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S& nu uitdm nici un moment, dragi tovardsi, ca a fi
membru al partidului, a fi comunist inseamna a fi
revolutionar nu numai in vorbe, ci si in fapte, inseamna
a face totul pentru a contribui, fiecare, la locul sau de
munc3, la traducerea in viata a Programului partidului,
la finfdptuirea ndzuintelor poporului nostru. Aceasta
inseamnd a face totul pentru insusirea celor mai Tnalte
cunostinte din toate domeniile, pentru a fi stipin pe
conceptia revolutionara materialist-dialectici despre
lume si viata, a actiona in toate imprejurdrile ca
revolutionar, impotriva a tot ceea ce este vechi, a ceea
ce si-a trait traiul si nu mai corespunde noilor realitdti
si schimbari din societatea noastra si din lume, a
promova cu curaj noul in toate domeniile de activitate.
Numai asa vom ramine un partid revolutionar—si sint
convins cd partidul nostru va fi permanent un partid
tindr, revolutionar, prin conceptia, prin activitatea sa
in slujpba poporului, a socialismului, a comunismului
si pacii!

NICOLAE CEAUSESCU

(DIN CUVINTAREA DE INCHIDERE A CONFERINTEI NATIONALE A PARTIDULUI COMUNIST ROMAN)






CATRE  CONFERINTA NATIONALA
A PARTDULU COMUNIST ROMAN,
TOVARASULU
NICOLAE CEAUSESCY,

SECRETAR GENeRAL -
AL PARTIDULU COMUNIST ROMAN

Artistii plastici din patria noastra au ascultat cu vie emotie
ampla Dumneavoastrd cuvintare rostitd la fnaltul forum al
partidului nostru, Conferinta Nationald a Partidului Comu-
nist Roman, Tn care faceti o analiza profund stiintificd a
rezultatelor obtinute, stabilind modalitati concrete de
realizare, in continuare, in conditii optime a hotarfrilor
Congresului al Xl-lea al Partidului Comunist Roman, a
sarcinilor cincinalului si al Programului suplimentar de
dezvoltare economicd-sociald a Romaniei Socialiste.
Dezvoltarea impetuoasd a fortelor de productie din tara
noastrd, concomitent cu evolutia ascendentd a culturii
si artei socialiste este relevatd in amanunt, cu toate rezul-
tatele pozitive obtinute sub conducerea fnteleaptd a parti-
dului, a Dumneavoastrd personal, mult iubite si stimate
tovarase Nicolae Ceausescu.

Ca oameni de arta, a caror contributie la educatia patrio-
tica si estetica a maselor s-a facut simtitd in ultimii ani
Tn viata patriei, sintem constienti de importanta sarcinilor
ce ne revin atit Tn momentul actual, cit si in etapele
urmdtoare.

Profund angajati in vasta operd de construire a societatii
socialiste multilateral dezvoltate si fnaintare impetuoasd
a Romaniei pe drumul comunismului, artistii plastici din
tara noastrd — romani, maghiari si de alte nationalitati —
se obliga in fata Conferintei Nationale a Partidului ci
vor indeplini cu convingere si tenacitate hotaririle adop-
tate de fnaitul forum al comunistilor — Conferinta Natio-
nalda a Partidului Comunist Roman — cd ele vor constitui
pentru obstea noastra, pentru fiecare creator de arti,
directive clare de mare imbold Tn activitatea noastra
creatoare.

Ne angajam sa cultivam Tn continuare umanismul revolu-
tionar, patriotismul fierbinte, ideile si conceptiile inaintate
promovate de partid, exprimind in operele noastre
frumusetea vietii contemporane a Romaniei, Tncrederea
tn fortele proprii, in viitorul de libertate si independenta
al natiunii noastre socialiste.

COMITETUL DE CONDUCERE COMITETUL DE PARTID
AL UNIUNII ARTISTILOR DIN UNIUNEA ARTISTILOR
PLASTICI DIN R.S. ROMANIA PLASTICI




Exists, in general, forte capablle si multe realizéri in toate domenile creatiei, ale literaturii de
toate genurile, arfei plastice si muzici. Trebuie ns& s& ne ocupdm si mai mult de aceste
sectoare de activitate, in spiritul celor stabilite de Congresul partidulu, de Comitetul Central,
inclusiv cu prilejul conferinfelor nationale ale acestor uniuni. S& ludm méasuri care s& ducéd la
cresterea rolului acestor uniuni in infreaga activitate de formare si de dezvoltare a creafiei
noastre literare, muzicale si in arfele plastice, pentru a promova o creafie cu adevarat revolu-
fionard, in concordantsd cu concepfile partidului nostru despre lume si viata.

NICOLAE CEAUSESCU

TEMA S STL-DIALECTICA UNEI RELATI

« Deosebirea esentiala dintre ar-
tist si artizan nu este gradul de
mdiestrie, nici capacitatea dife-
rita de inventie; ci intensitatea
trdirii actului de creatie». Ju-
decata a fost formulatd de Dela-
croix, unul dintre acei artisti
pentru care creatia s-a justificat
ca patetica participare la eveni-
mentul contemporan. Si la care,
implicit, traducerea in imagine
a universului vizual Tnsemna, n
primul rind, patimasd partici-
pare la actul de creatie.

Arta romaneascd s-a definit, inca
din epoca de maretie dintre Evul
Mediu si Renastere, ca o modali-
tate specificd a afirmarii unui
ideal civic, formulat cu o
mare limpezime a sistemului de
alegorii. Fresca monumentelor
moldovene e o ipostazda dintre
cele mai clare ale unui viguros spi-
rit epic; Tnscrierea in registre
continue are, probabil, acelasi
sens narativ pe care friza il avea
in antichitatea greceascd. Dar
modificarea modelului bizantin,
atit de adesea evocata insertie a
motivului Caderii Constantino-
polului, avea intelesul unei mo-
dernizari a conceptului Tn direc-
tia transformarii lui Tntr-o tema

DAN GRIGORESCU

cu valoare contemporana.
Compozitia tematicd nu este,
deci, o inventie romantica si nu
poartd, neapdrat, semnul rein-
terpretdrilor subiective pe care
le contine naratiunea romantic.
i, Tn cazul artei noastre, poate
cu atit mai mult cu cit, se cu-
vine sd ne aducem aminte, o pic-
tura romantica fn stare purd
nu exista. Din aceastd perspec-
tivd, reconsiderarea rolului aca-
demismului romanesc (nu nu-
mai sub raportul cistigurilor teh-
nice introduse de atelierele ar-
tistilor care Tnvidtaserd valoarea
expresivd a constructiei liniei si
a clar-obscurului) ar trebui, pro-
babil, avutd cindva in vedere.

- S-ar observa, poate, cd, din stric-

tul punct de vedere al evaluirii
temelor narative, el Tnseamna
— in chip cu mult mai decis decit
in arta Occidentului— o conti-
nuare (cu mijloace artistice, de-
sigur, mai Tndoielnice decit cele
ale Tnaintasilor din veacurile XV-
XVI) a unei traditii.

Chiar si atunci cind e zigizuit
de conventia academistd, elanul
romantic modeleaza, in pictura
noastrd, un sistem al imaginilor
narative spre care ne Tndreptam,
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firesc, cind vrem sd evocdm ipos-
tazele vizuale ale atmosferei spi-
rituale din vremea revolutiei pa-
soptiste. Imaginea emblematica a
Romdniei rupindu-si cdtusele pe
Cimpia Libertdtii, datorata lui Ro-
senthal, reprezintd un moment
esential Tn istoria temei patrio-

tice si revolutionare Tn arta ro-
maneascd. Nici Lecca, nici Aman,
de pildd, nu au ezitat sd abordeze

episoade ale epopeii trecutului,
o epopee sfintita de numele |ui
Stefan, Vlad Tepes sau Mihai,
desi mijloacele stilistice erau atit
de deosebite de acelea pe care le
confirmase miscarea artistica atit
de categoric Tndreptatd spre glo-
rificarea trecutului : romantismul.
Ceea ce contine, insd, ncd din
vremea Tnceputurilor, pictura is-
toricd romaneasca este distinctia

operatd in chip lucid intre ade-
varul obiectiv si adevarul artistic.
Pictorii acelei indepartate vremi
nu se constituiau Tn cronicari, Tn
martori ai evenimentului, ci de-
propunind
interpretari menite sd reliefeze

veneau participanti,
nu detaliul narativ, ci semnificatia
lui actuala. Ceea ce spunea Taine
despre romanul romantic («ne

ajutd sa reconstituim nu atit

epoca la care se referd, cit epoca
fn care a fost scris») a devenit
un adevdr atit de bine cunoscut,
incit nu mai are nevoie de de-
monstratie.

Chiar si Tn cazul picturii lui Aman,
interventia factorului subiectiv e
atit de hotdritoare, ncit poste-
ritatea nu a preluat chipul lui
Tudor asa cum il stim din de-

scrierile epocii, ci s-a Tndreptat



statornic spre reprezentarea cu
valoare de efigie, cu sigurantad
foarte diferitd de cea reala, efigie
cunoscuta din pictura artistului
care a facut din eroul de la 1821
un simbol. Dupd cum, pentru ge-
neratia noastrd si, cu sigurantd,
pentru cele care vor veni, figura
Anei |pdtescu va fi preluatd nu
atit din reprezentdrile vremii,

cit din compozitia lui Ciucurencu

— siluetd miscindu-se sub vintul
aspru al Revolutiei, glorificata de
acel bdrbdtesc coral de capete
al tabacilor rasculati.

O personalitate complexd, cum
este aceea a |ui Bélcescu, daruieste
flecarui artist o fatetd dominanta
a cugetului si a patimei sale, a
elanurilor lui mistuitoare si a
sacrificiului. Tl pastram, fireste,
in amintire sub chipul de nobild

reculegere pe care-l stim de la

Negulici si de la Tattarescu ; dar
si sub acela de flacara care se con-
sumd, arzind, asa cum l-a infati-
sat Paul Vasilescu. Recentele ex-
pozitii din cadrul Festivalului Na-
tional « Cintarea Romaniei » au

prilejuit o largire semnificativd a
perspectivei din care prezentul
isi reinterpreteazd izvoarele; is-
toria de astdzi fsi simte adincile
temelii asezate cu multd vreme
in urmd, pe acest pamint.
Si in interpretarea lui lon Stendl,

1. ALEXANDRU CIUCURENCU: Republica, ulei (p.1); 2. ION NICODIM: Fragment de frescd, Muzeul
Militar Central; 3. OCTAV GRIGORESCU: Alegoriile pdcii Il, ulei; 4. BRADUT COVALIU: Compozitie,

ulei; 5. CONSTANTIN PILIUTA: Atacul, ulei (p. 2); 6.

VASILE CELMARE: 1848, ulei; 7. VIRGIL AL-

MASANU: 1907, Epilogul rdscoalelor, ulei; 8. CORNELIU BABA: 1907, ulei; 9. MARIUS CILIEVICI: 28

Februarie 1787, ulei (p. 3)
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de pildd, care viza o acreditare a

autenticitatii faptelor, consfin-

- . [
- fite de reprezentarea paginilor

ingélbenite ale ziarelor de odini-
oard, metafora avea un inteles la
fel de cuprinzdtor ca si in evo-
carile clar narative ale luptelor
de pe front. Sau Tn acea sublimata
alegorie a lui lon Nicodim, in
care gestul larg al semandtorului
se topea in lumina ce inunda

intregul orizont, conferindu-i o
aureola la fel de semnificativd ca
si aceea ce se inalta din picturile
a caror substanta epica se con-
stituia din rememoarea faptelor
istorice.

Cei care au doar ambitia recon-

stituirii exacte a evenimentelor,
istorice sau prezente, au— de-
sigur — dreptate cind vorbesc

emotia pe care marile

despre

fapte ale umanitatii, ale poporului
nostru, o produc, prin ele insele,
n constiinta privitorului. Dar sd
ne amintim cd un scriitor a carui
virtute supremd urma sa fie (asa o
dorea el) obiectivitatea deplind
— ma refer la Balzac— marturisea
ci a plins cu hohote Tn noaptea
in care a compus scena mortii
lui Goriot. Faptele impresio-
neazd, dar rostul artistului este,

neindoielnic,
pria
valoare numai in madsura in care

sa transmitd pro-
emotie. Confesiunea are
transplanteazd fin cugetul celui
care o ascultd emotia trdita de
cel ce-o rosteste.

« Ornamentul e fntotdeauna de
prisos, daca nu se iveste din ne-
voia dureroasa aaccentuarii ros-
tului unui corp la care se adauga »,
spunea Blaga. Poate cd, meditind




la cuvintele acestea, vom intelege
mai bine de ce mai sint Tnca atitea
opere care nu transmit o vibratie,
cu toate cd sint elaborate atit
de meticulos. Sau, fira dorinta
paradoxului, tocmai de aceea.
Marea operei de
arta, a capodoperei, este, desigur,
rezultatul unei fTndelungi ela-
borari ; dar de aici pina la calofilie

simplitate a

e un drum lung si primejdios.

Elementul fundamental al crea-
tiei artistice ramfine, totusi, capa-
citatea ei de a cuprinde faptul de
viatd si de a-i transmite semnifi-
catiile. Exercitiul procustian de a
supune temele reluate din lumea
reald unei sintaxe stilistice pre-
concepute duce, inevitabil, la sa-
racirea de sensuri a evenimentului
adevdrat. De aceea, artistul care-si

alcatuieste o gramatica prea stric-

i -

td va ajunge sd vorbeasca despre
toate lucrurile de pe lume fTn
aceiasi termeni, fie ca e vorba de
o madrturisire de dragoste, de
un imn Tnchinat sotiei lui sau de
o balada inspirata de eroismul
si de jertfa Tnaintasilor.

Compozitia tematicd are, in ar-

POS
, br
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tele plastice, intelesul pe care-|
are, in poezie, epopeea; bine-
inteles, nimeni nu se gindeste
sa alunge din istoriile literare
versurile lui Pindar si ale lui
Sapho pentru a-| pastra doar pe
Homer. Dar va intelege ca, din
perspectiva arhitecturilor nara-

TU: Compozitie, lemn; 3. GHEZA VIDA: Dans din
z; 5. ADRIAN POPOVICI:

Jertfd si memorie, ghips;
Voievod, ghips (p. 5)

: 7. PAUL VASILESCU
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tive, eposul pune probleme mai
complicate, si poetului, si publi-
cului sdu. Se iveste, uneori, pri-
mejdia care vine din directia
opusa : schimbarea sistemului sin-
tactic ori de cite ori se abordeaza
o tema diferitd. Regasim, fns3,
cu negréitd bucurie, Tn pictura lui
Baba, o structurd stilisticd de mare
soliditate arhitecturald, care con-
fera operei sale o personalitate

distinctd, capabild sd dea diver-
selor fapte ale existentei umane
o interpretare dramatica si poe-
ticd, atit de specifica, imposibil
de confundat n arta secolului
nostru. Stiinta de a ramine tu fn
fata evenimentelor atit de diverse
oferite de realitate este semnul
artistului adevdrat. Numai pentru
privitorul grabit Grddinile sus-
pendate ale lui Gheorghiu par

variatii pe o singurd temd; de
fapt, ele sint interpretdrile unui
univers natural, extraordinar de
divers in ipostazierile cristalului,
ale corolei, ale aripii de fluture
si aparentele asemdndri dintre
structurile picturale sint fnse-
|atoare asemanari dintre Tnfa-
tisdrile unei lumi unitare. Dupd
cum unitatea stilistica a picturilor
lui Almdsanu sau ale lui Octav

Grigorescu e o consecintd logicd
a unitatii modelului propus de
fiecare din ei, modelul descin-
zind din arta monumentald a
Renasterii, dupa cum constructia
compozitionald a lui Pacea des-
cinde din rezolvarile bidimen-
sionale ale scoartei
iar cele ale lui Celmare din calma
schema rationalista a modelului
leonardesc.

romanesti,




Tema determina stilul. O recu-
noastem, de exemplu, in sculp-
turile lui Constantin Popovici, in
care personalitatea artistului se
vadeste la fel de puternic si Tn
viguroasa Electrificare si in ele-
giacul, adinc interiorizatul monu-

ment al lui Bacovia, dar — de

fliecare datd —ea se modeleaza
in consens cu intelesul subiectului
tratat. Si n sculpturile lui Maitec,

intrupari ale unui gind ce asociaza
exemplar stravechile traditii ale
unei vaste civilizatii a lemnului cu
implinirile stiintei moderne. Si in
picturile lui Viorel Marginean,
revendicindu-se  constant  din
aceeasi sursa de linistita poezie,
cuprinzind mereu elementul nou
de emotie din privelistea reala de
natura.

Acest echilibru delicat intre con-

secventa stilistica si capacitatea
de a introduce necontenit ele-
mentele noi propuse de tema, de
universul real, constituie Tn ope-
rele cele mai reprezentative ale
artei noastre contemporane sem-
nul sigur al participarii artistilor

la eveniment, supremd justificare
a creatiei dintr-o epoca in care se
produc atitea schimbari profunde

si semnificative Tn lumea ce
daruieste pictorului, poetului,
sculptorului, subiectele artei
lor. &

1. CONSTANTIN NITESCU: Eroii Daciei Felix, ulei; 2. PAUL GHERASIM: Tdran pe cimp, ulei;

3. IACOB LAZAR: Independenta, ulei; 4.
Cazangerie, ulei; 6. ION BITZAN: Secerisul,
ILFOVEANU : Portretul elevului, ulei (p. 7)

ZEMLENY CSABA: Familia, ulei (p. 6); 5. H.H. CATARGI;
ulei; 7.

ION PACEA: Vapoare, ulei; 8. SORIN




REFLECTI

Impulsul dat de Festivalul national « Cintarea Romaniei » creatorilor
de arta din toata tfara, ca si talentelor numeroase din rindurile ma-
selor de oameni ai muncii, a actionat cu rezultate remarcabile asupra
activitatii artistilor plastici profesionisti. Climatul stimulator al
programului Cintarii Romaniei, antrenarea energiilor creatoare
intr-un stil de intrecere, catre realizarea unor opere de arta cu o
bogatd substantd de idei si un nalt tel educativ, initiativa largd acordata
artistilor in determinarea subiectelor si temelor, caracterul dinamic
al conceptiei organizatorice si asocierea programului Festivalului cu
actiunile legate de cele doua importante comemorari din acest an:
cea a Centenarului Independentei de stat a Romaniei si cea a Ras-
coalelor tardnesti din 1907, toate au contribuit la ridicarea pe o
treapta noud, de eficienta, activitatea artistilor plastici profesionisti.
Amploarea exceptionald a actiunilor intreprinse si, in majoritatea
cazurilor, duse la bun sfirsit de Uniune prin centrala filialelor si
cenaclurilor ei, se evidentiaza chiar si din simpla parcurgere a docu-
mentelor de participare. Teritorial vorbind, toate filialele si cena-
clurile si-au adus — prin diverse modalitati — contributia la eta-
pele Festivalului, in primul rind prin expozitiile judetene si de con-
curs, dar si prin expozitiile personale din perioada respectiva, precum
si prin participarea directa la amplele expozitii tematice 1907 si
1877 din Capitala si alte centre importante. Filialele au desfasurat
in tot acest interval si o ampla activitate in cadrul caminelor culturale,
al cercurilor de arta plastica din intreprinderi, atit din comunele
urbane mici, cit si din cele rurale. Astfel Filialele Baia Mare si Satu
Mare si-au fnscris in programul lor de lucru un important numar
de manifestdri prin care au sprijinit cele mai variate forme de acti-
vitate din domeniul artei profesioniste si amatoare. Forme asemana-
toare de activitate s-au Tnregistrat la Filiala Cluj-Napoca, de o apre-
ciere deosebitd bucurindu-se faptul ca aceasta filiala a colaborat
activ si eficace cu alte filiale din tara precum si cu Muzeul de arti
contemporana din Galati, in organizarea unei expozitii. In acest
fel, integrarea creativitatii contemporane in evolutia spiritualitdtii
romanesti traditionale dobindea caracterul unei preocupari cu
puternice ecouri in practica vietii artistice, capabild sa Tndrume
favorabil si creatia de amatori. La fel Filialele Timisoara si Brasov,
Sibiu, Oradea si Piatra Neamt au realizat o foarte bund corelare a
activitatii lor cu cea a muzeelor din orasele respective. O activitate
bogatd profilata pe specificul activitatii economice din judet a avut
cenaclul Tulcea. Filiala Pitesti, Filiala lasi cu o deosebit de larga par-
ticipare la realizarea expozitionald a tematicii 1907 si 1877, Filialele
Deva, Brasov, Sibiu, Filialele Buzdu, Sf. Gheorghe, Craiova, Galati,
Constanta, Miercurea Ciuc, Tg. Mures, Vilcea s-au preocupat intens
de organizarea, intr-o forma sau alta, a unor dezbateri cu publicul
prin conferinte sau simpozioane. S-au remarcat simpozionul de la
Brasov cu mai multe contributii teoretice pe marginea Salonului de
gravurd, Simpozionul Cibinium de la Sibiu, ciclul de conferinte din
Constanta privind arta contemporand. S-a lucrat intens in cadrul
operatiunilor de jurizare, in colaborare cu Comitetele judetene de
cultura si educatie socialistd si cu conducerea Uniunii, care a trimis
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delegati artisti si critici in fiecare filiala si cenaclu pentru a lua parte
la jurizari.

In Bucuresti, numeroase operatiuni, pe etape, au necesitat o impor-
tantd concentrare de forte: in primul rind pe planul creatiei. Trebuie
reamintit aici ci desi incheierea sau chiar executia multor lucrari
s-a facut n conditiile grele ale perioadei imediat urmdtoare cutre-
murului, in ateliere si locuinte deteriorate, participarea artistilor
bucuresteni la expozitiile festivalului si la alte actiuni in cadrul lui
a fost mare si, in general, cu lucrdri de buna calitate. Din toatd aceasta
activitate, cu atitea ramificatii, a rezultat o noud dinamica a impli-
cirii artei in viata societitii, noi relatii cu publicul, noi categorii
si forme de exprimare, de angajare artistica. Ele au fost schitate,
in esenta lor, celui de al doilea Festival revenindu-i sarcina de a
le extinde si adinci semnificatiile.

Participarea la cele doud expozitii, consacrate una Réscoalelor de
la 1907 si cealaltd Centenarului Independentei, a polarizat o mare
parte din potentialul artistic bucurestean. Au fost realizate Tn cadrul
celor doud tematici de bazd compozitii de valoare, unele premiate
in finala concursului, si Tn care inventivitatea formuldrii tematicii,
extinderea registrului de subiecte si motive, originalitatea si forta
exprimarii vorbeau despre o etapa noud in dezvoltarea picturii,
sculpturii, graficii si tapiseriei pe tema istorica in arta noastrd. Re-
marcam astfel includerea in portretistica a unor figuri din perioada
luptelor pentru independentd, figuri mai putin cunoscute de marele
public ; adaptarea Tn compozitii a unor unghiuri de vedere roi in
tratarea subiectelor istorice si, in general, tendinta de a acorda
mai multd atentie viziunii monumentale, expresivitatii cromatice si
compozitionale mai puternice.

Totusi, asa cum s-a observat si cu prilejul dezbaterii organizata la
sala Dalles Tn incinta expozitiei inchinatd Réascoalelor de la 1907,
persista incd destule cazuri Tn care rezolvarile facile, stereotipe,
referintele ilustrativ-retorice, inlocuiesc intelegerea profunda a sen-
surilor subiectului istoric si expresia modernd Tndrdzneatd convin-
gatoare. Rezultd de aici ca actiunea de clarificare teoretica, critica,
dintr-o opticd nalt profesionalizatad, in problema cu aspecte multiple
a artei pe tema istoricd, ar trebui continuatd, fnsd nu atit prin con-
ferinte si simpozioane ex catedra, ci printr-un dialog viu, pe baza
experientei artistilor.

Reusita expozitiilor si buna lor primire in public a facut ca o buna
parte din lucrarile prezentate sa ajunga in fazele finale ale concursului,
constituindu-se ca o adevarata rezerva de opere cu subiect istoric.
Lor li s-au addugat valoroase opere ale artistilor celor mai apreciati,
inspirate din Tnfatisarile vietii contemporane in Romania; aceasta
indeosebi in faza municipald bucuresteand, in celelalte ponderea
fiind Tn directia subiectelor istorice. Din acest punct de vedere,
imbogatirea repertoriului tematic al artei inspirate din reali-
tatile lumii de astazi, gasirea unor forme adecvate noi, ramine o
preocupare mereu susceptibild de progrese.

Toate aceste eforturi au fost sustinut popularizate prin presa, radio
si televiziune cu ajutorul criticilor, care au subliniat in prezentarile



lor functia sociald a artei relevind in acest sens semnificatiile Festi-
valului. Antrenarea publicului s-a facut si in cadrul unor sesiuni
stiintifice la care au colaborat, cu comunicdri, istorici si critici de
artd, membri ai Uniunii, precum si prin metode de anchetd sociald,
pe baza unor chestionare plasate in sdlile marilor expozitii
colective.

Raspunsurile la chestionare au dovedit multe cazuri de real interes
pentru problemele artei si o buna orientare a referintelor, dovedind
ca eforturile criticii de a asigura in ultimii ani o mai buna educatie
a receptarii artistice au avut drept rezultat inldturarea, in buna
masurd, a ecranului de neselectivitate care frina contactul fertil al
publicului cu arta inovatoare.

Un rol important pentru educatia gustului artistic I-a avut contributia
oferitd de Uniune afirmarii miscarii artistice de amatori. Prin trei
comisii de artisti s-a participat in diferite centre din tard la selectio-
narea judicioasa a lucrdrilor pentru expozitiile artistilor amatori
deschise 1n cadrul Cintarii Romaniei.

Se poate desprinde din toate aceste actiuni adeziunea artistilor la
programul Cintdrii Romaniei, adeziune exprimata prin insusirea crea-
toare a programului ei. Alaturi de pictori si sculptori, numerosi
graficieni au pregatit, sub semnul Festivalului si Centenarului Inde-
pendentei, lucrdri rezultate dintr-o documentare constiincioasd,
luata din izvoare directe, fapt care s-a tradus favorabil in puterea
de convingere a gravurilor si desenelor prezentate la concurs. In
toate domeniile artei varietatea stilistica manifestata in interiorul
viziunii figurative, citre care s-au indreptat cei mai numerosi artisti,
a aritat ci se deschid vaste perspective unor modalitati stilistice al
caror limbaj modern, desi desfasurat in cadrul genurilor traditionale
ale picturii si graficii de sevalet, ale sculpturii de postament, se impun
cu toatd vigoarea si autoritatea noutdtii, tocmai fiindcd pornesc de
la o gindire artisticd clar conturata, de la experienta angajarii
sociale, de la receptarea actualitdtii in sensul cel mai larg al cuvintu-
lui : a actualitatii Tntelese n toate raporturile ei dialectice cu trecutul
si cu viitorul.

Prin structurile compozitionale, prin elementul constructiv dominant
in unele din lucréri, prin lirismul cromatic preponderent n altele,
prin preocupirile de regie a subtextului narativ, prin potentialul
filosofic al multora din lucrdri, multe din operele create in acest
interval se inscriu in directii de dezvoltare fertila a artei contem-
porane. Un rol important l-a jucat, in cadrul activitdtilor din peri-
oada concursului, intensificarea preocuparilor legate de implicarea
artei in viata cotidiand si in industrie, a problemei designului 7n
genere. Capitolele de arta decorativa ale fazelor judetene si Tn special
a fazei municipale din Capitald au cuprins lucrdri si propuneri utili-
zabile pe latura designului industrial. Expozitia republicand de arta
decorativa a inclus unele din aceste lucrdri, dar ponderea lor fata de
urgenta si importanta sociala a problemei a rdamas inca redusa, atit
ca propuneri atractive, cit si ca arie de preocupdri. Principiile
si orientdrile de bazid ale manifestarilor colective de amploare
s-au evidentiat de asemenea si in expozitiile personale care au
ficut posibild o analizd mai aprofundatd a problemelor plastice si
ideologice. '

Faza republicana a concursului, care trebuia s Tnsemne o sintezd de
virf calitativ din punctul de vedere al operelor selectate si premiate, si-a
propus in acelasi timp sd fie o sinteza expresiva a celor mai interesante
tendinte, in primul rind pe planul fortei de convingere si capacitate
educativd. Cele trei expozitii care au marcat faza republicana: cea
de pictura si sculptura la Bucuresti, cea de grafica la Cluj-Napoca si
cea de artd decorativd la Oradea au avut prestigiul obtinut din Tnsu-
marea atitor eforturi conjugate ale artistilor si ale criticii. in cea mai
mare parte, operele intrate in faza finala au meritat aceasta cinste,
dovedindu-se si cu acest prilej vitalitatea artei plastice romanesti,

originalitatea ei, ancorarea in social, autenticitatea si adincimea
legaturilor cu traditia, modernitatea ei neostentativd, rafinata si
expresivd totodata.

Concluziile izvorite din succesele ca si din greutatile firesti indeamna
catre Tmbunatatiri care, pe plan metodologic si organizatoric, ca
si pe planul continutului compozitiilor, sa ridice nivelul calitativ si
educativ al expozitiilor la viitoarea editie a Festivalului « Cintarea
Romaniei ».

Un cadru tematic axat in principal pe reflectarea realitatilor Romaniei
socialiste, capabil sa extinda aria surselor de inspiratie si sa stimuleze
imbogatirea repertoriului de motive, ca si formele de expresie inova-
toare, nestagnante, atit in creatie cit si in organizarea si prezentarea
unor expozitii mai variate in conceptie, va trebui sa stea in centrul
atentiei.

Circulatia mai activd a expozitiilor interesante si valoroase, deschi-
derea lor si Tn judetele fara filiale sau cenacluri ale Uniunii, va Tnsemna
totodata stabilirea unor modalitati reinnoite de colaborare cu publi-
cul din intreprinderi, scoli, institutii, cu traditii si obisnuinte diferite
si al cdror aport la procesul de receptare a artei contemporane poate
deveni de un deosebit interes.

Vor putea fi readuse intr-un circuit mai viu manifestari ale legaturii
dintre arta plasticd si alte genuri de artd. Asa cum in silile de teatru
se deschid expozitii, s-ar putea intrevedea organizarea — dupd posi-
bilititi —a unor mici spectacole de muzicd, poezie, coregrafie in
sdlile de expozitii. Din acest punct de vedere, vernisajul, moment
solemn in viata fiecarui artist, ar putea fi transformat intr-un moment
de valorificare atractiva si educativa pentru marele public, prin
discutii la obiect, nedidactice, chiar in fata operelor si a primei sur-
prize, a ineditului din ziua deschiderii expozitiei. Patrunderea iubi-
torilor de arta in atmosfera unor dezbateri din opticd profesionista
si In spirit contemporan, intr-un spirit de sinteza culturald, ar fi
favorizatad si de organizarea unor simpozioane privitoare la genuri
mai putin cunoscute de public si uneori chiar de artisti in problema-
tica lor actuala, cum ar fi de pildd scenografia. Categorie a artelor
plastice, scenografia nu este discutata decit din optica teatrald, sau,
la citiva ani odata, in cadrul unor saloane-bilant.

De fapt, scenografia dobindeste un loc tot mai important in experienta
vizualda —n televiziune, film, arta vitrinelor, regia spectacolelor sau
serbarilor n aer liber — si ar putea s-o dobindeasca si in regia pano-
tarii expozitiilor noastre, astdzi fnca predominant ghidatd de regulile
unei muzeografii desuete si inadecvate cu formele artei contemporane.
Spatiul de desfasurare a legaturilor dintre arta si viatda — prin tabere
de creatie, prin realizdrile practice ale activitatii de design — va
putea fi extins prin vizitarea acestor tabere si intreprinderi speciali-
zate de catre grupuri de public, ca si prin participarea unor astfel
de grupuri la dezbaterile unor simpozioane pe teme din domeniile
respective.

De asemenea, prezentdrile de expozitii, cu lucrdri si discutii, in
intreprinderi, ar putea fi diversificate addugindu-li-se prezentari de
diapozitive si filme color privind si alte genuri si forme de arta decit
strict tablouri si statui de expozitie. Incursiuni mai frecvente in
domeniul artei monumentale de pe intreg teritoriul tarii prin vizitari
sau prezentdri de filme s-ar adduga favorabil, din punct de vedere
educativ, procesului de receptare artistica. Aceste actiuni, in care
un rol de prim ordin fi revine criticii si artistilor cu aptitudini de
teoretizare, sint cu atft mai utile, cu cit puternica afirmare a miscarii
de amatori creeaza necesitati de educare artistici sporite, tocmai
pentru buna orientare a acestei miscari, pentru clarificarea proble-
melor care leagd, dar 1n acelasi timp diferentiaza intre ele arta sti-
mulatoare si umanizatcare a amatorului, si arta profesionistd de
maturd angajare in social, ambele capitole de seama in fdurirea
societatii socialiste multilateral dezvoltate. ™



e CRONIGAT T

FFTME MODALCA

Incercind sa definim strict aria expozitiei Eftimie
Modédlcd de la Caminul artei (deschisdé curind
dupd ampla retrospectiva brasoveana, prilejuitd de
implinirea a 40 de ani, si cuprinzind, in cea mai
mare parte, selectii din retrospectiva), vom spune
cd ea dezvaluie un plan al picturii lui Modalca
in adincime, ca ea nu este o sectiune orizontald,
care sa decupeze o situatie de. moment, o etapa
de atelier, ci expresia unui orizont intelectual
filosofic si metodologic frecventat mai insistent in
anii din urma si clarificat ca atare, nsaintegrat
profund in aria preocuparilor anterioare. Eftimie
Modalca isi pune, de pilda, multe probleme legate
de configurarea chipului de fatd, ca model de frumu-
sete si de armonie plastica, dar si ca «alfabet»
intr-un limbaj de semne complex. E o tema recu-
rentd in pictura lui, ea poate fi urmarita pe o
intindere de multi ani, in cadrul unei structuri
tematice strinse. Chipul genetic pe care pictorul
construieste tipologia temei este o padureanca recu-
perata dupa iconografia bazinului etnic al Tarii
Hategului, dar si dupa sugestiile venite din straturi
mai adinci, asa cum s-au depus ele de-a lungul unei

istorii arheologice de o fertilitate nemaipomenita.
Trdasaturile unei elegante imperiale, o solemnitate
compusa cu mijloace dintre cele mai simple,
coborita sever pind la confluenta albului cu negrul,
intr-o varietate cu griuri subtile si fin colorate,
se reunesc pentru a defini acest caracter genetic.
Originalitatea lui se justifica in harta cromatica
a costumului popular cu care s-au invesmintat din
totdeauna oamenii asezdrilor de pe Carpati. Nu
numaidecit din Tara Hategului, mai curind pe o
axd carpaticd ampla, configuratia modelului trimite
la stilul inveliturilor cu pahiol, la gateala feminina
de nuntd, la tipologia generald continutd in alb-
negrul costumului, unde albul ofera permanent
instrumentele unei puritati fermecatoare. Avem
semnele unei frumuseti etnice, de un rafinament
desavirsit, clarad si supla, ca o resurectie clasica de
dincolo de timp si de spatiu. Gasim cd spune mult
aceasta reiterare de mijloace, ea atinge gradul
de seninatate al doinei de dunga, are o linie simpla,
sensibila, cimpuri de gri in care albul innobileaza
expresia picturald.

E o emblema batuta la marile ceremonii ale spiri-

tului, proba unei fnalte moralitati si actul unei
experiente estetice de limbaj prin care Eftimie
Modalca aduce contributii distincte in galeria imagis-
ticii noastre etnice.

Alte structuri tematice solide din expozitie si
solidare cu esenta experientei plastice promovate
de Eftimie Modalca se realizeaza in ciclurile de
monumente, zborul pasarilor si peisaje. Practica
ultimului, de pilda, pune in valoare o sensibilitate
cromatica vie si un potential de analist foarte fin.
Se simte intuitia pictorului obisnuit sa iasa cu
sevaletul in naturd, dar se constata si efortul
combinatoriu de atelier. Eftimie Modalca a vrut
chiar sd ilustreze in expozitie cele doua etape de
creatie, pentru a sublinia sensul unui drum. De
aceea un grup de lucrari reflectd peisajul intr-un
limbaj mai direct, cu un bagaj mai real, in care
dealul, copacul, natura verdelui resimt o intuire
nemijlocita a motivelor. Lingd ele se afla finsa
altele, in care elementele de peisaj devin mijloace
ale unui sistem simbolic. Identificarea dezvaluie
efortul pictorului de a integra materia plastica
intr-un circuit de semne mitologice. Pegasul,
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calul alb, copacul albastru, pasarile calatoare, pajura,
figura umana devin embleme ale unei realitati noi
in confluenta cu o spiritualitate arhaica mereu
fertila, resimtitd ca depozitara legitima a unui miez
de specificitate etnica. La acest nivel de prelucrare
a motivelor, griurile albe din naframele paduren-

celor intra in verdele cimpurilor si il dezintegreaza,
scaldind peisajul si umanizindu-I. Nu mai sintem
indreptatiti, asadar, sa vorbim despre peisaj ca
sistem tematic, trebuie sa avem in vedere unitatea
experientei plastice care leaga intr-un tot solidar
problematica filosofica din seria padurencelor cu

problematica mitologica a cimpurilor, ca sa inteme-
ieze vatra unei filosofii plastice distincte in geogra-
fla picturii romanesti de azi. ION ITU

1. Ndframa pddurencei, ulei si tempera; Naturd stati vlej
. Peisaj de iarnd, ulei; 4. Pajura si pegasul, ulei




SIHOWQE HOMMFIH



Implinirea a saizeci de ani de viata ai pictorului
Friedrich Bémches a oferit prilejul ca arta uneia
dintre marile personalitati sa poata fi mai
bine cunoscuta si mai ferm integratda constiintei
timpului de fata.

Desigur, nu s-ar putea enumera toate aspectele,
atit de variate si definitorii, ale operei bémchesiene,
fnsumate — dincolo de cele peste 200 de lucrari
prezentate in retrospectivda — in sute de tablouri
si mii de desene. O productie impresionantd si sub
aspectul calitatii, iesitd dintr-o energie de inepui-
zabila fecunditate, ce se mentine la aceeasi tensiune
de aproape treizeci de ani, cu o disponibilitate ge-
neroasa ce pare a-i permite sd exprime astazi ceea
ce vrea si cum vrea. O atare stdpinire constientd
a mijloacelor a solicitat repetate experiente si exer-
citii intense ce au continuat sa actioneze apoi fin
zonele vointei si ale inteligentei cu o Tndoitd Tmpli-
nire: in tehnicd si Tn dimensiunea spirituala a ima-
ginii. Si totusi, desi atit de exersat in stdpinirea
tehnicii, Bémches apartine mai curind unui tip de

RETROSPECTIVA

creator de inventie continud, neinfrinatd si « des-
chisd »: o culoare, un ritm, un gest chiar, frintura
unei articulari sau o linie neasteptat deviatdi — ce-i
apar neprogramate sub pensula — pot sda schimbe
cursul unei meditatii artistice. Fiind un om de idei
— si Tncd unul din familia moralistilor — Bédmches,
desi in arta sa dovedeste o remarcabila forta de a
inregistra si de a retine impresii senzoriale, nu se
opreste la ele: le dezvolta intr-un act de cugetare.
Opera lui Friedrich Bémches trebuie inteleasd ca
pornind de pe un teritoriu determinat de expe-
rientele sale fundamentale unde, pe fundalul unei
pasiuni fierbinti pentru viata, oameni si natura,
pot fi surprinse increderea si entuziasmul dar si
renuntarea si mizantropia. Cu o vie curiozitate fata
de om si societate, Tnsotitd cu pornirea psihologului
de a fnvestiga si intelege tipurile umane in lega-
turd cu Tnsdsi existenta lor, pictorul evoca cu pre-
dilectie pe omul din popor. Interesul acesta se ex-
plica, credem, prin convingerea ca acest om infa-
tiseazd mai lamurit, tocmai in autenticitatea lui, o

BOMCHES

seama de caractere fundamentale ale conditiei umane
in lumea noastra. O lume care este si epoca revolu-
tiilor socialiste, a abolirii injustitiei, dar mai este
si epoca a doud conflagratii mondiale, a lagarelor
de exterminare, a uneltirilor contrarevolutionare.
Angajat in epoca sa, artistul nu ignora antiumanul, nu
uita consecintele hitlerismului, ale capitalismului.
Astfel, nici continutul estetic al operei lui Bomches
nu este indiferent fatd de factorii sociali si politici.
Dimpotrivd, s-ar putea afirma cd pictorul vede viata,
in general, din perspectiva acelor categorii umane
care 1n trecut au cunoscut pericolul si insecuritatea.
Un capitol important al operei lui Bémches este
consacrat tdranului roman. Prin acesta se evoca
imaginea unui om eroic, cu manifestari puternice,
tot atitea forme de expansiune paroxistica a vietii.

detalii; 5. Schite, tus; 6. larna, tus; 7.

Auto-

1—4. Studii, tus,
tus; 8. Dupd grevd, tus

portret,

w






Ciclul «1907 » — ce-l preocupd mereu de peste
25 ani — poate fi considerat ca o variatie pe motivele
trecutului si ale amintirii colective. Pictorul il aseaza
pe taranul epocii marilor rdscoale spre culmile exis-
tentei tragice si il naltd prin prisma acelui sentiment
al vietii, eroic si tainic totodatd, care a condus in-
clinatia pentru confesiunile agitate ale artistului
tentat adeseori si exagereze pentru a pune « mo-
tivul » la unison cu comentariul sdu patruns de
forta unui violent protest. Bémches fnregistreaza
febril aparitia figurilor stipinite de revoltd, abdtute
— de jugul social — de la aspectul obisnuit al exis-
tentei. Inlduntrul acestor imagini se dezvoltd simul-
tan un sentiment grav si apasitor. Tema se confunda
cu un demers ce isi dibuie posibilitatile de optiune
in functie de nelinistea launtrica a artistului.
Pictorul populeazd spatiul imaginilor sale cu o lu-
mind ce are o functie aparte, aceea de a crea un cli-
mat moral in tablou si de a explica tema. Lumina
_ fard vreo preocupare de a se acorda la adevirul
fizic— este uneori emanatd de fnsasi faptura figu-
rilor ; alteori urca in loc sd coboare sau vine simultan
din stinga si din dreapta. Un tratament poetic sui
generis al clar-obscurului, cu finalitdti emotionale,
Tnlocuieste astfel uzanta traditionald.

Pini si executia contribuie la afirmareaunei conceptii.
Aici, in operele acestui ciclu (in care gasim frecvent
si « Maternititi ») — dar si in altd parte — nu existd
preocuparea de a crea o materie sau un obiect
« frumos »,-ci un obiect de emotie. Pictor « cu ten-
dintd », Friedrich Bémches vrea ca pensula — largd,
rapidd sau vehementd — lovitura ei, modul patetic
cum tritureazd pasta, abundenta insdsi a desfasurd-
rilor tehnice si strige, parcd, febra creativului, din
care izbucneste substanta imaginii, ca lava din vul-
can: o fincercare categorica de a patrunde prin
mijloace strict plastice pind la realitati secrete,

inaccesibile intelegerii grabite. Astfel pigmentul,
pasta inertd, zemurile, conturul devin penetrabile
pentru determinarea unei idei reale care este ta-
bloul fnsusi, investit — ca fragment desprins din
existenta colectivd prin viata artistului —si cu
o prodigioasd Tncdrcatura afectivd. inlduntrul rea-
litatii tabloului distingem, metamorfozate in materie,
fipturi cufundate in propria lor meditatie, picle
plutind peste ape si case, personaje ranite de acci-
dente umane; obsesia mistuitoare a trecerii, a
virstei si mortii ; privelisti crepusculare unde se
petrec ceremonii stranii. Elementul « pitoresc» cu
nuante — foarte rar — grotesti (de ex. Procesiune),
atenueazd sau deviaza efectul tragic al spectacolului
si naruie in uitare tnstrdinarea. In general, instinctul
previziunii macind implacabil reconstituirea descom-
punerii, o farimiteazd pind fsi pierde densitatea.
Numai ruinele si ticerea mai dainuie.

Pictorul, in fond un romantic, mediteaza asupra lor.
Meditatia apartine unui martor participant, nea-
tins insd de descompunerea interioara.

in arta lui Bomches totul se fnscrie fin sfera
actiunilor angajate uman. Fara a ignora |umea
sensibi'd, pictorul nu este tentat de senzatia

rafinatd prin estetica vederii, de acele plasmuiri
amuzant complicate sau agreabil emotionante,
in care se pot deslusi niste armonii de culori,
sclipiri, ritmuri sau limpezimi, tot atitea pre-
texte de elabordri pur lirice sau decantdri sa-
vante. Mai degrabid vom afla elementele constitu-
tive ale artei lui Bémches in viziunile nepitoresti ale
spiritului ; in imagini ce fsi asociaza reflectii germina-
toare de gindire si sentiment. Vom evidentia deci
prioritatea valorilor de expresie, in cadrul unor
cicluri din creatia lui. Intr-adevdr, opera sa se al-
catuieste din grupuri de lucrdri subordonate unui
motiv principal (1907, Seara, Rustica, Noaptea, Podul,

Baltagul, Maternitate, Pddure, Visul s.a.). Revenind
la aceleasi teme, incercindu-le parca in diversele
lor dificultati, el le rezolvad succesiv si inelar, din
ce in ce mai elocvent si mai concentrat.

Portretele — un capitol mare in creatia lui Bémches
— surprinzitoare prin frenezia constructivd si po-
tentialul intuitiv antrenat, impun atentiei existenta
particulard a modelului si, in general, faptul cd omul
nu este doar o fapturd biologicd, ci si un participant
la o lume spirituald. Bémches ca portretist cuprinde
in punctul sdu de vedere si punctele de vedere ale
personajelor, pe care le amplificd uneori la super-
lativ de forta, de farmec, de umanitate. Dar si
atunci cind apeleazi la superlative, portretul se
constituie din elemente existente, neinventate.
Personajul obiectiv si cel pictat se alaturd, fard o
rupere a identitatii ; artistul intelege realul, in acest
caz, ca o unitate dintre existentd si reprezentare,
dintre perceptie si expresie. Realizdrile lui Bomches
il situeaza printre portretistii de seama.

Ca expresie a unei vieti constiente, inzestratd cu
valori de profunzime, dar si ca o actiune ce sustine
cu autoritate procesul de afirmare si consolidare
a artei tematice, opera lui Friedrich Bomches se
integreaza firesc in istoria gindirii In arta. Complexd,
abundentd, originald si de mare vigoare, aceasta
opera comunicd energic datorita substantei pe care
o contine, o substantd hranitd de marile sperante

si nelinisti ce pot pune stapinire pe sufletul omului
contemporan. RAOUL SORBAN

9. Interior, ulei;: 10. Drum spre tirg, ulei; 11. Studiu, ulei; 12. Auto-
portret, ulei, fragment; 13. Peisaj, ulei; 14. Compozitie, ulei;
15. Peisaj venetian, ulei
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GEORGE APOSTU: 1. Compozitie, lemn;

3 SCULPTORI

2. Lapond, lemn



'CRONICA

GEORGE APOSTU

Reunirea unor grupaje semnificative de sculp-
tura (Simeza, iulie 1977), datorate unora
dintre cei mai reprezentativi sculptori ro-
mani contemporani, este un eveniment deo-
sebit. Rigoarea, concizia aforistica a creatiei
acestor artisti ne fac sd dorim, sd cautim o
posibilitate de a le regisi adesea, tot asa,
temeinic fnchegate ca grupaj expozitional
ori ca realizare ambientala.

George Apostu are o putere, superioara celei
de a clddi volumul din trunchi, are puterea
de a-l infige Tn spatiu, fara artificiu, fara me-
dieri conventionale care sa-| introduca in am-
biantd. Morfologia simpld a sculpturilor sale,
ca si rostul lor spatial, au ca termen de re-
ferintd acele faptuiri anonime ce ne intim-
pind Tn peregrinari, dind nume locurilor.
Este un grai firesc al lemnului, grai ce aduna
pe structuri minime — mladieri spiralate ori
monolit amplu decupat — o memorie a ges-
turilor care, intr-o veche culturd a lemnului,
faureau raspunsuri la toate nevoile omului,
apropiindu-i lumea si dindu-i intelesuri. Multe
lucrdri par a fi bucati ale unui lant ce trebuie
sa cuprinda vatra unei asezari si sa o determine
spatial atft interior, cit si ca situare in geo-
grafia cuprinzitoare a rozei vinturilor. Toate
acestea nu sint urme, ele nu apartin acelei
amintiri ce se pierde 1n uitare, ci traiesc, so-

8. GEORGE" /APOSTU GO bo2ier  lemn fragment
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licitd, cu o spontaneitate ce nu-si gaseste loc
decit Tn prezentul imediat. Fie ca prezintd o
siluetd de cervid, o aldturare de doua ele-
mente cu posibil rost domestic sau citeva
incrustdri ce fnsemneaza rudenii, George
Apostu ni le restituie n Tntelesul lor adinc,
azi, cu vocatia prezentului.
Monumentalitatea « cu putin mai mare » de
scara omului este caracteristica |ui Apostu,
si el o aplica tuturor lucrdrilor sale, indiferent
de dimensiunea metricd. lata de ce ele solicitd
un spatiu pe care sa-l determine.

Horia Fldmdndu se indreapta spre cercetarea
intelesurilor lumii obiectelor, la scara si
prin calitatile lor. Lemnul este folosit in
acest caz pentru a-si ardta maleabilitatea
Tnteleasd ca posibilitate de a exista Tntre arte-
fact si natural. Slefuirea si patina, culoarea
esentelor de lemn pot fi folosite pentru a
converti materiile naturale Tntr-un material
artificial. Este normal ca in acest material sa
se Incrusteze angrenajele prin care realizam
cotidian folosirea lucrurilor. Dar, de aici
incepind, se poate gindi si un fel de animare a
obiectului, prin apropierea noastrd afectivd
de el. Tinem la obiect, 1l interpretam dupa
modelul unui bestiar domestic. Evident, orice
domesticire este nevoita sd accepte un rest
de sdlbaticie ce se poate manifesta oricind.

9. HORIA FLAMANDU: Conflict, lemn
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Astfel, lucrul capatd o personalitate caracte-
risticd, iar noi ne bucurdm sa descoperim
fetele lui ce ni se aseamdna, sd vedem sim-
bioza vegetalului cu animalul.

Napoleon Tiron largeste sfera cercetarii sem-
nificatiilor unui volum modulat. Modularea,
inteleasd ca posibilitate de adaptare la situatii
diferite, conduce firesc spre adaptarea reci-
procd a materiilor si, deci, cdtre amestecul
regnurilor. Regnurilor naturale li se poate
adauga produsul apt de a fi realizat Tn serie,
deci de tip industrial. Toate acestea pot fi
gindite ca ansambluri care intrd Tn ambientul
citadin, tocmai pentru acea naturalete ce o
primesc de la aproximarea naturii si pentru
acea determinare practicd ce le vine de la
produsul de serie. Totusi, ecourile fiecarui
regn se fac simtite Tn modul de functionare
a partilor volumului. Fie cd este o alcdtuire
de elemente, constructie, fie ca pare a fi o
inserare de elemente intr-un miez, o rapor-
tare, sculptura lui Tiron devine, in final, cer-
cetare a modurilor de adecvare fintre date
plastice supuse in mod egal experientei noas-
tre. Gestul prin care aceste alcdtuiri se or-
doneaza nu ne apartine doar noud; intr-un
fel, el depinde de ceea ce am finteles noi din
naturd, din constructie si, deci, depinde de
raspunsul lor. RADU PROCOPOVICI

bronz
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10. NAPOLEON TIRON: Compozitie,
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- «COSTUME-PERSONAJE>

GEORCETA NAPARUS

Noul ciclu de « rochii» al Georgetei Naparus contureaza o etapa de reper
in activitatea sa picturald. Par a se afirma aici mai evident decit in etapele an-
terioare, — cdci o «atentie » asupra costumului gasim pe parcursul intregii
sale cariere, — o memorie ancestrala de tesdtoare, un destin stravechi de « Pe-
nelopd », atractia pe care anume materiale primordiale au exercitat-o dintot-
deauna asupra artistei. In textura «tesuti» a ultimelor sale tablouri stribate
odatd cu nostalgia exercitiilor-jocuri din copilarie (in razboiul de tesut al mamei),
reflexul profund al unor surse folclorice — vitalitatea cromatica si pretiozitatea
broderiilor populare.

« Rochiile » Georgetei Naparus se definesc in primul rind ca suprafete intr-o
tensiune decorativa, animate de exuberanta tonurilor si jocul nuantat al unor
tactilitati diverse. Calitatile cu totul particulare de culoare si materie fac sa
primeze suportul plastic: «La ‘matiére est ce qui fait passer en peinture e
lieu commun » remarca odata Jean Paulhan.

Regal pentru ochi, aceste « rochii» amorseazd visarea, angreneaza asociatii
complexe, cdldtorii prin secole si culturi, ne conduc in alte spatii. Personajele
care |e poartd sint mai mult pretexte, au fata alterata de vreme sau ochii inchisi,
caci ele sint doar purtdtoarele-de-costum. « Eroul » este vesmintul-insusi (v.
« Penelopa ») sau doar fantoma lui. « Trecute vieti de Doamne si Domnite »
sau de femei din popor stau cuibdrite in cutele vesmintelor ca un tezaur tainic.
Rochiile acestea au culoarea minunata a lucrurilor vechi, sint marcate de « ma-
rea trecere », de caracterul saturnian al timpului.

Vremea a absorbit ici si colo din eclatanta culorii si din savoarea pastei, a ridat
materia, a lacerat vesmintul, rozind poalele sau marginile rochiei, dindu-i fas-
cinatia unui vesmint cu mineci de fum, dezgropat dintr-un mormint.
Substanta textila a vesmintului nu este decit materia care ne arati «cum »
lucreaza timpul, un mijloc de a ne comunica sentimentul trecerii, fird ca aceasta
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sd pard o dezbatere angoasatd ci mai degrabd reveria nostalgica a unui cronicar
ciruia i-ar fi trecut prin minte sd tind «jurnalul » unei rochii, si noteze eveni-
mentele de seamad la care a participat si sa evoce suita stdpinelor ce au purtat-o.
Rochia devine « formuld », o retrospectiva in care memorialul si imaginarul se
incruciseazda continuu, precum rochia albastra pe fond rosu din faldurile cdreia
se ivesc, intr-o acumulare simultaneistd, un roi de chipuri gingase sau aspre, in-
conjurate de cortegiul unor inventii plastice fabuloase.

« lesite » din moda, neapartinind unei epoci precise, costumele acestea sint scoase
din conditia lor obisnuitd de obiecte comune si acced la dimensiunea de simbol
al incorpordrii timpului, la rangul de totem. Ele apar insa individualizate, avind
flecare mica lor personalitate. Rochia albastra pe fond rosu, incastratd in rama ei
pictatd ca un imens fluture, emand o anume rusticitate, pare cd a extras in colori-
tul ei vitalitatea frustd a unei l3zi brasovenesti de zestre; « Camasa fericitului»
(ilustrare a unui cunoscut apolog popular), proiectatd pe un fundal albastru,
spdldcit de vreme, ca sineala vechilor case transilvane, are si ea un pronun-
tat aer rural ; rochia verde pe fond roz, cu superbzle ei mineci de abur, de alura
nobiliar-romanticd, penduleazd indefinit intre vesmint si vegetal ; voalul verde
brodat, cu croi de kimono, fisi desfisoara miscarea supld intr-un context japo-
nard ; rochia alba a personajului ce se odihneste pe cimpul verde, intr-o liniste
hieraticd, poate fi vesmintul unei domnite sau un costum de osancd; rochia
rosie pe fond roz vine din Bizant, in timp ce draperia din piesa intitulatd « Pe-
nelopa » condenseazd un simbol etern. Modul de fabricare a imaginii evidentiaza
fie decuparea formei mari a rochiei pe ecranul tabloului, fie sublinierea acestei
forme printr-un halou de culoare (o nuantd mai stinsa sau mai intensd decit
tonul fundalului); poalele vesmintului sint |asate imprecise, iar minecile — admi-
rabile fragmente de picturd abstractd — mai nelucrate, mai fluu, sint contra-
puse broderiei compacte de pe platcd sau falduri; portretul propriu-zis este



1—5. Variante din ciclul « rochii-personaje », ulei (4. detaliu)

ocultat, « supt » de fond, din figuraincetosata strapungind doar gavanele ochilor ;
alteori chipul lipseste cu totul sau are pleoapele lasate, preluind functia unei
pete care centreazd.
Scriitura ornamentald a desenului accentueaza anume portiuni ale suprafetei,
dindu-le plasticitate de broderie, sau « leagd » elementele compozitiei. Unecri
arabescurile enigmatice ale liniaturii construiesc o atmosfera de mister in jurul
personajului-vesmint. Spatializarea ornamentului creeazd, in cazul piesei « Ca-
masa fericitului », iluzia unei colectivitati imense concomitent cu senzatia unei
povesti pictate, iar in cazul « Kimono-ului », iteratia motivului principal,
abstras in semn, genereazi o ambiantd nipond. Coloritul viu, emotional,
imprima o viata intens liricd « rochiilor » Georgetei Napirus, contribuind
esential la triumful gestului pictural.
Aceste « broderii », pictate cu enorma migald si pasiune, ar putea da usor,
<ub mina altcuiva, intr-un abuz de calofilie ; sub penelul pictoritei noastre, ele
se incarci insi de acea noblete, cumpdnire si sobrda somptuozitate care trans-
formi o ie veche romaneasca Intr-un exemplu de arta absolutd.
— Nu va temeti si faceti « frumos»? — am fintrebat-o odatd pe artista.
— Mi-e teami, dar nu ma las ! — mi-a replicat ea. Nu vreau sd uit «lectia
de picturd » !
Arta Georgetei Napdrug, in care fuzioneaza gustul pentru opulenta maestri-
lor flamanzi si pentru imageriile picturii naive cu iubirea pentru magnificenta
cusiturilor romanesti si broderiilor orientale, se plaseaza la intersectia a doud
lumi — Occidentul si Orientul. La cumpdna dintre ele, «cochetdria» acestei
picturi sfiditor anti-moderniste este aceea de a fi cu premeditare « frumoasa ».
OLGA BUSNEAG
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CONCEPTE S| DIFERENTIERI

CONCEPT S SEMN

TITUS MOCANU

Se afld deasupra oricarei indoieli faptul ca, prin esenta ei, notiunea se efjiﬁcé
la nivelul rationalitatii. Evident, cind afirmdm acestea trebuie si ne gindim la
impre]urarea' i insisi dimensiunea rationald a cunoasterii se cladeste in trepte.
Registrul inferior al actului de cunoastere rationald are — asa dupa cum gbser\{a,
in mod patrunzitor, la timpul sau Platon — un caracter elementar si discursiv.
Intelegem, in acest context de idei, atributul discursivitatii ca fiind acea facultat?
sirnpld a cunoasterii logice ce se defineste prin insusirile ei statornice de coerenta
riguroasd si explicit determinatd. ,
Devine acum limpede ca starea de coerentd conceptuald — pornind de la datele
perceptiei pe care le transfigureaza in termenii desavirsiti ai austeritatii logice —
are un inteles primar. Acest stadiu nu epuizeaza deci capacitatea rationala de a
introduce Tnsemne in lume, ci reprezintd doar temeiul intelectual al unui atare
demers semnificativ. Cu alte cuvinte abia pe aceastd baza conceptuala de principiu
se poate elabora cunoasterea esentiald si generalizatoare cu privire la existenta.
lar directia unei astfel de modalititi de luare in posesie globalad a realitatii are
un dublu' sens. Pe de o parte, conceptul poate sta la temelia ideii rationale;
pe de altd parte, el este in mdsurd de a pregdti drumul unei priviri intuitiv
simbolice asupra lumii in general.

Pentru domeniul artei decurge o constatare importantd. Nici o formd de proiec-
tare esteticd in universul creatiei spirituale nu se poate indeplini in lipsa unei
certe fundamentiri notionale. Desigur, cunoasterea pragmatica se poate margini
la aceasts bazi de analizi. Cunoasterea artisticd insd, presupunind, cu necesitate,
existenta actului de intemeiere conceptuald de facturd simpla discursiva, implica
nemijlocit si tendinta de depdsire a acestui stadiu de inceput. n consecintd,
sintem indreptatiti de a sustine cd, prin natura lui, demersul artistic reprezinta
o miscare complicatid a spiritului, ducind de la experientd la concept si de
aici — de la nivelul intelegerii logice a lumii — la idee si apoi la stadiul intuitiei
esentiale si la simbol. Faptul ca starea initiala a discursului creator in artd se
petrece in sfera experientei si a intelectului logic era absolut clar pentru
Leonardo da Vinci. In tratatul siu despre picturd marele deschizator de drumuri
al plasticii moderne ardta, bundoard, cd dreapta judecatd artisticd se naste dintr-o
buni inteligentd — si trebuie sa subintelegem aici cd e vorba de inteligenta logicd
discursiva — iar bunul intelect se legitimeaza in registrul mai amplu al ratiunii.
La rindul ei, ratiunea isi trage regulile dintr-o buna experientd, aceasta din urma
fiind ea insasi privitd ca mamad a tuturor artelor.

Chiar si aceastd remarcd a lui Leonardo da Vinci ne pune in fata situatiei de
a fi obligati sd cercetdm treapta superioara a procesului de cunoastere rationala.
La acest nivel, mai Tnalt, dimensiunea logica — discursiva sau dianoeticd a ratio-
nalititii se schimba la infatisare. Ea dobindeste acum virtuti spirituale sau apo-
fantice. Calea de la dianoetic la apofantic pe tarim rational inseamna trecerea
de la concept la idee. lar stadiul de a fi idee constituie o altd modalitate de
proiectie a subiectivitatii cunoscdtoare in lume.

Conceptul se caracteriza, in acest sens, prin tesdtura de principii logice care
stateau la temelia constructiei lui. lar din ansamblul de principii, relatia de iden-
titate si raportul cauzal desemnau elementele de baza ale actului de elaborare
logica. Faptul de a sti ca ceva este el insusi — cd apare asadar identic cu sine
in substratul lui mai adinc, in cadrul devenirii realitatii — a fnsemnat un mare
pas inainte, realizat exemplar in cuprinsul gindirii antice grecesti. lar pasul era
facut in directia elucidarii proceselor cunoscatoare de principiu ale firii. Totodatd,
stabilirea liniilor de generare si descendenta ale unor fapte, din natura relativ
autonoma a unor realitati premergdtoare, a denotat — cel putin in cazul analizei
notiunilor de relatie — unul dintre succesele fnsemnate ale gindirii rationale.
Implicit, conceptul presupunea insd si existenta atributelor logice ale esenti-
alizarii. lar stadiul esentialitatii se bizuia atit pe factorii inductivi ai abstractizarii,
cit i pe aceia deductivi ai generalizarii logice.

Punind problema in alti termeni, putem afirma cd esentializarea conceptuala
se dovedea a fi, in permanentd, un dialog instaurat intre o clasa de obiecte si
o structura noetica si riguros selectiva, aparind ca o imagine-tip a unei asemenea
clase. © atare structura abstractd orientatd cu un sens anumit catre lume, ni
se releva deci ca o imagine purificata in chip intelectual despre o multime de
lucruri puse in acest fel in discutie. Confruntat in mod necontenit cu multi-
plicitatea datd, conceptul se tradeaza acum a fi simultan expresie concentrata
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si patrunzdtoare despre o clasd de obiecte determinate, dar si o entitate cc se
justificd abia prin existenta empiricd a unei asemenea multimi de fiinte si lucruri,
intrate in prealabil in cimpul perceptiei subiective.

Dacd vom reflecta, in aceastd opticd, la regulile ce cdlduzeau actul de alcituire
a ordinilor stilistice eline, vom desprinde constatarea c3, la baza lor, asemenea
reguli erau de naturd conceptuald. Insisi perspectiva conici italiana, proprie
sensibilitatii Renasterii, tine de zona proiectelor conceptuale in lumea plasmui-
rilor de facturd artistica. In acest caz, tema descresterii proiective in raport cu
distanta desemna rezultatul la care efortul de abstractizare conceptuald ajunsese
la un moment dat, in legatura cu existenta multimii faptelor obiective prezente
in spatiu. De unde deducem ca totalitatea regulilor taxice, sau ansamblul semni-
ficatiilor textuale de organizare efectiva a tesaturii logice a formei sint de esenta
conceptuald.

Ideea, in schimb, se desprinde de multimea faptelor ce constituie conditia for-
muldrii notionale. Eliberatd de exigentele probei continue prin realitati parti-
culare, ideea devine proiect amplu spiritual. Tn acest stadiu apofantic, ea
se manifesta mai degrabd ca o varianta a ipotezei de fond, decit ca fapt strict
al cunoasterii logice. Rezultd ca, in urzeala discretd a ideii, in afard de datele
pre-existente conceptuale — s-au fncorporat acum virtutile intuitiei. y
Este momentul in care putem surprinde mai cxact functia duald pe care o
indeplineste intuitia. Pe de o parte, am vdzut ca aceasta se edificd pe fundalul
universului conceptual. Intr-o asemenea alternativa, intuitia absoarbe datele
notionale, pentru a le transcende in directia ideii. Semnul este prezent in acest
caz sub o forma indirectd. Mai precis spus, in acest stadiu rational al examinarii
lucrurilor semnul este purtat la nivelul ideii prin intermediul conceptului.
ntr-o ipostazd secundd, intuitia fisi construieste programul ei liber, pornind
nemijlocit de la semn. Tntr-o situatie de acest gen am constatat ci ea va inlesni
drumul proiectdrii simbolice Tn lume. Ambele forme de fiintare a intuitiei
spirituale actioneaza in zonele artei. Despre viziunea simbolica si relatia naturala
ce subzista Tn aceasta privinta intre semn si semnificatie am discutat Tn altd
imprejurare. Aici este necesar sd analizam raportul ce se statorniceste intre
semn, concept si idee.

In aceastid ordine a observatiilor se impune cu staruinti atentiei noastre o
seama de stari ideative de baza ce s-au dovedit a fi tot atitea momente de rascruce
in evolutia formelor culturii.

Asa, bundoara, se evidentiazd, in chip insistent, experienta artisticd a lui Paul
Klee. Tn vederile acestui mare constructor al picturii contemporane, semnul
avea sa parcurga — ca intr-un fel de stranie aventurd sensibila — calea |ui proprie.
Ceea ce conducea la adoptarea tezei potrivit careia punctul si linia — ca simple
semne — urmau sa se cristalizeze intr-un orizont in care geometricul si fantasticul
se impleteau, spre a se alcatui astfel o serie de lumi posibile — asa cum remarca
pe bund dreptate Werner Hofmann — sau o pluralitate de universuri plastice
in alternativa.

Este limpede ca atita timp cit artistul compune, in mod coerent, legile de con-
structie pentru configuratiile sale partial geometrice, el se afli pe terenul
exprimarii conceptuale. Tn clipa in care insi asemenea stiri logice de factura
textuald sint subjugate, spre a se intra in sistemul vizionar al orasului global
si posibil sau al realitdtilor de vis ale copildriei, planul notional este depasit,
pentru ca in locul lui sa se instaureze un cimp al formularii ideatice. Evident,
artistul merge de aici mai departe. Intrucit e convins ci forma poate fi privita
ca stare a genezei, ajunge, pind la urma, sa plamadeasca un intreg cod poetic
de substantd simbolicd. Tn acest inteles, o linie serpuitoare va desemna o api,
un pod va capdta fnsemnul simbolic al simplului arc, ogorul va deveni o supra-
fata elementara strabatuta de linii intretdiate, iar roata, total stilizatd, ca un
ademenitor si stingaci cerc, se va transforma in imaginea multimii de oameni,
care se intorc obositi, de la cimp, cu carutele lor. Dar in conditiile examenului
de fatd ne intereseazd mai putin atitudinea simbolica a lui Paul Klee. Ceea ce
ne preocupa aici este relatia speciald ce se incheaga intre semn si concept in
cuprinsul exprimarii artistice. O prima intrebare ce se ridicd, in aceastd ordine
de idei, este aceea legata de rolul aparte indeplinit de semn in cimpul artei. Teo-
retic vorbind, in domeniul plastic purtator material al unui semn poate fi orice:
o substantd coloratd, o urma a unei linii sau o bucata de lemn, precum si o simpla



piatra sau un bulgare de marmura. Chestiunea esentiald este aceea de a insera
asemenea entitati fizice intr-o configuratie posibila, pentru ca, astfel, elementele
obtinute si devina semne adevdrate, jar un ansamblu de asemenea semne sd
se transforme intr-un autentic supersemn, sau ntr-o imagine ma’ mult sau mai
putin globald.

Adeseori insi, chiar dacd a devenit semn, purtatorul material, cu functii poten-
tiale la inceput, nu inseamnd cd si-a incheiat menirea. Si pe terenul cunoasterii
stiintifice, de exemplu, un purtdtor material — cum ar fi sunetul sau o parte
dintr-o literd de tipar — poate sd se manifeste ca semn, fard ca prin aceasta un
atare orizont al cunoasterii sa se preschimbe si intr-o lume a artei.

De altfel de modul cum se manifestd virtutile semnului se leaga si distinctiile
ce survin intre genul de fiintare a conceptului si ideii in sfera stiintei si felul de
a subzista a acestor forme ale gindirii in regiunile artei. Dacd ne vom fintoarce,
pentru moment, la creatia lui Paul Klee, vom constata, de pilda, cd, in clipa in
care artistul 1si consfinteste in chip conceptual structurile sale geometrice, el
pune in lumind o multiplicitate de semne asemandtoare cu acelea prezente in
cimpul creatiei stiintifice. Dar, in cadrul cunoasterii de natura stiintificd, semnul
este indiferent sub raportul actelor de trdire sensibild. Dimpotriva, in zonele
artei, tocmai factorul sensibil, de traire efectivi a universului descris de imagini,
conferi accente si o anumitd intentie tipului de cunoastere respectiv. Ceea
ce ne indreptateste sa conchidem ca semnul artistic este incarcat, de la Tnceput,
cu sens de triire sensibild si cu intentii limpezi de abolire a caracterului neutru
si obiectiv al cunoasterii conceptuale, sau ideative in general.

Implicit, semnul contine potential anumite prerogative in baza carora tratarea
lui trebuie si se petreaca potrivit unor inclinatii stilistice bine conturate. Fiind
deci o entitate virtual purtitoare de sensuri de orientare in directia trairii
subiective, semnul artistic schimbd, prin urmare, fnsdsi natura universului
conceptual si ideativ. Semnul, conceptul si ideea devin acum, intr-un astfel de
context spiritual, valori orientate subiectiv si probleme de ilustrare profund
stilistica. Desigur, pe terenul criticii de artd este necesar sd subziste si un moment
esential de cit mai mare obiectivitate analitici. Un asemenea stadiu se mani-
festd Tnsa numai in zona formularii conceptuale si a tesaturii gramaticii formale
si nu in teritoriul perceptiei integrale a operei. La nivelul unei atari perceptii
componentele subiective ale trairii isi recapata functiile, iar obiectul estetic este
Juat in posesie de o intuitie fundamentald si fntru totul cuprinzatoare. Desprindem
din toate acestea importanta semnului pentru delimitarea unor zone ample de
edificare culturali. In ceea ce priveste insa descifrarea momentului cind un purta-
tor material se preschimbé intr-un adevarat semn, se ridicd o a doua intrebare
esentiald. Ce conditie urmeazd sa indeplineasca o entitate virtuald, pentruadeveni
semn? Aici intrd deci in discutie chestiunea intelegerii semnului ca atare.
Elucidarea unei astfel de situatii se petrece in sistemul de gindire al semioticii
moderne. Sub acest raport lumea semnelor presupune existenta a doua stadii
potentiale, anterioare momentului cind se descopera prezenta unui sens §i
manifestarea unei a treia etape, cind o imagine posibila se transformd intr-un
fapt inteles.

Pe primele doud trepte — adicd, la nivelul procesului fizical si la acela al sem-
nalului — totul se desfisoara in planul strict al lumii exterioare. Abia in clipa
in care semnalul este recunoscut de o constiintd eventuald, avem dreptul de a
vorbi de existenta unui semn. Procesul fizical pregiteste aparitia semnalului;
jar acesta din urma poate sa se dezvaluie, in anumite circumstante, in calitate
de semn. Dacd ne vom gindi la tehnica picturii, vom conclude ca actul de a
amesteca, de exemplu, doud culori primare, cum ar fi galbenul si albastrul,
constituie in germene un proces fizical. Verdele rezultat se naste initial sub
infitisare de semnal. Este verdele nediferentiat incd din fintregul amestec
existent pe paletd, asadar o entitate care nu a dobindit incd un sens pictural.
Aceeasi culoare insd, intinsd cu intentie pe un cimp figurat sau pe un vesmint,
in cadrul unei compozitii plastice, este recunoscut ca un adevarat semn. Evident,
chiar si in imprejurdrile in care e asternut cu un scop bine precizat pe pinza,
o asemenea culoare ar putea sa persiste in a fi lipsita de inteles, daca o anumita
constiintd nu-i va recunoaste functia propriu-zisi de desemnare. Precizam
insd ca acest lucru se intimpla mai cu seama in lumea supersemnelor si mai
putin in aceea a semnelor elementare.

Putem afirma deci cd o constiinta posibila este in masura de a salva semnul de
la situatia precard de a rdmine — asa cum remarcd judicios Max Bense — la
nivelul de simplu semnal.

In baza acestei observatii, trebuie sa retinem faptul ca, in linii generale, arta
moderna a evoluat catre forme din ce in ce mai complexe de manifestare a
insemnelor vizuale. Drept urmare, actul de trecere de la stadiul de semnal la
acela de semn devine, in multe privinte, anevoios. Dar poate ca frumusetea
intelectuald a unor asemenea moduri de exprimare artistica rezida tocmai in
subtila complexitate sporitd a marturiei estetice prin intermediul semnelor
culturale. Tn orice caz, in imprejurdri de acest gen creste raspunderea con-
stiintelor pregatite; acestea pot findeplini rolul sensibilitatilor capabile de a
avertiza in plan estetic si de a dezvalui hermeneutic orizonturile noi ale emble-
melor si sensul cuvintelor ce abia s-au rostit.

in sfirsit, in legatura strinsa cu aceasta problema a intelegerii imaginilor artistice
se ridica o a treia chestiune fundamentald, ce tine intim de universul mai amplu
al Tnsemnelor estetice. Este vorba de tema Tmpartirii lumii semnelor Tn functie
de raporturile ce se stabilesc intre acestea din urmd si obiectele desemnate.
Se stie cd, in vederile semanticii, semnele se divid in aceasta pe.:pectivd, sub

infatisarea unei triade. Discutim fin acest sens de semne-icon, index si simbol.
Cunoastem de asemenea ca semnul iconic surprinde ceva din alcatuirea vizuala,
din forma sau din configuratia obiectului dat. La rindul sau, indexul restituie
partial anumite fnsusiri ce tin de structura fizica sau procesuald a faptului evocat.
Numai simbolul se indeparteaza de la modul in care se constituie obiectiv lucrul
aflat in cimpul atentiei, pentru a denota fenomenul vizat cu ajutorul, prin
excelentd conventional, al unui semn subiectiv. Rezultd limpede ca, in calitatea
lui de semn conventional, conceptul semantic de simbol — in ipostaza lui de
termen ce se referd exclusiv la lumea semnelor si nu la aceea a semnificatiilor —
nu se identificd cu notiunea filosoficd de simbol. Aceasta din urmd se raportd,
intr-o acceptie largd, la intregul domeniu al semnificatiilor posibile. Totusi,
ceva comun subzistd intre expresia semantica de simbol si aceea generald si
filosofica corespunzatoare. In alternativa ei de semnificatie profund spirituala
si intuitiva, notiunea filosoficd pleacd analogic de la semn, dar tinde si depad-
seascid concretul, pentru a ajunge la o viziune globald si nefngradita asupra
existentei si totalitdtii fiintei ca atare. Ramine insd factorul comun care are un
inteles protocolar. De aceea si putem trage concluzia ca termenul semantic
de %simbol se acoperd, in multe privinte, cu acela restrictiv de simbol al pro-
tocolului, sau cu ideea de insemn emblematic cu substraturi ceremoniale. Rein-
torcindu-ne la triada semanticd a semnelor, putem spune cd, in mod specific,
daci ne vom afla in fata unei caderi de apa, schitarea in plan vizual — asadar
descrierea graficd, mai mult sau mai putin sumard, a unei asemenea cascade —
conduce nemijlocit la elaborarea unui semn iconic. Tn schimb, in momentul in
care vom desemna fenomenul vizat prin intermediul unui semn ce reproduce
ceva din vuietul caracteristic produs de aceasta cddere de apd, sintem fndrep-
tatiti sd afirmdm cd am ajuns sa denotam realitatea datd, cu ajutorul unui index.
La rindul sdu, cuvintul « cascadda», ca o denumire consacrata a limbii pentru
un asemenea fenomen, reprezinta starea simbolicd a semnului. Desprindem de
aici constatarea cd, Tn mod traditional, artele vizuale au folosit indeobste semnele
iconice. Creatia muzicald sau rostirea poetica anticd au putut beneficia de prero-
gativele semnelor-index. Cit priveste literatura, observdm, cu usurintd, cd ea
a reprezentat, in principiu, terenul pentru manifestarea semnelor simbolice.
Totusi, in cuprinsul artei moderne multe dintre aceste elemente de ingradire
au inceput si se steargd. In chip special s-a modificat, intr-o atare perspectiva,
statutul artelor vizuale. In general, in domeniul plastic sesizam cum se desfasoara
o miscare semnificativd a stilurilor artistice, de la stadiul iconic al semnului
catre acela de esenta simbolica. Cu precddere apare evidenta aceasta schimbare
de opticd creatoare la nivelul modalitatii de exprimare conceptualista. in aceasta
alternativd de formulare stilistica, se inlocuieste, in chip obisnuit, descrierea
de naturd iconica a proceselor obiective, printr-o sugerare simbolica a schemei
relatiilor respective. Astfel, diagrame si schite procesuale provizorii se substituie
configuratiei vizuale de nuantd fenomenald, pentru ca, pe o asemenea cale,
alcatuirile discursive in spatiu sa fie transfigurate, ca si cind ar fi privite din
interiorul lor, pind in punctul in care devin proiecte mentale Tn continua
plamadire. Este momentul in care legatura dintre concept si semn ia formele
ei cele mai abstracte si mai lipsite de coeficientul trdirii.

Tn linii mari, se poate sustine deci c&, in decursul evolutiei formelor culturii,
raportul dintre concept si semn a capatat sensuri variate si, citeodatd, acceptii
fundamental schimbate, in functie de modificarile survenite in planul cunoasterii
integrale a existentei. Intotdeauna insd semnul a constituit elementul expresiv,
prin intermediul caruia proiectul artistic s-a adresat sensibilitatii umane. Dimpo-
trivd, conceptul a indicat modul de orientare intelectuala si sobra spre lumea
obiectivd, in vreme ce ideea a consfintit pozitia spirituald de principiu a subiec-
tivitatii datitoare de stil. |deea se edificd in acest fel in raport direct cu
amploarea actelor de desfasurare a firii.

Desigur, adeseori revenirile, in ce priveste stadiul de orientare estetica in lume,
au fost posibile. Tn acest sens Frederik Adama van Scheltema discutd, de exemplu,
in lucrarea sa fundamentald dedicata problemelor repetarii spirituale in cuprinsul
artei, despre reluarea unor modalitati de expresie stravechi in planul proiectului
artistic specific vremii copildriei. Si este interesant sa relevam cd, din acest
punct de vedere, tocmai sistemul de semne propriu copilului contemporan
reprezinta un fel de restituire aproape fideld a zestrei de insemne specifice
artistului din timpuri arhaice. :

Alteori, asemenea repetari sint mai degraba deliberate decit spontane si neorien-
tate in plan formal. Dar, oricare ar fi situatia, deducem ca starile de repetitie
la nivelul semnului indicd faptul ca universul emblemelor este, in esenta |ui
mai profunda, delimitat. Sfera de semne nu poate fi largitd oricum, fard riscul
de a dilata nepermis de mult expresia si, implicit, de a forta nejustificat efor-
turile de realizare a actului corespunzitor de fintelegere.

In schimb, ideea are un orizont liber si temeiuri neingradite. Situatd intre
teoretic si poetic, ea are putinta de a restitui cu |uciditate dar si de a expune
liric esentele devenirii. Chiar si atunci cind apar momente de repetitie la nivelul
meditatiei de facturd spirituald, asemenea stadii ale eternei reluari dobindesc
virtuti extrem de diferentiate. Ceea ce se intimpld in masura in care ideea
este in stare de a transforma totul si de a mentine simultan substanta inte-
grala a adevdrului lucrurilor. Aceasta se petrece asadar in virtutea faptului
cd ideea este un joc al nuantelor si un mod de a aborda mereu altfel aceleasi
trepte ale profunzimii obiective. Ideea surprinde esentialul si pune necontenit
in discutie insesi momentele de interogatie cu privire la propria noastrd
alcatuire intima. =
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Atunci cind, cu ani in urmd, strabateam silile ra-
sunind de istorie ale palatului de Renastere ce gaz-
duieste, nu departe de Paris, Muzeul Antichitatilor
Nationale de la Saint-Germain-en-Laye, am avut,
marturisesc, o revelatie pe care de curind mi-a
readus-o inainte expozitia de la Bucuresti Tnchinatd
« Artei si civilizatiei celtice in Galia»: aceea ca
somptuosul si policromul, exuberantul si fantasticul
— pind la frenezie — romanic francez, cu capitelele
sale unde fiare fabuloase stau aldaturi sau se infrunta,
cu timpanele si portalurile sale din Poitou si Saint-
onge, din Burgundia si Provence, unde o intreaga
lume chtoniand porneste la asaltul luminii, nu ar
fi fost de conceput fard mostenirea autohtona stra-
veche, coborind adinc in vremurile protoistoriei,
fara acel « duh al pamintului » pe care si-au pus pe-
cetea celtii.

Fird a merge cu Worringer pind in virsta stilisticd
urmatoare romanicului, cdreia savantul autor al
« Genezei si naturii goticului » i vedea o admi-
rabild si convingatoare prefatd in ceea ce numea
«arta nordica decorativd celto-germanica» a
Hallstatt-ului si a La Téne-ului primului mileniu ina-
intea erei noastre, in jocul fantastic al liniilor
repetate la infinit, intr-un spirit involburat si si-
nuos al formelor recunoscute de invatatul german
pind Tn linia lui Diirer sau fn cea a expresionistilor
Europei de mijloc, oprirea mea la romanicul francez
— dupd cefitemplarea unor capodopere ale artei
celtice din spatiul galic — vine din constiinta cd o
parte anume a spiritualitatii franceze se justificd
si prin aceste doua momente din trecutul ei.

Tot ceea ce am vazut sau revdzut la Bucuresti, in
salile Muzeului de artd, ca reprezentativ, cultural
si estetic, pentru cele trei etape ale epocii La Téne
— si indeosebi pentru Franta rasariteana — a venit
sa-mi confirme primele impresii si m-a facut sa
inteleg, poate mai bine, de unde a izvorit in sen-
sibilitatea omului modern, a artistilor din jurul
lui 1900 ca si de mai tirziu, aplecarea spre formele
de plastica primitiva ale Europei protoistorice (cu
atitea afinitati morfologice si « ideologice » in Asia
sau America precolumbiand). De la sculptura in
piatra pina la bijuterii si ceramica, piese originale
si fotografii, sute de opere de artd sau numai de
artizanat stravechi, au venit cu acest prilej sda evoce
un orizont cultural care, de-a lungul celei de-a doua
jumatdti a ultimului mileniu Tnaintea erei noastre,
statea sub semnul fantasticului. A unui fantastic
zoomorf ilustrat, de pilda, in secolul al ll-lea i.e.n.
in calcarul « monstrului de la Noves », a unuia antro-
pomorf deslusit in imaginile de la Roquepertuse din
veacul abia amintit — sub semnul stilizarii formelor
cioplite ale unei statuare primitive din secolul |

i.e.n., mergind pind la epurarea de orice detaliu
a anatomiei dar nu fird o anume insistentd « ele-
nisticd » asupra amanuntului decorativ al costumului
sau al podoabei. Stau marturie, pentru aceasta,
in piatra sau in bronz, torsul de luptator de la Fox-
Amphoux, «zeul de la Euffigneix » sau cel de la
Bouray cu ochii goi, privirea fixd si inexpresiva
pe care o va avea peste secole faimoasa statuie me-
dievald a sfintei Foy de la Conques — in sfirsit,
sub cel al deschiderii spre alte zari de culturd. Re-
velatoare in acest ultim sens — si amintind din
plin de situatii similare din proto-istoria roma-
neascd — ne apare locul detinut de finrfurirea sti-
listicd a lumii grecesti clasice si elenistice, filtratd
indeobste, pind in Galia, prin paminturile sud-
italice ale Magnei Grecia sau prin cele ale Etruriei,
recognoscibila fie in imagini omenesti de felul celor
amintite, din regiunea Var sau din aceea a Marnei,
ce sint tot atitea sugestii ale statuarei si ale plasticii
mici, provincializate, din sfera elenicd, fie, direct,
in ceramica pictatd amintind de cea din Attica, in
vasele de bronz cu masti umane si cu reprezentari
de fiare pe care in secolul lui Pericle ca si in cel al
lui Alexandru cel Mare Grecia le trimitea pind la
Gibraltar si pina la Pontul Euxin.

Si din nou in stilizarile unor monede ale diferitelor
triburi celtice din Galia, imitind stateri ai regelui
Filip al Macedoniei ; in bogatele podoabe mergind
de la agrafe purtind imaginea unor animale afron-
tate la phalerele de bronz aurit decorate cu motive
geometrice ajurate sau aplicate, de la torques-
urile si fibulele foarte numeroase ornate cu capete
de pasdri (ce par a fi detinut un rol cu totul parti-
cular in arta celtica din Apusul european) la apli-
cele de bronz cu palmete stilizate; n ceramica
din zonele Marne si Aisne, cu forme zvelte — mer-
gind pind la elegantele «vase lalea» — de obicei
lustruitd, de cele mai multe ori Tmpodobitd prin
incizie cu ornamente geometrice, colturoase sau
indulcite, in care descoperim romburi, triunghiuri
si semicercuri, uneori — precum fin cazul olariei
«de tip Roanne » — purtind o angoba alba zugra-

vitd cu brun sau negru ce aminteste, mi s-a parut, -

de o anume specie a ceramicii de lux grecesti din
secolel V si IV f.e.n.; in castile de lupta evocind,
iarasi, forme grecesti contemporane — unele bo-
gat Tmpodobite cu frize succesive de spirale, cu
foi de aur si cu smalturi precum exemplarul de la
Amfreville-sous-les-Monts — sau in tehnica acelui
« murus gallicus » specific fortificatiilor celtice
cucerite de Cezar la mijlocul secolului | f.e.n. —
strins fnrudit, ca aspect si realizare, de celdlalt tip
de constructie protoistoricd europeana ce era, la
cealaltd extrema a continentului nostru si cam in
aceeasi vreme, faimosul « murus dacicus » al ceta-

tilor lui Burebista si Decebal — am putut recunoaste
tot ceea ce « barbarii » La Téne-ului vest-european
datorau, pe de o parte, celei mai prestigioase arii
de civilizatie mediteraneand a antichitatii, iar pe
de alta, obirsiilor lor locale ce trebuiau cautate
fnapoi — In ceea ce priveste stilizarea si propen-
siunea spre fantastic — pind, probabil, dincolo de
epoca bronzului. Mai mult, am recunoscut o lume
a carei artda ne vorbeste, mai bine decit orice infor-
matie din sirul textelor antice inaugurat de un He-
rodot, as spune chiar, mai direct decit tot ceea ce
ne lasd sa o stim, in materie de credinte si de obi-
ceiuri, bogatele morminte cu care de luptd si cu
arme din Europa occidentald si centrald, din Franta
si Elvetia, din Renania, Boemia si Moravia, despre
locul ei de rascruce in stravechea civilizatie a con-
tinentului tnainte si dupd marile migratii celtice
ce au atins, spre rasdrit, Asia Mica si, mai aproape
de noi, gurile Dunarii.
Aflati, ca si geto-dacii, intre naturalism si geome-
trism — spre a relua o caracterizare a lui Vasile Pér-
van, cel ce dedica, acum o jumdtate de veac, pre-
zentelor celtice in protoistoria noastrd, primele
pagini sistematice, tinzind chiar a acredita ideea
unei « prefete » celtice la viitoarea « latinizare » a
spatiilor carpato-dundrene — vadind aceeasi pre-
ferintd pentru decorativism si geometric — chiar
dacd cu o aplecare mai mare, mai ales in Franta
meridionald, citre imaginea antropomorfa si cdtre
statuard — lasindu-si amprenta asupra unor forme si
expresii de artd specifice din veacul de mijloc si
din folclorul epocilor mai recente — si au facut-o
pretutindeni asa neamurile celtice, fie ca reprezentau
substratul etnic fundamental, ca in Irlanda, fie ca
erau numai simple infiltratii precum fin Transil-
vania si in Oltenia — celtii din Galia Tnscriau cu
sigurantd, din veacul al V-lea pina in secolul | f.e.n.
o pagind de cultura fara de care istoria civilizatiei
franceze, Tndeosebi cea a vremurilor premedievale
si medievale timpurii, ar fi anevoie de inteles. lar
expozitia de la Bucuresti a avut, intre altele, si me-
ritul de a ne face si reflectim pe marginea ei, o
datda mai mult, la destinele unor permanente, ale
unor supravietuiri Tn istoria culturii, Tn istoria cea
infinitda a formelor in primul rind.

RAZVAN THEODORESCU

1. Hermes bicefal (mulaj) de la Roauepertuse, picturd si incizie
(originalul in calcar), La Téne Il; 2. Phalerd mare de bronz,
sec. V i.e.n.; 3. Cascd de bronz placatd cu foaie de aur si cu email,
prima jumdtate a sec. Il i.e.n.; 4. Stater de aur, avers; 5. Phalerd,
sflrsitul sec. V i.e.n.; 6. Sfert de stater de aur, revers; 7. Tors
de luptdtor, calcar, sec. | i.e.n.; 8. Divinitate sezind, denumitd
Zeul din Bouray, tabld de bronz, sfirsitul sec. | i.e.n.; 9. Statuie
de calcar reprezentind o divinitate masculind, Zeul de la Euffigneix,
sfirsitul sec, | i.e.n.
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GEORGE

George Alexandru Mathéy este un nume care nu
a mai fost rostit in Romania de aproape patru decenii.
Din aceste patru decenii, unul s-a scurs aproape de
la moartea lui. Este nimerit, in preajma acestei ani-
versdri, ca numele si cunoasterea operei lui (de in-
teres european) sa fie reactualizate in tara in care
s-a nascut. Mai ales ca Mathéy s-a format ca artist
aldturi de expresionistii germani, in Berlinul anilor
1911 —1916 si ca s-a bucurat de prietenia si pre-
tuirea lui Peter Behrens, Bruno Paul si a poetului
Theodor Daubler. Ca, in anul 1921, era chemat si
furnizeze o gravura pentru seria de mape Die Schaf-
fenden (Creatorii), in care Paul Westheim reunea
creatorii unei avangarde cosmopolite, de la Alfred
Kubin la Archipenko, de la Pechstein la Bela Czobel.
Sau cd, in 1927, expunea la Leipzig in compania
lui Jawlensky si Ivo Hauptmann.

Marturiile celor care l-au cunoscut si au scris despre
Mathéy converg intr-un singur punct: asa cum scria
in Luceafdrul (1913) Oct. C. Taslduanu, «stind de
vorbd cu el am simtit cd in sufletul lui a rdmas ro-
man ». La doua luni dupd intrarea Roméniei fn
razboi Tmpotriva Austriei si Germaniei, George A.
Mathéy publica in revista berlineza Wieland (oc-
tombrie 1916) un articol, o nostalgici evocare a
Transilvaniei natale. S& remarcim, in pasajul ur-
mator, cum, la sugestia unui cintec romanesc, vo-
cea interioard trece de la intonatia de blindad reve-
rie la una afirmativa: «Strdinule, tu care asculti
acum, fin acest cintec este intreaga inimi a popoa-
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relor, a acestui popor care a fost cu mult inaintea
colonistilor germani, urmas al romanului Traian,
care si-a pastrat limba si portul de-a lungul milenii-
lor ». In acelasi sens, René Reyle scria intr-o mono-
grafie Mathéy (Atena 1933): « Peisajul in care se
naste cineva, cerul, florile, copacii, gradinile, pa-
durile si nu mai putin istoria, creeazd fundalul unei
personalitdti. [. . .] Nu cunosc Transilvania, dar din
cele povestite si scrise de Mathéy trebuie si fie
o tara frumoasa, plind de viatd si rodnicie [...]
si de aceea cred cd nu e prea indraznet sa afirm ca
veselia, gratia si deschiderea spre lume a pictorului
se datoresc Tn aceeasi masurd acestui colt de lume
ca si singelui sau ».

Emanoil Bucuta nota, prin 1931, cd « Putinii [din-
trei cei] care si-l mai aduc aminte 7l urmareau cu
drag si cdutau mijloace ca sa ramind in legaturd.
[. ..] Mi-aduc aminte, totdeauna miscat, de cildura
glasului si de focul privirii cu care-mi vorbea in
sdlile Tnalte ale scolii [. . .] despre elevii lui romani.
in ei el vedea mai mult decit niste fnviticei obis-
nuiti, cu stingdciile si entuziasmele lor ».
Diversitatea, senzualismul pozitiv al unui ndragostit
de viata si lume, dorul cilatoriilor, cdutarea alteri-
tatii, dar si nostalgia tdrii natale, contopirea
panteista cu lumea, toate acestea la un loc il definesc
ca om si caartist pe George A. Mathéy.

Cu precadere vom insista asupra aportului siu ori-
ginal ca ilustrator, textul intitulat Arhitectura cdrtii,
publicat tot aici, avind menirea s dea, deocamdati,
o idee despre conceptia sa globala asupra designului

DIAMANT

de carte (Buchgestaltung). Va trebui sa fixam pentru
arta cdrtii interbelice (germane in special) directiile
care ne vor orienta cercetarea. Vom spune ci ele
sint, ca si punctele cardinale, patru la numar: im-
presionismul (stralucit reprezentat de Corinth,
Slevogt si Hans Meid), individualismul pragmatic
(definit de G.K. Schauer ca eclecticl) ilustrat de
Tiemann, Ehmcke si E.R. Weiss si, in sfirsit, expre-
sionismul si cubismul. Trebuie precizat ca primele
doua directii au fost net dominante in epoci. Cu
toate acestea le vom lasa in afara discutiei, pentru
ca Mathéy s-a angajat pe un drum pe care va trebui
sa-| localizam la interferenta celor doud stiluri mai
noi. Ceva din spiritul si poetica expresionismului
(inteles intr-un sens mai larg decit acceptia social-
protestatara care e conferita acestui curent in mod
obisnuit) impregneazad conceptia despre artd a lui
Mathéy, dar nicidecum si limbajul sau plastic. Cu
aceasta precizare vom rdspunde, in trecere, unor pa-
reri contrare, care au dezavantajul de a nu fi fost deloc
argumentate 2. [n afara celor zece xilogravuri pentru
Biblie (1921), care pot fi socotite, datoritd faptului
cd sint dedicate |ui Kokoschka, drept un omagiu
adus expresionismului, nimic nu poate sta sub sem-
nul « luminilor lui reci si abstracte ». Este evident
ca pentru Mathéy arta nu era strigit ci, dimpotriva,
intropatie — proiectie a dorintelor lui de a fi pre-
tutindeni in univers si mereu altul. Avem convin-
gerea cd aceasta conceptie despre arta |-a dirijat
cu precddere spre domeniul graficii de carte. El a
ales pentru a ilustra cirti de poezie sau eseuri cu



o puternicd notd exotica (incluzind si Biblia printre
asemenea carti), care ii ofereau un teren fntins si
vag, unde putea la modul ideal sd fantazeze in sensul
dorit. A izbutit Tn acest fel s dea infatisare unei
lumi diafane, constituitd intr-un grup de simboluri:
atmosfera transparenta (unde, dupd o expresie a
lui Claudel, vizibilitatea a devenit o functie a luminii),
lumina miticd, forme care evoca fatetele unor cris-
tale, nuditatea, figuratii ale fecunditdtii si refnnoirii
vietii. Toate acestea se afld pe o traiectorie care
depidseste exotismul : printr-un remarcabil izo-
morfism, Mathéy a incercat si realizeze o imagine
a mirificului. In general arta moderna a tins, mai
mult decit Tn secolele trecute, sa-si largeasca spatiul
vital. Cum spunea Malraux, de oriunde si oricit
de departe, secolul nostru se considerda mostenitor.
Atlasul senzorial al artei moderne a crescut enorm
odatd cu trasarea contururilor ultimei insulite din
Pacific pe hartd si odatd cu faptul, devenit evident,
ca daca poti totul nu stii incd totul. Printre redesco-
peritorii primitivismului in secolul XX au fost si
expresionistii, din motive binecunoscute. La fel de
fugitiv sa amintim raddcina exotica a cubismului ;
Gehlen vorbeste despre tablouri cubiste care «au
ceva ciclopic». « Tot orientalismul secolelor mo-
derne — scria Francastel — este o artd fondata pe
o viziune imaginarda ». Vom recunoaste, cu conditia
unor nuantdri, existenta acestei viziuni imaginare
la toate nivelele artei. Fireste, insa, vom fi nevoiti
sa excludem mari zone care nu intereseaza subiectul
nostru. Despre cubism nu se poate sustine nici un
moment in mod serios cd ar avea o legdturd directa
cu exotismul, ci doar cd interesul sau era inrudit cu
cel al artelor primitive. Asa cum s-a ardtat, cubis-
mul si artele primitive s-au intilnit Tn ceea ce a fost
definit ca arta nenaturalista, «in obiectul indepen-
dent» (Arnold Gehlen).

Trebuie sa recunoastem (in limitele problemei pe
care tocmai o dezbatem) ca ar putea fi usor confun-
dat drumul pe care a apucat-o in jurul anului 1922
Mathéy si cel pe care se aflau deja pictorii expre-
sionisti. Acestia au regdsit primitivismul calauziti
de afecte si de o anumita conceptie panteista. Deo-
sebirea ne va apare insa considerabild cind vom ana-
liza mai indeaproape faptele. Mathéy nu s-a inspirat
nici un moment din arta primitiva care fi fascina
pe expresionisti, cum spunea Nolde, prin «ex-
presia intensd, adesea grotescd». Masti de rdzboi,
statuete africane sau polineziene, tatuaje, scuturi,
volumele geometrice, expresia lor frusta si violenta
nu i-au servit in nici o interpretare, asa cum a fost
cazul pentru Nolde, Kirchner sau Picasso. Ceea ce
|-a atras intr-adevar, a fost mitul unor tari indepar-
tate Tn care subzista inca virsta de aur. Ca si pentru
Hermann Hesse, pentru Mathéy, Orientul «nu
este doar o regiune, nici un concept geografic, el
este patria tineretii sufletesti situata in acelasi timp
peste tot si nicdieri », este « confuzia tuturor tim-
purilor ». $i, referindu-ne de data aceasta la viata
lui, Mathéy ar fi putut fi unul dintre membrii « Or-
dinului calatorilor in Orient » din romanul Demian
de Hesse : marile sale calatorii, ca si ale acelora, s-au
desfasurat doar in Europa ; nici nu era micar nevoia
sa ajunga in Orient din moment ce purta Orientul
cu sine.

Aceastd conceptie a capatat viatd in ilustratiile pentru
Cartea ceaiului (1922) de Okakura Kakuzo, poate
cea mai reusitd expresie a Weltanschauung-ului lui
Mathéy. Cartea este un frumos eseu despre ireduc-
tibilitatea conceptiilor occidentale si orientale, care
par totusia se fi conciliat o clipa in practica universald
a unei «arte a pacii», de sorginte extrem-orien-
tald, arta ceaiului.

Coperta Cdrtii ceaiului este o poartd deschisd spre
Orientul inteles ca paradis terestru. Spatiul, banuit
imens, vibreaza, lumina patrunde rocile care scin-
teiazd asemenea cristalelor. « Orientul este un
termen incdarcat de semnificatii benefice in limbajul
bijutierului ; el da numele sau stralucirii perlei» 3.
In aceastd lume-miraj existd prea multe simboluri
(soarele, imaginea cristalind, nuditatea, rodnicia,
sub chipul unei Pomone) pentru a o socoti formulata
asa numai intimpldtor. Tn lumea ca un diamant a
lui Mathéy (care ne aminteste « lumile de sticld »
medievale, pe Buddha in mandorld, sau Madona
Stuppach de Griinewald) se pot regdsi o parte din
motivele psihologice care i-au determinat pe unii
pictori expresionisti, Marc de pilda, si preia struc-
turile ritmice si tratarile in fatete. Credem ca Mathéy,

in scopul reprezentdrii proiective a visului sdu, si-a
insusit idealul unei frumuseti de cristal. In acest
scop el a fost obligat si aleaga din repertoriul de
forme finrudite ale epocii si sd-si invente in buna
masura mijloacele. Mathéy nu a preluat atit din
cubism elementele de care avea nevoie — pentru
cd nu-l interesa filosofia « obiectului sfirtecat » —
cit a fnvatat de la Delaunay (sa ne amintim interesul
pe care acest nume |-a trezit unor artisti ca Klee
si Kandinsky) descompunerea dinamica a planurilor,
cum forma poate fi sparta si continuu deplasatd n
lumind si cum lumina poate deveni unul si acelasi
lucru cu gama spectrului cromatic. Frumusetea de
cristal, dupa Riegl, «alcatuieste prima si vesnica
lege formativda a materiei nefnsufletite si este cea
mai apropiata de frumusetea absolutda ». Cind in
Timaios Platon fisi construia teoria elementelor (in
care focul era compus din piramide tetraedrice,
aerul din octoedre, apa din icosaedre si pamintul
din cuburi), el transfera in domeniul fizicii, pentru
prima data si impropriu, geometria Tn spatiu; tot-
odatd opta iardsi pentru frumusetea absoluta, ce
saldsluieste in lumea Ideilor.

Daca intr-un minereu fard nume din colectia lui
Roger Caillois se poate recunoaste Nudul coborind
scara de Marcel Duchamp, in sens invers, in ilus-
tratiile din Cartea ceaiului recunoastem imagini con-
struite dupa principiul cristalelor. Putem folosi,
pentru a descrie aceste planse, cuvintele |ui Michel
Butor, extrase din cosmarele mineralogice pe care
le-a avut in castelul Harburg: «tarmuri de olivine
si pirope, cuiburi de cuart proeminente bintuite
de dendrite » (Portrait de I'artiste en jeune singe).
Pierre-Maxime Schuhl a adunat undeva cuprinza-
toare dovezi ale fascinatiei cristalelor asupra oa-
menilor, de la Pliniu la André Breton. Din forma
perfecta a cristalelor, Ruskin deducea un intreg
simbolism moral : « Pare sa existe in unele cristale
[...] o inviolabild neprihanire a puterii vitale, o
neimblinzitd forta a vointei lor de cristale » (Ethics
of the dust, V). lar André Breton formula un ideal
personal izvorind dintr-o conceptie similara:
«Opera de artd mi se pare lipsita de valoare daca nu
prezinta duritatea, rigiditatea, regularitatea si po-
lisarea tuturor fatetelor sale exterioare, provizorii,
ca si cristalul. [...] Casa in care locuiesc, viata
mea Si ceea ce scriu, visez ca toate acestea sd para
de la distanta asa cum par vdzute de aproape aceste
cuburi de sare gema» (L‘amour fou, pp. 16—17).
Puritatea pietrelor pretioase si transparenta lor
se asociaza in acea calitate de‘a straluci in lumina.
Poate ca este oportun si mai facem o apropiere, de
data aceasta de un monument arhitectonic, Casa de
sticld pe care a construit-o Bruno Taut in 1914, la
expozitia Werkbund de la Kéln. Adolf Behne vedea
in aceasta arhitecturd imaginard, cu o pronuntata
notd utopica, o aspiratie « catre puritate si clari-
tate, catre limpezime stralucitoare si exactitate
cristalind ». Se realiza practic visul unei lumi ca o
catedrald, populata de tablourile transparente ale
anotimpurilor, o curgere a timpului tinut in aceeasi
madsurd in loc. Pentru a largi incd sfera raportdrilor
pe care le facem, sa mai notim cd aceeasi limpidi-
tate celesta sau transparenta geometrica caracteri-
zeaza directii atit de eterogene (in aparentd) ca
Bauhaus-ul, gruparea De Stijl, constructivismul rus,
dar si neo-clasicismul de dupa razboi si fastuosul
Style 1925, cu toatd decoratia lui cristalomorfa
gravatd, incizata, sculptata sau tesuta.

S-ar putea crede cd prin toate aceste raportari dis-
trugem afirmatia noastra, pe care ne-am si straduit
s-0 sustinem, ca grafica de carte a lui Mathéy are o
puternica originalitate. Dar noi vrem, dimpotriva,
sa valorificam toate aceste conexiuni evidente pentru
a putea demonstra ca Mathéy aduce in arta cartii
probleme de ordin formal foarte complexe, con-
tingente cu investigatiile si orizonturile « marii
arte » europene. Pentru un cunoscator al evolutiei
si personalitatilor graficii de carte germane este
evident ca — in afara exceptiilor — nota gene-
rald, cel putin in privinta inventiei, era destul de
mediocrd. De pildd, in epoca de care ne interesam,
nu au existat fn primul rind ilustratiile lui Klee
pentru Candide, sau ale |ui Kirchner pentru Peter
Schlemihl, ci miile de ilustratii desenate de artisti
mediocri dar la moda. Exceptiile au fost firave in-
sule si anticipari.

Vom remarca in compozitiile care ilustreazi Cartea
ceaiului mai mult decit structura lor cristalini, vom

indica prezenta unui spatiu caleidoscopic. « In spe-
cial natura — scria Francastel — le-a apdarut artisti-
lor ca un imens spectacol, ca un caleidoscop gi-
gantic; ei au fncercat sa reprezinte senzatia unui
spatiu imaginar, fugitiv, proteic, supus unor reguli
de organizare irationale ». Spatiul plat, armonic in-
tretesut al caleidoscopului, se supune unui princi-
piu inerent. Principiul, si-i spunem, caleidoscopic
|-am putea defini ca pe un sistem de semne inventate,
a cirui compozitie respectd aceeasi legitate a izo-
morfismului care guverneazd maruntele lui cris-
tale intersanjabile. El are la origine, deci, conceptia
in intregime modernd, formulatd cindva de Matisse,
a semnelor inventate Tn chiar timpul creatiei si
adaptate la mesajul ei. Si, cum numele lui Matisse
ne evoca si el Orientul, am mai putea face o asociatie
in acest sens, amintind c& Gundolf socotea principiul
caleidoscopic  specific  structurii gazelului; de
altfel el poate fi generalizat la toate artele islamice,
cu spatiul lor plat, in intregime acoperit si poli-
crom. In ceea ce-l priveste pe Mathéy, vom pro-
pune chiar ca un simbol naiv al intregii lui arte,
caleidoscopul.

Marile dictionare de artisti au definit stilul
lui Mathéy ca pe o foarte personald tratare cubistd.
Temeiul acestei afirmatii (totusi prea vagi) 1l pu-
tem intelege acum cu toate nuantele lui specifice.
Deci nu cubism pentru cd, asa cum am ardtat, Ma-
théy n-a facut o artd conceptuald, care se rezolvd
in obiectul transformat. Ci o tratare dupd un sis-
tem de fatete, prisme deformatoare si unghiuri a
unui univers imaginar ; o tratare aleasa in mod de-
liberat astfel, pentru a da un plus de fascinatie irea-
litatii. Si fiind vorba de ilustratie de carte, demersul
sau vine fn intimpinarea unei observatii a lui Abra-
ham Moles: « Cartea are o functie de visare, ea
nu trebuie si se sustragd acestei functii ». llustra-
torii au gasit, evident, foarte multe modalitati de
a stimula « visarea». Insi calea gisitd de Mathéy,
originald si perfect coordonatd cu structura |ui
sufleteasca, credem ca are o valoare exemplard.
Mathéy a ales, cum spuneam, carti pe care sd le
poata «acompania» cu ilustratia lui. Punctul de
legatura al imaginii cu textul este cit se poate de
fragil, Tn asa masurd incit ilustratiile pot fi privite
si ca un ciclu grafic. Mathéy a subliniat aceasta atunci
cind a tras in tiraj aparte gravurile in metal cu care
ilustrase volumul de poezii Satuila de Hans Bethge
(1921).

In Cartea ceaiului, la pagina 75, existd o litografie
remarcabild, care se raporteazi la textul unei vechi
legende chinezesti (Harfa imblinzita) citata de Oka-
kura. Comparind textul si imaginea vom fincerca sa
demonstram cele afirmate putin mai sus. Plansa
nu sintetizeaza legenda, ea ar putea avea ca punct
de pornire aceste propozitii de la fnceputul ei:
«In ripa Lung-men crestea, acum foarte multi ani,
un arbore Kiri, adevdrat rege al padurii. El avea
crestetul atit de fnalt incit putea sta de vorbd cu
stelele, iar rddicinile i se infigeau atit de adinc in
pamint incit isi amestecau inelele de bronz cu cele
ale dragonului de argint care dormea in adincuri »
(p. 73). Sa observdm imaginea: ea ne face sd intre-
zdrim chipul acelor timpuri mitice in care arborele
Kiri stitea de vorbd cu astrii. Arborele din stinga,
care nu seamdnd nici cu marul dar nici cu palmierul,
intruchipeaza pentru noi definitiv acel copac legen-
dar. In plansi el pare facut din cristal. Din copacul
acesta, spune mai departe legenda, s-a facut o harfd
miraculoasd. Si cum sunetul cristalului lovit sea-
mand cu sunetul coardelor harfei, ciupite una cite
una, putem si presupunem ca Mathéy a fncercat sd
realizeze in imaginea copacului o sinestezie vizual-
auditivd. Este nimerit si mai remarcam si cd el a
renuntat la un element spectaculos din text, dra-
gonul, care i-ar fi permis facil sa evoce atmosfera
legendard. Si ca nici un element al obisnuitei re-
cuzite orientale nu apare (dacd nu considerdm
cumva muntele acela neapdrat ca o stilizare a siluetei
lui Fuji-yama). Imaginea ripei Lung-men este para-
leld textului si nu 7l va intilni niciodatd. Ea poarta
in sine profunda intuitie poeticd a artistului si prin
aceastd intuitie textul apare Tmbogatit. Neindoios
aici Mathéy evocd Orientul ca vis utopic al unei
ere revolute. Virsta de aur ca imagine proteicd,
apare fugitiv sub lumina soarelui primordial (in
aceeasi masurd roatd, virtej si rubin, centru al
unei lumi minerale). Vazutd printr-un cristal, lu-
mea apare fascinantd si ireald. Utopistii din toate
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timpurile au ardtat o pasiune constanta pentru
cuart, diamant si cristal. Gilles Lapouge numeste
chiar cristalul «substantd utopicd»: «...repetat
la infinit, incdrcat de mister in asa masurd incit el
devine Tnsusi misterul, frumos si transant [. . .], egal
sie Tnsusi n orice timp si in orice loc, dur si insen-
sibil, ignorind imbdtrinirea si decrepitudinea. ..»
(Utopie et civilisations, p. 145). Pentru a descrie
culorile feerice ale Orientului, Gautier invoca
pietrele pretioase: « Ceux qui n'ont pas vus |'Ori-
ent ne peuvent pas comprendre la beauté de la
terre [...]. On ne saurait imaginer les tons d'or
pale, de lapis, d'améthyste, de perle, de nacre, de

rose qui prend notre globe lorsque le baiser du
soleil fait frissonner sa peau nue. Rien n'est beau
comme cet épiderme de la planete baignée par
|'éternel azur. On comprend alors que la terre est
un astre gravitant dans |'éther, et non un tas de
fumier a planter des choux, et |'on est fier d'étre
emporté vers |'infini par cette sphére magnifique ».
Heinrich Hussmann, un fost elev al lui Mathéy, isi

amintea cd, dupa ce desenase macheta si litografiile

" Cdrtii ceaiului, profesorul sau fisi aranjase in atelier

o camera de ceai. Era, de fapt, un cort ciudat, de
culoare oranj-roz, care trecea spre purpuriu. In
aparentd excentric, faptul ne dezvaluie pe de o

parte caracterul fantast al artistului si inclinarea lui
spre joc; pe de altd parte dovedeste cid el dorea
incd, dupd terminarea Cdrtii ceaiului, s& traiascd in
intimitatea universului cdruia tocmai i daduse o
formd si care-i era congener. ANDREI PINTILIE

1 Georg Kurt Schauer, German Typography, in volumul Book
Typography 1815—1965, in Europe and U.S.A., Londra 1966, p. 108.
* Lothar Lang, Expressionistische Buchillustration in Deutschland
1907 — 1927, Leipzig, p. 31.

3 Gilbert Durand, Les structures

anthropologiques de ['imagi-
naire, Grenoble, 1960, p. 155

1. Copertd de carte, 1924; 2. Circ din Paris, 1922, xilogravurd;
3, 4. llustratii pentru « Cartea ceaiului », 1922, litografii in culori

ARHITECTURA CARTI

Litera* este pilonul esential al arhitecturii cértii.
Incepind cu ea se cladeste intregul organism al cirtii.
Ea constituie celula germinativd datoritd cireia in-
floreste intreaga viatd a cirtii. Ea este o fiintd, cici,
asemeni unei fiinte, ea se dezvoltd sub minile noastre
sau este nevoitd si degenereze dacd nu fi ddruim
dragostea. Nimic nu este mai semnificativ pentru
cultura unui popor decit relatia acestuia fatd de

* Acest articol a apdrut initial in volumul « Fiihrer der Deutschen
Buchkunst », Leipzig 1924, scos de revista Archiv fur Buchge-
werbe und Gebrauchsgraphik. El a fost reluat, intr-o forma usor
modificata (versiune pe care o preluam si noi) in volumul Georg
A. Mathéy: 40 Jahre Buchkunst, Graphik, Malerei, Herausgegeben
von H.M. Elster, Wiesbaden 1957.
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lumea cadrtilor. Desigur, continutul este elementul
esential, dar dorinta de a gasi forma potrivita pentru
acest continut inseamnd, in primul rind, a-i intui
cele mai ascunse exigente, a le face total accesibile
si chiar mai mult: a le intensifica efectul.

Legile dupa care se construieste o carte sint incd,
in esentd, aceleasi ca in timpul lui Gutenberg. In
arta nu existd progres, ci doar puncte de vedere
noi si mijloace de expresie diferite. Insa imitarea
lipsitd de inteligentd a formelor incremenite ale
secolelor trecute fnseamna regres. Stdrile de nemis-
care au fost intotdeauna mai periculoase decit cele
de opozitie. Bineinteles ca si astazi fnca se folosesc,
ca elemente de veriga ale arhitecturii cartii, carac-

tere de tipar ale secolelor anterioare dar, cu toate
acestea, o pagind tipdritd, plasmuitd cu simtire de
un om al timpului nostru, are o cu totul alta infati-
sare. De altfel, utilizarea caracterelor de tipar ale
epocilor indepdrtate nu constituie, in multe cazuri,
decit o solutie dictatd de necesitati, cel mai adesea
devenind chiar o cochetdrie arhaizantd. Oricum,
ea este departe de a constitui pentru noi un ideal.
Toate adevdratele epoci culturale si-au avut pro-
priul caracter in ceea ce priveste configuratia ti-
parului. Fie ca viitorul s ne scuteascid de experienta
acelor orori ale tiparului ce si-au fnscris existenta
intr-o perioada ce cuprinde aproximativ anii 1840 —
1890 ! Semnificativd pentru epoca noastrd este a



constata ca fnnoirea pe care au cunoscut-o anii de
la cumpdna secolului nu s-a datorat mestesugului,
ci artistilor. Noi am urmat calea inversa: mai de-
mult mestesugarul era un artist, acum fnsa artis-
tului i se cere sa devina din nou un mestesugar —
fenomen favorabil ambilor parteneri. Noua miscare
s-a bucurat de sprijinul pasionat al celor mai buni
specialisti, dar a cunoscut si dusmdnia unei majori-
tati, subaprecierea batjocoritoare a acesteia. Astazi
am depasit acest stadiu. Cunoasterea legilor de con-
structie a cartii a devenit o stiinta posedata cu fer-
mitate de catre multe forte tinere si active, ea li
s-a grefat ca parte organicd, inclusd spiritului fin
asemenea madsura incit nu ne mai putem imagina
o epoca in care toate aceste cistiguri ar putea fi
trecute cu vederea.

Formatul cartii determina in mod esential alegerea
corpului de literd. El este acela care stabileste oglinda
suprafetei tiparite: acesteia i se cere sa respecte
un raport foarte precis fata de pagina cartii. Simtul
repartitiei suprafetelor tiparite constituie o insusire
obligatorie a creatorului de carte. Constructia car-
tii se conduce dupd aceleasi legi de ritmicitate ca
oricare alta operd de arta. Dar fiecare lege se deduce
dintr-una precedentd, astfel incit toate la un loc
constituie un tot aflat intr-o relatie unificatoare.
O carte desavirsita ca formad este un intreg, o unitate
inchegatd in sine, care nu suportd nici omisiuni,
nici addugiri. Numai cind desavirsirea ii caracteri-
zeazd fiecare din partile componente, vom putea
vorbi despre desavirsirea ei, in totalitate. Efectul
estetic al unei pagini de carte provine din modul de
repartizare al albului si al negrului. Din aceasta
cauza, nici ilustratia nu poate fi vreodata element
de sine statator, ci doar o parte a intregului, fapt
ce constituie o regula des trecuta cu vederea.

Un artist care nu simte cartea, inteleasa ca un intreg
si nu cunoaste respectul fatd de oglinda spatiului
tiparit ar putea fi un excelent grafician, dar plan-
sele |ui isi au locul intr-o mapa si nicidecum intr-o
carte. Mult mai preferabila este |imitarea la un
tipar frumos si curat, fata de introducerea osten-
tativa a ilustratiei. In toate cazurile trebuie avuta
in vedere respectarea obligatorie a unitatii dintre
spatiul tiparit si cel ilustrat, urmind ca, din motive

tehnice, sa se acorde prioritate gravurii in lemn,
aceasta tehnica fiind inruditd cu litera tiparita, iar exe-
cutia putindu-se desfasura intr-o singurd operatiune.
Sé nu absolutizam, finsa, cdci tehnica singura nu
poate face totul. Cunoastem carti ale unor mari
maestri, ilustrate cu gravuri in metal si litografii,
fara ca acest lucru sa scada nimic din desavirsirea
lor ca opere de arta. Esentialul este cum se reuseste
si nu ce fel de procedeu este utilizat. Intotdeauna
insd ilustratia este dependenta de suprafata de tipar,
din care urmeaza a se naste, si niciodata invers.

llustratia trebuie si fie tiparitd in cadrul textului
si nu lipita ulterior. Este o cerinta ce nu poate fi
respectata intotdeauna, mai ales in cazul editiilor
ieftine. Totusi, consideram ca respectarea ei con-
stituie un tel vrednic de a fi urmarit. Ea devine o con-
ditie capitala in opera bibliofila, |a fel ca si utilizarea
unor materiale ireprosabile — prin acestea neinte-
legind doar pielea scumpa sau sortimentele rafi-
nate de hirtie. Un volum legat mecanic se infati-
seaza cu totul diferit de un volum legat manual.
Ambele pot fi desavirsite, in felul lor; dar nicicind
si nicicum unul nu va putea sta in locul celuilalt.
Adeviaratele benzi transversale de pe cotorul cir-
tilor, de exemplu, iau nastere, in mod natural,
dintr-un anume fel al cusaturii volumului. In cazul
tirajelor obisnuite de editurd, blocul de carte este
cusut mecanic, sau, mai nou, chiar lipit. Benzile
transversale sint addugate adesea in mod artificial
cotorului cartii. Or, acest lucru nu este decit in-
ducerea in eroare a publicului. In cazul in care aceste
benzi nu pot fi veritabile, e preferabil ca ele sa lip-
seasca cu desavirsire. Un cotor continuu este la
fel de frumos, nu trebuie decit sa fie tratat in spiritul
fidelitatii fata de intregul din care face parte. Sar-
cina ce se cere rezolvata, in acest caz, va fi dublata:
o suprafata se cere arhitecturatd decorativ si, in
acelasi timp, adecvat scopului cartii. Totul doar
prin intermediul elementelor arhitecturii cartii:
scrisul, ornamentul, proportiile. Partile terminale
inferioare si superioare ale blocului de carte, in
partea dinspre cotor, alcdtuiesc capitalbandul, tesut
cu fir de matase. In cazul cirtilor legate manual,
acest accesoriu este strins legat de blocul de carte.
Dar fragmentele de bandd tesuta care, in conditiile

productiei de serie, se lipesc ca un «fals » capital-
band, nu sint decit un surogat deplorabil. Ele ples-
nesc adesea, chiar dupd o scurta utilizare, oferind
prin destrdmarea lor un aspect extrem de neplicut.
Din pdcate, in ciuda unei atari situatii, nu s-au
putut gdsi, cel putin pind astazi, solutii satisficitoare
de rezolvare a acestei probleme. Autenticitatea
materialelor, precum si utilizarea lor adecvata scopu-
lui sint preferabile oricirei false decoratii. In
schimb, folosirea deplind a tuturor mijloacelor teh-
nice de lucru constituie un real progres. Orice ma-
terial este frumos, atita timp cit este prelucrat cinstit
si in conformitate cu caracterul sdu. In acest fel se
dovedeste valabilitatea unei aprecieri de maxima
justete, rostitd de cdtre Theodor Heuss la o intrunire
a asociatiei artistilor din Stuttgart: « Ce este calita-
tea? Este ceea ce se face cum se cuvine ! »,
Coperta este haina, blocul de carte este trupul, iar
continutul este sufletul cartii. Toate aceste trei
elemente trebuie sd se afle In deplind consonanta.
Oamenii secolului al doudzecilea au altd capacitate
de simtire decit cei ai barocului sau al perioadei
Biedermeier. Epoca noastrd cunoaste pulsatia rit-
mului masinilor. Atita timp cit trdim in inima ei
si-i sintem noi insine o parte constitutivd, avem
datoria si o aprobdm. Regretul in fatd unei epoci
trecute este inutil. Cartea trebuie si poarte marca
timpurilor noastre. Constructia ei fisi va afla ra-
ddcinile in trecut, va exista ferm in prezent si va
privi in viitor. Constiinta mestesugului e readusi
la viata, iar toti cei care sinteti chemati s o apdrati,
purtati de grija ca si nu se mai stingd nicicind.

In romdneste de MARIUS TATARU

G. A. Mathéy n. Sibiu, 13 sept. 1884; 1911 —14 studiazi la
Unterrichtsanstalt des Berliner Kunstgewerbemuseum, cu
Bruno Paul si E.R. Weiss; 1913 — expozitii la Sibiu si Bucu-
resti; 1915—1919 — profesor de picturd si graficd la Staats-
institut din Berlin; din 1916 redactor si gestalter al revistei
Wieland (Berlin); 1920—1928 — profesor de tehnica impri-
marii §i conducator al atelierelor de litografie de la Akademie
fur graphische Kinste und Buchgewerbe din Leipzig; 1927
— la Expozitia internationald de arta cartii (Leipzig) o sala
fi poarta numele; 1929—1941 — paraseste Germania $i se
stabileste in Grecia; 1941 — se fintoarce la Berlin; locuieste
la Stuttgart si Oberkirch; 1953 —1957 — organizeazi si con-
duce muzeul de arta a cartii Klingspor din Offenbach am Main
(R.F.G.); 1968, 1 ianuarie — moare la Buchendorf bei Miinchen,
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ARHIVA BRANCUS

OBIECTUL-SCULPTURA, SOCLUL SI ASAMBLAJUL

IN ARTA LUl CONSTANTIN BRANCUSI

Dr. EDITH BALAS

Arta lui Constantin Brincusi a constituit in trecut obiectul unui numdr consi-
derabil de studii si cercetdri. Totusi, unora din elementele esentiale ale produc-
tiei sale artistice nu li s-a acordat inca atentia cuvenitd. Scopul acestei lucrari
este de a aduce citeva dintre ele — cu precidere obiectele-sculpturd, soclurile
si asamblajele — intr-un focar real in raport cu fundalul operei sale privitd ca
intreg.

Obiectul-sculptura, asociat de obicei cu Marcel Duchamp si curentul dada, este
un « life-object » sau un obiect utilitar, transformat prin intermediul selec-
tiei artistice in artd, Cum a ajuns Bréncusi sd conceapd si sa desavirseascd obiec-
tul-sculptura?

Tn 1907 artistul s-a mutat intr-un atelier mai potrivit. Facind apel la pregitirea
sa artizanald, el a mobilat spatiul inconjurindu-se de obiecte realizate prin inter-
pretarea liberd a mobilierului tirdnesc romanesc, re-creind astfel o atmosfera
aseminitoare celei de acasi. Baroana Irana Frachon povestea cum, n 1910, po-
zindu-i lui Brincusi, a stat |ingd o piatrd de moard folosita drept masa « pe unul
din scaunele confectionate — asemenea intregului mobilier din atelier — de el
fnsusi » 1.

Cam in aceeasi perioada o criza pirea si fi survenit in viata creativa a artistului.
El considera ca tot ce facuse pind atunci nu era decit« beefsteak » si i era rusine
de el insusi. Simtind o puternici aversiune fatd de imitarea naturii, el se despar-
tise categoric de trecutul siu academic si-si schimbase atitudinea fatd de artd
si viata deopotriva.

Brancusi spunea adesea: « arta este insdsi viata» ? si «arta este transfigurarea
vietii » 3. Aceasta atitudine straveche care considera productia obiectelor uti-
litare frumoase ca ficind parte din viata insdsi reinviase la Paris si In multe cen-
tre culturale europene, in ultima jumitate de secol (1860—1910). Era baza teo-
retici a Art-Nouveau-ului, pe care o regasim in cadrul grupului Les Nabis si
in vederile radicale ale cercului artistic denumit Abbaye de Créteil, la care aderase
si Brancusi in 1907. Tn aceste teorii Brancusi trebuie sd fi gdsit confirmarea cre-
dintei lui ca obiectele pot avea un caracter ambivalent: utilitar si artistic.
Pentru a fntelege cum a regindit artistul relatia dintre « environment »-ul sdu
si productia sa artistici trebuie si urmarim metamorfoza obiectelor uzuale
transformate de artist in piedestaluri si sculpturi.

O forma din lemn perforat din vocabularul sdu artistic era folosita drept masa
de luat cafeaua in atelier ; apoi a devenit soclu pentru Prometeu (1911, fig. 1)
si a fost incorporatd in sculptura de mai mari dimensiuni Regele Regilor (1920,
fig. 2) ca si intr-o Sculpturd (anul ?, fig. 3) pierduta. Un cub similar, confectionat
dintr-un singur bloc, a fost utilizat la fnceput ca scaun (anul ?, fig. 4) in
atelierul artistului, apoi ca parte a designului unui soclu pind acum necunoscut
al Mdiastrei (1915, fig. 5) si in final ca parte organica a sculpturii Himera (1918,
fig. 6).

Un scaun de lemn cu un disc gros, slefuit, si doua sfere (fig. 7) se afla in atelierul
artistului. Brancusi a introdus un piedestal si |-a fotografiat (fig. 8) atragind atentia
asupra faptului cd el il considera si obiect si sculptura.

Cele doud sfere ale scaunului au fost utilizate in diferite variante de socluri iar
apoi au devenit parte a « Proiectului arhitectonic » (1918, fig. 9) si, cu citeva
modificari, parte a « Plantei exotice ».

Obiectele uzuale — o Bancd (1917) si un Arc (1917) din lemn, realizate de artist
din grinzi gasite au fost expuse prin 1922 ca sculpturi in expozitia deschisd de
artist la New York. Astazi ele se afla in colectia Arensberg a Muzeului de Arta
din Philadelphia.

Cele doua scaune perforate aflate in posesia doamnei Marcel Duchamp au fost
prezentate Tn expozitiile de sculpturda din 1933 si 1955, fiind intitulate Scaune
(1920, fig. 10, 11).

Aceste obiecte au suferit transformarea din element de mobilier in piese sculp-
turale, aderind prin aceasta la estetica « ready-made » a lui Duchamp. Dar in
timp ce «ready-made »-urile lui Duchamp erau obiecte confectionate prin
intermediul masinii, Brancusi a pastrat legatura cu traditia sa, cu accentul ei
folcloric-artizanal.

In afard de mobilier Brancusi a realizat si diverse sculpturi — Cduc (1915—1925)
(ex. 19207 fig. 17). Unul i-a fost daruit lui John Quinn spre a fi folosit ca obiect
decorativ in living-room. Un Vas (1920) se afla astazi la Muzeul National de Arta
Moderna din Paris.

Confectionarea manuald de obiecte familiare carora artistul le imprima
non-utilitate, cum sint Cducul sau Vasul (care nu e un recipient), indicd o
ironie dada. Artistul amesteca umorul si aparenta fintr-un fel copildresc,
dezvdluind ambiguitatea existentd intre denumirea unui obiect si ima-
ginea lui. Medalionul* (1919, fig. 12) aminteste sculptura sa mai timpu-
rie Sdrutul (1911) si aduce cu un obiect popular — o greutate pentru o
fintina tdrdneascd cu cumpand. Medalionul in piatrd, ca si cel in lemn (1919,
fig. 13) au fost prezente in expozitia de sculpturd organizatd de Galeria
Brummer din New York, in anii 1933 —1934.

Brancusi s-a alaturat, dupa opinia mea, eforturilor lui Picasso, Boccioni si
Duchamp de « a desfiinta granitele dintre arte, demitizind rolul artistului ca si
obiectele estetice »°, cum scria A. Elsen. Prezenta obiectului sau a uneia din par-
tile lui ca element de sculptura a devenit, incepind cu acei ani (1912—1914),
unul dintre cele mai importante aspecte ale artei moderne, iar Brdncusi ar
trebui considerat drept unul din pionierii acestei directii.

Artistul este cel care a decis ca mai multe obiecte — o Bancd (fig. 16), doud Scaune
(fig. 14, 15) si un Arc, la fel de frumoase ca cele despre care am vorbit mai sus,
sa serveasca de mobilier in atelierul lui, fird a le ridica la statutul de sculpturi.
Brancusi isi transforma environmentul in sculpturd si sculptura in environment.
Fiecare sculpturd pe care o crea nu avea doar o valoare artisticd intrinsecd,
ci era considerata de artist ca parte integranta a environmentului siu. Din
aceasta pricind el nu dorea ca vizitatorii sau cumpardtorii sa vina intimplator,
ci doar in anumite zile sau ore cind atelierul primea o lumini favorabila prin
acoperisul de sticld. Ti venea atit de greu sa vinda orice piesa pe care o ficea incit
unii si-I amintesc plingind la vinzarea lucrarilor. Catre sfirsitul vietii a limitat
vinzdrile, pastrind majoritatea operelor in atelier. Mai mult, Brancusi a lasat prin
testament atelierul sau Muzeului Naticnal de Arta Moderna din Paris pentru a fi
pastrat asa cum era in timpul vietii sale — ca entitate environmentald unica.
Voi incerca in continuare sa demonstrez ca Brancusi nu facea nici o diferenta
de conceptie intre soclu si sculptura propriu-zisa. Conceptia care predomina
in istoria artei este cea opusa. Piedestalurile sint adesea omise cind este mentio-
nata sculptura lui Brancusi ; uneori nici nu sint macar reproduse. Si nu exista
nici un catalog raisoné al obiectelor-sculpturd ca socluri, scaune, banci etc.
O conceptie tipicd si larg raspindita despre soclurile lui Brancusi este formulata
de William C. Williams : « Piedestalurile |ui il separd de lumea intreagd, izolind
subiectul sdu de neesential, pastrindu-| steril Tn sensul chirurgical al cuvintului,
facind din el ceva ce trebuie luat in considerare separat » ©.

Este cunoscut oricum faptul cd Brancusi se ridica impotriva piedestalurilor con-
ventionale cu functie hieratica, afirmind : « Piedestalul ar trebui si fie o parte
a sculpturii ; de nu, trebuie sa-| elimin total » 7. Goran Schildt scria despre Bran-
cusi cd « cimitirul |-a nvatat sd nu sculpteze cadavre in bronz si marmura si sa
urasca piedestalurile » 8. Este deci justificat sa ne punem intrebarea: de ce ar
fi lucrat Brancusi piedestale de-a lungul intregii sale cariere artistice daca le
ura? Raspunsul este simplu: el nu facea piedestale. Asa-numitele socluri erau
parte constitutiva a conceptiei sale artistice. Marturie in sprijinul acestei
afirmatii este faptul ca expresii figurative similare sau identice au fost utilizate
si pentru socluri si pentru partile superioare ale unor sculpturi.

Soclul pentruNoul ndscut (1925, fig. 18) din Muzeul National de Arta Moderna-Paris,
partea din mijloc a unui soclu ce sustinea aceeasi sculptura (1925, fig. 19) in
atelierul artistului, si capul lui Socrate (1923, fig. 20) din Muzeul de Artd Moderna
din New York au acelasi design. In primele doud exemple forma a fost utilizata
ca bazd ; in cel de-al treilea, ea constituie sculptura insasi.

Mai mult, o piatrd de moara adusa in atelierul lui Brancusi era folosita ca masa.
Mai tirziu, aceastd formd a intrat in configuratia soclurilor pentru Leda (1920,
fig. 23) (Muzeul National de Arta Modernd din Paris), Miracolul (1936, fig. 21)

1. Prometeu (in centrul imaginii) (1911); 2. Regele Regilor (1920); 3. Sculpturd necunoscutd;
4. Scaun; 5. Mdiastra, soclu; 6. Himera (1918); 7. Scaun; 8. Scaun pe piedestal; 9. Proiect
arhitectonic (1918); 10. Scaun, colectia d-nei Marcel Duchamp; 11. Scaun, colectia d-nei Marcel
Duchamp; 12. Medalion, piatrd (1919); 13. Medalion, lemn (1919); 14. Scaun; 15. Scaun;
16. Bancd; 17. Cduc (1920) ; 18. Noul ndscut (1925); 19. Noul ndscut (1925): 20. Socrate (1923);
21. Miracolul (1936)
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(din acelasi muzeu) si Pestele (1930, fig. 22) (din Muzeul de Arta Moderna New
York). O masd identicd din piatrd domina sculptura majora a ansamblului
« Masa Tacerii » (1937, fig. 24).

Un soclu de lemn a fost utilizat pentru a sustine Pestele (1922, fig. 26) din Muzeul
de Arta din Philadelphia, Cocosul (1935, fig. 25) din Muzeul National de Artd Mo-
derni din Paris si Pasdrea de aur (1919) din acelasi muzeu. Acelasi design este parte
constitutivi a Himerei, avind statut de sculpturd autonoma in mai multe variante
ale Coloanei fdard sfirsit, incluzind-o si pe cea de mari dimensiuni de la Tirgu
Jiu (1937). .
O altd dovadi a faptului cd pentru Brancusi soclul era la fel de important ca si
partea superioard este faptul cd in expozitia galeriei Brummer din 1926, sub
nr. de inregistrare 16, artistul a expus un vechi Soclu de stejar (fig. 27). Era in-
scris ca soclu, si de fapt el sustinea Noul ndscut, care nici n-a fost macar mentionat
la acel numir de inregistrare. In mod evident artistul acorda o mai mare impor-
tanta soclului decit sculpturii care era asezatd pe el. In aceeasi expozitie (doamna
Athena Spear a fost prima care a observat-o) Brancusi a prezentat cinci socluri
de sine statitoare, in sensul ci nu sustineau nici o « sculpturd », sub numerele
de inregistrare 38, 39, 40, 41, 42.

Un alt exemplu ilustreazd modul in care Brancusi schimba intre ele configura-
tiile de piedestal si sculpturd. O piesa cunoscutd astdzi drept Adam (1917)
avea initial o parte superioard. Sculptura a fost scindatd in doud — o parte a
devenit Adam (soclul-Adam, cum era denumitd), iar cealaltd intitulatd Sculpturd
in lemn (1917), si care a apartinut cindva colectiei John Quinn, serveste azi drept
piedestal. Putem observa ca sculptura devine soclu iar soclul sculpturd (fig. 28).
in final Brancusi a dat un titlu de Sculpturd unui soclu de lemn, Clinele de pazd
(1920, fig. 31), si I-a expus ca sculpturd de sine statatoare in expozitia de la Ga-
leria Brummer din 1933 —1934. Sculptura si-a pierdut identitatea in anii urmatori,
cind soclurile au fost considerate de interes minor, scufundindu-se in anonimat.
Toate aceste exemple stau marturie faptului ca Brancusi nu facea o distinctie
conceptuald intre «soclu» si «sculptura» insasi. Putem gasi exprimarea opi-
niei lui Brancusi despre soclurile din lemn in scrisoarea sa din 27 ianuarie 1919
trimisd lui John Quinn: « trebuie sa stii cd am lucrat mult la aceste lemne ca si
la celelalte sculpturi si ca ele nu sint in nici un caz produsul intimpldrii sau al
unui capriciu»®. TIn octombrie 1938 Brancusi i expunea lui Petru Comarnescu
« teoria piedestalului viu, luminos, punct de plecare al sculpturii, sculptura con-
ceputa de la podea sau de la pamint in sus » 1°.

Artistul schimba nestingherit obiectele utilitare (scaune, mese banci) cu piedes-
talurile si ulterior cu partea superioard a sculpturilor, producind nesfirsite va-
riatii, permutatii ale configuratiei, investind toate elementele cu valoare artis-
tici egald. Schimbind combinatia formelor, schimba ideea, conceptia de baza.
Noua combinatie devenea pentru el un obiect total diferit, o altd coeziune omo-
gend, un ansamblu nou-creat. Consider ca in opera lui Brancusi tehnica asambla-
jului este o importantd modalitate de creatie. Cu putine exceptii (Bancd, Arc,
Vrdjitoarea etc.), partea cu cea mai mare pondere in opera sa este prezentata
ca asamblaj. Ca o implicatie rezultind din anularea cubistd a modurilor conven-
tionale de prezentare, artisti ca Picasso, Boccioni, Marcel Duchamp au initiat
dislocarea conceptului clasic de unitate, aldturind lucrari intre care nu existau
legaturi aparente pentru a incerca sa scoata la iveald un nou tip de coerenta.
Ideea cd o opera de artd modernd poate fi compusa din secvente disjuncte a ge-
nerat metoda juxtapunerii. Cu Chitara lui Picasso din 1912 obiectul asamblat
devine subiect al sculpturii.

Brancusi a inceput si utilizeze asamblajul in 1915, ca o consecinta a unei cotituri
in viziunea lui asupra tehnicii formale. Aceasta isi are originea in adoptarea
ideii ca obiectele de zi cu zi pot fi daruite cu magia artei chiar prin aldturarea
lor intr-un anume fel. Aceastd noud metoda |-a impulsionat pe Brancusi sa in-
cluda in opera lui obiectele care-l inconjurau, sau sa le re-creeze pe acelea pe
care si le amintea din mediul rural romanesc. Sculpturile create in acest fel nu
sint doar suma obiectelor asamblate, ci sint calitativ noi, creatii pline de sensuri
investite cu semnificatie spirituala.

Exista mai multe tipuri distincte de asamblaj in opera lui Brancusi. Intr-o prima
categorie ar intra sculpturile-asamblaje de obiecte sculptate, fragmente de obiecte
sau obiecte din lemn manipulate. Un exemplu ar fi Himera, compusa din 3 parti
distincte : un segment al unui stilp de poarta (fig. 29) si speteze de scaun (fig. 30)
combinate laolalta si manipulate intr-un cap de pasare. Toate elementele compo-
nente sint sculptate de artist, nefiind astfel « obiecte-gasite ». Aceste fragmente
de obiecte pot fi descoperite in vocabularul artistic aperceptiv al lui Brancusi.
Tn a doua categorie intra sculpturile-asamblaje conceptuale sau simulind un asam-
blaj de obiecte populare sculptate dintr-o singurd bucata de lemn. Un exemplu
este Regele Regilor, care prezintd o puternica empatie formala cu obiectele popu-
lare romaénesti — speteze de scaun pentru elementul inferior; un surub
de teasc asemenea celui aflat in posesia sculptorului (fig. 32) ; un stilp de prispa
(fig. 34) din Oltenia, deasupra caruia distingem canelura unui stilp de prispa
(fig. 33), surmontata de un cap ce se inaltd pe un git asemenea unei cofe (fig. 35),
sculptat intr-un chip asemanator unei masti oltenesti si incununat de portiunea
superioara a unui stilp funerar.

Aceste tipuri de asamblaje sint mai degraba poetice decit reale; de asemenea
ele nu reprezinti elemente specifice, configuratiile lor formale fiind supuse
insd unui tratament artistic.
Al treilea tip de asamblaje ia nastere din combinarea celor doua tipuri precedente.
Un exemplu este Adam si Eva (1916), sculpturd ce poate fi descompusd intr-o
configuratie de stilp de prispd, o cofa, o structurd arhitecturald asemenea unei
cruci votive, si o alaturare de cauce modificate.
Ultimul tip este un asamblaj al mai multor tipuri de socluri compuse cu o parte
superioara. Sculptura ca intreg va fi alcatuita din medii diverse, un exemplu
fiind « Pdsdruica » (marmura colorata, 1929, fig. 37).
In asamblajele lui Brancusi, ca si in operele altor artisti ai avangirzii, putem
distinge doua tendinte tehnice principale. Una constd in juxtapunerea unor
elemente eterogene, ceea ce produce o variatie de textura exploziva, capti-
vantd, aparent neprelucratd, arbitrard, producind un sentiment de surpriza,
stirnind emotia. Un exemplu este Regele Regilor. Cealalta maniera tehnica con-
sta in juxtapunerea de elemente omogene, care prin identitati apropiate dau
iluzia uniformitatii. In acest caz, accentul nu mai este pus pe opozitia partilor
ci pe faptul cd sint aproape identice. Succesiunea consecutiva se dezintegreaza
pentru cd partile fsi instaureazd independenta. Un exemplu este Coloana fdrd
sfirsit (1937, fig. 39). Simultaneitatea si juxtapunerea elementelor, metoda asam-
blajului, s-au dezvoltat ca proces de gindire subconstient, dar in egalda masura
ca proces logic, rece. Auto-reflexivitatea si jocul interior si-au gasit exprimarea
intr-o tehnica conceputd constient care a configurat opera de arta.
Mai mult decit variatiile si permutarile elementelor de sculptura si configuratiilor
formale pe care le utiliza si re-utiliza in diferite structuri, este evident faptul
cd Bréncusi fsi concepea sculpturile ca asamblaj. [n notele trimise de el
odatd cu transportul lucrdrilor pentru expozitia de la Galeria Brummer din
New York, 1933, el isi descria sculpturile ca fiind alcituite din mai multe piese
si din medii diverse ; mai mult decit atit, revelatia destinului ulterior al unor
sculpturi si socluri indica faptul ca ele erau concepute ca asamblaje.
De exempl!u, Adam si Eva au fost realizate la date diferite: 1917 si, respectiv,
1921. Sculpturile au fost expuse separate, dar mai tirziu au fost asamblate de
artist si existd acum ca piesd unica — Adam si Eva (fig. 28).
O binecunoscuta sculptura — Proiectul arhitectonic (1918) a avut o soarti opusa.
A fost dezasamblatd iar parti din ea au fost utilizate ca piese utilitare (un mic
scaun pentru picioare, de exemplu).
Doud sculpturi expuse in prealabil separat — Socrate (1923, fig. 38) si Cduc
(1929?7) — au fost doar temporar asamblate, fotografiate si din nou despartite.
Aceste asamblaje, astdzi necunoscute, existd doar in fotografiile de inceput ale
atelierului si au fost dispersate spre a fi folosite fie ca pirti ale altor asamblaje,
fie ca mobild de atelier. Luind in considerare toate argumentele expuse aici,
consider cd Brancusi ar putea fi categoric socotit drept unul din pionierii metodei
asamblajului.
Pentru Brancusi o opera de artd nu contine nimic ce ar putea-o separa de vari-
atia naturii Tnsesi. Brancusi nu se considera un sculptor abstract. Ratiunea acestei
afirmatii trebuie sa fie, cum spunea Athena Spear « qu'une expérience vécue
se cache derriére chacune de ses ceuvres ». Configuratiile create de el sint
in strinsd legatura cu vocabularul formal al traditiei sale. Brancusi a jucat in
felul acesta un rol covirsitor in istoria artei, reconciliind cele doua mari si apa-
rent contradictorii tendinte existente in arta moderna inainte de 1914: noua
apropiere de artd si viata si gravitarea catre o noud configuratie in arta abstracta.
Re-creind formele artei populare intr-un nou context si environment, el a devenit
unul dintre primii si cei mai inventivi sculptori abstracti. In timp ce intentiile
lui erau non-abstracte — din punctul de vedere al audientei occidentale obiectul
asamblat nu inspira aluzii simbolice — arta lui apare misterioasa, indepartatd,
aproape abstracta. Metodele utilizate de el erau acelea ale membrilor avangarzii.
Brancusi a reactionat in felul lui la noul proces creativ.— aducind elemente
romanesti in contextul artei occidentale.

In romdneste de RUXANDRA BUSNEAG

! Renée Irana Frachon, Some Memories of Brancusi (Citeva amintiri despre Brincusi), memorii
nepublicate, 1967, 2 (Prin bunavointa dlui Sidney Geist).

2 lonel Jianou, Constantin Brancusi, New York, 1963, 62.

3 Petre Pandrea, Portrete si controverse, Bucuresti, 1945, |, 159.

4 Medalioanele au fost considerate sculpturi pierdute pina cind autorul acestui articol a gésit ac-
tele transportului din 1933—1934, scrise de Brincusi, in care artistul face descrierea obiectelor
expediate. Comparind piesele descrise cu numerele din catalog, Medalionul a putut fi identificat.
5 Albert E. Elsen, Origins of Modern Sculpture: Pioneers and Premises (Originile sculpturii mo-
derne: pionieri si premize), New York, 1974, 56.

¢ William C. Williams, Brancusi, Arts, XXX, November 1955, 21.

7 Goran Schildt, Collogui con Brancusi (Convorbiri cu Brancusi), La Biennale di Venezia, VIII, iulie-
septembrie, 1958, 24.

8 Schildt, Collogui con Brancusi, 24 (Convorbiri cu Brancusi).

® Constantin Brancusi — John Quinn, Correspondence (n.p.), Public Library Archives, New York
(no page).

1 Notele postume ale lui Petru Comarnescu (prin bunadvointa d-lui Barbu Brezianu).

22. Pestele (1920); 23. Leda (1930); 24. Masa tdcerii (1937); 25. Cocosul (1935): 26. Soclu de
lemn + Pestele (1922); 27. Soclu de stejar (inainte de 1929);: 28. Adam si Eva: 29. Segment de stilp
de poartd; 30. Scaun; 31. Ciine de pazd; 32. Aspect din atelier; 33. Canelura unui stilp de prispd;
?4. S'.riID de prispd; 35. Cofe; 36. Notele lui Brdncusi; 37. Pdsdruicd; 38. Socrate i Cduc; 39. Coloana
drd sfirgit.
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| Virginia
BAZ-BARO

AIELER

-

N.: 1932 ianuarie 15, Cernauti

Studii: ILA.P. «N. Grigorescu», Bucuresti,
promotia 1957

Din 1957 participd la expozitii “de stat,
saloane oficiale si alte manifestdri colective.
Expozitii personale: 1960 — Timisoara (Gale-
rille de artd); 1970 — Timisoara (Galeriile
de artd); 1970-71 — Vicenza (Galleria |l
Salotto); 1972 — Torino (Galleria L'Ap-
prodo); 1973 — Timisoara, Oradea, Bistrita,
Resita, Cluj-Napoca, Bucuresti (Amfora), Vul-
pera (Galerie Engiadina), Les Diablerets-El-
vetia; 1974 — Les Diablerets (in cadrul Festi-
valului Muzicd si zdpadda — impreuna cu Mimi
Podeanu). Expozitii de grup: 1969-70 —
Novi-Sad, Belgrad (Expozitia 26 artisti plas-
tici timisoreni); 1974 — Modena (Expozitia
Orientdri in arta plastica timisoreana). Par-
ticipari la expozitii de artd romaneascid
organizate in strdindtate: 1968 — Praga, Bra-
tislava; 1969-70 — Rabat; 1975 — Manilla,
Islamabad, Rawalpindi, Karaci, Peshawar, Bag-
dad

Adresa: Timisoara, str. Aurel Novac nr. 1,
tel. 73444
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CORESPONDENTA

SCULPTURA ROMANEASCA

IN BERLINUL OCCIDENTAL

Intr-unul din edificiile elegantei si indraznetei ar-
hitecturi vest-berlineze — recenta cladire a pos-
tului de radioteleviziune « Freier Sender Berlin » —
s-a deschis in iunie o ampla expozitie de sculpturad
romaneasca actuala, cuprinzind operele a 25 de
artisti consacrati din toate generatiile. Holul cladirii
in care a fost prezentata expozitia, pina la finele lunii
august, fard a fi o sald specific destinatd unor ex-
pozitii de arta plastica, s-a dovedit, prin arhitectura
ei multifunctionald, a fi un spatiu propice atragerii
lui Tn structura expunerii. Astfel, un contrast accen-
tuat de intuneric si lumind, Tntre cele doua compar-
timente principale ale holului, a pus expresiv in
valoare contrastul dintre cele doud grupe principale
de sculpturi: de metal polisat si de lemn. Metalului
si citorva lucrdari din stralucitoare marmurd alba

le revenea functia de a ilumina spatiul sumbru, iar
lemnului de a imblinzi navala luminii prin imensele
ferestre ale holului.

In grupajul de lucrari din bronz polisat se aflau
portrete si compozitii de lon Irimescu, cu formele

lor gracil-baroce, triumfatoarea si energica « Vic-
torie» a loanei Kassargian, doud lucrdri de lulia
Onita. Aldturarea lor cu o meditativdi marmurd de
Aurelian Bolea, cu « Tataroaica» si « Dansatoarea
din Paestum» de Mac Constantinescu, tempera
favorabil stralucirea grupajului. Un alt comparti-
ment era rezervat |ucrarilor de dimensiuni mai mici
de lon Jalea si Boris Caragea.

In zona consacratd sculpturii in lemn se detasau
unele subdiviziuni. Astfel, un centru al evocarii
stravechilor unelte populare se preciza prin for-
mele lui Gh. lliescu-Cilinesti si prin « Cubul »
si « Echilibrul » de Ovidiu Maitec — aceste doud
lucrari exprimind o ipostaza transfigurata a referirii
la izvoarele folclorice. Viziunea figurativd — repre-
zentatd prin numeroase lucrdri — a trezit un interes
cu totul deosebit. Frustetea expresivda a lemnului
la Geta Caragiu, temperamentul gestului la Gheza
Vida, asprimea tonicd a « Tineretii» si a « Fetei
cu soare» de George Apostu, elementele subtile
de gotic in « Autoportretul » foarte tindrului Neculai

Paduraru, au fost apreciate si discutate din perspec-
tiva integrdrii lor caracteristice in arta contem-
porana europeand. Varietatea expozitiei, resim-
tita de publicul vest-berlinez ca o expresie a vita-
litatii artei romanesti, se Tncadra bine in proble-
matica unora dintre expozitiile de frunte ale in-
ceputului de vard vest-berlineza. In sensul unor
astfel de aprecieri s-a desfasurat si prezentarea, in
cadrul emisiunii « Berliner Abendschau», a unui
mic film de televiziune consacrat expozitiei roméanesti
si stilurilor dominante Tn sculptura expusa.
AMELIA PAVEL

1. [ION VLASIU: Monument pentru eroul necunoscut, lemn;
2. GHEORGHE ILIESCU-CALINESTI: Pasdrea hotarelor, lemn;

3. ION JALEA: Oedip, bronz; 4. ION IRIMESCU: Cintdreata
singuratecd, bronz; 5. GRIGORE MINEA: Eliberare, bronz;
6. VASILE GORDUZ: Studiu dupd o statuie veche, bronz;

7. EUGEN GOCAN: Luptdtor, bronz: 8. GERGELY ISTVAN: Zidul
bucuriilor, relief metal; 9. OVIDIU MAITEC: Echilibru, lemn;
10. NECULA/ PADURARU: Fatd in fatd, bronz

35



TRIENALA ARTELOR PLASTICE DE LA BELGRAD

In contrast cu alte manifestdri plastice internationale si din dorinta
de areactualiza, pe plan mondial, spiritul democratic, de echitate si
egalitate al Intilnirilor internationale, muzeul de artd modernd din
Belgrad, situat pe malul sting al fluviului Sava, la confluenta cu Duna-
rea, avind o siluetd insolita, de indrdzneata arhitecturd, la fnceputul
lunii octombrie a organizat prima « Trienald internationald de arta
plasticd ». Prin cele 34 de tari participante, cu peste 200 de artisti,
expozitia a anticipat, cu citeva zile, reuniunea pentru securitate si
cooperare europeand de la Belgrad, ca un simbol al artei menite a fi
limbajul international al intelegerii intre popoare. In cei douazeci de
ani de activitate muzeul din Belgrad si-a dobindit o faima europeand,
fie, asa cum aratd directorul sau, pictorul Miodrag B. Protici, numai
si prin cele 70 de expozitii strdine gazduite Tn sélile sale. Deviza Trie-
nalei, organizata in optime conditii muzeografice, a fost cercetarea
si prezentarea artei moderne n diversitatea sensurilor sale universale
si a specificurilor nationale tntr-un spirit de larga acceptiune
esteticd.

Astfel au putut fi asociate lucrdri de sculptura si pictura expresionist-
abstracte ale lui Willem de Kooning (S.U.A.) cu antisculpturile lui
Dewasne (Franta) la colorismul de mare sinteza si rafinament al lui Al.
Ciucurencu, lon Pacea sau Vasile Grigore, de la catolicul Rufino
Tamayo — prezentat de Vatican — la sovieticul Anatoli Levitin infa-
tisindu-l pe Lenin, de la suprarealistul austriac Edgard Angeli la mi-
tologia personald a lui Pierre Alechinsky (Belgia), ce imbina poezia
cu ironia, la rationalistii Avatar Moraes si Julio Plaza (Brazilia) sau
la viziunea monumentald, cu o exigentd umanistd profunda, a lui
Svetlin Russev (Bulgaria), nelipsind nici Deciko Uzunov, de la imagi-
natia lirica a lui Ludovit Fulla (Cehoslovacia), care ocupa o pozitie
centrald Tn arta lui, la formula « punct, linie, lumind » a lui R. Mor-
tensen (Danemarca), de la sculptura constructivista a modernului ro-
mantic Kari Huhtamo (Finlanda) la violenta imagisticii lui Dimitri
Mytaras (Grecia) prezent si la Bucuresti Tn expozitia « Balcanii, zona
a pacii si a fntelegerii intre popoare » ori la sugestiile arhitecturale
spatiale ale lui Jaap Berghuis (Olanda) sau la noutatea experientelor
reflectiilor Tn oglindd din sectia italiand Tn tablourile lui Michelangelo
Pistoletto. Diversitatea stilurilor, stadiul atins de arta fiecarei tari
participante pot fi exemplificate, in continuare, de sentimentul
tragic al existentei umane ilustrat in imagini metaforice de tindrul
Vladimir Velicikovici (lugoslavia), de abstractiunile neoplastice ale
lui David Bolduc si Jean Mc. Ewen (Canada), de maniera prelucrarii
traditiei populare Tn spirit modern, cu nuante de spirit naiv, la
artistii din Cipru, de pictura—sculpturd a lui Martin Frommelt
(Liechtenstein), sau de geometrismul minidimensionat al lui Henri
Kraus din Luxemburg, de cunoscutele statui dinamice ale lui Jend
Kerényi (Ungaria), prezente fn mai toate marile manifestari interna-
tionale, poposind si la Bucuresti cu ocazia expozitiei « 30 de ani vic-
toriosi », de reprezentdrile « candillos», imaginile sefilor revolu-
tiei mexicane, din tablourile lui Enrico Estrada (Mexic). Mai amintim,
pentru a cita din cuprinsul flecirei tari, ceea ce ni s-a parut mai ca-
racteristic si esential pentru ansamblul expozitiei, pe peisagistii din
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Monaco, avind tablouri ca niste ilustrate turistice, pe sculptorul
Theo Balden (R.D.G.) continuind de o manierd proprie sculptura
lui H. Moore, pe tasistul figurativ Bernard Schultze (R.F.G.) sau curioa-
sele visle, Tn culori diferit vopsite, ale lui Board Breivik (Norvegia),
ori pe hiperrealistul noii generatii poloneze de artisti, Andrei Sa-
dowski, pe realistul critic Rafael Canogar (Spania), ori pe Hans Gantert
(Elvetia), autor al unor desene in format marit, din care « Pomul »
ne amintea izbitor de asemandtor « Pomul » lui Horia Bernea, Lennart
Rodhe (Suedia), adept al artei concrete, lusuf Taktak (Turcia), cu
sugestive tablouri definind un interesant realism social sau artistii
englezi experimentind, intr-o maniera devenita traditionald, noi for-
mule abstracte. Romania a fost prezentd cu o selectie de zece artisti :
Al. Ciucurencu, Sabin Balasa, Constantin Piliutd, Vasile Grigore, lon
Pacea, Gh. Saru, V. Madrginean, Georgeta Naparus, H. Bernea si
E. Tautu, incercind o formula care sa imbine diversitatea unor indi-
vidualitati pregnante cu pasiunea pentru armoniile cromatice.

Citeva caractere meritd a fi subliniate la aceastd expozitie. In primul
rind amploarea si modul exemplar ca organizare, apoi participarea
democratica, echitabild, a fiecdrei tari, refuzul unui juriu subiectiv
care sa opereze selectii discriminatorii. Pe de alta parte, Tnsa, asa cum
a reiesit la simpozionul organizat la 2 octombrie, Tn fata unui numar
nedeterminat de valori artistice, diferite nu numai de la tara la tara dar
si in cadrul aceleiasi tari, poate sa apard primejdia unei totale farimi-
tari a nuantelor valorilor artistice moderne si actuale precum si a
adjectivizdrii, adicd a descategorizarii acestora. De aceea a fost fi-
resc ca la simpozionul amintit, in afara hotdririi permanentizarii Trie-
nalei, sd se propuna ca n viitor fiecare tard sd prezinte doar cite trei
artisti, fiecare cu mai multe lucrari. Discutiile purtate in cadrul sim-
pozionului s-au referit si la perspectivele artei moderne si a muzeului
de arta modernd. Nu intimplator discutiile au fost animate si de situ-
atia celorlalte manifestari internationale. Trienala de la Belgrad
urmind imediat dupd inchiderea expozitiei de la Kassel, criticata de
unii participanti pentru subiectivismul si impactul la care a ajuns,
prin limitarea tdrilor participante si dobindirea unui caracter pur
national, a avut, desigur, «aspectul » salvarii artei moderne dintr-un
grav impas. In realitate, marile manifestiri internationale de la Ve-
netia, Paris, Kassel, Milano au pierdut din prestigiul si interesul lor
artistic datorita Tndepartarii de principiul democratic si al echitatii
tdrilor si artistilor participanti, ceea ce a determinat pe participantii
de la simpozion sd sublinieze, in mai multe rinduri, caracterul demo-
cratic, de prestigiu, al Trienalei de la Belgrad si si-si dea acordul
pentru permanentizarea ei.

in fapt, fnsd, asa cum am avut prilejul si constat, participind atit la
organizarea expozitiei romanesti in cadrul Trienalei cit si la simpozi-
onul amintit, Trienala de la Belgrad a fost un ansamblu complex care
determind o serioasa meditatie asupra artei actuale in lumea contem-
porand cit, mai ales, asupra modului de reprezentare a contempo-
raneitdtii n arta. MIRCEA DEAC



CONFRUNTARI
INTERNATIONALE

VYarsovia

In baza conventiei de colaborare
dintre uniunile artistilor plastici
din tara noastrd si din Polonia,
in cursul lunii aprilie a fost pre-
zentatd, la Varsovia, o expozitie
de picturd contemporand roma-
neascd, selectia cuprinzind 50 |u-
crari (comisarul expozitiei —pic-
torul Spiru Chintild). Au expus:
Constantin Blendea, Spiru Chin-
tild, Constantin  Georgescu,
Rodica Lazidr, Vitalie Nereuta,
Petru Popovici, Benone Suvdild,
Corneliu Vasilescu.

Diisseldorf

Heinrich Heine Institut din Dussel-
dorf a prezentat Tn cursul lunii
iulie o expozitie personald a
graficienei Stela Cretu. Artista a
expus o serie de 68 de ilustratii
de carte.

Bremen

Khoury Galerie din Bremen a
gazduit, in perioada septembrie-
octombrie, o expozitie cu lucrari
de Corneliu Petrescu. Artistul a
expus o serie de 30 monotipii.

Tolentino

La editia 1977 a Bienalei Interna-
tionale a umorului fn artd, desfa-
suratd Tn cursul lunii septembrie,
caricatura romdneascd a fost re-
prezentatd prin lucrdri de Con-
stantin Ciosu, Nell Cobar, Albert
Poch si Eugen Taru. Albert Poch
a fost distins, de juriul bienalei, cu
Premiul Marcorelli.

Miinchen

Galeria miinchenezd Jirg Walter
Koch a prezentat, intre 29 iulie
si 10 septembrie, o expozitie

personald cu gravuri si desene fn
culori de Mariana Popa. Expozitia

a cuprins 20 lucrdri (in il. lino-
gravura Filosof).

Barcelona

Comitetul de organizare a edi-
tiei a XVl-a a Concursului inter-

national de desene originale Joan
Miré (Premi internacional de Di-
buix Joan Miré) de la Barcelona,
desfasurat Tn cursul verii, a co-
municat recent lista artistilor
romani ale cdror desene au fost
selectionate pentru expozitie, de
juriul Adina Ca-
loenescu, Lucretia Feodorov, Ana
Lupas, Wanda Mihuleac, Eftimie
Modalcg,

Stend|, Damian Petrescu, Viorel

concursului:

Theodora Moisescu

Popescu, Toma Roatd, Mircea
Spdtaru, Doina Steflea, lon Stendl,
losif Szalay, Zoltan Szilagy, Cor-
neliu Vasilescu.

Knokke

Editia din acest an a traditionalu-
lui Festival international al umo-
rului (Humor festival 77), din
orasul belgian Knokke, s-a desfa-
surat Tn perioada iunie-septem-
brie. Caricatura roméaneascd a
fost reprezentatd prin lucrdri de

Nell Cobar si Albert Poch.

Voss

Intre 7 si 17 august a.c. au avut
loc cursurile de vard de picturd
de la Voss (Norvegia), actiune
destinatd contactelor si schim-
burilor culturale. Din tara noas-
trd a participat, la editia recenta
a cursurilor, conduse de pictorul
londonez David Leveret, pictorul
Sorin llfoveanu. Intre partici-
panti s-au numdrat artisti din

INFORMATII

U.R.S.S., Ungaria, Bulgaria, Po-
lonia, R. D. Germani, Spania. In
cadrul programului, Sorin llfo-
veanu a organizat, pe baza unor
proiectii de diapozitive, o seard
de artd romaneasca.

Hanoi

In cadrul schimburilor culturale
dintre tara noastrd si Vietnam, Tn
perioada aprilie-mai a fost pre-
zentatd la Hanoi o expozitie a
Artizanatului romdnesc, organi-
zatd de Oficiul de expozitii al
C.C.E.S. Expozitia (prezentatd in
cursul anului trecut la Ulan Bator)
ilustreaza, prin cele peste 250 de
obiecte pe care le cuprinde (port,
textile, ceramicd, lemn), dezvol-

tarea fn contemporaneitate a
vechilor noastre traditii de arti
populard si mestesuguri artistice.
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SIMEZE

Retrospectiva
ALEXANDRU MOHI

Pentru cel familiarizat cu proble-
mele artei transilvane a ultimei
jumatati de veac, Alexandru Mohi
rdmine — alaturi de Tasso Mar-
chini si C. Dinu llea— printre
cei mai reputati pictori formati la
Scoala de arte frumoase din Cluj-
Napoca, pe care a frecventat-oin
intervalul 1925—1929. Ideile si
limbajul novator al tinerilor sai
dascéli (care i-au devenit mai
tirziu prieteni si colegi de acti-
vitate) s-au constituit fn adeva-
rati stimuli. Viziunea monumen-
tald si eficienta desenului energic,
barbatesc, al lui Ladea, vivacita-
tea cromaticd a lui Ciupe si sim-
tul armonic al lui Catul Bogdan,
au sugerat tindrului pictor elemen-
tele initiale Tn tentativa sa de
formulare a unui stil personal,
n fdurirea cdruia, incd din epoca
debutului, a stiut sa implice ele-
mente ale traditiei bdimdrene (a
lucrat aldturi de Thorma, Reti,
Ziffer si Krizsan), selectate insd
cu rigoare si reinterpretate cu
superioard detasare. Aflat Tn con-
tact permanent cu personalitati
ale picturii romanesti, preocupat
sd urmdreasca geneza §i deveni-
rea curentelor si stilurilor din
plastica europeana, Mohi are me-
ritul de a fi rdmas consecvent,
de-a lungul a peste cinci decenii
de neintreruptd activitate crea-
toare, unui program tematic for-
mulat Tn tinerete, precum si unei

modalitdti de interpretare a rea-
lului, pe care le-a amendat con-
tinuu, fird si le modifice Tnsd
esenta. Opera sa bogatd ni se
infatiseazd azi Tntr-o pilduitoare
unitate, asa cum a dovedit-o si
selectia de 70 de lucréri, acope-
rind un arc de timp cuprins Tntre
1938 si 1977, inclusd in expozi-
tia retrospectivd, organizatd sub
egida Consiliului Culturii si Edu-
catiei Socialiste, Tn cursul lunii
august, in Sala Dalles din Capi-
tald. Urmind celor noud expozitii
personale, deschise de-a lungul
deceniilor la Dej, Cluj-Napoca
si Bucuresti, retrospectiva a ilus-
trat programul artistic si princi-
palele dimensiuni ale creatiei pic-
torului care a fmplinit de curind
75 de ani (s-a nascut la 23 martie
1902 la Dertin, in Cehoslovacia) :
interesul pentru peisajul transil-
van, atit rural, cit si acela al mici-
lor burguri medievale; pasiunea
constantd pentru evocarea chi-
purilor si faptelor de viata simple,
firesti, ale oamenilor din popor;
inclinatia pentru alcdtuirea de
simbolice naturi statice, intre care
acelea cu dovleci sint cele mai cu-
noscute. Originald prin franchetd
si coerentd, rostirea are subtile
inflexiuni : tensiunea formelor
este maestrit cuprinsd Tn sinteze
personale in suprafete adeseori
intinse, sustinute plastic de un
desen energic, usor constructi-
vist, care pune culorile Tn rapor-
turi mereu inedite, favorizind
alcdtuirea unor ansambluri re-

marcabile prin sobrietate si senti-
ment poetic, prin prospetime
tonald si simfonism al ansamblu-
lui. O patind arhaizantd, cu func-
tiuni aluzive si corespunzind cel

mai adesea unei determinate ati-
tudini sufletesti, se insinueaza Tn
compozitii ca element unificator :
suprafata este ca de perete calci-
nat de vreme, ca mdrturie a

scurgerii implacabile a timpului,

iar perspectiva de sus, cu o ferma
succesiune a registrelor, implica
si sugereaza ample desfasurari
spatiale. In compozitii fac nota
aparte monumentalitatea si dem-
nitatea simpld, necdutatd, a per-




sonajelor, care n scenele de
muncd oficiazd parcd un stravechi
ritual, Tn timp ce portretele —
dincolo de fina §i nuantata carac-
terizare psihologicd — impresio-
neazd prin siguranta cu care sint

iscodite noi si interesante solutii fn
ceeace priveste punerea in pagina.
MIRCEA TOCA

1. Podul de la Bizusa, ulei; 2. Autoportret
la oglindd, ulei; 3. Floarea soarelui, ulei;
4. Danaida, ulei; 5. Fata cu caprele, ulei

HORIA AVRAM
Bijuterii si obiecte

In spatiul de la « Galateea»,
tindrul orfevrar Horia Avram ex-
pune bijuterie si obiecte de
argint. Suspendate invizibil de
tavan, piesele acestui mic tezaur
ne sint oferite prin translucidi-
tatea unor cilindri bleu-fumurii,
asemeni parcd cu cei care in vi-
trina ceasornicarului acopereau
cu vid ecorseele unor crono-
metre.

Putem privi deci, din orice loc
al circumferintei celor 360° posi-
bile, inele si brose, pandantive,
bratdri sau vase finflorindu-si o
nobild calitate de materie. In-
florindu-si, pentru ¢ Horia
Avram doreste sd traducd fin
metal, uneori ca Tn cazul unor
inele sau bratdri, chiar la scard
reald, alteori prin macroproiec-
tie, ca Tn obiectele decorative
functionale numai ca atare, spec-
tacolul infloririi, al desfacerii spre
un centru de misterios parfum si
delicatd vibratie de stamine. Este
din acest punct de vedere a-
proape o expozitie monotema-
ticd, a cdrei unitate se salveazd
din monoton, variatiunile fn
aceeasi cheie floral-vegetald fiind
scrise  Tn  ritmuri si mdasurid
diverse.

Onest si neorgolios, artistul pro-
cedeazd asemeni pictorului «la
motiv », peisajul pe care-l fncre-
dinteazd griului foilor de argint
fiind, cum spuneam, cel al unui
drum, al drumului catre spatiul
continut de o floare. Ca sculptor,

el procedeaza cu gest centrifug,
formele nu se adund unor axe
si centri, sub presiunea spatiului,
ci se desfoliazd torsionate dupd
o fantezie capricios barocd. Este
aici un fel de a vedea ce propune
o cu totul altd modalitate decit
cele descinse din rigorile
designului, Tn care obiectul de
podoaba tinde si el la conceptuali-
zare,

Un solid profesionalism de bund
si veche traditie, dar si o pildui-
toare §i sperdm consecventd mo-
destie, ne permit sd-1 presimtim
pe Horia Avram in viitor, Tnso-
tindu-ne si mai departe pe dru-
mul cédtre floare.

FRANGCOIS PAMFIL

1. Obiect, argint (fragment): 2. Ansamblu de
bijuterii (brdtdri, pandantive etc.), argint
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La Baia Mare, unde s-a aflat ade-
seori pentru a lucra, singur Tntr-o
camerd modestd, asa cum 1i placea
sd finchirieze prin locurile unde
poposea, cu discretia care l-a
caracterizat de-a lungul intregii
vieti, Anastase Demian a trecut
in lumea umbrelor. Plecind, a
ldsat Tn urma sa un gol imens:
am convingerea cd dintre toti
cei care au slujit artele frumoase
in Transilvania unitd cu Tara,
personalitatea sa de exceptie se
putea asemui numai cu aceea a
marelui sculptor care a fost
Ladea, contributiile prin care cei
doi artisti si-au Tnscris numele in
istoria plasticii noastre moderne
fiind similare ca originalitate si
forta.

Anastase Demian s-a ndscut la
25 mai 1893 in Budapesta, unde
se afla vremelnic tatdl sdu,
functionar. Isi incepe formarea
in  Banatul din anii premer-
gatori primului rdzboi mon-
dial, la care va lua de altfel parte,
fiind ranit pe frontul dalmatian.
Participant, ca si Ciupe, la Marea
Adunare de la Alba lulia, fsi in-
cepe studiile de picturd la $coala
bucuresteand de bele arte sub
indrumarea lui Costin Petrescu,
perfectionindu-se succesiv la Aca-
demia de arte frumoase din Roma,
iar mai tirziu la Paris, la Academia
Julian si la «Ateliers des Arts
Sacrés» cu Maurice Denis. Pro-
fesor la catedra de picturda Scolii
de arte frumoase din Cluj-Napoca
(de lafinfiintarea acesteia, in 1925),
se va afirma mai apoi, din 1950, ca
unul dintre cei mai competenti si
mai Tndragiti dascéli de la Institutul
de arte plastice « lon Andreescuy.
Umbritd uneori de insuficienta
intelegere a operei sale, viata
lui Anastase Demian a fost
bogatd n Tnfiptuiri remarcabile.
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ANASTASE DEMIAN

Artist multilateral, de autentic
talent, cu o mare si responsabild
intelegere a dezideratelor culturii
nationale in feluritele momente
ale devenirii acesteia din ultima
jumdtate de veac, si-a legat nu-
mele de realizari pe care aceste
rinduri omagiale nu le pot con-
semna decft sumar. Om de cul-
turd cu largi orizonturi, temeinic
n tot ceea ce intreprindea, mun-
cind Tntotdeauna cu pasiune Si
incredere, s-a afirmat cu egald
vigoare si coerentd fn picturd,
graficd si scenografie.

Ca pictor aavut de finvatat dela
Maurice Denis, cdruia i datoreaza,
de altminteri, recomandarea de a
picta biserica de la Mézériat (Fran-
ta). A avut Tnsd vointa, inteligenta
si resursele necesare pentru
faurirea unui limbaj propriu, cu
ambitia de a folosi tn pictura mo-
numentald elemente specifice,
deduse din studierea artei si
culturii noastre populare. Frescele
pictate la Arad, Cluj-Napoca,
Lugoj si mai ales Timisoara
(1940) reprezinta momente de
virf Tn  evolutia genului Ila
noi si au fdcut scoald datoritd,
printre altele, ingeniozitatii cu
care, dupd propria madrturie,
artistul a finfitisat «chipuri de
tdrani romdni, chipuri aspre
si luminoase, dirze si pline de
o imensd cdldurd sufleteascax.
Cum era de asteptat, si mai
pregnantd se dovedea prezenta
acestor chipuri in impundtoarea
fresca — evocind o nuntd transil-
vand din satul Fintina — menita
pavilionului  Romaniei, opera
pentru care, in 1937, i s-a
conferit Medalia de aur la Expo-
zitia internationala de la Paris.
A cultivat cu real si constant
interes si pictura de sevalet in
cadrul cdreia — aldturi de peisaje

nostalgice si de superbe nuduri
feminine, Tmbinind straniu sen-
zualul cuo anume inocentd — s-a
impus prin larga serie a portre-
telor de copii, cele mai multe in
pastel, consemnind cu mijloace
personale farmecul si gingdsia
virstei.

Autor al scenografiei la Cruciada
copiilor de Blaga (1926), Lupii de
Horia Aramd (1938) si Doamna
leremia de lorga (1966), precum
si la operele Tosca, Aida si Cava-
leria rusticana (1942), Demian va
ramine nefndoielnic in istoria cul-
turii noastre n primul rind pen-
tru imensul sdu talent de dese-
nator. Avea doar 15 ani cind,
in 1914, revista vienezd « Der
Phann» fi reproduce un desen
pe copertd, pentru ca in anul
urmdtor, la Timisoara, sd se des-
chidd prima sa expozitie perso-
nald de ilustratii la Balzac, Dickens
si Walter Scott. La Paris, 1n 1920,
va cistiga premiile | si Il la un
concurs de afise, iar in 1926 sala
Mozart din Bucuresti va adaposti
o expozitie cu 70 de portrete
in carbune ale copiilor din Feleac.
Celebritatea i se datoreazd insd
mai ales desenelor alegorice
si vignetelor publicate de-a lungul
anilor, precum si ilustratiilor
de nefntrecutd frumusete, pline
de prospetime si mereu aderente
textului, pe care le-a ficut la
Cartea de cintece si de colinde
culese de Breazu (1935), la poe-
ziile lui Alecsandri (1937) si la
cele ale lui Puskin (1954), la
Baltagul |ui Sadoveanu si la Opere
alese de lon Creangd (1956), la
Harap Alb si Cintecul Nibelungilor
(1958). Nazuind, si in acest do-
meniu, inspre faurireasi afirmarea
unui stil national, a selectat cu
discerndmint sia reunitintr-o sin-
tezd incintdtoare si de neconfun-
datelemente lexicale felurite care,

restituite Tn sintagme inedite
au asigurat discursului plastic a
lui Demian o cursivitate rar fin-
t7lnitd si o neobisnuitd fortd epica.
Fluentd si supld, linia desenelor
sale este n fond lapidara si esen-
tiald, capabild sd evoce spatiul §i
plastica volumelor, sd descrie di-
ferentiat caractere si sd implice
in stilizare elementele cu adeva-
rat definitorii, avind, cu alte cu-
vinte, calitatea de a transpune in
mereu alte structuri ale imaginii
dimensiuni ale universului literar.
Ritmindu-si compozitiile cu deta-
sare si disimulat umor, manifes-
tind o preferintd pentru «poves-
tirea» in frize conform unei mo-
dalitdti preluate din pictura noas-
trd medievald, circumscriind spa-
tiul pentru a izola evenimentul
epic Tn prim-plan, elogiind — in
ciuda unui anume hieratism —
frumusetea fizicd si morald a
omului din popor, infatisindu-I
pe acesta Tn ambianta existentei
si trudei zilnice, Anastase Demian
a vrut sd se ralieze, cu mijloa-
cele Tndeletnicirii sale, acelora
care au recunoscut si admirat
intotdeauna valorile perene ale
civilizatiei noastre tardnesti, in
care a gdsit un nesecat izvor de
sugestii. Extinzind asertiunea lui
Tudor Vianu, care a analizat Tntr-o
pagind memorabild de Jurnal de-
senele inspirate de povestirile
marelui humulestean, putem a-
firma cd, aldturi de pictura gi
scenografia sa, opera de grafician
a lui Demian «cdlduzitd de o deo-
sebitd patrundere pentru toate
formele istoriei si ale vietii popu-
lare » s-a implinit Tn forme care
Ti asigurd privilegiul rar de «a
rdmine ca unul din documen-
tele cele mai elocvente ale epocii
ce ne cuprinde pe noi §i pe
personajele lui Creangd ».

MIRCEA TOCA
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