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Să nu uităm nici un moment, dragi tovarăşi, că a fi 
membru al partidului, a fi comunist Înseamnă a fi 
revoluţionar nu numai În vorbe, ci şi În fapte, Înseamnă 
a face totul pentru a contribui, fiecare, la locul său de 
muncă, la traducerea În viaţă a Programului partidului, 
la Înfăptuirea năzuinţelor poporului nostru. Aceasta 
Înseamnă a face totul pentru Însuşirea celor mai Înalte 

, 

cunoştinţe din toate domeniile, pentru a fi stăpÎn pe 
concepţia revoluţionară materialist-dialectică despre 
lume şi viaţă, a acţiona În toate Împrejurările ca 
revoluţionar, Împotriva a tot ceea ce este vechi, a ceea 
ce şi-a trăit traiul şi nu mai corespunde noilor realităţi 

şi schimbări din societatea noastră şi din lume, a 
promova cu curaj noul În toate domeniile de activitate. 
Numai aşa vom rămÎne un partid revoluţionar-şi sÎnt 
convins că partidul nostru va fi permanent un partid 
tÎnăr, revoluţionar, prin concepţia, prin activitatea sa 
În slujba poporului, a socialismului, a comunismului 
şi păcii! 

NICOLAE CEAUSESCU , 

(DIN CUVîNTAREA DE ÎNCHIDERE A CONFERINŢEI NAŢIONALE A PARTIDULUI COMUNIST ROMÂN) 
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CĂTRE CONFERINŢA NAŢIONALĂ 
A PARTIDULUI COMUNIST ROMÂN, 

TOVARĂŞULUI 
NICOLAE CEAUŞESCU, 

SECRET AR GENERAL 
AL PARTIDULUI COMUNIST ROMÂN 

Artiştii plastici din patria noastră au ascultat cu vie emoţie 
ampla Dumneavoastră cuvîntare rostită la înaltul forum al 

partidului nostru, Conferinţa Naţională a Partidului Comu­

nist Român, în care faceţi o analiză profund ştiinţifică a 

rezultatelor obţinute, stabilind modalităţi concrete de 

realizare, în continuare, în condiţii optime a hotărîrilor 

Congresului al XI-iea al Partidului Comunist Român, a 

sarcinilor cincinalului şi al Programului suplimentar de 
dezvoltare economică-socială a României Socialiste. 

Dezvoltarea impetuoasă a forţelor de producţie din ţara 

noastră, concomitent cu evoluţia ascendentă a culturii 
şi artei socialiste este relevată în amănunt, cu toate rezul­

tatele pozitive obţinute sub conducerea înţeleaptă a parti­
dului, a Dumneavoastră personal, mult iubite şi stimate 

tovarăşe Nicolae Ceauşescu. 

Ca oameni de artă, a căror contribuţie la educaţia patrio­

tică şi estetică a maselor s-a făcut simţită în ultimii ani 

în viaţa patriei, sîntem conştienţi de importanţa sarcinilor 

ce ne revin atît în momentul actual, cît şi în etapele 
următoare. 

Profund angajaţi în vasta operă de construire a societăţii 
socialiste multilateral dezvoltate şi înaintare impetuoasă 

a României pe drumul comunismului, artiştii plastici din 

ţara noastră - români, maghiari şi de alte naţionalităţi -
se obligă în faţa Conferinţei Naţionale a Partidului că 

vor îndeplini cu convingere şi tenacitate hotărîrile adop­
tate de înaltul forum al comunistilor - Conferinta Natio-, ' ' 
nală a Partidului Comunist Român - că ele vor constitui 
pentru obştea noastră, pentru fiecare creator de artă, 

directive clare de mare imbold în activitatea noastră 

creatoare. 

Ne angajăm să cultivăm în continuare umanismul revolu­

ţionar, patriotismul fierbinte, ideile şi concepţiile înaintate 

promovate de partid, exprimînd în operele noastre 
frumuseţea vieţii contemporane a României, încrederea 

în forţele proprii, în viitorul de libertate şi independenţă 

al naţiunii noastre socialiste. 

COMITETUL DE CONDUCERE 
AL UNIUNII ARTIŞTILOR 
PLASTICI DIN R. S. ROMÂNIA 

COMITETUL DE PARTID 
DIN UNIUNEA ARTIŞTILOR 

PLASTICI 



Există, în general, forţe capabile şi multe realizări în toate domeniile creafiei, ale literaturii de 

toate genurile, artei plastice ş i muzicii. Trebuie însă să ne ocupăm şi mai mult de aceste 

sectoare de activitate, în spiritul celor stabilite de Congresul partidului, de Comitetul Central, 

inclusiv cu prilejul conferinfelor nafionale ale acestor uniuni. Să luăm măsuri care să ducă la 

creşterea rolului acestor uniuni în întreaga activitate de formare şi de dezvoltare a creafiei 

noastre literare, muzicale ş i în artele plastice, pentru a promova o creafie cu adevărat revolu­

ţionară, în concordantă cu concepfiile partidului nostru despre lume şi viai ă. 

NICOLAE CEAUŞESCU 

TEMĂ $1 STIL DIALECTICA UNEI RELAŢII 

« Deosebi rea esenţială dintre ar­
tist şi artizan nu este gradul de 
măiestrie, nici capacitatea dife­
rită de invenţie ; ci intensitatea 
trăirii actului de creaţie» . Ju­
decata a fost formulată de Dela­
croix, unul dintre acei artişti 

pentru care creaţia s-a justificat 
ca patetică participare la eveni­
mentul contemporan. Şi la care, 
implicit, traducerea în imagine 
a universului vizual însemna, în 
primul rînd, pătimaşă partici­
pare la actul de creaţie. 
Arta românească s-a definit, încă 

din epoca de măreţie dintre Evul 
Mediu şi Renaştere, ca o modali­
tate specifică a afirmării unui 
ideal civic, formulat cu o 
mare limpezime a sistemului de 
alegorii. Fresca monumentelor 
moldovene e o ipostază dintre 
cele mai clare ale unui viguros spi­
rit epic ; înscrierea în registre 
continue are, probabi I, acelaşi 

sens narativ pe care friza îl avea 
în antichitatea grecească. Dar 
modificarea modelului bizantin, 
atît de adesea evocata inserţie a 
motivului Căderii Constantino­
polului, avea înţelesul unei mo­
dernizări a conceptului în direc­
ţ ia transformării lui într-o temă 

DAN GRIGORESCU 

cu valoare contemporană. 
Compoziţia tematică nu este, 
deci, o inventie romantică si nu 
poartă, neapărat, semnul 'rein­
terpretărilor subiective pe care 
le conţine naraţi u nea romantică. 
Şi, în cazul artei noastre, poate 
cu atît mai mult cu cît, se cu­
vine să ne aducem aminte, o pic­
tură romantică în stare pură 

nu există. Din această perspec­
tivă, reconsiderarea rolului aca­
demismului românesc (nu nu­
mai sub raportul cîştigurilor teh­
nice introduse de atelierele ar­
tişti lor care învăţaseră valoarea 
expresivă a constructiei liniei si 
a clar-obscurului) ar trebui, pr~­
babi I, avută cîndva în vedere . 
S-ar observa, poate, că, din stric­
tul punct de vede re al evaluării 
temelor narative, el înseamnă 
- în chip cu mult mai decis decît 
în arta Occidentului - o conti­
nuare (cu mijloace artistice, de­
sigur, mai îndoielnice decît cele 
ale înaintaşilor din veacur ile XV­
XVI) a unei tradiţii. 
Chiar şi atunci cînd e zăgăzuit 
de convenţia academistă, elanul 
romantic modelează, în pictura 
noastră, un sistem al imaginilor 
narative spre care ne îndreptăm, 



i:: firesc, cînd vrem să evocăm i pos­

~ tazele vizuale ale atmosferei spi­

:; rituale din vremea revoluţiei pa-

3§ şoptiste. Imaginea emblematică a 

1--- României rupîndu-şi cătuşele pe 

Cîmpia Libertăţii, datorată lui Ro­

senthal, reprezintă un moment 

esenţial în istoria temei patrio­

tice şi revoluţionare în arta ro­

mânească. Nici Lecca, nici Aman, 

de pildă, nu au ezitat să abordeze 

episoade ale epopeii trecutului, 

o epopee sfinţită de numele lui 

Ştefan, Vlad Ţepeş sau Mihai, 

deşi mijloacele stilistice erau atît 

de deosebite de acelea pe care le 

confirmase mişcarea artistică atît 

de categoric îndreptată spre glo­

rificarea trecutului : romantismul. 

Ceea ce conţine, însă, încă din 

vremea începuturilor, pictura is­

torică românească este distincţia 

operată în chip lucid între ade­

vărul obiectiv şi adevărul artistic. 

Pictorii acelei îndepărtate vremi 

nu se constituiau în cronicari, în 

martori ai evenimentului, ci de­

veneau participanţi, propunînd 

interpretări menite să reliefeze 

nu detaliul narativ, ci semnificaţia 

lui actuală. Ceea ce spunea Taine 

despre romanul romantic ( « ne 

ajută să reconstituim nu atît 

epoca la care se referă, cît epoca 

în care a fost scris») a devenit 

un adevăr atît de bine cunoscut , 

încît nu mai are nevoie de de­

monstraţie. 

Chiar şi în cazul picturii lui Aman, 

intervenţia factorului subiectiv e 

atît de hotărîtoare, încît poste­

ritatea nu a preluat chipul lu i 

Tudor aşa cum îl ştim din de­

scrier i le epocii, ci s-a îndreptat 



statornic spre reprezentarea cu 

valoare de efigie, cu siguranţă 

foarte diferită de cea reală, efigie 

cunoscută din pictura artistului 

care a făcut din eroul de la 1821 

un simbol . După cum, pentru ge­
neraţia noastră şi, cu siguranţă, 

pentru cele care vor veni, figura 

Anei I pătescu va fi pre I uată nu 

atît din reprezentările vremii, 
cît din compoziţia lui Ciucurencu 

- siluetă mişcîndu-se sub vîntul 

aspru al Revoi uţiei, glorificată de 

acel bărbătesc coral de capete 
al tabaci lor răsculaţi. 

O personalitate complexă, cum 

este aceea a lui Bălcescu, dăruieşte 

fiecărui artist o faţetă dominantă 

a cugetului şi a patimei sale, a 

elanurilor lui mistuitoare şi a 

sacrificiului . Îl păstrăm, fireşte, 
în amintire sub chipul de nobilă 

reculegere pe care-l ştim de la 
Negulici şi de la Tattarescu; dar 

şi sub acela de flacără care se con­

sumă, arzînd, aşa cum l-a înfăţi­

şat Paul Vasilescu . Recentele ex­
poziţii din cadrul Festivalului Na­

ţional « Cîntarea României » au 

prilejuit o lărg i re semn i ficativă a 
perspectivei din care prezentul 

îşi reinterpretează izvoarele ; is­

toria de astăzi îşi simte adîncile 

temelii aşezate cu multă vreme 

în urmă, pe acest pămînt. 

Şi în interpretarea lui Ion Stendl, 

1. N.EXANDRU CIUCURENCU: Republica, ulei (p,1 ); 2. ION NICODIM: Fragment de frescă, Muzeu l 
Militar Central; 3. OCTAV GRIGORESCU: Alegoriile păcii li, ulei; 4. BRĂDUŢ COVN.1U: Compoziţie, 
ulei; 5. CONSTANTIN PIL/UŢĂ: Awcul, ulei (p. 2): 6. VASILE CELMARE: 1848 , ulei; 7. VIRGIL N.­
MĂ~ANU: 1907, Epilogul răscoalelor, ulei ; 8. CORNELIU BABA: 1907, ulei; 9, MARIUS CIL/EV/CI: 28 
Februarie 1787, ulei (p, 3) 
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i:: de pildă, care viza o acreditare a 

'.:: autenticităţii faptelor, consfin­

;:;_· ţite de reprezentarea paginilor 

i1] îngălbenite ale ziarelor de odini­

i--- oară, metafora avea un înţeles la 

fel de cuprinzător ca şi în evo­

cări le clar narative ale luptelor 

de pe front . Sau în acea sublimată 

alegorie a lui Ion Nicodim, în 

care gestul larg al semănătorului 

se topea în lumina ce inunda 

întregul orizont, conferindu-i o 

aureolă la fel de semnificativă ca 

şi aceea ce se înălţa din picturile 

a căror substanţă epică se con­

stituia din rememoarea faptelor 

istorice. 

Cei care au doar ambiţia recon­

stituirii exacte a evenimentelor, 

istorice sau prezente, au - de­

sigur - dreptate cînd vorbesc 

despre emoţia pe care marile 

fapte ale umanităţii, ale poporului 

nostru, o produc, prin ele însele, 

în conştiinţa privitorului. Dar să 

ne amintim că un scriitor a cărui 

virtute supremă urma să fie (aşa o 

dorea el) obiectivitatea deplină 

- mă refer la Balzac- mărturisea 

că a plîns cu hohote în noaptea 

în care a compus scena morţii 

lui Goriot. Faptele impresio­

nează, dar rostul artistului este, 

neîndoielnic, să transmită pro­

pria emoţie. Confesiunea are 

valoare numai în măsura în care 

transplantează în cugetul celui 

care o ascultă emoţia trăită de 

cel ce-o rosteşte. 

« Ornamentul e întotdeauna de 

prisos, dacă nu se iveşte din ne­

voia dureroasă a accentuării ros­

tului unui corp la care se adaugă», 

spunea Blaga. Poate că, meditînd 



la cuvintele acestea, vom înţelege 

mai bi ne de ce mai sînt încă atîtea 

opere care nu transmit o vibraţie, 

cu toate că sînt elaborate atît 

de meticulos. Sau, fără dorinţa 

paradoxului, tocmai de aceea. 

Marea simplitate a operei de 

artă, a capodoperei, este, desigur, 
rezultatul unei îndelungi ela­

borări ; dar de aici pînă la calofil ie 

e un drum lung şi primejdios. 

Elementul fundamental al crea­

ţiei artistice rămîne, totuşi, capa­

citatea ei de a cuprinde faptul de 

viaţă şi de a-i transmite semnifi­

caţiile. Exerciţiul procustian de a 

supune temele reluate din lumea 

reală unei sintaxe stilistice pre­

concepute duce, i nevitabi I, la să­

răci rea de sensuri a evenimentului 

adevărat. De aceea, artistul care-şi 

alcătuieşte o gramatică prea stric-

tă va ajunge să vorbească despre 

toate lucrurile de pe lume în 

aceiaşi termeni, fie că e vorba de 

o mărturisire de dragoste, de 

un imn închinat soţiei lui sau de 

o baladă inspirată de eroismul 

şi de jertfa înaintaşi lor. 

Compoziţia tematică are, în ar-

tele plastice, înţelesul pe care-l 

are, în poezie, epopeea ; bi ne­

înţeles, nimeni nu se gîndeşte 

să alunge din istoriile literare 

vers urile lui Pindar şi ale lui 

Sapho pentru a-l păstra doar pe 

Homer. Dar va înţelege că, din 

perspectiva arhitecturi lor nara-

1. ION JALEA: Bivo/or, bronz; 2. GEORGE APOSTU: Compoziţie. lemn; 3. GHEZA VIDA: Dans din 
Ooş. lemn (p. 4); 4. ION IR/MESCU: Ţăran, bronz; 5. ADRIAN POPOV/CI: Jertfă şi memorie, ghips; 
6. MIRCEA SPĂTARU: Mihai Viteazul, bronz, fragment; 7. PAUL VASILESCU: Voievod, ghips (p. 5) 
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~ tive, eposul pune probleme mai 

~ complicate, şi poetului, şi publi­
V). eului său. Se iveste, uneori, pri-
><:( ' 

~ meJ'dia care vine din directia 
lJ..J ' 
I- opusă: schimbarea sistemului sin-

tactic ori de cîte ori se abordează 

o temă diferită. Regăsim, însă, 

cu negrăită bucurie, în pictura lui 

Baba, o structură stilistică de mare 

soliditate arhitecturală, care con­

feră operei sale o personalitate 

6 

distinctă, capabilă să dea diver­

selor fapte ale existenţei umane 

o interpretare dramatică şi poe­

tică, atît de specifică, imposibil 

de confundat în arta secolu I u i 

nostru. Ştiinţa de a rămîne tu în 

faţa evenimentelor atît de diverse 

oferite de realitate este semnul 

artistului adevărat. Numai pentru 

privitorul grăbit Grădinile sus­

pendate ale lui Gheorghiu par 

variaţii pe o singură temă; de 

fapt, ele sînt interpretările unui 

univers natural, extraordinar de 

divers în ipostazierile cristalului, 

ale corolei, ale aripii de fluture 

şi aparentele asemănări dintre 

structurile picturale sînt înşe­

lătoare asemănări dintre înfă­

ţişările unei lumi unitare. După 

cum unitatea stilistică a picturilor 

lui Almăşanu sau ale lui Octav 

Grigorescu e o consecinţă logică 

a unităţii modelului propus de 

fiecare din ei, modelul descin­

zînd din arta monumentală a 

Renaşterii, după cum construcţia 

compoziţională a lui Pacea des­

cinde din rezolvările bidimen­

sionale ale scoarţei româneşti, 

iar cele ale lui Celmare din calma 

schemă raţionalistă a modelului 

leonardesc. 



Tema determină st ilul. O recu­

noaştem, de exemplu, în sculp­

turile lui Constantin Popovici, în 

care personalitatea artistului se 

vădeşte la fel de puternic şi în 

viguroasa Electrificare şi în ele­

giacul, adînc interiorizatul monu­

ment al lui Bacovia, dar - de 

fiecare dată - ea se modelează 

în consens cu înţelesul subiectului 

tratat. Şi în sculpturile lui Maitec, 

într upări ale unui gînd ce asociază 

exemplar st răvechi le tradiţii ale 

unei vaste civilizaţii a lemnului cu 

împlinirile ştiinţei moderne. Şi în 

picturile lui Viorel Mărginean, 

revendicîndu-se constant din 

aceeaşi sursă de liniştită poezie, 

cupr inzînd mereu elementul nou 

de emoţie din priveliştea reală de 

natură. 

Acest echilibru delicat între con-

secvenţa stilistică şi capacitatea 

de a introduce necontenit ele­

mentele noi propuse de temă, de 

universul real, constituie în ope­

rele cele mai reprezentati ve ale 

artei noastre contemporane sem­

nu I sigur al participării artiştilor 

la even iment, supremă justificare 

a creaţiei dintr-o epocă în care se 

produc atîtea schimbări profunde 

şi semnificative în lumea ce 

dăru ieşte pictorului, poetulu i, 

sculptorului, subiectele artei 

lor. 

1. CONSTANTIN NIŢESCU: Eroii Daciei Felix, ulei: 2. PAUL GHERASIM: Tdran pe cimp, ulei; 
3. /ACOB LAZĂR : Independenţa, ulei: 4. ZEMLENY CSABA: Familia, ulei (p. 6): 5. H.H. CATARG/: 
Cazangerie, ulei: 6. ION BITZAN : Secerişul, ulei: 7. 10,\/ PACEA: Vapoare, ule,: 8. SORIN 
ILFOVEANU: Portretul elevului , ulei (p . 7) 

7 



REFLECŢII LA «CÎNTAREA ROMÂNIEI>> 

Impulsul dat de FEstivalul naţional « Cîntarea României» creatorilor 
de artă din toată ţara, ca şi talentelor numeroase din rîndurile ma­
selor de oameni ai muncii, a acţionat cu rezultate remarcabile asupra 
activităţii artiştilor plastici profesionişti. Climatul stimulator al 
programului Cîntării României, antrenarea energiilor creatoare 
într-un stil de întrecere, către realizarea unor opere de artă cu o 
bogată substanţă de idei şi un înalt ţel educativ, iniţiati va largă acordată 
artiştilor în determinarea subiectelor şi temelor, caracterul dinamic 
al concepţiei organizatorice şi asocierea programului Festivalului cu 
acţiunile legate de cele două importante comemorări din acest an: 
cea a Centenarului Independenţei de stat a României şi cea a Răs­
coalelor ţărăneşti din 1907, toate au contribuit la ridicarea pe o 
treaptă nouă, de eficienţă, activitatea artiştilor plastici profesionişti. 

Amploarea excepţională a acţiunilor întreprinse ş i, în majoritatea 
cazurilor, duse la bun sfîrşit de Uniune prin centrala filialelor şi 

cenaclurilor ei, se evidenţiază chiar şi din simpla parcurgere a docu­
mentelor de participare. Teritorial vorbind , toate fii ialele şi cena­
cluri le şi-a u ad us - prin diverse modalităţi - contribuţia la eta­
pele Festivalului, în primu I rînd prin expoziţii le judeţene şi de con­
curs, dar şi prin expoziţiile personale din perioada respectivă, precum 
şi prin part ici pa rea directă la am piele expoziţii tematice 1907 şi 

1877 din Capitală şi alte centre importante. Fi I ialele au desfăşurat 

în tot acest interval şi o amplă activitate în cadrul căminelor culturale, 
al cercurilor de artă plastică din întreprinderi, atît din comunele 
urbane mici, cît şi din cele rurale. Astfel Filialele Baia Mare ş i Satu 
Mare şi-au înscris în programul lor de lucru un important număr 
de manifestări prin care au sprijinit cele mai variate forme de acti­
vitate din domeniu I artei profesioniste şi amatoare. Forme asemănă­
toare de activ itate s-au înregistrat la Filiala Cluj-Napoca, de 6 apre­
ciere deosebită bucurîndu-se faptul că această filială a colaborat 
activ şi eficace cu alte filiale din ţară precum şi cu Muzeul de artă 

contemporană din Galaţi, în organizarea unei expoziţii. În acest 
fel, integrarea creativităţii contemporane în evoluţia spiritualităţii 

româneşti tradiţionale dobîndea caracterul unei preocupări cu 
puternice ecouri în practica vieţii artistice, capabilă să îndrume 
favorabi I şi creaţia de amatori. La fel Fi I ialele Timişoara şi Braşov, 
Sibiu, Oradea şi Piatra Neamţ au realizat o foarte bună corelare a 
activităţii lor cu cea a muzeelor din oraşele respective. O activitate 
bogată profilată pe specificul activităţii economice din judeţ a avut 
cenaclu I Tulcea. Fi I ia la Piteşti, Fi I ia la laşi cu o deosebit de largă par­
ticipare la realizarea expoziţională a tematicii 1907 şi 1877, Fi I ialele 
Deva, Braşov, Sibiu, Filialele Buzău, Sf. Gheorghe, Craiova, Galaţi, 

Constanţa, Miercurea Ciuc, Tg. Mureş, Vîlcea s-au preocupat intens 
de organizarea, într-o formă sau alta, a unor dezbateri cu publicul 
prin conferinţe sau simpozioane. S-au remarcat simpozionul de la 
Braşov cu mai multe contribuţii teoretice pe marginea Salonului de 
gravură, Simpozionul Cibinium de la Sibiu, ciclul de conferinţe din 
Constanţa privind arta contemporană. S-a lucrat intens în cadrul 
operaţiunilor de jurizare, în colaborare cu Comitetele judeţene de 
cultură şi educaţie socialistă şi cu conducerea Uniunii, care a trimis 
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delegaţi artişti şi critici în fiecare filială şi cenaclu pentru a lua parte 

la jurizări. 

În Bucureşti, numeroase operaţiuni, pe etape, au necesitat o impor­
tantă concentrare de forţe: în primul rînd pe planul creaţiei. Trebuie 
reamintit aici că deşi încheierea sau chiar execuţia multor lucrări 
s-a făcut în condiţiile grele ale perioadei imediat următoare cutre­
muru I ui, în atei iere şi locuinţe deteriorate, participarea artişti lor 
bucureşteni la expoziţiile festivalului şi la alte acţiuni în cadrul lui 
a fost mare şi, în general, cu lucrări de bună calitate. Din toată această 
activitate, cu atîtea ramificaţii, a rezultat o nouă dinamică a impli­
cării artei în v iaţa societăţii, noi relaţii cu publicu I, noi categorii 
şi forme de exprimare, de angajare artistică. Ele au fost schiţate, 

în esenţa lor, celui de al doilea Festival revenindu-i sarcina de a 
le extinde şi adînci semnificaţii le. 
Participarea la cele două expoziţii, consacrate una Răscoalelor de 
la 1907 şi cealaltă Centenarului Independenţei, a pol :trizat o mare 
parte din potenţialul artistic bucureştean. Au fost realizate în cadrul 
celor două tematici de bază compoziţii de valoare , unele premiate 
în finala concursului, şi în care inventivitatea formulării tematicii, 
extinderea registrului de subiecte şi motive, originalitatea şi forţa 

ex pri mării vo rbeau despre o etapă nouă în dezvoltarea picturii, 
sculpturii, graficii şi tapiseriei pe temă istorică în arta noastră. Re­
marcăm astfel includerea în portretistică a unor figuri din perioada 
luptelor pentru independenţă, figuri mai puţin cunoscute de marele 
public; adaptarea în compoziţii a unor unghiuri de vedere r.oi în 
tratarea subiectelor istorice şi, în general, tendinţa de a acorda 
mai multă atenţie viziunii monumentale, expresivităţii cromatice şi 

compoziţionale mai puternice . 
Totuşi, aşa cum s-a observat şi cu prileju I dezbaterii organizată la 
sala Dalles în incinta expoziţiei închinată Răscoalelor de la 1907, 
pers istă încă destule cazuri în care rezolvările facile , stereotipe , 
referinţele ilustrativ-retorice, în locuiesc înţelegerea profundă a sen­
suri lor subiectului istoric şi expresia modernă îndrăzneaţă convin­
gătoare. Rezultă de aici că acţiunea de clarificare teoretică, critică, 

dintr-o optică înalt profesionalizată, în problema cu aspecte multiple 
a artei pe temă istori că, ar trebui continuată, însă nu atît prin con­
ferinţe şi simpozioane ex catedra , ci printr-un dialog viu, pe baza 
experienţei artişti lor. 
Reuşita expoziţiilor ş i buna lor primire în public a făcut ca o bună 
parte din lucrările prezentate să ajungă în fazele finale ale concursului, 
constituindu-se ca o adevărată rezervă de opere cu subiect istoric. 
Lor Ii s-au adăugat valoroase opere ale artişti lor celor mai apreciaţi, 

inspirate din înfăţişări le v ieţii contemporane în Român ia ; aceasta 
îndeosebi în faza municipală bucureşteană, în cele lalte ponderea 
fiind în direcţia subiectelor istorice. Din acest punct de vEdere, 
îmbogăţ irea repertoriului tematic al artei inspirate din reali­
tăţi le I urnii de astăzi, găsi rea unor forme adecvate noi, rămîne o 
preocupare mereu susceptibilă de progrese. 
Toate aceste eforturi au fost susţinut popularizate prin presă, radio 
şi televiziune cu ajutorul critici lor, care au sub Ii niat în prezentări le 



lor functia socială a artei relevînd în acest sens semnificaţiile Festi­
val ului. 

0

An trenarea publicului s-a făcut şi în cadrul unor sesiuni 
stiintifice la care au colaborat, cu comunicări, istorici şi critici de 
~rtă.' membri ai Uniunii, precum şi prin metode de anchetă socială, 
pe baza unor chestionare plasate în sălile marilor expoziţii 

colective. 
Răspunsurile la chestionare au dovedit multe cazuri de real interes 
pentru problemele artei şi o bună orientare a referinţelor, dovedind 
că eforturile criticii de a asigura în ultimii ani o mai bună educaţie 
a receptării artistice au avut drept rezultat înlăturarea, în bună 
măsură, a ecranului de neselectivitate care frîna contactul fertil al 

publicului cu arta inovatoare. 
Un rol important pentru educaţia gustului artistic 1-a avut contr-ibuţia 
oferită de Uniune afirmării mişcării artistice de amatori. Prin trei 
comisii de artişti s-a participat în diferite centre din ţară la selecţio­
narea judicioasă a lucrărilor pentru expoziţiile artiştilor amatori 
deschise în cadr ul Cîntării României . 

Se poate desprinde din toate aceste acţiuni adeziunea artiştilor la 
programul Cîntării României, adeziune exprimată prin însuşirea crea­
toare a programului ei. Alături de pictori şi sculptor i, numeroşi 
graficieni au pregătit, sub se mnul Festivalului şi Centenarului Inde­
pendenţei, I ucrări rezultate dintr-o documentare conşti i neioasă, 
luată din izvoare directe, fapt care s-a tradus favorabil în puterea 
de convingere a gravurilor şi desenelor prezentate la concurs. În 
toate domeniile artei varietatea stilistică manifestată în interiorul 
viz iunii figurative, către care s-au îndreptat cei mai numeroşi artişti, 
a arătat că se deschid vaste perspective unor modalităţi stilistice al 
căror Ii mbaj modern, deşi desfăşurat în cadru I genuri lor tradiţionale 
ale picturii şi graficii de şevalet, ale sculpturii de postament, se impun 
cu toată vigoarea şi autoritatea noutăţii, tocmai fiindcă pornesc de 
la o gîndi re artistică clar contu rată, de la experienţa angajării 
soc iale, de la receptarea actualităţii în sensul cel mai larg al cuvîntu­
lui: a actualităţii înţelese în toate raporturile ei dialectice cu trecutul 

şi cu viitorul . 

Prin structurile compoziţionale, prin elementul constructiv dominant 
în unele din lucrări, prin lirismul cromatic preponderent în altele, 
prin preocupări le de regie a subtextului narativ, prin potenţialu I 
filosofie al multora din lucrări, multe din operele create în acest 
interva l se înscriu în direcţii de dezvoltare fertilă a artei contem­
porane. Un rol important l-a jucat, în cadrul activităţilor din peri­
oada concursului, intensificarea preocupărilor legate de implicarea 
artei în v iaţa cotidiană şi în industrie, a problemei designului în 
genere. Capitolele de artă decorativă ale fazelor judeţene şi în special 
a fazei municipale din Capitală au cuprins lucrări şi propuneri utili­
zabile pe latura designului industrial. Expoziţia republicană de artă 
decorativă a inclus unele din aceste I ucrări, dar ponderea lor faţă de 
urgenţa şi importanţa socială a problemei a rămas încă redusă, atît 
ca propuneri atractive, cît şi ca arie de preocupări. Principiile 
şi orientările de bază ale manifestărilor colective de amploare 
s-au evidenţiat de asemenea şi în expoziţii le personale care au 
făcut posibilă o an_aliză mai aprofundată a problemelor plastice şi 

ideologice. 

Faza republicană a concursului, care trebuia să însemne o sinteză de 
vîrf calitativ din punctul de vedere al operelor selectate şi premiate, şi-a 
propus în acelaşi timp să fie o sinteză expresivă a celor mai interesante 
tendinţe, în primul rînd pe planul forţei de convingere şi capacitate 
educativă. Cele trei expoziţii care au marcat faza republicană: cea 
de pictură şi sculptură la Bucureşti, cea de grafică la Cluj-Napoca şi 

cea de artă decorativă la Oradea au avut prestigiul obţinut din însu­
marea atîtor eforturi conjugate ale artiştilor şi ale criticii . În cea mai 
mare parte, operele intrate în faza finală au meritat această cinste, 
dovedindu-se şi cu acest prilej vitalitatea artei plastice româneşti, 

origi nai itatea ei, ancorarea în social, autentrcrtatea şi adînci mea 
legăturilor cu tradiţia, modernitatea ei neostentativă, rafinată şi 

expresivă totodată. 

Concluziile izvorîte din succesele ca şi din greutăţile fireşti îndeamnă 
către îmbunătăţiri care, pe plan metodologic şi organizatoric, ca 
şi pe planul conţinutului compoziţiilor, să ridice nivelul calitativ şi 

educativ al expoziţiilor la viitoarea ediţie a Festivalului « Cîntarea 
României ». 
Un cadru tematic axat în principal pe reflectarea realităţilor României 
socialiste, capabil să extindă aria surselor de inspiraţie şi să stimuleze 
îmbogăţirea repertoriului de motive, ca şi formele de expresie inova­
toare, nestagnante, atît în creaţie cît şi în organizarea şi prezentai-ea 
unor expoziţii mai variate în concepţie , va trebui să stea în centrul 
atenţiei. 

Circulaţia mai activă a expoziţiilor interesante şi valoroase , deschi­
derea lor şi în judeţele fără filiale sau cemclur-i ale Uniunii, va însemna 
totodată stabilirea unor modalităţi reînnoite de colaborare cu publi­
cul din întreprinderi, şcoli, instituţii, cu tradiţii şi obişnuinţe diferite 
şi al căror aport la procesul de receptare a artei contemporane poate 
deveni de un deosebit interes. 

Vor putea fi readuse într-un circuit mai viu manifestări ale legăturii 

dintre arta plastică şi alte genuri de artă. Aşa cum în sălile de teatru 
se deschid expoziţii, s-ar putea întrevedea organizarea - după posi­
bilităţi - a unor mici spectacole de muzică, poezie, coregrafie în 
sălile de expoziţii. Din acest punct de vedere, vernisajul, moment 
solemn în viaţa fiecărui artist, ar putea fi transformat într-un moment 
de valorificare atractivă şi educativă pentru marele public, prin 
discuţii la obiect, nedidactice, chiar în faţa operelor şi a primei sur­
prize, a ineditului din ziua deschiderii expoziţiei. Pătrunderea iubi­
torilor de artă în atmosfera unor dezbateri din optică profesionistă 
şi în spirit contemporan, într-un spirit de sinteză culturală, ar fi 
favorizată şi de organizarea unor simpozioane privitoare la genuri 
mai puţin cunoscute de public şi uneori chiar de artişti în problema­
tica lor actuală, cum ar fi de pildă scenografia. Categorie a artelor 
plastice, scenografia nu este discutată decît din optica teatrală, sau, 
la cîţiva ani odată, în cadrul unor saloane-bilanţ. 

De fapt, scenografia dobîndeşte un loc tot mai im portant în experienţa 
v izuală - în televiziune , fii m, arta vi trine lor, regia spectacolelor sau 
serbăr i lor în aer Ii ber - şi ar putea s-o dobîndească şi în regia pano­
tări i expoziţiilor noastre, astăzi încă predominant ghidată de regulile 
unei muzeografii desuete şi inadecvate cu formele artei contemporane. 
Spaţiul de desfăşurare a legăturilor dintre artă şi viaţă - prin tabere 
de creaţie, prin realizările practice ale activităţii de design - va 
putea fi extins prin vizitarea acestor tabere şi întreprinderi speciali­
zate de către grupuri de public, ca şi prin participarea unor astfel 
de grupuri la dezbaterile unor simpozioane pe teme din domeniile 
respective. 

De asemenea, prezentările de expoziţii, cu lucrări şi discuţii, în 
întreprinderi, ar putea fi diversificate adăugîndu-li-se prezentări de 
diapozitive şi filme color privind şi alte genuri şi forme de artă decît 
str ict tablouri şi statui de expoziţie. Incursiuni mai frecvente în 
domeniul artei monumentale de pe întreg teritoriul ţării prin vizitări 
sau prezentări de filme s-ar adăuga favorabil, din punct de vedere 
educativ, procesului de receptare artistică. Aceste acţiuni, în care 
un rol de prim ordin îi revine criticii şi artiştilor cu aptitudini de 
teoretizare, sînt cu atît mai utile, cu cît puternica afirmare a mişcării 
de amatori creează necesităţi de educare artistică spor ite, tocmai 
pentru buna orientare a acestei mişcări, pentru clarificarea proble­
melor care leagă, dar în acelaşi timp diferenţiază între ele arta sti­
mulatoare şi umanizatcare a amatorului, şi arta profesionistă de 
matură angajare în soc ial, ambele capitole de seamă în făurirea 

societăţii socialiste multilateral dezvoltate. ■ 
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CRONICA 
A V 

EFTIMIE MODALCA 
Încercînd să definim strict aria ex poziţiei Eftimie 
Modâlcă de la Căminul artei (deschisă curînd 
după ampla retrospectivă braşoveană, prilejuită de 
împlinirea a 40 de ani, şi cuprinzînd, în cea mai 
mare parte, selecţii din retrospectivă), vom spune 
că ea dezvăluie un plan al picturii lui Modâlcă 
în adîncime, că ea nu este o secţiune orizontală, 

care să decupeze o situaţie de moment, o etapă 
de atelier, ci expresia unui orizont intelectual 
filosofie şi metodologic frecventat mai insistent în 
anii din urmă şi clarificat ca atare, însă integrat 
profund în aria preocupărilor anterioare. Eftimie 
Modâlcă îşi pune, de pildă, multe probleme legate 
de configurarea chipului de fată, ca model de frumu­
sţţe şi de armonie plastică, dar şi ca «alfabet» 
într-un I imbaj de semne complex. E o temă recu­
rentă în pictura I ui , ea poate fi urmărită pe o 
întindere de mulţi ani, în cadrul unei structuri 
tematice strînse. Chipul genetic pe care pictorul 
construieşte tipologia temei este o pădureancă recu­
perată după iconografia bazinului etnic al Ţării 

Haţegului, dar şi după sugestiile venite din straturi 
mai adînci, aşa cum s-au depus ele de-a lungul unei 
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istorii arheologice de o fertilitate nemaipomenită. 
Trăsăturile unei eleganţe imperiale , o solemnitate 
compusă cu mijloace dintre cele mai simple, 
coborîtă sever pînă la confluenţa albului cu negrul, 
într-o varietate cu griuri subtile şi fin colorate, 
se reunesc pentru a defini acest caracter genetic. 
Originalitatea lui se justifică în harta cromatică 
a costumului popular cu care s-au înveşmîntat din 
totdeauna oamenii aşezărilor de pe Carpaţi. Nu 
numaidecît din Ţara Haţegului, mai curînd pe o 
axă carpatică amplă, configuraţia modelului trimite 
la stilul învelitur i lor cu pah iol, la găteala feminină 
de nuntă, la tipologia generală conţinută în alb­
negrul costumului, unde albul oferă permanent 
instrumente le unei purităţ i fermecătoare. Avem 
semnele unei frumuseţi etnice, de un rafinament 
desăvîrşit, clară şi suplă, ca o resurecţie clasică de 
dincolo de timp şi de spaţiu. Găs i m că spune mult 
această reiterare de mijloace, ea at inge gradul 
de seninătate al doinei de dungă, are o linie simplă, 
sensibilă, cîmpuri de gri în care albul înnobilează 
expresia picturală. 

E o emblemă bătută la marile ceremonii ale spiri-

tu lui, proba unei înalte moralităţi şi actul unei 
experienţe estetice de limbaj prin care Eftimie 
Modâlcă aduce contribuţii distincte în galeria imagis­
ticii noastre etnice. 
Alte structuri tematice solide din expoziţie şi 
sol id are cu esenţa experienţei plastice promovate 
de Eftimie Modâlcă se realizează în ciclurile de 
monumente, zborul păsărilor şi peisaje. Practica 
ultimului, de pildă, pune în valoare o sensibilitate 
cromatică vie şi un potenţial de analist foarte fin. 
Se simte intuiţia pictorului obişnuit să iasă cu 
şevaletul în natură, dar se constată şi efortul 
combinatoriu de atelier. Eftimie Modâlcă a vrut 
chiar să ilustreze în expoziţie cele două etape de 
creaţie, pentru a sublinia sensul unui drum. De 
aceea un grup de lucrări reflectă peisajul într-un 
limbaj mai direct, cu un bagaj mai real, în care 
dealul, copacul, natura verdelui resimt o intuire 
nemijlocită a motivelor. Lîngă ele se află însă 

altele, în care elementele de peisaj devin mijloace 
ale unui sistem simbolic. Identificarea dezvăluie 

efortul pictorului de a integra materia plastică 

într-un circuit de semne mitologice. Pegasul, 



calul alb, copacul albastru, păsările călătoare, pajura, 
figura umană devin embleme ale unei realităţi noi 
în confluenţă cu o spiritua l itate arhaică mereu 
fertilă, resimţită ca depozitară legitimă a unui miez 
de specificitate etnică. La acest nivel de prelucrare 
a motivelor, griurile albe din năframele păduren-

celor intră în verdele cîmpurilor şi îl dezintegrează, 
scăldînd peisajul şi umanizîndu-1. Nu mai sîntem 
îndreptăţiţi, aşadar, să vorbim despre peisaj ca 
sistem tematic, trebuie să avem în vedere unitatea 
experienţei plastice care leagă într-un tot solidar 
problematica filosofică din seria pădurencelor cu 

problematica mitologică a cîmpurilor, ca să înteme­
ieze vatra unei filosofii plastice distincte în geogra­
fia picturii româneşti de azi. ION ITU 

1. Năframa pădurencei, ulei şi tempera; 2. Naturd statică, u.lei 
3. Peisaj de iarnă , ulei; 4. Pajura şi pegasul, ulei 
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RETROSPECTIVĂ 

1 1 

FRIEDRICH BOMCHES 

Împlinirea a şaizeci de ani de viaţă ai pictorului 
Friedrich Biimches a oferit prilejul ca arta uneia 
dintre marile personalităţi să poată fi mai 
bine cunoscută şi mai ferm integrată conştiinţei 
timpului de faţă. 
Desigur, nu s-ar putea enumera toate aspectele, 
atît de variate şi definitorii, ale operei biimchesiene, 
însumate - dincolo de cele peste 200 de lucrări 
prezentate în retrospectivă - în sute de tablour i 
şi mii de desene. O producţie impresionantă şi sub 
aspectul calităţii, ieşită dintr-o energie de inepui­
zabilă fecunditate, ce se menţine la aceeaşi tensiune 
de aproape treizeci de ani, cu o disponibilitate ge­
neroasă ce pare a-i permite să exprime astăzi ceea 
ce vrea şi cum vrea. O atare stăpînire conştientă 
a mijloacelor a solicitat repetate experienţe şi exer­
ciţii intense ce au continuat să acţioneze apoi în 
zonele voinţei şi ale inteligenţei cu o îndoită împli­
nire : în tehnică şi în dimensiunea spirituală a ima­
ginii. Şi totuşi, deşi atît de exersat în stăpînirea 

tehnicii, Biimches aparţine mai curînd unui tip de 

creator de invenţie continuă, neînfrînată şi « des­
chisă»: o culoare, un ritm, un gest chiar, frîntura 
unei articu l ări sau o linie neaşteptat deviată - ce-i 
apar neprogramate sub pensulă - pot să schimbe 
cursul unei meditaţii artistice. Fiind un om de idei 
- şi încă unul din familia moraliştilor - Biimches, 
deşi în arta sa dovedeşte o remarcabilă forţă de a 
înregistra şi de a reţine impresii senzoriale, nu se 
opreşte la ele: le dezvoltă într-u n act de cugetare. 
Opera lui Friedrich Biimches trebuie înţeleasă ca 
pornind de pe un teritoriu determinat de expe­
rienţele sale fundamentale unde, pe fundalul unei 
pasiuni fierbinţi pentru viaţă, oameni şi natură, 
pot fi surprinse încrederea şi entuziasmul dar şi 
renunţarea şi mizantrop ia. Cu o vie curiozitate faţă 
de om şi societate, însoţită cu pornirea psihologului 
de a învestiga şi înţelege tipurile umane în legă­
tură cu însăşi ex i stenţa lor, pictorul evocă cu pre­
di l ecţie pe omul di n popor. Interesul acesta se ex­
plică , credem , prin convingerea că acest om înfă­
ţişează mai lămurit, tocmai în autenticitatea lui, o 

seamă de caractere fundamentale ale condiţiei umane 
în lumea noastră. O lume care este şi epoca revolu­
ţiilor socialiste, a abol i rii injustiţiei, dar mai este 
şi epoca a două conflagraţii mondiale, a lagărelor 
de exterminare, a uneltirilor contrarevoluţionare. 
Angajat în epoca sa, artistul nu ignoră antiumanul, nu 
uită consecinţele hitlerismului, ale capitalismului. 
Astfel, nici conţinutul estetic al operei lui Biimches 
nu este indiferent faţă de factorii sociali şi politic i . 
Dimpotrivă, s-ar putea afirma că pictorul vede v i aţa, 
în general, din perspectiva acelor categorii umane 
care în trecut au cunoscut pericolul şi insecuritatea. 
Un capitol important al operei lui Biimches este 
consacrat ţăranului român. Prin acesta se evocă 
imaginea unui om eroic, cu manifestări puternice, 
tot atîtea forme de expansiune paroxistică a vieţii. 

1-4. Studii, tuş, detalii; 5. Schiţe, tuş; 6. Iarna, tuş; 7. Auto­
portret, tuş; 8. După grevă, tuş 
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Ciclul « 1907 » - ce-l preocupă mereu de peste 
25 ani - poate fi considerat ca o variaţie pe motivele 
trecutului şi ale amintirii colective. Pictorul îl aşează 
pe ţăranul epocii marilor răscoale spre culmile exis­
tenţei tragice şi îl înalţă prin prisma acelui sentiment 
al vieţii, eroic şi tainic totodată, care a condus în­
clinaţia pentru confesiunile agitate ale artistului 
tentat adeseori să exagereze pentru a pune « mo­
tivul» la unison cu comentariul său pătruns de 
forţa unui violent protest. Bomches înregistrează 

febril apariţia figurilor stăpînite de revoltă, abătute 
- de jugul social - de la aspectul obişnuit al exis­
tenţei. Înlăuntrul acestor imagini se dezvoltă simul­
tan un sentiment grav şi apăsător. Tema se confundă 
cu un demers ce îşi dibuie posibilităţile de opţiune 
în funcţie de neliniştea lăuntrică a artistului. 

Pictorul populează spaţiul imaginilor sale cu o lu­
mină ce are o funcţie aparte, aceea de a crea un cli­
mat moral în tablou şi de a explica tema. Lumina 
- fără vreo preocupare de a se acorda la adevărul 
fizic - este uneori emanată de însăşi făptura figu­
rilor; alteori urcă în loc să coboare sau vine simultan 
din stînga şi din dreapta. Un tratament poetic sui 
generis al clar-obscurului, cu finalităţi emoţionale, 

înlocuieşte astfel uzanţa tradiţională. 

Pînă ş i execuţia contribuie la afirmarea unei concepţii. 
Aici, în operele acestui ciclu (în care găsim frecvent 
şi « Maternităţi ») - dar şi în altă parte - nu există 

preocuparea de a crea o materie sau un obiect 
«frumos», ci un obiect de emoţie. Pictor « cu ten­
dinţă», Friedrich Bomches vrea ca pensula - largă, 

rapidă sau vehementă - lovitura ei, modul patetic 
cum triturează pasta, abundenţa însăşi a desfăşură­
rilor tehnice să strige, parcă, febra creativului, din 
care izbucneşte substanţa imaginii, ca lava din vul­
can: o încercare categorică de a pătrunde prin 
mijloace strict plastice pînă la realităţi secrete, 

inaccesibile înţelegerii grăbite. Astfel pigmentul, 
pasta inertă, zemurile, conturul devin penetrabile 
pentru determinarea unei idei reale care este ta­
bloul însuşi, învestit - ca fragment desprins din 
existenţa colectivă prin viaţa arti_stului - şi cu 
o prodigioasă încărcătură afectivă. lnlăuntrul rea­
lităţii tabloului distingem, metamorfozate în materie, 
făpturi cufundate în propria lor meditaţie, piele 
plutind peste ape şi case, personaje rănite de acci­
dente umane ; obsesia mistuitoare a trecerii, a 
vîrstei şi morţii ; priveli şt i crepusculare unde se 
petrec ceremonii stranii. Elementul «pitoresc» cu 
nuanţe - foarte rar - groteşti (de ex. Procesiune), 
atenuează sau deviază efectul tragic al spectacolului 
şi năruie în uitare înstrăinarea. În general, instinctul 
previziunii macină i mplacabi I reconstitui rea descom­
punerii, o fărîmiţează pînă îşi pierde densitatea. 
Numai ruinele şi tăcerea mai dăinuie. 

Pictorul, în fond un romantic, meditează asupra lor. 
Meditaţia aparţine unui martor participant, nea­
tins însă de descompunerea interioară. 

În arta lui Bomches totul se înscrie în sfera 
acţiunilor angajate uman. Fără a ignora lumea 
sensibi 1 ă, pictorul nu este tentat de senzaţia 

rafinată prin estetica vederii, de acele plăsmuiri 

amuzant complicate sau agreabil emoţionante, 

în care se pot desluşi nişte armonii de culori, 
scl ipiri, ritmuri sau limpezimi, tot atîtea pre­
texte de elaborări pur lirice sau decantări sa­
vante. Mai degrabă vom afla elementele constitu­
tive ale artei lui Bomches în viziunile nepitore şti ale 
spiritului ; în imagini ce îşi asociază reflecţii germina­
toare de gîndire şi sentiment. Vom evidenţia deci 
prioritatea valorilor de expresie, în cadrul unor 
cicluri din creaţia lui. Într-adevăr, opera sa se al­
cătuieşte din grupuri de lucrări subordonate unui 
motiv principal (1907, Seara, Rustica, Noaptea, Podul, 

Baltagul, Maternitate, Pădure, Visul ş.a.). R~venind 
la aceleaşi teme, încercîndu-le parcă în diversele 
lor dificultăţi, el le rezolvă succesiv şi inelar, din 
ce în ce mai elocvent şi mai concentrat. 

Portretele - un capitol mare în creaţia lui Bomches 
- surprinzătoare prin frenezia constructivă şi po­
tenţialul intuitiv antrenat, impun atenţiei existenţa 
particulară a modelului şi, în general, faptul că omul 
nu este doar o făptură biologică, ci şi un participant 
la o lume spirituală. Bomches ca portretist cuprinde 
în punctul său de vedere şi punctele de vedere ale 
personajelor, pe care le amplifică uneori la super­
lativ de fortă de farmec, de umanitate. Dar şi 

atunci cînd 'apelează la superlative, portretul se 
constituie din elemente existente, neinventate. 
Personajul obiectiv şi cel pictat se alătură, fără o 
rupere a identităţii; artistul înţelege realul, în acest 
caz, ca o unitate dintre existenţă şi reprezentare, 
dintre percepţie şi expresie. Realizările lui Bomches 
îl situează printre portretiştii de seamă. 

Ca expresie a unei vieţi conştiente, înzestrată cu 
valori de profunzime, dar şi ca o acţiune ce susţine 
cu autoritate procesul de afirmare şi consolidare 
a artei tematice, opera lui Friedrich Bomches se 
integrează frresc în istoria gîndirii în artă. Complexă, 
abundentă, originală şi de mare vigoare, această 

operă comunică energic datorită substanţei pe care 
o conţine, o substanţă hrănită de marile .sper.anţe 
şi nelinişti ce pot pune stăpînire pe sufletul omului 
contemporan. RAOUL ŞORBAN 

9. Interior, ulei; 10. Drum spre tirg, ulei; 11. Studiu, ulei; 12. Auto­
portret, ulei, fragment; 13. Peisaj, ulei,· 14. Compoziţie, ulei; 
15. Peisaj veneţian, ulei 
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HORIA FLĂMÂNDU: 5. Tors, lemn; 6. Prof,/, lemn; 7. Euritmie, lemn NAPOLEON TIRON: 3. Compoziţie, ghips; 4. Compoziţie, bronz 

3 SCULPTORI 

GEORGE APOSTU: 1. Compoziţie, lemn; 2. Lapond, lemn 



CRONICA 

GEORGE APOSTU 
HORIA FLĂMÂNDU 
NAPOLEON TIRON 

Reunirea unor grupaje semnificative de sculp­
tură (Simeza, iulie 1977), datorate unora 
dintre cei mai reprezentativi sculptori ro­
mâni contemporan i , este un eveniment deo­
sebit. Rigoarea, concizia aforistică a creaţiei 
acestor artişti ne fac să dorim, să căutăm o 
posibilitate de a le regăsi adesea, tot aşa, 
temeinic închegate ca grupaj expoziţional 
ori ca realizare ambientală. 
George Apostu are o putere, su perioară celei 
de a clădi volumul din trunchi, are puterea 
de a-l înfige în spaţiu, fără artificiu, fără me­
dieri convenţionale care să-l introducă în am­
bianţă . Morfologia simplă a sculpturilor sale, 
ca şi rostul lor spaţial, au ca termen de re­
ferinţă acele făptuiri anonime ce ne întîm­
pină în peregrinări, dînd nume locurilor. 
Este un grai firesc al lemnului, grai ce adună 
pe structuri minime - mlădieri spirafate ori 
monolit amplu decupat - o memorie a ges­
turilor care, într-o veche cultură a lemnului, 
făureau răspunsuri la toate nevoile omului, 
apropiindu-i lumea şi dîndu-i înţelesuri. Multe 
lucrări par a fi bucăţi ale unui lanţ ce trebuie 
să cuprindă vatra unei aşezări şi să o determine 
spaţial atît interior, cît şi ca situare în geo­
grafia cuprinzătoare a rozei vînturi lor. Toate 
acestea nu sînt urme, ele nu aparţin acelei 
amintiri ce se pierde în uitare, ci trăiesc, so-

8. GEORGE APOSTU: Compoziţie, lemn, fragment 

licită, cu o spontaneitate ce nu-şi găseşte loc 
decît în prezentul imediat. Fie că prezintă o 
siluetă de cervid, o alăturare de două ele­
mente cu posibil rost domestic sau cîteva 
încrustări ce însemnează rudenii, George 
Apostu ni le restituie în înţelesul lor adînc, 
azi, cu vocaţia prezentului . 
Monumentalitatea « cu puţ i n mai mare» de 
scara omului este caracteristică lui Apostu, 
şi el o aplică tuturor lucrărilor sale, indiferent 
de dimensiunea metrică. lată de ce ele solicită 
un spaţiu pe care să-l determine. 
Horia Flămându se îndreaptă spre cercetarea 
înţelesurilor lumii obiectelor, la scara şi 
prin calităţile lor . Lemnul este folosit în 
acest caz pentru a-şi arăta maleabilitatea 
înţeleasă ca posi bi I itate de a exista între arte­
fact ş i natural. Şlefuirea şi pat ina, culoarea 
esenţelor de lemn pot fi folosite pentru a 
convert i materiile naturale într-un material 
artificial. Este normal ca în acest material să 
se încrusteze angrenajele prin care realizăm 
cot id ian folosi rea I ucrurilor. Dar, de aici 
începînd, se poate gîndi ş i un fel de animare a 
obiectului, prin apropierea noastră afectivă 
de el. Ţinem la ob iect, îl interpretăm după 
modelul unui bestiar domestic. Evident, or ice 
domesticire este nevoită să accepte un rest 
de să l băticie ce se poate manifesta or icînd. 

9. HORIA FLĂMÂNDU: Conflict, lemn 

Astfel, I ucrul capătă o personalitate caracte­
ristică, iar noi ne bucurăm să descoperim 
feţele lui ce ni se aseamănă, să vedem sim­
bioza vegetalului cu an imalul. 
Napoleon Tiran lărgeşte sfera cercetării sem­
nificaţiilor unui volum modulat. Modularea„ 
înţeleasă ca posibilitate de adaptare la situaţii 
difer ite, cond uce firesc spre adaptarea reci­
procă a materiilor şi, deci, către amestecu/I 
regnur ilor. Regnur ilor naturale li se poate 
adăuga produsu I apt de a fi realizat în serie, 
deci de tip industrial . Toate acestea pot fi 
gîndite ca ansambluri care intră în ambientul 
citadin, tocmai pentru acea naturaleţe ce o 
primesc de la aproximarea naturii şi pentru 
acea determinare practică ce le vi ne de la. 
produsul de serie. Totuşi, ecourile fiecărui1 
regn se fac simţite în modul de funcţionare 
a părţilor volumului. Fie că este o alcătuire 
de elemente, construcţie, fie că pare a fi o 
inserare de elemente într-un miez, o rapor­
tare, sculptura lui Tiron devine, în final, cer­
cetare a modurilor de adecvare între date 
plastice supuse în mod egal experienţei noas­
tre. Gestul prin care aceste alcătuiri se or­
donează nu ne aparţine doar nouă; într-ur. 
fel, el depinde de ceea ce am înţeles noi din 
natură, din construcţie şi, deci, depinde de 
răspunsul lor. RADU PROCOPOVICi 

10. NAPOLEON T/RON: Compoziţie, bronz 
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«COSTUME-PERSONAJE» 

GEORGETA NĂPĂRUŞ 

Noul ciclu de «rochii» al Georgetei Năpăruş conturează o etapă de reper 
în activitatea sa picturală. Par a se afirma aici mai evident decît în etapele an­
terioare, - căci o «atenţie» asupra costumului găsim pe parcursul întregii 
sale cariere, - o memorie ancestrală de ţesătoare, un destin străvechi de « Pe­
nelopă », atracţia pe ca~e anume materiale primordiale au exercitat-o dintot­
deauna asupra artistei. ln textura «ţesută» a ultimelor sale tablouri străbate 
odată cu nostalgia exerciţiilor-jocuri din copilărie (în războiul de ţesut al mamei), 
reflexul profund al unor surse folclorice - vitalitatea cromatică şi preţiozitatea 
broderiilor populare. 
«Rochiile» Georgetei Năpăruş se definesc în primul rînd ca suprafeţe într-o 
tensiune decorativă, animate de exuberanţa tonurilor şi jocul nuanţat al unor 
tactilităţi diverse. Calităţile cu totul particulare de culoare şi materie fac să 
primeze suportul plastic: « La matiere est ce qui fait passer en peinture le 
lieu commun » remarca odată Jean Paulhan. 
Regal pentru ochi, aceste « rochii » amorsează visarea, angrenează asociaţii 
complexe, călătorii prin secole şi culturi, ne conduc în alte spaţii. Personajele 
care le poartă sînt mai mult pretexte, au faţa alterată de vreme sau ochii închişi, 
căci ele sînt doar purtătoarele-de-costum. «Eroul» este veşmîntul-însuşi (v. 
«Penelopa») sau doar fantoma lui. « Trecute vieţi de Doamne şi Domniţe» 
sau de femei din popor stau cuibărite în cutele veşmintelor ca un tezaur tainic. 
Rochiile acestea au culoarea minunată a lucrurilor vechi, sînt marcate de « ma­
rea trecere», de caracterul saturnian al timpului. 
Vremea a absorbit ici şi colo din eclatanţa culorii şi din savoarea pastei, a ridat 
materia, a lacerat veşmîntul, rozînd poalele sau marginile rochiei, dîndu-i fas­
cinaţia unui veşmînt cu mîneci de fum, dezgropat dintr-un mormînt. 
Substanţa textilă a veşmîntului nu este decît materia care ne arată «cum» 
lucrează timpul, un mijloc de a ne comunica sentimentul trecerii, fără ca aceasta 
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să pară o dezbatere angoasată ci mai degrabă reveria nostalgică a unui cronicar 
căruia i-ar fi trecut prin minte să ţină« jurnalul» unei rochii, să noteze eveni­
mentele de seamă la care a participat şi să evoce suita stăpînelor ce au purtat-o. 
Rochia devine «formulă», o retrospectivă în care memorialul şi imaginarul se 
încrucişează continuu, precum rochia albastră pe fond roşu din faldurile căreia 
se ivesc, într-o acumulare simultaneistă, un roi de chipuri gingaşe sau aspre, în­
conjurate de cortegiul unor invenţii plastice fabuloase. 
«leşite» din modă, neaparţinînd unei epoci precise, costumele acestea sînt scoase 
din condiţia lor obişnuită de obiecte comune şi acced la dimensiunea de simbol 
al încorporării timpului, la rangul de totem. Ele a::iar însă individualizate, avînd 
fiecare mica lor personalitate. Rochia albastră pe fond roşu, încastrată în rama ei 
pictată ca un imens fluture, emană o anume rusticitate, pare că a extras în colori­
tul ei vitalitatea fru;tă a unei lăzi braşoveneşti de zestre; « Cămaşa fericitului» 
(ilustrare a unui cunoscut apolog popular), proiectată pe un fundal albastru, 
spălăcit de vreme, ca sineala vechilor case transilvane, are şi ea un pronun­
ţat aer rural; rochia verde pe fond roz , cu superb~le ei mîneci de abur, de alură 
nobiliar-romantică, pendulează indefinit între veşmînt şi vegetal; voalul verde 
brodat, cu croi de kimono, îşi desfăşoară mişcarea suplă într-un context japo­
nard ; rochia albă a personajului ce se odihneşte pe cîmpul verde, într-o linişte 
hieratică, poate fi veşmîntul unei domniţe sau un costum de oşancă; rochia 
roşie pe fond roz vine din Bizanţ, în timp ce draperia din piesa intitulată « Pe­
nelopa» condensează un simbol etern. Modul de fabricare a imaginii evidenţiază 
fie decuparea formei mari a rochiei pe ecranul tabloului , fie subl inie rea acestei 
forme printr-un halou de culoare (o nuanţă mai stinsă sau mai intensă decît 
tonul fundalului); poalele veşmîntului sînt lăsate imprecise, iar mînecile - admi­
rabile fragmente de pictură abstractă - mai nelucrate, mai fluu, sînt contra­
puse broderiei compacte de pe platcă sau falduri; portretul propriu-zis este 



1- 5 . Vor ion•r! din ciclul « rochii.personaje » , ulei (4. detol it1) 

ocultat, «supt» de fond, din figura înceţoşată străpungînd doar găvanele ochilor; 

alteori chipul lipseşte cu totul sau are pleoapele lăsate, preluînd funcţia unei 

pete care centrează. 
Scriitura ornamentală a desenului accentuează anume porţiuni ale suprafeţei, 

dîndu-le plasticitate de broderie, sau «leagă» elementele compoziţiei. U,1ecri 

ar·abescur·ile enigmatice ale liniaturii construiesc o atmosferă de mister· în jurul 

personajului-veşmînt. Spaţializarea ornamentului creează, în cazul pie;ei « Că­

masa fericitului » , iluzia unei colectivităti imense concomitent cu senzatia unei 

po~eşti pictate, iar în cazul « Kimo~o-ului », iter-aţia motivului p~incipal, 

abstras în semn, generează o ambianţă niponă. Coloritul viu, emoţional, 

imprimă o viaţă intens lirică «rochiilor» Georgetei Năpjruş, contribuind 

es enţial la triumful gestului pictural . 
Aceste «broderii», pictate cu enormă migală şi pasiune, ar putea da uşor, 

sub mîna altcuiva, într-un abuz de calofilie; sub penelul pictoriţei noastre, ele 

se încarcă însă de acea nobleţe, cumpănire şi sobră somptuozitate care trans­

formă o ie veche românească într-un exemplu de artă ab,olută. 

- Nu vă temeţi să faceţi «frumos» ? - am întrebat-o odată pe artistă . 

- Mi-e teamă , dar nu mă las ! - mi-a replicat ea. Nu vreau să uit « lecţia 

de pictură » ! 
Arta Georgetei Năpăruş, în care fuzionează gustul pentru opulenţa maeştri­

lor flamanzi şi pentru imageriile picturii naive cu iubirea pentru magnificenţa 

cusăturilor româneşti şi broderiilor orientale, se plasează la intersecţia a două 

lumi - Occidentul şi Orientul. La cumpăna dintre ele, «cochetăria» acestei 

picturi sfidăto r anti-moderniste este aceea de a fi cu premeditare «frumoasă». 

OLGA BUŞNEAG 
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CONCEPTE ŞI DIFERENŢIERI 

CONCEPT Ş SEMN 
- - - -- -------

TITUS MOCANU 

Se află deasupra oricărei îndoieli faptul că, prin esenţa ei, noţi~nea s~ edifică 
la nivefol raţionalităţii. Evident, cînd afirmăm acestea trebuie sa ne gind1m la 
împrejurarea că însăşi dimensiunea raţională a cunoaşterii se clădeşte în trepte. 
Regi,trul inferior al actului de cunoaştere raţională are - aşa după cum observa, 
în rt,od pătrunzător, la timpul său Platon - un caracter elementar ş1 discursiv. 
Înţelegem, în acest context de idei, atributul discursivităţii ca fiind acea facultat~ 
simplă a cunoaşterii logice ce se defineşte prin însuşirile ei statornice de coerenţa 
riguroasă şi explicit deterrni nată. 
Devine acum limpede că starea de coerenţă conceptuală - pornind de la datele 
percepţiei pe care le transfigurează în termenii desăvîrşiţi ai austerităţii logice -
are un înţeles primar. Acest stadiu nu epuizează deci capacitatea raţional_ă de a 
introduce însemne în lume, ci reprezintă doar temeiul intelectual al unui atare 
demers semnificativ. Cu alte cuvinte abia pe această bază conceptuală de principiu 
se poate elabora cunoaşterea esenţială şi generalizatoare cu privire la existenţă. 
lar directia unei astfel de modalităţi de luare în posesie globală a realităţii are 
un dubi~ sens. Pe de o parte, conceptul poate sta la temelia ideii raţionale; 
pe de altă parte, el este în măsură de a pregăti drumul unei priviri intuitiv 
simbolice asupra lumii în general. 
Pentru domeniul artei decurge o constatare importantă. Nici o formă de proiec­
tare estetică în universul creaţiei spirituale nu se poate îndeplini în lipsa unei 
<erte fundamentări noţionale . Desigur, cunoaşterea pragmatică se poate mărgini 
la această bază de analiză . Cuno;a.şterea artistică însă, presupunînd, cu necesitate, 
€Xistenta actului de întemeiere conceptuală de factură simplă discursivă, implică 
nemijlo~it şi tendinţa de depăşire a acestui stadiu de început. În consecinţă, 
sîntem îndreptăţiţi de a susţine că, prin natura lui, demersul artistic reprezintă 
,o mişcare complicată a spiritului, ducînd de la experienţă la concept şi de 
aici - de la nivelul înţelegerii logice a lumii - la idee şi apoi la stadiul intuiţiei 
esentiale şi la simbol. Faptul că starea iniţială a discursului creator în artă se 
petr~ce în sfera experienţei şi a intelectului logic era absolut clar pentru 
Leonardo da Vinci . În tratatul său despre pictură marele deschizător de drumuri 
al plasticii moderne arăta, bunăoară, că dreapta judecată artistică se naşte dintr-o 
bună inteligenţă - şi trebuie să subînţelegem aici că e vorba de inteligenţa logică 
discursivă - iar bunul intelect se legitimează în registrul mai amplu al raţiunii. 

La rîndul ei, raţiunea îşi trage regulile dintr-o bună experienţă, aceasta din urmă 
fiind ea însăşi privită ca mamă a tuturor artelor. 
•Chiar şi această remarcă a lui Leonardo da Vinci ne pune în faţa situaţiei de 
.a fi obligaţi să cercetăm treapta superioară a procesului de cunoaştere raţională. 
La acest nivel, mai înalt, dimensiunea logică - discursivă sau dianoetică a raţio­
nalităţii se schimbă la înfăţişare. Ea dobîndeşte acum virtuţi spirituale sau apo­
fantice. Calea de la dianoetic la apofantic pe tărîm raţional înseamnă trecerea 
-de la concept la idee. Iar stadiul de a fi idee constituie o altă modalitate de 
proiecţie a subiectivităţii cunoscătoare în lume. 
Conceptul se caracteriza, în acest sens, prin ţesătura de principii logice care 
stăteau la temelia construcţiei lui. Iar din ansamblul de principii, relaţia de iden­
titate şi raportul cauzal desemnau elementele de bază ale actului de elaborare 
l ogică. Faptul de a şti că ceva este el însuşi - că apare aşadar identic cu sine 
iîn substratul lui mai adînc, în cadrul devenirii realităţii - a însemnat un mare 
pas înainte, realizat exemplar în cuprinsul gîndirii antice greceşti. Iar pasul era 
făcut în direcţia elucidării proceselor cunoscătoare de principiu ale firii . Totodată, 
stabilirea liniilor de generare ş i descendenţă ale unor fapte, din natura relativ 
autonomă a unor realităţi premergătoare, a denotat - cel puţin în cazul analizei 
noţiunilor de relaţie - unul dintre succesele însemnate ale gîndirii raţionale. 
Implicit, conceptul presupunea însă şi existenţa atributelor logice ale esenţi­

alizării. Iar stadiul esenţialităţii se bizuia atît pe factorii inductivi ai abstractizării, 
cît şi pe aceia deductivi ai generalizării logice. 
Punînd problema în alţi termeni, putem afirma că esenţializarea conceptuală 
se dovedea a fi, în permanenţă, un dialog instaurat între o clasă de obiecte şi 

o structură noetică şi riguros selectivă, apărînd ca o imagine-tip a unei asemenea 
clase. O atare structură abstractă orientată cu un sens anumit către lume, ni 
se relevă deci ca o imagine purificată în chip intelectual despre o mulţime de 
lucruri puse în acest fel în discuţie. Confruntat în mod necontenit cu multi­
plicitatea dată, conceptul se trădează acum a fi simultan expresie concentrată 
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şi pătrunzătoare despre o clasă de obiecte determinate, dar şi o entitate cc se 
justifică abia prin existenţa empirică a unei asemenea mulţimi de fiinţe şi lucruri, 
intrate în prealabi I în cîmpu I percepţiei subiective. 
Dacă vom reflecta, în această optică, la regulile ce călăuzeau actul de alcătuire 
a ordinilor stilistice eline, vom desprinde constatarea că, la baza lor, asemenea 
reguli erau de natură conceptuală. Însăşi perspectiva conică italiană, proprie 
sensibilităţii Renaşterii, ţine de zona proiectelor conceptuale în lumea plăsmui­
rilor de factură artistică. În acest caz, tema descreşterii proiective în raport cu 
distanţa desemna rezultatul la care efortul de abstractizare conceptuală ajunsese 
la un moment dat, în legătură cu existenţa mulţimii faptelor obiective prezente 
în spaţiu. De unde deducem că totalitatea regulilor taxice, sau ansamblul semni­
ficaţiilor textuale de organizare efectivă a ţesăturii logice a formei sînt de esenţă 
conceptuală. 

Ideea, în schimb, se desprinde de mulţimea faptelor ce constituie condiţia for­
mulării noţionale . Eliberată de exigenţele probei continue prin realităţi parti­
culare, ideea devine proiect amplu spiritual. În acest stadiu apofantic, ea 
se manifestă mai degrabă ca o variantă a ipotezei de fond, decît ca fapt strict 
al cunoaşterii logice . Rezultă că, în urzeala discretă a ideii, în afară de datele 
pre-existente conceptuale - s-au încorporat acum virtuţile intuiţiei. 
Este momentul în care putem surprinde mai exact funcţia duală pe care o 
îndeplineşte intuiţia. Pe de o parte, am văzut că aceasta se edifică pe fundalul 
universului conceptual. Într-o asemenea alternativă, intuiţia absoarbe datele 
noţionale, pentru a le transcende în direcţia ideii. Semnul este prezent în acest 
caz sub o formă indirectă. Mai precis spus, în acest stadiu raţional al examinării 
lucrurilor semnul este purtat la nivelul ideii prin intermediul conceptului. 
Într-o ipostază secundă, intuiţia îşi construieşte programul ei liber, pornind 
nemijlocit de la semn. Într-o situaţie de acest gen am constatat că ea va înlesni 
drumul proiectării simbolice în lume. Ambele forme de fiinţare a intuiţiei 

spirituale acţionează în zonele artei . Despre viziunea simbolică şi relaţia naturală 
ce subzistă în această privinţă între semn şi semnificaţie am discutat în altă 

împrejurare. Aici este necesar să analizăm raportul ce se statorniceşte între 
semn, concept şi idee. 
În această ordine a observaţiilor se impune cu stăruinţă atenţiei noastre o 
seamă de stări ideative de bază ce s-au dovedit a fi tot atîtea momente de răscruce 
în evoluţia formelor culturii. 
Aşa, bunăoară, se evidenţiază, în chip insistent, experienţa artistică a lui Paul 
Klee. În vederile acestui mare constructor al picturii contemporane, semnul 
avea să parcurgă - ca într-un fel de stranie aventură sensibilă - calea lui proprie. 
Ceea ce conducea la adoptarea tezei potrivit căreia punctul şi linia - ca simple 
semne - urmau să se cristalizeze într-un orizont în care geometricul şi fantasticul 
se împleteau, spre a se alcătui astfel o serie de lumi posibile - aşa cum remarcă 
pe bună dreptate Werner Hofmann - sau o pluralitate de universuri plastice 
în alternativă. 

Este limpede că atîta timp cît artistul compune, în mod coerent, legile de con­
strucţie pentru configuraţiile sale parţial geometrice, el se află pe terenul 
exprimării conceptuale . În clipa în care însă asemenea stări logice de factură 
textuală sînt subjugate, spre a se intra în sistemul vizionar al oraşului global 
şi posibil sau al realităţilor de vis ale copilăriei, planul noţional este depăşit, 

pentru ca în locul lui să se instaureze un cîmp al formulării ideatice. Evident, 
artistul merge de aici mai departe. Întrucît e convins că forma poate fi privită 
ca stare a genezei, ajunge, pînă la urmă, să plămădească un întreg cod poetic 
de substanţă simbolică. În acest înţeles, o linie şerpuitoare va desemna o apă, 
un pod va căpăta însemnul simbolic al simplului arc, ogorul va deveni o supra­
faţă elementară străbătută de linii întretăiate, iar roata, total stilizată, ca un 
ademenitor şi stîngaci cerc, se va transforma în imaginea mulţimii de oameni, 
care se întorc obosiţi, de la cîmp, cu căruţele lor. Dar în condiţiile examenului 
de faţă ne interesează mai puţin atitudinea simbolică a lui Paul Klee. Ceea ce 

ne preocupă aici este relaţia specială ce se încheagă între semn şi concept în 
cuprinsul exprimării artistice. O primă întrebare ce se ridică, în această ordine 
de idei, este aceea legată de rolul aparte îndeplinit de semn în cîmpul artei. Teo­
retic vorbind, în domeniul plastic purtător material al unui semn poate fi orice: 
o substanţă colorată, o urmă a unei linii sau o bucată de lemn, precum şi o simplă 



piatră sau un bulgăre de marmură. Chestiunea esenţială este aceea de a insera 

asemenea entităţi fizice într-o configuraţie posibilă, pentru ca, astfel, elementele 

obţinute să devină semne adevărate, iar un ansamblu de asemenea semne să 
se transforme într-un autentic supersemn, sau într-o imagine m3; mult sau mai 

puţin globală. 
Adeseori însă, chiar dacă a devenit semn, purtătorul material, cu funcţii poten­

ţiale la început, nu înseamnă că şi-a încheiat menirea. Şi pe terenul cunoaşterii 

ştiinţifice, de exemplu, un purtător material - cum ar fi sunetul sau o parte 

dintr-o literă de tipar - poate să se manifeste ca semn, fără ca prin aceasta un 

atare orizont al cunoaşterii să se preschimbe şi într-o lume a artei. 
De altfel de modul cum se manifestă virtuţile semnului se leagă şi distincţiile 
ce survin între genul de fiinţare a conceptului şi ideii în sfera ştiinţei şi felul de 

a subzista a acestor forme ale gîndirii în regiunile artei. Dacă ne vom întoarce, 

pentru moment, la creaţia lui Paul Klee, vom constata, de pildă, că, în clipa în 

care artistul îşi consfinţeşte în chip conceptual structurile sale geometrice, el 

pune în lumină o multiplicitate de semne asemănătoare cu acelea prezente în 
cîmpul creaţ.iei ştiinţifice. Dar, în cadrul cunoaşterii de natură ştiinţifică, semnul 

este indiferent sub raportul actelor de trăire sensibilă. Dimpotrivă, în zonele 

artei, tocmai factorul sensibil, de trăire efectivă a universului descris de imagini, 

conferă accente şi o anumită intenţie tipului de cunoaştere respectiv. Ceea 

ce ne îndreptăţeşte să conchidem că semnul artistic este încărcat, de la început, 

cu sens de trăire sensibilă şi cu intenţii limpezi de abolire a caracterului neutru 

şi obiectiv al cunoaşterii conceptuale, sau ideative în general. 
Implicit, semnul conţine potenţial anumite prerogative în baza cărora tratarea 

lui trebuie să se petreacă potrivit unor înclinaţii stilistice bine conturate. Fiind 

deci o entitate virtual purtătoare de sensuri de orientare în direcţia trăirii 

subiective, semnul artistic schimbă, prin urmare, însăşi natura universului 

conceptual şi ideativ. Semnul, conceptul şi ideea devin acum, într-un astfel de 

context spiritual, valori orientate subiectiv şi probleme de ilustrare profund 

stilistică. Desigur, pe terenul criticii de artă este necesar să subziste şi un moment 

esenţial de cît mai mare obiectivitate analitică. Un asemenea stadiu se mani­

festă însă numai în zona formulării conceptuale şi a ţesăturii gramaticii formale 

şi nu în teritoriul percepţiei integrale a operei. La nivelul unei atari percepţii 

componentele subiective ale trăirii îşi recapătă funcţiile, iar obiectul estetic este 

luat în posesie de o intuiţie fundamentală şi întru totul cuprinzătoare. Desprindem 

din toate acestea importanţa semnului pentru delimitarea unor zone ample de 
edificare culturală. În ceea ce priveşte însă descifrarea momentului cînd un purtă­

tor material se preschimbă într-un adevărat semn, se ridică o a doua întrebare 

esenţială. Ce condiţie urmează să îndeplinească o entitate virtuală, pentru a deveni 

semn? Aici intră deci în discuţie chestiunea înţelegerii semnului ca atare. 

Elucidarea unei astfel de situaţii se petrece în sistemul de gîndire al semioticii 

moderne. Sub acest raport lumea semnelor presupune existenţa a două stadii 

potenţiale, anterioare momentului cînd se descoperă prezenţa unui sens şi 

manifestarea unei a treia etape, cînd o imagine posibilă se transformă într-un 

fapt înţeles. 
Pe primele două trepte - adică, la nivelul procesului fizical şi la acela al sem­

nalului - totul se desfăşoară în planul strict al lumii exterioare. Abia în clipa 

în care şemnalul este recunoscut de o conştiinţă eventuală, avem dreptul de a 
vorbi de existenţa unui semn. Procesul fizical pregăteşte apariţia semnalului; 

iar acesta din urmă poate să se dezvăluie, în anumite circumstanţe, în calitate 

de semn. Dacă ne vom gîndi la tehnica picturii, vom conclude că actul de a 

amesteca, de exemplu, două culori primare, cum ar fi galbenul şi albastrul, 
constituie în germene un proces fizica!. Verdele rezultat se naşte iniţial sub 

înfăţişare de semnal. Este verdele nediferenţiat încă din întregul amestec 

existent pe paletă, aşadar o entitate care nu a dobîndit încă un sens pictural. 

Aceeaşi culoare însă, întinsă cu intenţie pe un cîmp figurat sau pe un veşmînt, 
în cadrul unei compoziţii plastice, este recunoscut ca un adevărat semn. Evident, 

chiar şi în împrejurările în care e aşternut cu un scop bine precizat pe pînză, 

o asemenea culoare ar putea să persiste în a fi lipsită de înţeles, dacă o anumită 

conştiinţă nu-i va recunoaşte funcţia propriu-zisă de desemnare. Precizăm 

însă că acest lucru se întîmplă mai cu seamă în lumea supersemnelor şi mai 

puţin în aceea a semnelor elementare. 
Putem afirma deci că o conştiinţă posibilă este în măsură de a salva semnul de 

la situaţia precară de a rămîne - aşa cum remarcă judicios Max Bense - la 
nivelul de simplu semnal. 
În baza acestei observaţii, trebuie să reţinem faptul că, în linii generale, arta 
modernă a evoluat către forme din ce în ce mai complexe de manifestare a 

însemnelor vizuale. Drept urmare, actul de trecere de la stadiul de semnal /a 

acela de semn devine, în multe privinţe, anevoios. Dar poate că frumuseţea 

intelectuală a unor asemenea moduri de exprimare artistică rezidă tocmai în 

subtila complexitate sporită a mărturiei estetice prin intermediul semnelor 

culturale. În orice caz, în împrejurări de acest gen creşte răspunderea con­

ştiinţelor pregătite; acestea pot îndeplini rolul sensibilităţilor capabile de a 

avertiza în plan estetic şi de a dezvălui hermeneutic orizonturile noi ale emble­

melor şi sensul cuvintelor ce abia s-au rostit . 
În sfîrşit, în legătură strînsă cu această problemă a înţelegerii imagini lor artistice 

se ridică o a treia chestiune fundamentală, ce ţine intim de universul mai amplu 

al însemnelor estetice. Este vorba de tema împărţirii lumii semnelor în funcţie 

de raporturile ce se stabilesc între acestea din urmă şi obiectele de, emnate. 

Se ştie că, în vederile semanticii, semnele se divid în această pt " oectivă, sub 

înfăţişarea unei triade. Discutăm în acest sens de semne-icon, index şi simbol. 

Cunoaştem de asemenea că semnul iconic surprinde ceva din alcătuirea vizuală, 

din forma sau din configuraţia obiectului dat. La rîndul său, indexul restituie 

parţial anumite însuşiri ce ţin de structura fizică sau procesuală a faptului evocat. 

Numai simbolul se îndepărtează de la modul în care se constituie obiectiv lucrul 

aflat în cîmpul atenţiei, pentru a denota fenomenul vizat cu ajutorul, prin 

excelenţă convenţional, al unui semn subiectiv. Rezultă limpede că, în calitatea 
lui de semn convenţional, conceptul semantic de simbol - în ipostaza lui de 

termen ce se referă exclusiv la lumea semnelor şi nu la aceea a semnificaţiilor -

nu se identifică cu noţiunea filosofică de simbol. Aceasta din urmă se raportă, 

într-o accepţie largă, la întregul domeniu al semnificaţiilor posibile. Totuşi, 

ceva comun subzistă între expresia semantică de simbol şi aceea generală ş i 

filosofică corespunzătoare. În alternativa ei de semnificaţie profund spirituală 
şi intuitivă, noţiunea filosofică pleacă analogic de la semn, dar tinde să depă­

şească concretul, pentru a ajunge la o viziune globală şi neîngrădită asupra 

existenţei şi totalităţii fiinţei ca atare. Rămîne însă factorul comun care are un 

înţeles protocolar. De aceea şi putem trage concluzia că termenul semantic 

de simbol se acoperă, în multe privinţe, cu acela restrictiv de simbol al pro­

tocolului, sau cu ideea de însemn emblematic cu substraturi ceremoniale. Reîn­

torcîndu-ne la triada semantică a semnelor, putem spune că, în mod specific, 

dacă ne vom afla în faţa unei căderi de apă, schiţarea în plan vizual - aşadar 

descrierea grafică, mai mult sau mai puţin sumară, a unei asemenea cascade -

conduce nemijlocit la elaborarea unui semn iconic. În schimb, în momentul în 

care vom desemna fenomenul vizat prin intermediul unui semn ce reproduce 

ceva din vuietul caracteristic produs de această cădere de apă, sîntem îndrep­

tăţiţi să afirmăm că am ajuns să denotăm realitatea dată, cu ajutorul unui index. 

La rîndul său, cuvîntul «cascadă», ca o denumire consacrată a limbii pentru 

un asemenea fenomen, reprezintă starea simbolică a semnului. Desprindem de 

aici constatarea că, în mod tradiţional, artele vizuale au folosit îndeobşte semnele 

iconice. Creaţia muzicală sau rostirea poetică antică au putut beneficia de prero­

gativele semnelor-index. Cît priveşte literatura, observăm, cu uşurinţă, că ea 

a reprezentat, în principiu, terenul pentru manifestarea semnelor simbolice. 

Totuşi, în cuprinsul artei moderne multe dintre aceste elemente de îngrădire 

au început să se şteargă. În chip special s-a modificat, într-o atare perspectivă, 
statutul artelor vizuale. În general, în domeniul plastic sesizăm cum se desfăşoară 
o mişcare semnificativă a stilurilor artistice, de la stadiul iconic al semnului 

către acela de esenţă simbolică. Cu precădere apare evidentă această schimbare 

de optică creatoare la nivelu I modalităţii de exprimare conceptualistă. În această 

alternativă de formulare stilistică, se înlocuieşte, în chip obişnuit, descrierea 

de natură iconică a proceselor obiective, printr-o sugerare simbolică a schemei 

relaţiilor respective. Astfel, diagrame şi schiţe procesuale provizorii se substituie 

configuraţiei vizuale de nuanţă fenomenală, pentru ca, pe o asemenea cale, 

alcătuirile discursive în spaţiu să fie transfigurate, ca şi cînd ar fi privite din 

interiorul lor, pînă în punctul în care devin proiecte mentale în continuă 

plămădire. Este momentul în care legătura dintre concept şi semn ia formele 
ei cele mai abstracte şi mai lipsite de coeficientul trăirii. 

În linii mari, se poate susţine deci că, în decursul evoluţiei formelor culturii, 

raportul dintre concept şi semn a căpătat sensuri variate şi, cîteodată, accepţii 

fundamental schimbate, în funcţie de modificările survenite în planul cunoaşterii 

integrale a existenţei. Întotdeauna însă semnul a constituit elementul expresiv, 

prin intermediul căruia proiectul artistic s-a adresat sensibilităţii umane. Dimpo­

trivă, conceptul a indicat modul de orientare intelectuală şi sobră spre lumea 

obiectivă, în vreme ce ideea a consfinţit poziţia spirituală de principiu a subiec­

tivităţii dătătoare de stil. Ideea se edifică în acest fel în raport direct cu 

amploarea actelor de desfăşurare a firii. 
Desigur, adeseori revenirile, în ce priveşte stadiul de orientare estetică în lume 

au fost posibile. În acest sens Frederik Adama van Scheltema discută, de exemplu: 

în lucrarea sa fundamentală dedicată problemelor repetării spirituale în cuprinsul 

artei, despre reluarea unor modalităţi de expresie străvechi în planul proiectului 

artistic specific vremii copilăriei. Şi este interesant să relevăm că, din acest 

punct de vedere, tocmai sistemul de semne propriu copilului contemporan 

reprezintă un fel de restituire aproape fidelă a zestrei de însemne specifice 
artistului din timpuri arhaice. 
Alteori, asemenea repetări sînt mai degrabă deliberate decît spontane şi neorien­

tate în plan formal. Dar, oricare ar fi situaţia, deducem că stările de repetiţie 

la nivelul semnului indică faptul că universul emblemelor este, în esenta lui 

mai profundă, delimitat. Sfera de semne nu poate fi lărgită oricum, fără ~iscul 

de a dilata nepermis de mult expresia şi, implicit, de a forţa nejustificat efor­
!urile de realizare a actului corespunzător de înţelegere. 

ln schimb, ideea are un orizont liber şi temeiuri neîngrădite. Situată între 

teoretic şi poetic, ea are puti,1ţa de a restitui cu luciditate dar şi de a expune 

liric esenţele devenirii. Chiar şi atunci cînd apar momente de repetiţie la nivelul 

meditaţiei de factură spirituală, asemenea stadii ale eternei reluări dobîndesc 

virtuţi extrem de diferenţiate. Ceea ce se întîmplă în măsura în care ideea 

este în stare de a transforma totul şi de a menţine simultan substanţa inte­

grală a adevărului lucrurilor. Aceasta se petrece aşadar în virtutea faptului 

că ideea este un joc al nuanţelor şi un mod de a aborda mereu altfel aceleaşi 

trepte ale profunzimii obiective. Ideea surprinde esenţialul şi pune necontenit 

in discuţie înseşi momentele de interogaţie cu privire la propria noastră 

alcătuire intimă. ■ 
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CRON ICA 

ART A ŞI CIVILIZAŢIA CEL TICĂ ÎN GALIA 

Atunci cînd, cu ani In urmă, străbăteam sălile ră­

sunînd de istorie ale palatului de Renaştere ce găz­

duieşte , nu departe de Paris, Muzeul Antichităţilor 
Naţionale de la Saint-Germain-en-Laye, am avut, 
mărturisesc, o revelaţie pe care de curînd mi-a 
readus-o înainte expoziţia de la Bucureşti închinată 
« Artei şi civilizaţiei celtice în Galia »: aceea că 

somptuosul şi policromul, exuberantul şi fantasticul 
- pînă la frenezie - romanic francez, cu capitelele 
sale unde fiare fabuloase stau alături sau se înfruntă, 
cu timpanele şi portalurile sale din Poitou şi Saint­
onge, din Burgundia şi Provence, unde o î ntreagă 

I urne chtoniană porneşte la asaltul I u mi ni i, nu ar 
fi fost de conceput fără moştenirea autohtonă stră­
veche, coborînd adînc în vremurile protoistoriei, 

fără acel « duh al pămîntului » pe care şi-au pus pe­

cetea celţii. 

Fără a merge cu Worringer pînă în vîrsta stilistică 

următoare romanicului, căreia savantul autor al 

« Genezei şi naturii goticului» îi vedea o admi­

rabilă şi convingătoare prefaţă în ceea ce numea 

« arta nordică decorativă celto-germanică» a 

Hallstatt-ului şi a La Tene-ului primului mileniu îna­

intea erei noastre, în jocu I fantastic al Ii ni i lor 

repetate la infinit, într-un spirit învolburat şi si­

nuos al formelor recunoscute de învăţatul german 

pî n ă în l inia lui Durer sau în cea a expresion i ştilor 

Etifopei de ~jjloc, oprirea mea la romanicul francez 

- după oefitemplarea unor capodopere ale artei 

celt ice din spaţiul galic - vine din conştiinţa că o 

parte anume a spiritualităţii franceze se justifică 

şi prin aceste două momente din trecutul ei. 

Tot ceea ce am văzut sau revăzut la Bucureşti, în 

sălile Muzeului de artă, ca reprezentativ, cultural 

şi estetic, pentru cele trei etape ale epocii La Tene 

- şi îndeosebi pentru Franţa răsăriteană - a venit 

să-mi co nfirme primele impresii şi m-a făcut să 

înţeleg, poate mai bine, de unde a izvorît în sen­

sibilitatea omului modern, a artiştilor din jurul 

lui 1900 ca şi de mai tîrziu, aplecarea spre formele 

de plastică primitivă ale Europei protoistorice (cu 

atîtea afinităţi morfologice şi « ideologice » în Asia 

sau America precolumbiană) . De la sculptura în 

piatră pînă la bijuterii şi ceramică, piese originale 

şi fotografii, sute de opere de artă sau numai de 

artizanat străvechi, au venit cu acest prilej să evoce 

un orizont cultural care, de-a lungul celei de-a doua 

jumătăţ i a ultimului mileniu înaintea erei noastre, 

stătea sub semnul fantasticului. A unui fantastic 

zoomorf i lustrat, de pildă, în secolul al II - iea î.e.n. 

în calcarul « monstrului de la Noves », a unuia antro­

pomorf desluşit în imaginile de la Roquepertuse din 

veacul abia amintit - sub semnul stilizării formelor 

ciop l ite ale unei statuare primitive din secolul I 

î.e.n., mergînd pînă la epurarea de orice detaliu 
a anatomiei dar nu fără o anume insistenţă « ele­
nistică» asupra amănuntului decorativ al costumului 
sau al podoabei. Stau mărturie, pentru aceasta, 
în piatră sau în bronz, torsul de luptător de la Fox­
Amphou x, « zeul de la Euffignei x » sau cel de la 
Bouray cu ochii goi, privirea fixă şi inexpresivă 

pe care o va avea peste secole faim:iasa statuie me­
dievală a sfintei Foy de la Conques - în sfîrşit, 

sub cel al deschiderii spre alte zări de cultură. Re­
velatoare în acest ultim sens - ş i amintind din 
plin de situaţii similare din proto-istoria româ­
nească - ne apare locul deţinut de înrîurirea sti­
listică a lumii greceşti clasice şi elenistice, filtrată 
îndeobşte, pînă în Galia, prin pămînturile su d­
italice ale Magnei Grecia sau prin cele ale Etruriei, 
recognoscibilă fie în imagini omeneşti de felul celor 
amintite, din regiunea Var sau din aceea a Marnei, 
ce sînt tot atîtea sugestii ale statuarei şi ale plasticii 
mici, provincializate, din sfera elenică, fie, direct, 

în ceramica pictată amintind de cea din Attica, în 
vasele de bronz cu măşti umane şi cu reprezentări 
de fiare pe care în secolul lui Pericle ca şi în cel al 
lui Alexandru cel Mare Grecia le trim itea pînă la 
Gibraltar şi pînă la Pontul Euxin. 
Şi din nou în stilizările unor monede ale diferitelor 
triburi celtice din Galia, imitînd stateri ai regelui 

Filip al Macedoniei ; în bogatele podoabe mergînd 
de la agrafe purtînd imaginea unor animale afron­
tate la phalerele de bronz aurit decorate cu motive 
geometrice ajurate sau aplicate, de la torques­
urile şi fibulele foarte numeroase ornate cu capete 
de păsări (ce par a fi deţinut un rol cu totul parti­
cular în arta celtică din Apusul european) la apli­
cele de bronz cu palmete stilizate; în ceramica 
din zonele Marne şi Aisne, cu forme zvelte - mer­
gînd pînă la elegantele « vase lalea» - de obicei 
lustruită, de ce le mai multe ori împodobită prin 
incizie cu ornamente geometrice, colţuroase sau 

îndulcite, în care descoperim romburi, triunghiuri 

ş i semicercuri, uneori - precum în cazul olăriei 

« de tip Roanne » - purtînd o angobă albă zugră­

vită cu brun sau negru ce aminteşte, mi s-a părut,· 

de o anume specie a ceramicii de lu x greceşti din 

secolel V şi IV î.e.n.; în căştile de luptă evocînd, 

iarăşi, forme greceşti contemporane - unele bo­

gat împodobite cu frize succesive de spirale, cu 

foi de aur şi cu smalţuri precum exemplarul de la 

Amfreville-sous-les-Monts - sau în tehnica acelui 

« murus gallicus » specific fortificaţiilor celtice 

cucerite de Cezar la mijlocul secolului I î.e.n. -

strîns înrudit, ca aspect şi realizare, de celălalt tip 

de construcţie protoistorică europeană ce era, la 

cealaltă extremă a continentului nostru şi cam în 
aceeaş i vreme, faimosul « murus dacicus » al cetă-

ţi lor lui Burebista şi Decebal - am putut recunoaşte 
tot ceea ce «barbarii» La Tene-ului vest-european 

datorau, pe de o parte, celei mai prestigioase arii 
de civilizaţie mediteraneană a antichităţii, ia,- pe 

de alta, obîrşiilor lor locale ce trebuiau căutate 

înapoi - în ceea ce priveşte st iliza rea şi propen­
siu nea spre fantastic - pînă, probabil, dincolo de 

epoca bronzului. Mai mult, am recunoscut o lume 
a cărei artă ne vorbeşte, mai bi ne decît orice i nfor­
m3ţie din ş irul textelor antice inaugurat de un He­
rodot, aş spune chiar, mai direct decît tot ceea ce 
ne lasă să o ştim, în materie de credinţe şi de obi­
ceiuri, bogatele morminte cu care de luptă şi cu 
arme din Europa occidentală şi centrală, din Franţa 
şi Elveţia, din Renania, Boemia şi Moravia, despre 
locul ei de răscruce în străvechea civil izaţie a con­
tinentului înainte ş i după marile migraţii celtice 
ce au atins, spre răsărit, Asia Mică şi, mai aproape 

de noi, gurile Dunării. 

Aflaţi, ca şi geto-dacii, între naturalism şi geome­
t rism - spre a relua o caracterizare a lui Vasile Pâr­
van, cel ce dedica, acum o jumătate de veac, pre­

zenţelor celtice în protoistoria noastră, pr i mele 
pagini sistematice, tinzînd chiar a acredita ideea 

unei «prefeţe» celtice la v iitoarea «latinizare» a 
spaţiilor carpato-dunărene - vădind aceeaşi pre­
ferinţă pentru decorativism şi geometric - chiar 
dacă cu o aplecare mai mare, mai ales în Franţa 

meridională, către imaginea antropomorfă şi către 

stat uară- lăsîndu-şi amprenta asupra unor forme şi 

expresii de artă specifice din veacul de mijloc şi 

din folclorul epocilor mai recente - şi au făcut-o 

pretutindeni aşa neamurile celtice, fie că reprezentau 
substratul etnic fundamental, ca în Irlanda, fie că 

erau numai simple infiltraţii precum în Transil­
vania şi în Oltenia - celţii din Galia înscriau cu 
siguranţă, din veacul al V-lea pînă în secolul I î.e.n . 

o pagină de cultură fără de care istoria civilizaţiei 

franceze, îndeosebi cea a vremurilor premedievale 
şi medievale timpurii, ar fi anevoie de înţeles. Iar 
expoziţia de la Bucureşti a avut, între altele, şi me­
ritul de a ne face să reflectăm pe marginea ei, o 
dată mai mult , la destinele unor permanenţe, ale 
unor supravieţuiri în istoria culturii, în istoria cea 
infinită a formelor în primul rînd. 

RĂZVAN THEODORESCU 

1. Hermes bicefal (mulaj) de la RorJUepertuse, pictură şi incizie 
(originalul in calcar), La Tene li: 2. Phaler~ mare de bronz, 

sec. V f.e.n.; 3. Cască de bronz p/acacd cu (oaie de aur şi cu email, 
prima jumdtote a sec. li r.e.n.; 4. Staier de aur, avers; 5. Phaferă, 
s(lrşiwl sec. V i.e.n . ; 6. Sfert de swter de aur, revers,· 7. Tors 
de luptător, calcar, sec. I i.e .n.: 8. Divinitate şezind , denumită 
Zeul din Bouray, tablă de bronz, s(irşitul sec. I î.e.n .; 9. Statuie 
de calcar reprezentind o divinitate masculină, Zeul de la Eu(figneix, 
s((rşiwl sec. I î.e.n. 
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ALBUM 
, 

GEORGE ALEXANDRU MA THEY 
LUMEA VĂZUTĂ PRINTR-UN DIAMANT 

George Alexandru Mathey este un nume care nu 
a mai fost rostit în România de aproape patru decenii. 
Din aceste patru decenii, unul s-a scurs aproape de 
la moartea lui. Este nimerit, în preajma acestei ani­
versări, ca numele şi cunoaşterea operei lui (de in­
teres european) să fie reactualizate în ţara în care 
s-a născut. Mai ales că Mathey s-a format ca artist 
alături de expresioniştii germani, în Berlinul anilor 
1911 -1916 şi că s-a bucurat de prietenia şi pre­
ţui rea lui Peter Behrens, Bruno Paul şi a poetului 
Theodor Dăubler. Că, în anul 1921, era chemat să 
furnizeze o gravură pentru seria de mape Die Schaf­
fenden (Creatorii), în care Paul Westheim reunea 
creatorii unei avangarde cosmopolite, de la Alfred 
Kubin la Archipenko, de la Pechstein la Bela Czobel. 
Sau că, în 1927, expunea la Leipzig în compania 
lui Jawlensky şi Ivo Hauptmann. 

Mărturiile celor care l-au cunoscut şi au scris despre 
Mathey converg într-un singur punct: aşa cum scria 
în Luceafărul (1913) Oct . C. Tăslăuanu, « stînd de 
vorbă cu el am simţit că în sufletul lui a rămas ro­
mân». La două luni după intrarea României în 
război împotriva Austriei şi Germaniei, George A. 
Mathey publica în revista berlineză Wieland (oc­
tombrie 1916) un articol, o nostalgică evocare a 
Transilvaniei natale. Să remarcăm, în pasajul ur­
mător, cum , la sugestia unui cîntec românesc, vo­
cea interioară trece de la intonaţia de blindă reve­
rie la una afirmativă: « Străinule, tu care asculţi 
acum, în acest cîntec este întreaga inimă a popoa-
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relor, a acestui popor care a fost cu mult înaintea 
coloniştilor germani, urmaş al romanului Traian, 
care şi-a păstrat limba şi portul de-a lungul milenii­
lor». În acelaşi sens, Rene Reyle scria într-o mono­
grafie Mathey (Atena 1933): « Peisajul în care se 
naşte cineva, cerul, florile, copacii, grădinile, pă­
durile şi nu mai puţin istoria, creează fundalul unei 
personalităţi.[ ... ] Nu cunosc Transilvania, dar din 
cele povestite şi scrise de Mathey trebuie să fie 
o ţară frumoasă, plină de viaţă şi rodnicie [ ... ] 
şi de aceea cred că nu e prea îndrăzneţ să afirm că 
veselia, graţia şi deschiderea spre lume a pictorului 
se datoresc în aceeaşi măsură acestui colţ de lume 
ca şi sîngelui său». 
Emanoil Bucuţa nota, prin 1931, că « Puţinii [din­
trei cei] care şi-l mai aduc aminte îl urmăreau cu 
drag şi căutau mijloace ca să rămînă în legătură. 
[ ... ] Mi-aduc aminte, totdeauna mişcat, de căldura 
glasului şi de focul privirii cu care-mi vorbea în 
sălile înalte ale şcolii[ ... ] despre elevii lui români. 
În ei el vedea mai mult decît nişte învăţăcei obiş­
nuiţi, cu stîngăciile şi entuziasmele lor». 
Diversitatea, senzualismul pozitiv al unui îndrăgostit 
de viaţă şi lume, dorul călătoriilor, căutarea alteri­
tăţii, dar şi nostalgia ţării natale, contopirea 
panteistă cu lumea, toate acestea la un loc îl definesc 
ca om şi ca artist pe George A. Mathey. 
Cu precădere vom insista asupra aportului său ori­
ginal ca ilustrator, textul intitulat Arhitectura cărţii, 
publicat tot aici, avînd menirea să dea, deocamdată, 
o idee despre concepţia sa globală asupra designului 

de carte (Buchgestaltung). Va trebui să fixăm pentru 
arta cărţii interbelice (germane în special) direcţiile 
care ne vor orienta cercetarea. Vom spune că ele 
sînt , ca şi punctele cardinale , patru la număr: im­
presionismul (strălucit reprezentat de Corinth, 
Slevogt şi Hans Meid), individualismul pragmatic 
(definit de G.K . Schauer ca eclectic 1) ilustrat de 
Tiemann, Ehmcke şi E.R . Weiss şi, în sfîrşit, expre­
sionismul şi cubismul. Trebuie precizat că primele 
două direcţii au fost net dominante în epocă. Cu 
toate acestea le vom lăsa în afara discuţiei, pentru 
că Mathey s-a angajat pe un drum pe care va trebui 
să-l localizăm la interferenta celor două stiluri mai 
noi. Ceva din spiritul şi poetica expresionismului 
(înţeles într-un sens mai larg decît accepţia social­
protestatară care e conferită acestui curent în mod 
obişnuit) impregnează concepţia despre artă a lui 
Mathey, dar nicidecum şi limbajul său plastic . Cu 
această precizare vom răspunde, în trecere, unor pă­
reri contrare, care au dezavantajul de a nu fi fost deloc 
argumentate 2 . În afara celor zece xilogravuri pentru 
Biblie (1921), care pot fi socotite, datorită faptului 
că sînt dedicate lui Kokoschka, drept un omagiu 
adus expresionismului, nimic nu poate sta sub sem­
nul « luminilor lui reci şi abstracte». Este evident 
că pentru Mathey arta nu era strigăt ci, dimpotrivă, 
intropatie - proiecţie a dorinţelor lui de a fi pre­
tutindeni în univers şi mereu altul. Avem convin­
gerea că această concepţie despre artă l-a dirijat 
cu precădere spre domeniul graficii de carte. El a 
ales pentru a ilustra cărţi de poezie sau eseuri cu 



o puternică notă exotică (incluzînd şi Biblia printre 
asemenea cărţi), care îi ofereau un teren întins şi 
vag, unde putea la modul ideal să fantazeze în sensul 
dorit. A izbutit în acest fel să dea înfăţişare unei 
lumi diafane, constituită într-un grup de simboluri: 
atmosfera transparentă (unde, după o expresie a 
lui Claude!, vizibilitatea a devenit o funcţie a luminii), 
lumina mitică, forme care evocă faţetele unor cris­
tale, nuditatea, figuraţii ale fecundităţii şi reînnoirii 
vieţii. Toate acestea se află pe o traiectorie care 
depăşeşte exotismul : printr-un remarcabil izo­
morfism, Mathey a încercat să realizeze o imagine 
a mirificului. În general arta modernă a tins, mai 
mult decît în secolele trecute, să-şi lărgească spaţiul 
vital . Cum spunea Malraux, de oriunde şi oricît 
de departe, secolul nostru se consideră moştenitor. 
Atlasul senzorial al artei moderne a crescut enorm 
odată cu trasarea contururilor ultimei insulite din 
Pacific pe hartă şi odată cu faptul, devenit evident, 
că dacă poţi totul nu ştii încă totul. Printre redesco­
peritorii primitivismului în secolul XX au fost şi 
expresioniştii, din motive binecunoscute . La fel de 
fugitiv să amint im rădăcina exotică a cubismului; 
Gehlen vorbeşte despre tablouri cubiste care « au 
ceva ciclopic». « Tot orientalismul secolelor mo­
derne - scria Francastel - este o artă fondată pe 
o viziune imaginară». Vom recunoaşte, cu condiţia 
unor nuanţări, existenţa acestei vizi uni imaginare 
la toate nivelele artei. Fireşte, însă, vom fi nevoiţi 
să excludem mari zone care nu interesează subiectul 
nostru. Despre cubism nu se poate susţine nici un 
moment în mod serios că ar avea o I egătu ră directă 
cu exotismul, ci doar că interesul său era înrudit cu 
cel al artelor primitive . Aşa cum s-a arătat, cubis­
mul şi artele primitive s-au întîlnit în ceea ce a fost 
definit ca artă nenaturalistă, « în obiectul indepen­
dent» (Arnold Gehlen). 
Trebuie să recunoaştem (în limitele problemei pe 
care tocmai o dezbatem) că ar putea fi uşor confun­
dat drumul pe care a apucat-o în jurul anului 1922 
Mathey şi cel pe care se aflau deja pictorii expre­
sionişti. Aceştia au regăsit primitivismul călăuziţi 
de afecte şi de o anumită concepţie panteistă. Deo­
sebirea ne va apare însă considerabilă cînd vom ana­
liza mai îndeaproape faptele. Mathey nu s-a inspirat 
nici un moment din arta primitivă care îi fascina 
pe expresionişti, cum spunea Noi de, prin « ex­
presia intensă, adesea grotescă ». Măşti de război, 
statuete africane sau polineziene, tatuaje, scuturi, 
volumele geometrice, expresia lor frustă şi violentă 

nu i-au servit în nici o interpretare, aşa cum a fost 
cazul pentru Nolde, Kirchner sau Picasso. Ceea ce 
l-a atras într-adevăr, a fost mitul unor ţări îndepăr­
tate în care subzistă încă vîrsta de aur. Ca şi pentru 
Hermann Hesse, pentru Mathey, Orientul « nu 
este doar o regiune, nici un concept geografic, el 
este patria tinereţii sufleteşti situată în acelaşi timp 
peste tot şi nicăier i », este « confuzia tuturor tim­
purilor». Şi, referindu-ne de data aceasta la viaţa 
lui, Mathey ar fi putut fi unul dintre membrii « Or­
dinului călătorilor în Orient» din romanul Demian 
de Hesse: marile sale călătorii, ca şi ale acelora, s-au 
desfăşurat doar în Europa; nici nu era măcar nevoia 
să ajungă în Orient din moment ce purta Orientul 
cu sine. 
Această concepţie a căpătat viaţă în ilustraţiile pentru 
Cartea ceaiului (1922) de Okakura Kakuzo, poate 
cea mai reuşită expresie a Weltanschauung-ului lui 
Mathey. Cartea este un frumos eseu despre ireduc­
tibilitatea concepţiilor occidentale şi orientale, care 
par totuşi a se fi conciliat o clipă în practica universală 
a unei « arte a păcii», de sorginte extrem-orien­
tală, arta ceaiului. 
Coperta Cărţii ceaiului este o poartă deschisă spre 
Orientul înţeles ca paradis terestru. Spaţiul, bănuit 
imens, vibrează, lumina pătrunde rocile care scîn­
teiază asemenea cristalelor. « Orientul este un 
termen încărcat de semnificaţii benefice în limbajul 
bijut ierului ; el dă numele său strălucirii perlei» 3 . 

În această lume-miraj există prea multe simboluri 
(soarele, imaginea cristalină, nuditatea, rodnicia, 
sub chipul unei Pomone) pentru a o socoti formulată 
aşa numai întîmplător. În lumea ca un diamant a 
lui Mathey (care ne aminteşte « lumile de sticlă» 
medievale, pe Buddha în mandorlă, sau Madona 
Stuppach de GrUnewald) se pot regăsi o parte din 
motivele psihologice care i-au determinat pe unii 
pictori expresionişti, Marc de pildă, să preia struc­
turile ritmice şi tratările în faţete . Credem că Mathey, 

în scopul reprezentării proiective a visului ~ău, şi-a 
însuşit idealul unei frumuseţi de cristal. ln acest 
scop el a fost obligat să aleagă din repertoriul de 
forme înrudite ale epocii şi să-şi invente în bună 
măsură mijloacele. Mathey nu a preluat atît din 
cubism elementele de care avea nevoie - pentru 
că nu-l interesa filosofia « obiectului sfîrtecat » -
cît a învăţat de la Delaunay (să ne amintim intere<ul 
pe care acest nume l-a trezit unor artişti ca Klee 
şi Kandinsky) descompunerea dinamică a planurilor, 
cum forma poate fi spartă şi continuu deplasată în 
lumină şi cum lumina poate deveni unul şi acelaşi 
lucru cu gama spectrului cromatic. Frumuseţea de 
cristal, după Riegl, « alcătuieşte prima şi veşnica 
lege formativă a materiei neînsufleţite şi este cea 
mai apropiată de frumuseţea absolută». Cînd în 
Timaios Platon îşi construia teoria elementelor (în 
care focul era compus din piramide tetraedrice, 
aerul din octoedre, apa din icosaedre şi pămîntul 
din cuburi), el transfera în domeniul fizicii, pentru 
prima dată şi impropriu, geometria în spaţiu; tot­
odată opta iarăşi pentru frumuseţea absolută, ce 
sălăşluieşte în lumea Ideilor. 
Dacă într-un minereu fără nume din colecţia lui 
Roger Cai I lois se poate recunoaşte Nudul coborînd 
scara de Marcel Duchamp, în sens invers, în ilus­
traţiile din Cartea ceaiului recunoaştem imagini con­
struite după principiul cristalelor. Putem folosi, 
pentru a descrie aceste planşe, cuvintele lui Michel 
Butor, extrase din coşmarele mineralogice pe care 
le-a avut în castel ul Harburg: « ţărmuri de ol ivi ne 
şi pirope, cuiburi de cuarţ proeminente bîntuite 
de dendrite» (Portrait de I' artiste en jeune singe ). 
Pierre-Maxime Schuhl a adunat undeva cuprinză­
toare dovezi ale fascinaţiei cristalelor asupra oa­
menilor, de la Pliniu la Andre Breton. Din forma 
perfectă a cristalelor, Ruskin deducea un întreg 
simbolism moral: « Pare să existe în unele cristale 
[ ... ) o inviolabilă neprihănire a puterii vitale, o 
neîmblînzită forţă a voinţei lor de cristale» (Ethics 
of the dust, V). Iar Andre Breton formula un ideal 
personal izvorînd dintr-o concepţie similară: 
«Opera de artă mi se pare lipsită de valoare dacă nu 
prezintă duritatea, rigiditatea, regularitatea şi po­
lisarea tuturor faţetelor sale exterioare, provizorii, 
ca şi cristalul. [ ... ] Casa în care locuiesc, viaţa 
mea şi ceea ce scriu, visez ca toate acestea să pară 
de la distanţă aşa cum par văzute de aproape aceste 
cuburi de sare gemă» (L'amour fou, pp. 16-17). 
Puritatea pietrelor preţioase şi transparenţa lor 
se asociază în acea calitate de a străluci în lumină . 
Poate că este oportun să mai facem o apropiere, de 
data aceasta de un monument arhitectonic, Casa de 
sticlă pe care a construit-o Bruno Taut în 1914, la 
expoziţia Werkbund de !a Kăln. Adolf Behne vedea 
în această arhitectură imaginară, cu o pronunţată 

notă utopică, o aspiraţie « către puritate şi clari­
tate, către Ii mpezi me s trăi ucitoare şi exactitate 
cristalină». Se realiza practic visul unei lumi ca o 
catedrală, populată de tablourile transparente ale 
anotimpurilor, o curgere a timpului ţinut în aceeaşi 
măsură în loc. Pentru a lărgi încă sfera raportărilor 
pe care le facem, să mai notăm că aceeaşi limpidi­
tate celestă sau transparenţă geometrică caracteri­
zează direcţii atît de eterogene (în aparenţă) ca 
Bauhaus-ul, gruparea De Stijl, constructivismul rus, 
dar şi neo-clasicismul de după război şi fastuosul 
Style 1925, cu toată decoraţia lui cristalomorfă 
gravată, incizată, sculptată sau ţesută. 
S-ar putea crede că prin toate aceste raportări dis­
trugem afirmaţia noastră, pe care ne-am şi străduit 
s-o susţinem, că grafica de carte a lui Mathey are o 
puternică originalitate. Dar noi vrem, dimpotrivă, 
să valorificăm toate aceste conexiuni evidente pentru 
a putea demonstra că Mathey aduce în arta cărţii 
probleme de ordin formal foarte complexe, con­
tingente cu investigaţiile şi orizonturile « marii 
arte» europene. Pentru un cunoscător al evoluţiei 
şi personalităţilor graficii de carte germane este 
evident că - în afara excepţiilor - nota gene­
rală, cel puţin în privinţa invenţiei, era destul de 
mediocră. De pildă, în epoca de care ne interesăm, 
nu au existat în primul rînd ilustraţiile lui Klee 
pentru Candide, sau ale lui Kirchner pentru Peter 
Schlemihl, ci miile de ilustraţii desenate de artişti 
mediocri dar la modă. Excepţiile au fost firave in­
sule şi anticipări. 

Vom remarca în compoziţiile care ilustrează Cartea 
ceaiului mai mult decît structura lor cristalină, vom 

indica prezenţa unui spaţiu caleidoscopic. « În spe­
cial natura - scria Francastel - le-a apărut artişti­
lor ca un imens spectacol, ca un caleidoscop gi­
gantic; ei au încercat să reprezinte senzaţia unui 
spaţiu imaginar, fugitiv, proteic, supus unor reguli 
de organizare iraţionale». Spaţiul plat, armonic în­
tretesut al caleidoscopului, se supune unui princi­
piu' inerent. Principiul, să-i spunem, caleidoscopic 
l-am putea defini ca pe un sistem de semne inventate, 
a cărui compoziţie respectă aceeaşi legitate a izo­
morfismului care guvernează măruntele lui cris­
tale interşanjabile. El are la origine, deci, concepţia 
în întregime modernă , formulată cîndva de Matisse, 
a semnelor inventate în chiar timpul creaţiei şi 
adaptate la mesajul ei. Şi, cum numele lui Matisse 
ne evocă şi el Orientul, am mai putea face o asociaţie 
în acest sens, amintind că Gundolf socotea principiul 
caleidoscopic specific structurii gazelului ; de 
altfel el poate fi generalizat la toate artele islamice, 
cu spaţiul lor plat, în întregime acoperit şi poli­
crom. În ceea ce-l priveşte pe Mathey, vom pro­
pune chiar ca un simbol naiv al întregii lui arte, 
caleidoscopul. 
Marile dicţionare de artişti au definit stilul 
I ui Mathey ca pe o foarte personală tratare cubistă. 
Temeiul acestei afirmaţii (totuşi prea vagi) îl pu­
tem înţelege acum cu toate nuanţele lui specifice. 
Deci nu cubism pentru că, aşa cum am arătat, Ma­
they n-a făcut o artă conceptuală, care se rezolvă 
în obiectul transformat. Ci o tratare după un sis­
tem de faţete, prisme deformatoare şi unghiuri a 
unui univers imaginar; o tratare aleasă în mod de­
liberat astfel, pentru a da un plus de fascinaţie irea­
lităţii. Şi fiind vorba de ilustraţie de carte, demersul 
său vine în întîmpinarea unei observaţii a lui Abra­
ham Moles: « Cartea are o funcţie de visare, ea 
nu trebuie să se sustragă acestei funcţii». Ilustra­
torii au găsit, evident, foarte multe modalităţi de 
a stimula «visarea» . Însă calea găsită de Mathey, 
originală şi perfect coordonată cu structura lui 
sufletească, credem că are o valoare exemplară. 
Mathey a ales, cum spuneam, cărţi pe care să le 
poată «acompania» cu ilustraţia lui. Punctul de 
legătură al imaginii cu textul este cit se poate de 
fragil, în aşa măsură încît ilustraţiile pot fi privite 
şi ca un ciclu grafic. Mathey a subliniat aceasta atunci 
cînd a tras în tiraj aparte gravuri le în metal cu care 
ilustrase volumul de poezii Satuila de Hans Bethge 
(1921). 
În Cartea ceaiului, la pagina 75, există o litografie 
remarcabilă, care se raportează la textul unei vechi 
legende chinezeşti (Harfa îmblînzită) citată de Oka­
kura . Comparînd textul şi imaginea vom încerca să 
demonstrăm cele afirmate puţin mai sus. Planşa 
nu sintetizează legenda, ea ar putea avea ca punct 
de pornire aceste propoziţii de la începutul ei: 
« În ripa Lung-men creştea, acum foarte mulţi ani, 
un arbore Kiri, adevărat rege al pădurii. El avea 
creştetul atît de înalt încît putea sta de vorbă cu 
stelele, iar rădăcinile i se înfigeau atît de adînc în 
pămînt încît îşi amestecau inelele de bronz cu cele 
ale dragonului de argint care dormea în adîncuri » 
(p. 73). Să observăm imaginea : ea ne face să între­
zărim chipul acelor timpuri mitice în care arborele 
Kiri stătea de vorbă cu aştrii . Arborele din stînga, 
care nu seamănă nici cu mărul dar nici cu palmierul, 
întruchipează pentru noi definitiv acel copac legen­
dar. În planşă el pare făcut din cristal. Din copacul 
acesta , spune mai departe legenda, s-a făcut o harfă 
miraculoasă. Şi cum sunetul cristalului lovit sea­
mănă cu sunetul coardelor harfei, ciupite una cîte 
una, putem să presupunem că Mathey a încercat să 
realizeze în imaginea copacului o si nestezie vizual­
auditivă. Este nimerit să mai remarcăm şi că el a 
renunţat la un element spectaculos din text, dra­
gonul, care i-ar fi permis facil să evoce atmosfera 
legendară. Şi că nici un element al obişnuitei re­
cuzite orientale nu apare (dacă nu considerăm 
cumva muntele acela neapărat ca o stilizare a siluetei 
lui Fuji-yama). Imaginea rîpei Lung-men este para­
lelă textului şi nu îl va întîlni niciodată. Ea poartă 
în sine profunda intuiţie poetică a artistului şi prin 
această intuiţie textul apare îmbogăţit . Neîndoios 
aici Mathey evocă Orientul ca vis utopic al unei 
ere revoi ute. Vîrsta de aur ca imagine proteică, 

apare fugitiv sub lumina soarelui primordial (în 
aceeaşi măsură roată, vîrtej şi rubin, centru al 
unei lumi minerale). Văzută printr-un cristal, lu­
mea apare fascinantă şi ireală. Utopiştii din toate 
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timpuri le au arătat o pasiune constantă pentru 
cuarţ, diamant şi cristal. Gilles Lapouge numeşte 
chiar cristalul « substanţă utopică» : « . . . repetat 
la infinit, încărcat de mister în aşa măsură încît el 
devine însuşi misterul, frumos şi tranşant [ . .. ], egal 
sie însuşi în orice timp şi în orice loc, dur şi insen­
sibil, ignorînd îmbătrînirea şi decrepitudinea ... » 
(Utopie et civi/isotions, p. 145). Pentru a descrie 
culorile feerice ale Orientului, Gautier in voca 
pietrele preţioase: « Ceux qui n'ont pas vus !'Ori­
ent ne peuvent pas comprendre la beaute de la 
terre [ .. . ]. On ne saurait imaginer Ies tons d'or 
pâle, de lapis, d'amethyste, de perle, de nacre, de 

rose qui prend notre globe lorsque le baiser du 
soiei! fait frissonner sa peau nue. Rien n'est beau 
comme cet epiderme de la planete baignee par 
I 'eternei azur. On comprend alors que la terre est 
un astre gravitant dans l'ether, et non un tas de 
fumier a planter des choux, et I 'on est fier d'etre 
emporte vers l'infini par cette sphere magnifique » . 
Heinrich Hussmann, un fost elev al lui Mathey, îşi 

amintea că, după ce desenase macheta şi litografiile 
• Cărţii ceaiului, profesorul său îşi aranjase în atelier 

o cameră de ceai. Era, de fapt, un cort ci udat, de 
culoare oranj-roz, care trecea spre purpuriu. În 
aparenţă excentric, faptul ne dezvăluie pe de o 

parte caracterul fantast al artistului şi încli narea lui 
spre joc; pe de altă parte dovedeşte că el dorea 
încă, după term inarea Cărţii ceaiului, să trăiască în 
intimitatea universului căruia tocmai îi dăduse o 
formă şi care-i era congener. ANDREI PINTI LIE 

1 Georg Kurt Schauer , German Typography, în volumul Book 
hpography 1815-1965, in Europe and U.S.A., Londra 1966. p. 108. 
t Lothar Lang, Expressionistische Buchillustration in Deutschland 
1907-1927. Leipzig, p. 31. 
3 Gilbert Ourand, Les structures anthropologiques de f'imagi­
naire. Grenoble, 1960, p. 155. 

1. Copertă de carte, 1924; 2. Circ din Paris, 1922, xilogravură; 
3, 4 . Ilustraţii pentru « Cartea ceaiului » , 1922, litogra(li în culori 

ARHITECTURA CĂRŢII 

Litera* este pilonul esenţial al arhitecturii cărţii. 
Începînd cu ea se clădeşte întregul organism al cărţii. 
Ea constituie celula germinativă datorită căreia în­
floreşte întreaga viaţă a cărţii. Ea este o fiinţă, căci, 
asemeni unei fiinţe, ea se dezvoltă sub mînile noastre 
sau este nevoită să degenereze dacă nu îi dăruim 
dragostea. Nimic nu este mai semnificativ pentru 
cultura unui popor decît relaţia acestuia faţă de 

• Acest articol a apărut iniţial în volumul« FUhrer der Deutschen 
Buchkunst », Leipzig 1924, scos de revista Archiv fur Buchge­
werbe und Gebrauchsgrophik. El a fost reluat, într-o formă uşor 
modificată (versiune pe care o preluăm şi noi) în volumul Georg 
A. Mathey: 40 }ahre Buchkunst. Graphik, Ma/erei. Herausgegeben 
von H.M . Elster, Wiesbaden 1957. 
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lumea cărţilor. Desigur, conţinutul este elementul 
esenţial, dar dorinţa de a găsi forma potrivită pentru 
acest conţinut înseamnă, în primul rînd, a-i intui 
cele mai ascunse exigenţe, a le face total accesibile 
şi chiar mai mult: a le intensifica efectul. 
Legile după care se construieşte o carte sînt încă, 
în esenţă, aceleaşi ca în timpul lui Gutenberg. În 
artă nu există progres, ci doar puncte de vedere 
noi şi mijloace de expresie diferite. Însă imitarea 
I ipsită de inteligenţă a formelor încremenite ale 
secolelor trecute înseamnă regres. Stările de nemiş­
care au fost întotdeauna mai periculoase decît cele 
de opoziţie . Bineînţeles că şi astăzi încă se folosesc, 
ca elemente de verigă ale arhitecturii cărţii , carac-

tere de tipar ale secolelor anterioare dar, cu toate 
acestea, o pagină tipărită, plăsmuită cu simţire de 
un om al timpului nostru, are o cu totul altă înfăţ i ­
şare. De altfel, utilizarea caracterelor de tipar ale 
epocilor îndepărtate nu constituie, în multe cazuri, 
decît o soluţie dictată de necesităţi, cel mai adesea 
devenind chiar o cochetărie arhaizantă. Oricum, 
ea este departe de a constitui pentru noi un ideal. 
Toate adevăratele epoci cu lturale şi-au avut pro­
priul caracter în ceea ce priveşte configuraţia ti­
paru I ui. Fie ca viitoru I să ne scutească de exper i enţa 
acelor orori ale tiparului ce şi-au înscris existenţa 
într-o perioadă ce cuprinde aproximativ anii 1840 -
1890 ! Semnificativă pentru epoca noastră este a 



constata ca 1nno1rea pe care au cunoscut-o anii de 
la cumpăna secolului nu s-a datorat meşteşugului, 
ci artiştilor. Noi am urmat calea inversă: mai de­
mult meşteşugarul era un artist, acum însă artis­
tului i se cere să devină din nou un meşteşugar -
fenomen favorabil ambilor parteneri. Noua mişcare 
s-a bucurat de sprijinul pasionat al celor mai buni 
specialişti, dar a cunoscut şi duşmănia unei majori­
tăţi, subaprecierea batjocoritoare a acesteia. Astăzi 
am depăşit acest stadiu . Cunoaşterea legilor de con­
strucţie a cărţii a devenit o ştiinţă posedată cu fer­
mitate de către multe forţe tinere şi active, ea li 
s-a grefat ca parte organică, inclusă spiritului în 
asemenea măsură încît nu ne mai putem imagina 
o epocă în care toate aceste cîştiguri ar putea fi 
trecute cu vederea. 
Formatul cărţii determină în mod esenţial alegerea 
corpului de literă. El este acela care stabileşte oglinda 
suprafeţei tipărite: acesteia i se cere să respecte 
un raport foarte precis faţă de pagina cărţii. Simţul 
repartiţiei suprafeţelor tipărite constituie o însuşire 
obligatorie a creatorului de carte. Construcţia căr­
ţii se conduce după aceleaşi legi de ritmicitate ca 
oricare altă operă de artă. Dar fiecare lege se deduce 
dintr-una precedentă, astfel încît toate la un loc 
constituie un tot aflat într-o relaţie unificatoare. 
O carte desăvîrşită ca formă este un întreg, o unitate 
închegată în sine, care nu suportă nici omisiuni, 
nici adăugiri. Numai cînd desăvîrşi rea îi caracteri­
zează fiecare din părţile componente, vom putea 
vorbi despre desăvîrşi rea ei, în totalitate. Efectu I 
estetic al unei pagini de carte provine din modul de 
repartizare al albului şi al negrului. Din această 

cauză, nici ilustraţia nu poate fi vreodată element 
de sine stătător, ci doar o parte a întregului, fapt 
ce constituie o regulă des trecută cu vederea. 
Un artist care nu simte cartea, înţeleasă ca un întreg 
şi nu cunoaşte respectu l faţă de oglinda spaţiului 
tipărit ar putea fi un excelent grafician, dar plan­
şele lui îşi au locul într-o mapă şi nicidecum într-o 
carte . Mult mai preferabilă este limitarea la un 
tipar frumos şi cur~t, faţă de introducerea osten­
tativă a ilustraţiei. ln toate cazurile trebuie avută 
în vedere respectarea obligatorie a unităţii dintre 
spaţiul tipărit şi cel ilustrat, urmînd ca, din motive 

tehnice, să se acorde prioritate gravur11 1n lemn, 
această tehnică fiind în rudită cu I itera tipărită, iar exe­
cuţia putîndu-se desfăşura într-o singură operaţiune. 
Să nu absolutizăm, însă, căci tehnica singură nu 
poate face totul. Cunoaştem cărţi ale unor mari 
maeştri, ilustrate cu gravuri în metal şi litografii, 
fără ca acest lucru să scadă nimic din desăvîrşirea 
lor ca opere de artă. Esenţialul este cum. se reuşeşte 
şi nu ce fe/ de procedeu este utilizat. lntotdeauna 
însă ilustraţia este dependentă de suprafaţa de tipar, 
din care urmează a se naşte, şi niciodată invers. 
Ilustraţia trebuie să fie tipărită în cadrul textului 
şi nu lipită ulterior. Este o cerinţă ce nu poate fi 
respectată întotdeauna, mai ales în cazul ediţiilor 
ieftine. Totuşi, considerăm că respectarea ei con­
stituie un tel vrednic de a fi urmărit. Ea devine o con­
diţie capit~lă în opera bibliofilă, la fel ca şi utilizarea 
unor materiale ireproşabile - prin acestea neînţe­

legînd doar pielea scumpă sau sortimentele rafi­
nate de hîrtie. Un volum legat mecanic se înfăţi­

şează cu totul diferit de un voi um legat manual. 
Ambele pot fi desăvîrşite, în felul lor; dar nicicînd 
şi nicicum unul nu va putea sta în locul celuilalt. 
Adevăratele benzi transversale de pe cotorul căr­
ţilor, de exemplu, iau naştere, în mod _natural, 
dintr-un anume fel al cusăturii volumului. ln cazul 
tirajelor obişnuite de editură, blocul de carte este 
cusut mecanic, sau, mai nou, chiar lipit. Benzile 
transversale sînt adăugate adesea în mod artificial 
cotorului cărtii. Or, acest lucru nu este decît in­
ducerea în er;are a publicului. În cazul în care aceste 
benzi nu pot fi veritabile, e preferabil ca ele să lip­
sească cu desăvîrşire. Un cotor continuu este la 
fel de frumos, nu trebuie decît să fie tratat în spiritul 
fidelităţii faţă de întregul din care face parte. Sar­
cina ce se cere rezolvată, în acest caz, va fi dublată: 
o suprafaţă se cere arhitect urată decorativ şi, în 
acelaşi timp, adecvat scopului cărţii. Totul doar 
prin intermediul elementelor arhitecturii cărţii: 
scrisul, ornamentul, proporţiile. Părţile terminale 
inferioare şi superioare ale blocului de carte, în 
partea dinspre cotor, alcătuiesc capitalbandul, ţesut 
cu fir de mătase. În cazul cărţilor legate manual, 
acest accesoriu este strîns legat de blocul de carte. 
Dar fragmentele de bandă ţesută care, în condiţiile 

producţiei de serie, se lipesc ca un «fals» capital­
band, nu sînt decît un surogat deplorabil. Ele ples­
nesc adesea, chiar după o scurtă utilizare, oferind 
prin destrămarea lor un aspect extrem de neplăcut. 
Din păcate, în ciuda unei atari situaţii, nu s-au 
putut găsi, cel puţin pînă astăzi, soluţii satisfăcătoare 
de rezolvare a acestei probleme. Autenticitatea 
materialelor, precum şi utilizarea lor adecvată scopu­
lui sînt preferabile oricărei false decoraţii. În 
schi mb, folosi rea deplină a tuturor mijloacelor teh­
nice de I ucru constituie un real progres. Orice ma­
terial este frumos, atîta timp cît este prelucrat cinstit 
şi în conformitate cu caracterul său. În acest fel se 
dovedeşte valabilitatea unei aprecieri de maximă 
justeţe, rostită de către Theodor Heuss la o întrunire 
a asociaţiei artiştilor din Stuttgart: « Ce este calita­
tea? Este ceea ce se face cum se cuvine ! ». 
Coperta este haina, blocul de carte este trupul, iar 
conţinutul este sufletul cărţii. Toate aceste trei 
elemente trebuie să se afle în deplină consonanţă. 
Oamenii secolului al douăzecilea au altă capacitate 
de simţire decît cei ai barocului sau al perioadei 
Biedermeier. Epoca noastră cunoaşte p_ulsaţia rit­
mului maşinilor. Atîta timp cît trăim în inima ei 
şi-i sîntem noi înşine o parte constitutivă, avem 
datoria să o aprobăm. Regretul în faţă unei epoci 
trecute este inutil. Cartea trebuie să poarte marca 
timpuri lor noastre. Construcţia ei îşi va afla ră­
dăcinile în trecut, va exista ferm în prezent şi va 
privi în viitor . Conştiinţa meşteşugului e readusă 
la viaţă, iar toţi cei care sînteţi chemaţi să o apăraţi, 
purtaţi de grijă ca să nu se mai stingă nicicînd. 

În romdneşte de MARIUS TĂTARU 

G. A. Mathey n. Sibiu, 13 sept. 1884; 1911-14 studiazl fa 
Unterrichtsanstalt des Berliner Kunstgewerbemuseum, cu 
Bruno Paul şi E.R. Weiss; 1913 - expoziţii la Sibiu şi Bucu­
reşti; 1915-1919 - profesor de pictură şi grafică la Staats­
institut din Berlin; din 1916 redactor şi gestalter al revistei 
Wiefond (Berlin); 1920-1928 - profesor de tehnica impri­
mării şi conducător al atelierelor de litografie de la Akademie 
fur graphische Kunste und Buchgewerbe din Leipzig; 1927 
- la Expoziţia internaţională de arta cărţii (Leipzl2) o sală 
îi poartă numele; 1929-1941 - părăseşte Germania ~i se 
stabileşte in Grecia; 1941 - se întoarce la Berlin; locuieşte 
fa Stuttgart şi Oberkirch; 1953-1957 - organizează şi con­
duce muzeul de artă a cărţii Klingspor din Offenbach am Main 
(R.F.G.); 1968, 1 ianuarie - moare fa Buchendorf bei Munchen, 
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ARHIVA BRÂNCUŞI 

O BI E C TUL-SC U L P TURĂ, SOC LU L_ ~ A SAM BLAJU L 
ÎN ARTA LUI CONSTANTIN BRÂNCUŞI 

Dr. EDITH BALAS 

Arta lui Constantin Brâncuşi a constituit în trecut obiectul unui număr consi­
derabil de studii şi cercetări. Totuşi, unora din elementele esenţiale ale produc­
tie i sale artistice nu li s-a acordat încă atentia cuvenită. Scopul acestei lucră ri 
~ste de a aduce cîteva dintre ele - cu precădere obiectele-sculptură, soclurile 
şi asamblajele - într-un focar real în raport cu fundalul operei sale privită ca 

întreg. 
Obiectul-sculptură, asociat de obicei cu Marcel Duchamp şi curentul dada, este 
un « life-object » sau un obiect utilitar, transformat prin intermediul selec­
ţiei artistice în artă. Cum a ajuns Brâncuşi să conceapă şi să desăvîrşească obiec­

tul-sculptură? 

În 1907 artistul s-a mutat într-un atelier mai potrivit. Făcînd apel la pregătirea 
sa artizanală, el a mobilat spaţiul înconjurîndu-se de obiecte realizate prin inter­
pretarea liberă a mobilierului ţărănesc românesc, re-creînd astfel o atmosferă 
asemănătoare celei de acasă. Baroana l rana Frachon povestea cum, în 1910, i:-o­
zîndu- i lui Brâncuşi, a stat lîngă o piatră de moară folosită drept masă « pe unul 
din scaunele confecţionate - asemenea întregului mobilier din atelier - de el 

însuşi » 1 . 

Cam în aceeaşi perioadă o criză părea să fi survenit în viaţa creativă a artistului. 
El considera că tot ce făcuse pînă atunci nu era decît« beefsteak » şi îi era ruşine 
de el însuşi. Simţind o puternică aversiune faţă de imitarea naturii, el se despă r­

ţise categoric de trecutul său academic şi-şi schimbase atitudinea faţă de artă 
şi viaţă deopotrivă. 

Brâncuşi spunea adesea: « arta este însăşi viaţa» 2 şi « arta este transfigurarea 
vieţii» 3 . Această atitudine străveche care considera producţia obiectelor uti­
litare frumoase ca făcînd parte din viaţa însăşi reînviase la Paris şi în multe cen­
tre culturale europene, în ultima jumătate de secol (1860 - 1910). Era baza teo­
retică a Art-Nouveau-ului, pe care o regăsim în cadrul grupului Les Nabis şi 

în vederile radicale ale cercului artistic denumit Abbaye de Cretei/, la care aderase 
şi Brâncuşi în 1907. În aceste teorii Brâncuşi trebuie să fi găsit confirmarea cre­
dinţei lui că obiectele pot avea un caracter ambivalent: utilitar şi artistic. 
Pentru a înţelege cum a regîndit artistul relaţia dintre « environment »-ul său 

şi producţia sa artistică trebuie să urmărim metamorfoza obiectelor uzuale 
transformate de artist în piedestaluri şi sculpturi. 
O formă din lemn perforat din vocabularul său artistic era fo!osită drept masă 
de luat cafeaua în atelier; apoi a devenit soclu pentru Prometeu (1911, fig. 1) 
şi a fost incorporată în sculptura de mai mari dimensiuni Regele Regilor (1920, 
fig. 2) ca şi într-o Sculptură (anul ?, fig. 3) pierdută. Un cub similar, confecţionat 
dintr-un singur bloc, a fost utilizat la început ca scaun (anul?, fig. 4) în 
atelierul artistului , apoi ca parte a designului unui soclu pînă acum necunoscut 
al Măiastrei (1915, fig. 5) şi în final ca parte organică a sculpturii Himero (1918, 
fig. 6). 
Un scaun de lemn cu un disc gros, şlefuit, şi două sfere (fig. 7) se afla în atelierul 
artistului. Brâncuşi a introdus un piedestal şi l-a fotografiat (fig. 8) atrăgînd atenţia 
asupra faptului că el îl considera şi obiect şi sculptură. 

Cele două sfere ale scaunului au fost utilizate în diferite variante de socluri iar 
apoi au devenit parte a « Proiectului arhitectonic » (1918, fig . 9) şi, cu cîteva 
modificări, parte a « Plantei exotice». 
Obiectele uzuale - o Bancă (1917) ş i un Arc (1917) din lemn, realizate de artist 
din grinzi găsite au fost expuse prin 1922 ca sculpturi în expoziţia deschisă de 
artist la New York. Astăzi ele se află în colecţia Arensberg a Muzeului de Artă 
din Philadelphia. 
Cele două scaune perforate aflate în posesia doamnei Marcel Duchamp au fost 
prezentate în expoziţiile de sculptură din 1933 şi 1955, fiind intitulate Scaune 
(1920, fig. 10, 11). 
Aceste obiecte au suferit transformarea din element de mobilier în piese sculp­
turale, aderînd prin aceasta la estetica « ready-made » a lui Duchamp. Dar în 
timp ce « ready-made »-urile lui Duchamp erau obiecte confecţionate prin 
intermediul maşinii, Brâncuşi a păstrat legătura cu tradiţia sa, cu accentul ei 
folcloric-artizanal. 
În afară de mobilier Brâncuşi a realizat şi diverse sculpturi - Căuc (1915-1925) 
(ex. 1920? fig. 17). Unul i-a fost dăruit lui John Quinn spre a fi folosit ca obiect 
decorativ în living-room. Un Vas (1920) se află astăzi la Muzeul Naţ i onal de Artă 
Modernă din Paris. 

Confecţionarea manual ă de obiecte familia r e că rora arti stul le imprima 
non-utilitate, cum sînt Căucu/ sau Vasul (care nu e un recipient), indică o 
ironie dada. Artistul amestecă umorul şi aparenţa într-un fel copilăresc, 

dezvăluind ambiguitatea existentă între denumirea unui obiect şi ima­
ginea lui. Medalionul 4 (1919, fig. 12) aminteşte sculptura sa mai timpu­
rie Sărutul (1911) şi aduce cu un obiect popular - o greutate pentru o 
fîntînă ţărănească cu cumpănă . Medalionul în piatră , ca şi cel în lemn (1919 , 
fig. 13) au fost prezente în ex poziţia de sculptură organizată de Galeria 
Brummer din New York, în anii 1933 - 1934. 

Brâncuşi s-a alăturat, după opinia mea, eforturilor lui Picasso, Boccioni şi 

Duchamp de « a desfiinţa graniţele dintre arte, demitizînd rolul artistului ca şi 

obiectele estetice »5, cum scria A . Elsen. Prezenţa obiectului sau a uneia din păr­
ţile lui ca element de sculptură a devenit, începînd cu acei ani (1912-1914), 
unul dintre cele mai importante aspecte ale artei moderne, iar Brâncuşi ar 
trebui considerat drept unul din pionierii acestei direcţii. 
Artistul este cel care a decis ca mai multe obiecte - o Bancă (fig. 16), două Scaune 
(fig. 14, 15) şi un Arc, la fel de frumoase ca cele despre care am vorbit mai sus, 
să servească de mobilier în atelierul lui, fără a le ridica la statutul de sculptură. 
Brâncuşi îşi transforma environmentul în sculptură şi sculptura în environment. 
Fiecare sculptură pe care o crea nu avea doar o valoare artistică intrinsecă, 

ci era considerată de artist ca parte integrantă a environmentului său. Din 
această pricină el nu dorea ca vizitatorii sau cumpărătorii să vină întîmplător, 

ci doar în anumite zile sau ore cînd atelierul primea o lumină favorabilă prin 
acoperişul de sticlă. Îi venea atît de greu să vîndă orice piesă pe care o făcea încît 
unii şi-l amintesc plîngînd la vînzarea lucrărilor. Către sfîrşitul vieţii a limitat 
vînzările, păstrînd majoritatea operelor în atei ier. Mai mult, Brâncuşi a lăsat prin 
testament atelierul său Muzeului Naţicn1l de Artă Modernă din Paris pentru a fi 
păstrat aşa cum era în timpul vieţii sale - ca entitate environmentală unică. 
Voi încerca în continuare să demonstrez că Brâncuşi nu făcea nici o diferenţă 
de concepţie între soclu şi sculptura propriu-zisă. Concepţia care predomină 
în istoria artei este cea opusă . Piedestalurile sînt adesea omise cînd este menţio­
nată sculptura lui Brâncuşi; uneo r i nici nu sînt măcar reproduse. Şi nu există 
nici un catalog raisone al obiectelor-sculptură ca socluri, scaune, bănci etc. 
O concepţie tipică şi larg răs pîndită despre soclurile lui Brâncuşi este formulată 
de William C. Williams: « Piedestalurile lui îl separă de lumea întreagă, izolînd 
subiectul său de neesenţial, păstrîndu-I steril în sensul chirurgical al cuvîntului, 
făcînd din el ceva ce trebuie luat în considerare separat» 0 . 

Este cunoscut oricum faptul că Brâncuşi se ridica împotriva piedestalurilor con­
venţionale cu funcţie hieratică, afirmînd: « Piedestalul ar trebui să fie o parte 
a sculpturii; de nu, trebuie să-l elimin total» 7 . Goran Schildt scria despre Brân­
cuşi că « cimitirul l-a învăţat să nu sculpteze cadavre în bronz şi marmură şi să 

urască piedestalurile » 8 . Este deci justificat să ne punem întrebarea: de ce ar 
fi lucrat Brâncuşi piedestale de-a lungul întregii sale cariere arti stice dacă le 
ura? Răspunsul este simplu: el nu făcea piedestale. Aşa-numitele socluri erau 
parte constitutivă a concepţiei sale artistice. Mărturie în sprijinul acestei 
afirmaţii este faptul că expresii figurative similare sau identice au fost utilizate 
şi pentru socluri şi pentru părţile superioare ale unor sculpturi. 

Soci ul pentru Nou/ născut (1925, fig. 18) din Muzeul Naţional de Artă Modernă-Pari s , 

partea din mijloc a unui soclu ce susţinea aceeaşi sculptură (1925, fig. 19) în 
atelierul artistului, şi capul lui Socrate (1923, fig. 20) din Muzeul de Artă Modernă 

din New York au acelaşi design. În pr imele două exemple fo r ma a fost utilizată 
ca bază; în cel de-al treilea, ea constituie sculptura însăşi . 

Mai mult, o piatră de moară adusă în atelierul lui Brâncuşi era fol osită ca masă. 

Mai tîrziu, această formă a intrat în configuraţia soclurilor pentru Leda (1920, 
fig. 23) (Muzeul Naţional de Artă Modernă din Pari s), Miracolul (1936, fig. 21) 

1. Prometeu (in cen trul imaginii) ( 1911J; 2. Regele Reg,lor (1920); 3. Sculptu,6 necunoscu ,6; 
4. Scaun ; .) . Măiastra, soclu: 6. Himera (19 18): 7. Scaun; 8. Scaun pe piedestal: 9. Proiect 
arhireclonic (1918); 10 . Scaun, coleqia d-nei Marcel :>uchomp; 11. Scaun, coleqia d-nei Marcel 
Duchamp; 12. Medalion, piatră (1919); 13. Medalion , lemn (1919): 14. Scaun: 15. Scaun: 
16 . Bancă; 17 . Căuc( 1 920) ; 18 . Noul născut (1925 ); 19. Noul născut (1925); 20. Socrate (1923) ; 
21. Mi racolul (1 936) 
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(din acelaşi muzeu) şi Peştele (1930, fig. 22) (din Muzeul de Artă Modernă New 
York) . O masă identică din piatră domină sculptura majoră a ansamblului 

«Masa Tăcerii» (1937, fig. 24) . 
Un soclu de lemn a fost utilizat pentru a susţine Peştele (1922, fig. 26) din Muzeul 
de Artă din Philadelphia, Cocoşul (1935, fig. 25) din Muzeul Naţional de Artă Mo­
dernă din Paris şi Pasărea de aur (1919) din acelaşi muzeu. Acelaşi design este parte 
constitutivă a Himerei, avînd statut de sculptură autonomă în mai multe variante 
ale Coloanei fără sfîrşit, incluzînd-o şi pe cea de mari dimensiuni de la Tîrgu 

Jiu (1937). 
O altă dovadă a faptului că pentru Brâncuşi soclul era la fel de important ca şi 
partea superioară este faptul că în expoziţia galeriei Brummer din 1926, sub 
nr. de înregistrare 16, artistul a expus un vechi Soclu de stejar (fig. 27). Era în­
scris ca soclu, şi de fapt el susţinea Nou/ născut, care nici n-a fost măcar menţionat 
la acel număr de înregistrare. În mod evident artistul acorda o mai mare impor­
tanţă soclului decît sculpturii care era aşezată pe el. În aceeaşi expoziţie (doamna 
Athena Spear a fost prima care a observat-o) Brâncuşi a prezentat cinci socluri 
de sine stătătoare, în sensul că nu susţineau nici o« sculptură», sub numerele 

de înregistrare 38 , 39, 40, 41, 42. 
Un alt exemplu ilustrează modul în care Brâncuşi schimba între ele configura­
ţiile de piedestal şi sculptură. O piesă cunoscută astăzi drept Adam (1917) 
avea iniţial o parte superioară. Sculptura a fost scindată în două - o parte a 
devenit Adam (soclul-Adam, cum era denumită), iar cealaltă intitulată Sculptură 
în lemn (1917), şi care a aparţinut cîndva colecţiei John Quinn, serveşte azi drept 
piedestal. Putem observa că sculptura devine soclu iar soclul sculptură (fig. 28). 
În final Brâncuşi a dat un titlu de Sculptură unui soclu de lemn, Cîinele de pază 
(1920, fig. 31), şi l-a expus ca sculptură de sine stătătoare în expoziţia de la Ga­
leria Brum mer din 1933 - 1934. Sculptura şi-a pierdut identitatea în anii următori, 
cînd soc lurile au fost considerate de interes minor , scufundîndu-se în anonimat. 
Toate aceste exemple stau mărturie faptului că Brâncuşi nu făcea o distincţie 
conceptuală între «soclu» şi «sculptura» însăşi. Putem găsi exprimarea opi­
niei lui Brâncuşi despre soclurile din lemn în scrisoarea sa din 27 ianuarie 1919 
trimisă lui John Quinn: « trebuie să ştii că am lucrat mult la aceste lemne ca şi 
la celelalte sculpturi şi că ele nu sînt în nici un caz produsul întîmplării sau al 
unui capriciu » 9 . În octombrie 1938 Brâncuşi îi expunea lui Petru Comarnescu 
« teoria piedestalului viu, luminos, punct de plecare al sculpturii, scul ptură con­

cepută de la podea sau de la pămînt în sus» 10 . 

Artistul schimba nestingherit obiectele utilitare (scaune, mese bănci) cu piedes­
talurile şi ulterior cu partea superioară a sculpturilor, producînd nesfîrşite va­
riaţii, permutaţii ale configuraţiei, investind toate elementele cu valoare artis­
tică egală. Schimbînd combinaţia formelor, schimba ideea, concepţia de bază. 
Noua comb inaţi e devenea pentru el un obiect total diferit, o altă coeziune omo­
genă, un ansamblu nou-creat. Consider că în opera lui Brâncuşi tehnica asambla­
jului este o importantă modalitate de creaţie. Cu puţine excepţii (Bancă, Arc, 
Vrăjitoarea etc.), partea cu cea mai mare pondere în opera sa este prezentată 

ca asamblaj. Ca o implicaţie rezultînd din anularea cubistă a modurilor conven­
ţiona le de prezentare, artişti ca Picasso, Boccioni, Marcel Duchamp au iniţiat 
dislocarea conceptului clasic de unitate, alăturînd lucrări între care nu existau 
legături aparente pentru a încerca să scoată la iveală un nou tip de coerenţă . 

Ideea că o operă de artă modernă poate fi compusă din secvenţe disjuncte a ge­
nerat metoda juxtapunerii. Cu Chitara lui Picasso din 1912 obiectul asamblat 
devine subiect al sculpturii. 
Brâncuşi a început să utilizeze asamblajul în 1915. ca o consecinţă a unei cotituri 
în viziunea lui asupra tehnicii formale. Aceasta îşi are originea în adoptarea 
ideii că obiectele de zi cu zi pot fi dăruite cu magia artei chiar prin alăturarea 
lor într-un anume fel. Această nouă metodă l-a impulsionat pe Brâncuşi să in­
cludă în opera lui obiectele care-l înconjurau, sau să le re-creeze pe acelea pe 
care şi le amintea din mediul rural românesc. Sculpturile create în acest fel nu 
sînt doar suma obiectelor asamblate, ci sînt calitativ noi, creaţii pline de sensuri 
investite cu semnificaţie spirituală. 

Există mai multe tipuri distincte de asamblaj în opera lui Brâncuşi. Într-o primă 
categorie ar intra sculpturile-asamblaje de obiecte sculptate, fragmente de obiecte 
sau obiecte din lemn manipulate. Un exemplu ar fi Himera, compusă din 3 părţi 
distincte: un segment al unui stîlp de poartă (fig. 29) şi speteze de scaun (fig. 30) 
combinate laolaltă şi manipulate într-un cap de pasăre. Toate elementele compo­
nente sînt sculptate de artist, nefiind astfel «obiecte-găsite». Aceste fragmente 
de obiecte pot fi descoperite în vocabularul artistic aperceptiv al lui Brâncuşi. 

În a doua categorie intră sculpturile-asamblaje conceptuale sau simulînd un asam­
blaj de obiecte populare sculptate dintr-o singură bucată de lemn. Un exemplu 
este Regele Regilor, care prezintă o puternică empatie formală cu obiectele popu­
lare româneşti - speteze de scaun pentru elementul inferior; un şurub 

de teasc asemenea celui aflat în posesia sculptorului (fig. 32); un stîlp de prispă 
(fig . 34) din Oltenia, deasupra căruia distingem canelura unui stîlp de prispă 
(fig. 33), surmontată de un cap ce se înalţă pe un gît asemenea unei cofe (fig. 35), 
sculptat într-un chip asemănător unei măşti olteneşti şi încununat de porţiunea 
superioară a unui stîlp funerar. 

Aceste tipuri de asamblaje sînt mai degrabă poetice decît reale ; de asemenea 
ele nu reprezintă elemente specifice, configuraţiile lor formale fiind supuse 
însă unui tratament artist'c. 
Al treilea tip de asamblaje ia naştere din combinarea celor două tipuri precedente. 
Un exemplu este Adam şi Eva (1916), sculptură ce poate fi descompusă într-o 
configuraţie de stîlp de prispă, o cofă, o structură arhitecturală asemenea unei 
cruci votive, şi o alăturare de căuce modificate. 
Ultimul tip este un asamblaj al mai multor tipuri de socluri compuse cu o parte 
superioară. Sculptura ca întreg va fi alcătuită din medii diverse, un exemplu 
fiind «Păsăruica» (marmură colorată, 1929, fig. 37). 
În asamblajele lui Brâncuşi, ca şi în operele altor artişti ai avangărzii, putem 
distinge două tendinţe tehnice principale. Una constă în juxtapunerea unor 
elemente eterogene, ceea ce produce o variaţie de textură explozivă, capti­
vantă, aparent neprelucrată, arbitrară, producînd un sentiment de surpriză, 

stîrnind emoţia . Un exemplu este Regele Regilor. Cealaltă manieră tehnică con­
stă în juxtapunerea de elemente omogene, care prin identităţi aprop iate dau 
iluzia uniformităţii. În acest caz, accentul nu mai este pus pe opoziţia părţilor· 
ci pe faptul că sînt aproape identice. Succesiunea consecutivă se dezintegrează 
pentru că părţile îşi instaurează independenţa. Un exemplu este Coloana fără 

sfîrşit (1937, fig . 39). Simultaneitatea şi juxtapunerea elementelor, metoda asam­
blajului, s-au dezvoltat ca proces de gîndire subconştient, dar în egală măsură 

ca proces logic, rece. Auto-reflexivitatea şi jocul interior şi-au găsit exprimarea 
într-o tehnică concepută conştient care a configurat opera de artă. 

Mai mult decît variaţiile şi permutările elementelor de sculptură şi configuraţiilor 
formale pe care le utiliza şi re-utiliza în diferite structuri, este evident faptul 
că Brâncuşi îşi concepea sculpturile ca asamblaj. În notele trimise de el 
odată cu transportul lucrărilor pentru expoziţia de la Galeria Brummer din 
New York, 1933, el îşi descria sculpturile ca fiind alcătuite din mai multe piese 
şi din medii diverse; mai mult decît atît, revelaţia destinului ulterior al unor 
sculpturi şi socluri indică faptul că ele erau concepute ca asamblaje. 
De exemplu, Adam şi Eva au fost realizate la date diferite: 1917 şi, respectiv, 
1921. Sculpturile au fost expuse separate, dar mai tîrziu au fost asamblate de 
artist şi există acum ca piesă unică - Adam şi Eva (fig. 28). 
O binecunoscută sculptură - Proiectu/ arhitectonic (1918) a avut o soart1 opusă. 
A fost dezasamblată iar părţi din ea au fost utilizate ca piese utilitare (un mic 
scaun pentru picioare, de exemplu). 
Două sculpturi expuse în prealabil separat - Socrate (1923, fig. 38) şi Căuc 

(1929?) - au fost doar temporar asamblate, fotografiate şi din nou despărţite. 
Aceste asamblaje, astăzi necunoscute, există doar în fotografiile de început ale 
atelierului şi au fost dispersate spre a fi folosite fie ca părţi ale altor asamblaje, 
fie ca mobilă de atelier. Luînd în considerare toate argumentele expuse aici, 
consider că Brâncuşi ar putea fi categoric socotit drept unul din pionierii metodei 
asamblajului. 
Pentru Brâncuşi o operă de artă nu conţine nimic ce ar putea-o separa de vari­
aţia naturii înseşi. Brâncuşi nu se considera un sculptor abstract. Raţiunea acestei 
afirmaţii trebuie să fie, cum spunea Athena Spear « qu'une experience vecue 
se cache derriere chacune de ses ceuvres ». Configuraţiile create de el sînt 
în strînsă legătură cu vocabularul formal al tradiţiei sale. Brâncuşi a jucat în 
felul acesta un rol covîrşitor în istoria artei, reconciliind cele două mari şi apa­
rent contradictorii tendinţe existente în arta modernă înainte de 1914: noua 
apropiere de artă şi viaţă şi gravitarea către o nouă configuraţ ie în ar·ta abstractă. 
Re-creînd formele artei populare într-un nou context şi environment, el a devenit 
unul dintre primii şi cei mai inventivi sculptori abstracţi. În timp ce intenţiile 
lui erau non-abstracte - din punctul de vedere al audienţei occidentale obiectul 
asamblat nu inspiră aluzii simbolice - arta lui apare misterioasă, îndepărtată, 

aproape abstractă. Metodele utilizate de el erau acelea ale membrilor avangărzii. 
Brâncuşi a reacţionat în felul lui la noul proces creativ - aducînd elemente 
româneşti în contextul artei occidentale. 

În romdneşte de RUXANDRA BUŞNEAG 
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lemn + Peştele (1922): 27. Soclu de stejar (inainle de 1929): 28. Adam şi Eva: 29. Segment de sti/p 
de poarrd; 30. Scaun; 31. CiJne de pazd; 32. Aspect din atef;er: 33. Canelura unui stilp de prispd; 
34. S,ilo de Drispd; 35. Cofe: 36. Notele lui Brdncuşi; 37. Păsăruică; 38. Sacrale şi Căuc; 39 . Coloana 
fără s(irşit. 
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Virginia 
BAZ-BAROI 
ATELIER 

N.: 1932 ianuarie 15, Cernăuţi 

Studii: I.A.P. « N. Grigorescu », Bucureşti, 
promoţia 1957 

Din 1957 participă la expoziţii de st2.t, 
saloane oficiale şi 2.lte manifestări colective . 
Expoziţii personale: 1960 - Timişoara (Gale­
riile de artă); 1970 - Timişoara (Galeriile 
de artă); 1970-71 - Vicenza (Galleria li 
Salotto); 1972 - Torino (Galleria L'Ap­
prodo); 1973 - Timişoara, Oradea, Bistriţa, 
Reşiţa, Cluj-Napoca, Bucureşti (Amfora), Vul­
pera (Galerie Engi 2.d ina), Les Diablerets-El­
veţia; 1974 - Les Diablerets (în cadrul Festi­
valului Muzică şi zăpadă - împreună cu Mimi 
Podeanu). Expoziţii de grup: 1969-70 -
Novi-Sad, Belgrad (Expoziţia 26 artişti plas­
tici timişoreni); 1974 - Modena (Expoziţia 
Orientări în arta plastică timişoreană). Par­
ticipări la expoziţii de artă românească 
organizate în străinătate: 1968 - Praga, Bra­
tislava; 1969-70 - Rabat; 1975 - Manillc., 
Islamabad, Rawalpindi, Karaci, Peshawar, Bag­
dad 

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



1. ln Deltă; 2. Rod; 3. Luminiş; 4. flezlănţuire; 5. Oraşul alb; 6. Compoziţie, acuarele 
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CORESPONDENŢĂ 

SCULPTURA ROMÂNEASCĂ 
ÎN BERLINUL OCCIDENT AL 

Î ntr--unul din edificiile elegantei şi îndrăzneţei ar­
hitecturi vest-berlineze - recenta clădire a pos­
tului de radioteleviziune « Freier Sender Berlin» -
s-a deschis în iunie o amplă expoziţie de sculptură 
românească actuală, cuprinzînd operele a 25 de 
artişti consacraţi din toate generaţiile. Holul clăd irii 
în care a fost prezentată expoziţia, pînă la finele lunii 
august, fără a fi o sală specific destinată unor ex­
poziţii de artă plastică, s-a dovedit, prin arhitectura 
ei multifuncţională, a fi un spaţiu propice atragerii 
lui în structura expunerii. Astfel, un contrast accen­
tuat de întuneric şi lumină, între cele două compar­
timente principale ale holului, a pus expresiv în 
valoare contrastul dintre cele două grupe principale 
de sculpturi: de metal palisat şi de lemn. Metalului 
şi cîtorva lucrări din strălucitoare marmură albă 
le revenea funcţia de a ilumina spaţiul sumbru, iar 
lemnului de a îmblînzi năvala luminii prin imensele 
fe restre ale holului. 
În grupajul de lucrări din bronz palisat se aflau 
portrete şi compoziţii de Ion Irimescu, cu formele 

lor gracil-baroce, triumfătoarea şi energica « Vic­
torie » a Ioanei Kassargian, două I ucrări de I u I ia 
Onită. Alăturarea lor cu o meditativă marmură de 
Aurel ian Bolea, cu «Tătăroaica» şi « Dansatoarea 
din Paestum » de Mac Constantinescu, tempera 
favorabil strălucirea grupajului. Un alt comparti­
ment era rezervat lucrărilor de dimensiuni mai mici 
de Ion Jalea şi Boris Caragea. 
În zona consacrată sculpturii în lemn se detaşau 
unele subdiviziuni. Astfel, un centru al evocării 
străvechilo r unelte populare se preciza prin for­
mele lui Gh. lliescu-Călineşti şi prin «Cubul» 
şi «Echilibrul» de Ovidiu Maitec - aceste două 
lucrări exprimînd o ipostază transfigurată a referirii 
la izvoarele folclorice. Viziunea figurativă - repre­
zentată prin numeroase lucră ri - a trezit un interes 
cu totul deosebit. Frusteţea expresivă a lemnului 
la Geta Caragiu, temperamentul gestului la Gheza 
Vida, asprimea tonică a «Tinereţii» şi a « Fetei 
cu soare» de George Apostu, elementele subtile 
de gotic în «Autoportretul» foarte tînărului Neculai 

Păduraru, au fost apreciate şi discutate din perspec­
tiva integrării lor caracteristice în arta contem­
porană europeană. Varietatea expoziţiei, resim­
ţită de publicul vest-beri inez ca o expresie a vita­
lităţii artei româneşti, se încadra bine în proble­
matica unora dintre expoziţiile de frunte ale în­
ceputului de vară vest-berlineză . În sensul unor 
astfel de aprecieri s-a desfăşurat şi prezentarea, în 
cadrul emisiunii « Berliner Abendschau », a unui 
mic film de televiziune consacrat expoziţiei româneşti 
şi stilurilor dominante în sculptura expusă. 

AMELIA PAVEL 

1, •ION VLASIU: Monument pentru eroul necunoscur. lemn; 
2. GHEORGHE ILIESCU-CĂLINEŞT/: Pasdrea hotarelor, lemn; 
3. ION JALEA: Oedip, bronz; 4. ION IR/MESCU: Cintdrea1a 
singurotecd, 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 MA/TEC: Echilibru. lemn: 
10. NECULAI PĂDURARU· Faţd ln faţd, bronz 
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TRIENALA ARTELOR PLASTICE DE LA BELGRAD 

În contrast cu alte manifestări plastice internaţionale şi din dorinţa 
de a reactualiza, pe plan mondial, spiritul democratic, de echitate şi 
egalitate al întîlnirilor internaţionale, muzeul de artă modernă din 
Belgrad, situat pe malul stîng al fluviului Sava, la confluenţa cu Dună­
rea, avînd o siluetă insolită, de îndrăzneaţă arhitectură, la începutul 
lunii octombrie a organizat prima « Trienală internaţională de artă 
plastică». Prin cele 34 de ţări participante, cu peste 200 de artişti, 
expoziţia a anticipat, cu cîteva zile, reuniunea pentru securitate şi 
cooperare europeană de la Belgrad, ca un simbol ':.I artei menite a fi 
limbajul internaţional al înţelegerii între popoare. ln cei douăzeci de 
ani de activitate muzeul din Belgrad şi-a dobîndit o faimă europeană, 
fie, aşa cum arată directorul său, pictorul Miodrag B. Protici, numai 
şi prin cele 70 de expoziţii străine găzduite în sălile sale. Deviza Trie­
nalei, organizată în optime condiţii muzeografice, a fost cercetarea 
şi prezentarea artei moderne în diversitatea sensurilor sale universale 
şi a specificurilor naţionale într-un spirit de largă accepţiune 
estetică. 
Astfel au putut fi asociate lucrări de sculptură şi pictură expresionist­
abstracte ale lui Willem de Kooning (S.U.A.) cu antisculpturile lui 
Dewasne (Franţa) la colorismul de mare sinteză şi rafinament al lui Al. 
Ciucurencu, Ion Pacea sau Vasile Grigore, de la catolicul Rufino 
Tamayo - prezentat de Vatican - la sovieticul Anatoli Levitin înfă­
ţişîndu-1 pe Lenin, de la suprarealistul austriac Edgard Angeli la mi­
tologia personală a lui Pierre Alechinsky (Belgia), ce îmbină poezia 
cu ironia, la raţionaliştii Avatar Moraes şi Julio Plaza (Brazilia) sau 
la viziunea monumentală, cu o exigenţă umanistă profundă, a lui 
Svetlin Russev (Bulgaria), nelipsind nici Deciko Uzunov, de la imagi­
naţia lirică a lui Ludovit Fulia (Cehoslovacia), care ocupă o poziţie 
centrală în arta lui, la formula« punct, linie, lumină» a lui R. Mor­
tensen (Danemarca), de la sculptura constructivistă a modernu lui ro­
mantic Kari Huhtamo (Finlanda) la violenţa imagisticii lui Dimitri 
Mytaras (Grecia) prezent şi la Bucureşti în expoziţia « Balcanii, zonă 
a păcii şi a înţelegerii între popoare» ori la sugestiile arhitecturale 
spaţiale ale lui Jaap Berghuis (Olanda) sau la noutatea experienţelor 
reflecţiilor în oglindă din secţia italiană în tablourile lui Michelangelo 
Pistoletto. Diversitatea stilurilor, stadiul atins de arta fiecărei tări 
participante pot fi exemplificate, în continuare, de senti me~tul 
tragic al existenţei umane ilustrat în imagini metaforice de tînărul 
Vladimir Velicikovici (Iugoslavia), de abstracţiunile neoplastice ale 
lui David Bolduc şi Jean Mc. Ewen (Canada), de maniera prelucrării 
tradiţiei populare în spirit modern, cu nuanţe de spirit naiv, la 
artiştii din Cipru, de pictura-sculptură a lui Martin Frommelt 
(Liechtenstein), sau de geometrismul minidimensionat al lui Henri 
Kraus din Luxemburg, de cunoscutele statui dinamice ale lui Jenă 
Kerenyi (Ungaria), prezente în mai toate marile manifestări interna­
ţionale, poposind şi la Bucureşti cu ocazia expoziţiei « 30 de ani vic­
torioşi», de reprezentările « candillos », imaginile şefilor revolu­
ţiei mexicane, din tablourile lui Enrico Estrada (Mexic). Mai amintim, 
pentru a cita din cuprinsul fiecărei ţări, ceea ce ni s-a părut mai ca­
racteristic şi esenţial pentru ansamblul expoziţiei, pe peisagiştii din 
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Monaco, avînd tablouri ca nişte ilustrate turistice, pe sculptorul 
Theo Balden (R.D .G.) continuînd de o manieră proprie sculptura 
lui H. Moore, pe taşistul figurativ Bernard Schultze (R.F.G.) sau curioa­
sele vîsle, în culori diferit vopsite, ale lui Board Breivik (Norvegia), 
ori pe hi per real istui noii generaţii poloneze de artişti, Andrei Sa­
dowski, pe real istui critic Rafael Canogar (Spania), ori pe Hans Gantert 
(Elveţia), autor al unor desene în format mărit, din care «Pomul» 
ne amintea izbitor de asemănător« Pomul» lui Horia Bernea, Lennart 
Rodhe (Suedia), adept al artei concrete, lusuf Taktak (Turcia), cu 
sugestive tablouri definind un interesant realism social sau artiştii 
englezi ex peri mentînd, într-o manieră devenită tradiţională, noi for­
mule abstracte. România a fost prezentă cu o selecţie de zece artişti: 
Al. Ciucurencu, Sabin Bălaşa, Constantin Piliuţă, Vasile Grigore, Ion 
Pacea, Gh. Şaru, V. Mărginean, Georgeta Năpăruş, H. Bernea şi 
E. Tăutu, încercînd o formulă care să îmbine diversitatea unor indi­
vidualităţi pregnante cu pasiunea pentru armoniile cromatice. 

Cîteva caractere merită a fi subliniate la această expoziţie. În primul 
rînd amploarea şi modul exemplar ca organizare, apoi participarea 
democratică, echitabilă, a fiecărei ţări, refuzul unui juriu subiectiv 
care să opereze selecţii discriminatorii. Pe de altă parte, însă, aşa cum 
a reieşit la simpozionul organizat la 2 octombrie, în faţa unui număr 
nedeterminat de valori artistice, diferite nu numai de la tară la tară dar 
şi în cadrul aceleiaşi ţări, poate să apară primejdia unei totale' fărîmi­
ţări a nuanţelor valorilor artistice moderne şi actuale precum şi a 
adjectivizării, adică a descategorizării acestora. De aceea a fost fi­
resc ca la simpozionul amintit, în afara hotărîrii permanentizării Trie­
nalei, să se propună ca în viitor fiecare ţară să prezinte doar cîte trei 
artişti, fiecare cu mai multe lucrări. Discuţiile purtate în cadrul sim­
pozionului s-au referit şi la perspectivele artei moderne şi a muzeului 
de artă modernă. Nu întîmplător discuţiile au fost animate şi de situ­
aţia celorlalte manifestări internaţionale. Trienala de la Belgrad 
urmînd imediat după închiderea expoziţiei de la Kassel, criticată de 
unii participanţi pentru subiectivismul şi impactul la care a ajuns, 
prin limitarea ţărilor participante şi dobîndirea unui caracter pur 
naţional, a avut, desigur, «aspectul» salvării artei moderne dintr-un 
grav impas. În realitate, marile manifestări internaţionale de la Ve­
neţia, Paris, Kassel, Milano au pierdut din prestigiul şi interesul lor 
artistic datorită îndepărtării de principiul democratic şi al echităţii 

ţări lor şi artişti lor part ici pan ţi, ceea ce a determinat pe participanţii 
de la simpozion să sublinieze, în mai multe rînduri, caracterul demo­
cratic, de prestigiu, al Trienalei de la Belgrad şi să-şi dea acordul 
pentru permanentizarea ei. 

În fapt, însă, aşa cum am avut prilejul să constat, participînd atît la 
organizarea expoziţiei româneşti în cadrul Trienalei cît şi la simpozi­
onul amintit, Trienala de la Belgrad a fost un ansamblu complex care 
determină o serioasă meditaţie asupra artei actuale în lumea contem­
poran·ă cît, mai ales, asupra modului de reprezentare a contempo­
raneităţii în artă. MIRCEA DEAC 



CONFRUNTĂRI 
INTERNAŢIONALE 

Tolentino 

La ediţia 1977 a Bienalei Interna­

ţionale a umorului în artă, desfă­

şurată în cursul lunii septembrie, 

caricatura românească a fost re­

prezentată prin I ucrări de Con­

stantin Ciosu, Neil Cobar, Albert 

naţional de desene originale Joan 

Mir6 (Premi internacional de Di­

buix Joan Mir6) de la Barcelona, 

desfăşurat în cursul verii, a co­

municat recent li sta artiştilor 

români ale căror desene au fost 

selecţionate pentru expoziţie, de 

Varşovia Poch şi Eugen Taru. Albert Poch juriul concursului: Adina Ca-

În baza convenţiei de colaborare 

dintre uniunile artiştilor plastici 

din ţara noastră şi din Polonia, 

în cursul lunii aprilie a fost pre­

zentată, la Varşovia, o expoziţie 

de pictură contemporană româ­

nească, selecţia cuprinzînd 50 lu­

crări (comisarul expoziţiei -pic­

torul Spiru Chintilă). Au expus: 

Constantin Blendea, Spiru Chin­

tilă, Constantin Georgescu, 

Rodica Lazăr, Vital ie Nereuţă, 

Petru Popovici, Benone Şuvăilă, 

Corneliu Vasilescu. 

Diisseldorf 

Heinrich Heine Institut din Dussel­

dorf a prezentat în cursul lunii 

iulie o expoziţie personală a 

graficienei Stela Creţu. Artista a 

expus o serie de 68 de ilustraţii 

a fost distins, de juriul bienalei, cu 

Premiul Marcorelli. 

Miinchen 

Galeria muncheneză Ji..irg Walter 

Koch a prezentat, între 29 iulie 

şi 10 septembrie, o expoziţie 

de carte. personală cu gravuri şi desene în 

culori de Mariana Popa. Expoziţia 

a cuprins 20 lucrări (în ii. lino-

Bremen gravura Filosof). 

Khoury Galerie din Bremen a 

găzduit, în perioada septembrie­

octombrie, o expoziţie cu lucrări 

de Corneliu Petrescu. Artistul a 

expus o serie de 30 monotipii. 

Barcelona 

Comitetul de organizare a edi ­

ţiei a XVI-a a Concursului inter-

loenescu, Lucreţia Feodorov, Ana 

Lupaş, Wanda Mihuleac, Eftimie 

Modâlcă, Theodora Moisescu 

Stendl, Damian Petrescu, Viorel 

Popescu, T orna Roată, Mircea 

Spătaru, Doina Şteflea, Ion Stendl, 

Iosif Szalay, Zoltan Szilagy, Cor­

neliu Vasilescu. 

Knokke 

Ediţia din acest an a tradiţionalu­

lui Festival internaţional al umo­

rului (Humor festival 77), din 

oraşul belgian Knokke, s-a desfă­

şurat în perioada iunie-septem­

brie. Caricatura românească a 

fost reprezentată prin I ucrări de 

Neil Cobar şi Albert Poch. 

Voss 

Între 7 şi 17 august a.c. au avut 

loc cursurile de vară de pictură 

de la Voss (Norvegia), acţiune 

destinată contact elor şi schim­

burilor culturale. Din ţara noas­

tră a participat, la ediţia recentă 

a cursurilor, conduse de pictorul 

londonez David Leveret, pictorul 

Sorin Ilfoveanu. Între part ici­

panţi s-au numărat artişti din 

INFORMAŢII 

U.R.S.S., Ungaria, Bulgaria, Po­

lonia, R. D. Germană, Spania. În 

cadrul programulu i, Sorin Ilfo­

veanu a organi zat, pe baza unor 

proiecţii de diapozitive, o seară 

de artă românească. 

Hanoi 

În cadrul schimburilor culturale 

dintre ţara noastră şi Vietnam, în 

perioada aprilie-mai a fost pre­

zentată la Hanoi o expoziţie a 
Artizanatului românesc, organi­

zată de Oficiu/ de expoziţii al 

C. C.E.S. Expoziţia (prezentată în 

cursul anului trecut la Ulan Bator) 

ilustrează, prin cele peste 250 de 

obiecte pe care le cuprinde (port, 

textile, ceramică, lemn), dezvol-

tarea în contemporaneitate a 

vechilor noastre tradiţii de artă 

populară ~i meşteşuguri artistice. 
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SIMEZE 
Retrospectiva 
ALEXANDRU MOHI 

Pentru cel familiarizat cu proble­
mele artei transilvane a ultimei 
jumătăţi de veac, Alexandru Mohi 
rămîne - alături de Tasso Mar­
chini şi C. Dinu llea- printre 
cei mai reputaţi pictori formaţi la 
Şcoala de arte frumoase din Cluj­
Napoca, pe care a frecventat-o în 
intervalul 1925-1929. Ideile şi 
limbajul novator al tinerilor săi 
dascăli (care i-au devenit mai 
tîrziu prieteni şi colegi de acti­
vitate) s-au constituit în adevă­
raţi stimuli. Viziunea monumen­
tală şi eficienţa desenului energic, 
bărbătesc, al lui Ladea, vivacita­
tea cromatică a lui Ciupe şi sim­
ţul armonic al lui Catul Bogdan, 
au sugerat tînăru I ui pictor elemen­
tele iniţiale în tentativa sa de 
formulare a unui stil personal, 
în făurirea căruia, încă din epoca 
debutului, a ştiut să implice ele­
mente ale tradiţiei băimărene (a 
lucrat alături de Thorma, Reti, 
Ziffer şi Krizsan), selectate însă 
cu rigoare şi reinterpretate cu 
superioară detaşare. Aflat în con­
tact permanent cu personalităţi 
ale picturii româneşti, preocupat 
să urmărească geneza şi deveni­
rea curentelor şi stilurilor din 
plastica europeană, Mohi are me­
ritul de a fi rămas consecvent, 
de-a lungul a peste cinci decenii 
de neîntreruptă activitate crea­
toare, unui program tematic for­
mulat în tinereţe, precum şi unei 
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modalităţi de interpretare a rea­
lului, pe care le-a amendat con­
tinuu, fără să le modifice însă 
esenţa. Opera sa bogată ni se 
înfăţişează azi într-o pilduitoare 
unitate, aşa cum a dovedit-o şi 
selecţia de 70 de I ucrări, acope­
rind un arc de timp cuprins între 
1938 şi 1977, inclusă în expozi­
ţia retrospectivă, organizată sub 
egida Consiliului Culturii şi Edu­
caţiei Socialiste, în cursul lunii 
august, în Sala Dalles din Capi­
tală. Urmînd celor nouă expoziţii 
personale, deschise de-a lungul 
deceniilor la Dej, Cluj-Napoca 
şi Bucureşti, retrospectiva a ilus­
trat programul artistic şi princi­
palele dimensiuni ale creaţiei pic­
torului care a împlinit de curînd 
75 de ani (s-a născut la 23 martie 
1902 la Derţi n, în Cehoslovacia): 
interesul pentru peisajul transil­
van, atît rural, cît şi acela al mici­
lor burguri medievale; pasiunea 
constantă pentru evocarea chi­
purilor şi faptelor de viaţă simple, 
fireşti, ale oamenilor din popor; 
înclinaţia pentru alcătuirea de 
simbolice naturi statice, între care 
acelea cu dovleci sînt cele mai cu­
noscute. Originală prin francheţă 
şi coerenţă, rostirea are subtile 
inflexiuni: tensiunea formelor 
este măestrit cuprinsă în sinteze 
personale în suprafeţe adeseori 
întinse, susţinute plastic de un 
desen energic, uşor constructi­
vist, care pune culorile în rapor­
turi mereu inedite, favorizînd 
alcătuirea unor ansambluri re­
marcabile prin sobrietate şi senti­
ment poetic, prin prospeţime 
tonală şi simfonism al ansamblu­
lui. O patină arhaizantă, cu func­
ţiuni al~zive şi corespunzînd cel 

mai adesea unei determinate ati­
tudini sufleteşti, se insinuează în 
compoziţii ca element unificator: 
suprafaţa este ca de perete calci­
nat de vreme, ca mărturie a 
scurgerii implacabile a timpului, 

iar perspectiva de sus, cu o fermă 
succesiune a registrelor, implică 
şi sugerează ample desfăşurări 
spaţiale. În compoziţii fac notă 
aparte monumentalitatea şi dem­
nitatea simplă, necăutată, a per-



sonajelor, care în scenele de 
muncă oficiază parcă un străvechi 
ritual, în timp ce portretele -
dincolo de fina şi nuanţata carac­
terizare psihologică- impresio­
nează prin siguranţa cu care sînt 

iscodite noi şi interesante soluţii în 
ceea ce priveşte punerea în pagină. 

MIRCEA ŢOCA 

1, Podul de /o Bizuşo, ulei; 2. Autoportret 
Io og/lndd, u/e/; 3. Floareo soarelui, u/e/; 
4, Dona/do, ulei; 5. Foto cu coprele, ulei 

AVRAM 
Bijuterii şi obiecte 

În spaţiul de la « Galateea », 
tînărul orfevrar Horia Avram ex­
pune bijuterie şi obiecte de 
argint. Suspendate invizibil de 
tavan, piesele acestui mic tezaur 
ne sînt oferite prin translucidi­
tatea unor cilindri bleu-fumurii, 
asemeni parcă cu cei care în vi­
trina ceasornicarului acopereau 
cu vid ecorşeele unor crono­
metre. 

privi deci, din orice loc 
al circumferinţei celor 360° posi­
bile, inele şi broşe, pandantive, 
brăţări sau vase înflorindu-şi o 
nobilă calitate de materie. În­
florindu-şi, pentru că Horia 
Avram doreşte să traducă în 
metal, uneori ca în cazul unor 
inele sau brăţări, chiar la scară 

reală, alteori prin macroproiec­
ţie, ca în obiectele decorative 
funcţionale numai ca atare, spec­
tacolu I înfloririi, al desfacerii spre 
un centru de misterios parfum şi 

delicată vibraţie de stamine. Este 
din acest punct de vedere a­
proape o expoziţie monotema­
tică, a cărei unitate se salvează 

din monoton, variaţiunile în 
aceeaşi cheie floral-vegetală fiind 

ritmuri şi măsură 

Onest şi neorgolios, artistul pro­
cedează asemeni pictorului « la 
motiv», peisajul pe care-l încre­
dinţează griului foilor de argint 
fiind, cum spuneam, cel al unui 
drum, al drumului către spaţiul 

conţinut de o floare. Ca sculptor, 

el procedează cu gest centrifug, 
formele nu se adună unor axe 
şi centri, sub presiunea spaţiului, 
ci se desfoliază torsionate după 
o fantezie capricios barocă. Este 
aici un fel de a vedea ce propune 
o cu totul altă modalitate decît 
cele descinse din rigorile 
designului, în care obiectul de 
podoabă tinde şi el la conceptuali­
zare. 

Un solid profesionalism de bună 
şi veche tradiţie, dar şi o pildui­

toare şi sperăm consecventă mo­
destie, ne permit să-l presimţim 

pe Horia Avram în viitor, înso­
ţindu-ne şi mai departe pe dru­
mul către floare. 

FRAN<;OIS PAMFIL 

1. Obiect, argint (fragment): 2. Ansamblu de 
bijuterii (brdţdrl, pandantive etc.), argint 
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La Baia Mare, unde s-a aflat ade­
seori pentru a lucra, singur într-o 
cameră modestă, aşa cum îi plăcea 
să închirieze prin locurile unde 
poposea, cu discreţia care l-a 
caracterizat de-a lungul întregii 
vieţi, Anastase Demian a trecut 
în lumea umbrelor. Plecînd, a 
lăsat în urma sa un gol imens: 
am convingerea că dintre toţi 
cei care au slujit artele frumoase 
în Transilvaria unită cu Ţara, 
personalitatea sa de excepţie se 
putea asemui numai cu aceea a 
marelui sculptor care a fost 
Ladea, contribuţiile prin care cei 
doi artişti şi-au înscris numele în 
istoria plasticii noastre moderne 
fiind similare ca originalitate şi 
forţă. 
Anastase Demian s-a născut la 
25 mai 1893 în Budapesta, unde 
se afla vremelnic tatăl său, 

funcţionar. Îşi începe formarea 
în Banatul din anii premer­
gători primului război mon­
dial, la care va lua de altfel parte, 
fiind rănit pe frontul dalmaţian. 
Participant, ca şi Ciupe, la Marea 
Adunare de la Alba Iulia, îşi în­
cepe studiile de pictură la Şcoala 
bucureşteană de beie arte sub 
îndrumarea lui Costin Petrescu, 
perfecţionîndu-se succesiv la Aca­
demia de arte frumoase din Roma, 
iar mai tîrziu la Paris, la Academia 
Julian şi la «Ateliers des Arts 
Sacres» cu Maurice Denis. Pro­
fesor la catedra de pictură a Şcolii 
de arte frumoase din Cluj-Napoca 
(de la înfiinţarea acesteia, în 1925), 
se va afirma mai apoi, din 1950, ca 
unul dintre cei mai competenţi şi 

mai îndrăgiţi dascăli de la Institutul 
de arte plastice« Ion Andreescu». 
Umbrită uneori de insuficienta 
înţelegere a operei sale, viaţa 
lui Anastase Demian a fost 
bogată în înfăptuiri remarcabile. 

I ANAST ASE DEMIAN 

Artist multilateral. de autentic 
talent, cu o mare şi responsabilă 
înţelegere a dezideratelor culturii 
naţionale în feluritele momente 
ale devenirii acesteia din ultima 
jumătate de veac, şi-a legat nu­
mele de realizări pe care aceste 
rînduri omagiale nu le pot con­
semna decît sumar. Om de cul­
tură cu largi orizonturi, temeinic 
în tot ceea ce întreprindea, mun­
cind întotdeauna cu pasiune şi 
încredere, s-a afirmat cu egală 
vigoare şi coerenţă în pictură, 
grafică şi scenografie. 
Ca pictor a avut de învăţat de la 
Maurice Denis, căruia îi datorează, 
de altminteri, recomandarea de a 
picta biserica de la Mezeriat (Fran­
ţa). A avut însă voinţa, inteligenţa 
şi resursele necesare pentru 
făurirea unui limbaj propriu, cu 
ambiţia de a folosi în pictura mo­
numentală elemente specifice, 
deduse din studierea artei şi 
culturii noastre populare. Frescele 
pictate la Arad, Cluj-Napoca, 
Lugoj şi mai ales Timişoara 

(1940) reprezintă momente de 
vîrf în evoluţia genului la 
noi şi au făcut şcoală datorită, 
printre altele, ingeniozităţii cu 
care, după propria mărturie, 

artistul a înfăţişat « chipuri de 
ţărani roman,, chipuri aspre 
şi luminoase, dîrze şi pline de 
o imensă căldură sufletească» . 

Cum era de aşteptat, şi mai 
pregnantă se dovedea prezenţa 

acestor chipuri în impunătoarea 

frescă - evocînd o nuntă transil­
vană din satul Fîntîna - menită 

pavilionului României, operă 
pentru care, în 1937, i s-a 
conferit Medalia de aur la Expo­
ziţia internaţională de la Paris. 
A cultivat cu real şi constant 
interes şi pictura de şevalet în 
cadrul căreia - alături de peisaje 

nostalgice şi de superbe nuduri 
feminine, îmbinînd straniu sen­
zualul cu o anume inocenţă - s-a 
impus prin larga serie a portre­
telor de copii, cele mai multe în 
pastel, consemnînd cu mijloace 
personale farmecul şi gingăşia 
vîrstei. 
Autor al scenografiei la Cruciada 
copiilor de Blaga (1926), Lupii de 
Horia Aramă (1938) şi Doamna 
Ieremia de Iorga (1966), precum 
şi la operele Tosca, Aida şi Cava­
leria rusticana (1942), Demian va 
rămîne neîndoielnic în istoria cul­
turii noastre în primul rînd pen­
tru imensul său talent de dese­
nator. Avea doar 15 ani cînd, 
în 1914, revista vieneză « Der 
Phann » îi reproduce un desen 
pe copertă, pentru ca în anul 
următor, la Timişoara, să se des­
chidă prima sa expoziţie perso­
nală de ilustraţii la Balzac, Dickens 
şi Walter Scott. La Paris, în 1920, 
va cîştiga premiile I şi li la un 
concurs de afişe, iar în 1926 sala 
Mozart din Bucureşti va adăposti 
o expoziţie cu 70 de portrete 
în cărbune ale copiilor din Feleac. 
Celebritatea i se datorează însă 
mai ales desenelor alegorice 
şi vignetelor publicate de-a lungul 
anilor, precum şi ilustraţiilor 
de neîntrecută frumuseţe, pline 
de prospeţime şi mereu aderente 
textului, pe care le-a făcut la 
Cartea de cîntece şi de colinde 
culese de Breazu (1935), la poe­
ziile lui Alecsandri (1937) şi la 
cele ale lui Puşkin (1954), la 
Baltagul lui Sadoveanu şi la Opere 
alese de Ion Creangă (1956), la 
Harap Alb şi Cîntecul Nibe/ungi/or 
(1958). Năzuind, şi în acest do­
meniu, înspre făurirea şi afirmarea 
unui stil naţional, a selectat cu 
discernămînt şi a reunit într-o sin­
teză încîntătoare şi de neconfun­
dat elemente lexicale felurite care, 

restituite în sintagme inedite 
au asigurat discursului plastic a 
lui Demian o cursivitate rar în­
tîlnită şi o neobişnuită forţă epică. 
Fluentă şi suplă, linia desenelor 
sale este în fond lapidară şi esen­
ţială, capabilă să evoce spaţiul şi 
plastica volumelor, să descrie di­
ferenţiat caractere şi să implice 
în stilizare elementele cu adevă­
rat definitorii, avînd, cu alte cu­
vinte, calitatea de a transpune în 
mereu alte structuri ale imaginii 
dimensiuni ale universului literar. 
Ritmîndu-şi compoziţiile cu deta­
şare şi disimulat umor, manifes­
tînd o preferinţă pentru «poves­
tirea» în frize conform unei mo­
dalităţi preluate din pictura noas­
tră medievală, circumscriind spa­
ţiul pentru a izola evenimentul 
epic în prim-plan, elogiind - în 
ciuda unui anume hieratism -
frumuseţea fizică şi morală a 
omului din popor, înfăţişîndu-1 
pe acesta în ambianţa existenţei 
şi trudei zilnice, Anastase Demian 
a vrut să se ralieze, cu mijloa­
cele îndeletnicirii sale, acelora 
care au recunoscut şi admirat 
întotdeauna valorile perene ale 
civilizaţiei noastre ţărăneşti, în 
care a găsit un nesecat izvor de 
sugestii. Extinzînd aserţiunea lui 
Tudor Vi anu, care a analizat într-o 
pagină memorabilă de Jurnal de­
senele inspirate de povestirile 
marelui humuleştean, putem a­
firma că, alături de pictura şi 
scenografia sa, opera de grafician 
a lui Demian «călăuzită de o deo­
sebită pătrundere pentru toate 
formele istoriei şi ale vieţii popu­
lare» s-a împlinit în forme care 
îi asigură privilegiul rar de «a 
rămîne ca unul din documen­
tele cele mai elocvente ale epocii 
ce ne cuprinde pe noi şi pe 
personajele lui Creangă». 

MIRCEA ŢOCA 



ARTA 9/77 

REDACŢIA 

Str. C.A. Rosetti 39, 70126 Bucureşti 
telefon 13. 91.36, 

ADMINISTRAŢIA 

Uniunea Artiştilor Plastici 
Str. Nicolae Iorga 42, telefon 50.20.45 
71118 Bucureşti 

ERATĂ 

La pagi na 27 imagi nea din stinga a 
apărut i nversată jos - sus. 

PREZENTAREA ARTISTICĂ 

Mircea Corradino 

FOTOGRAFII 

Atanase Cartojan, Radu Braun, Ion 
Ivan, Octavian Stăcescu 

DIAPOZITIVE ÎN CULORI 

Dragoş Spiţeriu, Octavian Stăcescu, 
Peter Pusztai 

Fotografiile alb-negru reproduse la 
rubrica Arhiva Brâncuşi (pp. 28 ş i 
30) ne-au fost comunicate prin bună­
voinţa dr. Edith Balas de la Carnegie­
Mallow University şi University of 
Pittsburgh. 

ABONAMENTE 

Abonamentele se primesc la toate 
oficiile poştale, factorii poştali şi 

la Ad-tia revistei ART A din str. 
Nicolae· Iorga 42, Bucureşti 

Costul unui abonament: 

pentru întreprinderi şi in st ituţii: 

lei 204 anual (12 apariţii); lei 102 -
6 luni; 
pentru persoane particulare: lei 180 
anual (12 apariţii); lei 90 - 6 luni. 

Pour l'etranger: ILEX IM - Le depar­
tement export-import presses, Buca­
rest, Calea Griviţei nr. 64 - 66, P.O.B. 
2001, Telex 011226 

Prix de l 'abonnement: 15 dollars par 
an (12 numeros). 

Lei 15 

TIPARUL: ÎNTREPRINDEREA POLIGRAFICĂ 
« ARTA GRAFICĂ», CALEA ŞERBAN VODĂ 
133-135, Bucureşti , Român ia 

REVISTĂ A UNIUNII ARTIŞTILOR PLASTICI DIN REPUBLICA SOCIALISTĂ ROMÂNIA 

Conferinta Natională a Partidului Comunist Român (7-9 decembrie 1977), eveniment de însemnătate istorică 
în viaţa 

0

popor~lui nostru 

1 
8 

CRONICA 10 
12 
16 
18 

CONCEPTE SI 
DIFERENŢIERI 20 

CRONICA 22 
ALBUM 24 

26 
ARHIVA BRÂNCUŞI 28 

ATELIER 32 
CORESPONDENŢĂ 34 

36 
INFORMAŢII 37 

COPERTA 

Temă si stil - dialectica unei relatii 
Reflect.ii la « Cîntarea României » • 
Eftimie Modâlcă 
Friedrich Bomches 
Trei sculptori la « Simeza » 
« Costu mele-personaje » ale Georgetei Năpăruş 

Concept şi semn 
Arta şi civilizaţia celtică în Galia 
George Alexandru Mathey 
Arhitectura cărtii 
Obiectul-sculpt~ră, soclul şi asamblajul în arta 
lui Brâncuşi 
Virginia Baz-Baroi 
Sculptura românească în Berlinul occidental 
Trienala artelor plastice de la Belgrad 
Confruntări internaţionale. Si meze 

Din Maramureş, desen 

Dan Grigorescu 

Ion ltu 
Racul Şorban 
Radu Procopovici 
Olga Buşneag 

Titus Mocanu 
Răzvan Theodorescu 
Andrei Pintilie 
George A . Mathey 

dr. Edith Balas 

Amelia Pavel 
Mircea Deac 

Friedrich Bomches 

La Conference Nationale du Parti Communiste Roumain (7-9 decembre 1977), evenement d'importance 
historique pour le peuple roumain 

CHRONIQUE 

1 Theme et style - dialectique d'une relation 
8 Reflexions sur le festival« Hymne a la Roumanie » 

10 Eftimie Modâlcă 
12 Friedrich Bomches 
16 Trois sculpteurs exposent a la Galerie« Simeza » 
18 Les « costumes-personnages » de Georgeta Năpăruş 

CONCEPTS ET 
DIFF~RENCIATIONS 20 

CHRONIQUE 22 
ALBUM 24 

Concept et signe 
L'exposition « Art et civilisation celte en Gaule » 
George Alexandru Mathey 

LES ARCHIVES BRANCUSI 

VISITE D'ATELIER 
CORRESPONDANCE 

INFORMATIONS 

COUVERTURE 

26 
28 

L'architecture du livre 
Objet-sculpture, sode et assemblage dans 
l'c:euvre de Brancusi 

32 Virginia Baz-Baroi 
34 Sculpture roumaine a Berlin-Ouest 
36 La Triennale des arts plastiques de Belgrade 
37 Confrontations i nternationales. Ci ma ises 

Du Pays de M iramureş, dessin 

Dan Grigorescu 

Ion ltu 
Raoul Şorban 
Radu Procopovici 
Olga Buşneag 

Titus Mocanu 
Răzvan Theodorescu 
Andrei Pintilie 
George A. Mathey 

dr. Edith Balas 

Amelia Pavel 
Mircea Deac 

Friedrich Bămches 

Ha~MOH3JTbH3H KompepeHI.(IHI PyMb!HCKOH KoMM)'HMCTM'tleCJ<OH TiapTMJ,I (7-9 ,1:1eKa6pb I 977), C06bITMe 
MCTOPMtieCKOro 3H3'{eHMH B )l{M3HM Hawero Hapo,1:1a 

XPOHHKA 

KOHUETIThI H 

1 TeMa M CTMJTb - ,LIManeKTMKa COOTHOWeHMH 
8 PaaMbIWJTeHMH o cpecTMBane « Xsana PyMhIHMM » 

I O EcpTMMMe Mo,1:1h1JTK3 
I 2 <t>pMAPMX EoMxec 
16 TpM CKYJTbIITOpa B Bb!CTaBO'IHOM aane (( CMMe3a )) 
18 « KocnoMhI nepcoHa>Kdi » ,ll;llieOpJ:l>KeTbI Hamipyw 

P A3nHqH5I 20 
XPOHHKA 22 

AfilEOM 24 

KoHI-1enT M 3H3K 
!<eJTbTCKOe MCKYCCTB0 M ~MB11JTM33~MH B I'aJTJTJ,IJ,i 
,D;mop):l>Ke AneKcaH,1:1py MaTdi 

APXHB 
EPhIHI<YIIIh 

ATEmrn 
KOPPECTIOH,D;EHUH5I 

HH<t>OPMAUH5I 

OEnO)KKA 

26 
28 

ApXMTeKTypa KHMrl-1 
O6beKT-CKYJTbIITypa, ~0K0JTb J,I 11X c6opKa B 
11CI<yCCTBe Dpb!Hl<Yllih 

32 B11pJ:1lliI1HHH Eaa - Eapo:i,1: 
34 PyMblHCKaH CI<YJTbIITypa B 3ana):IHOM EepJTJ,1He 
36 Tpexro):IM'lli3H Bb!CT3BKa J,13 o6pa3Io!TeJTbHb!X 

MCKYCCTB B EenrpaJ:le 
37 Melli):lyH3POAHbie C0II0CTaBJTeHMH. BbICT3Bl<l1 

Ma MapaMypewa, p11cyHoK Tyw&10 

,ll;aH I'p11ropec1<y 

MoH MTy 
Payn& Illop6aH 
PaAY TipOKOIIOBl11.! 
Onbra EywIDir 

T11Tyc l-401<aHY 
PaaBaH Teo):lopec1<y 
AHApe:i,1: TI11HT11n11e 
,ll;llieOP/:lllie A. MaTdi 

,ll;p. 3AMT Eanac 

AMeJTl1H TiaBeJJ 

M11p'!H ,D;ea1< 

<t>p11J:1p11x EoMxec 



-,. 


	0000_ main
	0001_ main_1L
	0001_ main_2R
	0002_ main
	0003_ main_1L
	0003_ main_2R
	0004_ main_1L
	0004_ main_2R
	0005_ main_1L
	0005_ main_2R
	0006_ main_1L
	0006_ main_2R
	0007_ main_1L
	0007_ main_2R
	0008_ main_1L
	0008_ main_2R
	0009_ main_1L
	0009_ main_2R
	0010_ main_1L
	0010_ main_2R
	0011_ main_1L
	0011_ main_2R
	0012_ main_1L
	0012_ main_2R
	0013_ main_1L
	0013_ main_2R
	0014_ main_1L
	0014_ main_2R
	0015_ main_1L
	0015_ main_2R
	0016_ main_1L
	0016_ main_2R
	0017_ main_1L
	0017_ main_2R
	0018_ main_1L
	0018_ main_2R
	0019_ main_1L
	0019_ main_2R
	0020_ main_1L
	0020_ main_2R
	0021_ main_1L
	0021_ main_2R
	0022_ main_1L
	0022_ main_2R
	0023_ main_1L
	0023_ main_2R
	0024_ main

