


ANUL XXVI

REVISTA

A UNIUNII ARTISTILOR PLASTICI
DIN

REPUBLICA SOCIALISTA ROMANIA

NR. 4/1979

REDACTIA

Str, C.A. Rosetti 39, telefon 13.91.36
70126 Bucuresti

ADMINISTRATIA

Uniunea Artistilor Plastici
Str. Nicolae lorga 42, telefon 50.20.45
71118 Bucuresti

COLECTIVUL REDACTIONAL

Vasile Dragut, redactor sef, loan
Horga, secretar responsabil de re-
dactie, Horia Horsia, Mihai Driscu,
Frangois Pamfil

REDACTOR RESPONSABIL DE NUMAR

Mihai Driscu

PREZENTARE ARTISTICA
Georgeta Pusztai

PREZENTARE TEHNICA
Sanda Gusti

CORECTURA
Ingrid Georgescu

FOTOGRAFII

Atanase Cartojan, Lupu,
Adrian Dumitrache

Fotografiile de la pp. 21—23 ne-au
fost puse la dispozitie de redactia

revistei « Projekt »

Eugeniu

DIAPOZITIVE IN CULORI
Atanase Cartojan, Radu Braun

ABONAMENTE

Abonamentele se primesc la toate
oficiile postale, factorii postali si
la Ad-tia revistei ARTA din str.
Nicolae lorga 42, Bucuresti

Costul unui abonament:

pentru fintreprinderi si institutii:
lei 204 anual (12 aparitii); lei 102 —
6 luni;

pentru persoane particulare: lei 180
anual (12 aparitii); lei 90— 6 luni

Pour I'étranger: ILEXIM — Le dépar-
tement export-import presses, Buca-
rest, Calea Grivitei nr. 64—66, P.O.B.
1001, Telex 011226

Prix de !'abonnement: 15 dollars par
an (12 numéros).

B

Lei 15

TIPARUL: INTREPRINDEREA POLIGRAFICA
« ARTA GRAFICA », CALEA SERBAN VODA
133—135, Bucuresti Romania

EDITORIAL 1 Sensul patriotismului in arta romaneasca Vasile Dragut
CRONICA 3 Bradut Covaliu Vasile Dragut
6 Graziella Stoichita Va3
8 Wanda Mihuleac Dan Grigorescu
PROFIL 10 Gheorghe I. Anghel sau obsesia orizonturilor Frangois Pamfil
RETROSPECTIVA 12 Ella Cancicov Horia Horsia
CRONICA 14 Georgeta Boruzs, Adrian Dumitrache Mihai Driscu
CENTENAR 16 Cecilia Cutescu-Storck Eleonora Costescu
CORESPONDENTA 21 Trienala de tapiserie Lodz '78 Danuta Wroblewska
ARTA /STIINTA /| EDUCATIE 24 Analiza morfologicd a experientei artistice Elena Pddeanu-
Tulcan
CRONICA 28 Carolina lacob Magda Carneci
29 Svetlin Rusey lleana Pop
30 Trei artisti din Ungaria Cilin Dan
CARNET DE CRITIC 32 () Mihai Driscu
CINTAREA ROMANIEI 34 Universul domestic romanesc Paul Petrescu
INFORMATIlI 37 Cartea de arta. Meridiane. Simeze
COPERTA | Spatiu poetic, ulei Bradut Covaliu
IV Citre alb, moduli textili Serbana Dragoescu
EDITORIAL 1 Le sens du patriotisme dans I’art roumain Vasile Dragut
CHRONIQUE 3 Bridut Covaliu Vasile Dragut
6 Graziclla Stoichita VDL
8 Wanda Mihuleac : Dan Grigorescu
PROFIL 10 Gheorghe I. Anghel ou I'obsession des horizons Frangois Pamfil
RETROSPECTIVE 12 Ella Cancicoy Horia Horsia
CHRONIQUE 14 Georgeta Boruzs, Adrian Dumitrache Mihai Driscu
CENTENAIRE 16 Cecilia Cutescu-Storck Eleonora Costescu
CORRESPONDANCE 21 La Triennale de tapisserie L6dz '78 Danuta Wroblewska
ART / SCIENCE /| EDUCATION 24 L’analyse morphologique de I’expéricnce artis-  Elena Padeanu-
tique Tulcan
CHRONIQUE 28 Carolina lacob Magda Cérneci
29 Svetlin Rusev llezana Pop
30 Trois artistes de Hongrie Cilin Dan
CARNET DU CRITIQUE 32 (I) Mihai Driscu
HYMNE A LA ROUMANIE 34 L’univers domestique roumain Paul Petrescu
INFORMATIONS 37 Le livre d’art. Méridiens. Cimaises
COUVERTURE | Espace poétique, huile Bradut Covaliu
IV Vers le blanc, module textile Serbana Dragoescu
PETDAKIIMOHHAS CTATBSA 1 Cwmbich marproTHama B PyMbIHCKOM uckyccrne  Bacuie IIparyig
XPOHUKA 3 DBpoagyn Kosammy Bacune poaryig
6 Tpamueruia CTOMKHID B
8 Bamjga Muxyisak Han I'puropecky
IIPODPUIIL 10 Teopre M. Anres miIm 0OJEPKHUMOCTb TOPH30H-
TOB Dpancya- [Tamdun
PETPOCIIEKTHBA 12 3suia Kanuukon Xopust Xopuust
XPOHUKA 14 IDxopmxera Bopys, Axgpuan Jlymurpaie Muxait Tpumiky
CTOJIETHUE 16 Iemmmsa Kynecky-IlItopk Oneonopa Kocrecky
KOPPECITOHJIEHIIVS 21 Tpexroguunasi BbICTABKAa KOBPOBOTO HMCKYC-
crBa B Jlopse °78 Hanyra BpobGiescka
NCKYCCTBO/HAVKA/ 24 Mopdonornueckuii ananmus xygpoxkecrsennoro  Emena ITajsiny-
BOCIITMTAHUE OIIBITA Tynxkan
XPOHHMKA 28 Kapommua ko6 Marpga Kserpueus
29 Cgeriun PyceB Unsna ITon
30 Tpu xymoskHuKa u3 BeHrpnm Komuu lan
SATIMCHAS KHIMKKA
KPUTUKA 32 (I) Muxait Tpuiiky
XBAJIA PYMBIHUHM 34 PyMBIHCKHII JIOMAIIIHUIT MHP ITayne ITerpecky
UHDOPMAIIMN 37 XypoykecTBeHHast KHura. MepuanaHer.
Bricrapku
OBJIOJKKA I TIlosrmueckoe MPOCTPAHCTBO, MACiO Bpaayn Kosanuy
IV K Genomy, TEKCTHIIEHBIE MOIYJIII Ilep6ana [Ipsroecky



SiE RS G RO S M
IN ARTA ROMANA

... Educatia politicd si cultural-stiirtificd trebuie sd fie pdtrunsd de nobilele idei
ale patriotismului socialist, sd cultive dragostea netdrmuritd pentru patria in care
ne-am ndscut si fatd de care avem obligatia de a-i asigura dezvoltarea economico-
sociald neintreruptd, progresul multilateral, cresterea avutiei materiale si a
patrimoniului cultural-stiintific. NICOLAE CEAUSESCU

Stiut este ca locul unui popor in istorie se cistigd si se pastreaza rie exemplard a iubirii de patrie. Judecatd in lunga perspectivd a
numai prin luptd statornica pentru libertate, pentru propdsirea timpului, iubirea de tard si de propriul popor ne apare ca un vi-
si afirmarea nefncetatd. lar prestigiul unui popor este cu atft mai guros instrument al progresului, pentru cd fn numele ei au fost
mare cu cit zestrea sa culturald este mai bogata si dacd ea se consti- finfiptuite cele mai frumoase acte de eroism si la focul ei au fost
tuie in dovada temeinicd a Tncrederii in rosturile istorice, ca martu- forjate cugetele tuturor acelora care au sporit cu lucrdrile lor te-



zaurul de noblete spirituald a umanitatii. Departe de a fi o atitudine
conjuncturald, ocazionatd de imprejurdri trectoare sau de interese
marunte, patriotismul se afirmd ca una dintre cele mai pretioase
virtuti ale fiintei noastre: prin patriotism individul dobindeste
forta necesard propriei sale afirmdri; prin patriotismul insilor care
il compun, un popor strabate cu vigoare secole si milenii, dezvol-
tindu-se trainic pe radacinile traditiilor sale.

Celui ce stiruie cu lucidd atentie Tn fata batrinelor ctitorii ridicate
in mai toate colturile tarii de catre domnitorii Basarabi sau Musatini,
de citre rizesii apdrdtori de tard sau de cdtre iobagii asupriti la
singe, de cdtre obstile gospodarilor tarani sau de citre breslasii
tirgoveti i se relevd neincetat una si aceeasi dragoste de pamintul
patriei pentru care naintasii s-au luptat si au suferit, pe care |-au arat si
l-au stropit cu singele lor, in care si-au ingropat mortii, pe care
nu l-au parasit niciodatd, oricit au fost de grele vitregiile Tndurate.
Sint destul de multi aceia care nu pot sau nu vor sa inteleaga dai-
nuirea prin milenii a poporului roman si trdinicia asezdrii noastre.
Si multora li se pare o extraordinara dovadd de tirie morald uni-
tatea noastrd de limbd, unitate care pare s sfideze indelunga sfisiere
a tarii si aspra confruntare cu istoria, cu atitea puteri strdine care
au vrut sa ne spulbere de pe fata pdmintului. Dar stramosii nostri,
minunatii nostri strdmosi au stiut sd apere si pamintul tarii si
limba neamului si traditiile lui, nefncetind nici o clipd sa creada in
puterea lor de a ddinui. Cd este asa cea mai buna dovadd ne este
oferitd de stdruinta cu care au fost construite si Tnfrumusetate
licasurile tarii, adevdrate opere de artd, dar, inainte de toate, mar-
turi'i fierbinti ale unui patriotism de neclintit.

Staruind in fata batrinelor zidiri si descifrindu-le mesajul, avem
— asadar — indestulatoare motive sd afirmdm cd la romani arta
a fost intotdeauna o expresie a legdturii cu tara si cu traditia, un
indemn pentru viatd si pentru libertate. In pictura murala de la
Lesnic (jud. Hunedoara), zugravul anonim — poate el fnsusi un
participant la luptele cu turcii din acei ani zbuciumati de la sfir-
situl secolului al XlV-lea, cind Mircea cel Batrin stdvilea eroic
i)uhoaiele revirsate de furtunatecul Baiazid —a introdus, ca un
pios omagiu, chipul unui ostas purtind pe umdr trupul nefnsufletit
al tovarasului cazut in batdlie, cu pieptul strapuns de o sdgeatd.
Cetitile de apdrare ale Moldovei, Tndltate cu atita rivnd in vremea
lui Stefan cel Mare au fost construite din piatrd, dar ele s-ar fi
risipit lesne in fata valurilor de atacatori daca nu ar fi fost intdrite
si apdrate de patriotismul strdjerilor de pe ziduri. Acest lucru
il stiau prea bine zugravii epocii si tocmai de aceea in compozitii
murale, precum Cavalcada sfintilor militari de la Patrauti, ei chemau
la luptd pe oamenii tdrii. Patrioti erau si artistii lui Petru Rares,
ca acel Toma de la Suceava care — pe fata sudicd de la Humor
— se infatisa pe sine luptind vitejeste cu turcii. Si tot ca o expresie
a patriotismului se cer a fi considerate strdlucitoarele picturi care
fac faima ctitoriilor de la Moldovita, Arbore, Voronet, Sucevita,
si de pretutindeni acolo unde ridicarea unui ldcas si Tmpodobirea
lui fnsemna afirmarea unei nestramutate fncrederi in rosturile ase-
zdrilor strdmosesti.

Patrioti au fost si pictorii care l-au finsotit pe Mihai Viteazul in
glorioasele sale campanii, impodobindu-i zidirile, servindu-l si ca
soli, crezind neincetat in biruintele sale. Patrioti au fost si inspiratii
mesteri ai Brancoveanului care au facut pietrele sa infloreasca si
culorile si cinte pe peretii multelor sale ctitorii si palate, dupa
cum patrioti au fost constructorii tarani din Maramures care — dupa
pustiitoarea invazie tatarascd din 1717 —nu au fintirziat sa fnalte
spre cer sagetile indraznete ale catedralelor de lemn.
Pretutindeni si neincetat aceeasi minunatd iubire de tard pe care
nu putea si o clinteasca nici vremurile, nici adversitatile.

Si ce poate fi mai pilduitor decit patriotismul artistilor romani care
in secolul trecut au participat — uneori cu sacrificiul vietii — la
toate luptele poporului pentru libertate sociald, pentru unire si
neatirnare. Tovarasi de nazuinti, de lupta si de suferintd cu Nicolae
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Bélcescu, pictorii C. D. Rosenthal, Barbu Iscovescu, lon Negulici
au fnvdtat de la acesta cd: « Revolutia ce se lucreaza este nebirui-
td; este mare acea lege a naturii care duce neamul romanesc cdtre
progres ! Regii nu vor mai putea sa faca pe popoare a se intoarce
din calea lor; ei nu vor putea opri istoria d'a se implini ». Atit din
operele lor, cit si prin activitatea revolutionard nemijlocita — pla-
titd cu exilul si cu viata— cei trei artisti au asezat la fundatiile
artei romane moderne un fndltator exemplu de patriotism pe care
generatiile urmatoare au stiut si-l pretuiasca si sa-l urmeze. Constan-
tin Lecca, Misu Popp, Nicolae Popescu, Gheorghe Tattarescu, dar
mai ales Theodor Aman au stiut s exalte sentimentele patriotice,
facind din compozitiile cu temd istorica adevdrate manifeste, chemari
la lupta pentru eliberare de sub jugul strdin si pentru unitate na-
tionald. Tn acelasi spirit au lucrat Nicolae Grigorescu, Sava Hentia,
Carol Popp de Szathmary si alti artisti care au fnsotit armatele
roméane pe cimpurile de bataie de la Grivita, Plevna, Rahova, pre-
tutindeni unde prin lupte grele si dureroase pierderi se cistiga li-
bertatea tarii. Dar Nicolae Grigorescu a inteles cd iubirea de tard
se exprima nu numai prin compozitii de inspiratie eroicd. in pictura
sa a fost pentru prima oard finfitisata nespusa frumusete a
peisajului romanesc, cu molcoma sa unduire, cu culorile si
stralucirile sale.

Si tot Nicolae Grigorescu a adus lauda tdranului roman, fetelor
de la tara, oamenilor care dau fiinta si putere poporului nostru,
trecind din generatie in generatie dragostea de patrie, de pamintul
si de traditiile ei.

in deceniile care au urmat, artistii roméni au sporit cu generozitate
si talent zestrea de opere in care —alaturi si impreund cu calitati
artistice dintre cele mai nobile — se recunoate prezenta sentimen-
tului patriotic. In peisaj, Tn flori, in chipuri de oameni, lon Andreescu
sau Stefan Luchian, iar mai apoi Theodor Pallady, Gheorghe Pe-
trascu, Nicolae Tonitza, Stefan Dimitrescu, Camil Ressu si atiti alti
mesteri ai culorii au fdcut sa vibreze dragostea lor de tard, devo-
tamentul lor profund pentru oamenii din popor. Nu declarativ, nu
retoric, ci implicat in fiecare tusda de penel, in trdirea sincera
a unei realitdti Tntelese cu gravitate. Se poate spune ca secretul
colorismului romanesc ca si temeiul scolii romanesti de picturd
din prima jumatate a acestui veac se cer a fi cdutate tocmai n
sensul patriotic al atitudinii artistice, sens care poate fi regasit,
deopotrivd, Tn opera inspirata a sculptorilor si graficienilor epocii.
Si astdzi, cind evaludm succesele artei romanesti din cei treizeci
si cinci de ani care au trecut de la 23 August 1944, intelegem ca
traditiile de patriotism pe care le-am evocat au fost fructificate
cu pasiune si devotament, facind posibild Tntruchiparea unui mare
numdr de opere memorabile. Ridicatda la treapta unei probe de
autentica mdestrie, compozitia istorica— implicind in mod firesc
eroica epocd a prezentului—a prilejuit realizarea unor lucrari de
remarcabila Tncarcatura spirituald. Alexandru Ciucurencu, Corneliu
Baba, lon Jalea, Cornel Medrea, lon Irimescu, Vida Geza, Bradut
Covaliu, Virgil Almasanu, lon Pacea, Octav Grigorescu si multi
alti artisti au demonstrat cum — in conditiile de azi —arta roma-
neascd fsi poate apropia dimensiunile epopeicului, rostind cu fermi-
tate crezul in dreptul poporului la libertate si fericire.

in arta portretului am vazut izbucnind forta launtrici a oamenilor
care stiu ca luptd pentru propria lor viatd, cu sigurantd si cu demni-
tatea muncii Tmplinite, iar peisajul a descoperit chipul nou al patriei
in constructie, al Romaniei socialiste care fisi fnaltd tot mai sus
schelele.

Un larg arc peste timp.

intre artistul de azi si acela din epoca lui Stefan cel Mare existi o
mare diferentd de mentalitate si de mijloace de realizare. Comuna
este dragostea de tard, flacira patriotismului pe care artistii au
pastrat-o mereu vie in operele lor. La lumina si la cildura acestei
flacdri intreaga artd romaneasca poate fi mai bine inteleasd in admi-
rabila ei unitate. VASILE DRAGUT



Cronica

Bradut Covaliu

Sub poalele muntelui
|




Portret

Din ciclul « Cintec pentru galaxia noastrd »
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Urmdrind peste ani si decenii pictura
lui Bradut Covaliu si poposind acum
in ampla sa expozitie de la Dalles
as spune cd drumul sdu a fost, cu o
pilduitoare statornicie, un drum cdtre
lumind. Intr-una din primele sale
personale, in 1947, tot aici la Dalles,
Bradut Covaliu se finfdtisa cu o ex-
plozie de culoare, cu straluciri in-
candescente, cu o adevaratd voluptate
a trdirii. Era o mare promisiune fn
acea expozitie, dar si riscul atractiei
citre pictura de efect. Acest lucru
Bradut Covaliu |-a inteles cu timpurie
maturitate, impunindu-si, Tn anii care
au urmat, o severa disciplind a lim-
bajului, o penetrare adincd in secre-
tele de expresie ale materiei picturale.
Au fost ani grei, in care fiecare zi
a fnsemnat o luptd a lui lacob cu
ingerul, un chinuitor efort pentru a
transmite pastei din tub puterea de
iradiere a soarelui launtric. Si au
venit, dupd o rabditoare descifrare
a tainelor culorii, expozitiile din
1956 si 1958, repere importante nu
numai pentru activitatea lui Bradut
Covaliu ci si pentru intreaga picturd
romdneasca din epocd. Intr-o vreme
in care nu putini artisti erau atrasi
de descriptivismul retoric al unei
realitdti vazute pe deasupra, Bradut
Covaliu instaura o atitudine de gra-
vitate, de maturd meditatie in fata
vietii, fiecare tablou constituindu-se
intr-un complex document al dialo-
gului dintre artist si lumea fnconjura-
toare. Construite din tuse puternice,
cu pasta densd si fincarcatd de stra-
lucire, tablourile sale de atunci te
invitau la scrutarea «lumii mici»,
la citirea indelungd a contingentului
— obiect sau peisaj cu orizont inchis.
Ti-l puteai imagina pe artist aplecat
asupra paletei sale cu pasiunea cer-
cetdtorului care vrea sa stie dar si
cu arderea nestinsa a celui care
trebuie si se rosteascd pe sine in
fata firii.

De atunci ne-am obisnuit sa-| vedem
pe Bradut Covaliu in primele rinduri
ale picturii din tara noastrd, tablou-
rile sale statornicind fin expozitii
certitudini ale calitdtii si, totodata,
semnele unei cdutdri niciodatd oste-
nite. Intilnirile cu Oasul si Mara-
muresul au rascolit noi valente ale
discursului pictural si l|-am vdzut pe
artist mereu mai atras de orizonturile
largi, de lumina cosmica, de zborul
catre infinit.

Dacid «lumea micd» i revelase fru-
musetea inculcatd in contingentul cu
aparentd modestd, «lumea mare»
i-a inflicirat dorinta de generoasd
cuprindere a spatiilor fard sfirsit,
zborul Tn lumind convertindu-se fin
simbol al aspiratiei spre desavirsire.
Materia picturald, odinioard densd si
impardtesc impodobitd, ca un bro-
cart, s-a transfigurat progresiv, tin-
zind spre transparenta nestematelor
suspendate in lumind solard. Motivul
zborului s-a fntors mereu in lucra-
rile artistului, dar nu ca o obsesie
ci ca o permanenta a starii de comu-
nicare cu «lumea cea mare», O
lume in care stelele si visele poetilor
convietuiesc fintr-o fericitd armonie.
Si dacd am amintit de visele poetilor
am fdcut-o nu fara temei, pentru ca
nu trebuie sa uitam ca Bradut Covaliu

cronica

este un artist daruit de muze si ca
in mina sa condeiul fauritorului de
poezie std tot atit de bine ca si
penelul.
Fird sa fie o retrospectivd, expozitia
de la Dalles deschisa acum, cind
artistul tocmai a Tmplinit cincizeci
si cinci de ani, face posibila rememo-
rarea critica a tuturor faptelor ante-
rioare si confera artei lui Bradut
Covaliu noi argumente de autodefi-
nire. Pe simezele expozitiei se intil-
nesc nu putine teme intrate de mult
in universul acestui artist care a avut
curajul si puterea sd-si construiasca
un univers propriu. Un univers fin
care se regasesc oamenii, casele si
dealurile Maramuresului, cu nobletea,
cu trdinicia, cu molcoma lor modulare
sub cerul fnalt, in spatiul cdruia
orice zbor este posibil. Dar zborul
adevdrat trebuie sa inceapd pe pa-
mint si nimic nu poate exprima mai
bine conditia trecerii de la fiinta
terestrd la cea zburdtoare decit caii.
Pentru Bradut Covaliu motivul calu-
lui — de milenard traditie — a dobin-
dit o noud semnificatie, mai generoasa,
mai cald umand. Intru aceasta el nu a
recurs la aditionarea unor circum-
stante literare ci la forta de expresie
a materiei picturale, care ea fnsasi
incorporeaza calitatea inefabild a tnal-
tdrii prin lumina. Si astfel desprinderea
calului de pamint fintruchipeazd o
primd treaptd a zborului, a ideii de
eliberare spirituald. De aici la pasdre
— intruchipare naturald a zborului —
mai este de urcat o singurd treapta.
O treaptd pe care pictura lui Bradut
Covaliu o urca firesc, purtindu-ne
in spatiul pur, inalt si larg cuprin-
zator al aripilor. Si totusi. Artistul
stie cd toate acestea nu sint decit
semne conventionale pentru o sfinta
aspiratie umand. latd de ce motivul
zborului dobindeste o suprema po-
tentare prin omul care s-a indltat
deasupra propriei conditii, plutind
liber fin nesfirsirea propriilor sale
aspiratii. In expozitia de la Dalles omul
care zboard, singur sau in grup, este
cea mai caracteristicd prezenta, prin
imaginea sa fiind materializat nu doar
un gind sau un vis trecator, ci un
statornic vis de creatie.
Dacd am wurmarit firul tematic al
picturii lui Bradut Covaliu am facut-o
cu intentia, acum marturisitd, de a
pune in evidenta un adevar: opera
acestui artist este structurata cu
rigoarea unei conceptii de substanta
filosoficd, mereu consecventa cu sine,
dar transfiguratd prin fiorul poeziei
si demonstrata prin substanta materiei
picturale. O materie picturald ale
carei valente de expresie s-au imbo-
gdtit neincetat, de-a lungul anilor,
ajungind la o suverand claritate, fiind
capabila sa transmitd si cele mai
imperceptibile nuante ale gindului
si ale sentimentului, Dispunind de o
mare putere de sugestie, desenul lui
Bradut Covaliu este decantat si nobil,
asociindu-se cu fideld armonie colori-
tului orchestrat cu calma stdpinire a
unui maestru.
latd de ce un popas in expozitia de
la Dalles este rasplatit cu bucuria,
niciodata pereche, a intilnirii cu arta
autentica.

VASILE DRAGUT
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Graziella Stoic

Pajurd, pdr de caprd, tehnicd mixtd
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Motivul central al expozitiei de tapi-
serii cu care Graziella Stoichitd s-a
infitisat publicului bucurestean, fin
januarie—februarie 1979, a fost zborul.
Mici fluturi de Iind, buburuze si alte
gingénii, pasdri fantastice, zmee, dar
mai ales ginduri materializate sub
forma unor fisii tesute cu visul des-
prinderii, al plutirii in spatiu. O lume
a copildriei, retrditd cu puterea de
intelegere a creatorului care stie cd
nazuieste spre fndltimi, spre libertatea
spatiului si a spiritului, libertate care
este tot ce avem mai de pret in noi,
avutia aceasta trebuind sa fie mereu
proteguita de alunecarea in banal si
prozaic.

Asadar, nu doar zborul comun prin
spatiul fizic, ci aspiratia nefintinata
a copilariei catre fndltimile zburd-
toarelor, ele insele intelese in bucuria
metaforizata a esentelor. Graziella
Stoichitd a reusit, de-a lungul unei
pasionate activitdti, sa ne convinga
de puterea subtild a artei sale de a
infiora firul colorat de Iind, transmi-
tindu-i gingdsie si sensibilitate.

In tapiseriile monumentale expuse pina
acum, artista a demonstrat nu odatad
stiinta de a organiza suprafetele largi,
integrindu-le in calma ordine a armo-
niilor cromatice, de a muzicaliza
ritmurile decorative.

Acum, ea ne oferd un prilej de elevata
divagatie intr-un joc aparent cunoscut,
dar ale carui reguli sint implicate
in fiece tapiserie expusa. Cu fiecare
tapiserie se poate zbura intr-o lume
de vis — si nu doar a copildriei — cu
flecare tapiserie se poate recompune
pentru noi bucuria de a trece dincolo
de hotarele imediatului.

Graziella Stoichitd s-a jucat pentru
noi, invitindu-ne sia ne reamintim
ca jocul poate fnsemna desprindere,
zbor ... dar si arta. Cu o asemenea
é.rté a jocului, a zborului si deopotriva
a tapiseriei, ne-am intflnit in expozitia

de la galeria « Simeza ». V. D,
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cronica

Wanda Mihuleac

Ipotezd asupra unui peisaj, acrilic pe pinzd si nisip

e aad S NG
corpuri de peisaj, material vegetal, sticld

E, in arta Wandei Mihuleac, o aspira-
tie manifestd la valorile simple, funda-
mentale ale existentei. Aspiratia omu-
|ui civilizatiei urbane de a redescoperi
natura, nostalgica priveliste a cimpu-
lui cu flori si a dealului. Dar acestei
intoarceri la naturd fi lipseste gestul
grandilocvent romantic, ea nu se
defineste printr-o exacerbata teamad
de civilizatia citadind, ca la expresio-
nisti. Dimpotrivd, totul are o mare
simplitate, e ceea ce s-ar numi, cu
un vers celebru al lui Robert Frost,
« ritualul cotidianului».

Natura Wandei Mihuleac cuprinde
intelesurile elementare ale privelistii
intru totul obisnuite. Dupd standar-
dele traditionale, peisajul e de-a
dreptul banal. Insd banalitatea lui e
cautatd, face parte dintr-un program
lucid redactat, dintr-un sistem gindit
cu strictete. S-ar spune ca artista
rastoarnd, cu buna stiintd, datele
viziunii romantice: peisajul ideal nu
tnseamnd, la ea, proiectarea unei
stiri de spirit, ci redescoperd, fin
privelistea reald, temeiurile unei gin-
diri solid inchegate, intr-o meditatie
indelungata asupra rosturilor omului
in lumea moderna. Peisajul ei este,
astfel, tot o proiectie ideald; dar el
nu se defineste prin neasemuita ui-
mire a romanticului, confruntat cu
propriile proiectii ale unei naturi
ideale.

Artista reinterpreteaza lucid impli-
catiile sentimentale ale unei naturi
care se instaleazda in cimpul optic ca
model al unei viziuni neidealizate.
Dar, fara paradoxuri, tocmai in aceasta
respingere a modelului ideal std
idealitatea peisajului Wandei Mihu-
leac. El nu e un peisaj oarecare, ci
un anume peisaj, cel care slujeste
demonstratiei pe care si-a propus-o
artista. Respingerea deopotriva a spec-
taculosului, a izbucnirilor geologice,
a talazuirilor adinci ale padurilor ce
se adund deasupra fntunecimilor mis-
terioase si a seninelor privelisti cu
lirice desfasurari de planuri colorate
fnseamna fnsusirea unei viziuni osten-
tativ linistite, de un obisnuit cople-
sitor. Colinele unduiesc cu un fel
de stingacie, cimpul pare ca-si apard
infatisarea anonima, madrginit — cum
e — de cite un pom cu frunzis linistit
si de case fintoarse, cu sfiald, cu
calcanele spre aceastd priveliste ta-
cutd,

O esentializare, nu in planul specu-
latiei rationale, ci in acela al tactilului,
al vizualului direct: iarba, pamint,
arbori cu scoartd asprd, cu coroane
lipsite de maretie. Flori cu marunte
corole, fard parfum. Nisip. Piatra. Siiar
pamint, bulgdri prafosi, smocuri de
iarba, nisip.

Artista — scriam cu un alt prilej —

nu reclama necesitatea unei restruc-
turdri a acestui univers al adevaruri-
lor simple, tangibile, ci i face vizibild
frumusetea pe linga care, trecind
adesea, nu o mai bdgdm de seama.
Ea isi impune, cu neabatuta strictete,
sa nu intervind in reprezentarea ei,
de a nu modifica raporturile natu-
rale ale formei si culorii. Wanda
Mihuleac adoptd cu franchete o ati-
tudine anticalofila fata de frumusete.
Comentariul geometric care se adauga
imaginii figurate, desprinse de-a drep-
tul din cimpul vizual, are rostul sd
introduca un element de distantare
in reprezentarea raporturilor subiec-
tului cu obiectul pe care il recep-
teazd. Sensul meditatiei Wandei
Mihuleac se defineste intr-o directie
asemanatoare aceleia a artei pop;
aceeasi lume privita frontal, neinfru-
musetatd, nesentimentalizatd. Dar ima-
ginea ei nu se constituie ca argument
antipoetic, ci devine esentializare a
unei poezii a obisnuitului. Nu fin
intelesul adaosului de culoare: pentru
ca delicatele curcubee ce taie supra-
fata lucrdrilor sint, de fapt, lame ce
reflectd, descompunind-o, lumina.
Sint geometrii care directioneaza
jocul coerent al planurilor ce se
intretaie in unghiuri clare. Wanda
Mihuleac propune, de fapt, o noud
fnvdtare a obisnuitului (una dintre
lucrdrile sale se cheamd, cu un semnifi-
cativ calambur, Alfabetart, o con-
structie simpla de cdsute asemenea
celor din tipografiile culegerii manu-
ale: aici, literele sint crengute,
pietre, bulgari de pamint).

Observam, la expozitia din toamna
lui 1978, efortul de re-evaluare a
obiectului, a materialului. Filmele
proiectate in sala de la subsol a
galeriei « Orizont» relevau stadiul
la care ajunsese o artd consacratd
descoperirii lumii imediate. Un perso-
naj, de pilda, cladea un zid din buciti
de oglindd si devenea vizibil siesi,
fara a-si bloca vederea spre peisaj
ci, dimpotrivd, finconjurindu-se (in
sensul cel mai propriu) de priveliste,
de cea observatd si de cea reflectatd
care se uneau fintr-o imagine totala.
Metafora inseamnd, la Wanda Mihu-
leac, nu poetizare, ci regdsire a
realului. Obiectul e investit cu valori
lirice nu printr-o operatie de atasare
a unor elemente exterioare, ci prin
nsdsi evocarea calitatilor lui mate-
riale. Lemnul, pinza, hirtia, piatra,
nisipul, sirma, lucrurile umile, atot-
prezente in mediul existentei zilnice,
sint semne ale unei certitudini ca
universul realului cuprinde fntelesuri
incd nedescoperite si pe care arta
le poate deslusi si transforma in
sistem logic de referinte.

DAN GRIGORESCU
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Gheorghe I. Anghel
sau obsesia orizonturilor
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Barbat de la sud, Gheorghe . Anghel
este Tn fiinta sa auzita si vdzuta,
adica in poveste si infatisare, ceea ce
Mateiu Caragiale ar fi numit un om
de ape. Dar in atelierul sdau, pe
sevaletul ridicat dintr-un esafodaj ca
primul catarg pe puntea de la prova
la capatul unei fincaperi lungi si
inguste, pinzele inaltate succesiv acolo
mi-au parut o clipd vele nu numai
din aceasta cauzd. Caci Anghel este
in primul rind un navigator imbarcat
pe caravela picturii si arta sa duce la
o perpetud cdlatorie.

Un periplu prin nisipurile plajelor
copildriei, peregrinate de-a lungul im-
placabilei paralele cu zarea si somn
in ierburile sirate ale falezei pentru
a visa acolo de vintul care umfla
matasea curcubeului ca pe un urias
zmeu de lumind. Sau drum cu pasul
inflorat de semne simtite de jos de
la lespezile ingropate pe tarmuri de
lagund, cindva porturi ale Dunarii
sau Marii, spre a se visa strabatind
cindva umbrele dintre coloane ca sa
mdsoare timpul cu sunetul copitei
despicate de centaur ratacit pe tarmul
mai rece si fintunecat al Pontului.
Predominant fluida, transparenta sub-
stantd din care pictorul edifica aceste
spatii se desfasoara amplu, spectacol
cromatic mai intotdeauna deasupra
unor desenate sau presimtite numai

succesive linii de orizont, ritmind
intangibile trepte cdtre cerul care
devine astfel o scend. Pictura Isi

cauta aici echilibrul in unghiul de aur

al rascrucii elementelor, stiind sa
ascunda cu elegantd, sub senzuali-
tatea tusei si gestul incarcat de
tensiune, pudoarea unui netradat

juramint pe geometrie. Si deoarece
aceasta cumpdnd a elementelor este
si focarul retortei in care materia
cistiga initiala ei puritate minerald,
culoarea minuitd de Anghel isi decan-
teazd aici onctuozitatea stralucitoare
— evocatoare mai de grabd a energiilor
din organic — pentru a se metamor-
foza in registre de o anume umedi
matitate, menite sa absoarba sau sid
surdineze valoarea absoluta a accen-
telor.

Aceasta se intimpld numai Tn zona ce
s-ar putea chema a picturii pictura,
in cealaltd — a picturii, pe care artis-
tul o numeste a desenelor — in fond
0 succesiune a celor mai diverse
interventii -cu pigmenti solizi sau
lichizi si laviuri de tusuri, guase sau

tempera si coloranti textili — lucru-
rile se petrec altfel. Aici exista nedisi-
mulat temperamentul exploziv al pic-
torului, gestul devine fulgurant, ima-
ginea in ansamblu ca si traseul unor
pete care ritmeazd un cimp sau
dinamizeaza prin intersectie statica
unei linii, totul clocoteste cu fer-
voare. Este locul in care Anghel
se rascumpara de asceza meditatiei in
spatii vide de eveniment, interpretind
pe aceeasi scena madrginita de ape si
stuf lumea bucolici a artistului ce
imbraca o piele de centaur pentru a
pindi printre trestii jocul nimfelor.
Sint scene de pe un drum al iubirilor
visate la escale si notate cu febrili-
tatea presentimentului destramarii lor
posibile n orice clipa.

Intre nostalgia orizonturilor marine
si legendele centaurului, Gheorghe
I. Anghel isi picteazdi cu poezie
dorurile, spunindu-ne asemeni lui
Prospero si mai departe, cd si pictura \ ’
este tesutd pe urzeala transparenta !
a visurilor. FRANCOIS PAMFIL
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retrospectiva

Ella Cancicov

eIl 8 FERE RIS 2N IS

Ella Cancicov implineste armonios un
capitol de artd decorativd contempo-
rand romdneasca, implicit de cultura.
Cercetindu-i opera vom avea in vedere
aceastd implicatie dat fiind parametrul
culturd cdruia i se raporteaza obiectul
creat n cimpul de actiune al artistei:
legdtoria de carte. Totdeauna cirtile
— de la pergamentele antichitétii ro-
mane la manuscrisele si tipariturile
medievale — au cerut un vesmint
proteguitor, nu unul oarecare ci un
vesmint pe masura valorii lor cultu-
rale si sociale. Finalitatea utilitard a
legdturii ori ferecaturii a fost indiso-
'ubil asociatd finalitatii estetice a
obiectului creat, legatoria de carte
Jonstituindu-se astfel in «gen» al
artelor decorative care se dezvolta
odatd cu descoperirea tiparului si
raspindirea tipariturii. Schimbul de
marfuri faciliteazd impunerea exem-
plard a marochindriei islamice, de
unde generalizarea materiei prime
(pielea — miel, caprad, vitel, cerb,
porc, sarpe) si a tehnicilor de prelu-
crare a acesteia (presaj, relief, Tncrus-
tatie etc.), in concordantd cu marile
«stiluri» de epoca. Epoca moderna,
acceptind o diversitate a expresiei
si configurdrilor, va promova (in
paralel cu procesul de democratizare
a tipdriturii care solicitd seria) unica-
tul exemplar, creatia de exceptie,
conceputd drept o interpretare per-
sonald a unei anumite carti. Aparitia
publicd a Ellei Cancicov (dupi debutul
parizian la « Salon des artistes fran-
gais» si «Salon international du
livre d'art» din 1931 artista deschide
in 1935 la Bucuresti, sala Mozart,
prima expozitie personald) este apre-
ciatd drept un progres evident, fin
general al artei noastre deco-
rative in domeniul legdtoriei. Ella
Cancicov stapineste inca de la debut
Cu suverana autoritate tehnica (con-
fruntarea lucrérilor executate atunci
cu cele de data recentd ne furnizeazd
dovada peremptorie), ceea ce i asi-
gurd o mare libertate in procesul de
creatie, de-a lungul aproape a cincizeci
de ani ! Cititor pasionat (dupid pro-

priile-i mdrturisiri), Ella Cancicov va
realiza la retrospectiva sa recenta
(Dalles, ianuarie-februarie), in limi-
tele constituite ale genului si acceptate
ca modalitate de comunicare a perso-
nalitatii, « metafora» plastici a pro-
priilor sale lecturi.

Artd a cartii, legdtoria artistica se
aratd a fi la Ella Cancicov artd a
lecturii. Interpretare a unui continut-
text, procesul de creatie este un
proces de vizualizare pentru care
Ella Cancicov utilizeaza un arsenal de
elemente de natura foarte diferita.
Cantitatea de redundantd a acestora
are totdeauna o functie stilisticd, fapt
ce justifica, cu necesitate, compozitia.
Imaginea, investita cu «identitatea »
cartii, are o mare capacitate de a
evoca. Tipurile de « semne » (caracter
si floare de literd, reprezentare,
reproducere, ilustratie originald etc.,
etc.), utilizate intr-o combinatie mereu
noud, seduc privirea introducindu-I
pe receptor fn lumea cartii, Tntr-o
« bibliotecd » in care artistul a stiut
sa asocieze |ui Rabelais si Villon
pe Arghezi, pictorilor flamanzi pe
Tuculescu, icoanelor pe sticla monu-
mentele arheologice, lui Virgiliu pe
Dimitrie Cantemir ori Mihai Eminescu.
In aceasta lume bibliofila exemplara,
parafrazindu-l pe Arghezi, exclami:
carte, cinste mesterului care te-a legat.
Legdtoria de carte ramine cimpul de
creatie preeminent pentru Ella Canci-
cov care Tnsd, cu aceeasi autoritate,
a imbrdtisat o diversitate de obiecte,
de la asa-numitele « garnituri» de
birou (unde compozitia ornamentala
are rol preponderent, artista stabilind
relatii cu folclorul roménesc, indeo-
sebi cu arta cojocarilor), la panoul
decorativ, compozitie de dimensiuni
organizata riguros dupd principii de
ritm, alternantd, simetrie.

Punind in lumind o viatd finchinata
artei, retrospectiva subliniazi deopo-
trivd rolul pe care il detine, intr-o
miscare artisticd, Tn plin proces de
promovare a « multiplului», exem-
plaritatea « unicatului » ca fapt plenar
al creativitatii. HORIA HORSIA
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cronica

Georgeta
Boruzs

Patima curiozitdtii

« Spiritul » scria André Breton « este
de o minunata promptitudine in a
sesiza cel mai slab raport ce poate
exista Tntre doud obiecte |uate la
intimplare. Orice este susceptibil sa
figureze n-are importanta ce ». Faptul
ca Tncercarea de a aborda elabordrile
inventive ale Georgetei Boruzs si ale
lui Adrian Dumitrache pornind de
la o cheie a gindirii suprarealiste nu
inseamnd ca avem fin situatia aceasta
de a face cu o atitudine in primul
rind suprarealista (este de altfel
perfect adevdrat ca si afirmatia lui
Breton functioneazd mai curind ca o
« cheie universald »).

Amindoi gravorii se arata interesati
de procesul psihologic declansat de
invecindrile fortate, de « sabotarea »

Bufonul
14

contextului habitual al unei repre-
zentari, acestea determinind speci-
ficitatea colajului (nu este atit vorba
despre aparenta simplitate a tehnicii
acesteia, la care se apeleazd copios,
cit de o metodd de structurare a
unor fascicule de teme fin capul
privitorului, colajul petrecindu-se,
cum spuneam, la nivelul psihic).
In ambele cazuri este limpede ca
avem de a face cu exemple dearti
dedusd, de arta culturativd (acea artad
in care sint presdrate aluzii, trimiteri
la trecutul artei; aici, fapt perfect
normal, si la propriul trecut artistic
al autorilor) realizatd prin mentinerea
unui atent echilibru intre l|uciditate
— se poate distinge, uneori, un fel
de « metodd normativa» in elabora-

rea surprizei — spontaneitate si abili-
tate tehnica propriu-zisa (data fiind
extrema importanta a laturii « pro-
fesionalitatii» in metodica acestor
autori, a mai insista asupra priceperii
lor tehnice ar fi un elogiu indoielnic).
Nu intimpldtor insistdm asupra carac-
terului metodic ce prezideaza aceste
productii ce tin, in majoritate, de
estetica fragmentului.

Este de observat, ca o conduitad
suprarealistd, la ambii autori, frec-
venta delocalizarii — peisajul este ac-
cesoriu §i « citat» — si dezindividuali-
zarii, reducerea la general, tipisme,
acesta excluzind, se intelege, portretul.
Mai constatdm ca stratul suprarealist
al imaginii exclude intotdeauna mor-
bidul si psihoza.




Mai ales fin gravurile lui Adrian
Dumitrache se resimte ceva ce s-ar
putea numi o parodie a compulsdrii
(ceea ce dictionarul defineste drept
o cercetare minutioasa, consultare de
carti, documente etc.).

In acest si-i spunem trafic de figuri
si de forme, zona aluziilor de cultura
plastica se fintinde la Adrian Dumi-
trache de la inventia orientatd spre
« capriccio, bizzarria» propusd de
teoreticienii manierismului, cu ico-
nografiile secolului XVI—XVII — lim-
ba codificata, hieroglifica in care, se
stie, sfintii erau specializati si recu-
noscuti dupa atribute, dar «deza-
morsate » Tn sens suprarealist (un
arbatelier cu pernd, de exemplu) la
sensurile generale ale ironiei roman-

Zbor nocturn

tice (In fapt «teoria Paradoxului, a
Antitezei, a Fragmentului, a Simbo-
lului», de care scria Schlegel, ar
putea deveni un extrem de potrivit
comentariu in legatura cu cei doi
autori).

Adrian Dumitrache apeleaza constant
la plansa — sau fragmentul de plansa
— din vechile enciclopedii — in spe-
cial pentru acoperirea «temei masi-
nale », comentariu la civilizatia con-
temporand. Monstrii — imagini com-
pozite, lant asociativ prin deplasarea
sau supradezvoltarea unor organe —
produsi printr-un fel de rebus siste-
matic de Adrian Dumitrache nu au
nimic terifiant, sint monstri benigni,
livresti, cu un picior in zona umoris-
mului.

Daci plansa de enciclopedie este
utilizatd ca materie prima si de
Georgeta Boruzs, registrul de apar-
tenentd al semnelor este sensibil
modificat, ea este interesata de ima-
gini din artele exotice, extraeuropene,
populate de idoli stranii, de foto-
jurnalismul de interes social si etic,
iar imaginile nou construite capata
accente expresioniste ce nu exclud
tragismul, «tensiunea Tn tipat» ex-
presionista. Relatia de « instrdinare »,
altfel spus sustragerea si reamplasarea
in alt context, animarea obiectelor

trecute intr-o alta lume este insotita
de justificate « recitaluri » de virtuo-
expresionismului
MIHAI DRISCU

zism in  sensul

abstract.

Spirit de echilibr

cronica

Adrian
Dumitrache
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Cecilia
Cutescu-
Storck

centenar
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Tripticul vietii, ulei (fragment)

16

Granada, cartierul arab,



La o sutd de ani de la nasterea Ceciliei Cutescu-
Storck, sd incercdm a aminti, in folosul unei viitoare
situdri mai complete si mai precise, locul pe care
aceastd artistd il ocupd Tn dezvoltarea picturii
romanesti contemporane. Spre deosebire de multi
artisti romani, in cazul Ceciliei Cutescu-Storck
avem la indemind, din fericire, un mare material
autobiografic, fie publicat — din care finsd pind
acum nu s-au extras toate elementele semnificative
— dar si o arhivd Tntreagd de documente inedite
(scrisori primite sau trimise, note sau pagini de
jurnal etc.). Parcurgind cu acest prilej o parte
din ele, ne-am dat seama de fnsemndtatea acestei
artiste, mai mult decit din « Fresca unei vieti»,
cititd pentru prima datd cu multi ani in urma,
atunci cind fizionomia scolii romanesti de picturd
nu ne era suficient de conturatd in minte, in ampla
ei evolutie. Recitind acum, fintr-un context de
date noi, « Fresca unei vieti» ni s-a parut ca
reprezinta un instrument de prim ordin nu numai
pentru fintelegerea unui artist autentic, dar si a
vietii culturale romanesti in rastimp de aproape
un secol.

Cecilia Cutescu-Storck s-a ndscut atunci cind Rdz-
boiul de Independenta din 1877—1878 abia se
incheiase, iar pind mai ieri se mai afla incd printre
noi. « Fresca unei vieti» si-a intitulat ea cartea,
publicatd in preziua fincheierii celui de-al doilea
rdzboi mondiall, fresca unei epoci, am spune noi,
epocd redatd in aceastd operd de memorialisticd
cu o mare fidelitate, deoarece se bazeazd pe pagini
de jurnal si pe scrisori de epocd. Ca si alte cirti
de memorii, scrierea Ceciliei Cutescu-Storck ar
putea constitui un material deosebit de interesant
pentru un cercetator al «istoriei mentalitdtilor »
unei epoci. Nu ne simtim pregatiti pentru o atare
investigare, desi referiri la un aspect sau altul
al acestei teme vor fi facute uneori pe parcursul
rindurilor ce urmeazi. Am dori sa atingem cu
acest prilej numai doud din problemele ce se pot
ridica in legdturd cu personalitatea artistici a
Ceciliei Cutescu-Storck: una fsi propune si sur-
prindd sursele din care s-a alcatuit universul siu
imagistic, iar cealaltid va fi o incercare de incursiune
— incompletd, desigur — in viata spirituald a artis-
tului, ca tip uman specific, pornind de la o serie
de reflectii, neasteptat de edificatoare in aceastd
privintd, ale Ceciliei Cutescu-Storck.

Doud au fost sursele mai importante pe care unul
sau altul dintre cercetdtorii romani sau straini
le-au aflat in pictura ronumentald a Ceciliei Cutescu-
Storck, adicd in partea cea mai durabild a creatiei
sale. Una, de mai largd circulatie, punea in legiturd
aceastd picturd cu frescele de la Panthéon ale lui
Puvis de Chavannes. O alta, sustinutd si de un
critic belgian, Schmit, cu prilejul expozitiei de
artd romaneascd din 1929 de la Bruxelles, stabilea
unele apropieri, dar si diferente, fatd de pictura
lui Gauguin?. S-a mai vorbit odati, dar mai mult
la modul enuntiativ, de analogii cu arta monu-

mentald a elvetianului Hodler®. Vom fincerca, fin
multd

cele ce urmeazd, sd circumscriem cu mai
precizie componentele stilistice ale creatiei perso-
nalitdtii artistice de care ne ocupam.

Ceea ce izbeste incd de la inceput pe cel care
cerceteazd devenirea creatoare a Ceciliei Cutescu-
Storck este siguranta absolutd a vocatiei sale.
Atunci cind alte fetite se joacd cu papusile, ea
fdureste imagini pe care le coloreazd, cum poate,
cu culori luate pe ascuns de la un zugrav care
lucra in casd. Ea insdsi, dar si biografii sdi, au con-
semnat tot felul de amdnunte pitoresti in aceastd
privintd. La 18 ani este la Miinchen, si o fotografie
de epocd ne-o infatiseaza in atelier — ca studentd la
Damenakademie (Kunstlehrinenverein) — in fata
sevaletului, cu o expresie de seriozitate — migcd-
toare la o persoana atit de tinard — de dirza con-
centrare, asa cum va apare de acum fnainte in
mai toate imaginile sale, autoportrete sau fotografii.
Ce gdsea artista in devenire la sosirea sa la Miinchen?
Un finvatamint artistic foarte bine organizat —
evident de nuantd academista — dar §i finceputul
unui puls nou, din moment ce incd din 1892 se
puneau aici bazele miscarii internationale cunos-
cute sub numele de « Secession» (introdusa apoi
la Viena de Gustav Klimt, in 1897, si la Berlin, in
1899). Intr-o extraordinard stare de receptivitate,
tindra Cecilia Cutescu urmdreste indeaproape
activitatea expozitionald a acestei miscari, dar face
desigur o confuzie de date atunci cind afirmd cd
in cadrul unei astfel de expozitii a admirat, la 2
iunie 1898, impreund cu sculptorul Fritz Storck,
sculptura « Vaduva» lui lvan Mestroviét. La acea
data, Mestrovi¢é — a cdrui artd, asa cum vom vedea,
prezinta unele puncte de contact cu cea a picto-
ritei romane — nu avea decit 15 ani, abia incepea
sa dibuie, de unul singur, cioplitul in piatra, faza
lui « Secession » va avea loc citiva ani mai tirziu,
iar «Vdduva» va fi expusa abia in 1908, dupi
sosirea artistului la Paris®.

In afara miscirii secessioniste, tinira romanca lua
cunostintd la Miinchen de viata artisticd, deosebit
de infloritoare, a orasului, dominata de ideile este-
tice ale lui Hans von Marées, autorul teoriei « purei
vizibilitati» (« reine Sichtbarkeit»), aplicata si
aplicabila mai ales in arta monumentald. Se mai
aratd interesatd si de viata muzicald mincheneza,
aflatd de multi ani — incd de pe vremea straniei
prietenii dintre fantastul Ludovic al Il-lea al Bavariei
si Richard Wagner — sub vraja lumii de simboluri,
legende si mituri a marelui muzician, creatie ce
a exercitat o profundd atractie §i Tnriurire asupra
multora dintre poetii si pictorii de tendintd sim-
bolista ai vremii. Urmadrindu-i rindurile asternute
in timpul sederii sale la Minchen, vedem ca artista
frecventa cu asiduitate muzeele si galeriile de arta,
cd studia — facind uneori copii dupd marii maestri
(Van Dyck, Rubens, Rembrandt, Ribera)® si mai
ales cd admira pe acei extraordinari desenatori ai
Renasterii germane, Holbein si Diirer, a caror
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influentd e vizibila in multe din desenele sale din
aceasta perioadd, dar a caror amintire o va purta
— 'n mod co-substantial, am spune — de-a lungul
intregii sale vieti, prin interesul marcat pentru
puritatea conturului, altfel zis, pentru o artd a
carei grad de realizare plasticd se afld in raport
direct cu forta de expresie a unui desen puternic
si ferm. Am enumerat astfel o serie de jaloane ce
vor intra mai tirziu fn componenta stilului sdu
deplin afirmat, dar aceste elemente constitutive
nu influenteazd inca evolutia artei sale din acel
moment. In aceastd etapd a activitatii sale, Cecilia
Cutescu pare a nu urmdri decit sda fie capabild a
obtine o cit mai deplind luare in posesie a realului.
Sositd la Paris, in 1899, artista continud citva timp
drumul fnceput la Minchen, acordind o tot mai
stdruitoare atentie scrutdrii figurii umane. Rdzbate
aici acel interes pe care |-a manifestat, de-a lungul
intregii sale vieti, pentru latura sociald a existentei,
facind din ea un militant al luptei pentru emanci-
parea femeii, trdsiturd comuna de altfel si altor
intelectuali romani din acea vreme. Dintre nenu-
maratele lucrari realizate in aceastd perioada, vom
aminti aici numai pe cele mai caracteristice: « Nu-
dul » din 1902 (primit la Salonul Champs de Mars
in acelasi an), precum si « Vagabondul» si « Pes-
carul », ambele din 1904. latd cum descrie artista
insdsi factura tabloului « Nud», descriere valabild
insa pentru intreaga serie de lucrari datind din
aceastd epocd: « Voluptatea pastei ma imbata
si punind pensula Iingd pensulda aveam impresia
cd dau viatd. Pe lingd preocupdrile de tehnica,
voiam sd pun, mai presus de toate in tablourile
mele, sentiment si caracter, ca ele sa nu fie lipsite
de acea patrundere omeneascd ce nu se intilneste
in picturile [...] abstracte.... Vreau ca de-a
lungul activitatii mele sa concentrez prin picturd
fresca durerii omenesti (sublinierea artistei), pentru
cd sint convinsd cd durerea este esenta vietii si de
aceea caut sd o redau sub orice haind, fie ardtoasa,
fie sdracd . . .»% Recunoastem aici, aldturi de ideile
umanitare la care ne-am mai referit, si o inriurire
directd a modului lui Daumier de a concepe pictura,
artist pe care Cecilia Cutescu a avut prilejul sa-|
admire, cu tot entuziasmul de care era capabili,
cu prilejul marei expozitii organizate in primavara
anului 1902 la Scoala de Arte frumoase din Paris8.
Incd de pe acum se ficea insi simtiti adevirata
sa vocatie de pictor, care nu era aceea romantic-
expresionist-realistd, avind drept cap de serie
pictura fincdrcatd de pastd, cu tuse puternice si
sculptural nervoase, a lui Daumier, ci una simbolist-
decorativd, bazatd pe o desavirsit armonica stiintd
a unei compozitii de un echilibru quasi-rinascentist.
Tendinta spre monumentalitate se manifestd chiar
si In lucrdrile la care ne-am referit, de un realism
in maniera unui Cottet sau Lucien Simon, artisti
pe care Cecilia Cutescu 1i admira mult in aceastd
faza a activitatii sale. in adeviar, in ciuda realismului
lor, «Pescarul » sau « Vagabondul » erau concepute
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la o scard neobisnuit de mare pentru astfel de
tablouri «de gen», contrastul dintre monumen-
talitatea imaginii si o prea minutioasd subliniere a
accidentalului fiind usor distonanta.

Era firesc ca un artist cu o sensibilitate atit de
ascutitd si simtd cd se afla intr-un impas si ca
jesirea la lumind, date fiind disponibilitatile ei
creatoare, nu putea veni decit dintr-o epurare a
senzatiei directe si a disciplinarii simtirii sale,
pind atunci prea mult debitoare imediatului, in
vederea credrii unor elemente formale capabile
sa-i permitd realizarea unor compozitii de o mai
mare rigoare plastica. Incepea, altfel zis, lungul
siu drum de autodescoperire si de alcituire a
unui stil propriu, drum pe care artista il tatona
incd din 1902, atunci cind, la chinuitoarele probleme
pe care si le punea, criticul Theodor Cornel fi
raspundea printr-o scrisoare din Paris: «[...] Sint
sigur ca arta d-tale nu va fi priceputd in tard.
Cred ca-ti dai singura seama. Criticii sint de-a
intregul lipsiti de intelegerea stilului larg si mare
[...]°» Artista insasi i5i aminteste cd in aceastd
epocd « Aspiram la pictura murald ca la un ideal
[...]» si «Pretutindeni pe unde umblam inchi-
puiam cu gindul meu compozitii. In gradina, in
casa, pe strazi, pe cind ma imbrdacam, privind
obiectele din fatd, oameni, pomi si lucrurile toate,
sau uitindu-ma@ la mersul capricios al norilor cu
forme fantastice, la jocul nisipului de pe plajd,
la formele monumentelor, sau a celor mai umile
case care se desenau pe cerul fara culoare al
Parisului [...], pe calcanele caselor bétrine [...] »10,
Unde se putea adresa Cecilia Cutescu pentru a
afla raspuns la arzatoarele probleme ce i se ridicau
in fatd? Desigur, nu la cineva din afara, cum era
Theodor Cornel, a carui lungd scrisoare — prin
stilul ei alert si prin unele observatii deosebit de
pertinente in legdturd cu gustul publicului si cu
rolul criticii de artda — ni se pare mai interesanta
pentru cel care urmdreste evolutia criticii de arta
romaneasca decit pentru felul cum el a inteles
drama interioara pe care o trdia in acel moment
tindra artistd. Critica de arta, de altfel, atunci cind
cel care a practicat-o n-a fost el insusi un creator,
si-a aflat utilitatea mai ales in explicarea a posteriori
a unui fenomen artistic decit in sesizarea, premoni-
torie, a unei deveniri artistice, cdreia nu i s-au
putut gasi pina in acel moment analogii Tn trecut.
Raminea atunci deschisa calea inspirarii din artd,
dar de care artd? Cum se putea descurca un tinar
in mijlocul atitor sugestii oferite, cu o risipa deru-
tantd, de Parisul sfirsitului veacului trecut si n-
ceputul veacului nostru? Chiar in pictura murala
epoca mentionatd a fost dintre cele mai prolifice,
dar din nefericire lucrdrile incredintate in acest
domeniu unor celebritiati ale vremii nu mai sint
interesante Tn momentul de fatd decit pentru ilus-
trarea gustului oficial al epocii. Setea de pictura
monumentala a Ceciliei Cutescu nu putea fi potolita
nici de « marile masindrii» de la Panthéon ale
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unor Pierre-Victor Galland, Alexandre Cabanel,
Edouard Detaillé sau Delaunoy, nici de cele de la
Hotel de Ville ale unor Henri Gervex sau Léon
Bonnat, nici de cele ale lui Carolus Duran dintr-una
din sédlile mobilierului de la muzeul Luvru, si nici
chiar de pictura monumentald, conceputa intr-un
spirit mai modern, de un Baudry la Curtea de
casatie, de un Henri Martin la Sorbona, sau de
un Albert Besnard la $Scoala de Farmacie. Singurul
artist de valoare autentica ce a reprezentat
ceva in alcdtuirea stilului personal al Ceciliei Cutescu
a fost — asa cum a ldsat ea 1nsdsi s se Inteleagd —
Puvis de Chavannes, decedat un an finaintea sosirii
tinerei romance la Paris, dar ale carui opere acedsta
le-a vazut. desigur la Panthéon, la Sorbona sau la
Hotel de Ville. Puvis de Chavannes putea constitui
un exemplu elocvent de felul cum un artist-mura-
list e capabil sd organizeze astfel suprafata pe.care
urmeaza s-o picteze fincit formele pe care le minu-
ieste sa dobindeasca maxima lor eficienta, in acord
cu o idee compozitionald dominanta, clar exprimata.
Daca ceea ce vedea din realizdrile, celebre in acea
vreme, nu-i putea furniza tinerei artiste suficient
prilej de meditatie, in schimb ea avea la Tndemind
o extraordinara lectie de stil, lectie pe care a folosit-o
din plin si Gauguin, de unde analogiile pe care
unii critici le-au stabilit intre cei doi artisti. Este
vorba de arta arhaicd, in special de cea egipteana,
pe care ambii au privit-o cu atentie, in cazul Ceciliei
Cutescu faptul fiind confirmat de ea fnsasi, in

fraze ce nu par sa fi atras pina acum findeajuns
atentia cercetatorilor. « Orele mele cele mai se-
nine le-am petrecut in salile de jos (de la Luvru,
n.n.), in fata statuilor egiptene, arhaice grecesti
si asiriene [...]». Cu prilejul unei vizite, in 1909,
la muzeul de arta extrem-orientald Guimet, in
tovdrasia lui Brancusi, artista scrie din Paris sotului
ei, sculptorul Fritz Storck: [...] «E o plicere
sd asculti reflectiile interesante si neasteptate ale
lui Brancusi [...] Din vorbi in vorbi cu Brancusi,
nu stiu cum am luat in discutie statuile egiptene
de la Luvru. Ne luam fnainte unul altuia pentru
a gasi expresiile cele mai nimerite de netirmuita admi-
ratie fatd de monumentalitatea, puterea de abstrac-
tizare si de sinteza, care le caracterizeaza in simplici-
tatea for[. . .] Ce sobrietate si frumusete, ce extraor-
dinard stdpanire a formei ! »1. Probabil tot cu
acest prilej, Brancusi fi scria in 1909 sculptorului
Storck la Bucuresti: ...« nu pot spune placerea
ce am simtit vdzind cu citd finete Dsa. patrunde
in intimitatea artei mari si curate »2,

Prin aceasta ne-am apropiat insi de cel de al doilea
aspect pe care ne-am propus si-l atingem fin rin-
durile de fata cu privire la arta Ceciliei Cutescu-
Storck, si anume al modului cum un artist autentic
recepteaza solicitarile din afard. Prima constatare
ce se impune este firescul cum acestea sint asi-
milate, fird graba si, mai ales, fird preluiri de-a
gata a unor concepte esteice, asa cum se intimpla
adesea. In timp ce expresionismul tematic si de
factura a fost pardsit repede, de indati ce Cecilia
Cutescu-Storck a simtit cd, in ceea ce o priveste,
nu i se potrivea, celelalte elemente-jaloane la care
ne-am referit — si altele ce vor mai apare de acum
fnainte — incep sa se orinduiasca parci de la sine,
in cuprinsul unei conceptii plastice remarcabil de
coerente. Aldturi de desenul puternic si precis,
deprins incd din tinerete, incepe a-si face tot mai
simtitd prezenta gustul pentru simbol si alegorie,
asa cum vdzuse ea in tinerete la Miinchen, in operele
unui Hans von Marées (« Virsta de aur», « Lauda
Modestiei », tripticul celor «Trei sfinti cilireti »,
cel al « Hesperidelor »), dar mai ales in cele ale lui
Franz von Stiick, influentat incd din 1889 de alego-
riile pline de poezie ale lui Arnold Bécklin. Desi
Franz von Stiick, unul din corifeii secessionismului
german, n-a fost propriul sau profesor la Academia
minchenezd (el a fost profesorul lui Kimon Loghi,
cu care Cecilia Cutescu a avut dese discutii in pro-
bleme de artd acea n vreme), casa acestuia, alaturi
de Villa Lenbach, a constituit pentru tindra romanci
un model si un ideal pe care I-a purtat inlauntrul
flintei sale cu acea tenacitate ce constituie una
din trasaturile fundamentale ale temperamentului
sdu, pina si l-a putut realiza in propria ei locuintd
din str. Vasile Alecsandri nr. 16 (o adaptare locald
a stilului pompeian admirat in tinerete la Miinchen)23,
Nimic neobisnuit in faptul ci s-au incercat apro-
pieri intre pictura monumentald a Ceciliei Cutescu-
Storck si cea a elvetianului Ferdinand Hodler,



ambii aflati sub ascendenta puternica a muazicii
wagnerienel* si debitori, fiecare in felul lui, seces-
sionismului si simbolismului. Prin importanta acor-
data arabescului si prin potentarea acestuia fin
vederea obtinerii unei cit mai mari eficiente expre-
sive — recurgindu-se adesea chiar la o exagerare
si la o fortare a gestului — secessionismul poate
fi socotit drept un precursor al expresionismului,
dupd cum, prin dinamica liniilor, el ar fi putut
sugera unui Kandinsky — elevul si el, ceva mai
tirziu, al lui Franz von Stiick, la Miinchen — deplina
autonomizare a liniilor-culoare fntr-un spatiu ab-
stract. Fara a forta nota, credem ca putem socoti
drept o reminiscentd a esteticii secessioniste si
nevoia de stilizare expresiva, nevoie ce se regdseste
atit Tn opera Ceciliei Cutescu-Storck, cit si in cea
a lui Ivan Mestrovié, exprimatd cu un echilibru
de tinuta clasicd, in cea a pictoritei romance, cu
un patos romantico-expresionist, in cea a sculptoru-
lui iugoslav®s.

Curind, aldturi de elementele amintite, altele noi
vor veni sa imbogdteasca lumea de forme si imagini
a Ceciliei Cutescu-Storck. « Frumusetea viziunii
decorative mi-a apdrut prima oard si m-a impre-
sionat privind frescele din bisericile noastre [...]
pe cari le vazusem cu varul meu [. ..] Costica Ora-
sanu. Era intr-o vard cind venisem la Bucuresti
pentru vacantd si o porniseram amindoi catre lacul
Floreasca [...]. Mergeam de-a lungul drumului,
vaduvit atunci de case si presdrat pe laturi cu lanuri
de griu si zarzavaturi, cind deodatd aparu in fata
noastrd o bisericutd tn ruind [...]. Printre ulucile
darapdnate, se zdreau fragmente de pictura murala
in stilul bizantin. Ispititi, am intrat fnduntru si
varul meu, urcindu-se pe birnele cazute, vazu o
bucatd de tencuiald gata si cadi si ea. Desprinse
usor pojghita pictatd si mi-o darui drept amintire,
sa o arat francezilor, ca o marturie de picturd bizan-
tind romdneasca. Multumita, l-am rugat sa-mi dea
o altd bucata mai marisoara [. . .]. Am adus comorile
acasa pe o scindurd, el a facut intr-o cutie de lemn,
cu multd grija, o pasta de ipsos Tn care a fixat stratul
de tencuiald pictatd, zicindu-mi: «latd o decora-
tiune originald pentru atelierul tau din strdina-
tate »16.

Dupd citiva ani de sedere la Paris, cariera artisficd
a Ceciliei Cutescu pdrea asigurata. Expusese la
diverse expozitii si saloane oficiale, avusese o expo-
zitie personald, ceea ce fnsemna un adevdrat succes
pentru un debutant, intr-un moment deosebit de
fierbinte, hotaritor pentru soarta ulterioard a
artei europene (expozitia sa personala de la Galeria
Hessele va avea loc numai la citeva luni dupad iesirea
fn arend a fovilor). Era casatoritd cu un violonist
francez, Romulus Kunzer, cu care avea un copil,
era apreciata si iubita de parintii acestuia, avea un
atelier pe care si-l amenajase cu acel gust decorativ
ce o va insoti de-a lungul intregii sale vieti, poseda
chiar un fnceput de colectie de arti. Dar chiar
in anul expozitiei sale din 1906 — intr-un fel, al
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consacrarii sale in lumea pariziana — se fintoarce
brusc in tard, pe care nu o mai pardseste decit
pentru relativ scurte calatorii, de interes artistic
cel mai adesea. Se arunca cu toatda fervoarea de
care era capabila fn viltoarea vietii artistice de la
noi, viatd pe care amintirile ei o intregesc in mod
substantial cu unele amanunte deosebit de intere-
sante.

Care poate fi sensul acestei devieri subite de la
firul unei existente artistice construite cu atita
truda? Am sugerat mai inainte una din posibilitati:
faptul cd intuia cd se afla de citva timp intr-un
impas. « Nu-mi rdminea decit sa aleg: sau arta
conventionald, care mi-ar fi adus cu sigurantd
laude, ca si fnainte, si mari rezultate materiale,
sau o viata netihnitd, asprd, cu incercari si greutati
care insa mad ducea la victoria vointei si a straduintei
mele . . . »7. Al doilea motiv ar fi acela ci faza
acumularilor trecuse, iar pentru fructificarea lor
tumultul marei capitale a lumii nu-i mai putea fi
de nici un folos. Din contrd. Cu instinctul ei de
o siguranta absoluta fin ‘aceastd privintd, artista
simtea cd are acum nevoie de liniste pentru a se
limpezi si a se cduta pe sine insdsi. Daca citim printre
rinduri intelegem cd viata cu sotul ei francez era
mereu fin contratimp, activitatea concertistici a
acestuia desfasurindu-se seara, in sili inchise, pe
cind Cecilia Cutescu trdia si crea in aceastd perioada
foarte mult fn  mijlocul naturii, la lumina zilei.

centenar

O atare situatie devenea insuportabild pentru tipul
de artist din care a ficut parte Cecilia Cutescu-
Storck, tip pentru care nimic nu e mai important
decit arta pe care intelege s-o slujeascd cu o pasiune
si abnegatie totale. Intr-o scrisoare din 1904, adre-
satd tatalui ei, tindra artistda i scria: « Avem un
cerc, o intrunire de ai nostri (de romani, deci,
n.n.), artisti, critici, literatori tineri etc. (Theodor)
Cornel I-a infiintat. Vineri e zi de intrunire. Suntem
impreuna intr-un local de café [. . .] sau la unul din
noi acasa, vorbim, discutdm etc. [. . .] Dar nu avea
grija, nimic nu ma pasioneazd mai mult decit pic-
tura, toate cele lalte kestii md intereseazd dar nu
ma dau lor decit cu rezerva »!8.

Aceastd nobild si salutard rezerva a artistului, care
simte din plin greutatea unei vocatii in care se
cere investitd Tntreaga sa energie, a fost ceea ce
l-a rinit atit de profund pe Gheorghe Petrascu in
relatiile sale de la Paris cu Cecilia Cutescu. Intr-o
scrisoare din 5 aprilie 1902, el vorbeste de «cele
doui firi » ale tinerei sale prietene. « In scrisoare,
scrie el, ai pus s vorbeasca firea adouadin D-ta[. . .],
aceea care ma ficea sa plec mihnit de la D-ta [. . .].
Stiu cd te iubesti mult pe D-ta, si orice victorie,
buni sau rea, iti umple sufletul de bucurie [...]'%.
Firea cea de a doua, de care vorbea Petrascu, era
tocmai pasiunea pentru artd, care, la tipul de artist
din care a facut parte Cecilia Cutescu-Storck,
pune intotdeauna in umbra pasiunea pentru viatd.
Ciasatoria din 1909, la Bucuresti, cu sculptorul
Fritz Storck, i-a dat a tistei acea sigurantd si fmpd-
care cu sine de care avea atita nevoie — care pare
sa-i fi lipsit in prima ei casnicie — si i-a oferit un
teren extraordinar de propice pentru dezvoltarea
personalitatii ei artistice si a stilului sdu propriu,
stil care la Tntoarcerea sa Tn tara fsi cduta Tnca cu
atita neliniste si fnfrigurare figasul. Ponderat si
grav, de o mare delicatete si discretie, Fritz Storck,
el fnsusi un plastician de valoare, nu numai ca
nu a impiedicat Tn nici un fel libera dezvoltare a
sotiei sale, nevoia imperioasd a acesteia de a se dedica
in intregime picturii, dar prin calmul si afectiunea
lui i-a fost un sprijin permanent in momentele de
derutd sau de descurajare ale acesteia. Intre ei a
existat o comuniune de idealuri, care strabate fin
multe din scrisorile lor. Dupd un vis in care i se
parea ca sotul ei a murit, Cecilia scrie in jurnalul
ei: « Trdim, dragul meu tovards ! Da ! Traim ![. . .]
Si va veni vara, dragul meu, si vom merge afard
in natura largd, la poalele muntilor verzi. Dupa
furtund, in aerul racoritor, vom sta Tmbratisati
sub legdnarea vintului, n cintul glorios al torentelor
ce se zbat la picioarele noastre si in mareata che-
mare a soarelui, din nou apirut dupi nor. Iti vei
pierde privirea, cu drag, in lumina eteratd, vom
opri timpul si vointa noastra in loc, si vom ramine
imbrdtisati, ca atunci, vara din urmd, la Balcic »20,
Distantarea’ de virtejul vietii artistice pariziene,
ca si cdsatoria sa cu Fritz Storck, par a fi dat Ceciliei
Cutescu-Storck rdgazul necesar ca impresiile dis-
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parate culese fn anii petrecuti la Miinchen si la
Paris sa se sedimenteze si sd se finchege intr-un
stil care sa corespundd in mod mai fidel nazuintelor
si simtirii sale cele mai profunde. La inceput este
incd derutata. « Atunci, scrie artista, mi-au aparut
tigancile, care pozau ca modele artistilor si m-au
impresionat cu pitorescul si cu frumusetea lor exo-
ticd. Aparitia acestor fiinte primitive [...] imi
reamintea reproducerile in gips sau cele ce se
vad fTn albumurile cu reproduceri dupd frizele
pagodelor indiene sau a templelor egiptene si imi
venea fn minte ritmul static, sau uneori dinamic,
care a strabdtut plastica acelui trecut indepartat »2,
Nu era insd nevoie de albume cu reproduceri care
sd-i aminteascd artistei Orientul. Era suficient sd
caute putin Tn propria sa memorie, atunci cind,
la numai 21 de ani, privise fascinatd spectacolele
de neuitat ale dansurilor cambodgiene, organizate
cu prilejul Expozitiei Universale de la Paris din
1900. latd cum descrie ea insdsi impresia pricinuitd
in acel moment de dansatoarele cambodgiene:
« Nu puteam uita aparitia exoticd si impunatoare
a cortegiului Tnaintind incet, parca ar fi vrut sa-ti
intre in suflet, printre tufisurile din parcurile
expozitiei. Pareau un buchet de orchidee si manolia,
ce se miscau in spatiu, in parfumul si ritmul mis-
terios, specific orientalilor. Dantuitoarele dansau
imbrdcate in haine impodobite cu aur, care stra-
luceau dupd cum cadea lumina soarelui pe ele.
Aveau o atractie aproape magneticd, cu savoarea
lor perversd si primitiva; ceva ispititor in faptura
lor mladioasd, care retinea si fermeca ca sarpele
victima. Pareau fantome enigmatice cu gratie stranie
si ondulatii lascive si sacre in acelasi timp »22,
Entuziasmul manifestat de artistda in cazul relatat
mai sus reprezinta, ni se pare, infinit mai mult decit
omagiul adus de orice plastician geniului artistic
al Orientului. Intuim ca aici e vorba nici mai mult
nici mai putin decit de explicitarea unui ideal
si a unui crez estetic indelung si cu pasiune rivnit.
Orientul avea sa furnizeze insd artistei si un alt
prilej de reflectie, de data aceasta intrind in joc
probleme de ordin cromatic. Este vorba de su-
gestiile oferite de contemplarea covoarelor « cara-
manii », la care se refera de mai multe ori {n amin-
tirile sale. « Deseori, scrie artista, [. . ] imi fau-
ream schitele constructiei compozitiilor, iar pentru
colorit md uitam uneori la armonioasa combinatie
de culori a ,,caramaniilor': orientale [...]». lar
altd datd: « Cind eram singurd, rimineam ceasuri
fntregi cu ochii pironiti asupra unor acorduri bine
gdsite din caramaniile de la fereastra salonului;
le dam jos, le intindeam la picioarele mele in atelier
si le admiram Tndelung »23,

Regdsim ecouri din acordurile, de o mare noblete
si claritate cromatici a covoarelor caramanii, in
multe din pastelurile si uleiurile Ceciliei Cutescu-
Storck, de o armonie caldd, gravd, si de un sunet
mat, asa cum fi placuse cindva si lui Gauguin. In
tema, atit de seducdtoare, a artei inspirate din
arta, un cercetdtor ar avea material de meditatie
deosebit de fertil in urmarirea, de pildd, a modului
cum amintirea scoartelor moldovenesti s-a reflectat
in pictura lui Petrascu, in timp ce pictura lui Ghiata
sau Tuculescu dezviluie ecouri din cele oltenesti,
iar a Ceciliei Cutescu-Storck din covoarele cara-
manii. In cazul acesteia din urmi, interesul pentru
cromatica orientald se finscrie, asa cum stim, pe
linia unor preocupiri, de ordin mai general, din
plastica europeand a veacului nostru, preocupari
care au marcat profund nu numai creatia unui Gau-
guin, dar si a unui Matisse, Klee si altii.

Am fincercat sa urmarim si sa refacem, pe cit posibil,
o parte din itinerariul spiritual al Ceciliei Cutescu-
Storck Tn cdutarea de sine, altfel zis, in ciutarea
unui stil care sa-i exprime, cit mai adecvat cu putinta,
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propria ei personalitate. Ne dim seama cd o astfel
de fintreprindere este riscantd, pentru cd artista
nu a voit nici un moment ca, din noianul de amintiri
sau de intimplari din viata ei, si desprinda faptele
esentiale, legindu-le apoi unele de altele pentru
a recompune, asemenea unui mozaic, fizionomia
ei artisticd. Este, credem, rolul cercetdtorului si
reconstituie, empatetic, traiectoria trecerii unui
artist prin lume, gdsind termenii necesari pentru
a traduce, in limbajul cuvintelor, sensul creatiei
acestuia. De altfel, inca de mult, de cind istoria
si critica de artda si-au mai clarificat obiectivele si
limitele, devine tot mai evident faptul ca artistul
este mai conditionat decit semenii lui de factori
pe care nu intotdeauna ii poate avea sub control.
Asa cum remarca odinioard |. L. Caragiale, expli-
cind diferenta dintre un amator si un pictor fin
acceptia obisnuita a cuvintului: amatorul face ce
vrea, pe cind pictorul face ce poate. Acesta e aspectul
care ne-a izbit si in multe din reflectiile Ceciliei
Cutescu-Storck cu privire la neputinta pe care
o simtea adesea de a se realiza integral, acest senti-
ment — subiectiv, desigur — fiind chiar semnul
artistului autentic. « Sute de motive imi apar si
ma invitd la lucru, scrie ea de la Paris, dar la sfirsit
tablourile nu corespund in frumusete cu impresia
avuta in fata naturii. Te fintreb, tatd, toatd viata
voi suferi de acest chin? Pind la sfirsit va exista
aceasta prapastie intre senzatiile mele si ceea ce
voi putea realiza in pictura? Asta va fi compensatia
fericirii de a fi pictor? »*4,

S-ar crede ca aceasta nesigurantd era inerenta
inceputurilor si cd, prin trecerea anilor, artista
va dobindi suficientd stdpinire de sine pentru a
nu mai simti atit de dureros discrepanta intre a
voi si a putea. Dar iata cd la aproape 60 de ani,
dupd ce realizase o operd considerabild de picturd
si de grafica, precum si citeva dintre cele mai impor-
tante ansambluri de picturd monumentala din arta
romaneasca modernd, Cecilia Cutescu-Storck, aflata
la Paris cu prilejul Expozitiei Universale din 1937,
unde expunea in cadrul pavilionului artei romanesti,
are deodatd revelatia ca de la data cind a parasit
Parisul pentru a-si construi cu atita trudd opera,
pe firmamentul artei s-au petrecut fapte extra-
ordinare, fatd de care opera aceasta i se pare ca
nu poate tine pasul. « Asi vrea sd te fac sa intelegi,
dragul meu — scrie ea sotului ei la Bucuresti —
ce neliniste ma cuprinde de multe ori. Am intrat
intr-un impas din care nu mai stiu cum voi iesi.
Cu sigurantd va trebui sa-mi reiau drumul de la
inceput [...]». Si in altd scrisoare: . « Unde
am fost, Doamne, in ce colt de lume de nu mai
inteleg nimic? [...] E prea tirziu pentru mine
a schimba directive incd o datd si nici nu pot face
ce nu simt si ce nu se potriveste cu firea mea.
Mentalitatea mea de cind m-am fintors in tara a fost
diferitd de viata si mediul in care a trebuit sa tra-
iesc; totusi nu pot lucra ca cei de la Paris. E necesar
insd sa-i vezi, sa-i intelegi, sd cauti izvoarele adinci,
din care a decurs felul lor de a simti si a gindi,
adica sd urmaresti cum si-au faurit conceptia lor.
Nenorocirea mea este ca vreau prea mult si de
aceea voi fi chinuitd pind la sfirsit. Tti multumesc
insd pentru alinarea ce ai adus rdnilor mele »25,
Dintr-o perspectivi mai obiectivi ne dam usor
seama cd Cecilia Cutescu-Storck nu avea nici un
temei de neliniste si de nemultumire. Rareori e
dat unui artist putinta de a fi mereu nou pe parcursul
intregii sale existente, iar faustica posibilitate de
refnnoire a unui Picasso apare multora usor in-
spaimintdtoare. Cecilia Cutescu-Storck a fost o mare
artistd purtind fins3a, asa cum e firesc, amprenta
epocii sale de formatie, care e cea a inceputului
nostru de veac. Opera ei, in datele stilistice res-
pective, este tot atit de importantd azi, cum a

fost si ieri, cici la nivelul de realizare atins Tn multe
din lucrarile sale, notiunea de «depdsit» si de
« modern » inceteazd si mai actioneze. O culturd
vie, in care fortamente coexistd artisti din diferite
generatii, se recomandd tocmai prin diversitatea
de cronologie stilisticd din sinul ei, prin bogidtia
de tendinte intr-un moment dat. Aceasta fi asigurd
de altfel si vitalitatea. Dacd fiecare noud generatie,
prospectind in viitor, reprezintd elementul dinamic,
generatiile mai vechi asigura acelei culturi trdinicie
si stabilitate.

Am dori ca, in incheiere, sa subliniem o ultima
fatetd din personalitatea, atit de seducdtor complexa,
a Ceciliei Cutescu-Storck: exemplaritatea vietii
ei artistice. Mai este insd nevoie de aceasta dupd
ce de atitea ori am facut-o sa-si marturiseasca singura
pasiunea arzdtoare, infinitul ei devotament pentru
artd? « Din respect fata de picturd, marturisea
artista unei prietene pictorite la Paris n primii ani ai
veacului nostru, nu voi da niciodata o altd denu-
mire lucrdrilor mele — oricit de fnsemnate vor
fi ele — decit ,,Studiu‘‘. E singurul titlul care
convine felului meu de a intelege; e o recunoastere
a inferioritdtii artistului fata de naturd si greutatea
interpretirii ei prin arti. Imi place si mi socotesc
intotdeauna o vesnica elevd »28, Asemenea lui
Hokusai, cel nebun de desen, care visa sd se poata
realiza deplin abia dupa ce ar fi trecut de o sutd
de ani, Cecilia Cutescu-Storck visa si ea pind in
ultimii ani ai vietii, ai lungii sale vieti, un perete
imens pe care abia atunci ar fi stiut sa-| decoreze
asa cum trebuie.

Dacd ar fi sd rezumam fintr-o singurd fraza sensul
exemplar al personalitatii sale artistice, n-am gasi
ceva mai potrivit decit sa recurgem chiar la titlul
editiei a doua a memoriilor sale: « O viata daruita
artei ». ELEONORA COSTESCU

! Fresca unei vieti, Bucuresti, Ed. Toroutiu, 1944. O noui
editie, prescurtatd si revizuitd, a apdrut in 1966 in Ed. Meri-
diane sub titlul: O viatd ddruitd artei.

2 Fresca unei vieti, p. 237

3 |bidem, p. 280, unde se citeaza Cscar Walter Cisek :« N-am
intilnit decit in citeva dintre xilogravurile lui Franz Masseel,
in ,,Ziua" de Ferdinand Hodler si in ,,Geniile’* de Auguste
Rodin, o armonie asa de minunata intre miscare, gest si ex-
presie ».

4 Fresca unei vieti, p. 66

5 Eleonora Costescu, Mestrovié,
1978, Cronologie

¢ Fresca unei vieti, pp. 77—78

7 Ibidem, pp. 125 si 126

% |bidem, pp. 127—128

® Scrisoare in arhiva familiei, atunci cind Th. Cornel locuia
la Paris, 7, Rue du Parc, Parc Montsouris, XIV

10 Fresca unei vieti, pp. 126—127

1 |bidem, p. 102 si 20

12 Scrisoare fin arhiva familiei

13 Despre Kimon Loghi, elev al lui Stiick, Fresca unei vieti,
p. 88, Despre modul cum dorea, incd din 1898, si fie viitoarea
ei cas3, ibidem p. 76, iar despre vizitele la casa Lenbach si
Stick, pp. 44 si 84

M lata ce scria Cecilia Cutescu despre muzica lui Wagner.
in vremea cind se afla la Minchen . « Wagner! Muzica lui este
o0 armonie care nu se poate compara cu nimic [ ...] Wagner
a pus stapinire pe sensibilitatea mea, cdci raspunde latoate
ndzuintele mele artistice [...]», p. 84. Despre F. Hodler si
muzica lui Wagner, cf. Jean Cassou, Les sources du XX-e siécle,
Paris, Ed. des Deux Mondes, 1961, p. 127

13 Prin hieratismul imaginii, ca §i prin exagerarea voit expresivi
a unor linii si forme, lucrdri ale Ceciliei Cutescu-Storck, cum
ar fi Femeie fn mijlocul naturii sau Ritm, ne duc usor cu gindul
la anume sculpturi, desene sau chiar picturi murale ale lui
Mestrovié (acestea din urma realizate, de Juraj Plancié¢ si Vlad
Beci¢, dupad desenele maestrului, in palatul acestuia de la
Split). Cf. ilustratiile XXVII—XXXI, Galerije grada Zagreba,
Ivan Mestrovié, Zagreb, 1973, Schema compozitionald a lucririi
Maternitate, realizatd in 1911 de Cecilia Cutescu, este aproape
identica cu cea a sculpturilor Vestald (1917), Fecioara cu ingeri
(1918) sau Povestea croatilor (1932), semnate de Ivan Mestrovié.
¢ Fresca unei vieti, p. 154

17 |bidem, p. 227

8 Scrisoare in arhiva familiei

10 Scrisoare in arhiva familiei

20 Fresca unei vieti, p. 434

2l |bidem, p. 227

2 |bidem, p. 155

2 |bidem, pp. 127 si 269

4 Ibidem, pp. 113—114

% |bidem, pp. 398—399. In acelasi sens, si rindurile: « . ..imi
aduc aminte ce nerdbdare de lucru ma apucase la Paris, in
1937, in fata atitor opere de valoare ce imi stateau in fati ca
o imputare. Mi se pidrea ci viata imi aluneci ironic de dinainte
si cd nu voi mai avea vreme si-mi completez opera mea»
(p. 466)

2¢ |bidem, p. 130

Bucuresti, Ed. Meridiane,
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Atractia pe care o simtim astdzi pentru natural,
pentru un limbaj inteligibil si o forma agreabild,
pentru o tehnicd verificatd de secole, pentru sim-
bolurile etnografice mostenite, a orientat atentia
creatorilor si receptorilor artei asupra problemelor
tapiseriei. Aceastd preocupare se manifesta de peste
doud decenii. De la inceputul anilor '60, domeniul
a evoluat sub aspectul posibilititilor sale plastice
de la «antiformda» la o opera comparabilda cu pic-
tura sau sculptura. Rizboiul de tesut si lumea
tapiseriei au stirnit interesul pictorilor, sculptorilor,
graficienilor si altor artisti plastici. Tehnica aceasta
a finceput si fie nsusitd de amatori, gospodine,
copii la lectiile de lucru manual. Printre cele mai
remarcabile realiziri din ultimii ani se pot distinge
numeroase tesaturi si Tmpletituri din atd, snur
sau sfoard, culminind cu obiectele lui Oldenburg,
draperiile gigantice ale lui Christo, asamblajele lui
Jim Dine.

Paralel cu interesul fatd de tapiseriile artistice, Tn
ipostazele lor mai mult sau mai putin distincte,
a Inceput sd se extinda reteaua de muzee si galerii
care le expun sau incep chiar si se specializeze
in acest gen de arta. In Europa, Lausanne cu expo-
zitiile sale bienale si CITAM (Centre International
de la Tapisserie Ancienne et Moderne) a devenit
cel mai vechi, dar si cel mai prestigios centru de
confruntare. Dupd el s-au remarcat: bienalele de
tapiserii murale si tridimensionale, precum si
bienalele de tapiserii industriale de la Szombathely,
bienalele de arta tapiseriei de la Sao Paolo, expozitiile
de miniaturi textile de la Londra si trienalele de
tapiserii unicat si industriale de la Loédz. Toate
manifestdrile periodice mentionate aici au ambitia
de a depasi conceptiile statornicite n acest domeniu
de creatie, majoritatea conturindu-si un profil pro-
gramatic. Din aceasta perspectivd, trienala de
tapiserie de la 1.6d7 pare a fi la jumdtatea drumului.
Expozitia realizatd in ultimul trimestru al anului
1978 de catre Muzeul central de tapiserie la sediul
sau din Lo6dz a prezentat pentru prima datd fn
Polonia tapiseria artistica in contextul mondial.
Ea a fost precedatd de alte doud fncercari. Prima
trienald inauguratd in urmd cu 6 ani s-a limitat
doar la prezentarea tapiseriilor poloneze, cea de
a doua a expus si lucrari din creatia strdind. Dar
flecare din aceste expozitii a fost organizata relativ
diferit, conducindu-se dupa principiile proprii si
acumulind o experientd proprie. In prezent expo-
zitia de tapiserii nu mai reprezintd o curiozitate,
nimeni n-o mai priveste doar sub aspectul utilitatii
si-al functionalitatii. Astazi, tapiseria este un obiect
ambivalent, dar nu in acceptia negativa a cuvintului.
Ea poate avea un caracter utilitar sau decorativ,
dupa cum se poate elibera de orice servituti prin
structura sa plastici — o sculptura moale, elastica.
La o examinare a stadiului actual al tapiseriei ar-
tistice, din punct de vedere al evolutiei sale, nu
se poate trece cu vederea urma unei oarecare
« oboseli ». Tapiseria a rabufnit cu repeziciune si,
pare-se, exagerat in cele mai noi evolutii, eliberata
de normele functionale traditionale, adeseori fiind
realizata in afara atelierelor si a metodelor cunos-
cute. Astfel a devenit intr-un timp record un
fel de «supratesdaturd » — « verisoara» unui lucru
stiut. Ca obiectiv al relatiei libere "dintre artist
si material, ea se elibereazd adesea de vechea eti-
mologie, de termenul de bazi «a tese ». Familia
obiectelor ei miniaturale sau monumentale, plane
sau spatiale, realizate din materie unitard sau etero-
gend, s-a extins, de la an la an, pretutindeni. Adap-
tindu-se cu usurintd la modele plastice, ele se
asociazd mai degrabd cu pictura si sculptura si
mai putin cu mestesugul artistic. In deceniul trecut,
tempo-ul galopant de dezvoltare a apropiat-o de
%rani’ga epuizarii de un anumit continut de idei.
n perioada programarii trienalei a fnceput asadar
sd se simtd umbra « oboselii » de libertatea formei,
a plictiselii Tn fata defilarii numeroaselor ei tntru-
pari. A doua jumdtate a anilor '70 a marcat un
lent proces de reorientare spre rigorile funda-
mentale nu demult inldturate. De altfel aceasta s-a
corelat cu aparitia unor tendinte asemandtoare si
in alte discipline ale artei.

In Polonia— unde frontul ciutdrilor formale fn
domeniul tapiseriei, unitar in anii '60, divizat
ulterior in numeroase « parcele» individuale —
nu s-a constatat fn ultimul timp vreo dominantd
diriguitoare. De aceea a inceput si se caute un
principiu ideologic care, pus in slujba trienalei,
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sd corespundd ansamblului dispozitiilor si
rientelor noastre si, totodata, un principiu cu un
larg caracter organizatoric. La prima confruntare
internationald, acesta si-a gasit expresia in lozinca
« TESATURA — IDEE — OM», ceea ce ar repre-
zenta o declaratie de fidelitate fata de tehnica
tesutului, primatul ideii asupra mestesugului in
acceptia sa restrinsd si preponderenta factorului
de accesibilitate.

Sdlile muzeului de tapiserie din L.6d%, gazda trie-
nalei, nu sint fnalte, nu sint mari, neavind nimic
de-a face cu eleganta si monumentalismul. Muzeul
este organizat intr-un monument istoric — o fostd
fabrica de textile din secolul XIX, fapt ce limi-
teazd expunerea, favorizind numai un anumit tip
de exponate. Tapiseriile care se expediaza la L.6d%
nu trebuie sd fie nici prea mari, nici prea mici —
doar atit cit sa poatd fi cuprinse intre bratele Tn-
tinse. Aceastda dimensiune echivalentd cu finsasi
scala umand reprezintd adesea un impuls tematic.
Miniatura textila este un Tndemn spre ipostaza
purd a experimentului, uneori spre gluma plastica.
Tapiseria monumentald reprezinta ceva in genul
arhitecturii masei textile. in schimb, media dintre
ele este cea mai apropiatd omului, fi corespunde
direct, capita multiple semnificatii simbolice, re-
producind tot atit de multe «citate» din mediul
ambiant. Aici se invecineaza mitologia stindardului
Ccu «casus» cirpei, traditia imbracamintei, a ves-
mintului, amintirea cortului si a pinzelor de ritual.

expe-

Tesdturii contemporane nu-i prieste transportul
prin postd. Este dificil fnsd si-i apreciezi valorile
numai pe baza fotografiilor sau diapozitivelor.

Din dorinta de a gisi o solutie acceptabild pentru
sine ca si pentru ceilalti—avind in vedere dificultatile
selectiondrii — Comitetul organizatoric al trienalei
a trecut la tipizarea lucrdrilor cu ajutorul expertilor
internationali. Invitati si colaboreze, cunoscitorii
domeniului au indicat cele mai interesante nume de
creatori din Europa, cele doud Americi, Asia, Austra-
lia si partial din Africa. In cazul Bulgamel Cebhiei,
Slovaciei, lugoslaviei, Romaniei si Ungariei, tipi-
zdrile nu au fost ficute de experti, ci de Ministerele
Culturii sau Uniunile artistilor plastici. In ciuda prin-
cipiului neunitar astfel creat si a consecintelor lui,
organizatorii au scutit institutia de convocarea unui
juriu prealabil, au pus in legaturd cu LodZ o serie
de consultanti de prestigiu, iar expozitiei i-au con-
ferit farmecul surprizei. Acest sistem, ca orice so-
lutie novatoare, a stirnit reactii pro si contra.
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O altd prevedere noud a programului trienalei,
care a contribuit la extinderea, dar si la compli-
carea acestuia, a constat in prezentarea unor
exponate dihotomice: tapiseria unicat aldturi de
cea industriald. Aceste doua sectii, in ciuda inrudirii
lor fizice, se conduc dupd norme diferite si sint
incorporate in medii atit de distantate incit con-
fruntarea lor creeazd dificultati de ordin organi-
zatoric. O adinca penetratie in manifestarile artis-
tice libere si in productia industriald, in atelierele
particulare si atelierele de proiectare, in realiza-
rile si propunerile avansate la scara fintregului
glob pare a fi o sarcind nu numai dificila dar si
imensd. Scurta perioadd de pregitire a expozitiei
trienalei n-a favorizat o mai deplina realizare a
premisei. Asa cum era de presupus, bogata colectie
de tapiserii artistice a pus in umbra razletele proiec-
te industriale.

In ziua deschiderii, la 2 octombrie 1978, Trienala
din L.6dzZ a prezentat vizitatorilor o expozitie
alcdtuitd din 143 opere unicat si 63 de mostre
de tesdturi industriale. In primul sector au fost
reprezentate 27 de tdri, iar n cel de-al doilea —11.
La prima expozitie fiecare participant a prezentat
o operd, in schimb proiectantilor industriali i
s-a dat posibilitatea sd se legitimeze cu doua lucrari.
Pe natiuni, cele mai mari grupe din sectorul principal
le-au format artistii polonezi si sovietici (cite 14
persoane). Imediat dupda ei s-au plasat creatorii
cehoslovaci (13), japonezi (12), americani (SUA) si
argentinieni (cite 10). S-au mai detasat net si elvetienii
(9), francezii (7), danezii (6). Celelalte tari au fost
prezente cu unu pind la patru participanti. O « geo-
grafie» inedita a artistilor-tesatori. Observatorii
vietii tapiseriilor n-au fost surprinsi de prezenta
masivda a americanilor, japonezilor, elvetienilor
sau francezilor, cici toate celelalte expozitii ante-
rioare le-au confirmat harnicia si mobilitatea.
O ocazie mai rar intilnitd la £.6dZ a constituit-o
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patrunderea cehilor, ungurilor si sovieticilor fin
domeniul tapiseriilor artistice. Recordul surprizelor
l-a fnregistrat Tnsd Argentina. Cu mult interes a
fost salutata si participarea activi a Danemarcii.
Sub raport cantitativ, proiectantii industriali au
fost dominati de polonezi (23 de persoane). Din
rindul oaspetilor s-au remarcat printr-o partici-
pare mai largad japonezii (12) si ungurii (9). Celelalte
tari s-au legitimat prin prezente mai modeste. In
aceasta grupd de lucrari se detaseazd — in raport
cu imaginea neadecvata a realitatii — capacitatea de
sinteza ce creioneazd imaginea de ansamblu a mode-
lului textil al viitoarelor exponate.

Circa o jumdtate din creatorii si proiectantii parti-
cipanti la Trienald s-au nascut in anii '40. Aceastd
puternicd generatie este secondatd de artisti mai
in virstd cu 10 ani. Cea mai lungd biografie ce
figureazd in catalogul expozitiei atinge anul 1900
iar cea mai scurtd — inceputul anilor '50. Barbatii
reprezintd circa o patrime din totalul participantilor,
prin urmare aceastda manifestare ar putea fi denu-
mita festivalul creatiei feminine.

Ca orice manifestare aflatda in faza incipientd, trie-
nala de la £.6dz a adunat in sdlile sale inca de la
bun fnceput toate tendintele stilistice, fara ca
aceasta anvergurda sia fie exagerata. Colectia sa a
scos la iveald asemandrile de forma si a estompat
contrastele demersurilor. Se pare cd deviza expo-
zitiei din acest an a fost in mare masura respectata.
Ca de obicei, in compozitiile textile sau paratex-
tile s-au prezentat diverse materii prime. In afara
celor traditionale —Iina, bumbac, in, matase,
cinepa, sisal si iutd —se mai poate observa sau
ghici Tn amestecul de fire metalul, celuloidul, mate-
rialul plastic, lemnul, pielea, parul de cal, articolele
de mercerie industrializatd, tuburile din plastic sau
snopii de cereale. In privinta tehnicii de executie,

cel mai mare interes l-a stirnit legdatura clasica.
Alaturi de aceasta s-au putut observa toate varian-

BERIT HJELHOLT (Danemarca): Lunga cdldtorie, tehnicd personald,
flax, sisal, lind, 210 x 240

tele de ajur si relief. S-au vdzut aplicatii,
manuald, ca si prelucrarea liberd (extratextild) a
masei de tesdaturi moi sau fintdrite. In saloane au
fost expuse aldturi goblenuri netede si sculpturi
spatiale din tesaturi. Mai mult decit oricind s-a
observat repetitia unui motiv ales sau a unei forme
compozitionale de bazd in citeva secvente imbinate
sau complet diferite. Cea mai frecvent intilnitd
tehnicd de executie a fost propria tehnicd a artisti-
lor, ceea ce semnificd in general metode imbinate
si mai rar legaturi complet noi.

Ca de obicei, lucrdrile au putut fi usor impértite
in doud categorii distincte. Un pol s-a subordonat
ordinii geometrice, iar celdlalt s-a inspirat din formele
biologice. Forta amindurora a echilibrat expozitia.
O mare parte din tesdturi, Tndeosebi cele din
prima grupd, n-au avut o tema exterioard, gdsin-
du-si continutul in propriul aspect fizic. Si totusi,
cine stie dacd nu cumva tema a avut de cistigat
printr-o tratare multipla: simbolic, ilustrativ, meta-
foric, aecorativ sau umoristic,

pictura
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SHERI SMITH (SUA): Antracit, tehnicd mixtd, bumbac, 234 x333

Ar mai trebui subliniatd dificultatea Tmpamintenirii
unor trasdturi « nationale», chiar daca s-ar putea
descifra urme in lucrarile japonezilor, sovieticilor,
olandezilor s.a. De aceea, expozitia din .6dz pune
un accent important si pe individualitatea creato-
rilor, nu pe reprezentarea de grup, si acesteia
doreste in primul rind sd-i dea cistig de cauza.
Se pare c&, dintre temele unicat expuse la Trienald,
cel mai interesant a fost portretul. Trecerea directa
de la fotografie la compozitia textild a fost ilustratd
de Archie Brennon (Marea Britanie) si Stanistaw
Poptawski (Polonia). Dupa un principiu apropiat,
desi altfel, cici introduc optica grafica si picturala,
lucreazd Thomas Moore (Australia) si Jan Hiadik
(Cehoslovacia). Prin urmare, la aceastd expozitie
apare o conventie a barbatilor. In schimb, motivele
siluetei umane tratate mai liber, ca si rechizitoriul
acesteia le fintilnim la femei — Jette Gemzoe
(Danemarca), Silvia Sieburg si Nora Correas (Argen-
tina), Katarina Sujanova (Cehoslovacia), Janina
Tworek-Pierzgalska, Lilla Kulka-Drozdowska si
Izabela Marcjan (Polonia), pentru a mentiona doar
citeva nume. In ansamblu, tesdturile sovietice

abordeazd, de asemenea, tema omului, tratindu-|
fie cu patos compozitional, fie ca un contrapunct
la elementul geometric, fie ca motiv adesea deco-
rativ. O reflectie plind de nostalgie asupra vietii
omului este lucrarea danezei Berit Hjelholt, ilustrind

KARI SKOGSTAD (Norvegia): Imprimeu, Ifnd, viscozd, poliester

pe patru ecrane tot atitea faze ale incursiunii in timp.
Dacd privim mai departe, spre imaginea naturii
si a eternelor ei elemente componente, observam
armonia dintre propriul sentiment si ecologie, care
std sub semnul creatiei Renatei Rozsivalova si
Verei- Drnkova-Zarecka (Cehoslovacia), Evei Lat-
kowska-Zychska (Polonia), Rutei Bogustova (URSS),
a lui Mauree Hodge si Fiona Mathison (Marea
Britanie), Cynthia Schira (SUA) si Irma Kukkasjérvi
(Finlanda). Prezentd dintotdeauna fin tesdtura
artisticd, tema naturii este abordata mai ales in
ultimul timp, fiind tratatd cu o evidentd nuanta
neoromantica.

Contraponderea pentru celelalte compozitii, de in-
spiratie literara, au constituit-o structurile
spatiale consacrate in exclusivitate relatiei forma-
spatiu. Aici fisi gasesc locul interesantele
exemple de lucrari apartinind Taptei Wierusz-Ko-

walska (Belgia), Anei Lupas (Romadnia), Iui Judit
Droppa (Ungaria), Onago Yoichi si Masakazu
Kobayashi (Japonia) si Barbarei Debard (Franta).

Dense sau extinse sub aspectul compozitiei, alca-
tuite dintr-unul sau mai multe elemente, aceste
tesaturi sint adevdrate sculpturi ce invitd la un
contact mai apropiat caci includ un al treilea element
—1tn afara materiei si spatiului—1in ansamblul
compozitional, spectatorul.

Si totusi a disparut din ele tonul ludic, cindva
dominant, caci sint un demers al artistilor seriosi
in fata oamenilor care gindesc.

La o privire de ansamblu asupra Trienalei din f.6dz
se constatd cd expozitia din acest an n-a reprezen-
tat o cursd cu obstacole a ideilor, nici un ecran
pentru citeva stele. Preponderente ot fost |ucrdrile
de meditatie, care au apreciat tezaurul traditiei
si calitatea atelierului de realizare. Chiar si nume
sonore ca Magdalena Abakanowicz, Jagoda Buic,
Masakazu Kobayashi sau cele doua Jacobi (R.F.G.)
n-au modificat aceastda tendintda — lucrarile lor fiind
cuminti si perfecte in forma. Acest pluton fruntas
a devenit un gen de Hinterland artistic pentru
generatia tinara, Hinterland care reprezintd un
nobil sistem de masuri si greutati.

Situatia aceasta a fost sesizatd si apreciata de juriul
expozitiei, compus din experti de talie interna-
tionala in problemele tesaturii contemporane —
din Cehoslovacia, Franta, Elvetia, SUA, Marea
Britanie, URSS si Polonia. S-au cdutat in primul
rind lucrari care sa corespundd programului pre-
conizat, fncadrindu-se in linii mari in cea de-a

MONICA FLAMANDU (Rorﬁdnia): Imprimeu cnual, bumbac

treia tematica discutatda — intre experim=ntul
inchis Tn miniaturd si marea fincercare de asalt
asupra spatiului. De asemenea, au fost supuse

atentiei nume noi. S-au analizat sensul formei si
comunicarea continutului.
In final, medalia de aur (premiul I) la sectia tesa-
turi unicat a revenit tesaturii lui Berit Hjelholt
(Danemarca), doua medalii de argint (premiul II) —
lucrarii lui Archie Brennon (Marea Britanie) si [rmei
Kukkasjarvi (Finlanda), trei medalii de bronz
(premiul ) — lucrarii lui Judit Droppa (Ungaria),
tesaturii lui Yanic (Franta) si goblenului Renatei
Rozsivalova (Cehoslovacia).
In sectorul de tesaturi industriale nu s-a acordat
nici o medalie de aur. Au obtinut medalii de argint
(premiul Il) proiectele japonezilor Yamagishi Masa-
fumi si Hiroshi Awatsuji. Medaliile de bronz (pre-
miul Ill) s-au atribuit lucrdrilor lui Chiqui Mattson
(Suedia), Nataliei Zhovtis (URSS) si Kari Skogstad
(Norvegia). DANUTA WROBLEWSKA
[n romdneste de EUGENIA VISINOIU
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educatic sistem de constientizare (1)

Analiza morfologicd a experientei artistice

Continudm fn acest numdr grupajul « Educatia artisticd-
sistem de constientizare» referitor la unele obiective
ce fac parte din sistemul instructional al $colii de
arte plastice din Timisoara.

Tn cele ce urmeaza incercdm si schitam o metodd
de cunoastere a limbajului plastic, a valorilor artis-
tice; experimentul acesta de educatie artisticd
este efectuat la Liceul de artd din Timisoara. Analiza
morfologica a experientei artistice este baza si struc-
tura cercetirii de fatd, pornita din dorinta de a
transforma studiul teoretic din orele de istoria
artei in unul practic-dinamic, propus ca model activ.
Avem de-a face aici cu tineri in proces de formare,
de15—16 ani (cl. a IX-a), cu nivel de manifestare di-
ferentiat ca virstd, ca individ, ca bagaj informational,
capacitate de a intelege si argumenta, de a percepe
si recepta mediul inconjurdtor.

Bazindu-mi pe acest considerent nu am impus de
la fnceput un autor, o lucrare, un stil, o epocd, ci
am l3sat ca prima faza, cea selectiva, sa fie rezultatul
unei optiuni libere, din care nu sint excluse ele-
mentele subiective. Obiectul discutiilor noastre co-
lective a fost stabilirea unei sfere de actiune bazata
pe descifrarea unor probleme obiective care au
preocupat omenirea in observarea si cercetarea na-
turii si a fiintei umane. « Lectura» lucrdrii ne va
elucida, prin mijlocirea limbajului viziunii plastice,
valorile formale si spirituale ale acesteia.

Prima parte, de alegere si identificare a autorului
si lucrdrii pentru care s-a optat, este destinatd
intrebérilor spatio-temporale si cauzale: A CUI?
DE UNDE? DE CIND? CUM? CE FEL? DE CE? CE?,
intrebari care tind s pund in lumina personalitatea
artistica, originalitatea, factorii de cultura (stilul),
factorii de civilizatie. Aceste intrebari ne vor pune
in situatia de a « participa » la fenomenul conceptiei
operei ; studiul nostru va consta in analiza morfo-
logica a unor valori, pornind de la: realitatea fizicd,
efectul opticimpresiv, perceptia iluziei optice, efectul
psiho-expresiv si constructiv, pind la momentul
intelectual simbolic, caracteristici ale operei cu o
« complexitate estetica §i una semantica ». Procesul
creawor este decodificat prin doua procedee ale
gindirii: intuitiv-inductive si intelectual-deductive.
Dorim si legam fenomenul artistic nu numai de
categoriile estetice de frumos, armonie si contem-
plare ca fapt de destindere si repzos (acea «lene
intelectuald » de care vorbea A. Moles) ci, dimpo-
trivd, si de ceea ce il constituie pentru constiinta
noastrd ca «obiect» de gindit. Ca obiecte «de
privit» si pentru gindire, am propus valori artis-
tice mari, confirmate de timp, ca fiind modelele
cele mai potrivite pentru descifrarea conceptului
de arta si valoare artistica. Abordarea noastra isi pro-
pune o experientd teoreticd si practica care sa
orienteze n structura limbajului plastic. Detinind
atributele creatiei plastice: intuitie, gindire, adevar
si iluzie, am Tmpartit acest studiu in trei faze dis-
tincte care vizeazd o logica conducdtoare de la par-
ticular la general si invers.
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Informare Descoperire Redescoperire
Caracteristici individuale invizibile
Morfologia artisticd
1. Lecturd vizuald a  Implicat Subordonat Vizibil
produsului artistic Identificarea structuri-  Dimensiuni. semantice =~ — Proces de plasmuire
— Ansambluri relatio- lor si a elementelor in  ale spatiului expresiv  creatoare
nale, factori ai spirituali-  spatiul plastic Raporturi de semni- — Trdirea evenimentu-

tatii umane Micro si macro struc-
— Cultura turi

— civilizatie Relatii formale

— epoca Ordonare

— stil

2. Informatii de istorie
si critica a artei
Universul aparent vizi-
bil

ficare lui estetic pastrind enti-
tatea prin repertoriul
semantic si formal dat
— Afirmarea unor punc-
te de vedere personale
in aprecierea valorilor
artistice si in creatia
proprie, prin variante
si alternative in deve-
nire

Oprindu-ne pentru moment la ceea ce nu este
imediat vizibil, readucem fin atentia noastrd noti-
unile de: «ordine», «organizare», «ordonare ».
Acestea sint operatii complexe, delimitate prin
coordonate in plan si spatiu care definesc pozitia
sau directia miscarii unui semn, spatiul si semnul
punindu-se in valoare reciproc.

Ordonare extremd. — Prin: simetrie
repetitie
alternanta
altgoritm
permutatii
echipartitie

Efecte de miscare: Translatii, rotatii

Crestere lineara
Continuitate (succesiune)
in spirald

Combinatorica
Transformari topologice

Ordonare relativa,

care rezultd din raporturile ordondrii, corespunzitor
cu diferite complexitati ale configuratiei (pornind
de la descoperirea ordondrii perfecte prin numarul
sau «sectiuriea de aur» a lui Leonardo, Direr,
dezvidluite in lucrarea « Proportii estetice in naturd
si artdi» de Matyla Ghika).

Proportia sta la baza celor mai multe realizdri
clasice, ca un principiu al ordondrii « perfecte »;
desigur fin intentiile noastre acest fel de echilibru
armonic a fost depasit, ca unicd formuld si directie,
prin alte raporturi complexe, cu alte repere in
dimensiunea esteticului.

Raporturi formale: de singularitate — putin, rar
colectivitate, multime, mult,
dens
de contrast — mare, mic, inalt-
scurt, lung-subtire
locul sau pozitia in cadru

CENTRALA MARGINALA

Tripartita :
Cvadripartitd
Multipartita

Energiile si tensiunile  Tensiunile sint diver-

sint convergente si con-  gente, cu putere de

centrice acoperire a Intregului

Centru de atentie si  cadru

interes Extensie, ampla
Atentie distributiva

Interes general
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Am pornit aici de la o istorie a formelor care ne
demonstreazd cd arta nu este niciodatd facuta din
elemente (izolate), ci totdeauna din raporturile
acestora, problema cheie ce solicita subiectul la o
investigatie din interior spre exteriorul cimpului
vizual, prin atributele distincte oferite de opera

de arta.

Al treilea punct si cel mai important al problemei
noastre este emergenta creatoare inteleasa de noi ca
fiind un climat de interactiune a formelor, prin ra-
porturi simple si complexe de configurare a varian-
telor sau alternativelor in devenire, pornind de la
repertoriul semantic si formal al operei analizate.
Metoda urmareste analiza si sinteza elementelor
in mai multe variante posibile (dezbracate de contur

si detalii denotative), care sint, de fapt, prin ex-
presia care se degaja din ele insele: forme-obiecte,
forme-fenomene, forme-fiinte. Formele devin astfel
prin asemenea raporturi: spatii, volume, linii, cu-
lori, dimensiuni si proportii, miscare, ton si va-
loare.

Scopul acestei experiente este afirmarea unor punc-
te de vedere personale in aprecierea valorii artis-
tice, Tn si prin creatia proprie a elevului. Impor-
tante sint aspectele motivationale, generalizarea si
abstractizarea, gindirea asociativd sau comparativa,
originalitatea, lupta intre spontaneitate si « lucrul
muncit ».
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Cind urmarim un scop, fiinta umand cauta intot-
deauna un sens in naturd sau in sfera imaginarului.
Desi folosim definitii, nu ne limitdm la ele; prin
lecturd, prin analizd morfologicd, emergenta sau
metamorfoza creatoare, detinem rezuitatul des-
fasurdrii succesive ce trebuie si impulsioneze acti-
unea cercetitorului si imaginatia creatorului. In-
tentia noastrd a fost si este sd nu acceptam retete ;
ca orice limbaj arta detine propriul ei mod de co-
municare, de cunoastere si simtire; ca orice feno-
men complex, ea se caracterizeaza printr-o expe-
rientd ne-epuizabild si care nu este formuld, ci
orientare.

Vom urmiri in continuare citeva din fincercdrile
noastre de aplicare a metodei pe care o propunem.
Gombrich spune ci «grecii au invatat de la egip-
teni si noi toti sintem elevii grecilor ». Eleva R.R. a
abordat problema artei Egiptului antic in general,
pornind de la una din lucrarile ei reprezentative.
Stim cd aceastd artd e supusd unor rigori si canoane
stricte (prin contur, proportie, pozitie si prin alte
elemente ce stau la baza configurarii). Am definit
caracteristicile acestei arte si le-am folosit ca eurit-
mie geometricd (factor esential), realizatda prin ten-
siunea dintre liniile oczizontale si verticale, con-
trastul dintre stabilitatesi liniste—instabilitate si inal-
tare, linii frinte sau oblice, dinamism fin contrast
cu liniile curbe, active, raporturile formale de rar
si dens. Acestea constituie in lucrarea studiatd « re-
gia » unei scene de razboi, reprezentind nu numai
un anume moment dat, ci in primul rind esentialul,
generalul pentru eternitate. Volumul, lumina, fiind
«ignorate» in spatiul pictural, eleva a folosit cu-
loarea platd, fard modulatii de umbra si lumind, cu
linie precisa clar vizibila — curbe si multimi de dia-
gonale dinamice si entropice ce vin in contrast cu
ordinea. Aceastd euritmie prin succesiunea forme-
lor se desfasoard in variantele legii sirului lui Fibo-
maccl (1502, 3% 15,1813, 201 3475 ) Alceasta, tefec-
tuat in raport cu dimensiunile cadrului si al ele-
mentelor si prin permutatii ale spatiului — stinga-

dreapta-centru. Prin folosirea caracteristicilor
cunoscute, noi am obtinut variante posibile
(G i U 24, S

Alte lucrari detinind un numar mare de variante
apartin elevei O.G. si se refera la arta Extremului
Orient, din care s-a studiat arta chineza si japoneza
si, In mod special, iucrari de Utamaro si influenta
acestora in Europa (la Toulouse Lautrec de exem-
plu). Tn contrast cu Egiptul — unde intilnim rigoare
si organizare bazate pe linii frinte — aici liniile sint
curbe si sinuoase; organizarea formelor are ex-
tensie in intreg cadrul, artistul nu mai reca acum o
succesiune de evenimente, ci un moment al vietii.
Proportiile sint mai « libere», prielnice meditatiei
si poeziei, imaginea este aproape Iintotdeauna
« caligrafie ». Am urmarit dezinvoltura in organi-
zarea compczitionala si configurare (care continua
sa depdseascd spatiul grafic printr-un sistem ope-
rational combinatoric fatd de cadru), formele un-
duioase, coloritul discret (vezi fig. nr. 4, 5). Si
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pentru cd in investigatiile noastre nu putea sa lip-
seasca Renasterea italiana cu personalitatea ei poate
cea mai complexa — deopotriva geniu multilate-
ral, spirit analitic si sintetic, neobosit cercetdtor
al naturii si fenomenelor sale — ne-am oprit la
Leonardo da Vinci. Temele propuse: perspectiva ce
defineste spatiul, lumina si umbra ce definesc forma.
Acestea au fost studiate de doi elevi, fiecare tra-
tind una din probleme. Elevul V.S. a fost preocupat
de perspectiva si spatiu in tabloul « Cina cea de
taind », lucrare in care se Tmbind stiinta organizarii
spatiului cu aceea a redarii psihologiei personajelor.
Prin numeroase studii, elevul a cercetat nu numai
organizarea planului orizontal al cemerei in pers-
pectiva (conducind prin liniile sale convergente spre
figura centrald) ci |-a preocupat in mod special pro-
blema reprezentarii celor 13 perconaje desfasurate
intr-un spatiu relativ redus. El a descompus supra-
fata tabloului prin separarea celor 13 personajc
(filecare cu atitudinea sa) si apoi prin gruparea a
cite trei, demonstrind astfel ¢ miscirile puternic
individualizate ale personajelor fiind prea ample,
figurile nu au putut fi dispuse in linie dreaptd, in
sir continuu, si pe axe riguros verticale, pentru a
nu se crea impresia ca se stinjenesc unul pe a'tul.

Verticalizarea consecventa a figurilor ar fi dat sen-
zatia de repetitie si de bidimensionalitate, pe citd

Fig. 6

vreme dispunerea trupurilor pe axe oblice suge-
reaza dimpotriva miscare si spatialitate tridimensio-

i

nald. V.S. a desenat pozitia personajelor din vedere
laterald si semilaterald tocmai pentru a demonstra
acea dispunere ingenioasa agitatd si dinamicd ce
caracterizeaza compozitia marelui pictor italian
(vezi fig. nr. 6).

O alta lucrare, analizata de eleva B.V., este « Gio-
conda », din compozitia cdreia sa cegaja linia curba si
proportia numarului secret (sectiunea de aur), cit
si raporturile de clar-obscur prin proceceul numit
« sfumato ». Sursa de lumind este vag indicatd in
tablou, formele sint intr-o atmosfera difuza, lip-
site de contur, cu o notd de mister. Aceste procedee
au fost analizate in comparatie cu arta lui Georges
de la Tour, pentru care sursa de lumina devine mo-
tiv. Eieva B.V. incearcd sa « puna » portretul Monei
Lisa si n alte variante ale raportului lumind-umbra.
Aceastd preocupare este pusa in valoare si in stu-
diul lucrdrii lui Vermeer Van Delft, « Atelierul »;
dar daca la Leonarco lumina scalda ceopotriva si
figura si fondul, la Vermeer acestea sint, sub ra-
portul spatiului pictural, in dialog; compozitia este
centrald prin perspectiva si prin labirintul ei de
forme. Acest ingenios labirint ne apare prin stabi-
lirea zonelor de umbra si lumird in raport cu de-
taliile si prin succesiunea planurilor orientate din
centru spre periferia cadrului. Contrastele se sta-
bilesc nu numai Ta raporturile formale ci si in per-
ceptia vizuald, capabila sa determine cetaliile cu
egala claritate in planurile secunde ca si in primul
plan. Pentru echilibrul si simetria valorica a compo-
zitiei, draperia din prim plan, bogata in detalii,
este dispusda — ca sa nu se evidentieze prea muit
— in tonuri de umbra, in care aceste detalii sint
atenuate. Sintem astfel trimisi catre celelalte pla-
nuri in adincime ce conduc privirea spre centrul
real al atentiei noastre: modelul. Leonardo creeaza
atmosfera, Vermeer calculeazd cu deosebitda ri-
goare elementele cadruiui intim, firesc, de poezie,
liniste si bucurie grava, al reprezentarii ; interventia
noastra s-a soldat cu aceasta descoperire a planurilor
succesive si a centrului de interes (asa cum la Gio-
conda am studiat variabilele sursei de lumind) (vezi
fig. nr. 7, 8,9). Am ales de asemenea ca obiect de
studiu peisajele urbane ale lui Pallady, peisaje a
caror intensitate le confera o uimitoare unitate.
Atributele lucrarilor sint acelea de sigurantd si ro-
bustete. Eleva H.E., prin lecturd vizuald, a demon-
strat ansamblul mijloacelor specifice autorului si in-
teresul sau pentru factura. Imaginea se constituie
prin contraste puternice de linii, culori si forme;
observam ordine riguroasa in compunere, auste-
ritate (prin suprimarea detaliilor inutile) ; subiectul
este cdlduzit spre o solutie logica, spre o sintezd,
prin grafismul geometric de efect sever si sobru,



prin conflictualitatea liniilor, expresie a unui ritm
constructiv. Posibilititile de combinatorica plas-
ticd conferd imaginii vibratie, tensiune, variabili-
tate. Efectul de joc si vibratie se obtine prin teh-
nica de serialitate combinatorica, prin raportul fac-
torilor variabili si invariabili ai principiului struc-
tural. Faztorii variabili reprezinta forma si marimea,
iar cei iavariabili pozitia si organizarea in cadru.
Factorul variabil este pus in valoare prin: alter-
nentd, algoritm, permutatii, echipartitie, repetitie,

Atk L iR e v 8

asimetrie etc. (vezi fig. nr.10,11). Opera de arta pre-
zintd o complexitate estetica si una semantica. in
unele din studiile anterioare formele au fost dez-
bracate de functia lor denotativa; am atins astfel
in analiza lucrdrilor lui Bosch problema valentelor
semantice. Pentru foarte
prilejuieste decfasurarea amp'a a unei lumi fantastice,
simbolice si alegorice, saturata de personaje, rodul
celor mai bogate relatii imaginare meteforice, o
lume ce ni se dezvaluie succesiv; pentru noi stu-

artist orizontul ridicat

artd/stiintd/educatie

diul mai detailat al lucrarilor lui Bosch va fi un drum
posibil pentru valorificarea raporturilor semantice
in cadrul unei teme viitoare.

Putem trage unele concluzii pe marginea celor stu-
diate: credem cd am cistigat o experienta si am des-
chis un drum, stabilind in educatia artistica a ele-
vilor o legatura intre obiect si subiect printr-o ati-
tudine estetica si una practic-aplicativa, la nivelul

anului | de studii.
ELENA PADEANU TULCAN
i3 N
‘ﬁ 4 § |
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Fig. 10

Fig. 11
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cronica

Carolina

Existd in pictura Carolinei lacob o
discretie funciara dar si o siguranta
de acelasi fel. Evolutia ei — plecind
de la initiale influente ale artei
copiilor, trecind prin ecouri ale
artei icoanelor populare romaénesti si
prin rezonante chagalliene, pentru
a-si afilia structural, in cele din urma,
elemente suprarealiste, péstreaza o
coerenta vizibila a propriilor premise
sensibile si psihice cu cistigurile
estetice si culturale de pe parcurs,
intru fntelegerea consecventd a pic-
turii in primul rind ca rezolvare a
sinelui. De la spontaneitatea si fabu-
latia complicatdi a fnceputului pina
la claritatile asezate si simplificate de
azi este un drum lung si laborios al
travaliului obstinat si tacut, al decan-
tdrilor lente dar sigure intru perfec-
tibilitatea spiritului si picturii, ca
imagine fidela a sa. Universul intim
al acestei arte, notiune care aici are
o deplina acoperire, a ramas constant,
dincolo de metamorfoze si decantari,
in datele sale fundamentale: univers
al realitatilor psihice nediscursive,
dominat de dimensiunea temporald
vaga a memoriei afective, spatiu al
constructiilor imaginare si al fanta-

zdrii, al unor constante simbolice
personale, cu rezonante din real si
din existenta imediata. Extrem de
sensibil, cimpul psihic al Carolinei

lacob este cu consecventa orientat de
oafectivitate puternici si de o memorie
permanentd a copilariei, a virstei
« fragede » cu corolarele ei de puri-
tate si inocentd, de spontan si naiv,
dar si cu dimensiunea ei simbolizanta
specificd, cu obsesiile ei permanente
si niciodata simple.

«Aerul » usor suprarealist al lucrarilor
ultimei expozitii (galeria Galateea, fe-
bruarie), sesizabil mai degrabi in recu-
zitd si iconografie decit in structura
intimd a imaginii, instituie un fantastic
familiar, domestic, plecat din acea por-
tie de fantazare si de imaginat existenta
si necesara oricirui psihic pentru a
functiona coerent si semnificativ, acea
dimensiune «poetizantd» acordati re-
alului, vitald bunei sale curgeri si impli-
niri umane prin el. Modalitate cathar-
ticd dar si structurantd pentru dialogul
intim al interiorului cu exteriorul,
pictura Carolinei lacob, fncorporin-
du-si influentele si «rimele» ca pe
adjuvante ale unei evolutii firesti,
rezoneaza la ceasul calm al prezentului
Cu un straniu «renascentism» etern
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lacob

al psihicului. Lucrdrile sint mai ales
portrete, sau compozitii axate fin
jurul unui portret, uzind de scheme
compozitionale care Tmbina structuri
clasice cu recuzite formale moderne,
figurind o iconografie restrinsa dar

constantd : profilul-efigie (de copil),
calul, madrul, pasdrea,. cuplul s.a.
Predominanta aproape absoluta a

portretului in aceastda expozitie nu
mai poate fi considerata intimpla-
toare. In contextul operei el devine
un simbol vital al semnificatiei dar
si o problema plastica aleasa deliberat,
si modalitate specifica de structurare
a imaginii. Din importanta care i se
acordd, portretul se dezvéluie a fi
summum al posibilitatilor de «ros-
tire » si de sens al imaginii si al rostului
pictural, cheie a unei simbolici subia-
cente. Simbolica tipica a psihicului
uman pdstrat cu obstinatie in virsta
adolescentei, supus sensurilor pro-
funde ale Tineretii, dominat de
citeva obsesii vitale in permanenta,
obsesii afective, usor erotice, usor
sentimentale, usor materne, dega-
jind o constantd cildurd umani, care
pune in miscare si mizeaza pe
mecanisme simple, generale si etern
valabile ale psihicului.

Aici se poate gasi explicatia luminii
aurorale a lucrarilor, «albastrului»
lor rinascimental, explicatia simbolis-
mului simplu al gruparilor compo-
zitionale cu tendinta alegorizanta,
explicatia claritdtii si minutiei meste-
sugului, ridicat pina la rang de cali-
tate majord a imaginii, semn al
clarificarilor psihice si picturale. Nu
e vorba deci de o fintoarcere fnapoi
in virste culturale apuse, ci de o
cultivare a unei virste eterne, o
regdsire sau o fintilnire personald a
unor continuturi subiective moderne
cu structuri formale clasice actua-
lizate, ntilnire intre coerenta logica
a vizualitatii renascentiste cu incoe-
renta si obsesiile afective ale unei
sensibilititi moderne. Intilnire intre o
dimensiune constantd a spiritului,
acea dimensiune « geografica » a vremii
acesteia de care vorbea Eugenio
d'Ors, care conecteazi valori diverse
din timp si spatiu intr-un sens unitar
acordat picturii. Pictura inteleasd ca
« mestesug » total si comunicare
simbolicd subconstientd, pictura ca
efigie a perfectibilitatii.

MAGDA CARNECI

Fetitd cu mdr

Simong



cronica

Svetlin Rusev

O selectie riguroasa si cuprinzatoare
in acelasi timp, asociind pe simeza
salii Dalles peste 60 de lucrari, a
reconstituit pentru publicul bucures-
tean, cu convingere, universul uneia
dintre personalitatile marcante ale
artei bulgare contemporane, pictorul
Svetlin Rusev, presedinte al U.A.P.
din Bulgaria.

Incd de la intrarea in sala de expozitii,
aldturarea monumentalului tablou,
Stadionul Santiago de Chile, unei serii
de peisaje si naturi moarte, avertiza
privitorul asupra perspectivei par-
curgerii unui itinerar spiritual putin
confortabil si deloc monoton, ci,
dimpotriva, cu multiple deschideri
spre zone de egald bogdtie artistica.
Prezenta fin istorie prin puterea
constiintei, asumarea « calitatii de
martor », explica optiunea pentru o
scena precum aceea de martiriu
modern latinoamerican, din care nu
lipseste sirma ghimpatd a oricarei
ingradiri a libertatii si demnitatii
umane. Corpurile revolutionarilor
devin semne tragice fn memoria
colectiva, iar pinza de mare format
impune distanta cuvenita cuprinderii
in privire a eroilor. Regdsim rezol-
varea plastica intr-o formula expresio-
nistad, sau preferinta— cu toate difi-
cultatile realizarii asumate — pentru
suprafete impresionante, de asemenea
coloritul sobru ce urmareste efecte
dramatice prin predominarea pamintu-
rilor, negrului, albului si Tntr-una dintre
lucrarile al caror subiect este inspirat
din istoria Bulgariei, Ostenii lui Samuil.
Bogomil Rainov sublinia, Tn legdtura
cu ciclul istoric din creatia lui Rusev,
consecventa cu care acesta a investi-
gat « repertoriul tematic al tragicului

ca destin al unui popor». Ceea ce
ne apare finsa valoros, dincolo de
pretextul narativ si de expresia

artistica — nu neapdrat novatoare —
este umanismul generos al intele-
gerii istoriei la proportiile omului,
in momentele cdreia el sa se poata
regasi oricind si al propunerii, fin
acelasi timp, a unui model uman
purtator al unei constiinte si etici
superioare (Executie, lastrebino, Lectie
de istorie). Situatia tragica, situatie-
limita, permite, datorita reconstituirii
ei Tn trdirea artisticd, tocmai punerea

in evidenta a unui comportament
exemplar; nu fintimpldtor Interoga-
toriul se opreste asupra momentului,
mult mai complex din punct de vedere
psihologic, de maxima tensionare,
premergator actiunii propriu-zise,
moment revelant in mai mare masurd
decit eventuala «lectie» ce ar fi
infatisat tortura.

Printr-o dialectica necesara in cadrul
travaliului necrutator pe care si-|
impune eul constient al artistului,
alaturi de lucrari uriase stau in mod
firesc acelea de dimensiuni reduse,
alaturi de marile subiecte stau peisaje,
naturi moarte sau portrete. Universul
plastic si existential se rotunjeste
treptat. Dacd registrul grav al medi-
tatiei este mentinut, in planul expri-
marii se poate remarca renuntarea
deseori la rezolvarea volumetriei in
mod sculptural, chiar si atunci cind,
mai ales la portrete (Mama, N. Rainov
si altele), constructia monolitica este
pastratd, iar conturul riguros, laolalta
cu precizari grafice de detaliu,
coexista cu accente de mai pronuntata
picturalitate. Culoarea participa toto-
datda mai liber la definirea lucrarii,
iar cromatica, in ansamblul ei, din
dramatica devine nuantatd Tn griuri
de extrema delicatete (Fereastra bol-
navului — triptic si diptic, Bojentii,
Peisaj alb, Peisaj rosu, Vard, Melnik |
si Il). Acelasi umanism autentic
conferd coerenta si imaginilor carac-
terizate prin forta expresiei si celor
ce marturisesc o acuta sensibilitate
(ne gindim in special la citeva tablouri
aproape miniaturale: Cap de copil,
Dora si doua-trei nuduri). Acelasi
umanism care reuneste pe eroii de
ieri si pe urmasii lor de astazi este

.de asemenea adevaratul motiv al por-

tretelor psihologice.

Creator finzestrat cu o constiinta
activdi si cu o mare seriozitate a
muncii — preferind spectaculesului
proprietatea si adecvarea limbajului
pictural, Svetlin Rusev se defineste
acum,” ca artist in plina maturitate,
printr-o formula de figurativ ce
solicita pe privitor, dincolo de imediat-
la descoperirea unui
egala madsura

recognoscibil,

continut uman fin

ideatic si afectiv.
ILEANA POP

b
Nud Il




cronica

Trei artisti

i s M et

KISS ISTVAN: Eliberare, beton, bronz (1976)

E intru totul fireasca, chiar daca neformulata explicit,
dorinta oricarui vizitator de a descoperi o lume
noud in expozitia la care se opreste. Cu atit mai
fireasca dorinta de noutate, curiozitatea in fata
unei expozitii sosite din altda tard, stirnind acel
joc incitant de deosebiri si similitudini, din inter-
ferenta cdrora se naste comunicarea. Bineinteles,
comunicarea directd, la nivelul pur vizual, la fel
de directd si universald ca si cea muzicald. Numai
cd, In unele dintre directiile sale de dezvoltare,
arta plastica se aratd tot mai mult legatd de litera-
turd in general, de o literatura a ei in special,
inconjurindu-se de wun halou discursiv propriu.
Arta nu se poate dezbara de cuvint. Trei artisti
din Ungaria, expunind la Bucuresti (Orizont,
noiembrie 1978) ne-au demonstrat, fiecare in felul
sdu, acest lucru.

Sa Tncepem cu sculptura, pentru a carei concretete
formala cuvintele pot parea de prisos. Si totusi, in
numeroase dintre lucrdrile lui Kiss Istvan tendinta
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in Ungaria
i
:

KISS ISTVAN: Bergen Belsen, otel, piatrd (1974)

explicitdrii anecdotice, narative, este pregnantd. E
destul sa ne gindim la citeva din proiectele
de monumente (cel inchinat Internationalei de pilda),
la alegoria personajului solitar pe o planeta pustie,
devastata cu cratere selenare, la relieful ilustrind,
cu mijloace apropiate de grafica colegilor sai de
sald, un basm popular. Folosind cu precadere
bronzul, uneori imbinat cu sticla colorata (la acelasi
monument al Internationalei si la un mare fluture
ornamental), Kiss Istvan realizeaza medalii si por-
trete, studii de nud, calareti, tauri si cai, preocu-
parile sale mergind de la plastica mica la monumente
prezentate in proiect. (Poate ca un fotomontaj
ne-ar fi explicitat mai bine situarea si ridicarea la
scard a acestora din urma). Interesant ca experiment
ni se pare proiectul pentru monumentul Republica
Sovietelor, releveu reusit al afisului La arme! realizat
de R. Berény Tn 1919. Aceleasi accente de vigoare
expresionista apar si in plastica animalierd a artistului.
Cu Csohany Kélman, grafician, intrdm fntr-un univers

REICH KAROLY: Fatd in haine de sdrbdtoare, tus

mult mai explicit legat de arta cuvintului, hranindu-se
din aceasta si chemind in imaginatia noastra o lume
a energiilor si nostalgiilor romantice. Daca Kiss
Istvan se folosea de literatura tensiunilor politice —
afisul, Csohany recurge la stimulentul imprecatiilor
lui Ady Endre, la violenta Cintecelor tigdnesti, dar
se tempereazd melancolic in Amintiri din Paszto
sau Pdsdri. Povestile haiducesti ar putea sintetiza
sentinta romantica a rememorarii si cea a camparii
subiectului-pretext intr-o ambiantd de reconstituire
literara. Dintre ciclurile de lucrdri citate se remarcd,
fara indoiald, prin aportul lor strict plastic, care-I
imbogdteste pe cel literar, primele doud. Stapinirea
liniei in gravura si desen, familiaritatea ei cu gindul
si sentimentul (as zice sentimentul lecturii) e evi-
dentd, dupa cum evident e si modul deosebit de
meditatie, bazat pe metafore si spatii abstracte,
sugerate, specifice unei exprimadri grafice ce com-
pleteaza poezia. Legat de un text cunoscut sau
prelungind vizibil evolutia unei epici interioare,




REICH KAROLY: Pe malul apei, tus

desenul lui Csohany Kélman se desfisoard (in sensul
propriu al cuvintului), cu o virtuozitate proprie,
intr-o singurd linie de intensitate egald, dar de
traseu variat i neprevazut, creind tensiuni continue,
rezolvate prin inchiderea suprafetelor. Suprafete

neutre, fara valoratie si volum, inundate de o ceata-

bruna Tn gravuri. Doar linia trédieste, labirint ideo-
gramatic, graficd a unor sentimente neindoios
tragice, care, privitd cu atentie, se fincheagd in
siluete si fizionomii.

Tot prin grafica, Reich Kéroly accede la poezie
intr-un mod mai direct si poate mai bogat in sensuri.
Daca trecem de hedonismul desenelor cu cai si
nuduri de barbati si femei cdlare (a ciror emanatie
din Picasso e manifestd in numele unei suverane
bucurii a liniei), ajungem la doud cicluri de imagini
in care triirea poeticd e asumata direct, fird mediator
intre elementul concret si trdirea sa metaforici.
Laitmotivul cerbilor, siluete gracile deformate
dureros, surprinse tn zboruri si cideri neverosimile,

reduse la ecorseuri si cranii (Cimitirul cerbilor)
exacerbeazd fintr-o confesiune sentimentul perisa-
bilitatii. Tn acelasi stil clar si totodati tensionat,
bazat pe conture, Reich Kéroly creeazi o serie de
troite-totem, clddind obiectele unei existente fami-
liare si totodatd eroice dintr-un sat de pustd. [n
memoria tatdlui meu e un monument f{nchinat
deopotriva omului si obiectelor spiritualizate de
efortul sdu dus pina la capat, pind la jertfirea pro-
priului eu. Poezia apare uneori direct in lucririle
lui Reich Karoly, sprijinind desenul prin semn si
sens. In ilustratiile la Nevestele vesele din Windsor
graficianul se amuza schimbindu-si stilul simplu cu
o arheologie romanticd ce recuziteazd un text
poetic, chiar dacd burlesc. Pentru o apropiere de
lumea stradlucitoare si incredibila a lui Shakespeare,
metoda pare potrivitd. Pind la urma ramine trium-
fator cuvintul ca legdturd intre imagine si lumea
ce i-a dat nastere.

CALIN DAN

CSOHANY KALMAN: Amintiri din Paszto, gravurd
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carnet de’ eritic

.

Criticii — este o frazd madrca G.B. Shaw, dar dacd si un adevdr ? — ca mai toti
oamenii, vad ceea ce cautd, nu ceea ce au inaintea ochilor. M-ar bucura ca, in
rubrica inauguratd acum, la care md gindesc de mai mult timp, sd reusesc nu numai
in privinta « cdutatului ». Forma acestor notatii decurge din foarte cunoscutul
procedeu dostoievskian: a pune pe hirtie, in timpul liber, cite ceva despre ce ai
vazut, auzit, citit (se intelege, in legdturd, pind la urmd, cu artele) si uneori ad-hoc
aliat cu tonul acelor « ginduri nepieptdnate » ale lui Jerzy Lec. Tonul fragmentelor
propuse ar fi destul de larg, de la conspectul constiincios la pretentia aforisticd, de la
neglijenta (uneori lenéa) -in punerea in propozitie la insinuarea (peste intentiile

mele) a unor tipicuri profesorale.

Aceasta fnseamnd cd, pe lingd unele munci de « furnicd documentard », fn scopuri
fn primul rind personale, dar care, presupun, pot interesa si pe alti profesionisti

ai artei

(se intelege, notele de lecturd, mai mult sau mai putin comentate, vor fi

destul de numeroase), poate chiar ca un contrabalans la atita « cenusiu teoretic »
din alte texte (ale mele, dar si al lecturilor mele), as tatona si o ameliorare a rela-
tiilor mele cu umorul. Aceasta intrucit umoristul este, spun specialistii, spre deo-
sebire de ironist, apropiat de (compdtimeste cu) subiectul umorului sdu. Cu toate
cd, sint convins, si ironia dd rezultate. Md intreb, de exemplu (intrebare retoricd):
oare cum receptionau artistii, acum mai bine de un secol, o cronicd la Salon de Théo-
phile Gautier cu: « Desi n-a fost citat si nici n-a obtinut vreo medalie, daghereatipul

a lucrat mult pentru expozitie; el a furnizat o grdmaddde informatii. .

.» 72 sau

cum scria, dupd, comentatorul de artd « executat» de Apollinaire cu: « Domnul
Cutare a pierdut o bund ocazie sd tacd »?

1. Scurtd istorie a gravurii si a foto-
grafiei ca arte aderente la mass-
media (cu situarea gravurii si foto-
grafiei printre mijloacele comunica-
tiei de masa si verificarea, prin sondaj,
a acestei idei «de-a lungul » istoriei
artei). « Tiparirea de desene», scrie
William lvins, « a insemnat aparitia unui
fenomen cu desavirsire nou — ea facea
pentru prima data posibila producerea
unei imagini susceptibile de a fi repro-
dusa exact atita vreme cit dura plansa
gravata dupa care se tiparea. Aceastd

repetare exacta a unor enunturi
picturale a avut efecte incalculabile
asupra cunoasterii si gindirii, asupra

stiintei si tehnologiei de orice fel ».
Autorul cartii « Tipar si comunicare
vizuald » continud: « Dacd definim
gravura din punctul de vedere al
rolului pe care l-a jucat mai curind
decit in functie de orice considerente
de valoare estetica sau tehnica devine
evident ca, fara gravura, stiinta si
tehnologia moderna, arheologia sau
etnologia n-ar fi existat cdci toate
sint dependente, pind la urmd, de
informatii comunicate prin
picturale exact

repre-
zentdri vizuale sau
repetabile. Aceasta inseamna cd, depar-

te de a fi doar opere de arta minori,
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gravurile au fost instrumente puternice
si de cea mai mare importanta in
dezvoltarea vietii si gindirii moderne.
Evident nu putem spera si intelegem
adevaratul rol al gravurilor fnainte de
a ne descotorosi de snobismul colec-
tionarilor moderni si finainte de a
incepe sa privim gravurile ca repre-
zentari sau comunicari picturale repe-
tabile fard sa tinem seama de o serie
de particularitdti, cum ar fi raritatea
sau ceea ce consideram, pentru mo-
ment, o valoare estetici. Trebuie sa
le privim din punctul de vedere al
ideilor generale si al functiilor parti-
culare si indeosebi trebuie si tinem
cont de limitdrile pe care tehnicile
respective le-au impus gravurilor ca
vehicule de informatii si de efectele
acestor limitari asupra noastrd care
primim aceste informatii. »

In jalonarea evolutiei gravurii  nu
ludm in discutie preistoria ei extra-
europeand. Amintim totusi dialip-
tica — gravura pe piatrda fina utili-
zata in antichitatea egipteana, asiri-
and, imprimeul pe pinzd — tesaturile
copte, care preced cu 10 secole impri-
meria pe hirtie (o parantezd despre
in 751,

reazd muncitori chinezi si ii instaleaza

acest suport: arabii

captu-

la Samarkand, in secolul XlI in Spania
arabd se fabrica hirtie, in 1276 fin
Italia, in 1348 in Franta). Gravurile
chinezesti cunoscute, primele din
secolul Il e.n., sint de fapt « estampaje »
cu desenul rezervat pe fondul negru.
Spre sfirsitul secolului al XlV-lea
apare gravura europeand care, chiar
de la inceputurile ei, a servit unor
scopuri propagandistice si didactice
(rol mentinut partial pina in contem-
poraneitate). Primii xilografi « tdie-
tori de imagini » militau pentru pro-
pagarea si intarirea credintei. Epoca
avea cu totul alte criterii decit cele
actuale in legatura cu originalitatea,
« tdietorii » infaptuiau un fel de
fraudd pastisind miniaturile, initialele
miniate, dar utilizind si modele in-
spirate de sculpturd, picturd, tapiserie,
vitraliu.

Dezvoltarea gravurilor ca succedanee
ale desenelor miniate a fost favorizatd
de addpostul manastirilor  unde
« frauda» nu putea fi pedepsitd,
propagarea lor a fost inlesnita de
chiar indulgentele promulgate de
papii Clement VI si Bonifaciu IX (de
la jumatatea pind la sfirsitul secolului
XIV). Aceste indulgente erau de fapt
gravuri, imagini pioase insotite de un
text succint manuscris; de departe
semanau cu miniaturile, erau usor de
manevrat si erau vindute de calugarii
predicatori sau distribuite la peleri-
naje. In legitura cu modelele utilizate,
istorici consemneaza certuri (soldate
cu morti) la furtul
patroane (la Poitiers in 1398) sau
amintesc mostenirea unor tipare
(1361 la Lyon). De altfel si in perioada
urmdtoare mai existd = cataloage cu
modele pe care « producidtorul »,
propriul comis-voiajor le prezintd
comanditarilor pentru a-si alege Marii,
Isusi, apostoli.

unor asemenea

Am verificat astfel functionarea gra-
vurii ca mijloc de comunicare de
masa in domeniul sacru; fnca un
exemplu: chiar la 1766 se imprima
in Franta o imagine « Vierge de la
Bonne Delivrance », favorizatoare de
nasteri usoare adica, Tntr-un tiraj de
50.000 exemplare ; dar gravura pa-
trunde si

in domeniul profan, ca

ilustratie pe cdrtile de joc « naibis »,
«tarot» (si acestea imprumutate de
la arabi ca jocuri pentru regi, 1379).
La Siena, Sfintul Bernard initiazd o
cruciadd Tmpotriva jocului de carti,
acestea sint arse fn piata Signoriei,
dar centre ca Ulm, Harlem furnizeaza
aceasta marfd, iar la Venetia apare un
decret menit sd protejeze productia
locald de carti de joc. (Primele stampe
religioase apar intre 1375—1400, car-
tile de joc pastrate sint de pe la 1450).

O cunoscutd gravura occidentald
este asa-numitul Bois Protat (60 X
25 cm) de la sfirsitul secolului XIV,
descoperit in 1898 lingd Dijon in
casa imprimerului Protat, Este de fapt
un cliseu pentru stofd. Nu mai putin
celebra « Pacea » a niellor-ului florentin
Maso Finiguera (1426 —1464) este in
realitate o proba pentru a péstra
patronul fnainte de a pune emailul.
In aceasta perioadi are loc ferma
opozitie a anluminorilor si pictorilor
«uzurpati» in drepturile lor de
apdrdtori ai unicitdtii ; protestele
pictorilor din Bruges in 1413 se sol-
deaza cu sentinta din 1426 ca orice
fabricant de imagini si-si semneze
productia cu ajutorul unei marci.
Incepind cu secolul XVI, gravurile se
semneazd, ceea ce indici, de cele
mai multe ori separarea, specia-
lizarea creator (inven pentru inventor)
si executant (fecit); destul de rar
ei coincid in una si aceeasi persoana
(Callot de exemplu).

Daca prima patrime a secolului XV e
caracterizata de stampele primitive,
in a ll-a apare presa de tiparit si
primele incunabule xilografice ; intre
1450—1475 asistam la nasterea tipo-
grafiei cu caractere mobile; incuna-
bulele tipografice fac si dispara cele
xilografice. Alfabetul grotesc din
1464 este o operd capitald a acestei
perioade. Dupa Biblia [atind importante
pentru arta cartii si a gravurii sint
tipdrituri ca Apocalipsa, Ars Moriendi,
Biblia Pauperum, Canticum Canticorum,
Speculum Humanae Salvationis. In seco-
lul XV apare si gravura in relief pe
metal pentru productia de
In 1470 este instalatdi la Sorbona
prima imprimerie ; este perioada in

carte.




Autorul « Carnetului de critic» in costum de conducdtor de cdmild, in

Veniamin Micu)

care Venetia devine un mare centru
tipografic, ca de altfel si unele orase
din Germania si Tarile de jos. O cit
de scurtd istorie a gravurii nu poate
omite nume ca Martin Schongauer,
Pollajuolo, Mantegna (in 1461 primul
in datd ca maestru al unei scoli de
gravurd), Direr, care vinde gravurile
sale Tn intreaga Europa (Gillo Dorfles
subliniazd «specializarea » productiei
sale, gravuri pe lemn cu teme reli-
gioase obisnuite, pentru tirguri, si
gravuri pe metal, mai personale, mai
incifrate, pentru o elitd de cunosca-
tori), Marc Antonio Raimondi (1475
—1530) care la 1510 realiza gra-
vura de reproducere sau de traducere —
duplicata — domeniu privilegiat pina
la dezvoltarea fotografiei (si care a
avut un proces cu Direr caruia i-a
copiat lucrarile inlocuindu-i numele).
Productia lui Raimondi si a scolii sale
«a aruncat samfinta» academismului ;
Parmigianino (1503—1540) prin lucra-
rile in acvaforte a contribuit la auto-
nomia gravurii de expresie libera,
personald ; atelierul lui Golzius fin
Flandra (si el a copiat Direr), atelierul
lui Rubens (care in 1635 este acuzat
ca prin vinzirile sale smulge sume
prea mari Frantei), Jacques Callot,
Rembrandt (care a cistigat mai mult
cu gravurile sale decit cu pictura),
Watteau, Canaletto, Piranesi, Goya —
care si ca Hogarth a sesizat si utilizat
capacitatile pamfletare, instigatoare ale

Turcmenia.

(fotografie de

gravurii s.a.m.d. pind in zilele noastre.
Daca in secolul XVII gravurile se mai
vindeau la domiciliu, in secolul urmator
apar librari specializati in asemenea
vinzdri. « Venetia, scrie Focillon, este
magazia de stampe a Europei. La
Venetia, scrie el, orice foaie de hirtie
este pretext pentru gravurd, pind si
cartile de evantaiele ».
Chiar si Tn secolul XVII| apar contracte

vizitd sau
secrete prin care lucratorii se anga-
jeaza sa nu dezvaluie «in contul cui
lucreazd ». Este perioada in care apar
semnele devalorizdrii prin abuz de
reproducere.

In 1796, Alois Senefelder utilizeaza
procedeul litografic. Sa nu uitdm si
insemnata cantitate de tracte, stiri,
curiozitdti cu ilustratii gravate; fin
secolele XVI—XVII ele se refera mai
cu seama la miracole si monstruozi-
tati, in XVIII apa¢ subiecte ca razboiul,
revolutia, declaratia noilor drepturi
ale cetateanului. Tn secolul XIX, in
Franta 600 de editori gasesc un
public pentru asemenea foi cu functie
de informatie cu teme foarte diferite
(ca «oribil asasinat urmat de viol »,
in 1833, in 10.000 exemplare sau
« cererea unei amnistii generale », in
1834, in 5.000 exemplare).

Prima jumatate a secolului XIX aduce
inventia si stabilizarea fotografiei;
Niepce — si el autor de litografii —
este contemporan cu Hegel ; in epoca
multi considera fotografia drept sfir-

situl comic al artei (sau, Tn tonalitate
dramatica, precum pictorul Delaroche
la aflarea, la 15 iunie 1839 a achizi-
tionarii de cdtre stat a inventiei
fotografiei: « Incepind de azi pictura
este moarta !»). Sa marcam modificarea
de opinie referitoare la fotografie —
in 1862, in urma unui celebru proces
fotografia cistiga dreptul de a fi
considerata o artd — prin doud frag-
mente, unul din cunoscutul «atac»
baudelairean (« Daca i se fingdduie
fotografiei sa suplineascd arta fin
citeva din functiunile sale nu va mai
trece mult si o va suplini sau corupe
definitiv. . . E nevoie, asadar, ca ea
sa-si reia adevdrata ei indatorire, cea
de a fi slujitoarea stiintelor si artelor,
dar o slujitoare foarte supusa precum
tipografia si stenografia, care nici n-au
creat, nici n-au finlocuit literatura.
Daca ea se margineste sa imboga-
teasca grabnic albumul calatorului
redind ochilor acestuia precizia ce
lipsea memoriei lui, dacd ea se madr-
gineste sa-i mpodobeascd biblioteca
naturalistului, sa mareasca acele fap-
turi microscopice, sa fintdreasca cu
citeva informatii ipotezele astrono-
mului ; dacd in sfirsit ea se margi-
neste sa ajunga secretara si docu-
mentarea celui care are nevoie in
profesiunea sa de o absoluta exacti-
tate materiala, nimic mai legitim.
Daca va salva din ghearele uitarii
ruinele ce abia se mai tin, cartile,
stampele si  manuscrisele pe care
timpul le mistuie, ori lucrurile pre-
tioase a caror formd va dispare si
care isi cer un loc in arhivele memo-
riei noastre, ea va fi rasplatitda si
aplaudatd. Dar daca fi vom fngadui sa
uzurpe domeniul impalpabilului si al
imaginarului, sa uzurpe tot ce nu
are valoare decit pentru ca omul fi
inchind o parte din sufletul -sau,
atunci vai noud !»), altul din « Este-
tica fotografiei », text din 1899 de
Robert de la Sizeranne (« Secolul ce a
vazut fotografia promitindu-i minuni
nu se va termina fara ca ea sa le fi
realizat. Ea a fndeplinit mai mult
chiar decit o promisiune, caci ea nu
decit imagini si
decit

a promis a facut

descoperiri ; amintiri —si - a

stirnit divinatii. .. Ea a indeplinit
utile si umile nevoi. Ea a controlat
mersul masinilor, a descoperit sem-
nele morbide pe fete, a numarat
vibratiile insectelor, a denuntat am-
prentele false, a analizat traiectoriile,
a relevat de la inaltimea baloanelor
planurile cadastrale si astfel a facut
servicii industriei, medicinei, istoriei
naturale, politiei, hipismului si avia-
ticii. Ea a patruns de-a lungul figu-
rilor diferite ale fratilor si surorilor
pind la aceasta fata invizibila: tipul
unic al familiei. Ea a descoperit n
frescele lui Michelangelo figuri noi
si in cer stele noi. ..

In sfirsit ea a depasit promisiunile
stiintei. Nu ne-a promis decit Ade-
dat Frumusete. Mult
timp a fost crezutd incapabild. Nu

varul; ne-a

numai ca i se refuza titlul de Arta
dar s-a facut din numele ei fnsasi
antiteza Artei. Caci mai Intfi auto-

matismul operatiilor sale, si mai mult
incd, prejudecata operatorilor ei ficeau
din fotografie cea mai putin per-
sonald dintre anchete si cel mai putin
elocvent dintre procesele verbale. Ea
cauta detaliul cita vreme Arta cauta
Sinteza, acumularea cind trebuie ale-
gere, infinitul cind se iubeste infinitul.

Dar acestea erau infirmititi treca-
toare. .. Putin cite putin, prin edu-
carea ochiului si gindirii lui, foto-

graful a banuit ca ,,subiectul** nu
era in naturd, cisiin el Tnsusi. . . »).
Tn 1894 apare Kinetoscopul lui Edison,
in 1896 cinematograful fratilor
Lumiére; in 1880 apiruse in SUA
prima fotografie intr-un ziar.

Nu e lipsit de interes sa amintim
si alte «rude», chiar dacd mai
indepdrtate, ale gravurii, printre mij-
loacele de comunicare de
printre care publicitatea, care cu
1836, la aparitia jurnalului «Lla
Presse », condus de Emile de Girardin,
are o datd certa de nastere. Alte
momente ale wunei mai generale
intentii de «a sti totul, imediat,
peste tot» au fost inventarea tele-
grafului (1840), a rotativei de jurnal
(1847), a telefonului (1870), a tele-
vizorului (1930).

masa,

MIHAI DRISCU
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Design si arta populara

Universul domestic

romanesc

Dintru finceput sa insemnim marginile acestui
univers : este vorba de cel al lumii rurale, tradi-
tionale, asa cum l-au ilustrat obiectele aflate intr-una
dintre cele mai interesante expozitii organizate
in decursul ultimului deceniu de complexul muzeis-
tic denumit, de scurtd vreme, Muzeul Satului si
de Artd Populard: «Instrumentarul casnic tradi-
tional in bucitdria populard roméneascd » (decem-
brie 1978 — ianuarie 1979). Trecind prin fata celor
citeva sute de obiecte, de cele mai diferite forme
si intrebuintari, legate de desfasurarea vietii zilnice,
privitorul era dus fara voie cu gindul la uriasa
experientd practica si tehnicd Tncorporatd in acele
umile, Tn aparenta, obiecte, la sirul secolelor
ce au trebuit sa se urmeze, uneori grupate
in milenii intregi, spre a da nastere uimito&relor
intruchipari din lut, lemn sau metal. Ele, acele
nobile si foarte simple obiecte, alcituiau la un loc
un impresionant si de neclintit corpus de documente,
atestind nu anii de domnie si cei ai bataliilor, fie
ele si stralucite, ale marilor domnitori ai tarilor
medievale romanesti si nici opera de pace a acelorasi
domni ziditori de monumente celebre, ci atestind
fnsasi viata necurmata a agricultorilor si cresca-
torilor de animale, a mesterilor fierari si lemnari,
a olarilor, a «poporului » intr-un cuvint, vietuind
in Carpati, la Dunare si pe tirmul Marii Negre,
mult fnainte de a fi unit intr-un stat de citre Bure-
bista. Expunerea acelor obiecte de « instrumentar
casnic» era de fapt un tratat de istorie purtat pe
coordonatele moderne ale demografiei istorice, ale
antropologiei culturale si sociale, ale functionali-
tatii, ale indestructibilei unitati dintre arta si tehnica,
dintre arta si mestesug, si era insasi istoria roma-
neascd in curgerea ei continua.

Ce altceva decit Tnceputuri ale istoriei evoca un
obiect ca «testul», forma ciudata de clopot
intors modelat din lut de miini femeiesti la anume
zile ale anului («ropotinul testelor»), purtind
insemnele enigmatice ale « coarnelor de berbec »
transformate cu vremea in «frunze» ale unei
flori stilizate? O «forma» folosind la coacerea
plinii ficutd din griul cu bobul greu al fertilei Cimpii
Romane din sudul Olteniei si Munteniei, de-a
dreapta si de-a stinga Oltului, in Romanatii si
Teleormanul vecin ascunzind inca atitea vestigii
ale neoliticului si bronzului din partile dundrene
ale Romaéniei. De la elementara forma a testului,
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lutul lua, Tn succesiunea anilor, formele diverse
ale atitor alte vase servind la pregatirea hranei,
putindu-se face o clasificare «instrumentala» a
acestor forme, parasind clasicele impartiri in cera-
mica smaltuitd si nesmaltuitd, sau de traditie dacica
sau romana, si optind pentru forme destinate
« pastrarii », «fierberii», «coacerii» sau « pra-
jirii». O asemenea clasificare, fntristind poate
intr-un fel pe istorici si pe cei de arta, este finsa
conformd cu nevoile, recunoscute, ale proiectdrii
de forme pentru uzul epocii contemporane fin
materia, de loc neglijabila, a inventarului « bate-
riillor culinare », apropiindu-se tot mai mult de
profilul laboratoarelor. Este una din posibilitatile
teoretice de conexiune existente intre design si
arta populara. Exemplele de adaptare a formelor
si decorului la functii' sint numeroase in categoria
vaselor de lut din expozitie: tripodele perfect
echilibrate (ar putea fi cu folos lucrate in serie
de industria noastrda ceramicd), canile inalte de
o mare frumusete din Moldova, chiupurile din
Arges etc.

Ce altceva decit permanente ale istoriei romanesti
sint «sararitele » din coaja de copac, sau « podi-
soarele » (dulapuri) din lemn de fag horjit, sau
cofele si donitele folosite pentru strinsul si prepa-
ratul laptelui la stini, obiecte de lemn de cele mai
variate forme ilustrind imensa prezenta a padurii
« romanesti » in viata poporului nostru, padure
oferindu-i nu numai material pentru case si biserici,
unelte si vase, ci si vitala resursa economica si
strategicd, stapinind timp de secole destinele celor
trei tari medievale romanesti de o parte si de alta
a Carpatilor? Nu numai crestdturile, ca fnsemne
ale unor, de multe ori, uitate, mituri si credinte,
vorbesc despre marea vechime a acestor obiecte
ci si, a5 spune, mai ales, formele lor, vddind o

pp. 34—35

1. Test de lut pentru copt piinea din satul de olari Romdna lingd
Ovoga; 2. Tigdi tripode pentru gdtit, lucrate in centre de olari
din Transilvania; 3. Cand de vin smdltuitd, lucratd intr-un sat
din centrul Moldovei; 4. Sdrdritd din Muntenia; 5. Lingurare din
Maramures si Bucovina

6. Vase de lemn pentru lapte si apd din Bucovina; 7. Ladd de
dus mincarea la cimp in cdrutd sau, poate, ladd de bejenie
din sudul Munteniei; 8. Podisor din Transilvania; 9. Cofd de apd
din Moldova; 10. Masd joasd si troacd din lemn cioplit din Ol-
tenia si Transilvania
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indelungatd si inteligentd adaptare la necesitatile
diversificate ale unei complexe vieti economice in
care agricultura cu ramurile ei (viticultura, pomi-
cultura) juca un rol primordial, dar la care participau
si pastoritul, albindritul, pescuitul, lucrul la padure,
reflectind recunoscuta realitate a caracterului
mixt al economiei rurale traditionale romanesti.
Marea serie diversificatd a obiectelor din lemn din
casa taraneascd romaneasca de la munte, de la
deal sau de la cimpie, atesta in primul rind seden-
tarismul unei stravechi populatii agricole care
generatii dupa generatii a avut timp sd aduca nece-
sarele’ corectii unor forme simple dar de o mare
utilitate, rezolvind deseori cu elegantd utilitdti
elementare. Asa imi pare a fi seria de «lingurare »
din Transilvania, placi de lemn perforate cu cutitul,
pentru sustinerea lingurilor de lemn, de o admi-
rabild simplitate tehnicd si de o mare frumusete
plasticd, apropiindu-se de design prin variatia
amanuntelor aplicatd la o serie mare. Un exemplu
«clasic» de design in sfera artei populare, sau
mai bine zis a culturii populare, este «tronul»
de dus mincarea la cimp, construit de mesterii
ladari in acelasi chip ca obisnuitele hambare sau
lazi de zestre din lemn de fag horjit, dar a carui
formd a fost substantial si ingenios schimbata pentru
a putea incipea intre loitrele carutei umblind
pe interfluviile din cimpia Burnasului si Boianului,
din aceleasi meleaguri ale cimpiei paduroase ale
Vlascai si Teleormanului. Lada de dus in carutd
are o forma trapezoidald, functia dictind drastica
transformare a formei, evidentiind maleabilitatea
gindirii tehnice populare, paraleld celei a designe-
rilor moderni.

Ce altceva decit reflectarea conditiilor istorice
mereu schimbate este seria ustensilelor de metal,
de la arhaicele « pirostrii» si «frigari» asemad-
nindu-se lancilor, lucrate din fier, ce vor fi fost
aidoma in epoca fierului dacic, trecind prin « caii »
si « mitele » de fier, servind sprijinirii butucilor
de lemn pe vatra, la fel ca sub semineurile caste-
lelor medievale, pind la cducele si tingirile, siniile
si ghiumurile de arama, cu decor ciocanit, vorbind
direct, prin forme si motive ornamentale, de
contactele prelungite ale tarilor romanesti cu arta
si mestesugurile din lumea complexa a Orientului,
deseori retopite, la figurat dar si la propriu, in
atelierele oraselelor sud-dundrene si balcanice, in
multe din ele «mesteri mari» fiind aromanii,
mostenind traditia romana si bizantind, pe care
au adus-o cu ei si la nord de Dunare? Ca si in pre-
lucrarea lutului si lemnului, si in cazul prelucrarii
metalelor este evidentd «tipizarea» flexibila a
obiectelor, capabile sa sufere modificari deseori
importante pe o schemd unitara spre a veni in
intimpinarea nevoilor variate tinind de conditiile
concrete de lucru pentru exercitarea diferitelor
indeletniciri. Este absolut impresionanta gama
formelor pe care le pot imbraca unelte atit de
simple cum sint sapa, lopata, securea sau ciocanul,
variantele acestora, la scara intregii tari, numdrind
zeci si zeci de «repere», ca intr-un catalog bine
pus la punct al vreunui atelier de design modern.
Si toate acestea, la fel ca intr-un manual de estetica
industriald, tinind in permanenta seama nu numai
de ergonomia uneltelor, ci si de finfatisarea lor,
frumusetea unei securi de Varzari (Bihor), de
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pilda, fiind tot atit de desdvirsitd ca si bine calculata
ei eficientd, calitati ce au recomandat-o timp de
secole tdietorilor de padure din Carpati pina pe
coastele Adriaticii.

lata o serie de conditii ale artei si tehnicii populare
ce se pot rodnic intilni cu cele ale designului,
inspre folosul industriei noastre, ce ar trebui sa
invete atit din experienta milenara a mesterilor
populari, cit si din cea a designerilor nostri ce,
firesc, se afla in avans fatd de productia zisa de
« serie », care deseori ramine pe pozitiile vetuste
ale unei comoditati ce numai moderna nu este.
Dincolo de incintarea produsa de vederea acelor
minunate « umile » obiecte de folosit linga vatra,
purtindu-ne pe coordonatele istoriei romanesti
intr-un trecut indepartat dar si pe simezele actuale
ale raportului dintre artd, tehnicd si mestesug,
intr-un cuvint ale designului, ele, obiectele, repun
intr-un mod anume fintelesul si limitele «artei
populare ». Aproape tot ce se afla expus in sala
de la Muzeul Satului sint obiecte lucrate de mesteri
specializati si nu de tdrani. Fierari, aramari, lemnari,
timplari, dogari, ladari, olari, sint mesteri cu
statut precis in sinul comunitatilor lor si pe scara
indeletnicirilor omenesti, creatori de arta si tehnica
strict individualizati, lucrind dupa canoanele admise
de stravechi confrerii si bresle, chiar atunci cind
nu erau scrise. Daca vreo sararita sau vreun lingurar
sau, din alt domeniu decit cel al expozitiei de fata,
vreo furcd, pot fi lucrate eventual si de « amatori »
din rindul taranilor traitori la poalele si in sinul

mare al codrului romanesc, nici lazile de zestre, nici
pirostriile, nici una din oalele finfatisate nu pot
fi produse decit de mesteri evident profesionisti.
Asa-zisul «amatorism » al artei populare trebuie
cu circumspectie privit, termenul nepotrivindu-se
nici femeilor-tesatoare, finalt profesionalizate si
lucrind pentru nevoile de viata ale familiei lor
si nu pentru proprie si gratuita delectare. Tot
asa dupa cum designul modern exclude, prin ri-
goarea impusa de tehnologia avansatd, orice idee
de amatorism. latd, incheind cercul, citeva ginduri
prilejuite de o expozitie care prin obiectele ei
a apropiat si mai mult, pe scara procedeelor, doua
categorii istoriceste departate: «arta populara»
(denumire traditionala pentru un fenomen mult
mai complex decit se accepta in general) si designul.
Intuind si meditind asupra adincului finteles al
lucrurilor, al obiectelor faurite de noi si traind
aldturi de noi, iar uneori, departindu-se de noi,
de n-ar fi sa judecam decit evidenta lor supravie-
tuire fata de noi, Lucian Blaga isi marturisea odata
banuiala, citatd recent intr-un context semnificativ
de un estetician :

Asculta, tu, un cuvint, ascultd ce banuesc
despre lucruri. Cit tin hotarele,
ele ne-ncearca, ne impresoard, ne
Suntem Tmprejmuiti

iscodesc.
de atotstiutoarele.

PAUL PETRESCU

1. «Cai» si frigare din Oltenia; 2. Pirostrii din Banat ;i Oltenia ;
3. Vas de aramd din Cimpia Dundrii; 4. Cduce de apd din Banat



carfea de arta

jutta Hammer:
Corneliu Baba

in prestigioasa colectie «Welt der
Kunst » a binecunoscutei «Henschel-
verlag Kunst und Gesellschaft »
(Berlin 1978) a aparut la sfirsitul
anului trecut o monografie * inchinatd
pictorului Corneliu Baba. Prin inter-
mediul amintitei colectii, care si-a
stabilit o cotd aparte prin publicarea
unor temeinice studii despre Diirer,
Cranach, Mantegna, Karl Hofer,
Philipp Otto Runge s.a., publicul
german ia cunostintd de «unul dintre
cei mai renumiti portretisti ai artei
romanesti », cum este apreciat maes-
trul romén.

Aceastd aparitie editoriald, semnata
de Jutta Hammer, — incd un semn al
pretuirii particulare ** de care Corneliu
Baba se bucurd in cercurile culturale
germane — il introduce pe pictorul
roman fin circuitul european al va-
lorilor plastice, facilitind accesul la
creatia sa printr-o limb3d de circulatie
internationald.

Criticul Jutta Hammer, pasionata cer-
cetatoare a artei noastre, abordeazid
opera lui Corneliu Baba cu o seriozi-
tate, temeinicie si fortd de patrundere
specific germanice. Ea se aratd intere-
satd nu numai de opera propriu-zisa
ci de intreaga, complexa personalitate
a artistului romén, de strinsa conju-
gare a activitdtii sale pictoriale, cu
una formativ-didactic3, de rolul s3u de
mentor al tinerei generatii, de inse-
rarea creatiei lui Baba fin fluxul
traditiei romaénesti si europene, de
rezonanta acestei arte in actualitate.
Este un examen riguros, exigent,
prin care un lector strdin intrd in
interiorul procesului de creatie al lui
Baba si al temelor sale preferentiale
si, simultan, al artei romanesti inter-
belice §i contemporane. « Baba ist
vor allen Portretist» (Baba este in
primul rind portretist) — conchide
Jutta Hammer. Dar portretele lui —
continud ea — depdsesc imaginile de
reprezentare ale personalitatii pic-
tate, ele fiind totodatd dezbateri,
clarificiri asupra propriei sale exis-
tente de om si artist. Pictindu-ipe
Sadoveanu, Arghezi, L.S. Bulandra,

* Volumul contine un studiu introductiv,
-date biografice si bibliografice, fiind ilustrat de
11 plange color si 5 alb-negru, insotite,
fiecare, de un amplu comentariu,

** Amintim si titlul de membru corespon-
dent acordat lui Corneliu Baba de Academia
de Arte din R.D.G., cum si achizifionarea de
catre Galeriile de artid din Dresda a uneia
dintre lucririle sale, lucrare aflatd fn expune-
rea curentd,

Enescu, artistul «se cauta pe sine »,
cici in toate — observa Jutta Hammer,
el vede «o noud posibilitate de a se
descoperi», regasind mai ales «in
Enescu propria sa luptd findirjita
intru plasmuirea operei de artd».
Adesea, Baba «dezvoltd figura umand

catre tip»; este cazul portretului
unui bdrbat virstnic, care, mereu
reluat, va deveni un model, un

«leitmotivy» pentru chipurile sale
de tdrani Tn tema rascoalei din 1907.
Pictorul — atrage atentia criticul ger-
man — nu ramine la consideratii pur
fizice asupra fiintei, ci «se concen-
treazd asupra profilului moral al
contemporanilor sdi», asupra «esen-
tialitatii caracterului », cici « oamenii
lui Baba sint meditatii asupra vietii ».
Infitisind in compozitiile sale com-
portamente fundamentale ale fap-
turii — precum somnul, odihna, cina,
mersul, munca — Baba nu rdmine la
trasaturi existentiale generale, ci
reuseste sa defineasca omul si ca
fiintd sociald. « Atitudinea devine
simbol » al socialitatii fiintei.
Imaginea omului contemporan rdamine
pentru artist o temd inepuizabild,
cdci « epoca hoastrd ne oferd, poate,
cea mai intensivd trdire pe care a
cunoscut-0  omenirea vreodatd »
(Corneliu Baba).

Jutta Hammer examineazi si tema
peisajului, naturii statice si a nudului
la Baba. Insistind asupra peisajelor
sale (a « Venetiilor» cu precidere),
criticul deceleazd in ele «frumusetea
gravd a unui portret», « prilejuri de
a-si infatisa propriile;, dramaticele sale
trdiri existentiale ».

Analizind tehnica si materia picturald
a tablourilor maestrului roman, cri-
ticul subliniaza gustul acestuia pentru
materia construitd arhitectural, pentru
clar-obscur; preferinta pentru rosu-
venetian, verde smarald si brun pe
care le proiecteazd pe « hinter-
grund »-uri noptoase, grele, solemne.
Incadrind creatia lui Baba unei ati-
tudini realiste, Jutta Hammer amin-
teste declaratia artistului cu prilejul
expozitiei sale la New York (1970):
«sint realist prin traditie, tempera-
ment s§i conceptie ». Realismul siu
— precizeazd comentatoarea — este
insd unul poetic, metaforic. Realitatea
primeste valoarea unui semn al
propriului sdu rdspuns, intensiv si
pasional, in fata vietii ».

Procesul de creatie este unul chinuitor,

aproape tragic. Pictorul a realizat
60 de portrete pind i-a «iesit»
portretul femeii din « Odihnd pe

cimp »: « ca sd spun ceea ce stiam » —
marturiseste artistul finsusi.

In creatia lui Baba se impletesc
liniile traditiei roméanesti (hieratismul
frescelor bizantine, Luchian, Tonitza,
Petrascu) cu liniile marii traditii
europene (Velazquez, Rembrandt,
Goya). Relatia lui Baba cu traditia
roméaneasca este fnsd mult mai impor-
tantd — subliniazd comentatoarea —
decit a demonstrat-o critica romani
care indicdi drept dominante, 1in
opera sa, influenta spaniold, italiani
sau olandeza.

Pentru a o proba, Jutta Hammer face

o analizd pertinenta a afinitatilor lui
Baba cu stilizarea bizantind si carac-
teristicile picturii noastre interbelice.
Creatia lui Baba se bolteste ca o
sinteza intre traditia vechilor maestri
de la noi si de aiurea si intre senti-
mentul acut al actualitdtii. « Imaginea
omului la Baba este o mairturie
asupra contemporaneitatii » — afirma
criticul german.

Monografia Juttei Hammer — acest
analist sagace, a «cdrui inteligenta
supld si intuitivd a reusit s3 stribatd
creatia lui Baba pind la ethosul ei
umanist, surprinzindu-i  substanta
meditativa si acel « Grundton » liric
si melancolic deopotrivd — se nscrie
in « bibliografia Baba» ca o lucrare
de referinta. RUXANDRA BUSNEAG

Theodor Enescu:
Virgil Almisanu

Autor al unor competente lucrari
asupra lui Luchian, Ressu, Petragcu,
Theodor Enescu fsi continuda drumul
afinitdtilor elective cu un nou studiu®,
nascut, se pare, din necesitatea S§i
logica interioara a preocupdrilor sale.
Nimic surprinzitor deci in saltul
de optiune care il face s3 isi concen-
treze mai recent atentia asupra unui
pictor contemporan, cu biografia in
plind desfasurare si a carui evolutie
stilisticd, speram, nu s-a fincheiat.
Situarea lui Virgil Almisanu intr-un
vast cimp de referinte autohtone si
strdine, n care sint cuprinsi si un
Luchian ori Ressu cu fntreaga lor
ereditate artisticd, dovedeste firescul
acestei interventii a cercetitorului.
Uneltele sale de lucru nu s-au schimbat,
penetranta lor fiind folositd cu pru-
denta pentru a diseca o istorie in
parte de curind depasita, in parte
aflatd in plind desfisurare. Citatul
din Goethe care ne introduce fin
analiza lui Almdsanu ar putea figura,
fard rezerve, ca profesiune de cre-
dintd a intregii activitdti a autorului.
Cautind si de aceastd datd si afle
«ce anume orientare generald a
trasat aceasta opera s§i ce, la urma
urmelor, rezultd bun de aici pentru
autorul Tnsusi, pentru contemporanii
sdi imediati §i, drept urmare, ce
poate spera viitorul», Theodor
Enescu atacd in mod curajos problema
contextului cultural, a « gustului
artistic» din perioada de debut a
lui Alm3sanu, cunoscutd nu numai
prin memoria fideld si adeseori ne-
iertitoare a documentului scris, ci si
prin trdire directd. Cu tact si parci-
monie, fara violente tardive si fira
excese de prudentd fatd de prota-
gonistii deceniului sase al culturii
romanesti, autorul realizeazi tabloul
extrem de sugestiv (chiar daci nu
complet, datd fiind polarizarea in
jurul artistului discutat) al unei epoci
agitate si in care, prin efortul unor
tineri care au atras treptat pe drumul
lor si venerabilii maestri derutati o
clipd, s-a produs ceea ce autorul
considerd cu o expresie euforicid

* Theodor Enescu, «Virgil Almisanu» —
Editura Meridiane, Bucuresti, 1979

«noua renastere a picturii roma-
nesti ». Pornind de la atari clarificdri,
profilul artistic al lui Alm3sanu apare
imbogdtit dintru inceput cu virtutile
morale ale unui deschizitor de
drumuri curajos. Acest punct cisti-
gat, autorul renuntd la urmdrirea Tn
continuare a permanentului racord
artist receptare culturald (urmdrire
inutilda din lipsa unui suficient recul
istoric) pentru a-l supune pe pictor
analizei «unui privitor cit de cit
familiar cu istoria imaginilor », cum
se numeste cu modestie undeva. Din
aceastd clipd, pentru Th. Enescu
principalele cai de apropriere a picturii
lui -Alm3sanu sint trei: analitici,
analogicd si lirica, inglobind astfel
fetele multiple ale personalitdtii su-
biectului intr-o sintezi critici exactd.
Intelegind perfect rostul unui astfel
de «studiu din mers», autorul nu
adoptd o metodd unicd, pentru epui-
zarea unui aspect al operei, nici nu
incearcd o explicare exhaustiva, impo-
sibild in conditiile date. De aceea
Th. Enescu cautd si traseze directiile
de forta ale unei opere, principalele
cdi pe care va trebui, inevitabil, si
mearga orice analizd a lui Almasanu.
Comunitatea de stare liricd, de tonus
spiritual, intre pictor si comentatorul
sau, fi permit acestuia din urmi
analogiile spectaculoase (si paradoxale
uneori, in aparentd) cu surse oricind
verificabile ale artei sale. Meritul
acestor rapeluri istorice, dincolo de
bogitia sugestivd proprie, e acela ci
sint in permanentd ridicate la nivelul
analizei generale a cidilor pe care
arta modernd se raporteazi la traditie,
facindu-se astfel, implicit, o situare a
lui Almasanu Tnsusi in contextul artei
moderne. «Unind sunetul picturii lui
Luchian cu cel al frescelor moldove-
nesti gi ale lui Giotto», pictorul
ajunge sid asimileze cuceriri ale lui
Rouault, Picasso, Villon, Brancusi
chiar, tocmai pentru ci «asimilarea
acestui stil arhaic a constituit pentru
Almdsanu sursa vitald a viziunii sale
moderne ». Subliniind evolutia agi-
tatd a pictorului, permanentele ciu-
tari si reludri seriale, autorul anali-
zeazd trecerea de la perioada «ab-
stract-informald » (1967—1970) la pre-
ocupdrile monumentaliste, in care,
prelucrind si comentind cu atuul
maturitdtii modele din Quattrocento,
Almasanu giseste formula cea mai
completd a exprimirii sale artistice.
Din formularea definitorie « ndzuinta
spre epic si monumental » vom retine
insd doar al doilea termen, pe primul
contrazicindu-l autorul finsusi, prin
repovestirea lui Almisanu intr-un
limbaj bogat in inflexiuni de pretio-
zitate liricd si prin referinte repetate
la intelegerea poeticdi a Iui Dan
Haulicd. Prim studiu de intindere
asupra lui Virgil Almésanu, lucrarea
lui Theodor Enescu nu fsi trage
insd meritele din aceasta, ci din
complexitatea metodicd cristalizati in
putine pagini, din atitudinea funda-
mental optimistd si curajoasi de a
acorda respectul unei cercetiri serioase
fenomenului de artd contemporani.

CALIN DAN
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meridiane

Constructia imaginii
orasului

In Interpressgrafik (nr. 4/1978) au
fost publicate concluziile unui specia-
list cubanez, Roberto Serge, in
legaturd cu realizarea numeroaselor
programe urbanistice, arhitecturale si
artistice legate de cel de al Xl-lea
festival mondial al tineretului (28 iulie
—5 august 1978) de la Havana. S-a
urmdrit coordonarea acestor pro-
grame, actiunea unificatd a organis-
melor de stat si a organizatiilor de
masd. In munca de echipad a urbanis-
tilor, arhitectilor, planificatorilor, ar-
tistilor au fost implicate numeroase
organisme : directia de arhitecturd si
amenajare urband, directia departa-
mentald a proiectelor puterii populare,
sectia de propagandd si de agitatie a
Partidului comunist din Cuba, insti-
tutii de turism, ministerul educatiei,
ministerul constructiilor, ministerul
circulatiei, ministerul culturii. S-a
stabilit cercul de elemente perma-
nente si provizorii de introdus in
imaginea orasului, precum si regulile
si mesajele care sa dirijeze manifes-
tarile politice si culturale, scopurile
festivalului fiind solidaritatea antiim-
perialista, pacea, prietenia, lupta pen-
tru eliberare, lichidarea discriminarii
rasiale, faurirea unui viitor pasnic,
ospitalitatea cubanezi. Propaganda lu-
minoasa pe parcursul serilor a fost
incredintatd Intreprinderii pentru pro-
paganda  graficd  (artistii Evelio
Toscano, Reinaldo Labrach, Arturo
Palomino, Apolo Varona); luminarea
principalelor monumente coloniale —
fortirete, palate, biserici—a fost
sarcina unui grup condus de Seneca,
din care a ficut parte si maghiarul
Horvath Joszef. Proiectele pentru
decorarea provizorie a pietelor, a
statiilor de autobuz, a parcurilor, a
spatiilor pentru dans —1in principal
module decorative cu structurd me-
talicd, acoperite cu pinzi —au fost
concepute de tineri arhitecti (Rafael
Gonzales, Haydée Morejon, Antonio
Hernandez, Omar Hernandez, Victor
Marin, Alfredo Ros, Maria Helena
Mertin). Pictarea clubului tineretului
(unitatea Jose Louis Tasende) a fost
incredintatd unor cunoscuti artisti
cubanezi: Mariano Rodriguez, Sandu
Darie, Louis Martinez Pedro, Mario
Gallardo, Jose Delana. Cea mai
spectaculoasd lucrare arhitecturald a
fost consideratd fintina tineretului,
un nucleu central cu sase platforme.
In afise s-a urmirit si continuitatea
simbolului ospitalitdtii cubaneze, sub
deviza « Tineret al lumii, Cuba este
casa ta». La deschiderea festivalului
a avut loc expozitia « Tineretul cu-
banez », alcdtuitd din 44 fotografii
imense. Afisele si sistemele de semne
au fost realizate de grafisti cunoscuti:
Felix Beltran, Oscar Betancourt, Daro-
berto Marcelo, Jose Antonio Gomez,
Emilio Gomez.
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Vesmintele, drapelele, carele ale-
gorice de carnaval au fost exemple
ale expresiei populare; la sarba-
toarea inaugurald au participat 18 000
de delegati si invitati. Comitete ale
locuitorilor au realizat semne vizuale

pentru blocurile de locuit, dove-
dind forta imaginatiei populare in
decorarea strazii cu figuri geome-

trice si panouri simbolice, avind ca
subiect solidaritatea, intelegerea; s-a
dovedit prin aceasta coexistenta reali-
zirilor specialistilor si a mesajelor
ilustrative imaginate de populatie.

Spectacol luminos

La Santa Monica, in California, a
avut loc un spectacol luminos la
scard urband, cu raze laser; el face
parte dintr-un proiect de David
Greenberg, presedintele comisiei cul-
turale Century City, ce vizeaza revi-
talizarea centrului orasului. Green-
berg conduce un grup de voluntari
ce promoveazd animatia culturala.
Spectacolul s-a bazat pe o serie de
raze laser ce «loveau» cind acope-
risul clddirii Century City, cind cerul,
norii, proiectind imagini holografice
de arbori si alte figuri.

Carte
A apdrut, in seria asa-numitelor
«cirti patrate» editate de Gra-

phis, volumul archigraphia. referitor,
se intelege, la artele grafice aplicate
ambiantei. Considerat o prim3a pano-
ramd competentd asupra sistemelor
de comunicare si de orientare, volu-
mul reuneste tentativele cele mai
reusite ficute astdzi pentru a stapini
problemele ambiantei in sensul valo-
rizrii, la nivelul consumatorului
urban, a notiunilor de ordine si de
frumusete. Archigraphia cuprinde texte
ale unor experti renumiti (totusi
lucrarea nu este nici manual, nici
ghid practic) si este bogat ilustrat —
pictograme si simboluri, semnalizare
rutierd, sisteme de orientare, grafism
de fatade, supergrafisme, conceptia
graficd a vehiculelor etc. — cu lucrdri
mai vechi §i recente, experimentale.
Printre altele sint prezentate in
detaliu sistemul de semnalizare pentru
pasageri si pietoni realizat de Ameri-
can Institute of Graphic Art la insdr-
cinarea ministerului transporturilor
si manualul de normalizare a lui
Vignelli pentru transporturile din New
York. Se pot constata semnele unei
tendinte de unificare internationald
in elaborarea tuturor sistemelor de
semne destinate marelui public. Acest
volum furnizeaza grafistilor, arhitec-
tilor, precum si organismelor de
decizie o foarte utild dozd de infor-
matii.

Noi muzee

Cu ocazia zilei nationale a culturii
in Japonia, la 3 noiembrie 1978 a
fost inaugurat un muzeu de artd la
Hirosima. Patronat de banca din
localitate, muzeul are drept scop si
familiarizeze publicul cu arta fran-
cezd si japonezd de la finceputul
secolului XIX si pind azi. In Ja-
ponia mai existd trei colectii de artd
europeand — colectia printului Kojiro
Matsukata, ce a constituit nucleul
Muzeului de artd occidentald din
Tokyo, Bridgestone Museum din Ginza,
reunit de Shojiro Ishibashi, si muzeul
de artd Kurashiki. Directorul noului
muzeu este presedintele bancii, Isao

Itoh, care a inceput, acum 10 ani, sd
expund fin vitrinele birourilor pic-
turi de Renoir, Vlaminck, Van Gogh,
Gauguin, Cézanne, artisti cdrora li
s-au gasit legdturi cu spiritualitatea
japonezi. Colectia bancii mai cuprinde
picturi de Monet, Mary Cassatt,
Leonard Fujita, precum si sculpturi
de Rodin, Bourdelle, Maillol. Muzeul
proiectat de biroul de arhitecturd
Nikken Sekkei Ltd are forma unui
memorial circular de piatrd placat cu
marmura albd, amplasat, ca vechile
temple budiste, intr-o incintd rec-
tangulara.

in S.U.A traditia mecenatului a fost
recent imbogatitd — asemenea multor
initiative individuale, de exemplu
Hirshorn Museum din Washington,
fundatia Norton Simon din Pasadena,
muzeul Getty din Malibu, maririle
de la Art Institute din Chicago etc. —

prin deschiderea, fin parcul unui
campus  universitar, la Portland
St. Maine, unui nou muzeu Joan

Whitney Payson Gallery of Art. Cla-
direa a fost proiectatd de arhitectul
Thomas Larson; este de conceptie
modulard, pe doud etaje, galerii in
jurul unui hol central. Ea gazduieste
colectia cunoscutei mecenate Joan
Whitney Payson (1903—1975), care
a avut un rol decisiv in achizitio-
narea celebrei picturi a lui Rem-
brant « Aristotel contemplind bustul
lui Homer », fostd membra a consiliu-
lui Muzeului de artd moderna din
New York, initiatoare a incd doud
galerii, la Palm Beach si la Locust
Valey. Colectia — initiatd la 16 ani
prin achizitionarea unei lucrdri de
Degas — contine in special impresio-
nisti, picturi de Picasso §i de artisti
americani (Winslow Homer, Sargent,
Prendegarst), scopul ei declarat fiind
posibilitatea familiarizdrii studentilor
cu capodoperele picturii franceze si
americane din secolele XIX si XX.

Expozitie

« America neconstruitd » la Galeria 40,
Eger (R.P. Ungard). In cadrul ciclului
Lumea ldrgitd a artei, la Galeria 40
din Eger s-a deschis expozitia do-
cumentard « America neconstruitd »
organizatd de arhitectul Rajk Laszlo
si criticul Bdn Andrds, pe baza
cartii semnate de Alison Sky si

Michelle Stone: Unbuilt America.
Realizatorii expozitiei au pornit de
la ipoteza autorilor cd istoria arhitec-
turii este de fapt o istorie a clddirilor
care nu s-au construit niciodatd. In
consecintd, conform acestei conceptii
se prefigureazd doua tipuri de arhi-
tecturd: wuna existentd numai in
proiecte si o alta construitd, dar
constituind o palidd imitatie a primei
(fenomen ce apare de cele mai multe
ori din necesitdti obiective).
Dezvoltind aceste idei, arhitectul
Rajk Léaszlo enumerd in textul intro-
ductiv al selectiei de imagini urma-
toarele categorii de monumente nerea-
lizate : neconstruit ; participare fdrd
succes la un concurs ; prototip. Expo-
zitia fsi propune sd examineze prima
categorie, grupata in trei sectiuni:
1. Transpunerea nu s-a efectuat dupa
proiectul initial,

2. Comanditarul nu a mai dorit rea-
lizarea proiectului,

3. Executie inceputd, dar neterminata.
Conceptul de neconstruit devine astfel
in intentia organizatorilor o insusire
pozitivd, o utopie fertild, promotoare
a dezvoltdrii.

Din extrem de interesanta selectie
(insotitd de comentarii), de propuneri
ale arhitectilor americani rdmase la
stadiul de proiect, amintim, printre
altele, Farul progresului din Chicago
(1900), conceput de Constant Desiré
Despradelle (1862—1912), Muzeul ame-
rican de artd (1873), gindit de William
Holbrook Beard (1824—1900), Cana-
lul  Niagara, fintre lacurile Erie si
Ontario (1835—36), Orasul-drum intre
Washington si Baltimore, proiectat
la 1910 de Edgar Chambless (1871—
1936), Orasul ceresc al lui Frank
Lloyd Wright (1869—1959), Cortul de
otel al lui Leroy A. Buffington (1847—
1931), locuinte pe poduri, proiectul
unui «restaurant aerian» ; proiectul
monumentului istoriei Americii, al
unei Clddirii a Natiunii (1931) de
Robert Stacy-Judd (1884—1975), dife-
ritele variante ale Clddirii-turn a
Editurii Chicago Tribune, datorate lui
Adolf Elos (care o vedea ca o coloand
doricd), Saverio Dioguardi, Heinrich
Mossdorf, Hans Hahn si Bruno Busch,
Clddirea Asociatiei Utopice « Noua ar-
monie », imaginatd in jurul anului 1825
de socialistul utopic Robert Owen,
ca si Monumentul Omului in formd de
piramidd vizibil de pe Marte, indriz-
neata idee a sculptorului Isamu
Noguchi. GHEORGHE VIDA
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Galeria moravd din Brno (Cehos!

of Graphic Design Association).

celor interesati de citre:

ia) va org
1980, in ciclul expozitiilor internationale,
Expozitia internationald va fi consacrati ilustratiei, grafismului de carte si redac-
tional si credrii de caractere tipografice.

Manifestarea este pregititi cu concursul ICOGRADA (International Council

Vor fi expuse lucriri din urmitoarele trei categorii:

— cirti (machete si puneri in pagini, coperte si supracoperte de cirti si de
partituri muzicale, legituri de editurd si ilustratii de carte);

— reviste, periodice si ziare (machete si puneri in pagini, supracoperte de
revisti si periodice, titluri de ziare, ilustratii);

— machete de noi tipuri de caractere tipografice.

Organizatorii preferd si expuni exemple de grafism redactional. Nu vor fi
admise in expozitie: ilustratii publicitare destinate anunturilor de presi, impri-
mate publicitare, supracoperte, ilustratii si machete de brosuri si publicatii
publicitare, rapoarte anuale, cataloage ale caselor de
nu vor fi admise legaturi de arti si mape de discuri. Pot participa la expozitia
internationald de la Brno toti artistii care isi vor trimite lucririle din pro-
prie initiativd sau care vor participa la bienald prin intermediul organizatiilor
din care fac parte, editorilor sau caselor de comert pentru care hucreazi. Ar-
tistii si organizatiile care isi propun si trimiti lucriri din proprie initiativa
sint rugati si ceard organizatorilor — galeria moravd din Brno — foaia de
adeziune cel tirziu pind la 1 noiembrie 1979. Artistii care participi individual
trebuie sd-si trimitd lucrdrile inginte de 15 ianuarie 1980, or i insti
tiile si uniunile de artisti inginte de 15 decembrie 1979.
Conditiile de participare ca si toate detaliile privind expozitia vor fi trimise

Moravska Galerie v Brné, Husova 14,662 26 BRNO, (SSR.

in lunile iunie-septembrie
a IX-a bienald de arte grafice.

t etc, De

tiile,




LUCIA DEM. BALACESCU

desen,

Eforie. Acuareld, guasi,
lucridri. Septembrie.

CIPRIAN RADOVAN

Timisoara. Galeria de arti « Helios ». Picturd,
42 lucriri. Septembrie

EVA SUTO

Deva. Galeriile de
lucriari Septembrie.

artd.

pastel.

Gravuri.

60

20

i o
ION V. SCARLATESCU |
Orizont « Atelier 35». Picturi §i desen.

18 lucriri. Septembrie |

l

MIHAIL MEIU
Galateea.

Sculpturd. 20 lucriri. Septembrie

CONSTANTIN GHEORGHE

Orizont. Picturi. 40 lucrdri. Septembrie

VASILE TOLAN

Cluj-Napoca. Galeria de arti. Picturi. 23 lu-
criri. Septembrie-octombrie

GRIGORE BRADEA

Cluj-Napoca. Cenaclul Tineretului. Galeria
de artd. Sculpturi mici. 350 lucriri. Septem-
brie-octombrie

IULIAN OLARIU

Simeza. Sculpturd, picturi, colaje. 35 lucriri.

Octombrie

VASILE DOBRIAN

Galeriile de arti ale Municipiului Bucuregti.
Pictur3, tehnici mixtd. 42 lucrdri. Octombrie

COSTIN NEAMTU

Galeriile de artd ale Municipiului Bucuresti.
Picturi. 45 lucriri. Octombrie-noiembrie

GABRIELA BUBA

Orizont « Atelier 35 ».
Octombrie

Picturi. 9

lucrdri.

Rt
ELOD KOCSIS
Ciminul Artei. Sculpturi mici. 79 lucriri.
Octombrie

ADRIAN BUBA
Orizont « Atelier 35 ».
15 lucridri. Octombrie

Picturd si

guaga.

LENUTA SIMA
Orizont « Atelier 35 ».
Octombrie

Graficd, 9 lucriri.

EUGEN CRISTIAN PARASCHIV

Orizont « Atelier 35». Picturi. 15 lucriri.

Noiembrie

VIRGIL PREDA

Eforie. Picturd. 25 lucrdri. Octombrie

= L3S

OVIDIU BUBA

Galateea. Sticld. 15 lucriri. Octombrie

HORTENSIA MASICHIEVICI-
MISU

lagi. Galeria « Cupola». Gravuri. 27 lucriri.
Octombrie-noiembrie

39



DIMITRIE LOGHIN

Suceava. Galeria de arti. Picturd §i grafica.
51 lucriri. Noiembrie

BARTOS JENO

lagi. Galeria « Cupola». Picturd. 24 lucrdri.
Noiembrie

DRAGOS MORARESCU

Eforie. Grafici i arti decorativi. 55 lucridri.
Neiembrie

LILI PANCU

Simeza. Pictura si
brie

graficd. 50 lucriri. Noiem-

ANIELA FIRON

Orizont « Atelier 35 ». Pictura.
Decembrie

15 lueriri.

BERTHA MRAZEK BENKO

Galateea. Tapiserie. 11 lucriri. Noiembrie

 Caminul Artei (parter). Design. 50 lucriri.
Decembrie

VASILE VARGA 2

Orizont. Picturi. 26 lucriri. Decembrie

VERA BARKOCZI

Baia Mare. Galeriile de arti.
lucridri. Noiembrie

simeze

Ciaminul Artei. Picturd si grafici. 60 lucriri.
Noiembrie

IMOLA JAKABOS OLSEFSKY

Brasov. Sala « Victoria » Ceramici. lunie

ARTUR LEITER

Brasov. Sala « Victoria ».
28 lucriri. lulie

Picturd, acuareld.

ILEANA DASCALESCU

Ciminul Artei. Graficd. 20 lucriri. Septembrie

STEFAN BALINT

Bragov. Sala « Arta>».
lucriri. Septembrie

Graficd, pastel. 37

BENCSIK JANOS

Ciminul Artei (parter). Grafici. 30 lucriri.
Decembrie

BONIFACIA PETRESCU

Teatrul Mic. Tapiserie micd. 12 lucriri.
Octombrie

IOAN PETROVICI

Eforie. Grafici. 36 lucriri. Decembrie

IOAN DEAC BISTRITA

Orizont. Sculpturd §i desen. 27 lucriri. De-
cembrie

EXPOZITIA JUDETEANA '78 —
ARAD

Arad. Sala « Alfa ». Picturd, sculpturd, grafici,
artd decorativi. 45 lucriri, 31 expozangi.
Noiembrie

VIRGIL CHIVU

Simeza. Picturi. 31 lucriri. Decembrie

TATIANA ROGOVSCHI
SLATINEANU

Casa « Fr. Schiller »., Vestiment si decoratie.
Decembrie

PETRU BUZDUGAN

Arad. Sala « Alfa ». Picturd 28 lucriri, grafici
5 lucriri. Decembrie

GABRIELA CRISTU

Hanul cu Tei. 10 pancuri decorative, Decem-
brie

PONTICA '78

Ciminul Artei (etaj). Picturd si grafici —
lucriri executate in tabira de creagie de la
Constanga, 1978. 15 expozanti. Decembrie

GHEORGHE
CONSTANTINESCU

Galeriile de artd ale Municipiului Bucuresti.
Picturd. 20 lucriri. Decembrie

40

MIHAIL LAURENTIU

Atelierul artistului, str. Aurel Viaicu 60.
Sculpturd i desen. 30 lucrdri de sculpturd
s$i 40 desene. Noiembrie

Simeza. Pictur3d. 20 lucriri. Decembrie

MODA — EXPOZITIE COLEC-
TIVA

Hanul cu Tei. Cenaclul tineretului U.A.P.

Vesvimentatie si podoabe. Au expus: Tamara

Avidanei, Doina Costache, Gabriela Corug,
(o]

Doina Di tin Mari , Nina
Dragos, Gerda Kneip, loana Onicescu, Elena
Petrescu, S$tefan Ridulescu, Irina Stingi,

Eliza Virban. Decembrie

MIHAI MIRCEA CIOBANU

Ciminul Artei. Picturi, 20 lucriri. Noiembrie

EXPOZITIA JUDETEANA —
CENACLUL TINERETULUI
ARAD

Arad. Sala « Alfa». Graficd, sculpturi, artd
decorativd, 25 lucriri, 18 expozangi. Decem-
brie-ianuarie



Dans ce numeéro:

La revue Arta présente les artistes roumains
contemporains:

Briadut Covaliu

p. 2

Né le 1 avril 1924, a Sinaia. Etudes: Académie des
Beaux-Arts, & Bucarest. Début en 1943. Expositions
personnelles: Bucarest (1946, 1947, 1957, 1964,
1970, 1974, 1979), Constanta (1973); Cluj-Napcca,
Brasov (1974); Buzdu (1977, 1979), Budapest (1960),
Athénes (1964); Oslo (1966); Calcutta, Amrisat
(1967); Bruxelles (1970); Helsinki, Hameelinna
(1971); Prague, Vienne (1974). Participe aux expo-
sitions d’art roumain organisées a |'étranger: Sofia
(1958, 1961, 1975); Varsovie (1959, 1972); Budapest,
Belgrade (1959); Prague (1960, 1968, 1972); Bra-
tislava, Berlin, Athénes, Le Caire, Alexandrie (1960);
Paris, Ankara, Istanbul (1961, 1977); Damas (1961);
Londres (1966); Tel Aviv, Titograd, Rijeka, Helsinki,
Rome, Moscou (1969); Turin, Clydeside, Middles-
brough, Leningrad, Palma de Majorque (1972);
Madrid, Montevideo, Buenos Aires, Lima, Sao
Paulo, Brasilia, Washington, Akron, Chicago, Ulan
Bator, T'ien-Tsin (1973); Toulon, Phénian, Québec,
Caracas (1974); Bagdad, Lisbonne, Leverkusen,
Stuttgart, Rawalpindi, Peschavar, Lahore, Karachi
(1975); Madrid, Pékin, Dortmund (1977); Salonic
(1978). Expositions internationales: 1958 — Mos-
cou; 1962 — Biennale de Venise; 1963 — Berlin;
1965 et 1966 — Tokyo; 1970 — Varsovie; 1978 —
Plevna.

Prix « lon Andreescu » de |'Académie Roumaine, en
1962. Décoré du Mérite culturel lle classe (1968),
et de [|'Etoile de la République Socialiste de
Roumanie (1971).

Graziella Stoichita

pc 6

Née le 21 février 1924, a Sibiu. Etudes: Institut
d'arts plastiques « N. Grigorescu», de Bucarest
(1953). Début en 1954. Expositions personnelles a
Bucarest (1962, 1979). Participe aux expositions
d'art roumain organisées a |'étranger: Sofia (1964,
1977); Budapest (1965, 1972); Chicago, Moscou
(1965); Milan (1966); Prague (1966, 1973); Athenes
(1967, 1976); Cologne (1947); Alexandrie, Berlin,
Leipzig (1968); Gotteborg, La Havane (1969); Rome
(1971); Belgrade, Karlovy Vary, Brno, Philadelphia
(1973). Expositions internationales : Erfurt(Quadrien-
nales de 1974 et 1978).

Wanda Mihuleac

p. 8

Née la 28 mai 1946, a Bucarest. Etudes a I'Institut
d'arts plastiques « N. Grigorescu» de Bucarest.
Début en 1968. Expositions personnelles: Bucarest
(1973, 1975, 1978); Venise (1974, 1975, 1976); Milan
(1976); Dortmund (1977); New York (1979). Parti-
cipe aux expositions d'art roumain organisées a
I'étranger: 1971 — Bayreuth; 1972 — Turin, Milan,
Tokyo, Bruxelles, New York, Moscou, La Havanne,
Bielle; 1973 — Turin, Kiel, Philadelphia, Madrid,

Santiago du Chili, liaskylo, Tampere, Bogota, Quito,
San José; 1974 — New York, Séville, México, Gua-
daljara, Buenos Aires, Bremen, Copenhague, Novi
Sad, Rome, Hridave, Helsinki, Bratislava, Berlin;
1975 — Manille, Bagdad, Moscou, Sofia; 1977 —
Berlin, Prague, Leipzig, Venise, Vienne: 1977 —
Rotterdam, Liége, Caracas, Lisbonne. Expositions
internationales : Cracovie (Biennales de 1972, 1974,
1978); Florence (1972); Biennale de Venise (1972);
Barcelone (Concours Joan Miro en 1972, 1973, 1974,
1975, 1977, 1978; « Art et sport » — 1973); Banska
Bistrica (Biennale de gravure — 1973); Ljubljana
(1973. 1975, 1977); Berlin (Intergrafik — 1973);
Rijeka (1974, 1976, 1978); Freddrikstadt (1976,
1978); Wroclaw (1978); Dubrovnik, Ljubljana (Grupe
Junij, 1977); Buenos Aires (CAYC — video, 1978).
Prix: 1968 — Prix de |'Association des cinéastes
pour le film «Simples coincidences», Bucarest;
1971 — lle Prix pour l'affiche politique — Bucarest;
1972 — lle Prix attribué par la Municipalité de
Wroclaw a |'occasion de la Ve Biennale de gravure
sur bois, de Cracovie; 1974 — lle Prix ex-aequo
de la Biennale internationale de gravure sur bois,
Banska Bistrica; en 1974 et 1975 — Prix du Comité
Central de |'Union des Jeunesses Communistes,
Bucarest.

Gheorghe |. Anghel
p. 10

Né le 7 avril 1938, a Cluj-Napoca. Etudes: Institut
d'arts plastiques « N. Grigorescu» de Bucarest
(1964). Début en 1964. Expositions personnelles :
Galati (1968), Bucarest (1975, 1978). Participe aux
expositions d'art roumain organisées a |'étranger:
Turin, Varsovie (1970); Ulan Bator, Pékin, T'ien-
Tsin, Washington, Akron, Saint Paul, Chicago,
Oshkosh (1973); Phénian, Québec, Glasgow, Sofia,
Athénes, Tunis, Le Caire (1974); Berlin, Ankara,
Leverkusen, Stuttgart (1975); Lisbonne (1975, 1977);
Manchester, Moscou, Prague, Berlin (1976); Madrid
(1977); Mannheim (1978).

Ella Cancicov
p. 12

Née le 14 mars 1907, a Jassy. Suit a Paris les cours
de I'Académie des arts décoratifs, fréquente |'Aca-
démie de la Grande Chaumiere et |'Atelier d'arts
décoratifs — pr Ingeborg Borjenson et Charles
Pagnier (1930—1934). Débute en 1931 au Salon des
Artistes Francais et au Salon international du Livre
d'art, a Paris. Expose ensuite réguliérement aux
Salons officiels de Bucarest. Expositions personnel-
les: Bucarest (1935, 1937, 1938, 1958, 1962). Ré-
trospective en 1979 a Bucarest (Salle Dalles). Par-
ticipe aux expositions d'art roumain organisées a
I'étranger : 1958 — Berlin (R.D.A.); 1961 — Vienne;
1965 — Utrecht, Cologne, Munich; 1966 — Prague;
1971 — Budapest, Disseldorf; 1972 — Tokyo. Expo-
sitions internationales: Paris (Exposition interna-
tionale d'Art décoratif, 1937); Milan (Triennales
de 1940, 1947, 1957); Varsovie (Festival mondial
de la Jeunesse et des Etudiants, 1955); Leipzig

(Exposition internationale du Livre, 1959); Buda-
pest (1960); Stuttgart (1966).

Prix et médailles: 1937 — Dipléme d'honneur —
Exposition d'arts décoratifs, Paris; 1938 — Médaille
du Livre — Exposition du Livre — Bucarest; 1940
— Grand Prix — Triennale de Milan; 1955 — lle
Prix du Festival mondial de la Jeunesse et des Etu-
diants, Varsovie; 1958 — Médaille de bronze —
Exposition du Livre d'art, Leipzig.

Georgeta Boruzs
perili4

Née le 2 a0t 1941, a Oradea. Etudes a I'Institut d'arts
plastiques « N. Grigorescu» de Bucarest (1970).
Début en 1971. Expositions personnelles: Bucarest
(1973, 1979); Oradea (1973); Pitesti (1976). Parti-
cipe aux expositions d'art roumain organisées a

I'étranger: 1970 — La Havanne; 1973 — Santiago
du Chili, Bogota, Berlin; 1975 — Lisbonne, Pékin,
Shanghai, Hanoi, Berlin; 1976 — Prague, Berlin,
Sofia; 1977 — Woss, Stord, Hogersund, Bergen

(Norveége), Caracas, Rotterdam. Expositions inter-
nationales: Banska Bistrica (1974); Ljubljana (1975);
Leipzig, Sopot (1978).

Prix du Comité central de |'Union des Jeunesses
communistes pour ['art graphique, en 1976 et
1977 — Bucarest.

Adrian Dumitrache

pisliS

Né le 9 novembre 1943, a Bucarest. Etudes: In-
stitut d'arts plastiques « N. Grigorescu » de Buca-
rest (1968). Début en 1970. Expositions person-
nelles: Bucarest (1973, 1979); Oradea (1973); Pitesti
(1974); Hambourg (1978). Participe aux expositions
d'art roumain organisées a |'étranger: Disseldorf
(1971, 1977); Bayreuth, Biella, La Havane (1971);
Bruxelles (1971, 1972); Kiel, Santiago du Chili
(1972); Tampere, Yvaskiila, Eastbourne, Turin,
Bogota, Southampton, San Francisco (1973); Berlin
(1973, 1974, 1975); Bremen, Varsovie (1974); Lis-
bonne, Manille, Oslo (1975); Sofia, Prague (1975,
1976); Leipzig (1976); Wéss, Stord, Hégersund,
Bergen, Rotterdam, Caracas (1977); Sopot, Liege,
Caracas (1978). Expositions internationales: Venise
(Biennale de 1972); Banska Bistrica (1974); Leipzig
(1976); Cracovie (1978).

Prix du Comité central de I'Union des Jeunesses
communistes pour |'art graphique, en 1975 et 1977,
a Bucarest.

Carolina lacob
p. 28

Née le 20 janvier 1940, a Bucarest. Etudes: In-
stitut d'arts plastiques « N. Grigorescu » de Buca-
rest (1964). Début en 1964. Expositions personnel-
les a Bucarest (1967, 1972, 1977, 1979). Participe
aux expositions d'art roumain organisées a |'étran-
ger: Varsovie (1967, 1972, 1974); Prague (1968);
Vienne (1969, 1976); Calgary (1970); La Haye (1972);
Moscou, Klopinersee (1973); Helsinki (1977).




ot b S i
i A ol Akt

g.

,w.
i
¥

s




	0000_ main
	0001_ main_1L
	0001_ main_2R
	0002_ main_1L
	0002_ main_2R
	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



