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artă / ambient 

cultură - istorie 
horia horşia 

Luînd în considerare afirmaţiile lui 
P. P. Panaitescu, pentru care insti­

tuţionalul este ceea ce rămîne în istorie 
şi pentru care cultura nu e numai 

rezultatul creaţiei artistice şi ştiinţifice, 

ci, cuprinzător, întreaga creaţie colec­

tivă a societăţii, vom avea, dacă nu 
un model teoretic, cel puţin o funda­
mentare teoretică a lucrării de di­

plomă prezentate de absolvenţii I.A.P. 
« N. Grigorescu», Grigorian Rusu, 

Vasile Pop, Caterina Rusu Gheorghiţă, 

Dan Gogu, promoţia 1980, sub îndru­
marea conf. univ. Vasile Ce/mare şi 

lector univ. Nicolae Groza, lucrare 
materializată în conceperea şi execu­
tarea picturii murale, tempera cu 
emulsie de ou pe lemn, din sala de 
festivităţi a Institutului de istorie 
« Nicolae Iorga» din Bucureşti. De­
parte de a fi vorba despre o simplă 
şi convenţională decoraţiune murală 

de interior, lucrarea este rezultatul 
unei activităţi complexe de cerce­
tare şi creaţie, de aplicare originală 

a cunoştinţelor de meşteşug artistic 
şi de gîndire artistică însuşite şi dez­
voltate pe parcursul celor patru ani 
de învăţămînt universitar. În pro­
gramul ei de bază, lucrarea reflectă, 

cu discreţie dar şi cu fermitate, prin­
cipii generale ale atelierului lui Vas i le 
Celmare, mai ales în ceea ce priveşte 

concepţia structurii lucrării ca ele­
ment important de construcţie a unei 
ambianţe arhitecturale. Soluţia (de­
cisă prin selecţia în etape marcate 
de cor,fruntarea unor anteproiecte 
~i proiecte variante) trebuia să răs­

pundă optimal unui grup de probleme 
diferite şi specifice contextului dat: 
raportarea la edificiu - de un stil 
neo-clasic al anilor '30: acordul de 
principiu cu frescele exterioare, de 
o evidentă personalitate, ale Olgăi 

Greceanu: în sfîrşit, alcătuirea icono­
grafiei şi compartimentarea ei logică , 

cu succesiuni de meda I ioane într-un 
cîmp delimitat de structuri propr iu­
zis ornamentale, într-o viziune, de­
sigur, modernă, actuală. Paleta cro­
matică temperată - tente calde rupte, 
asociate unor localităţi de culori prin­
cipale pure şi de auriu - reprezintă 

elementul integrator al compoziţiei 

în problematica de ansamblu a edi­
ficiului şi, deopotrivă, elementul de 
susţinere a discursului iconografic, 
în deplin acord cu virtuţile specifice 
ale tehnicii picturii în tempera pe 
lemn. Discursul, de fapt, ne-a sugerat 
posibila legătură cu fundamentarea 
teoretică derivată din poziţia lui 
P. P. Panaitescu despre istoria cul­
turii. În acest discu rs vom avea gr u­
puri şi scene cu conţinut istoric, de 
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la origini - Traian şi Decebal - la 
istoria contemporană, într-o succe­
siune, în sensul scrierii, adică de la 
stînga la dreapta, în care sînt evo­
cate momente şi figuri - Mircea, Şte­
fan, Mihai, Brâncoveanu, Horia, Tu­
dor, Bălcescu, Iancu, Cuza, Kogălni­

ceanu - uneori cu referiri la celebre 
modele culturale precum ilustraţia 

din cronica pictată de la Viena sau 
acuarela I ui Costache Petrescu cu 
grupul revoluţionarilor paşoptişti, al­
teori cu intervenţii în iconografia tra­
diţională, ca introducerea, de pildă, 

a lui Brâncuşi între marile personali­
tăţi ale istoriei şi culturii. Aceste 
grupuri şi scene sînt apoi ordonate 
între meda I ioanele cu reprezentanţi 

de frunte ai ştiinţei istoriei - stolni­
cul Cantacuzino, Cantemir, Şincai, 

Bălcescu şi, evident, Nicolae Iorga. 
Caracterul de clasă, adică de teză de 
diplomă, este dat, fără îndoială, de 
seriozitatea soluţiilor tuturor pro­
blemelor puse, dar el este depăşit 

de rezultatul final, pictura, cu am­
prenta «atelierului» unui maestru, 
se afirmă ca operă notabilă a unei 
echipe (echipa ni se înfăţişează în­
tr-un portret colectiv, după obi­
ceiul vechilor zugravi), care dove­
deşte, pentru fiecare participant, cal i­
tatea de pictor-monumental ist. 

1. Anteproiect, var,a ntd, detaliu 

2-3. Anteproiecte, va r iante 

4. Picturd murold , tempera pe lemn 
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« Aman ram,ne mai mare decît opera 
lui şi va fi socotit întotdeauna ca 
otare de către cei conştienţi . .. » 

O. W. CISEK 

A devenit, parcă, de la sine înţeles 
ca, atunci cînd criticul de artă sau 
simplul amator abordează una dintre 
personalităţi le picturii româneşti de 
la jumătatea veacului al XIX-iea în­
coace, să refere - chiar nedeclarat 
uneori - şi la antinomicul ei. Poate 
din încercarea de a circumscrie mai 
precis (prin comparaţii ample şi pe 
reale temeiuri) un tip de afirmare 
artistică, au apărut indestructibilele 
raporturi, obsedantele paralele: Pal­
lady-Petraşcu, Şirato-lser, Ciucurencu­
Baba ... Tot atît de nedreaptă si 
contrazicînd chiar ecourile epocii, 
prezentarea antinomică a creaţiei lui 
Nicolae Grigorescu şi cea a lui Ion 
Andreescu, revine în exclusivitate 
unor vremuri moderne care au trecut 
adesea prea în grabă peste adevăratele 
comparaţii ce ar fi subliniat, credem 
noi, cu obiectivitate critică evoluţia -
aproape paralelă din punct de vedere 
istoric - a maestrului de la Cîmpina, 
cu acela care, pe drept cuvînt, poate 
fi numit cel dintîi pictor al României 
moderne: Theodor A man. 
Înainte de a fi pictor însă, Theodor 
Aman a fost unul dintre ultimii vizio­
nari ai generaţiei paş optiste, căci 
numai un paşoptist întîrziat, în care 
răsuna încă romantismul adolescentin 
al unui temperament ardent, prins în 
vremurile fră mîntate de înalte idea­
luri naţionale, animat de spiritul re­
vistelor literare ş i istorice editate de 
Bălcescu, Kogălniceanu, Heliace-Ră­
dulescu, membru al « Cercului revo­
lutionar » din Craiova anului 1848, 
pu.tea urmări - cu nezdruncinată con­
s ecvenţă - în întreaga sa operă, fie­
care moment istoric ce reprezenta 
înfăptuirea ţelurilor revoluţiei: « Eli­
berarea ţiganilor», « Hora Unirii la 
Craiova», « Votul de la 24 Ianuarie». 
Nu putem să nu ne reamintim versu­
rile înduioşătoare, poate naive, ale 
lui Bolintineanu care au oferit pînzei 
din tinereţe a lui Aman, titlul, su-

1. Autoport ret , gravurd 

2. Par inaj în Cişmig iu, desen 
3. Sch i ţd pentru Hora Unir ii , desen 
4. Hord, desen 

5. Swdii pentru Bulgarii masa craţi de ,w ,ci, 
desen 
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theodor aman 
vizionarul paşoptist 

mircea iliescu 

biectul şi chiar indicaţiile scenografice 
(« Ca un glob de aur luna strălucea / 
Şi-ntr-o vale verde oştile dormea»), 
pentru a releva transformarea pro­
fundă a adolescentului înflăcărat de 
elanuri patriotice într-un lucid ş i te­
no.ce susţinător al unui adevărat pro­
gram, menit să ofere condiţii esen­
ţiale unei deschideri europene a artei 
româneşti. 

În ultimele zi le ale celei de a dou"' 
Republici, la Paris, unde a ş i întîlnit 
o parte dintre refugiaţii rom ; ni, pe 
Bălcescu, C. A. Rosetti, sau pe lsco­
vescu - Theodor Aman s-a lăsat atras 
de prestigiul pictorilor de scene isto­
rice, lucrînd - un timp - în atelierul 
lui Michel Martin Drolling şi în cel 
al lui Fran~ois Picot. Chemare, ambiţii , 
idealuri? Cunoscînd evoluţia ulte­
rioară a artistului înclinăm să vedem 
în opţiunea tînărului de atunci, nu 
atît o înţeleaptă cumpănire a garan­
ţiilor de succ~s. cît mai ales un glas 
al sufletului. ln \arianta predată lui 
Theodor Aman, de profesorii săi, 
mărunţi discipoli ai lui David, pictura 
istorică poate părea astăzi romantic­
desuetă, dar ea oferea tînărului artist 
teme generoase, mobilizatoare, an-

trena sentimentul de mîndrie naţic­
nală, afirma o continuitate de gînd 
cu operele literare şi, în special, îi 
impunea rezolvări plastice ambiţioase, 
compuneri ample, desfăş urări de pla­
nuri, stăpînirea mulţimilor dezlăn t uite 

sau numai sugerarea tensiunilor dra­
matice («Vlad Ţepeş şi solii turci»). 
Deşi pictorul se bucură de aprecieri 
favorabile , încă de la primele parti­
cipări la Saloanele pariziene, în mod 
surprinzător remarcabilele progrese 
pe care Aman le înregistrează în anii 
de studii nu se fac simţite , în pînzele 
cu tematică istorică, decît mult mai 
tîrziu. Ele sînt evidente însă în cunos­
cutul «Autoportret», în « Al doilea 
atelier al artistului» şi - mai ales , 
în « Peisaj din Contexeville ». Stîn­
gace şi păstrînd prea îndeaproape 
sugestiile surselor literare de inspi­
raţie, scenele istorice sînt apreciate 
totuşi, iar achiziţionarea pînzei « Bă­
tăi ia pentru Olteniţa» îi permite 
artistu lui să participe - devenind pen­
tru seu rt timp un adevărat reporter 
de front - la Războiul Crimeei: « Mă 
tîrăsc toată ziua - scria el, cu mai 
bine de două decenii înaintea lui 
Grigorescu - pe acest pămînt arid 

\ 

[ ... J făcînd studii despre tot felul 
de lucruri ce s-ar · putea introduce 
într-o I ucrare ». Începute în Franţa şi 
continuate - cu sporită tensionare 
pa-triotică după momentul epocal con­
stituit de Unirea Principatelor Româ­
ne - la revenirea în ţară, majoritatea 
operelor create în această perioadă 
devin adevărate manifeste . A mi nti r.d 
exemple de eroism legendar, abordînd 
mari figuri din epopeea luptei nea­
mului pentru independenţă, alegînd 
momente de mare dramatism, Aman 
concentrează, cu deosebită claritate, 
direcţii le noi ale voinţei naţionale. 
Concomitent, dovedind astfel per­
fecta intuire a momentului istoric şi 
a im;:>licaţiilor sale pe _calea moder~i­
zării vietii sociale şI culturale ,n 
Principatele Unite, Theodor Aman 
devine cel mai insistent susţinător al 
înfiinţării Şcolii naţionale de arte 
frumoase. Alături de Tat•arescu şI 
neobosit în a oropovădu i uti I itatea 
unei asemenea instituţii de cultură, 
avînd şi iniţiativa organizării consec­
vente a expoziţii lor comune ale « ar­
tişti lor în viaţă», A man susţinea că: 
« Frumosul este pentru imo.ginaţiune 
ceea ce este moralitatea pentru suflet. 
Gloria şi faotele naţiunilor nu ar mai 
fi pentru 'noi decît nişte fantome 
traditionale dacă n-ar fi lăsat, în 
trece~ea lor, atîtea momente splen­
dide de artă [ ... l ». Alexandru Ioan 
Cuza, întîiul domnitor ales al Princi­
patelor Unite, a semnat decretul de 
înfiinţare a Şcolii de B::!lle Arte la 
5 octombrie 1864 numindu-l pe 
Theodor Aman director şi profesor . 
Un an mai tîrziu se organizează 
întîia « Expoziţie a artiştilor în viaţă», 
iar Aman vedea îndepli nindu-se două 
dintre cele mai mari vise ale sale. 
Avea pe atunci treizeci şi patru de 
ani şi Nicolae Grigorescu nu revenise 
încă din Franţa. . 
în această per i oadă, neobosit, dă 
adevărata dovadă a resurselor sale 
artistice, încă nebănuite: elaborează 
proiectul casei, actualul muzeu Aman, 
desenează şi chiar participă la execu­
tarea mobilieru!ui şi decoraţiunilor 
interioare, realizează ample picturi 
murale, se ocupă de organizarea gră-
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dinii pe care o va şi picta apoi în 
numeroase pînze. 
Ca director al Şcolii C:e Belle Arte, 
ca director al Pinacotecii Statului, ca 
preşedinte sau numai membru al 
juriilor expoziţiilor « Artiştilor în 
v:aţă », dar mai ales ca profesor şi 
prieten apropiat al elevilor săi, Aman 
şi-a aC:us o contribuţie de netăgăduit 
în modernizarea vieţii artistice ro­
mâneşti. Iar· cel mai bun argument 
al influenţei favorab i le pe care a 
exercitat-o asu?ra acEstei evoluţii o 
constituie ecucarea gustului public a 
cărui transformare a resimţit-o ar­
tistul însuşi în cursul carierei sale 
căci, beneficiind deja de reperele unei 
v'eţi artistice continu~. publicul s-a 
orientat - treptat - căt re spiritu I no­
vator al picturii lui Nicolae Grigo­
rescu, orientare ce atestă, în fcnd, 
eficienţa şi viabilitatea ideilor ceschi­
z;itoru'ui ce şcoală - Aman. 
Amploarea schimbărilor introduse de 
pictura lui Grigorescu a aşezat în 
umbră pe de o parte meritele şi 
ampla rez .:- nanţă a idealurilor lui 
Aman, iar pe de a!tă parte n-au 
permis să se descifreze încercările 
!ui - nu o dată excelent reuşite - ce 
a cepăşi tiparele unei viziuni plastice 
pe care - cu luciditatea autocontro­
lului - începea să o simtă îmbătrînită . 
S-a trecut poate prea repede peste 
multe pînze, unele de mici dim~nsiuni, 
executate - de obicei - în plein-air­
ul grădinii şi care transform'i tema 
unei lucrări în element al unui alt 
tablou («Portiţa din grădină», « Gră­
dina casei pictorului»), într-o semni­
ficativă schimbare de paletă, în game 
c'eschise cu tuşe sumare, pline de 
prospeţime. În scenele de interior 
( « La serată», « Bal costumat în 
atelier») s-au remarcat influenţele lui 
Munkacsy sau ale spaniolu:ui Mariano 
Fortuny atît în selecţia temei cît 
şi în compunerea imaginii sau în 
preţiozităţi le cromatice ale costuma­
ţiei. Dar tot Theodor Aman este 
autorul pînzei « Atelierul mic» ce 
abordează cu dezinvoltură un motiv 
rar folosit în epocă, îmbinînd peisajul 
cu scena de interior, iar rezolvarea 
plastică prefigurează - printr-o suc­
cesiu ne a planuri lor, prin dozarea 
contrapunctică a luminii sau chic:r 
prin paginare - procedee cinemato­
grafice. Două marine, « Portul Con­
stanţa» şi « Corăbii în portul Con­
stanţa», pline de sensibilitate, notînd 
cu degajare a:orcuri calme, devin 
monumentale în pofida dimensiunilor 
extrem de recuse şi trădează ceea 
ce ne-am obişnuit să numim « marea 
pictură». Cele cîteva exemple, la care 
se pot adăuga şi altele («Dominoul 
verde», « Peisaj cu case la ţară», 
« Umbrela roşie»), ne fac să între­
vedem într-un artist înscris - aproa­
pe definitiv - în cadrele (încă de 
apreciat) ale academismului, o vita­
litate ce se impune relevată. 
Vizionarul neliniştit ce n-a încetat 
nici o clipă să-şi depăşească limitele, 
lncercînd prin fiecare lucre.re, în exce­
lente gravuri sau desene (spre exem­
plu acuarela demnă de penelul lui 
lser, intitulată « Muzică orientală»), 
să surprindă acel « încă ceva» ce-l 
mai avea de spus, s-a trecut din 
viaţă în umbra unui stejar ce se va 
mu_lţumi - chiar desfrunzit - cu pro­
prr rl e sale ramuri. 
Imaginea lui Theodor Aman, scria 
O.W. Cisek, va rămîne însă totdeauna 
« imaginea unui artist care n-a mai 
îndrăznit să se ridice prea sus crezînd 
că va fi socotit prea mic de cei care 
nu ştiau să zboare [ . .. ] ». 
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theodor aman 

scripte 
• • • 

51 scrIsor1 , 
barbu brezianu 

S-au împlinit 150 de ani de la naşterea 
lui Theodor Aman. Se cuvine cu atît 
mai mult să-i aducem laude lui şi bra­
vi lor înaintaşi, acelor artişti-cetăţeni 
care, biruind vitregii le anotimpuri lor 
trecute şi făcînd imense sacrificii, au 
ajuns să creeze lucrări ce stau cu fală 
în Panteonul nostru cultural, sau au 
izbutit să dureze instituţii şi fundaţii 
cu care ne putem mîndri şi astăzi. 
Theodor, fiul serdarului şi al Pepicăi 
Aman, a fost unul dintre aceşti inimoşi 
ctitori care au luptat şi au avut de 
îndurat numeroase neajunsuri. După 
ce, la 17 ani, a aderat într-o măsură 
la revolutia de la 1848, îl regăsim la 
Paris în compania a numeroşi proscrişi 
de stăpînirea reacţionară care vremel­
nic se înscăunase, surghiunind pe cei 
ce doreau libertate şi dreptate. Aman 
studiază cu ardoare pictura şi gravura: 
vizitează expoziţiile şi cercetează mu­
zeele unde face schiţe după marii 
maeştri - Velâzquez, Watteau şi Geri­
cault, printre alţii: admiră pe Rosa 
Bonheur - « M-elle » - numai fiind­
că « are o vigoare de penel ca a lui 
Gericault » şi se arată indignat pentru 
faptu I că n-a fost meda! iată, deoarece 
« ziseră că este femeie». Tînăru I « me­
tec valah » are însă el însuşi nota bi le 
succese publice. O primă izbîndă va fi 
aceea din aprilie 1853, cînd, trecînd 
prin furcile unui juri o « foarte sever», 
care triase « aproape două mii tablo­
uri», i se acceptase o lucrare. Este de­
sigur « un mare succes, mă număram 
între cele dintîi zece portreturi », inse­
rat fiind şi în « livreu » 1 cum scria cu 
mirare Theodor Aman într-o epistolă 
adresată lui Barbu lscovescu 2 - vor­
bindu-i despre «Autoportretul» pe 
care îl considera că îi « seamănă prea 
mult». Dar în ciuda performanţei ar­
tistice confirmate şi de elogiile aduse 
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de Jacques Gaultier: « manier·a în care 
este vopsit - opina sculptorul francez 
- ,,<;a rappelle Titien" » (iar nu Cour­
bet) - autorităţile bucureştene nu-l 
vor recompensa. Ajutorul material şi 
m::,ral va veni tot de la Pepica, maica 
sa, care îi trimite din Craiova 300 gal­
beni. Atunci « Tizian »-ul nostru va 
clama: « iubite lscovescule, Ţara Ro­
mânească nu este făcută să încurajeze 
artele. Tablourile ce le-am trimis s-au 
primit şi după opt luni abia am primit 
o scrisoare plină de laude şi de sărăcie. 
Aşadar, am hotărît să nu mai tri met 
căci nu pociu să cheltuiesc ca să nu mi 
se plătească» (5 aprilie 1853). Pictorul 
expediase şi numeroase litografii, în 
speranţa că măcar acestea « vor fi mai 
bine primite, cu toate că pînă acum 
nu am pri mit decît scrisori că se 
vînd ... ». Vorbind tot de gravuri, 
într-o altă corespondenţă, îşi mărtu­
risea dezamăgirea: « eu n-am făcut 
nici o procopseală cu ele: în ţară 
nu se vînd şi eu încă nu m-am plătit de 
Mouilleron » 3 (aprilie şi decembrie 
1853). Şi, scria mai departe « văps ito­
rului » lscovescu, care se autoexilase în 
Turcia unde o ducea cu mult mai bine: 
« Eu nu mai fac pentru ţeară şi o să 
mă si lese să te i mitez trăind în străină­
tate şi pe urmă, după moartea noastră, 
ori mai avea trebuinţă de oeuvrurile 
noastre şi o să le cumpere de la străini». 
Dacă prin imposibil Theodor Aman 
ar fi trăit astăzi, desigur că s-ar fi re­
ferit nu numai la unele din lucrările 
lui pe care le-am regăsit la Londra în 
depozitele Muzeului Victoria & Al­
bert 4 - dar şi la pierc'utele, irecupe­
rabilele opere ale unui Brâncuşi, ale 
lui Eustaţiu Stoenescu, Pallady şi alţii 
- oferite nouă în dar, rămase însă 
din păcate definitiv în mîini străine . 
Sîntem însă în anul 1853, cînd Theodor 
Aman se jeluia mai departe: « eu 
acum mă aflu foarte prost căci aşi vroi 
să lucrez şi mijloc nu este. Atelierurile 
s-au scumpit grozav [ ... ] aşadar mă 
aflu foarte embetat şi singura distracţie 
este de a face schiţe şi tablouri care se 
vînd în Rue Lafayette ş i cu ceea ce 
cîştig pociu să iau cînd şi cînd, model». 
Deşi trecut prin atîtea necazuri, deşi 
cînd şi cînd ajunsese vînzător de ilus­
trate poate chiar pe trotoarele străzii 
unde locuia (la nr. 3) - el nu con-

tenea să se gîndească la ţară şi să se 
ocupe de bunul său amic lscovescu: 
acesta, aspirînd să facă portretul sul­
tanului Abdul Medjid, cerea lui Aman 
să i se expedieze de urgenţă un ma­
nechin şi un cal de bronz! Cu bun 
simţ şi umor, corespondentul său, 
găsea de cuviinţă că ar fi mai nimerit 
să caute acolo un cal viu ! Şi, pînă una 
alta îi trimetea « un crochiu al lui 
Gericault, care, poate să-ţi slujească 
des tu I ». 
În 1859 are loc pri ma încercare de a 
determina oficialităţile să înfiinţeze o 
şcoală naţională de pictură în Ţara 
Românească. În acest scop, Aman, 
acest mare spirit întemeietor, se apucă 
de unul singur să întocmească şi să 
înainteze un oroiect alcătuit din şase 
capitole, 41 articole, puncte şi para­
grafe. Dar guvernul respinge tentativa, 
replicînd placid şi politicos că « nu 
este încă timpul». Aman insistînd, 
Eforia lnstructiunii Publice a Româ­
niei de Sus ia in considerare iniţiativa 
lui Ame1n - la care s-a asociat şi celă­
lalt promotor al ideii fundării şcoli i 
de belle-arte bucureştene, Gheorghe 
Tattarescu - şi îi însărcinează cu re­
dactarea unui nou proiect care va fi 
caligrafiat în cea mai mare grabă. Dar 
trec anii, 1861, 1862 şi şcoala de pe 
hîrtie încă nu poate lua fiinţă. Abia în 
1863, atunci cînd Cuza-Vodă încredin­
ţează portofoliul Instrucţiei Publice 
lui Dimitrie Bolintineanu, abia atunci 
poetul începe lupta, încercînd să con­
vingă pe vistiernicii timpului să in­
cludă proiectul în bugetul anului 1864. 
Dar şi de astă dată sorţii sînt potriv­
nici: « nefiind fonduri nici în noul 
buget, se mai amînă . .. ». Ca să stîr­
nească atenţia politicienilor, împins de 
Aman şi Tattc.rescu, idealistul secretar 
de stat organizează o mare expoziţie 
ce s-a desfăşurat în ianuarie-februarie 
186<; în trei săli ale Academiei Sfîntul 
Sava, « săli decorate într-un senti­
ment de severă şi gravă armonie» -
ş i unde « tabelele bellice ale ingenio­
sului pictor român O-nul Theodor 
Aman au fost foarte apreciate - » şi 
în special « Bătălia de la Plonin » (sau 
mai degrabă de la Cosmin) 6 - fiindu-i 
achiziţionată din orcinul aceluiaşi poet 
ministru cu suma de 450 galbeni. Mai 
mult încă, Bolintineanu entuziasmat 

închină lui Aman, ca un comentar în 
versuri o Odă grandilocventă: « Onoa­
re penei tale ce face a re-nvia / Ce 
forme, ce co/ore, ce străluciri pe faţă / 
Ai crede că se mişcă, în noapte-n dimi­
neaţă/ Armatele străbune, cu armele 
lucind. / Le vezi şi caii în spume, în 
flăcări nichezînd / Sub sabia română, 
genuchii pleacă-n sînge ... » 
Vîlva stîrnită de această primă expo­
ziţie de stat, ca şi stăruinţele stator­
nice ale lui Aman, duc în cele din 
urmă la înfr i nţarea Şco lii naţionale de 
Arte Frumoase din Bucureşti. În me­
saj ul tronu lui, Alexandru Ioan Cuza pre­
vestea evenimentul, avînd în vedere 
faptul că tineretul este dornic « să se 
poată îndestula cu pîinea intelectuală» 
- iar bugetul Ministerului de resort 
prevedea înfine « o Facultate de arte 
frumoase». În sunetele fanfarei mili­
tare, la 29 iunie 1864 au loc în pre­
zenţa primului ministru Kogălniceanu 
serbările de închiderea anului şcolar, 
ocazie în care Dimitrie Bolintineanu 
are mulţumirea să poată anunţa că pe 
lîngă « Facultatea de Drept, Şti inţe, 
Litere - s-a adaos şi o Şcoală de arte 
frumoase, pictură, arhitectură, sculp­
tură şi gravură pe lemn şi aramă. 
Facă ceru I ca ş i succesorii noştri în 
ministeriu, să fie aprinşi de aceiaşi 
dragoste pentru instrucţiune [ ... ] ». 
Au fost ultimele vorbe de dragoste 
ale celui care părăsea pentru totdeauna 
viaţa politică, nu înainte de a fr de­
sem nat şi pe primul director al insti­
tuţiunii: Theodor Aman, care la 14 
decembrie 1864 deschidea so lemn por­
ţile primei Şcoli naţionale de arte 
frumoase. Bucuria însă n-a fost de 
lungă durată de vreme ce, odată cu 
schimbarea domnului şi a guvernului 
- sîntem în 1866 - la 1 august, Aman 
primeşte de la C. A. Rosetti, succeso­
rul lui Bolintineanu, următoarea de­
peşă: «Nr. 7379. În vederea econo­
miilor ce trebuie făcute pentru uşu­
rarea Bugetului Statului, suprimîndu­
se de la 1 august Şcoala de belle-arte 
cu tot personalul, am onoarea a vă 
face cunoscut ş i vă rog a pune aceasta 
în vederea domnilor funcţionari». 
Theodor Aman, însă, şi tovarăşii lui 
de catedră 6 - minus sculptorul Karl 
Storck - refuză să aducă la îndepl i­
nire netrebnica rezoluţie. Ei vor ţine 
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mai departe, pe spesele lor, Şcoala. 
Nu numai că vor preda gratuit în faţa 
celor 24 de elevi, dar celor săraci le 
vor acorda din propria lor pungă 
chiar şi bursele tăiate (cum se ş tie că 

a făcut A man cu fostu I să u vizitiu şi 
grăjdar: viitorul pictor Mihai Dan). 
Cu un alt prilej, directorul de o viaţă 
al şcolii vorbea discipolilor lui îndem­
nîndu-i să nu dezespere « de indife­
renţa ce se arată în momentu I acesta 
pentru arte la noi, spiritele fiind preo­
cu pate în general mai mult de politică. 
Un t imp va veni - ş i acest timp nu 
este departe - cînd arta va fi mai 
presus de orice ocupaţie». După nu­
meroase proteste, memorii şi pam­
flete în presă împotriva suprimării 

î nvăţămî ntului artistic, guvernul se 
înduplecă şi revine as upra ne reuş ite i 

farse anticulturale care durase totuşi 

vreme de opt luni de zile. La 1 aprilie 
1865 Aman primeşte o a doua tele­
gramă prin care, de astă dată, era încu­
noştinţat că s-a reintrat în normal şi 
că « cu onoare vă invită, d-le, a vă 
relua funcţiunea ce aţi avut [ ... ] ». 
Funcţiune deţinută din 1864 pînă în 
1891. 
Ar fi trebuit să arătăm mai multă 
recunoştinţă acestui uitat apostol care 
a ştiut să trezească în suflete le elevilor 
săi conştiinţa profesiunii de pictor. 
Deşi a fondat la Bucureşti Şcoala na­
tională de arte frumoase - aceasta 
~u-i poartă numele; după cum în 
oraşul copilăriei şi tinereţii sale fosta 
« Fondaţie Aman » din Craiova adă­
posteşte doar o neutră « Bibliotecă 
Judeţea nă» pe o stradă care se nu­
meşte altfel decît Theodor Aman. 
S-au împlinit totuşi 150 de ani de la 
naşterea lui, şi adăstăm o retrospec­
tivă care să-l repună în cadrul lui, 
de mare desenator, gravor şi pictor. 

1 În catalogul espoziţiei Artiştilor în v i aţă, 
Paris. 1853, p. 39: « 12 - Aman Theodor, 
Portrilit de l'auteur », p. 57: « 134 - Bon• 
heur (M-lle Rose). Marche aux chevaux de 
Paris». 
:! Inedite pînă tn 1955, scrisorile Aman-lsco­
vescu şi Grădişteanu-lscovescu au fost desco­
perite şi transcrise de profesorul Gheorghe 
Petra şi publicate de noi, parţial, în nr . 1 - 2, 
1955 din SC/A: Şliri noi în legătură cu Barbu 
lscovescu, Theodor Aman şi oiţi pictori romdni. 
În mai 1955, înainte ca articolul nostru să 
apară. dintr-un sentiment de colegialitate, 
am comunic,1t manuscrisul şi copia scrisorilor 
tov . Radu Bogdan, care tocmai avea sub 
tipar, la ESPLA, monografia Theodor Aman. 
Autorul a folosit această corespondenţă pină 
atunci necunoscută, intercalind în volumul 
său mai multe fragmente (pp. 22, 23 şi 26 -
respectiv cu notele nr. 15, 17, 18, 20, 23, 30). 
Surs,1 şi provenienţa scrisorilor utilizate au 
fost menţionate de R1du Bogdan în nota 10 
(paginile 123-124, ultimul din capitolul 
« Trimiteri şi adnotări»). Bunul de tipar: 
1 mai 1955, cartea apărind in acelaşi an, iar 
SC/A, ulterior. 
' Litograful Adolph Mouilleron (1820-1881) 
unde Theodor Aman îşi executa în acea epocă 
lu crări le. 
' În Benezit, Dictionnaire des peintres, sculp­
reurs, dessinateurs & graveurs, atît in ediţia 
intii (Paris, 1911) cit şi în ediţia din 1966, 
textul consacrat lui Theodor Aman aduce o 
informaţie preţioasă, dar derutantă şi ambi­
guă: Se afirmă că unele « picwri » ale lui 
Aman s-ar găsi într-un Muzeu din Londra 
situat in South Kensington. Transcriem: 
« Peinrures-Musees de: (Sourh Kensingron) (p. 
130): şi apoi, « Musee de Londres (South Ken­
sington) » (p. 136) . Acest « Muzeu al Londrei » 
nu există in fapt nici pe Kensington Road, nici 
pe Kensington Square, nici în Kensington High 
Street: dar urcînd pe Brompton Road, la inter­
secţia cu Cromwell Ro:1d, colţ cu Exhibition 
Road am găsit vestitul Muzeu « Victoria & 
Albert» . lnvestigind, şi datorită tradiţionalei 
amabilităţi britanice, am putut descoperi 
într-o cutie dreptunghi ulară de piele roşie, 
purtind indicele B.B. l.A. şi avind eticheta 
French Etchings (Gravuri franceze) 11 gravuri 
de Theodor Aman (majoritatea exemplare 
« avant la lettre ») pe hirtie japoneză şi anume: 
Bu((/es de Roumanie (E. 1949-1901): L'Oda/is­
que aux perles (E. 1959-1901 ): L'orgie (E. 1987 -
1901): L'orgie (dublet stadiu diferit) (27759-A/9): 
Sorciere , bohemienne de Raumanie (27759-A/39): 
Sorciere, bohemienne de Roumanie (E. 2017-
1901 ): Le secret (27759- B/27): La ceinture -
danse de Roumanie (27759-A/22): La ceinture 
danse de Rouman,e (E .. 2060-1901): Une femme 
de Bucarest (24459-E/39): Mendiants de Rou­
manie (24459-A/39). Pe verso-ul multor gra­
vuri se află ştampilele: « French Etchings­
Club » sau « L'illustration nouvelle » sau 
« Science & and Art DePartment National 
Art Llbrary » . Cele 11 gravuri au fost donate 
în 1871 şi 1889 de către onorabilu l John Meeson 
Parson care in secolul trecut dcmicilia la 
Londra, 45, Russel Square. Mai mult nu s-a 
putut afla. 
' Sint două păreri opuse : se afirmă pe de o 
parte că dintr-o greşeală de transcriere s-a 
perpetuat peste o suU de ani numele inexistent 
« Plonin », fiind de fapt vorba de Cosmin 
(cf. Eugen Pohonţu, Buc/ucoJul titlu ol unui 
tablou de Aman, în Contemporanul, 1971, iulie 
16). Pe de altă parte ·Radu Bogdan susţine că 
a restabilit titlul autentic , adică Plonin « după 
mar,uscr isele pictorului . în care este menţio­
nată opera » (Radu Bogdan, Theodor Aman, 
Bucureşti 1955, p, 128), 
• Gh. Tattarescu (pictură), C. I. Stancescu 
(Estetică şi istor ia artei), Gaetan Burei I (Arhi­
tecturd, perspeccivd ) , Alexandru Marcovici 
(Anatomie), 
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theodor aman 

un poet al mondenitătii 

adrian silvan ionescu 

Istoria, ocupîndu-se cu precădere 

de evenimenţial, a ignorat în chip 
inexplicabil moda, care i-ar fi putut 
anihila ariditatea datelor prin sucu­
lenţa cromaticii vieţii zilnice - ca 
să nu mai vorbim de ajutorul ce 
i l-ar fi putut aduce în identificări 
şi plasări în epocă de momente şi 
personaje ambigue sau uitate. Dintre 
toate formele culturii materiale, cos­
tumul este cel mai puţin studiat 
ca atare, tocmai el care-şi reprezintă 

foarte bine epoca din punct de vedere 
economic, social-politic, cultural şi 
uman. Moda corespunde stilistic ma­
rilor curente artistice care patro­
nează momentul istoric respectiv. 
Şi tot ea, dacă s-ar face un dicţionar 

al mari lor ei epoci creatoare, ar fi 
un auxiliu indispensabil pentru atri-

buiri de opere de artă şi identificări 
de maeştri, deoarece există o i re­
cuzabilă interdependenţă între modă 
şi artă. Pentru majoritatea epocilor 
şi modelor acestora, singura sursă 
de inspiraţie pentru o istorie a cos­
tumului o constituie artele plastice 
- pictura cu precădere (căci, faţă 
de celelalte tehnici care delimitau 
numai forma, ea dădea şi culoarea) . 
Fotografia apare tîrzi u şi se generali­
zează ca o artă la îndemînă abia 
în a doua jumătate a secolului al 
XIX-iea, astfel că nu poate sluji 
ca documentaţie decît după democra­
tizarea ei. 
La noi, o istorie a costumului este 
frustrată tocmai de factoru I docu­
mentar, pentru că pînă în secolul 
al XIX-iea singura formă artistică 
acceptată era cea re! igioasă, iar în 
ea imagin'le laice erau excepţii . 
Una o reprezentau portretele de 
ctitori, gisanţii şi acoperămintele de 
mormînt - dar şi acestea diseminate 
cu parcimonie - în care personajele 
importante apăreau în costume de 
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aparat, pr·es:rise de eticheta curţii. 
Acest fapt nu putea da decît o vagă 
imagine a ceea ce se purta per total 
chiar şi pentru clasele dominante, 
celelalte fiind excluse. Figurile de 
oameni simpli - negustori, soldaţi, 
ţărani - sînt mai rare, ascunse printre 
scene ample, unde severul beneficiar 
să nu Ie poată confrunta di rect cu 
rigida erminie - şi aceasta în monu­
mente deosebite, cum sînt doar 
cele ale Bucovinei. Cîteodată, cînd 
beneficiarul era mai puţin exigent, 
iar meşterul mai popular, acesta îşi 

dădea măsura talentului mimetic şi 
al imaginaţiei, îmbrăcînd cu dezin­
voltură sfinţi şi personaje biblice 
în straiele care-i erau cele mai cu­
noscute - ca în pictura bisericilor 
maramureşene şi în icoanele pe sticlă. 

Secolul al XIX-iea aduce deschiderea 
spre arta laică şi spre portretistică 
în special. Pasiunea pentru portret 
a fost iniţial de sorginte romantică 
(schimbarea de miniaturi) ca apoi 
să devină o necesitate dictată de 
considerente ale statutului : pater fam i-
1 iae, portretizat purtînd cu demni­
tate atributele vieţii sociale (decora­
ţii, lente, uniformă - dacă era ofi­
ţer - sau vreun plan de moşie cu 
socotelile veniturilor, etc.) şi per­
sonale (înconjurat de soţia elegantă, 
acoperită de bijuterii, şi de mulţi 
copii). Dar şi aic i sînt d i scontinuităţi , 
căci dacă primele patru decenii din 
seco lul al XIX-iea abundă în por­
tretişti şi pictori documentarişti -
mulţi foarte interesanţi - de la jumă­
tatea secolului încep să aibă căutare 
alte genuri, în special pictura isto­
rică, alegoria şi peisajul, în vreme 
ce portretul şi scena de gen scad 
în interes. Abundenţa de mici maeş­
t,·i dedaţi portretului de la începu­
tul secolului - Ion Balomir, Nicolae 
Polcovnicu, Eustatie Altini, Mihail 

Tiipler, August Schoefft, Mi klos Ba­
rabăs, Niccolo Livaditti, Anton Chla­
dek, pictorii paşoptişti - care nu 
de puţi ne ori sacrificau în mod del i­
b~rat picturalitatea lucrării în favoa­
rea amănuntelor de costum, care 
erau atît de dragi comanditarilor -
este echilibrată în a doua jumătate 
aproape de un singur om: Theodor 
Aman. 
(În aceeaşi perioadă subzistau încă 
patru maeştri, dar foarte diferiţi 
şi care însă nu l-au putut egala -
Gheorghe Tattarescu, care se ded i­
case alegoriilor ş i picturii bisericeşti, 
Constantin Lecca şi Mişu Popp, ce 
I ucrau portrete. dar îngheţate, moarte, 
fără vervă , şi Carol Popp de Szath­
măry, devenit pictorul oficial al 
curţii domneşti, şi care începuse 
să se ocupe aproape exclusiv de 
fotografie) . 
Aman se avîntă, cu măiestrie şi ta­
lent, în toate genurile picturii şi 
chiar în tehnici diferite ale artelor 
plastice (gravură, scu lptură) . 
Viaţa sa acoperă aproape trei sfer­
turi din secolul al XIX-iea - perioada 
cea mai interesantă din punct de 
vedere al schimbărilor, atît istorice 
şi politice, cît şi al celor mai puţin 
importante - deşi foarte aparente -
din vestimentaţie, iar maestrul, omni­
prezent, este captivat de toate cele 

văzute şi trăite, pe care le consem­
nează cu conştiinciozitate în pictu­
rile sale. În preocupările lui 
artistice, care îmbină nevoia de acu­
rateţe a redării costumului cu ver i­
dicitatea momentului redat, distin­
gem patru mari teme: scene orien­
tale, compoziţii istorice autohtone, 
scene cîmpeneşti şi compoziţii de 
!;"en, contemporane. 
I n spiritu l epocii, încă îmbibată de 
romantism, şi călcînd pe urmele 
unor înaintaşi iluştri ai artei univer­
sale (precum Ingres sau Delacroi x) 
imaginile de harem, de baie turcească 
sau cu odalisce virtuoase, sînt destul 
de multe în creaţia lui Aman. Şi 
tot în spiritul epocii, în care atelie­
rul artistului era un depozit de cos­
tume şi obiecte heteroclite folosite 
ca sursă de inspiraţie pentru operele 
sale, şi Aman avea o remarc;_bi lă 
colecţie de astfel de veşminte ş i 
accesorii care-i sl ujeau de model. 
Nu era greu în acea perioadă să 
mai găseşti veşmi nte orientale în 
Ţările Române, care abia încep useră 

să se rupă de influenţa Fanarulu i . 
Chiar azi se mai păstrează o bună 
parte din această colecţie la Muzeul 
Aman din Bucureşti. Artistul era 
riguros , mai ales la începutul carierei, 
cu amănuntele portului. 
Comanda socială a epocii revoluţio­
nare pe care o trăia era îndreptată 
spre scene istorice, de mari dimen­
siuni, care să exacerbeze trăiri le 
patriotice şi să fie un exemplu pentru 
contemporani în felul cum trebuie 
să-i urmeze pe înaintaşi. Tocmai 
pentru tablourile istor ice a fost 
apreciat Aman cel mai mult, deşi nu 
tot deau na acestea sînt realizate co m­
poziţi onal, sau îndeajuns de convin­
gătoare. Perioada care-l atrage în 
special este cea a lui Mihai Viteazul, 
pentru care exista documentaţie sufi­
cientă şi se vede că maestrul o par­
cursese cu atenţie. Figura lui Mihai, 
mantia, calpacul, tunicile şi armurile 
celor din jurul său, sînt tratate cu 
ireproşab il ă minuţie. Aceasta denotă 
că Aman se introdusese în epocă 
- nu numai la propriu, prin imposta­
rea autoportretului între sfetnicii 
marelui domnitor - o pătrunsese, 
şi o cunoştea foarte bi ne. Cînd însă 
e obligat să trateze şi alte perioade 
istorice foloseşte aceeaşi documenta­
ţie. Astfel, între tunica lui Vlad Ţepeş 

şi cea a lui Mihai Viteazul din compo-

ziţiile cu primirea soli lor turci, nu 
există nici o diferenţă. Şi toate hainele 
sfetnicilor sînt cele din secolele al 
XVI-iea şi al XVII-iea, deşi, istoric, 
evenimentul se petrecea la distanţă de 
aproape un secol. Situaţia este similară 
şi î n compoziţiile « Ştefan cel Mare şi 
aprod ul Purice» sau « Bătălia de la 
Plonin » sau « Boierii surprinşi la 
ospăţ de trimişii lui Vlad Ţepeş». 
Se apropia, în felul cum proceda, 
de un alt romantic, Sir Walter Scott, 
care în romanele sale istorice cu 
subiecte din pnm11 ani ai Evului 
Mediu, face un melanj de cutume 
şi coduri cavalereşti dezvoltate pe 
parcursul a cîtorva sute de ani care 
urmau perio11de descrise . Nici figu­
rile lui Vlad şi Ştefan, bărboase, 
nu sînt veridice, semănînd invariabil 
cu Mihai, marele idol al lui Aman. 
În « Răpi rea cadînelor de către sol­
daţii lui Mihai Viteazul, la Rusciuc », 
îmbină în chip fericit cele două 
puncte de rezistenţă ale documentaţiei 
sale: epoca lui Mihai şi Orientul. 
Este cîteodată pus în situaţia să facă 
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portrete ale unor personaje pe care 
nu le cunoscuse, ca cele ale fondato­
ri lor spitalelor Co Iţea şi Pantei i mon, 
solicitate de generalul Carol Davila 
(Radu Bogdan, Theodcr Aman, pp. 
42 - 43) - ca cel al lui Grigore Ghica 
li, de care se achită onorabil, creînd 
însă o figură plată, dominată de costum 
şi de materialitatea acestuia. Era de 
fapt lucrul cel mai important pentru 
a se vedea că e vorba de un domnitor 
- oricum este mai atenuat decît 
la Rigaud, care omora total figura 
pentru a exacerba hlamida şi drapările 
savante din prim plan, la portretele 
regelui, cardinalilor şi marilor seniori. 
Scenele sale cu ţărani veseli, surprinşi 
în special la cîrciumă sau la horă, 
sînt departe de pictura documenta­
ristă practicată de Henric Trenk 
sau Szathmăry la noi sau a celei dez­
voltate cam în aceeaşi perioadă în 
America de George Catlin, Karl 
Bodmer, Alfred Jacob Miller, Paul 
Kane sau Seth Eastman. Ceea ce 
făceau aceştia impunea un staticism 
sau îngheţarea modelului într-o po­
zitie voit firească dar cît mai frontală, 
p~ntru a i se vedea cît mai bi ne 
costumul. Or, în explozia de bucurie 
şi de mişcare a horelor ş i « glumelor 
de peste Olt» ale lui A man - ade­
vărate caligrame decorative (cam în 
genul chermezelor lui Rubens) - se 

vede că maestrul cunoştea prea bine 
costumul pentru a se mai preta la 
o r iguroasă redare a lui. Portul este 
notat rapid, amănuntele devin pete 
de culoare, spoturi ce fulgurează, 
accentuînd violenţa mişcărilor, vese­
lia dezlănţuită. Prin felul cum tratează 
unele dintre aceste lucrări, renun­
ţînd la conture pentru beatitudinea 
cromatică şi celeritatea gesturilor 
jucătorilor, se apropie de impresio­
nişti. Aceeaşi apropiere este sesi­
zabilă şi în scenele de gen, contem­
porane lui, în care maestrul îşi dă 

măsura talentului. Fără să fie designer 
de modă ca un Jacques Louis David , 
sau ilustrator al vieţii mondene ca 
un Constantin Gu ys, imediateţea ima­
ginilor şi nervul cu care sînt redate 
fac din Aman un adevărat reporter 
al eleganţei şi frivolităţii bucureştene . 
Succedarea modelor surprinsă cu acu­
rateţe de portretele şi compoziţiile 
sale este una dintre cele mai bune 
surse de documentare pentru urmă­
rirea evoluţiei ş i instaurării costumului 
occidental în România. Miniaturi şi 

portrete în ulei. în genul celor prac­
ticate de pictorii paşoptişti, obser­
vate în detalii obositoare, la fel ca 
la predecesorii săi, îi caracterizează 

începuturi le. Apoi portrete reci şi 
plate ignorînd picturalitatea şi 
chiar plasticitatea lor, pentru a fi 
cît mai riguros cu materialitatea 
caşmirului, a catifelei şi taffetas-lei, 
sau vaporozitatea dantelei şi voalu­
lui - ale unor personalităţi influente 
şi importante (Doamna Elena Cuza, 
Ana Davila, Prinţesa Brâncoveanu), 
care trebuiau să apară bine spre a 
nu fi supărate. Este epoca bogatei 
crinoline, cînd pictura sa este încă 
tributară academismului şi temerii de 
a nu scăpa amănuntele vestimentare. 
Îşi permite mici şi timide derogări 
de la această linie în portrete nepre­
tenţioase ale soţiei. 
Marea eliberare şi cîştigul în pictura­
litate i-l aduc decenii le şapte şi opt, 
ce coincid şi cu o schimbare radicală 
a modei feminine - apariţia rochiei 
cu tournure. Acum Aman devine im­
presionist, nu mai duce tablourile la 
finisarea maximă ca pînă atunci şi 
este munificent cu scenele de gen 

interioare liniştite, plăcute, de 
«belle epoque», cu scene intime 
(dar nu intimismul picant de tip neer­
landez, deşi el are o propensiune 
pentru maeştrii Ţărilor de Jos, prin 

simplul motiv că, la fel ca ,iceştia -
ca un David Teniers de pildă - îşi 
pictează cu cea mai mare atenţie 
colecţia de tablouri de pe pereţii 
atelierului cel mare); dar este mai 
ales maestrul necontestat al petre­
ceri lor: serate, concerte în atei ier, 
baluri mascate, sau dejunuri şi chefuri 
în grădină. Rochii de zi ş i de seară 
alternează, toate notate rapid , ca o 
i I uzie doar, de parcă maestru I ar 
fi fost conştient de evanescenţa acestei 
mode. Punînd în paralel imagini ale 
tablourilor sale cu piese originale 
din colecţia de costume a Muzeului 
de Istorie al Municipiului Bucureşti, 
se poate constata veridicitatea nota­
ţii lor lui A man şi forţa sa de a surpi nde 
efemeritatea sclipirilor de paiete, 
catifele şi mătăsuri lucioase, în fastuo­
sul atelier unde dădea petrecerile. 
Pentru a nu pierde echilibrul compo­
ziţii lor ce devin adevărate mase de 
dantele şi voaluri cu tendinţe cen­
trifuge, unde totul e spumos , eteric, 
Aman plasează cîte un bărbat în 
frac negru - un accent grav, absolut 

necesar. De fapt bărbaţii apar destul 
de rar în tablourile sale de gen. 
Aceştia sînt fie fraţii săi, plasaţi în 
interiorul familiar al casei, fie di­
:'erşi invitaţi la petreceri în grădină. 
li plasează excentric, tot ca pe un 
accent de care avea nevoie într-o 
anumită zonă a tabloului; una din 
cauze ar putea fi şi sobrietatea prea 
mare a îmbrăcămintii bărbăteşti, domi­
nată de alb-negru· şi de forma prea 
puţin spectaculoasă a redingotei, ja­
chetei şi fracului. Chiar artistul evită 
veşmintele formale, autoportretizîn­
du-se de cele mai multe ori într-un 
sacou lejer de catifea. Ca un retar­
datar romantic ce era. este normal 
să-i prefere pe bărbaţi în st răi ucitoa­
rele veşminte ale secolelor de glorie 
istorică; dar cum travestiul în por­
trete de tip « tablou vivant» din 
secolul al XVIII-iea nu mai era la 
modă, Aman îşi ia contemporanii 
aşa cum sînt, preferînd să-i evite sau 
să-i folosească doar cînd îi sînt abso-
1 ut necesari ca pete de cu I oare. 
Aşa este cazul cu un roşior în ţinută 
zilnică pe «Terasa de la Sinaia». 
Se amuză reconstituind o « Petrecere 
la PalattJI Ştirbey », din vremea atît 
de colorată a pătrunderii « hainelor 
nemţeşti» în Ţara Românească, şi de 
me!anjul de costum oriental şi occi­
dental pe care-l arborau unii sau de 

deriva gustului din saloanele bucu­
reştene, care trebuiau să opteze 
între Fanar si Paris. 
Aman însă preferă să picteze femei 
surprinse în cele mai variate momente 
ale zilei cu rochii de dimineaţă, de 
casă, de plimbare, de vizită, de ţară, 

de prînz, de serată, de concert , de 
bal etc. Dacă evită pe bărbaţi tocmai 
pentru sobrietate, nu eludează însă 
calităţile cromatice pe care le poate 
specula dintr-o rochie neagră. Este 
fascinat de bogăţia faldurilor, a cutelor 
concentrate la spate, în tournure. 
Pentru el această munificenţă de 
pliuri şi volane este un motiv deco­
rativ, un prilej de agitare a suprafeţei 
şi implicit a scenei ce se desfăşoară 
într-un interior intim, plin de chie­
tud i ne. Este un maestru desăvîrşit 
al texturi lor, al transparenţelor în 
special , care spre finele vieţii devin niş­
te pete flue, sugestive. În exterioare 
se simte lecţia « plein air »-ismului 
barbizonist şi al impresioniştilor -
în special Manet. La fel ca la ei, per­
sonaje le evoluează firesc, uneori ie-

sind chiar din cadru sau fiind pe 
punctul de a-l părăsi, într-un spaţiu 
pe care-l punctează cu o umbrelă 
sau o pălărie aruncată cu un aer de 
abandon, într-un colţ . Este atras ş i 
de anecdotica pe care o poate aduce 
plasarea în prim plan a unui copil 
jucăuş în haine ca ale părinţilor lui, 
dar mici şi de culori contrastante. 
Deşi în această epocă de sfîrşit de 
carieră atenţia pentru amănuntele 
vestimentare scade, spre cîştigul pic­
turalităţii, Aman reuşeşte o echi-
1 ibrare a celor două, sugerînd deta­
liile complicatelor rochii cu tournure, 
pline de funde şi volane, printr-o 
pensulaţie mai evidentă. 
Fără să fie documentarist sau reporter 
pentru vreo revistă ilustrată, Theodor 
Aman a fost un artist al timpului 
său, atent la tot ce-l înconjura; el 
nu putea rămîne amorf la evoluţia 
şi modificările modei - dacă nu din 
alt motiv măcar din acela al satisfacerii 
comanditarilor (deşi micile scene de 
gen erau lucrări făcute pentru pro­
pria plăcere iar atenţia ce o arată 
vesti mentatiei este cu atît mai salu­
tară cu cît finalitatea nu era veridi­
citatea ci iluzoriul ei) - pe care ;, 
imortalizat-o în pînzele sale, fapt 
ce constituie azi un preţios material 
pentru închegarea unei istorii a 
costumului românesc. 

1. Mihai Viteazul primind soli, wrci cu daruri 
din partea sultanului. ulei. fragment 

2. Serată. ulei, fragment 

3. $ieslă în grădind, ulei, frogmen! 

4. Dominoul verde, ulei, (ragment 
5. Femeie în afbasuu, ulei, fragment 

6. Toalete de seară, moda 1870-1895, Expoziţia 
Moda Bucureşti/or de acum un veac 
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cronică 

portrete ale medeei 
marius tătaru 

Relaţia pe care « Portretele medeice » ale Getei 
Brătescu o propun a fi realizată între domeniul 
relativ delimitat al temei (gîndită ca suport al « epo­
sului» narativ) şi transfigurarea sa optic-plastică 

(practic, nelimitată în variantele ipostazierii ei) 
nu este atît de dramatic complicată cum poate 
apărea la o primă vedere, «înjumătăţită» de pre­
judecăţi literare, şi nici chiar atît de încifrată cum 
sugerează cîteva pasaje iniţiatice ale unora dintre 
textele catalogului-afiş . Enunţînd această idee, sîn­
tem pe deplin de partea artistei care dispune, de 
altminteri, de o forţă sugerativă extrem de eficace 
direcţionată, capabilă de a dobîndi un maximum 
de efect al operei scrise şi gîndite în imagine, al 
unei opere complexe, care iradiază cu generozitate 
o cantitate i mpres i onantă de emoţie artistică 

inteligent decantată şi, în definitiv, epurată de 
orice gratuităţi de natură intenţionat criptică. 

Fascinaţia pe care tema medeică o exercită asupra 
Getei Brătescu implică (evident, nu în egală mă­

sură), pe de o parte, efectul de rezonanţă pe care 
circulaţia culturală a mitului îl stîrneşte în gîndirea 
succesivelor generaţii de artişti, iar pe de altă 

parte - şi în primul rînd - capacitatea cu totul 
specială pe care acest mit o are de a permite exploa­
tarea variatelor forme de manifestare pe care le 
reprezintă caracterul proteic al personajului său 

central. Nu este deloc întîmplător faptul că, dato­
rită caracterului secvenţial complex al tramei 
sale narative, istoria Medeei a interesat atît de 
constant mai ales formele artei dramatice, de la 
tragediile lui Euripide şi Corneille la dramele lui 
Grillparzer şi Anouilh, de la teatrul liric al lui Che­
rubini, la melodrama lui Jiri Benda. Şi iată că tot o 
cercetare a aspectelor succesive pe care le capătă 
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evoluţia comportamentului medeic o preocupă şi 

pe Geta Brătescu. Nu este oare acea primă formă 

a preocupărilor sale pentru această temă (ne refe­
rim la seria « Medeea în cele şase zile lucrătoare 

ale ei») un gen de abordare secvenţială a ipos­
tazelor care determină contradictoria evoluţie 

existenţială a Medeei l Ni s-ar putea reproşa că 

afirmînd ipoteza acestei abordări etajate a des­
cifrăr i i destinului personajului său sîntem doar 
la un pas de susţinerea caracterului tematic-ilus­
trativ al lucrărilor Getei Brătescu. Ar fi însă un 
pas destul de mare, pe care nu avem de gînd să-l 

facem, nu pentru că ar indica o at itudine reproba­
bilă, ci pentru că ar falsifica latura cea mai interesantă 
a demersului artistei. Într-adevăr , descifrat cu mi­
gală şi distilat pînă la purificare, prin aducerea 

contradictoriilor sale date la un numitor comun, 
eminamente tragicul « caz medeic » se trans­
formă într-un topos a cărui forţă regenerativă 

este apoi exploatată, sub cele mai variate forme, 
în toate aceste « Portrete ale Medeei ». Nimic 
narativ, deci, în această iniţiativă, ci doar mereu 
noi transcripţii cu valoare p:astic-imagistică a unuia 
dintre cele mai complexe caractere dramatice ale 
mitologiei europene. Sublimînd într-o concluzie 
unificatoare paradoxul caracterului medeic (acel 
« paradox al feminităţii», foarte corect relevat 

de Andrei Pleşu în textul catalogului), Geta Brătescu 
explorează semnificaţiile acestu i destin dramatic 
printr-o mereu i mediată adecvare a mijloacelor 
ce exprimare . Desenul ei - în tuş, în cărbune 

sau în acea insoli tă fo rmă a « desenu lui ţesut» -
urmăreşte cu extremă rigurozitate sugestia contu­

rului dramatic , caracterio logia personajulu i său. 

6/x 

O perfectă echivalenţă se naşte între încărcătura 

de idei a unu i anumit moment al existenţei eroului 

mitic şi semnificaţia materializării sale iconice: 
neliniştitor, crud, sever, imprevizibil, tandru, 

solemn - enumerarea ar putea continua încă mult 

timp - descifrarea personajului medeic găseşte 

în experienţa Getei Brătescu o formă de revelare 
neiertătoare a labilităţii omenescului, asupra căreia 
merită a mai fi meditat. 

mihai drişcu 

« Portrete ale Medeei » este titlul generic al expo­
ziţ i ei Gete i Brătescu de la galeria Simeza - ce 

reuneşte desene colorate în material texti I şi I ito­
grafii în culori . 
Se cere subliniat, de la bun început , modul remar­

cabi I în ca~e autoarea dovedeşte că, într-o perioadă 
în care autonomi zarea limbajului plastic este din 

ce în ce mai evidentă, substratul, suportul literar 

îş i mai poate doved i viabi l itatea. Formaţia inte­
lectuală, cultura clasică a autoarei ies în evidenţă 

din ch iar modul de abordare: zona ilustrativului, 

cores po ndenţa peripeţiilor (de la peripipto, a cădea 
pe o parte, a se răsturna) cu noscutulu i personaj 
al lui Eu ripide, traducerea în imagi ni a hybrisu lui, 
acea « trufie nesăbuită ce depă~eşte măsura» sînt 

excluse . Nu intră în veder il e autoarei nici ideea 
n ietzscheeană despre co nstrucţ i a tragică la Euri­

pide : « tot ce nu p regătea pateticul era de resp ins». 

3/x 
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1.6 .3,8,7,4/X 
MEDEEA - ZECE IPOSTAZE I-X, 1980 

desen colorat ln material text,/ 90/60 cm 

METABOLA, 1981 

Desen colorat în material text il şi a/am1, 200;117 cm (fragmen t) 

Vorbeam, într-o ocazie anterioară, despre meca­
nismele concentrării la Geta Brătescu. În acest ciclu, 

soluţia este dată de introducerea unei scheme 
elementare, a unui pattern generator, soluţie astfel 
enunţată de Dubuffet: « Intenţia mea este ca 
desenul să nu confere figurii vreo formă definită, 
ci dimpotrivă, s-o împiedice să ia cutare sau cutare 
formă particulară şi s-o menţină în situaţia de idee 
generală». Iar ideea generală este în fapt, pentru 
autoare , chiar structura tragediei ca tot organizat, 
perfect articulat . Caracterul normativ, structuro 

canonică a imaginilor se impune cu evidenţă. Exa­
gerînd în sensul dictat de aceste topografii ole 

spaţiului tragic putem spune că formele relativ 
concentrice repetă parcă părţile tragediei - în­
nodare, metabasis, deznodămînt - şi corespund ca­
nonului stasimon-urilor, acele 3 « cîntaturi pe loc » 
ce separă cele 4 episoade, iar lupta se duce în jurul 
hotarelor formei, în exteriorul şi interiorul ei, 
după un ritm interior centrifug sau centripet, lent 
sau rapid. Tehnica uti I izată, cusutul la maşină, 

serveşte foarte pragmatic, direct - dar conţinînd 
, i un coeficient de improvizaţie ludică - înţelesul 

subteran al acţiun ii tragice, de conducere a hazar­
dului ce interferează cu conducerea raţională . 

Un cuvînt despre catalogul expoziţiei, în care - for­
mulă mai puţin uzitată la noi - 5 autori întreprind, 
din diverse unghiuri de vedere, o analiză a ciclului 
mede ic al Getei Brătescu. De mare consistenţă 

ideatică, acest catalog aduce printre comentatorii 
artei plastice actuale doi debutanţi cu totul remar­
cabili, cunoscutul poet Ştefan Aug. Doinaş şi foarte 
tînăra profesoară Adina Kenereş . 

8/x 7/x 4/x 
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convorbire 

• • 1es1rea din labirint , 

theodor redlow 

Theodor Redlow: O cuprindere retrospectivă şi, 

în acelaşi timp, selectivă a lucrărilor dumneavoastră 
fnseamnă şi rememorarea unui drum pe care l-aş 
caracteriza prin consecvenţă şi continuitate: o meto­
dică a progresului. 

Gheorghe Şa.ru: Sînt cîteva probleme, în primul 
rînd de compoziţie, pe care le urmăresc de aproape 
douăteci de ani: interferenţele de forme şi linii, 
suprapunerile de materii cu efecte de transparenţă, 
tema labirintului şi aşa mai departe. Am plecat de 
la natură, care se poate citi şi acum în lucrările meie, 
dar pe parcurs, de la o etapă la alta, prin decantări 
succesive, am eliminat amănuntele şi accesoriile, 
pentru a ajunge la o formă care sper să-mi aparţină. 
Nu mă aflu la punctul final şi simt că pot merge mai 
departe, si ntetitînd în continuare forma, spre o expri­
mare proprie. Ca orice pictor, sigur că am avut şi 
am încă «teii» mei. Îl admir şi acum - ceea ce se 
vede în lucrările mele - pe Piero delia Francesca: 
pentru precitia şi concizia liniei, pentru echilibrul 
compoziţiei şi, mai. ales, pentru claritatea rapor­
turilor de culoare. ln toate compoziţiile mele urmă­
resc realizarea unui echilibru perfect. 

Cu alte cuvinte, un drum al constructivităţii, un drum 
pe care - nu este un secret pentru nimeni - expe­
rienţa decisivă a fost contactul cu arta amerindiană 
precolumbiană. 

Cînd am călătorit în Mexic, în 1965, eram deja 
cucerit de folclorul românesc şi am fost surprins 
să constat similitudini cu arta mexican~, în special 
în ce priveşte ţesăturile. M-a impresionat misterul 
care există în arta mexicană. Totul a fost acolo nou 
pentru mine, pînă şi culoarea cerului, a apei, a 
pămîntului, pînă şi forma plantelor ... 

Cunoşteaţi însă, la acea dată, căutările europene 
în direcţia abstracţiei lirice sau, mai bine spus, post 
geometrice. 

Sigur că da. Încă de prin 1960 încercam să ajung 
la o formă mai decantată, care, pornind de la reali­
tate, să fie transpusă potrivit sensibilităţii mele. 
De fapt, arta populară românească şi experienţa 
pe care am avut-o în Mexic n-au fost decît puncte 
de plecare. Am vrut să merg mult mai departe şi, 
în primul rînd, să realizez o formă precisă - prin 
transparenţe şi nu prin grosimea stratului de cu­
loare ... 

, . . o transparenţă care, prin asociere şi interpretare 
de planuri colorate, în I imitele unor game bine conduse, 
creează şi o palpitare spaţială; de unde, poate, şi 
nevoia de a ieşi propriu-zis în tridimensional. 

Din dorinţa de a face din expoziţie un «spectacol» 
de artă, am conceput şi o formă de labirint în volum, 
care ar putea fi dezvoltată la dimensiuni mult mai 
mari, angajînd, pînă la urmă, întreg spaţiul expozi­
ţional. Labirintul ar îndruma paşii către centre 
de interes ... Mi-am dorit într-adevăr expoziţia 
ca un spectacol, într-o ambianţă muzicală (creată 
de fiul meu Horia) şi cu acel experiment al suprapu­
nerii de variante cromatice pe un desen dat. Sînt 
tot atîtea compoziţii ce ar putea fi concepute în 
funcţie de matricea desenului, dar şi cu autonomia 
lor proprie - o metodă pentru a obţine nenumă­
rate variante de culoare, urmînd să fie aleasă cea 
optimă. Desenul, care trăieşte şi în sine, primeşte 
de fiecare dată noi valenţe: se schimbă structura, 
compoziţia, sentimentul şi aşa mai departe. 

Ce ar putea însemna această recurenţă tematică 
a labirintului? 

Probabil că este ceva interior: o parte a universului 
meu intim. Cred că problema labirintică ţine de 
un anumit fel de imaginaţie ... Cînd eram copil, 
îi surprindeam pe cei din jurul meu prin ceea ce 
puteam realiza verbal ! Făceam şi muzică pe atunci 
(studiam vioara) şi această pasiune mi-a rămas. 

14 

Labirintul dumneavoastră îmi sugerează nu atît o 
căutare febrilă şi o explorare obstinată, cu teama de 
a nu putea ajunge undeva (la o ieşire sau la o comoară 
ascunsă), cît mai degrabă o divagare sau o reverie 
difuză, ca într-un fel de plutire. 

Nu e un labirint fără ieşire! În final, se ajunge la 
lumină, la melodie. 

... cu atît mai mult cu cît, în toate lucrările, primează 
melodicitatea liniei cursive, linia care se plimbă cu 
o aparentă seninătate. 

Dacă există la mine un zbucium, el se manifestă 
în interior. 

În acelaşi timp, firele întreţesute ale liniilor, oricît 
de precumpănitoare ar fi sinuozităţile, presupun lăun­
tric o tectonică. În incisivitatea lui, desenul are putere 
de decizie în mediul cromatic. 

Am fost surprins cînd liniile mele au fost caracteri­
zate ca nişte contururi moi. Dimpotrivă, conturul 
este întotdeauna foarte clar şi precis, fără dubiu, 
lăsîndu-se perfect urmărit de la un capăt la altul. 
După ce realitet în mic o compoziţie, spontan şi 
uneori cu dezinvoltură ... 

. .. ca un fel de transcriere cvasi-automată a unui 
ritm interior - dar nu cu vehemenţă, ci în acest 
mod foarte cordial şi urban care vă caracterizează ... 

S-ar putea spune şi aşa, dar (m-aţi întrerupt) cînd 
definitivez compoziţia pe pînză, încerc să exclud 
tot ceea ce este întîmplător. Nu voi admite nicio­
dată un joc de materie care să pară preţios în sine, 
nici o formă netermi n ată, nici o suprafaţă care să 
nu aibă un sens, un caracter al ei, în corelaţie cu 
toate celelalte. 

Această definitivare implacabilă , puristă, nu riscă 
oare să dea o impresie de răceală ? 
Dacă există o căldură în lucrările mele, ea se naşte 
din raporturile de culoare . 

Ajungeţi, în cele din urmă, la un muzicalism liniştitor, 
învăluitor ... 

N-am urmărit niciodată să şochez prin ceea ce fac. 
Mi s-ar părea un fel de snobism ! Deşi nu sînt o fire 
calmă, nu mă exteriorizez în mod gălăgios. Vreau 
însă ca tablourile mele să comunice întotdeauna 
ceva, să fie adresate. Am dorit să fac mai mult decît 
o pictură confortabilă, care îţi face plăcere, te încîntă 
cînd treci pe lîngă ea, dar nu-ţi pune nici o problemă. 
Or, în momentul în care o lucrare pune probleme, 
ea nu mai este chiar atît de confortabilă ! 

Într-adevăr, echilibrul sau împăcarea la care ajungeţi 
presupun o rigoare, chiar o austeritate lăuntrică, 
traduse într-o disciplină destul de aspră a formei. 
Caracteru/ decorativ este numai o aparenţă. 

Arta decorativă, menită să înfrumuseţeze un spaţiu, 
este cu totul altceva decît pictura de şevalet, care, 
chiar dacă se apropie de decorativ (eu nu caut să 

Compoziţie ( III , li, I ) , ulei 

Tzompantli (Amintiri din Mexic), desen wş 

sparg suprafaţa suportului), are totuşi universul ei. 
Este un crez înscr is acolo . 

Amabilitatea modului de comunicare vine în /ntîmpina­
rea partenerului şi îl ajută să pătrundă în labirint, 
să meargă mai departe ... 

. . . găsind acolo, poate, cu totul altceva decît a 
văzut la început ! 

În fond labirintul îl poate ascunde pe Minotaur, dar 
se poate afla acolo şi o perlă - este, de altfel, un motiv 
frecvent 1n lucrările dumneavoastră mai recente. 

Da, perla apare de multe ori, după cum apare şi 
bolta . . , 

. . , ca o arcuire cu sens de culminaţie şi de cumpănă . . . 

... care echilibrează formele, într-un act final. 
Şi totuşi , toate formele pe care le realizez au o 
nelinişte, în felul în care se mişcă şi se întretaie .. 

. .. sau se caută unele pe altele. 

Am încercat să temperez, să echilibrez această 
nelinişte, cu ajutorul boltei. 
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cronică 

sugestia fericirii 
vasile drăguţ 

Expoziţia personală pe care pictorul Gheorghe Şaru a prezen­
tat-o publicului bucureştean (sala Dalles, apriVie 1981) a fost, 
prin intenţie, o manifestare demonstrativă, artistul vroind să 

prezinte o selecţie convingătoare din marele număr de lucrări 
realizate în ultimii ani, lucrări prin intermediul cărora poate 
fi identificată şi definită actuala etapă a activităţii sale de creaţie. 
Pentru a face cit mai clar programu I demonstraţiei, expoziţia 
a fost organizată ca un ansamblu unitar, coerent în toate arti­
culaţiile sale - de la lucrările de grafică la cele de pictură, atit 
în planul angajărilor ideatice, cit şi în planul expresiei plastice. 
C1racterizate printr-o remarcabilă acurateţe, rezultat firesc 
al unei îndelungi şi răbdătoare aplicări asupra mijloacelor de 
comunicare, pină la desăvîrşita lor decantare, lucrările (cu care 
pictorul Gheorghe Şaru a dorit să marcheze trecerea într-un 
nou deceniu al existenţei proprii) s-au constituit astfel într-un 
adevărat sistem metodic capabil să impună deopotrivă un lim­
baj şi un mod de gindire. Observam şi cu alt prilej că actuala 
etapă din creaţia lui Gheorghe Şaru este o stăruitoare luptă 

pentru ieşirea din labirintul lăuntric, dar şi un ezitant balans 
intre dorinţa de a fi liber şi nevoia de a construi - chiar cu 
sacrificiul ferecării pe sine intre ziduri. Dar Gheorghe Şaru 

nu-şi povesteşte avatarurile sufleteşti, nu face din experienţa 
de viaţă un pretext pentru făurirea unor im3.gini descriptive. 
Faptul trăit este supus unui complicat proces de analiză şi 

sinteză transfiguratoare, diagramele afective fiind echivalate 
prin epurate trasee liniare şi prin fastuoase evantaie cromatice. 
Aşadar, nu o relatare de'ipre, ci o transpunere codificată, cu 
ajutorul semnelor create de artist, potrivit propriului program 
de comunicare. Neînţelegînd faptul că în pictura lui Gheorghe 
Şaru aparenţa imediată a imaginii nu constituie decît o treaptă 
de apropiere, un critic dăruit cu o neterminată tinereţe încearcă 
să - i aplice schemele unor recente lecturi privind treptele abs­
tractizării. Nu ştim unde se află «începătura» înţelegerii 13. 
tînărul critic, dar vrem să atragem atenţia că o abstracţiune 
nu se poate consuma « pe un plan strict stilistic», că orice 
abstracţiune - prin chiar semantica acestui cuvint - presu­
pune o sublimare în ment31 a datelor concrete furnizate de 
cunoaşterea realităţii exterioare. Imaginile artistice pot lăsa 

în atenţie tensiunile procesului de abstractizare, dar pot accede 
la acea linişte specifică abstracţiunii ideale - de tip matematic 
- care poate implica tensiun:, dar le exprimă în cadrul unui 
sistem convenţiona l de semne şi re l aţii. Tocmai acestui tip de 
imagine i se raliază pictura lui Gheorghe Şaru, a cărei senină­
tate aparentă nu este decît expresia accept:ită a unui lung efort 
de autodecantare. Este adevărat că masca seninătăţii poate 
induce în erolre, justificind aprecierea făcută de acelaşi comen­
tator privind un decorativ de tip ludic. Dar - şi din nefericire 
se uită prea des acest mare adevăr - abstracţiunile implicate 
în semnele şi în formele decorative nu sint mai puţin abstn.c­
ţiuni, cu întregul lor cortegiu de experienţe, tensiuni şi subli­
mări. Să privim, de exemplu, semnele abstracte care compun 
ansamblurile decorative ale artei populare româneşti sau să 
considerăm simbolica elaboratei ornamentici arabe. Decorul 
unui ulcior de apă nu are (în aparenţă) nimic tensionat, nici 
nu păstrează «reziduurile» figurativului, dar în fapt el implică 
neliniştea grijei pentru puritatea conţinutu l ui, preocuparea 
pentru îndepărtarea răului. Conştient de capcanele unei arte 
de reproducere, Gheorghe Şaru 3. optat de multă vreme pentru 
o pictură de răbdurie distilare, tinzînd către substanţă esenţială 
şi către echilibrul formelor. Confortabile la prima vedere, căci 
desenele şi picturile sale retin doar linii cu curgere savant con­
tinuă şi compoziţii cromatice rafinat orchestrate, lucrările lui 
Gheorghe Şaru sint în fond, tot atitea prilejuri de meditaţie . 

Calma lor organizare invită la refacerea inversă a drumului 
parcurs de artist şi abia străbătînd acest drum se poate înţelege 
imensa trudă de a reaşeza lumea trăită în forme ce lasă deschisă 
sugestia fericirii. Din acest punct de vedere, efortul lui Şaru 

mi se pare exemplar. 

1. Ciclul tradiţii (I-VI), ulei 
2. Binom, ufei 

3. Labirint, lemn pictat 

15 https://biblioteca-digitala.ro



https://biblioteca-digitala.ro



cronică 

amurgul zeilor ... 
andrei pleşu 

« Cartea de pictură» a lui Dionisie din Furna 
cuprinde, în primele sale pagini, un îndemn care, 
citit cu atenţie, dezvăluie o dimensiune - neglijată 

îndeobşte - a dr Lei b1za1,t ine : « Cine voieşte să 
deprind;; meşteşugul zugrăvirii, mai întîi să-l 
înveţe şi să-l încerce o vreme de unul singur, dese­
nînd chiar fără cunoaşte rea canoanelor, pînă ce va 
ajunge priceput». Prea des, echivalăm bizantinis­
mul cu o tiranică stereotipie. Prea des, vedem în 
pictura bizantină st r icta cuminţenie a erminiilor. 
Or, textul călugărului athonit arată că « pricepe­
rea» era de dobîndit înaintea respectării canoane­
lor, fiind, aşadar, o ca l itate distinctă de aplicarea 
lor literală. Pentru a îmb răţişa rigorile legii, ţi se 
cerea, mai întî i, să-ţi dobîndeşti maxima libertate. 
Erminia nu era «modelul» absolut, cauza primă 
a creaţiei , ci doar soluţia ei ultimă, o reţetă accepta­
tă la capătu l unei si ngurati ce aventuri personale 
(«de unul singur desenînd ... ») . Virtuozitatea , 
meşteşugul trebuiau, deci, obţinute înaintea cunoaş­

terii canoanelor, iar canoanele, odată cunoscute, 
îşi ase rveau, apoi , în chip firesc, virtuozitatea. 
Faţă de această împrejurare, arta contemporană 
pluteşte într-o r iscantă derivă. Meşteşugul nu mai 
precede astăzi canoanel e, nu se mai acumulează în 
vederea ilustrării lor. Tot ce se poate spune e că 
meşteşugul supravieţuieşte canoane lor : ele nu mai 
sînt orizontul lu i ideal, ci un trecut abia rememora­
bil. Talentul a devenit, de aceea, o sp lendidă înzes­
trare fără obiect. Pricepe rea e un « în si ne » care 
nu angajează la nimic în afara propriului ei exerciţiu. 
Cum s-a ajuns la această s ituaţie e greu de lămurit 
în cîteva r îndur i. Dar drama pe care situaţ ia aceasta 
o implică e de netăgădui t. Şi nu e artist adevărat 
acela care nu-şi asumă această dramă în toate conse­
cinţele ei. Cei mai mulţi găsesc, totuşi , procedeul 
de a o eluda: fie printr-o inutil ă încăpăţinare conser-

Portret bizantin I 

Trup absolut 

Ieşire din lut 

vatoare, care se comportă ca şi cum singura cale 
de urmat duce îndărăt , fie printr-o nătîngă inventi­
vitate care, ignorînd criza, se alimentează din sures­
citările discutabile ale ultimei mode. Puţini sînt 
pictorii care trăiesc astăzi, cu sinceritate, destinul 
adevărat al picturii: speranţele şi tulburarea ei, 
crispările ei, patetica ei descumpănire. Vladimir 
Zamfirescu e din această categorie ; expoziţia sa 
de la Muzeul Colecţiilor e o liturghie închinată 

amurgului tuturor zeilor şi mai cu seamă sfîşietor 
de frumosului amurg al zeilor picturii ... 

Una din temele expoziţiei e - nu întîmplător -
tocmai virwozrtateo , virtuozitatea aceea rămasă 

singură atunci cînd mituri le agonizează . În numele 
talentului său supraabundent, Vladimir Zamfirescu 
poate încerca totul şi poate reuşi totul cu st rălucire. 

Poate face pictură şi relief, artă abstractă şi expresio­
nism, icoană bizant i nă, portret manierist, compo­
ziţie rinascimentală. E un artist total căruia, pentru 
a se împ l i_ni , nu îi I ipseşte, poate, decît un patronaj 
adecvat. ln lipsa acestu i patronaj, el seamănă cu 
un cruciat perfect, născut însă după încheierea 
tuturor cruciade lor şi înainte de reinventarea lor. 
Cînd spunem «patronaj», nu ne gîndim atît la 
« comandă socia l ă», ci la un I impede patronaj 
lăuntric, la reperul interior fără de care nici o vocatie 
nu-şi poate afla sensul. Mai tuturor artiştilor de 
astăzi, acest reper le e stră in . Iar Vladimir Zamfi­
rescu - sp re deosebi re de majoritatea confrati lor 
să i - ştie asta şi trăieşte în pericolul zilnic al lu~idi­
tăţii sale. Talentul e, la el, o formă de disperare, 
un fastuos ritual care, fatalmente, nu-şi mai poate 
recunoaşte zeii. Virtuo7itatea pictorului încearcă, 

de aceea, să-şi pl ămădească, din propria substanţă, 
pantheonul, sau, măcar, să-l reconstituie comemora­
tiv . Expozi ţia are, inevitabi I aspect sepu I crai : pare 
un sarcofag deschis sau , în orice caz, un fragment 
de săpătu ră arheo logi că. E un loc al memoriei. 
Plimbarea privirii prin acest loc se izbeşte de o 
răcoare spectrală care impune respect, dar şi o 
vagă, greu articulabilă, teroare. Nimic nu e aici 
deplinătate. Totul e urmă a deplinătăţii. Fiecare 
imagine are atributul vechimii, al unei geologice 
vechimi, în care viaţa se manifestă doar ca o presu­
punere. Descoperit în acest ambient pre-istoric, 
trupul omului e putrid, amorf, ca o epavă de carne, 
iar trupul zeului e fosilizat: un soi de misterios 
« Archaeopteryx », strivit între roci fără vîrstă. 

Consemnînd, în chip somptuos, fosilizarea sacrului, 
expoziţia lui Vladimir Zamfirescu are un tragic 
sunet nietzschean. O natură sensibilă la zvonurile 
Apocalipsei ar putea vedea cu uşurinţă în ea un 
simptom tipic al acelui epidos în curgerea timpului, 
căruia Hesiod îi spunea « epoca fierului», Edda 
scandinavă - « era lupului», iar metafizica hin­
dusă - « kali-yuga ». E episodul crepuscular al 
marilor cicluri istorice, caracterizat prin destră­

marea valorilor tradiţionale, prin prăbuşirea sacer­
dotiului şi a regalităţii, în favoarea unor caste mai 
democratice şi mai vitale. Un semn inconfundabi I 
al acestui episod - prezent, ca atare, şi în arta lui 
Vladimir Zamfirescu - este o anumită inflaţie a 
corporalului, o obsesie a materiei, resimţită dramatic 
în contradicţia ei structurală. Ispititoare şi precară, 
preţioasă şi derizorie, corporalitatea e dilema 
absolută a spiritului, criza lui perpetuă. Nevoia 
de relief şi de modelaj cu care stilul lui Vladimir 
Zamfirescu ne confruntă neîncetat, arman izarea 
lutului cu aurul (la care se referă - într-un perti­
nent text de catalog - Andrei Brezianu), alternanţa 
de fiecare ci ipă a materiei cauterizată ascetic, cu 
materia senzual reabilitată, constituie laolaltă notele 
distinctive ale unui spectacol optic fără echivalent 
în plastica noastră contemporană. Raportată la 
ceea ce ştiam pînă acum despre Vladimir Zamfirescu 
această din urmă expoziţie a sa atestă o curajoas~ 
radicalizare sti I istică, pe care, după patruzeci de 
ani , nu o mai riscă, de obicei, decît spiritele alese 
şi cu adevărat vii. 

În definitiv, tragicu I acestei ex poziţii e, tocmai 
prin radicalitatea lui, o tonică probă de forţă. 
Şi întregul inventar de imagini pe care ni-l oferă 

Vladimir Zamfirescu - o stranie procesiune ce 
zei carbonizaţi - devine materia primă a unei 
universale resurecţii. Lutul se organizează, treptat, 
către « ieşire din lut» . Descărnarea e premiza 
necesară a germinaţiei, sepulcralul e seminal. De 
aceea, un trup îngropat se poate intitula « Cheie 
de boltă» . E o aluzie la străvechea mitologie a 
zidirii întemeiată pe jertfă rituală. Pentru a fi 
durabilă, orice construcţie trebuie să închidă, în 
măruntaiele ei, trupul unui erou sacrificat. Vladimir 
Zamfirescu este, cu certitudine, dintre aceia care 
traversează bărbăteşte « celălalt tărîm » al picturii, 
sperînd să participe - prin această « coborîre în 
infern » - la eventuala ei reîntemeiere. 
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studii 

cultura populară 
la dunărea • 

JOS de 
paul petrescu 

Vreme îndelurgată a stăruit părerea 
întemeiată pe necu~oaştere, că în 
ţinuturile întinse străjuind malurile 
Dunării, de-a stînga şi de-a dreapta 
marelui fluviu, începînd cam din drep­
tul Olteniţei şi Turtucaiei pînă la 
vărsarea în mare, cultura populară nu 
ar prezenta interes sau, şi mai rău, 
că nici nu s-ar putea vorbi de aşa ceva. 
Se invoca mereu bine ştiuta teză a 
intensei circulaţii a noroadelor de-a 
lungul secolelor prin acest adevărat 
«coridor» făcînd legătura între stepe­
le nord-pontice şi peninsula Balcanică, 
circulaţie ce ar fi împiedicat sau ar 
fi şters urmele culturii populare tra­
diţionale. Existau, este drept, unele 
rnărturi i impresionante despre starea 
de lucruri generată de amintita cir­
culaţie, mărturii datînd chiar din prima 
jumătate a secolului al XIX-iea, ca 
aceea notată prin 1840, în Dobrogea, 
din spusa 1·ăranilor români: « Din 
vechime ţara noastrl'. stă în hotar 
şi deseori războaiele se fac pc aci, din 
zece, mult doisprezece ani. Abia ne 
mai îndreptăm, creştem vite şi cul­
tivăm grădinile şi iarăşi se face război. 
Şi atunci cine poate, fuge în Valahia; 
iar pe care-i prind turcii, îi duc cu 
dînşii în ţara lor; turmele ni le 
mănîncă, caselor le dau foc şi grădini le 
ni le pustiesc. După ce trece războiul, 
care mai rămînem vii, iarăşi ne întoar­
cem pe la vetrele r,oastre şi ne facem 
pe ruine bordeie şi iar ne apucăm 
de gospodărie. Gîndeşte acum, cînd 
ne mai putem îndrepta?» Şi, cu 
toate acestea, cercetători, ca Ion 
Ionescu de la Brad, Teodor Burada, 
şi mulţi călători străini au notat, 
încă de la jumătatea secolului 
al XIX-iea, aspecte de mare interes 
ale culturii populare româneşti, nu 
numai din Dobrogea, dar şi din Bără­
ganul I alomiţei şi al Brăilei, deasemeni 
din Bugeac, demonstrînd nu numai 
fiinţarea istorică neîntreruptă a po­
porului român în aceste ţinuturi, ci şi 

excepţionala vitalitate a culturii sale 
populare. Din fericire, ceea ce pînă 
acum două decenii încă alcătuia marea 
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« pată albă» a etnografiei româneşti, 
constituie azi o etapă depăşită a isto­
riei acestei ştiinţe în ţara noastră. 
lnstăpînirea ştiinţifică a acestor ţinu­
turi este cu atît mai remarcabilă 
cu cît ea a fost realizată de forte 
tinere, locale, înaintînd paralel pe 
dublul front al constituirii colecţiilor 
muzeale de caracter etnografic şi pe 
cel al publicaţiilor de specialitate, fie 
sub forma unor anuare şi periodice, 
fie sub cea a unor volume de sine 
stătătoare. Coborînd de-a lungul Dună­
rii se cuvine să amintim colectiile 
etnografice ale Muzeului de istorie 
agrară al României de la Slobozia, 
colecţia etnografică şi de artă populară 
a Muzeului de artă din Constanţa, 
colecţiile etnografice şi de artă popu­
lară ale Muzeului BrăilEi, ce le ale 
Muzeului judeţean de istorie şi etno­
grafie din Galaţi, colecţia etnografică 
şi de artă populară a Muzeului Deltei 
Dunării din Tulcea. Mii de obiecte 
de mare valoare documentară, ştiin­
ţifică şi artistică au fost strînse într-o 
perioadă extrem de scurtă, cam un 
deceniu şi jumătate, concomitent cu 
o sistematică cercetare istorico-etno­
grafică, prilejuind, în acelaşi timp, 
desfăşurarea celui de la doilea front, 
cel al publicaţiilor: « I alomiţa, studii 
şi comunicări», « Catalogul colecţiilor 
de etnografie şi artă populară ale 
Muzeului Brăilei», « Studii de etno­
grafie şi folclor din zona Brăilei» 
(sub auspiciile Centrului de îndrumare 
a creaţiei populare şi a mişcării artis­
tice de masă al judeţului Brăila), 
« Arta populară din judeţul Galaţi» 
(sub auspicii le Centrului judeţean de 
îndrumare a creaţiei populare şi a 
mişcării artistice de masă), « Portul 
popular românesc din judeţul Tulcea», 
« Peuce », editat de Muzeul Deltei 
Dunării din Tulcea, ş.a. Cercetările 
întreprinse în cursul ultimelor două 
decenii au pus în lum ină existenţa, 

în marea arie a Dunării de Jos româ­
neşti, a unei culturi populare ce se 
înscrie, prin caracterele sale funda­
mentale, în ansamblul culturii popu-

lare româneşti, dezvoltînd însă şi 
unele netăgăduite aspecte locale deter­
minate de factorii de mediu, istorici, 
demografici şi economici, atît de 
caracteristici ai spaţiului de dramatică 
tensiune dintre Curbura Carpaţilor 
şi ţărmul Mării Negre. Prin aşezarea 
sa geopolitică spaţiul a fost din vechi­
me unul de contact, de tranziţie şi 
de ciocnire, destul fiind să amintim 
(dincolo de episoadele tragice ale 
legendei lînei de aur la gurile lstrului 
petrecute) că aici în preajma Brăilei 
se termina unul din limes-urile romane 
şi că un altu I, ceva mai nordic, apăra 
oraşele de la gurile Dunării şi stepa 
Bugeacului, ambele marcînd confiniile 
extrem-nordice ale imperiului roman, 
expuse valurilor migraţiilor ce vor 
continua încă aproape un mileniu pînă 
sub zidurile cetăţi l or şi oraşelor bizan­
tine şi multă vreme după aceea, locul 
noroadelor călare luîndu-1 în secolele 
al XVII-iea, XVIII-i ea şi al XIX-iea 
armiile « modernizate » ale celor 
trei mari imperii ce-şi disputau rîv­
nitul drept de protectorat asupra 
Principatelor Danubiene, placa tur­
nantă a aventuri lor militare otomane 
şi ţariste aici aflîndu-se, exact în acest 
spaţiu. Săpături le arheologice, tot mai 
numeroase, au demonstrat existenta 
necurmată în acest spaţiu a aşezărilor 
daco-getice, romane, bizantine, şi în 
fine, româneşti, rezistînd tuturor fur­
tuni lor istoriei. În aşa fel, încît tîrziu, 
în al XI II - iea secol, genovezii din 
contoarele de la Maurocastro (Cetatea 
Albă), Vicina şi Enisala, vor fi întîlnit, 
cu surprindere, vorbitori ai unui idiom 
ce Ii se va fi părut fami I iar. 
Tărîm de întîlnire a curentelor de 
mărfuri şi a drumurilor mari dinspre 
şi înspre Balcani, Orientul Apropiat, 
stepele nord-pontice, nordul euro­
pean şi Europa Centrală, ţinuturile 
Dunării de Jos româneşti ş i -au păstrat 
peste veacuri vocaţia comercială. Cape­
tele de pod turceşti de peste Dunăre, 
între care raiaua Brăilei a jucat un rol 
însemnat, au fost vaste pieţe de schimb 
a ce lor mai diferite produse, iar 
din punct de vedere arhitectonic 
oraşele din acest întreg spaţiu purtau 
amprenta constantinopolitană , aşa cum 
pînă tîrziu în anii noştri au păstrat 
edificii reprezentative Mangalia, Con­
stanţa, Sulina, mai ales, dar şi Călăraşii, 
Brăila ş i Galaţi i. Circulaţia mărfuri lor 
a imprimat anume aspecte culturii 
populare în general şi artei populare 
plastice în special, produse orientale 
amestecîndu-se cu ce le caracteristice 
epocii capita li ste care şi-a făurit aici 
forme specifice de comert intens cum 
erau zonele de portofranco. Circu-

laţia oamenilor şi mărfurilor de ordin 
internaţional, schimbătoare de-a lun­
gul vremurilor, se suprapunea însă 
pe o realitate puternică, stabilă, cea 
demografică şi economică autohtonă, 
românească, prezentînd şi ea anume 
note specifice acestui spaţiu. Să obser­
văm mai întîi configuraţia geografică 
a ţinutului dintre Carpaţi şi Mare, 
străbătut de o foarte densă reţea hidro­
grafică, aici culegînd Dunărea cei doi 
mari şi ultimi afluenţi ai săi, Siretul şi 
Prutul, după ce primise Ialomiţa şi 
Călmăţuiul, întregul ţinut de cîmpie 
joasă fiind străbătut de cursurile lene­
şe, cu numeroase bălţi ale Buzăului, 
Rîmnicului. Pe drumurile paralele cu 
apele, dar şi pe cele tăind de-a curme­
zişul interfluviile largi, se scurgeau 
periodic nu numai turmele imense ale 
mocanilor bîrsani, mărgineni, brăneni, 
breţcani, vrînceni, punctîndu-şi dru­
murile cu cruci de piatră, ciop l ite în 
masivul lstriţei, dar şi carele agri­
cultorilor ce-şi aveau satele de baş­
tină în munţii Buzăului şi ai Vrancei 
ş i care coborau în cîmpie la vremea 
munci lor agricole. Prea-pi inu I popu­
laţi e i Subcarpaţi lor constituia un rezer­
vor perpetuu de impopulare al cîm­
piei, prin stabilirea unei a doua 
gospodării de caracter predominant 
agricol la şes. Un exemp lu edificator: 
din totalul de 698 exploatări agricole 
din comuna Goideşti (zona de munte 
a Buzăului), în 1949 - d intre care, 
în treacăt fie spus, 554 erau mai mici 
de un hectar - 315 aveau pămînt în 
34 de comune d in zonele de cîmpie 
ale judeţelor Buzău, Brăila şi Ialomiţa, 
situate uneori la circa 150 km distanţă. 
Fenomenul acesta al dedublării gos­
podăriilor şi al coborîrii populaţ i ei spr& 
cîmpie nu se înfăţişează ca un caz 
special pentru Goi deşti i citaţi, ci e I 
este general pentru întreaga zonă a 
Curburii Carpaţilor. Numai în porţiu­
nea estică a Buzăului, adică între Slă­
nicul Buzăului şi Cricovul Sărat, 
25 OOO familii aveau pămînturi în cîm ­
pie. Harta e l aborată de Victor Tufescu 
(Subcarpaţii, Bucureşti, 1966, p. 141) 
este edificatoare în această privinţă 
stabi lind amploarea fenomenului: 
« convoaiele care lor lor cu coviltir 
trase de boi ajunseseră o trăsătură 
spec i fică a peisajului local» (Tufescu, 
op. cit., p. 140). La carele agricultorilor 
trebuie adăugate ce le ale pomicul­
torilor cobo r îndu-se cu fructe la 

1. Lacurile şi bălţile; lotcile pescarilor 

2. Cernoziomul cîmpiifor; morile de vlnt 
3. Lutul co material de construcţie 
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1. Scoarţd de Galaţi, categorie noud, descoperitd de Eugen Hol ban; imagini zoomorfe şi avimorfe, 
arbori ai vieţii stilizaţi; o 1ntreagd lume de simboluri oglindind mituri uitate 

2. Din trestie şi stuf se construiesc case, acareturi (fotografii de Paul Petrescu) 
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cîmpie, cele ale vărarilor şi sărarilor, 
ale carelor cu scînduri şi butoaie, ale 
olarilor, ale «găzarilor» şi « doho­
tarilor », toate coborînd după un 
calendar riguros pe drumuri din vechi 
stabilite, încrucişîndu-se cu carele ce 
urcau spre dealuri şi munţi, încărcate 
cu grîne, porumb, peşte, pornite din 
bălţile mari ale Dunării şi ale apelor 
mai mici, dar şi cu cele purtînd marfa 
oraşelor: geamuri, marchitănie, stăm­
buri, ceaprazuri, podoabe, nostalgic 
amintitoare ale orientului fabulos. 
Mişcările sezoniere, de caracter eco­
nomic, ale populaţiei, au fost dublate 
de la o vreme de cele determinate 
de colonizările mai mult sau mai 
puţin organizate, ţinuturile de la 
Dunărea de Jos fiind martorele, cu 
deosebire în secolul al XIX-iea, ale 
unor puternice mişcări demografice. 
Acestea aveau loc însă nu într-un 
ţinut pustiu ci, dimpotrivă, într-unul 
caracterizat de densităţi diferite ale 
populaţiei, de la densitatea mică, 
relativ, a cîmpiei propriu-zise, mai 
precis a « Bărăgan urilor» (interfluvii), 
la cea crescută a lunci lor apelor, în 
primul rînd valea Dunării ce adăpostea 
o populaţie românească băştinaş_ă ale 
cărei aşezări fiinţau probabil încă 
înainte de întemeiere, dacă erau pome­
nite deja în documentele domniei din 
primele veacuri de după întemeierea 
ţărilor române. Un şirag de sate mari 
şi bogate, multe din ele toponime­
dublete pe un mal şi pe celălalt, se 
întindeau de la Ostrov şi Oltina, 
Borcea şi Cochirleni, Dăeni, Stăncuţa 
şi Tufeşti, pînă la Peceneaga, Gropeni, 
Rachelu şi Luncaviţa, coborînd spre 
aglomerarea de sate româneşti din 
preajma complexului lagunar al Razel­
mului, cu Visterna, Enisala, Sabangia, 
Zebil şi Dunaveţe. Cîmpie şi dealuri, 
baltă şi pădure, mediul geografic de 
o rară bogăţie şi diversitate, chiar 
şi în acele aparent monotone porţiuni 
de întinderi plane, a oferit numeroase 
posibilităţi de viaţă locuitorilor ţinu­
turilor Dunării de Jos, ce au practicat 
concomitent agricultura, creşterea vite­
lor, viticultura, grădinăritul, pescuitul, 
vînătoarea şi albinăritul, într-un sistem 
economic complex, ilustrat de mul­
ţi mea şi varietatea uneltelor folosite 
în aceste diverse ocupaţii, aşa cum 
se află ele în colecţiile mai tuturor 
muzeelor din această mare arie. Spe­
cificul local al ocupaţiilor de la Dună­
rea de Jos este demonstrat tocmai 
de tehnicile şi uneltele întrebuinţate 
aici, mărginindu-ne să cităm pietrele 
de arman şi dicaniele sau doscile de 
treierat, rîşniţele de lemn şi de pămînt, 
cîrligele pentru împletit cînepa, tro­
nurile de cărute, războaiele de ţesut 
hamuri, cosoa:rele de tăiat viţa, 
crintele şi răvarele, făcînd evident legă­
tura cu zonele pastorale din Carpaţi, 
piuele pentru zdrobit bulgur - ca să 
nu mai vorbim de mulţimea şi diver­
sitatea uneltelor şi tehnicilor de pes­
cuit. În atîtea din gospodăriile româ­
neşti din satele dobrogene, ialomiţene, 
brăilene şi gălăţene pe care le-am 
cutreierat , am fost uimit de mulţimea 
uneltelor de tot felul folosite de 
ţăranii ce ştiau să cultive pămîntul, 
să crească oi şi vite mari, să pescuiască, 
să facă vin, să crească albine, întă­
rindu-mi impresia că în aceste ţinu­
turi se află cele mai bogate şi mai 
variate inventare de gospodărie ţără­
nească din întreaga Românie, implicînd, 
fireşte, şi cunoaşterea unor tehnici tot 
atît de diverse. Echiparea tehnică a 
acestor gospodării necesita practi­
carea a numeroase meşteşuguri între 
care rotăriile, atelierele de căruţe, 

fierăriile, hămurăriile, construirea lot­
cilor, erau înzest rate cu zeci şi sute 
de unelte, de cele mai diverse tipuri, 
şi poate că aceasta ar fi una din sar­
cinile importante ale muzeelor etno­
grafice din zonă de a achiziţiona inven­
tare complete de astfel de ateliere. 
În ce priveşte instalaţiile tehnice, se 
cunoaşte puternicu I specific local al 
morilor de vînt (este drept mai răs­
pîndite în partea dreaptă a fluviului, 
dar nelipsind în trecut nici în Covurlui 
şi în Bugeac) precum şi instalaţiile 
de captare a apei, fîntîni şi cişmele, 
şi irigarea cu roţi a grădinilor. 
Arhitectura populară a Dunării de 
Jos folosea mai ales sistemul furcilor 
îngropate susţinînd grădele de nuiele 
împletite şi cel al vălătucilor; locuin­
ţele se dezvoltă pe orizontală, spaţiul 
mărindu-se considerabi I prin extin­
derea aplecătorilor de sub streşinile 
prelungite ale acoperişurilor de paie, 
înainte vreme de tulpini de cînepă, 
trestie sau olane rotunde. Interiorul 
este caracterizat de existenta săi ii 
mediane cu o vatră a focului 'î nchisă 
(«ogeacul») la care accesul se face 
printr-o arcadă sau o uşiţă. Paturile 
joase de tipul platformelor sînt aco­
perite _cu ţesături de lînă şi perne 
lungi. Intre acareturile specifice sînt 
marile coşare de nuiele împletite, 
gropile de cereale, avînd o mare 
răspîndire pînă tîrziu, cuptoarele de 
pîine, de dimensiuni mari. 
Domeniul artei populare, în primul 
rînd cel al ţesăturilor destinate inte­
riorului sau pieselor componente ale 
portului popular este cel care a fost 
cel mai intens cercetat în ultimii ani, 
rezultatele obtinute de cercetători în 
acest domeniu' fiind cele care au atras 
atenţia asupra puternicei unităţi a 
creaţiei populare de pe ambele maluri 
ale Dunării. lncă din 1974, Eugen 
Holban şi Angela Tomaselli-Holban 
observaseră acest lucru în cartea pe 
care o publicau în acel an dar care 
făcea cunoscute cercetări mai vechi ; 
cercetările lui Liviu Mihăilescu, Steluta 
Pârâu, Răzvan Ci ucă şi Elena Secoşa:n 
au adus argumente noi ale acestei 
unităţi şi au îmbogăţit colecţiile muzee­
lor respective cu unele dintre cele 
mai frumoase şi mai vechi exemplare 
de scoarţe româneşti, caracterizate 
în primul rînd prin decorul lor antro­
pomorf, pe un fond de puternic 
geometrism, aceste adevărate desco­
periri deschizînd noi orizonturi cerce­
tării şi aprecierii estetice a textilelor 
româneşti. În domeniul portului popu­
lar s-a ajuns de asemeni la constatarea 
unei remarcabile frumuseţi şi unităţi, 
pentru toate ţinuturile Dunării de 
Jos, subliniate atît de tipologia cămă­
şilor cît şi, mai ales, de ornamentica 
pestelcilor cu « ghenar »şicu «pisc» . 
Cel mai tînăr front de I ucru al etno­
grafiei româneşti a înregistrat, după 
cum se vede, succese apreciabile 
într-un răstimp scurt. Aceste succese 
se cuvin desigur a fi consolidate prin 
aprofundarea documentării istorice, 
de arhivă şi de bibliotecă, ca şi prin 
continuarea explorării terenului. Se 
cuvin apoi a fi sintetizate, odată cu de­
finitivarea zonării etnografice, opera­
ţie ce a fost începută deja, dar care 
trebuie extinsă la întregul spaţiu al 
Dunării de Jos, a cărui coloratură 
specifică din punct de vedere etno­
grafic, determinată de împrejurările 
vieţii istorice şi sociale pe care sumar 
le-am evocat, va adăuga trăsături noi, 
de preţ, creaţiei populare româneşti, 
demonstrînd în acelaşi timp, sub 
unghiuri noi, unitatea şi continuitatea 
etnică şi culturală a poporului român. 
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amintirea lui brâncusi . 

intilniri 
cu noguchi 

barbu brezianu 

New York, 25 VI 1977. 

ln atelierul din Long fsfand City al fui /somu 
Noguchi, artistul desfăşoară a [,şui fui Radu 

Ştefleo pe care i I-om oferit (afiş al revistei 
«ARTA» ce infăţişa un scaun rotund realizat 
de Brdncuşi pentru Tîrgu Jiu) şi apoi, /ixindu-1 
pe perete, ne spunea cit de bucuros ar fi să 

vină să se aşeze 1n faţa Mesei Tăcerii ca s-o 

contemple cu adevărat şi tndeaproape ... 
Bucureşti, 8 V 1981. 

fotă-I aterizînd la Otopeni şi tnmînindu-ne 
propriul o fiş al expoziţiei safe abia deschise la 

Galeriile Maeght din Paris. Dialogul întrerupt 

parcă ieri se înfiripa firesc: Aş dori să plecăm 

cît de repede spre Tîrgu Jiu, fiindcă poimîine 
trebuie să fiu la Roma; iar de acolo la Ierusa­
lim, în drum spre Tokio. Mă voi refugia apoi 
pentru cîteva luni la peste 2000 de kilometri 
de Capitală, în ostrovul Shikoku. Acolo mă 

simt bine: stau şi lucrez pînă aproape de 

sfîrşitul anulu i, în grădina mea, într-o ambi­

anţă pe care singur mi-am creat-o . Am salvat 

de la pieire sumedenie de lucruri şi unelte 

ce mă înconjoară acum prieteneşte; am adus 

şi o veche colibă de lemn . cu toată gospodăria 

ei. Este groaznic cum indust ria şi slugile ei 

distrug fără de milă cultura şi civilizaţia tre­
cutului, puţinii ei martori supravieţuitori . 

Cel dintii popas bucureştean a fost în atelieru{ 
fui Ovidiu Maitec, tn preziua pfecării şi deschi­

derii expoziţiei din Columbia. După Brân ­

cuşi, era primul contact cu un artist romdn . 
A[,nităţile sînt evidente; Noguchi admiră păsă­
rile şi porţile iscusit cioplite, unele avînd laturile 
ca nişte aripi; examinează atent articulaţia lor , 
« cvasimobilitatea » lor . Sculptorii îşi trec din 
mînă-n mină uneltele de lucru; o veche bardă, 

în flori tă cu incizii, stîrneşte interesul oaspetelui: 

Am şi eu una veche, aproape identică, japoneză. 
La dorinţa lui Noguchi, pornim acum pe jos, 
de-a lungul atelierelor din strada Ermil Pan­

gracti, străbătînd vechiul Porc Filipescu: aleile 
Modrogan, Alexandru, Zoe, apoi o porţiune din 

fostul Parc Bonaparte, străzile Paris, Londra. 

Rozelor, cu vilele lor cu un singur etaj în varii 

stiluri arhitecturale - cartier înmiresmat de 

arbori alb infloriţi. fn faţa unei grădini cu un 

dublu porter de stinjenei albi, Noguchi se opreşte 

incîntat : Bucureştii este un oraş tare frumos ! 

Ce bine că nu văd oribilii zgîrie-nori, acele 

cazărmi monotone ca nişte calupuri supra­

puse ... Oraşul dumneavoastră are un specific 

şi o atmosferă care trebuie păstrată. Aceşti 

irişi au culoarea preferată a lui Brâncuşi. Albul 
domina în lmpasse Ronsin . Totul era luminos: 
marmura, platrurile, căţeaua Polaire (care bea 
laptele dintr-o farfurioară albă), barba lui, 
vestmintele lui albe, masa rotundă, vatra 
şi pereţii văruiţi, iar pe jos pulbere de mar­
mură şi aşchii de piatră ce sclipeau sub razele 
care coborau din luminatoarele atelierului. 
Brâncuşi semăna cu un bătrin meşter din 
Kyoto, care, îmbrăcat şi el in straie albe , 
înainte de a se apuca de lucru arunca pumni 
de sare în stînga şi în dreapta la Răsărit şi la 
Apus şi apoi se ruga ... 
Seara s-a încheiat cu o apreciată cină romd­
nească începută cu caş, cu urdă cu mărar şi 

telemea cu ceapă, continuată cu ciorbă de lobodă, 
sarmale cu mdmăligă, clătite cu vişine şi pelin 

de mai. 

A doua zi, luăm lungul drum spre capodoperele 

lui Brâncuşi, Tirgu Jiu/ pentru care Noguchi 

străbătuse mări şi ţări. O scurtă oprire Io cariera 

de nisip de lingă Pietrari. Apoi mdnăstirea şi 

palatul lui Vodă Constantin Brâncoveanu de Io 

Hurezi. Deşi oaspetele de onoare al Uniunii 

Artiştilor Plastici nu arătase prea mult entuziasm 

aţd Jde muzeele cu spaţii închise - el cerce­
tează şi (otogra (iază cu ardoare biserica şi 

comorile ctitoriei de la Hurezi. Urcă scara 

foişorului /ui Dionisie, admird sculptura variată 

a stîlpi/or, zăboveşte 1n pridvorul paraclisu!ui 

şi ln Capela domnească: Ansamb!ul este superb; 
pictura şi icoanele au un iz bizantin îmblînzit. 
Nu am mai văzut aşa ceva. 
Ţinta cdlătoriei fusese ln fine atinsă. Uicind 
şi de oboseala şi de lungimea drumurilor romd­
neşti, Noguchi se afla, nu mult de la sosire, in 
Parcul lui Brâncuşi, sub ploaia subţire o primă­
verii , vesel şi vioi ca un copil, rotindu-se jur­

tmprejurul « Porţii Sărutului» . Priveşte « Poar­

ta» cu afecţiune, atingind-o cu palmele deschise, 
bucudndu-se de frumuseţea [,ecdrui detaliu -
contemp/1nd-o într-o tăcută exuberanţd. « C'est 
de la joie pure que je vous don ne>> ratifica el 

porcd unul din aforismele privitoare la ceea ce 

emană din capodoperele brdncuşiene . fnconju­

ră « Masa Tdcerii » şi meditează in preajmă-i: 

Are desigur un sens mistic, intuieşte e/. 

fmi vine greu să-l tulbur istorisindu-i ce fru­

moasă era grădina Înainte, cind ofeea care 

uneşte « Masa» cu « Poarta » nu era asfaltată 

şi nu era ornamentată cu acele inso!ite careuri 
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Noguchi 

1. Afişul expoziţiei de la Galerie Maeght, 1981 
2. Grddinc' Japonezd, tn terasa-patio a pa/acului Unesco din Paris 

4-9. Lucrări prezenta te Io expoziţia de to Galerie Maeght 
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amintirea lui brâncu~i albe, ca nişte ringuri de dans: cind « Masa 

Tăcerii» era despresuratd şi proaspătul briu de 
« buxus » nu acoperea - deocamdată - aproape 
1/2 din scaune; cind nu era păzită de 2 tăblii 

inr,pte: («Nu călcaţi pe iarbă. Nu atingeţi 

operele»), şi nici nu era (lancatd - tn stînga 

şi în dreapta - de cei doi « plămîni » de iarbă 
sau strdjuitd de lespezi de marmură funerare 
scrise cu aur în trei limbi ! . . • 
Se va fi sfiit poate din delicateţea orientală -
să ne atragă atenţia asupra acestor culpeşe 

intervenţii într-un peisaj ce se cerea nepri­
hănit. Isamu Noguchi revine la « Poarta Săru­

tului» . Se opreşte drept în faţa ei: Mi se pare a 
f, ca un adevărat Altar. Fără îndoială este 
capodopera lui Brâncuşi. Priviţi-i armonia 
proporţiilor şi ritmul săruturilor. 

Pornim acum pe « Calea Eroilor», spre « Coloana 

recunoştinţei fără s{îrşit »: Şi eu îi sînt foarte 
recunoscător . Mă simt fiul lui spiritual , de 
aceea îmi ş i port paşii cu bucurie pe aci , .. 
Era în 1927 abia cînd am avut prilejul să pot 
lucra zi de zi, dimineaţă de dim i neaţă în ate­

lierul meşterului . Am cioplit piatra, am şlefu i t 

metalul, am cioplit şi crustat lemnul aşa cum 

m-a învăţat el. Şi astăz i - amintindu-mi de 

ceea ce m-a învăţat - mă strădui să fac mei i 

bine şi să fiu totdeauna mereu eu însumi. 

La început a fos t desigur greu. Nu ştia engleza, 

iar eu - atunci - abia o rupeam în franţu­

zeşte. Ne înţelegeam însă foarte prin semne şi, 

mai ales, prin ochi; avea o privire cu sclipiri 

al bastre pe care niciodată nu o voi uita . .. 

S-a purtat cu mine părinteşte cu o omenie şi 

răbdare neasemuite . 

Era vesel, binevoitor, dar şi sever, de o mare 

rigoare şi aspră pu nct ualitate . Nu su po r ta 

să mă vadă cu gîndu.1 aiurea, dis ipat . 

·c Concentrează-te şi nu mai te tot uita pe 
fereastră» mustra el pe ucenicul de 22 de ani 
care eram. « Cind te apuci de o treabă, cind 
începi un lucru să-l iei de la început in serios, 
foarte în serios. Să fii cu gîndul că faci chiar 
dintru început ceva definitiv. Să fii absolut 
convins că vei realiza !ucrul cel mai bun din 
viaţa ta, iar nu o eboşă, o încercare, aşa, de 
mîntuială, la intimplare . . . Să munceşti dîrz 
fără a te sincl'-isi de orele ce curg. Să fii una cu 
munca. Dacă nu procedezi aşa - apuc.ă-te mai 
degrabă de altă meserie>>. 
În meseria lui era neînduplecat ş i nu glumea 
cu Arta . 

Altă dată Brâncuşi spunea cu inţelepciune: 

cit de fericită ar trebui să fie generaţia mea, 
fiindcă se află în faţa unor probleme gata rezol­
vate; « abstracţionismul - de pildă - la care 
voi aveţi acces direct, în timp ce noi a trebuit 
să-l descoperim singuri, extrăgindu-1 din mij­
locul naturii, urcînd pas cu pas treptele de la 
figurativ la abstract .. . » 

Î nt r-adevăr Brâncuş i a constituit, a însemnat 
la începutul veacului - mai ales după impre­
sionismul pictural al lui Rodin - o lovitură 

de trăznet pentru arta noastr:.. contemporană . 

El şi Picasso ... 

Nu chiar. Picasso este altceva. El nu a pr ice• 
put art a neagră, a văzut-o doar la su prafaţă şi 

a interpretat-o tntr-un chip artificial. Domni ­
şoarele din Avignon de exemplu, sint aproape 
o caricatură I Artistul n-a înţeles sensul sacru 
rolul adînc cultic al acestor sculpturi. 
Aşadar nu vd place Picasso . 

Poarta sărutului - (otograr,ată de Isamu Noguch, 
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Nici Brâncuşi nu-l agrea. Îl socotea versatil, 

Comercializa. 
Şi Sonio Delounoy socotea că Picasso a fdcut 
prea multe concesii laturii comerciale. « C'est 
pourquoi ii ne restera pas grand chose de son 

oeuvre I» 
De altfel Pablo Picasso a avut atîtea faze şi 
atît de deosebite, atît de contrastante - incit 
nu ştim prea bine care mai e adevăratul Picasso ! 
Făcea şi prea mult: cu miile ... 

fn timp ce întreaga operd a lui Brdncuşi nu insu­
meazd , după Sidney Geist, dedt 204 sculpturi, 

plus variantele. 

Dar vedeţi Brâncu~i, chiar şi versiunile în 
bronz pe care le făcea după marmură sau platru 
- le diferenţia. Lucra asupra lor, le şlefuia 

cu mina lui - incit nici o Domnişoară Pogany 
nu este perfect identică una cu alta. Niciodată 
el nu a făcut negustorie, ci - cu pasiune -
numai artă pură. Adesea născocea soluţii 

uluitoare. 
Deşi în acele ale mele dimineţi de care vă 
vorbeam, Brâncuşi m-a învăţat meserie serioa­
să - nu mi-a divulgat însă toate tainele lui 
de atelier. Nu ştiu nici pină în ceasul ăsta prin 
ce miracol a putut izbuti, cu uneltele lui 
vechi, departe de tehnica modernă de czi, să 
realizeze "-Ce1e tije neverosimile ce susţineau 
Păsările în văzduh ! Poate că lua blocul brut 
de marmură şl începea să taie, mai întii , chiar 
piciorul acela de-o extremă subţirime - ş i 
dacă nu izbutea lua un altul . , . Apoi se ocupa 
de trupul Păsării , . , În pofida celor ce se 
afirmă, cred că Măiastra şi păsările brâncu­
şiene au şi un imponderabil teluric; par a fi 
atrase de gravitaţia pămîntului . 

Ne apropiem de « Coloana fdrd s(irşit »: Privin­
d-o, îmi dau seama de ce Brâncuşi nu s-a învoit 
să înalţe acea imensă Coloană pe care o prC'iecta 
pentru Philadelphia. 

Deşi tn 1938 plecase din Bucureşti, hotddt sd 
o realizeze: « Md fmbarc pentru Phi/adefphia, 

unde montez Columna infinită, pe o piaţd publicd » 
- spune el scriitorului Petre Pandrea. 

Atunci el dorea să fie durată din oţel inoxi­
dabi I. Deşi firma « Budd Company » a fost de 
acord, nu a acceptat însă să fie alcătuită decît 
din elemente sudate. Brâncuşi s-a împotrivit. 
Şi bine a făcut. O Coloană făcută din elemente 
sudate mecanic nu ar mai fi fost o sculptură, 
ci un imens obiect decorativ, La Tîrgu Jiu 
i s-a respectat întocmai voinţa: vedeţl ele­
mentele stau firesc orînduite. Este o măreaţă 
sculptură în aer liber. 

Recent, eu însurr.i voi realiza pentru Phila• 
delphia, tot din oţel inoxidabil, un monument 
închinat lui Benjamin Franklin; de fapt, relua­
rea unei mai vechi idei, o lucrare expusă în 
1939: trăznetul cade asupra unui smeui dar, 
ricoşind 1ntr~o cheie ce-i atîrna de coadă -
devine inofensiv. 

li rog sd schiţeze acest viitor monument şi, din 
mersul maşinii, pe o hirde, explicd ideea. 1n 
zare silueta uriaşilor sttlpi de inaltd tensiune pe 
lingd care trecem cu iuţeală: Ar putea oarecum 
semăna ... 

2-4 

Ce alte proiecte şi realizdri recente? 
Am lăsat la Paris o expoziţie personală: 22 de 
lucrări din granit, bazalt -;i obsidiană. Am gata 
macheta unui monument comandat şi admis de 
primarul Bologniei; dar totul a încremenit din 
pricină că onoratul consiliu muncipal are 
alte vederi artistice şi politice. Pentru Los 
Angeles am realizat două mari sculpturi în 
marmură neagră ce vor fi instalate într-o piaţă 
pavată cu lespezi roşii. 

Burniţa fncetase la Hobita şi peisajul cu lumina 

lui îmbietoare ne fac să trecem cu vederea 
jalnicul şi, vai, falnicul monument sperietoare 

al lui V. Ndstdsescu - ajungînd repede pe chiar 

locul vechiului cdmin părintesc - « casa memo­
riald » cu temelii din mari bîrne, cu cerdacul 
cu stî/pi crestaţi şi interiorul reconstituind 
ambianta ţdrăneascd. Acestea aveau să-l incinte 
pe Isamu Noguchi: Puţul cu cumpănă şi ciutura 
din doage, prinsă în fiare forjate de mină 

- sînt aproape identice cu fîntînile japoneze. 
Acasă la Brâncuşi, mă simt ca la mine acasă. 
Trecem podişca peste Bistriţa şi ajungem de-a 
dreptul Fn superba luncă a copilăriei. 

Este atit de frumos, incit încep să pricep de 
ce Brâncuşi a vrut neapărat să părăsească aces t 
mic rai şi să fugă departe ... Ar fi fost covîr-
şit rămînînd aci înlănţuit .. . 
Cutez să-l întreb cum priveşte, in acest feeric 

peisaj, prezenţa celor zece lucrdri datorate 
unor tineri sculptori veniţi in 1980 la primul 

« Simpozion Hobiţa »: 
M-ar fi supărat poate dacă aş fi văzut aci o 
statuie de Rodin ori Maillol. Tabăra are însă 
o unitate nu numai datorită aceleiaşi frumoase 
pietre albe. Aproape nefinisate - lucrările se 
încadrează armonios în peisaj; iată de exemplu 
ce bine stă aceasta în mijlocul apei curgătoare ... 
Este « Pdmintul » lui Sava Stoianov ... 

Amplasamentul îmi pare minunat şi cred că 

e bine că aceste lucrări au un aer de impro ­
vizare . Dacă ar fi fost prea mult gîndite şi 

finisate - atunci ar fi căpătat desigur o altă 

alură ... 

A doua zi după un ultim rdmas-bun matinal pe 
care l-a făcut de unul singur ansamblului sculp­
tural brâncuşian, strdbatem la iuţeald şoseaua 

spre Cula a/bd, cu cerdacul ei fnalt, devenird 
Muzeul arhitecturii gorjene de la Curtişoora -
muzeu al satului organizat armonios în modul 
cel mai firesc in livada conacului Cornoiu, 
Pentru ochiul proaspdt al lui Noguchi - frumu­
seţea caselor construite din grinzi de lemn 
iscusit îmbinate, construite cu un gust desdvir­
şit de dulgherii veacului al XIX-iea - constituie 
o a doua revelaţie. Ca şi la Hobiţa, artistul af)d 
neaşteptate similitudini cu gospoddriile japoneze, 
cu uneltele, teascurile, butelcile, butiile nipone: 
Am impresia că spiritul european şi cel oriental 
se regăsesc aci îngemănate. Este minunat ! Mă 
simt odată mai mult, fiul lui Brâncuşi I 

Craio,a - Muzeu/ de artd (dar numai « cabi­

netul Brdncuşi » ). Noguchi priveşte cu fervoare 
- şi e prima oară cd îşi pune ochelarii -

«Coapsa», «Sărutul» . Vorbim de amplitudi­
nea atinsă de acest motiv, leit-motiv, din 1907 

şi pfnd fn 1937, fa Tfrgu Jiu: Un punct de ple­
care şi un apogeu ! Desigur, din cele trei 
opere de la Tîrgu Jiu, Poarta Sărutului este 
capodopera lui. 

Vizita rea admirabilului Muzeu de artă religioasd 
de la Jitianu şi a cimitirului cu vechi cruci de 
piatrd, unde s-au dat, pare-se, luptele de fa 

Rovine constituie ultima etapd oltenească. 

Cea din urmd zi o şederii in România, sculptorul 

o petrece vizitrnd dis de dimineaţă operele lui 
Brâncuşi din Muzeul de ortd al Republicii oprin­
du-se cu luare aminte mai ales 1n (aţa Rugdciunii 
şi a Cuminţeniei Pdmtntului în care el nu vede 
absolut nimic primitiv: aş spune, dimpotrivă .. , 
lnainte de a zbura spre Roma şi Ierusalim, o 
zoritd şi ultimd escald la Şosea, ln grddina­

otelier a meşterului George Apostu, care, de-a 
lungul întregii cdldtorii, l-o însoţit pe cinstitul 
oaspete al Uniunii Artiştilor Plastici, Isamu 
Noguchi i-a admirat îndeosebi lucrdri/e în lemn -
« Totdl şi (iii», stolul de « Fluturi » - dupd 
care, 1ncărcat de bune amintiri, a zburat spre 

ţara Soarelui Rdsare . 
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Brancusi/The Kis 
Sidney Geist 

După monografia Brâncuşi din 1968, conside­
rată astăzi lucrare de referinţă asupra opere i 
sculptorului român, Sidne y Geist îmbogă­
ţeşte bibliografia brâncuşia nă cu î ncă o carte, 
« Brancusi The Kiss » , amplu studiu asupra 
seriei de sculpturi pe tema s ărutului. 
Gei st porneşte d e la constatarea că prima ver­
siune a «Sărutului», din 1907, ocupă un loc 
privilegiat în sculptura lui Brâncuşi: este una 
dintre primele sculpturi cioplite direct în 
piatră şi totodată o lucrare de cotitură, mar­
cind decisiv trecerea la o viziune esentia!mente 
mode rnă . Ţinind seama de conjuncţia acestor 
două elemente Geist este preocupat tocmai 
de modul in ca re , la începutul secolului, inter­
ferează renaşterea unei străvechi t e hnici a 
sculpturii cu apariţia unei noi concepţii a 
formei, de teza potrivit căreia o tehnică 
nouă este responsabilă de o forriiă nouă. 
Metamorfozele sculpturii brâncuşiene îşi găseau 
justificarea tocmai din această perspectivă. 
În 1925, de pildă, într-o prezentare de anver­
gură a sculpturii lui Brâncuşi din revista de 
avangardă „This Quarter" se preciza, cu multă 
insistenţă, că în 1907, anul marilor îndrăzneli 
pentru Brâncuşi, acesta încetează să mai 
modeleze şi optează pentru cioplit. Geist 
reia în discuţie problema situînd-o în con­
textul nevoii de distanţare a lui Brâncuşi faţă de 
Rodin şi îşi sintetizează astfel opiniile: « Pe 
scurt doctrina cioplitului {direct carving) e ra 
o mistică mai curînd decît un principiu logic; 
efectele ei erau polemice şi euristice . Era 
critică faţă de moliciunea lutului şi impl icit 
faţă de o artă fiască, devitalizată. [ ... ). A fost 
adoptată în primul rînd pentru a produce o 
nouă formă şi pentru a autentifica năzuinţa 
spre o nouă viziune. Pe cit putem să ne dăm 
seama, cioplitul a fost una din « ideile noi » 
ale începutului de secol». 
Geist nu greşeşte atunci cînd atrage atenţia 
asupra caracterului polemic al doctrinei cio­
plitului. Ar trebui totuşi analizat faptul că înce­
putul metamorfozelor în sculptura lui Brân­
cuşi se petrece într-o lucrare de modelaj. 
în «Rugăciunea», ca şi in portretul lui Petre 
Stănescu, deci independent de tehnica ciopli­
tului care, deşi invocată ulterior drept cauză 
a noii forme hieratice şi primitivizante, a fost 
mai curînd o teză teoretică justificativă. Ori­
cum ar fi, însemnătatea ce s-a acordat tehnicii 
cioplitului în sculptura secolului nostru ar fi 
îndreptăţit în cuprinsul cărţii o incursiune mai 
sistematică în genealogia acestei idei, corelate 
intim cu procesul naşterii sculpturii moderne. 
Imaginea sculptorului ca artizan - la care 
Brâncuşi ţinea în mod special, dacă ne gîndim 
nu numai la aforismele sale dar şi la acel 
autoportret, o acuarelă ce-l reprezintă aplecat 
deasupra nicovalei cu ciocanul în mină -
imagine ce se impune în prima jumătate a se­
colului XX, nu poate fi de pildă, desprinsă 
de elogiul făcut de Ruskin şi de alţii pe urmele 
lui, muncii manuale şi de noua demnitate 
conferită în secolul trecut meşteşugarului. 
De aici, acelaşi Ruskin ajungea la descoperirea 
importanţei ritmurilor organice în creaţia 
artistică şi, din această perspectivă, se poate 
susţine că doctrina cioplitului nu este gra­
tuită. În măsura tn care materia este suscepti­
bilă de anume modificări, ca urmare a inter­
venţiei umane nemijlocite, în felul în care 
scrisul înregistrează mişcările psihicului, se 
poate acorda credit tezei că cioplitul este 
responsabil de o formă nouă. În sfîrşit, precizia 
şi finisajul, pe care sculptura modernă avea să 
le respingă vehement în revolta ei împotriva 
academismului, fuseseră denunţate ca moarte 
şi inumane, în ultimă instanţă neartistice, 
ca o concluzie desprinsă din studierea arhitec­
turii şi a artelor zise minore. Teoria sculpturii 
mod e rne datorează mult cercetărilor intre­
prinse în secolul trecut în sfera arhitecturii 
şi artelor decorative, cit şi tn cea a artelor 
primitive şi populare. Consecinţele estetice 

• Sidney Geist, Brancusi The Kiss, New York, 
Hagerstown, San Francisco, London, 1978. 

cărţi/ idei 

brâncusi , 
• 

51 , 

tema sărutului 

ioana vlasiu 

de stăru i tor răsun et ale atitudini i care vedea 
în produsul ind ustrial şi în ce l art izanal ex­
treme ireconciliabile au fost precizate de 
Gombrich cînd, urmărind gîndirea lui Ruskin, 
spunea: « contrastul dintre moarte simboli• 
zată de maşină ş i v ia ţă simbolizată de urmele 
mîinii omeneşti a devenit curînd opoziţia 
dintre instrucţie şi spontaneitate, dintre lmi• 
taţie şi expresie». Dar ch iar teoria sculpturii, 
prin intervenţia lui Adolf Hildebrand, înre­
gistra la sfîrşitul secolului al XIX-iea răstur­
narea unor puncte de vedere unanim accep• 
tate pînă atunci. Critica adusă de acesta sculp­
turii rodiniene se a lia cu pledoaria pentru 
întoarcerea la tehnica cioplitului aşa cum o 
practicase Michelangelo. « Înapoi la piatră» 
este de viza în care se întilneau, în gîndirea 
lui Hildebrand, atitudinea sa critică faţă de 
sculptura timpului cu ideea reînvierii ciopli­
tului întrevăzută ca salvatoare. 

Geist se ocupă apoi de inventarierea sculptu­
rilor, dar şi a unor picturi. pe tema sărutului. 
privite strict din perspectiva sculptorului 
(să nu uităm că Geist este înainte de toate 
sculptor). Ceea ce-l interesează sînt soluţiile 
posibile de compunere a două figuri îmbrăţi­
şate, pentru a sublinia în final modul magistral 
în care Brâncuşi evită dificultăţi ce păreau 
insurmontabile. Cu acelaşi prilej Geist atrage 
atenţia şi asupra frecvenţei temei sărutului 
în jurul lui 1900, fie că este vorba de mari 
artişti ca Rodin, Munch, Picasso ( « Îmbrăţi­
şarea » - 1901 , « Îndrăgostiţi pe stradă» 
- 1904), fie de alţii, obscuri astăzi - J. Dalou, 
M. L. Beguine, F. Voulot, E. Derre. De reţi­
nut « Grota dragostei» din 1905 şi « Capitelul 
săruturilor» din 1899 (expus în 1904 şi 1906, 
devenit apoi Coloană a săruturilor in grădina 
Luxembourg), ale ultimului, pentru analogia, 
fie şi numai de titlu şi subiect, cu «Sărutul» 

lui Brâncuşi din 1907, expus pentru prima oară 
în 1910 la Tinerimea Artistică cu titlul « Frag­
ment dintr-un capitel » . ln 1916-1918, în 
atelierul lui Brâncuşi putea fi văzută coloana 
care relua, esenţializat, motivul Sărutului 
pentru a deveni apoi pilastru al «Porţii» 
de la Tirgu Jiu. Adăugăm numeroaselor exem­
ple date de Geist şi tabloul lui Picasso «Viaţa» 
din 1903, în care sint reunite tema cuplului 
reluată de două ori în cuprinsul aceleiaşi 
imagini , în prim plan şi în fundal, cit şi figura 
feminină ghemu i tă ce ar putea fi raportată la 
« Cuminţenia pămtntului ». Din zona aceluiaşi 
simbolism sentimental căruia îi aparţine tabloul 
lui Picasso exemplele ar putea fi înmulţite. 
Dacă filiaţia iconografică este după cum se 
vede foarte diversă, cea stilistică, în schimb, 
poate fi mult mai strîns urmărită. Ambianţa 
artistică în care sculptează Brâncuşi prima 
versiune a «Sărutului» din 1907 este domi­
nată de marea retrospectivă Gauguin din 1906. 
Dacă importanţa acestei expoziţii pentru 
evoluţia picturii a fost subliniată, impactul 
ei asupra sculpturii nu a reţinut prea mult 
atenţia criticilor: este ceea ce-şi propune 
Geist să facă. Precizăm însă că legătura dintre 
expoziţia Gauguin şi «Sărutul » lui Brâncuşi 
o sugerase Comarnescu încă din 1970, în 
«Arta», nr. 9. unde este reprodus chiar 
desenul pregătitor pentru relieful tn lemn , 
reprodus la rindul său de Geist, şi sculpturi 
de Gauguin - posibile modele pentru sculp­
torul român. Relu înd probl e ma innuenţei 
sculpturii lui Derain, « Figură ghemuită», 
cioplită direct în piatră tot în 1907 dar. are 
convingerea Geist, înaintea «Sărutului » şi 
expusă la Galeria Daniel Kahnweiler unde 
Brâncuşi ar fi putut să o vadă , autoru I încearcă 
să teoretizeze conceptul de sculptură fovă 
căruia îi subsumează primele cioplituri ale 
lui Brâncuşi. Precizările făcute de Geist sint 
importante - atit cele privind anterioritatea 
« Figurii ghemuite >> a lui Derain (discuţi~ 
nu ni se pare totuşi a fi încheiată) , cit şi analo­
giile stilistice şi iconografice ale sculpturii 
de început a lui Brâncuşi cu pictur3 d in aceeaş i 
epocă a lui Matisse sau legăturile scul pto rul ui 
român cu Charles Morice. Raportul Matisse:-­
Brâncuşi. dincolo de întotdeau na posil le le 
influenţe directe, se exp li c ă prin partic ipd rta 
la un acelaşi climat spiritual. De la inco nogr.i­
fia edenică a picturii lui Gi ugu in, E"I i ns uşi 
receptiv în acest sens la arta lu i Puvis de 
Chavannes, se revendică atft « Sărutu l » şi 
:< Cuminţenia pămîntului » (ultimrt credem că 
suportă comparaţia cu « Eve le bretone» alot 
lui Gauguin) cit şi « Bu curia de a t răi'>'. 
«Dansul», «Muzica», «Luxul » etc . ale 
lui Matisse. A vorbi însă neapă rat despre 
sculptura fovă ni se pare dovada unui gust 
excesiv al compartimentării de pe urma căruia 
interpretarea operei lui Brân cuşi nu are de 
ciştigat mare lucru, după cum mai vechea 
încercare de a-1 anexa cubismului nu a co nvins 
nici ea . Nu ne putem împiedi ca să nu co "lsta• 
tăm că Blaga, acum SO de ani , oferea o imagine 
mai limpede, deşi schemat i că, a noilor tendinţe 
artistice ale începutului de secol la afirmarea 
cărora Brâncuşi participa decis iv, atunci ctnd, 
pe urmele teoreticienilor timpului, reunea 
sub acelaşi apelativ de expresionism (ca ati­
tudine fundamentală a artei, 31ături de natura­
lism şi idealism) artişti ca van Gogh, Matisse, 
Picasso, Brâncuşi, Archipenko. Accepţia mult 
mai largă şi inevitabil mal vagă pe care o avea 
pe vremea lui Blaga conceptul de expresionism 
prezenta avantajul de a evidenţia asemănări le 
înaintea deosebirilor (ce ne apar astăzi mult 
mai acute din perspectiva evoluţiei diferite 
tn timp a artiştilor) dintre cei preocupaţi la 
începutul secolului de înnoirea artei. 
În sfirşit. speculaţi3 lui Geist asupra elemen­
telor biografice implicate in conceperea primei 
versiuni a «Sărutului» - aricit de seducă­
toare, ca şi explicaţia invocată - discreţia 
faţă de modelul feminin cunoscut în lumea 
pariziană - pentru a justifica expunerea 
«Sărutului» la Bucureşti, nu sint pe de-a 
întregul convingătoare. « Cuminţenia pămîn­
tului » şi « Pasărea măiastră » nu riscau să 
lezeze susceptibilitatea nimănui şi au fost 
expuse pentru prima oară tot la Bucureşti 
şi nu la Paris. Am putea întrezări aici mai 
curînd teama lui Brâncuşi faţă de o primire 
nefavorabilă, ideea de «a testa» mai întîi re­
acţia unui alt mediu cultural decît cel parizian . 
Dincolo de asemenea rezerve, demersul 
întreprins de Geist este exemplar. « Des­
crierea» foarte scrupuloasă a lucrărilor, atentă 
la detalii ignorate în mod curent, aliază per­
spicacitatea privirii sculptorului cu discernă­
m1ntul şi intuiţia criticului. Sîntem puşi tn 
faţa unei sume a informaţiilor existente asupra 
variantelor «Sărutului» la a căror îmbogăţire 
Geist a contribuit hotăritor. Corelarea profi­
tabilă a acestor informaţii şi implicit rectifi• 
carea erorilor strecurate în lucrări de anver­
gură asupra sculpturii secolului XX sau asupra 
lui Brâncuşi în special survin la tot pasul. t;:: 
Dar pasionantă este înainte de toate urmărirea ;~ 
traiectului unei teme şi a unei idei plastice "-" 
revenind obsesiv de-a lungul a patru decenii ~ 
de creaţie. Tocmai această recurenţă a motive- :2 
lor - motive niciodată complet abandonate, vi 

:~~~~tcaci~:ştdjf~~~te ~s::tt a~~· c
1
;ra~~e"r1:~~: -8 

demersului creator brâncuşian este o dată tn 2. 
plus subliniată în cartea lui Geist, semn al ~ 
interesului constant manifestat de sculptori s 
şi de critici pentru opera lui Brâncuşi. & 
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itinerar 

artiştii americani la lucru, la ei acasă (111) 

naivele obiecţii europene de tipul: 
« unde este emoţia artistului? » sau 

« cum se educă sensibilitatea publi­

cului?». Discuţiile s-au înglodat fără 

ieşi re în confuzie pentru că nouă ne 
lipseau elementele tehnologice care 
să ne permită să facem disocierea între 

imagi nile produse cu ajutorul « video­

tape »-ului sau a «videodiscului» . Ele 

(discuţiile) nici n-au putut continua 
cînd studenţii şi profesorii de la Mary­

land ne-au introdus într-un spaţiu 

« hologramic » sau cînd au încercat 

să proiecteze cu ajutorul unei camere 
de televiziune imagini «sculptate» 
într-o masă de aburi generată în acest 

scop. 

paul petrescu 

În continuarea relatării noastre pri­
vind călătoria de studii în Statele 
Unite ale Americii, organizată de 
către USICA (United States lnterna­
tional Communication Agency) (v. 
ARTA nr. 11/1980 şi nr. 1/2-1981), 
ne propunem să sintetizăm com­
plexul de informaţii şi opinii rezul­
tate din contactele cu şcolile de artă 
americane şi cu artiştii înşişi. 

4. Şcoli de Artă. Enorma producţie de 
artă americană modernă, tendinţele 

sale cele mai avansate, locul artei în 
societatea americană, toate acestea 
nu pot fi înţelese fără cunoaşterea, 

cît de cît, a instituţiilor ce formează 
artiştii plastici în mod sistematic: 
şcolile de artă. La Washington, pe 
lîngă renumita Corcoran Gallery of 
Art, în aceeaşi clădire, funcţionează 

Corcoran Art School, o şcoală de apa­
renţă boemă, într-un spaţiu relativ 
mic, vechi, chiar, s-ar putea spune, 
cu surprindere, de o anume dezor­
dine, în atelierele unde învaţă să 

lucreze circa 1000 studenţi în arte, 
dintre care 220 studenţi « profesio­
nali», restul alcătuindu-l amatorii de 
toate formaţiile şi de toate vîrstele, 
fiind deci vorba de o şcoală «liberă». 

60 de profesori predau în cadrul a 
trei programe de bază: design, pic­
tură-sculptură, fotografie ; se predă, 

ceva mai puţin , şi estetică, istoria 
artei, iar pentru designeri, economie 
politică şi marketing. Temeiul între­
gului studiu îl constituie însă lucrul 
la «măiestrie» fără I imită de timp, 
studenţii lucrînd toată ziua. Numai 
vocaţia şi talentul hotărăsc intrarea 
în şcoală ca şi rămînerea; selecţia se 
face numai pe baza «interviu-lui» cu 
profesorii şi a prezentării « porto­
foi iului » de lucrări. Studiul este eşa­
lonat pe patru ani: anul I şi li lucrează 
mai mulţi într-o sală, anul III în « cu­

bicule » pentru doi-trei studenţi, anul 
IV (unde ajung fireşte ceva mai puţini) 
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în ateliere de unul sau doi studenţi 
care aici îşi fac viaţa, ziua şi chiar 
noaptea, şcoala fiind permanent des­
chisă . În primul an i se spune studen­
tului ce ar putea face în toate dome­
niile în care pregăteşte şcoala, fiind 
de fapt o iniţiere generală în tehni­
cile artistice; în anul al doilea se în­
cearcă o anume specializare, studen­
tul decizîndu-se în ce domeniu vrea 
să lucreze; în anul al treilea are loc 
aşa-numitul « meaning process », adi­
că o cunoaştere aprofundată şi o « ex­
perimentare» a domeniului ales; iar 
în anul al patrulea studentul începe să 
lucreze «independent», pe deplin 
specializat. Este vorba de un efort 
continuu şi de confirmare a vocaţiei. 
Taxa este de 3000 dolari pe an, stu­
denţii plătindu-şi şi materialele; pen­
tru cei talenţaţi dar fără mijloace 
există un sistem destul de complicat 
de burse, provenind mai ales din 
sectorul particular. Nefiind subven­
ţionată nici de guvern şi nici de parti­
culari, susţinîndu-se prin taxele ptă­

tite de studenţi, Corcoran Art School 
are o anume independenţă care îi 
permite să se adapteze foarte repede 
la schimbările petrecute în domeniul 
orientări lor artistice, care se succed 
foarte repede pe scena americană, 

« instalînd » imediat cursuri noi. 
Plasarea absolvenţilor nu este uşoară, 
doar designerii găsind ceva mai lesne 
de lucru în nenumărate l e domenii 
care solicită prezenţa lor. Sînt 6000 
de artişti plastici în Washington, ex­
punînd şi vînzînd, dacă se întîmplă 

aşa ceva, prin mai mult de 100 de 
galeri i comerciale de artă. La New 
York, după unele estimări, ar trăi 

şi lucra circa 25 OOO artişti plastici, 
De la metodele oarecum clasice de 
studiu de la Corcoran Art School, 
folosind ca unelte principale pensula 
şi dalta, trecerea la « tehnologia ar­
tistică» ultramodernă de la Univer-

sity of Maryland din Catonsville, 
Baltimore County, a însemnat pentru 
grupu I nostru saltu I de la ceva cunos­
cut legat de o îndelungă formă a 
uceniciei artistice la o înţelegere nouă 
a unei «arte» implicînd datele 
unei tehnici prefigurînd un viitor 
pentru care ne I ipseau aproape cu 
totul reperele necesare înţelegerii. 

La Fine Arts Bui lding din University 
of Maryland am intrat în «clasele» 
unei studenţimi şi ale unei «arte» 
echipate şi folosind relee electronice 
de mai multe tipuri (cel puţin trei), 
producînd o mare varietate de 
«programări» artistice denumite, de 
pildă, « Pictorial Entity », 1,2,3,4, 
ş.a.m.d. O tehnologie uluitoare care 
permite studenţilor să imprime « pic­
tura» de pe ecranele unor anume 

«camere» de televiziune pe video­
discuri şi în acelaşi timp să modifice 
imaginile şi sunetele după reguli ştiute 
de programatori şi de neînţeles pen­

tru noi. Studenţii ca şi profesorii 
lor (toţi foarte tineri, 30-40 ani) 

erau înzestraţi fără doar ş i poate cu 
sensibilitate artistică dar şi cu cunoş­
tinţe eficiente de fizică, electronică 

şi matematică, real izînd ceea ce de­
finea unul din profesorii lor (Stan 
Vanderbeek) « extinderea tehnolo­
gică a artelor tradiţionale», arte tradi­
ţionale din care în fond nu mai ve­

deam nici urmă. Capacitatea de ma­
nevrare a imagini lor transformate în 

«informaţii» era uimitoare dacă ne 
gîndim că pe un singur videodisc se 
pot înregistra 100 OOO imagini, prac­
tic întreaga istorie a artei, de la pic­
tura rupestră de la Altamira la Salva­
dor Dali, ca să punem nişte termene 
totuşi . Fireşte că acest fel de «artă» 
a născut aprinse discuţii între grupul 
mai mult sau mai puţin «european» 
şi tinerii studenţi şi profesori de la 
University of Maryland, care zîmbeau 

cu îngăduinţa unor extraga lactici la 

lrrsuccesul, într-un fel, al vizitei s-a 

datorat diferenţei de nivel tehno­
logic dintre cele două grupe de ex­

perţi într-ale artei, dar şi modului 
nesistematic în care grupul american 
şi-a prezentat «arta», adevărat fiind 

însă, dacă era vorba să se facă o ex­
punere sistematică ar fi trebuit ca 

europenii să se fi aşezat în băncile 

anului I de studenţi şi să rămînă acolo 
2 sau 3 ani, presupunînd că veneau 

cu un bagaj informaţional adecvat 

care să ne facă să înţelegem măcar 

diferenţa între TV şi Video. Am putut 
aprecia în s ă nu numai în2:estrarea cu 

« hard-ware » şi « soft-ware » a Uni­
versităţii, ci şi entuziasmul lucid şi 

mi l itantismul artiştilor erei electro­
nic.e , luptînd împotriva TV-ului co­
mercial reprezentînd fără îndoială va­

rianta electronică a kitsch-ului şi 

propagînd în acelaşi timp arta « ade-

Şcoala de arte a Muzeului Artelor Frumoase 
din Houston, Texas 
fn ateliere Io Corcoran Art School 

Muzeu I Artelor Frumoase din Houston, Texas 
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vărată» electronică în rîndurile publi­
cului larg. Peste douăzeci de zile 
aveam să vedem echipa de la Mary­
land lucrînd noaptea într-un spaţiu 

exterior de la Whiney Museum din 
New York în mijlocul unei mulţimi 

de clteva sute de oameni, demon­
strînd eficienţa şi «poezia» alusivă 

a imaginilor sculptate în aburii gene­
raţi de două uriaşe uzine pe roate 
de tipul maşinilor de pompieri. For­
midabila înzestrare materială permi­
tea studenţi lor şi profesori lor să 

cheltuiască într-un experiment artis­

tic cîteva mii de dolari în răstimpul 

a două sau trei ore. Discuţia despre 

« arta viitorului» ajungea în punctul 
în care noi ne-am fi gîndit şi la « vii­

torul artei», sau, în alţi termeni, la 
posibi I itatea de acordare a sensibi Ii­
tăţi i umane la progresele tehnicii. 
De la acest « vîrf » al predării şi învă­

ţării moderne a artei ne reîntoarcem 

la zone mai accesibile nouă « euro­
penilor», în incinta lui School of 

the Art Institute of Chicago. Şi această 
şcoală era adăpostită în aceeaşi clă­

dire cu un muzeu (ca şi la Corcoran), 
celebrul Art Institute of Chicago. 
Cu toate că şi aici ni s-a prezentat 

departamentul « Generative Systems» 
cu sub I inierea încercării deliberate de 
a realiza fuziunea dintre artă şi teh­
nică, fiind vorba de transmiterea unor 

imagini grafice sau fotografice, grupul 
nostru s-a simţit ceva mai la largul 
lui. Ideea de bază a « sistemelor gene­
rative» era utilizarea maşinilor în 

formarea imaginilor şi, subsecvent, 

cercetarea şi progresul în artă par-

curge etape asemănătoare cercetării 

şi progresului ştiinţific. Ne-am putut 
da seama, de pildă, că pe lingă apa­
ratul fotografic, există o multitudine 
de alte maşini de reprodus imagini, 
începînd cu « banalul » Xerox cu 
care studenţii, acolo, se pot «juca» 
la infinit, dată fiind extrema ieftină­

tate a procedeului. Fireşte că o nouă 
tehnologie generează o nouă este­
tică, aici este cheia înţelegerii şi în 
acelaşi timp a decalajului crescînd între 
societăţi l e industriale avansate şi cele 

rămase credincioase « tradiţiei ». Pro­

cesul nu este nou nici în istoria artei 
şi nici în istorie în general, numai că 

ritmul de creştere a acestui decalaj 
generează azi panici şi conflicte de­
curgtnd, inevitabil, din diferenţa de 

dotare tehnică. Orizontul tinerilor 

studenţi şi profesori americani nu 
este însă deloc limitat la problemele 

tehnicii; dimpotrivă, ei sînt practi­
canţi activi ai celorlalte artei, între 

care muzica şi literatura ocupă poziţii 
fundamentale. Pe peretele departa­
mentului de « Generative Systems», 

adăpostit de altfel într-un modest spa­
ţiu al şcolii, am putut citi un aviz 
anu nţînd conferinţa lui Alain ·Robbe­

Grillet despre « Literatura şi artele 
vizuale ca opere experimentale». lată 
nivelul de informare şi de cultură al 

acestor tineri entuziaşti ai artei noi 

americane ! 

La San Francisco Art Institute, una 
dintre cele mai celebre şcoli ameri­

cane de artă, înfiinţată în 1871, avînd 

azi circa 1000 studenţi înscrişi, plă­

tind cam cite 3000 dolari anual, am 
mai făcut un pas înapoi către arta mai 

uşor înţeleasă de către « europeni », 
putînd să vedem într-un atei ier chiar 
un model pozînd celor patruzeci de 
studenţi pictori. Oricine poate veni 
să înveţe, institutul fiind organizat 

pe clase de « începători » şi clase de 
«avansaţi» (a. moderaţi, b. foarte 

avansaţi) ; se stă cam patru ani în 
institut, unde se poate lucra zi şi 

noapte în toate secţiile, admirabil 

uti late: pictură, sculptură, ceramică, 

fotografie, grafică, film. Şcoala se 

susţine în proporţie de 80% din taxele 

plătite de studenţi. Studenţii sînt 

mai mult «educaţi» să facă şi să înţe­

leagă artă, decît «instruiţi» (train­
ing), de aici o foarte mare libertate 
de opinii artistice, niciodată şi în nici 

un fel studentul nu este îndemnat 
sau silit (există diverse «maniere» 

pentru aceasta: note, promovare, 
burse, situaţie etc.) să fie de opi­
nia artistică a profesorului său . 

Se practică ceea ce ei numeau « plura­

l istic approach » faţă de artă, pro­
fesorul expunînd propriul său « mo­
del», studentul pe al său, urmînd 

discuţii libere şi, fireşte, validarea 
unui model sau altul prin realizarea 
artistică, evident condiţionată, iarăşi, 

de talentul şi vocaţia studentului . 
Studenţii se înscriu direct la secţia 

care îi interesează, neexistînd un 
învăţămînt general-obligatoriu, după 

cum nu este obligatoriu desenu l. Baza 
învăţăturii este studiul individual. De­

partamentu I de fotografie atrage aproa­
pe 1 /3 din numărul total al studenţi­

lor, fiind de altfel echipat cu cele mai 
moderne instalaţii. Fundamentarea 

teoretică a artei fotografice este fă­

cută de pe toate poziţiile « filosofice » 
existente în materie. Dar studentul 
îşi cumpără materialele fotografice, 

trebuind să plătească circa 200 dolari 
anual pentru secţia alb-negru şi 350 

dolari pentru secţia color (în plus 
faţă de taxă). Şi în marile laboratoare 

foto am putut vedea «lozinci» suges­
tive şi incitante din Albert Camus, 

ilustrînd, încă o dată, căutările şi 

explicaţii le teoretice ale studenţi mii 
americane, cărora dotarea tehnică nu 
le serveşte decît ca mijloc de realizare. 
Institutul nu oferă nici o posibilitate 

de plasare şi cu atît mai puţin o garan­
ţie de obţinere a vreunei slujbe . Vor 
să devină pur şi simplu artişti, dacă 

au sensibilitate şi voinţă . Dacă nu, se 

retrag. Atitudinea faţă de profesia 

aleasă şi faţă de muncă este de ex­

tremă seriozitate la studenţii americani, 

toţi I uptînd să fie « cei mai buni » în 

clasă şi categoria lor, neprecupeţind 

nici un efort, ducînd o viaţă de o 

sobrietate remarcabilă. Şcoala de arte 

din San Francisco a avut şi are o deo­
sebită pondere în viaţa artistică ame­
ricană. Prin 1945 a început aşa numita 
« Eră de aur» a artei din « Bay area » 
(megalopolisul din jurul golfului San 

Francisco), ilustrată în anii 'SO de ar­
tişti ca Mark Rothko, Clyfford Still, 
Elmer Bischoff, David Park, Robert 

McChesney, Ansei Adams şi mulţi 

alţii, care au dat naştere în cele trei 

decenii care au urmat la o serie de 

«şcoli» şi tendinţe ca « tcole du 
Pacifique » tn cadrul lui « Figure Paint­

ing Revival », « Assemblage », « Pho­

to Realism», « Kinetic and Electro­

nic Sculpture », « Process Art», «Con­

cept Art» etc. 
School of Art of the Museum ofFine 
Arts din Houston-Texas este echiva­

lentul, aproximativ, al unei Şcoli popu­
lare de artă de la noi, deschisă ama­

tori lor de a face artă în vîrstă de la 

şase la şaizeci şi cinci de ani, fără nici 

o instrucţie artistică prealabilă. Se 
poate învăţa aici, pe grupe dii vîrstă 

fireşte, cam 10-15 «studenţi» 

într-un atelier: design, pictură, grafi­
că, s,ulptură, ceramica, bijuterie, 

fotografie, istoria artei. Şcoala este 
susţinută de subvenţii ale corporaţiilor 
ca şi prin donaţii ale particularilor, 

taxele plătite de studenţi fiind mi­
nime: 135 dolari pentru 16 săptă­

mîni (un «trimestru» de patru luni). 
Selecţia şi aici se face numai pe bază 
de dorinţă şi vocaţie. Construcţia 

(acum cîţiva ani inaugurată) a costat 
2 OOO OOO dolari şi este concepută 

stri ct funcţional, semănînd mai mult 
cu o fabrică cu atei iere ; există şi o 
raţiune psihologică pentru această op­

ţiune : studenţii să simtă că sînt într-o 

«fabrică» şi că prima condiţie de 
reuşită, presupunînd că au talent, 
este munca. Este o şcoală de îndru­

mare pentru amatori, deci studenţii 

nu devin artişti profesionişti, iar 

şcoala nu conferă nici un fel de titlu. 

Scopul şcolii este să facă pe oameni 

să înţeleagă arta, mai ales cea mo<ilernă, 

şi asta nu se poate fără înţelegerea 

diverselor tehnici slujind realizării 

operelor de artă . Foarte puţini pot 
trăi din practicarea artei. În aria 

Houston-ului lucrează cam 600 de 

artişti plastici, din care doar vreo 

50 trăiesc din artă; există circa 150 
galerii de artă, din care doar 20 sînt 
de un anumit nivel. 
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marshall mcluhan 
anca oroveanu 

Marshall McLuhan - n . 21 iulie 1911 , Canada (Edmonton, Alberta) - m . 31 decem­
brie 1980. După studii de literatură englexă. la Manitoba ,i Cambridge, ocupă pe 
parcursul întregii sale vieţ i postul de profesor în colegii şi universităţi canadiene 
fÎ americane. Conduce intre 1953-1955 un seminar în probleme de cultură ş:i comu­
nicaţie sub egida fundaţiei Ford. Din 1963 este directorul Centrului de Cultură şi 
Tehnologie al Univers i tăţii din Toronto. Citeva dintre cărţile sale mai importante: 
"The Mechanical Bride; Folklore of Industrial Man" (Vanguard, 1951); "Explor­
ations" (Beacon, 1960) - selecţie din studiile publicate în revista 11Explorations in 
Communication", editată Împreună cu Edmund Carpenter intre 1953-1955; 11The 
Gutenberg Galaxy: The Making of Typographic Man" (University of Toronto 
Preu, 1962) - pentru care prime, te în 1963 Governor General Award for Criticai 
Prase, cel mai important premiu canadian, apărută. in româneş:te in Editura pofi„ 
t lcă. , 1975; "Understanding Media: The Extensions of Man" (McGraw-Hill, 1964); 
"Mutations 1990" (McLuhan Associates Ltd , 1966); uThe Medium is the Massage ; 
An lnventory of Effects" (în colaborare cu Quentin Fi ore - Bantam Books, 1967); 
"Counterblast" (cu Harley Parker - Toronto: McClelland & Stewart, 1968) ; 
"Through the Vanishing Point: Space in Poetry and Painting" (cu Harley Parker 
- Harper & Row, 1968). 

Recent dispărutul Marshall Mcluhan va rămîne 
probabil în istoria culturii veacului nostru ca 
una dintre cele mai controversate figuri ale 
sale, 
S-a spus despre el că ar fi « un vrăjitor meta­
fiz ic posedat de un simţ spaţial al nebuniei», 
un kesponsabil care « perverteşte minţile 
necoapte şi sensibilităţile tinere», « Marele 
Preot al gîndirii Pop dirijînd o Mesă Neagră 
(pentru diletanţi) în faţa altarulu i determinis­
mului istoric». dar şi « cel mai mare gîndi­
tor de la Newton, Darwin, Freud, Einstein şi 
Pavlov încoace». 
N•am vrea să reducem , în scurta prezentare 
pe care i•o dedicăm, tensiunea dintre extre­
mele ilustrate de astfel de opinii. A reduce 
pronlul lui Mcluhan la cel al unui universitar 
respectabil , ceea ce a fost într-un fel toată 
viaţa sa, ar însemna a neutraliza însuşirile 
sale de personaj anti-ambiental, a atenua 
ceea ce cu premeditare este nu numai non­
conformist, dar uneori exploziv în forma şi 
conţinutul scrierilor sale, 
Ideile lui McLuhan, reluate în forme mai mult 
sau mai puţin diferite de la o carte la alta, 
sînt cunoscute cititorilor români ai « Gala• 
x iei Gutenberg»: o tehnologie îşi creează 
propriul său ambient: efectele acestei tehno­
logii, prin ambientul generat de ea, sînt pe 
cit de profunde, pe atît de insesizabile pentru 
cei ce le trăiesc, căci e o particularitate a 
ambientului imed iat de a fi invizibil în atot­
cuprinderea sa. Pentru a-l percepe trebuie 
să-i devenim într-o anumită măsură străini, 
să încetăm să-l mai privim ca pe o formă de 
viaţă şi gîndi re «natura l ă». Tipografia generase 
în juru l său un astfel de ambient , ale cărui 
linii de forţă şi multiple efecte sînt analizate 
în « Galaxia Gutenberg», cartea ce Î•a adus 
lui Mcluhan celebritatea. Epoca noastră e 
martora unei mutaţii cel puţin la fel de revo• 
luţionare şi traumatizante ca cea provocată 
la timpul său de tipografie, suscitată, cum crede 
Mcluhan, de apariţia noilor tehnologii făcute 
posibile de electricitate. A încerca să înţele­
gem efecte le acestei tehnologii înainte ca ele 
să acţioneze cu « involuntară ferocitate» 
distruglndu•ne, este, pentru Mcluhan, o 
sarcină de extremă urgenţă, A cunoaşte este 
tn acest sens pentru el o p roblemă de supra­
vieţuire: « Cînd inventăm o nouă tehnologie 
devenim canibali, Ne mîncăm pe noi înşine 
de vii, de vreme ce aceste tehnologii sînt o 
extensiune a noi înşine. Nou l ambient generat 
de tehnologia e l ectrică e unul canibalic, care 
mănîncă oameni. Pentru a supravieţui trebuie 
să investigăm obiceiurile canibalilor» 1 • 

Mulţi dintre comentatorii lui McLuhan au văzut 
tn inte resul său pentru mijloacele moderne 
de vehiculare ale informaţiei şi culturii -
radio, televiziune, banda desenată , muzica 
Pop etc. - manifestarea unei preferinţe per~ 
sonale pentru aceste modalităţi de exteriori• 
zare şi transmisie ale culturii contemporane, 
în apărătorul şi promotorul cărora Mcluhan 
s•ar institui prin intermediul cărţilor sale. 
Teza sa conform căreia civilizaţia cărţii (a 
« literaturităţii ») ar fi treptat suplantată de 
una orală şi, corelativ, specializarea, parce­
larea , fragmentarea determinate de tehnica 
tipografiei ar fi înlocuite de un nou << triba~ 
lism », favorizat de extensiunile tehnologice 
ale electricităţii, pare să fie o confirmare a 
acestei maniere de înţelegere a poziţiei sale. 
« Personal, susţine însă McLuhan, găsesc 
foarte puţină plăcere în efecte le media. Unica 
satisfacţie pe care mi-o prilejuiesc e ace;_ea 
de a învăţa cu m operează ele ( ... ) » •. « ln­
treaga mea preocupare, afirmă el fn altă parte, 
e de a depăşi determinismul care rezulta 
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din decizia oamenilor de a ignora ceea ce se 
petrece. Departe de a privi schimbările teh­
nologice ca inevitabile, insist să cred că dacă 
le înţelegem componentele, le putem opri 
evoluţia în orice moment. Dacă nu vrem 
să le oprim, avem la dispoziţie diverse modali­
tăţi de control moderat» '. 
Concepţia lui Mcluhan cu privire la actuali­
tate ca ambient global imperceptibil, este 
insistent şi felurit afirmată în fiecare dintre 
cărţile sale, constituindu•se înt r-un punct 
nodal ln juru l căruia se configurează investi­
gaţiile sale. « Nimeni nu ştie, spune el, cine a 
descoperit apa, dar desigur nu un peşte»'· 
Faptul că ambientul e mediul de viaţă al cuiva 
creează o condiţie de non•percepţie şi asta 
în parte pentru că efectele tehnologiei nu 
sint resimţite la nivelul opiniilor sau concepte­
lor; ele alterează raporturile dintre simţuri, 
înseşi structurile percepţiei. A trăi în ambien­
tul generat de o tehnologie înseamnă a adopta 
modul tn care această tehnologie structurează 
insidios percepţia ca pe cel firesc, natural: 
« omul unei societăţi alfabetice şi omogeni­
zate, de pildă, încetează ~ă mai fie sensibil la 
multifo rma ş i discontinua viaţă a fo rm elor. 
El devine dominat de iluzia celei de a treia 
dimensiuni şi a « punctului de vedere perso­
nal » , ca parte a fixaţiei sale narcisice » •. 
Însuşi faptul de a citi este, după părerea lui 
Mcluhan, o experienţă semi-hipnotică; faptul 
că tipografia a fost multă vreme un factor 
ambiental major o face invizibilă ca atare 
tuturor ln afară de artist. Sîntem tn aşa mă­
sură prizonierii ambientului nostru, tncît tin~ 
dem să iden ti ficăm lini ile de forţă în jurul 
cărora el se structurează cu «adevărul» 
ireductibil al universului. Occidentul a fost 
astfel dominat de convingerea că a gîndi ra­
ţional înseamnă a gindi în limitele impuse de 
un discurs secvenţial, ghidat de conexiuni, 
guvernat de principiul continuităţii. Acesta 
e în realitate vizual; el nu are, susţine Mclu­
han, nimic de a face cu raţiunea ca ata re. 
Operaţiunile raţiu n ii nu au loc pe un singur 
plan, în mod continuu, conexat . A ordona 
gindurile potrivit unor modalităţi codate liniar 
înseamnă a proceda selectiv şi tendenţios , 
reţinînd ca raţional numai ceea ce e susceptibil 
să fie exprimat în forma discursivă normalizată. 
Această procedură de ordonare a fost, afirmă 
Mcluhan, descoperirea lumii greceşti. « Nu 
astfe l se procedează de pildă în lumea Chinei 
(, ' .J 
(Chinezii) nu posedă discurs raţional conform 
criteriilor occidentale. Ei raţionează prin 
actul intervalului, nu prin cel al conexiunii. 
În era circuitelor electrice ne mişcăm tntr·o 
lume în cJ.re nu conexiunea, ci intervalul 
devine evenimentul crucial [, , ,] dar a spune, 
sau sugera , că discursul continuu, conexat, 
e lipsit de valoare, e ceea ce nu voi face nicio• 
dotd . Tot ce voi spune e că nu e raţional, ci 
vizual [ ... ] . De îndată ce ieşi din ordinea 
vizuală descoperi alte moduri noi ale raţio­
nalităţii [ ... ]. Nu spun că e un lucru «bu n », 
încerc doar să înţe l eg ce, şi cum, se petrece» •. 
Ideea imperceptibilităţii ambientului imediat 
conduce la o dialectică sui-generis a vechiului 
şi noului în opera lui Mcluhan. Dacă a trăi 
într-un ambient anume ne face inapţi să sesi­
zăm modul nostru de a vedea lumea ca pe un 
efect al acestui ambient, ca pe un fapt cu ltu­
ral, artificia l şi nu natural, pe de altă parte un 
ambient nou precipită întotdeauna o imagine 
netă a ambientului sau situaţiei precedente. 
« Acest ambient precedent e cel conside rat 
ca situaţia prezentă. Cineva spunea: « Viito­
rul viitorului e prezentul». Wyndham Lewis 
declara cu ani în urmă că artistul are misi-

unea de a scrie o istorie detaliată a viitoru lu i 
pentru că el e singurul care posedă calitatea 
de a vedea prezentul»'. 
Sintem incapabili să sesizăm că « mesajul este 
medium•ul », că societăţile au fost întotdeauna 
formate în mult mai mare măsură de natura 
mijloacelor prin care oamenii comunică decît 
de conţinutul propriu-zis al comunicaţiei. 
« Alfabetul de exemplu e o tehnologie absor­
bită de copilul foarte tînăr într-o m1nieră 
absolut inconştientă, prin osmoză, ca să spu­
nem aşa. Cuvintele şi înţelesul lor predispun 
copilul să gîndească şi acţioneze automat în 
anumite feluri. Alfabetul şi tehnologia tipa­
rului au provocat şi catalizat un proces de 
fragmentare , specializare şi detaşare. Tehno­
logia electrică provoacă şi catalizează unifica­
rea şi implicarea. E im posibi l să înţelegem 
schimbările sociale şi culturale fără să cunoaş• 
tem modul de acţiune al media» 8 • Orbirea 
noastră faţă de modul de acţiune al diverselor 
mijloace de comunicare, tendinţa de a vedea 
efectele in conţinutul vehiculat de ele, în 
modul în care sînt ut ilizate şi nu în forma 
particulară prin care transmit informaţia este, 
în viziunea lui Mcluhan, doar una dintre 
modalităţile de manifestare ale orbirii noastre 
faţă de ambient în ansamblu. Vedem noul şi 
acţionăm faţă de el prin mijloacele vechiului. 
« Confruntaţi cu o situaţie cu totul nouă. 
tindem să ne ataşăm în totdeauna de obiectele, 
de parfumul trecutului celui mai recent. 
Privim prezentul printr•o oglindă retrovi-
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Trăim, crede Mcluhan, momente dificile, 
pentru că sîntem martorii unei rupturi de 
proporţiile unui cataclism intre două mari 
tehnologii. O astfel de ruptură se produce, 
conform convingerii sale, în toate perioadele 
de tranziţie. « În arta medievală tirzie de 
exemplu, am văzut teama faţă de noua tehno• 
logie a tiparului exprimată în tema Dansului 
Morţii. Astăzi temeri similare sint exprimate 
dt\ Teatrul Absurdului. Amîndouă reprezintă 
un eşec comun: înce rcarea de a răspunde 
solicitărilor noului ambient cu uneltele celui 
vechi» 10 . Reluind în altă parte această con• 
fruntare a mutaţiei actuale cu cea reprezen­
tată de trecerea de la lumea medieva l ă la cea 
renascentistă, Mcluhan afirmă: « Pentru 
lumea secolului XVI spaţiul raţional, tridimen~ 
sional, era o lume a absolutei orori. Nu există 
oroare a omului cultivat faţă de cultura de 
masă care să egaleze oroarea resimţită de 
secolul XVI faţă de spaţiul tridimensional. 
raţional. Pentru oamenii epocii el era dezastrul 
absolut, absoluta dislocare spirituală» 11• 

Arta ocupă in gîndirea lui Mcluhan un loc 
special, ca mijloc privilegiat de explorare şi 
conştientizare a ambientelor noi, a detectării 
liniilor lor de forţă şi conturării lor într-o 
formă care să le facă vizibile şi inteligibile. 
« Ambientele nu sînt învelişuri pasive, ci mai 
degrabă procese active care sint invizibile . 
Regulile de bază, structurile atotcuprinzătoare, 
forma totală a ambientului scapă percepţiei 
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superficiale. Antiambientele sau contra•situa• 
ţiile create de a rtişti oferă mijloace de detec• 
ţie d irectă şi ne fac capabili să vedem şi să 
înţelegem» 11 . Rolul oricărei arte şi li te raturi 
noi este pentru Mcluhan acela de a crea o 
nouă percepţie pentru noi ambiente (artistul 
este în consecinţă definit ca un « expert în 
probleme de percepţie», un educator al 
percepţi e i), de a acţiona ca sonde perceptuale 
investigînd şi făctnd accesibile conştiinţe i 
situaţii noi. Mcluhan este un aprig oponent 
al a rte i concepute ca activitate gratuită, 
relegată într-o zonă deconexată şi epurată 
de marile frămintări şi mutaţii sociale şi psi­
hologice. Ideea artistului ca personaj anti­
soc ial este afirmată pentru a da loc unei la 
fel de ritoase afirmări a profundei (inegala­
bilei) implicăr i a ar tistului în actualitate. El 
este anti-socia l în sensul În care, sp re deose­
bire de al ţi semeni ai săi, nu este prizonierul, 
victi ma oarbă, anesteziată a prejudecăţilor 
unei epoci, ci lucrează cu aceste prejudecăţi 
( «clişee»), uzind de ele ca de sonde explo­
ratoare. « Ei (oponenţii săi) vorbesc despre 
artă ca desp re o bancă de sînge, un depozit 
de preţioase momente a le experienţei. Ideea 
că sarcina artei e s6 exploreze experienţa nu 
i-a vizitat niciodată. Sarcina artei nu e să 
clasifice şi să depoziteze mom ente ale expe­
rienţei, ci să exploreze ambientele care altfel 
rămin invizibi le. Arta are o funcţie vie, activă 
[ . . . ]. Ideea curentă despre artă e incredibil 
de deficitară şi meschină » 13 • 
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Dacă preluate şi în parte temperate de alţi 
studioşi , unele dintre observaţiile lui McLuhan 
sint astăzi destul de larg acceptate, uneori 
pină la punctul de a ~ resimţite ca banalităţi, 
McL uhan continuă să rămină un personaj 
aparte, nu numai pentru că bogăţia, diversi­
tatea de sugestii pe care scrierile sale le oferă 
nu a fost încă în întregime asimilată, dar 
şi prin maniera de prezentare care ii e carac­
teristică, profund solidară cu conţinutul 
vehiculat. Fidel ideii că « medium-ul este 
mesajul», că forma comunicării este, în vehi ­
cularea un ei informaţii, determinantă pentru 
efectul pe care aceasta o produce el a şocat 
pe mulţi dintre cititorii şi comentatorii săi. 
printr-o manieră de formulare şi prezentare 
a ideilor care ar fi considerată acceptabilă 
din partea unui artist, dar e resimţită ca cel 
puţin insolită atunci cind uzează de ea un 
cercetător, un critic . Limbajul critic uzual 
se plasează îndeobşte la o anumită distanţă 
securizantă În raport cu faptele pe care le 
comentează şi este taci t acceptat faptul că 
această distanţare e condiţia obiectivităţii . 
Limbajul este manipulat ca instrument de 
ordonare, clarificare. intercalare de conexiuni 
acolo unde ele nu sînt perceptibile i el trans­
lează intr-un plan cont inuu, a cărui desfăşu­
rare poate fi astfel supravegheată, ceea ce , 
tn fenomenul observat, e multiplicitate şi 
aparentă dezordine . (E ceea ce, neputînd 
evita capcana, încercăm să facem şi noi aici 
cu gîndirea lui Mcluhan). El nu interiorizează 
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obiectul investigaţiei sale. Pentru McLuhan o 
asemenea modalitate de expunere a ideilor 
e inacceptabilă, pentru că falsifică materialu l 
pe care îl comentează , sub pretextul clarifi­
cării sale. A « oblitera omisiunile» este poate 
unul dintre cele mai mari vicii ale unei gîn­
diri aflate sub semnul modelului vizual, intole­
rantă faţă de incoerenţă, temătoare faţă de 
orice reziduu de ininteligibilitate. I se opune 
un mod de prezentare în care expunerea 
înglobează în sine forma obiectului său, in 
care ea tinde să fie izomorfă cu ceea ce doreşte 
să descrie. S-a spus despre « Galaxia Guten• 
berg » că s-ar apro pia în forma sa generală 
de ideogramă. « Este, spune Mcluhan, chiar 
forma în care se prezintă. Ea S•ar putea de 
asemenea exprima ca un happening. Cuvîntul 
,,galaxie " exprimă simultanu l joc de factori 
care nu sînt în fapt direct conexaţi. Această 
structură de interrelaţionare e în acelaşi 
timp esenţa accelerării electronice şi antiteza 
conexării mecanice, care a trecut secole de-a 
r îndul drept raţionalitate. Citatele pe care le 
folosesc în „Galaxie" nu sînt de înţeles ca 
note de subsol sau părţi ale demonstraţiei 
mele. Ele se află acolo ca sonde euristice 
[ ... ]. Mozaicul e o lume de interva le în 
care maxima energ ie e t ransferată intre 
goluri. Acesta e efectu l de „masaj 11 • .,Ga laxia 
Gutenberg" e o lume în care energia e gene­
rată de intervale. nu de conexiuni» u. Voinţa 
sa de a-şi constitui textul lăsindu-se ghidat 
de liniile de fo rţă ale realităţii a cărei conştien­
tizare e vizată, de a face evidentă această 
realitate fără a o supune unor criterii descrip­
tive străine ei, ii face să-şi ia ca model nu 
limbajul ştiinţific şi critic, ci pe cel artistic; 
modelele sale sin t Joyce , Ezra Pound, Klce, 
Wyndham Lewis . « Încerc să implic publicul 
meu în percepţii. Aşa că folosesc limbajul 
său, limbajul ambientului său». De aici decurge, 
nu o dată , uzul foarte ambiguu al ter menilor 
« de lucru» ai lui McLuhan *, ambiguitate pe 
care el pare nu numai să o tolereze , dar şi 
să o supraliciteze cu bună ştiinţă . Salturile 
logice, absenţa unor relaţii cauzale intre ele­
mentele puse în legătură şi sugerind conexiuni 
prin însuşi faptul că se recurge - fie şi într-o 
manieră care, şi din punctul de vedere al 
prezentării vizuale. tipog rafice, e personală -
la liniaritatea tiparului şi succesiunea impusă 
de carte, neglijenţa cu care lansează idei fără 
a se îngriji să le fundamenteze, caracterul 
repetitiv al textelor sale, şi-ar găsi astfel 
justificarea. Acuzat de faptul că se repetă de 
la o carte la alta şi în interiorul aceleiaşi cărţi, 
McLuhan se exp l ică: « Repetiţia e În realitate 
o forare. Cînd utilizezi o sondă forezi. E nor­
mal să te repeţi [ . . . ]. Dar nivelele se schimbă 
tot timpul [ . .. ]. Pentru a inspecta o situaţie 
în mod exhaustiv trebuie să o investighezi 
din toate părţile simultan , să uzezi de un fe l 
de truc cubist [ ... ]. Dacă priveşti tiparu l 
nu ca pe o curea continuă de transmisie a 
datelor, ci ca pe o structură oarecum diferită 
de cuvÎntul vorbit, oarecum diferită de cul­
tura manuscrisului, te afli de îndată într-o 
lume În care trebuie să te repeţi cu furie 

Pagini din ' 'Cu/ture is our Business ," 1970, de 
Marshall McLuhan 

pentru a-i captura toate faţetele simultan »11 • 

Un răspuns similar e dat frecventelor acuzaţii 
de exagerare. cu efectul de a spori caracterul 
derutant al unora dintre afirmaţiile lui Mclu­
han, de a le priva citeodată de adîncime, sau 
de a le duce la limita scandalosului (un exem­
plu de acest gen este afirmaţia sa că ascensiu­
nea lui Hitler s-a datorat eminamente radiou-

• lui şi că într-o civilizaţie dominată de televi­
ziune apariţia unui astfel de personaj a devenit 
imposibilă, sau ideea că războiul din Vietnam 
e in mare măsură rezultatul impactului tele-

* În modul acesta este utilizat de pildă term e­
nul de arhetip în „From Cliche to Archetype" 
(New York, Vicking Press, 1970), in care el 
apare succesiv în accepţia pe care i-o dă un 
impersonal „bun simţ comun", in înţelesurile 
pe care i le conferă un Jung sau un Northop 
Frye şi în accepţia personală a lui McLuhan, 
de prezent relegat în trecut şi dotat astfe l 
cu «a ura » şi pregnanţa unei opere de artă, 
de «clişeu» atunci cînd Încetează să fie clişeu 
şi redevine percept ibil ca « sondă euristică». 
fără ca trecerile de la o accepţie la alta să fie 
in vreun fel marcate în text. 

viziunii asupra societăţii americane*). « Tre­
buie, spune Mcluhan, să împingi o idee pină 
la limita sa extremă, trebuie să sondezi. Exa• 
gerarea, în sensul de hiperbolă, e un procedeu 
artistic major [ ... ], Nici un pictor, nici un 
muzician, n-ar fi făcut niciodată nimic fără 
extrema exagerare a unei forme sau a unui 
mod [ ... ] . Wyndham Lewis spunea: .. Arta e 
expresia unei colos1le preferinţe 11 [ • • • ]. 
Artistul exagerează cu furie pentru a face 
manifestă preferinţa sa pentru un anumit 
material. Nu poţi construi o casă fără o imensă 
exagerare sau preferinţă pentru un anumit 
tip de spaţiu» 11 • Riscul, în adoptarea unei 
asemenea forme de expresie, e discreditarea 
sa ca contribuţie obiectivă la cunoaştere şi 
relegarea sa în sfera modurilor artistice ale 
auto-expresiei; ciştigul pe plan formal ar fi 
deci o pierdere a eficacităţii. Este un risc con­
ştient asumat de McLuhan. « Desigur, recu­
noaşte el, cînd dialoghezi cu un ambient începi 
să-l foloseşti ca pe un mijloc de auto-expri­
mare. Totuşi, eu sint anti-ambient. Nu stnt 
inspăimîn tat de media şi conţinuturile lor 
[, .. ] . De vreme ce nu poţi supravieţui efec­
telor lor dacă te ascunzi şi te chirceşti în 
faţa lor, trebuie să te repezi şi s le loveşti. 
Ele nu sint, la urma urmei, decit extensiunile 
noastre [ . . . ]. Tehnologiile noastre sint cu 
generaţii înaintea gindirii noastre. Dacă nu 
faci decit să începi să gindeşti despre ele, 
apari ca un poet, pentru că tratezi prezentul 
ca pe un viitor. Aceasta e tehnica mea. Majo­
ritatea oamenilor privesc înapoi, către secu­
ritate » 17 . 

l ată , în consecinţă, ceea ce am putea numi 
profesiunea de cred inţă a lui Marshall McLuhan: 

Sint un investigator . Fabric sonde. Nu om punct 
de vedere . Nu stau în aceeaşi poziţie. 
Oricine , fn culturo noastrd, e acceptat cită vreme 
rclmfne pe o poziţie (ixd. De indatd ce începe 
s6 se mişte, să traverseze graniţe, ci devine un 
delincvent, un vinot. 
Expforatorul e total incoerent. El nu ştie niciodatd 
în ce moment va face o descoperire surprinzdtoare. 
Coerenţa e un termen lipsit de sens atunci dnd 
e aplicat unui explorator. Dacd or vreo să (ie 
coerent, ar sta acasă. 
Jacques El/ul spune că propagando tncepe otunci 
ctnd dialogul înceteozd . Eu dialoghez cu media 
şi pun astfel Io cale o aventură a exploatării. 
EU NU EXPLIC -
EXPLOREZ 
MARSHALL Mc LUHAN 

* - afirmaţii ca acestea se fac pe fundalul 
unei categori si ri a mijloacelor de informaţie 
în "hot" (fierbinţi ) şi "cool" (reci) - termeni 
împrumutaţi din jazz. Un medium "hot" este 
unul care extinde un simţ unic dindu-i un înalt 
grad de d efi niţi e; unul "cool" e caracte rizat 
prin « joasă definiţie» şi necesitatea comple• 
tării de către utilizator; media "hot" antre• 
nează o reaqie de pasivitate, pentru că nu 
lasă loc participării; media "cool" provoacă 
o stare de i ntensă participare. Radioul este 
"'hot", in timp ce televi1;iunea este "cool". 
V. în acest sens „Understanding Media: The 
Extensi ons of Man". 

1 "McLuhan Hot & Cool - a prymer for the 
underscanding of and a criticai symposium 
with responses by Mcluhan' ' - edited by 
Gerald Emanuel Stearn - Penguin Books, 
1968, p. 325 
' lbid., p. 331 
3 "Mcluhan Pro & Con" - editod and with 
an introduction by Raymond Rosenthal -
Funk & Wangalls, New York, p. 19 
• "Mucations 1990" - Maison Mame, 1969, 
p , 75 
6 "Understanding Media: The Extensions of 
Man" - Sphere Books Ltd, London 
• "McLuhan Hot and Cool ", p. 305 
7 "Mutations 1990", p. 75 
• "The mediu m îs the massage" - New York, 
Bantam Books and Random House, 1967, 
p. 89 
' lbid., p. 74 
10 " The medium is the Massage" 
11 "McLuhan Hot and Cool", p. 326 
I:!: " The Medium is the Massage", p. 68 

"McLuhan Hot and Cool", p . 329 
" lb,d., p. 331 
" lbid„ pp. 316-317 
" lbid, p . 320 
11 lb id., p. 328 
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antologie 

vechile vesminte ale Împăratului , 

marshall mcluhan 

Efectul firesc al oricărei tehnologii este de a genera 
un nou ambient pentru sine. Căci un ambient 

este o formă specială de ordonare a energii lor 
disponibile, Ca sistem energetic, un ambient este 
un proces. El reprocesează ambientele pre-exis­
tente. Vechile ambiente sînt hrana celor noi. Pe 
măsură ce sînt asimilate de noul sistem energetic, 
vechile sisteme sînt transformate în opere de artă. 
Transformînd ambientul-clişeu în conţinutul arhe­
tipal, noul sistem ambiental metamorfozează ve­
chile ambiente în anti-ambiente. lată un mod de 

a percepe ce este o operă de artă. Arta ca anti­
ambient e un mijloc indispensabil al percepţiei, 

căci ambientele ca atare sînt imperceptibile. Ca­
pacitatea lor de a-şi impune regulile asupra vieţii 

noastre perceptuale este atît de completă, încît nu 
rămîne loc sau breşă pentru dialog 
Însuşirea ambientului de a fi invizibil şi de a condi• 
ţiona, de « a spăla pe creier» subiecti i, e ceea 
ce rezultă, potrivit recentelor investigaţii ale lui 
Erwin Strauss 1 , din activitatea lui Pavlov. Mesajul 

pe care ni-l comunică experienţele lui Pavlov este 
că stimulul nu poate realiza condiţionarea. Numai 
un ambient în întregime controlat o poate realiza. 
Acesta este, de asemenea, mesajul cărţii lui Jacques 
El lui, Propaganda 2 . Ideologia, afirmă el, nu e pro­
pagandă. Numai utilizarea simultană a tuturor teh­
nologiilor ambientale disponibile e propagandă. 

Lumea occidentală, închisă în habitudinile unei 
percepţii fragmentate şi specializate ignoră sensul 
afirmaţiilor lui Pavlov şi Ellul încăpăţînîndu-se să 

traducă viziunea lor în termenii vechilor tehno­
logii. Din momentul în care omul, neolitic - cul­
tivatorul, a început să creeze ambiente succesive 

prin extensiunea specializată a mîinilor, braţelor, 

picioarelor sale, oamenii au avut întotdeauna ten­
dinţa de a privi un nou ambient ca şi cum ar f1 

cel vechi. Nu sîntem niciodată capabili să vedem 
noi le veşminte ale împăratului, dar sîntem fideli 
admiratori ai vechilor sale straie. 

Numai copiii şi artiştii sînt apţi din punct de vedere 
senzorial să perceapă noul ambient. Copiii şi artiştii 

sînt fiinţe anti-sociale, la fel de puţin determinate 
de moravurile acceptate, pe cit sînt de condiţio­

nate de cele noi. 

În cartea sa «Uncommon Law», Alan P. Herbert 
pomeneşte un proces britanic care privea publ i­
carea ziarelor duminicale. S-au adus, în cadrul 
acestui proces, dovezi că « ceea ce numim «ştiri» 
se referă întotdeauna la acte anti-sociale şi dis­

turbante : aceste «ştiri» constau 90% din rela­
tarea necazurilor, nefericirii şi lezării unor f1inţe 

umane, 9% din anunţuri cu caracter personal 
( ... ) » a_ 
Cititorii presei au fost nu o dată intrigaţi de faptul 
că adevăratele ştiri sînt ştirile proaste. Ştirile bune 
pur şi simplu nu sînt ştiri. Anunţurile sînt pline 
de ştiri bune. Şt;rile bune sînt o reluare a vechiului 

* din "The man-made obiect" - edited by Gytîrgy Kepes, 
Studio Vista London, 1966. 

30 

ambient, în timp ce ştirile proaste funcţionează ca 

sonde ale noului ambient. Ştirile proaste eviden­
ţiază liniile de forţă ale unui ambient, pe cînd cele 
bune tind să reproducă situaţia în mod pasiv ( ... ) . 

Ar fi util să privim ziarul ca pe o modalitate de 
sondare, explorare a ambientului. În această lu­

mină capătă mai mult înţeles ceea ce leagă, din 
punct de vedere estetic, pe poet de detectiv şi 

chiar de criminal. Căci James Bond, Humphrey 
Bogart, Rimbaud şi Hemingway sînt cu toţii f1guri 
care explorează limitele imprecise ale moravurilor 

şi societăţii. Ei sînt angajaţi într-o acţiune de de­
tecţie a ambientului social prin sondare şi trans­
gresiune. Căci sonda înseamnă a traversa graniţe: 
a descoperi structurile noilor ambiente e o ope­
raţie care necesită un studiu riguros şi o inven­

tariere a efectelor senzoriale. Componentele 
noilor ambiente nu pot fi descoperite direct. De­

tectivul lui Edgar Allan Poe, Dupin, e un estet. 
Esteţii au fost primii care au folosit simţurile în 

mod conştient şi sistematic ca sonde ale ambien­
tului. Îndemnul lui Walter Pater: « A arde mereu 
cu o flacără dură, asemeni strălucirii pietrei pre­

ţioase», se referea la acţiunea lămpii de sudat, 

o inovaţie tehnică a epocii sale . 

Pe măsură ce gradientul vizual devenea dominant 
în cultura şi tehnologia secolelor al XVII-iea şi 

al XVIII-iea - un proces accelerat de tipograf1e -
omul pierdea tot mai mult aptitudinea de a sesiza 
factori non-vizuali ai experienţei 4 . Orientarea vi­

zuală a culturii noastre este şi astăzi atît de pu­
ternică, încît ea creează o ruptură între sectoarele 
literar şi ştiinţific. Căci lumea circuitelor electrice 
e doar incidental conexată cu factori vizuali. The 

Phi/osophical Impact of Contemporary Physics », de 
Mii ic Capec 5 , scoate în evidenţă dificultăţile de 
care se izbesc chiar şi Einsteinii epocii noastre 
în inconştienta lor fidelitate faţă de cultura vizuală. 

Secolul al XVIII-iea a mers atît de departe în pri­
vilegierea gradientului vizual al culturii sale, incit 
realismul a devenit acceptabil. Includerea ambien­
tului exterior obişnuit în cărţi şi teatru pentru 
inspectare şi delectare avea să meargă încă şi mai 

departe în secolul al XIX-iea. Dar la mijlocul seco­

lului al XIX-iea naşterea artei moderne s-a produs 
simultan în mai multe domenii ale artei. În timp 

ce Romanticii au dezvoltat peisaju I exterior în 
poezie şi pictură ca mijloc de a defini şi controla 

stări mentale interioare, simbol işti i, fragmentînd 
peisajele romantice realiste, au devenit capa bi Ii 
să uti I izeze fragmentele ca sonde euristice, Astfel 

de sonde erau utilizate pentru a explora şi defini 
peisajele interioare care scăpaseră detecţiei şi or­
ganizării în termeni pur vizuali. O răsturnare 

similară de la modalităţi externe către unele in­
terne s-a produs prin dezvoltarea tehnicii fluxului 
conştiinţei în poezie şi proză. În mod paradoxal, 
această tehnică oferea cititorului un mijloc de cre­
aţie mai degrabă decît unu I de recunoaşte re. 
Î mpingînd fluxu I imagisti cii cinematice şi fotografice 

pînă la limitele sale extreme, poeţii au descoperit 

mijloace de a crea o lume care implică participarea 
s imultană a tuturor simţurilor. Aceasta fusese vi­

ziunea timpurie a « Imaginii Romantice», aşa cum 
reiese din cartea cu acelaşi titlu a lui Frank Ker­
mode 8 . E o viziune realizată pe deplin în « Printre 

elevi » de W. B. Yeats. În timp ce gradientul vizual 
promovat de Renaştere atingea ultima sa înflorire, 
poeţii, de la Blake la Coleridge şi de la Hopkins 

la Yeats, căutau să restaureze unitatea vieţii imagi­
native creînd un joc plurisenzorial. Yeats scria: 

« Mi-am petrecut viaţa eliminînd din poezie fiecare 
frază scrisă pentru ochi şi aducînd totul la o sin­
taxă care e destinată doar urechii ( ... ). « Scrie 

pentru ureche», gîndeam, ca să fii înţeles cu uşu­

rinţă, aşa cum e înţeles actorul sau dntăreţul po­
pular de publicul său» 7 . 

Dacă poeţii şi artiştii au început să se revolte cu 
un secol în urmă împotriva unei structuri exclusiv 
vizuale şi picturale a spaţiului şi experienţei, e 

semnificativ că într-un mod similar s-a revoltat 
şi camera de luat vederi. Cinematograful nu e pur 
şi simplu vizual, căci el reprezintă conjuncţia ochiului 
cu piciorul. În Our World from the Air E. A. Gut­

kind 8 a revelat calităţile în întregime structurale 
şi non-obiective degajate de suprafaţa terestră 

atunci cînd camera se anexează avionului. La 35.000 
de picioare înălţime lumea îi aparţine lui Picasso 
şi creaţiei abstracte. La 12.000 de picioare ea se 
află încă în mîinile artei reprezentaţionale, a modu­
rilor adecvării. Peisajul urban nocturn aparţine lui 

Seurat şi Rouault. Este o lume pătrunsă de lumină, 
şi nu doar luminată. Este lumea televiziunii şi a 
perspectivei inversate, în care spectatorul devine 

punctul de fugă. 

Asemenea extensiuni ale facultăţilor noastre au 

efecte imediate asupra habitudinilor noastre per­
ceptive. Asta se cheamă « feed-back negativ» sau 
manifestarea unor reacţii învăţate faţă de noi situ­
aţii. Fotografia a revoluţionat imaginea umană în 
aceeaşi măsură în care a modificat structura şi 

spaţiul oraşelor noastre. Ea ne-a dat un ghiont 
în direcţia ambientului programat. Pe măsură ce 
informaţiile noastre devin mai cuprinzătoare şi 

mai ecologice, începem să privim, în mod natural, 
ambientul ca pe o gigantică maşină de învăţat care 
ne poate transla cu totul în afara dimensiunii umane. 

Realizăm atunci că putem încerca să modificăm sau 
să programăm ambientul, înainte de a fi modifi· 
caţi de el. lnvestigînd extravaganta viaţă a mări lor 

oceanografii sînt grijulii faţă de echilibrul între 
creaturile şi componentele sale. Menţinerea acestui 
echilibru e cea c"re generează serii de acţiuni 

şi efecte de « involuntară ferocitate». Aşa se 
prezentau primele teorii de economie politică, în 
care factorii umani erau subordonaţi imaginii new­

toniene cu privire la natură. Pe măsură ce ne apro­
piem de stadiul programării ambientului însuşi, 

devine firesc să întrerupem şi să suspendăm « fero­

citatea involuntară» a Naturii, anticipînd cauzele 
prin consecinţe. E o revoluţie deja în curs, paralelă 
uneia similare în domeniul educaţiei. O mare mu­

taţie de la instruire la descoperire e pe cale să se 
producă în acest moment în domeniul educaţiei. 

Este mutaţia de la adecvare la creaţie, de la copie 
la sonda euristică. Ea se bazează pe acelaşi tip de 
cunoaştere care a permis mai demult inginerului 
să prezică comportamentul zgîrie-norilor, bombelor 

şi rachetelor. Putem începe să programăm planeta 
Însăşi. înţelegînd procesele care au loc dedesubtu I 
şi deasupra învelişului său, 

Cei vechi ştiau atît de puţin despre constituţia 

ambientului terestru, încît s-au înşelat denumindu-l. 
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Dacă ar fi fost capabili să perceapă cantitatea de 

apă pe care o conţine pămîntul (70,8% din supra­
faţa sa), poate că l-ar fi denumit Oceanus . Dar 

modul în care ei percepeau ambientul lor terestru 
nu era mai inadecvat sau mai înşelător decit per­
cepţiile altor oameni, în alte epoci şi culturi. Ar 

fi util să ne oprim pe scurt asupra rolului artis­

tului în corectarea modurilor tendenţioase de per­

cepere ale ambientului. 
Dacă observăm reacţia artistică a Romantici lor la 
prima eră mecanică şi industrială, asta ne va ajuta 

să înţelegem reacţia artiştilor la prima eră elec­
t ronică. Căci odată cu circuitele electrice am ajuns 

poate la sfîrşitul epocii neolitice a Cultivatorului 
şi Roţii. Era electronică e din nou era Vînătorului, 

a nonspecial istu lui, care poate sonda întregu I am­
bient. Noi modalităţi de extragere a informaţiei 

fac acest sondaj global din ce în ce mai uşor de 

imaginat. 
James Joyce a publicat « Finnegan's Woke » în 1939, 
revelînd revenirea la ciclul tribal a omului elec­
tronic şi deschizînd întreaga lume a limbajului ca 
pe un bîlci de metamorfoze dramatice. Reacţia 

artistică la epoca circuitelor electrice a fost de a 
portretiza noi dimensiuni ale interdependenţei 

umane şi noi tipare ale identităţii umane. Inconş­

tientu I, care fusese mult timp ambientu I conştiinţei, 

a devenit conţinutul conştiinţei artistice moderne. 
Romanticii, pe de altă parte, reacţionaseră la pri­

mul ambient mecanic al căii ferate şi fabricilor 
printr-o proiecţie nostalgică a precedentei tehno­

logii agrare. Oare s-a întîmplat mereu aşa? Oare 
conţinutul oricărui ambient nou trebuie să fie 

vechiul ambient? Oare noua organizare a energiei 
care constituie noul ambient transformă automat 

vechiul ambient într-o formă arhetipală a artei? 
Ambientul televiziunii a transformat treptat vechile 

forme ale filmului în forme de artă cu valoare 
sentimentală . Lumea medievală a fost supusă unui 
tratament similar de tehnologia lui Gutenberg. 
Dacă schimbările tehnologice creează noi ambiente 
sau noi procese de organizare a energiei, care 

poate fi efectul noului ambient creat de sate lit 
asupra percepţiei şi experienţei noastre? 
E o observaţie banală că în epoca spaţială mare 
parte din cercetările noastre de laborator au loc 

înafara planetei . Acesta nu e decît un mod de a 
privi noul ambient în termenii celui vechi. Căci 

radioul, telescoapele, capsulele spaţiale, nu sînt 
noi conţinuturi ale vechii situaţii. La fel, computerul 
nu e o nouă găselniţă mecanică, menită să învioreze 
vechiul ambient mecanic. Computerul nu e me­
canic de loc. Circuitele electrice constituie un tot 
organic, o extensiune a sistemului noastru nervos. 
Impulsul nostru natural este să ignorăm aspectele 
ambientale şi să încercăm să le includem în vechea 
situaţie, în conformitate cu modelul oferit de 
expresii ca « trăsură fără cai», « ... fără fir». 
Dar acest răspuns e neajutorat şi irelevant, aşa 

cum o dovedeşte istoria tehnologiei. 
Capsula şi satelitul au creat un nou ambient pentru 
planeta noastră. Planeta este acum conţinutul noi lor 

spaţii create de noua tehnologie . În loc să fie un 
ambient în timp, planeta însăşi a devenit o sondă 
în spaţiu. Cu alte cuvinte planeta a devenit un 
anti-ambient, o formă de artă, o extensiune a 

conştiinţei permiţînd o nouă percepţie a noului 
ambient creat de om. Dacă ambientu I mecanic 
a transformat vechea lume agrară într-o formă 

de artă, tehnologia electrică ne dă posibilitatea 
să minăm sau să simulăm vechiul ambient planetar 
în capsulele noastre. Aşa cum observa Buckminster 

Fuller, « capsula rachetei, care va permite omului 

să trăiască în spaţiu perioade definite de timp 
( .. . ) va fi prima « locuinţă ştiinţifică» din is­

torie» 9 . Ştiinţa este, ca şi arta, implicată în cons­
trucţia de anti-ambiente. În epoca electrică anti­

ambientele ştiinţei încorporează sistemul nervos. 
Ele devin « ambiente receptive», sau sonde. Da­

torită circuitelor electrice putem nu numai pro­

grama întregul ambient ca pe o operă de artă, 

ci include în el procesul de învăţare. 
În Poetica sa (cap. IV, 1448b), Aristotel ne amin­

teşte că mimesis-ul e un proces prin care toţi oa­

menii învaţă. El se referă la procesul creator prin 

care percepţiile noastre simulează în noi ambientul 

pe care îl întîlnim înafara noastră. Acest proces 

de asi milare şi creaţie este, prin circuitele electrice, 
extins dincolo de sistemu l nostru nervos central. 

Faza următoare a acestei extensiuni va privi, fi­

reşte, procesul de elaborare tehnolog ică a con­

ştiinţei. Ceea ce s-a numit în secolele din urmă 

educaţie consta în a vizita sau simula cît mai multe 
ambiente sau culturi anterioare. Limbajul e o 

neîntrecută unealtă de concretizare a modalităţi lor 
senzoriale ale altor ambiente, cu regulile lor de 

constituire specifice. Circuitul electric poate de­
veni un mijloc de a eluda limbajul, prin conexare 

directă cu alte moduri ale conştiinţei. Artiştii 

ne-au arătat deja mijloacele prin care se poate 
atinge acest scop, prin strategia « corelativului 
obiectiv», sau a unui control experimental global. 

Este o metodă de anticipare a efectelor unei situaţii 
imaginate pe care Edgar Allan Poe o intuia în eseul 
său «Filosofia Compoziţiei ». În loc să se ocupe 
de conţinutul operei, metoda lui Poe anticipează 

epoca noastră, în care a devenit posibil să includem 
ambientul în conţinut. 

Prin circuitele electrice toate modalităţile de ac­

ţiune mecanică ale umanităţii tind să dobîndească 

caractere opuse . La fel cum instituţiile educative 

tind să deplaseze accentul de la instruire la desco­
perire, implicînd în mod direct auditoriul în pro­
cesul asimilării cunoştinţelor, întreaga industrie 

mecanică tinde să părăsească producţia de serie 
în favoarea celei la comandă, destinată individul ui. 

Această mutaţie începe să fie vizibilă în procedeele 
de proiectare cu ajutorul computerului în arhitec­
tură . Ea apare, în mod spectaculos, în lumea 

cărţii şi a editurii, prin xerografie. Cartea a fost 
primul obiect de serie. Procesul prin care acest 

tip de produs era realizat a fost curînd extins la 
alte multiple forme de producţie. Procesul constă 

în fragmentarea extremă a vechii arte a scribului. 
Tipărirea cu elemente mobile nu se limitează la 

a institui o procedură analitică de fragmentare, 
ea a generat o fragmentare similară în multiple 
domenii ale percepţiei şi acţiunii umane. 

Tocmai pe acest procedeu de fragmentare anali­
tică se bazează toate formele moderne de producţie, 
desfacere, evaluare. E un procedeu care tinde să 

dispară o dată cu apariţia circuitelor electrice. 
Disoluţia sa poate fi ilustrată prin efectul xerogra­

fiei asupra editării cărţilor. Xerografia face din 

cititor un virtual autor şi editor. Activitatea suprem 
centralizată a editorului este astfel supusă unei 
extreme decentralizări, în care fiecare poate, prin 

mijlocirea xerografiei, asambla materiale tipărite, 
scrise sau fotografiate, ce pot fi completate cu 
benzi sonore. 

Există în acest moment o multitudine de servicii 

care permit individului să obţină prin comandă 

telefonică informaţii tipărite asupra unei sumedenii 
de subiecte. Computerele sînt gata să investigheze 

problemele specifice ale unui individ. Bibliografii 

şi materiale documentare din multe părţi ale lumii 

pot fi puse la dispoziţia individului în numai cîteva 

ore. Întreaga tendinţă a xeroxu lui este să trans• 

forme cartea într-un serviciu « la comandă». Modul 
în care cartea încetează să fie un obiect produs 

în serie ne oferă un exemp lu foarte sugestiv pentru 

aspectele schimbătoare ale unei lumi care devine 

un ambient informaţional receptiv faţă de nevoile 

noastre. Pe măsură ce nevoile individuale devin 

dominante în noul proces de fabricare a cărţi lor, 

publicul e antrenat în acest proces de fabricare. 

Artiştii au devenit în ultimul secol tot mai profund 
conştienţi de intensificarea unei atitudini partici­

pative a publicului faţă de procesul creator. Acesta 

e un aspect al « culturii de masă» frecvent deplîns 
şi greşit înţeles de reprezentanţii vechii culturi 

şi vechiului ambient mecanic. Astfel de oameni 

tind să vadă cultura de masă ca simplă dispariţie 

a vechilor repere şi a diferenţelor individuale. 

Ei nu acordă nici o atenţie crescîndei creativităţi 

a unor oameni care se simt implicaţi în soarta 

semenilor lor prin mijlocirea circuitelor electrice. 
Ei se menţin în continuare în vechea rutină şi 

privesc structurile ambientului anterior cu reve­

renţă nostalgică. 

Indi vidualismu l culturii şi ambientului mecanic a 
fost scump plătit prin alienarea omului de sine, 

de munca sa, de societate. El a fost, de asemenea, 

însoţit de un aproape total refuz al participării 

publicului la procesul creator. Cultura şi ambientul 

mecanic au produs spectatorul şi consumatorul, 
în loc de participant şi co-creator. Specializarea 

mecanică a permis dezvoltarea unei extraordinare 
virtuozităţi în elaborarea obiectului de artă, dar 

acestui obiect i se refuza orice participare la v-iaţa 

socială. Asemenea obiecte erau clasate ca «artă» 

şi relegate astfel în zone periferice ale societăţii 

şi conştiinţei individuale. 

« Nu avem artă», spun balinezii, « Facem totul 

pe cît de bine putem». În acelaşi fel, arta ca acti­
vitate clasată se dizolvă o dată cu afirmarea erei 

electrice. Obiectul de artă e înlocuit prin partici­
parea la procesul de creaţie. Acesta e sensul esenţial 
al circuitelor electrice şi ambientelor receptive. 

Artistul părăseşte Turnul de Fildeş pentru a ocupa 
turnul de Control şi renunţă la elaborarea obiecte­

lor de artă în favoarea unei activităţi de progra­
mare a ambientului însuşi ca operă de artă. 

Marea operă de artă a omului este conştiinţa umană. 
A crea, a forma conştiinţa în fiecare moment este 

sarcina artistică supremă a individului. A conferi 
calitate acestui proces, a-l perfecţiona la scara am­

bientului global pe care îl constituie lumea, este 
potenţialul inerent oricărei noi tehnologii. 

În româneşte de Anca Oroveanu 

1 Erwin Strauss - The Primary World of Senses - New York, 
Free Press of Glencoe (1962) 
1 Jacques Ellul - Propaganda - New York, Knopf (1965) 
1 Alan P. Herbert - Uncommon Law - London, Methuen 
/1935), p. 14 
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1 E. A. Gutkind - Our World from the Air - London, Chatto 
and Windus (1952) 
• R. Buckminster Fuller - în World Resources lnventory -
Carbondale, Southern Illinois University Press, Phase I (1965), 
Document 3, p. 90 
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cele două fete , ale risului 
vasile drăguţ 
Volumul Matty: În Deltă• este precedat de o spirituală anti-pre(ată, dobindită, 
s-ar părea, piratereşte, prin înregistrare neavertizată pe bandă de magnetofon. 
Refuz.înd să scrie o prefaţă sadea, meşterul Petre Grant invocă « schimbarea la 
faţă» a autorului, evadarea etern-luptătorului («ţepos>>, «satiric», « acerb 
paladin») Matty în lumea poeziei, a evocărilor nostalgice, Nimic mai adevărat. 
Străbătînd pentru prima oară hăţişul de imagini (era atît de cald în seara aceea, 
intr-o cameră de hote! din Tîrgu Mureş !) am fost furat, pe nesimţite, de poves­
tirile lui Matty, cinci sprintene, cinci toropite de o dulce lentoare, mereu străbă­
tute de fiorul aducerilor aminte, de inefabila nostalgie a trecutului. Simptomatic 
este faptul că în noul său volum, « genul foarte scurt», percutant, redus numai 
la o poantă de inegalabilă ascuţime, atit de caracteristic pentru Matty, a fost 
abandonat în favoarea naraţiunilor cu trenă, încărcate de aluzii şi, deseori, voa­
late de tristeţe. Tristeţe: iată un sentiment care pare a fi străin de lumea obiş­
nuită a desenelor lui Matty, dar care se relevă acum ca un revers, ca o altă faţă 
a medaliei pe care această lume o închipuie. Stăruind, ca niciodată în trecut , 
asupra peisajului - cu stuf, răchiţi, nuferi, păsări, peşti şi, desigur, multă apă -
Matty se lasă purtat, nu o dată, de farmecul vetust al descripţiilor tandre, bucu­
rindu-se să redescopere el însuşi micile frumuseţi implicate în necuprinsa fru­
museţe a Deltei. Simţim, u·rmărindu-i povestirile cu pescari nenorocoşi, că 

principahJI erou al întimplărilor este chiar el, Matty, şi tocmai de aceea ironia 
nu este niciodată vitriolantă, ci mai degrabă tandră şi mîngîietoare, ca pentru 
sine. Voit egal, fără c< conflicte plastice», desenul este un fidel instrument al 
evocărilor, cu intenţia nemărturistă, dar evidentă, de a înlesni lectura. De ine­
puizabilă fecunditate, fantezia lui Matty are, cu precădere, două modalităţi de 
aplicare: de situaţie şi de mimică expresivă, comentariile fiind în cazul de faţă 
de interes secundar. Îl urmărim pe năzdrăvanul povestitor făcind haz de micile 
eresuri (urarea de succes, pisica neagră etc.), de vicleniile concurenţilor Uapşa 
ascunsă), de micile orgolii (necazul vînătorului norocos dar lipsit de martori), 
de minciunile nevinovate de care se contaminează pînă şi cocostircii, de nesfîr­
şitele ghinioane la care fiecare reacţionează diferit, potrivit propriului său 

caracter şi temperament. În fapt, la capătul «lecturii», înţelegem că Delta, 
cu intîmplările sale vînătoreşti şi pescăreşti, este un reflex (în frumos) al reali­
tăţilor cotidiene: păcatele sint aceleaşi, dar în Deltă ele se reordonează , se 
temperează, trec într-o specifică stare de graţie, care este aceea a gratuităţii. 
Tocmai de aceea nu ne putem supăra pe pescarul care îşi trimite partenerul la 
dracu, pentru că a prins o ştiucă mare, putem scuza falsa tristeţe a vînătorului 
care varsă o picătură de vin pentru raţa răpusă, putem compătimi căţelul care 
ar dori să-şi vadă stăpînul înotînd cu vînatul in gură şi nu ne contrariază plăcerea 
cu care un pescar loveşte ştiuca în cap gindindu-se la propriul şef. O lume de 
capcane, cu plaur care închide trecerile, cu răgălii care sparg bărcile, cu ploi 
şi furtuni, o lume încărcată de dezamăgiri, dar oricum, o lume plină de farmec 
şi de poveşti, in care ştiucile pot lua proporţiile unor balene, iar păsări l e pot 
deveni subtili comentatori ai faptelor de excepţie. Propunîndu-se o călătorie 
imaginară în Deltă, Matty ne oferă prilejul de a redescoperi hazul intimplărilor 
cu tilc, atit de vechi şi mereu atit de noi, împrospătarea fiind de fiecare dată 
operă de reinterpretare. Rîsul său are - ca întotdeauna - o hohotire sinceră 
dar vălul de nostalgică tandreţe care s-a lăsat peste imagini le Deltei ne aminteşte 
că cea l altă faţă a risu lui este tristeţea. 

* Matty: În Deltli, Editura Sport Turism. Bucureţti, 1981. 
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filmul de artă 
~ 

invătarea • 
capodoperei 
călin dan 

Filmului, scria odată un exeget al acestei arte, i s-a 
aplicat la început definiţia pe care Fenelon o dădea 
copiilor lipsiţi de sensibilitate - vede totul şi nu 
simte nimic. Nedreaptă judecată, pe care timpul 
s-a grăbit să o doboare. E dificil, dacă nu chiar impo­
sibil să găsim, să presupunem măcar, un element, 
un simbol ce ar putea caracteriza specificitatea 
civilizaţiei contemporane. Dar această civilizaţie se 
situează totuşi, cu o mereu crescîndă certitudine, 
sub semnul privirii. Toate structurile ce dau sens 
existenţei noastre şi-au creat un sistem de impact 
vizual, un mod de a interveni în psyche-ul nostru 

prin văz. Cuprins de o febră a informaţiei şi fiind 
în acelaşi timp copleşit de proliferarea acesteia 
într-un ritm imposibil de urmărit, omul se încon­

joară de bariera unei tehnici permiţîndu-i să asimi­
leze totul pe calea rapidă a privirii. 
Există o anume primitivitate în suprema plăcere a 

ochiului, integrator de civilizaţie şi receptorul ei 
cel mai fidel, în încrederea pe care o acordăm cu 
precădere acestui senzor. Iar în ierarhia culturii 
vizuale, care tinde tot mai mult să înglobeze în­

treaga cultură, stă pe locul cel mai înalt, evident, 
filmul. Pentru că el cuprinde nevoia noastră de nara­
ţiune, de cursivitate, de continuitate. De la absor­
birea directă, brutală a realului, pînă la cea mai somp­
tu::>asă ori mai aridă ficţiune, filmul satisface pe de­
plin acest monstru cu multiple valenţe - ochiul -
în care- îşi trimit antenele atente toate celelalte 
simţuri; tactilul, sonorul, olfactivul chiar se re­
VJrsă în sensibilitatea noastră prin organul care 
singur în loc să se atrofieze, se rafinează neîncetat. 
Filmul este pentru timpii aceştia ceea ce erau pers­
pectiva pictorică a Renaşterii, saloanele secolului 
XVI II şi obsesia laboratorului pentru sfirşitul veacu­
lui trecut: o emblEmă. o sinteză şi în acelaşi timp 
o provocare spre altceva. 

Cucerindu-şi un loc printre celelalte arte, cinemato­

graful întreţine cu ele o relaţie permanentă, de 
stimulatoare concurenţă şi de influenţă reciprocă. 

Însă, în timp ce legătura literaturii şi muzicii cu 
filmul e de acum un loc comun pentru istoriografii 

celor trei discipline , cea cu artele plastice, deşi 

veche şi ea, se află în stadiul excentric. al unei co­
existenţe prudente. Deşi încă din perioada marii 
efervescenţe avangardiste, artiştii cubişti, dadaişti, 

suprareal işti au iniţiat un gen nou în cinematogra­
fie - acela al filmului de artă experimental, menit 
să cucerească şi acest domeniu pentru extinderea 
unei vizualităţi purificate de naraţiune şi simultan 
îmbogăţite cu conotaţiile unei filosofii a imaginii. 
Prin aceste experimente, ca şi prin influenţele pe 
care expresionismul. încă de la primele capodopere 
ale cinematografului cu story, sau impresionismul 
le-au exercitat asupra celei de-a şaptea arte, a apă­
rut ca o evidenţă faptul că cele două demersuri 
directe asupra văzului îşi oferă neîncetat unul altuia 

modele valabile şi căi inedite de reuşită. 

A devenit în prezent o obsesie ajunsă la calofilie 
construcţia cadrelor (sincronizate în acţiunea filmu-
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filmul de artă 

lui sau nu) menite să evoce pînă la decalc atmosfera 
unor opere celebre ale istoriei artei, fie că e vorba 
de natură statică, peisaj sau compoziţie cu perso­
naje. La rîndul său filmul, intuind valoarea de spec­

tacol a obiectelor, beneficiind de posibilitatea ur.ei 
plonjări dincolo de posibilităţile fiziologicului în 
lumea materială, oferă inepuizabile surse de reve­
nire asupra materiei plastice, dovadă arta pop (acest 
behaviorism tîrziu dedus în cîmpul imaginii), ori 

hiperrealismul. 

Alături de filmul artistic şi de artist, există o a treia 
categorie - filmul despre artă. Putînd fi asimilat 
documentarului (în sensul strict etimologic al terme­
nului), acest gen de film este totuşi mai mult decît 
o mărturie, decît un document decalcînd o anumită 
realitate, el aliniindu-se, prin conotaţii şi procedee, 
unei metode ţinînd seama deopotrivă de experienţa 
cinematografului de ficţiune şi de contrazicerea 
experienţei, ce apare în filmele plasticienilor. 
Şi iată că a venit momentul să rostim numele celui 
căruia îi sînt dedicate prezentele reflecţii - Mirel 
//ieşiu. Activitatea de peste trei decenii a acestui 
neobosit şi inventiv cineast, a acestui profesionist 
al scurt-metrajului, este jalonată de filmele surprin­
zînd momente fundamentale ale creaţiei plastice 
româneşti contemporane. Nu multe la număr, dar 
impecabile prin îmbinarea unui profesionalism dis­
cret cu dăruirea totală în faţa subiectului, filmele 
despre artă semnate de Mirel llieşiu au intrat, ca 
o necesitate îndelung dorită, în patrimoniul nostru 

cultural. 

Există un moment, dureros, al adevărului postum, 

cînd trecerea în nefiinţă a unei personalităţi limpe­

zeşte brusc relaţiile sale cu contemporanii. Prin 

nostalgiile, prin regretele acestui moment pentru 

gesturi, pentru acte neîmplinite, pentru eventuale 

nedreptăţi care l-au rănit pe dispărut, prin toate 

acestea se măsoară gradul în care o cultură îşi asimi-

34 

lează, îşi trăieşte valorile, chiar în carcasa lor efe­
meră . După aceea, amintirea omului va fi tot mai 
mult estompată de destinul operei. Munca de re­
verenţioasă mărturie a lui Mirel llieşiu contribuie 
la împuţinarea acestor regrete. Arta sa este unică 

în posibilitatea de a imortaliza nu efigia unui chip, 
nu un aforism cules de o atenţie sentenţioasă, ci 
însăşi prezenţa, evoluţia în spaţiul tridimensional 
şi sonor a unei existenţe irepetabile. 

Fără admirabilul film «Rădăcini», conservînd pen­
tru posteritate chipul şi gesturile regretatului 
Gheza Vida, legenda în care acest artist fusese aşezat 
încă din timpul vieţii ar fi fost estompată. Realitatea 
care îl înconjoară pe creator e întotdeauna altfel, 
transfigurată de forţa personalităţii sale. 
Mirel llieşiu nu construieşte meticuloase monogra­
fii, nici chiar atunci cînd obiectivul său vine o clipă 
prea tîrziu şi e nevoit să se oprească la amintiri, 
cum se întîmplă în « Ziduri care visează» , film de_ 

dicat artistei Mimi Podeanu. Printr-o generoasă em­
patie, el ajunge să reconstituie cu propriile mi j loace 
percepţia pe care o au asupra lumii artiştii respec­
tivi. Un fondu care ne transportă din peisajul Gurii 
Nişcovului într-o lucrare a lui Mimi Podeanu nu e 

pur şi simplu un procedeu cinematografic, ci expl i­
citarea participă r ii profunde a autorului la înţele­

gerea unei viziuni, a unui univers. 

Se produce astfe l o fan tastică telescopare a privirii, 
ochiul nostru priveşte prin ochiul cineastului într-o 
lume deosebită, la care participăm de fapt cu toţ i i, 

ca elemente ale unui cosmos difuz şi sensibi I. Dacă 

secolul XIX are reve l aţia capodoperei, celui de-al 

XX-iea îi revine meritul de a fi descoperit creatorul. 

Făcînd o butadă, putem spune că această descope­

rire vine tîrziu - metoda de a observa geniile 

apare cînd geniul nu mai există. Rămîne însă crea­

torul, inventatorul de forme, care îşi joacă rolu l 

cu amuzament şi docilitate, lăsîndu-se surprins în 

plină demiurgie. Rămîne procesualitatea artei, des-
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făşurarea sa epică, într-o interţesere de sensuri dată 
tocmai de nebulozitatea, de voi uptatea facerii. 
În « Curajul marilor spaţii», film exemplar, de­
dicat celor trei uriaşe tapiserii destinate holului 

Teatrului Naţional, sînt concentraţi « zece ani de 
aprigă trudă», după cum glăsuieşte comentariul 

inspirat al lui Dan Hăulică . Îndelunga naştere a 
acestor lucrări monumentale e urmărită cu atentă 

răbdare de ochiul scormonitor care ştie să redea 
efortul unei întregi comunităţi. De la meticuloasa 
elaborare a proiectelor, trecînd prin alchimia trud­

nică a vopsirii lînii, apoi recrearea în spaţiul gigan­
tic al gherghefului, arhitectură inefabilă distrusă 

în final cu mari eforturi pentru a elibera capodo­
pera, în toate aceste etape artiştii sînt prezenţi, 

înregistrînd în fiinţa lor trecerea timpului. Timpul 
există în filmul lui Mirel llieşiu, o existenţă triumfă­

toare însă, rodnică prin acea imagine în care tapi­

seria lui Ciubotaru şi Gabrea se desfăşoară apoteo­

tic pe faţada teatrului . 

Bruno Zevi, vorbind despre arhitectură ca artă 

a pluridimensionalului creat de mişcare, observa 

imposibilitatea înţelegerii acestei arte din repro­

duceri. Filmul era, după părere, sa, singurul palea­

tiv al ochiLlui care gravitînd asemeni lui în liniile 

de forţă ale edificiului, poate să îl exploreze, ofe­

rind o înţelegere mai aproaFe de realitate. Cor.dus 

de o inteligienţă suverană, aparatul de filmat este 
mai îndrăzneţ decît ochiul. Privirea pe care el o 
impune percepţiei noastre se remarcă prin penetra_ 

ţia detaliului, prin surprinderea unor asociaţii noi, 
printr-o indiscreţie creatoare. În acel sistem ce 
lentile te'escopînd universul ce la noi pînă la crea-

tor şi înapoi, viziur.ea filmică joacă rolul unei lupe 

măritoare ce nu pierc'e însă nici o clipă din vede . e 
ansamblul. Aducînd în faţa noastră OFera lui Catargi, 
a lui Covaliu, a Margare'.ei Sterian, a lui Mimi Po­
deanu, filmînd cre1ţia ceramiştilor contemporani 

(în « Jocul cu lutul, cu apa şi cu focul»), Mirel 
llieşiu r.e oferă ce fapt o lecţie despre virtuţile ;i 
virtualităţile privirii. După un astfel ce contact 

mediat cu opera, ochiul nostru capătă o siguranţă 
nouă, o forţă şi un e7tuziasm capabile să determir e 
reverii îndelungate în faţa artei. 

Cir.eastul epicizează opera, transformă alur.ecarea 

ochiului pe suprafeţe şi volume în ~eriplu odi~eic, 

în aventură a duratei, plastica se dezvăluie astfel 

cu certitudine a nu fi doar o artă a spaţiului, ci şi 

una a infinitei temporalităţi, alta decît cea a gestulLi 

formator din « Curajul marilor spaţii», tempora!i­

tatea pătrunderii în conştiinţă pe calea percepţiei. 

Să re amintim o clipă «Iarna» lui Bruegel, len­

toare, cu care Andrei Tarkovski re purta ce mînă 

prin irr.ense'e spaţii albe, tăcute, în care viaţa încre-

meni!:e în regre conture. Sau reconstituirea fau­
r escă a ur.ei amieze mediteraneene, visarea atentă 
pe care llieşiu ne-o transmite din schiţele octoge­

narului Catargi. 
Cu o modestie şi o discreţie care definesc în perma­
nenţă omul şi opera, Mirel llieşiu nu a oferit pînă 

acum publicului decît un singur film de autor « În 
marea trecere». Chiar şi pentru cine nu îl cunoaşte, 
pentru cine nu a reuşit să pătrundă în universul de 

idei, reticenţe, renunţări şi entuziasme care se 
ascunde întotdeauna în spatele celuilalt univers, al 

operei, pentru oricine, deci, apar cu limpezime în 

acest film calităţile creatorului. 
Mirel llieşiu este un rafinat om de cultură, un recep­

tacol sensibil distilînd esenţe multiple. În acest 
film poezia lui Lucian Blaga, vechi bocete româneşti 
Într-o coregrafie închipuită de Miriam Răducanu, 
alcătuiesc un tot indestructibi I a cărui coerenţă 

e dată de voinţa unificatoare a unui ochi exersat 

asupra construcţiei plastice. Dialogul lui Mirel 
llieşiu cu arta plastică nu e o cochetărie, nici o iner­

ţie profesională, este expresia unei adînci necesităţi 

interioare. 
Recunoscîndu-şi cu excesivă grabă un larg cîmp ce 
incompetenţe, cineastul se înconjoară de oameni 

a căror înaltă profesionalitate constituie pentru 
turnarea filmului o garanţie a reuşitei . Colaborîrd 
cu critici de artă ca Dan Hăulică (acest dramaturg 
al rostirii idei lor), Radu Ionescu, Olga Buşneag, 

Ion Frunzetti, alcătuir. du-şi o echipă în care se re­
marcă operatorul Doru Segall, Mirel llieşiu, îndră­

gostit de muzica preclasică, muzică ce îmbracă în 
ample veşminte sonore frecare imagine, este un 
virtuoz care se ascunde în mijlocul orchestrei pentru 
a domina de acolo, mai bine, opera. Este, înainte ce 
toate, ochiul înţelegător, contemporan al elaborării 
şi precursor al înţelegerii directe, primare, a 

artei de azi. Nu putem să-i mulţumim altfel decît 
prin aşteptarea unor noi şi edificatoare trăiri ~le 
percepţiei. 
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restituiri 

• imago 
hominis (11) 
radu florescu 

Veşmîntul sacru şi zeiţa-regină. Încă din cul­
tura Criş, din momentul în care apare sugestia 
veşmîntului - anume a fustei în formă de 
teacă - reprezentarea feminină, ca receptacol 
al mitului universal fundamental al genezei. 
capătă un atribut nou. Fără îndoială în tot 
neoliticul trăsăturile fecundităţii, steatopigi3. 
şi graviditatea, sînt prezente. Dar sugestiile 
de pieptănătură şi sugestiile de costum se 
dezvoltă, jucînd un rol din ce in ce mai impor­
tant, pe măsură ce înaintăm în epocă. Cel mai 
dezvoltat decor ii cunoaşte însă, în perioada 
tîrzie a neoliticului - eneoliticul dezvoltat 
sau faza postcoerentă - culturile Gumelniţ:a 
şi Cucuteni. 
S-a amintit despre caracterul spiralo-meandric 
al acestui decor. Cîteva indicaţii vin să preci­
zeze sensul esenţial al decorului spiralo­
meandric. 
Studiul atent al unor vase plastice cum sint 
Venus de la Vidra sau mai recent descoperitele 
vase plastice feminine de la Sultana şi de la 
Căscioarele, precizează o foarte interesantă 
posibilitate de exegeză. În adevăr pe Venus 
de la Vidra se disting clar încălţările, cu siste­
mul lor de prindere pe picior prin «nojiţe», 
precum şi centura. Apariţia unor elemente 
spiralo-meandrice, în spaţiile dintre aceste 
piese de costum precis indicate, ne permit 
interpretarea lor dr.ept sugestii de drapaj. 
Amplasarea aproape universal repetată a spi­
ralelor divergente pe fese, a unor motive în 
arcuiri concentrice pe coapse, a unor spirale 
mai mici incadrind un romb pe piept - stili­
zări care prezintă asemănări uneori surprin­
zătoare cu stilizările din primul arhaism grec 
- ar permite interpretarea tuturor acestor 
elemente drept stilizarea schematizată - care 
la un moment dat îşi pierde înţelesul iniţial. 
răminind un simplu motiv cu valoare simbo­
lică - a unui veşmînt amplu, strîns cu o cen­
tură pe mijloc ş i drapat, de tipul hitonului 
grecesc. Este posibil ca elemente de aplicaţii 
să fi îmbogăţit acest hlton - sau tunică -
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primitiv cu un decor simbolic. Dar nici un 
detaliu nu ne permite să afirmăm cu un grad 
de certitudine cit de mic existenţa unor astfel 
de procedee decorative. 
În schimb, alt element pare încă mai impor­
tant: este vorba de pieptănătură. În adevăr, 
există o gamă întreagă de figurine care pre­
zintă, de o parte şi de alta a figurii. doi lobi 
mai mult sau mai puţin dezvoltaţi adesea 
perforaţi central. Interpretarea lor ca nişte 
hipertrofii ale urechilor aparţine, fără îndoială , 
domeniului înţelegerii empirice şi simpliste 
a arte i primitive. Întîmplarea, sau mai bine 
zis hazardul descoperirilor face ca, în unele 
cazuri, să apară o indicaţie mai precisă. Cîteva 
capete de figurine aparţinînd culturii Gumel­
niţa, ieşite la iveală atit pe teritoriul Româ­
niei cit şi în Bulgaria, se prezintă cu două 
ample bucle care, acoperind urechile, lasă un 
spaţiu gol în interiorul lor. Tipul acesta de 
pieptănătură este cunoscut din Su mer, de 
acest gen fiind şi coafura adoptată de celebra 
regină Şubat - unul dintre principalele per­
sonaje înhumate în mormintele regale din Ur, 
descoperire senzaţională a lui Sir Leonard 
Wooley. S-ar părea că avem de-a face cu o 
pieptănătură ceremonială, a cărei marcare era 
esenţială pentru a sublinia calitatea persona­
jului feminin reprezentat. 
Dar lucrurile nu se opresc aici : în paralel cu 
seria figur'•nelor de teracotă, incultura Gumel­
niţa este cunoscută o serie de figurine de os 
plate, la care stilizarea schematizată rigidă 
unghiulară, comportînd trei lărgiri lobate 
succesive, este încă mai avansată. Aceste 
figurine de os prezintă de obicei capul stilizat 
sub forma unui dublu trapez cu laturile du­
blate de una, două sau trei perforaţii, definind 
un şir vertical. Este evidentă şi aci încercarea 
de a reda bogata pieptănătură cu bucle late­
ra1e aşa cum ea se reîntilneşte, din nou, în 
lumea mesopotamiană. Astfel forma unghiu­
lară a capului reaminteşte o celebră statuetă 
de la Teii Agrab, cu atît mai mult cu cit aci 
în locul unui gol oval intre obraz şi păr apare 
unul longitudinal, vertical, care desparte 
obrazul de părul grupat în şuviţe verticale. 
Dar stilizarea aceasta a pieptănăturii la figu­
rinele de os prezintă un interes sporit şi 
datorită faptului că procedurile folosite sint 
generalizate. fn adevăr, forma de ansamblu 
fusiformă, închisă, a acestor figurine suge­
rează integrarea lor in seria figurinelor caste, 
cu costum, chiar dacă triunghiul sexului este 
marcat de o manieră clară, fără însă ca sexul 
propriu-zis să fie in vreun fel indicat. Pe acest 
fond apariţia, pe de o parte, a unor perforaţii, 
de obicei străpunse, pe lobii mijlocii ai figu­
rinelor - ar marca, în mod firesc, golul dintre 
coate şi corp în poziţia « cu mîinile aşezate 
pe pintece »; după cum perforaţiile nestră­
punse de la baza nasului marchează ochii iar 

cele care dublează incizia gurii, probabil colie­
rul. În sfirşit sub triunghiul sexual, într-unul 
sau mai multe şiruri, perforaţii nestrăpunse 
indică articulaţiile, genunchii şi gleznele. Toate 
acestea sint procedee de sugerare a unor ele­
mente anatomice şi de podoabă, de va loare 
egală din punct de vedere al semnificaţiei, 
evident simbolice. În felul acesta, figura femi­
nină se conturează net: ea are acele atribute 
anatomice care să-i dea indubitabi l expresie 
umană dar are, mai ales. elemente de costum 
şi de podoabă. În acest context se ridică 
problema semnificaţiei costumului, podoabelor 
şi pieptănăturii. Ele nu sint, fără îndoială, 
nici întîmplătoare, nici reproducerea - cu 
oarecare grijă de fidelitate - a unei realităţi. 
pentru că în acest caz artistul ar fi fost atent 
la asemănarea de detaliu. Ele sint simple 
semne sau semnale ale unui sistem de repre­
zentări mentale. Costumul ca şi podoabele 
subliniază o anumită calitate a reprezentării 
feminine, calitate pe care noi nu o mai putem 
reconstitui, dar, putem, într-un fel, să o deli­
mităm. În adevăr, dacă ţinem seama că în 
ritualistica marilor zeiţe ale antichităţii clasice, 
ofranda costumului făcea parte - ca la Atena 
ofranda peplosului - din liturghiile zeiţelor 
caste, zeiţelor fecioare, ne putem întreba 
dacă nu cumva tocmai acesta este aspectul 
esenţial care trebuie suprins. 
Desigur paralelismul cu Atena, chiar arhaică, 
este anacronic. Anacronic ar fi şi orice parale­
lism cu religia tracică . Ex istenţa , însă, în 
aceasta din urmă, a unui cuplu divin în care 
partenera femină - Ariadna - este, la ori­
gine, o fecioară şi care, prin hierogamie. 
devine un izvor de viaţă şi fecunditate, s-ar 
putea să nu fie întimplătoare. Pe de altă parte 
apropierea Ariadnei de Diana-Bendis, în ace­
laşi timp divinitate lunară, ar putea să nu 
fie produsul unui sincretism tirziu, ci dimpo~ 
trivă diversificarea, sub influenţa sincretismu­
lui greco-roman. a unor concepte iniţiale -
de nivel arhetipic - unitare. În acest context 
par să se contureze nişte începuturi ale mito­
logiei tracice deosebit de interesante. 
Dar, saltul cel mai important pe această linie 
a reprezentării calităţii divinităţii prin atribu­
tele sale de ordin social îl va face epoca bron­
zului. Deşi reprezentările antropomorfe în 
această perioadă sînt mai degrabă rare, este 
totuşi cunoscută o serie bogată atit numeric 
cit şi prin diversitatea tipologică de astfel de 
imagini: aceea a figurinelor cu rochie În formă 
de clopot, specifice culturii Gîrla Mare. Cu 
toate că tipul nu este general răspindit, în 
toate staţiunile aparţinînd acestei culturi -
de obicei cimitire de incineraţie sau, cum li 
se spune, cîmpuri de urne - apare in cel puţin 
trei dintre aceste cimitire Girla Mare. Cirna 
şi Ostrovul M;.re, într-o diversitate de ipos­
taze Şi cu o varietate de detalii remarcabile. 

În general, imaginea este aceea a zeiţei caste, 
feciorelnice, cu miinile pe pintece, îmbrăcată 
cu fusta in formă de clopot, bluză cu corsajul 
puternic decoltat şi purtînd multe podoabe. 
Figura este profund schematizată, apro1pe 
stereotip, dar marchează totdeauna elementele 
esenţiale - nasul, gura şi ochii . Varietatea 
podoabelor ca şi a pieptănăturii - deşi aceasta 
din urmă comportă totdeauna cosiţa lăsată 
pe spate - este marcată prin atit de multe 
şi de diversificate elemente decorative, incit 
la un moment dat au fost, fără îndoială exage­
rat, interpretate drept semne ale unei scrieri. 
În orice caz, in plus faţă de elementele esen­
ţiale ale costumului apar centuri bogat deco­
rate de un tip pe care-l găsim atît in Mesopo­
tamia, pe statui, cit şi în depozitele de bron. 
zuri ceva mai tirzii de pe teritoriul României. 
Apar de asemenea ace, fibule şi spelci care 
prind costumul, apoi brăţări spiralice sau 
numai circulare, coliere cu pandantive şi pro­
babil aplici de tipul aplicllor radiale pe care le 
intilnim de asemenea tot in depozitele de bron­
zuri din faza tîrzie a epocii bronzului sau 
din perioada de tranziţie de la această perioadă 
la prima epocă a fierului. 
Toate aceste elemente , profund stilizate, 
pină la schem3tizare, se pretează la o mare 
varietate compoziţională şi de detaliu. Este sufi­
cient să amintim că în mod obişnuit fustele in 
formă de clopot sint decorate cu linii din 
împunsături succesive, verticale, ritmic alter­
nate cu fîşii netede de asemenea verticale. 
O interpretare mai veche, datorată istoricu­
lui de artă Tzigara-Samurcaş, vedea in ele 
reprezentarea opregului, tradiţional răspin­
dit, de altfel, tot in zona sud-vestică a ţării, 
adică acolo unde au apărut şi cimitirele de 
urne ale culturii Girla Mare. O descoperire 
de la Ostrovul Mare, însă, arată, fără putinţă 
de îndoială, că este vorba de o stilizare a 
pliurilor verticale pe c,re fusta in formă de 
clopot le făcea. De la stilizarea clară a acestor 
pliuri aşa cum o găsim in figurina de la Ostro­
vul Mare pînă la varietatea pur decorativă şi 
limitată numai la sp3tele fustei pe care o găsim 
de exemplu pe citeva din figurinele de la 
Cirna este o distanţă destul de mare, care a 
putut să permită interpretarea discutabilă de 
opreg, dar care in acelaşi timp ilustrează evo­
luţia de la redarea relativ fidelă cu tendinţe 
iluzioniste a costumului, la det1liul simbolic 
cu tendinţă de semn. Numai că de data aceasta 
semnele, transformind detalii de costum şi 
de podoabă, nu mai au valoarea de atribute 
ale fecundităţii ci au valoarea de însemne 
sociale . Purtătoarea tuturor acestor însemne 
este un person3j important, regină sau preo­
teasă, iar integrarea lor, cel mai adesea, 
într -o sintaxă radiară, le dă valoarea unor 
simboluri solare. De multe ori chiar, asemă­
narea cu detaliul real de costum este sacrifi„ 
cată în favoarea valorii de simbol solar pe care 
reordonarea in sintaxă radiară o asigură. 
Dacă ţinem seama că o serie dintre divinită­
ţile caste - lune între altele, dar mai ales 
Diana - apare în mitologia greco -romană şi 
pe teritoriu l ţării noastre, cu atributul Ce 
Regina, o asemenea exegeză a stilizării costu­
mului devine mai uşor de înţeles, chiar dacă, 
încă o dată, apropierea este anacronică şi, 
poate, epitetul prematur. 
Dar cu aceasta imaginea umană, cea mai veche 
şi fundamentală, legată de mitul genezei, 
aceea a imaginii feminine, se îmbogăţeşte cu 
noi sensuri şi cu noi valori. Străvechea figură 
feminină, arhetip al oricărei reprezentări 
antropomorfe, se situează de data aceasta nu 
în raport de natur şi de forţele ei fertile şi 
fecundante, ci în raport de o ierarhie socială 
şi de un agent de transformare - soarele, 
principiul viu al focului - căpătînd astfel 
valoarea nouă de reprezentare a unei umanităţi 
deja diversificate, structurate şi în măsură să 
încerce transformarea naturii prin folosirea 
iscusită a propriilor ei resurse. 
Evoluţia marii figuri feminine nu avea să se 
încheie aici . Dar principalele ipostaze erau 
deja epuizate in momentul 1n care această 
figurâ de femeie -: regină şi legată de soare -
îşi făcea apariţia. ln principiu omPnirea epui ­
zase legătur ile posibile pe care putea să le 
facă între femeie ca principiu al fecundităţii 
şi ceilalţi factori naturali şi sociali pe care 
cultura ii adusese în cîmpul conştiinţei colec­
tive. Cel de-al doilea filon al reprezentării 
antropomorfe, aceea masculină, avea să preia 
după o îndelungată existenţă latentă rolul de 
protagonist şi să ofere, într -o etapă ulterioară, 
alt factor polarizator. mitologic şi iconografic, 
figura eroului. 

(ir,urmă feminină tronind, cu decor sugerind 
coswrnul, icracotC,, Swicani, Culriira amorf efor 
sfericP, Muzeu! din la?i 
Figurină (eminind cu indicaţi de costum bogat 
decorat. Crrna, Culwra Gîfla Mare , Muzeul de 
istorie o/ R.S.R. (fotogro fii de Ion Miclea) 
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jurnalul galeriilor 
Ne vom aminti mereu de două momente ale picturii lui Eugen 
Gâscd - « Fuga în Egipt» (1934) şi « Horia şi căpitanii săi» 
(1955) - care conţin integral , in rezumat, concentrat adică, 
sintaxa paletei sale şi proiectarea universului său în planul 
istoriei. legendei, mitului, fără de care interpretarea acestui 
univers ne-ar apărea aleatorie, pentru că totdeauna pictura lui 
Gâscă este mai mult decît ceea ce se vede, iar un ansamblu de 
imagini presupune totdeauna şi un anume punct de vedere al 
lecturii. Recenta sa expozitie, de la Galeriile municipiului, 
aprilie-mai, ne-a înfăţişat, în acuarele şi tempera, unul dintre 
ansamblurile cete mai închegate, m:1.i bine structurate, în acest 
sens . Imaginea - în etapa de suverană autoritate pe care expe­
rienţa de-o viaţă şi vigoarea acestei autorităţi mereu tinere i le 
asigură - poate lăsa impresia că se naşte spontan, de la sine, 
din gestul absolut sigur al miinii ce nu are decit a conduce pe­
nelul (a se vedea « Scaeţi >>, « Vîrtejul », « Pe obirşii », « Vir­
colaci » şi multe altele), cind, de fapt, mina nu face altceva 
decît să asculte cugetul şi sensibilitatea artistului, ataşat 
spaţiilor intracarpatice, cu plaiurile Mureşului cu apele mari, 
bune şi deopotrivă primejdioase, cu dealuri domoale, peste 

coama cărora orizontul se repetă identic sau asemenea, 
cu pauze de lunci mănoase, întinse sub înaltul cerului coborit 
adesea pină la atingerea lui cu braţul ridicat. Acum, nu 
întîlnim aici nici ţărani la cină, nici tractorişti pe ogoare, d3r 
prezenţa omului este sigură şi absolută, într-un spaţiu în care 
fiecare element component este însufleţit: copacul, firul de 
iarbă, norul, vîntul. Aşezările omeneşti sînt, ca reprezentare, 
puţine la număr: « fn poiand », cu un drum şerpuit spre o 
casă cu acoperiş de trei ori mai mare decît casa, cu cîteva coroane 
de copaci şi undeva o coamă de deal, ceea ce i ndică sensul filo­
sofie al unei asemenea aşezări prin care românul îşi exprimă 
propriul său raport cu lumea. Aşezări, case, mai apar în « Cîm­
pia » sau în « Hodaie », în rest este lumea, lumea lui Gâscă, 
sugerindu-ne o întreagă populaţie de basme, datini , eresuri al 
căror principal temei sau suport ii constituie natura şi raportu­
rile omului, ale colectivităţii. cu natura căreia i se integrează. 
Aducem, drept martori, « Virtejul » (cu pensulaţia Jlertă şi 
savantă a spirarelor şi segmentelor de spirale multiplicind miş­
carea la nesfirşit), « Pe Obirşii » (cu zona aceea misterioasă 
unde linia orizontului, înă l ţată, se întilneşte cu cerul), « Vîr­
colacii » (cu şerpuirea derutant dezordonată a liniilor de o 
intensă vitalitate), dar mai ales « Balaur pe cer» (cu îngemă­
narea celor două coame de deal sub unduioasa închipuire, imensă, 
de pe cerul înalt). Toarte aceste configurări - imaginate sau 
extrase şi dezvoltate din datele realului - au o durată, o exis­
tenţă finită, dar sugerează tot timpul permanenţa, statornicia 
(aceea din monumentala imagine a «Mureşului»), amintindu-ne 
de titlul unui volum din versurile lui Blaga împrumutat din 
poezia populară, « La curţile dorului», sau de acela al unui 
capitol din « Feţele unui veac>> unde este vorba despre « Na­
tura sub unghiul maximei constanţe». 

Modernitatea lui Doru Covrig - căci fără îndoială Covrig este unul 
dintre artiştii noştri cei mai moderni-are un caracter nativ, ţi­
ne de structura intimă a personalităţii şi de desăvîrşirea acesteia, 
se manifestă cu necesitate, fără ostentaţie, adică firesc - de aici 
sau şi de aici decurge noutatea neaşteptată care pe uni i specta­
tori îi captivează, pe alţii doar ii intrig ă, Artistul nu contrazice 
sau nu simte nevoia s nege, spre a se defini şi afirm'!, forme de 
comunicare tradiţional omologate, dimpotrivă, acestea sînt 
asimilate adesea în creaţia sa ca date existente, ale naturii, la 
îndemina oricui, o natură urbană în care intră de-a valma spre 
a fi selecţionate vestigii livreşti de arheologie, alături de banale 
produse curente - să cităm manechinele pentru că mai mult 
timp Doru Covrig a avut obligaţia de serviciu de a le executa -
al~turi de impresii lăsate privirii sculptorului de înfăţişarea, 
de pildă, a şantierului unei cariere de piatră etc. etc. Universul 
lui Doru Covrig este unul complex, de semne, pe care, spre 
a-l stăpini sau numai a-l înţelege, încercăm, cu tot riscul sche­
matizării ce sărăceşte, să-l cuprindem intre doi poli, de natură 
diferită a genului artistic: obiecru/ şi ambienwl. Obiectul (ne 
amintim de «bocancii» expuşi cu ani în urmă şi care au cons­
ternat, deşi li se putea afla o referinţă onestă la Van Gogh) 
aparţine spaţiu l ui euc l idian şi unei tendinţe, omologate în arta 

contemoorană, de reificare, cu specificarea că sculptorul nu 
subordonează spiritul guvernării brutale a lucrurilor. Ambientul 
aparţine, la Doru Covrig, unei concepţii şi viziuni topologice 
a spaţiului, în conformitate e:u care opera se înfăptuieşte în 
funcţie de anume calităţi, de asociere. de vecinătate, calităţi 
invariante într-un proces caracterizat de transformări (să amin­
tim «Drumul» de la Măgura şi, în paralel, fotografiile cu· suc­
cesive etape de realizare a «Scaunelor» la simpozionul Forma 
Viva de la Kostanjevica na Krki}. Cele două viziuni nu se exclud, 
ele corespund unor grade diferite de percepere a realului şi, 
ca atare, de organizare a datelor acestuia într-o ipostază nouă, 
artistică, le vom intilni, în parte sau împreună, uneori la baza 
aceleiaşi lucrări sporindu-i farmecu l , misterul, intensitatea, 
mesajul poetic: obiectul poate să devină ambient, spaţiu ex­
presiv, spaţiu total - să ne gîndim la nudul intitulat « Ima­
gine li», pe care l-am putea interpreta drept sculptură-peisaj 
(amintindu-ne şi de Henry Moore). Nudul ne dezvăluie, în 
acelaşi timp, două caracteristici ale sculpturii lui Doru Covrig : 
orizontalitatea (in general, artistul concepe desfă.şurări sugerind 
infinitul sau «decupează», implicind aceeaşi sugerare, seg-

mente dintr-un continuum, n iciodată, însă, nu « implantP.ază » 
un obiect, o bornă, o verticală în spaţiu) şi dichotomia (coexis­
tenţa fie conflictuală, dar în echilibru eficient, a două stări, 
situaţii - simetric/asimetric , regulat/iregular, drept/curb, 
mai ales geometric/geologic, cel mai elocvent exemplu îl consti­
tuie lucrarea intitulată « Studiu » , un impresionant turnul, 
structura lui geologică fiind re-organizată de ritmul obsedant 
al unei repetiţii de ordin paralelipipedic - fie a dublării unei 
figuri, compoziţia fiind binară . două « miini », <,;!ouă « struc­
turi», două «urme» asemenea sau identice. ln cîmpul de 
acţiuni larg deschis intre cei doi poli, operele artistului se aso­
ciază în grupuri (unele prezentate in felul acesta în expoziţia 
de la Simeza, mai-iunie, şi reclamînd adesea lucrări expuse 
anterior), grupurile au , se p3re, o structură organizatorică 
afină mulţimii matematice, sint deci «colecţii» de elemente 
asociate pe baza unor proprietăţi comune: « Miini!e »,«Urme» 
«Structuri» etc . , dar nu exclud intersectarea mulţimilor, o 
«mină» poate deveni, prin transformare, «urmă», o «urmă» 
(expusă la salonul municipal '80) devine, schimbindu-i-se pozi­
ţia, orizontal-vertical , «poartă» ( la recenta expoziţie). Este 
un univers în permanentă devenire, la o privire globală a pro­
cesualităţii lui apărînd cu persistenţă năzuinţa autorului de a 
configura paradigme, demersul lui Doru Covrig înscriindu-se, 
aşadar, sub semnul artei de idei. 

Cu o selecţie de lucrări recente. cărora li se adaugă citeva piese 
mai vechi - drept reper pentru sugerarea unei incursiuni 
retrospective sau, poate, reper pentru demonstrarea consec­
venţei unui program de creaţie - expoziţia Maria Lăzdrescu 
(Orizont, mai-iunie) fixează un moment din dialogul 
neîntrerupt, purtat de artistă, de mai bine de douăzeci 
de ani, cu un public numeros . Este relevantă articularea 
formelor ceramice (de o materialit1te consistentă, densă, 
dată de structura glazurilor) , şi a culorilor strălucitoare 
(asociate contrastant în compoziţia ornamentală de un desen 
amplu, decis, tranşant) în desfăşurarea logică, ritmată, armo­
nioasă a ansamblului (organizat explicit, aproape didactic, pe 
grupe de obiecte) care ne propune restituirea uneia din înfăţi­
şările posibi le ale universului artistei. Semnificaţiile expoziţiei 
depăşesc, însă, spectacolul ei, proiectînd acest univers în cursul 
ascendent al ceramicii contemporane româneşti pentru care 
opera Mariei Lăzărescu a însemnat, se poate spune, travaliu 
şi act ctitoria!. Artista face parte dintre ceramiştii fideli vechilor 
tradiţii, încă vii. ale poteriei noastre populare, pe care le preia 
şi le fructifică substituind concepţiei conservatoare (a formelor 
fixe ale obiectului şi 1. compoziţiilor ornamentale stabilite prin 
practica neîntreruptă din centrele de artă populară) studiul 
deliberat al acestor forme şi ornamente, cu scopul înnoirii lor, 
pe măsura talentului artistic (studiului riguros i se asociază 
inspiraţia spontană, din această asociere rezultînd factura sti­
listică distinctă a autoarei) şi cu scopul adaptării finalităţii obiec­
tului cerinţelor unor comportamente sociale urbane actuale. 
Modelul principal, de referinţă, al universului artistei va fi prin 
urmare ceramica populară românească, aceasta furnizind pro-

cedeul tehnic de bază, lucrul la roata olarului, şi unele din sur­
sele de inspiraţie - vom aminti, de pildă, ornamentica celebrei 
ceramici de Vama. Sursele de inspir3ţie se întind pe o arie 
vastă, în spaţiu şi timp, de la figurinele de Cirna la pictura cera­
micii de Cucuteni, de la opaiţe sau căni dacice la ulciorul olte­
nesc de nuntă, alături de asemenea modele, considerate pro­
gramatic de către artistă, fiind posibilă şi detectarea unor refe­
riri subtile la stilistica ceramicii noastre medievale de filiaţie 
bizantină sau la stilistic:1, vechii ceramici persane. În paralel, 
artistei nu i~a fost şi nu-i este străină tentaţia compoziţiei cro­
matice abstracte, realizate pe baza virtuţilor de expresie ale 
materialului - glazuri. emailuri, combinaţii de sticlă şi metal. 
Asemenea diversitate, firească, a configurărilor este totuşi 
unitară în ansamblu, factorul unificator nind dat de o atitudine 
barochistă - privind opulenţa materiei, vivacitatea liniei, 
somptuozitatea ornlmenticii, preeminenţa regnurilor vegetal 
şi zoomorf. reale şi fantastice, care furnizează cea mai mare parte 
a semnelor iconice ale lexicului acestei arte. Considerind clari­
tatea programului de creaţie, stabilitatea lui de-a lungul ani, 
lor, calitatea şi cantitatea producţ iei artistice, vom putea spune-

procedtnd pars pro toto, că Maria Lăzărescu ilustrează concen­
trat şi edificator un important capitol al ceramicii noastre con ­
temporane. Îl ilustrează şi, tinind seama de diversitatea direc­
ţiilor de dezvoltare promov3te de tinerele generaţii de artişti 
care au determinat ecloziunea ceramicii noastre actuale, aş fi 
tentat să spun că ii şi încheie, dacă n-ar fi cu putinţă !nregistrarea 
punţilor de legătură de la o generaţie la alta. Exemple ne furni­
zează chiar expoziţia de faţă: tradiţionalul motiv popular al 
«buzduganulu i » (sau al «ariciului »), de pildă, propriu Mariei 
Lăzărescu, îl vom regăsi într-un alt context şi cu alte semni­
fic3ţii în ceramica unuia dintre cei mai promiţători şi tineri 
artişti, clujeanul Cornel Ailincăi, actul ctitoria! 11 artistei de­
monstrindu-şi vitalitatea. 

Între parametrii constituirii şi fiinţării formei în pictura Mariei 
Constantin - spaţiul, doar reprezentat perspectival; timpul, 
implicat numai drept condiţie generală a imaginii; desenul, 
subordonat culorii, chiar o imagine alb-negru ne apare ca simpli­
ficare, reducţie sintetică a unei compoziţii cromatice - rolul 
principal, definitoriu îl deţin culoarea şi lumina, intr-atît incit 
se poate spune că dacă acestea nu ar fi, de fapt, atribute ale 
realului, ale realului perceput, artista însăşi i le-ar atribui, dato­
rită propriei viziuni cromatice, înnăscute, asupra lumii, viziune 
de care se prevalează în comunicări l e sale. Comunicarea se efec­
tuează prin mijloacele culorilor de apă (nu i -au fost şi nu-i sint 
străine artistei uleiul, monotipia, tehnicile graficii aplicate), 
acuarela fiind tehnica ce caracterizează un demers artistic sus­
ţinut de-a lungul unei cariere (la Orizont artista a deschis a 
zecea expoziţie, aprilie-mai, debutul avînd loc cu mai bine de 
treizeci de ani în urmă). Formulările şi configurările cromatice 
ale Mariei Constantin nu contravin culorilor din natură (care 
sint adesea şi sursa amprentei unui genius loci) . Între unele 
şi altele acţionează personalitatea artistei cu o logică ce ordo­
nează şi o sensibilitate ce transfigurează . 
Genul predilect este peisajul, ca stare existenţială, localizată 
în funcţie de un motiv sau altul raportat totdeauna, nu impresii­
lor fugare , ci trăirilor intense, subiective ale autoarei, interesu­
lui său, năzuinţei sale de a înlocui realul perceput cu realul 
imaginat. Ridicarea aceasta, pe p lanul artisticului, deasupra 
orizontului nostru, se efectuează cu mijloace simple dar 
suple, rafinate, şi cu un simţ impecabil al armoniei: fluiditatea, 
in tuşe generoase şi ferme, a materiei cromatice - de la 
densitate şi catifelare la transparenţe rarefiate şi strălu­
citoare - şi luminozitatea ei de diferite grade de intensitate. 
Spre deosebire de expoziţii anterioare, de o vervă cromatică 
antrenantă, selecţia recentă ni s-a părut a fi străbătută de un 
sentiment de tandră şi gravă melancolie. O retrospectivă -
dacă ar putea fi realizată în pofida cantităţii impresionante de 
lucrări şi a diseminării la care au fost sortite - constituie, 
fără îndoială, subiectul şi materialul de construcţie al unui stră­
lucitor film artistic despre viziunea cromatică a lumii. 

Gheorghe Rizoiu , deşi a debutat în 1954, s-a afirmat relativ tîrziu 
în raport cu co legii de generaţie - la ultimele saloane munici-
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pale, la simpozioanele de la Sibiu - drept care aprecierea pozi­
tivă de care s-:i bucurat expoziţia sa (a doua personală, Eforie, 
aprilie-mai) a constituit o răsplată prea bine meritată, care 
poate să-l stimuleze, să-l încurajeze. Manifestindu-se în grupul 
mai mult sau mai puţin sudat din jurul lui Costel Badea şi al 
şco lii lui, Rizoiu contribuie aici cu specificitatea şi originali­
tatea personalităţii sale, el fiind unul dintre ceramiştii preocu­
p1ţi (şi competenţi în această direcţie) de virtuţile de expresie 
ale structurii materialului (precum Flaviu Dragomir, Dumitru 
Voicu, Ion Berendea), virtuţi pe care le pune în valoare, le ex­
ploatează, le implică în conceperea şi configurarea obiectului 
creat - de o diversitate a funcţiilor si finalităţii, pe o arie întinsă 
a modelării mediului ambiant, de la piesa de uz curent şi obiec­
tul decorativ la elementul de construcţie a structurilor arhi­
tecturale urbane. Valorificare3. structurilor de expresie ale mate­
rialului - totdeauna gresie, rezistentă, densă, compactă, afină 
aparent metalelor feroase, o compoziţie se numeşte, nu în­
tîmplător « Cloşca cu pui» - se efectuează într-un sistem de 
echil ibru al volumului care are constant un centru geometric, 
acelaşi cu centrul de greutate, de unde implicare3 în compune­
rea volumului (sau volumelor) a unei forţe centripete, atit de 
firesc asociată ideii de st3.bilitate şi rezistenţă a materialului. 
Între volume, sferoidul este foarte frecvent - lui Mircea Iliescu 
ii sugerează adevăratele rădăcini ale ceramicii, « lutul-bulgăre, 
rupt parcă naturii cu o p lăcere nedisimul~t tactilă» (prezen­
tarea din catalog), de la care pornesc apoi direcţii diverse, 
intre acestea nelipsind cele date de modele culturale - de la 
Cîrna şi Cucuteni pină la Art3. nouă. Independent de asemene:t 
particularităţi care definesc obiectele in parte, o trăsătură de 
bază le asociază într-un ansamblu unitar, aceea care defineşte 
şi factura stilistică a lui Rizoiu, şi anume: relatia intimă, de 
complinire, dintre masiv şi monumental, viziunea monumen­
tală fiind, s-ar putea spune, direcţia unui demers fructuos, în 
continuare, pentru Rizoiu, în cîmpul captivant al artelor focu­
lui la noi. 

Fidelă linogravurii colorate pe care o practică de vreo p3.ispre­
zece ani, cu aceeaşi viziune din aceeaşi zonă de intersectare 3 
două mulţimi de elemente, lumea realului şi lumea fantasticului, 
Mariana Popa n-a încetat o clipă procesul de decantare a mij­
loacelor şi de şlefuire a semnelor plastice, de rafinare a acestora. 
Unele semne derivă direct din procedeul tăierii linoleumului 
şi al suprapunerii plăcilor, altele sînt achiziţionate din vechi 
coduri de simboluri, altele, în sfîrşit, sînt inventate de artistă 
modifkînd şi transformînd reprezentări iconice. Toate aceste 
grupe de semne sînt combinate împreună în compoziţii de fac ­
tură barochistă cu arabescuri cînd simple, cu forme ample, cînd 
asociate într-o neistovită revărsare ornamentală de v rejuri 
şi frunze ale unei veget3ţii invent3te, arbitrare, în compoziţia 
cărora apar, ca centre de interes, măşti, unele de sorginte fol­
clorică, sau profiluri umane, adesea după modele antice gre­
ceşti . Rinduite pe simeză, la expoziţia de la Galateea, aprilie­
mai, împreună cu o serie de desene colorate (care denotă preo­
cuparea artistei de a spori cantitatea de nuanţe cromatice folo­
site) lucrările închipuie un spectacol sub semnul poeziei pictu­
rale care ne apare drept calitatea de referinţă a acestei arte ce 
se dezvoltă in situaţia, în starea de echilibru dintre real şi fan ­
tastic. 

Dacă raportăm recenta expoziţie a lui Ştefan lacobescu (SimeZ3., 
mai-iunie) anterioarelor sale personale de la fostele galerii 
Apollo şi Amfora, vom avea dovada, pe parcursul a opt ani, a 
unei neîncetate şlefuiri a mijloacelor de expresie, care au dus 
la stăpînirea unei înalte tehnicităţi. De aici fructificarea diversă 
a desenului, a imprimării, a culorilor, tehnici şi procedee utili­
zate uneori împreună, alteori cu un interes anume pentru fie­
care în parte, în raport cu punerea savantă în pagină a mesajului 
de comunicat. Ansamblul ne-a apărut ca o ţesătură sau o reţea 
de structuri in care motivele repetate ( « Delta I -XII », sau 
numeroasele « Peisaje cu figuri» , sau « Plajă 1-111 ») asociau ima­
ginile ca într-un discurs muzical/grafic/cromatic. lacobescu 
ştie să îmbine şi să combine linia-urmă a gestului cu linia-cons-
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trucţie abstractă, suprafeţe valorate riguros, ca un continuum, 
cu tuşe nervoase de negru, aparent aleatorii, creînd nu repre­
zentări, nu reconstituiri sau relatări. ci sugerare a realului, a 
datelor lui, a oamenilor şi a unui mediu ambiant poetizat. 

Proteic, Constantin Niţescu a parcurs (de la expoziţia sa din 
1966, galeriile Orizont, la cea recentă, de la Simeza, aprilie­
mai) un impresionant periplu, efectuat pas cu pas şi argumentat 
plastic şi estetic în fiecare etapă, de la o pictură abscractd (ale 
cărei calităţi erau materialitatea, consistenţa, combinaţiile cro­
matice în fluxuri materiale, am spune, referitoare la devenirile 
galactice) la o pictură realistă, a cărei condiţie estetică este toc­
mai abstractizarea ce proiectează imaginile realului perceput 
pe planul idealizării (vom asocia aici şi picturile expoziţiei sale 
din 1977, pe o temă dată - « omagiul independenţei»). Din 
selecţia de lucrări foarte variate, de o diversitate a facturilor, 
am reţinut îndeosebi peisajele de la Tescani - un Deal cu case 
sau Dealuri la Tescani, o Toamnă şi mai ales un Amurg de o 
impresionantă claritate a tentelor colorate. Resursele gamelor 
cromatice, a acordurilor şi orchestrărilor, se arată a constitui 
problematica tehnică artistică ce va alimenta în continuare de­
mersul său creativ. 

TamQra lzbăşescu şi-a conceput expoziţia (Eforie, mai-iunie) 
ca o relatare despre posibile incurs iuni ale spectatoru lui în ate­
lierul artistului, în etape diferite, fără o ordine anume a acestor 
incursiuni. De aici rezultă o articulare caleidoscopică a selecţiei 
expuse: desene de un acut simţ al observaţiei care nu par studii 
sau schiţe premergătoare, ci stadiul final al unui demers de 
investigare cu scopul înţelegerii şi aproprierii; picturi de un 
expresionism acuzat al atitudinii, al culorilor şi al liniei. orientat 
mai ales spre comunicarea unei angajări, a unui mesaj politic, 
fie cu un suport faptic/imagistic extras din contemporanei­
tate, fle de evocare istorică; alte lucrări sînt de o ambiguitate 
captivantă rezultată din asocierea real/fantastic, real/imaginar, 
real/oniric, asociere ce se întîmplă în structura internă a com ­
poziţiei. Toate acestea sînt configurări diferite pentru laturile 
diferite ale raportului artistului cu lumea pe c3re nu vrea, se 
pare, să o stăpinească, dar în care caută justificarea şi a existenţei 
şi a artei. Dacă ar fi să alegem un răspuns satisfăcător pentru 
această căutare dramatică, ne-am opri asupra valorilor simbolice 
ale unei «Maternităţi» de un calm tandru, susţinut de frumu­
seţea clasică a formelor şi de expresia ataşantă a person2jelor. 

Debutul Anei Galic: la sala Cenaclu (mai-iunie) certifică certele 
calităţi de desenator ale autoarei: stăpînirea atit de sigură a linie i 
şi vehicularea savantă a valorilor, ceea ce ii permite să purceadă 
la edificarea unor adevărate arhitecturi ale căror modele r eale -
floarea, planta, scoica, insecta - le aflăm în lumea organicului , 
a biologicului. De aici sentimentul sau conştiinţa unei creşteri, 
a unei dezvoltări continue după legi ale naturii, prestabilite. 
De aici şi - ceea ce semnala Călin Dan în prefaţa catalogului -
dubla funcţie a desenului, ca mijloc de investigare a unei reali­
tăţi date, ca metodă de explorare, şi ca mijloc de construire 
şi neîncetată şlefuire a imaginii. Între aceste arhitecturi - care 
captivează fiecare în parte - am optat pentru două compoziţii, 
una deschisă, un « labirint» ameninţător, dramatic, cu o şer­
puire meandrică implacabilă, sugerind nonf1nitul, şi una închisă, 
o « Floarea soare lui», metafora unui megalopolis natural cu 
elemente de v i aţă şi procese de viaţă evoluind sub semnul, am 
spune, al « bunei guvernări». Între aceste două extreme se 
întimplă, metaforizăm şi noi, încercările noastre de a supune 
natura sau. reversul, de a i ne supune. Desenele Anei Gol ici 
sînt mesaje bogate care permit sau incită lecturi diferite, ceea 
ce constituie o promiţătoare calitate de creator contemporan. 

Debutul Danielei Văfeanu Codiţă (Atelier 35, mai-iunie) s-a distins, 
in primul rind, prin profilul expoziţiei, cit se poate de adec­
vat şi de convingător pentru înfăţişare3. unui artist la începutul 
carierei. Discursul expoziţional a cuprins o serie de argumente 
şi ilustrarea lor explicită, concretă, de aceea captivantă. Indi­
ferent de cursul viitor pe care pictoriţa ii va urma, de întrebă-

rile grave pe care şi le va pune sau de neîmplini:ile <;u .care 
firesc va fi confruntată, va avea în configurarea (ş1 amintirea) 
acestui moment iniţial o sursă anteică, de încredere, girată de 
semnături ce nu se intîlnesc totdeauna atît de ataşante la un 
debut, Octavian Barbosa, Tudor Octavian, Marin Gherasim, 
Constantin Blende3 - drept care ne vom permite să cităm un 
pasaj din analiza entuziastă a lui Marin Gherasim: « Pictura 
Danielei Văleanu Codiţă are toate atributele unei atitudini asu­
mate cu luciditate, cu bună ştiinţă. Expresia rafinată a pi~turii 
sale este rezultatul unui proces îndelungat de de.~antăr!: de 
tenace căutări ale expresiei . E o ştiinţă a :ompuner11 spaţ11lor, 
a dozajelor \uminii şi a culorii pe c3re art1~ta r:iu. o aflşe~z_ă cu 
ostentaţie ci o face. mereu subi~ţe l easă, 1mpl1<;1tă, o d1s1mu­
lează cu discreţie ş1 măsură. ~1Jlo~cele„expresIve sînt suple, 
mereu adecvate intenţiilor; spaţiul p1ctur11 sa.le este ctnd tan~ru­
unduîos sugerind eterna mişca~e, eter~3 schimbare. a lucrunl~r 
şi fenomenelor, cind ferm, decis, suger1nd un arhetip ge?metnc 
al gindirii. o undă de poezie se aşterne peste lu~ea su~~iectelor 
şi obiectelor ei preferate care sînt cele ce o înconJoară, 11 creează 
cadrul intim de viaţă». 

Optsprezece designeri (Aszalos Geza, Aszalos Irina, ~onstant.in 
Berechet, Victor Brătulescu, Valeria Costăchescu ~heţ,u, Vasile 
Cristian, /aan Dragoş, Mihaela Du/ea, Alexandru Gh,lduş,_ Constan­
tin Marinescu, Mihai Maxim , Dumitru Păuu,că, Valentin Stratu , 
Bogdan Stroescu, Cristian Tataii, Lucian Toma, Svet_lana Utt~, 
Cdtălin Vasilescu Postolache (cu mobilier) - la C~minul arte,, 
etaj, şi Aszafos Geza (cu o riguroasă şi s.eve:ă sel.ecţ1e d~ ~a~~ete 
impecabile ale unor produse româneşti n_o1 ale 1n~ustne1 m1Jlo~­
celor de transport in comun) - la Căminul artei, part.er (ma1-
iunie), au realizat o pledoarie convi.ngătoare p~ntru ş1 de_spre 
designul românesc. Diferenţa specifică a e~h1pa~entulu1 de 
interior al habitatului a fost dată de c?nc:pţ1~ ob1ect~lor .gru­
pate în micro-unităţi în funcţie de destinaţie ŞI de o .d1vers1tate 
de propuneri adresate firmelor producătoare. Selecţia s-~ baza.~ 
în princ ipal pe colecţia prezentat~ anul trecut de des1gner11 
români la prima Trienală i nternaţională d_; la ~o~~an, .reflec­
tînd aşadar preocupări şi soluţii .etabo:ate 1n ult1ri:.11 _t rei-patru 
ani, preocupări în parte depăş1te azi, dar soluţ11 ~'°· g:neral 
valabile, nu numai privind echipamentul ca at~re, cit 1?~1~e c~ 
care s-a venit în întimpinarea producătorului, ~ sens1.b.1hză~11 
acestuia, între care semnalăm: proiectarea de ~ob1~ 1er '.n 
condiţii tehnice şi tehno logice existente, fără i:nod1ficări_, deci, 
în fluxul producţiei; valorificarea. unor materiale cons1de~ate 
de fabrici ca necorespunzătoare; introducerea unor materiale 
noi - răşini sintetice armate cu s~iclă - ceea ce presupune 
o nouă tehnologie, probabil avantaJ?asă; accept~r.ea cartonu­
lui ca material de fabricaţie pentru piese de mobilier et~ ... etc. 
o expoziţie serioasă, un studi~ ~e temă dat~, în cond1ţ11 de 
creaţie şi execuţie fixe, nu pur ş1 s1mpl~. expen~ent .- de unde 
gradul de maturizare 3 tinerei gen~raţ11 de .des1g~er1 care pro­
pun nu numai optimizarea rentabilă a unu, ambient modelat, 
ci restructurarea însăşi a modelării lui . 

pp. 38, 39 

1. MARIA CONSTANTIN: Sulina, acuarelă 
2. ŞTEFAN JACOBESCU: Gravură 
3. EUGEN GÂSCÂ: Virtejul tempera 
4. ANA GOL/CI: Labirint, desen tuş 
5. DANIELA VÂLEANU CODIŢĂ: Gutui, ulei 

p. 40 

1-4. Design - mobilier 
5. TAMARA IZBĂŞESCU: Compoziţie 
6. CONSTANTIN NIŢESCU: Peisaj, ulei 
7. MARIANA POPA: Perspicacitate, linogravură 
8. GHEORGHE RIZOIU: Vas decorativ, gresie 
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Dans ce numero: 
Cultu re - histo ire 

(Horia Horşia) 

p. 4 
Le travail particuli2.rement original des etudiants 
sortis de !'Institut d'arts plastiques (1980), c·est 
a dire la decoration murale d'interieur faite a 
!'Institut d'histoire « N, Iorga» de Bucarest dans 
la sal le de festivite, offre I' occasion de mediter 
sur la relation culture-histoire. L'accent est mis 
dans cet ouvrage (conduit par le professeur Vasile 
Celmare) sur Ies grandes personnalites de l'his­
toire et de la culture roumaine et, sans que le 
travail aie a souffrir, on ressent ici l'esprit d'equipe 
et en meme temps le main de maître de chacun 
des futures peintres muralistes. 

Theodor Aman 

pp. 6-11 
Personnalite de renom de la culture roumaine du 
XIX-e siccle , de la vie artistique bucarestoise, 
novateur par sa peinture, dessinateur de talent, 
graveur, decorateur, fondateur de l'enseignement 
artistique superieur, Theodor Aman demeure un 
des artistes qui fait partie de la generation pro­
gressiste de 1848. La celebrat ion de 150 ans depuis 
sa naissance fournit I 'occasion de participer a cette 
charge commune: connaître mieux l'homme, l'ceuvre 
et sa place dans la culture roumaine. 

Le visionaire revolutionnaire (1848) 

(Mircea Iliescu) 

p. 6 
Anime par Ies ideaux nationaux et sociaux de la 
revolution de 1848, peintre du raffinement, de 
la vision, Theodor Aman est un artiste accorde 
a son univers. Mircea Iliescu le considere comme 
le premier peintre moderne de la Roumaine. 

Ecritures et lettres 

(Barbu Brezianu) 

p. 8 
La correspondance de I 'artiste ainsi que Ies autres 
documents de l'epoque constituent une rirhe source 
pour porter a la connaissance du public la veri­
table biographie artistique et civique de I' lomme 
et de I 'artiste Theodor Aman. 

Un poete de la mondeni t e 

(Adrian Silvan Ionescu) 
p. 10 
La richesse vestimentaire des sujets des toiles de 
Theodor Aman const itue un document important 
a I 'aide duquel on peut re:onstituer la mode dans 
la seronde moitie du XIX-e siecle et au debut 
du XX-e siecle et, en meme temps, la contr-ibution 
de I 'artiste a I 'ambiance sociale et artistique de 
I 'epoque. 

Les portraits de Medee 

(Marius Tătaru) 

p. 12 

(Mihai Drişcu) 

p. 12 
Partant tous Ies deux du symbole tragique de 
Medee dans Ies teintures de Geta Brătescu, Marius 
Tătaru et Mihai Drişcu aboutissent a voir dans 
son ceuvre, le premier - un topos ciont la force 
regeneratrice peut etre exploitee sous diverses 
formes, le second - une lutte qui se donne a 
l'oree de la forme pour traduire en images la struc­
ture meme de la tragedie. 
Nee le 4 mai 1926 a Ploieşti, Geta Brătescu fait 
ses etudes a la Faculte de lettres et philosophie 
de l'Universite de Bucarest et a l'Ecole des Beaux­
arts de Bucarest. El le fait ses debuts dans la vie 
art istique en 1944. L'artiste participe aux salons 
ofnciels, aux expositions d 'etat et a d 'autres mani­
festations col lectives. Expositions personnel Ies: 1960, 
1963, 1970, 1972, 1975, 1976, 1981 - Bucarest: 

1976 - Rome. Expositions i nternationales: 1958 -
Moscou: 1959 - Leipzig, Varsovie; 1960 - Bien­
nale de Venise, Moscou; 1966 - Belgrade; 1969 -
Bologne, Biennale de Lausanne; 1970 - Bologne; 
1971 - Leipzig: 1972 - Bologne, Bel grade: 1973 -
Bologne: 1976 - Biennale de Cracovie, Biennale 
de Brno; 1977-Biennale d'Epinal. Participe a de 
nombreuses expositions d'art roumain a l'etranger. 
Prix: 1965 -II-e Prix de l'Union des arts plastiques 
pour I 'art decoratif: 1970 - Le Prix de la revue 
Arta. 

La s uggestion du bonheur 

(Vasile Drăguţ) 
p. 15 
Pour le critique d'art Vasile Drăguţ Ies tableaux 
du peintre Gheorghe Şaru sont des pretextes 
pour la meditation, pretextes qui invitent a refaire 
le chemin parcouru par !'artiste pour comprendre 
la peine de recomposer ! ' instant vecu dans des 
formes qui laissent ouverte la voie a la suggestion 
du bonheur. 
En ce qui concerne le temoignage de I 'artiste, 
on peut citer de l'interview accorde a Theodor 
Redlow: « Du desir que j'ai eu de faire de l'expo­
sition un „ spectacle d'art" naquit le labyrinthe des 
dimensions de plus en plus grandes, jusqu'a ce 
qu'il prenne possession de tout l'espace de 
I 'exposition. Le labyrinthe pourraît etre le guide 
vers certains centres d'interet ... » (Sortie du 
labyri nthe, p. 14). Ne le 1 Mars 1920, a Checea­
Ti mişoara, Gheorghe Şaru fait ses etudes a I 'Aca­
demie des Beaux Arts de lassy (1944) et a 
!'Academie des Beaux Arts de Bucarest (1946-
1948). Participe depuis 1944 aux expositions d'etat. 
aux salons officiels ainsi qu'a d'autres manifesta­
tions col lectives. Expositions personnel Ies: 1956 -
B.ucarest; 1959 - Moscou: 1960 - Bucarest; 1981 
- Bucarest. Expositions internationales: 1954 -
Biehnale de Venise: 1958 - Moscou; 1961 - New 
Delhi; 1963-Berlin; 1965-Szczecin; 1966-
Berlin; 1970-Varsovie; 1975-Szczecin; 1976 
- Sofia; 1977 - Moscou; 1979 - T riennale de la 
peinture realiste a Sofia. Participe a de nombreuses 
exposit ions d'art roumain a I etranger. 

Le crepuscule des dieux 

(Andrei Pleşu) 

p. 16 

« Peu sont Ies peintres qui vivent aujourd'hui, 
avec sincerite, le veritable destinee de la peinture: 
ses espoirs et son trouble, ses contractions et sa 
pathetique desorientation. Vladimir Zamfirescu en 
est un - nous dit le critique d 'art Andre i Pleşu -
son expos iti on au Musee des Collections d'art est 
une messe vouee au declin de tous Ies dieux et 
sourtout a la beaute ecceurante du crepuscule des 
dieux de la peinture .. . ». 
Ne le 3 Mai 1936 a Ploieşti, Vladimir Zamfirescu 
fait ses etudes a !'Institut d'arts plastiques « N . Gri­
gorescu» de Bucarest (professeur Corneliu Baba, 
1966). Depuis 1966 ii participe aux Salons off1ciels, 
aux exposit ions d'etat et a d'autres manifestations 
collectives. Expositions personnelles: 1978- Cluj­
Napoca; 1980 - Stockho lm; 1981 - Bucarest. Expo­
sitions internationales: 1971 , 1977 - Paris, Concours 
international Paul Weiller; 1972 - Monaco, Expo­
sition du Grand Prix I nternational; 1974 - Varsovie; 
1978 - New Delhi, Triennale internationale de la 
peinture et de la sculpture , Amiens, Exposition 
internationale, Musee Picaar; 1979 - Sofia, Trien­
nale internationale de la peinture realiste. L 'artiste 
participe aussi a de nombreuses expositions d 'art 
roumoin a I etr·anger. 

La culture populaire du bas Danube 

(Paul Petrescu) 
p. 18 
Nombreux sont Ies temoignages qui attestent, 
au debut du X IX-e siecle, I 'existence historique du 
peuple roumain du bas Danube et l'exceptionnelle 
vitalite de la culture populaire dans ces regions 
injustement considerees autrefois comme une « tâ­
che blanche » de I 'ethnologie roumaine. Les der­
nieres recherches mettent en evidence Ies traits 
dominants de cette cultu re - originale et puis­
sante - parfaitement integree dans I 'ensemb le de 

la culture populaire roumaine sans toutefois oublier 
ses particularit1:;s dOes aux facteurs du milieu, 
de l'histoire, demographiques ou economiques de 
la region. 

Le souvenir de Brancusi 
Rencontres avec Noguchi 

(Barbu Brezianu) 
p. 21 

Hote d'honneur de l'Union des Arts Plastiques, 
le celebre sculpteur japonais Isamu Noguchi a 
visite cet ete Ies lieux d'origine de Brancusi, parti­
culierement I 'ensemble monumental de Tîrgu Jiu 
et Ies musees roumains qui ont dans leurs collec­
tions Ies ceuvres du sculpteur roumain. li entreprit 
ce voyage en compagnie de Barbu Brezianu, le 
bien connu exegete de Brancusi qui fait le recit 
de leurs entretiens. 
« Moi auss i - temoigne Noguchi - je lui reste 
oblige. Je me considere son fils spiritue l et c'est 
a cause de cela que je vie ns avec joie ici . . . Meme 
aujourd'hui - en me rappelant ce qu'il m'a appris 
- je prend a t âche de faire de mon mieux et j 'essaie 
de rester toujours moi-meme ... ». 

Les artistes americains au travail, chez eux 
(fli) 

(Paul Petrescu) 
p. 26 

Su ite a son voyage aux Etats Unis, Paul Petrescu 
nous presente Ies ecoles d'art americaines qu'il 
reussit a surprendre, par rapport aux traditions 
europeennes de I' instruction artistique, dans leurs 
particularites definitoires pour la preparation de 
toute une generation d 'artistes conformement a 
un systeme complexe de I 'ense ignement americain . 

Marshall McLuhan 

(Anca Oroveanu) 

p. 28 

A I 'occasion de 70 ans depuis la naissance et un 
an depuis la mort du professeu r caradie n Marshall 
McLuhan, personnalite bien connue pour ses theo­
ries de la communicat ion, la revue ARTA lui renci 
hommage, par un profil su ivi de textes choisis 
de son ceuvre. Anca Oroveanu met en evidence 
I orig inalite de la pensee du theoricien qui envisage 
I 'art comme une fonction active, comme un moyen 
privilegie pour explorer et porter a la connais­
sance de chacun Ies ambients qui, autrement, 
seraient restes invisibles. 

Le film d art 
Apprendre le chef d muvre 

(Călin Dan) 
p. 33 

En feuilletant Ies pages de ses « livres d'images », 
on se renci compte que pour Mirel llieşiu - le 
bien connu auteur de films d'art- chaque film 
est « une le~on des vertus et de la virtualite 1:lu 
regard » a travers l'ceuvre pour nous la faire «ţp­
prendre » comme processus d'art, comme volupfe 
de la genese et comme possibi lite de ! 'artiste de 
recreer le monde. Ses « Raci nes», « Les murs 
qui revent» ou « Le courage des grands espaces » 
portent a la connaissance du public une rea lite 
que seu l I 'artiste peut transfigurer par la force 
de sa personnalite. 

Restitutions 
Imago hominis (11) 

(Radu Florescu) 
p. 36 

Dans la deuxieme partie de son etude, I 'auteur, 
en s'appu iant sur Ies vieux documents archeolo­
giques des cultures qui se sont succedees sur le 
territoire de la Roumanie, nous presente I' image 
de la femme con;ue comme deesse-reine, comme 
archetipe de toute represer,tation anthropomor­
phique, non par rapport a la nature fertile et proli ­
fique mais par rapport a une hierarchie sociale, 
pleinement diversifiee, humanite en train d'entre­
prendre la transformation de la nature par ses 
pro p res reso u rces. 
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