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Ne-am obisnui t să vedem zi Inic că masa de lucru a tovarăsu lui Nicolae Ceausescu 
' ' ' 

este de fapt harta patriei, că deasupra imaginii ei, atît de dragă nouă tuturor, se 

petrec ceasurile lungi şi rodnice de muncă ale Preşedintelui ţării. 

Aflat în această toamnă într-o vizită de lucru în judeţul laşi, secretarul general al par

tidului a inaugurat noul an de învăţămînt, adresîndu-se, de la tribuna unei 

impresionante adunări populare, cad1·elor didactice, întregului tineret studios, 

zecilor de mii de oameni ai muncii din străvechea cetate moldavă a istoriei şi 

culturii româneşti, cetate devenită astăzi şi un puternic bastion industrial. 

Prezenţa tovarăşului Nicolae Ceauşescu la laşi a sporit totodată şi semnificaţiile 

unui moment de adîncă, emoţionantă simţi re patriotică: dezveli rea Monu

mentului Independenţei, impozant ansamblu sculptural menit să nemurească 

eroismul generaţiei care a scris acum un veac cu sîngele ei una dintre cele mai 

glorioase pagini ale luptei pentru libertatea, progresul şi fericirea României. 

Pentru noi, artiştii plastici ,imaginea celui mai iubit fiu al poporului nostru în dreptul 

statuii independenţei este de două ori semnificativă: vedem în ea pe omul al 

cărui chip a devenit în lumea contemporană sinonim cu ideea de independenţă, 

făuritor nu numai de înalte idealuri politice dar şi inspirat arhitect al edificiilor de 

cultură menite să mărturisească viitorimii despre această adevărată epocă de renaş

tere din istoria noastră modernă, epocă care-i va purta, peste seco!e, numele. 

Un vast program de artă monumentală aşteaptă să fie întîmpinat de talentul şi 

capacitatea creatoare a artiştilo1· noştri mîndri de a-şi însemna numele în marea 

cronică a ctitoriilor socialiste, de a se vedea confruntaţi cu realizări de amploarea 

ansainblului dezvelit la 15 septembrie. 

Caldele felicitări adresate de tovarăşul Nicolae Ceauşescu cu acest prilej autorilor 

săi, sculptorii Gabriela Manole Adoc şi Gheorghe Adoc, au însemnat şi un mo

ment de profundă satisfacţie pentru întreaga noastră obşte, un moment care 

ne confirmă adevărul că munca noastră închinată tuturor oamenilor patriei 

socialiste, se bucură de înaltă încredere şi preţuire. 

ARTA 
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«EROISMUL ÎNAINTAŞILOR DE ACUM UN SECOL VA TRĂI 
VEŞNIC ÎN CONŞTIINŢA PROFUND RECUNOSCĂTOARE A 
ÎNTREGII NAŢIUNI, IAR OPERA FĂURITĂ CU SÎNGELE LOR, DE 
GENERAŢIILE DE LA 1877, VA STRĂLUCI ÎNTOTDEAUNA ÎN 
ISTORIA NOASTRĂ CA UNA DIN CELE MAI MARI IZBÎNZI 
PE DRUMUL LIBERTĂŢII, PROGRESULUI, INDEPENDENŢEI ŞI 
FERICIRII POPORULUI ROMÂN», 

NICOLAE CEAUŞESCU 
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de la muzeul la cercetarea expoziţională 

Aceste rinduri apar in urma unei discuţii cu tema « Muzeul -laborator de ortd com
paratd >>, ce a avut loc din iniţiativa revistei «Arta» şi a convorbirilor ulterioare 
dintre autor şi membrii redacţiei. 

Desigur că, eliminînd termenul «laborator», 
situat mai recent într-un astfel de context, obţinem 
formula « Muzeul-artă comparată», a cărei tauto
logie e evidentă, comparatismul fiind de fapt im
plicit oricărei reuniuni de obiecte şi semne ce se 
constituie într-un depozit muzeal. De altfel, însăşi 
etimologia termenului (de la mouseion = templu 
al muzelor, dar şi incintă sacră de reuniune a artiş
tilor şi oamenilor de ştiinţă, loc de depozitare a 
uneltelor şi rodului creaţiei) ne trimite la o perma
nentă situare paralelistă a artelor încă din vremea 
personificării lor alegorice. Se ajunge astfel la co
lecţiile Renaşterii, ce cuprindeau de la gliptică şi 
statuară antică pînă la opere contemporane ; şi apoi 
la acea explozie, senzorială aproape, din « Schatz
kammer »-ele manierismului, depozite născute din 
pasiune vizuală dar şi ocultă pentru cochilii, pietre 
şi forme insolite ale geologicului, privite în lumina 
unui ideal al formei exprimat de plastică. Trecînd 
peste acest moment paroxistic de acumulări neaştep
tate (ce vor greva negativ pentru o foarte lungă 
perioadă concepţia organizării muzeale), putem 
accentua ideea unui comparatism implicit în orice 
reuniune a cărei receptare se filtrează prin cultură, 
de la « Firma lui Guersaint » şi Muzeul de Artă 
Modernă - New York, pînă la « Simfonia fantas
tică» ori « Faust » de Goethe. Fenomenul e dece
labil în limbajul curent al criticii: să ne imaginăm, 
spre exemplu, banala formulă « arhitectura muzicii 
lui Bach » ilustrată propria motu într-o expoziţie. 
Efectul ar fi, fără îndoială, halucinant. 
« A confrunta picturi, operaţie intelectuală, se 
opune inevitabil abandonului care singur permite 
contemplaţia asiatică» spunea Andre Malraux în 
« Muzeul imaginar». Or, în mod ciudat, Japonia 
este locul geografic unde e posibilă analiza compara
tistă a întregii civilizaţii, dînd o rezultantă de im
presionantă unitate stilistică. O anume gîndire a 
naturii şi a omului în faţa ei îşi pune pecetea pe 
ambient, pe interior, îmbrăcăminte, manifestări 
ale culturii. A compara poate fi o atitudine estetică 
pur europeană, dar nu există comparaţie fără posi
bilitatea analogiei. Cele mai insolite alăturări trăiesc 
printr-o comunicare internă. 
Aici vedea şi Vasile Drăguţ geneza mesei rotunde 
(la care a participat împreună cu Octavian Barbosa, 
Radu Florescu, Marin Gherasim, Paul Gherasim, 
Paul Petrescu, Răzvan Theodorescu) - în faptu I că 
însăşi realitatea casnică ne pune dinaintea unei 
« strat ficări » a obiectelor, a unui colocviu peste 
generaţii şi stiluri (atunci cînd, evident, stilul 
există). 

E important să menţionăm de la început că, deşi 
s-a pornit de la ideea unui muzeu de artă comparată, 
pe parcursul discuţiilor ea a fost dublată de cea, 
mai potrivită, credem, a unor. « mari expoziţii 
demonstrative» (Vasile Drăguţ). lnf apt, e greu de 
imaginat un muzeu a cărui raţiune de a exista să 
fie tocmai o demonstraţie comparatistă în cîmpul 
culturii. Şi asta pentru că, dincolo de piedici obiec
tive, s-ar ridica şi una de principiu: comparaţia 
e o metodă de analiză culturală (şi de sinteză, tot
odată), dinamică, putînd să parcurgă neîncetat 
diverse cîmpuri de idei. « Nu-mi pot închipui un 
asemenea muzeu conceput ca o structură permanen
tă fixă» (Răzvan Theodorescu). Un muzeu, axat 
inerent pe o demonstraţie unică, dictată şi de 
colecţia de bază, ar muri foarte repede. « Muzeul 
era o af:rmaţie, Muzeul Imaginar e o întrebare», 
să nu uităm aceste cuvinte ale lui Malraux. 
De altfel întreaga discuţie, în care cei prezenţi au 
atacat cîteva posibilităţi de structurare, pledează 
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nedeclarat pentru aplicarea unei gîndiri înnoitoare 
într-o succesiune de ample expoziţii « cu anumită 
temă comparatistă, mai largă decît a celor de acum 
cîţiva ani de la „Galeria Nouă" şi cu alt tip de 
selecţie, dar sub semnul unei rigori şi a unei diver
sităţi ce nu lipseau acolo». (Răzvan Theodorescu) 
În acest sens s-a desfăşurat şi activitatea inspiratoare 
a lui Paul Gherasim - « într-adevăr o idee gene
roasă» şi care « vi ne de la nişte artişti pentru că 
n-au nevoie de o teorie filosofică, ci de o demonstra
ţie plastică, vizibilă, din lumea formelor». (Radu 
Florescu) Desigur însă că această, cum am văzut, 
mai veche atitudine a alăturărilor de visu se bazează 
de astă dată pe elaborări premergătoare. A fost 
cazul expoziţiilor « Luchian înnoitorul» (Muzeul 
Simu, 1969), « Permanenţe ale artei româneşti» 
(Muzeul satului, 1973), « Sinteze de artă româ
nească comparată» (Suceava, 1974) şi « Secole de 
continuitate în arta românească», prezentată în acest 
an la Rîmnicu Vîlcea. Dacă adăugăm la acestea un 
model mai vechi - colecţia Barbu Slătineanu, « pri
ma expunere programat-comparată din cadrul unui 
muzeu de la noi» (Paul Gherasim), care a furni:..at 
de altfel piese sus-amintitelor manifestări, ne dăm 
seama că există deja un trecut în domeniu, poate 
insuficient exploatat şi cu ecou prea modest, ce se 
cere amplificat însă. 
Să-i dăm din nou cuvîntul lui Paul Gherasim pentru o 
rememorare parţială a unora din experienţele sale: 
« O icoană de Radu Zugravul a stat minunat de 
bine alături de o pînză cu garoafe de Luchian (expo
ziţia din 1973, n.n.). În sala 3 de la Muzeul din Suceava 
a fost reluată o comparaţie pe această temă: o 
icoană din sec. XVIII, un portret de autor anonim 
din sec. XIX, ceramică medievală, reprezentînd 
cîteva secole, ceramică tărănească, amintind de 
aceeaşi tradiţie bi2antină, • un covor moldovenesc, 
de o subtilă sinteză, după cum şi picturi de Andreescu, 
Petraşcu şi Ghiaţă. Este deosebit de semnificativă 
aducerea în comparaţie a celor două drumuri de 
dezvoltare a artei noastre. » 
Această ultimă frază ne introduce în unul din mo
mentele importante ale discuţiei. Toţi vorbitorii, 
fără excepţie, au făcut numeroase referiri , comen
tarii şi trimiteri la arta noastră populară. S-a contu
rat astfel o amplă zonă de referinţă , a etnograficului 
în genere, din care se pot extrage elementele ne
perechi ale unei structuri comparatiste, elemente 
ce urmează a fi combinate fie între ele, fie - aşa 
cum arăta citatul de mai sus - cu altele, din zona 
artei «culte». Astfel, spre exemplu, expunerea 
lui Marin Gherasim cu privire la metode posibile 
de constituire a unui muzeu de acest tip se referă, 
nemărturisit dar constant, la arta populară, atunci 
cînd menţionează « circulaţia motivelor, repertoriul 
de motive, existenţa unor teme recurente, a unei 
lumi de forme şi de tehnici», toate noţiuni mai 
lesne de aplicat artei populare şi chiar folosite în 
studierea acesteia, spre deosebire de nivelul « icono
logic, integrator», prezent din păcate mai ales în 
raport cu celălalt tip de artă. 
Revenind la binomul sugerat mai sus, să îl prezentăm 
într-o scară cronologică alcătuită de Paul Petrescu: 
« ... s-ar cuveni să re prezentate principalele 
orizonturi de gîndire artistică dezvoltate pe terito
riul României şi anume: 1. cel al artei arhaice, înglo
bînd culturile şi civilizaţiile neolitice, ale epocilor 
bronzului şi fierului, 2. cel al artei „clasice" greco
romane, 3. cel al artei medievale, 4. cel al Renaşterii, 
aşa cum s-a manifestat, cu ecourile particularizante 
pe care le-a avut în ţări le româneşti, 5. cel al artei 
moderne şi, fireşte, 6. cel al artei contemporane. 

călin dan 

Aceste şase orizonturi ar trebui înfăţişate, acolo 
unde este posibil, pe cele două mari coloane ale 
evoluţiei lor: arta şi cultura populară, pe de o parte, 
şi arta, numită cu un termen nepotrivit dar intrat 
în uzanţă, .,cultă", în care ar fi înglobată toată 
arta şi civilizaţia noastră orăşenească, boierească, 
mînăstirească, voievodal-aulică». Pledoaria lui Paul 
Petrescu vizează « o integrare firească şi explicită 
a artei populare în marele context al artei româneşti 
în genere», deplîngînd în acelaşi timp necunoaşte
rea, paradoxală în aparenţă, a civilizaţiei noastre 
citadine timpurii, mai perisabilă în formele ei decît 
cea rurală. Din punctul său de vedere, activităţile 
expoziţionale ar putea mobiliza şi o cercetare, e 
drept cam tardivă, o dezgropare mai bi ne zis, a 
unor centre istorice din vechile delimitări statale 
Ţara Românească şi Moldova, lucru mai puţin nece
sar, evident, în cazul Transilvaniei. 
Accentuînd, Vasile Drăguţ condamnă modul uni
lateral de promovare a artei populare ca unic mod 
de reprezentare în faţa altor culturi, tocmai în 
numele acestei osmoze, mai puţin evidentă acum, 
dar foarte pregnantă la un moment istoric dat. 
dintre stratul artei «aulice» şi cel al artei populare . 
Sînt menţionate astfel curţile boiereşti şi domneşti 
ca focare ale unei remodelări reciproce, ale unui 
schimb de forme între arhitectura populară şi cea 
nobiliară, în cadrul meşteşugurilor (olărit, cioplit, 
ţesut, « formînd de fapt un tot inseparabil al tradi
ţiei meşteşugăreşti româneşti » - Paul Petrescu); 
« a vorbi despre costumul de Muscel sau de Argeş 
fără a ţine seama de portul de curte nu-şi are sens» 
afirmă, pe bună dreptate, Vasile Drăguţ. 

Din acest consens de opinii reiese o idee a cărei 
transpunere poate întruni sufragiile utilului, în 
numele unei anumite specificităţi care, existînd fără 
îndoială în întreaga Europă, dar în forme estompate 
de o altă evolutie a zonei rurale, aşa cum arăta şi 
Răzvan Theodorescu, ne situează printre cîteva (puţi
ne) enclave etnografice, aflate mai ales în sud-estul 
continentului. Rapida transformare a statului româ
nesc, ducînd după sine pierderea accelerată şi 
uneori irecuperabilă a unor date necesare acestui 
tip de confruntare, necesită un efort pentru a sur
prinde încă viu un fenomen atît de complex. 
Rămînînd tot la arta popu lară, Răzvan Theodorescu 
lansează o discuţie comparatistă în interiorul dome
niului. El propune « ilustrarea unei istorii regionale 
a plasticului românesc, cu anumite continuităţi din 
cele mai vechi timpuri pînă astăzi, care nu spulberă 
de loc amintita continuitate ci, dimpotrivă, vine s-o 
întărească . Pentru mine, Ţuculescu, de pildă, face 
parte, alături de Macedonski, alături de un anumit 
moment al lui Arghezi, alături de cutare idol pre
istoric de la Cîrna, din acea tendinţă, din acea 
.. permanenţă" a unor părţi ale pămîntului româ
nesc, părţile oltene, pe care o reprezintă deschiderea 
.,barocă" ce poate să ajungă uneori la forme simbo
liste şi expresioniste . În Moldova, dimpotrivă, se 
întîmpină un alt tip de viziune, o altă estetică, poate, 
un anumit clasicism peren pe care-l găseşti în lite
ratură, în plastică, în mentalitatea colectivă şi 
exemplele s-ar putea înmulţi, din Maramureş pînă 
în Dobrogea, din cîmpia română de apus pînă la 
Dunărea munteană, cu zone arhaice şi zone dina
mice, cu zone conservatoare şi zone „deschise", 
pe care le confirmă şi studiul mentalităţii populare 
şi cel etnografic şi cel arheologic şi cel istoric şi 
cel artistic.» 
Paul Petrescu adaugă: « ... în arhitectură, Gorj ul 
reprezintă un foarte interesant moment „baroc" 
de factură rurală, probabil reflex al epocii brânco-

https://biblioteca-digitala.ro



1. 2. Aspecte din expoziţia de la \luz.eul din 
R 'mnicu Vi lceq 

veneşti, dar foarte tîrziu reflex, mai ales dacă am 
compara lemnul cioplit al Gorjului cu cel al Mehe
dinţilor, mult mai robust, mai rustic. Există şi în 
arta populară nişte divergenţe regionale, care cu 
,,vremea" se consolidează dînd naştere la „sti
luri" locale. Sînt o mulţime de nuanţe, pe care 
însă nu le cunoaştem încă, o întreagă claviatură pe 
care etnografia românească şi istoria artei populare 
nu le-a studiat încă aşa cum ar fi trebuit.» 
Acestei unităţi în diversitate, acestui binom dialec
tic clasic-baroc Vasile Drăguţ îi opune o unitate 
sub semnul clasicului, recunoscînd totuşi o spaimă 
barocă de moarte în eresurile Olteniei, în poveştile 
cu moroi ce ajung transfigurate pe pînzele lui Ţucu
lescu (pictura lui « este acumularea troiţelor de 
înmormîntare, nu a troiţelor de sărbătoare») dar 
plasînd această componentă cu precădere în dome
niul literar («Literatura populară românească nu 
este clasică, ci este tulburător romantică, este barocă 
şi acest baroc răzbate în creaţia unor artişti în 
anumite perioade»). 
Pornind însă de la prispă ca element omniprezent 
şi definind spiritualitatea românească printr-o anu
mită relaţie om-natură, Vasile Drăguţ consideră 
că « raporturi ale clasicităţii » sînt cele care definesc 
arhitectura populară în tot spaţiul românesc şi, 
mai mult, acest stil al echilibrului e transformat în 
atitudine estetică şi comportamentală în faţa in
fluentelor exterioare: « La noi fenomenul modă 
cu obişnuita succesiune de stiluri nu operează, o 
soluţie odată găsită şi adoptată are o viaţă foarte 
lungă. Dar întotdeauna această adopţie s-a făcut 
într-un sens integrator şi elementul de permanenţă 
s-a situat deasupra împrumuturilor care au venit 
din afară.» Exemplul tipic ar fi Mogoşoaia, unde 
decoratia este barocă, dar « forma rămîne clasi
cizantă·» . Observaţia se extinde şi asupra altor 
domenii: « Semnificativ e că pretutindeni unde 
avem de-a face cu o arhitectură de expresie clasică, 
se întîlnesc şi forme recurente înscrise în aceea?i 
concepţie ». 
În această discuţie intervine polemic şi Rodu Florescu 
(«Mi se pare că este mai important să stabilim care 
sînt etapele şi valoarea în cadrul etapelor a fiecărui 
fenomen artistic, decît să găsim nişte constante 
care pot să fie numai nişte constante aparente, 
artificiale»), sprijinit de Paul Petrescu («între 
sensul categorial al unor concepte ca arhaic, clasic, 
baroc şi sensul lor operaţional există o diferenţă. 
Va trebui să definim foarte clar semnificaţia opera
ţională a acestor concepte»). 
Oricum însă, cele afirmate de preopinenţi rămîn 
o poartă deschisă către posibile incursiuni de ordin 
practic, a căror adîncime poate fi nebănuită. S-ar 
putea iniţia, în sensul celor afirmate mai sus, un 
comentariu expoziţional la teoria blagiană a culturii, 
sau o raportare a gîndirii lui Blaga (îndeosebi a 
operei dramaturgice) la analiza miturilor efectuată 
de Eliade, opera celor doi aflîndu-se într-o anumită 
ordine a fecundelor corespondenţe , iar întîlnirea 
lor în cîmpul vizual al unei superioare ilustrări 
fiind, fără îndoială, tulburătoare. 
E momentul, credem, să accentuăm un aspect apărut 
sporadic în timpul dezbaterii - acela al implicării 
tuturor laturilor culturii într-un astfel de demers. 
Acum, cînd graniţele artelor sînt tot mai firave, 
cînd statutele lor de autonomie sînt încălcate de 
o simbioză deconcertantă uneori, alteori novatoare, 
e imposibil să construieşti un edificiu al corespon
denţelor fără a coopta, într-o adevărată modernitate 
a gîndirii, arta plastică (cu diversele nivele ale 
recuperării - de la arheologie la discursul contem-
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poran), literatura, muzica, artele spectacolului. (În 
acest sens viziuni înglobatoare atît de ample ca 
cele ale lui Blaga şi Eliade pot genera o acţiune de 
mare amploare şi diversitate.) Ar fi interesantă, 

pe de altă parte, modalitatea de plasare a teatrului 
de «vicleim», acest Grand Guignol balcanic, alături 
de măştile şi accesoriile rituale din Maramureş, 

Vrancea şi Oltenia, ori de pictura «naivă » a zile
lor noastre . 
Şi pentru că tot am ajuns la exemplificări, să recur
gem puţin la memorie. Vasile Drăguţ îşi aminteşte 

aranjarea sălilor de artă populară la Muzeul 
naţional unde « simţeai relaţia necesară şi firească 

dintre ţesături şi lemn, dintre ţesături şi ceramică, 

simţeai şi comunicarea motivelor, faptul că ele for
mează o familie». Intervine aici un fenomen de 
eludare a funcţiei practice, în favoarea celei este
tice, remarcat şi de Malraux - muzeele « au con-

-. . . 

tribuit la eliberarea de funcţie a operelor pe care 
le reuneau». În acelaşi timp, Roland Barthes observa 
într-un sclipitor comentariu la ilustraţia « Enciclo
pediei franceze» că obiectul « e determinat în 
toate categoriile, geneză, esenţă, practică: acum 
este, acum este făcut, acum face». Or, reuniunea 
anulării funcţiei obiectului (o piesă industrială 

revolută, devenită « bun cultural ») cu anamneza 
funcţiei la acelaşi obiect poate da un alt nucleu 
de expunere comparată. 
Radu Florescu afirma la un moment dat că un muzeu 
de artă comparată trebuie să se constituie ca nucleu 
de cercetare şi deopotrivă ca « instrument didac
tic». « Pentru că dacă nu izbutim să-i reînvăţăm 

pe cei care nu au acces la idei foarte sofisticate şi 

foarte complexe ce înseamnă cultura românească, 

nu am realizat nimic». Se propune în acest sens 
un plan de cercetare a zonelor incerte, de tipul 
celor semnalate de Paul Petrescu, lucru la care 
Paul Gherasim răspunde în mod pragmatic, expli
cînd că a demara printr-o idee pe care încerci să 

o îmbraci în forme concrete este o muncă ştiinţi
fică în sine, verificabilă imediat. « Ceea ce ne pro
punem este un neîntrerupt studiu» - această frază 

defineşte atmosfera generală a discuţiilor, cu linii 
divergente ce trimit în tot atîtea direcţii de lucru. 
Ceea ce contează în fond este ideea unei colaborări 
interdisciplinare, cum demonstrează şi această 

reuniune a pictorilor, arheologilor, istoricilor şi 

criticilor de artă. Există la noi, cel puţin în princi
piu, o mare diversitate de muzee, de la cel al teh
nicii la cel al literaturii, dar ceea ce le va putea aduce 
cu adevărat în atenţia unui public larg sînt asemenea 
expoziţii « de lucru», de generoasă comunicare, 

cum a fost «Studiul» şi mai cu seamă (în contextul 
celor discutate) «Scrierea» - un exemplu din 
multe puncte de vedere şi probabil pentru multă 
vreme. Răsunetul unor astfel de man i festări poate 
arunca o lumină nouă asupra unor domenii uitate. 
Arta « este un subsistem al culturii, iar cultura -
sistemul de adaptare la ambient creat de om» 
(Radu Florescu). Făcînd o identitate din relaţia cul
tură-civilizaţie, vedem cîmpul corespondenţelor lăr
gindu-se continuu . 
Şi pentru a încheia, ne folosim de o butadă pe 
care o lansa Vasile Drăguţ spunînd că alături de o 
pînză de Petraşcu se poate aşeza nu numai un 
covor moldovenesc ci şi unul « caramaniu sau 
pirot ». Muzeul Imaginar, această instituţie revela
torie pentru ceea ce sîntem , poate oferi infinite 
surprize, fiind el însuşi infinit. Tot ce putem spera 
este să dăm viaţă « muzeului imaginar al unei vieţi ... 
al unui om». 
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un atelier de 
Găzduită în sălile Institutului de arhi
tectură « Ion Mincu», expoziţia « Scri
erea» a fost concepută de organiza
tori - Wanda Mihu/eac şi Mihai Drişcu 
- şi de cei care şi -au dat concursul la 
alcătuirea ei, cu plăcere, interes, şi 
nu de puţine ori, cu entuziasm -
peste 90 de pictori, graficieni, sculp
tori, artişti decoratori, arhitecţi , de
signeri, muzicieni , seri itori, regizori, 
operatori de film, coregrafi - ca /oe 
destinat interpretării spectacolu I u i 
creatiei artistice în totalitatea sa, 
«redusă» la esenţialitatea gîndiri i mai 
mult sau mai puţin ascunse ce o 
structurează . Că această reducţie s-a 
folosit de instrumentul scrierii pare 
un lucru natural. Căci dacă, în unele 
civilizaţii, originea scrierii s-a aflat 
în pictură, nu este mai puţin adevărat 
că orice pictură - ş i mutatis mutandis, 
orice formă de artă - sînt, într-un 
anumit sens, scrieri. 
În ce ne priveşte, deşi recunoaştem 
în această judecată una dintre recu
perări le artei moderne, şi mai precis, 
ale artei ultimelor decenii, asocia
ţiile prilejuite de manifestările reunite 
sub genericul «Scrierii» ne-au dus 
cu gîndul, mai întîi, la evul de mijloc 
românesc, cînd « a picta » şi « a scrie» 
erau, adeseori, aidoma numite în 
limba documentelor. Este lămuri

toare în sensul acestor apropieri, pilda 
cronicarului Nicolae Costin care, în 
Letopiseţul său, povestind despre re
prezentările zugrăvelilor unei case 
ieşene aparţ i nătoare lui Eraclid Des
potul, amintea de imagini din « răz
boaiele lui Despot cu Alexandru 
vodă» şi de « chipurile căpitanilor 
osăbi de a domnilor, cu mare meşte
şug scrise (s.n.) ». Arta medievală 
era aşadar, pentru contemporanii ei, 
o scriere şi este de observat că această 
latură nu a scăpat atenţ i e i partici
panţilor la întîln iril e din cadrul expo
ziţiei , muzicienii formaţiei « Hype
rion» introducînd în concertele lor 
şi partituri de muzică veche româ
nească. Desigur însă că expoziţia a 
urmărit arheologia temei în măsura 

în care a putut să o transforme în 
argument şi sprijin teoretic ale cer
cetărilor contemporane de ordin artis
tic asupra limbajului. 
Spaţiul unei cronici nu îngăduie deta
lierea tuturor acestora aşa cum au 
fost ilustrate în cuprinsu l man ifestăr ii 
şi prezentarea lor exhaustivă, ţinînd 
seama de diversitatea artelor întru-

1, 2, 3, 4, 5, 6. Exterior şi interioare din expoziţie 

7. Criticul Dan Hi!ulici! vorbind Io vernisaj 

prospecţiuni 
nite, depăşeşte competenţa autorului 
acestor rînduri. Orizonturile din care 
poate fi - şi chiar se cere a fi - abor
dată o astfel de expoziţie sînt nece
sarmente tot atît de diferite ca şi 
genurile artistice convocate şi urma
rea cea mai firească ar fi nu o s ingură 
postfaţă în chip de cronică, ci mai 
multe cronici scrise din unghiul va
riatelor specialităţi incluse, paralele 
suitei de « prefeţe » reunite de cata
log. Noi nu ne putem propune însă, 
aici, decît întreprinderea unuia din 
numeroasele comentarii posibile. De 
aceea sperăm că ni se va ierta faptul 
de a nu ne referi pe larg la presti
gioasa prezenţă a arhitecţilor - Cezar 
Lăzărescu, Alexandru lotzu, Paul Bort
novschi, Henriette Delavrancea, Constan
tin Joja, Mircea Lupu, Anghel Marcu ş . a. 
- a scr i itorilor - Geo Bogza, Nichita 
Stănescu, Ioan Alexandru, Marin Sorescu, 
Nina Cassian, Leonid Dimov, Ştefan 
Augustin Doinaş, Mircea Horia Simio
nescu, Ge//u Naum, Radu Petrescu, 
Romulus Vulpescu, Andrei Oişteanu ş.a. 
- a muzicienilor - Mihai Brediceanu, 
Aurel Stroe, Anatol Vieru, Corneliu Cezar, 
Liviu Dandara, Iancu Dumitrescu, Cor
neliu Dan Georgescu, Miriam Marbe, 
Lucian Meţianu, Octavian Nemescu, 
Ştefan Niculescu, Tiberiu O/ah, Costin 
Cazaban, Mircea Florian, -a creatorilor 
din lumea scenei sau filmului - Lucian 
Pintilie, Iosif Demian, Mihai Popescu, 
formaţiile «Hyperion» şi « Musica 
novo» grupul de dans « Contemp » 
condus de Adina Cezar. 
Precizînd, astfel, dintru început, pers
pectiva din care abordăm prezentarea 
de faţă, vom începe prin a nota că 

scrierea artistului, chiar înainte de 
a fi «scriitură» ne-a apărut, în urma 

expoziţia scrierea 

mihai ispir 

parcurgerii expoziţiei, ca mod posibil 
de ocupare a spaţiului sau, mai exact, 
de «generare» a lui. Ultimul termen 
aparţine unuia dintre expozanţi, gra
ficianul Andrei Butak care, într-un 
recent text de catalog, se confesează : 
« În succesiunea etapelor activităţii 
mele plastice au existat momente 
cînd ... au apărut anume configurări 
surprinzătoare ale elementelor plas
tice cu care operam în acea perioa
dă . . . În ele bănuiam o deosebită 
energie potenţială capabilă să gene
reze o lume posibilă, o altă natură 
misterios animată ... În spaţiul vir
tual semnele îşi desfăşoară devenirea 
lor organică, ajutîndu-mă să reîntîl
nesc, în configurările generative, sur
prinzătoarea bogăţie de ipostaze posi 
bile din real». Spusele lui Butak ni se 
par cît se poate de semnificative 
pentru definirea preocupărilor sale, 
împreună cu ale altor artişti, laolaltă. 
adînciţi, în prezent, în studiul unei 
« gramatici generative» a spaţiului 
virtual al imaginii. Drumul mental 
evocat mai sus porneşte de la studiul 
convieţuirii semnelor plastice, dar se 
deschide, în cele din urmă, oarecum 
neaşteptat, asupra metaforei heracli
t iene a naturii ca neîntreruptă curgere. 
Spaţiu I imaginar al operei tinde să 
se emancipeze de orice « instituţio
nalizare» culturală, în speranţa dobîn
dirii unui statut de primordialitate. 
Este cazul experienţelor lui Ioan Mursa, 
subsumabile gestualismului, dar stră
bătute de secrete fervori lirice, şi 
poate, de nostalgia uitatei plăceri de 
a picta « pur şi simplu»; sau ale 
celor semnate de Alexandrina Gheţie, 

unde emoţia picturală este mai cen
zurată. Ale Doinei Ştef/ea, oarecum 
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demonstrative, în cadrul cărora natu
ral-organicul semnelor rezistă efor
tului de îndiguire a lor în cartezianis
mul reţelei de pătrate, ori ale lui 
Constantin Berechet, unde tema ocu
pării spaţiului e rezolvată cu ajutorul 
unui prniect de macro-semn, la limita 
dintre natural şi construit, evocînd 
«simbolismul centrului ». 
Toate aceste meditaţii asupra spaţiului 
ş i întinderii, privite prin prisma dina
mismului lor intern - depăşind ime
diatul sensibil, dar nu mai puţin veri
ficabil - şi «reduse» la antinomii 
elementare (în fond, una din caracte-
1·isticile scrierii este « elementari
tatea»): plin-vid, minus-plus, ş.a., se 
pot preschimba în simetrice discursuri 
vizuale asupra duratei. Căci « ocupa
rea spaţiului», ca şi crearea lui, nu 
se pot realiza decît în timp. Scrierea 
are, între altele, proprietatea de a 
topi în elementarul ei atît actul fizic 
al desfăşurării pe una, două sau trei 
dimensiuni - ce defineşte luarea în 
posesie a spaţiului - cît şi experienţa 
subiectivă însoţind, în orice moment, 
cucerirea distanţei. Una din soluţiile 
ecuaţiei spaţiu-timp poate fi întruchi
pată, aşadar, de limbaj. Căci limbajul 
(şi numai limbajul) realizează decupa
rea continuu-lui spaţio-temporal în 
secvenţe măsurabile, distincte, fără a-i 
anula, prin aceasta, unitatea. Este ceea 
ce ne revelează, de pildă, căutările 
(în bidimensional sau video) ale lui 
Doru Tu/con, preocupat de abstrage
rea unui alfabet afectiv al dialogurilor 
noastre cotid:ene cu spaţiu l sau, pe alt 
plan, montajul foto semnat de Gheorghe 
Mazilu, alcătuit din variaţiuni avînd 
ca subiect comun transmiterea mesa
jului prin gest şi compunînd laolaltă 
un enunt situat dinaintea unei sume 
de continuări posibile. Se schiţează 
astfel ideea că scrierea e, în fapt, o 
formă particulară de « modulare», 
concept tipic, cum bine se ştie, (şi 
ilustrat ca atare în expoziţie) arhitec
turii contemporane sau designului in
dustrial, dar, totodată, concept-punte 
între artele spaţiului şi timpului: 
adoptat în muzica modernă ale cărei 

partituri încep să semene tot mai 
mult , aşa cum s-a putut urmări pe 
panourile expuse, unor compuneri 
grafice abstracte, accentuînd, în conse
cinţă, funcţia creatoare a instrumentis-
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tu lui, în «kinetografie» («sistem de 
notare a mişcării») sau în arta filmu
lui, unde termenii « decupaj », « sec
venţă» ş . a. s-au integrat de mult meta
limbajului tehnic. 
Înlesnind intuirea în orice întreg a 
unitătilor alcătuitoare, în orice uni
tate 'ipotezele dezvoltării, intuirea 
deopotrivă, a confluenţei unor con
trarii: repetabilitate/var ietate, inefa
bil/cuantificabil, literă/număr («A, te 
opun lui 1 » scrie Nichita Stănescu), 
relaţia scriere-modulare conduce pe 
nesimţite la imaginarea unor modele -
poate modelele - limită - ole naturii . 
Le întîlnim, de pildă, la Nistor Coito, 
grafician ce a asimilat propunerile 
« informalului » într-un mod de necon
fundat, şi ale cărui lucrări, deşi înche
gate, fiecare, în individualitatea ei, 
par, totuşi, mai degrabă, părţi ale unei 
mari opere globale (imaginea lumii) 
la care artistul nu face decît să adauge, 
mereu, cîte un fragment. Le întîlnim 
ş i la Eugen Tăutu care, la rîndu-i, gîn
deşte şi redă imaginea naturii ca pe o 
cuprinzătoare scriere universală, infi 
nit multiplicabilă, aparent dizolvată 
în masa lipsită de accente a elemente
lor, dar dezvăluind, în proteismul ei 
ornamental, ordinea ascunsă, logosul. 
Pătrundem, cu aceasta, în vastul dome
niu al analogiei, simbolului, semnului, 
al articulaţiilor comunicării, din ori
zontul căruia scrierea se relevă drept 
paradigmă a momentului «secund» al 
culturii. Evocarea, prin mijlocirea scrie
rii, a ipostazelor reflectării culturale 
la diferite nivele poate fi pretextul 
delimitării (mentale desigur) unei în
semnate secţiuni a expoziţiei, avînd, 
aici, în vedere, şi contributia cu totul 
aparte a scriitorilor. Îndeaproape ata
şat acestei ultime teme, Sorin Dumi
trescu a fost prezent cu desene şi 
obiecte al căror înţeles pre-logic (sim
bolic) - şi drept urmare, racordabil 
unui tip de trăire concretă a concepte
lor celor mai abstracte (pe care l-am 
numi «poetic» dacă termenul nu ar 
fi grevat de prea multe conotaţii) -
l-am desluşit şi cu prilejul impresio
nantei sale expoziţii personale de la 
sala Dalles. Aflat, spiritualiceşte, într-o 
altă zonă a reflexivităţii, Ion Bitzon 
a adus în atenţie, în sectorul din expo
ziţie care i-a aparţinut - şi care a 
constituit, de fapt, prin anver&ură, o 

adevărată expoziţie autonomă, şi cen
trul de greutate al întregii manifes
tări - problematica seducătoare a con
st ituirii culturii ca ambient uman, ca 
dublu «noetic» al existenţei noastre 
cu toate consecinţele şi implicaţiile 
decurgînd de aici, privitoare la rapor
turile carte-obiect, realitate-ficţiu
ne, spontaneitate-elaborare, disociate 
-prin intermediul unui « lettrism » 
sui-generis - cu superbă luciditate. De 
un astfel de environment - cel natu
ral - se interesează Wanda Mihuleoc, 
interogîndu-se asupra şanse lor sale de 
supravieţuire. Cu mijloacele scrierii . 
Dar exploatînd mai ales semnificatul, 
şi o anume dimensiune «tautolog ică » 

a binomului text-mesaj vizual. Din 
lucrările lui Alexandru Chiro se deduce 
încă o constantă artistică a ultimilor 
ani, şi anume conceperea operei de 
artă ca definiţie a operei de artă. 
Cu fiecare nou demers artistic, arta 
e repusă în discuţie, regîndită sub 
semnul «ideii» ca « maşină de făcut 
artă ». Şi poate că această metaforă 
a lui Sol Le Witt a prezidat, în parte, 
întîlni r ea, propusă, a artelor, confe
rindu-i sensul unei comune transpa
renţe de ordin «instrumental» echi
valate prin «descărnarea» scrierii 
(termenul este al lui Arnold Gehlen): 
instituind temeiurile unei expresivi
tăţi artistice care respinge « flatarea» 
văzului ori auzului, în beneficiul unei 
sensibilităţi diferite, născute din exer
citarea spiritulu i de fineţe. 
Dar «scrierea » nu e mai puţin ima
gine a individualităţii artistice, exte
riorizare şi confesiune. Pentru Vasile 
Kozor desenul e o autobiografie, iar 
suprapunerile trăsăturilor materiali
zează straturile înseş i ale amintirilor. 
Imixtiunea scrisului între acestea este, 
deci, absolut firească, deoarece fiecare 
compoziţie grafică este o pagină de 
jurnal. În vo ia călătoriei liniei se lasă 
şi Octav Grigorescu, aşteptînd parcă 

momentul cînd traseul peniţei urmează 
să se închidă în jurul figurii. Însemnările 
lui Horia Berneo privesc propria bio
grafie în proporţia în care aceasta 
poate folosi ca materie primă a creaţiei, 
subiectul lor fundamental. Notaţiile 

expuse sînt studii ce premerg alcă

tuirea unei iconografii personale. Din 
nou « facerea operei» este însăşi 

opera. De procesualitatea care, de 
obicei, rămîne «uitată» în spatele 
lucrării finite, se leagă ş i crochiurile 
lui Theodor Moraru, aflate în pragul 
tranziţiei de la stadiul reprezentării 
la cel al semnului, precum şi grafis
mele lui Florin Ciubotaru ce refac cu 
ingenuitate etape ale devenirii formei. 
Tema generală a «Scrierii» a oferit 
un punct de plecare pentru direcţii 
dintre cele mai felurite ale investi
gări i actului artistic. De fapt, numărul 
lor este, în ultimă analiză, egal cu al 
expozanţi lor şi clasificări le încercate -
nu mai e nevoie s-o precizăm, selec
tive ş i subiective - nu au avut decît 
rostul unei sistematizări minime a 
lecturii ansamblului. Finalitatea aces
tuia s-a dovedit a fi punerea în lumină 
a constelaţii lor de asocieri grupate 
în jurul unei teme actuale extrase 
din interiorul creaţiei de forme. Ex po
ziţia şi manifestări le care au însoţit-o 
- concerte ( « Hyperion», « Musica 
nova», Mircea Florian), spectacole de 
balet modern ( « Contemp »), vizionări 
de benzi video (Doru Tulcan) şi filme, 
seri de poezie, întî lni ri cu publicul 
avînd ca protagonişti pe Mihai Bredi
ceanu, Solomon Marcus, arh. Mircea 
Lupu, Lucian Pintilie, Dan Grigorescu, 
Iosif Demian, ş.a., toate urmate de 
discuţii - au reconstituit un real ate
lier temporar de prospecţiune o gîndirii 
artistice şi, de asemenea, aşa cum scrie 
Mihai Drişcu în catalog (de fapt un 
amplu şi dens volum-document), un 
« codru de cercetare integrator», cu 
« rost anticipativ », « o invitaţie pen
tru declanşarea unor legături mai puţin 
previzibile». 
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theodor redlow 

T.R. Am fost martori şi participanţi 
Ja o manifestare compozită, pluri- şi 
interdisciplinară, ale cărei sensur i ar 
putea fi , cred, mai clar desluşite de 
un promotor al abordăr ii semiotice 
în cercetarea limbajelor. Am putea 
vorbi despre un program al expozi
ţiei « Scrierea»? 

S.M. Probabil că prima întrebare pe 
care a provocat-o această expoziţie 
a fost « de ce scrierea?» sau « de 
ce scrierea în artă 1 » - o întrebare 
simptomatică pentru frecvenţa cu care 

fn timpul discuţiilor, LUCIAN PINTILIE şi 
WANDA MIHULEAC 

apare astăzi în lume. Chiar dacă pare 
banală, este o întrebare importantă: 
de ce specialişti din atît de multe 
domenii sînt în căutarea unor modali
tăţi de perfecţionare, de aprofundare 
a tipurilor de scriere? Răspunsul, 
valabil nu numai pentru artă, ci pentru 
toţi cei care desfăşoară o activitate 
de creaţie , mi se pare a fi următorul : 
pentru că scrierea este, în primul 
rînd, o expresie a limbajului articulat, 
a modal i tăţii principale prin care 
omul îşi elaborează gîndurile , se expri
mă şi intră în comunicare cu semenii 
săi, iar în al doilea rînd pentru că 
scrierea este vizuală. Acest caracter 
vizual , adăugat ipostazei vorbite a 
limbajului, este deosebit de impor
tant şi el conferă scrierii superiori
tate, deoarece, după cum se ştie din 
cercetările de psihologie şi de estetică 
experimentală, în special cu privire 
la sinestezie, vizualul se află pe primul 
loc, ceea ce înseamnă că în această 
corespondenţă între senzaţii , care 
intervine mereu, în orice activitate, 
vizual ul este cel preferat. 

T.R. Şi de aceea nu e de mirare că 
această expoziţie pluridisciplinară a 
fost organizată de plasticieni, găzduită 
de arhitecţi şi că înăuntrul ei plasti
cienii au avut o prezenţă precumpăni
toare, cel puţin din punct de vedere 
numeric. Ar fi necesară însă o defini
ţie a noţiunii de scriere, în sensul ei 
mai larg, căci am impresia că expoziţia 
a propus trimiteri în alte sfere, dincolo 
de transpunerea grafică a limbajului 
verbal, scrierea căpătînd astfel o accep
ţie mai puţin obişnuită. 

S.M. O definiţie , clasică, tradiţională 
ar fi aceea că scrierea reprezintă o 
codificare grafică a limbajului uman, 
a vorbirii. Se ştie, de altfel , că multe 
limbi aflate într-un stadiu primitiv 
şi existînd deocamdată numai în ipos
taza vorbită nu au încă alfabet si 
sînt în căutarea unei scrieri. Cred 
î nsă că astăzi, într-un sens mai gene
ral, mai abstract, scrierea este, de 
fapt, orice modalitate grafică avînd 

expoziţia • scrierea 

• 
SI , artă codificare 

interviu cu profesorul solomon marcus 

la bază un anumit sistem finit, rela
tiv redus de semne , sistem pe care 
îl numim alfabet . Este semnificativ 
faptul că în această expoziţie, alături 
de explorarea şi valorificarea în nenu
mărate moduri a scrierii bazate pe 
alfabetul latin sau pe alte alfabete 
cu o lungă istorie , au apărut şi multe 
explorări în direcţia elaborării de 
noi alfabete sau de noi scrieri , în 
functie de diferitele interese crea
toar~ ale autorilor. 
T. R. Dacă vorbim despre artă ş1, in 

special, despre limbajul figural, n-ar 
fi mai corect să ne referim nu atît la 
elaborarea de noi alfabete, ci mai 
degrabă la nevoia de a repertoria 
un i tăţi semnice care nu se pot găsi 
într-un dicţionar şi nici nu presupun 
un cod preexistent? De cele mai 
multe ori artistul le născoceşte, le 
inventează în procesul creaţiei. 

S.M. Aşa şi este, pentru că arta are 
alfabet, dar nu are dicţionar, adică 
nu se bazează decît în parte pe o 
codificare semantică prealabilă . Orice 
artist are nevoie în~ă de un anumit 
inventar de semne de referinţă , pe care 
le foloseşte, le combină , eventual le 
creează el însuşi, le imaginează (aceste 
semne se lasă uneori greu descope
rite) dar proprie operei de artă este 
sintaxa în care sînt angajate aceste 
semne . . . 

T.R .... sintaxă adesea imprevizibilă 
şi care ţine uneori mai mult de legile 
percepţiei decît de cele ale comuni
cării. 

S.M. Într-adevăr, este o sintaxă care 
se instituie ad hoc prin operă şi care 
tre:iuie descifrată, inventată si rein
ventată la fiecare lectură. Or, • această 
expoz1ţ1e ne introduce tocmai în 
laboratorul de lucru al acestor pro
cese sintactice. Dar să revenim la 
noţiunea de scriere. În mare, se poate 
spune că scrierea (evident, în cazul 
limbilor care au înaintat mult în 
cultură) s-a abstractizat. Semnele alfa
betului latin , de pildă, au un caracter 
simbolic şi nu reprezintă prin ele 
însele nimic, chiar dacă iniţial este 
posibil să fi avut o anumită semni
ficaţie iconică ... 

T.R .... înţelegînd prin aceasta că în 
momentul în care parcurgem un text, 
un text tipărit sau chiar un manuscris, 
privirea străbate rîndurile scrierii, ca 
şi cum ar fi transparente . . . 

S.M . ... sau ca şi cum scrierea ar 
fi o fereastră care ne serveşte numai 
pentru a privi prin ea un anumit 
conţinut semantic. 

T.R. Or, în artă lucrurile se schimbă. 

S.M . În artă, această fereastră se 
colorează . .. 

11 
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expoziţia scri~re;l 

T.R .... se opacizează. 

S.M .... da, şi opreş te atenţia noastră, 
ceea ce şi explică faptul că unii artişt i 

plastici vin să propună codificări ico
nice ale alfabetului latin (cu ajutorul 
cromaticii sau de altă natură, sonore 
de pildă) . 

T.R. Vă gîndiţi, cred, la transcrierile 
operate de Ion Bitzan. 

S.M . Da, sau la aceea realizată de 
Constantin Flondor-Străinu, unde e 
vorba de o codificare cromatică a 
instrumentelor muzicale . Pe de altă 
parte, există, cum spuneam, şi încer
carea de a constitui noi alfabete, pe 
bază de elemente lu ate direct din 
natură sau imaginate . 

T.R. L-aş menţiona aici pe Theodor 
Moraru, care îşi ascute, îşi intensi
fică percepţia, pentru a exacerba 
datele unui peisaj şi pentru a le 
repertoria, în exerciţiul său pregăti
tor în vederea operei ... 

S.M .... sau pe Ion Dumitriu, care 
recurge la obiecte din natură pentru 
mimarea scrisului . 

T.R . În ce priveşte această mimare 
a scrisului, nu vi se pare că demersul 
lui Ion Bitzan este exemplar pentru 
progr·amul expoziţiei? 

L-aş cara(teriza ca pe un simulacru 
al comunicării scripturale, recurgînd 
la o foarte familiară şi expresivă 

gimnastică a caligrafiei , fără ca această 
caligrafie să fie subjugată scopului de 
a transmite sensuri , de a traduce 
graf1c cuvintele. În acelaşi timp, rîn
durile «scrise» sînt barate, ceea ce 
ar putea însemna interzicerea accesu
lui la un sens eventual , şi li se opun, 
incongruent, imagini nefamiliare ... 

S.M. Cred că în această privinţă expo
zitia a fost într-o anumită măsură 
d~ficitară , în sensul că nu a reuşit 
să obţină de la unii artişti, alături de 
lucrările prezentate , şi anumite texte 
ex plicative, confesiuni care să aducă 

o mărturie ... 

T .R . ... sau o motivaţie ... 

S.M .. .. asupra a ceea ce se întîmplă 
în laboratorul lor de lucru. Ştiu că 
există o anumită aprehensiune a artis
tului faţă de acest act de a se explica 
deoarece el consideră că arta trebuie 
să vorbească prin ea însăşi, dar rostul 
acestei expoziţii a fost tocmai de a 
conduce publicul în laboratorul de 
lucru al artistului, de a dezvălui unele 
din activităţile ce se află înapoia operei 
finisate. Tocmai pentru că scrisul 
este de multe ori, pentru artist, o 
activitate de căutare, care precede 
faza finală a operei, expoziţia ar fi 
necesitat şi anumite explicaţii. 

T.R. De altfel, de foarte multe ori 
în arta contemporană, însuşi acest 
demers al căutării, al investigării, al 
desluşirii de noi orizonturi şi al siste-
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matizării datelor obtinute este ma 
important decît ope~a f1nită. 
S.M. Sigur că da. În fond, opera rnsaşr 
vrea să exprime o căutare, iar această 
căutare se vede în multe lucrări care 
sint un fel de preliminarii ale scrierii, 
un fel de mimare a scrierii . Este ceea 
ce se observă în lucrările muzicienilor, 
nevoia de a renunţa la portativ şi la 
partitură fi i nd , în acest caz, semni
ficativă. 

T.R . Şi pentru că am ajuns la muzi
cieni, nu vi se pare că ei au adus în 
această expoziţie un foarte înalt grad 
de reflexivitate, prin care ar putea 
constitui un mod pentru creatorii din 
alte domenii? 

S.M. Cred că trebuie să operăm mai 
intîi citeva distinctii. Este cazul să 
ne întrebăm cui se · adresează această 
scriere care apare atît de eterogenă 

la diferiţi autori . 

T.R. Vă refer·iţi la muzicieni? 

S.M. Nu numai la ei . Dacă luăm în 
considerare o lucrare ca aceea a lui 
Aurel Stroe, care suplimentează por
tativul cu anumite semne grafice, 
reprezentînd indicaţii date membrilor 
orchestrei, cu alte cuvinte o moda
litate de comunicare intre compo
zitor si executanti, în acest caz este 
vorba · de cu tot~I alt tip de scriere 
decît activitatea grafică pe care auto
rul o foloseşte pur şi simplu ca pe 
un act de elaborare, nefiind deci 
destinată altor persoane . 

T.R. Mă întreb dacă acele conf1guraţii 
graf1ce ale compozitorului Iancu Dumi
trescu sînt comunicabile pentru inter
preţi sau reprezintă mai mult o trans
punere în imagine vizuală a căutărilor 
sale de muzician . 

S.M. lată deci încă un tip de comuni
care. Există , în concluzie, scrierea 
care se adresează în mod deliberat 
publicului, de exemplu în lucrările lui 
Ion Bitzan . . . 

T.R .... sau, dacă nu scr iere, scriitură, 
expresie pur gestuală a scrisului, 
semnătură graf1că ... 

S.M. Şi, pentru a ne continua cla
sif1carea, există scrierea pe care artis
tul o aruncă la cos, înainte de a-si 
termina opera. Ei • bine, deosebiril·e 
sînt foarte mari. În lucrările arhitec
ţilor scrierea este un simplu mijloc 
de comunicare intre autor şi colabora
torii săi. 

T.R. M-aş f1 aşteptat ca prezenţa 
arhitecţilor în expoziţie să f1e mai 
semnif1cativă, mai relevantă pentru 
funcţia de exprimare şi de semnif1care 
a arhitecturii, înţelegînd scrierea nu 
atît ca notaţie folosită în faza precon
ceptelor şi a schiţelor, ci în sensul 
înscrierii în spaţiul nostru de viaţă 
şi în spaţiul natural a operelor, a 

edif1ciilor, care sînt poate ele însele 
o scriere. 

S.M. E adevărat că lucrările expuse 
de arhitecti au fost cam toate din 
aceeaşi categorie a notelor la care 
se renuntă în faza ulterioară. Poate 
că nici i~tenţia organizatorilor nu a 
fost alta, dar este evident că arhitec
tura ar fi putut să dea mai mult. Mult 
mai variat a fost prezentată muzica. 
Am mentionat comunicarea dintre 
compozitor şi interpreţi. Există apoi 
acel tip de compoziţie în absenţa 
portativului, o explorare deosebit de 
îndrăzneaţă , pe care unii autori, cum 
este Mihai Brediceanu, au dezvoltat-o 
foarte mult. N-am ~vut însă impresia 
(sau poate nu ne dăm noi seama) 
să fi apărut la muzicieni şi acea scriere 
care nu e destinată în primul rînd 
comunicării, ci rămîne expresia unui 
act de elaborare, cum se intimplă 

la unii dintre artiştii plastici. 

T.R. E şi f1resc să se întîmple aşa, 
întrucît vizua lul şi mai ales expresia 
obiectuală constituie însuşi domeniul 
lor de acţiune şi de creaţie. În cazul 
artiştilor plastici. ceea ce numim în 
semiotică naturalizarea sau motivarea 
semnelor funcţionează cu deplină pu
tere. 

S.M. Şi totuşi , după unele mărturii 
ale compozitorilor, şi în muzică se 
compune, de multe ori, prin inter
mediul reprezentării grafice, sau, în 
orice caz, reprezentarea grafică joacă 
un rol important chiar în activitatea 
de elaborare, nefiind doar un mod 
de a nota structuri sonore deja ela
borate. 

T.R. După cum şi în artele plastice 
desfăşurările în timp sînt implicate 
şi expr imate în operă , astfel incit 
dihotomia tradiţională dintre artele 
spaţiale şi cele temporale pare să nu 
mai f1e valabilă . 

S.M. Distinctia rămine, dar nu mai 
e casantă. De altfel, eterogenitatea 
lucrărilor, ştergerea anumitor graniţe 
pe care odinioară le consideram imu
abile ne d etermiră să ne întrebăm -
şi cred că oricine a vizitat expoziţia 
şi-a pus această întrebare: dacă lucruri 
atît de variate se pot include în 
această paradigmă a scrierii, atunci 
ce nu mai este scriere 1 

T .R. Nu cumva orice act, orice gest 
uman reprezintă o scriere? 

S.M. Tocmai aceasta este impresia 
degajată de expoziţie, că orice poate 
să devină scriere, dacă este simtit 
ca atare de autor. În fond, esenţialul 
în scriere mi se pare a fi mimarea 
(nu în sens peiorativ) a limbajului 
articulat. Orice activitate creatoare 
are nevoie de un inventar relativ 
redus de semne, care să poată fi 
combinate în diferite modalităţi ... 

T.R .... aceasta pentru a asigura co
municării economie şi eficienţă .. . 

S.M. Întocmai. De altfel, s-a constatat 
în studiul limbilor naturale că în 
ciuda varietăţii lor extraordinare, 
există anumite trăsături comune ce 
aparţin tuturor limbilor vorbite pe 
Pămînt. Numărul de foneme este 
cuprins, în orice limbă naturală, între 
101 si 102 , numărul silabelor între 
102 ;i 103, iar numărul morfemelor, 
adică al unitătilor semantice sau 
semnificative mi ni male, între 103 şi 
1C4. Asadar, în toate limbile se folo
seste ~ceeasi schemă abstractă, un 
in~entar r~lativ redus de semne, 
cuprins între 10 şi 100, nu mai mult. 
Se foloseşte însă la maximum capaci
tatea combinatorică a acestor semne, 
pentru a obţine mii, zeci de mii de 
cuvinte şi de fraze. Acelaşi lucru mi se 
pare că se întîmplă şi în artă, numai 
că în acest caz, spre deosebire de 
limbajul ştiinţific, unde orice alfabet 
este adoptat pe baza unei convenţii 
sociale, fiecare artist poate să pro
pună ad hoc un alfabet al său şi o 
sintaxă proprie, care se definesc prin 
însăşi opera la care lucrează ... 

T.R .... este aşa-num itul idiolect ... 

S.M ... . da, şi de aici cred că vine 
interesul special al scrierii în artă. 
Mi se pare că expoziţia «Scrierea» 
are la bază un paradox, conducînd 
publicul în laboratorul de lucru al 
artistului , surprins într-un moment 
în care el nu se credea supravegheat. 
Însuşi faptul că lucruri care, prin 
natura lor, erau destinate să rămînă 
în intimitatea secretă a artistului, au 
fost aduse în faţa privirilor publice 
constituie frumosul paradox al expo
ziţiei şi îi conferă autenticitate. 

T.R. Un alt sens al expoziţiei, este 
lecţia pe care mi se pare că a oferit-o 
critici lor de artă: dacă artistu I, în 
încercările sale intime, în procesele 
de laborator, de obicei nemărturisite, 
se dovedeşte a f1 un cercetător, deci 
nu un v i rtuoz sau un r·af1nat al manuali-
tăţii .. . 

S.M .... nu numai ! 

T.R . ... dar şi un gînditor, un con-
structor, criticu l ar f1 şi el obligat. 

S.M .... cu atit mai mult! 

T .R .... să uzeze de instrumente cit 
mai precise pentru a face un act de 
cultură la fel de constructiv, în sensul 
depăşirii acelei faze a impresiilor, a 
laudelor de complezenţă şi a ob i ecţii
lor de conjunctură. 

S.M. Evident, criticul îl poate ajuta 
pe artist în explicitarea încercărilor 
sale, a sensului acestor explorări, şi 
poate ajuta, de asemenea, publicul 
să înţeleagă aspectul procesual al 
activităţii artistice. În fond, este vorba 
de a nu vedea în operă ceva încreme-
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nit, ci un proces, ceva în devenire, 
care se poate ameliora, care a avut 
faze preliminare, şi poate evolua în 
continuare . 
N-am vorbit însă pînă acum despre 
exponatele scriitorilor care mi se par 
interesante şi de o foarte mare varie
tate. Desigur, în literatură alfabetul 
îşi recapătă valoarea simbolică pe care 
o are în limbajul ştiinţific. De exemplu, 
valoarea unui roman nu depinde de 
caracterul tipografic al literelor cu 
care a fost tipărit. 

T.R. În schimb, pagina asupra căreia 
s-a aplecat mina creatorului oferă o 
imagine deseori tulburătoare a gene
zei unei opere I iterare, a căutări lor 
pe căi întortocheate, a ezitărilor ... 
Linearitatea discursivă a scrisului pare 
să capete uneori consistentă şi pro-
funzime. • 

S.M. Într-adevăr, acesta este un aspect 
al chestiunii . Am avut posibilitatea 
de a vedea în expoziţie manuscrisele 
unor autori. La Mircea Horia Simio
nescu, de exemplu, se vede cit de 
'.""uită compoziţie (cit calcul !) e}te 
1ntr-o construcţie romanescă. lmi 
aduc, de asemenea, aminte de o foaie 
de manuscris a Ninei Cassian, care 
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îşi aranjează mai întîi într-un colt 
al pag1n11 literele, pentru a-şi da 
seama ce elemente va putea să com
bine. Mă gîndesc şi la caietele de 
regie ale lui Lucian Pintilie, care ne 
introduc efectiv în ascunzisurile labo-
ratorului de lucru... • 

T .R .... ş i care arată cum se petrece 
tranziţia creatoare de la text la 
complexitatea multidimensională a 
spectacolu I ui. 

S.M. Mai este de semnalat şi un alt 
aspect, şi anume că înseşi caracterele 
tipărite s-au dovedit expresive. Ele 
au valenţe psihologice deosebite şi 
uneori nici nu ne dăm seama cit de 
mult putem fi influenţaţi de natura 
caracterelor tipografice. M, de exem
plu , poate fi greoi , masiv sau mlădios 

şi delicat, poate sugera dominaţia sau 
supunerea. 

T.R. Vezi rolul şi vicleniile publici
tăţii ! 

S.M. Da, în măsura în care utilizarea 
caracterelor de tipar este deliberată, 
devine o mani pul are. În orice caz, 
cred că putem afirma că expoziţia 

a fost unică atît prin numărul mare 
al lucrărilor prezentate, prin var ie· 
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tatea extraordinară a eforturilor pe 
care a reuşit să le ală tu re, cît şi prin 
dezbaterile pe care le-a prilejuit, atră
gînd un public extraordinar de înse
tat, de curios faţă de confruntările 
dintre specialişti din aceeaşi branşă 
sau din bresle diferite .. . 

T .R. . . confruntări pe care le-am 
dori mai degrabă comunicări şi con
fluenţe. 

S.M. Aşa s-au şi petrecut lucrurile. 
Am asistat la adevărate dialoguri, în 
care fiecare prelua ştafeta de la celă
lalt. Trebuie să recunoaştem că astfel 
de dialoguri nu au loc chiar aşa de 
frecvent în viaţa noastră culturală, 
probabil pentru că e mult mai uşor 

să-ţi urmăreşti propriul discurs decit 
să fii mereu atent la ideile partenerului 
şi să-ţi reformulezi gîndurile în funcţie 
de el. 

T.R . Cred că aşa-numitele manifestări 
complementare au întregit în mod 
fericit această expoziţie care, fără să 
fi adus, prin înseşi obiectele sau lucră· 
rile prezentate, lucruri noi şi tulbură
toare, s-a oferit ca un teren deschis 
experimentărilor şi studiilor ulte
rioare, ca un prilej de reflecţie (şi 
de dezbatere) asupra modului în care 
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expoziţia scrierea 
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opera de artă poate să fie o mărturie 
de civili zaţie şi un fapt de cultură. 

S.M . Şi poate că peste un an-doi 
se va organiza şi o expoziţie a scrierii 
în ştiinţă, care nu este mai puţin 
variată şi bogată în funcţiuni euristice 
si care cred că ar trezi un interes 
~gal din partea publicului ... 

T .R .... cu atît mai mult cu cit arti ş 

tii înşişi par înclinaţi către o anumită 
reflexivitate. 

S.M . De fapt, n1c1 nu mai există un 
perete despărţitor între scrierea în 
ştiinţă şi scrierea în artă. În artă, 
scrierea este în bună măsură mărtu• 

ria încercărilor de explorare ştiin
ţifică a artei. 
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expoziţii 

pictori 
• 

51 , 

sculptori 
din sibiu 
Cu ani în urmă, practica de vară a 
studenţilor în arte plastice însemna 
realizarea cu orice chip a unei norme 
zilnice de opere originale « la motiv », 
cantitate fără de care nu se putea 
obţine calificativul de promovare . Îmi 
amintesc că, nereuşind să înşelăm 
vigilenţa profesorului socotitor, ne-am 
aflat odată o lună încheiată la Sibiu 
într-o adevărată cursă după subiecte, 
obligînd pietonii liniştitului burg tran
silvan la un adevărat slalom printre 
colile de desen şi cutiile cu acuarele 
desfăcute pe trotuarele mai tuturor 
străzilor . Cu această ocazie am reali
zat un lucru, pe care am avut ocazia 
să-l verific şi mai tîrziu la Sighişoara, 
şi anume că Sibiul, sau în general orice 
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oraş de tipul acesta, nu poate fi pictat! 
Nu poate fi pictat din cauză că el 
se află gata pictat, rezolvat plastic 
adică după toate legile unei corecte 
lecţii a imaginii, desenat, compus, 
colorat şi patinat în aşa fel încît 
orice încercare de reproducere onestă 
a vreunui motiv ar naufragia în pito
resc şi scenografie. Într-o lumină 
puţină şi în general rece « culoarea 
locală » , aici fixarea jocului cromatic 
al faţadelor, ducea mai întotdeauna 
la senzaţia de « colorat » cu tot dina
dinsul. Cei care, făcînd abstracţie de 
ritmurile volumelor şi muchiile oblice 
ale zidurilor sprijinite în contraforţi, 
au fost impresionaţi cu precădere de 
structuri, compunînd «portretul» 
oraşului din olanele unui acoperiş sau 
pietrele unei scări, prin procedee 
strict grafice, au izbutit infinit mai 
bine. 
Că Sibiul nu este un oraş pictural 
prin excelenţă par a fi convinşi şi 
colegii din filiala de aici care au 
expus la Căminul artei , selecţia oferită 
de ei neconţinînd - dacă îmi amin
tesc bine - nici un peisaj urban . De 
altfel, cu excepţia cîtorva naturi sta
tice şi a două-trei schiţe de portret, 
aproape întreaga producţie sibiană 
adusă la Bucureşti refuză comentariul 
« la model » - lucrul fiind valabil şi 
în ceea ce priveşte sculptura. 
Am găsit deci în ex poziţie, în postură 
de peisaj din semne, desfăşurarea 

unei ample privelişti cosmice a lui 
Eugen Tăutu, şi în postură de natură 
statică, o riguroasă analiză a spaţiilor, 
întreprinsă de Ioan Chişu cu gustul 
sever al « mijloacelor sărace » , pi c
tură în care bogat orchestrate rit
muri de corpuri fundamentale în ve
dere cavalieră, articulează o arhitec
tură savant echilibrată . Şi tot ca peisaje 
«interioare» am văzut şi imaginile 
pline de poezie, suspendate parcă în 
cîmpuri antigravitaţionale, ale Rodicăi 
Chişu, pentru a cita la început ce 
ne-a plăcut cel mai mult. 
O bună impresie o lasă însă şi, mai 
tînărul pictor, Mircea Popa, cu un 
ciclu aproape de construcţii totemice, 
edificate cu o pastă aplicată dezinvolt, 
cu un bun gust pentru culoare, dar 
şi îndatorat totodată evident unui 
model ilustru - model care, din raţiuni 
ce pot să facă obiectul unei discuţii 
aparte - înseamnă o experienţă în
chisă. Unui maestru contemporan în 
viaţă îi este dator declarat şi Florin Fota, 
mai puţin consecvent cu sine de la 
o imagine la alta, poate tocmai în 
vederea unei încercări de găsire a 
unor soluţii proprii. Să remarc, în 
cont in uare, caracterul oarecum mai 
«grafic» al pînzelor în care Sieglinde 
Bottesch evocă , cu un parfum uşor 
metafizic, spaţi i le de poezie ale pla
jelor copilăriei, ca şi «decorurile» 
epurate de concreteţea volumelor, 
ambigue între semnul în plan şi sugestia 

p. frâncu 

spaţială, scenografii de asemenea reali
zate într-o cheie poetică, de Constantin 
//ea. Pe o linie mai des frecventată , dar 
controlat cu profesionistă adresă, un 
peisaj al Verăi Marcu, şi un auto
portret al lui Aurelian Dinu/eseu, cu 
mijloacele severe ale eboşei numai . 
Amintesc în încheierea acestei sumare 
şi preferenţiale liste de nume care 
m-au reţinut în primul rînd, pe 
Veronica Iliescu Tăutu, cu un portret 
în care dezinvoltura aparentă a mij
loacelor e controlată cu mult bun gust 
ca şi pe Nicu Stancu - în sens nega
tiv - pentru citatul inadmisibil al 
unui alt maestru contemporan, pictor 
care nefiind profesor la institut nu 
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poate scuza pe mai tînărul confrate 
de o atitudine malgre lui. 
Sculptura oferă în ansamblu - cum 
remarcam - ar.elaşi apetit pentru non
figuraţie, desigur cu excepţiile menite 
să dea culoare şi diversitate. Mi-au 
plăcut , pentru disciplina tehnică şi 
maturitatea experienţei cu materialul, 
lucrările lui Kurtfritz Handel şi Gyenge 
lmre şi l-am găsit mai puţin convingător. 
de data aceasta, pe Gavril Abrihan, 
care ne lăsase cu amintirea unor piese 
de lemn rezolvate mult mai complex. 
Şi pentru că vorbim de lemn, toată 
admiraţia pentru performanţa tehnică 
(dar numai atît !) a lui Dan Frăticiu 
care citează şi el dar din sculpturile 
unui ... pictor. 
Conducerea filialei din Sibiu ca şi 
inimosul ei secretar Ioan Chişu au 
considerat expoziţia din vara aceasta 
ca pe o secţiune într-un moment de 
lucru, secţiune a cărei imagine în 
ansamblu ca şi în detaliu ar trebui 
completată cu producţia existentă în 
atelierele sibiene, producţie cu care 
publicul bucureştean are prilejul con
tactului prin «eşantioane» numai în 
saloanele cu caracter republican. Ştiind 
asta am înregistrat expoziţia de la 
Căminul artei ca pe un succes nu de 
circumstanţă, cu bucuria de a reîntîl
ni aici operele unor artişti de referinţă 
pentru arta noastră de azi ca şi efor
tul de afirmare a unor tineri mai 
puţin cunoscuţi. Dar mai presus de, 
inerent subiective, satisfacţii şi insa
tisfacţii rămîne sentimentul că la 
Sibiu se lucrează cu spor şi cu har, 
că « peisajele » de aici ne oferă în 
schimbul pitorescului o problematică 
plastică variată ce se aşea2.ă justificat 
pe simezele unui muzeu imaginar de 
artă contemporană românească. 

1. IOAN CHIŞU: Natură statică, ulei 
2, 5, GYENGE IMRE: Sculptură li, /, lemn 
3, RODICA CHIŞU: Lacul, ulei 
4. MIRCEA POPA: Coloană, ulei 
6. KURTFR/TZ HANDEL: Fereastră, lemn 

15 
https://biblioteca-digitala.ro



cronica 

dan erceanu 
La numai zece ani de la debut Dan 
Erceanu publică în catalogul celei de 
a opta expoziţii personale un curri
culum vitae impresionant. Avînd şansa 
să fie încă de timpuriu antrenat cu 
succesul, tînărul gravor a adunat, ca 
într-un ierbar, între colile mapei sale 
multe cununi de laur (autohton şi 
exotic) pe care ar fi putut să se culce 
liniştit, confundînd exclamaţiile super
lative cu tot atîtea certificate pentru 
eternitate. Din fericire însă pentru el, 
Erceanu posedă nu numai un palmares 
capa bi I să provoace resentimentele 
confraţilor ci şi humorul atît de nece
sar profesiunii de enfant prodige. Acest 
decoct de inteligenţă funcţionează la 
el ca principiu protector al unei struc-

turi afective probabil uşor vulnera
bi le, însemnînd totodată şi autovac
cinul contra unei premature deza
buzări. 

Citit şi informat, curios cu precădere 
de ştiinţele antropologice, D.E. a avut 
norocul de a constata în numai trei
zecişişapte de ani că dulcea otravă a 
gloriei este singura care nu se meta
bolizează după principiul lui Mitri
date - şi timpul să se îndoiască, spe
răm, şi de tinereţea fără bătrîneţe 
a puterilor sale artistice. Deocamdată 
provocarea notorietăţii este întîmpi
nată cu o producţie constantă ce măr
turiseşte hărnicie şi disciplină zilnică
atît de importante mai ales la desena
tori ca el, care, pe lîngă talent, au ceea 

ce se cheamă « mînă » - producţie pe 
cît de bogată pe atît de, adesea, deru
tant-diversă. Căci, aflat parcă într-o 
perpetuă demonstraţie de mijloace, 
gravorul se foloseşte într-o singură 
lucrare numai, de toate, sau aproape 
toate tehnologiile aplicabile pe hîr
tie prin procedeu direct ori prin 
imprimare, cum se foloseşte şi de 
toate, sau aproape toate, tehnicile 
de regie a imaginii manipulate în 
grafica de azi. Mai puţin un pro
gram deliberat, cum ar putea să 
pară, de comentariu al producţiei 
contemporane, unde adesea o joasă 
participare şi virtuoasa performanţă 
manuală şi tehnică negociază la ki Io
gram metafore de dragul etalării 
unor procedee « de vîrf », acordarea 
vederii lui D.E. la pagina de strictă 
actualitate a « pieţii » de imagini pe 
hîrtie ar trebui altfel citită; căci, 

cel puţin pentru noi, este evident 
că Erceanu nu polemizează cu moda, 
ba chiar o practică cu o adesea abilă 
disimulare, în contexte în care ma
niera sau locul comun devin chipurile 
secvenţe sine qua non, ca tribut plătit 
de artist vămilor actiunii sale morali
zatoare. Dar să vedem ce imagini 
ne aduce « din viitor» (cum presimte 
în catalogul expoziţiei un tînăr poet) 
Dan Erceanu, cum s-ar putea, deci, 
citi din trecutul îndepărtat al deceniu
lui opt această expoziţie. 
Vom observa de la bun început că 

fran~ois pamfil 

orice încercare de stabilire a unui 
posibil numitor comun este aici inu
tilă, întregul oferind o sumă de sec
venţe provenite din scenarii pe cît 
de diferite ca literatură, pe atîta şi ca 
procedeu de ecranizare. Folosim nu 
întîmplător termeni cinematografici 
deoarece ni se pare că D.E. face parte 
din acea familie de «aventurieri» ai 
vizualului din care provine un regizor 
ca Fellini, de exemplu, artişti carac
terizaţi de gustul baroc al saturării 
fiecărui cadru cu elemente a căror 
somptuoasă plasticitate polemizează 
reciproc spre instaurarea unor neli
niştitoare zone de emoţie. 
Şi cînd nu trebuie parcurse cu dicţio
narul de metafore suprarealiste -

https://biblioteca-digitala.ro



1. Adoggio pentru gardo elveţiană, desen 

2. « Modemo1selle Pogany » lodoy, colaj, teh
nicd mixtă 

3, Sculptorul, desen 

4. Ultimul Plofemeu, tehnico mixtă 

conform indicatiilor din titluri ca 
« Adaggio pentr~ garda elveţiană» sau 
« Plăcerea plebee a anacronismului» 
(care ar putea fi reformulat în mai 
tranşantă legătură cu imaginea: « In
telectuala plăcere a citatelor» !) , plan
şele lui Dan Erceanu oferă dincolo de 
satisfactiile - de ce n-am recunoaşte , 
mari-· ale spectacolului virtuozităţii 
profesioniste, trasee a căror lectură 
instantanee e dificilă. Refuzul descifrării 
unor simboluri exact în sensul aşteptat 
de artist le transformă pe acestea 
în imagini cu caracter de recuzită ne
semnificantă, juxtapuse deci, numai de 
dragu l p lasticităţ i i lor intrinseci. Astfel 
uneori, ca în desenul intitulat « Sculp
torul», «morala» devine factice dacă 
citim ceea ce « se vede » obligaţi 
şi de « cum se vede », deci ca pe o 
inutil de preţioasă grafic, caricatură. 
Alteori simboluri cu caracter mai 
imediat, ca acea gură zburătoare sus
pendată caligrafic, aproape în acelaşi 
loc, în două imagini cu scenariu absolut 
diferit(« Ultimu l Pto lemeu » şi « Mo
zart ») şi, de asemenea diferite ca 
scenografie în plan a unor spaţii, se 
devalorizează, devenind tic de auto
citare. 
Evident, parcurgerea oricărui set de 
imagini are valoare şi prin capaci
tatea privitorului de a consona cu 
creatorul în zonele mai puţin reci 
care se stabilesc după instaurarea, de 
comun acord, a regul i lor de lectură. 
Din acest punct de vedere ne mărtu
risim public o anume deliberată miopie 
în faţa unor procedee ca şi o negene
roasă pasiune de demontare a meca
nismelor menite, ca în cazul graficii 
lui Dan Erceanu, să se const ituie în 
sofisticate dispozitive pentru specta
colul de iluzionism şi prestidigitaţie. 
Şi ce i-am reproşa artistului în această 
ordine, este tocmai graba care face 
ca dincolo de prestanţa tehnică admi
rabilă, scamatoria să aibă nedorite 
momente « la vedere». 
Convinşi că la viitoarea « pre
mieră» el va şti să disimuleze mai 

perfect în fundul jobenului său cu 
imagini şi iepurii albi ai candorii ca 
şi lama - uşor tocită acum - a sti
letului destinat glutiţiei, să o vedem 
pe aceasta, în afara provocări lor ei, 
ca pe un, totuşi încîntător, spectacol 
demonstrativ. Dincolo de luminile 
sale , legenda ucenicului vrăjitor ne 
învaţă şi pe noi şi pe Dan Erceanu 
despre acc identele posibile în ase
menea aventuri, amintindu-i « omului 
care vine din viitor» că aici în trecut, 
numai marii iluzionişti recoltează re
sentimentele celor pe care i-au avut 
pentru o clipă în puteri şi că « dat 
diavolului» (ca să traducem urban) 
se foloseşte numai ca expresie de 
invidioasă admiraţie. S-o spunem, şi 
pentru că artişti de felul şi de talia 
lui Erceanu trebuie inoculaţi cu de
claraţii de dragoste indirecte şi pro
vocaţi cu rezerva exprimată într-un 
cor de admiratii unanime, nu numai 
de dragul neconformării (atît de apre
ciată de el însuşi) dar şi pentru talen
tul său, cu adevărat excepţional. Îl 
aşteptăm cu interes într-o nouă per
sonală, considerînd-o pe aceasta un 
intermezzo de inventariere a capaci
tăţi lor actuale. Îl aşteptăm convinşi 
că, înarmat cu spade de bună calitate 
artistul refuză o provocare cu scobi
tori - obiecte benigne, în care se 
constituie, adesea nolens volens, ati
tudinea critică. 
Dar iată că, încercînd să vorbim despre 
Dan Erceanu într-un limbaj cît de 
cît aproape de felul său de a desena, 
am ajuns pe nesimţite exact unde 
nu doream, la superlative, declaraţii 
de admiraţie şi ambigue explicaţii de 
circumstanţă . Deci să ne oprim aici. 
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arhiva brâncu~i 

barbu brezianu 

Mai mult sau mai puţin, se ştie că prima lucrare în 
lemn a lui Brâncuşi a fost o vioară (1894) ; că prima 
lui compoziţie a fost o statuetă alegorică închinată 
Euterpei şi oferită lui D. G. Kiriac; că a cîntat nu 
numai în corul «Carmen» (1902) sub bagheta 
lui Kiriac - dar şi la Craiova în corul bisericii 
Madona Dudu, la Bucureşti, la Mavrogheni, la 
Paris, în capela din Str. Jean de Beauvais ş i poate 
şi în alte lăcaşur i . 
în 1910 îl găsim alături de George Enescu în « L'As
sociation amicale des roumains de Paris» (din care 
mai făceau parte Pallady, G. Mărculescu, Ştefan 
Popescu etc.) . Este bine ştiută amiciţia lui Brâncuşi 
faţă de compozitorul de coruri Ion Croitoru, faţă 
de Dimitrie Cuclin sau Stan Golestan; statornica 
prietenie pentru Marcel Mihalovici, care încă din 
1922 îi ţinea hangul atunci cînd sculptorul cînta din 
vioară şi căruia i-a dedicat o compoziţie; ori, mai 
puţin cunoscută, admiraţia reciprocă Brâncuşi -
Constantin Brăiloiu. Eminentul folclorist de faimă 
internaţională îl întîlnea fie la Tîrgu Jiu (unde-l 
şi fotografia), fie la Paris unde amîndoi ascultau 
bogata discotecă de muzică populară din Fundă
dura Ronsin. 
Victor şi Harry Brau ner, ca şi Maria Tănase erau 
de asemenea prieteni apropiaţi ai sculptorului; iar 
dintre compozitorii străini, Darius Milhaud, Aurie, 
Francis Poulenc, Honneger - dar în primul rînd 
şi mai ales Erik Satie. Sat ie îl poreclise « fratele 
mai mic al lui Socrate». Şi într-o scrisoare plină 

de tandreţe, originalul compozitor întărea apela
tivul, spunîndu-i : « eşti atît de bun - cel mai bun 
dintre oameni, ca Socrate, al cărui frate sigur eşti . 

Nu trebuie să f1i prea trist, prieten bun ş i drag. 
Te iubim mult, să şt i i . Scui pă-i zi şi noapte pe nătărăi, 
e dreptul dumitale ... » (16 IV 1923) 
Brâncuşi, ne istorisea Jacques Herold - era singu
rul ins primit în rulota de la Arcueil unde locuia 
şi unde erai întîmpinat de un maldăr de gulere 
tari co/ casse, care adăstau a fi spălate . . . 
Brâncuşi avea desigur gusturile lui proprii şi în 
muzică. Admira nu numai pe Satie, dar şi pe Mozart. 
În schimb îl detesta pe 'Nagner: « Muzica lui - îi 
mărturisea criticului Ionel Jianu - îmi face impresia 
unui om mic, care ţipă şi urlă ca să pară mare. 
Fascismul şi hitlerismul se trag de aic i » - conchi
dea în octombrie 1938, înţe l eptul Brâncuşi. Dintre 
compozitorii contemporani un mare admirator al 
sculptorului român este Pierre Boulez care în severul 
lui Muzeu imaginar - alături de Pierre delia Fran
cesca, Klee, Kandinsky, Miro, Michelangelo « pentru 
operele lui nesfîrşite » - îl aşează pe Constantin 
Brâncuşi « pentru formele sale aluzive». Opera 
lui Le Marteau sans tete, mărturiseşte Boulez, i-a 
fost inspirată de Brâncuşi, omagiat la rîndul lui 
de poetul Rene Char, care, pe volumul Le marteau 
sans maître dăruit statuarului român, l-a numit: 
« le maître du marteau ». 
Un capitol dosar deschis este desigur rezervat com
pozitorilor români Aurel Stroe, Anatol Vieru, 
Tiberiu Olah, Costin Miereanu, Tereny tde şi, 
desigur, altora. 
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cristina bohaciu-sârbu 

interferente , 
brâncusi , 

si satie 
' 

Lessing în al său « LAOCOON » sau « Despre 
limitele picturii şi ale poeziei » citează o veche 
legendă ce povesteşte cum artele plast ice 
s-au născut din DRAGOSTE (1). El pleca la 
război. Ea plingea. Cind umbra lui s-a prelins 
pe perete , tatăl ei a luat un cărbune şi i-a făcut 
conturul, imagine încremenită cu care ea şi-a 
alinat dorul în lipsa lui . Se defineşte astfel, 
cea mai propri e caracteristică a arcelor plas• 
tice - staticul, mişcarea oprită, îngheţarea for
mei într-un anumit tipar. Pornind de la 
această premisă , ar părea mai mult decit 
hazardată o comparaţie a artelor plastice -
eminam ente Spaţia l e, cu muzica, • oermanentă 
desfăşurare în timp. Şi totuşi , tentaţia apro
pierii este cu atic mai mare cu cit, după cum 
afirmă tot Lessing , « arcele lasă impresii simi
lare, dau aparenţa rea lităţii, amăgesc, şi amă
girea lor e plăcută>> . Dezvoltind această idee 
acest prim studiu al nostru îşi va axa comen
tariul şi concluziil e pe identităţi de concepţie 
teoretică, de gîndire artistică , de opinie în 
contextul istoric dac, comparind pe aceste 
baze comune pe sculptorul Brâncuşi cu con
temporanii săi intru compoziţie muzicală . Căci, 
parafrazindu•I pe Lessing, nu sine suprapuneri 
exacte intre arte, dar nici graniţe fixe între ele. 
Istoria consemnează in sc urgerea timpului 
numeroase cazuri de interferenţe artistice. 
Leonardo da Vinci cinu la luth, improvizind 
cu deose bită sensibilitate versuri şi muzică. 

Mari pictori veneţieni - Giorgione, Di Bas
sano, Tintoretto, Sebastian del Piombo - au 
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fost muzicieni. Versurile lui Michelangelo ne 
incintă şi astăzi iar scrierile critice ale compo
zitorului Robert Schumann uimesc şi acum 
prin forţă şi adevăr. Marele Richard Wagner 
n-a fost doar muzician ci şi poet ce-şi concepea 
singur libretele operelor. Arnold Schrinberg 
s-a manifestat şi ca pictor iar Rousseau Vame
şul cinta la vioară şi obţinea În 1886 o diplomă 
acordată de Academia muzicală a Franţei, 
pictcrului-compozitor în virstă de 42 de ani 
pentru lucrarea sa« CJemance » -vals cu intro
ducere pentru vioară sau mandolină. Exemplele 
de astfel de personalităţi ce s-au validat artis
tic în multiple domenii ar putea continua. 
Ne oprim însă aici spre a ne concentra atenţia 
asupra lui Constantin Brâncuşi. 
Brâncuşi n-a scris versuri şi n-a compus muzică . 
Şi totuşi , ca o umbră, magia sunetelor l-a 
urmărit întreaga viaţă. Vorbind despre « Tine
reţea lui Brâncuşi » V. G. Paleolog aminteşte 
pasiunea tînărului Brâncuşi pentru clopote: 
« Copil fiind, ore întregi pindea, păzind oile, 
să prindă dangănul îndepărtat al clopotel.:>r 
de la minăstirea Tismana, desfătindu-se la 
sunetul lor » (3). Din această epocă - afirmă 
autorul - a încolţit în mintea lui Brâncuşi 
« o ispită, . .. a uni sunetul cu materia ... » . 
Dar nu a izbutit. 
O variantă la care sculptorul ar fi renunţat, 
ar fi fost ca elementele componente ale Colum
nei să fie construite din lamele felurite vibra
tile care să sune la cea mai mică adiere de 
vine, ca o uriaşă orgă. Trimiterea la idealul 
compozitorului francez Erik Satie , contem
poran al lui Brâ ncuşi - realizarea unei muzici 
« statuare » se impune de la sine. 
De mic copil deci , pentru Brâncuşi sunetul a 
avut un loc privilegiat. Cioban în munţi, a învă
ţat să cinte din flui e r şi caval. La 16 ani, dintr- un 
rămăşag face o vioară pe care un lăutar a 
cintat mulţi ani . Povestea spune că , în drumul 
pribegiei, Brâncuşi şi-ar fi luat fluierul cu el, 
alinindu-şi prin cintec dorul de casă. 
După ce, în ţară, făcuse parte din corul lui 
O. G. Kiriac («Carmen >> ) şi a frecventat la 
Bucureşti concertele simfonice împreună cu 
prietenul său Dimitrie Cuclin, la Paris, sculp
torul Brâncuşi cintă in corul Bisericii Orto
doxe Româneşti, ca tenor, şi leagă strinsă 
prietenie cu compozitorii români Marcel 
Mihalovici şi Stan Golestan. Si tot la Paris, 
in 1918 începe prietenia sa cu compozitorul 
francez Erik Satie, prietenie bazată pe identi
tate de păreri atic asupra creaţiei artistice 
in general, cit şi asupra muzicii şi sculpturii, 
in special. 
Erik Satie este o personalitate aparte in istoria 
muzicii universale. Într-o perioadă în care 
romantismul domina, cind Wagner era în 
atenţia întregii lumi, cind Debussy începea 
replica impresionistă, Satie urmează. un drum 
propriu, fără predecesori şi fără urmaşi. Bio
grafia sa alătură o perioadă in care Satie cintă 
la pian în cabaretul « Chat noir », un refuz 
de a ocupa un scaun la Institutul Francez de 
Muzică, o evadare într-un sat din suburbiile 
Parisului, Arcueil, unde scrie « Trois morceaux 
en forme de poire » cultivind voit amorful, 
căutata lipsă de formă după canoanele tradi
ţionale, in creaţia sa muzicală, apoi, trei ani 
de studiu la celebra Schola Cantorum din Paris 
după care, maestru în arta contrapunctu lui 
tradiţional şi posesor al unei oficiale diplome 
de compoziţie , revine la vechile sale principii 
cu ciudatele « Pre/udes flasques pour un 
chien ». 
Noutatea viziunii sale asupra creaţiei muzicale 
şoca şi revolta; îşi dorea compoziţiile ca 
« decoruri muzicale» a căror funqie nu este 
de a sugera ci de a crea o atmosferă « impal
pabilă ca parfumul dar real i :a mirosul său» (5). 
Idealul lui Satie este căutarea sunetului pur -
al lui Brâncuşi al formei pure. Vrea eliberarea 

muzicii de supunerea literaturii, refuză tot 
ceea ce este extra-muzical, patosul, senti mentol , 
povestirea, sugestia, pe care le reneagă. in favoa
rea SIMPLITĂŢII şi a economiei de mijloace . 
În acelaşi timp Brâncuşi afirma « Simplitatea 
nu este un scop În artă, dar ajungi la simpli
tate ... apropiindu-te de sensul real al lucru
rilor » (6). Titlurile lui Satie sfidează orice 
încercare de literaturizare prin absurdul lor 
- « Podophtalma, Holothurie, Endriophtal
ma » etc. Atenţia sa se va concentra asupra 
sunetului, a timbrului, a sonorităţii pe care o 
fereşte de orice alterare şi pe care o înnădeşte 
liber, fără nici o constringere de formă, căci, 
pentru Satie, orice rigoare, orice canon de 
formă tradiţională ce repetă Ji dezvoltă ordo
nat un material prestabilit, este, fără drept 
de apel, « un furt făptuit în cel mai preţios bun 
al auditoriului - TIMPUL » (7). Această afir
maţie este împărtăşită intru totul şi de Brân
cuşi, cei doi prieteni susţinÎnd, in continuare, 
că « ... muzica cultă se îndepărtase prea 
mult de măreaţa simplitate a sunetului pur -
KLANGFARBE - tot aşa cum sculptura se 
pierduse şi ea în maşinăria grotescă a compo
ziţiei italiene» care culmina pentru ei în 
muzică cu wagnerismul , cu « barbaria » (8). 
« Satie va meşteşugi o muzică croind-o, cio
plind-o direct in materialul sonor aşa cum 
Brâncuşi croieşte şi ciopleşte de-a dreptul, 
fără să-i stea Înainte ale model decit steiul » -
cum scria răposatul V. G. Paleolog (9). Deci, 
in muzica sa, pe care o vrea « statuară » prin 
soliditatea plinului muzical, Satie epurează 
tot ce e inconsistenţă, evocare de umbre, 
vrajă şi chemare lăuntrică la vreo emoţie 
internă, într-un cuvine, tot ce ar putea abate 
atenţia de la sunet. Sensul muzicii stă pentru 
Satie în ceea ce NU se aude. Construcţia 
muzicală este pur geometrică. Pentru Brâncuşi 
sensul sculpturii stă în ceea ce NU se vede. 
Conscrueţia sa in piatră este, de asemenea, 
pur geometrică. 
în 1918 Brâncuşi şi Satie se intilnesc În intenţia 
comună de « a eluda din formă tot ceea ce 
este de prisos schemei care rezumă pli
nul » (10). 
Sculptura «Socrate » şi oratoriul «Socrate » 
concretizează cea mai deplină unitate de idei 
dintre sculptor şi compozitor. În ambel.! 
lucrări grandiosul este atins prin simplic,totf. 
Nu plinul ca înţeles, ci golul ca atotcuprinzător 
de sens. Nu muzica zgomotoasă ci muzica 
tăcută, cuprinzătoare de profunde sensuri. 
GOLUL - afirmă sculptorul. TĂCEREA -
afirmă compozitorul, indicind pentru inter
pretarea lui «Socrate» că: « Aeţiunea se 
va recita muzical, pe tonul unei naraţiuni, 
fără vreo inflexiune violentă a povestitorului, 
drama petrecindu-se înăuntru, În miezul fapte
lor povestite» . Şi astfel, Satie devine un com
pozitor al tăcerii. 
« Socrate - afirmă Roger Shattuck (12) -
parcurge linia unui absolut refuz al dezvoltă
rii ... prin figuri repetate fără sfirşit, aproape 
identice intre ele. Şi totuşi, muzica aceasta 
nu e statică ... ea este un nou echilibru între 
monotonie şi varietate ». Această repetare 
a unor figuri aproape identice nu poate să 
nu ne trimită cu gÎndul la Columna lui Brâncuşi. 
Si dacă ne referim şi la lucrarea « Vexation » 
a lui Erik Satie, asemănarea este şi mai fra
pantă. 

« Află că elementele din care mi-am alcătuit 
Stilpul nu sine decit ritmul respiraţiei ce înto
vărăşeşte bătăile inimii. De fapt, Stilpul meu 
nu e altceva decit viaţa pulsind în om . .. » 
afirmă (onstantin Brâncuşi, după Tretie Paleo
log (13). Coloana sa, pe care o numeşte « infi
nită», se vrea, într-adevăr, ca un simbol a 
ceva fără de sfirşit. Astfel de simboluri, de 
căutări de a exprima inexprimabilul - căci 
orice creaţie este « o seeţiune fatalmente 
delimitată a unei infinităţi imaginare» (14) -
ne oferă şi creaţia muzicală fie populară, fie 
cultă. Colindele populare repetă pe parcursul 
a nenumărate strofe, variabile ca număr, aceeaşi 
linie melodică, de obicei armonic deschisă 
repetării (15). Canonul infinit al Renaşterii 
este, teoretic, fără de sfirşit, vocile neavind 
o cadenţă finală comună. Iar Erik Satie doreşte 
ca cele citeva măsuri ale lucrării sale « Vexa
tion », ce cuprind o linie melodică deosebit 
de simplă, axată ritmic pe valori de pătrimi 
şi optimi, să fie repetate nu mai puţin de 
8◄0 de ori, prima audiţie a compoziţiei durind 
18 ore şi 40'. 
Asemănările de concepţie sine evidente intre 
Brâncuşi şi Erik Satie (16). Oprim aici expunerea 
noastră spre a trage primele concluzii ce se 
impun, şi anume, că , într-un anumit moment 
istoric determinat, compozitor şi sculptor 
au gindit la fel şi au creat după aceleaşi prin
cipii. Creatorii comunică deci, intre ei, prin 
fire văzute sau nevăzute de către alţii, iar 
drumurile artelor, indiferent dacă este vorba 
de formă, culoare sau sunet, înaintează cu 
aceiaşi paşi, parcurgind, în timp , aceleaşi 
etape (17) . 

2, 4. Manuscrise Erik Satie din colectia Brâncuşi 
3. Erik Sotie şi Brâncuşi Io golf in 1921 
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1. Autoportret 1920 

Formaţia geniului . În acest veac de 
frămîntări extreme ale conştiinţei so
ciale, deci şi artistice, a lumii, pe 
măsura transformărilor revoluţionare 
care cîştigă tot mai mult teren în 
lupta pentru reducerea şi anularea 
contradicţiilor structurale, mai acute 
decît oricînd în trecut, atentia lumii 
culturale a fost atrasă de cîte~a figuri 
de înnoitori ai viziunii asupra reali
tăţii, atît asupra celei externe încon
jurătoare, cît şi asupra celei umane. 
Printre ei, Giorgio de Chirico (1888 -
1978) a stat timp de aproape şapte 
decenii în centrul interesului, în lumea 
europeană şi în prelungirea ei de 
dincolo de Atlantic. Idolatrizat şi 
contestat, ades negat şi îndumnezeit 
din nou, în repetate rînduri , uneori 
de către chiar aceiaşi colegi de breaslă, 
artişti sau critici, De Chirico este 
cu adevărat o figură reprezentativă 
pentru tipul de creator produs de 
veacul al XX-iea, ale cărui contra
dicţii puternic resimţite l-au marcat 
profund şi la a cărui dezvoltare de 
conştiinţă estetică a contribuit din 
plin, ca unul dintre ctitorii artei 
moderne. Figura lui Giorgio de Chiri
co şi cea a fratelui său mai mic Andrea, 
- Alberto Savinio în artă - oferă 
exemple tipice istoricului artei mo
derne, de felul cum se constituie 
agregatul psihic în stare să producă 
opere zguduitor de noi şi de profund 
omeneşti. 

S-a născut la 10 iulie 1888 în oraşul 
Voios din Tessalia (Grecia), portul 
din care legenda Argonauţilor pre
tinde c-ar fi pornit, în vremi imemo
riale, Jason, în căutarea « Unii de 
Aur», simbolul cunoaşterii superioare 
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al omenirii antice, însetate de adevă
rul inebranlabil şi absolut, asemuit în 
metafora acestei apelaţiuni metalului 
solar şi miracolului v i eţii organice, 
animale. Din pricina locului naşteri i 
sale, pictorul a fost multă vreme, 
şi prea adeseori în chip insidios, sus
pectat de a fi de altă origină decît 
compatrioţii săi italieni, care, atunci 
cînd în sfîrşit au trebuit să-i recunoască 
valoarea de artist (abia după fa ima 
obţinută în mediul parizian) şi n-au 
mai găsit o altă pricină, mai logică, 
să-i conteste dreptul de cetate în 
arta Italiei, l-au ostracizat fie ca 
grec, fie ca evreu, pe nedrept. În 
realitate, tatăl său , inginerul sicilian 
Evaristo De Chirico, căsătorit cu o 
genoveză de origină aristocratică, 
Gemma Cervetto, se afla în Grecia, 
aşa cum s-a întîmplat cu mulţi con
structori italieni (pînă prin preajma 
celui de al doilea război mondial , 
am cunoscut şi la noi în România 
acest fenomen), ca specialist în edi
ficarea liniilor de cale ferată necesi
tate de Peninsula Balcanică, ocupaţie 
care 1-a obligat să-şi schimbe de mai 
multe ori domiciliul, între Voios şi 
Athena înregistrîndu-:-se două perechi 
de transferări, numai în primii 11 ani 
de viaţă ai lui Giorgio. Cînd, în 1899, 
familia sa îşi va găsi în sfîrşit un domi
ciliu mai stabil în capitala greacă, 
« în cartierul cel mai elegant al ora
şului», cum va ţine pictorul să pre
cizeze în «Memoriile» sale, aparenta 
eră de statornicie ce se in staurează 
pentru membrii acestui camin de 
expatriaţi voluntari nu va mai putea 
disloca din sufletul adolescentului sen
timentul de provizorat, propriu veşni-

studii 

• • g1org10 
de chirico, 
argonaut al 
eului migrator, chiar dacă« diaspora » 
italienilor din preajma anilor 1900 nu 
era, în cazul acestei familii înstărite, 
as oc iată cu indigenţa materială, ca în 
biografiile adevăraţilor emigranţi din 
peninsula italică, ce au împînzit 
lumea, în căutare de lucru mai bine 
plătit decît acasă, sau pur şi simplu 
în căutarea strictului necesar, de care 
sărăcia pămîntului ţării lor îi lipsea 
adesea pe mulţi din cei ce-l supra
populau în chip primejdios. 
Voios era un oraş de coline stîncoase 
şi de livezi de măslini («măslinele 
de Voios » erau celebre şi la noi), 
cu o viaţă tipică provinciei balcanice, 
conformistă şi strîmtă în vederi, cu 
reacţii tipice, codificate (prin « idola 
tribus » cum ar fi spus Francis Bacon), 
prin prejudecăţi le sociale ineluctabile . 
Atît Giorgio, cît şi fratele său cu doi 
ani mai mic, Andrea De Chir ico , 
născut la Athena la 25 august 1891 -
care-şi va lua mai tîrziu, ca artist 
muzician, literat şi pictor, numele de 
Alberto (Alberto Savinio; este unul 
din adepţii mişcării futuriste, ini
ţiate de un alt « italian din străină
tate» poetul greco-egi ptean Fi l ippo 
Tomaso Marinetti), din dorinţa de 
a nu fi confundat cu fratele său de 
către publicul superficial - n-au putut 
face de la început studii regulate de 
desen, către care amb i i au vădit de 
timpuriu înclinaţii. 
Cele mai vechi amintiri din copilărie 
ale lui Giorgio De Chirico cuprind 
şi divertismentul infantil al copierii 
de stam pe pe geamul ferestrei , pe 
foi albe, care- i dau pr imu l fior al 
creaţ i ei: « Eram de fiecare dată foarte 
uimit şi emoţionat cînd vedeam rnm 
apar, pe foaie , contururile precise ale 
gravurii ». Domenico Porzio, comen
tînd recent acest pasaj din « Memorie 
delia mia vita» (Roma, 1943), consi
deră că « acest j oe, către care tatăl 
său ii îndemna, uneori chiar ajutîndu-1, 
a fost poate cea dintîi dintre chemările, 
chiar dacă nebuloase, indistincte, ale 
impulsului pe care el (Chirico, n.n.) 
obişnuia după aceea să- l numească 
demonul artei . .. » 
Celelalte amintiri ale· copilăriei lui 
Chirico - în consemnările scrierilor 
sale memorialistice, epistolare şi chiar 
belletristice - sînt un cutremur de 
pămînt la Voios, ocuparea acestui cen
tru tessaliot de către turc i, îmbol
năvirea părinţilor, desch iderea prime
lor jocuri olimpice la Athena, la 
care asistă în 1896, la vîrsta de 8 ani, 
apoi fabricarea şi înălţarea zmeie
lor, pescuitul, un spectacol de trage
die antică. Tatăl se îngrijea să-şi ducă 
odraslele să vadă reprezentaţiile cu 
piese de clasici eleni , şi despre valoa
rea uneia dintre ele memoria lui 
Giorgio De Chirico reţine: « Pe sta
dion, după jocurile olimpice s-au 
jucat pă rţi din „lphigenia în Taurida" 
(a lui Euripide, sec. V î.e.n.). Venise, 

ion frunzetti 

spiritului (I) 
anume pentru aceasta, de la Paris, 
celebrul actor de traged ie Sylvain, 
întovărăşit de poetul parnasian franco
grec Jan Moreas (Papadiamantopoulos), 
care tradusese în franţuzeşte trage
dia». Dar reprezentaţia nu fu pe placul 
acestui liliputan şi restrîns public 
italian - cei doi copii pricepeau textul 
căci aveau profesori particulari de 
franceză şi germană - dovadă că ea 
s-a întipărit în mintea pictorului ca 
« plictisitoare , plină de melancolie şi 
mai ales falsă ! O atmosferă deleteră 
de intelectualism tăia suflul actorilor 
şi publiculu i ... » notează « Memo
riile» din 1943 ale artistului, spirit 
pretimpuriu dotat cu luciditatea cri
tică a dedublării eului spectator de 
eul actor, ce nu se lăsa, de mic, păcălit 
de autoritatea unei faime, a unui 
nume, ş i caută cauza emoţiei estetice 
trăite. 
Dar, oricît educaţia primită în anii 
fragezi ar fi căutat să-l formeze pe 
cît mai multe fatete ale individualită
ţii, într-un spirit de aleasă cultură, 
dincolo de profesia practică a părinte
lui - inginer cu o b i bliotecă de spe
cialitate, mecanică, matematici etc„ 
dar şi de literatură în mai multe limbi, 
- Giorgio se simţea atras în special 
către desen, deşi luase şi lecţii de 
muzică, ajungînd să execute, la vio
loncel, unele piese destul de dificile, 
şi cu toate că-şi împărţea preferin
ţele plastice şi muzicale cu cele lite
rare, citind fără nici un soi de pro
gram, cu o lipsă ingenuă de criterii, 
pe Edmondo de Amicis şi pe Thomas 
de Quincey, deopotrivă, de foarte 
fraged , ca să ajungă a se fixa, du pă 
ce trecuse prin Dante, Goethe şi 
Mme de Sevigne, la Nietzsche şi 
Schopenhauer în anii studenţiei, apoi 
la foarte gustatul, la începutul seco
lului nostru, filosof austriac Otto 
Weininger, de ale căror i nfluenţe 
operele lui De Chirico se vor resimţi 
aproape necontenit. - Adevărata mare 
vocaţie a lui Giorgio De Chirico se 
dovedi a fi desenul. În «Memoriile » 
sale, o altă amintire din copilărie ne 
informează că el copiase cîndva, băiat 
de şcoală fiind, un portret al poetului 
francez Jean Richepin tînăr, lucrat 
după o gravură dintr-un volum al 
acestui cîntăreţ al lumpenproletariatu
lui francez, autor al « Cîntecelor celor 
zdrenţăroşi» ( « Chansons des gueux » , 
1875), pe care datorită libertăţii sale 
de spirit ingineru l italian Evaristo 
De Chirico, deşi om tipic al sfîrşitului 
de veac trecut. puritan ca spirit , 
destul de burghez în fond, la nivelul 
fiilor propriilor lor merite şi ambiţio

nînd să aibă gustul şi atitudinile aristo
cratice care caracterizează marea bur
ghezie a acestei « Bel le Epoque », în 
toată Europa, îl ţinea în bib l iotecă. 
« Copia îmi reuşi foarte bine, 
(în creion) era foarte s imilară „origi 
nalului"», notează cu naiv orgoliu 
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marele pictor care, consacrat, la data 
cînd se deda memorialisticii, aflat pe 
cea mai înaltă treaptă a aprecierii 
publice, nu se .poate dezlipi totuşi de 
cauza prematură a unei satisfa.cţii copi
lăreşti de amor propriu. lncă din 
perioada primilor ani, la Voios, ingi
nerul Evaristo De Chirico ceruse unui 
tînăr funcţionar al căilor ferate gre
ceşti, bun desenator, să-i dea noţiuni 

de desen fiului său Giorgio, copil 
precoce, care promitea mult în această 
artă. « Îl chema Mavrudis » - poves
teşte pictorul, şi, adult, adaugă, cu 
prospeţimea sentimentului de admira
ţie copilărească, regăsită: « desena 
minunat: cînd mă-nvăţa să trasez deli
cat contururile unui nas, unui ochi, 
unei guri, unei urechi, unui zuluf 
de păr, cînd mă-nvăţa să nuanţez 
umbrele, făcînd să se încrucişeze gri
juliu trăsăturile de creion, îmi lăsa 
o puternică şi adîncă impresie de 
măiestrie ». 
De la primul său educator într-ale 
desenului, de la acest necunoscut 
Mavrudis, i se imprimă lui Giorgio 
De Chirico gustul pentru « liniile 
curate şi frumoase, contururile nete 
şi formele bine modelate», pe lîngă 
exigenţa pentru calitatea materiale
lor: hîrtia cu granulări diferite şi de 
grosimi diverse, creioanele cu vîrf 
impecabil, radierele moi, exigenţa 
pentru sculele meseriei care-s arse
nalul oricărui profesionist. Iar cînd, 
în urma stabilirii la Athena, îndată 

după împlinirea primului deceniu de 

viaţă, Giorgio avu un nou profesor 
de desen, Barbieri, un italian de data 
asta, dar pe care-l găsea mult mai puţin 
reuşit decît pe primul său maestru, 
adolescentul ştia bine pe ce linie avea 
de mers: în el, graficianul zelos va 
transpare mereu de sub carnaţia pic
turii sau din siluetele sculpturilor, ce, 
tîrziu, va realiza în viaţă de asemeni. 
Căci, spune criticul Porzio: « acea 
.,furor graphicus" - furie a grafis
mului - nu se va ogoi la De Chirico 
nici după descoperirea culorilor şi 
picturii în ulei». Dar aceasta s-a petre
cut mult mai tîrziu, relativ, adică, 
după plecarea soţiei inginerului -
rămasă văduvă în primăvara anului 
1905, cu doi copii minori de crescut 
(sora lor, Adele, murise de mică) -
din Grecia, unde considera că nu mai 
aveau ce căuta, şi după stabilirea lor 
la Munchen. 
la sfîrşit, astfel, o primă epocă din 
vieţile celor doi viitori artişti italieni, 
Giorgio De Chirico şi Alberto Sa
vinio, de adîncile întipăriri emotive 
ale căreia întreaga lor carieră multi
laterală, de adevăraţi noi oameni ai 

2. Lupta centaurilor cu lopiţii, 1909 
3, Enigmo oracolului, 1910 (?) 
4. Meditaţie matino/d, 1911 
5. Meditaţie outumnold, 1910-11 

Renaşterii în veacul nostru, se va 
resimţi fără putinţă de scuturare ori 
tăgadă. Dincolo de periplul prin Grecia 
modernă, unde trăieşte mitul vechii 
Hellade în amestec cu un soi de euro
penism aproape caricatural (aşa cum 
va declara cîndva Savinio), dincolo 
de spiritul antichităţii, căutat apoi 
peste tot, în Italia, Germania şi 
Franţa, ba chiar şi în lumea nouă de 
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studii 
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6. Voiajul anxios, 1913 

7. Cucerirea f,lozofului, 
1914 

8. Enigma unei zile, 1914 

9. Portretul !ui Guilloume 
Apol/inaire, 1914 

10. Garo Montpornosse, 
1914 

11. Misterul şi melancolia 
unei strdzi, 1914 

12 . Torino, 
1914 

primclvoro, 
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peste Atlantic, cei doi fraţi De Chirico 
se vor fi impregnat în cursul adoles
cenţei lor de toate contradictoriile 
tendinţe ale acestei mirifice porţiuni 
de continent, unde spiritul oriental, 
altoi secular pe trunchiul antic, ce
dează cu greu, palmă cu palmă, tere
nul, noutăţilor civilizaţiei de tip occi
dental, care-l asaltează. « Timpurile 
clasice ale civilizaţiei antice convie
tuiesc - scrie Danielo Fonti într-o bio
grafie a lui Alberto Savinio, ce înso
ţeşte catalogul expoziţiei retrospective 
a acestui al doilea De Chirico, reali
zată la Ferrara în iulie-octombrie 
1980 - cu nişte rămăşiţe ale unei 
lumi dispărute, cu mizeria unui pre
zent anodin, suspendat între Occident 
şi Orient, unde locomotiva progresu
lui de-abia-şi face apariţia. Dar Grecia 
lui Savinio (şi a lui Giorgio De Chirico, 
n.n.) este încă ceva: este pămîntul 
unde, împotriva tuturor acestora, se 
înfig încă rădăcinile străvechi ale mitu
lui: un mit degradat, dacă vreţi, dar 
omniprezent; e locul unde ţi se 
poate întîmpla să-l întîl ne şti pe Apoi Io 
în carne şi oase sub veşmîntul unui 
lăutar ambulant, sau chiar pe miste
riosul Dumnezeu grec, care-şi ascunde 
ochiul în triunghi sub bombata calotă 
a unei „gambette" de tîrgoveţ » ... 
(catalogul expoziţiei Sovinio, Ferrara, 
Galleria Civica d' Arte Moderna, 1980). 
După o scurtă perioadă de ezitare, 
firească, mama - grijulie mult mai 
mult decît de avutul familiei, de educa
ţia fiilor săi, sătui de învăţătura pe 
care-o putuseră cu greu achiziţiona 
la Athena, de la artişti mărunţi ca 
Barbieri, compatriotul quasi-anonim, 
sau ca elveţianul Guilleron, pictor de 
« antichităti » cu care De Chirico a stu
diat de asemenea, înainte de a fi timp 
de patru ani, din 1900 încolo, student 
ordinar al Şcolii Politehnice ateniene 
(secţia de desen), calitate în care 
avusese parte şi de un maestru grec 
de traditie academică muncheneză, 
Jacobidis :_ se decide să-şi abandoneze 
eleganta reşedinţă, să-şi lichideze mo
bilele, vesela, obiectele de artă achizi
ţionate, şi să se stabi • ească în alt 
centru cu adevărat european. După 
preferinţele răposatului cap de fami
lie « gentiluomo d'altri tempi », -
cum îl prezintă Giorgio -care, stu
diind la Florenţa şi Terino şi « ottimo 
cavallerizo » fiind, şi-ar fi îndrumat 
desigur fiii spre Italia de Nord, stu
dentul Politehnicei atheniene, Giorgio, 
şi cel al Conservatorului din capitala 
Greciei, laureat cu o diplomă de pianist 
şi compozitor la 12 ani, Andrea De 
Chirico (Savinio) ar fi trebuit să fie 
îndemnaţi să-şi desăvîrşească formaţia 
în patrie, spre care mama lor decide 
de altfel să-i şi îndrepte, într-un 
prim stadiu: debarcînd la Venezia, 
unde, la 17 ani, Giorgio, şi la 15 Andrea, 
ei au de vizitat nu numai colectii ce
lebre (Galleria dell'Accademia, Museo 
Correr, Palazzo Ducale, Museo Fran
chetti de la Ca d'Oro, Biblioteca 
Marciana, Pinacoteca Querini-Stam
paglia, Ca Rezzonico, cu colecţia 
settecentescă, Museo d'Arte Orien
tale, Museo Vetrario din Murano, Mu
seo di San Marco), ci şi monumente 
celebre cu nemiluita, unele pline de 
pictură excepţională (Scuola di San 
Giorgio degli Schiavoni, pentru Car
paccio; Seu oia Grande di San Rocco, 
pentru Tintoretto etc.) într-un cuvînt, 
întregul oraş-muzeu, minune, neîn
trecută de nimic, a civilizaţiei secole
lor mari , de glorie, din viaţa Italiei 
lor ancestrale, spre a se îndrepta spre 
Milano, unde-i aşteptau colecţiile de 
la Muzeul Brera, Domul gotic, Santa 
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Maria delie Grazie, cu Cina lui Lionardo 
da Vinci, şi unde o expoziţie comemo
rativă, de la Sempione, îi face pe cei 
doi fraţi să descopere pictura modernă 
italiană, pe Segantini şi pe Previati 
în special, de a căror excelenţă 
«Memoriile» lui Giorgio vor da soco
teală decenii mai tîrziu, cu încîntarea 
rememorar11 marilor întîlniri spiri
tuale ale unei vieţi. Poate acestor 
impresii de la 17 ani să li se datoreze 
faptul că, matur, şi faimos, De Chirico 
va scrie despre ultimul un esseu cri
tic foarte simţit. Dar nu atîta efectul 
obiectivelor culturale văzute, şi inte
grate în viaţa spirituală a celor doi 
artişti, constituie interesul acestei 
prime mari călătorii a «dioscurilor», 
cum au fost denumiţi apoi, de unii 
critici, fraţii De Chirico, cît semni
ficaţia periplului, mitul călătoriei veş
nic dorite, cu nostalgia etapelor ne
sfîrşite ale căreia vor trăi toată viaţa 
cei doi « Ahasveri » ai artei italiene, 
ce nu şi-au găsit niciodată locul fără 
să-l fi părăsit după o vreme: sensul 
«plecării», ce devine o temă a poeti
cei celor doi, în pictură, în literatură 

şi în muzică sau teatru, deopotrivă 
cu viaţa lor fizică şi cu cea ideativă, 
de veşnici aventurieri pe marea expe
rientelor odiseice, de noi « argo
nauţ

0

i » ai spiritului. 
Aceşti doi mari neliniştiţi vor fi 
s i mţit atunci din plin satisfacţia scu
fundării în surpriza descoperir i lor ne
maivisate de fiecare zi, şi poate, 
cum s-a susţinut, temperamentul lor 
meteoropatie, ce le provoca ambilor 
deranjamente psihobiofizice, salturi 
imprevizibile de umoare, va fi avut 
de suportat pentru prima oară bobîr
nacul-motor al unei mutaţii totale, 
provocîndu-le oroarea de orice sta
tu-quo. Căci, pe lîngă micile deplasări 
şi schimbări de domiciliu din cadrul 
aceluiaşi decor oriental -occidentalizat 
pe jumătate, al Greciei noi de la 
începutul veacului nostru, deplasări 
care nu-i scoseseră din atmosfera inha
lată toată copilăria şi prima juneţe, 
această transplantare în alte soluri, 
începută cu Italia lor de origină şi 
continuată apoi cu Germania şi cu 
Franţa, cu Elveţia şi, parţial, cu Ameri
ca, va însemna mult pentru precizarea 
limitelor culturii lor , individualizate 
în formă clasică mai întîi şi zguduită 
de mai multe ori în decurs de o viată, 
pentru a-şi putea « universaliz~ » 
modalităţile de comunicare, fără a 
reuşi să iasă totuşi din determinismul 
unei educaţii clasice, nici atunci cînd 
confruntarea cu « noul» le-o va fi 
solicitat. Este, poate, adevăratul mobil 
al inovaţiei, resimţite ca necesară de 
fiecare dintre aceşti gemeni ai spiri
tului, doar ca o repunere pe baze noi 
a sentimentelor funciare de simpati
zare a omului cu lumea, statornicite 
în suflet odată cu educatia sentimen
tală, prin mediul primei părţi a vieţii, 
cea răspunzătoare de formaţia afec
tivă a insului. 

Perioada muncheneză ş i for matia 
intelectual -profesională, Î nlăunt~ul 
unui asemenea sentiment al peri
plului, al aventurii odisseice, dincolo 
de dispoziţia continuă la « plecări », 
la expediţii argonautice la capătul 
cărora e « Lîna de Aur» a artei, la 
reînnoiri de sine prin schimbarea 
mediului, decorului urban, locuinţe
lor, moravurilor, ritmurilor biofizice 
şi meteoropatice, perioadele de rela
tivă stabilizare, oricît de trecătoare 
ar fi ele, marchează etapele unui soi 
de apocatastază a individului. Argo
nauţii Dioscuri porniţi din portul lui 

lason, regăsindu-şi, după perioada de 
precară statornicire attică , ancestrala 
lor patrie latină, rezumată în două 
cetăţi care-şi fac contrast, - pe de o 
parte conservatorismul absolut al 
Veneziei, singularizată în lume prin 
îndrăzneala urbanistică ce a iscat-o 
de secole din mare ca pe o nouă 
Afrodită Anadiomene, cetate fără o 
evoluţie esenţială, veacuri în şir rămasă 
aceeaşi în liniile ei de maximă axiolo
gică şi funcţională, şi mereu tot mai 
modernul Milano, cel mai « euro
pean» (în sensul de cel mai supus 
civilizaţiei tehnologice de tip capi
talist) dintre oraşele peninsulei ita
lice, - au putut pricepe ce însem
nează , ilustrată printr-o polaritate de 
tipul contradictoriu cel mai plin de 
semnificaţii, lumea neolatină a proas
păt unificatei (incomplet) Ita/ii-mume. 
Se vor fi mirat regăsind în ea, trans
plantată la alt mod şi în alt registru 
de vibraţii emotive, binecunoscuta 
lor civilizaţie tipic mediteraneană a 
vechii Hellade, trecute prin filiera 
romană şi prin cea bizantină, spre 
a se altoi cu gotic, o vreme, ş i cu tot 
ceea ce, în etape, constituie treptele 
urcuşului spre « modernitatea» pre
cară a veacului trecut, sau poate ale 
coborîşului spre noi, de la apogeul 
cunoscut în Renaştere, în veacurile 
XV-XVI, cînd Venezia a strălucit 
mai cu putere, declinului spre peri
geul veacurilor de tehnocraţie, pe 
care în cel de al XIX-iea, ottocento-ul 
italian, o recepţionează cel mai puter
nic, în peninsulă, Milanul. 
l nfluenţînd temat ica, iconografia pic
turii celor do i fraţi, «p l ecările» şi 
«întoarcerile» şi-au pus amprenta 
şi pe psiholog ia lor în general, pe 
timpul lor lăuntric, pe viaţa lor sufle
tească. Cavaleri rătăcitori, Argonauţii 
porniţi din Volo îşi vor regăsi şi o 
vor căuta în toate «porturile» călă
toriei lor prin viaţă, antichitatea 
elenă, deghizată sub costume şi far
duri ce ţin de interpretarea dată 
tiparelor vechii Grecii , de tempera
mentul şi reacţiile mentale ale fiecărui 
popor european cu care noii Ulişi, 
fraţii De Chirico, vor pactiza, cu 
mai multe sau mai puţine şanse de 
a se integra spiritului locului. De 
asimilat cu ceea ce descoperă ei ca 
« Stimmung », ca atmosferă morală 
(termenul acesta e păstrat, în scrierile 
amîndurora, în germană), nu va putea 
fi în nici un caz vorba. Oricum, nu 
definitiv. Pentru că signora Gemma 
De Chirico stabilise că Munchenul, 
capitala Bavariei, este locul unde vor 
avea să se perfecţioneze băieţii ei, 
unul la vest ita Kunstakademie, celă
lalt la nu mai puţin faimosul Conser
vator mLlnchenez de muzică, iată-i, 
în toamna anului 1905, instalaţi pentru 
doi ani încheiaţi şi pentru o parte 
din al treilea, în cel mai «clasic» 
dintre oraşele germane. « Este para-

disul, paradisul pe pămînt, îmi spu
neam», - îşi rememorează De Chiri
co reactiile dintîi, la vederea acestei 
urbane 'aşezări omeneşti, în cadrul 
arhitecturii căreia coexistă seninele 
forme ale unei clasicităţi (fi'.trate prin 
spiritul germanic, receptiv doar par
ţial la esenţa intropatică a geniului 
mediteranean, sub forma unui ideal 
de frumuseţe attică, nerecuperabil 
tocmai datorită prea marei admiraţii 

resimtite fată de realizările antichi
tăţii ~/lino-latine, considerate de ne
depăşit pentru imitatorii şi epigonii 
lor moderni ce-şi zic « neoclasicişti »), 
d~ ale unei clasicităţi, oricum, vădite, 
şi turmentatele expresii ale ultimului 
romantism german, de esenţă umo
rală nordică, ce duc la « spiritualul 
în artă» propovăduit de mLlnchenezii 
de adopţiune, cum e, cîţiva ani mai 
tîrziu, rusul odessit Vasilii Kandinsky. 
Savinio îşi va relua studiile muzicale, 
perfecţionîndu-se în armonie şi contra
punct cu « Bach-ul modern», com
pozitorul şi pianistul Max Reger, şi 

începînd să compună el însuşi, ca un 
adevărat adolescent-minune, aşa fel 
că la şasesprezece ani are gata, în 
manuscris, o mică operă, «Carmela», 
pe care nu ezită să o supună jude
căţii de maestru a lui Pietro Mascagni, 
în trecere prin «Monaco» (numele 
italian al MLlnich-ului, care dă naştere 
adeseori la confuzii şi qui-pro-quo
uri), obţinînd un verdict valoros din 
partea compozitorului devenit celebru 
prin « Cavaleria rusticană», şi promi
siunea sprijinului său pentru punerea 
în scenă la o operă. Giorgio De Chirico 
lucrează timp de aproape trei ani 
într-un ritm nebunesc, « indefessa
mente », va scrie el, « împărţindu-şi 
ziua între studiul sistematic de la 
Academie şi studierea artei antice în 
pinacotecile capitalei bavareze», oraş 
al cărui aspect clasic îl influenţează 
nu numai prin instituţiile lui, ci şi 
neintentionat, ca ambianţă urbanistico
arhitect~nică. Înscris ca student ordi
nar la Academia mLlncheneză de Arte 
Frumoase, pe Giorgio îl fascinează 

pictura, bogată în sugestii simbolice 
şi în conotaţii I iterare de tipul 
poeziei simboliste, practicată de Ar
nold Boecklin, ca şi arta lui Max 
Klinger. 
« Aveam pe atunci de-abia şaptespre
zece ani, -scrie pictorul în 1943 în 
„Memorii le" sale, şi cu toate astea 
apucasem să pricep, nu mai puţin 
decît pricep acum, profunzimea şi 
metafizica operelor lui Boecklin, lui 
Klinger, lui Previati şi lui Segantini, 
a tuturor acelora care, pictînd, dincolo 
de calitatea picturii lor au povestit 
ceva poetic, ceva curios, straniu, sur
prinzător ... ». 
Poeticul, găsit în aceşti artişti, de 
către Chirico, drept stînd în strînsă 
legătură cu ciudatul, cu elementul 
extraneu vieţii de toate zi lele 
( . .. « straniu . .. »), cu surprinzăto
rul, şocantul, neobişnuitul, uimitorul, 
miraculosul, este de natură să pre
figureze concepţia pictorului despre 
caracterul adînc intim al trăirilor este
tice, despre ceea ce în ele duce la 
elucidarea şi aprofundarea esenţelor 
realităţii concrete, la ceea ce căptu
şeşte cu nevăzut lumea văzută, la 
justificările ultime ale existenţei mate
riale, care-s de ordinul structurilor 
subtile, asemănătoare cu ultimul grad 
de afinare a materiei, denumit, de 
obicei Îfl chip impropriu opozabil aces
teia, cu termenul de «spirit». Tînă
rul De Chirico descoperă de timpuriu 
« noutatea unei stranii şi profunde 
poezii, infinit de misterioasă şi de 
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solitară, care se întemeiază pe Stim
mung (atmosfera, în sensul moral) al 
unei după-amiezi de toamnă, cînd 
cerul e limpede şi umbrele-s mai 
lungi decît în timpul verii, pentru 
că soarele începe să coboare spre 
orizont. Această senzaţie extraordi
nară poate fr încercată [ ... ] în oraşele 
italiene, şi în cîteva cetăţi meditera
neene ca Nizza şi Genova; dar oraşul 
italian unde prin excelenţă apare acest 
extraordinar fenomen, este Terino». 
Despre MUnchen, Giorgio De Chirico 
va vorbi, ca despre una din acele 
cetăţi « bel Ies et melancoliques », 
cărora li se va alătura, ani mai tîrziu, 
în viziunea lui, Ferrara. Fratele său, 
Alberto Savinio, ajuns şi el în anii 
primului război mondial, la sfîrşit de 
iunie 191 S, într-un spital ferrarez, va 
scr ie în 1940 despre « acel mi ros de 
lemn ars pe care ea (Ferrara; îl are 
comun cu al MUnchenului Bavariei», 
- caracterizarea prin elementul olfac
tic fiind mai proprie armonizatorului 
de sinestezii c;are e muzicianul, - şi 
adaugă: « Se petrec, între un oraş 
şi altul, un fel de apropieri prin subtile 
afinităţi, un fel de prietenii ale pietrei. 
Dar înfrătirea dintre Ferrara şi MUn
chen s-a d

0

us pe veci: (în 1940, n.n ... !) 
dincolo de Alpi , lumea e mută ca 
moartea; ... » - (ceea ce de bună 
seamă, era pe atunci o aluzie la teroa
rea nazistă !). 
În orice caz, revelaţia tipului de 
poezie pe care-l pretind fraţii De 
Chi rico imaginii artistice, şi pe care-o 
definesc prin adjectivul impropriu de 
«metafizică», nu este atît de locali
zabilă în timp la 1912 cum par să 
creadă unii exegeţi, întemeindu-se pe 
scrierile lui Giorgio, care ţine să 
acorde faptului povestit ca avînd curs 
în acel an al epocii sale florentine o 
aură de trăire extatică, m i raculoasă , 
de pătrundere bruscă, involuntară, 
cu conţinut iniţiatic, în esenţa lucru
rilor, ce-l va preocupa doar de la 
acest moment înainte. Cu mult mai 
devreme decît în perioada sejurului 
său florentin, şi al «inspiraţiei» din 
piaţa Santa Croce, cea cu statua lui 
Dante, care i-a prilejuit emblematicul 
tablou-cap-de-serie « Enigma unei 
după amiezi de toamnă», expus în 
1912 la Salon d'Automne la Paris, 
Giorgio De Chir ico a prefigurat esen
ţialu l viitoarei sa le estetici, de înnoitor 
al picturii , contemplînd la MUnchen 
operele lui Arnold Boecklin şi pe ale 
lui Max Klinger, care i-au revelat 
sensul poetic adînc al mesajului ce 
are de transmis imag inea vizuală. Ino
vaţ i a adusă de el scr ierii picturale e 
desprinsă din tradiţie. Dar din cea 
nordică. El resimte Germania prin 
operele de artă cu sens simbolic-spi
ritual, de felul celor pomenite. l ată 
dovada: « Germania e aşezată în 
mijlocul Europei ... În t imp ce Italia 
şi Franţa îna i ntează, mai-mai să atingă 
cu extremitatea l imbului lor de pă
mînt, una Grecia şi cealaltă Africa, 
o ţară cu poziţia Germaniei nu poate 
simţi spiritul acestor ţinuturi, nu le 
poate recepţiona suflurile toride sau 
răcoroase, decît prin centura de păduri 
şi de munţi care o înconjoară la vest 
şi la răsărit ... După cîte ştiu, nu se 
cunoaşte nici un filosof, poet, pictor 
sau sculptor italian, pe care să-l fr 
tulburat misterul Greciei. Pentru Ger
mania, faptul de a avea o barieră 
puternică între sine şi lumea medi
teraneană sau or i entală, face ca oame
nii ei de geniu , atunci cînd vor să aibă 
asupra acestei lumi o viziune pro
fundă, să trebuiască a se apleca peste 
ferestre, ca prizonierii ... şi să pună 

greoi In mişcare o grămadă de angre
naje complicate de gîndire şi de 
poezie ». (1920). În primele lor întîl 
niri cu compozitorul Max Reger, 
Giorgio De Chirico îi slujeşte lui 
Andrea drept interpret, ştiind mai 
bine germana. Prin el ajunge să-l 
cunoască pe Boecklin: « Cînd n-aveam 
de tradus în italieneşte verdictele pro
fesorului, răsfoiam un album mare, 
ce conţinea nişte magistrale calco
grafii, reproducînd tablouri de Boec
klin ». De puţină vreme decedat, în 
Italia, la Florenţa, acest elveţian de 
sînge germanic încercase, printre alţi 
«nordici» să se « aplece pe fereas
tră» şi el, spre a descifra lumea medi
teraneană, căreia-i dăduse o inter
pretare conformă cu impulsurile trans
formării viziunii intropatice directe, 
de care vorbeşte Worringer în 1909 
în « Abstraktion und EinfUhlung » 
(Abstracţie şi intropatie, traducerea 
românească de Bucur Stănescu, Bucu
reşti 1970), specifice sudicilor limpezi 
şi calmi, în tulburătoare viziuni fantas
tice, proprii spiritului tenebros al 
septentrionali lor ce-şi scrutează mai 
curînd viata lăuntrică, - în dezacord 
cu lumea' exterioară, resimtită ca 
neprielnică eului, ca duşmănoasă şi 
implacabil distinctă şi distantă, -
decît viaţa materiei ce ne înglobează 
pe noi, sudicii Europei ca şi pe orien
tali, în evolutia ei, din care sîntem 
parte, ca nişt

0

e fragmente de întreg 
topite în întregul lumii ce le este 
consubstantială. La MUnchen, Arnold 
Boecklin p~tea fi văzut în Pinacoteca 
oraşului, din plin nutrită cu opere 
capitale ale artistului de la Basel 
(Bâle), foarte apropiat punct geo
grafic. În 1920, cînd Giorgio de Chirico 
i-a închinat un esseu acestui pictor, 
clasic în sensul cel mai net al cuvîn
tului, în scrierea lui i se atribu ie inten
tii de ordinul stîrnirii unor afecte 
ca «tulburarea» şi «surprinderea», 
ba chiar se vorbeşte de « revelaţie» 
în legătură cu viziunea proprie acestui 
creator de simboluri care azi par, 
din perspectiva abuzului suprarealist 
de asociaţii insolite şi însăşi picturii 
lui De Chirico zise «metafizice», 
care-au făcut o mare consumatie de 
rechizită imagistică simi lară, 'naive, 
dacă nu «facile», şi chiar un pic 
« kitsch ! » ... 
Din amintirile lui Savinio rezultă că 
pictorul din Bâle se considera un fel 
de pilot al unei linii stilistice, şi că 
afirma cu orgoliu: « Eu nu pictez 
ca franţujii ! » ... Opera lui încearcă 
recuperarea vieţii antichităţii i magi
nate la modul germanic, ca o patrie 
a misterelor profund grăitoare prin 
aspectul lor învăluit şi abscons, şi le 
refac celor doi tineri r-narcati de amin
tirea Helladei, o anume • atmosferă 
morală, cu devierile de rigoare ale 
accentului afectiv pus de lumea nor
dică, cu atît mai atrăgătoare cu cît 
fraţii De Chirico nu-şi au limpede 
în conştiinţă marea lor sete de clasi
cism. « Eu pictam tablouri în gustul 
boecklinian - scrie De Chirico în 
„Memorii", - şi chiar fratele meu 
desena şi picta; de altfel, citeam şi 
studiam intens ». Refer i nţa e la peri
oada mUncheneză, în care temele sînt 
parcă extrase din epoca de tranziţie 
a carierei lui Boecklin, cu lupte de 
centauri şi lapiţi (Chirico reface, în 
alt mod, propriu, în 1909, o temă 
a maestrului elveţian , « Bătălia de 
centauri», operă din 1873, al cărei 
mesaj l-a captivat), castele şi oraşe 
pe înălţimi vecine ţărmilor mării, 
cavalcade marine de fiinţe himerice, 
ca în acele « trionfi » raffaelleşti re-

luate de Giulio Pippi-Romano şi de 
gravorul urbinatului, Marcantonio 
Raimondi, şi ele prezente ca ascen
denţe la Boecklin, apoi mari « ve
dute », cu aspect de pri vei işti roman
tice, compulsate din imaginile fantas
tice retinute mai mult de memoria 
afectivă' decît de cea vizuală de prin 
oraşele-ruine de tip pompeian, întîl
nite în călătorii sau în cărţi, într-un 
cuvînt, tot conţinutul viselor pre
monitorii, prevestitoare de eveni
mente ce vor trebui să vină, pe care 
« Hermes oneiropompul » (ghidul din 
lumea viselor) le produce în cei ce 
se lasă, pradă uşoară, în puterea far
mecului perfid al reveriei treze. « Tri
tonul şi sirena» lui Chirico, din acelaşi 

an, 1909, transferă în deceniul întfi 
al noului secol, proaspăt împins spre 
înnoiri şi răzvrăt de mişcările de 
avangardă, un arsenal de teme ş I de 
mijloace vetuste ce se prăfuiseră încă 
de un sfert şi mai bine de veac, la 
moartea înainte de vreme a ottocen
to-ului, odată cu alunecarea preraf
faelitismului şi nazareenismului spre 
« Seccession »-ul « Artei Noi » ( « Mo
dern Style », gustul « Vanity » sau 
« Liberty », « Art Floral», « Art Nou
veau » etc.). Hotarul dintre aceste 
forme de simbolism învechit şi noua 
poetică a « Picturii metafizice», drept 
al cărui orgolios inventator şi mono
polist va vroi pe drept să apară 
Giorgio De Chirico, chiar şi după 
ce se va « întoarce » la o artă de 
tipul celei tradiţional-muzeale, este 
greu totuşi de decis. Gînditorul din 
Giorgio De Chirico, ce se autoportre
tizează în 1910 din profil, cu capul 
proptit pe mîna stîngă, profilat pe 
cer, meditativ, înscriindu-şi didasca
lia: « Et quid amabo nisi quod aenigma 
est?!» (Şi ce-ar trebui să iubesc, 
dacă nu ceea ce este enigmă? !), îşi 
declanşase resorturile propriului oro
logiu de timp interior şi se auto
definea ca structură, straniu, înnoitor, 
messianic, de pe atunci. 

13. Hector şi Andromoco, cca 1918 
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laborator 

codul de culoare 

1. Cod pentru scrierea japoneză 
2. Haiku transpus in codul Bit.zan 

3. Cod pentru o/fobe<u/ /otin 

4. Text de (ef;citore transpus din aJ(abetul lat in 
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al lui bitzan 
Activitatea de designer a lui Ion Bitzan, deşi mai 

puţin cunoscută, este marcată de realizări notabile, 

ceea ce nu surprinde în cazul act,stui artist iscoditor , 

inventiv şi proteic. Ne permitem să punem în 

circulaţie cîteva consideraţii făcute pe marginea 

unui proiect, conceput de Bitzan, proiect ce apar

ţine în primul rînd sferei designului mijloacelor 

de comunicare şi aceasta cu atît mai mult cu cît el 

a devenit prototip ex peri mental şi peste hotare. 

Cercetarea artistică este implicată în ceea ce la 

modul foarte general înţelegem prin proces de 

comunicare, iar o bună parte din eforturile creato

rului sînt dedicate perfecţionării şi inovării mijloa

celor comunicării care au ca suport un semn per

ceptibil optic. Cu siguranţă, o anume inteligenţă 

optică a funcţionat la cei care în contexte culturale 

şi istorice diferite au inventat, executat şi perfec

ţionat suporturile optic-materiale ale codurilor 

pe care noi le numim alfabete. Scrierea literelor 

este în fapt un desen pe o temă normată, iar con

strucţia şi proporţiile acestora, exprimate prin 

tensiunile actelor motorii, se corelează cu structura 

persoanei care putea fi scribul ori caligraful foilor 

de papirus, al textelor chineze sau medievale etc. 

Tiparul a transferat arta scrisului din magic, indi

vidualitate şi expresie, într-o nouă condiţie deter

minată de perfecţionările tehnologiei şi de prezenţa 

proiectantului caracterelor tipografice - de la uni

cat la serie. lnventînd alfabeturile, omul a creat 

sisteme de simboluri permiţîndu-şi să-şi reprezinte 

informaţiile: a descoperit codul, adică ansambluri 

de simboluri utile în comunicare . Istoria mijloacelor 

de comunicare prin scrisuri, relevă variabilitatea 

morfologică a semnelor grafice impusă de perfecta

bilitatea şi adaptarea mijloacelor comunicării, mij

loace care pot fi examinate ca semne dar şi ca 

expresii ale esteticului. În orice examinare a acestui 

domeniu putem întîlni la începuturi artizanul ori 

artistul care a îngrijit forma mijloacelor comuni

cării, participînd la ceea ce am desemna sub numele 

de semiogeneză, semiologia urmînd să studieze 

procedeele de comunicare, adică mijloacele utili

zate pentru a influenţa pe cineva, mijloace recunos

cute ca atare de cel pe care vrem să-l influenţăm. 

În procesul semiogenetic se obţine mijlocul prin 

care actul comunicării să aibă loc, adică « ... actul 

prin care un individ, cunoscînd un fapt perceptibil, 

asociat la o anumită stare de co nştiinţă - adică 

o dorinţă de colaborare - să înţeleagă scopul acestui 

comportament şi să reconstituie în propria sa 

conştiinţă dorinţa primului individ » (Eric Buyssens). 

Bitzan şi-a propus mai întîi să transcrie un text 

dan cristian popescu 

sau o carte în culori, culorile preluînd funcţia de 

semn şi simbol al comunicării pe care o au literele 

alfabetului. Este vorba aşadar de alcătuirea unui 

repertoriu de semne-culoare corespunzător alfa

betului latin. Scrierea în culori presupune o operaţie 

simplă de codificare standardizată după o cartelă 

cod unde alegerea celor 24 de nuanţe-semne este 

subordonată de intenţia artistului în obţinerea unei 

compoziţii cromatice armonioase a ansamblului. 

Morfologia caracterelor cromoalfabetului este for

mată din nuanţe de formă dreptunghiulară cu anume 

proporţie relativă a lat"urilor; cifrele sînt reprezen

tate prin cercuri diferenţiate cromatic. Cu acest 

cromoalfabet, Bitzan a scris felicitări, dintre care 

una a ajuns să fie examinată de specialiştii din Color 

Planning Center Tokio, care prin directorul exe

cutiv Masaom i Unagami propun o colaborare expe

rimentală din care a rezultat: - imprimarea şi 

difuzarea unei felicitări cromocodificate sub antetul 

« color code by Bitzan in Roumania » ; - proiectul 

compoziţiei cromat ice pentru alfabetul japonez. 

realizat de Bitzan ; - corectarea compoziţiei cro

matice a codului propus de artist şi obţinerea unei 

variante ca urmare a testării preferinţelor subiective 

faţă de culori exprimate de japonezi (testare făcută 

de C.P .C.T.); - transcrierea unui haiku în codul 

Bitzan şi pentru comparaţie în codul ajustat de 

C.P.C.T. Această sumară relatare are ca scop semna

larea proiectului lui Ion Bitzan care ne permite şi 

punctarea unor posibile abordări teoretice. 

Într-adevăr, la o primă examinare, proiectul Bitzan. 

aparent simplu, prilejuieşte reluarea în discuţie a 

unor probleme fundamentale şi aplicative centrate 

în special pe actul comunicării, al mecanismelor 

codării şi decodării mesajelor, şi al semiogenezei. 

El ridică întrebări în legătură cu rezerve le neuro

psihice în asim i larea şi folosirea unui sistem ener

getico-perceptiv nou, destinat transmiterii infor

maţiilor, care preia funcţiile altui sistem faţă de 

care sîntem aserviţi prin educaţie şi cultură. Posibile 

aplicaţii ale cromoalfabetului Bitzan pot fi întrevă

zute fie spre variante de criptizare a mesajelor, fie 

spre introducerea unor componente ludice în citi 

rea unor texte - poet ice în special - sub forma 

unor specialităţi editoriale cu texte tipărite ş i în 

cod cromat ic etc. 

Considerăm realizarea lui Bitzan ca o interesantă 

contribuţie la patrimon iul noetic al omului şi care, 

izvorîtă din predilecţiile manieriste ale artistului, 

se inseră potenţial în totalitatea eforturilor de 

afectizare a condiţiilor existenţei omului la ambientul 

pe care civilizaţia 1-a produs. 
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in memoriam 

" 1n atelier la iosif fekete 
Acum şaisprezece ani, cînd descindeam ca proaspăt 
absolvent în Oradea, Iosif Fekete era de mult deca
nul lumii plastice de acolo. lată de ce, deşi nu sînt 
oricum, la o vîrstă a evocărilor, acum, la un an de 
la moartea sculptorului, amintirile mele trebuie să 
îmb race , din nefericire, un asemenea ton. 
După ce mi -am prezentat « scrisorile de acreditare» 
în cîteva expozi ţii , am avut şansa să încep să cîştig 
încet-încet şi încrederea maestrului care, după o 
bună bucată de vreme de cînd ne cunoscusem, m-a 
invitat, în sfîrşit, să-i văd atelierul. Expectativă fireas
că la el deoarece, deşi în fond o fire generoasă 
şi blindă, Fekete era în relaţiile cu ceilalţi de o pru
dentă circumspecţie, şi rar l-am văzu_t acceptînd 
fără rezerve o lucrare sau pe autorul ei. ln asemenea 
cazuri juca un scepticism chi purile structural, tato
nînd terenul cu antenele unui humor subţire şi nu 
mi-l amintesc entuziasmîndu-se brusc niciodată, 

mai ales cînd era vorba de o sculptură - pictura i 
se adresa mai ientimental şi e locul să spun că rar 
am întîlnit un ne-pictor cu o retină atît de sensibilă 
la valoare şi ton, calitate care constituia probabil, 
şi temeiul prieteniei sale de o viaţă cu Ciucurencu 
de la care avea cîteva splendide pînze. 
La etajul I al unui «palat» secesionist, cu parterul 
placat în faianţă ultramarin, atelierul lui Fekete 
ocupa o fostă sinagogă de familie, încăpere extrem 
de înaltă şi în fond vastă în dimensiunile ei presu
puse. Presupuse, deoarece spaţiul era angajat pînă 
la refuz de lucrări mai vechi şi material brut, de 
scule şi dispozitive, peste toate tronînd ca un altar 
un imens cuptc r de ceramică construit după planurile 
sculptorului. 
Solicitat în permanenţă şi în mod egal de cele mai 
diverse genuri, Fekete nu vedea o graniţă de castă 
între sculptura propriu-zisă şi, de exemplu, emailul 
cloisonne, oferind imaginea, din ce în ce mai rară, 
a artizanului de tip renascentist solicitat de cele 
mai diverse tehnologii «clas ice». Astfel în ultimii 
ani numai, am avut prilejul să văd, într-o insolită 
vecinătate pe masa sa de lucru, linogravură şi mono
tipie, fier forjat, ceramică, lemn sau piatră. Toate 
erau însă considerate cu seriozitatea cu care gîndea 
şi sculptura, artistul fiind convins că şi o piesă 
decorativă poate să poarte aceeaşi încărcătură de 
metaforă ca şi o sculptură monumentală. Iosif Fekete 
inventa pornind de obicei de la realitatea nemijlocită 
pe care o observa îndelung şi atent, refuzînd locurile 
comune ale spectacolului de suprafaţă. Astfel, o 
sculă de dulgherie, articulată după o mecanică inge
nicasă, a devenit printr-o modificare de sens o mater
nitate de o modernă sinteză , metamorfozîndu-şi 

ritmurile abstracte către uman. Această capacitate 
a antropomorfizării unui cub sau a unui cilindru prin 
infinitezimale intervenţii constituie de altfel şi marca 
sculpturii sale din ultimele decenii . 
Felul de lucru al cioplitorului era la Fekete altul 
decît cel folosit de obicei în « tăietura directă». 
După o «împrietenire» cu volumul lucrarea dălţii 
începea circular cu p elevări minime, de profil egal, 
asemeni, într-un fel, man - perei cu care se porneşte 
deducerea dintr-o scîndură a unui spate de vioară . 
Planurile suprafeţelor generatoare fiind controlate 
tot timpul. riscul unei fracturi optice a formei era 
exclus şi «desfacerea» înainta centripet oferind 
posibilitatea opririi la orice cotă. Desigur, un ase
menea mod presupune şi o structură specială mai 
puţin pasională, o tensiune egală cu sine, răbdarea 
etapei ca şi a timpului total. Gesturile trebuie mereu 
cenzurate de tentaţia violenţei, atacul materiei tre
buie să devină sumă de mişcări de minimă ampli
tudine, paşi însă siguri şi exacti către imaginea fnală. 
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Cînd modela, Fekete proceda oarecum identic 
netrădîndu-şi nici aici structura. Sigur, lucrurile 
se petreceau acum în sens invers, ceea ce era desfa
cere devenind încărcare de infinite granule tencuite 
succesiv, strat de strat, pe convexitatea formelor 
mari, mod care conferă un anume caracter de ciopli
tură chiar lucrărilor destinate bronzului. Caracterul 
modelajului la Monumentul Aviatorilor, de exemp u, 
probează despre acest refuz al efectelor de supra
faţă , metalul fiind parcă tăiat aili după planuri nete 
articulate în muchii care desenează situaţ ia spaţială 
a volumelor. 
Om de la nord, Fekete iubea mai presus de orice, 
însă, lemnul. Am avut adesea prilejul ,ă cdmir în 
atelierul său ~plendide exemplare de esenţă nobilă 
alături de lemne autohtone, cărora le pricepea 
sensul fibrei, ritmurile şi structurile carnaţiei, ca 
nimeni altul. Cioplite şi polisate îndelung, uneori 
asamblate cu o mă iastră escamotare a încheieturii, 

fran~ois pamfil 

lemnele sale erau tratate cu o adevărată evlavie 
şi nu o dată l-am văzut prezentîndu-re un trunchi 
de abia procurat în termeni pe care, cum spuneam, 
~i întrebuinţa rar în faţa unei sculpturi terminate. 
ln afara unui bătrîn tîmplar care i-a fost, animat 
de o infinită dragoste, om de atelier o viaţă înt reagă, 
meşteşugar pe care maestrul îl prezenta cu haz 
ca pe un rar fenomen de longevitate validă , Iosif 
Fekete nu a avut discipoli. Opera sa, masivă şi dis
tinctă în sculptura noastră, este şi mesajul său peda
gogic, iar cei care l-au cunoscut au putut să înveţe 
din tăcerile lui cîte ceva despre echilibru. 
Şi dacă suferinţa nu i-ar fi interzis drumurile zilnice 
şi scările atelierului, Iosif Fekete ne-ar fi salutat 
acum un an pentru ultima oară tot de lîngă vechea 
sa tejghea de cioplit. 

iosif fekete: note de atelier 

Un scul ptor scrie. Este o prea mare îndrăzneală 
din partea lui, dar are o scuză: simte o necesitate 
sufletească să transmită an urnite experienţe. Mai 
ales pe acelea pe care în capul lui le-a măcinat timp 
îndelungat. Ca om care a făcut serios un meşteşug 
în zeci de ani, poate să dea ceva, măcar un gînd nou, 
cîteva idei pe care să le rumege şi alţii. Şi dacă găsesc 
în ele cît de puţin bun şi duc şi ei spre mai bun, 
cred că este scuzată îndrăzneala lui faţă de acei care 
cu zîmbetul pe buze la început, nu au vestit nici 
o acceptare. 

Piatra şi marmora - ca şi celelalte materiale care 
vin în contact cu mîna creatorului, cînd aceasta le 
animă, cu dorinţa de a le face să dăinuie peste 
veacuri, au, ca şi oamenii, un caracter distinct, 
hotărît. Dar mult mai constant, fiindcă oamenii, 
odată cu trecerea timpului, îşi schimbă sau îş i adap
tează principiile, conform noilor porunci ale reali
tăţii. 

Piatra şi marmora au însuşiri şi obiceiuri cu caracter 
permanent, echivalente cu noţiunea de lege. Petre
cînd împreună cu ele timp îndelungat, ani şi ani. 
într-o singurătate intimă, ele şi-au deschis sufletul 
sculptorului: ţinuta lor rigidă, uneori duşmănoasă 
a dispărut, iar el a început să le înţeleagă limba. 
;iculptorul le pune şi înt rebări, la care ele îi răspund 
1ntotdeauna, cu profundă înţelegere. Tot atît de 
sincer se comportă ele şi în faţa acţiunilor de trans
formare la care le supune omul. Dacă ascund o 
crăpătură, ele îţi atrag dinainte atenţia. Sub lovitura 
ciocanului, nu mai apar sunete vesele şi prelungite, 
;=1 sunete care se întrerup şi se st ing repede, lăsînd 
in urma lor tristeţe. Purtarea lor, o poţi asemui 
;=u a o_amenilor ~impii, pe care viaţa nu i-a învăţat 
incă sa spună ş, neadevăruri. Cînd stai de vorbă 
c_u ele, trebuie să _te porţi întotdeauna politicos 
ş1 cu respect. Numai condus de acest principiu poţi 
aşeza dalta să loveşti. 

O fiinţă mai gingaşă este lemnul, de care trebuie să 
te ?cupi cu multă atenţie. Piatra şi marmora, 
depinzînd cu putere de originea lor, reacţionează 
~u destul ?e puţină diferenţiere la apropierea ta. 
Intre soiurile de lemn se găsesc însă şi caractere mai 
nesincere,_ ca_re s~un altceva decît ceea ce gîndesc. 
Urmăreşti d1recţ1a fibrelor după care trebuie să 
ciopleşti şi simţi că tăişul dălţii este supt înăuntru. 
După obicei, încerci din altă parte, dar constati 
cu minie că se desparte o bucată curbată. Dintre 
acestE:_ caractere surprinzătoare, face parte în pri
mul nnd lemnul de tisă. Trebuie să tratezi cu multe 
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ezitări acest lemn, care creşte sus pe stînci abrupte, 
plăcîndu-i să trăiască solitar, El te răsplăteşte însă 
cu multe bucurii pentru supărările pricinuite şi 
gîndurile tale le îmbracă într-o haină fină, care 
bate în roşu şi violet. Estompate în seriozitatea 
tonurilor închise, cele două culori transmit cu nobleţe 
sentimente le tale. 
Lemnul de cireş, cu culoarea lui caldă, galben-roză, 
nu pune piedici la cioplit. E ca o fată blondă la care 
focul inimii se preface \:)ŞOr în visuri transfigurate, 
lipsite de complicaţii. ln urma dălţii, formele se 
împlinesc fără prea multă tensiune dramatică în 
luptă cu materialul. Contrariul lui este lemnul de 
nuc, o fată brună, care se supără uşor şi pe care o 
cucereşti greu. Trebuie răbdare şi forţă ca s-o faci 
să te îndrăgească. Dar atunci vorbeşte cu atîta 
hotărî re despre sentimente le tale - ca o soţie 
iubitoare - amplificînd cu material preţios, plin 
de foc interior, ceea ce vrei să spui. Lemnul de soc 

îţi duce gîndurile spre miniaturi. Îi place să cleve
tească despre lucruri mărunte. Sentimentele tale 
ajung cu el departe în trecut şi ca un vrăjitor aduce 
în faţa ta preţioasele iniţiale din codexurile stră
vechi, răbdarea aceea pusă în slujba unei epoci cu 
viziune mistică, care a creat migăloase, dar minu
nate capodopere. Din orice direcţie l-ai ciopli, e 
întotdeauna alături de tine. Nu-ţi pune piedică cu 
vreo ciudată construcţie de fibre. Dar cu acest 
material te întîlneşti foarte rar. 
Mărturie de viaţă lungă, stă stejarul. Se aşează 
pe locul lui cu greutate, pildă a tenacităţii şi rezis
tenţei. Te apropii cu teamă, vrînd să dai viaţă for
mei lui reci în aparenţă. Dar în faţa dălţii tale, volu
mul cedează u şor şi se leapădă de ceea ce în gîndul 
tău este socotit de prisos. Seamănă cu un om care 
pare ursuz şi nu ştie să rîdă, dar te ajută întotdeauna 
cu inimă caldă iubitoare. Desigur, există încă multe 
soiuri de lemne preţioase, ale căror însuşiri n-am 

1. Materni ta te , lemn 
2. Reflexe, piatrd 
3 . Refugia ta , piatrd 

reuşit să le cunosc. Au rămas simple cunoştinţe 
din vedere. Am însă consolarea că la fel ca şi în 
dragoste, e mai bine să ai mai puţine iubiri, dar 
mai intens trăite. 
În copilărie fiecare este tentat dacă găseşte o piatră 
mai moale, o gresie, să o cioplească chiar cu un 
briceag, să facă diferite figuri de animale sau capete 
de oameni care l-au impresionat şi trăiesc în mintea 
lui. Plăcerea creaţiei îi mînă, şi cu briceagul plin 
de febră atacă suprafeţele neregulate ale bolovanului 
ş i scoate ceva omenesc din el. Ce fericire cînd volu
mul acela inert prinde viaţă şi trăieşte IDentru o 
pură plăcere ! Mă gîndesc la începutul începuturilor 
cînd omul preistoric a găsit o aşchie de obsidian şi 
alte pietre dure şi la piatra aceea pe care a folosit-o 
ca armă să arunce şi să gonească sălbăticiunile prima 
dată. La urmă, cînd a trecut prin mintea lui să-i 
facă o gaură, să-i pună coadă şi să o folosească ca 
topor sau ciocan şi buzdugan, cred că era prea 
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4. Nina Cassian, piatrd 
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fericit cînd a putut realiza aceasta şi în bucuria lui 
a căutat să-i dea şi o formă mai frumoasă, a şlefuit-?, 
i-a dat o înfăşişare care inspira curaj sau forţă. ln 
felul acesta omul preistoric a devenit sculptor, 
transforma, întîi pentru nevoile lui de apărare sau 
pentru vînătoare. Ce forţă şi ce ingeniozitate i-au 
trebuit ca aproape fără scule să lucreze piatra 
aceea dură, care, în tărie, nu era prea departe de 
diamant ! 

bucurii 

. . . Cînd mîngîi cu ochii albul imaculat al blocului de 
marmoră, aşezi în gînd capul, trunchiul, sînii, 
mîinile ... şi picioarele, care plutind uşor, păşesc 
spre necunoscut. 

Cînd apare în sfîrşit, aievea, ceea ce ochii tăi 
interiori au văzut de mult cu claritate şi retina ta 
înregistrează realul, iar sub degetele tale suprafaţa 
dură a marmorei cu şanţurile pieptănate cu gradina 
dă senzaţia pulsaţiei vieţii în linii dure, bărbăteşti, 
sau în delicate ondulări ritmice, feminine. 

. .. Cînd dai cu buciarda, ciocanul cu dinţii mărunţi, 
aşezaţi în rînduri soldăţeşti cîte cinci, cite cinci, 
nivelezi forme mici, rebele într-o unitate mare, 
spre o împlinire atotcuprinzătoare. 

. . . Cînd şpiţul nerăbdător ca şi tine, sîrguincios 
te ajută ca să desfaci din paralelele blocului ceea ce 
ai visat. 
Aruncă în stînga, aruncă în dreapta, cioburi de 
bolovani. 

Te temi că ar putea distruge 1nsaş1 armonia aceea 
mult rîvnită. Dar cind se apropie de ea, face gesturi 
încete, delicate, de parcă un uriaş ar desfrunzi o 
creangă. 

. . . Cînd te uiţi la cap j tul dălţii, pe care s-a format o 
floare de oţel tot lovind cu ciocanul de mii şi mii 
de ori, îţi priveşt i ca într-o oglindă de argint chipul 
tău pe suprafaţa rotundă care pare ş lefuită de un 
mare meşter din Jena. 

Ce bucurie pentru acest oţel minunat, care ţine 
tăişul dălţii, îndelung ascuţit şi te ajută să nu pierzi 
prea mult timp în înfrigurarea ta şi să nu te odihneşti 
înainte de realizare . . . 

. . . Cînd îl întîlneşti pe prietenul tău mecanicul, 
care prin munca lui a ajuns în frunte şi te bucuri de 
nobleţea lui sufletească ş i-i asculţi vorba lui simplă, 
delicată, pe fondul prieteniei născute în timpul 
făuririi unui portret. Privirile voastre poate aspre de 
gînduri şi griji, se îmblînzesc, cind, întîmplător, se 
întîlnesc pe drumurile de toate zilele. 

, .. Cînd te uiţi la chipul constructorilor, care se 
privesc pe ei înşişi, aşa cum i-ai văzut tu, aşa cum 
i-ai simţit tu şi cu vocea lor gravă îşi spun unul altuia 
cuvinte nemeşteşugi te, de recunoaştere şi se con
templă îndelung, parcă privindu-se într-o oglindă. 
... Cînd întîlneşti cite un prieten rar şi drag, căruia 
poţi să i te plîngi, ca unei mame, de nereuşitele 
tale şi cauţi împreună cu el să descifrezi tainele 
legate de creaţie. La despărţire, te simţi înălţat şi 
hotărît şi plin de încredere, păşeşti din nou pe 
drumul unic al realizări lor tale. 

Cînd apare în piatră, sub un ciob sări t, o frunză 
cu formă şi nervuri perfecte de parcă acum ar fi 
ruptă dintr-un copac. .. însă de piatră ... şi te poartă 
cu gîndul înapoi, la timpuri cu neputinţă de măsurat, 
la începuturi, cortina din faţa ta dispare şi fantezia 
ta fuge prin epoci. 
... Cînd în conturul unui trunchi de copac, care 
se înalţă armonios, recunoşti un sentiment al tău, 

care te-a muncit de mult şi pe care nu ai putut să-l 
împlineşti: acum, pentru a-l putea aşeza în spaţiu, 
primeşti un ajutor generos, înălţător, prin simplita
tea lui plină de vibraţii ale muzicii. 

... Cînd petecul de grădină în care sub un acoperiş 
lucrezi te salută în numele primăverii, cu mari 
buchete de flori albe şi roze, uneori cind nemai
putînd lucra, negăsind «singurul », «adevărul», 
eşti decepţionat şi plin de mîhnire, pui sculele 
jos, grădina te face să zimbeşti, arătîndu-ţi fructe 
coapte profilate pe cerul albastru sau simple fire 
de iarbă, care urcă spre cer, parcă trase de o putere 
nevăzută. 
Şi reîncepi lu:rul plin de încredere. 

Sentimentul de unicitate al blocului de piatră sau 
al volumului unui trunchi de lemn este un ţel suprem 
pentru sculptor. Trebuie să păstreze aceasta continuu 
în timpul executării unei lucrări, şi nu-i este îngă
duit ca sentimentul uman pe care vrea să-l transpună 
să desfacă în fragmente materialul. 
Există între aceste două unităţi ale sentimentului, 
al volumului şi al umanului, o apropiere care prin 
aşchierea volumului într-un punct se unesc şi au cea 
mai intensă radiaţie, ajungînd să formeze o totalitate 
singulară de o excepţională luminozitate ca punctul 
focal al unei lentile . 
Dar, ce greu este găsit acest punct maximal, proiectat 
în, şi din, suflete omeneşti. 

Acuma, după ce am adunat ceea ce m-a preocupat 
ani şi ani în legătură cu munca mea cotid iană şi 
am fixat în note de atelier şi le-am completat cu 
meditaţiile mele pe ce le recente, trebuie să spun 
că tot ceea ce am scr is, sînt gîndurile şi frămîntările 
unui sculptor şi nu au nici o pretenţie să fie consi
derate nici literatură nici un tratat despre sculptură . 
Sînt unele gînduri în relaţie cu creaţ ia, adică căutări 
de a înţelege ceva din artă. Unele îmi sînt dragi 
ş i aş dori să meditez încă mulţi ani asupra lor. 
Şi poate aş mai descifra cite ceva din acele miste~e 
şi miracole care înconjoară existenţa umană. Ş i poate 
atunci aş mai putea adăuga ceva valab il la lucrările 
mele de creaţie, în limbajul meu de artă, ştiind că 
numai prin aceasta pot comunica cel mai mL!it. 

Trebuie să exprim sent imentele mele de admiraţie 
faţă de. marele inovator şi creatorul sculpturii 
moderne, Constantin Brâncuşi. Pe cărările depistate 
de mintea lui genială păşesc astăzi mulţi mari sculp
tori moderni şi aceasta este mîndria mea şi a tuturor 
care trăiesc în ţara noastră. 

Cu Brâncuşi, m-am ocupat suficient de mult, am 
înţeles măreţia lui de la început, cind la noi ciţ i va 
critici de artă l-au contestat. Am privit cu ochi 
analizatori lucrările lui, am avut o mare bucurie 
că le pot vedea măcar în reproduceri. Românul 
Romul Ladea, care a avut norocul să lucreze citva 
timp în atelierul lui, mi-a spus mirat, întrucîtva 
şocat, că Maestrul privind la un trunchi simplu de 
copac care stătea pe podeaua atelierului, a făcut o 
apologie a frumuseţii ce se găsea în el. Eu am ascultat 
îngîndurat şi am avut impresia că prietenul mi-a 
adus un mesaj din partea lui Brâncuşi. De multe 
ori m-am gîndit la el şi l-am aşezat între celelalte 
valori adunate în mintea mea. Niciodată nu am copiat 
ideile altora, totdeauna vroiam să fiu liber şi orice 
fac, chiar mai modest, să fie rezultatul simtirii si 
muncii mele cerebrale. Deşi l-am admirat totd~auna, 
mi-am adus aminte de el cind a rostit celebra remarcă 
în legătură cu Rodin: « În umbra copacilor mari nu 
pot să se dezvolte vlăstare tinere». 
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merid iane 

artistii , plastici • • amer1can1 la I u c ru, 
la • 

el -acasa 
Complexitatea fenomenului artistic ame
rican contemporan a putut fi apreciată 
de publicul larg rom6nesc graţie expo
ziţii/or (Artistul plastic american la 
lucru, 1978; America azi, 1980) ce 
au fost prezentate la Bucureşti în 
ultimii trei ani, ultima dintre ele (sep
tembrie 1980) dînd măsura nu numai 
a varietăţii ci şi a legăturilor profunde 
între artă şi viaţă. Am avut prilejul 
de a cunoaşte aceste realităţi în timpul 
unei călătorii de studii în Statele Unite 
efectuată în noiembrie-decembrie 1979. 
US/CA (United States lnternational Com
munication Agency), un organism spe
cializat în probleme ale «comunicării» 
internaţionale, a organizat, în cadrul 
programului său de schimburi culturale, 

vizita unui grup « multiregiona/ » cu 
scopul de a oferi participanţi/or posibili
tatea lărgirii şi adîncirii cunoaşterii şi 
înţelegerii artei americane contemporane . 
Proiectul, intitulat « Curente în artele 
vizuale contemporane americane » a fost 
realizat în colaborare cu « Meridian 
House /nternational », o instituţie de 
profil asemănător lui British Council 
sau Institutului pentru Relaţii Culturale 
cu Străinătatea din ţara noastră. « De
signer »-ul programului a fost Jerome 
Margolius, un istoric de artă cu o 
vastă experienţă de la sus amintita 
instituţie, călător în toate cele cinci 
continente şi bun cunoscător al celor 
mai mari colecţii de artă din lume, 
proiectînd şi realizînd programe regio-

na/e şi mu/tiregionale în domeniul artei 
de peste douăzeci şi cinci de ani. 
Proiectu/ a fost destinat unor profe
sionişti ai domeniului artei - istorici 
şi critici de artă, profesori de istoria 
artei, artişti plastici - invitaţi să vină 
în America pentru a lua contact cu 
arta americană din ultimii 35 de ani, 
cu precădere acele curente ce pot fi 
considerate, azi, ca formînd « avan
garda» acestei arte în pictură, sculp
tură, grafică, arte decorative, lucrări 
video pe bază electronică, forme « teh
nologice» de artă legate de utilizarea 
laserului. Specialişti de înalt nivel din 
douăsprezece ţări, însoţiţi permanent 
de trei experţi americani, uneori chiar 
de Jerome Margolius, au vizitat, în 

pau l petrescu 

acest scop, şcoli de artă, ateliere, galerii, 
muzee, colecţii, laboratoare, centre de 
televiziune ale institute/or de artă, 
spaţii de expunere (/ofts) de cele mai 
diverse tipuri, avînd posibilitatea de a 
purta discuţii cu artişti, educatori, 
muzeologi, profesori, tehnicieni şi mana
geri, agenţi comerciali, lu înd contact 
în mod direct cu viaţa artistică ameri
cană. Organizatorii şi-au dat osteneala 
de a oferi participanţilor toate prileju
rile pentru a putea plasa arta ameri
cană în contextul ei social , extrem de 
complex, stabilind contacte şi cu seg
mente ale publicului amator de artă, 
ţelul final fiind acela de a degaja tra
diţiile culturale şi tendinţele individuale 
ce se manifestă pe plan artistic în 

1. CHRISTO: Ambalaj, Little Bay Australia 
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America ultimului sfert ol celui de ol 
douăzeci/ea secol. 

Itinerarul întregului grup o fost urmă
toru/: Washington D.C., New York, 
Chicago, Los Angeles, San Francisco, 
Houston (Texas), stîndu-se în fiecare 
centru între 3 şi 7 zile. T ronsportul 
s-o făcut între oraşe cu avionul, iar 
deplasările, numeroase, în oria urbană 
şi suburbană (uneori pînă Io 150 km) 
cu un microbuz aflat Io dispoziţia 
grupului. 

Este de înţeles că morea cantitate de 
«informaţii» obţinută in timpul acestei 
călătorii otît de bine organizată şi ovînd 
scopul precis de o oferi informaţii cu 
privire Io cele moi noi tendinţe ole artei 
americane moderne, nu poate fi pre
zentată în aceste pagini, dor o ordonare 
o lor, şi, fireşte, o impresiilor, pe cate
gorii de « surse » de informare, poate 
fi făcută : 1 . Muzee, 2. Galerii, 3. Artă 
ambientală, « Lofts », 4. Şcoli de artă, 
5. Ateliere de artişti. 

1. Muzee. Nu se putea, într-un aseme
nea program, cu tot accentul pus pe 
aspectele cele mai recente ale artelor 
vizuale americane, nu se putea să 
nu se ia contact cu depozitarele isto
riei mai vechi sau mai noi ale acestor 
aspecte, cu muzeele. Desigur şi în 
acest domeniu au fost selectate spre 
vizitare muzee dedicate cu deosebire 
perioadelor moderne şi contemporane, 
incluzînd, de bună seamă, şi « rădă
cinile» europene ale artei americane. 
Astfel la Washington, National Collec
tion of Fine Arts, instalată într-un 
vechi palat neo-clasic - de care este 
plin Washington-ul - care adăpostise 
în trecut Oficiul federal de Invenţii şi 

Patente (folosirea şi «reciclarea» 
vechilor institutii sau fabrici deza
fectate, este curentă în USA, muzeelor 
şi artiştilor repartizîndu-li-se multe 
clădiri din această categorie) adăpos
teşte o bogată colecţie de pictură, 
sculptură şi grafică americană din 
ultimul secol şi jumătate. De notat 
departamentul «educativ» (rolul edu
caţional al muzeelor americane este 
foarte important atît pentru publicul 
mare, în genere, cit, şi mai ales, pentru 
tineret şi copii) denumit «Explorer», 
amenajat pentru introducerea copiilor 
în lumea artei, utilizînd metode şi 

procedee din cele mai diverse şi mai 
sugestive, întemeiate pe o pertinentă 
utilizare a datelor psihologiei vîrstei 
respective . Nu departe, la cîteva 
străzi, se înaltă monumentala clădire, 
în acelaşi stil ~eo-clasic, a lui National 
Gallery of Art, cu noua sa aripă, 
« East Building », renumită în întreaga 
lume pentru arhitectura sa îndrăz
neaţă şi perfect funcţională din punct 
de vedere muzeologic, expunînd capo
dopere ale artei moderne şi contem
porane universale într-un context 
foarte larg, porţiuni ale muzeului 
fiind ocupate de expoziţii ca « Arta 

32 

2. ALEXANDER CALDER: Mobil suspendat , 
Galeria Naiionolă de Artă, Washington 

3 . Galeria Noţională de Artă, Eost Building, 
Washington 
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4. Sculpturi i n grdd,nile de la Hirschhorn Museum 

cicladică », « Insulele Pacificului» (evi
dent caracter antropologic cultural), 
artă clasică europeană (El Greco, 
Memling), terra cotta italiană, Matisse. 
Pe acelaşi uriaş Mall grupînd imperiul 
muzeistic al lui Smithsonian lnstitu
tion între Capitol şi obeliscul lui 
Washington este situat şi modernul 
muzeu Hi rshhorn ( deschis în 1974), 
o clădire circulară şi o întinsă Scuip
ture Garden cu opere de Rodin , 
Matisse, Lipchitz, Moore. « Torsu l 
unui tînăr » şi « Muza adormită» ale 
lui Brân cuşi sînt instalate cu veneraţ i e 
în spaţii mari. Unu l d in vechile muzee 
ale Washington-ulu i, Corcoran Mu
seum, alături de colecţii de artă 
europeană, expune artă modernă, 
săli întregi fiind dedicate desenelor, 
proiectelor şi fotografiilor cu imensele 
opere de «împachetare» a peisajului 
şi clădirilor imaginate de Christo . 
La New York, Whitney Museum of 
American Art prezintă o mare serie 
de portrete de A ndy Warhol, devenit 
între timp fotograful la modă al 
« înaltei societăţ i », şi , apropiindu-se 
Crăciunul, un ingenios «circ» de 
păpuşi, mişcîndu -se pe muzi că mo
dernă, construit de marele Calder. 
Museum of Modern Art, celebru în 
întreaga lume, expune la loc de 
cinste o « Pasăre în spaţiu» a lui 
Brâncuşi. Toate numele de mari 
artişti din anii 20 şi 30, pictori, sculp
tori, fotografi , sînt prezente cu opere 
figurînd în toate manualele de istoria 
arte i moderne. O galerie spec i ală 
pentru marii fotog rafi Steichen, Stieg-

litz, West, Murray, printre ei Sau! 
Steinberg la care se menţionează 
«român». The New Museum, insta
lat într-o fostă fabrică sau fost depozit 
de mărfuri, condus de artişti tineri, 
nume necunoscute, practicînd artă 

ultra-modernă, obiecte acţionate elec
tric, cu laser, gaze (hidrogen), lumi
nînd, mişcîndu-se, unele simili-ştiin
ţifice, totul semănînd mai de grabă 
cu un laborator-parodie, iar uneori 
ducînd gîndul la ambiţiile alchimiei 
medievale, cu toată tehnica pusă în 
joc, pentru rezultate probabil deri
zorii; muncă t i tan i că pentru « con
struirea» a trei grămezi uriaşe de 
căpăţîni de varză (la pri ma vedere) 
dovedindu-se a fi mii de mingi făcute 
din New York Times ghemotocite 
şi lipite meticulos cu scotch: şase 
ani a lucrat artistul la operă, nevan
dabilă evident, dar expusă de acest 
incredibil de real New Museum. 
Directoarea acestui muzeu, Marcia 
Tucker, a făcut selecţia pentru expo
ziţia « America azi» (din septembrie 
1980) cu catalog computerizat, cu 
arişti cultivaţi, entuziaşti, în jur de 
30 ani. Ce contrast cu citadela muzeolo
giei mondiale, Metropolitan Museum 
of Art, expunînd într-o hală enormă 
templul egiptean de la Dendur, salvat 
de la inundarea zonei barajului de 
la Assuan ! Şi în nesfîrşite săli floarea 
picturii europene (Rembrandt, impre
sionişti, sec. XX), apoi arta insulelor 
greceşti, Orientul îndepărtat, Deco• 
style, mobilier început de secol XX. 
cu programe şi săli speciale pentru 

copii, elevi, cu zeci de studenţi în belle
arte copiind pe şevalete tablouri cele
bre, cu librării şi magazine de cbiecte 
de artă, replici ale pieselor fairr.ca~e 
din sălile muzeului animate de mii 
de vizitatori din lumea întreagă; 
rolul educaţional al muzeelor ameri
cane este o realitate indiscutabilă şi cu 
efect profund în masa publicului larg 
de muncitori, funcţionari, soldaţi, tine
ret, dar şi oameni aparţinînd vîrstei 
a treia, uneori chiar şi celei de a 
patra, cu facilităţi pentru handicapaţi 
(sculpturile au inscripţii în Braille 
pentru orbi). Studio Museum of 
Harlem, impresionant efort pentru 
negrii talentaţi ai vestitului cartier, 
dar marcat de o anume tristeţe, gene
rată de sărăcia (la scara americană 
fireşte) vizibilă, chiar şi în gestul de 
a oferi grupului nostru vin , brînzeturi, 
mere, struguri, gest rămas singular 
în tot periplul nostru în muzeele 
americane; există însă o artă a negri
lor americani revelînd o anume sensi
bil itate în pictură, grafică, fotografie; 
muzeului îi sînt ataşate şi ateliere 
pentru artiştii cartierului. La Guggen
heim, pe spirala ur i aşului melc-muzeu, 
se aflau întinse operele violente, 
şocante , ale lui Joseph Beuys, asam
blări de pîslă, grăsime ş i fier, smul
gîndu-i zambianului d in grup (stu
diase patru ani la Dortmund) remarca 
indignată : « artă pentru Hitler». 
Cel mai american oraş, Chicago, are 
muzee de o mare bogăţ i e. Între ele 
Art Institute of Chicago domină prin 
colecţiile sale de artă modernă, de 

la impresionişti încoace; nu se poate 
concepe un studiu al artei moderne 
universale fără să vezi aceste colecţii; 
Brâncuşi tronează şi aici în cele mai 
alese spaţii. La Contemporary Art 
Collection îi sînt prezentate grupu
lui nostru cele trei tendinţe princi
pale ale artiştilor (graficieni în primul 
rînd) americani, în special din Chicago: 
Imagistic style, Abstract, Figurative. 
Preocuparea pentru arta modernă 
americană încercînd evident să-şi sub
Ii nieze caracteristici le proprii, altele 
decît cele ale artei europene ce tot 
atît de evident a stat la începuturile 
artei americane, această preocupare 
este susţinută de o asiduă şi consec
ventă acţiune de colecţionare. La 
Museum of Contemporary Art piese 
importante din arta contemporană 
americană se succed_ în expoziţii siste
matic prezentate. ln săli luminoase, 
noi, erau acum expuse lucrările lui 
Barnett Newman, de o mare rigoare 
constructivă; muzeul are şi săli speciale 
de proiecţie pentru diapozitive, video
tapes . Pe casa scării este instalată o 
« sculptură de sunet» (Sound installa
tion) a lui Max Neuhaus, de fapt un 
«simplu» panou ce răsună însă cu 
decibeli diferiţi la cele patru nivele 
ale muzeului, dînd senzaţii vibro
acustice de la agreabil la « inconforta
bil»; oferită de Graham Foundation 
for Advanced Studies in the Fine 
Arts, subscriind şi Altec-Lansing Corp. 
şi alţii, în 1979, ilustrînd complexa 
asociaţie între cercetare, tehnologie, 
reclamă, profit şi înaintarea artei în 
societatea americană. 

Uriaşa întindere urbană a Los Ange
les-ului, parte a megalopolisului coas
tei de vest (în nord San Francisco) a 
strîns importante colecţii de artă 
la Los Angeles County Museum of 
Art, în care, la data vizitei, putea fi 
văzută o splendidă expoziţie de artă 
veneţiană, Giorgione, Tizian, Tinto
retto, ca şi o extrem de bine gîndită 
expoziţie de costume şi textile din 
Renaştere în care am recunoscut o 
serie de piese şi tehnici ce se pot 
întîlni şi în arta medievală şi populară 
din Transilvania, românească şi să
sească , după cum cu justeţe observase 
la timpul său George Oprescu, ală
turi de alţi specialişti străini. Partea 
nordică a megalopolisului, San Fran
cisco, este mult mai concentrată ca 
sistem urbanistic, oraşul apărînd, cu 
tot cartierul său chinezesc, ca unul 
dintre cele mai europene, prezenţa 
spaniolă, italiană dar şi cea rusească 
cartier întreg cu biserică de siluetă 
I ipovenească, marcînd puternic aglo
merarea splendidă de pe cele 49 coline 
dominînd golful şi faimosul Golden 
Gate. San Francisco Museum of Mo
dern Art oferă aceeaşi mare varietate 
de produse ale artei europene şi 
americane din ultimii 80 de ani 
inclusiv o bienală a statelor din vest: 
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- California, Utah, Oregon, Arizona, 
Nevada, New Mexico - configurîn
du-se un anurr.e regionalism vestic al 
artei americane contemporane. 
Directorul Hopkins, al Muzeului de 
artă modernă din SF, ar fi interesat 
să facă schimb de expoziţii cu statele 
din Europa de răsărit, bucuros de o 
expoziţie românească. San Francisco 
este unul din centrele mari artis
tice ale Statelor Unite, cu un anume 
accent pe aşa zisa Minority Art, inclu
zînd artişti din diferitele grupe etnice 
precum şi femei-artiste, încurajînd 
în acelaşi timp sculptura cinetică şi 
electronică, deocamdată un fel de 
« playlike use of advanced techno
logy ». La Muzeul Young, în mijlocul 
unui imens parc pe malul Pacificului, 
sînt strînse comori ale artei chineze 
începînd cu mileniul III î.e.n., dar şi 
o expoziţie foarte mare a artistului 
britanic de renume, David Hockney. 
La Oakland un impresionant complex 
de muzee - Artă, Istorie, Ştiinţele 
Naturii-Antropologie - în clădiri mo
derne concepute pe două nivele semi
îngropate, pe acoperişurile cărora sînt 
plantate grădini, curge apă pe canale, 
sculpturi moderne în aer liber. La 
Artă sînt expuşi artişti californieni, 
rezultînd un fel de istorie a artei cali
forniene începînd cu numeroşii euro
peni, mai ales germani, ce <>U stat 
aici în epoca eroică cîte zece-douăzeci 
de ani pe la mijlocul secolului trecut, 
au plecat apoi în Europa, dar au lăsat 
.picturile aici sau au fost aduse mai 
tîrziu prin vaste campanii de achiziţii 
în Europa. 
Vestul intrat în legendă mai trăieşte 
la Houston -Texas, uluitor oraş în 
creştere nemăsurată ca şi bogăţiile 
Texas-ului, rămas cu nostalgia scurtei 
sale independenţe. Pe măsura bogă

tiei sînt şi institutele de artă trăind 
în « Space Age City»: un singur 
exemplu: o şcoală populară de artă, 

pentru amatori de la şase la şaizeci 

de ani, a costat 2.000.000 dolari acum 
cîţiva ani şi are un echipament pe 
care l-ar invidia orice institut univer
sitar de artă din oricare ţară euro
peană. Houston Museum of Fine Arts, 
construit de Mies van der Rohe, cu 
admirabile spaţii de expunere: la 
momentul vizitei muzeul prezenta 
excepţionala colecţie Armand Ham
mer, preşedinte al lui Occidental 
Oii and Gas Company, prieten vechi 
al Uniunii Sovietice, construind în 
anii 20 uzine acolo, ca şi Ford. 
Expoziţia din colecţia Hammer 
intitulată « Patru sute de ani de 
capodopere» cuprinde sute de ta
blouri de cei mai iluştri pictori de la 
Rubens şi Rembrandt la Monet şi 

Modigliani. 
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• • «amer1ca azi» 
în pragul unei estetici americane 

Universul estetic pe care îl propune 

America azi stă sub semnul spectacula

rului. Afişată nu fără plăcere a ostenta

ţiei, eliberarea din sistemul comod de 

judecăţi gata confecţionate într-o stare 

de mobilitate şi efervescenţă spiri

tuală constituie nu numai contextul 

larg în care s-a clădit această lume, 

ci şi modul de receptare pe care îl 

impune. Ceea ce şochează şi fascinează 

în acelaşi timp în ingenioasa formulă 

panoramică a culturii americane este, 

în esenţă, libertatea de a converti 

în Artă gestul cel mai umil şi materia 

cea mai cotidiană cu putinţă . Această 

uimitoare capacitate de sublimare ca

racterizează spiritul modern apro

piindu-I structural de dezinvoltura 

«naivă» a primit ivului, de modestia 
anonimatului artistic tradiţional, dar 

şi de orgoliul nemăsurat al originali

tăţii, capriciu de copi I-creator antrenat 

în Marele Joc care este arta. Feno

menul artistic devine astfel mai impor

tant decît opera de artă în sine. Mani

festări le capătă o largă şi interesantă 

implicaţie psihologică şi sociologică, 

conjugîndu-se cu o mutaţie estetică 

profundă. Arta încetează să se mai 

constituie într-un obiect al recep
tării estetice convertindu-se într-un 

subiect în contemplare, generator de 

stări conflictuale şi de joc valoros al 

spiritului, circumscriindu-se, deci, în 

jurul mesajului pe care îl poartă 

aprioric însuşi gestul artistulu i. De 

aici provine poziţia ireverenţioasă faţă 

de materialele «tradiţionale» ale 

artei şi în fond întoarcerea la o ati

tudine profund tradiţională a artistu

lui, la efortul de a depăşi graniţele 

materiei, ale imediatului şi vizibilu

lui într-un demers care încearcă să 

surprindă în biunivocitatea lumi lor 

imuabilul omenesc. 

Această mutaţie esenţială nu repre

zintă noutatea absolută a culturii 

americane din ultimul deceniu. Dar 

ceea ce surprinde parcurgînd selec

ţia caleidoscopică a acestei culturi 

este marea varietate de formule posi

bile pe care ea le oferă, cu dezinvoltura 

caracteristică , civilizaţiei spiritului 

contemporan. Oricît de eclectic şi 

de inegal, spectacolul acestei lumi e 

valoros prin conştiinţa evidentă cu 

care fiecare artist îşi tră i eşte res

ponsabil libertatea. Marea var ietate 

de man i festări nu este doar o violare 

contestatară a şco l ilor şi a stilurilor, 

a maeştrilor şi a centrelor artistice 

consacrate, ceea ce ar însemna eşuarea 

anca vasiliu 

lamentabilă în succesiunea modelor 

efemere, ci reprezintă o conştienti

zare violentă a efortului pe care îl 

implică libertatea singulară. Incoerenţa 

lucidă ş i orientarea spre un indivi

dualism exacerbat («narcisism», « the 

me generation » etc.) cu înrîuriri 

psihologice de tipul autoidentificării 

prin artă pe calea imaginaţiei şi a 

intuiţiei personale, au drept efect 

regăsirea unei atitudini creative şi a 

unei sensibilităţi estetice pe care o 

uitasem în eforturile noastre încă 

academice de a restrînge posibili

tăţile de existenţă ale unei opere ce 

artă în matricea stilistică a unui 

curent. Or, varietatea creaţiilor artis

tice ale Americii ultimului deceniu 

depăşeşte orice posibilitate de a le 

eticheta şi de a le determina sensurile 

de orientare formală. Li bertatea tinde 

să fie depl i nă. Picturile pot să amin

tească de formule cunoscute (pop 

art, hiperrealism, suprarealism, op 

art, gestualism, expres ionism abstract, 

conceptualism etc. etc.) dar rapelul 

formal este nesemnificativ. Nici unul 

dintre artişti nu este semnatar, oricît 

de întîrziat, al vreunui « manifest» 

colectiv, ci tinde în mod evident să 

interiorizeze întreaga retorică a crea-
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j, 4, AspecteJ din expoz iţi e 

2. ROBERT STR/NI: Vehi co f, 1978 
J . ALEXANDER CALDER : Pictură pc mocheto 
avionul compa niei Brani(( Air/i ncs 

ţiei ca eveniment în gestul singular 
ivit · în urma propriului său proces 

de elaborare mentală. Gestul este o 

chintesenţă a procesului de creaţie; 

e valoarea primordială în acest sis

tem estetic. Urma sa este opera de 

artă: valoarea ei este secundară şi 

existenţa de multe ori perisabilă, sau 
conservabilă doar pe peliculă, conferă 

bogăţia poetică a evenimentului artis
tic pe care l-a constituit creaţia . Mesa

jul se concentrează aici, şi generează, 

prin problematica largă pe care o 
imrlică, starea de tensiune spirituală 

care a depăşit limitele impuse de 

configuraţia formală şi de materie. 
Ar fi inoperant să încercăm o clasi

ficare stilistică tradiţională a picturii 

americane din ultimul deceniu şi 

aproape imposibil s ă determinăm ase
menea orientări în celelalte mani

festări culturale. Pictura evoluează 

într-o desfăşurare necircumscrisă de 

atitudini formale care revitalizează 

ex perienţe arti stice mai vechi fie 
într-o nouă formulă speculativă care 

le nuanţează şi le actualizează mesajul, 
fie în chipul unui comentariu adesea 

ironic la adresa unor imagini consa
crate de «sensibilitatea» unui public 
« gustativ ». 

Formulele «realiste» ale imaginilor 
lui William Afion, Jack Beai, Nicholas 
Africano, Alex Katz, cu nuanţări de 

primitivism şi artă naiva la Joan 
Brown, Neil Jenney şi Bill Martin pro
pun fiecare o viziune proprie a realu

lui în care chipul cotid ian al existen

ţei conţine el însuşi infinite motive 

latente de creaţie. Resursele decora

tive ale acestei realităţi sînt dezvă-

Iuite în ironia fină a lucrărilor lui 

Roger Brown, Audrey Flock, George 
T. Green, în serigrafii le i mpresio
nante prin acurateţe ale lui Richard 
Estes şi în jocul de trompe l'oeil cita
din pe care îl propune Richard Haos. 
În evoluţia figurativului, lumea capătă 
valenţe simbolice prin proiectarea 
expresionistă a unor viziuni cum e 
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meridiane 

sirena lui Earl Staley, pasărea din 

lucrarea lui Joe Zucker şi portretele 

fără chip ale lui Nancy Grossman, 

sau printr-o revenire la suprarealism 

(} im Nutt şi Terry Allen ). 

Nonfigurativul subliniază ipostaza de

corativă a oricărei imagini al cărei 

rafinament născut fie din preţiozitatea 

optică şi tactilă a reflexelor colorate 

(ca în lucrările lui Jane Kaufman, 

Howardena Pinde/1, John Torreano, Judy 
Chicago), ne din sensibilitatea forme

lor ( Robert Zakonitch, Nancy Groves) 

marchează gradul sondajelor reali

zate în universul abstract al concep

telor spaţiale şi luministice care defi

nesc Lumea Artei. 
Violarea graniţelor dintre stiluri, ge

nuri şi categorii estetice face ca 

imaginile (fie că e vorba de pictură, 

de relief în culoare, de fotografie, 

gravură sau desen) să se constituie 
într-un univers unic, ~aloros şi semni

ficativ prin totalitate. Diversitatea 

(dincolo de faptul că era inevitabil 

sugestionată de o expoziţie panoramică) 

creează print r-un tradiţional para

dox sentimentul unicităţii efortului; 
căutarea exacerbată a originalităţii 

atinge neantizarea formulei indivi

duale şi incoerenţa conştientă a artis

tului nu este decît o echivalenţă (sau 

o resemnare !) cu statutul modest de 

anonim impus cîndva artistului, 

36 

Această atitudine apare cu sporită 

evidenţă şi în celelalte manifestări 

artistice prezentate în expoziţie. Ceea 

ce se etalează sub denumirea de 

« Artă din popor » nu sînt produsele 

« artei de amatori», aşa cum lesne 

s-ar putea judeca, ci , dimpotrivă, o 

demonstraţie a nonsensului acesteia 

din urmă. Arta nu poate ft decît 

sub aspect artizanal-meşteşugăresc, un 

hobby, indiferent de meseria şi de 

timpul disponibil al creatorului său. 

Nevoia de ordine şi de frumos, i nvo

cată adesea, este o dispoziţie umană, 

firească, dar ea nu este suficie ntă 

pentru a sub lima în artă actul unui 

decorator oricît de ingenios. Încăr
cătura valorică transformatoare se 

sintetizează în jurul sensului pe care 

îl poartă gestul artistic şi care este 

în ultimă instanţă o definiţie a lumii 

şi a existenţei în datele sensibili

tăţii umane. Un demers filosofie spe
culativ, poate inconştient, însoţeşte 

aceste manifestări şocante pentru gus

tul educat tradiţional şi fascinante 

pentru spi ritele care păstrează resur

sele de dezinvoltură ale copilăriei. 

Arta comestibilă («ge nul» nu e 

nou şi nici exclusiv american), sculp

turile realizate din barele de pro

tecţie şi aripile automobilelor uzate, 
sculpturile fanteziste în lemn sau 

decupate în metal şi vopsite, picturile 

ce decorează rezervoarele de benzină 

ale motocicletelor sînt obiecte « ano

nime» născute nu pentru a eterniza 

un nume, ci din nevoia sinceră de a 

crea, de a converti energia omenească, 

creatoare prin definiţie, înt r-un gest 

de sublimare a umilului cotidian. Va

riantele sînt infinite şi fireşte nu 

«obiectele» sînt valoroase în perspec

tivă estetică ci demonstraţia pe care 

au realizat-o creatorii lor. Temele 

existenţei americane, simbolurile re

clamelor şi ale ambalajelor, familiare 

peisajului artistic prin pop art, devin 

în prezenţele insolite ale « Artei din 

popor» purtătoarele unei noi cate

gorii estetice - kitschul - promo

vat cu aceeaşi asiduitate cu care sînt 

desfiinţate graniţele celorlalte cate

gorii tradiţionale. 

Concursurile spectaculoase de auto

mobile mascate şi vehicule ciudate 

(e leganta tricicl~tă a lui Robert Sprini, 

vehiculul în formă de morcov al lui 

Tom Foolery - prezente în expunere 

şi toate celelalte prezentate în dia

poziti ve şi filme), jocurile (soab box 

derby, lunch boxes, tournament of 

Roses Parade etc.) sînt, dincolo de 

fastul colorat şi ieftin, manifestarea 

nevoii reale de ceremonie-spectacol, 

de ieşire explozivă din ritmul con

trolat al existenţei cotidiene într-un 

Joc în care fantezia, bogăţia imagina
tivă a omului modern a înlocuit simbo

lurile magice ale vechilor ceremonii. 

O revitalizare a artei monumentale 

la nivelul graffiti-urilor, a picturilor 

pe garduri şi calcanuri de clădiri sau 

la nivelul prezenţelor ambientale de 

tipul « earth-works » exprimă aceeaşi 

necesitate vitală de manifestare prin 

personalizarea peisajului cotidian, prin 

scoaterea imaginii zilnice din mono

tonia anonimatului comercial şi mani

festarea propriei concepţii asupra spa

ţiului existenţial. Arta ambientală este 

expresia cea mai închegată a ac~stei 

orientări şi cea mai interesantă în 

măsura în care continuă o linie de 

tradiţie în artă - tema peisajului, for

mulă plastică a relaţiei filosofico-spa
ţiale: natură/om. 

Canale, cel care propune (şi realizează) 

organizări de parcuri, mărturisea: 

« Din vara anului 1975 sînt un sculp

tor nomad, care construiesc o sculp

tură pe zi la fiecare popas; imaginea 

acoperă întregul spectru al naturii ... ; 
dacă prin intermediul artei mele 

ajungi să apreciezi mai mult natura, 

sînt fericit.» Este, în fapt, revitali
zarea unei sensibilităţi care a dat 

secole de-a rîndul arta grădinăritului, 

dar într-o formulă nouă care izolează 

în natură spaţiul semnificativ pentru 

a o reprezenta direct, nemijlocit de 

materialele picturale (deci de o iluzie) 

şi de o concepţie stilistică străină 

dezinvolturii naturale. Elementele im

plicate creează un univers. E, poate, 

arta cea mai complexă, jocul cel mai 

îndrăzneţ şi mai fascinant, acela de a 

supune în expresia plastică a lucrării, 

însăşi elementele cosmice (soarele în 

zilele de solstiţiu în « Sun Tunnels » 
a lui Nancy Hoit), fragmente de s paţiu 

uriaş geografic (Valley Curtain, « The 

Running Fence » ale lui Christo), rever

beraţiile roetice ale orizontului 

(«Spiral Jetty » a lui Robert Smithson). 

Arta ambientală cu manifestări de 

anvergură în America ultimului dece

niu (Alan Sonf,st, Gordon Motto Clark, 

Robert Morris, Michael Heizer şi Richard 

Fleischner) nu este un simplu decor 

adăugat pei sajulu i, ci este peisajul însuşi, 

prezenţa sa fiind esenţială tocmai prin 

caracterul material al mijloacelor de 

expresie. « Am pierdut cu toţii 

într-o asemenea măsură contactul cu 

mediul nostru fizic încît ... momen

tele de sch imbare trec neobservate 

de locuitorii oraşului», spunea Suzanne 

Harris, autoarea lucrării « Locus up 

One » realizată în Battery Park City 

(New York). « Eu doresc să facilitez 

trăirea acestor momente de schim

bare.» Materialitatea de cele mai 

multe ori brută a artei ambientale 

impune spiritului modern, ancorat 

într-o civilizaţie de imagini prefabri

cate cu semnificaţii violent colorate, 

poetica subtilă a elementelor primare, 

posibilităţile de sublimare pe care Ic 

oferă lucrul simplu, imediat, perisabil 

dar etern ( pămîntul , iarba, zăpada, 

nisipul, apa). 

Universul estetic spre care converg 

toate manifestările artistice ale Ame

ricii deceniului opt se circumscrie în 

jurul necesităţii vitale de a se exprima. 

Individualismul extrem din pictură, 

« Arta din popor », democratizarea 

pe care o vizează în tr-o formulă de 

veche tradiţie turneele artistice ale 
companiilor teatrale de renume şi, 

într-o altă formulă, arta video, - st i

mulînd la nivelul tehnicii actuale 

corespondenţe sinestezice de muzică

culoare-dans - conduc spre o lume 

complexă, bogată spiritual, dar nu 

deplin eliberată de eforturile materiale 

şi de confuziile valorice. 

Interesantă şi necesară, experienţa 

expoziţiei, ea însăşi spectaculoasă, este 

de a concentra un număr cit mai 

mare de eşantioane din toate activi

tăţi le culturale desfăşurate în s paţiul 

Statelor Unite în ultimul deceniu 

pentru a demonstra unitatea primor

dială care le leagă şi care este, în 

esenţă, o definiţie «plastică», ori

ginală a spiritului american. Sub sem

nul dezinvolt al libertăţii, nevoia de 

artă, de peisaj, de muzica şi poezie 

s-a convertit ftrest în gestu/ ludic de 

a crea. 
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iurnalul galeriilor 

mircea iliescu 

În paginile unui jurnal anterior, o refer i re la cuvin
tele un~ i vechi _proverb. chinez stabilea, printr-o 
frumoasa metafora : « privind luna p riveşti şi dege
tul care arată luna», ser iozitatea răspunderii ce 
ne revine. Deci, fără să uităm o introducere ca 
aceasta, în condiţiile unei perioade « fierb i nţi », 
turbulentele explozii solare alarmînd zile le conce
diilor noastr~, am şi indicat cîteva dintre condi
ţiile - să le numim obiective - de desfăşurare a 
manifestărilor plastice ale intervalului de timp de 
care ne ocu păm : 15 iunie-15 iulie. 
Cel mai evident însă, ele au fost influentate sau 
mai corect, s-au aşezat în aura unui act de

0 

cultură' 
determinant pentru întreaga perioadă şi care_'. 
sînt convins - va deveni totodată şi un termen de 
referinţă pentru o anume categorie de expozitii 
colective. • 
La ex~oziţia « S~rierea » nu mă voi opri decît pentru 
a_ sub_l1nta-_la r1ndu_l meu - caracterul ei exemplar 
şI evidenţa 1de11 unice (cu ale ei nenumărate idei 
deduse), d~r. şi pentru a-l cita iarăşi pe Rudolf 
Arnhe1m cacI: « era nevoie de un fel de v iziune 
artistică a realităţii pentru a aminti savantilor că 
majoritatea fenomenelor nu pot fi descrise' satisfă
~ător dacă le analizăm parte cu parte». 
ln expoziţie figurau şi cîteva lucrări ale tînărului 
Tudor Nicolau, curînd după aceea prezent, alături 
de Constantin Constantinescu, în sala Atelier 35 
a galeriei Orizont. Cu riscurile ce revin celui care 
« arată luna», mă voi opri - dintre cei doi - la 
Tudor_ Nicolau pentru că ceea ce a expus explică 
evoluţia lui coerentă (în limite recunoscute cu 
decenţă) de la un tip de reprezentare la altul. 
Cele două momente erau urmărite, în simeză, cu 
acea curiozitate specifică artistului ce caută să-şi 
reprezinte, să «vadă» efectul îndelungatei sale 
meditări asupra realului. 
Gîndul asupra lumii (ca spaţiu, ca epocă sau ca 
faptă), implică o cuprindere - evident selectivă -
a ei în memorie şi, asemeni lecturilor ce ne-au 
liniştit nostalgiile (Grand Meulnes, Le pays ou l'on 
n'arrive jamais), hărţile sentimentale pe care ni 
le propune Tudor Nicolau (expuse pentru întî ia 
oară în 1979 la Hanul cu Tei), vin să ne împace cu 
amintirea viselor şi a curaju lui, cu lacrimile şi teri
bilismul adolescentei noastre. 
Singura lucrare d~ acest tip din expoziţie - o 
. «hartă». de dimensiuni monumentale - pare să 
1nche1e, In mod declarat, o etapă, nu numai prin 
singularitatea ei ci mai ales pentru că ea este - în 
fond - quintesenta tuturor lucrărilor anterioare ce 
devin astfel « pr~-scrieri » ale operei . 
Nici inventivitatea ex pri mării plastice, nici descifra
rea surselor de inspiraţie cartografică, atît de organic 
cuprinse în imagine încît şi-au pierdut orice semni
ficaţie iniţ i ală, nici măcar denumirile savuroase ale 
spaţiilor înscrise în acea fals-credibilă perspectivă 
aeriană nu ne explică, pe deplin, calităţile plastice 
ale operelor lui Tudor Nicolau şi generozitatea 
ideilor sale. 
Monumentalitatea compoziţiei, susţinută prin rapor
turile conforme între grafie şi culoare, între 
« lumină şi umbră» sugerînd discursivitatea senti
me_ntală a memoriei , del i cateţea pastelată a culorilor 
IeşIte parcă din addenda unei cărţi, doar întîmplător 
Int1tulată Peter Pan, şi - în fond - novatoarea remo
del~re afectivă a timpului, toate acestea se vor regăsi 
- Intr-o măsură sau alta - şi în ce lelalte lucrări. 
Cum spuneam însă, artistul trece - cu fiecare 
dintre ele mai mult - într-un alt domeniu. Acela 
al_ creaţiei lucide, în căutarea structurilor primor
diale, a formelor esenţiale capabile să exalte, prin 

însăşi deliberata lor construcţie, aceleaşi sensuri 
pe care, pînă atunci, le urmărise printr-un anume 
narativi m. 

În sala propriu-zisă a Galeriei Orizont - cea de-a 
doua expoziţie personală a graficienei Kira Cristinei 
Popescu. Lucrările din această suită - realizate, aş 
spune, cu evidentă ambiţie - nu se mai pot încadra 
în categoria tradiţională a gravurilor de expoziţie 
căci, prin tehnici variate (alternînd litografia cu 
serigrafia sau cu acvatinta), artista încorporează 
lucrărilor culoarea. Apoi, forma însăşi a unei opere 
este determinată de conţinutul său de idei, supusă 
totodată raporturilor cromatice şi înscrisă- în mod 
diferit - în spaţiu. Putem deci iniţia analogii justi
ficate între forma unei lucrări ş i o siluetă umană, 
o umbră de nor sau un cadru de fereastră, spre 
exemplu, iar intenţiile graficienei devin astfel chiar 
transparente. De altfel - în catalogul expoziţiei -
Kira Cristinei Popescu afirmă: « există o puzderie 
de stele şi infinitul şi mîna şi extazul şi eu şi tu şi 
visul , . . gîndul îmi aparţine şi mă copleşeşte, îl 
trimit şi-l rechem, îl fac şi-l desfac, din verb şi din 
ape, din praf de lumină şi vînt, din forme, contururi, 
linii şi culori ... Încerc să recreez lumea în imagini, 
o lume de poveşti adevărate unde senzaţii, senti
mente şi imagini se contopesc, perpetuîndu-şi neîn
chegata lor identitate. Acolo gîndul e o nebuloasă 
în care elementele îşi fac doar presimţită prezenţa. 
El îşi cro i eşte drum spre conştiinţă purtînd emoţii 
şi idei în forme pure, primare». 
Am citat substanţial şi am operat prescurtări încer
cînd să regăsim - în lucrările expuse - rezonanţa 
« gîndurilor » scrise. Căci Kira a înţeles că pentru 
a fi descifrate, formele, fiinţele, lucrurile, trebuie 
«văzute» în substanţa lor şi apoi transcrise prin 
abordarea diferită a aparenţei reale căreia îi aso
ciază alte reprezentări - fragmentare sau compuse
uneori chiar incongruente, pentru a reda plastic 
maleficul sau beneficul. 
Intenţiile artistei sînt materializate uneori prin 
metafore înscrise într-o tentaţie a aglomerări i . În 
ideea: « eu iau universul în mînă . . , » Kira alătură 
realmente mina, cerului, aeroplanului, insectei, 
ferestrei, culorii, vasului, florii, spaţiului, ochiului, 
curcubeului, apei , fl3cării, anamorfozei ... Multe, 
P,'.'ea multe elemente populează spaţiul compozi
ţ11lor sale într-o proliferare stufoasă, poate impre
sionantă, dar care acoperă şi deci distruge coerenţa 
ideilor. Alteori prin tipul de reprezentare a « monta
jelor» perspectivale independente (în care iarăşi 
fragmente, recognoscib i le, ale imaginilor reale vin 
să se aşeze cu febrilitate, răspunzînd parcă plăcerii 
«facerii» lor), artista este cuprinsă de acea spaimă 
a spaţiului gol , de « horror vacui ». 
Este vorba, desigur, de ieşirea din graniţele unei 
anume înţelegeri a gravurii, a operei grafice în 
genere, succedînd intenţii generoase, ambiţioase 
aspiraţii, ce nu s-au cristalizat încă într-un sistem 
logic de reprezentare (ce qu'on conc;ois bien s'en
nonce clairement), dar s-ar putea să-l prevestească. 
Şi , încercînd să ne obiectivăm opiniile, în " faţa lucră
rilor de acum ale artistei, smulgîndu-ne deci din 
atmosfera lor i ncertă şi, paradoxal, celular-explicită, 
înţelegem că aspiraţiile sale înalte sînt vizibil cople
şite de prozaismul relaţie i semn-semnificaţie . 
Eliberată de tentaţia echivalăr i i permanente a 
noţiunii cu imaginea şi de transferarea acesteia în 
simbol (uşor recognoscibil, de altfel), Kira Cristinei 
Popescu poate atinge acea limpiditate atît de nece
sară comunicărilor profunde ce şi le propune şi 
pe care le prefaţează, deocamdată, numai cîteva 
dintre lucrările expuse. 

La galeri ile Simeza, mai întî i o expozitie de desene. 
Un ciclu intitulat «Perpetuăr i », 'imaginat de 
Gyorgy Mihail, ne obligă să gîndim încă o dată în 
ce măsură art istul poate fi un fascinat căutător, 
imaginator de lumi paralele. « Mirarea relativistă» -
mm spu_nea poetul Leonid D imov - îl face pe Gyorgy 
Mrharl sa « ocolească fenomenul» în căutarea « for
ţelor imanente ce i-au dat naştere» . Şi pe imacula
tul alb, de început, al paginii, tuşul negru transcrie 
- cu exacerbată insistenţă- imperiul presupus . 
peren-invizibil, al energiilor. Devenite , existente, 
în urma ductului alert al peniţei , energiile bănuite 
de Gyorgy Mihail dincolo de fenomene, se înlăn

ţuie într-o-fără-sfîrşit-trecere (într-o precară, dar 
continuă, stare de echilibru a cărei stabilitate este 
de~isă de artistul însuşi) ca verigi ale unicei Perpe
tuari . 

Determinate de ritmurile particulare ale pulsaţiei 
iniţiale, perpetuă şi ea, imaginile se insinuează uneori 
din simplele raporturi succesive ale liniilor, inter
venţii delicate pe spaţiul alb, irump alteori printr-o 
tuşă mînios-vehementă sau înregistrează doar, deta
şat, o aparentă dezordine asemenea mişcării brow
niene. 
Lucrările lui Gyorgy Mihail par desfăşurări continue 
şi atectonice într-o permanentă dispută cromatică 
(în China antică, se spune, negrului i se cunoşteau 
aproape o sută de nuanţe), pentru spaţiu . Cearcăn 
sau fulger, rădăcină sau nor, negrul dă viaţă spa
ţiului pur, alb al paginii, îl construieşte ca un ciudat 
decor de arhitectură gaudiană, şi dintr-o simplă 
dualitate cromatică, din cea de-a patra pereche 
de culori primare, raportul alb-negru devine rapor
tul vital, singurul în realitatea posibilă a lui Gyorgy 
Mihail. 
Dincolo de orice comentariu al operelor, nu mă 
pot împiedica să transcriu, în cu totul altă ordine 
de idei, cîteva versuri ale Venerei Antonescu ce 
prefaţează, şi ea, catalogul artistului: 

« Materia se-aşterne în straturi forme: 
gigantic, în şuvoiul negru-alb, 
celula vie sau informul dom e, 
şi-ntr-aripat, ţi-e gîndul mai codalb. » 

În altă sală a aceleiaşi galerii a expus - de această 
dată, pictură - graficianul Mihai Micu ş i , ca întot
deauna în momentele în care un artist îşi extinde 
căutările asupra unor alte domenii decît cele cu 
care ne-a obişnuit, avem tentaţia de a opera o mai 
riguroasă comparaţie atît a mijloacelor şi a felului 
mai mult sau mai puţin dexter de a le folosi, cît 
şi a domeniilor propriu-zise . 
Ca şi gravurile, picturile de acum sînt construite 
în raporturi stabile, clare. Un grafician subtil, Mihai 
Micu pare să continue - în culoare - preocupări 
îndelung decantate. 
Sub aparenţa unei picturi « de peisaj» (excludem 
implicarea analogismelor) asistăm la constituirea sau 
disoluţia conflictului dual devenit principiu esenţial. 
D1s1mulat în studiate «paginări», întregul tumult, 
zăgăzuit, încleştat, capătă forţă venind din adîncuri, 
din tenebre neştiute, oprit din drumul către-nici
odată-atinsa-lumină. Evitînd-printr-un echilibru fra
gil - paroxismul (strigătul nestrigat), pînze·le lui · 
Mihai Micu înregistrează dualitatea crepuscular
antagonică: mistere în stingere, progresif opu·se 
abia născute, lupte în stingere peste crevase pro
funde, odinioară cu materialitate magnetică. 
ln căutarea unu i grafism explicabil, ne vom găsi 
în faţa une i preluări picturale a temei (mă refer , 
desigur, la ansamblul lucrărilor, căci în multe dintre 
ele sau în structurarea imaginilor, putem recunoaşte 
grafismul căutat), uşor accentuată prin disolutia 
cromatică a formelor în accente-nuclee călău~i
toare. 
Tuşele - fine aluzii ale trecutului sau viguroase 
sugerăr i ale viitorului - în culori terne cu accente 
de culoare pură, rescriu sau pre-scr iu evenimente. 
Dramatice, ele capătă, parcă, un retorism de cir
cumstanţă (în unele lucrări se citeşte imediata 
proiectare a expoziţiei), salvate din declamatoriu 
tocmai prin calităţile pe care le enumeram. 

Către sfîrşitul perioadei de care ne ocupăm , tot 
o graficiană - Viorela Mihăescu - a semnat alături 
de Vintilă Mihăescu o expoziţie de artă textilă, la 
galeria Orizont. 
Spuneam - în cuvîntul de deschidere - de ce expo
zIţIa nu se putea numi simplu, de tapiserie : pentru 
că reunea, alături de forme tradiţionale, de tapi
serie propriu-zisă, panouri decorative (un tip de 
pictură în culori vaporizate, dar şi panouri reali
zate în _ tehnică mixtă- colaj textil şi pictură) şi 
tap Iser11. volumetrice sau obiecte textile spaţiale. 
Expoz1ţ1a, cu un program uşor descifrabil, era 
întocm i tă unitar şi supunea în mod egal - progra
mului - lucrările ambilor artişti. Totuşi diferen
ţele de viziune şi tehnică se impun subliniate căci 
ele argumentează în ce măsură cei doi artişti şi-au 
pro~us să ac:'pere (şi să depăşească) graniţele do
men1ulu1, atrt de generos deschise în ultimele 
decenii . 
Panourile Viorelei Mihăescu sînt greu definibile, 
ele trădează - în cîmpul artelor decorative - inter
:enţia u~ei viziun i _grafice, cu care artista operează 
In organizarea spaţiului, în selecţia şi investirea cu 
anume sens a f9rmel9r sau în nervozitatea ductului, 
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dar ele explică totodată aprofundarea unui limbaj 
nou, al dificilei tehnici a culorilor textile şi alte 
preocupări de tipul compunerilor cromatice, impe
rative, uneori chiar violente. 
Prin organizarea lucrărilor în simeză se refăcea -
secvenţial - dedusa continuitate, panoramică, a 
unei particulare stări de existenţă pe care artista 
o întrevede ca permanentă trecere, sfîşiată de 
accidentele unui gestualism abia stăpînit. Prefigurate 
şi figuratoare în cadrele ciclului, panourile decora
tive ale Viorelei Mihăescu par cardiograme netipice 
ale momentelor-limită. Imaginile-răspuns (la confluen
ţa posibilului cu improbabilul) impresionează prin 
demonstraţia de virtuozitate - în limitele atît de 
cunoscut dificile, specifice tehnicii - prin robus
teţea construcţiilor plastice, prin echilibrul perfect 
între violenţa liniilor şi formelor şi expresivitatea 
petelor de culoare «agăţate» în armătura compo
ziţiei. Zbuciumul formelor în continuă luptă, cores
punde parcă acelor nuclee de energie incluse în 
miezul unei mari curgeri din care artista le extrage 
- stop cadre - expresie a voinţei independente 
şi ordonatoare. 
Tapiseriile propriu-zise ale Viorelei Mihăescu, reali
zate în tehnici combinate se pot încadra - relativ 
simplu - între lucrările ce caută relieful fără a 
atinge totuşi dezvoltarea volumetrică . Ele se în
scriu - prin problematica generoasă, prin evidenţa 
simbolurilor sau prin rezolvarea raporturilor teh
nice - între operele destinate spaţiilor vaste (arhi
tecturii de for public), şi răspund unei tendinţe 
bogat ilustrată în ultimii ani de artiştii tapiseriei 
noastre contemporane. 
Vintilă Mihăescu demonstrează că, deşi a acceptat 
rigorile tapiseriei în sensul că imaginile - fie că 
sînt colaje pe panouri, fie că sînt tapiserii «ţesute» 
pe gherghef- sînt imagini sintetice, monumentale, 
manipulînd simboluri generoase în limitele decora
tivismului specific. 
Se sugerează astfel tensiunile conţinute şi se impune 
totodată o treptată descifrare a mesajului. Căci despre 
un mesaj artistic este vorba - oricît de consumat 
poate fi astăzi termenul - prin intermediul căruia 
Vintilă Mihăescu ne atrage în interiorul unor relaţii 
cosmice, explicate prin consecuţii ce nasc ideea de 
ciclicitate, prin creşterea şi descreşterea motivului 
plastic. Sintetică, abreviată, ciclicitatea motivului îşi 
descifrează sensul devenirii, totdeauna pe alt arc 
al spiralei, tradiţie şi renunţare totodată (să observăm 
aluziile artistului la ţesăturile populare), amintire 
şi uitare a substanţei « a fi». Din păcate expoziţia 
nu a prezentat decît una dintre materializările 
proiectelor spaţiale elaborate în ultimul timp de 
Vintilă Mihăescu. Suficient totuşi pentru a putea 
analiza calităţile de organizator, de remodelator al 
volumelor într-o scenografie ce îmbină efecte cro
matice cu dezvoltarea în spaţiu a formelor într-o 
arhitectură atotcuprinzătoare. 
Pentru a închide cercul jurnalului nostru -ce nu şi-a 
propus să parcurgă toate expoziţiile perioadei, ci 
doar pe acelea pe care le vedem continuate altfel 
într-un viitor al subiectivităţii noastre - să men
ţionăm, doar, expoziţia de debut a tînărul ui Marcel 
Bordei (poate justificat inegală dacă înţelegem 
dorinţa firească de a se regăsi pe sine între etapele 
unei evoluţii explicată prescurtat), în pînzele căruia 
sesizăm gravitatea unor întrebări şi căutarea unor 
echivalenţe plastice ce s-ar putea să le reîntîlnim 
mai coerent şi mai conforme unui sistem personal 
de reprezentare. 

magda cârneci 

Expoziţia de la Galeriile Municipiului Bucureşti 
a ultimilor opt tineri plasticieni, beneficiari ai 
bursei Aman, deşi foarte consistentă (dat fiind 
numărul mare al expozanţilor pentru spaţiul 
respectiv) nu poate fi considerată şi foarte 
convingătoare. Reprezentativă ca mărturie publică 
a unor eforturi de atelier, ca expoziţie de lucru 
ce urmează a primi girul public al consacrării, 

ea pare a fi mai puţin reprezentativă ca mărturie 
personală, ca etapă valorică distinctă în evoluţia 
individuală a celor opt plasticieni. Nume deja 
afirmate, cu una sau două expoziţii personale, cu 
numeroase participări la manifestări colective diverse, 
cei patru pictori şi cei patru sculptori, de altfel 

38 

talente remarcabile şi recunoscute, se arată fie în 
ipostază provizorie (de lucru, de atelier), fie în 
ipostază staţionară (deja cîştigată, deja recunoscută) . 
Petre Velicu explorează, acel ales dintru început, 
« dintre toate lumile posibile», univers oniric. 
Vehiculînd cu graţie şi măsură iconografia clasică 
suprarealistă, el construieşte o lume închisă şi 
deschisă în acelaşi timp, o « scenografie psihică» 
care pune în formă un spaţiu « de fugă», de liber
tate interioară. Din ce în ce mai rafinată, deşi ne
schimbată în datele esentiale ale demersului său 
prin excelenţă compensat~riu, această pictură, cu 
tenta ei vetustă şi preţioasă, cu obsesiva ei vizualizare 
a timpului, secretă o tăcută aspiraţie şi neputinţă 
a misterului. Încadrabilă unei serii aflate în modă 
(deci prielnică ori necesară psihicului publicului 
celui mai divers), pictura lui Petre Velicu propune, 
prin obstinaţie şi egalitate cu sine, aproape o 
manieră personală individualizabilă . În căutare şi 
experiment mai accentuat şi de aceea încă provi
zoriu se află pictura lui Andrei Romocean . Foarte 
bun colorist, cu o vervă cromatică suculentă, de 
o prospeţime inalterabilă, aproape stranie, el pare 
a se afla într-o etapă « tematistă », tensionată între . 
notaţia atent realistă şi simbolism compoziţional. 
Figurile sale de ţărani, ca şi naturile sale statice mai 
vechi, se păstrează însă întotdeauna în limitele 
obligatorii ale picturalului vivace, intens, chiar 
dacă uneori minat uşor de declarativismul intenţiei 
şi al mesajului de ansamblu al etapei. Fără a experi
menta moduri sau domenii noi ale vizualului, Simona 
Mihăilescu se mişcă cu aceeaşi siguranţă în inte
riorul aceleiaşi lumi picturale aprehendate dintru 
începuturile sale artistice de altfel recente. Fără 
probleme şi într-un anume fel funciar fără evoluţie, 
totuşi elegantă şi firească, pictura sa rămîne acel 
joc vizual al aparenţelor lumii în ipostaza lor de 
intensităti cromatice foviste, de « pură vizuali
tate ». Î~tr-o etapă mai indecisă, urmare pro
babilă a unor căutări formale tranşante ori 
aflate în fază de început, se găseşte pictura 
Gabrielei Vasilescu . De la libertăţile empatice de 
tip fov ale etapei anterioare, iată o pictură mai 
seacă, supunîndu-se rigorilor geometricului deco
rativ, aplicat ca schemă de codificare generală în 
peisaje (încă amintind verva coloristică anterioară) 
ca şi în mai problematicele portrete ori naturi 
statice. Dintre sculptori, Sava Stoianov expune 
citeva studii în ghips de portret. Spre deosebire de 
faţeta mai cunoscută de foarte înzestrat monumen
talist a tînărului plastician (să amintim numai lucrc:
rea din 1979 de la Măgura), actualele studii se consti
tuie în aşa numitele « capete de expresie», ele 
pun în joc un modelaj fin, nervos, estetic în sine, 
ca şi o atenţie psihologică vag simbolică, aplicate 
pe forme umane încă generale, nepersonificabile. 
Într-o concepţie abstractă, de coloratură geometrică, 
sînt gîndite . pietrele I ui Viorel Praniţchi. Repetînd 
pe cont propriu o experienţă a rigorii şi economiei 
mijloacelor, lucrările propun forme încadrabile unei 
serii actuale destul de largi, « forme deschise», 
caracterizabile prin nedeterminare şi potenţialitate 
mai mult decît prin actualizare definitivă. Un « expre
sionist» de ta lent rămîne Florentin Tănăsescu. Cele 
două grupuri statuare în lemn expuse, confirmă, 
chiar dacă nu la întreaga ei măsură, calitatea dinamică, 
tensionată, bine spaţializată şi tactilă a gîndirii sale 
în volum şi în spaţiu. Proiectele în piatră şi metal 
ale lui Leonard Răchită, multe dintre ele piese defini
tive, argumentează încă o dată, aceeaşi gîndire 
plastică riguroasă şi clară, naturistă şi abstractă în 
acelaşi timp, calofilă şi încărcată cultural, cunoscută 
din ultimele sale manifestări publice (vezi « Cava
lerul trac» de la Măgura etc.). Aflată sub zodia 
provizoratului, dat fiind caracterul ei de lucru, 
numărul minim de lucrări expuse şi mai ales moti
vaţia ei iniţială de « dovadă publică». expoziţia 
celor opt bursieri Aman pune încă o dată problema 
raportului, sau mai bine zis a justei măsuri dintre 
inovaţie şi continuitate în economia evoluţiei artis
tului tînăr. 

Ultima expoziţie de la galeriile Orizont a pictoru
lui Horia Popp se constituie ca o etapă distinctă 
şi inedită în contextul evoluţiei sale. Faţă de ante
rioarele experienţe , dominate de un evident 
«morb» al culorii în avatarurile ei expresive, actua
lele lucrări, viz ibil coerente între ele, argumentează 
un demers centrat pe rigoare şi lege. O « etapă 
geometrică» în aspiraţie, din care totuşi iradîază 
ideatic şi mai ales formal « spiritul de fineţe». 

Empatia e canalizată către raporturile armonice 
ale spaţiului, formei şi culorii, ca înspre principiile 
formative ultime nu numai ale gîndirii dar şi ale 
firii. Naturile statice, tema obsesivă a expoziţiei 
(motivabilă prin chiar cantitatea maximă de stă
pînire a motivului pe care genul o inculcă), sînt 
complexe construcţii vizuale arman ice, desfăşurate 
polidirecţional şi multispaţial, în savante orchestrări 
cromatice de griuri foarte subtile; o lume de rapor
turi plastice infinite, care-şi apropriază prin cultură 
plastică şi prin fineţe intelectuală, o lume de rapor
turi mentale dezvoltabile la nesfîrşit, cu deschideri 
ludice şi imaginare, de o sensibilitate şi o fineţe 
extremă. Care chiar dacă nu transformă privirea 
cu care le priveşte, o rafinează şi o îmbogăţeşte. 
Dincolo de finalitatea tehnică, plastică, atît de bine 
stăpînită, fără a fi ceea ce se cheamă pictura-şoc, 
pictura-lovitură, arta lui Horia Popp, presupunînd 
organe perceptive şi aperceptive mai fine, mai 
delicate, comunică irezistibil ceva ce urmează de 
acum încolo să se spună. 
Fără îndoială, pictura Matildei Ulmu se pune funciar 
sub semnul intuiţiei exacerbate şi a afectului fertil. 
Tehnica tuşei vibrate şi fragmentate, conferind o 
anume ceaţă şi neclaritate imaginilor, le conferă în 
acelaşi timp distanţare şi potenţialitate (după cum 
uneori le adaugă numai indistincţie şi un fel de 
nesiguranţă a percepţiei) . Solare şi incandescente, 
peisajele Matildei Ulmu sînt şi pentru privitor 
pretexte sau locuri pentru evadări ori transfigu
rări posib i le. 
Un raport interesant , dar mai ales problematic 
între teoria şi practica plastică, propune, la galeriile 
Cenaclu-Hanul cu tei, tînărul inginer şi sculptor 
tim i şorean Constantin Grangure. «Lemnele» sale 
fusoidale sau conice, sînt, după cum se poate deduce 
din programul scris al expoziţiei , rezultatul ori 
ilustraţia acestuia. Programul, în bună tradiţie timi• 
şoreană (se poate vorbi aproape de o şcoală timi
şoreană în gîndirea şi experimentarea actului pla~
tic), pune în circulaţie idei din fizica şi dinamica 
de ultimă oră, mai bine zis într-o formulare de 
ultimă oră, un limbaj ultraspecializat, care chiar 
dacă inteligibil, pare forţat şi pretenţios dat fiind 
domeniul de aplicare şi rolul său de mediator între 
idee şi formă. În ciuda formei pretenţioase a teoriei, 
lucrările se pot pune, prin regimul formal în care 
se înscriu, într-o bună tradiţie brâncuşiană, ca şi 
într-o foarte actuală tradiţie a şcolii de sculptură 
românească contemporană. Motivaţia lor teoretică, 
de altfel bine pusă la punct, intră într-un decalaj 
de cantitate de inovatie cu lucrările însele: ea poate 
fi considerată fie ca· o « avangardă a ariergărzii», 
fie, ceea ce e mult mai probabil, ca o binevenită 
racordare a limbajului estetic la cel ştiinţific, întru 
racordarea principiilor formative comune ale celor 
două domenii. 
Nici în actuala expoziţ i e de grafică deschisă la gale
riile « Căm i nul Artei (etaj)», Ileana Micodin nu-şi 
dezm inte sp iritu I cercetător, gustu I experimentu-
1 ui. ma i corect al experienţei dublu motivate, for
mal şi ideatic. Ciclurile sale, despre om, despre 
cotidianul oraşului, ori despre geologic, configurează 
o dublă experienţă. O experienţă a colajului şi o 
experienţă a fragmentului, ambele în dubla ipostază 
de mijloc şi sens al imaginii, de principiu formal şi 
de filosofie a configurării. Colajul polistratificat, 
mobil, aproape liber, accidentînd inedit suprafaţa 
imaginilor, în care se integrează şi nu se integreaz2, 
conferă structurilor grafice un caracter« deschis», 
nedeterminat, tensionat între dinamic şi static, 
între definit şi provizoriu. După cum fragmentul, frag
mentarul le conferă continuitate şi discontinuitate, 
o tensiune a vidului şi plinului, a spusului şi tăcerii. 
Între expresivităţile intrinseci ale materiei surprinse 
în ipostază grafică şi rigorile abstracte ale construc
ţiilor mentale simbolice, între gestualitatea « natu
ristă» şi geometricul fix al ordonărilor compoziţio
nale, se desfăşoară teritoriul de existenţă al acestor 
imagini puse sub semnul uniunii contrariilor. Uniune 
dificilă care, dincolo de frumuseţea în sine a imagini
lor, de excelentul lor statut tehnic, caută şi reuşeşte 
acea metamorfozare a mijlocului în sens, a « me
dium-ului în mesaj» : colajul, ori mai ales fragmentul 
devin, din ipostaze pur formale, şi ipostaze ale 
materiei şi existenţelor în organizarea lor intimă, 
fo1-me de percepere şi de cunoaştere a lumii, moduri 
psihologice de abordare a vizualului ca atare, dar şi 
a psihicului uman contemporan. 
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Peisajul, era de părere Alain, « se leagă totdeauna 
de acest prim aspect pe care îl iau lucrurile, îndată 
ce nu trezesc interese şi pasiuni». Peisajul ar fi, deci, 
genul cel mai deproblematizat al picturii; domeniul 
prin excelenţă rezervat plăcerii de« a reprezenta». 
repaosul binefăcător al gîndirii şi privirii, Ipoteza 
aceasta a I u i Alain este refuzată în excelenta 
carte consacrată de Andrei Pleşu raporturilor 
noastre - vizuale şi nu numai vizuale-cu natura*, 
Căci, mai întîi, pentru Andrei Pleşu, binefăcătoare 
este nu odihna spiritului ci, dimpotrivă, « insecuri
tatea reflexivităţii» aşezată de-a lungul întregii sale 
cărţi « asupra peisajului văzut şi a celui pictat». 
Problema peisajului apare, ca urmare, încadrată 
într-un cuprinzător sistem de referinţe culturale 
şi este ea însăşi discutată ca fenomen cultural, ca 
simptom al sentimentului naturii, 
Metoda lui Andrei Pleşu evită în permanenţă îngus
tarea unghiului investigaţiei sub pretextul « speciali
zării» dar ocoleşte, în egală măsură, dilatarea apara
tului critic în dauna claritătii demonstratiei, a ceea 
ce am numi rigoarea eseului: calitate ce ar~ în vedere, 
în primul rînd, punerea în lumină a fenomenologiei 
subiectului dezvoltat, Dacă acceptăm existenţa celor 
două categorii de eseuri numite în critica engleză 
«formol» (rom, exact, ceremonial) şi «informal». 
credem că prima, a eseului «formol», ar corespunde 
mai îndeaproape tipului de discurs teoretic pe 
care Andrei Pleşu pare să-l prefere, Este eseul care, 
prin « limbaj şi stil, menţine distanţa estetică faţă 
de subiect ca şi fată de cititor». care, fără a fi sec 
sau didactic. este· mai _puţin colocvial, mai puţin 
«liber» decît celălalt, lntr-un cuvînt, mai discipli
nat, mai riguros. El este menit să condenseze 
vastitatea unui domeniu al spiritului, oferind (am 
spune - de ce nu? - în buna şi vechea tradiţie 
a « culturii enciclopedice») un summum bonum al 
ariei de cunoaştere alese spre cercetare dar pe care 
se grefează, totodată, - şi este îndeosebi cazul 
cărţii pe care o prezentăm - un punct de vedere 
de apăsată originalitate . Care ar fi acesta? 
Analiza sentimentului naturii în cultura europeană 
se înfăţişează în viziunea lui Andrei Pleşu drept 
istoria unei inadecvări. Deosebind două moduri 
ale apropierii de natură practicate de omul euro
pean, şi echivalate succesiv prin categoriile mentale 
ale« melancoliei» şi «pitorescului». Andrei Pleşu 
remarcă faptul că nici unul şi nici celălalt nu reuşesc 
să instituie o comunicare autentică şi reală cu obiec
tul vizat: natura, 

• Andrei Pleşu , Pitoresc şi melancolie. O anal,zd a sentimentului 
naturii in cultura europeană, Bucureşti , Ed itu ra Univers, 1980. 

Teza cărţii lui Andrei Pleşu ar putea fi de aceea 
rezumată la un refuz: « nici pitoresc, nici melan
colie». O spune autorul însuşi, în Epilog: « În 
cartea aceasta a fost vorba, de fapt, despre ceva 
care nu există». Dar acest « refuz» capătă de la 
început forma captivantă şi instructivă a unui excurs 
în istoria ideilor, Negînd atitudinea europeanului 
faţă de natură în esenţa ei, Andrei Pleşu îi desco
peră şi demontează, în bun european. mecanismele. 
Inadecvarea de care aminteam derivă, potrivit de
monstraţiei autorului, din incapacitatea de a da 
naturii ce este al naturii, de a o înţelege în sinea 
ei, sau, pentru a folosi un termen al cărţii, în «firea» 
ei şi nu ca receptacol pasiv, ca simptom al « femini
tăţii» menit să suporte proiecţia necontenită a 
subiectivităţii noastre, supus, cu alte cuvinte, unei 
neîncetate antropomorfizări. Acestei atitudini i se 
contrapune, în pandant, concepţia orientală despre 
natură, precizîndu-se însă: « Orientul e menţionat 
aci doar ca experienţă stimulatoare şi nicidecum ca 
soluţie, ca reper absolut, Meditaţiile taoiste asupra 
vidului, intuiţia androginităţii naturii, exaltarea 
spontaneităţii şi fascinaţia non-dualităţii originare 
vor fi apărînd, uneori, europeanului într-o lumină 
stranie, , , La o privire mai atentă înţelegem însă 
că nu sîntem în situaţia de a ne asuma gînduri ca 
acestea ca pe nişte noutăţi dificile; sîntem în situaţia 
de a ni le reaminti . » 

Să ne oprim o clipă pentru a remarca subtilitatea 
acestor disocieri ca şi a celor aplicate unor cate
gorii estetice aparent atît de vagi şi greu analizabile 
cum este, mai ales, «melancolia». a cărei istorie 
culturală o desenează Andrei Pleşu, şi asupra căreia 
poncifele nu au încetat, îndeosebi începînd cu epoca 
romantică, să se acumuleze. Adeseori invocată, dar 
rareori înţeleasă şi aproape niciodată explicitată, tra
tată de obicei ca un concept «dela sine cunoscut», 
melancolia este definită esteticeşte cu precizie de 
Andrei Pleşu ca percepţie a unui obiect concomi
tent cu aceea a distanţei care ne separă de el. Dis
tanţă fizică sau distanţă lăuntrică, temei deopotrivă, 
al peisajului « tristanesc ». Operele lui Patenier 
şi Friedrich (dar aici, dacă am sesizat exact cuprin
sul estetic al «melancoliei» în accepţia autorului 
putea fi adăugat vizionarismul lui Turner) sînt consi
deraţi drept întruchipările cu deosebire specifice 
ale categoriei în ambianţa Europei occidentale, în 
timp ce Andreescu, despre care sînt scrise unele 
dintre cele mai frumoase pagini ale cărţii, este 
privit ca model al pictorului «melancolic» pentru 
spaţiul spiritual al civilizaţiei Europei răsăritene, 

Adoptînd în chip personal uneltele metodei critice 
pe care Eugenio d'Ors o denumise cîndva « histo
logică». metodă constînd în descoperirea unicităţii 
ţesutului vizual concret al operei, independent de 
subiectul reprezentat, Andrei Pleşu identifică drept 
substanţă organică a picturii andreesciene mate
rialitatea aspră a pămîntului, Dar să-l lăsăm pe 
autor să-şi dezvolte ideea: « Întru aceasta, e instruc
tiv de urmărit capacitatea lui Andreescu de a revela 
' pămîntitatea', lutul, chiar şi acolo unde nu pămîn
tul propriu-zis e obiectul pictat. Colibele din Mar
gine de sat (Muzeul de artă din Ploieşti) sînt, de 
pildă, simple întruchipări geologice, pete minerale 
prinse inextricabil în metabolismul terestru, Există 
o pămîntitate a siluetelor umane din Tîrg de Dră
gaică, o pămîntitate a cărnii Nudului şezînd, a trun
chiurilor de arbori din Pădure de fagi varo, în sfîrşit 
o pămîntitate a cepelor, a fînului, a frunzelor şi 
a peştilor din naturile moarte; sau, iată, o pămînti
tate a cerului, Nu vrem să spunem că la Andreescu 
totul pare făcut din pămînt, cum totul la Mantegna 
pare făcut din piatră, Materia feluritelor obiecte 
pictate nu imită pămîntul, ci îl lasă doar să se simtă, 
să transpară în adîncul ei, aşa cum transpare fireo 
în tot ce există », 

Dacă sentimentul « tristanesc » al peisajului se 
bizuie pe condiţia inaccesibilităţii naturii născută 
din conştiinţa unui ascunse culpabilităţi, atitudinea 
«donjuanescă» a pictorului în faţa priveliştii natu
rale - corespunzătoare categoriei «pitorescului»
presupune constrîngerea acestei privelişti la a fi 
mereu altceva decît este («înşelarea» naturii), 
fie aplicîndu-i din exterior normele arhitecturii 
sau ale picturii, ca în grădina franceză şi respectiv 
engleză, ale căror principii sînt contestate cu vigoare 
ş i tenacitate (poate cu prea multă tenacitate chiar) , 
fie eroizînd-o, istoricizînd-o, idealizînd-o, fie pri
vind-o ca pe un popas «duminical» sau ca pe unul 
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turistic, Toate aceste probleme sînt tratate pe larg 
în a treia secţiune a cărţii, Estetico pitorescului, unde 
se face între altele arheologia noţiunii incluzînd 
o prezentare delectabilă a « certei pitorescului» 
din Anglia veacului al XVIII-iea, precum şi una 
cu caracter polemic, a impresionismului, 
Perspectiva culturală din care e privit tot timpul 
subiectul este într-atît incitantă, încît ne îngăduim 
a încerca să o reproducem noi înşine, pentru mo
ment, în legătură cu această ultimă luare de poziţie 
a autorului la adresa impresionismului, văzînd în 
ea simptomele unei sincronizări cu tendinţe tipice 
se pare, artei ultimilor ani, tendinţe ce ar consta, 
simplificînd, desigur, în încercarea de a infuza, în 
permanenţă, operei de artă un halou teo~etic, în 
efortul de a depăşi « pura vizualitate ». ln acest 
sens arta sfîrşitului de secol XX intră într-un anta
gonism teoretic nemărturisit (şi puţin observat) 
cu anumite tendinţe ale artei din preajma lui 1900, 
Dacă în prezent artistul tide să-şi însoţească orice 
act creator cu o simetrică justificare, face adică, 
artă, motivîndu-şi şi motivîndu-ne de ce face artă 
(prin opera sa fireşte) - la sfîrşitul veacului trecut 
el îşi permitea încă să picteze (conştient) de dragul 
picturii, ceea ce era, pe atunci, un act de curaj , 
Şi dacă impresioniştii n-au avut, după cum subliniază 
Andrei Pleşu, intuiţia naturii, ei au avut, în schimb, 
intuiţia picturii (au perceput natura, de altfel, 
dintr-o astfel de perspectivă) şi am fi simţit, poate, 
nevoia ca această trăsătură s3. fie amintită nu doar 
în treacăt, De asemenea, poate că, la rîndu-le, olan
dezii veacului al XVII-iea, pe care Andrei Pleşu îi 
opune atît de categoric impresioniştilor, îl_ desco
pereau pe « a picta de dragul lui a picta». ln felul 
lor, Nu este, credem, întîmplător că tocmai ei 
fascinaseră ambianţa artistică din care s-a desprins, 
în cele din urmă, Constable, Există, într-adevăr, 
în atitudinea comentată mai sus, specifică anilor 
de la cumpăna veacurilor XIX şi XX. o latură adoles
centă (de fapt o formă de încredere în imanent), 
o rimbaldescă frondă, cărora maturitatea veacului 
nostru le contrapune îngîndurarea unei « arte 
după filosofie» (Joseph Kossuth), Dar este drept, 
oare, să reproşăm adolescenţei lipsa ei de maturi
tate? 
Stimulînd cîteodată controversele, cartea lui Andrei 
Pleşu seduce întotdeauna prin percutanţa stilului. 
Fraza rotundă, densă. plină de neprevăzut, cultivînd 
paradoxul şi totuşi de o mare limpezime, este egală 
în intensitate de-a lungul întregului text, constituind 
unul din principalele atu-uri ale acestei alese şi 
oportune contribuţii pe tărîmul criticii de artă, 
Dintre caracterizările care se retin, memorabile 
judecăţi de valoare întîlnite la tot pa

0

sul, reproduce_m 
în încheiere pe aceasta, relativă la Patenier: « ln 
contact cu Patenier intuim astfel o notă esenţială 
a naturii, Am definit-o ca fiinţa devenitoare prin 
excelenţă, Dar n-am spus încă totul despre ea 
înainte de a preciza că ea este fiinţa unei deveniri 
imperceptibile şi, prin aceasta, monumentale, Adevă
rata devenire se deosebeşte de accidentalitate prin 
ritmul ei, Ea nu e reperabilă în cîmpul mişcării 
evidente. al agitaţiei, al instabilităţii exterioare, 
Aceea nu e decît devenirea palpabilă, oricui accesi
bilă, Devenirea specifică a naturii e ascunsă; ea se 
arată numai ochiului educat prin nemişcarea reflexiei; 
ea nu pare să se desfăşoare în timp: e o deveni re 
care durează ca devenire . Devenirea reală - cea 
gîndită de Heraclit - nu se înfăţişează niciodată 
ca eveniment, Nu o evoci vo1·bind, să zicem, despre 
prăvălirea unei stînci, ci despre paşnica ei eroziune 
prin lina curgere a unui rîu », 
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Apariţia unei cărţi este mereu un prilej de bucurie
apariţia unei cărţi care umple un gol dă un plus 
de bogăţie bucuriei. Este cazul « Mărturiilor pre
zenţei româneşti la Muntele Athos», carte-album care 
împlineşte un deziderat vechi şi deschide, sperăm, 
calea unui şir de publicaţii similare care să valorifice 
prezenţele spiritualităţii româneşti - vechi şi mo
derne - în aşezămintele de cultură şi suflet ale 
lunii levantine, europene sau extracontinentale . 
Este un lucru lesne de înţeles că acest volum şi nu 
altul este un capăt de serie 2 întrucît mărturiile 
athonite sînt, în ansamblu, printre cele mai vechi, 
mai valoroase şi numeric mai importante dintre 
toate cîte se află răspîndite în lume. Dovezi ale 
munificenţei voievodale din veacurile evului de 
!:'1ijloc în aparenţă, ele semnifică cu mult mai mult. 
ln actul ridicării unui edificiu (biserică, paraclis, 
trapeză. turn de pază, « arsana » 3), în comandarea 
unei picturi (în care tabloul votiv era nelipsit), 
în dăruirea unei cărţi somptuos împodobite sau a 
unei piese preţioase de argintărie nu conta doar 
gestul în sine - d::inatia, sau valoarea materială, 
ci trebuia descifrată ' adînca semnificatie - acea 
entitate spiritu3Iă atît de bine definită d~ Nicolae 
Iorga ca « Byzance a?res Byzance », acea idee poli
tică a unirii dincolo de hotare şi de vremelnica 
subjugare otomană a neamurilor din Europa de 
Sud-Est, acea comuniune a lumii româneşti, bal
canice şi levantine. Ştefan cel Mare şi Neagoe 
Basarab, Petru Rareş şi Alexandru Lăpuşneanu, 
Matei Basarab şi Vasile Lupu, Brâncoveanu şi mai 
toţi fanarioţii, înalţi ierarhi şi chiar boieri sînt 
prezenţi în cîte una sau mai des în mai multe dintre 
cele 21 de miri mînăstiri athonite (dintre care doar 
două nu par să fi beneficiat direct de mărinimia 
românească 4), iar volumul de faţă pune în primul 
rînd în evidenţă această participare : prin texte 
şi mai ales prin planşe. 
« Cuvîntul introductiv» al Academicianului Emil 
Condurachi subliniază tocmai această contribuţie, 
marcată de cartea « care reia această cercetare 
[a înaintaşilor români şi străini preocupaţi de pro
blemă, T.S. 6) şi prezintă pentru prima dată o operă 
de sinteză privind adevărul istoric al contribuţiei româ
neşti la păstrarea aşezămintelor monastice de la 
Muntele Athos» (p. 5). 
Des citata afirmaţie a lui Porfiri Uspenski, « Nici 
un alt popor nu a făcut atît de mult pentru Athos 
ca românii», îşi găseşte pe deplin ilustrarea în 
acest volum. Textul general al lui Virgil Cândea, 
ca şi fişele dedicate fiecărui mare ansamblu - deşi 
foarte succinte , uneori, am putea spune, parci
monioase din punctul de vedere al celui doritor 
de mai multă informatie comentată - aduc date 
de ordin istoric, prezintă documente - scrise şi 
mai cu seamă construite, brodate sau ciocănite 
în metal - de primă importanţă atît pentru cunoaş-

V1rg1I Cândea, Constancin S,mionescu, Mărturii ale i,rezenţei 
româneşti la muntele Athos (Editura Spo r t-Tur ism, Buc ureşti, 
1979)* 
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terea comorilor Athosului în genere, cît mai cu 
seamă pentru evidenţierea acestei excepţionale 
prezenţe româneşti - secole de-a rîndul şi cu 
deosebire după căderea întregii lumi balcanice 
sub stăpînirea otomană - principal sprijin al mari
lor mînăstiri, cu rol atît de însemnat în tezaurizarea 
şi difuzarea culturii. 
Gîndită pentru a fi şi un util ghid de elevată propa
gandă culturală, cartea oferă şi o serie de infor
maţii menite să familiarizeze pe cititor sau pe vizi
tatorul eventual cu date şi elemente care i-ar putea 
fi străine: structura şi justificarea dimensiunilor 
edificiilor, unitatea programelor iconografice, semni
ficaţia profundă a anumitor genuri de opere de artă 
etc., detalii necesare pentru înţelegerea unei apa
rente imobilităţi şi a hieratismului din reprezentarea 
artistică, a unui traditionalism funciar, a caracterului 
în cea mai mare part~ anonim al creaţiilor. Cunoscut 
fiind rolul picturii în această lume pentru care 
recurgerea la imagine ca suport al ideii însemna 
un mod de a trăi, textul introductiv acordă un plus 
de atenţie celebrului Manuil Panselinos 6 şi repre
zentanţilor « şcolii cretane» (sec. 16-17). 
Deşi un anumit paralel ism subiacent cu real i tăţile 
contemporane din Ţările Române este permanent 
prezent, ar fi fost de dorit, poate, în acest context, 
inserarea unui paragraf în care să fie menţionat şi 
drumul invers - al prezenţelor athonite la noi şi 
mai cu seamă a roadelor fructuoase ale asimilării 
lor, chiar dacă nu am aminti decît mînăstirea Sna
govului, reclădită de Neagoe Basarab sau contri
buţia zugravului Constantinos la constituirea şcolii 
de pictură de la Hurez. 
Cele 20 de fişe de ansambluri oferă - alături de 
datele istorice minim necesare - cîteva informaţii 
privitoare la contribuţii le româneşti efective, vizînd 
construirea, refacerea, repararea unor edificii dintre 
cele mai importante (Catoliconul mînăstirii Dochia
riu - Alexandru Lăpuşneanu, aripa de vest 
a mînăstirii Grigoriu - ridicată cu ajutorul lui Ştefan 
cel Mare, « arsana » mînăstirii Dionisiu - Neagoe 
Basarab şi cea a mînăstirii Vatopedi - Ştefan cel 
Mare, schiturile Prodromul şi Sf. Ilie, în întregime 
ctitorii româneşti etc.), comandarea de ansambluri 
de picturi murale (Catoliconul de la Dochiariu şi 

trapeza de la Dionisiu -Alexandru Lăp uşneanu, 
pronaosul de la Xenofont - Mate i Basarab etc.), 
daniile de preţ i oase manuscr ise miniate sau nume
roase tomuri tipărite, de icoane şi arg i ntării, pentru 
a nu aminti importantele ajutoare în bani ş i bene
ficiile decurgînd din frecventul fenomen al « închi
nării». Sumarele fişe sînt completate de ilustraţia 
bogată - din păcate nu întotdeauna suficient de 
clară şi de fidelă cromatic - al cărei comentariu 
s-a_r fi cerut încă mai bogat 7. Mulţimea de imagini 
noi, fie total necunoscute, fie văzute doar în cîteva 
reproduceri din publicaţiile mai vechi în alb şi 
negru, sporeşte considerabil bagajul general de 
cunoştinţe privitoare la această arie de cultură 
încă dificil accesibilă contactului direct şi liberei 
cercetări. 

Publicarea unei asemenea lucrări serveşte, credem, 
unui dublu scop: pune în circulaţia internaţională 
comori de artă şi fapte de cultură născute din 
iniţiativa, din străduinţa sau chiar prin persoana 
(artiştii înşişi) înaintaşilor noştri, dar oferă, în 
acelaşi timp, şi o serie de verigi importante pentru 
cunoaşterea mai completă şi mai nuanţată a anumitor 
capitole din istoria artei româneşti înseşi. Relieful 
votiv sculptat în piatră cu imaginea lui Ştefan cel 
Mare de la mînăstirea Vatopedi constituie un unicat 
nu doar în arta athonită, ci şi în cea românească, 

cărţi / idei 

tereza sinigalia 

iar legătura ce s-ar putea face cu piesele de broderie 
contemporane ar putea fi plină de semnificaţii. 
Anumite elemente de iconografie fac legătură cu 
arta Moldovei şi a Ţăr i i Româneşti («Arborele 
lui Eseu» de la Dochiariu, « Scara lui Ioan Climax» 
d in trapeza de la Dionisiu, ca şi imaginea lui Vladislav 
I, în costum de cavaler occidental, de pe ferecătura 
icoanei Sf. Atanas ie de la Lavra). Turnurile de apă
rare, incintele întărite şi arsanalele pot fi jaloane 
pentru reconstituirea anumitor elemente demult 
dispărute, datorită dărîmării cetăţilor din ordinul 
turcilor, din fortificaţiile medievale româneşti. 
Lăudabilul efort al autorilor şi al editorilor se cere 
astfel omagiat şi răsplătit, prin lectura şi examinarea 
atentă, prin efortul înţelegerii sensurilor încifrate 
în imaginile bătrînelor construcţii şi obiecte, în 
sprijinul moral pentru ca acest prim volum să fie 
cu adevărat capătul de serie, amintit la început, 
al unui lung şir de cărţi frumoase şi utile, veritabile 
acte de cultură, necesare cunoaşterii moştenirii 
ce-o avem şi urmelor pe care le-a lăsat lumii trecerea 
noastră prin ea. 

• Versiunea engleză poartă titlul WITNESSES TO THE ROMA
NIAN PRESENCE IN MOUNT ATHOS», iar cea germană 
« BEWEISE OBER DER RUMĂNISCHER ANWESENHEIT 
AM BERGE ATHOS»; cea românească nu a apărut încă. Textele 
îi aparţin lui Virgil Cândea, iar fotograflile, alb-negru şi color, 
au fost realizate la faţa locului de Constantin Simionescu, 
:: Autorii au în lucru alte culegeri de dovezi, similare, prezente 
în alte colţuri ale lumii medievale. 
3 « Arsana » este o construcţie amenajată cu un turn de strajă 
protejînd instalaţiile portuare ale fiecărei mari mînăstiri. 
4 Acestea sint Protaton şi Filoteu. În ordinea prezentată în 
carte apar: Zograf, Dochiariu, Xenofont, Sf. Pantelimon (Ros
sikon), Simopetra, Dionisiu, Sf. Pavel, Marea Lavră, Prodro
mul - de fapt, schit românesc pe lingă Lavra, Caracâl , lvir, 
Cutlumuş, Stavronichita, Pantocrator, Schitul Sf. Ilie - ctitorie 
românească pe lingă Pantocrator, Vatopedi, Esfigmenu, Hilandar. 
:. Cele mai importante lucrări apărute la noi sint: G. Balş, 
Notiţd despre arhitecturo Sfinru/ui Munte, « B.C.M.I. », 1913, 
an VI, p. 1-9; N. Iorga, Portretele domni/or noştri /o Athos, 
<' Analele Academiei Române», seria lll, tom IX, 1928; Marcu 
Beza, Biblioteci româneşti Io Muntele Athos, Bucureşti, 1934; 
Idem, Urme rom6neşti in Rdsdritu/ ortodox, Bucureşti, 1937 (ed. li); 
T. Bodogae, Ajutoarele româneşti la minăstirile din $(intui Munte 
Athos, Sibiu, 1940. 
5 Activ la începutul secolului al XIV-iea. 
1 Atit pentru cititorul mai avizat, cit şi pentru cel care ar vrea 
să se iniţieze ar fl fost utile poate : o listă de ilustraţii , incluzind 
şi specificarea surselor vignetelor din text, o bibliografie gene
ral ă, ca şi o listă a tuturor mărturiilor păstrate în fiecare ansamblu. 

Ştefan ce/ Mare, relief votiv, Mfndstireo Votop,d 
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dans ce 
, 

numero: 

artic/es ' a signaler: 

Du musee imaginaire ă la recherche 
par l'intermediaire de l'expos:tion 

(Călin Dan) 
p. 4 

Un colloque intitule « Le musee - un laboratoire 
d'art compare» vient d'etre organise recemment 
par la redaction de natre revue. La synthese des 
debats auxquels ont partic ipe Ies historiens et Ies 
critiques d'art Octavian Barbosa, Pr Vasile Drăguţ, 
Paul Petrescu, Răzvan Theodorescu et Ies peintres 
Marin Gherasim et Paul Gherasim - a mis en 
evidence le role et I 'importance du musee en tant 
qu'espace de recherche comparatiste du phenomene 
artistique, permettant d'aborder l'ceuvre dans une 
perspective de continuite spirituelle et de souligner 
ses liens organiques avec la tradition nationale de 
l'art ancien aussi bien qu'avec celle de l'art populai re. 

L'exposition « Ecriture » 

(Mihai lspir, Solomon Marcus) 
p. 7 
Les salles d'exposition de !'Institut d'architecture 
« Ion Mincu» ont abrite recemment une interes
sante exposition intitulee « Ecriture ». Reunis
sant des peintres, des sculpteurs, des grc.
phistes aussi bien que des designers et des archi
tectes, des ecrivains, des musiciens et des chore
graphes - l'exposition a constitue aussi un cadre 
pour certaines actions d'interference. Sur le carac
tere prospectif de cette manifestation consideree 
aussi comme un lieu d'etude du langage, ainsi que 
sur le mode souvent spectaculaire des differents 
systemes de notation de briser Ies canons empruntant 
reciproquement Ies « instruments de travail » -
expriment leurs opinions le critique Mihai lspir 
et le Pr Solomon Marcus interviewe par Theodor 
Redlow. 

Giorgio de Chirico, argonaute de l'es
prit (I) 

(Ion Frunzetti) 
p. 20 
A l'occasion du deuxieme anniversaire de la mort 
de Giorgio de Chirico, nous publions dans le present 
numero de natre revue la premiere partie de l'etude 
du Pr Ion Fru nzetti consacree au grand artiste. 
Examinant la vie et l'c::uvre de Giorgio de Chirico 
dans le contexte des mutations fondamentales 
produites dans l'art de natre siecle, le texte revele 
une personnalite ayant marque profondement de 

son empreinte le developpement de la peinture de 
son epoque bien au de-la des frontieres, en quelque 
sorte etroites, des courants artistiques auxquels 
ii etait affrlie. 

ln memoriam - Iosif Fekete 

(Fran~ois Pamfil ) 
p. 28 

La personnal ite de Iosif Fekete (1903 - 1979) est 
evoquee dans l'ambiance de son atelier a Oradea, 
par Fran~ois Pamfil. L'auteur accompagne son 
article d'un interessant choix de textes - dialo
gues de !'artiste avec la forme et avec le materiau, 
propos sur la sculpture - provenant du cahier de 
notes de I 'artiste disparu. 

La revue «Arta» presente /'artiste roumain 
contemporain 

Dan Erceanu 
p. 16 

Ne le 29 AoGt 1943 a Bucarest. 

Etudes: Institut d'arts plastiques « Nicolae Grigo
rescu » de Bucarest (1969). Debut en 1970. Expo
sitions personnelles: Bucarest (1972, 1974, 1980), 
Braşov (1978), Rehovot - Israel (1978, 1979). New 
York (1978, 1979), Boston (1979). Participe aux 
expositions d'art roumain organisees a l'etranger: 
1971 - Bayreuth, DUsseldorf; 1972 - Biella, Turin, 
Moscou, Bruxel Ies, Mi lan, Padoue; 1973 - Siegen, 
Oberhausen, Kiel, Yvaskila, Tampere, Eastbourne, 
Southampton, Bruxelles, Oostende, Rome, Turin, 
Copenhague, Bogota, Quito, San Jose, La Havane, 
Phi ladelphia; 1974 - Anvers, Segovie, Varsovie, 
Berlin, Helsinge, Prague, New York; 1975 - Ciudad 
de Mexico, Maniile, Sofia, Oslo, Stockholm, Lis
bonne, Islamabad; 1976 - Prague, Sofia, Ciudad de 
Mexico; 1977 - Budapest, Dortmund, Varsovie, 
Rotterdam, Halle, Rostok, DUsseldorf; 1978 - Litge, 
Expositions circulantes roumaines en Suede, Norvege, 
New-York, Tel Aviv; 1979 - New York, Lysaker, 
Montevideo, Pyongyen; 1980 - New York. Expo
sitions internationales: Venise (XXXVl-e Biennale, 
1972); Florence (Biennale de gravu re, 1972); Barce
lone (Concours international de dessin « Joan 
Mi re'-», 1972); Ljubljana (X-e Biennale de gravu re, 
1973); Fredrikstad (li-e Biennale de gravure, 1974); 
Leipzig (IBA, 1977): Heidelberg (I-e Biennale 
europeenne de gravu re, 1979). Prix: 1972 - Medaille 
d'or, Biennale internationale de gravure, Florence; 
1974 - Prix de l'Union des arts plastiques pour 
l'art graphique; 1977 - Mention, IBA. Leipzig; 
1977 - I-er Prix attribue par « l 'Organisation 
nationale des pionriiers » pour l'illustration du 
volume de poesies « Voyage a travers l'enfance » 
de F. Ricinski. 
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