensul global 
al imaginii, eliberîndu-se oarecum de semni­
ficaţia lor iniţială. Tematica istorică a cîtorva 
din lucrările Georgetei Năpăruş descoperă 
privitorului disponibilităţile artistei pentru 
pictura monumentală. Constantin Piliuţă se 
remarcă în egală măsură prin lucida desfă­

şurare compoziţională şi prin exactitatea prin 
care culoarea îşi asumă rolul în atmosfera 
tabloului. Ion Pacea revine, după ciclul « Pă­
sării», la naturi statice în care culoarea joacă 
un rol figurativ, în sensul reprezentării. Ex­
poziţia confirmă ceea ce « Grădinile suspen­
date» afirmau convingător: Ion Gheorghiu 
atinge cu fiecare nouă operă o treaptă nouă 
spre spiritualizarea cu I orii. M. N 

1. VIRGIL ALMĂŞANU: Peisaj la Dunăre, ulei: 2. JON PACEA: Natură moartă cu ghips, ulei: 3. SABIN BĂLAŞA: Nicolae Bălcescu, ulei; 4. HORIA BERNEA: Curte li, ulei; 5. JON GHEORGHIU: 
Compoziţie, ulei: 6 . SEVER FRENŢIU: Zizi, ulei ; 7. GEORGETA NĂPĂRUŞ: Hora Unirii, ulei: 8. CONSTANTIN PJLIUŢĂ: Trecerea armatelor romdne peste Dunăre , ulei 
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ARHIVA BRÂNCUŞI 

COLOANELE INFINITE ALE LUI BRÂNCUŞI 
ŞTEFAN GEORGESCU-GORJAN 

Cecilia Cutescu-Stork afirmă 1 că, încă din 1909, Brâncuşi ar fi cioplit « întîia 
versiune a 'coloanei infinite.,. în rombur i suprapuse ». Această afirmaţie nu 
este însă în nici un fel confirmată. 

Prima datare certă a coloanei iniţiale de lemn mi se pare a fi aceea din Catalogul 
din 1926 al expoziţiei Brâncuşi de la Brummer Gallery, şi care se poate atribui 
sculptorului însuşi: este vorba de « Coloana fără sfîrşit », din lemn de stejar, 
cu 3 elemente întregi, datată 1918. 
Mai mulţi autori, printre care şi Sidney Geist, sînt de acord asupra acestei date. 
Carola Giedion-Welcker, în binecunoscuta sa monografie 2

, datează însă prima 
coloană infinită brâncuşiană din lemn în perioada 1916 - 1918. 
În 1918 , deci, Brâncuşi a cioplit prima coloană din lemn de stejar, aceea care 
figurează în nomenclatorul Geist 3 la nr. 108. Are ca dimensiuni 203 cm înălţime 
şi 25 ,4 x 24,5 cm secţiunea cea mai mare a unui eler:nent. _A făc_ut parte, mai în­
tîi, din colecţia John Qu1nn, iar acum aparţine d-nei William S1sler, New York. 
Pentru întocmirea studiului care urmează, şi prin care intenţionez să determin 
numărul, caracteristicile şi dimensiunile originale ale Coloanelor lui Brâncuşi, 
am folosit patru documente fotografice de bază, luate din sursele tipărite care 
mi-au stat la dispoziţie. 
Primul document de bază este reprezentarea coloanei cu trei elemente, din Ca­
talogul Brummer Gallery 1926. 
Al doilea document de bază, în ordine cronologică, este o fotografie din atelierul 
lui Brâncuşi, reprodusă de Paul Fierens în 1933 4 , cuprinzînd trei coloane fără 
sfîrşit, «Peştele» de marmură, «Socrate» şi simbolul în formă de spirală pentru 
James Joyce. Aceeaşi fotografie este reprodusă şi 9e Carola Giedion-Welcker 2 , 

cu mentiunea : fotografie posterioară anului 1928. ln cartea lui Paul Fierens foto­
grafia e;te datată precis: 1932. Asupra celor trei coloane voi reveni mai tîrziu 
cu amănunte. 
Al treilea document fotografic l-am găsit în cartea Carolei Giedion-Welcker 2 , 

pag. 162: aci apar două coloane de lemn, una cu 9 elemente întregi alta cu 6 ele­
mente întregi . Fotografia reprezintă un colţ din atelierul lui Brâncuşi şi anume 
posterior anilor 1925 - 1926 (datare după« Pasărea în văzduh » , de lîngă coloana 
cu 9 elemente întregi). 
Nu cunoaştem din literatura publicată o altă coloană cu 9 elemente întregi 
afară de aceea de la Voulangis, şi iată că ea o existat în atelieru/ lui Brâncuşi. 

Al patrulea document fotografic de bază este luat din cartea lui S. Geist 3 (pag . 
72) şi el reprezintă trei fragmente de coloane de lemn expuse în noiembrie 
1937 la Brummer Gallery, New York. Aci se regăsesc: în stînga, cam jumătate 
din coloane de la Voulangis (nr. 126 nomenclator Geist 1968), o coloană cu 6 
elemente întregi, la centru, şi o coloană cu 5 elemente întregi în dreapta. 
După S.Geist, coloanele nr. 123 şi 125 din nomenclatorul său din 1968 (cea din 
centrul şi cea din dreapta documentului fotografic 4) se regăsesc cu dimensiunile 
410 x 24,5 x 24,5 cm, respectiv 300 x 29 x 39 cm la Paris, la Musee National 
d'art Moderne. În documentul 4 cele trei coloane de lemn sînt aproape egale, 
deoarece ele se sprijină, toate, pe parchet, şi aproape aflng, toate, o bordură 
a tavanului din sala de expoziţie. Înălţimea acestei săli se poate calcula cu suficientă 
aproximaţie : coloana din stînga este aproape jumătate, ca înălţime, din coloana 
de la Voulangis, adică 724 :2 = 362 cm (teoretic), iar practic (măsurătoare Geist) 
ea are 346 cm. Tavanul să l ii este cu 10 - 15 cm mai înalt. Celelalte două coloane 
(cea din centrul fotografiei şi cea din dreapta) au aproximativ aceeaşi înălţime 
ca şi fragmentul de coloană de la Voulangis, adică vreo 355 - 360 cm. 
Din confruntarea documentelor fotografice 2, 3 şi 4 ar fi rezultat unele concluzii 
contradictorii cu privire la numărul, componenţa şi dimensiunile coloanelor de 
lemn ale lui Brâncuşi, în starea lor iniţială. Spre a elucida nelămuririle, m-am 
adresat d-lui Sidney Geist (New York) şi d-rei Marielle Tabart (Paris), solicitîn­
du-le material documentar privitor la coloane. Cunoscuţii specialişti în probleme 
de artă şi - mai ales - admiratori ai lui Brâncuşi au răspuns cu promptitudine 
solicitărilor mele. Am primit o serie de sugestii şi lămuriri dimensionale asupra 
coloanelor de la dl. Sidney Geist, lămuriri întregite în mod perfect de bogata 
documentaţie referitoare la coloane, pe care mi-a trimis-o d-ra Mariei le Tabart. 
Am primit anume 38 copii xerox ale unor fotografii de la MNAM (Musee National 
d'Art Moderne), plus 2 fotografii, repartizate astfe l : 
- Vederi din foste le atei iere 

- Coloana Steichen de la Voulangis 
- Coloane pregătite pentru Brummer Gal lery 
- Vederi din atelierul reconstituit la MNAM 
- Tîrgu Jiu 

12 copii xerox + 
2 fotografii 
5 copii xerox 
7 copii xerox 
3 copii xerox 

11 copii xerox 
Total = 40 documente 

Am putut reconstitui atît numărul, cît şi componenţa şi dimensiunile tuturor 
coloanelor infinite de lemn cioplite de Brâncuşi, la care se adaugă un studiu de 
coloană, din ghips. 
Din cele două fotografii primite, una reprezintă pe Brâncuşi cioplindu-şi prima 
~oloană (Quinn - Sisler) şi o reproduc aci. 
lntrucît este imposibil să reproduc într-un articol copii xerox, care mi-au servit 
totuşi foarte bine pentru depistarea şi dimensionarea tuturor coloanelor de 
lemn, voi descrie succint conţinutul fiecărei fotografii în parte . 
Dar, mai înainte, voi arăta cum am stabilit dimensiunile coloanelor de la Brum­
mer Gallery, ce apar în documentul de bază nr. 4 cu numerotaţia Geist din cartea 
sa din 1968 (prescurtare: G. 68). 
M-am folosit de o schiţă ce mi-a fost trimisă de dl. S. Geist, precum şi de o notă 
scrisă de d-ra M. Tabart, privitoare la coloanele Brâncuşi aflate în atelierul re­
constituit . Aceste coloane sînt : 

S 117 (MNAM) Coloano Infinită I 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 alcătuită din două bucăţi: 

1 1 
1. una cu formula - + 4 + - avînd H = 3,46 m (expusă sub nr. 5 la 

2 2 
Brummer Gal lery New York în 1933 - 34) ; 

1 1 
2. alta cu formula - + 2 + - , avînd H = 2,10 m. Dimensiunile , după 

2 2 
Geist , sînt: H = 5,56 m, L = A = 0,345 m. Coloana întreagă de la Vou-

1 1 
langis avea formula 2 + 9 + 2 şi înălţimea de 7,23 m. 

S 118 (MNAM) Coloano infinită li Geist 75 nr. 167 (G. 68 nr. 125) din lemn. 
Expusă la Brummer Gallery în 1933,:--34 sub nr. 6, cînd avea 5 elemente 
întregi, ea a fost ulterior retezată. ln muzeu figurează acum un tronson 

1 1 
cu formula - + 4 + - şi dimensiunile 

2 2 

(MNAM) H = 3,015 m L =A= 0,29 m 
(Geist) H = 3 m L = A = 0,3 m 
Înălţimea unui element fiind 0,6 m, se poate reconstitui înălţimea coloanei 
de la Brummer Gallery, adunînd 3,01 cu 0,6 = 3,61 m. 

S 119 (MNAM) Coloano infinită III Geist 75 nr.187 (G. 68 nr.123). Este de lemn. 
Are 7 elemente plus două semielemente şi dimensiunile H = 4,10 m 
(Geist : 4,08 m), L = A = 0,245 m, dar este alcătuită din două bucăţi: 

1 1 1 1 
- + 5 + - şi - + 1 + - . La Brummer Gallery, unde a figurat 

2 2 2 2 

în 1933 - 34 sub nr. 7, tronsonul cu 5 elemente avea un element în plus, 
1 1 

deci formula -+ 6 + - , cu înăltimea de 4,10 - 0,51 = 3,54 m. 
2 2 ' 

S 120 (MNAM) Coloano infinită de ghips (studiu) - Geist 75 nr. 197 (G . 68 nr. 
189). Datată de Geist: 1936 (?). Are H = 6,03 m, L = A = 0,60 m. 

În comparaţie cu coloana de la Tîrgu Jiu, macheta are suprafeţele trapezoidale 
mult mai bombate, mai puţin graţioase. 

Din această descriere rezultă înălţimile coloanelor de la Brummer Gallery 1933-
34: 
G. 68 nr. 126 (S 117 MNAM) H = 3,46 m 
G. 68 nr. 123 (S 119 MNAM) H = 3,54 m 
G. 68 nr. 128 (S 118 MNAM) H = 3,61 m 

În textul precedent, ghidîndu-mă numai după documentul fotografic nr. 4 citat, 
apreciasem dimensiunile coloanelor Geist 68 nr. 123 şi 125 la ci rea 3,55 - 3,60 m. 
Mai trebuie să menţionez că în Geist 1968 mai există o coloană de lemn (nr. 124) 
cu dimensiuni aproximative ca ale coloanei Geist 68 nr. 123, cu menţiunea « dis­
părută » şi datată 1920 ( ?) . 
Pot acum trece în revistă copiile xerox documentare , puse la dispoziţie de d-ra 
Tabart, identificarea coloanelor făcîndu-se după silueta unui element. 

Vederi din fostele ateliere 

Prima poză este din 1917 ş1 1n ea apare doar un soclu cuprinzînd elemente şi 
semi elemente de coloană din lemn. I ntrucît pentru desemnarea elementelor de 
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coloană se folosesc şi expresii improprii, ca romboedru sau element romboidal, 
precizez că un element de coloană se compune, geometric, din două trunchiuri 
de piramidă cu baza pătrată, îmbinate între ele prin bazele lor mari. 
Cînd cele două trunchiuri de piramidă se îmbină prin bazele lor mici, figura geo­
metrică rezultată aduce vag aminte de o clepsidră. Dar la coloanele sale Brân­
cuş i a folosit elemente (denumire înţeleasă în sensul arătat mai sus) şi semielemente 
la extremităţi, iar nu aşa-zise «clepsidre». Amintesc aici că prin formulă de su pl eţe 
se înţelege o expresie numerică, arătînd din cîte elemente şi semielemente 

(_2_ ) se compune coloana: _2_ + 15 + _2_ este formula de supleţe a 
2 2 2 

Coloanei de la Tîrgu Jiu. 
Şi acum să revin la soclu : acesta are două elemente plus cele două semi elemente 
de capăt . 

A doua fotografie (71 En 906 MNAM) a fost trimisă lui Quinn în decembrie 1917 
cu menţiunea « L'enfant du monde ». A apărut în « The little Review » , 
în toamna lui 1921. Lîngă Micuţa Franţuzoaică este o eboşă de coloană, în chip de 
soclu, iar deasupra acesteia se găseşte una din primele două Cupe de lemn. 
Fotografia Ph 629 MNAM (a treia) cuprinde tot Mica franţuzoaică, alături de o 

1 1 
coloană de lemn cu formula - + 3 +-,probabil cea vîndută lui Quinn. 

2 2 
1 1 

Fotografia a patra (fără număr MNAM) are în planul întîi coloana - + 3 +-
2 2 

Quinn-Sisler . 

Fotografia a cincea (Ph 73) este intitulată « Vue de I 'atelier. La negresse blonde . 
Colonne Steichen. 1925 ». Am subliniat Coloana Steichen, fiindcă, de fapt, nu este 
vorba de acea coloană, ci de o alta, tot cu 9 elemente întregi, mai suplă şi care 
se vede şi în al treilea document fotografic de bază luat din cartea Carolei Gie­
dion-Welcker. Comparînd înălţimea de 38 cm (după Geist) a Negresei blonde, 
din planul întîi, cu înălţimea elementelor coloanei, şi ţinînd seamă şi de situarea 
coloanei în planul al doilea, am dedus că elementul are circa 50 cm înălţime , 
deci că înălţimea co loanei din figură este de circa 5 m, iar nu de 7,24 m cît are 
coloana Steichen, care are de altfel elemente sensibil mai groase. Anticipez, 
arătînd că, de fapt, este vorba de coloana S 119 MNAM (Geist 68 :123). 
Fotografia a şasea (Ph 64), pe care am putut-o reproduce în figura a doua care în-

1 1 
soţeşte acest articol, cuprinde aceeaşi coloană de lemn cu formula - + 9 +-, 

2 2 
ca în fotografia precedentă (copie xerox). Aci însă calculul înă l ţimii se poate face 
cu cea mai mare precizie întrucît Vrăjitoarea (care are, fără soclu, circa 1 m înăl­
ţime), se găseşte pe aceeaşi linie cu coloana, deci nu există diferenţe cauzate 
de perspectivă. Cu ajutorul unui compas se poate deduce şi aici că înălţimea co­
loanei este de ordinul 5 m. 
Fotografia a fost făcută după august 1924 şi înainte de 1926, deci cam prin 1925. 
Fotografia a şaptea (Ph 83) este intitulată « Vedere de ate li er», 1927- 1930. 
În partea dreaptă se află trei coloane de lemn: ele au fost identificate ca S 119 

1 1 
(după inventarul MNAM) cu formula - + 9 + - , iar celelalte două, cu for-

2 2 
1 1 

mula 2 + 6 + 2 , sînt S 118 MNAM şi o co l oană a cărei urmă s-a pierdut. 

20 

Fotografia a opta (Ph 89), datată 1930 sau după, cuprinde trei coloane din lemn: 
1 1 1 

în stînga, coloana S 119 cu formula - + 9 + - , la mijloc, coloana - + 
2 2 2 

1 
+ 6 + - pierdută (Geist 68 nr. 124) şi, în dr·eapta, coloana S 118 tot cu 

2 
1 1 

- + 6 + - elemente. Se pare că coloana pierdută este mai mică în înălţime 
2 2 

decît coloana S 118 (G. 68 nr. 123). 

Schiţă comparativă a coloane/or lui Brâncuşi 

A 
$,,lu- ':1113 

F 
St:e.i cl,,~l\, 

SC/I AA 1: E"t1 S,17 
St. G.-G. 

Fotografia a noua reprezintă atelierul după 1930 şi este aproape identică cu pre­
cedenta. 
Fotografia a zecea (Ph 10) este o vedere a atelierului în epoca 1930- 193_3. Se văd 
aceleaş i trei coloane de lemn ca în fotografia a opta, dar altfel aşezate. ln primul 
plan, pe o masă rotundă de piatră, Peştele de marmură. 

(continuare fn pag. 36) 



BIBLIOTECA DE ARTĂ 

PAUL KLEE 
La trei ani după ce, îndemnat de Walter Gropius, 
îşi începuse prodigioasa carieră didactică în cadrul 
Bauhaus-ului din Weimar, Paul Klee publica în 
primul volum « Bauhausbuch von Weimar» o pre­
legere intitulată « Căile studiului naturii» (1923). 
Lucrarea respectivă reprezenta, în desfăşurarea 
întinsei « aventuri a cunoaşterii» pe care o trăieşte 
Klee, o etapă de mijloc, un punct cîştigat în confi­
gurarea acelui solid edificiu de ştiinţă, filosofie şi 
intuiţie poetică pe care îl constituie întreaga sa 
operă plastică şi teoretică. Ne interesează, în cazul 
acestei lucrări, o anumită afirmaţie ce constituie, 
credem, una dintre «cheile» descifrării bazelor 
gîndirii lui Klee: « Dialogul cu natura rămîne pentru 
artist conditio sin.e qua non. Artistul e om, el însuşi 
natură şi un fragment de natură în spaţiul naturii». 
Această frază are darul de a deschide şi de a închide 
totodată o serie de căi de acces la opera acestui 
artist: pe de o parte, nici urmă de nostalgii teozofic­
panteiste, nici o rezonanţă de sentinţă agnostică, 
pe de altă parte un drum deschis reînvierii unei 
noi apropieri, în spirit romantic, faţă de natură 
(Klee însuşi se autodefineşte ca purtător al unui 
« romantism rece şi fără patos»), un interes nici­
dnd dezminţit de a cerceta şi a cuprinde întreaga 
dimensiune a existenţei, de a-şi însuşi întregul 
univers care-i aparţine, căci el, artistul, e parte a sa 
constitutivă. 
Întreaga sa operă pleacă şi se răsfrînge, ca repe­
tarea infinită a unui ecou, asupra naturii, a unei na­
turi diferite, de exemplu, de aceea a lumii clasi­
cismului şi chiar a romantismului, căci pentru Klee, 
aşa cum poate doar pentru Leonardo se mai întîm­
plase, natura reprezintă un obiect de studiu in­
finit ca dimensiune, deci nelipsit de mister, dar veş­
nic producător de revelaţii reale, de sugestii cu o 
valoare incalculabilă pentru creator. Disciplinat 
şi sever cu sine însuşi, împreunare osmotică a unei 

laturi temperamentale pozitiviste şi a uneia deli­
berat poetice (artistul nu este un visător, ci mai 
degrabă un demiurg), Paul Klee are darul de a-şi 
construi poetica pe temeiul unei discipline didactice. 
Într-adevăr, biografii lui Klee susţin că acesta a dorit 
întotdeauna să dezvolte o activitate pedagogică, 
motiv pentru care s-a înscris cu deosebită pasiune 
în efortul unanim al grupului de la Bauhaus de a 
reformula bazele şi obiectul învăţămîntului artistic. 
Disciplina sa didactică, extinsă şi asupra sa însuşi, 
însemna, în primul rînd, a învăţa de la natură, a 
pătrunde sensurile cele mai ascunse ale lucrurilor 
pentru a le putea supune experienţei artistice.« Prin 
cunoaşterea pe care o avem asupra conţinutului 
său intim, obiectul se extinde dincolo de apa­
renţă», spunea Klee. Tocmai această modalitate de 
a ajunge dincolo de aparenţe l-a preocupat pe artist, 
şi acest I ucru a încercat să-l pună în discuţie la Bau­
haus, împreună cu elevii săi. Apărut în 1925, « Caietul 
de schiţe pedagogice» încearcă să sintetizeze expe­
rienţa a cinci ani de activitate în cadrul şcolii de la 
Weimar, fără a tinde să devină un manual, ci o me­
todă de gîndire asupra lumii de forme, o propunere 
de analiză introspectivă exercitată de artist, în 
scopul desăvîrşirii operei sale. Pratic, Klee porneşte, 
fără reţineri, la cercetarea unor resorturi fundamen­
tale ale lumii, voind parcă să demonstreze că expe­
rienţa vizuală, intuită, asupra lumii reale, nu este 
cu nimic mai puţin concretă sau concludentă decît 
cea datorată cercetării ştiinţifice sau filosofice. Încă 
din 1902, de altfel, Klee nota în jurnalul său că 
dorinţa lui este de a proceda astfel încît « tot ce 
este esenţial, chiar şi esenţialul acoperit de per­
spectiva optică, să apară vizibil», ceea ce, sintetizat 
şi concretizat grafic, se reliefează ca intenţie de 
bază în structura « Schiţelor pedagogice». Dincolo 
de acest deziderat, Klee optează pentru alternativa 
fundamentală a unei lumi în m işcare, în centrul 

careIa se află subiectul, el însuşi element dinamic. 
Spaţiul infinit în care se reflectă experienţa subiec­
tivităţii artistice nu va fi un simplu spaţiu geometric, 
cu succesiunile sale de planuri supuse legilor per­
spectjvale albertiene, ci un spaţiu existent în funcţie 
de elementul uman, un «deasupra-dedesubt», 
« în faţă - în spate», totul raportat la mine, fiinţă 
capabilă de a transgresa optica iluzionistă pentru 
a pătrunde în esenţă, încercînd explicarea forţelor 
propulsoare ale biologicului şi ale mecanicului. 
Rezultatul cercetării va fi (sau va căuta să fie, căci 
nimic nu apare sentenţios la Klee) un mijloc mai 
potrivit de reprezentare a acestor forţe prin inter­
mediul unui limbaj al formelor. Unii comentatori 
ai lui Klee au văzut - şi credem că pe bună dreptate 
- în acest mod de abordare a realului o legătură 
cu concepţia lui Husserl, în sensul în care tocmai 
artistul este aici cel care operează « reducţia feno­
menologică». extrăgînd obiectul real din comuniunea 
indisolubilă existentă între acesta din urmă şi 
obiectul situat în fondul percepţiei şi al experienţei 
umane. Fapt este că, în cercetarea lui ştiinţifică, 
traversînd toate zonele explicaţiei genezei formelor 
şi mişcărilor, de la elementar (linie - suprafaţă, 
orizontal - vertical, static - dinamic etc.) pînă 
la generalizarea filosofică (vezi în acest sens pream­
bulul capitolului despre «săgeată»), Klee provoacă 
o elasticitate nemaiîntîlnită a zonelor cognoscibi­
lului artistic, invocînd ştiinţele exacte în egală 
măsură cu psihologia, fiziologia sau filosofia. Re­
zultatul efortului explicativ al lui Klee - pedagogic 
atît pentru el însuşi, cît şi pentru ceilalţi - apare, 
pentru început, deconcertant (acest fapt îl mărtu­
risesc chiar şi elevii săi), ca pînă la urmă intenţia 
să se desprindă superb de limpede, de generoasă, 
subliniind crezul niciodată desuet al acestui mare 
filosof al artei. 

MARIUS TĂTARU 

CAIET DE SCHIŢE PEDAGOGICE 
(fragmente) 

DIMENSIUNI 

1. Prima dimensiune: 
Stînga (dreapta) 

2. A doua dimensiune: 
Sus Gos) 

3. A treia dimensiune: 
Înainte (înapoi) 

15 BIDIMENSIONAL 

a) Două linii paralele, în cazul în care ochiul le 
priveşte dintr-un unghi de vedere perpendicular 
pe acestea: 

b) Şine de cale ferată, privite dintr-un unghi de 
vedere perpendicular pe direcţia lor: 

CEA DE-A TREIA 
DIMENSIUNE 
aparent adăugată. 

c) fig. 31: Două linii paralele, privite dintr-un 
unghi de vedere deplasat faţă de perpendiculară: 
fig. 31 

d) (fig. 32): Şine de cale ferată, privite dintr-un 
unghi deplasat faţă de perpendiculară, avînd tra­
verse ce marchează deplasarea progresiunii pers• 
pectivale dinspre primul plan înspre adîncime: 

_[ l L 1 fi '\ '\ fig, 32 -e) (fig. 33): Aceleaşi elemente, văzute frontal. 

fig, 33 
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11/16, 17 16 OPERAŢIUNE ÎN TREI DIMENSIUNI (fig. 34) 

fig. 34 
17 VERTICALA 

(fig. 35): Şine de cale ferată, văzută frontal, avînd o traversă apropiată şi una 
îndepărtată, divizate în mod egal 

(fig. 36): Progresia perspectivală, demoristrată prin intermediul liniilor ce 
urmează direcţia şinelor, subliniată fiind perpendiculara frontală 
(verticală faţă de traverse) 

fig. 35, fig. 36 

18 Verticala (continuare) 
VERTICALA ÎN MIŞCARE, cazul fiind acela al 
unui subiect ce se deplasează de la stînga spre 
dreapta. 

(fig. 37): Poziţia subiectului deplasată spre stînga 
(fig. 38): Poziţia subiectului deplasată spre dreapta 

fig. 37 f,g. 38 
Pe o suprafaţă, verticala semnifică traseul cel drept. 

11/19 ORIZONTALA 

~-~ ~-W 
Orizontala indică înălţimea subiectului. 
Linia care uneşte totalitatea punctelor din spaţiu aflate la înălţimea ochiului 
este linia înălţimii ochiului. 
DEMONSTRAŢIA AFIRMAŢIILOR ÎN LEGĂTURĂ CU ORIZONTALA 

(fig. 41): Spaţiul încastrat oferă 
subi_ectului o pr_ivire asupra supra­
feţe, sale superioare, deci această 
suprafaţă se află sub înălţ i mea ochiu­
lui. Într-adevăr, orizontala se găseşte 
deasupra acestei suprafeţe. 

orizont 
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(fig. 42): Acest spaţiu încastrat per­
mite subiectului o privire dedesubtul 
suprafeţei sale superioare, deci res­
pectiva suprafaţă este situată mai sus 
decît înălţimea ochiului. Realmente, 
orizontala se află la un nivel inferior 
acestei SUJ)rafeţe. 
(fig. 43): În acest caz, ochiul nu mai 
are posibilitatea de a observa supra­
faţa ca atare, nici de sus şi nici de 
jos, ea avînd înfăţişarea unei linii 
orizontale. Deci suprafaţa superioară 
se află exact la înălţimea ochiului. 
Această linie ce desemnează suprafaţa 
superioară se suprapune, de fapt, 
orizontalei. 

11/20, 21 

(ig, 44 

T 

20 DIN NOU DESPRE VERTICALĂ 
Din ce cauză figura 44 constituie 
o falsă reprezentare a faţadei verticale 
a unei clădiri? Logic, nu este greşit; 
lăţimile ferestrelor inferioare sînt 
mai apropiate de ochi decît cele din 
partea superioară, ceea ce, tradus 
în limbaj «perspectival», înseamnă 
« mai mare». Ca reprezentare a 
unui paviment, această perspectivă 
ar fi oricînd acceptată. 
Această imagine nu este deci logic­
( a/să, ci psihologic-falsă ! 
În interesul propriului echilibru, natura 
animalică a omului doreşte ca mul­
tiplele verticale ale realităţii să apară 
şi în proiecţie tot ca verticale. 

(ig. 45 fig. 46 
(fig. 45): Dansatorul pe sîrmă, cu 
prăjina de menţinere a echilibrului. (fig. 46): Pe orizontală: orizontul ca 
Pe orizontală: orizontul ca aparenţă. imaginaţie. 

Verticala semnifică drumul cel drept şi poziţia verticală sau poziţia în picioare 
a animalului, iar orizontala desemnează înălţimea, orizontul acestuia. Ambele 
ţin de o problematică foarte terestră şi statică 

11/22 

Dansatorul pe sîrmă 
se preocupă din ce 
în ce mai intens de 
păstrarea echilibrului 
său. El IşI echili-
brează din cînd în 
cînd centrul de greu­
tate . El însuşi este 
o balanţă. 
Esenţa balanţei o 
constituie încrucişarea 
dintre vertical şi ori­
zontal. 

Tulburarea echilibrului 
şi efectul acesteia. 

Corectura prin efectul 
contrar al contra­
greutăţii. 

Combinaţia celor două 
efecte sau crucea pe 
diagonală (echilibru si­
metric ca formă de 
restabi Ii re). 

fig. 47 

11/23 

(Simbol) 

BALANŢA 

+ 

X 
ECHILIBRU ASIMETRIC 

f,1,6 + 114, 

fig. 48 .{~ 

ECHILIBRU DERANJAT 

o ~ n 
g K 

fnwn~o~ 
a) Dimensiune: 

" [;J 
K 

H b) Greutate: 

~ 
c) Caracter: 7'. 

f,g, 49 

+-

*3' + !.{re 
111 

ECHILIBRU RESTABILIT 



SCHEMĂ CONFIGURATIVĂ pentru 23 

(fig. 50 a): Supraîncărcată ~e greutatea mare a pă~ţ!i întunecate, ax.a AB .s~a 
aplecat de la a la A şi s-a inălţat de la b la 8. ln1ţ1al, ea s-a aflat In pozIţ1a 
orizontală ab. Ambelor axe, ab şi AB, le este comun punctul c, ca centru 
de rotaţie. Ca urmare a rotaţiei, în partea stîngă porţiunea întunecoasă se 
găseşte la un nivel inferior porţiunii luminoase din par~ea dreaptă. Ca urmare, 
în partea ?reapt_ă va apăr~~• în compE;_nsaţie, C? ca~tIt_ate d: negru. Cu alte 
cuvinte: M1-am pierdut echilibrul spre stinga, deci am Intins mina spre dreapta, 
pentru a nu mă prăbuşi. 
(fig. 50 b): Trunchiul corpului meu este prea greu, verticala se înclină spre 
stînga şi aş cădea dacă nu ar interveni, în timp util, corectura ce va lărgi 
baza prin întinderea piciorului stîng. 

(,g. 50a 

(,g. 50b 

CONSTRUCŢIA TURNULUI 

(fig. 51): Pe piatra d.e temelie se aşează piatra nr. 1. Aceasta deranjează echi­
librul spre stînga. ln compens<!_ţie, dar şi ca generatoare a unui nou dez­
echilibru, se adaugă piatra nr. 2. ln acelaşi fel urmează piatra nr. 3, cu tendinţa 
de a se înclina spre stînga, piatra nr. 4, din nou compensatoare, dar înclinînd 
spre dreapta etc., pînă în momentul în care, într-un tîrziu, piatra terminală 
va restabili definitiv ordinea în relaţiile de echilibru. 

r. .6 

Fig. 51 • 

(,g. 51 fig, 52 

(fig. 52): C10 C2, C3 etc. sînt axele de rotaţie ale pietrelor, iar traseul linear 
ce uneşte aceste puncte alcătuieşte o formă în zigzag ce înconjoară axa verti­
cală 

IV/33 SIMBOLURI ALE FORMĂRII MIŞCĂRII 

TITIREZUL 
Dacă vom reduce baza de sprijin a balanţei pînă la un anumit punct, ea va 
balansa şi se va răsturna, indiferent cît de exactă va fi repartiţia greutăţilor 
pe cele două braţe ale ei (fig. 60) 
Obligînd-o la o mişcare de rotaţie în plan orizontal, această jucărie va fi ferită 
de răsturnare. Ne aflăm, deci, în prezenţa unui titirez. 

fig, 60 fig, 61 

Un titirez dublu dansează chiar şi pe o coardă întinsă, fără a cădea (fig. 62) 

(,g. 62 

PENDULUL 
Firul cu plumb 

l 
se transformă, printr-o mişcare de du-te-vino, 
într-un pendul 

(,g. 63a 

fig, 63 

iar din mişcarea şi 
contramişcarea pen-

fig . 64 
1 

~ 
dulului ia naştere 
compensaţia dinamică 
fig. (64), 

fig , 65 sau, urmărind traseul 
grafic al unui punct, 
forma de mişcare pen­
dulară (fig. 65). 

com nsafio ir,omlcd 

IV/35, 36 35 CERCUL 

Forma de mişcare pendulară poate fi extinsă, printr-o acţiune dinamică exer­
citată în cadrul traiectoriei pendulului. Esenţa ce merită a fi reţinută din expe­
rienţa acestor forme născute din mişcarea unui punct îşi extinde valabilitatea 
şi în cazul în care asemenea forme dinamice apar într-o variantă dezvoltată. 
Dar cea mai curată formă de mişcare, cea cosmică, ia naştere doar în momentul 
dispariţiei greutăţii. (Fenomen posibil numai prin dispariţia legăturilor create 
de gravitaţia terestră.) 
Să încercăm să ne închipuim atingerea acestui scop, în plin avînt al unei mişcări 
pendulare (fig. 66). lată, pendulul se va roti în cerc, acesta fiind cea mai pură 
dintre formele dinamice. 
Dispare necesitatea unei mişcări alternative; noua formă rămîne neschimbată, 
indiferent dacă sensul mişcării variază spre dreapta sau spre stînga (fig. 66 a), 

,, . .. ... " , ,, . ., ~ r ~ I 

® 
36 SPIRALA 

Combinaţia mişcării periferice cu variaţia lungimii razei provoacă transformarea 
cercului în spirală. Prin prelungirea progresivă a razei ia naştere spirala vie. 
Scurtarea razei diminuează din ce în ce mai mult avîntul mişcării, pînă ce 
fr~moasa reprezentaţie moare restrînsă în limitele unui punct; în acest caz, 
mişcarea nu mai este infinită, astfel încît revine din nou în actualitate problema 
orien~ării ei. Această orientare este aceea care rosteşte sentinţa, alegînd între 
desprinderea de centru, printr-o mişcare din ce în ce mai liberă, şi o apropiere 
progre~ivă de ~n centru care, !n ultimă instanţă, se dovedeşte a fi distrugător. 
Aceasta dilema se traduce prin viaţă sau moarte, iar decizia depinde de mica 
săgeată (fig. 67). 

IV/37, 38 37 SĂGEATA 

La originea săgeţii se află gîndul: în ce fel îmi voi putea extinde raza de 
acţiune, dincolo de acest rîu, acest lac sau acel deal? Capacitatea abstractă a 
omului de a cutreiera, după bunul său plac, cele pămînteşti şi cele aflate 
dincolo de pămînt constituie, în opoziţie cu incapacitatea fizică, originea tragediei 
umane. Acest raport antinomic dintre putere şi neputinţă determină disarmonia 
existenţei omului. Pe jumătate înaripat, pe jumătate prizonier - acesta este 
omul. 

fntr-aco/o ! 

fig. 68 

Gîndul ca mijlocitor între pămînt şi 
I urne. Cu cît mai îndepărtată este 
călătoria, cu atît mai sesizabil devine 
tragicul: a trebui să devii mişcare 
şi nu a fi încă ! 

lnldţuire 
(,g, 69 

Desfăşurarea corespunde. Cum va depăşi săgeata stînjenitoarea reţinere l Să nu 
ajungi nicicînd acolo unde mişcarea nu are sfîrşit ! Certitudinea că acolo unde 
există un început, nu va exista un infinit. Consolarea: puţin mai departe decît 
obişnuitul! sau decît posibilul? Înaripaţi-vă, voi săgeţi, pentru a ajunge şi a 
lovi ţinta, chiar dacă veţi osteni şi nu veţi sfîrşi drumul. 
38 Adevărata săgeată se compune din tija, vîrf şi 
aripioare stabi I izatoare 
Săgeata simbolică indică traiectul, vîrful şi stabilizatorul 
fiind unificate într-un vîrf orientator. 

fig. 71 

fig, 70>------?>--:::,,,.. 

Lungimile egale ale laturilor vîrfului 
orientator, precum şi unghiurile egale 
ale acestora faţă de traiect, condi­
ţionează o direcţie rectilinie a mişcării 
săgeţii. (fig. 71 a= b; a; = ~) 
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38 (SĂGEATA) 

Lungimi inegale şi ungh iuri diferite ale aceloraşi caracteristici ale acestui vîrf 
corespund unei direcţii deviate în sus sau în jos (fig. 72) 

fig. 72 

_.a>b1 
a>fJ-

Cu cit latura suitoare a vîrfului este mai 
accentuată. 

dezvoltată, cu atît urcarea este mai 

'; l _;?/ 
_.:,.:Prc,::em:.::;•c::·so,_A:.;,_ __ __._!~ ~ 

fig. 73 

_rP1:.r•:!!!m!:!iso~B ____ ~\-li-~-!:;~• ~ 
Cu cit latura coborîtoare a vîrfului este mai dezvoltată, cu atît căderea va 
fi mai accentuată. 

IV/40 

Aceasta constă în 
dezvoltarea progresivă 
de energie, ce se 
produce trecind, suc­
cesiv, de la un alb 
deja existent şi adecvat 
locului său în spaţiu 
spre un final negru. 
De ce nu invers? 
Răspuns: în faţa unei 
generalităţi majore, ac­
centul cade întot­
deauna asupra unei 

FORMAREA SĂGEŢII NEGRE (fig. 76) 

particularităţi minore. o,,,,,.=,.=----
Cea dintîi categorie '"'''' 
are un efect nesur- fig. 76 '-"--...___ / 
prinzător, previzibil, ~ 
cea de-a doua apare ._. "'•!• 
neobişnuită, dinamică. Iar săgeata va fi proiectată în direcţia acţiunii. 
în cazul unei departajări corecte a acestor două elemente caracteristice, sensul 
mişcării se manifestă atît de imperios, încît ne putem lipsi de înşelătorul ei 
simbol. 
Albul ce se oferă îndelung şi pînă la saturaţie vederii este întimpinat ca un 
fapt obişnuit, cu prea puţin entuziasm, de către ochi; interesul viu al privirii 
va fi însă provocat şi intensificat de către acţiunea ce intervine ca o particulari­
tate contradictorie, mergîndu-se pînă la punctul culminant (sau sfîrşitul) acestei 
acţiuni. 
Această neobişnuită dezvoltare de energie (în sens productiv) sau de hrană 
energetică (în sens receptiv) este stringent legată de sensul mişcării. 

SĂGEATA NEAGRĂ fig. 77 
(Schemă de configurare) 

SĂGEATA ROŞIE 

SĂGEATA FIERBINTE 
Săgeata creşterii tem­
peraturii de la încăl­
zire la incendiere 

SĂGEATA RECE 
Stingerea unui incendiu 

SĂGEATA ROŞIE -
VERDE ÎN CULOARE 
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fig, 78 
SĂGEATA VERDE -
ROŞIE ÎN CULOARE 

~ 
-8 
net 
lmfnont 

~ 
-8 

fig . 79 

IV/41, 42 

41 Tabela încălzirii cro­
matice (în principal, 
de la albastru spre 
oranj) 
Tabela răcirii croma­
tice (în principal, de 
la oranj spre albastru) 

de Io verde to gri 

fig. 80 

de Io roşu Io " 

fig. 81 

42 ORGANISMUL MIŞCĂRII 

o roşu 

Io aJben 

Io verde 

Io a1bosuu 

Io violet 

Schemele de mai sus (fig. 76-81) constituie propuneri pentru configurarea 
organelor de mişcare ale compoziţiei. Ne referim doar la compoziţie, căci 
organismul mişcării este o noţiune mai complexă, care necesită o structură 
cu o dezvoltare superioară. Putem considera, ca normă valabilă pentru această 
compoziţie, o conlucrare de organe, într-un întreg independent în sine, făcind 
dovada unui dinamism cald, precum şi a unui calm dinamic. Această compoziţie 
nu va putea fi considerată desăvîrşită decit atunci cînd mişcările îşi adaugă 
contramişcări sau cind se descoperă soluţia unei mişcări infinite. (Pentru primul 
caz, vezi figura 82) (Vezi şi figura 65) 

fig. 82 

IV/43 MIŞCAREA INFINITĂ, ÎN CULOARE 

Trecind la mişcarea infinită, în cadrul căreia sensul mişcării devine nesemni­
ficativ, voi renunţa, în primul rînd, la săgeată. În acest fel se contopesc, de 
exemplu, cazurile precedente, legate de săgeata fierbinte şi de săgeata rece. 
« Pathos »-ul (tragicul) se transformă în « ethos », acesta din urmă permiţînd 
fuziunea forţei şi a contraforţei într-un singur tot. 

~erdc 

albastru 

violet 

fig, 83 

În primul rînd, mişcare şi contramişcare, aşa -+ sau .- aşa. 
În acest fel se naşte un centru, griul central (fig. 83). 

porrocoliu 

galben 

< sau~ 

Cu cît reprezentarea griului este mai pură, cu atît mai îngust devine domeniul 
său de existenţă, acesta putîndu-se restrînge, teoretic, pînă la punct. 

fig, 84 

md, 
1 • 

7 
În stînga punctului gri predomină deja verdele, iar în dreapta, în imediata 
apropiere a punctului, domină roşul. Ca urmare, ne-am putea simţi tentaţi 
la alcătuirea următoarei reprezentări (fig. 85): 

fig. 85 

albastru portocon~ 

V\ let fig. 86 

Nu este, totuşi, logic ca mişcările verde-roşu şi violet-galben să fie puse 
într-o poziţie contradictorie faţă de mişcarea albastru-oranj, motiv pentru 
care este recomandabilă configuraţia diagonală a gamelor exterioare (fig. 86). 

Am ajuns astfel la discul spectral al 
culorilor, unde orice săgeată devine 
de prisos. Căci aici nu mai există 
« într-acolo ! » 

ci «pretutindeni» 
deci şi «acolo». 

fig. 87 

1n romdneşte de MARIUS TĂTARU 



CRONICA 

REALITATEA 
ŞI FORMELE El DE EXPRESIE 

Muzeul de artă contemporană românească din Galaţi, unde a avut loc, destul de 
recent , expoziţia « Realitatea şi formele ei de expresie», ne-a obişnuit cu o serie 
de iniţiative şi manifestări în măsură să-i acopere cit mai deplin titulatura (de 
teritoriu privilegiat al artei contemporane adică). Prezentarea aceasta ar avea 
o dublă destinaţie : atît semnalarea unei organizări de expoziţie remarcabi I con­
dusă (acţiune ideată şi realizată de criticul de artă şi muzeograful Maria Magda­
lena Crişan) cit şi însumarea unor opinii asupra celor şapte participanţi (Horia 
Bernea, Ion Bitzan, Şerban Gabrea, Ana Lupaş, Klara Tamas Blaier, Radu Tănă­
sescu, Angela Tomaselli) . 

Soluţia micro-pavilionară de expunere (f1ecare artist cu «piesa» = încăperea 
lu i) ca şi sensib il ul echilibru cantitativ exclude, în bună măsură, intenţia prefe­
renţială, construcţia ierarhizatoare: expoziţia funcţionează ca o antologie ce 
cuprinde rezultate estetice, psihologice, formale ale unor atitudini realiste - în 
sensul în care, nu întîmplător, s-a făcut observaţia că roata nu este un produs al 
realităţii, ci al reali smu lui - ce nu pi-aduc, desigur, obiecte de recunoscut, 
ci lucrări de artă, rea/ creat, în care proximitatea, relaţia imediată cu natura 
se pierde, în care, pe diverse căi, se produce o distanţare de faptul real. 
Importantă pentru lectura corectă - neobturată adică de habitudini , opacităţi 
tradiţ i onal i ste - a acestei expoziţii ar putea f1 generalizarea I ui Fran castel, anume 
că imaginile artistice « ne aduc informaţii asupra unor aspecte şi unor dimen­
siuni ale civilizaţiei care, în afara lor, ne-ar scăpa. Ele constituie unul din sis­
temele spirituale şi totodată generatoare de opere prin care se lasă a f1 văzute 
urmele gîndirii în act . Printr-o operă de artă[ ... ] nu se reconstituie niciodată 
aspecte concrete ale universului, ci fazele istoriei umane ». 

După propria declaraţie, pentru Horia Bernea « lumea obiectivă este o foarte 
mică parte a universului înconjurător». Procesul creator este îndreptat spre 
abolirea invenţiei, a imaginaţiei; autorul este atent la materializare în contactul 
cu categorii naturale . Putem spune că environmentul lui Ion Bitzan (desene, 
obiecte , o pictură) este rezultatul unei f1cţiuni a realităţii, a unei ficţiuni ludice. 
Autorul acţionează în vechiul perimetru - problema existînd încă de la Platon 
- al complicităţii constante între pictură şi scriere: el este producător de opi­
fex-uri (de la opus - lucrare, scriere şi facere - a face) după un sistem de reguli 
din care nu lipseşte aplicaţia, grija executorie aproape calof11ă faţă de aceste 
obiecte născute în principal sub specie lucii. Şerban Gabrea a realizat un environ-

ment cu virtuţi unif1catoare, legat de cosmosofie, de « ideea lumii» (aici prezentat 
într-o versiune prescurtată faţă de personala de la Institutul de arhitectură). 
El apare interesat de echilibrul natură-spirit, de contemplarea ordinii existente 
în univers; prin izolare, ordonare, clarif1care, sens al întregului, Gabrea dă 
expresivitate spaţială abstracţiei f1losof1ce. Desenele apar ca nişte proiecte de 
« instrumente de cunoaştere corectă» - incluzînd şi ideea de canon - şi au 
ro lul unor prototipuri constructive, sînt sinteze grafice de natură simbolică, 
iar «citirea» lor s-ar face prin exerciţii de concentrare menta l ă asupra acestor 
diagrame (orecum apropiate de tipul mandala, yantra) . 

Asimilarea în profunzime a artei populare - la antipodul «citatului» - fol­
clorul ca sursă de revitalizare a expresiei plastice este o preocupare constantă 
pentru Ana Lupaş. Într-o perspectivă de tip creator, « cununile I ui August» 
sînt legate de ceremoniile de fecunditate şi de efervescenţa sărbătorii. Ana Lupaş 
se raliază opin iei că nici o cultură nu e mai un iversal umană decît cea fo l clorică. 
Klara Tamas Blaier realizează în gravuri le ei echivalenţe ale forme lor naturale ale 
evenimentelor biologice, dar şi ale proceselor psihice primare. « Imaginile, 
scrie Bachelard, care sînt forţe psihice prime, sînt mai puternice decît ideile, 
decît experienţele reale». Obiectele ceramice ale lui Radu Tănăsescu sînt asam­
blaje ce presupun, mai exact conţin o dimensiune monumental ă; ele degajă 
o senzaţie stranie prin sudura unor forme de sorginte organică tratate ca un 
mecanism . Domeniul picturii Angelei Tomaselli este al sensibilului, al intuitivului, 
al li ricului. Sînt combinaţii imaginare « dai di dentro al di fuori» a căror 
muzicalitate vizează categoria minunatului. 

Decupările operate de organizatoare în fluxul creator al cîtorva dintre cei mai 
va l oroşi plasticieni ai noştri evidenţ i ază o progresivă transformare a realului 
în posibil, accentele extreme f1ind cînd sublinierea organicismului, cînd 
prevalenţa construcţiei teoretice. MIHAI DRIŞCU 

fn ilu s traţie: 1. Ion Bitzan ; 2. Ana Lupaş; 3, Radu Tănăsescu; 4. Ana Lupaş ; 5. Radu Tănăsescu; 
6. Angela Tomaselli; 7. Angela Toma selli ; 8. Şerban Gabrea ; 9. Horia Bernea; 10. Clara Tomas 
Blaier; 11. Ion Bitzan ; 12. Ion Bitzan 
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ANIVERSĂRI UNESCO 

PHILIPP OTTO RUNGE 

La al doilea centenar, pictorul german Philipp Otto 
Runge, mort la 33 de ani, a cărui creaţie a fost I~ 
vremea sa foarte controversată - pasionat admirata 
de unii şi cu îndoială sau uimire privită de alţii, 
considerat astăzi nu numai reprezentant de frunte al 
romantismului european, dar şi încarnarea unui ar­
gument în favoarea pluralismului de forme şi a sem­
nificaţiilor mai adînci ale mişcării de idei, concepţiei 
despre viaţă, atitudinii de a fi în lume, care este 
romantismul. Adeseori evocat în alăturarea cu 
numele lui Caspar David Friedrich, Runge se 
situează de fapt la polul opus viziunii şi sensibilităţii 
acestuia. Îi leagă pe amîndoi credinţa în substratul 
filosofie al artei, dar îi desparte metoda şi demersul 
creator . Caspar David Friedrich rămîne, cu toată 
distanţarea limbajului un liric, în timp ce Runge 
este un imaginativ, un fantast al examenului ştiinţific 
exercitat asupra realului şi suprarealului ale căror 
zone de suprafaţă ori de adîncime le unifică în con­
ştiinţa romantică a adevărului că totul este în toate, 
deci al unităţii universului, relevabilă, pentru Runge, 
în posibilitatea ei de a fi obiect_ivată prin im~ginea 
artistică. Dacă interferenţele dintre romantism ş1 

neoclasicism sînt de mult cunoscute şi nimeni nu 
mai susţine azi existenţa unui limbaj de forme strict 
specifice romantismului, odată cu studiile şi ex~o: 
ziţiile consacrate lui Runge, se adevereşte faptul ca ş1 
definirea romantismului exclusiv prin « exaltarea 
sensibilităţii, a imaginaţiei şi a fantasticului, împo­
triva raţiunii», ori prin reluarea distincţiei lui 
Goethe cu privire la sănătatea clasicismului şi morbi­
ditatea romantismului, sînt parţiale . Astfel, pre­
zenţa lui Runge în marea expoziţie a « picturii 
germane din vremea romantismului» (Paris 1976 -
1977), i-a îngăduit lui Michel Laclotte şi lui Werner 
Hoffmann să atragă atenţia asupra caracterului 
rational şi constructiv al creaţiei lui Runge, atît de 
es~nţial romantică totuşi prin întreaga ei structură, 
ca şi prin gîndirea teoretică ce-i stă la bază. S-ar 
putea adăuga, tot prin comparaţie cu Caspar David 
Friedrich, existenţa unor trăsături net realiste, 
uneori chiar marcate de o notă pozitivistă, la creaţia 

lui Runge - în primul rînd în capitolul portretisticii 
de \a începutul şi de la finele scurtei lui cariere. 

Philipp Otto Runge s-a născut la 27 iulie 1777, la 
Wolgart, un orăşel din Pomerania, pe atunci sub 
stăpînire suedeză. Era al nouălea copil, într-o fa­
milie înstărită, cu moravuri sobre şi mare respect 
pentru munca meticulos îndeplinită. Atmosfera 
aceasta, în care şi-a primit educaţia Runge, se îmbina 
cu regimul particular acordat copilului mereu bol­
nav: o dualitate a experienţei care avea să influenţeze 
întreg modul de a gîndi şi de a se comporta al ar­
tistului. Nimic în copilăria lui nu lăsa însă deocam­
dată să se bănuiască viitoarea eflorescenţă artistică. 

În 1795, Runge se mută la Hamburg, unde urma să 
devină negustor, asociat la prăvălia fratelui său 

mai mare. La Hamburg, însă, în mediul cultural ele­
vat şi tumultuos al iluminismului şi « Sturm und 
Drang »-ului, în care cultul valorilor clasicismului 
greco-roman alterna cu evaziunea inovatoare şi 

gustul pentru descoperirea senzaţională a talentelor, 
totul se colora cu misionarismul patriotic. După im­
pulsul decisiv pe care i-l dă lectura cărţii « Peregri­
nările lui Sternbald » de Ludwig Tieck, viitorul lui 
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prieten şi neobosit admirator, Runge abandonează 
comerţul. De aci înainte se va dedica trup şi suflet 
picturii. Încearcă studiul academic la Hamburg, la 
Copenhaga, apoi la Dresda, dar învăţămîntul oficial 
nu-i prieşte şi preferă să se apropie direct de operele 
maeştrilor din Galerie, ajutat de pictori cu experienţă, 
Revelaţia vieţii lui este însă contactul cu Ludwig 
Tieck. Acesta, sosit la Dresda puţină vreme după 
ce pierduse pe bunul său prieten Novalis, încarna, 
cu o adevărată graţie a gîndirii, cele mai caracteris­
tice aspiraţii ale romantismului. Spirit lucid, Tieck 
susţinea, în cadrul grupului din care făcea parte, o 
poziţie critic-ironică. Astfel pasiunea romantică 

pentru Evul Mediu este parţial refuzată de Tieck , 
care, într-o scrisoare către Wackenroder, pledează 
pentru « uimitorul cîmp de frumuseţe» - este 
vorba despre Grecia antică . « Anti-faustul » lui 
Tieck este plin de sugestii subtile împotriva « hăr­
mălaiei » boeme, deplîngînd mult răspîndita « lipsă 
de seriozitate». În acelaşi timp însă în « Peregri­
nările lui Sternbald », roman de structură 

picarescă, Tieck este un apărător al ieşirilor 
din convenţii, dar mai ales schiţează premergător 

figura artistului pentru care demersul creaţiei şi 
proiectele sînt mai importante, mai ispititoare 
decît opera finită. Această latură a gîndirii lui Tieck, 
foarte romantică, îl va influenţa puternic pe Runge 
în aspectele conceptuale ale creaţiei lui. La fel de 
semnificativ va fi ecoul modului lui Tieck - ca şi 
al altor romantici germani - de a înţelege rapor­
turile dintre natură şi cultură. Cultura organicizată, 
biologizată şi, paralel, natura spiritualizată, re pre-

zentau un ideal de echilibrare a valorilor umane, 
pe care Runge şi l-a însuşit programatic. Toată 

teoria lui Runge despre peisaj indică acest 
lucru. 
Pentru Runge, pei sajul - pe care nu 1-a conceput 
niciodată altfel decît cu prezenţa unor figuri umane 
în compoziţie, fie reale, fie alegorice, exprimă o 
sinteză a experienţei umane din epoca sa. « Grecii 
au atins punctul culminant al frumuseţii formelor 
în momentul în care zeii lor piereau; romanii epocii 
moderne au ajuns la cea mai extinsă realizare a 
înfăţişărilor istorice, atunci cînd catolicismul apunea; 
şi la noi ceva este în curs de pieire, ne aflăm la mar­
ginea tuturor religiilor care descind din catolicism, 
abstracţiunile sînt în curs de dispariţie, totul este mai 
vesel şi mai uşor decît pînă acum, totul se îndreaptă 
către peisaj, îşi caută un drum sigur printre incer­
titudini, decît că începutul este încă nesigur. Mulţi 
se apucă de compoziţie şi se încurcă. Oare nu este, 
cu această nouă artă a peisajului, o culme de atins, 
poate mai frumoasă decît cele anterioare? Vreau 
să-mi înfăţişez viaţa într-un şir de opere de artă; 
vreau să reţin spiritele care-mi scapă printre degete, 
atunci cînd apune soarele şi cînd I una aureşte norii ; 
poate că nu ştim să trăim frumoasa vreme a artei pei­
sajului, dar eu aş vroi să-mi dăruiesc viaţa pentru a 
scoate adevărul acestei arte la iveală; din sufletul 
nostru să dispară orice gînd vulgar; cel ce ce ştie 
să păstreze în el însuşi frumosul şi binele cu o dra­
goste intensă, acela atinge întotdeauna culmile fru­
museţii. Trebuie să redevenim copii, pentru a ajunge 
la ceea ce este mai preţios». Runge a pus în apli­
care acest program ducîndu-1 şi mai departe, pe 
linia spiritului romantic misionar atent la îmbinarea 
dintre valorile estetice şi cele moral-filosofice. 

După cîteva portrete, lucrate în cretă sau în ulei, 
printre care un admirabil autoportret, toate de 
factură neoclasică, dar de viziune intens realistă , 
Runge porneşte, încă din 1803, la realizarea primelor 
schiţe a ceea ce el proiectase a fi marea operă a 
vieţii sale: « Timpurile zilei». Desenate în peniţă, 
«Dimineaţa», «Amiaza», «Seara», «Noaptea», 
aveau să fie urmate de gravurile pe aceeaşi temă, în 
pictură neajungînd să fie realizată decît «Dimineaţa» . 

Ciclul, prin intermediul unor peisaje alcătuite din 
elemente vegetale stilizat orînduite în compoziţii 

de o maximă rigoare geometrică, şi cu figuri realist 
desenate dar supuse aceleiaşi orînduiri geometri­
zate precum şi cu numeroase simboluri, trebuia să 
încarneze semnificaţiile ritmicii universului: a ano­
timpurilor, a vieţii omului, a vieţii spiritului. Pla­
nul lui Runge era măreţ: el întrevedea, pentru 
instalarea formei definitive a operei, un edificiu 
adecvat, în care sensul picturilor lui să fie amplificat 
de acompaniamente muzicale şi poetice, realizîn­
du-se, pe această cale, ceea ce el însuşi numea « o 
creaţie poetică abstract-picturală, fantastic-muzicală 
însoţită de coruri » . Runge se arată aici a fi fost pre­
cursorul acelei idei a « operei totale», « das Gesamt 
Kunstwerk », care avea să obsedeze cultura 
germană modernă, de la Richard Wagner la 
artiştii Bauhaus-ul ui. 
Importanţa pe care Runge o acorda «Timpurilor 
zilei » rezultă şi din faptul că, după primele s chiţe, 



socotind că pregătirea lui profesională se află 
sub exigenţele unui asemenea proiect, a întrerupt 
lucrul şi s-a reapucat de studiu, în special în ceea ce 
priveşte domeniul culorilor, în legătură strînsă cu 
cercetările lui Goethe. În acelaşi timp el încearcă să 
pătrundă legile obiective ale structurilor naturii, 
studiind, după propria-i formulare, « soliditatea ar­
hitectonică şi forma plantei ». În această perioadă 
de febrile desăvîrşiri, Runge pictează şi desenează 

compoziţii, portrete compoziţionale, în care Ii niştea 
neoclasică, preciziile realiste, străfulgerările fan­
tastice şi elevaţia filosofică se contopesc într-o 

unitate armonioasă. În această categorie de lucrări 
intră « Odihna în timpul fugii din Egipt» (1805-1806), 
I ucrare neterminată, « Noi trei » (1805), « Petru pe 
mare» (1806 - 1807). În 1807, Runge reia ciclul 
« Timpurilor zilei». În noua fază, dobîndeşte un rol 
mai accentuat caracterul simbol ic şi tendinţa de 
a transpune în hieroglife sensurile fundamentale 
ale gîndirii lui: rolul protector al naturii, rolul 
moral al culturii şi ordinea raporturilor dintre 
ele. 
În 181 O moare, răpus de tuberculoză. În acea vreme, 
Goethe, care-i aprecia gravurile « Timpurile zilei», 

le denumise totuşi « labirinte ale unor raporturi 
întunecate», şi socotea că autorul lor se angaja cu 
ele pe un drum închis creaţiei fecunde . Istoria avea 
să-l contrazică şi pe Goethe. 

AMELIA PAVEL 

I. D1mineofo, 1803, desen peniţd; 2. Autoportret din Dresdo, 
1802, ulei; 3. Albdstreo construitd geometric, aprox. 1808, 
desen penitd; 4. Odihnd ln timpul fugii din Egipt, 1805-1806, 
ulei, (neterminat); 5. Dimineaţo (versiunea more), 1809, ulei 
(neterminat) 
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ALBUM 

PETERIS MARTINSONS 

N.: 1931 ianuarie 28, Riga 

Studii: arhitect, Universitatea letonă de 
stat (1957) 

Asistent universitar, cerami că arhitecturală 
şi sculpturală, design, facultatea de ceramică, 
facultatea de design, Academia letonă de arte, 
Riga 
Membru al Uniunii Arhitectilor din U.R.S.S. 
(1961), al Uniunii Artiştilor Plastici din 
U.R.S.S. (1968), al Academiei Internaţionale 
de Ceram i că-cu sediul la Geneva (1971) 
Din 1965 participă la ex poziţii le de stat de 
ceramică si arte decorative, din Moscova si 
Riga, la e~poziţiile de artă sov ietică organi­
zate în Cehoslovacia, Japonia, Canada, Nor­
vegia, I tal ia 
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Ex poziţ i i personale: 1971 - Riga, Tukums, 
Kuldiga , Tals i, Liepaja, Ventspils (Letonia); 
1972- Vilnius, Tallinn ; 1975 - Jekabpils (Le­
tonia); 1977 - Liepaja 
E x poziţii internaţionale : 1969, 1971, 1972, 
1973, 1975, 1976, 1977-Faenza; 1972, 1976 
-Vallauris; 1973, 1976- Gdansk; 1976-
Frechen 
Simpozioane internaţionalf• de ceramică : 1973 
- Bechyne (Cehoslovacia) ; 1974 - Cadyny 
(Polonia) 
Premii: 1972, 1975, 1976-Marea medalie 
Concursul internaţional de ceramică Faenza; 
1973 - Premiul 11 , Concursul internaţional 
de ceramică, Gdansk-Oliwa (Polonia); 1976 
- Medalia de aur şi premiul I, Concursul in­
ternaţional de cerami că, Gdansk, Sopot (Po­
lonia) 



La plecarea mea din Riga, Peteris Martinsons mi-a pus în palmă un cub de porţelan frămîntat, stricat, îndreptat, înfrumuseţat, chinuit, glazurat 
perfect, imperfect. 
Prezent în mîna mea. 
Mi-a explicat că este o bucată din inima lui Peteris Martinsons. 
Seamănă cu invenţiile lui ce poartă un sfîrşit ca o negaţie a gîndului de început şi totodată un început. 
Forme de porţelan despicate dureros sau strîmbate violent, lent încremenite, servicii imposibile cu conţinuturi aluzive, sfere albe la care des­
coperi faţa ascunsă, subţiată, ruginită, supusă unui proces lung şi sigur. 
Sau: forme de porţelan ce se vindecă, se înalţă, se simplifică, servicii la masa unui ascet, sfere ce-şi izolează tumoarea. 
La Riga bănuiam c-am înţeles programul său de lucru. La Bucureşti ştiu că am cunoscut unul dintre cei mai interesanţi ceramişti, poate cel 
mai important din nord. 

RADU STOICA 

1. Fluxul, 1975, por1elan parţial glazurat; 2. Compozi!ie albă , 1975, porţelan, biscuit; 3. Compozi1ie albă, 1975, porietan, biscuit; 4. Compozi1ie albă, 1975, porţelan, biscuit; 5. Compoziţie albă, 1976, por­
ţelan, biscuit; 6. Altă ţară, 1976, por1elan glazurat; 7. A/te ţări, 1975-1976, porietan parţial glazurat: 8. Mişcare, 1974, porţelan tehnic , par1ial glazurat; 9. Compozi1ie, 1976, por1elan, biscuit; 10. Cub, 
1974, por1etan tehnic 
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Corneliu VASILESCU 

ATELIER 

N. : 1934 octombrie 23, Bîrlad 

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

Din 1960 participă la saloane oficiale, expo­
ziţii de stat şi alte manifestări 
Expoziţii personale : 1964 - laşi (Victoria) ; 
1974 - Bucureşti (Galateea) ; 1977 - Bucu­
reşti (Orizont) 
Expoziţii de grup: 1975 - Bucureşti (Ga­
lateea - documentare Vaslui) ; 1976 - Bu­
cureşti (Eforie - Peisajul patriei), laşi (Mu­
zeul de artă - Autoportretul în pictura ro­
mânească) 
Expoziţii de artă românească organizate în 
străinătate: 1977 - Varşovia 

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

1. Casă memorială, ulei ; 2. Turnul Gol ia, ulei: 3 . Casă in iederd, 
ulei ; 4. Livezi, ufei: 5. Iarnă la Mitoc, ulei 
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Ilona BENCZEDY 

ATELIER 

N.: 1948 ianuarie 6, Corund, Harghita 

Studii: I.A.P. « Ion Andreescu », Cluj-Na­
poca (1973) 

Din 1973 participă la ex poziţii de stat, sa­
loane oficiale şi alte manifestări colecti ve 
Expoziţii personale: 1974 - Cluj-Napoca 
(Galeria mică), Miercurea Ciuc (Galeriile de 
artă); 1975 - Cluj -Napoca (Galeria mică), 
Satu Mare (Galeriile de artă); 1976 - Sibiu 
(Sirius); 1977- Tîrgu Mureş (Galeriile de 
artă) 
E x poziţii internaţionale: 1977 - Gabrovo 
Simpozioane internaţionale ş i tabere de 
c reaţie: 1972 - Mako (Ungaria) 

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

1. Bdtrfno; 2. $ezind; 3. Odihna; 4. Fi losof; 5 . Personaj; 6. Fi • 
gurine - teracotd policromă 
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Fotografia a unsprezecea (Ph. 58) de prin 1923. Se văd două coloane de lemn: în 
1 1 

planul I coloana -+ 9 +- (S 119, G. 68 nr. 126), iar în planul li o coloană 
2 2 

1 1 
cu formula - + 6 + . Nu se poate şti dacă această coloană este S 118 

2 2 
sau cea pierdută. 

Într-un plan intermediar se vede Sărutul din piatră cafenie (Geist 68 nr·. 135) 
cu o înălţime de 36 cm, graţie căruia am putut aprecia din nou la vreo 5 m înă l ­

ţimea originală a coloanei S 119 (Geist 68 nr. 123). 
Fotografia a douăsprezecea (Ph.124) este o vedere a atelierului de prin 1933 34. 

. 1 1 
ln ea se văd coloana de ghips, coloana de lemn - + 9 + •• (S 119) şi două 

2 2 
1 1 

coloane de lemn - + 6 + - (S 118 plus cea pierdută). În faţa coloanelor, 
2 2 

Peştele de marmură, la extrema dreaptă Leda de bronz, între acestea, în fund, pe 
ancadramentul căminului, Cocoşu/. 

În concluzie, din examinarea atentă a celor 12 documente xeroxgrafiate, am 
găsit că în atelierul lui Brâncuşi au existat (în afară de soclurile cu elemente de 
coloană) în decursul anilor următoarele coloane: 

1 
1. Coloana de lemn Quinn-Sisler, cu formula - + 3 + 

2 2 

1 1 
2. O coloană de lemn + 6 + - existentă astăzi sub forma de fragment 

2 2 
1 1 

2 
+ 4 + 2 la MNAM (S 118). 

1 1 
3. O coloană de lemn + 6 + - , azi pierdută. 

2 2 
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1 
4. O coloană de lemn + 9 + - existentă azi la MNAM din două frag-

2 2 
1 1 

mente, cu formula - + 7 + - (S 119). 
2 2 

1 1 
5. O coloană de ghips (studiu sau machetă) cu formula - + 4 + - (S 120). 

2 2 

Vederi din atelierul «reconstituit» la Musee National d'Art Moderne după 1957 

Documentarea cuprinde trei copii xerox după fotografii. 
În prima fotografie se vede coloana de ghips (120) şi una din coloanele de lemn. 
În celelalte două, sînt reprezentate toate cele patru coloane din muzeu, şi anume: 
S 118 (lemn), dintr-o singură bucată, cu 4 elemente întregi din cele 6 existente la 
coloana originală. 
S 119 (lemn), din două bucăţi, are în prezent 7 elemente întregi din cele 9 exis­
tente iniţial. 

S 120 (ghips), cu 4 elemente întregi. 
S 117 (Steichen), reconstituită din două bucăţi, are acum un total de 7 elemente 
din cele 9 existente iniţial. 

Din cele arătate pînă aici rezultă că Brâncuşi a respectat întotdeauna, la coloanele 
sale, o anumită periodicitate în privinţa numărului de elemente. Am regăsit în 
creaţia sa următoarele genuri de Coloane: 

1 1 + 3 + - (o bucată cunoscută) 
2 2 

1 1 
- + 6 + (două bucăţi cunoscute) 

2 2 

1 1 

2 
+ 9 + 

2 
(două bucăţi cunoscute, una de atel ier, una în aer· liber;. 

Am lăsat la o parte studiul de coloane din ghips, care este o creaţie a?arte (şi nu 
tocmai reuşită) în seria coloanelor brâncuşiene. 
Numărul de elemente întregi var iază după o serie aritm~tică avînd raţia 3. Mă 
opresc aici cu considerentele geometrice deoarece Brâncuşi, care a « decon­
spirat» coloana abia în 1937 la Tîrgu Jiu şi Petroşani, mi-a dat posibilitatea să 
deduc şi alte legi respectate de el. 

SINTEZĂ 

Folosind schiţele şi detaliile primite de la d-ra Mariei le Tabart şi de la dl. Sidney 
Geist, am putut reconstitui starea iniţială a coloanelor de lemn, din atelier, 
ale lui Brâncuşi (cu excepţia coloanei pierdute): 

---
fndl ţimea fnă lţi- Lăţi- Adinei - Cioplită 

Fo rmula Simbol elemente- mea mea mea în 
lor, anul 

h m m m 

+ 3 + Quinn-Sislcr 
2 2 

-/- 6 + I S 118 -
2 2 MNAM 

0,50 m 2,03 L 0.254 ~0,245 1918 

0,6 m 4,21 I 0,29 0,29 1920(?) 

+ 6~ - 1- Pierdută 
2 2 

Dimensiuni ceva mai mici decit 
1920(1) precedenta 

-2.-+ 9 + S 119 
2 2 MNAM 

0,51 m 5,12 0,256 0,245 1920(1) 

La care se ad augă: 

+ 9 + MNAM 1 I s ,11 

2 2 (Steichen) 
0,70 m 7,23 0,34 0,37 1920 

precum ş i coloana de gips: 

_ 1_ + 4 + _ 1_1 s 120 
2 2 MNAM 1,20 m 6,03 0,60 0,60 1936 (?) 

Toate coloanele lui Brâncuşi au fost schiţate comparativ într-un desen, publicat 
pentru prima oară în cadrul acestui articol. 

1 Cuţescu-Storck, Cecilia, O viaţă dăruită Arlei, Edit. Meridiane, Bucureşti 1966 
'Giedion-Welcker, Carola, Constantin Brâncuşi 1876 - 1957, Editions du Gri(fon, Neuchdte/, 
Suisse, 1959 
3 Geis t, Sidney, Brâncuşi - A Study of the Scu/pture. Grossman Publishers, New York, 1968 

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



CONFRUNTĂRI 
INTERNAŢIONALE 
Budapesta 
În baza conventiei de colaborare 
dintre uniunile' artiştilor plastici 
din ţara noastră şi din Ungaria, 
la Budapesta a fost prezentată, 
în cursul lunii mai, o expoziţie 
de artă grafică, cu 74 I ucrări 
(gravură în tehnici diferite şi 

Florina Lăzărescu, George Leolea, 
Viorica Mihăescu, Mircea Olarian, 
Marcel Olinescu, Ion Panaitescu, 
Vasile Paulovics (în ii.), 
Anton Perussi, Kira Cristinei 
Popescu, Vasile Socoliuc, Dan 
Strâmbu (în ii.), Iosif Szalay, Ioan 
Untch. 

În cadrul programului artistic al 
Zilelor culturii româneşti, organi-

- zate la Dortmund în cursul lunii 
iunie, au fost prezentate un mă­
nunchi de expoziţii de artă con­
temporană românească, deschise 
în săli centrale, la muzee, teatre 

desen în tuş) - comisarul expo­
ziţiei, graficianul Dan Erceanu. 
Au expus: Alexandru Bălan, 
Corina Beiu Angheluţă (în ii.), 
Marcel Chirnoagă (în ii.), Lidia 
Ciolac, Dumitru Cionca, Sergiu 
Dinculescu, Ioan Donca (în ii.), 
Emilia Dumitrescu, Mircea Dumi­
trescu, Paul Erd6s (în ii.), Dan 
Erceanu, Vintilă Făcăianu, Octav 
Grigorescu, Ştefan lacobescu, 

Sub titlul Chipuri şi peisaje româ­
neşti a fost prezentată publicu I u i 
german o expoziţie cu 78 lu­
crări (acuarelă, tempera, guaşă, 
tuş) - semnate de: Constantin 
Baciu, Lucia Dem. Bălăcescu, 
Catul Bogdan, Traian Brădean, 
H. H. Catargi, Brăduţ Covaliu, 
N. Furduescu, Ion Gheor­
ghiu, Octav Grigorescu, Iulia Hă­
lăucescu, Rodica Lazăr, Ligia 
Macovei, Ion Murariu, Adrian 
Podoleanu, GNG Vânătoru. 

În cadrul aceluiaşi program a fost 
prezentată expoziţia Tineri ar­
tişti români - cu aproximativ 100 

~4" 1: ~ wf 
""""'"'"-'"'--~-~- --~ 

INFORMATU , 

lucrări (pictură, sculptură, gra­
vură, desen) ale unui grup de 37 
artişti, reprezentanţi ai tine­
relor generaţii. Anterior, expozi­
ţia a fost deschisă la Berlin 
(R.D.G.), Praga, Bratislava, Sofia. 

În foaierul Teatrului de stat din 
Dortmund a fost deschisă o expo­
ziţie de Tapiserie mică şi grafică. 
Au figurat 35 graficieni, expu­
nînd 65 lucrări - gravură pe 
metal, xilogravură, acvaforte, seri­
grafie, colografie ş.a. şi 31 crea­
tori de tapiserii, cu tot atîtea 
piese, tapiserie de mici dimensiuni. 

La sediul Băncii Germane din 
Dortmund a fost organizată expo­
ziţia de grup a artiştilor Octav 
Grigorescu, Vasile Kazar şi 
Wanda Mihuleac. 
Concomitent, Gheorghe Vră­
n.eanţu a expus la Kommerzbank. 
(ln ii. lucrări de Octav Grigo­
rescu, Vasile Kazar, Wanda 
Mihuleac.) 
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CADRAN 
Aniversări 

Sub titlul « Lenin în Octom­
brie», în primăvară a fost des­
chisă la Moscova o expoziţie 
colectivă de pictură, sculptură, 
grafică, pentru a marca aniversarea 
a 107 ani de la naşterea lui V.I. 
Lenin. 

Pentru aniversarea celor 60 de 
ani de la Marea Revoluţie Socia­
listă, pictorul sovietic Andrej 
Sokolow, care s-a consacrat ca 
« pictoru I cosmosu I u i », a oferit 
spre expunere, la Moscova, trei 
noi peisaje inspirate din perfor­
manţele cosmonauticii sovietice. 

La Mexico City a fost deschisă 
în primăvara aceasta o expoziţie 
a pictorului Diego Rivera, de la 
a cărui moarte s-au împlinit 20 
de ani. Cum se ştie, el figurează 
în pantheonul mexican ca unul 
din « cei trei mari» ai artei na­
ţionale: Orozco, Siqueiros, Ri­
vera. 

Împlinindu-se 200 ani de la moar­
tea pictorului german Philipp 
Otto Runge, la universitatea 
Ernst-Moritz-Arndt (R.D.G.) ca­
tedra de istorie şi teorie a artei 
a organizat o sesiune ştiinţifică 
de comunicări în legătură cu 
opera notoriului artist, reprezen­
tant al romantismului timpuriu. 

Revizuire 

În cuprinsul Tîrgului de artă de 
la Base! (16-21 iunie 1977) a 
avut loc o expoziţie de artă con­
temporană din R.F.G., organi­
zată de o echipă independentă 
faţă de organismele comerciale 
care sînt în mod traditional con­
vocate la această întîl~ire. Fede­
raţia galeriilor vest-germane a 
încredinţat răspunderea unui co­
mitet compus din directorii a 
trei prestigioase muzee: Peter 
Beye de la Galeria Naţională din 
Stuttgart, Johannes Cladders de la 
Muzeul Municipal din Moenchen­
gladbach şi Dieter Honisch de 
la Galeria Naţională din Berlinul 
occidental, precum şi profesorul 
Max lmdahl din Bochum si cri­
ticul Georg Jappe din Kol~. Co­
mitetul şi-a propus o antologie 
reprezentativă pentru arta post­
belică a ţării, procedînd prin 
exemplificări : 29 artişti; 57 opere, 
7 sectoare tematice. ln limitele 
acestei economii extreme impuse 
de condiţiile de expunere, se­
lecţia s-a oprit la curentele care 

38 

vertebrează arta vest-germană a 
ultimilor 35 de ani. Cronologic, 
se poate distinge traseul de la 
exploziva renaştere postbelică da­
torată abstractionistilor lirici, la 
dezvoltarea pi~turii informale în 
deceniul 6; figura lui Joseph Al­
bers constituie ea singură o temă, 
aceea a reafirmării traditiei de la 
Bauhaus, întretinută în a

0

ria inter­
naţională prin influenţa artei ger­
mane în exi I. Constructivismul 
e apoi urmărit în plastica dece­
niului 7; Joseph Beuys reprezintă 
direcţia concomitentă marcată de 
« environment »; analiza limba­
jului pictural defineşte un grup 
de artă conceptuală şi, pentru 
deceniul actual, figurează o în­
cercare de clasificare a tendin­
telor în curs de afirmare. 
Operele provin în cea mai mare 
parte din muzee şi din atelierele 
artişti lor. Astfel, orice practică 
de ordin comercial pare exclusă. 
Dar, în ultimă instantă, comertul 
de artă este cel vizat...:_ în post~ra 
lui majoră de potenţial furni­
zor al muzeelor, si în lumina 
răspunderii cultural~ ce revine 
« manageriatului » ca instituţie 
care manipulează valori spirituale. 

Contacte 

Între 5 aprilie şi 3 iulie 1977, la 
vi Ila Hugel din Essen a fost prezen­
tat un important ansamblu de 
opere aparţinînd barocului în 
Boem ia. Sculpturi, desene, ta­
blouri, artizanat urban şi de­
coruri de teatru - puse la dis­
poziţie de muzeele din R.S. Ceho­
slovacia, vor figura alături de 
piese de origină cehă din mu­
zeele din R.F.G. Concepţia ex­
poziţiei aparţine lui Olderich Bla­
zicek, Pavel Preiss şi Dagmar 
Hejdova, care au lucrat şi cata­
logul bogat ilustrat, cuprinzînd 
texte de istorie redactate de 
Josef Petran şi Josef Holzek. O 
ediţie amplificată, în format de 
carte, a catalogului, va fi publicată 
ulterior. 

Caii de la Marly 

Dublul grup ecvestru, opera lui 
Guillaume I Coustou, terminată 
în 1745, destinată să decoreze 
adăpătoarea de pe moşia Marly, 
şi mutată în 1794 la Paris, ca să 
străjuiască, în Place de la Con­
corde, începutul căii Champs Ely­
sees, şi-a încheiat cariera de mo­
nument urban. « Caii de la 
Marly », afectaţi de intemperii şi 
poluare, vor fi anul acesta supuşi 
unui tratament chimic de fixare 
a marmurei şi, după însănătoşire, 
vor fi instalaţi în grajdurile de la 
Versailles. Nu e o glumă burlescă: 

« templul ecvestru» construit de 
J. H. Mansart are vechi state de 
serviciu cultural, fiind folosit de­
seori drept scenă de festivităţi 
şi spectacole, iar în viitor va fi 
amenajat ca muzeu de sculptură 
pentru a primi statuara de parc 
executată sub regimul monarhic. 
Pe locul monumentului din Place 
de la Concorde se va aşeza un 
simul~cru al sculpturilor lui Cous­
tou. ln contraversa: copie sau 
mulaj, a învins mulajul, conside­
rat cu subtilitate a fi nu doar 
mai fidel ci şi mai corect moral­
mente, întrucît respinge imitaţia, 
evită falsul, se recomandă în mod 
franc «duplicat». 

Ecvestrele în actualitate 

Cvadriga de la Bazilica San Marco, 
demontată din locul ei - por­
ticul bazilicii - a fost expusă în 
această vară la mânăstirea Sf. 
Apollonia din Veneţia pînă la 
31 august. Monumentul, de ori­
gine romană sau hellenistică, adus 
în Italia de la Constantinopole în 
1204, e socotit a fi printre mode­
lele care l-au condus pe Donatello 
în conceperea imaginii I u i Gatta­
melata. Actuala expoziţie formează 
terenul unor cercetări doctorale 
care abordează opera din mai 
multe puncte de vedere, începînd 
cu studiul chimic al bronzului şi 
sfîrşind cu o privire compara­
tistă asupra celor mai proemi­
nente sculpturi ecvestre din is­
toria artei clasice europene, ex­
puse şi ele, în origi nai, copii sau 
fotografii. 

Ecomuzeul 

Termenul este o nimerită impro­
vizaţie a lui Georges Henri Ri­
viere, citat în Connaissance des 
Arts (iunie '77) şi numeşte un tip 
de instituţie profilată ca muzeu 
etnografic antum ; spre deosebire 
de tradiţionalele aşa-numite « mu­
zee ale omului» ocupate cu re­
constituirea mediilor materiale în 
care evoluaseră trecutele popu­
laţii cercetate, originalitatea aces­
tei noi întreprinderi ( ea însăşi 
suprapusă unui mai vechi « Mu­
zeu al Omului şi al Industriei)> 
din regiune) constă în faptul că 
se constituie în mers, « muzei­
fică » aspectele mediului, creînd 
metodic documentul actualitătii. 
Experienţa are loc în Franţa,' la 
Creusot-Montenau-les-Mines, re­
giune eminamente industrială, 
unde problema acomodării reci­
proce dintre natură şi industrie 
este exacerbată. Conform sta­
tutului trasat pentru Ecomuzeul 
în curs de creare aici, aceasta 

are sarcina de « a inventaria, stu­
dia, proteja şi utiliza ansamblul 
patrimoniului natural şi cultural 
al comunităţii şi al organismelor 
asociate», şi se formează prin 
colaborarea întregii comunităţi, 
realizînd asadar notiunea de 
« public act

0

iv », adică scos din 
condiţia contemplaţiei de opere 
şi stimulat să-şi producă singur 
obiectul cultural, adecvat pre­
acu pări lor. 

Bienala de la Paris 

Bienala de la Paris, specializată, 
cum se ştie, dintru început, în 
recrutarea expozanţi lor sub 35 
ani din toată lumea, este des­
chisă anul acesta la Muzeul de 
Artă Modernă al oraşului Paris 
pînă la 1 octombrie. Programul 
ei cuprinde un panoramic inter­
naţional al producţiei actuale (100 
tineri artişti); o secţiune de 
« video sculptură», care etalează 
rezultatele acestei tehnici de cre­
atie si o sectiune « video film» 
(~ons

0

ervare de evenimente selec­
tate ca document de viaţă şi artă) 
şi o expoziţie de artă din ţările 
Americii Latine. Dar axul teo­
retic şi propagandistic al Bie­
nalei pare a fi asigurat de retro­
spectiva antologică a primelor ei 
cinci ediţii (anii 1959-1967), cînd 
programele Bienalei erau conduse 
de iniţiatorul acestei «instituţii», 
Raymond Cogniat, decedat în 
februarie acest an şi urmat, în 
rolu I de animator al ei, de Jac­
ques Lassaigne. Retrospectiva, 
care poartă eticheta de omagiu 
pentru memoria valorosului cri­
tic şi istoric de artă dispărut, 
întruneşte o sută de opere în 
original sau în înregistrări foto­
grafice şi filme. Numele celor 
invitaţi la această confruntare, 
atunci departe de notorietatea 
pe care o cu nasc azi, reprezentau 
investiţiile de intuiţie şi raţiune 
critică ale promotori lor. 
Rezultatele scontate în actuala 
expoziţie de organizatorii Bie­
nalei sînt direct proporţionale 
cu im portanţa dobînd ită prin con­
firmarea adusă de timp acelor 
reprezentanţi ai artei conturate 
după război care constituiau între 
1959-1967 «pariurile» biena­
lelor conduse de Cogniat îm­
potriva opiniilor conservatoare 
şi scepticismului: Arman, David, 
Hockney, Konrad Klapheck, Brid­
get Riley, Velickovic, Tinguely, 
Nicky de St. Phalle etc. Antologia 
Bienalei propune discuţiei nu 
opera celor convocaţi, aflaţi acum 
în genere dincolo de contro­
verse, ci valoarea culturală a in­
stituţiei care i-a recomandat. 



SIMEZE 
Arta mongolă 

Arta mongolă din secolele 17-20 
(iulie-august 1977, sala Dalles) 
confirmă aptitudinile creative, in­
teligenţa şi forţa de adaptare a 
unui popor. Vecinătatea celor 
două culturi titanice - chineză 
si indiană- care îsi exercitau 
din exterior influenţ~. reprezenta 
o primejdie statornică de asimi­
lare. După ce în secolul 13 tri­
burile mongole unite formează 
nucleul unui imperiu, patru se­
cole mai tîrziu dinastia Cing 
cucereşte Mongolia, înglobînd-o 
Imperiului Chinez. Cam în aceeaşi 
perioadă misionarii tibetani duc 
la bun sfîrşit răspîndirea budis­
mului; în secolul 17 Dzanabadzar 
Gombodorjin (1635-1724) con­
duce deja ca primul « hutuhta » 
budist a triburilor mongole din 
Asia Centrală. Cu această dată 
începe să se confirme, sub dubla 
influentă a Chinei si a Indiei, cul­
tura m

0

ongolă. Est~ şi începutu I 
perioadei pe care o acoperă ex­
poziţia de artă mongolă găzduită 
de sala Dalles. 
La constituirea iconografiei la­
maiste mongole contribuise atît 
arta chineză cît şi aceea indiană. 
Arta de cult va trăda aceste 
influenţe diferenţiindu-se prin 
tehnica şi factura execuţiei (hîrtia 
presată, broderia pe mătase, pic­
tura Tanka sînt genurile tradi­
ţionale). Lucrările lui Dzanabad­
zar şi cele atribuite şcolii sale, 
selecţia picturilor pe suluri sînt 
astfel reprezentative pentru sti­
l ul epocii. 
Mai puţin dependente de un re­
pertoriu iconografic constituit, 
obiectele manufacturate-de cult 
sau de uz cotidian - reprezintă 
ansamblul cel mai convingător al 
personalităţii artistice naţionale; 
lucrările de artă decorativă si 
api icată i I ustrează cu pregnanţă 
caracterele proprii artei mon­
gole, ceea ce explică şi ponderea 
lor în expoziţie. 
Actuala generaţie de artişti, cu 
a căror creaţie ne-a familiarizat 
o expoziţie anterioară, continuă 
în bună măsură tradiţia vechii 
picturi mongole (o excepţie: R. 
Lhamsman, tentat de maniera 
europeană) în ceea ce priveşte 
modalitatea de reprezentare a 
realului. Optînd pentru o te­
matică inspirată din actualitatea 
muncii, pictorii mongoli reali­
zează o imagine convingătoare şi, 
în egală măsură, variată a reali­
tăţii sociale. O dovedesc pînzele 
semnate de B. Avarzid ( « Mul-

gătoare »), T. Dorj («Viţel»), 
P. Gongo («Cinci rase de vite»), 
L. Demberd («Pe o pajişte în-

depărtată») sau pictura lui P. 
Namhainorov («Crescător de 
vite vestit»). M. N. 

/n ii.: Dzanabadzar Gombodorj in: statuetă; Punţag 
Osor: Mascd rituală, hirtie presată, sec, XX; 

Anonim, piese de şah, sec. XX; A. Seigeţohio: 

Prinzător cu arcanul, frescă, 1962 
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SIMEZE 
GRAFICĂ DE CARTE 
Grafică aplicată - cartea pentru copii şi tineret. 
Căminul artei (parter). Cca 100 lucrări. Au expus: 
Magda Ardeleanu, Constantin Baciu, Silviu Băiaş, 
Magda Bârsan, Emilia Boboia, Elena Buariu Chin­
schi, Ileana Ceauşu Pandele, Marcela Cordescu, 
Stela Creţu, Dumitru Dobrică, Ioan Donca, Stan 
Done, Mircea Dumitrescu, Pompiliu Dumitrescu, 

DAN CRISTIAN 

Pictură . Orizont. A doua expoziţie personală. 42 
lucrări (pictură în ulei, guaşă). Iunie-iulie. 

HORIA PAŞTINA 

Pictură. Dispensarul Diham. 10 lucrări. Iunie-iulie. 
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Mihail Gyorgyi, Desideriu Iacob, Adrian Ionescu, 
Crina Ionescu, Dumitru Ionescu, Gheorghe Mari­
nescu, Adriana Mihăilescu, Val Munteanu, Vasile 
Olac, Ion Panaitescu, Angi Petrescu, Damian Petrescu, 
Kira Cristinei Popescu, Reni Noel, Livia Rusz, Nico­
lae Sârbu, Vasile Socoliuc, Albin Stănescu, Clara 
Tamas Blaier, Octavia Ţarălungă, Dumitru Verdeş, 
Petre Vulcănescu. Iunie. 

TEODOR RĂDUCAN 
Pictură. Simeza. A XIII-a expoziţie personală. 20 
lucrări. Mai-iunie. 

VALER! U NEDELCU 
Ceramică şi pictură. Căminul artei (parter). Prima 
expoziţie personală. 21 lucrări ceramică, 28 lucrări 
pictură. Iulie. 

ION NEAGU 
Pictură. Dispensarul Diham. A doua expoziţie per­
sonală. 10 lucrări. Iunie-iulie. 
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SILVIA CAMBIR 
Pictură. Simeza. A treia expoziţie personală. 33 
lucrări (pictură în ulei, acuarelă). Mai-iunie. 

RODICA VINCENZ 
Imprimeu artistic manual. Galateea. Draperii, me­
traje, confecţii. Iunie. 

ZINA BLĂNUŢĂ 
Acuarelă. Eforie. 37 lucrări. Iunie. 

ROMUL NUŢIU 
Pictură, obiecte. Galeriile de artă Paleta, Reşiţa. 
A doua expoziţie personală. 18 I ucrări (cicluri le 
Univers dinamic). Iunie. 

PETER PUSZTAI 
Desen. Simeza. A doua expoziţie personală . 30 lu­
crări. Iunie-iulie. 
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, Dans ce numero: 

Artic/es ' a signaler: 
Ion Jalea a son 90-e anniversaire 
p. 2 . 

En hommage aux 90 ans du doyen de la sculpture 
roumaine, nous publions dans le present numere 
de notre revue un recueil de textes dus aux sculp­
teurs Silvia Radu, Constantin I. Popovici et Paul 
Vasilescu. Se referant a l'exposition retrospective 
cuverte a /'occasion de cet anniversaire, le critique 
d'art Ion Frunzetti, dans son article intitule « La 
dimension classique de Jalea», don ne un aperr;u 
de la creation de I 'artiste. 

Concept et symbole 
Titus Mocanu 
p. 13 
Sous la rubrique « Concepts et differenciations », 
/'estheticien Titus Mocanu opere une serie de deli­
mitations, theoriques reliees au concept - dont 
l'essence reside dans le besoin de /'intellect d'une 
va/eur constante et generale, d'une large compre­
hension des objets et des faits exterieurs - ect au 
symbole, en tant qu'entite mentale ayant des 
vertus polyvalc.ntes d'expression de la total1te de 
I 'existence. 

Les Colonnes infinies de Brancusi 
Ştefan Georgescu-Gorjan 
p. 19 

Sous la rubrique « Les archives Brancusi », Stefan 
Georgescu-Gorjan, col laborateur et exegete de 
Brancusi, publie se; recherches sur Ies Colunnes 
inf1nies de Brancusi, en etablissant l'etat initial des 
colonnes en bois de !'atelier du sculpteur. Le texte 
est accompagne d'une esquisse comparative inedite 
de ces colonnes. 

Paul Klee 
p. 21 
Sous la rubrique « Bibliotheque d'art », nous pu­
blions dans le present numero de notre revue 
quelques fragments du Cohier d'esqwsses pedogo­
giques, de Paul Klee - ceuvre capitale pour !'art 
du XX-e siecle. Redige en 1924 et paru en 1925, 
cet ouvrage est le deuxieme de la serie « Bauhaus­
bucher » -- dont le but etait de faire connaître 
1 'esprit du Bauhaus, ses methodes d'enseignement 
et sa nouvelle conception de l'art. Comme toute 
personnalite d'exception, Paul Klee depasse dans 
son texte (qu'il accompagne de nombreuses illus­
trations) le programme initial et revele l'essentiel 
d'une poetique qui lui est propre. Les fragments 

·publies sont traduits et prefaces par le critique d'art 
Marius Tătaru. 

Philipp Otto Runge 
Amelia Pavel 
p. 28 
A /'occasion du 200-eme anniversaire de la naissance 
du peinture allemand Philipp Otto Runge - anni­
versaire UNESCO le critique d'art Amelia Pavel 
retrace Ies principales etapes de la vie et de /'ceuvre 
du grand artiste tout en determinant sa position 
et son importance dans le contexte du romantisme 
ainsi que l'accueil qu1 lui est reserve de nos jours. 

Peteris Martinsons 
, Radu Stoica 

p. 30 
Sous la rubrique «Album». le graphiste Radu Stoica 
presente l'ceuvre du ceramiste sovietique Pete1·is 
Martinsons, residant a Riga - detenteur de plu­
sieurs Prix et Medailles d'or aux expositions inter­
nationales de Faenza (1972, 1975, 1976) et de Gdansk 
(1973, 1976). 

La revue «Arta» presente Ies artistes 
roumains contemporains : 

Ion Jalea 
p.2 
Ne la 1 juin 1887 a Casimcea, departement de Tulcea. 
ttudes: tcole d'arts et metiers (1903-1907) et 
tcole des Beaux-Arts (1907-1911) de Bucarest. 
Frequente a Paris !'Academie Julian, /'atelier de 
Rodin (1915) et I· Academie de la Grande Chaumiere 
(1919-1922). Debute en 1912. Expositions person­
nel Ies en 1915, 1922, 1926, 1929, 1938, 1944. 
Retrospectives en 1958 et 1977. Participe aux Salons 
off1ciels de Bucarest, a des expositions collectives 
et de groupe ainsi qu'aux expositions ouvertes par 
Ies associations « Tinerimea artistică», « Arta 
română», «Arta», «Flacăra» etc. et au « Salon 
d' Automne » a Paris. 
Prend part aux expositions d'art roumain organi­
sees a /'etranger: 1925 - Paris (Musee du Jeu de 
Paume) ; 1930 - La Haye, Amsterdam, Bruxel Ies ; 
1943 - Bc.rne, Helsinki, Stockholm ; 1945 - Sofia; 
1947 - Budapest; 1956 - Dresde; 1959 - Minsk, 
Budapest, Belgrade ; 1960 - Athenes, Helsinki ; 
1961 - Ankara, lstanboul, Bratislava, Prague, Berlin, 
Damas, Alcxandrie, Le Caire, Paris, Moscou, Paris; 
1966 Pekin, Phenian; 1967 - Moscou. Ulan Bator; 
1968 - Leningrad; 1969 - Moscou, Ta/lin; 1972 
- Varsovie, Leningrad; 1976 - Paris, Berlin-Ouest. 
Expositions internationales. Biennales de Venise 
- 1924, 1934, 1938, 1942, 1954, 1958: Barcelone 
- ·1929; Bruxelles (Centenaire de I 'independance 
belge) - 1935; Paris (Pavilion de la Roumanie) -
1937; New York (Pavilion de la Roumanie) - 1939: 
Moscou 1958; Paris (Musee Rodin) - 1961, 1971; 
Beri, n 1966. 
En 1968, inauguration a Constantza de la « Col lec­
tion de sculpture Ion Jalea» (donation de 1·artiste). 
Otuvres d'art monumental: Monument dedie aux 
soldats franr;ais tombee en Roumanie pendant la 
premiere guerre mondiale - 1922, Bucarest. Mo­
numents dediee aux soldats roumains tombes 
pendant la premiere guerre mondiale, eriges a 
Dieuse et a Vienne. Decoration du Mausolee com­
memorant la victoire de «Mărăşeşti» (en col/abo­
ration avec Cornel Mcdrca) - Mărăşeşti 1938: 
Le monument de l'Union -- Focşani, 1947: Decebal 
- Deva, 1975. President de l'Union des Arts Plas­
tiques (1957-1968): President d'honneur de /'U.A.P. 
depuis 1969. 
Titres et distinctions: Maître emerite es arts (1956); 
Artiste du peuple (1957); Membre de /'Academie 
roumaine (1963). 
Prix: « Grand Prix» pour la sculpture aux exposi­
tions internationales de Barcelone (1929) et de Paris 
(1937); « Prix national » (1941): r,ix d'Etat (1955). 

Corneliu Vasilescu · 

p. 32 
Ne le 23 octobre 1937 a Bîrlad. 
ttudes a /'Institut d'arts plastiques « N. Grigo­
rescu » de Bucarest (1974). Participe depuis 1960 aux 
Expositions off1cielles ainsi qu'a d'autres manifes­
tations collectives et de groupe. Expositions per­
sonnel/es a Jassy (1964). Bucarest (1974. 1977). 
Participe en 1977 a l'exposition d'art roumain orga­
nisee a Varsovie. 

Ilona Benczedi 
p. 34 

Nee le 6 janvier 1948 a Harghita. 
ttudes a !'Institut d'arts plastiques « Ion Andreescu » 
de CI uj-Napoca (1973) . 
Participe epuis 1973 aux Expositions off1cielles ainsi 
qu' a d'autres manifestations collectives. Exposi­
tions personnelles a Cluj-Napoca (1974-- 1975); 
Miercur·ea-Cruc (1974): Satu Mare (1975); Sibiu 
(1976): Tîrgu Mureş (1977). Prend part au Sympo­
sium internat1onal organise en 1972 a Make (Hon­
grre) et a l'exposition internationale de Gabrovo 
en 1977. 
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