
ANUL XXIX • NR. S /1982 



aria 
ANUL XXIX NR. 3/1982 

REVISTĂ 
A UNIUNII ARTIŞTILOR PLASTICI 
DIN 
REPUBLICA SOCIALISTĂ ROMÂNIA 

REDACŢIA 

Str. Biserica Amzei 9, telefon 59.35.19 
70172 Bucureşti 

ADMINISTRAŢIA 

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

COLECTIVUL REDACŢIONAL 

Vasile Drăguţ, redactor şef, Ioan 
Horga, secretar responsabi I de 
redacţie, Horia Horşia, Mihai Drişcu, 
Fran~ois Pamfil 

REDACTOR RESPONSABIL DE NUMĂR 

Horia Horşia 

PREZENTARE ARTISTICĂ 

Sanda Gusti 

PREZENTARE TEHNICĂ 

Sanda Gusti 

CORECTURĂ 

Ingrid Georgescu 

FOTOGRAFII ALB-NEGRU 

Anca Vasiliu, Adrian Guţă , Eugeniu 
Lupu, Atanase Cartoian, Fototecile 
U.T.C., Editura Ştiinţifică şi Enciclo
pedică şi Muzeul tehnic Leonida 

DIAPOZITIVE ÎN CULORI 

Eugeniu Lupu 

ABONAMENTE 

Abonamentele se primesc la toate ofi
ciile ooştale , factorii poştali şi la 
admin .istraţia revistei ARTA din 
str. Nicolae Iorga A2, Bucureşti 

Costul unui abonament: 

lei 360 anual (12 apariţii); lei 180 -
6 luni 

Pour I 'etranger: ILEXI M - Le de
partement export-import presses, Bu
carest, Calea Griviţei nr. 64-66, 
P.O.B. 1001, Telex 011226 

Prix de I 'abonnement: 15 dol I ars par 
an (12 numeros) 

Lei 30 

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

DEZBATERI 

3 

5 
13 

CRONICA 14 
16 
18 

ARTĂ/TEHNICĂ 21 

24 
27 
30 
32 
33 
35 
37 
38 
40 
40 

Artă, ideologie, societate 

Aniversarea Uniunii Tineretului Comunist 
Eficienţa patronajului artistic 
Salonul municipal 
Omagiu lui Virgil Vătăşianu 

Şerbana Drăgoescu 

Tiberiu Nicorescu 
Hundertwasser 

A trăi la distanţă sau despre frumuseţea obiectului 
tehnic 
Frumuseţea uneltei şi nostalgia mişcării 

Biologie şi tehnică 
Maşina de metafore sau arta la frontiera tehnologiei 
Plimbare subiectivă 
De mirifica phonurgia 
Navele - zbor şi plutire 

Bursierii 

Jurnalul galeriilor 

Dezbateri despre baroc 

Semicentenarul muzeului ploieştean 

COPERTA I Steaguri, obiect textil (acţiune) 
IV Strunga, ulei 

DEBATS Art , ideologie, societe 

3 L'anniversaire de l'Union des jeunesses communistes 
Efficacite du patronage artistique 

5 Le Salon municipal 

13 Hommage â Virgil Vătăşianu 

CHRONIQUE 14 Şerbana Drăgoescu 

16 Tiberiu Nicorescu 

18 Hundertwasser 

ART/TECHNIQUE 21 La distanciation ou de la beaute de l'objet technique 

24 Beaute de l'outil et nostalgie du mouvement 

COUVERTURE 

OBCY)l(.UEHIUI 

27 Biologie et technique 

30 La machine â fabriquer des metaphores ou l'art â la 
frontiere de la technologie 

32 Promenade subjective 

33 De mirifica phonurgia 

35 Les nefs - vaier et flotter 

37 Les boursiers 

38 Le journal des galeries 

40 Debats sur le baroque 

40 Cinquantenaire du Musee d'art de Ploieşti 

I Etendards, objet textile (action) 
IV Parc â moutons, huile 

HcKyCCTBO, H,[le0JI0nrn, 06U\eCTBO 

3 roAOBU\ill·ta Com3a KoMMYHHCTHqec1<oii MoJio.[le>1<H 
3cpcpeKTHBHOCTb norreqHTeJibCTBa HCKYCCTBa 

5 MyHHI.\HilaJibHb!H CaJI0H 

13 ,UaHb yaa>1<emrn: BHpJ:1>1<1rny B3T3WHaHy 

XPOHHKA 14 illep6a1rn ,Up3roecKy 

16 T116epby H1-mopeCHy 

18 XyH,!lepTBaccep 

HCKYCCTBO/ 21 
TEXHHKA 

)KHTb Ha paCCT0lIHHJ,i J,!JIJ,! O 1<pacore TeXHHqec1<oro 
rrpe.[IMera 

24 Kpacora HHCTpyMeHTa H H0CTaJirHlt ABH>l<eHHlI 

27 BHOJIOrHlI H TeXHI-n<a 

30 Mannrna Meracpopb! J,[JIJ,! HCK)'CCTB0 Ha rpam1L1e 
TeXH0JI0rJ,[J,[ 

32 Cy6e1<THBHaJI nporyJII<a 
33 „De mirifica phonurgia" 

35 Kopa6JIJ,1 - rroJieT H napeHHe 

3 7 CrHIIeH,[IHaHTbI 

38 )I(ypHaJI raJiepeft 

40 ,UHCl<YCCHH o 6apoKI<O 

40 IllITH,[leCJITJ,fJieTHe My3ell IlJIOHeWTb 

OBnO)I(KA I 
IV 

3HaMena, Tel<CTHJibHb!H npe,[IMeT (AeHCTBHe) 
3aroH ,!IJilI ,!IOHl<H 0Bel.\, MaCJI0 

Mircea Deac, Gabriela 
Manole Adoc, Paul Petrescu 
Cornel Radu 
Constantinescu 
Alexandra Titu 
Vasile Drăguţ 

Marius Tătaru 
Theodor Redlow 
Adrian Guţă 

Anton Dâmboianu 
Paul Petrescu 
Dan Cristian Popescu 
Marius Tătaru 
Mihai lspir 
Călin Dan 
Radu Procopovi ci 

Adrian Guţă 

Marius Tătaru 

Tereza Sinigalia 

Ruxandra Ionescu 

Şerbana Drăgoescu 

Cristian Paraschiv 

Mircea Deac, Gabriela 
Manole Adoc, Paul Petrescu 

Cornel Radu 
Constantinescu 

Alexandra Titu 

Vasile Drăguţ 

Marius Tătaru 

Theodor Redlow 

Adrian Guţă 

Anton Dâmboianu 

Paul Petrescu 

Dan Cristian Popescu 

Marius Tătaru 

Mihai lspir 

Călin Dan 

Radu Procopovici 

Adrian Guţă 

Marius Tătaru 

Tereza Sinigalia 

Ruxandra Ionescu 

Şerbana Drăgoescu 
Cristian Paraschiv 

MHp,rn ,Uea1<, ra6pHeJia 
MaHoJie AJ:101<, IIayJib 
IIerpecr<y 

KopneJI Pa,!ly 
KoHCTaHTHHeCI<Y 

AJier<can,!lpa THry 

BarnJie ,Up3ry1.1 

Mapbyc T3rapy 

Teo.[lop Pe.[IJIOB 

AAPHaH ry1.1::i 

AHron ,Ub1M6om1y 

IIayJib I1erpec1<y 

,UaH KpHCTHm-r Ilonecr<y 

Mapbyc TJTapy 

MHxaii HcnHp 

K::iJIHH ,Um-r 

PaAY IlpoKorroBH<r 

A,!lpHaH r y113 

Mapbyc TJTapy 

Tepe3a C1,m11ramrn 

Pyr<canJ:IPa H0Hec1<y 

illep6aua ,Up::iroeCHy 
l(pHCTHaH IIapac1<HB 

https://biblioteca-digitala.ro



ÎN PERSPECTIVA CONGRESULUI EDUCAŢIEI POLITICE SI CULTURII SOCIALISTE , 

artă, ideologie, societate 
mircea deac 

De foarte multe ori apare în direcţionarea şi definirea creaţiei artistice dilema: 
limbaj sau mesaj, considerate concepte esenţial diferite ! Deoparte forma, 
detaliile, semnele plastice, culorile şi liniile elaborate imaginativ şi liberal de 
artist, pe de alta, realitatea, societatea, caracterul ideologic şi sarcina codului 
educativ, etic şi estetic. O analiză mai atentă convinge de aparenţa contradicţiei, 
fiindcă limbajul nu este totuna cu forma, ci un model artistic determinat de 
societate, de gîndire şi de ideologie. De fapt, limbajul este un sistem care ser
veşte în final comunicarea între doi sau mai mulţi indivizi, iar cel artistic conţine 
un sistem organizat într-un mod particular. În acest sens, el aparţine prin struc
tura sa conţinutului de idei deoarece poartă o informaţie. Totodată limbajul 
se inserează într-o cultură artistică. La rîndul său informaţia, mesajul cuprins, 
depinde de alegerea limbajului artistic. Rezolvarea dilemei presupuse va de
pinde în final de o noţiune nouă, calitatea artistică. Cu alte cuvinte, calitatea 
artistică cuprinde potenţia,lul exprimării artistice a unei informaţii. Cu cît este 
mai intens, acest potenţial al alegerii limbajului, cu atît informaţia, mesajul, 
devine mai amplu. De aici, ajungem la constatarea că o operă de artă are unica 
posibilitate de a conserva o enormă informaţie despre omul epocii noastre, 
despre istoria şi fenomenele contemporane, cît şi despre epoci revolute. Dacă 
vrem să cunoaştem lupta lui Mihai Viteazul cu turcii otomani vom privi tablou
rile lui Theodor Aman. Cîtă informaţie, ce detalii diverse, ce forţă în a zugrăvi 
epoca, situaţiile diferite, costumaţia, caracterele etc. etc. ! Opera de artă este 
astfel mijlocul cel mai dens de a păstra şi comunica o informaţie. Oricît am 
citi despre răscoalele din 1907, nu putem avea o cuprindere mai largă şi mai 
emoţionantă decît vizionarea tablourilor lui Octav Băncilă sau « Epilogul răs
coalelor -1907 » de pictorul Alexandru Ciucurencu. Şi, cu cît vom lectura 
mai des un tablou cu atît vom. avea o înţelegere în plus. 
Ideile cuprinse într-o operă de artă nu sînt redate prin citate, detalii exacte, 
documente, ci prin structura ei plastică, prin limbaj. Ideea în artă este un model, 
o reconstituire, o imagine a realităţii. În afara structurii operei, ideea artistică 
este de neconceput. De aceea dualismul, limbaj sau mesaj, poate fi înlocuit 
de ideea (conceptul) ce se realizează într-o structură adecvată. 
Arta este marcată astfel de o gîndire critică, implicînd relaţia artist-societate, 
dobîndind, în acest mod, un caracter ideologic, deoarece ideologia va fi înţe
leasă ca un sistem de idei, de filosofie generală avînd o viziune asupra lumii 
şi societăţii în spiritul unei doctrine. Istoria arată că în diferitele sale etape 
arta a slujit o doctrină sau alta, iar doctrina nu avea alt scop decît să fundamen
teze argumentele şi să demonstreze necesitatea socială a artei. Ideologia leagă 
strîns arta de practica socială. Majoritatea artiştilor noştri plastici sînt preocu
paţi să realizeze compoziţii vaste închinate marilor evenimente istorice, po
litice şi sociale. Ei raportează creaţia la măsura omului exprimînd emoţiile 

tr·ăite sau imaginate, i ncl uzînd interogaţii cu societatea, existenţa, Universu I. 
Ei au devenit comentatori, bazaţi pe o cultură umanistă şi spirituală, pe obser
vaţia realităţii filtrată de clarviziunea ideologică. Operele lor sînt organizarea 
sintagmatică a elementelor unui subiect. Astăzi artiştii nu înţeleg prin subiect 
numai redarea exactă a unui lucru preluat din viaţa cotidiană ci o imagine a 
lumii cu caracter universal. Subiectul a devenit un eveniment dezvoltat. Împăr
ţirea artei în două, cu subiect şi fără subiect, implică deosebirea într-e arta 
de idei şi arta funcţională şi decorativă. Ceea ce deosebeşte funcţionalul de 
artistic este caracterul irepetabil al artei, unicitatea şi originalitatea ei. Dacă 
luăm în considerare, de exemplu, grafica, ea este oglinda istoriei. Efectul ideo
logic s-a manifestat aici direct, eficace, virulent. Graficienii au făcut să fie cunos
cută lumea şi să-i releve contradicţiile. Dar numai din idei nu rezultă nimic 
fără expresia plastică originală. Picasso a spus odată: « Există pictorul care face 
din soare un petec galben, dar există şi acela care - cu chibzuinţă şi meşteşug 
- face un soare dintr-o pată galbenă». Arta face cunoscut ceea ce nu poate 
fi cunoscut în alt mod. Cunoaşterea prin artă este constructivă, creatoare, 
făuritoare de valori. Criteriul valorii este însă practica, istoria propriu umană, 
al cărei scenariu n-a fost scris de nici un zeu, nici de un destin preconceput 
sau de o dialectică abstractă, ci constituie o creaţie a omului pentru om. Teoriile 
asupra mitului artei oscilează în faţa posibilului şi realului, în faţa eficacităţii 
istorice r·eale a faptelor umane. Că arta aparţine cetăţii şi nu mai este bene
ficiul particular, este un adevăr, de mult demonstrat, dar el impune formarea 
unui climat social şi estetrc pentru făurirea comunităţii de gîndire dintre artist 
şi public. Lucrurile nu par aşa de simple. Care este arta pentru cetate 1 Nu 
cumva este o problemă a cetăţii şi publicului şi nu a artiştilor? Există un flux 
şi reflux de semnificaţii şi percepţii, de sentimente, năzuinţe, concepte ce parti
cipă la înţelegere şi accepţiunea reciprocă. Dar· toate acestea intră în no
ţiunea mai largă de ideologie, ceea ce înseamnă că numitorul comun este de 
ordin ideologic. 
Principiul că arta are o funcţie socială a fost exprimat încă de la Platon, acesta 
recunoscînd în Phedr-a rolul educativ al artei ca o expresie sensibilă a uniunii 
în comunitate. De atunci, problemele raportului artă-societate-ideologie s-au 

amplificat, au devenit complexe atît datorită dezvoltării societăţii umane cît 
şi aportului marilor creatori, care au impus ideea de libertate paralel cu victoria 
democraţiei populare ce a descătuşat gîndirea artistică de conformismul dife
ritelor forme artistice. Este asemănător cu perioadele cînd la noi în ţară apare 
Luchian, cînd se organizează, în 1896, « Expoziţia artiştilor independenţi», 
apoi în 1902 « Tinerimea ar1:istică », în 1916 « Arta română», în 1948 « FI a căra», 
urmată de expoziţiile republicane. 
Pornind de la necesitatea socială a artei, o problemă esenţială a elucidării sar
cinilor creatorilor în cadrul societăţii este rolul artistului, participarea lui în 
procesul existenţei sociale însăşi. Rolul criticului intervine aici activ rezu
mîndu-se la sarcina reconstituirii semnificaţiei originale a unei opere. Pentru 
a fi interpretată, opera de artă este inclusă într-un sistem care are o strînsă 
corelaţie cu un sistem superior, cu ideologia. Înrădăcinată în inima vieţii so
ciale, prezentă prin genurile ei: monumentul, pictura murală, tapiseriile, grafica 
publicitară, ilustraţia şi caricatura, designul, arta de interior, ceramica, pictura 
ş.a.m.d., arta plastică nu poate exista în afara temelor majore ale contempora
neităţii şi nici a celor ce frămîntă cotidian mediul uman. Istoria, societatea, 
colectivitatea, omul şi natura sînt pentru artist temele opţiunii sale intelec
tuale şi creatoare, pe care le transcrie în limitele posibile ale limbajului său 
artistic autonom, ca o necesitate a participării şi exprimării individuale şi a 
comunicării sociale. Opera de artă devine astfel un act cultural de solidaritate 
umană, raportul emoţional dintre creator şi societate. 

gabriela manole adoc 

Comentariul unui artist, în jurul unei probleme care, pentru un răspuns con
venabil, solicită competenţa politologu I ui şi a sociologului deopotrivă, aisto
ricului şi criticului de artă, nu poate fi decît expresia subiectivă a unor impresii 
extrase din propria sa experienţă pe car·e a adunat-o într-o activitate practică 
cu năzuinţa de a se face exponent al idealurilor de viaţă şi de muncă ale socie
tăţii pe care o reprezintă prin opera sa. 
Ştim că arta, fiind expresia spirituală a unei societăţi a cărei ideologie se mani
festă prin legile ei de organizare pe plan economic, social, politic şi cultural, 
societatea o recunoaşte ca reprezentativă, izvorîtă din acel spaţiu cultural şi 
trăieşte aparţinînd acelui spaţiu. Desigur că în acest sens creaţia artistică 
este legată de tradiţie, de tot ce dă o notă specifică unei culturi cu adînci rădă
cini în trecutul unui popor. Legendele, baladele, faptele de vitejie ce-au fost 
cîntate, aşa precum poporul nostru ştie, s-au transmis, peste timp, în acte de 
cultură. Artiştii dintotdeauna au fost cei ce-au învestit cu sensuri mitice şi au 
tradus, prin grafismul semnului, concepţia de viaţă a comunităţii căreia îi apar
ţineau, opere ce ne vorbesc astăzi, urmînd firul unei continuităţi în spaţiul 
carpato-dunărean din cele mai vechi timpuri, de aportul la un fond spiritual 
comun al diferitelor epoci, formînd pentru noi, cei de azi, moştenirea culturală 
a trecutului nostru. 
Ca artişti români contemporani ne aplecăm cu dragoste spre cunoaşterea şi 
îmbogăţirea pe coordonatele specificului naţional al acestor valori culturale 
cu noi elemente, cu noi creaţii care să rămînă şi să contribuie la împlinirea acestui 
tezaur, mărturie a dragostei noastre pentru ce făurim în această epocă nouă, 
modernă, a României socialiste, pentru elanul constructiv caracteristic marilor 
prefaceri sociale pe care le trăim pentru binele ţării, pentru prosperitatea ei. 
Voinţa de a munci, voinţa de a impune pacea în lume, de a ne simţi liberi într-o 
ţară frumoasă şi independentă, sînt cîteva dintre imperativele politicii statului 
nostru. Ceea ce adăugăm sau vom adăuga patrimoniului cultural naţional, opere 
ce se înscriu pe linia tradiţiei îmbogăţite cu elemente ce înnoiesc şi care sînt 
ale timpului nostru, în ceea ce spunem prin arta noastră, şi cum spunem despre 
viaţa şi faptele oamenilor zilelor noastre cu patosul şi romantismul revoluţionar 
pe drumul împlinirilor sociale, acestea sînt problemele ce trebuie să ne preocupe. 
Ca artişti plastici, animaţi de ideile mari ce ne conduc, ne simţim datori, ne 
simţim răspunzători de mersul firesc al creaţiei plastice, de buna ei desfăşurare 
şi dezvoltare, continuînd specificul transmis prin moştenirea culturală, aport 
ce dă o formă proprie artei româneşti, verigă strălucitoare în lanţul comorilor 
lumii, verigă de neconfundat. Brâncuşi e socotit părintele sculpturii moderne. 
El a dus şi a impus prin creaţia sa pe plan internaţional elemente din cultura 
noastră populară, din mitologia poporului nostru. Ce este o pasăre măiastră? 
Brâncuşi a transpus această pasăre în forme, volume pe care le-a învestit cu 
valenţele mitului în care noi tălmăcim sensurile originare, ideea cutezanţei, 
a zborului, a dinamicii, idei pornite din basmul popular românesc. Meritul 
artistului este acela de a găsi cu mijloacele artei cele mai adecvate forme de 
exprimare plastică. Avem posibilitatea de a exprima prin limbajul artei concep-
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ţia noastră de viaţă, a societăţii noastre, în creaţia pe care o facem, fără a fi exclu
sivişti faţă de adevăratele valori de pretutindeni, dar nici a deveni acestor valori 
tributari. Important e ca rezultatul muncii noastre să răspundă exigenţelor, 
să fim conştienţi de unde venim şi încotro mergem şi în această perspectivă 
căutările noastre vor avea un sens şi o morală. Am dovedit şi vom dovedi în 
continuare devotamentul faţă de societatea care ne recunoaşte ca artişti atîta 
timp cît ea însăşi se recunoaşte în opera noastră, o reflectare cu sensuri majore 
a idealurilor şi aspiraţiilor sociale. Ne simţim utili societăţii şi participăm cu 
afecţiune la dezvoltarea şi progresul ei în măsura în care operele noastre con
tribuie la educarea şi formarea sufletelor, la transmiterea sentimentelor tonice 
de bucurie şi frumos, dorind ca operele noastre să străbată timpul, mărturie 
pentru viitor. 
Conducerea de partid şi de stat a iniţiat concursuri republicane în vederea 
selecţionării celor mai reprezentative proiecte care să răspundă comenzii so
ciale, pentru cinstirea marilor fapte şi figuri ale istoriei noastre. Patriotismul 
nu ne permite demitizări ale eroilor pe care societatea din care facem parte 
îi cinsteşte cu veneraţie. Nu putem să nu fim atenţi la personalitatea eroului, 
la epoca în care a trăit, la imaginea lui existentă în conştiinţa socială şi la semni
ficaţia pe care o reprezintă. Important e ca artistul şi, adaug, şi critica să dea 
dovadă de putere de apreciere pe linia criteriilor valorice: a măiestriei artis
tice, a forţei de expresie, a sentimentului, a viziunii plastice a mesajului. Toate 
acestea sînt probleme grele cînd vii cu ele în faţa publicului spre apreciere. 
Artistul român contemporan format în spiritul ideologiei socialiste este un 
artist cetăţean, el participă activ la viaţa social-culturală a cetăţii, iar prin arta 
pe care o creează se străduie să răspundă exigenţei impuse de criteriul valoric. 
Opera de artă riscă să nu-şi găsească justificarea dacă ea nu răspunde cerinţelor 
spirituale, mediului cultural, iar artistul să rămînă un izolat. Critica de artă 
vine în întîmpinarea creaţiei cu criteriile specifice epocii pe care o străbatem. 
Prin grija conducerii de stat s-au realizat pe tot cuprinsul ţării numeroase lu
crări de artă monumentală, lucrări izvorîte din dragostea pentru pămîntul 
pe care trăim şi pe care-l dorim mereu mai frumos şi mai bogat. În faţa noastră, 
a creatorilor, stau în continuare sarcini majore de a da ţării noi opere care să 
mobilizeze şi să înfrumuseţeze prin idei şi rezolvări care să militeze pentru 
o Românie liberă şi independentă, pentru prosperitatea şi afirmarea ei în lume. 

paul petrescu 

Cea de a treia Expoziţie republicană a laureaţilor festivalului naţional « Cîn
tarea României» a oglindit marea diversificare a creaţiei plastice de amatori 
şi a oferit, în acelaşi timp, prilejul unor constatări şi meditaţii asupra aspectelor 
actuale ale artei populare precum şi a unor tendinţe ce se pot observa în do
meniul complex a ceea ce am numi cultura populară plastică din ţara noastră -
problemă care implică, aşadar, deopotrivă arta, ideologia şi societatea. 
Spre deosebire de trecut cînd « arta populară», în înţelesul ei tradiţional, 
acoperea aproape în întregime preocupările legate de producerea, înţelegerea 
şi receptarea valorilor artistice, aşa cum erau ele încorporate în obiecte des
tinate a satisface trebuinţe practice dar şi necesităţi de ordin decorativ la nivelul 
maselor populare, astăzi această artă populară tradiţională reprezintă doar 
un fragment sau un sector din largul spectru de preocupări artistice ale maselor 
populare. Şi dacă în trecut arta populară era produsă în mod oarecum spontan , 
principalul regulator fiind tradiţia puternică a unor comunităţi predominant 
rurale guvernate de reguli economice, sociale şi artistice bine statorn icite, 
creaţia plastică populară de astăzi este produsul, în bună măsură, a ur Ji proces 
de instruire desfăşurat în diverse modalităţi şi pe diverse planuri. De aceea 
socotim că s-ar putea vorbi azi mai cu îndreptăţire despre existenţa unei « cul
turi populare plastice», putînd fi însuşită într-un mod mai mult sau mai puţin 
sistematic pe diferite căi şi în diverse medii, acoperind o realitate artistică din 
ce în ce mai complexă. 
Între « arta populară» tradiţională şi creaţia plastică din cadrul culturii populare 
contemporane pot fi sesizate diferenţe notabile, permiţînd degajarea direcţiilor 
de dezvoltare ale acesteia din urmă în ce priveşte producţia, circulaţia şi con
sumul sau destinaţia. 
Creaţia populară plastică de azi se produce tot mai puţin în mediul tradiţional 
spontan al satului sau al oraşului, « arta populară» pierzînd evident teren atît 
ca repartiţie teritorială (dispariţia centrelor producătoare de ceramică, lemn, 
broderie pe piele etc.) cît şi ca respectare a modelelor tradiţionale. Pe de 
altă parte, obiecte de « artă populară» sînt produse azi de creatori şi artizani 
sau meşteşugari încadraţi în sistemul cooperaţiei (UCECOM, UNCAP, CENTRO
COOP), precum şi de elevi şi maeştri lucrînd în sistemul şcolilor populare de 
artă, de artişti amatori activînd sub supravegherea centrelor de îndrumare jude
ţeană. Pe plan naţional se mai pot adăuga şi alte organisme şi organizaţii care 
produc, la diverse eşaloane, obiecte de « artă populară»: Ministerul Turismului, 
organizaţiile de femei, organizaţiile de pionieri şi tineret, şcolile de diferite 
grade şi profile, sindicatele etc. Este evident că o astfel de « artă populară» 
produsă de atît de diverse organizaţii nu mai poate păstra caracterele artei 
populare tradiţionale şi se transformă fie în obiecte de «artizanat», fie în obiecte 
de « artă decorativă şi aplicată». Să nu uităm însă că în cultura populară plas
tică de azi este cuprins un alt mare domeniu, inexistent aproape în cadrul artei 
populare tradiţionale: este vorba de ceea ce se numeşte « artă plastică de ama
tori», adică pictură, sculptură, grafică, arte decorative. Iar în cadrul acestei 
arte a amatorilor poate fi delimitat şi teritoriul în plină expansiune al aşa zisei 
« arte naive». Dar pictura, sculptura, grafica, artele decorative, practicate 
cu intenţii mai mult sau mai puţin «amatoriste», nu pot fi despărţite de ideea 
unei instruiri şi educări artistice, producţia acestui domeniu fiind direct legată 
de Şco lile populare de artă şi de Centrele de îndrumare judeţene. lată de ce 
înclinăm să denumim întreg acest domeniu, inclusiv « arta populară», « cultură 
populară plastică». 
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Răspîndirea ideilor şi bunurilor artistice, cu alte cuvinte circulaţia lor, în sfera 
creaţiei populare, are, la rîndul ei, o altă deschidere şi o altă aplic~re _decît în 
trecut. Arta populară tradiţională circula în cercuri restrînse, de ob1ce1 zonale, 
uneori la nivelul provinciilor istorice sau la cel al întregii ţări, într-un anume 
ritm impus de dezvoltarea social-economică a epocii. Exista,_ fireşte,. şi o 
circulaţie în dublu sens între sat şi oraş, după cum exista ş1 o c1rculaţ1e 1nter
provincială, favorizată de tîrguri, nedei etc. Toate acestea, însă, nu se pot com
para cu circulatia de cîteva zeci de 01·i mai intensă de astăzi, cînd organisme 
specializate în 'comerţ de obiecte de artă populară şi artizanat vehiculează 
produsele respective nu numai în întreaga ţară, ci şi în numeroase ţări străine, 
contribuind la amalgamarea, într-un fel, sau la « unifica1·ea » stilurilor zonale 
şi regionale, ceea ce de fapt duce la fireasca estompare a trăsăturilor locale, 
a celor, deci, care făceau nu numai farmecul dar şi valoarea vechii arte populare. 
Un puternic mijloc de c i rculaţie îl constituie şi expoziţiile, inclusiv cele din 
cadrul Cîntării României, care formează un lanţ continuu de prezentare a obie.c
telor, nu numai de artă populară ci şi a celor de artă plastică de amatori. ln 
sfîrşit, cinematograful şi televiziunea duc această circulaţie la cel mai înalt grad 
posibil, creaţia plastică populară fiind oferită în imagini vizuale, zilnic şi conco
mitent, unui public de 22 milioane de spectatori. Este natural ca acest contact, 
am spune direct, să favorizeze prelevările de forme, motive decorative şi «idei» 
artistice, să ducă la o anume uniformizare, creînd, este drept, în acelaşi timp, 
noi sarcini pentru centrele de îndrumare judeţene şi şcolile populare de artă, 
de astă dată în sensul luptei pentru asigurarea unei dezvoltări locale a creaţiei 
plastice populare împotriva deformărilor şi a uniformizării. 
Consumu/ sau destinaţia obiectelor de artă populară a luat de asemenea un alt 
curs. leşite din circuitul firesc, utilitar, pentru care lungă vreme au fost create, 
obiectele de artă populară tradiţională au astăzi un alt statut, funcţionalitatea 
lor fiind una preponderent decorativă şi reprezentativă. Nu mai vorbim de 
ceramică şi ţesături, care, în parte, continuă vechiul lor rol decorativ, dar pînă 
şi uneltele tradiţionale au ajuns azi să fie folosite în registrul artelor decorative, 
multi din cei ce le utilizează ca atare în interioare moderne necunoscînd funcţia 
lor ·«tehnică» sau utilitară originară. Furca de tors de Sibiu sau de Apuseni, 
tiparul de caş din Vrancea, măştile de Maramureş sau Moldova, vîlnicul de Mehe
dinţi sau Vîlcea, obielele de Caraş Severin, biciul de Covasna, şaua de lemn 
din Fundu Moldovei, obiecte ce şi-au trăit traiul în cadrul unei civilizaţii agrare 
străvechi, împlinind precise nevoi ale vieţii materiale sau şi spirituale (măştile) 
din trecut, s-au preschimbat în obiecte de decor contemporan. Această per
mutare a funcţiei la nivelul «consumului», altfel spus al receptării, nu este 

• posibilă fără o anume «cultură» artistică, aici, în această sferă a consumului 
artistic avîndu-şi poate cea mai limpede şi eficientă aplica1·e şi justificare con
ceptul de « cultură populară plastică». Transpunerea dintr-un registru într-altul 
nu se poate face fără cunoaşterea valenţelor estetice încorporate într-un obiect, 
la urma urmei, prozaic, mai ales pentru cei ce l-au creat şi l-au folosit (utilitar) 
la vremea lui şi a lor. Cultura artistică la nivelul maselor populare contempo
rane nu se limitează numai la ştiinţa întrebuinţării vechilor obiecte de artă 
populară, ci ea are un rol cu mult ma' :.nportant, aş ,pune «formativ» pentru 
o vastă categorie de oameni «moderni» ce încearcă să-şi exerseze aptitudi
nile şi înclinaţiile către arta plastică, fără să fie profesionişti, practicînd pictura, 
sculptura, grafica sau artele decorative. Aici problemele devin foarte delicate, 
producătorii amatori de artă plastică fiind, într-un fel ca şi în vechea artă popu
lară, şi consumatori de artă plastică, calitatea ambelor momente (producţie 
şi receptare) depinzînd, fireşte, de zestrea nativă, dar şi de «echipamentul» 
cultural pe care pictorul sau sculptorul sau graficianul «amator» îl posedă. 
Cei categorisiţi «naivi» pot să se rezume la talentul lor înnăscut, producţia 
lor păstrînd prospeţimea şi farmecul artei populare pe care ei o continuă, într-un 
fel, şi o reprezintă în domenii inexistente în aceasta din urmă (cu excepţia pic
turii pe sticlă şi, uneori, pe lemn). Dar «amatorii» propriu-zişi nu vor produce 
artă plastică de calitate decît în baza unei culturi artistice care trebuie însuşită 
sistematic, altfel produsele lor vor intra inevitabil în zona deprimantă a kitsch
ului, fenomen de amploare, aş spune de masă , datorită tocmai inculturii artis
tice, manifestîndu-se atît la nivelul producerii, cît şi, aproape mai grav, la cel 
al receptării. Publicul contemporan este expus azi unui bombardament continuu 
de produse kitsch, colportate printr-o circulaţie servind interesele kitschului, 
în vederea unui consum kitsch care se dovedeşte a fi economiceşte rentabil. 
Problema nu este una de ordin estetic ş i artistic, ci, referindu-ne la condiţiile 
concrete, de azi şi la noi, una de ordin social şi economic. Nu studiile de istoria 
şi critica artei populare, artei naive şi de amatori, privind «originalitatea», 
«autenticitatea» sau «puritatea» artei populare şi de amatori vor rezolva 
problemele legate de producţia şi circulaţia lucrărilor kitsch, ci cele de socio
logie şi orientare a gustului artistic şi, în ultimă analiză, de marketing pe piaţa 
artistică . Pentru că trebuie să şti i ce şi cui oferi şi vinzi. Publicul nu este un 
bloc, o masă nediferenţiată, ci este alcătuit din numeroase cercuri, sau segmente, 
dispuse la diferite nivele, şi unele şi altele definite prin potenţialul lor de cul
tură artistică. Poate că cea mai eficientă politică de combatere a kitschului este 
aceea a oferirii unei producţii de artă diferenţiată, potrivit cu nivelul de înţe
legere şi cu necesităţile de ordin emoţional ale diferitelor categorii ale publi
cului grupat sau structurat pe cercuri de preocupări şi afinităţi, şi pe nivele 
de capacitate emoţională şi instruire. De unde nevoia şi a unei sociologii a publi
cului artistic, lucrul fiind de altfe l valabil atît pentru publicul consumator de 
artă plastică, cît şi pentru cel consumator de muzică şi literatură, kitschul fiind 
un fenomen curent în domeniul artei în general. 
lată pentru ce, în acest context, în care noţiunile de «tradiţie» şi «inovaţie» 
rămîn de o valabilitate teoretică generală dar îşi pierd din operativitate în cîmpul 
acţiunii practice de îndrumare a unor interese artistice deseori divergente, 
socot im mai potrivit a vorb i, în loc de artă populară şi de artă de amatori, de 
cultură populară plastică, înglobîndu-le pe amîndouă într-un sistem mai cuprin
zător în care se pot surprinde şi trecerile gradate de la o categorie la alta, în 
ambele sensuri şi într-un ritm înalt, într-o lume cu caracteristici art istice mult 
mai nuanţate şi mai sensibile la schimbările ce se succed la intervale tot mai 
scurte. 
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aniversarea uniunii tineretului comunist 

eficienta , patronajului artistic 

cornel radu constantinescu 

Dacă nu cea mai mare, deşi numără peste 3000 de 
lucrări, colecţia de artă plastică a Uniunii Tineretului 
Comunist, iniţiată în urmă cu patrusprezece ani 
(1968), este una dintre cele mai importante pe plan 
national. Desigur, valoarea ei e determinată de 
vai'orile artistice continute. Dar mai e determinată 
de felul în care s-a ~perat selecţia (implicit achizi 
ţiile), orientate în general către opere cu o complexă 
substanţă ideatică, generoase sub aspectul ampli
tudinii afective, opere cu adînci rezonanţe umaniste. 
La care se poate adăuga faptul că în bună parte 
lucrările acestei colecţi i sînt un bun public, o reală 
şcoală a modelării înţe l egerii artistice pentru tinerele 
generaţii, prin amplasarea lor în cluburi şi case 
de cultură de pe întreg cuprinsul ţării. lată un (apt 
şi nu un deziderat, un răspuns eficace, realist faţă 
de ingerinţe spirituale, la care se cuvine poate a 
medita şi alţi beneficiari (ne referim la instituţii 
de stat), ale căror « muzee de artă» sînt deocamdată 
anonimele lor depozite de artă. 
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Natural, în colecţia Uniunii Tineretului Comunist 
se pot face diferenţieri calitative, atît în ceea ce 
priveşte un nume sau altul, cît şi în ceea ce priveşte 
importanţa unei lucrări sau alta . Va trebui să luăm 
în consideraţie, însă, două aspecte esenţiale: unul 
referitor la fizionomia oricărei colecţii, iar altul 
la fizionomia particulară a colecţiei pe care o pre
zentăm. Rareori o colecţie de artă de o mai mare 
întindere, închegată fără criterii estetice speciale, a 
putut dobîndi o perfectă omogenitate valorică . 
Chiar şi atunci cînd a existat, momentan, conştiinţa 
acestei performanţe, timpul, evoluţia artei, a ideilor 
noastre despre artă şi a gustului au creat inevitabile 
«fisuri». Nu există, nu se poate alcătui o colecţie 
fără un coeficient oarecare de risc (acceptat), fără 
înţeleapta convingere că, la permanenta ei spori.re, 
se preţuiesc deopotrivă certitudini ş i imponderabile. 
Poate că s-au mai făcut ş i achiziţii pripite. Oricum, 
nu ele se impun atenţiei viitorului cercetător al 
colecţiei. Pe de altă parte, ar mai trebui luată în 
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consideraţie atitudinea faţă de artă ce a activat o 
asemenea colecţie, şi anume, stimularea spiritului 
novator, a gîndirii îndrăzneţe şi nu a confortului 
intelectual, stimularea creaţiei tinere, situată nolens
volens sub semnul experimentării. Pînă şi din 
acest punct de vedere «istoria» articulării colecţiei 
e pretioasă. Ea luminează acum, după patrusprezece 
ani, c~ea ce a fost experiment fertil şi ceea ce a 
rămas enunţ superfic ial, traseele spirituale ce se 
cuvin încurajate, dezvoltate ori nu. Fiindcă o aseme
nea întreprindere are structura unui organism 
viu, rezonînd cu pulsul vieţi i artistice, determi
nîndu-I şi lăsîndu-se pînă la un punct determinat de 
ea, şi nicidecum o simplă acumulare de obiecte. 
Colecţia de artă a Uniunii Tineretului Comunist 
cuprinde, fără îngrădiri de domeniu, pictură, sculp
tură, grafică, arts decorative (tapiserie, ceramică, 
ambient decorativ etc.). În peri metrul ei se asociază 
numele unor stimaţi meşteri (Ion Jalea, Ion Irimescu, 
Corneliu Baba, Alexandru Ciucurencu, Henri 
Catargi, Ion Musce lean u), numele unor personalităţi 
artist ice din generaţia mijlocie (Ion Pacea, Ion 
Săi işteanu, Viorel Mărginean, Traian Brădean, 
Ion Gheorghiu, Marius Cilievici, Octav Grigorescu, 
Mihai Rusu, Vasile Grigore, Iacob Lazăr, Constantin 
Piliuţă, Aurel Nedei, Mihai Bandac, Ion Bitzan, 
Virgil Almăşanu, Ion Grigore, Nicolae Groza, 
Spiru Chintilă, Dimitrie Grigoraş, Vasile Celmare, 
Ştefan Câlţia, Sorin Ilfoveanu, George Apostu, 
Paul Vasilescu, Wanda Mihuleac, George Leolea, 
Mircea Dumitrescu, Costel Badea, Mimi Podeanu, 
Ileana Balotă, Cornelia Ionescu), numele unor 
creatori tineri sau foarte tineri (Constantin Ritivoiu, 
Lucian Maşek, Titu Drăguţescu, Ion Ressu, Bucur 

CONSTANTIN BLENDEA. LIVIU LĂZĂRESCU: Activitatea tineretu
lui in ştiinţă şi tehnică I mozaic gresie co/orotd în mosd, Casa ştiinţei 
şi tehnicii pentru tineret, Tfrgovişte, 1978 
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Pavel, Nicolae Fleissig, Dan Erceanu, Maria Dimu
lescu, Carmen Groza, Maria Mancaş, Şerbana Dră
goescu, Constantina Dumitru, Florica Pacea). Ne 
oprim cu citările aici, şi aşa prea lungi, incomplete, 
şi neîndoios obositoare . Practic, colecţia acoperă 
aria autorilor importanţi - sau cu şansa de a de
veni -din arta contemporană românească. O evaluare 
exactă, obiectivă, pe temeinice baze ştiinţifice, nu 
se poate face decît odată cu editarea unui catalog 
exhaustiv al colecţiei. Sperăm că nu va întîrzia să 
apară. Cu atît mai mult, cu cît, fără a tulbura în 
chip simţitor repartiţia lucrărilor în ţară, va lua 
fiinţă în Bucureşti o Pinacotecă a Uniunii Tineretului 
Comunist, cu lucrări reprezentative ale colecţiei. 
Acest prilej de cuprindere analitică a unui vast 
material artistic poate furniza, fără un efort supli
mentar, toate datele necesare întocmirii catalo
gului. Şi poate - de ce să nu visăm? - întocmirii 
unor albume tematice sau unor albume consacrate 
artiştilor cu adevărat remarcabili, din opera cărora 
beneficiarul deţine lucrări numeroase (de ordinul 
zecilor), cu siguranţă antologice, susceptibile de a 
configura o veritabilă retrospectivă a creaţ i ei lor. 
Evident, pe temeiul dimensiunii cantitative extrem 
de variate a colectiei ar interesa, estetic vorbind, 
în mai mare măsu'ră un album Henri Catargi, de 
pildă, decît un album Zamfir Dumitrescu, să zicem. 
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Colecţia ilustrează, numai parţial, activităţile de 
stimulare a creaţiei plastice, de formare a tinerelor 
talente pe care şi le-a asumat Uniunea Tineretului 
Comunist. Au fost alocate, astfel, fonduri serioase 
pentru realizarea unor lucrări de artă monumentală, 
unor vaste ansambluri monumentale în staţiuni 
turistice pentru tineret (Costineşti, Pîrîul Rece, 
Buşteni, Cîmpulung). Rezultatele sînt notabile iar 
între ele o reală izbîndă poate fi considerată expe
r enţa de la Costineşti, unde există astăzi unul dintre 
cele mai expresive ansambluri de artă monumentală 
de pe litoral, poate unul dintre cele mai moderne, 
ca viziune şi tratare, din întreaga ţară. Acţiuni 
similare (decorare cu fresce, mozaicuri, amenajări 
ambientale), de anvergură şi de mari proporţii se 
pot consemna la casele de cultură ale ştiinţei şi 

tehnicii pentru tineret de la Piteşti, Cîmpina, 
Botoşani, Drobeta-Turnu Severin, Buzău, la Clubul 
tineretului de la Mediaş. O trecere în revistă fie 
şi succintă a acestor iniţiative nu este cu putinţă 
în spaţiul restrîns al unei prezentări. Rămîn nu 
numai de «inventariat», ci şi de discutat roadele 
acestei activităţi în domeniul artei monumentale, 
exemplaritatea unor lucrări datorate artiştilor cu 
experienţă, efectele integrării tineri lor creatori 
în colective de elaborare şi transpunere a proiectelor. 
Nu putem încheia consideraţiile noastre asupra 

colecţiei Uniunii Tineretului Comunist fără a aminti 
rolul taberelor de documentare şi creaţie organizate 
de către acelaşi for, în mai toate judeţele ţării, a 
căror recoltă intră în acelaşi patrimoniu. Se înţelege, 
menirea lor drept rezervor, drept posibilitate de 
continuă îmbogăţire şi împrospătare a colecţiei, se 
împleteşte cu cea a facilitării contactelor directe 
între tinerii artişti şi realităţile societăţii noastre, 
a unei documentări cuprinzătoare, « pe viu », 
asupra transformărilor sociale, economice, spiri
tuale înregistrate alert de România zilelor noastre. 
Taberele iniţiate acum opt ani, în colaborare cu 
Uniunea Artiştilor Plastici, oferă celor mai tineri 
plasticieni condiţii optime de lucru şi şansa afir
mării. Am fi îndreptăţiţi să spunem chiar a tuturor 
tinerilor plasticieni. Pentru că anual se organizează 
patru sau cinci tabere compuse din treizeci de crea
tori, de cele mai diverse specialităţi - de la disci
pline de veche tradiţie, ca sculptura, de pildă, 
la cele mai recente, de real interes pentru viaţa 
economică şi socială, ca designul. Restu I calculelor 
e simplu de făcut şi ele ni se par extrem de elocvente. 
De aceea, istoria colectiei de artă a Uniunii Tinere
tului Comunist nu ne' impune ca simplă istorie a 
unei tezaurizări, ci în primul rînd ca istorie adînc 
semnificativă a creării unor valori spirituale şi unei 
ambianţe propice consacrării lor. 
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salonul municipal 

pictură, 
sculptură, 

grafică 
p. 4 

1 DUMITRU GHIAŢĂ: Ulceaua verde. ulei, 
1970, U. T.C„ sediul central Bucureşti; 
2. H. H. CATARG/: Naturd statică , ulei, 1968, 
U.T.C. - Dimbov,ţa: 3. VIOREL MĂRGINEAN: 
Muntele, ulei, 1980, U.T.C„ sediul central 
Bucureşti: 4. VIRGIL ALMĂŞANU: Victorie, ulei, 
1975, U.T.C. Covasna 

p. 5 

I. ION PACEA. Compoz,ţie, ulei; 2. ION 
GHEORGHIU: Grdd1nd suspendată, ulei: 3. PAULA 
RIBARIU: Altar (din ciclul Kogaion), ulei: 4. 
ANA EMILIA APOSTOLESCU: Delta, ulei; 5 . 
OCTAV GRIGORESCU: Elegie, in amintirea lui 
Negru Vodd, ulei; 6. BRĂDUŢ COVALIU: 
Constomin Brdncuş,, ulei 
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p . 6 
1. VIOREL MĂRGINEAN: 
Compoziţie, ulei 
2. VASILE BRĂTULESCU: 
Peisaj din Constanţa , ulei 
3. LIGIA MACOVEI: Dans, 
tuş 

4 . CORNELIU VASILESCU: 
Arc (estiv XIII , ulei 
5. CRISTIAN BREAZU: 
Compoziţie, marmură 
6. VLAD FLORESCU: 
Compoziţie, ulei 
7. ŞTEFAN PELMUŞ: Ma
rele condotier, ulei 

p. 7 
1. ION SĂLIŞTEANU: Com
poziţie, ulei 
2. MARIN GHERASIM: Va
se, ufei 
3. BOGDAN MATEI: Ate
lierul, ulei 
4. GABRIELA PĂTULEA 
DRĂGUŢ: Ofrandă, ulei 
5. FLORIN MITRO/: Na
tură scatică, ulei 
6. NECULAI PĂDURARU: 
Răpirea Europei , ghips 
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salonul municipal 

pictură, 
sculptură, 
grafică 

alexandra titu 

Salonul de pictură, sculptură şi gra
fică al municipiului Bucureşti a reuşit 
să se impună aproape ca o reuşită, 

în orice caz ca un moment cultural 
de seriozitate, şi asta cu toate că a 
fost deschis publicului un timp atît 
de scurt, în comparaţie cu alte expo
ziţii din acest an şi cu saloanele din 
anii trecuţi. 

După numeroasele manifestări din 
cadrul diferitelor etape ale Cîntării 

României şi după grupajele cu carac
ter tematic, ne-am fi putut aştepta 

în cazul salonului la un aer de rutină 
şi, dacă nu la lucrări « deja văzute», 
în orice caz la atitudin i previzibile. 
În locul unei expoziţii obositoare 
şi lipsită de probleme, ne-am aflat 
în faţa unei selecţii pline de surprize, 
în care artiştii « consacraţ i » au apărut 
cu lucrări pline de prospeţime şi 

vigoare, în care generaţia «sintezei» 
(sau a deceniului opt) face o convin
gătoare demonstraţie de profunzime 
teoretică şi de « angajare » - în sensu 
cel mai bun al termenului - iar 
tinerii absolvenţi ai ultimilor ani 

oferă spectacolul unor îndrăzneli foarte 
bine susţinute profesional (cei mai 
timizi dintre ei probînd măcar un 
nivel convingător al cunoaşterii mij
loacelor, dacă nu şi forţa unei atitudini 
personale). Chiar şi eşecurile au, în 
mare parte, un caracter mai curînd 
incitant decît prostesc, provenind 
(desigur cu inevitabilele excepţii, căci 

nu se poate chiar fără excepţii, şi 

orice pădure îşi are ... «excepţiile» 
sale) mai curînd din tentativa auto
depăşirii (şi devin astfel mai interesante 
decît multe reuşite de rutină) decît 
din simplism, îngustime teoretică sau 
amatorism. 

Ceea ce s-ar cere, însă, remarcat, 
din primul moment, este claritatea 
articulării expoziţiei, transparenţa 

unei concepţii a organ1zar11, care 
încearcă să depăşească simplele rime 
cromatice, tematice sau împărţirea 

pe generaţii (de parcă vîrsta ar consti
tui realmente un criteriu estetic), 
în favoarea dezvoltării logice, pe 
simeze, a evoluţiei problematicii teo
retice din arta noastră contemporană. 
Deci, faptul că ne aflăm într-o expo
ziţie de calitate, că ea se impune ca 
un eveniment cultural autentic şi 

complex nu se datorează exclusiv 
selecţiei de lucrări ci şi acestei con
cepţii a organizării, care este un act 
critic autentic. Aşadar se datorează 

şi muzeografei Ana Maria Covrig, 
şi pictorului Marin Gherasim, şi celor 
care i-au sprijinit şi i-au secondat 
în dificila - dar atît de pasionanta -
muncă a panotării expoziţiei, în acel 
efort de a înţelege demersul fiecărui 

artist în parte, semnificaţia fiecărei 

lucrări în parte, de a pune cît mai 
b ine în valoare lucrările (aceste uni
versuri încărcate de semnificaţii, unele 
mai guralive, altele mai reticente sau 
mai ermetice) în aşa fel încît să evite 
pleonasmele şi conflictele şi niciuna 
să nu piardă. Şi, mai cu seamă, toate 
să se înscrie într-un tot unitar, 

într-o demonstraţie limpede despre 
arta noastră contemporană, în care 
multitudinea de atitudini şi varie
tatea de stiluri să nu mai fie invocată 
ca o scuză pentru confuzia ansamblului. 
Parcurgem la început (după inevitabila 
trecere prin vestiarul în care, din 
nefericire, ca foarte des în ultima 
vreme, sînt exilate o sumă de lucrări, 
trist sacrificiu pe altarul unui spaţiu 

meschin) o sală în care converg spre 
o convingătoare pledoarie despre ade
renţa între cotidian şi eroic (exprimat 
prin apoteotic, triumfal, festiv), două 
tipuri de demersuri artistice în care 
«subiectul» primează în mod decla
rat. Două tipuri de demersuri care, 
fie idealizează realitatea, într-un scop 
moral - într-o figuraţie cu veleităţi 

monumentale - fie îi conferă pres
tigiu prin fidelitatea calchierii aspec
telor ei, prin transpunerea imediată, 

necomentată. Două filiere ale realis
mului - cea de factură academizantă 

(cu uşoară tendinţă spre monumental 
sau spre decorativ) şi cea a« noilor 
realisme », de mare anvergură în 
arta deceniilor şase şi şapte, pro
bează - fără să epuizeze - posibili
tăţile unei arte reportaj. 
În a doua sală urmărim cu interes 
evoluţia artiştilor care şi-au funda
mentat creaţia pe reînnodarea comu
nicării cu fertila tradiţie interbelică, 

cu acele forme de proiecţie subiectivă 
asupra lumii care implică o des
chidere spre mimesis, dar un 
mimesis în care figura, cum spune 
Argan, era numai « ocazia unei sen
zaţii luminoase sau coloristice». O 
proiecţie care nu implică expresio
nismul în direcţiile sale tragice, ci 
ne face mai curînd să ne amintim de 
acea binevoitoare şi calmă integrare 
în destin, prin care încearcă să ne 
definească Blaga. Putem, deci, urmări 
filiera acestei arte intens lirice, oare
cum de la momentul prin care s-a 
făcut legătura, peste cezura acade-

p. 8 
1. ŞTEFANIA DOBREF GRIMALSCHI Portret, 
ulei; 2. EMILIA NICULESCU: Livada, ulei; 
3. /OAN PÂRVAN: Arlechini, bronz; 4. NICO
LAE ALEX/: Compoziţie, desen; 5. VLADf1WR 
ŞETRAN: Crepuscul, ulei; 6. FLORIN CIUBO
TARU: Compoziţie, ulei; 7. WANDA SACHE
LARIE VLADIMIRESCU: Contraste, ulei 

p. 9 
1. RĂZVAN PAVEL MfHĂESCU: Vis de pace, 
desen; 2. ALBERT ZOLT AN: Neelucidata naturd, 
gravurd; 3 . MIHAI BANDAC: Dimineaţa fa Por
tiţa, ulei; 4. PAUL VASILESCU: Maternitate, 
marmurd; 5. FLORIN NICULIU; Plaja ln zori, 
ulei 

p. 10 
1. TIBERIU MARIANOV: Arhitecturd piram ._ 
dald, ulei; 2. VIRGIL ALMĂ$ANU: Flori, ufe1; 
3. SILVIA CAMBIR: Studente, ulei; 4. ANTONIO 
ALBfCf: Nawţii despre naturd, ulei; 5. _ TEO
DOR GRAUR: Lada, ulei; 6. $TEFAN RAMNf
CEANU: Bolta /, ulei; 7. OVIDIU BUBĂ: Mdşu, 
ulei, colaj 

p. 11 
1. LIVIU STOICOVICIU: Fereastra, ulei; 2. TEO
DOR DAN: Frumoasele amintiri. ulei; 3. ŞTEFAN 
SEVASTRE: Spaţii arheologice, ulei 
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mismului anilor 'SO, cu această tradi
ţie - prin intermediul unor veterani 
ca Micaela Eleutheriade, Ion Popescu 
Negreni, Ion Musceleanu, care au 

debutat chiar în epoca interbelică. 

De aici urmărim dezvoltarea premi
selor acestei intimităţi, lipsite de 

asperităţi, cu natura, atît de fertilă 

pentru exerciţiul formal, pentru con
centrarea asupra mijloacelor de expri
mare, de-a lungul generaţiilor ce au 

ajuns la maturitate după 1950. În 
cazul unei motivaţii teoretice atît 
de laxe, e loc pentru o mare varietate 
de formule stilistice, cu atît mai mult 
cu cît principalul ei avantaj este 
tocmai prestigiul conferit individuali
tăţii subiective. Este, deci, loc pentru 
frumoasa peisagistică a lui Virgil 
Almăşanu - deşi ea ne creează, ce-i 
drept, nostalgia seriilor- atît de intens 
picturale, de ziduri, din urmă cu 
cîţiva ani - pentru compoziţiile solid 
structurate ale lui Brăduţ Covaliu, 
pentru naraţia nostalgică a lui Octav 
Grigorescu, pentru minuţioasa obser
vaţie din naturile statice ale Almei 
Redlinger şi ale lui Viorel Mărgi

nean, pentru strălucirile cromatice 
ale artiştilor din şcoala lui Ciucu
rencu, pentru aproape-abstracţia (ca 
să folosim un termen foarte 
adecvat, şi uzitat) transcrisă cu 
ample gesticulaţii, a lui Ion Săliş

teanu, pentru decorativul lui Pavel 
Codiţă, pentru concepţia decorativă 

a Gabrielei Pătulea sau a Emiliei 
Niculescu. Dar pentru ce nu e loc 
aici? Tot din această zonă de lirism 
dens şi deschis unor interpretări 

nelimitate se revendică (chiar dacă, 

în esenţă, tinde spre alte concluzii) 
creaţia unor artişti mai tineri, « ai 
deceniului opt», ca Gheorghe 
I, Anghel, Nicolae Groza, Sorin Ilfo
veanu, A. M. Agripa, Ştefan Câlţia 

(într-o pînză decantată de povara 
naraţiei suprarealiste). Aceasta este 
o secţiune a expoziţiei în care primează 
«pictura», în care programul teo
retic e subsumat fără ostentaţie exer
ciţiului pictural. O secţiune de colo
rişti, chiar dacă fac dovada virtuo
zităţilor compoziţiei şi desenului sau 
cochetează cu naraţia. 

A treia sală ne introduce di rect în 
cîmpul dezbaterilor celor mai « fier
binţi», în zona aceea unde, riscînd 
uneori eşecul, alteori conflictul cu 
opacitatea publicului, dar concen
traţi mereu cu seriozitate asupra 

12 
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sensului creaţiei, artiştii foarte inte
resantelor generaţii tinere încearcă 

să opereze o sinteză între ceea ce 
înseamnă cu adevărat şi temeinic 

tradiţia noastră - pe care epoca inter
belică nu o epuizează în nici un caz -

şi «atmosfera», cîmpul problematic 
al artei contemporane mondiale. Florin 

Mitroi, Marin Gherasim, Teodor 
Moraru, Matei Bogdan, Alexandru 

Chira, Corneliu Vasilescu, Florin Ciu
botaru, Lucian Georgescu, Viorel Gri
malschi, Antonio Albiei - angajează 

fiecare o direcţie a dezbaterii, în 
care cu unele lunecări spre extremele 
tradiţionalismului sau avangardei, pri
mează, oricum, o stare de echilibru. 
Meditaţia acestor artişti vizează deo
potrivă sensul operei de artă, statutul 
său de obiect şi statutul său de media
tor spiritual, activitatea creatoare în 
cîmpul societăţii contemporane şi, 

desigur, prin ea, sensul existenţei 

umane în această societate. Fiecare 
dintre aceşti artişti propune un uni
vers specific de probleme şi ar merita 
probabil o cronică separată. Comună 
le este implicarea unor mari cîmpuri 
culturale, raportarea la realitatea cultu
rală (secundă, dar de fapt proprie 

umanului) instaurată ca sursă a comen

tariului şi ca pol al unei posibile 

axe verticale. Căutarea aceasta a 

unui pol spiritual spre care realitatea 

opacă a cotidianului poate tinde spre 

a deveni transparentă şi a dobîndi 

un sens, generează şi tensiunile şi 

reuşitele creaţiilor lor, care pot să 

ne placă sau nu - ele nu sînt desti

nate decît secundar plăcerii - dar 

care ne impun indiscutabil să medi

tăm. O serie de tineri absolvenţi 

(ai ultimilor ani) - Cristian Eugen 

Paraschiv, Andrlili Romoceanu, Liviu 

Călinescu, Ştefan Pelmuş, Cătălin Gugu

ianu, Ghelu Coruţ, Teodor Graur, 

Adrian Suştea - se înscriu în această 

sferă intens culturală. Nu lipseşte, 

desigur, epigonismul şi, dacă cu cîteva 

saloane în urmă remarcam cum stilul 

atît de personal al lui Adrian Popovici 

devenise o manieră pentru mulţi 

tineri sculptori, astăzi vedem alţi 

artişti luaţi drept modele. 

A fi original nu e, deci, o situaţie 

lipsită de riscuri ! 

Tot aici, în această sală cu caracter 

de «avangardă» întîlnim creaţiile 

.~ 

"' 
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pur abstracte sau mediat abstracte 

(o formă de artă care, după aproape 
un secol de ~xistenţă, încă mai are 

aerul avangardei). Horia Mihai, cu 

abstracţia sa riguroasă ca premise, 
lirică în esenţă, Ion Gheorghiu, cu 
o pictură abstract decorativă, plecată 

de la sugestiile lumii vizibile, Ştefan 

Sevastre cu exerciţiile sale de subtilă 
austeritate, Ana Emilia Apostolescu 
Liviu Stoicoviciu - şi enumerarea s-ar 

putea extinde - fac o frumoasă de
monstraţie despre valenţele încă 

neepuizate ale unei arte în care forma 
primează şi se constituie ca mesaj• 
În cazul sculpturii, din păcate, arti
cularea expoziţiei e oarecum mai 
confuză, dar poate că aici, în această 

zonă mai legată de concret, prin 
rnsaşI condiţia sa, şi amplitudinea 
divergenţelor pare mai restrînsă -
sau numai graniţele sînt mai puţin 

tranşante între diversele atitudini. 
Fireşte, şi în acest caz distingem cel 
puţin trei direcţii. Prima evoluează 

între atenţia la realitate şi prepon
derenţa exerciţiului formal, o sculp
tură de o factură tradiţională şi de 
înaltă ţinută, caracteristici permanente 
ale artei maestrului Ion Irimescu. 
Deosebit de interesantă - ca de obicei 
- ni se pare creaţia sculptorilor 
ce se înscriu într-o direcţie intens 
narativă (dar o naraţie cu valenţe 

simbolice), de o bogată expresivitate 
a formei, evoluînd uneori spre pictu
ral, fără a-şi pierde monumentalitatea, 
şi în care meditaţia despre condiţia 

umană se traduce printr-un dialog 
dramatic elocvent, între figură şi 

spaţiu. Paul Vasilescu e prezent cu 
una dintre inconfundabilele sale Mater
nităţi; Silvia Radu cu una dintre 
statuetele acelea graţios şi maliţios 

baroce; Horia Flămându cu un baso
relief delicat-figurativ; Cristian Breazu 
cu o compoziţie în care figura e 
comprimată în blocul de piatră; 

Neculai Păduraru cu una dintre acele 
compoziţii pe care am putea-o numi, 
parafrazînd pe avangardiştii inter
belici, «sculpta-poezie»: Liana Axinte 
cu două portrete simbolice foarte 
elocvente; Adrian Popovici, cel din 
totdeauna, sobru şi dramatic, Ion 
Pârvan (un tînăr înzestrat care nu-şi 

dezminte debutul), Manuela Siclodi, 
Bela Crişan - iată cîteva nume 
concludente. În fine, prin creaţiile 
lui Doru Covrig (cu sculpturile sale 
semn), Horia Flămîndu, Gheorghe 

I liescu-Călineşti, Leonard Răchită, 

Tiberiu Benţe, se conturează direcţia 

unei formulări lapidare, tinzînd spre 

morfologii simple dar intens aluzive, 

de mare penetraţie în conştiinţa pri

vitorului. 
Sculptura prezentă fn acest safon, 

bogată în conţinut şi seducătoare ca 
formă, ne face să ne gîndim la spaţiile 

publice, acele spaţii rigide şi anonime 

ale noilor cartiere şi ale unor oraşe 
ce încep tot mai mult să-şi piardă 

identitatea spirituală şi în care ar-ta 
nu a prea fost solicitată să-şi spună 

cuvîntu I. Ca să-l parafrazăm pe Panait 
Istrati - iată « tunetul închis într-o 
căldare», atîta forţă expresivă închisă 
în ateliere, atîtea virtuale monumente 
înghesuite într-o sală, şi aceea destu I 
de neîncăpătoare, dacă observăm cum, 
de la an la an, obiectele de artă inva
dează spaţiile secunde, dependinţele, 

garderoba. Măcar de ar ajunge să 

iasă şi în stradă, unde, cel puţin 

pentru sculptură, spaţiul ar fi cel 
firesc! 
Expediată în rotondă, îngrămădită 

pe mai multe rînduri suprapuse, gra
fica e aproape de nelecturat, Reţinem, 
mai mult pentru că ne aşteptam să 

le găsim acolo , cîteva nume - Ligia 
Macovei, Mariana Petraşcu, Ala Jalea 
Popa, Puia Masichievici, Ileana Micodin, 
Ion Murariu, Constantin Baciu, Silvia 
Cambir, Wanda Mihuleac, Decebal 
Scriba, . . Dar de fapt sîntem con
ştienţi de a fi nedreptăţit prea multă 

lume pentru ca enumerarea numelor 
să fie cu adevărat concludentă. Ne 
gîndim cu nostalgie la epoca în care, 
defalcată pe două-trei săli, expoziţia 

municipiului Bucureşti se desfăşura 

cu toată amploarea pe care creaţia 

plină de probleme, gravă şi atît de 
necesară unui public însetat de eveni
mente cu !turale, o merită. 

Dincolo de toate dificultăţile, micile 
erori şi insatisfacţii, de ceea re a 
rămas neacoperit într-o manifestare 
ce nu poate fi exhaustivă, salonul 
artiştilor din municipiul Bucureşti 

are calităţi reale şi, în primul rînd, 
calitatea de a deschide o dezbater-e 
pertinentă asupr<1 artei româneşti con_ 
temporane, evitînd a fi o simplă 

enumerare amorfă. Cei care au parcurs 
acest sa Ion cu dorinţa reală de a 
înţelege arta noastră contemporană, 

cu acea bună credinţă care e obligaţia 
minimă a celor cărora arta li se oferă, 
nu au plecat, desigur, dezamăgiţi. 
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• omagiu lui virgil 

vasile drăguţ 

La 1 martie 1982, Virgil Vătăşianu împlineşte optzeci 

de ani. Decan de vîrstă al criticilor şi istoricilor 

de artă din ţara noastră, el se numără printre cele 

mai prestigioase personalităţi pe care le-a produs 

vreodată istoriografia de artă românească, opera sa, 

de impresionante proporţii, constituindu-se într·-un 

solid termen de referinţă pentru cercetătorii de 

specialitate. 

Născut la Sibiu, oraş în care a făcut şi studiile liceale, 

Virgil Vătăşianu a studiat dreptul la Universitatea 

din Bucureşti (1920-1924), devenind apoi doctor 

în litere şi filo,ofie al Universităţii din Viena (1927). 

Atras de timpuriu de problemele artei vechi româ

neşti, el a debutat cu două substanţiale articole: 

Pentru originea arhitecturii moldoveneşti (Junimea 

literară, 1927), Bolţile moldoveneşti; originea şi 

evoluţia lor (Anuarul Institutului de istorie naţio

nală, Cluj, 1928). Chiar dacă au stîrnit reacţia violentă 

a savanţilor contemporani (în primul rînd Gh. Balş), 

contribuţiile tînărului cercetător se impuneau aten

ţiei prin originalitatea modului de gîndire şi toto

dată prin relevarea posibilităţii ca bogata experienţă 

a arhitecturii populare de lemn să fi avut utile 

ecouri în rezolvările arhitecturii culte. 

În anul 1929, Virgil Vătăşianu publica volumul 

Vechile biserici de piatră româneşti din judeţul Hune

doara (Cluj), lucrare prin care, pentru prima oară, 

se aducea în prim-planul atenţiei una dintre cele mai 

vechi şi mai consistente zone de cultură şi artă 

autohtonă, demonstrîndu-se vigoarea şi fecundi

tatea spiritualităţii româneşti nord-carpatice. Dacă, 

pînă atunci, cei mai mulţi istorici de artă de la noi 

rămîneau îndatoraţi unei scheme unilaterale de 

cercetare teritorială, considerînd, chiar şi în anii 

de după Unirea cea mare a tuturor românilor, 

doar aria administrativă a vechiului regat. prin 

investigaţiile lui Virgil Vătăşianu orizontul se lărgea, 

integrînd în mod firesc tot ceea ce privea creaţia 

artistică din ţara noastră . Mai trebuie reţinut faptul 

că prin studiul consacrat vechilor ctitorii hunedo

rene se realiza prima cercetare monografică a unei 

vetre de artă românească, exemplul acestui tip de 

cercetare ştiinţifică avînd să devină stimulator în 

deceniile care au urmat. 

Cu mici întreruperi, în anii 1930-1946, Virgil 

Vătăşi anu a funcţionat ca secretar al Academiei 

vătăsianu , 

Române din Roma, instituţie culturală şi ştiinţi

fică de prestigiu în cadrul căreia s-au format nu 

puţini savanţi români contemporani. Dintre studiile 

publicate în acea vreme, în mod deosebit se cuvine a 

fi remarcată monografia Pictoru/ Octavian Smigelschi 

(Sib iu , 1936) , lucrare de scrupu l oasă documentare 

biografică şi riguroasă evaluare estetică. Primită 

cu mult interes de oamenii de artă din ţara noastră, 

despre această monografie s-a spus că este un model 

al genului. Aprecierea nu trebuie să surprindă, 

pentru că - spre deosebire de lucrările de tip 

impresionist-sentimental care circulau pe atunci 

la noi - studiul despre Octavian Smigelschi se 

individualiza prin exigenţa criteriilor de informare 

şi prin metoda demonstrativă a interpretărilor. 

În anul 1948, Virgil Vătăşianu a fost numit profesor 

de istoria artei la Universitatea din Cluj, calitate 

pe care a deţinut-o pînă în 1972. De-a lungul unui 

sfert de veac, prestigiul savantului, eleganţa şi 

farmecul personal al omului, claritatea şi largul 

orizont al expunerilor au fost calităţi care i-au 

asigurat lui Virgil Vătăşianu un loc de excepţie în 

corpul didactic · al universităţii clujene, devenind 

pentru mulţii săi studenţi, ca şi pentru aceia care 

l-au cunoscut, profesorul prin excelenţă. Rod al 

activităţii profesorale, aveau să fie publicate volumele 

Istoria artei europene. I. Epoca medie (Bucureşti , 

1967) şi Istoria artei europene. li. Arta în perioada 

renaşterii (Bucureşti, 1972), lucrări de substan

ţială i nformaţie care pot satisface atît curiozitatea 

studenţilor şi a publ icului în formare cît şi exigen

ţele cunoscător·ilor. 

În viaţa savantului, anul 1959 a fost marcat de un 

eveniment care avea să ocupe un loc de cinste 

în istoriografia de artă românească: apariţia volu

mului Istoria artei feudale în ţările române (Bucureşti). 

Cumulînd munca a trei decenii de migăloasă cerce

tare, această monumentală I ucrare a năzuit să 

cuprindă într-o singură privire întregul tezaur 

de artă din ţara noastră, fără ierarhii zonale şi fără 

discr i minăr i naţiona l e. Fructificînd însuşirile sale 

de po l ig lot, prof. Vătăşianu a străbătut, în vederea 

atingerii scopului propus, o uriaşă bibliografie în 

diferite limbi, cu permanenta preocupare de a 

compensa accesul direct la materialul faptic prin 

rigoarea analizelor formale. Conştient de riscurile 

unui asemenea tip de cercetare - inevitabil însă în 

cazul unei sinteze de o atît de largă cuprinder·e -

savantu I îşi avertizează cu onestitate cititoru I, prin 

acest act de exigentă autocenzură ştiinţifică intro

ducer·ea lucrării dobîndind valoarea unui stimulator· 

exemplu. Şi, într-adevăr, apariţia Istoriei artei 

feudale a declanşat o adevărată explozie în cercetarea 

creaţiei artistice din evul mediu românesc a cărui 

bogăţie fusese adusă la lumină de monumentala 

sinteză. 

Devenit membru corespondent (1963) şi apoi 

titular (1974) al Academiei R. S. România, lau

reat cu Premiul de Stat şi cu premiul interna

ţional Herder, prof. Virgil Vătăşianu a înzestrat 

profesiunea de critic şi istoric de artă cu o parti

culară strălucire, prestigiul său răsfrîngîndu-se 

benign asupra întregii noastr·e obşti. Binevoitor 

cu con · raţii mai tineri, el i-a încurajat şi îndrumat 

cu cordialitate dar şi cu exigenţă, fără să încerce 

a-i inhiba în cercetările lor - chiar şi atunci cînd 

acestea se puteau întoarce împotriva propriilor 

sale păreri. Recunoaştem în această calitate a savan

tului profesor (de care a beneficiat şi semnatarul 

prezentelor rînduri) o dovadă de etică şi exigenţă 

profesională, de asemenea un însemn ales de gene

rozitate şi putere spirituală. Căci numai un om 

puternic, deplin conştient de rosturile şi valoarea 

lucrărilor sale se poate manifesta faţă de cei mai 

tineri cu generozitatea care l-a caracterizat în 

permanenţă pe profesorul Virgil Vătăşianu. 

Nu ne propunem să întocmim aici o fişă biblio

grafică a numeroaselor lucrăr·i publicate de venera

bilul savant. Vom aminti totuşi contribuţiile sale 

pentru cunoaşterea stilului romanic în general 

şi a celui din Panonia în special, propunerile pentru 

o metodică a cercetării în istoria artelor, studiile 

privind monumentele din Moldova, Transilvania, 

sau contribuţiile cu caracter lexicografic din Enci

clopedia Italiana şi Propylăen Kunstgeschichte. 

Acum cînd ni se oferă sărbătorescul prilej aniversar, 

ne bucurăm să omagiem în persoana şi în opera 

profesorului Virgil Vătăşianu un admirabil exemplu 

de devotament pentru ştiinţă, pentru istoria artei 

româneşti şi universale, de la care generaţiile de 

critici şi istorici de artă vor avea neîncetat a învăţa. 
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cronica 

serbana , drăgoescu 

mari us tătaru 
Privită sub aspectul unui « caz » de 
comportament intelectual, creaţia din 
ultima epocă a Şerbanei Drăgoescu 
impune imaginea unei rezultante 
fi re şti, aflate la capătu I - evident, 
provizoriu - al unei ascensiuni cu 
etape programate, îndreptată în sensul 
elaborării unui edificiu artistic solid, 
coerent şi corect legit imat ca logică 

a expresiei. Opţiunea ei actuală nu 
survine ca fortuită urmare a unei 
norocoase explozii de fantezie, susci
tate de manevrarea necontenită şi 
dublată de har a fibrei textile şi nici 
nu-şi dispută locul unei cuviincioase 
şi grăbite încolonări pe făgaşul unor 
experienţe a căror valoare să fi 
fost demult validată pe planul dez
voltării universale a tapiseriei contem
porane. În drumul ei spre autodefi
nire Şerbana Drăgoescu a ales un 
traseu ce evită sinuozităţile neaş

teptate, divagaţiile spectaculoase şi 

adesea riscante spre domeniul unor 
zone « extra-teritoriale » - ne refe
rim aici la teritoriul conside „at 
«clasic» al unei arte - zone în care 
aşteaptă, uneori, şansa ineditului, dar 
în care alteori (mai adesea) înstrăi
narea este atît de pregnantă încît 
căutarea se dizolvă pînă la diluţia 

totală şi definitivă. Pornită irevocabil 
din interiorul unei vocaţii sigure 
pentru arta textilă, evoluţia aceste i 
artiste a căutat să se sprijine pe cerce
tarea şi demistificarea fiecărui reper 
tradiţional al acestei arte, să descopere 
punctul nevralgic în care certitudinea 
uzanţelor îşi dezvăluie reversul tradus 
printr-o contradicţie ce trebuie depă
ş ită, pentru a evita stagnarea. Efectul 
acestui proces nu s-a tradus, pentru 
Şerbana Drăgoescu, printr-o negare 
a etapelor parcurse ci, dimpotrivă, 
prin precizarea şi tezaurizarea con
stantă a cîştigurilor aduse de fiecare 
dintre aceste stadii de evoluţie, prin 
practica artei de a clădi pe un suport 
sigur şi verificat, în vederea obţinerii 

unui rezultat care, la rîndul lui, să 
demonstreze aceeaşi marcă de validi
tate. Ca urmare a acestei succesiuni 
cumulative, rezultatul prin care se 
traduce astăzi actuala etapă de evoluţie 
a artei sale apare ca o urmare firească 
a unor preocupări anterioare, ce 
nu-şi dezvăluie influenţa aici şi acum 
ca o consecinţă a unui efect de 
însumare matematică, ci sînt impli
cate intenţionat, prin inserarea într-o 
structură nouă. Primul dintre elemen
tele structu rative pe care Şerbana 
Drăgoescu 1-a păstrat şi l-a perpetuat, 
într-o variantă reînnoită ca formă, 
dar neschimbată ca intenţie de bază 

este, evident. elementul decorat iv. 
Desigur. tapiseria - începînd, în pri
mul rînd, cu cea «clasică»-s-a 
născut dintr-o necesitate cu substrat 
decorativ-ambiental, caracter pe care 
nu l-a pierdut decît arareori în 
formele actuale de existenţă ale acestei 
arte, şi atunci doar pentru că el 
s-a dizolvat pînă la identificare în alte 
caractere, de «împrumut», ale noilor 
arte textile. În ceea ce-o priveşte 
pe Şerbana Drăgoescu însă, elementul 
decorativ, organic implicat în desfă
şurarea coordonată a efectului optic
tactil al materialului textil, este nu 
numai o reminiscenţă involuntară 
rezultată din inerţia experienţei anteri
oare a artistei, ci un constituent 
inclus cu voinţă programatică în însuşi 
sensul ş i mesajul lucrărilor ei. Prin
tr-o generoasă absorbţie a spaţiului 

vital - a acelui spaţiu-anvelopă apar
ţinînd operei de artă şi în care ea 
trăieşte prin iradiere, fără a permite 
prezenţa nestingherită a unui artefact 
cu structură disonantă - aceste tapi
serii tridimensionale devin, într-un 
anume sens, sculpturi textile, ş i 
aceasta în măsura în care, întocmai 
ca ş i sculptura în materiale dure, 
intervin asupra unui volum de spaţiu 
preexistent, producînd o deviere, o 
resistematizare, o multiplicare a linii-
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lor de fartă ce definesc structura 
subiectivă a' unui ambient mai larg 
chiar decît cel dislocat prin prezenţa 
operei. Regăsim în această aspiraţie 
spre statutul «major» al sculp
turalităţii o evidentă demonstraţie -
dacă acest lucru mai trebuie demon
strat - a faptului că pentru un artist 
cu adevărat modern, al cărui spirit 
se alimentează din variate surse cu 
rezonanţă concret-formativă, pentru 
un astfel de artist, deci, o adevărată 
vocaţie de a se exprima plenar prin 
intermediul unui limbaj specific unei a
numite forme de expresie nu poate fi 
constrînsă în limitele stricte ale acelui 
unic mod de exprimare, ci simte nece
sitatea de a se extinde şi în teritorii 
adiacente de manifestare ale voinţei 

artistice, căutînd cu obstinaţie o 
formulă de auto-reprezentare cît mai 
completă a propriei personalităţi. 

Din fericire, pentru Şerbana Drăgoescu 
această căutare «expansionistă» se 
desfăşoară în limitele unui inspirat 
echilibru, ce exclude excesele unui 
proteism hibrid. Echilibrul vine, de 
data aceasta, oarecum de la sine, 
din interior: artista inventează în 
formă şi în decor, eliberează obiectul 
textil de o sumedenie de prejudecăţi, 
caută cu îndrăzneală să capteze inte-

1, 4, Detaliu de contextură ; 2, 3, 5 , 6. Steaguri; 

1, 3. Calea; 2. Detaliu de structură 

resul pentru insolit, chiar dacă nu 
hipertrofia fanteziei se află în centrul 
creaţiei sale. Dar dincolo de acest 
cumul de intenţii şi pe treaptă de ega
litate cu el se află un respect funciar, 
simplu şi aproape sever faţă de speci
ficitatea lucrului cu materialul textil, 
o dorinţă de consonanţă cu lips·a de 
emfază, cu căldura şi inserţia calină în 
mediul ambiant, caracteristică obiec
tului lucrat din asemenea materiale. 
E'enzile acoperite de hieroglife bene
fice au posibilitatea de a se desfăşura 
liber în toate direcţiile spaţiului, 
steaguri moi de lînă refac cu răbdare, 

şi fără duritatea flamur lor heral
dice, istoria drumului de la alb la 
negru şi, de aici, din nou spre lumină, 
o plasă uriaşă se întinde ca un fami
liar năvod în ale cărui ochiuri s-au 
rătăcit ramuri de coral şi alte vietăţi 

ciudate. Iar pe deasupra, mai e ceva: 
căci dacă simţul decorativ, netrădat 

nici acum, la capătul unei evoluţii 
ce l-a avut la temelie, se leagă de un 
nou simţ, poate mai puţin pregnant 
încă, al celei de a treia dimensiuni, 
atunci ambele aceste constante se 
leagă, la Şerbana Drăgoescu, de o a 
treia formă de comunicare şi iden
tificare tipic umană, şi anume aceea 
a mobilităţii ludice în manevrarea 
multora dintre datele şi dimensiunile 
operei de artă. Această operă nu 
este oferită într-o hieratică şi defi
nitivă («muzeistică») înţepenire, ci 
ne dă senzaţia netă a posibil•ităţii 
implicării artistului şi a oricui altcuiva 
în varierea fără limită a relaţiilor 

dintre piesele ce-i compun angre
najul. Este o fantezie destinsă cea ce 
se joacă cu sobrietatea una,- module 
rectilinii, transformîndu-le în chibri
turi cu contururi moi, de lînă, şi 
cu dimensiuni cînd ciclopice, ca o 
armată bizară ce debordează dintr-o 
uriaşă cutie, cînd capabile de a se 
organiza, aparent hazardat, dar cu 
umor, în surprinzătoare miniaturi 
textile. Ba, socotesc că e chiar foarte 
stenică senzaţia că după ce am văzut 

tot ce era de văzut în această expo
ziţie, cînd socotim că am încheiat, 
pentru moment, dialogul cu formele 
textile ale Şerbanei Drăgoescu, mai 
,-ămînem încă o vreme cu senzaţia 

că am putea reaşeza totul altfel, că 

am putea reîncepe prin a reprivi 
un nou chip al obiectelor deja cunos
cute, fără teama de a ne obosi prea 
repederesursele imaginaţiei. 
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cronica 

• tiberiu n1corescu 

theodor redlow 

Exemplară prin coerenţă, dar cu o 
prezenţă mai degrabă discretă, dato
rită atît tehnicilor gravurii în metal 
cît şi dimensiunilor de cabinet ale 
lucrărilor, expoziţia personală, de la 
Galeria Simeza, a lui Tiberiu Nico
rescu (a patra în cincisprezece ani) 
îmi stăruie în memoria văzului lăuntric 
mai cu seamă ca fulgurantă imagis
tică a unei feminităţi puţin teatrale 
ş i puţin enigmatice, asociind fantasme, 
sfincşi, sau « păsări ale nopţii » în 
compoziţii sentimenta le şi ceremo
nioase. Un anume romantism se ros
teşte cu decenţă, sotto voce, în 
aceste fantasme neliniştite şi neli
niştitoare, în care se desluşeşte o 
nostalgie - poate autoironic asumată 
- pentru acei « annees foi Ies» ai 
Parisului din epoca « fin de siecle », 
cu fluturări de penaje, evantaie şi 
frou-frou (cf. Larousse, « zgomot uşor 
produs de atingerea frunzelor sau 
de şifonarea veşmintelor») ş i , uneori, 
pentru exotismul unor spaţii medite
raneene şi sud-mediteraneene care 
i-au atras pe un Delacroix, pe un 
Matisse sau pe un Klee. De altfel , 

16 

Nicorescu se apleacă reverenţios spre 
tipurile de vitalitate venusiană întru
pate pictural de Matisse, de Picasso 
sau de Vameşul Rousseau, tipuri pe 
care şi le asumă în cheie propr ie, 
cu deplasări de accent şi cu inserţii 

deviante, ca într-un fel de divagaţie. 
Prin replici şi comentarii figurale, el 
conferă pînă şi modelelor muzeale 
evanescenţa proprie personaje lor 
care-i populează imaginaţia : duhuri de 
femei insesizabile, drapate vaporos şi 

coafate amplu. Aceste coafuri, mai 
ales, desenate d intr-un hăţiş de curbe 
r·epezi, împăienjenite, pun persona
jele sub semnu I unor forţe nocturne, 
I unar·e, ce le aspiră diagonal, spre 
nu-ştiu-unde, ca nişte aripi. Frivolele 
din gravuri, configurate prin moda
lităţi grafice de bună tradiţie şi cu 
totul decrispate, nu exclud (cum 
nota, cu justeţe, Virgil Mocanu) « ten
taţia plurivocităţii», « convinger·ea că 
evanescenţa mesajului şi nu unici
tatea imaginii condiţionează statutu I 
fiecărei situaţii ». E de prisos să 
mai vorbim despre tuşa fugară 

dar precisă a acuarelistului, despre 

nuantăr·ile de care e în stare un 
dese~ator redutabil, căci i maginile, 
cu ropotul lor de trăsături şi 

pete întreţesute , stau ele însele 
mărturie. 

Nu e însă de prisos să vor-bim despre 
devenirea şi despre motivaţiile lui 
Tiberiu N icorescu. Dacă primu I para
graf al acestor însemnări a fost scris 
în mod impresiv şi fără investigaţii 

dincolo de actualitatea strictă a ult imei 
ser ii de gravuri şi desene, un examen 
ulterior, întrepr· ins cu obstinaţie şi 

cu indiscreţie de reporter , a confirmat 
adecvar·ea receptării unui mesaj care, 
oricît de plurivoc ar fi, se situează 
totuşi într-o «zonă» destul de hotărît 
delimitată. « Singura sursă de inspi
raţie este forul meu interior·» -
declara cîndva Victor Brauner, şi se 
pare că această mărturisire lapidară 

a deven it pentru Nicorescu un motto 
interior: « Trăim în afară, într-un 
mediu şi sîntem atinşi, ciupiţi de tot 
ce se întîmplă în jur, dar totul trece 
prin noi - măcinat , macerat, întors 
pe toate feţele» . Un grafician exersat 
în formulele publicitare şi ilustrative 

şi-a reorientat radical concepţia ş i 
chiar tehnica în urma unui v is pe 
care l-a avut prin 1962 - un vis 
foarte frumos, pe care l-a dec lan şat 
(poate) o mare iubire : « Am luat 
peniţa în mînă, peniţa pe care o duc 
pînă astăzi. Am schimbat-o apoi cu 
acul de gravură . A fost momentul 
crucial din activitatea mea, căci înainte 

1. Personaj de basm, gravură pe metal 

2. Portrete , acvaforte 

3. in natură, [ehnicd mixtd 

4, Ceainicul, gravură pe metal 

5. Doamna în fotoliu, gravură pe metal 
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mi-ero frică de peniţă - un instrument 
foarte antipatic şi care nu iartă. Unde 
ştii , bine; unde nu ştii, acolo se vede, 
în vreme ce cu pensulo şi culoareo, 
mă rog, se moi poate escamota. La 
peniţă nu, căci are vîrful acela foarte 
subţire şi foarte ascuţit . . . ». Şi, de 
atunci, Tiber·iu Nicorescu fantazează, 

privind şi înfăţişînd lucrurile « ca 
într-o carte de poveşti». Nimeni nu 
l-a întrebat, la ultima expoziţie, 

« ce-ai vrut dumneata să spui aici», 
deşi întrebarea îi fusese adresată- şi 

încă de către unii critici care îl bănuiau 
de cine ştie ce obsesii - în expoziţia 
pe care a avut-o în 1966. EI n-a ştiut 
şi nici astăzi nu şt ie să-şi explice 
lucrările («au ieşit de pe undeva 
dinăuntru, la prima mînă, fără ela
borare»), dar pe atunci Eugen Schi
Ieru a încercat să-i desluşească nebu
lozităţile kafkiene, vrînd să le justifice 
prin luciditate critică şi prin « acea 
distantare care conditionează umorul ». 
În cicl.ul desenelor de atunci Schileru 
vedea (de unde şi pînă unde?) « apariţii 
de vis rău şi de bolgie dantescă », 
reduse însă în « ascensiunea necon-

tenită a fiinţei umane spr·e lumina 
raţiunii şi generozităţii ... împotriva 
tuturor forţelor care caută să zăgă

zuiască sau să întîrzie această ascen
siune solară a umanităţii ... ». E drept 
că grafica lui Nicor~scu s-a înseninat 
cu anii, ascunzîn I «marasmul» şi 

« încrîncenările », dar· (şi, aş spune, 
din fericire) raţiunea nu i-a domolit 
instinctele şi nici, aşa cum se spera, 
r·everiile crepusculare. Distanţarea 

doar - auto i ronică - a mai tocit din 
asperităţi, atenuînd crispările şi inte
grînd imaginile compo~ite unei atmos
fere inconfundabile. ln nici un caz 
înseninarea nu a însemnat şi aplati
zare. S-au menţinut însă - şi aici 
ilustrul critic nu ş i-a dezminţit darul 
decelării - « puterea de plăsmuire 

neistovită ş i necontenit sesizantă, forţa 
unui desen cînd violent în vigoarea 
ductului său, cînd aproape impal
pabil ca un fum ... ». Constantă este 
însuşirea de a spune cu peniţa şi 
cu acul de gravură ceea ce n-ar putea 
spune cu vorbele şi de a da acestei 
rostiri o tot mai pronunţată imediateţe 
faţă de nişte chipuri sau forme pe 

care le-a văzut, le-a visat sau, mai 
degrabă, le-a asistat la naştere, cacr 
ele se plăsmuiau în tainiţele acelui 
for interior. De unde şi nebulozitatea, 
luminile şi umbrele incomplet decise 
ce apar şi dispar din jocul capricios 
de trăsături şi haşuri, tuşe şi tente, 
delineeri discontinue şi pasaje indis
tincte. Figurînd fără să reproducă, 
preluînd fără să păstreze întocmai, 
Tiberiu Nicorescu aduce din pe
numbre femei făcătoare de minuni , 

benign nefaste şi insinuant seducă
toare. Din mustăcioşii jucători de 
football ai Vameşului Rousseau 
nu ramrn decît atitudinile şi 
tricouri le - şi acestea însă dez
legate din hieratismul unei re
dări conştiincioase. Sînt nişte jucă
toare care se joacă într-un fel 
şăgalnic şi totuşi alarmant cu visele 
autorului ! Nu mustăţi, ci plete
frunzişuri spulberate de curenţi 
neştiuţi. 
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cronica 

hundertwasser 

adrian guţă 

lnitiativă creatoare neobosită, răs
pîn°dită cu dărnicie în varii cîmpuri 
de actiune ale artelor vizuale: pictură, 
grafică, tapiserie, mărci poştale, ma
chete de arhitectură, chiar lucrul 
metalului (medalii), happeninguri şo
cante, manifeste, formulări teoretice, 
propunerea interesantelor noţiuni: 
« transautomatismul » şi « filmul indi
vidual», propagandă activă pentru 
salvarea mediului natural şi pentru 
pace, evidenţiere în cadrul mişcării 
ecologice, atît de prezentă în viaţa 
artistică încă din anii '70. Sînt para
grafe mai degrabă alternative decît 
succesive ale unei opere legate de 
o viaţă pe măsură ca bogăţie a eveni
mentelor şi popasurilor, o viaţă în 
continuă mişcare. Împreună, compun 
personajul Hundertwasser. Dincolo 
de oscilaţia între artă cu program 
şi happening, el afirmă: « Numai 
creativitatea ne aduce aproape de 
paradis». Element de coeziune spi
rituală esenţial, leitmotiv formal, este 
şi spirala - cum să consideri altfel 
factorul pe care Hundertwasser îl 
numeşte (în filmul realizat despre 
pictorul austriac de Peter Schamoni) 
« linia vieţii, a mişcării, a devenirii», 
şi care, din 1953, se lasă descoperit, 
în marea majoritate a lucrărilor auto
rului, ca semn plastic ce denumeşte 
fie soarele, fie chipul ori individul 
uman, picătura de ploaie sau inter
secţia unor drumuri, semn prezent 
în opera pictată, desenată, proiectată, 
rostită ori scrisă a lui Hundertwasser, 
operă cu finalitate umanistă şi în 
descifrarea căreia spirala pare să fie 
un fir al Ariadnei, ghidîndu-ne prin 
Labirint. 
Retrospectiva « Austria îl prezintă pe 
Hundertwasser lumii întregi» traver
sează mai toate meridianele începînd 
din 1975, şi, posedînd interesanta 
particularitate de a se îmbogăţi, « din 
mers», cu cele mai importante noi 
creaţii, are, la Bucureşti (Dalles, 
decembrie-ianuarie), caracterul unei 
complexe reeditări. Punctul de plecare 
a fost Muzeul de Artă Modernă al 
oraşului Paris. 
În receptarea artelor vizuale, sen
tinţa « Prima impresie contează» 
sună, credem, mai degrabă a vorbă 
de haz. Înţelegerea (mai ales în cazul 
artei moderne), dincolo de bucurarea 
privirii şi a sufletului, vine după o 
analiză mai profundă, după eliminarea 
straturilor superficiale oferite per
cepţiei. Împlini rea acestui catharsis 
mental fracţionat în etape ca un fel 
de iniţiere este, în bună parte, miezu I 
conceptului de« film individual trans
automatic » elaborat de Hundert
wasser. Totuşi, după un prim tur 
de orizont al picturii artistului aus
triac, aşa cum este grupată, pe etape, 
în retrospectivă, nu lipsesc din păreri 
termeni ca «eclectism», « repetiţie>>, 
« vocabu Iar {ormal restrîns ». Sînt 
desigur formulări individuale, obser
vatorul impersonal şi factorul emitent 
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al premiselor pentru adevărate jude
căţi de valoare fiind doar Timpul. 
Dacă extindem, însă, cum e şi firesc, 
conul de lumină asupra altor compar
timente de creaţie asupra formaţiei 
autorului, apar unele răspunsuri te
meinice. Graficianul Hundertwasser, 
cu neobositele lui investigaţii în cele 
mai variate tehnici, este, poate, pentru 
un ochi atras de plăcerea analizei 
pe detaliu, mai interesant decît pic
torul, şi mai divers, aceasta lăsînd 

de o parte posibilitatea studiului 
comparat al unor teme sau chiar 
compoziţii tratate în ambele disci
pline. Creatorul de afiş este un cola
borator preţios al graficianului de 
şevalet şi «tiraj ». Aproape de aceste 
preocupări se află şi cea pentru 
realizarea machetelor de mărci poştale. 
Hundertwasser a abordat şi artele 
spaţiului, şi, în egală măsură mînat 
de dorinţa de a-şi pune în aplicare 
iniţiativele ecologice, a făcut machete 
(există unele concretizări ale acestora) 
de arhitectură constituite ca protest 
la adresa arhitecturii raţionaliste. 
Începuturile au fost cuminţi şi tim
purii. Primul desen după natură -
18 aprilie 1943 (pictorul e născut 

în 1928) furnizează creatorului său 
cea dintîi revelatie: « A fi reuşit să 
pictez ceva vizibil. a fost un eveniment 
foarte important în viaţa mea» 
(v. catalog Paris, 1975); comen
tîndu-şi o altă lucrare din_ aceeaşi 
perioadă, adaugă însă: « I ncă nu 
ştiam că cele mai bune imagini se 
aflau în sufletul omului». Erau desene 
(peisaje) corecte, atente la perspec
tivă şi mai ales la detaliu (arhitec
tura austriacă barocă, clasicizantă ori 
eclectică le oferea din plin); această 
din urmă tendinţă s-a asociat celei 
spre decorativ şi împreună au dus, 
credem, la constituirea «stilului» 
Hundertwasser. Modificările, adăugi
r·ile intervenite în timp, s-au înscris 
între cele două jaloane de limbaj 
plastic menţionate. Culoarea, la început 
simplu accesoriu, se va emancipa trep
tat şi la sfîrşitul deceniului cine, devi
ne mijloc de exprimare esenţial. Mai 
tîrziu, artistul va declara: « ... Nu 
se poate face o idee [asupra picturii 
mele] fără a fi văzut culori le» (text 
la a doua expoziţie de la studioul 
Paul Fachetti, Paris, 13 aprilie 1956, cf. 
catalog Paris, 1975). În acelaşi timp, 
forma se eliberează şi ea de rigori, 
de convenţii. Desenul nu mai repro
duce realitatea, ci reprezintă imaginea 
construită de artist în urma impac
tului sensibilităţii şi raţiunii sale cu 
această realitate. Astfel el va parcurge 
drumul etapelor artei moderne, asi
milînd vizibil ecouri expresioniste 
(v. « Ştrengar din Veneţia», 1949), 
cubiste - picassiene în unele por
trete, fauviste, abstracţioniste, chiar 
suprarealiste (metamorfoze formale 
- « lrinaland peste Balcani»). Am 
enumerat doar « ismele », dar există 
cîteva nume la care opera lui Hundert-

wasser se raportează mai precis. Des, 
se vorbeşte de Klimt şi Schiele în 
ce priveşte originile (menţionaţi chiar 
de compatriotul lor alături de Kamp
mann), pentru apartenenţa la sece
sionismul vienez şi dialogul orna
mental abstract-figurativ al primului 
(v. « Fetiţă slovacă dormind», 1955, 
de Hundertwasser), pentru imaginile 
expresioniste, încărcate de tragismul 
existenţei, ale celui de-al doilea, 
elemente prezente în creatia urma
şului lor. Am adăuga în acest context 

eventualitatea unor influenţe mai largi, 
de concepţie, din sfera Art Nouveau, 
detectabile în preocupările ecologice 
ale artistului - decorul pictat din 
jurul ferestrelor unor locuinţe tip 
de bloc, «tratamentul» similar al 
ambarcaţiunii « Regentag », ori mas
carea edificiilor în mediul natural 
sau într-unul uşor modificat cores
punzînd unor modele umane («Casă 
în formă de ochi ») - toate fiind 
iniţiative menite umanizării habita
tului, prea tipizat şi tehnicizat, eli-
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minării monotoniei structurilor iden
tice prin inovaţii de fond sau de 
formă, ornamentale, iniţiative ce 
seamănă cu cele ale arhitecturii 1900, 
care îneca structurile sub decoraţie, 
modif1cîndu-le final mente; desigur, 
ecologia merge mai departe, cerînd 
reintegrarea naturii în mediul uman. 
Raporturile artistului austriac cu opera 
lui Klee (o spune mai răspicat ameri
canul Sam Hunter - cf. catalog Paris, 
1975) constituie o problemă complexă: 
preocuparea similară la cei doi pentru 
arta copiilor şi a alienaţilor mintal, 
continuitate de căutări în elaborarea 
limbajului plastic: Klee în ultimele 
faze ale evoluţiei sale îşi crease o 
vastă lume de simboluri fertilizate 
prin imagini-semn simple (fructe, 
şarpe, mască, săgeată ... ) ; asemenea 
adevărat alfabet hieroglific întîlnim 
şi în realizări recente, mai ales de 
grafică în tehnici mixte, ale lui Hundert
wasser. Credem că influenţa !ui Klee 
este mai des prezentă în opera auto
rului austriac decît se spune - să ne 
mai gîndim doar la acele lucrări, 
numeroase, în care arhitectura apare 
ca desenul viu colorat (preferinţele 
cromatice sînt nu o dată de intensi
tate fauvă) al unui joc de cuburi; 
asemenea mozaicuri savant structurate 
şi armonizate cromatic apar des la 
Klee, ele organizînd întreaga lucrare. 
Am mai invoca un nume, pare-se 
încă necitat: Dubuffet. E doar o 
ipoteză, poate prea speculativă; o 
legăm de ecourile în creaţia ambilor 
pictori ale artei infantile şi ale celei 
aparţinînd bolnavilor psihic, şi chiar 
de « graffiti » (desenele de stradă 
contemporane), invocate de obicei 
în sfera de inspiraţie a lui Dubuffet. 
Apropierea ne-a fost sugerată de 
reprezentările umane din unele dintre 
lucrările lui Hundertwasser din anii 
'40-50. 
La eventuala legitimă întrebare: cît 
este Hundertwasser din toate aceste 
interferenţe? răspunsul e banal, fiind 

valabil şi în alte cazuri, dar aici intervin 
note specifice: individualitatea şi forţa 
imaginaţiei lui Hundertwasser au fost 
destul de puternice pentru ca, suferind 
multiple influenţe, opera lui să se 
constituie într-o entitate anume; călă
toria prin labirintul expoziţiei oferă, 
s-ar putea spune, şi posibilitatea vi
zionării unui caleidoscop al etapelor 
artei secolului XX, dar în primul 
rînd prezintă o personalitate ce îşi 
coordonează evoluţia şi limbajul plastic 
în funcţie de o gîndire proprie. 
Există, din 1955 încoace, obsesia' spi
ralei, căreia autorul îi enumeră mai 
multe «stări»: labirintică, galac
tică, anorganică, organică, mitologică, 

geometrică, decorativă, botanică. Spi
rala, simbol al vieţii şi al evoluţiei 
acesteia, se regăseşte formal în ga
laxie dar şi în picătura de apă, ori 
în aşezarea circumvoluţiunilor creie
rului uman (forma superior organi
zată, am spune); soarele apare în 
multe lucrări tot ca o spirală . Acest 
semn domină pictura, grafica, dar şi 
tapiseria sau mărci le poştale, ca ele
ment ornamental emblematic, pentru 
a nu mai vorbi de proiectele arhitecto
nice spiralice. Spi raia este arma favorită 
a lui Hundertwasser împotriva liniei 
drepte care semnifică pentru el pier
derea umanităţii şi ostilitatea arhi
ţecturii raţionaliste contemporane. 
ln filmul lui Peter Schamoni ( « Jour 
de piu ie»), Hundertwasser numea 
apa un element vital pentru el, mai 
ales în curgerea ei. de la ploaie la 
fructele plînsului. În fine, un scurt 
popas în miezul gîndirii plastice a 
art istului. « Cînd pictez, parcă visez», 
sună laconic o mărturisire în filmul 
amintit, « ... şi îmi exclud intelectul». 
Patronarea, să zicem « daimonică » 
a impulsului pictural, e afirmată şi 
cu alte ocazii. Hundertwasser mili
tează pentru finalitatea umanistă a 
artei. El vede în actul artistic un 
gest eliberator, iar arta e concepută 

ca un paradis ale cărui porţi stă în 
puterea noastră să le deschidem ori 
să rămînă ferecate. Pe la jumătatea 
ani lor '50 elaborează teoria sa cea 
mai interesantă: « transautomatis
mul » şi legat de el « filmul indivi
dual» (cf. catalog Paris, 1975). Sec
venţele filmului individual sînt un 
fel de « membrane» (trepte) ale 
înţelegerii («vizibilităţii» creaţIeI 
transautomatice) gradate a operei de 
artă, de la recunoaşterea în aceasta 
a unor obiecte sau acţiuni conforme 
realului, pînă la compunerea mentală 
a unor imagini nonfigurative irepro
ductibile în cuvinte. «Vizibilitatea» 
aceasta are şi o evoluţie istorică, 

perfecţionîndu-se, spune autorul, în 
secolul nostru, prin parcurgerea « is
melor ». Hundertwasser s-a făcut larg 
cunoscut prin violente luări de poziţie 
publice (uneori sub forma happening-

ului) împotriva sistemelor actuale 
din învăţămîntu I artistic occidental, 
în sprijinul iniţiativelor ecologice, 
ori pentru concretizarea propriilor 
proiecte în această direcţie' ; faimos, 
în context, este şi manifestul « Drep
tul tău la fereastră, datoria ta faţă 
de arbore». 
Personalitate contradictorie, intens 
discutată, dar bine conturată în 
peisajul creaţiei plastice austriece 
şi apreciată ca atare: în 1981 i s-a 
decernat Marele premiu de stat 
austriac pentru anu I 1980. 

1. Virtej albastru, cu dinţi, tapiserie 
2. E rdu cind aştepţi dragostea, dacd ea este 
în altd parte, serigrafie in culori 
3. lrînafond peste Balcani, serigrafie fn culor 
4. Casa-spirald, machetd 
5. Pescuitul miraculos, tehnică mixtd 
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« Toate lucrările tehnicii tind să cîştige pentru ele un grad mai înaintat de autonomie, adică să devie 

mai perfecte. Dacă apoi unora din plăsmuirile tehnicii le recunoaştem o anumită valoare artistică, faptul 

decurge din apropierea lor de tipul autonom al artei. Din acest punct de vedere se poate spune că arta este 

idealul întregii tehnici omeneşti, dar în acelaşi timp că ea este produsui tehnic care a atins perfecţiunea 

naturii». TUDOR VIANU 

«Fel/nor» la angrenajul de lemn al unei mor/ 
de vlnt din Enlsalo-Tulcea, Muzeul Satului 
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a trăi la distanţă 
sau despre frumuseţea 
obiectului tehnic 
anton dâmboianu 

Pentru a ne apropia de frumuseţea 
obiectelor produse ale tehnicilor pro
prii, trebuie să le privim, iar pentru 
aceasta sîntem obligaţi să ne situăm 
într-o perspectivă dezvăluitoare. Prin 
rîndurile de mai jos încerc să con
struiesc o astfel de perspectivă. Să 
ne precizăm deci poziţia. 

În ambient 

Este firesc ca în prima mişcare să 
ne conştientizăm peristaza (starea 
înconjurătoare), sau, mai simplu spus, 
să ne cunoaştem spaţiul trăit . Aşa 
cum rezultă din comportamentul nos
tru, acest spaţiu îl sesizăm ca fiind 
dispus în jurul persoanei în trei 
zone inelar-concentrice. 
În imediata apropiere, trupul ne 
este înfăşurat de spaţiul intim. Prin 
el se asigură libera mişcare corporală 
şi este trăit ca extensie epidermică 
în care sînt tolerate numai anumite 
obiecte concepute special pentru 
această apropiere (vesti mentul, acte 
importante, podoabe etc.). Tot ce 
pătrunde din afară ne atinge direct, 
provocînd reacţia repulsiei sau a 
plăcerii, dar niciodată indiferenţă. 
Îndrăgostiţi şi rivali tind reciproc 
să pătrundă în această zonă fierbinte 
pentru a deveni cuplu de dansatori 
sau luptători. Deşi această carapace 
spaţială este subţire, densitatea ei 
este maximă. 

În continuare, înglobînd spaţiul intim, 
dar cu o desfăşurare mai largă şi 
o densitate ceva mai rarefiată, este 
dispus spaţiul personal. Prin el luăm 
contact cu obiectele şi persoanele 
angajate în diversele noastre scenarii 
cotidiene. Limita interioară se pliază 
pe spaţiul intim şi se mişcă odată 
cu el, limita exterioară însă este 
deosebit de elastică, fiind capabilă 
de contracţii, dilatări şi modelări 
extrem de variate, după cum o 
cer situaţiile în care ne aflăm. Fiind 
în locuinţă, spaţiu l meu personal se 

va delimita pe geometria arhitec
turală a apartamentului, fiind în 
lecţie elevul va simţi acest spaţiu 
cuprinzînd întreaga clasă, iar fiind 
pieton, spaţiul personal se va extinde 
cuprinzînd pista trotuarului. Dacă 
evenimentele ce se petrec în spaţiul 
intim le putem considera de gradul 
unu, cu un total caracter individual, 
evenimen,ele de gradul doi, din 
spaţiul personal, reprezintă deschi
derea şi implicarea noastră în mediul 
social-reistic. 
Al treilea şi ultimul înveliş, ce le 
include pe celelalte două, este spaţiul 
situaţional. Prezintă o rarefiere mai 
accentuată, compensată de un grad 
şi mai mare de elasticitate şi versa
tilitate. Pentru un conducător auto, 
care şi-a cuplat spaţiul intim la termi
na/ele motorului şi ale caroseriei 
(volan, pedale, butoane, manete, scaun 
etc.), spaţiul personal se identifică 
cu corpul vehicolului (lovirea caro
seriei doare !), spaţiul situaţional este 
şoseaua pe care rulează. De asemenea, 
pentru un spectator de teatru spa
ţiul intim înglobează fotoliul său, 
spaţiul personal va lua forma relativă 
a unei piramide culcate ce are drept 
vîrf persoana spectatorului şi drept 
zonă bazală ansamblul scenei, spaţiul 
situaţional va cuprinde întregul edi
ficiu teatral. Pe scurt, starea se 
cheamă « a fi la teatru ». Pentru 
conducătorul auto, evenimentele de 

gradul trei sînt evenimente rutiere, 
pentru spectatorul de teatru eveni
mentele de gradul trei sînt culturale. 
Spaţiul situaţional defineşte ipostazele 
persoanei. 
Să convenim, acum, să numim în 
ansamblu această succesiune de trei 
zone spaţiale ca fiind structura 
egocentrică a spaţiului ambiental, aşa 
cum o trăieşte fiecare din noi. Este 
util şi corect să ne amintim că ori 
de cîte ori operăm cu o structură 
triadică, termenul axial poate fi bănuit 
de o funcţie mediatoare. În cazul 

nostru, această pseudo-legitate sis
temică se confirmă. Într-adevăr, prin 
spaţiul personal, condiţia individuali
tăţii singulare şi izolate îşi găseşte 
sensul existenţial prin corelarea cu 
exterioritatea naturală, aderenţa la 
pluralitatea socială şi logica conduitei 
în lumea obiectelor construite. 
Structura egocentrică, avînd confi
guraţia circular-concentrică, prezintă 
două elemente caracteristice: perime
tralitatea şi radialitatea. Despre peri
metru şi dinamica lui s-a vorbit mai 
sus. În directă corelatie cu fluctua
ţiile limitelor, este sesizabilă «raza» 
circularităţi/or care în cazul spaţiului 
ambiental o trăim ca fiind relatie 
exterioară, ecart, deschidere, punte, 
sau mai di rect «distanţă». 

Distanţa 

Întotdeauna ne situăm în raport cu 
ceva, în primul rînd prin distanţă. 
Identificarea este distanţa zero, iar 
absenţa este distanţa maximă. Această 
distanţă nu este dimensiunea dintre 

două anonime puncte geometrice, 
nu este nici intervalul dintre două 
evenimente naturale, este relatia din
tre « EU» şi « TU + EL». Distanţa 
este trăirea implicării şi a angajării 
acceptate, refuzul neutralităţii şi al 
izolării. Distanţa mă defineşte în 
mediu, mă situează. Iar prin graniţele 
celor trei spaţii concentrice «simt», 
de fapt, la distanţă, senzorii pot 
ocupa poziţii înaintate, extensie sen
zorială, în-corporare. 
Dar această distanţă poate fi înţeleasă 
şi cu alt sens. Pentru această înţe
legere trebuie să urmărim, spre 
interior, traiectoria radialităţii, în 
amonte pînă la centrala cerebrală. 
Aci se manifestă o capacitate deosebit 
de puternică, constantă şi specifică 
speciei omeneşti. Profesorul de la 
Sorbonna, Andre Leroi-Gourhan (Le 
geste et la parole - pag. 33) o nu
meşte « facultatea de simbolizare sau, 
mai general, acea proprietate a cre
ierului uman care constă în conser
varea unei distanţe între trăitul şi 
organismul care i-a servit de suport». 
În acest nou sens distanţă înseamnă 
«distanţare» şi acelaşi autor preci
zează că « această detaşare care se 
exprimă în separarea obiectului util 
în raport cu mîna, în separarea cu
vîntu lui în raport cu obiectul, se 
exprimă de asemenea în distanţa pe 
care o ia societatea în raport cu 
grupul zoologic. Tntreaga evoluţie umană 
concurează fa a plasa în afara omului 
ceea ce, în restul lumii animale, răs

punde la adaptarea speci f)că ». Fapt 
capital, care ne face acum să înţelegem 
că distanţa percepută în ambient 
nu este altceva decît proiecţia în 
mediu a facultăţii de a menţine deta-

şarea producînd permanent distan
ţare. Să urmărim, pe scurt, evoluţia 
acestui proces, aşa cum s-a consumat 
istoric. 

Distanţarea prin tehnică 

În comportamentul operatoriu uman 
se disting trei registre funcţionale: 
la nivelul profund al primului registru 
se manifestă comportamentul automat, 
direct legat de natura biologică. 
Atitudinile corporale, conduita ali
mentară şi sexuală se desfăşoară prin 
acest fond genetic pe care apoi se 
grefează intervenţia educaţiei. Al doi
lea registru cuprinde comportamentul 
maşinal, care se realizează prin lanţuri 
operatorii dobîndite prin experienţă 
şi educaţie. Exercitarea corectă şi 
repetitivă a comportamentului maşinal 
dovedeşte existenţa unei memorii în 
care se înscriu programele acestor 
lanţuri operatorii. Servitul mesei, 
îmbrăcarea, dezbrăcarea, mersul cu 
autobuzul etc., sînt astfel de mani
festări maşinale prin care se consumă 

cea mai mare parte a existenţei 
cotidiene. Al treilea registru este 
rezervat comportamentului lucid. Acesta 
are rolul de a restabili integralitatea 
şi continuitatea lanţurilor operaţio
nale în cazul unor rupturi accidentale 
a desfăşurării acestora (acum, cînd 
scriu, pisica mea a răsturnat vasul 
cu flori ... !) sau creează, sub pre
siunea necesităţii adaptative sau in
ventive, noi lanţuri operatorii (învăţ 
mersul pe bicicletă, conducerea auto, 
skyul etc.). 
Cu acest comportament nuanţat în 
automat, maşinal şi lucid, să ne imagi
năm acţionînd un hominoid sau omul 
potrivit. Putem considera ca punct 
de plecare, în evoluţia pe care o 
urmărim, situaţia în care terminaţiile 
instrumentale ale corpului lucrau în 
direct. Pentru comportamentul tehnic, 
mîna eliberată de sarcini în deplasare, 
prin mersul în poziţie verticală, devine 
acum principalul instrument. Lucrul 
în direct înseamnă că mîna acţiona în 
motricitate directă, adică tăierea, sfă
rîmarea, modelarea, răzuirea, săpatul 
erau o treabă a unghiilor, a degetelor, 
a palmei şi a pumnului. Să observăm 
însă un fapt: în instrumentul endo
somatic, instrumentul corporal, 
coexistau nediferenţiate, confundate, 
gestul ca impuls energetic şi instru
mentul util care acţiona. Considerăm 
deci caracteristic, pentru această 
primă fază, sinergia operatorie dintre 
gestu/ motor şi instrumentu/ util, 
situaţie, de altfel, proprie pentru tot 
regnul animal. 
Aici se produce şi prima ruptură, 
prima distanţare, separarea gestului 
motor, rezervat mîinii, de instru
mentul uti I. Apar astfel primele instru-
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mente exosomatice, unelte în afara 
corpului, recoltate brut din mediul 
natu ral. Se intră astfe I în faza a doua, 
a mîinii în motricitate indirectă şi se 
constituie primele « maşini manuale». 
Din paleolitic sînt atestate exis
tenţa bastonului-pîrghie, a aruncă
toarelor, pietrelor de măcinat şi mai 
tîrziu arcu I cu săgeată, capcanele, 
scripetele şi corzile de transmisie. 
În această fază o parte din acţiunile 
maxilo-dentare sînt preluate de mînă, 
care se specializează în manevrarea 
obiectului amovibil. Faţa omenească 
începe să fie umană. Evident, compor
tamentul lucid este cel ce a făcut 
posibilă această primă exterioritate. 
Exercitarea maşinii manuale, în secole 
de evoluţie, atinge performanţe pe 
care cu greu ni le închipuim. Dar 
prin acest rodaj se ajunge la etapa 
majoră în care se iniţiază distanţarea 
chiar a impulsului muscular, a motri
cităţii. 
Această nouă fază, decisivă pentru 
evoluţia tehnicii, a apărut tîrziu, în 
antichitate, la unele populaţii euro
asiatice, ce şi-au bazat supremaţia 
tehnico-economică, pînă în sec. XVIII, 
pe tracţiunea animală şi maşinile 
antrenate de apă sau vînt. Maşina ani
mală, cu implicarea unei participări 
musculare deosebite, a adus servicii 
enorme şi totuşi eficacitatea ei s-a 
stabilit pe un palier mediocru; numă
rul cailor nu măreşte viteza vehico
lului, nici chiar în limitele considera
bile ale rezistenţei lor la oboseală. 
Maşinile automotrice, chiar în varian
tele cele mai simple, spre exemplu 
moara de apă, presupun alt raport 
faţă de omul ce o manevrează. Mîna 
declanşează procesul motor, apoi nu 
mai intervine decît pentru oprirea 
mişcării. În aceste mecanisme puterea 
poate fi mărită şi instalaţiile multipli
cate. 
Totuşi, caracteristicile tehnice limi
tează aceste maşini. Căutîndu-se necon
tenit amplificarea puterii, sec. XIX 
propune utilizarea presiunii vaporilor. 
Saltul este considerabil, apar maşinile 
automate, veritabili monştri mecanici 
cu o « musculatură » însutită dar cu 
un sistem nervos extrem de rudimen
tar. Regulatorul de viteză şi presiune 
asigură debitarea unei forţe constante, 
dar oarbe. Omul rămîne în continuare 
cuplat de maşină cu gesturi dirijorale 
de conducere. 
Acum, în posesia acestei puteri fără 
precedent, evoluţia pare să fi atins 
momentul împlinirii unui vechi dezi
derat: realizarea mecanică a unei 
suite de gesturi tehnice, adică un 
program. Maşini care executau repeti
tiv un singur gest tehnic existau din 
antichitate, dar abia după evul mediu, 
în ceasornicărie, se construiesc, prin
tr-un joc de pinioane, came şi biele, 
primele programări prin procedee 
pur mecanice. Tot secolului XIX îi 
revine meritul de a trata şi rezolva 
decisiv această problemă. În dome
niul ţeserii mecanice, Jacquard ima
ginează un sistem de cartoane perfo
rate prin comanda cărora maşina 
execută ţeserea oricărui fel de model. 
Mecanismul are acum o memorie 
centrală a unei largi serii de progra
me, distinctă de organele de execuţie. 
A început distanţarea capacităţi lor 
superioare. 
După un secol de familiarizare cu 
electricitatea şi cu valurile de elec
troni, se pun la punct maşinile cu 
comandă-program, maşinile actuale. 
Indiferent care le sînt destinaţiile, 
aceste maşini sînt sinteze ale etapelor 
parcurse. Organele mecanice de exe-

22 

cuţie sînt animate energetic, sînt 
declanşate de programe imprimate 
pe bandă. Transformarea esenţială 
constă în existenţa unui veritabil 
sistem nervos de transmitere a ordi
nelor şi de control al procesului 
de producere şi a calităţii produsului. 
Un arsenal de celule foto-sensibile, 
de tranzistoare, microprocesoare şi 
circuite integrate, asamblate după 
exigenţe constructiv-productive, asi
gură sensibilitatea nervoasă a maşini lor, 
asigură sănătatea lor fizică şi deschid 
o justificată comparaţie cu asamblarea 
biologică. Procesu I distanţării con
tinuă. În prezent evoluţia atacă un 
nou palier, exteriorizarea creierului. 
Din punct de vedere strict tehnologic 
mutaţia este deja efectuată. 
Aşa cum am văzut, mîna omenească 
este umană nu prin ceea ce este sau 
prin ceea ce face, ci prin ceea ce 
eliberează în afară, distanţează. 

Distanţarea prin I imbaj 

Desigur <t faptul material cel mai 
frapant este cu certitudine eliberarea 
instrumentului util, dar, în realitate, 
faptul fundamental este eliberarea 
cuvîntului şi această proprietate unică 
pe care o posedă omul, de a plasa 
memoria proprie în afara lui însuşi, 
în organismu/ social» (op. cit., p. 34). 
Pasajul istoric al memoriei în obiect 
exterior util colectivităţii trebuie să 
accepte ca primă fază transferul oral. 
Totuşi, este tentant să ne imaginăm 
un enorm ev geo logic anterior în 
care fiinţele numai se priveau şi 
existau. Erau ca florile. Ochiul care 
receptează şi trimite, este totuşi 
senzorul-instrumental de comunicaţie 
primordial. Despre «conţinutul» pri
virilor nu vom putea vorbi niciodată, 
nu suportă transfer pe alt canal, sau 
poate numai aproximativ pe cel al 
unor acorduri vocal-muzicale. Pri
vi rea-strigăt sau mîngîiere, privi rea 
pulbere sau fluturi, privirea-curbă 
sau piezişe, vor continu~ să rămînă 
mistere pentru rostire. lntrezărit-ul 
nu este şoaptă a privirii, după cum 
clipit-ul nu este murmur şi nici 
bîlbîială. Putem elibera prin privire 
vaste văzduhuri afective şi adînci 
tensiuni mute. Dar codul priv1r11 
se cere tradus numai vizual. Simfonia 
policromă a sentimentelor emite ocu
lar pe o lungime de undă pe care 
sunetul nu o poate descoperi. E 
limpede, la început n-a fost cuvîntul, 
ci privirea, şi astăzi chiar toate în
ceputurile au nevoie de priviri. 
Gîndirea, însă, mai frivolă, a găsit în 
cuvînt şi vorbire canalul ideal de 
exteriorizare. Volumul de cunoş
tinţe al grupului social este tezaurul 
fundamental al personalităţii şi uni
tăţii sale. Transmiterea acestui capital 
intelectual este condiţia supravie
ţuirii materiale şi sociale. Cu acest 
sens, transferu I oral se referă la 
ordonări ierarhice de lanţuri opera
ţionale. Cele cu caracter maşinal, 
privind episoade materiale şi morale 
cotidiene, sînt preluate de memoria 
familială comună. Practicile excepţio
nale sau cu frecvenţă mică sînt încre
dinţate memoriei unor adevăraţi spe
cialişti: capii de familie, vîrstnicii, 
barzii, preoţii şi iniţiaţii îşi asumă 
astfel rolul de a menţine coeziunea 
grupului social. 
Cunoştinţele practice, tehnice şi ştiin
ţifice se transmiteau, de cele mai multe 
ori, în secret, printr-un context de 
gesturi demonstrative şi comentarii 
orale ale maestrului, numai în grupul 
fiecărei bresle şi erau inseparabile de 
unele conţinuturi magice şi religioase. 

După milenii de comunicare orală, 
îşi face apariţia transmisia scrisă, adică 
canalizarea gîndirii într-o notaţie lini
ară. Fapt excepţional, ce ne aminteşte 
de eliberarea şi formarea primelor 
unelte. Vibratia sonoră a cuvîntului 
devine obiect' în-semnat, iar spaţiul 
mental al gîndirii se în-formează în 
spaţiul fizic al liniarităţii. Salt decisiv 
în tendinţa perpetuă de detaşare. 
După ce s-a distanţat în cuvînt, 
gîndirea trece acum în altă corporali
tate. Gîndirea nerostită, vorbirea 
endostenofonică, gîndirea orientată 
spre exterior, se transferă direct pe 
suport material. 
Apariţia scrisului nu a fost întîmplă
toare, ea decurge din schimbarea 
modului de viaţă. Sedentarismul agri
col a favorizat formarea nucleelor 
urbane, concomitent cu începutul pre
lucrării metalelor. Gestiunea în socie
tatea urbanizată are nevoie să înre
gistreze acte financiare şi religioase, 
recunoaşterea înzestrării, serii de 
dinastii, liste de sancţiuni, calen
dare etc., precum şi alte conţinuturi 
ce se cer în-documentate şi pentru 
care memoria orală nu mai prezintă 
siguranţă, De aceea, la prima vedere, 
cele mai vechi texte, fie ele sumeriene, 
egiptene, chineze sau precolumbiene, 
sînt o sursă constantă de decepţie 
pentru cercetătorul actual. Pare incre
dibil că această uluitoare invenţie 
a apărut pentru a fi utilizată la conta
bilităţi prozaice şi listări nesfîrşite. 
În realitatea istorică, însă, a acelor 
timpuri, această informare scrisă 
forma începutul unui sistem nervos 
al unei economii de circulaţie între 
producători şi conducători, fie ei 
celeşti sau tereştri. 

Pe măsură ce se perfecţionează pro
cedeul, noi domenii ale gîndirii şi 
ale vieţii trec în memoria scrisă. În 
Antichitatea clasică sînt dirijate spre 
memoria colectivă texte religioase, 
istorice, geografice şi filosofice, adică 
preocuparea pentru alianţa dintre 
divin şi uman, precum şi tema funda
mentală a triplei probleme: timp -
spaţiu -om. 
A treia fază a distanţării a fost prile
juită de imprimerie sau mecanizarea 
scrisului. Materia manuscriselor antice 
sau medievale era destinată a fi 
însuşită « par creur », pe dinafară, 
aşa cum sînt sau aşa cum le înţelegi. 
Conţinutul manuscriselor era păstrat 
de cei interesaţi, de notari, savanţi 
şi preoţi. Problema orientării citi
torului nu se punea încă . 
Imprimatul a generat un imens val 
al trecerii cunoscutului în carte şi o 
largă răspîndire a ei. În sec. XVIII 
şi XIX, în cîteva decenii, memoria 
colectivă a cărţii înghite toată Anti
chitatea, istoria marilor popoare, geo
grafia şi etnografia unei lumi devenită 
definitiv sferică, filosofia, dreptul, 
ştiinţele, artele, tehnicile şi o vastă 
literatură. Pentru a oferi o expresie 
concentrată a memoriei preconstituite, 
apar enciclopediile. Este tentantă com
paraţia cu primele automate mecanice 
în care mişcarea era subdivizată şi 
încredinţată fiecărui subansamblu, tot 
astfel enciclopedia, ordonată alfa
betic, se prezintă ca o memorie parce
lată în care fiecare termen izolat 
conţine o parte animată a memoriei 
totale. 
Dar pasul cel mai semnificativ pentru 
evoluţia pe care o urmărim se con
stituie în opoziţie cu indexarea alfa
betică şi se referă la orientarea citi
torului asupra unei întregi lucrări. 
Pînă la începutul secolului nostru 
se practicau, pentru această rapidă 

sondare a conţinutului, două modali
tăţi: una consta în a precede fiecare 
capitol cu un text rezumativ, practică 
dispărută astăzi, iar a doua modalitate 
consta în plasarea la începutul sau 
sfîrşitul lucrării a unui tablou concis 
al conţinutului total, adică ceea ce 
noi numim « tablă de materii». 
Aceasta este o nouă detentă. Conţi
nutul iese în afara lui însuşi şi printr-o 
dispunere semnificativă de expresii 
simbolice se oferă ochiului şi spiri
tului care nu mai este obligat să 
parcurgă derularea liniară a scrisului 
din « interior». Pentru ca informaţia 
conţinutală să atingă această nouă 
stare, a trebuit să renunţe la elemen
tele de sintaxă şi să se constituie prin 
cuvinte libere asupra cărora lectorul 
ţese reţeaua de conexiuni sugerată 
de autor. Gîndirea liniarizată din 
text trece acum în rezonanţa terme
ni lor flotanţi. 
Memoria colectivă se organizează în 
continuare. La începutul veacului, 
volumul imens al bibliotecilor reclamă 
o amenajare mai eficientă, Cartea 
continuă să subziste ca celulă de 
infrastructură, dar ordonarea gîndirii 
inerte părăseşte acest nivel şi se 
constituie într-un ţesut suplimentar, 
cel al fişe/or documentare. Acesta este 
al patrulea pas în procesul distanţării. 
Un sistem de criterii operaţionale 
(autori, domenii, cronologii etc.) per
mite datelor depozitate să deschidă 
combinaţii de valenţe pe diverse 
direcţii informaţionale. Cartea brută 
este comparabilă cu unealta manuală, 
oricît de perfecţionată ar fi, presupune 
participarea tehnică din partea lec
torului. Fişele simple corespund ma
şinii manuale pentru că o parte din 
operaţii sînt transferate în ele, iar 
fişele perforate reprezintă o etapă 
suplimentară comparabilă cu maşinilP 
automate (Jacquard). 
Sub ochii noştri a apărut, se 
impune şi ne fascinează memoria 
electronică. Superioritatea integra-
torului electronic asupra fişelor 
constă în densitatea informaţiilor pe 
care le poate trata într-un timp 
foarte scurt, practic neglijabil, prin 
acţiunea simultană a mai multor 
centre selectoare, care se contro
lează şi se corijează reciproc. Struc
turile interne, organizarea mental
operatorie a memoriei umane, se 
transferă sistematic în programe infor
maţionale depozitabile, combinabile 
şi reutilizabile. Acesta a fost al cinci
lea pas. 

Fluxul 

Desigur, baza portantă a existenţei 
noastre este şi va fi asigurată de dis
pozitivul osteo-muscular şi nervos, re
miniscenţă a ultimei etape animaliere, 
dar suprastructura, activitatea crea
toare, va emerge din jocul care se 
desfăşoară, în expansiune continuă, 
între faţă şi mîini, între limbaj şi 
tehnică. Nu avem de a face cu două 
clase de fapte tipic umane, din care 
una este activitatea verbală şi cealaltă 
este activitatea motrice, ele sînt de 
fapt inseparabile şi reprezintă un 
singur fenomen mental ce se exprimă 
conjugat prin corp şi sunet, este 
fenomenul fluxului exteriorizant. 
Sistematică prelungire într-un în afară, 
incomparabil mai bine şi mai puternic 
organizat. Deşi ne vine greu, omul 
actual trebuie să se obişnuiască cu 
realitatea că este mai slab decît 
creierul său artificial, precum dinţii 
săi faţă de cea mai rudimentară moară, 
sau aptitudinea lui de zburător în 
raport cu avionul cu reacţie. În 
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situatia actuală omul începe să pară 
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ilă vie care pentru a atinge un 
maxim de libertate a condus progre
siv în exterior facultăţile sale din ce 
în ce mai elevate. Unii biologi şi 
antropologi consideră că etapa actuală 
este ultimul act evolutiv al omului .. , 
de tip homo sapiens. Un rezumat 
ludic al vieţii lui poate fi urmărit după 
suita vedetelor din cinematografie (de 
inspiraţie americană) în care termenii 
tranzitează succesiv proprietăţile vizate 
de noi, pe linia brută-gînditoare 
(gorila, King-Kong), omul-muscu
latură (cow-boy-ul), omul-creier (sa-

vantul), omul-maşină (cosmonautul) 
şi maşina-om (robotul), Cu misiunea 
încheiată, cu multe promisiuni neîn
deplinite, homo sapiens se va retrage 
probabil în curînd la pensie în paginile 
istoriei speciei, 
Mediul pe care îl lasă, ca fiind « uman 
prin excelenţă», implică mari efor
turi de adaptare pentru urmaşi. Să 
ne amintim de cîteva astfel de pro
bleme: contracţia timpului şi a spa
ţiului, ritmuri ridicate de acţiune, 
intoleranţa la oxidul de carbon şi 
la toxinele industriale, permeabili
tatea radioactivă etc. A trăi în mediul 
uman riscă să devină o dificultate 
de a fi. Ce va urma? Evaluarea lucidă 
a situaţiei poate fi semnul formării 
noului om. După insistenţa şi sfatul 
ecologilor, să încercăm să îl imaginăm 
ca fiind HOMO AMBIENTALIS. Spai
mele agonice ce se degajă din rapoar
tele Clubului de la Roma sau a altor 
cluburi de scientişti eminenţi sînt, 
evident, ale lui Homo sapiens, dar tot 
din astfel de studii se creează nucleul 
conştiinţei lui Homo ambientalis. Cu 
certitudine, el s-a născut şi îşi trăieşte 
copilări a « la distanţă». 

Refluxul 

Practica milenară a fluxului exterio
rizant a deschis o dialectică subtilă 
între actul producerii şi produs. În 
această interferenţă, la polul pozitivi
tăţii primare s-a instalat olimpian 
producerea, iar la cel al pozitivului 
~ecund se situează resemnat produsul. 
ln formă aforistică, imperativul sună 
simplu astfel: Producerea este mai 
importantă decît lucrul produs, tot 
astfel cum judecata îşi impune supe
rioritatea asupra lucrului judecat. Cu 
siguranţă acesta a fost şi este un prin
cipiu călăuzitor al lui Homo sapiens. 
Rezistăm îndemnului de a etala istoria 
fertilă a acestui principiu, pentru a 
ne orienta, în schimb, atenţia spre 
atitudinea actuală a produsului. În 
acest ultim act jucat de Homo 
sapiens produsul manifestă o reacţie 
inedită care constă într-o strategică 
mişcare de retragere, izolare şi abstrac
tizare. Vom urmări fenomenul în 
trei domenii diferite: cel al ideii
produs, al obiectului tehnic-produs 
şi al obiectului artistic-produs. 
a, - Deci icul senzaţiei întrerupte eli-

berează o cuantă de energie cognitivă 
care este ideea noastră despre lucrul 
simţit. Cu acest sens, ideea este 
produsul fenomenului de disconti
nuitate înţeles ca producere. Sub 
statutul de idee-produs exterioritatea 
este captată de noi şi în spaţiul 
mental se concentrează astfel, în jurul 
unor nuclee preformate prin experi
enţă, constelaţiile ştiutului. Este ţara 
acestor fiinţe abstracte. Descălecătorul 
modern al acestei ţări se vrea a fi 
gînditorul britanic de origine austriacă 
Karl Popper, care o numeşte în 
sistemul său « lumea a treia». El 
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vede interiorul nostru mental orga
nizat într-o structură triadică. La 
un prim nivel se consideră a avea 
loc reflectarea realităţii obiective, exis
tenţa fenomenologică, exterioritatea 
sau « lumea întîi ». La nivelul următor 
sînt considerate a fi cantonate dispo
ziţii le operaţionale, gîndirea în acţiune 
sau « lumea a doua», urmînd în 
continuare amintita « lume a treia» 
sau ţinutul fiinţelor-idei. În procesul 
existenţei, evident, între aceste trei 
nivele se produc intense schimburi, 
explicate pe larg de autor. Pentru ca 
să se apere de eventualul zîmbet grec 
şi privire condescendentă a lui Platon, 
Karl Popper nu face economie de 
argumente şi precizări care să asigure 
originalitatea propunerii sale. Dar 
ceea ce ne interesează este recu
noaşterea relativei autonomii a lumii 
a treia, Fără permisiunea domnului 
Popper, sînt tentat să numesc aceste 
mişcătoare entităţi mentale « eterali », 
lăsînd să graviteze în haloul cuvîntului 
termeni ca eter, eternitate, diafan, 
eterogen etc. Cu un plăcut efort 
imaginar putem vizita această lume. 
Spectacolul e sideral. Ceea ce te 
izbeşte neuitător este policromia ete
ralilor. Sînt eterali riguros conturaţi, 
eterali-impresii, eterali figurali, nume
rici, amintiri şi regrete şi fiecare 
categorie are altă culoare. Peisajul e 
dominat de prezenţa pe firmament 
a meandrelor căii lactee (ideologia), 
diverşi eterali răsfiraţi sau în nori 
coagulaţi după legi proprii fiecărei 
personalităţi portante. 
În modul de viaţă al eteralilor se 
manifestă puternica tendinţă de gru
pare în familii, clanuri, societăţi 
(domenii), deşi sînt numeroşi eterali 
care evoluează singuratici. În cadrul 
acestor societăţi unele formaţiuni de 
eterali planetari sînt bine organizate 
în coeziunea lor (concepte), alte for
maţiuni însă se complac în viscozităţi 
rarefiate în care eteralii intră şi ies 
liberi (noţiuni vagi). Asocieri mai 
ample de organizări eterale formează 
superbe constelaţii suspendate (teorii, 
concepţii) din care pornesc fire de 
lumină spre alte constelaţii. Uneori, 
eterali singuratici prind gustul spirtos 
al coborîrilor frecvente în lumea a 
doua, unde se implică jucăuş şI ires
ponsabil în fel de fel de operaţiuni 
mentale (idei-fixe). 

Evenimentul curent însă este matri
moniul. În anumite momente, cîte 
doi eterali (A şi B) migrează în lumea 
a doua, unde în prezenţa rituală a 
unui al treilea eteral (C) se oficiază 
cununia Uudecata) şi fără gestaţie 
se naşte un nou eteral (concluzia), iar 
apoi cu toţii se întorc sărbătoreşte 
în lumea lor. Regenerarea e rapidă 
şi populaţiile de eterali cresc neîncetat. 
Eteralii tineri nici nu bănuiesc exis
tenţa reală a lumii întîi, află de ea de 
la cei vîrstnici care îi şi învaţă cum să 
se poarte. Cînd tineri avîntaţi intră 
în combinaţia îndrăzneaţă a unei noi 
teorii, se aşteaptă avizul favorabil 
din lumea întîi (verificarea în prac
tică), dar ei nu prea înţeleg de ce este 
nevoie de această dependenţă, deoare
ce ceea ce au făcut ei este aşa de 
coerent şi frumos. , , şi asta e de ajuns 
(autism ideatic). Sînt şi situaţii cînd 
eterali interesanţi din constelaţii dife
rite se unesc în societăţi secrete cu 
scopul de fuzionare, atunci lumea a 
doua resimte evenimentul ca acţiune 
«interdisciplinară» şi îi suspectează 
validitatea cu mare atenţie. 
Viaţa eteralilor nu cunoaşte ziuă şi 
noapte, acţiune productivă şi odihnă 
regenerativă, veghe şi somn. Se agită 
permanent şi cind obosesc se retrag 
pe pajiştile netede şi liniştite ale 
uitării, de unde revin uneori surprin
zător şi turburător de potenţi. 
b. -Să urmărim acum retragerea ab
stractizantă a produsului în domeniul 
obiectelor ambientale prin care se 
desfăşoară scenariile existenţei coti
diene. Contrar oricărei geneze natu
rale, producerea industrială pro
liferează prin indivizi egali cu ei 
înşişi, repetiţie prelungită, monotonă 
şi anonimă, adică produsul serial. Pe 
cit este de logică din punct de vedere 
tehnologic, seria ne apare totuşi o 
stare stranie a produsului. De ce? 
Pentru că seria nu poate fiinţa decit 
în virtutea existenţei «prototipului». 
Iar acesta este o abstracţiune tehnică, 
un concentrat armonic organizat de 
proprietaţi proiectate şi convergente 
în actul folosinţei. Prototipul este, 
de fapt, rezultatul facerii, el este 
creatu I şi în această stare nu poate fi 
decit unic, cu precizie individualizat 
şi cu o personalitate manifestă. Cine 
achiziţionează un obiect serial, nici 
o ci i pă nu se gîndeşte că posedă 
o copie, ci o face cu deplina convin
gere că îşi apropie virtuţile proto
tipului. Cu acelaşi sens se exprimă 
şi sociologul francez Jean Baudrillard 
(Le systeme des objets, p. 200) 
cind observă că la nivelu I practicii 
sociale « realitatea serială a obiectului 
este în continuu negată şi dezavuată 
în profitul modelului», sau al proto
tipului cum l-am numit noi. 
I radierea aceasta de proprietăţi de la 
distanţă, de la abstract şi unic către 
concret şi multiplicat ne aminteşte 
de anumite procedee magice, în care 
originarul se face prezent în condi
ţiile totalei lui absenţe. Înclinăm să 
vedem în această modernă stare 
magică mai puţin un reziduu al 
primitivităţii, cit, în special, o moda
litate existenţială a veritabilului pro
dus care preferă să se retragă în 
atmosfera eterală a abstracţiei proto
tipale, oferindu-ne în schimb o maree 
resemnat acceptată de substituente. 
Prototipu I nu poate fi posedat de 
nimeni, s-a eliberat, s-a distanţat. 
Timpurile în care artizanul nu ştia 
să facă decît un singur lucru şi numai 
o singură dată, celelalte obiecte fiind 
asemănătoare, dar niciodată identice, 
ţin de domeniul trecutului. Şi aceasta 

explică puternica nostalgie care a 
făcut din evoluatul om modern un 
colecţionar setos de autentic şi a 
ridicat artizanalul act de întreţinere 
şi reparaţie la rangul de act restau
rativ, veritabil sindrom neo-cultural. 
c. -A treia atitudine a produsului 
o putem numi « dispariţia prin în
oglindare ». Fenomenul este reperabil 
în domeniul obiectului artistic actual. 
Produsul, făcutul, consimte să devină 
suprafaţă reflectantă şi, în această 
nouă stare, facerea nu mai vede altceva 
decit propria ei manifestare pe care 
o declară « făcut ». Această atitudine 
plasează evident, solitudinea pro
ducerii într-un univers narcisiac al 
unei euforice descărcări prin acţiune. 
Fiinţele artei moderne ne apar ca 
trăind într-o minunată grădină de 
oglinzi, portrete ale tot atîtor moda
lităţi creatoare, cîţi artişti declanşează 
baletul ochilor şi al mîinii sau al 
rostirii şi audiţiei. În termeni este
tici, dispariţia prin în-oglindare este 
recunoscută printr-un enunţ concis 
şi limpede: « conţinutul formei este 
însăşi formativitatea ei ». Actu I crea
ţiei, devenit acum esenţă formală, 
îşi caută descifrarea în sine, se simte 
şi se aude singur, lăuntric şi poate că 
cel mai solid sentiment de reazem 
al artistului actual este o prelungită 
uimire. 
Comentînd poezia lui Valery, 
Hofmannsthal şi Rilke (L'Espace litte
raire, p. 274), subtilul critic francez 
Maurice Blanchot surprinde feno
menul de care vorbim în următorii 
termeni: « poezia este teoria melo
dioasă a actului poetic. În aceste trei 
cazuri, poemul este profunzimea des
chisă asupra experienţei care-l face 
cu putinţă, strania mişcare ce merge 
de la operă către originea ei, opera 
însăşi devenită căutarea neliniştită 
şi infinită a propriei sale obîrşii ». 
«Caligraful» Georges Mathieu (Au
dela du Tachisme, p. 166), cu stilul 
său fosforescent, apasă pedala pînă 
la capăt. Pentru el « informalu I este, 
prin definiţie, non-semnificant», ... 
« fiind, prin excelenţă, cîmpul aven
turii şi al tuturor latenţelor». Cu 
alte cuvinte, misiunea pictorului este 
de a constitui imagini-semne, dar 
fără conţinut, treaba asta revenindu-i 
timpului, istoriei. 
În-oglindare în stare pură. 

Izolarea eterală, retragerea proto
tipală şi dispariţia prin în-oglindare, 
sînt de fapt faţetele diferite ale acelu
iaşi fenomen: refluxu I, intensificarea 
interiorităţii. Apariţia artei abstracte 
relativ concomitent cu producţia indus
trială şi cu delimitarea epistemologiei 
din trupul secular al filosofiei nu 
sînt fapte nici izolate şi nici întîm
plătoare. Toate pun în evidenţă un 
consens inteligibil prin perspectiva 
pe care ne-am situat. Fluxul exte
riorizant, migrarea capacităţi lor uma
ne, trăirea la distanţă, au făcut din 
omul actual o fiinţă inedită istoric, 
avînd ca principală trăsătură nevoia 
manifestă de reechilibrare prin reflux 
interiorizant, reflux înnoitor, reflux 
creator. 
Cititorule, am încercat să dilat puţin 
cercurile de semnificaţii ce învăluiesc 
« obiectul tehnic». Dacă accepţi 
perspectiva propusă, atunci să ne uităm 
cu aceşti ochi la lucrurile din casa 
noastră, de pe stradă şi de la locul 
travaliului zilnic. Dacă meditaţia va 
ceda locul unei benefice călduri inte
rioare, a unei emoţii, atunci cu certi
tudine ea a fost degajată, de la distanţă, 
de frumuseţea obiectelor tehnice. 
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După unele teorii - părăsind vechea 
iluzie a « cercurilor culturale» potri
vit căreia civilizaţia a apărut într-un 
anume ţinut al Asiei apusene, consi
derat ca un fel de « buric tehnic al 
omenirii» - civilizaţia s-ar fi dez
voltat pe o uriaşă axă euroas i atică 
ducînd din insulele britanice pînă 
în cele japoneze, ci imatul temperat 
favorizînd apariţia păstoritului, agri
culturii şi metalurgiei, ocupaţii ce 
au format baza dezvoltării tehnice 
pînă în secolul al douăzecilea, uneltele 
ţinînd de aceste îndeletniciri fiind 
printre cele mai vechi şi, implicit, 
atingînd cotele cele mai ridicate ale 
eficienţei şi ale frumuseţii. Dar din 
aceste trei ramuri fundamentale ale 
muncii omeneşti tradiţionale, cu ecouri 
substanţ iale ş i durabile în cultura 
spirit~al.ă, d~ la magie la mitologie 
şI rel1g1e, ş·I de la muzică, dans şi 
poezie la artele plastice, s-au desprins, 
cu vremea, în virtutea marelui impuls 
al specializării, determinat de necesi
tatea exploatării resurselor variate 
ale mediului, zeci şi zeci de meşte
şuguri adiacente, născîndu-se o lume 
de unelte de o mare diversitate 
tipologic-funcţională şi de o tot atît 
de mare unitate la scara omenirii 
pe diferitele-i trepte de dezvoltare 
social-economică. Oricit de curios 
ar părea, imensul număr de unelte 
folosite de-a lungul mileniilor (este 
destul să ne amintim de colecţiile 
nesfîrşite de silexuri din depozitele mu
zeelor arheologice din lumea întreagă 
ca şI de cele din depozitele muzeelor 
de istorie şi etnografie) nu a fost 
încă cercetat de pe poziţii care să ducă 
la o posibilă tehnologie comparată, 
nici originea lor şi nici sistematizarea 
lor neprezentîndu-se azi ca un tot 
unitar. Poate că nici nu este de mirare, 
originea lor fiind indisolubil legată 
de antropogeneză, sau, mai clar spus, 
apariţia uneltei fiind proba funda
mentală a apariţiei omului, procesul 
de hominizare parcurgînd acelaşi drum 
al zecilor de milenii, învăluite în 
ceaţa ce probabil niciodată nu se va 
risipi, odată cu naşterea uneltelor. 
Sînt foarte multe teoriile ce aşează 
munca la graniţa dintre animalitate 
şi umanitate şi, mai important pentru 
tema dezvoltată în aceste pagini, 
care implică în actul muncii primele, 
oricît de vagi, presimţiri ale frumo
sului. Cioplind piatra la nesfîrşit, 
de-a lungul a circa 600.000 de ani 
cit apreciază unii antropologi (Andre 
Varagnac) că i-au trebuit omului să 
înţeleagă că silexul din care săreau 
aşchii îi va servi să facă alte silexur i, 
adică unelte servind la fabricarea altor 
unelte, cioplind aşadar mii şi mii de 
bolovani informi, cel ce începea să 
devină om tocmai prin cioplire va fi 
început să pipăie suprafeţele lucioase 
iscate şi să le înţeleagă la început 
utilitatea nemijlocită, apoi, poate, 
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încetul cu încetul, va fi fost atras 
de senzaţia plăcută a atingerii lor 
şi, în sfîrşit, de frumuseţea dispunerii 
simetrice a loviturilor născînd formele 
ideale a unui silex ce poate fi bine 
apucat în mînă, fără s-o rănească, 
şi care poate lovi, tăia şi modela cu 
maximă eficienţă un lemn, o piatră, 
un animal sau pe semenul său. Iar 
armonia între formă şi funcţie născînd 
frumuseţea este legea de bază prezi
dînd silexurile preistoriei şi designul 
zilelor noastre, aşa cel puţin părîn
du-ni-se nouă, celor făcind parte din 
specia «om» de pe Terra, rămaşi la 
stadiul primitiv (de la silex la design) 
al folosirii materiilor de oarecare 
densitate în confecţionarea uneltelor, 
dar nefiind sigur că altor specii inteli
gente din alte galaxii, renunţînd la 
densitate, le va fi părînd la fel. Provin
cialismul operează şi la nivel planetar. 
Oricum, la acest nivel se situează 
Herbert Read în demonstraţia sa 
pri vind lungul şir de unelte, cînd, 
la un moment dat, una din unelte 
« a devenit formă de dragul formei, 
adică o operă de artă», este adevărat 
însă cu o oarecare îndoială asupra 
aprecierii acestei forme ca atare 
de către creatorii ei de acum zeci 
de mii de ani, întrucît notează că 
« această căutare a eficienţei a dus în 
mod imperceptibil la forme care 
pentru sensibilitatea noastră modernă 
(sub/. P.P.) nu erau numai eficiente, ci 
şi frumoase». Dar nu este nevoie 
să coborîm în straturile profunde ale 
umanităţii pentru a ne întreba dacă 
«forma» era apreciată ca «frumoasă» 
de creatorii ei, cînd avem la îndemînă 
mărturia contemporană a zeci de 
etnografi întîmpinînd nereţinuta mi
rare dusă pînă la stupoare a ţăranilor 
din toate zonele etnografice ale ţării 
faţă de interesul acelor etnografi 
colecţionînd «splendide» unelte 
aruncate în pod sau în şopru, 
nemaifiind bune de nimic în aria 
tehnologiei locale, dar devenind 
obiecte de admiraţie pentru directori 
de muzee de artă modernă din apus, 
şi nu numai, vizitînd colecţiile noastre. 
Dezacordul între sensibilitatea apre
ciatoare a amatorului modern de 
artă gustînd produsele artizanilor 
rustici şi cea a acestora cu privire 
la arta lor l-am înregistrat eu însumi, 
de multe ori, cînd, cerînd unui meşter 
cojocar, olar, lădar sau fierar, să-mi 
facă un obiect « din cele care ţi-ar 
place dumitale să ţii în casă», gîn
dind eu că îmi va face un obiect din 
seria celor stînd în muzee, mi-a 
răspuns, prevenitor şi bănuind cam 
încotro bat eu (dovedind deci saga
citate şi făcînd nete disocieri între 
cerinţele vieţii lui cotidiene şi cele ale 
«calofililor» muzeologi) « păi, d-astea 
nu pun eu în casă», fiind limpede, 
deci, că ideea « frumuseţii uneltei» 
este o achiziţie tardivă necesitînd 
acumulare de educaţie emoţională şi 
instruire estetică. Lucrurile ar putea 
părea contradictorii şi cu siguranţă 
că diferenţierile ce ar fi necesare sînt 
mai subti le decît s-ar putea face acum 
şi aici. 
Unealta a fost definită din diverse 
unghiuri de vedere de către antro
pologi, etnologi, istorici ai culturii, 
f11osofi, ergonomi, tehnologi, impli
cind în orice caz prezenţa legilor 
geometriei sau a mecanicii raţionale 
în stabilirea unui anume echilibru 
al construcţiei ei arhitectonice, cum 
ar spune Leroi-Gourhan, cel care 
a întreprins, pînă acum, cea mai 
sistematică privire contemporană asu
pra uneltelor, completată cu o 

teoretizare de clasică rigoare carte
ziană, pe alocuri părînd excesiva 
dar trebuitoare în hăţişul interferen
ţelor de tot felul. Considerînd atît 
«împrumutul» tehnic, cit şi « in
venţia» tehnică, pe acelaşi plan de 
creativitate în dezbaterea antitetică 
a difuziunii şi a convergenţei tehnice, 
unealta trebuie privită ca stabilind 
relaţia fundamentală între qm şi 
materie, întrebarea primordială pe 
care omul dorind să acţioneze asupr·a 
materiei ş i-o pune fiind aceea a felului 
de «contact», de fapt a «atacu lui » 
asupra materiei, indiferent dacă este 
vorba de trunchiul unui arbore, de 
bulgărele de lut sau de arterele des
chise mortal ale unui bizon, în exem
plele alese de Leroi-Gourhan. Con: 
tactul cu materia, în aceste cazuri 
precise, a dus de-a lungul sutelor 
de mii de ani la acumulări infinitezi
male de experienţă tehnică trans
misă pînă la făuri rea uneltelor clasice 
capabile să fasoneze lemnul (tesla), 
să modeleze vasul de pămînt (roata 
olarului) sau să procure pentru hrană 
carnea bizonului (săgeata). Intenţia 
tehnică, născătoare a uneltei, în 
complexa interacţiune dintre mediul 
extern şi cel al tendinţei tehnice 
interne , sădite adică în fiinţa omului 
ca urmare a lungii strădanii antropo
genetice, se concretizează într-o op.e
raţie care din punct de vedere material 
nu diferă de sculptură doar că lip
seşte căutarea, conştientă, a frumosu
lui artistic. 
Într-o viziune globală, pornind de la 
mijloacele elementare de acţiune asu
pra materiei (considerate fiind, fireşte, 
doar acele materii intrînd sub inci
denţa cercetării etnologice, adică · în 
primul rînd «solidele» care pot fi 
«stabile» de mare şi mică densitate 
- rocile, osul, «fibroase» - lemnul, 
« semi-plastice» - metalele, « plas
tice» - argilele, «suple» - scoarţa, 
pielea, ţesăturile, împletiturile), şi 
anume: apucarea şi percuţia, focul, apa, 
aerul, forţa musculară, totalitatea unel
telor pot fi clasificate în trei grupe 
ţinînd de cele trei mari tehnici avînd 
drept scop: fabricarea diverselor unelte 
şi obiecte, procurarea de materii 
prime (vînătoare, pescuit, creşterea 
animalelor, agricultură, minerit), con
sumarea (alimentaţie, îmbrăcăminte, 
locuinţă). Cine ar fi curios să afle 
cam cum arată clasificarea analitică 
a uneltelor, cu aplicare specială la 
fenomenul românesc, ar putea par
curge cu interes fie lungile şiruri 
de unelte figurînd în chestionarele 
Atlasului Etnografic al României (aflat 
acum, după mai bine de un deceniu 
de tatonări, într-o fază apropiată 
de cea finală a elaborării celor circa 
600 hărţi etnografice), fie « Taxono
mia generală a instalaţiilor populare 
tradiţionale» (conţinînd 800 variante, 
fără unelte de vînătoare, pescuit, 
agricole şi mijloace de transport), 
construită sistemati c de Corneliu 
Bucur în teza sa de doctorat susţinută 
(1981) la Institutul de Istoria Artei, 
« Introducere la istoria civilizaţiei 
tehnice populare ». Materialul tehno
logic tradiţional românesc este imens, 
constituind o impresionantă mărturie 
a forţei creatoare a poporului român 
ca şi a efortului său civilizator şi cultu
ral depus în spaţiul sud-est european 
într-o lungă perioadă istorică. El este 
în acelaşi timp dovada vie - uneltele 
şi instalaţiile tehnice româneşti fiind 
încă în « lucrare», ca în puţine alte 
ţinuturi europeneşti - a convergen
ţei perfecte între funcţionalitate şi 
formă, atingînd, nu rareori, armonia 

incitantă a sculpturii moderne, forţa 
ei dinamică, aspiraţia spre esenţia
lizare, născută în cazul uneltelor din 
adaptarea răbdurie, generaţie după 
generaţie, a segmentelor de materie la 
scopul final al prelucrării sau fabricării 
obiectelor, al dobîndirii materiilor 
prime, concurînd, toate, la susţinerea 
vieţii. Aceste unelte «frumoase» 
sînt în acelaşi timp «semne» despre 
oamenii ţării şi despre alcătuirea 
societăţii lor în timpurile trecute, 
dar şi în cele de azi, mesajul lor fi
ind lesne traductibil tocmai datorită 
limbajului artistic dublînd pe cel 
tehnic. În universalitatea soluţii lor 
tehnice, vocea românească este perso
nalizată printr-o anume înţelegere 
a îngemănării cerinţelor materiale 
cu cele ale spiritului, operînd fuziunea 
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1. Unelte pentru tors şi depdnat, desene de 
C. NEAGU (ilustraţii pentru « Schema taxono
metricd genera/d o instalaţiilor populare tra
diţionale » de CORNELIU IOAN BUCUR) 

în obiecte de mare eficienţă tehnică 
şi de remarcabilă expresivitate artis
tică. 
Poate că în calitatea lor de obiecte 
destinate să se « mişte» întru atin
gerea unui ţel evident pragmatic 
ele se apropie, devansîndu-le imens 
temporal, de «mobilele» sculpturii 
moderne, mişcarea acestora fiind însă 
lăsată fie pe seama gravitaţiei sau a 
imponderabilelor schimbări ale micro
climatului locului, fie pe seama im
pulsurilor mecanice sau electrice. 
«Sculpturile» utile ale ţăranului şi 
meşteşugarului român sînt purtate 
de forţa vie a musculaturii umane 
dirijată de complexul creator mînă
ochi-creier. Am urmărit de atîtea 
ori, în diverse locuri şi împrejurări, 
desfăşurarea emoţionantă a acestor 
mişcări perfect coordonate, gesturi 
de o mare precizie, investite aproape 
cu delicateţe, cu tandreţe, de mînui
torul uneltei ce săvîrşea un adevărat 
ritual tehnic pe care îl învăţase din 
tată în fiu, ştiindu-l ca atare şi străduin
du-se de aceea - o strădanie însă 
ce depăşise de mult sensul cuvîntului 
- să nu ştirbească nimic din succesiu
nea armonioasă a gesturilor şi a 
micilor lor fragmente. Din îndelungul 
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1, Teasc de struguri de la Jurilovca-Tulcea, 
Muzeul So tulu i 
2. Şurubul unui teasc de ulei din Munţii Apu
seni, Muzeul Satului 
3. Roato şi fusul cu came ol unui şteamp de aur 
de la Bucium - Munţii Apuseni, Muzeul Satului 

https://biblioteca-digitala.ro



https://biblioteca-digitala.ro



contact cu mîna omului, trecînd de atî
tea ori din mînă în mînă, trăind mai 
multe vieţi de om, unealta are în
scrisă pe ea semnele timpului şi ale 
muncii, uneori dramatice prin abrup
tu I lor însemnînd încrîncenarea vreu
nei clipe grele, alteori topite într-o 
continuă suprafaţă lustruită, avînd 
fineţea unui tegument. Uita-voi vreo
dată barda meşterului bătrîn Con
doiu zis Ularu din Arcani, cu silueta 

fină a tăişului de fier înmănuşată 
într-un unghi perfect ergonomic pe 
coada de lemn curbată într-un fel 
pe care numai o ancestrală practică a 
lucrului lemnului o poate determina? 
Ca şi mişcările meşterului, perfect 
sincronizate, în timp ce, înaintînd 
de-a lungul trunchiului rotund de 
stejar de nouă metri întins pe iarba 
ogrăzii, mînuia cu uimitoare preci
zie barda ce îmi părea a fi purtată 

ritmic de un neaşteptat halebardier, 
cioplind, fără să măsoare, decît din 
ochi, ceea ce avea să devină « frun
tarul» unei case gorjeneşti? Sau am 
să pot uita - trecînd de la enormul 
trunchi al stejarului culcat la minus
cula făptură a unui dinte de spată, 
de 12 cm (parte importantă a războ
iului de ţesut) - mişcările iuţi şi 
agerimea inteligentă cu care mîinile 
unui spătar din Rişculiţa ţării Zăran-

dului transformau nuiele de alun, 
crăpate în două, în lame subţiri şi 
elastice, făcînd sute ş i mii de «dinţ i » 
de absolut aceeaşi grosime măsura
bilă în zecimi de mil imetru, mînuind 
o simplă lamă de cuţit aplecată pe o 
bucată de piele legată pe genunchiul 
meşterului? Nu voi uita nici gesturile 
solemne cu care un bătrîn baci din 
Argestrul obc inelor bucovinene fră
mînta cu un « brai » caşu I din comar
nicul stînii, braiul, numit în alte zone 
răvar, fiind o bucată de lemn de fag 
sau de arţar lung de 70-90 cm, cu 
diametru cam de 8 cm, cioplit în 
volume tronconice succedîndu-se de 
sus pînă jos, alteori în octoedre sau 
dodecaedre ducînd cu gîndul la o 
variantă posibilă ş i sofisticată a co
loane i lui Brâncuşi. Şi seria mişcărilor 
tehnice determinate de forma unel
telor adaptate unor scopuri precise 
în tabloul posibilităţilor tehnologice 
româneşti de fabricar·e, procurare 
şi consum a materiilor prime poate 
îndelung continua, dacă nu am aminti 
decît de gesturile cu care plugarul 
întorcea coarnele plugului cioplite 
în lemn de frasin, sau ale frînghieru
lui răsucind cu dexteritate la inter
vale egale placa prevăzută cu cîrlige 
a «maşinii» sale de făcut frînghii 
întinse uneori, ca la casele zise cu 
«legătură» din Slătioara Vîlcii, pe pris
pele a două case aşezate în linie şi 
unite printr-o prispă suplimentară 

acoperită, sau ale pescarilor din 
Jurilovca împletind ochiurile năvoade
lor cu « igliţa » , unealtă sveltă şi 

lustruită semănînd cu o suve ică plată, 
sau mişcările femeilor muscelene, dar 
şi din alte părţi ale ţării, aşezate în 
războiul de ţesut, trecînd cu nevă-

zută viteză suveica printre firele 
ridicate ritmic de iţe, sau cele ale 
celor doi fierari din Măcin pe care i-am 
urmărit ore în ş i r lovind ritmic şi 
alternativ capetele de osii de căruţe, 
înroşite în foc, loviturile lor, cînd 
puternice cînd aproape mîngîietoare, 
pornite într-un ritm de ei ştiut al 
fasonării fierului, stîrnind tot atîtea 
variaţii sonore, sau ale meşterilor 
în bătutul trestiei pe casele din 
Curtenii Hu şilor , mînuind cu dexte
ritate uriaşii «piepteni» în trepte 
ciopliţi în lemn masiv. 
Multe din aceste mişcări probabil 
că nu vor mai putea fi văzute multă 
vreme, în alte părţi ale lumii ele 
dispărînd de decenii. Cît timp vor 
mai trage şindrila la «cuţ itoaie » 
meşterii stînd călare pe «scaunul» 
sau «capra» din Nereju din ţara 
Vrancei, acel scaun fiind o alcătuire 
complexă dar semănînd atît de mult 
cu vreuna din sculpturile simil i-teh
nice moderne? Nu mai ciopleşte 
nimeni azi şuruburi din lemn de păr 
sălbatic, înalte pînă la doi metri, 
pentru teascurile de vin ca cele de 
la Bocsig de lîngă lneul Aradului, 
sau pentru cele, uriaşe, de ulei, 
din Neamţ, şi care şuruburi, ele, ne 
amintesc de «fluturii» lui Apostu. 
Nici un fierar din Dolj sau Romanaţi 
nu mai «bate» frigările lungi de 
peste un metru, aducînd, şi fiind 
la vreme de restrişte, cu lăncii de 
atac, după cum nici cosoare de vii, 
perpetuînd peste veacuri forma arme
lor dacice, nu mai fac fierarii; pînă 
şi atelierele lor faimoase din Vărzarii 
Bihorului, fabricînd securi ce se vin
deau în toţi munţii noştri din vestul 
ţării şi pînă departe în pustă, securi 
ce purtau încifrate semnele meşterilor 
sub forma unor motive decorative, 
pînă şi aceste ateliere s-au mutat 
în muzeele în aer liber. Va mai fi 
ştiind careva să facă lumînări la roţile 
mari de fier prevăzute cu zeci de 
dinţi I ungi? Cîţi meşteri mai sînt care 
să ştie să cioplească angrenajul com
plicat al « ischidarului cu măsele» 

şi al «fanarului» de la morile de 
vînt? Sînt puţini aceia ce mai ştiu 

să facă acea splendidă piesă de tehnică 
şi de sculptură care este roata cu 
«ciutură» a morilor de pe apele 
Olteniei şi Banatului, precursor recu-
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noscut al turbinei moderne, aşa cum 
este catalogată o asemenea moară 
oltenească aflată la marele muzeu 
al tehnicii din Munchen. 
O uriaşă zestre de habitudini legate 
de manipularea unei enorme varietăţi 
de unelte este pe cale să se piardă, 
evolutia tehnicii fiind azi la un prag 
comp~rabil cu cel al marilor« mutaţii» 
petrecute odată cu trecerea de la 
neolitic la bronz şi fier, sau de la 
creşterea animalelor la agricultură. 
Grupaje de mişcări stabilite în curs de 
milenii, cum sînt cele ale olarului 
lucrînd la roată, nu-şi vor mai afla 
utilizare în epoca circuitelor integra
te animînd calculatoare electronice. 
Evoluţia tehnicii va continua, fără 
îndoială, curgînd paralelă cu evoluţia 
artei, dar va fi altceva, aşa cum con
strucţia piramidelor înlesnită de marea 
descoperire a utilizării planului în
clinat este altceva decît arta « plas
tică» contemporană realizată cu aju
torul laserului . Ataşamentul înde lung 
al omenirii faţă de acele mişcări 
încorporate în obiecte fabricate cu 
ajutorul altor obiecte, îmbunătă
tite an de an milenii de-a rîndul, de 
~mul iubindu-şi unealta, fapt de teh
nică şi de artă, a trezit în ultima vreme 
o nostalgică înclinare către acest 
trecut ce începe să dispară în zarea 
viitorului. Se redescoperă frumuseţea 
vechilor unelte, perfecţiunea lor năs
cută şi din asocierea unor tehnici 
şi idei ţinînd de alte domenii ale prelu
crării continue a materiilor prime, 
împrumuturi creatoare de la popor 
la popor, de la grup etnic la grup 
etnic, conducînd la o imensă reţea 
tehnologică unitară pe tot globul, 
de aceea recognoscibilă, dar purtînd 
şi amprenta particularizantă a comuni
tăţi lor respective. Acestea au început 
cam de vreo sută de ani, presim
ţind sfîrşitul unei ere tehnice, să-şi 
strîngă zestrea în muzee, iar astăzi 
asistăm la o nouă orientare, aceea 
de a reda viaţă vechilor unelte şi 
vechilor habitudini de muncă, prin 
punerea lor din nou în lucrare şi nu 
numai în cadrul aşezămintelor muzeo
logice a căror atmosferă aminteşte 
mereu nostalgic: « acestea au fost», 
ci într-o încercare de revitalizare 
activă a vechilor meşteşuguri coro
borată cu descoperi rea tragică a 
perisabilităţii mediului înconjurător. 
Apărarea naturii, noua atitudine eco
logică, se îmbină pretutindeni în 
lume cu practicarea preventivă şi 
aproape terapeutică a lucrului lem
nului, fierului, pietrei, osului, fibrelor 
textile. Apar cărţi, manuale, destinate 
tinerilor, ca « Reverenţă lemnului» 
de Eric Sloane sau ca celebrele volume 
« The Foxfire Book » (cărţile luminii 
fosforescente a lemnului putrezit 
văzută noaptea în adîncurile pădurii), 
din care poţi învăţa cum se ţese, cum 
se toarce, cum se face o scară, cum 
să distingi plantele comestibile sau 
vindecătoare, cum să munceşti, cărţi 
probabil părîndu-ne naive, celor care 
mai putem vedea toate acestea aie
vea, dar care pot fi şi avertismente 
pentru o vreme ce va veni şi care 

p, 26 
1. Coarnele unui plug de lemn din Şanţ-Ndsdud, 
Muzeul Satului 
2 . Roatd cu ciuturd la o moard de apd din Banat, 
Muzeul Satului 
3. « Furcuţd » pentru bdwt (,rele fn procesu/ 
ţesutului, Muzeul Satului 
4. Roţi şi turbine aqionate de forţa apei, de
sene de C. NEAGU (op . cit.) 
5. Instalaţii pentru zdrobit minereuri, desene 
de C. NEAGU (op. cit.) 
6. Roata cu palete de la o piud din Mdrginimea 
Sibiului, Muzeul Satului 

poate fi prevenită prin stăpînirea 
acelor mişcări necesare practicării 
meşteşugurilor. Din acest punct de 
vedere aş spune că vasta activitate 
a cooperativelor meşteşugăreşti de artă 
populară şi de artizanat de la noi ca şi 
încurajarea creatorilor populari de a 
duce mai departe tradiţia lor de muncă 
artistică, se înscriu în aceeaşi nobilă 
năzuinţă de a feri de uitare uneltele 
frumoase şi mişcări le trebuitoare lu
crului lor. 
Este alternativa sănătoasă, tonică, 
umană în fond, ce va trebui să prevină 
halucinanta imagine a aglomerărilor 
viitoare urbane în care cuburi sau 
sfere uriaşe de sticlă armată vor 
conţine fiinţe «vii» îngropate în 
fotolii din care nu se mişcă, urmărind 
doar cu ochii imagini precomandate 
pe ecrane, apăsînd butoane, hrănin
du-se prin tuburi, delectîndu-se cu un 
fel de «viaţă» preanunţată de 
capsulele cosmonauţilor de azi legaţi 
în chingi, admirînd Terra albastră. 
Această Terră va trăi atîta vreme cît 
oamenii vor şti să muncească şi impli
cit să facă artă, nerenunţînd la mişcare, 
ceea ce, sigur, viaţa reală va izbuti 
să împlinească. 

biologie 
tehnică • 

51 , 

dan cristian popescu 

I. Omul este o fiinţă interogativă 
şi întrebarea constituie voinţa pentru 
declanşarea cunoaşterii. Răspunsurile 
devin materialul supus unor noi 
in vestigaţii după o dialectică perpetuă. 
Curiozitatea ştiinţifică este o treaptă 
necesară a creativităţii şi astfel este 
marcată observarea formelor şi func
ţiilor vieţii de semnul interogării 
după măsura capacităţii de înţelegere, 
modelare şi abstractizare de care dă 
dovadă omul. Cunoaşterea vieţii tinde 
spre esenţă şi prilejuieşte întîlnirea 
cu un aşa numit « birou de brevete» 
al naturii şi ale cărui fişe pot fi «îm
prumutate» în vederea performanţelor 
tehnice; astfel tehnosfera este in
formată şi prin biosferă. Este legiti
mată, deci, o privire asupra legăturilor 
dintre bios ş i tehne. În sens invers, 
rafinarea tehnicii pune la îndemîna 
cercetătorului mijloace de cercetare 
care permit sondări ce au ajuns acum 
la nivelul molecular al structurilor 
ş i funcţiilor vieţii. Omul se confruntă 
dintotdeauna cu trei probleme fun
damentale pe care le examinează 
fie teoretic, fie aplicativ: forma, ener
gia şi informaţia. 

li. Sîntem martorii aplicaţiilor ciber
neticii şi bionicii. Bionica este ştiinţa 
al cărui nume de circulaţie reprezintă 
prescurtarea biotehnicii şi se ocupă cu 
cercetarea « tehnicii vieţii», a dispo
zitivelor prin care natura se realizează 
(mai ales a acelor dispozitive construite 
după principiul «minim-maxim» : cu 
minimum de material constructiv 
este asigurat maximum de randament 
funcţional-energetic). Bionica oferă teh
nicii modelele naturale ale « tehnicii 
biologice» investigînd: « construcţiile 
anatomice »: detectorii şi captatori i 

i nformati i lor: senzorii ultraspecia
lizaţi: formele adaptate locomoţiei 
cu mare viteză în apă sau aer, 
dispozitivele care asigură echi-
librul zborului; rezistentele struc
turilor aripilor la insecte; ~ecanismele 
de memorizare ale orientării vietui
toarelor; rezistenţele cochiliilor· şi 
carapacelor la moluşte şi chelonieni; 
fenomenele bioelectricitătii etc. Teh
nica biologică este o 

0

performanţă 
de mare subtilitate şi constituie re
zultatul a numeroase tentative selec
ţionate în evoluţie, care a păstrat 
şi perpetuat prin mecanismele eredi
tăţii «succesele». Eşecurile sînt acele 
«proiecte» care nu au rezistat pro
belor- adaptării, iar minunăţiile teh
nicii vieţii, ce stau acum sub ochiul 
biologului şi inginerului, sînt rezul
tatul experimentelor naturii desfăşu
rate în timp măsurat cu ordinul 
milioanelor de ani. Adaptarea orga
nismelor la condiţiile de mediu şi 
înglobarea lor în biocenoze sînt condi
ţionate de construcţia genetică şi 
capacitatea de reactivitate la influen
ţele ambianţei. Fiecare fiinţă vie se 
găseşte într-un mediu de viaţă, în 
condiţii specifice şi individuale, cu 
anumite nevoi ecologice. În acest 
mediu intervin nu numai condiţiile 
fizice, ci şi alte forme de viaţă, care 
constituie mediul biologic, creînd 
o interdependenţă î_.ntre specii cu 
influenţe reciproce. Intre organisme 
şi mediul ambiant viu şi neviu, vege
tal şi animal, se instituie un raport 
de interrelaţie pe plan egal, cu deter
minare reciprocă permanentă, retro
aferentată. Tiparul specific al formelor 
vii, caracteristic fiecărei specii, dar 
şi rasei, este determinat genetic 
prin ereditate, dar şi condiţionat 
de istoria unei îndelungate evoluţii. 

Se moştenesc formele (structurile) 
dar corelat cu ele funcţiile şi compor
tamentele. Ceea ce se moşteneşte 
(se transmite), nu este construcţia 
însăşi, ci « tipul de construcţie» care 
se va modela în morfogeneză în ra
port cu condiţiile de mediu (ca şi 
cum viata ar avea o memorie a varia
bilităţii 'mediului), dar şi cu funcţia a 
cărei actiune se interferează cu deter
minism~! codului genetic ce transmite 
tipul specific de construcţie. Acest 
fapt constituie o expresie a capacităţii 
de adaptare morfofuncţională a orga
nismului în cursul desfăşurării vieţii 
şi a fost numit de W. Roux autoreglare 
sau autoergazie. Observînd forma vie 
putem cuprinde expresia sintetică 
a influenţei dintre tipul de construcţie 
şi elementele constituente ale me
diului de existenţă, a solicitărilor 
ori a privaţiunilor impuse de mediu 
individului, putem examina aşa numi
tul fenotip. Omul cer·cetează formele 
şi funcţiile la nivelul expresiilor, 
adică în realizarea fenotipică, cu spe
ranţa să descopere modele construc
tive sau principii pe care să le preia. 
Şi cei mai utopici căutători au înţeles 
că lecţia naturii este o invitaţie la 
« re-creaţie » şi aceasta pentru că nu 
au încă la dispoziţie materialele de 
construcţie ale naturii şi nici motoarele 
în care se dezvoltă bioenergiile. 

III. Sugestiile naturii şi aplicarea mo
delelor tehnicii biologice pot ilustra 
sintetic cerinţele şi aspiraţiile tehnice 
de vîrf al unui anume moment al 
dezvoltării sociale şi totodată stadiul 
cunoaşterii ştiinţifice, tehnice şi teh
nologice. La început empirice, într-un 
tîrziu ştiinţifice, rezolvările pot carac
teriza şi un tip de om. Legendarul 
Icar zboară spre o ţintă imposibilă 
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într-un elan tragic - performanţă şi 
sacrificiu - mit al unei aspiraţii. Omul 
renaşteri i reia t ema, proiectează, ex
perimentează, dar lipsit de materiale 
ş i o tehn ică adecvată se rezumă la 
performanţa zboru lui « in mente». 
Omul de astăzi a ajuns să zboare, 
dar nu ştim cîţi din beneficiarii perfor
manţei av ionului cu nosc dimensiunea 
intensităţii eforturilor ş i sacrificiilor 
ce lor care l-au conceput, realizat 
şi încercat. Zborul cu aparate mai 
uşoare decît aeru I ori mai grele 
decît acesta reprezintă aplicarea unor 
principii total diferite de modelul 
loco moţie i aeriene al păsărilor. Mo
delul zborului păsărilor şi insectelor 
a rămas totuşi o temă de studiu 
şi astăzi în bionică deoarece inginerii 
consideră că va fi posibil într-un 
viito r atingerea acestui obiectiv. 
Nu putem să ne pronunţăm care 
a fost imboldul primar al proiectării 
maşinii de zburat la Leonardo da 
Vinci: contemplarea păsării în zbor 
sau materializarea cu ajutorul mode
lului desăvîrşit al natu r ii a nevoii 
omului de libertate, de învingere a 
constrîngerii grav itaţiona le, deoarece 
omul prin verticalizare şi construcţia 
aparatelor de susţinere este fiinţa 
cea mai « antigravitaţiona lă » încă 
din zorii startulu i evolutiv. Proiectul 
maşinii de zbor al lui Leonardo este 
rezultatul studierii tipurilor de zbor, 
a construcţiei anatomice, a biomeca
nicii şi dispunerii funcţionale a remi
gelor aripii de pasăre în vederea 
realizării unui sistem mecanic activat 
de forţa musculară umană. Leonardo 

este un precursor al biotehnicii, iar 
proiectul său un exemplu elocvent 
că, pentru o anume realizare tehnică, 
contextul social şi tehnico-ştiinţific 
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al unei epoci anume este determi
nant. 

IV. Apropierea între tehnică şi bio
logie cu consecinţe senzaţionale, s-a 
petrecut în a doua jumătate a seco
lului trecut mai ales prin difuzarea în 
mediile cercetărilor morfologice a 
conceptului interrelaţiei structură -
funcţie. Fiinţele vii au realizat pe cale 
naturală aparatele cele mai convena
bile din punct de vedere funcţional. 
Prin stud iul structurilor de rezistentă 
ale organismelor a început interogarea 
formelor şi primii paşi spre o teorie 
ştiinţifică a conceptului funcţie-formă. 
Osul şi arhitectura lui funcţională 
a fost examinat din punct de vedere 
mecanic. Ca urmare a intrat în circu
laţie ideea că există o relaţie între 
formă (definită ca o stare complexă 
a cărei caracteristică esenţială este 
desfăşurarea în spaţiu) şi funcţie 
(definită în primul rînd ca acţiune ce 
se desfăşoară în timp). Forma şi 
funcţia sînt manifestări ale unităţii 
care este fiinţa vie; desfăşurarea în 
timp şi spaţiu se condiţionează reci
proc. Nivelul de organizare la care se 
evidenţiază legătura funcţie - formă 
poate fi cel macroscopic, dar complexi
tatea ei începe la treptele organizării 
moleculare. Datorită conexiunilor 
strînse dintre formă şi funcţie, forma 
nu este în realitate o stare, ea se 
manifestă în cursul funcţionării. For
ţele mecanice (presiunea, tracţiunea, 

frecarea) sînt capabile să orienteze 
componentele aşa numitelor ţesuturi 
tectonice, de legătură sau susţinere, 
care au un ro I în determinarea aspec• 
tului static-constructiv al formelor 
dirijînd trabeculele osoase şi fibrele 
conjunctive. Structurile morfologice 
a căror formă şi arhitectură este 
determinată de acţiunea (extrem de 
complexă prin mecanismele de reglare) 
forţelor mecanice au fost numite 
mecanostructuri. Prima idee clară 

despre mecanostructuri a adus-o H. V. 
Mayer (1867) într-o comunicare pri
vind structura spongioaselor oaselor 
metatarsiene. Colaborînd cu ingi
nerul Culmann sînt identificate liniile 
izostatice, descrise de acesta în stati
grafie, al cărui creator este şi care 
apreciază în produsele naturii con
firmarea posibilităţilor statigraf1ei, efi
cienţa şi logica tehnico-matematică. 

Mecano-structurile sînt un caz parti
cular al structurilor funcţionale prin 

care se înţeleg structuri le sau formele 
adaptate (corespunzătoare) funcţiilor. 
În organizarea structurilor funcţio
nale se poate identifica principiul 
« economiei materiale», care în ca
zul structurilor de rezistenţă în
seamnă utilizarea unei cit mai mici 
cantităti de material, dar care să asi
gure maximul de rezistenţă. Rezis
tenţa formelor cu funcţie în susţinere 
rezultă în primul rînd din felul în 
care este distribuit materialul de 
construcţie pe trama solicitări lor. 
Formele funcţionale care răspund 
solicitărilor mecanice au fost numite 
şi forme minime rezistente, iar pen
tru a fi ilustrate , exemplul de « pa
radă » cel mai des uti I izat este meca
nostructura extremităţii proximale a 
femurului, a cărei constructie este 
denumită în « macara» (J.Wolff). întru
cit problemele statice puse de aceasta 
seamănă cu acelea ale extremităţii 
femurale. 

V. Teoria structurilor funcţionale s-a 
extins din sfera biologiei la arhitectură, 
design şi creaţia plastică a deceniilor 
al II-iea şi al 11I-lea. Cu o asemenea 
perspectivă cîteva din operele de 
referinţă ale creaţiei tehnicii construc
ţiilor şi a arhitecturii primesc o lu
mină suplimentară. lată cîteva exem
ple: turnul Eiffel; capela GUel I şi 

Şcoala catedralei Sagrada Familia, ope
rele lui Antonio Gaudi sînt pe lingă 

demonstraţia excesivă a esteticii la 
1900 şi soluţii constructive bazate 
pe o personală investigare ştiinţifică 

a structurilor de rezi stenţă a plan
telor; Lloyd Wright examinează struc
turile de implantare a plantelor în 
sol, căutînd modelul pentru fundaţiile 
unui zgîrie-nori colosal (1500 m); 
palatul expoziţiilor din Torino, unde 
Luigi Nervi proiectează dale în des
chideri de 100 metri protejate de o 
reţea care evocă traseele nervurilor 
la frunză, demonstrînd cum decorati
vismul structural este o sinteză func
ţională între funcţie, tehnică şi de
coraţie; au fost găsite soluţiile tehnicii 
biologice care asigură rezi stenţa co
chiliilor şi a cojii de ou, al cărui model 
a fost aplicat la arhitectura teatrului 
din Dakar; spongierii dar mai ales 
diatomeele, microorganisme vegetale, 
cu structura de rezistenţă şi pro
tecţie exterioară, supuse cercetării 

microscopice arată o arhitectură in
genioasă cu sp;iţii neaşteptate şi mai 
cu seamă o fantastică soluţie tehnică 

a tramei de rezistenţă al cărei modul 
este microgrinda în I; etc. 

VI. S-a acreditat de asemenea ideea 
că formele funcţionale sînt frumoase 
prin relaţia de continuitate între 
formă-funcţie şi frumos. Putem citi 
în Istoria artei a lui tlie Faure (1909) 
că « Forma frumoasă este aceea care 
se adaptează funcţiei », ceea ce dove
deşte cum conceptul formă-funcţie 
devine paradigmă de «invazie» în 
prima jumătate a secolului XX, deşi 

această idee izvorăşte din filosofia 
platoniciană care aprecia că frumuseţea 
este derivată din utilitate, frumosu I fiind 
cu atît mai pregnant cu cit noi inte
grăm mai bine folosul formei pe care 
o întrebuinţăm. Aşadar există cri
teriul adecvării în aprecierea frumo-

sului funcţional, dobîndit prin evolu
ţia formelor în natură şi prin evoluţia 
formelor tehnice. Dar inserţia în 
axiologic a «creaţiilor» biologice şi 
creaţiei tehnice este potenţată insi
dios şi de alte repere decît cel al 
adecvării «utile». Formele vieţii. 
formele tehnicii au o existenţă ce se 
desfăşoară în timp dar sînt şi o stare 
spaţială. Extensia spaţială este nor
mată după un plan constructiv în care 
funcţia determină forma, iar în morfo
geneza ei intervin exigenţele ordonării 
spaţiale. La nivelul biosului formele 
sînt legate în dezvoltarea funcţională 
de un « tip de construcţie» care nu 
reprezintă o unitate primitivă forma
toare, un arhetip, ci un tip ideal 
ce ar sta la obîrşia formelor organice, 
desăvîrşite - după Goethe - con-
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form unui plan de construcţie (Bau
plan), unei idei, unui .enomen originar 
(Urphenomen), a căror esenţă rămîne 
necunoscută. Biologia modernă ac
ceptă obiectivitatea « tipului de or
ganizare» dar sub aspect cauzal deter
minat genetic şi funcţional. Forma vie, 
pentru că nu a avut de ales decît 
între apă, sol şi aer (mediu) şi între 
înot, tîrî,-e, fugă sau zbor (locomo
ţie), a urmat un număr îngrădit din 
marile linii ale evoluţiei. Această 
evoluţie implică o desfăşurare de 
forme organice foarte variate şi ex
primă alegeri inevitabile şi limitate 
pe care ambianţa o impune substan
ţei vii. Orientarea spaţială a organelor 
în tipul de construcţie foloseşte 
trei axe perpendiculare una pe alta, 
corespunzînd tridimensionalităţii spa
ţiului, iar structura se realizează după 
legile simetriei, care este condiţio
nată de acţiunea mediului ambiant 
asupra plasticităţii formei vii, este 
supusă legilor fizico-matematice. Si
metriile organizează tipul construc
tiv în măsura în care factorii morfo
genetici ai mediului acţionează asupra 
formei vii. Astfel simetria bilaterală, 
alături de polarizare şi metamerie, 
este rezultatul locomoţiei animalului 
în mediul acvatic sau terestru, dic
tînd aşa numitele formule morfo
kinetice. Raporturile dimensionale 
care stabilesc forma corpului constituie 
un sistem normat genetic, de care 
ne putem apropia prin cercetarea 
proporţiilor. Şi astfel ajungem la un 
alt sector al formei care, aparţinînd 

tot adaptării funcţionale, se oferă 
percepţiei cu mai multă generozitate, 
Proporţiile formei sînt substratul 
obiectiv, organizat matematic, al 
monoarhitecturilor şi, aşa cum am 
văzut, teleonomia lor este adaptivă. 

VI I. Apropierea între biologie şi 

tehnică este aşadar legitimă în pers
pectivă bionică. Fructificarea mode
lelor « tehnicii biologice» în tehnică 
depăşeşte cu mult sumarele prezen
tări făcute. Examinînd relaţiile formă
funcţie am introdus şi un element 
secund, acela de frumos, care în con
textul nostru apare din valoarea de 
utilizare, dar am sugerat că stricta 
înţelegere sau proiectare tehnică după 
principiul maxim-minim trebuie com
pletat cu încă un element obligatoriu: 
proporţia. Proporţia este prezentă în 
natură şi reprezintă acel parametru 
adaptiv al macrostructurilor care 
intră, în primul rînd, în incidenţa 
percepţiei, de aici şi îndelungatul 
istoric al cercetării proporţiilor ca 
element al armoniei • formelor rele
vat mai întîi în artă. 

• Accepţiunea antică a termenului de armonie 
era organizarea. 

p. 28 
1. LEONARDO DA VINCI. Spirale ale zborului, 
desen; 2, LEONARDO DA VINCI: Studiu peniru 
aparat de zburoc, desen: 3. Liniile izostotice 
din drug încovoiat. opdsot la un copdt (după 
}. Wol(() şi secţiune prin femur: 4. Secţiune 
prin structuro unei cochilii de triton: 5. Struc
turo femurului, mocro(otogro(ie; 6. Nervurile 
unei frunze de scoete 

p. 29 
1. Structurd osoosd la posdre răpitoare, mocro
(otogra (,e; 2, Turnul Eiffel, detaliu; 3, 4. Expo
ziţia Universafd, Paris 1889, Halo maşinilor: 
5. Cosa Industriei telecomunicaţiilor, Berlin 1924 

https://biblioteca-digitala.ro



<< masina de metafore>> , 

sau arta 
la frontiera tehnologiei 

marius tătaru 

Una dintre cele mai banale replici 
ce i se pot opune celui ce face impru
denţa de a-şi exhiba rodul intros
pecţiilor privitoare la rostul propriilor 
acţiuni cu finalitate creatoare, este 
aceea că orice acţiune nu este altceva 
decît prelungirea, prin obiectivare, 
a unor necesităţi sau, în cel mai bun 
caz, a unor aspiraţii îndelung sedi
mentate în conştiinţa individului, ceea 
ce înseamnă, pînă la urmă, că subiec
tivismul nud al insului capabil de 
a produce o operă de inteligenţă 
şi imaginaţie nu face decît o simplă 
mişcare de du-te-vino, trecînd prin 
obiectul creaţiei sale şi reîntor
cîndu-se, cu gustul şi mulţumirea 
necesităţilor împlinite, la cel ce a 
prilejuit întreaga acţiune. Nu este 
cazul să ne surprindă un asemenea 
punct de vedere - destul de larg 
răspîndit, de altfel - chiar dacă sîntem 
convinşi de modul inabil prin care 
el maschează un determinism destul 
de vulgar: relaţia cotidiană dintre 
efect şi cauză, circumscrisă în acest 
caz la domeniul mai restrîns al necesi
tăţii şi al satisfacerii ei nu exclude, 
pînă la un anumit punct, geneza 
operei de artă ca rezultat al unei 
utilităţi cu spectru restrîns la minimum, 
deci la individual. Istoria gîndirii 
desp1·e artă abundă în declaraţii care 
formulează, într-un fel sau altul. expli
caţii ale impulsului creator înţeles 
ca necesitate internă şi nestăvilită 
de obiectivizare a unor forţe spiri
tuale ce se cer materializate. Evident, 
un asemenea mod de a vedea meca
nismul creaţiei artistice este nu numai 
lacunar, ci chiar inexact, dacă nu 
este întregit de integrarea în marele 
carusel al cauzalităţilor ce leagă între 
ele activităţi le spirituale ale i ntelec
tului uman. Nu ne interesează însă 
aici discutarea unei teme atît de 
vaste cum este cauzalitatea şi nece
sitatea operei de artă; ceea ce vrem 
să reţinem din cele afirmate pînă 
acum este doar indubitabilul şi cît 
se poate de firescul element de nece
sitate individuală pe care se sprijină, 
pînă la un anumit punct, actul de 
creaţie artistică. Această componentă 
de subiectivitate deţine, fără îndoială, 
locul de frunte între factorii care 
asigură natura inefabilă şi neconver
tibilă în valori pozitive a efortului 
artistic; de aici pleacă orice judecată 
şi orice speculaţie despre caracteru I 
demiurgic al creatorului de artă şi 
tot aici se află şi principalul nod de 
contradicţii în determinarea axio
logică a operei de artă. Pe cît de 
adevărată este condiţionarea socială 

a artei, cea care o leagă de cercul 
larg de preocupări al unei societăţi, 

într-un anumit moment istoric, pe 
atît de real este aportul cauzal al 
individualismului creator tradus prin 
forţa obiectivizantă a imaginaţiei. Dar 
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are oare imaginaţia creatoare o « va
loare de cumpărare» universal vala
bilă? Determină ea, în fapt, o relaţie 
umană tipică artei şi numai ei? « Nimic 
nu are mai puţin de a face cu meritul 
real al unei opere de imaginaţie», 
spunea G. Santayana, « decît capa
citatea tuturor oameni lor de a o 
aprecia; adevărata piatră de încercare 
o constituie gradul şi genul de satis
facţie pe care o poate oferi celui 
ce-o apreciază mai mult »1 . Nu punem 
discriminatoriu în discuţie - pentru 
moment - validitatea judecăţilor de 
valoare ale anumitor grupuri umane, 
în funcţie de nivelul lor intelectual. 
Dar dacă admitem că plăcerea este
tică intervine ca o lege cu aplicabili
tate relativă, înseamnă că există 
teritorii ale sensibilităţii umane în 
care universalitatea unui anumit ele
ment estetic este nu numai pusă 
la îndoială, ci chiar contestată, spul
berată. Aventura cotidiană a gustului 
este, în acest sens, un exemplu la 
îndemînă: valabilitatea estetică a unui 
anumit produs al intelectului uman 
poate trece concomitent prin toate 
fazele de apreciere posibile , fără ca 
aceasta să ştirbească valoarea obiectivă 
- dacă aceasta poate fi vreodată 
invocată - a creaţiei propriu-zise. 

Relativitatea judecăţilor aplicabile valo
rilor estetice, la care se adaugă recu
noaşterea factorului subiectiv-indivi
dual în geneza şi utilitatea operei 
de artă, sînt însă doi termeni relaţio
naţi, care creează una dintre breşele 
cele mai vu I nerabi le în sfera speci
ficu lui artistic, permiţînd interfe
renţa cu alte sfere ale activităţii 
umane. Pascal spunea că omului îi 
este specifică posibilitatea de a se 
transcende pe sine. Arta este, desigur, 
una dintre formele cele mai carac
teristic umane de transceză, dar nu 
este singură în această situaţie. Ome
nirea s-a înconjurat încă din primele 
ei clipe de existenţă cu o lume în
treagă de emanaţii ale intelectului ei, 
iar în fiecare dintre acestea - fie 
că este vorba despre religie, politică, 
morală, tehnică etc. - există o parte 
din infinita capacitate de transcen
dere a spiritualităţii umane. Dintre 
aceste forme de ieşire din imanenţă, 
arta şi tehnica au avut dintotdeauna 
cea mai spectaculoasă şi imprevizibilă 
evoluţie, în ele par a fi fost găsite 
cele mai plenare forme de proiectare 
a propensiunii creatoare a omului 
şi aceasta nu doar în forma unei 
evoluţii disciplinate, ci prin salturi 
neaşteptate ca anvergură şi direcţie, 
prin manifestări de protocronism ce 
par a sfida uneori logica desfăşurării 
gradate, în timp. În vreme ce arta 
a evoluat însă în domeniul prelu-

1 George Santayana, The Sense of Beouty, 
New York 1961, p. 39. 

crării estetice a experienţei acumulate 
cu ajutorul spiritului, tehnica pare a 
i se fi opus de la bun început prin 
acţiunea directă şi pragmatică asupra 
existentului, intervenind brutal şi 
fără prejudecăţi asupra mediului natu
ral şi a celui artificial, creat într-o 
proporţie covîrşitoare de ea însăşi. 
Şi totuşi, între aceşti doi termeni 
ai activităţii umane a fost sesizată 
dintotdeauna, mai mult sau mai puţin 
conştient, o apropiere, neaşteptate 
afinităţi ce merg uneori pînă la 
paralelisme de intenţii. Fenomenul 
acesta pare cu atît mai straniu cu 
cît, aparent, domeniul de intervenţie 
asupra realului, pentru fiecare dintre 
aceste domenii, este opus celuilalt. 
Nu avem în vedere aici acele întrepă
trunderi de factură rudimentară -
simplificînd, putem spune că există 
o anumită tehnică a artei şi o anumită 
artă a tehnicii ! - ci modul concret 
prin care atît arta cît şi tehnica 
efectuează translaţia de la subiecti
vismul investiţiei de inteligenţă _şi 
pînă la rezultatul real-obiectivabil al 
acesteia, 

Relaţia dintre artă şi tehnică poate 
fi considerată ca unul dintre acele 
fenomene ale civilizaţiei ce nu au 
fost nicicînd perfect lămurite, ba 
chiar au fost trecute sub tăcere 
sau minimalizate ca manifestări margi
nale ale relaţiilor dintre diferitele 
tipuri de preocupări umane. Un 
motiv esenţial al acestei situaţii este, 
pe cît se pare, faptul că fiecare dintre 
aceste domenii, bucurîndu-se de un 
enorm teritoriu de manifestare, a 
evoluat orgolios avînd, în general, 
certitudinea că se descurcă excelent 
fără concursul celuilalt. De aici şi 
pînă la desconsiderarea tehnicii de 
către artă sau a artei de către tehnică 
nu e decît un pas, care s-a făcut de 
numeroase ori. Într-o conferinţă ţinută 
în urmă cu aproape trei decen ii, 
unul dintre cei mai eminenţi savanţi 
ai contemporaneităţii - este vorba 
de fizicianul Werner Heisenberg -
aminteşte, în legătură cu resenti
mentul tipic uman, provocat de im
pactul tehnicizării asupra derulării 
fireşti a existenţei naturale, o destu l 
de ciudată pildă a filosofului chinez 
Cijuan-tzî, pe care ni se pare inte
resant să o reproducem aici 2 : întîl
nind un bătrîn ţăran ce trudea pentru 
a-şi uda ogorul, coborînd şi urcînd, 
cu găleata în mină, dintr-o fîntînă, 
un călător îl învaţă pe acesta să-şi 
construiască o cumpănă pentru uşu
rarea muncii sale. Replica ofensată 
a bătrînului este fără echivoc: « Învă
ţătorul meu mi-a spus: cel ce folo
seşte maşini îşi va îndeplini toate 
treburile ca o maşină ; cel ce-şi înde
plineşte toate treburile ca o maşină, 
va căpăta o inimă ca o maşină. Dar 
cel în al cărui piept bate o inimă 
ca o maşină îşi pierde simplitatea 
cea curată. Cel căruia i-a fost dis
trusă această simplitate curată, acela 
devine nesigur în pornirile spiri
tului său. Iar nesiguranţa în impulsurile 
spiritului nu se împacă nicicum cu 
adevărata simţi re ». 
În ciuda unui incontestabil iz sofist, 
această categorică reacţie antitehno
logică, veche de 23 de secole, ni se 
pare astăzi de-a dreptul uluitoare. 
Dacă introducem noţiunea de «artă» 
în locul « adevăratei simţiri» din 
care arta îş i revendică geneza, ajungem 

t Werner Heisenberg, Dos Naturbifd der 
heutigen Physik, in Dle Kilnste im techn ischen 
Zeito/ter, Darmstadt 1956, p. 40. 

însă, poate, la cea mai imediată expl 
caţie a tuturor teoriilor ce au opus 
vreodată, antinomic, arta şi tehnica. 
Ne-am ocupat cu alt prilej de evo
luţia acestei evident false antinomii 3 

şi nu vom reveni asupra acestui 
capitol. Ceea ce ne propunem în 
continuare este doar sch i ţarea modului 
în care s-a produs şi cor:itinuă să 
se producă nu îndepărtarea, ci apro
pierea termeni lor acestei aparente 
opoziţii de fond. 
Încercasem, ceva mai înainte, să 
« izolăm» două aspecte, la prima 
vedere independente , ale procesului 
de creaţie - este vorba despre rela
tivitatea judecăţii estetice şi de pon
derea deosebită a factorului subiectiv, 
dependent de creator - specificînd 
faptul că la nivelul acestora ar putea 
avea loc interferenţa specificului ar
tistic cu alte sfere ale activitătii 
umane, în speţă - o spunem acum~ 
cu sfera tehnologiei. Am văzut că 
relativitatea aprecierii estetice poate 
provoca, fără drept de apel, scurtcir
cuitarea relaţiei fireşti între cei trei 
termeni primari ai actului de creaţie: 
artistul, obiectul artistic şi bene
ficiarul efortului creator - publicul. 
Într-un asemenea moment de derută , 
menirea existenţială a operei de 
artă poate fi deturnată, parţial sau 
total, prin simplul hazard conjugat 
al acţiunii simţurilor şi a gustului. 
« Plăcerea simţurilor, se ştie, nu 
cunoaşte dogmatismul», spunea acelaşi 
George Santayana, referindu-se la 
lipsa de universalitate a satisfacţiei 
estetice. Dar menţionata deturnare 
a raţiunii de a fi a operei de artă 
poate avea loc nu doar în direcţia 
dramatică a desfiinţării statutului său 
dintîi, prin eticheta kitschului sau 
a non-artei, ci poate avea loc, de 
asemenea în proporţie variabilă, în 
direcţia unei accepţiuni cu suport 
preponderent tehnic. Mecanismul aces
tei mutaţii de sensur i este relativ 
simplu: un individ sau un oarecare 
grup social, cu un anumit grad de 
pregătire intelectuală, condiţionat de 
o anume formă şi fază de inerţie a 
nivelu lui cultural sau de predomi
narea unui cerc dat de preocupări, 
poate fi funciarmente nepregătit să 
recepţioneze mesajul unu i act artistic, 
transformîndu-1 fie parţial, fie integral, 
în altceva - în cazul nostru, în in
formaţie de natură tehnică. Rigoarea 
picturii lui Mondrian îşi poate pierde 
foarte uşor, într-un mediu mai puţin 
favorabil, substratul poetic, rămînînd 
să impresioneze din perspectiva per
fecţiunii tehnice a ritmurilor sale; 
acelaşi lucru se poate întîmpla cu 
o caracteristică lucrare de factură 
op-art, aparţinînd, de exemplu, lui 
Vasarely sau lui Bridget Riley. Anumite 
terminologii utilizate în « artele cu 
suport tehnic» (iertată fie-n e utili
zarea acestei locuţiuni de circum
stanţă) nu ar putea, în cazul acesta, 
decît să mărească gradu I de confuzie, 
acolo unde ecloziunea ei s-a produs 
deja. La Cluj-Napoca, Ştefan Kancsura, 
experimentînd de cîţiva ani posibi
lităţ il e descompunerii şi recompunerii 
luminii prin suprapunerea şi mişcarea 
unor ecrane cu structuri variate, 
realizează o plastică luminescentă, 
preocupată, după propria-i expresie , 
de o incursiune în « anatomia luminii», 
l umină ce devine, pentru el, conco
mitent, «undă-corpuscul», « energie, 
căldură», dar şi « locul de conver-

1 Evoluţia unei false antinomii, ln Arta, 1980, 
nr. 9-10, pp. 27-28, 
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genţă al culorilor» sau «simbol» 
(cu valoare estetică, evident)•. De 
asemenea, despre arta mai sus amin
titei plasticiene americane, autorul 
catalogului expoziţiei sale newyorkeze 
din 1965, William C. Seitz, scria: 
« Ochii par a fi bombardaţi cu ener
gie pură, aşa cum sînt datorită curen
tului (subl. ns., M.T.) lui Bridget 
Riley »5 . Acest «curent» (electric) 
ce se vrea indus privitorului sub 
forma unei senzaţii subiective este 
un gen de produs principal al acestei 
arte, prin care ea acţionează în mod 
nemijlocit, ca un adevărat agregat 
tehnic asupra subiectului privitor. 
Dar impactul tehnologiei poate fi 
şi mai evident dacă ne referim la 
« modulatorul lumino-spaţial» (Licht
Raum-Modulator) al lui Moholy-Nagy 
(o formă timpurie a acestuia a fost 
expusă în 1930, la Expoziţia univer
sală de la Paris), la proiectul monu
mentului dedicat de Tatlin Interna
ţionalei a 11I-a, la « monumentul
lumină » al lui Gabo şi, evident, la 
turnul de lumihă al lui Schoffer. Cu 
cît ne apropiem de ultimele decenii, 
exemplele de acest gen se înmulţesc, 
mergîndu-se pînă la exprimarea făţişă 
a comuniunii dintre artă şi tehnică, 
ca în cazul grupului internaţional EAT 
(Experiments in Art and Tehnology), 
fondat în 1966 cu aportu I esenţial 
al lui Robert Rauschenberg, grup 
promotor al unui gen de « Hap
pening tehnologic» (pentru a împru
muta termenul utilizat de Wolf 
Vostell, el însuşi creator al unui 
spaţiu intitulat «Technological Hap
pening Room »). 

Nu spunem, cu siguranţă, nimic nou 
dacă afirmăm că atît arta cît şi tehnica 
produc, tratează şi emit informaţii. 

4 Arta, 1981, nr. 4. p, 23. 
• cit. apud Heinz Ohff, Kunsr ist Utooie, 
MGnchţn 1972, p. 43. 

Să admitem, în continuare, conform 
uzanţelor, că informaţiile emise de 
opera de artă sînt, în proporţie 
zdrobitoare, cje natură neconvertibilă, 
din punct de vedere practic. Putem 
accepta fără ezitare faptul că lipsa 
aceasta de convertibilitate a infor
matiei artistice se datorează acelei 
co~ponente subiective care mane
vrează în inima actului genetic al 
operei de artă. În opoziţie cu această 
situaţie, s-ar părea - şi de obicei 
aşa se şi întîmplă - că informaţia 
produsă de tehnologie este emina
mente convertibilă , iar procesul de 
creaţie tehnică este, la rîndu-i, emi
namente obiectiv. Nimeni nu proiec
tează un scaun sau o hidrocentrală 
pentru propria lui plăcere şi împlinire 
sufletească: aceste sentimente îşi pot 
face apariţia ca fenomene secundare, 
nelegate cauzal de momentul creaţiei. 
Dar lucrurile nu se petrec întot
deauna aşa. Analiza mai atentă a 
istoriei tehnologiilor oferă, cu o 
frecvenţă mai ridicată sau mai scăzută, 
în funcţie de mulţime de factori 
depinzînd de epoca istorică, nişte 
fenomene oarecum marginale ale teh
nicii care, p1nă una-alta, contrazic atît 
principiul obiectivităţii absolute a 
scopului de producţie cît şi cel al 
convertibilităţii practice a informaţiei 
oferite. Oricine este cîtuşi de puţin 
familiarizat cu specificul creaţiei ar
tistice, va trebui să recunoască faptul 
că maşinile imaginate de Leonardo 
da Vinci, dispozitivul de realizat ana
morfoze al lui j. F. Niceron, seria 
nesfîrşită de automate realizate de 
mecanici de geniu (fenomenalii androizi 
ai lui jaquet Droz sau automatele 
lui Baucanson, ce au stîrnit curiozi
tatea şi admiraţia lui Goethe), androizii 
şi ceasurile lui juanello Turriano, 
ceasornicarul lui Carol Quintul, cel 
ce a fost poate cel mai mare constructor 
de automate al erei preelectronice, 
toate acestea depăşesc cu mult graniţa 

determinismului strict în care se 
încadrează, prin definiţie, opera crea
ţiei tehnologice. Iar dacă mai lipseşte 
un pas pînă la punctul în care antinomia 
artă-tehnică devine total inoperantă 
şi în care cele două domenii sînt 
mai apr6piate ca oricînd, nu putem 
decît să facem referire la o anumită 
formă de «i:ehnică poetică», greu 
definibilă atît cu terminologia comună· 
analizei estetice, cît şi cu aceea utili
zată în tehnologie. Maşinile catoptrice 
de produs miraje, ce figurau în aproape 
toate camerele de curiozităţi ale 
veacului al XVII-iea, maşina de meta
fore a lui Athanasius Kircher, ce 
metamorfoza fizionomii umane în chi
puri de animale, maşina pneumatică 
de sintetizat voci a lui Wolfgang von 
Kempeln, sînt acestea toate oare 
creaţii ancorate în sfera tehnologiei, 
mai poate fi invocată, în cazu I lor, 
neutralitatea utilitaristă, principiu I 
obiectivităţii «apoetice» a actului 
de creaţie, trăsături ce ar fi carac
teristice, prin contrast cu arta, zonei 
tehnologice? Senzaţia nedesluşită a 
necesităţii descoperirii unui sincre
tism al formelor de imaginaţie inven
tivă pare a sta la temelia unor ase
menea « proto-happeninguri tehno
logice». Pe aceeaşi linie se va fi 
avansat, trecînd, de pildă, prin « cla
vecinul optic» al iezuitului j. B. Castel 
(în 1725 aceasta îşi propunea să 
confere nemijlocit culoare sunetului), 
prin « pianul cu lumină» lolosit de 
Scriabin în 1911, la punerea în repre
zentaţie a « Poemului focului», prin 
« optofonul » lui Daniel Vladimir Bara
noff-Rossine, constructivist rus .şi de
signer, printre altele, al primei uni
forme a Armatei Roşii: de aici pînă 
la experimentele cu « reliefuri de 
lumină» realizate în anii '20, la Berlin, 
de către maghiarul Nikolaus Braun, 
la spectacolul de lumină proiectat (şi 
ne~ealizat) de Naum Gabo, în 1929, 
pentru poarta Brandenburg din Ber
lin şi, desigur, la superexperimentele 

foto-cinetice ale lui Schoffer sau la 
statiunile cinetic-lL,1minescente plan
tat~ de Heinz Mack în deşertu I 
saharian, drumul acestor « utopii sin
cretiste » şerpuie te neîntrerupt. N iGi 
o cezură majoră nu pare a marca 
drumul ce începe - pentru a rămîne 
doar în cadru I civilizaţiei moderne -
cu Leonardo sau Kircher şi se încheie 
cu creaţii le imaginativ-tehnologice ale 
ultimelor decenii. 

Exemplele relativ numeroase pe care 
le-am citat nu constituie decît puncte 
de climax pe parcursul desfăşurării 
fără oprire a actelor de transgresiune 
ce străbat, dintr-un sens sau altul, 
membrana hiperpermeabilă care des
parte, la un anumit nivel, arta şi 
tehnica. Esenţial este ca definiţia 
unor asemenea manifestări să nu 
fie categoric condiţionată de asimi
larea acestora în universul foarte 
incert circumscris al «curiozităţilor». 
Analiza mai stăruitoare a fenomenelor 
de interferenţă din categoria celor 
menţionate aici demonstrează, pe 
de o parte, o frecvenţă a lor mult 
mai mare decît se bănuieşte, în general, 
iar pe de altă parte faptu I că repetata 
contaminare reciprocă dintre artă 
şi tehnologie nu este supusă hazar
dului, ci acţionează ca rezultat al 
uneia dintre numeroasele şi legitimele 
forme de manifestare ale procesului 
de extindere a ariei de definire a 
fiecăreia dintre aceste zone ale inte
ligenţei umane. Incidenţa relativ rară 
a cazurilor de interpenetraţie în 
cadrul binomului artă-tehnică e oare
cum explicabilă în epocile în care arta 
pivota în jurul primatului frumosului 
estetic. Nu rămîne decît ca arta 
contemporană, mult mai receptivă 
la extinderea fără limite a teritoriului 
ei de existenţă, să reia şi să diversifice, 
la un nivel de înţelegere superior, 
posibilităţile multiple şi fertile de 
reconciliere în cadrul falsului « cuplu 
antinomic» artă-tehnologie, 
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plimbare 
subiectivă 

mihai ispir 

Un vestit adagiu wildeean («Viaţa 
imită arta ... ») ne însoţeşte de 
multe ori , fără să o ştim, existenta 
zilnică de «supuşi» ai imaginii. Din 
unghiul său, parcurgerea unui muzeu 
tehnic poate părăsi temporar încor
darea neofitului căpătînd aeru l unei 
plimbări curioase şi inocente marcate 
la tot pasu I de coincidentia oppositorum. 
Beneficiul reculului temporal este 
dublat, în acest caz, de avantajul 
perceperii sensibi le a unei realităţi 
ce şi-a depăşit, nu o dată, rolul 
«instrumental» în sistemul activi
tăţilor şi atitudinilor umane pînă la 
a cuceri invidiatul statut de element 
definitoriu al epocii moderne a Istoriei. 
Teritoriul unei asemenea plimbări 
trebuie însă delimitat, de la bun 
început, cu pertinenţă. Trecînd în 
domeniul achiziţiilor mentale preli
minarii (pentru a evita metamorfoza 
lor, în urma unei prea grăbite enu
merări, în tot atîtea locuri comune), 
punctele teoretice-cheie ale dome
ni ului, cum ar fi chestiunea Frumosului 
şi Utilului, demersul pe care ni 
l-am propus, vizitînd, într-o geroasă 

după-amiază de iarnă, Muzeul tehnic 
« Prof. ing. D. Leonida » * a fost 
unul, în esenţă, contemplativ. Am 
pornit însă de la premisa că o decodare 
a succesivelor ipostazieri ale maşinii 

ca « forme simbolice», nu este, 
principial, incompatibilă cu rostul şi 

obîrşia lor, dar mai ales cu gradul 
în care ele au nuanţat şi au modelat 
polifonia diacronică a mentalităţilor. 
Prim document justificativ: Eolipila 
lui Heron din Alexandria, destinată 

obţinerii unui efect de formare a 
norilor în timpul ceremoniilor reli
gioase. Acest exemplu al atît de 
preţuitei, în Bizanţ, arte a mecanis
melor iluziei (thaumatopoiike) atestă, 

fără îndoială, modificările sufer ite de 
conceptul antic de tehne, ca şi pasiunea 
bizantinilor pentru aplicaţiile mate
maticii pure, considerate disciplina 

creativă prin excelenţă în optică şi 

mecanică, o pasiune concretizată de 
pildă în aprecierea contemporană dată 
arhitecţilor Sfintei Sofii. de altfel 
mari admiratori ai lui Heron, în 
primul rînd din unghiul performanţei 
lor inginereşti. Dar Eolipila impre
sionează şi astăzi prin geometrica ei 
simplitate. vizualizînd, parcă, nemij
locit, acea prezenţă participativă a 
gîndirii abstracte în lucrurile mate
riale din care decurgea, în concepţia 
unui Mihail Psellos, valoarea matema
ticii pentru filosofie. 
Totuşi simp litatea nu se fixează pe 
retină ca expresie exclusivă a neopita
goreismului, căci, iată, o regăsim 

exteriorizată într-o cu totu I altă 
ambianţă a spiritului investigator, în 
lumea primelor instrumente pentru 
demonstraţii electrice, realizate în 
secolul al XVIII-iea, a maşinilor elec
trostatice şi a experimentelor lui 
Galvani. Într-o lume care, protopo
zitivistă şi newtoniană, preocupată 

de comensurabilitatea mişcam, a 
acelui încă baroc perpetuum mobile, 
ca şi de cuantificarea a tot ce există, 

deci şi a fluidului ori chiar a impalpa
bilului flux electric, imagina universul 
în chip de imensă orlogerie, inventînd 
totodată pentru organismul uman şi 

pentru cel animal modelele unor 
mecanisme perfect reglate pînă la 
ultimele detalii. 
Şi dacă debutul secolului al XIX-iea 
prelungeşte în spir it scientist analogia 
organism omenesc-maşină, îngăduind 
pînă şi o comparaţie a sistemului 
nervos cu aparatul Morse, finele 
aceluiaşi secol este, îndeosebi, cadrul 
cronologic al fenomenului invers: 
antropomorfizarea maşinii ori asimi
larea ei cu fiinţele biologice (Gunter 
Metken). Indiferent de valorizarea 
morală, pozitivă sau negativă, placată 

pe o asemenea făptură compozită a 
imaginarului colectiv, fie că e vorba 
de «maşina-vampir», de obiectul 
ofensivelor verbale purtate cu vio
lenţă de Ruskin, Morris sau Carlyle, 
ori dimpotrivă, de simbolurile avîn
tate ale unui dinamism fără graniţe, 

cuprinse în omagii literare ocazionale 
dar nu mai puţin exaltate ale vremii 
şi ale căror consecinţe extreme sînt, 
aşa cum s-a mai sugerat, emblemele 
de tipul « roţii înaripate» ori împe
recheri de cuvinte precum faimosul 
«cal-putere», maşina e integrată tot 
mai hotărît unui anumit strat al 
mitologiei cotidiene. Este un proces 
convergent cu tendinţa manifestată 

la nivelul vieţii formelor, de « perso
nalizare» a maşinii, de asumare a 
unei morfologii proprii odată cu depă
şirea « vîrstei ingrate», cînd locomo
tivelor din prima generaţie li se 
atribuiau nume coborîte direct din 
anticomania secolului al XVIII-iea: 
Eol, Neptun, Bacchus sau Vulcan. 
O morfologie indiscutabil «retro», 

1. Tramvai cu cai, 1872-1912; 2. Prima loco
motivd C.F.R„ 1880: 3-6. Tipuri de aparate 
de telefon, sfirşitul SPcolului XIX - începutul 
secolului XX; 7. F6hn, 11.lcrare execulatd Io 
1.A.P. « N. Grigorescu», seeţia Design; 
8. 9, 10. Tipuri de automobil (1888, 1900) 
şi de jeep ( 1949) 

am spune astăzi, cînd o judecăm 

condescendent, cu zîmbetul pe buze, 
prin intermediul elementelor dispa
rate ale unui environment ataşant şi, 

în ochii noştri, puţin ciudat, făcînd 

parte din ambianţa mai largă în care 
« acei oameni minunaţi » îşi desfă

şurau « maşinile lor zburătoare». 
Descifrăm fireşte, aici, rapeluri este
tice ispititoare . oferite împătimitului 

degustător al descendenţelor lui Du
champ în arta modernă. Căci, deprinşi 

cu poetica solitudine a obiectelor, 
cu însufleţirea lor · secretă, cu tăcerile 

şi angoasele lor, nu putem privi un 
pantograf de la 1880, o maşină mu I ti
pi icatoare « Gestetner », un comp
toar de cassă de la începutul secolului 
XX sau tabloul de distributie din 1888 
al unei uzine electrice b~cureştene, 
fără a le asocia simultan prototipuri 
vizuale derivate din dada, pictura 
metafizică, suprarealism, pop-art sau 
conceptualism. Ceea ce ne împiedică, 
poate, să retrăim pe deplin intimele 
convulsii ale istoriei timpurii a de
signului, reflectate, în parte, nu mult 
mai tîrziu, şi în « mitul triumfalist» 
al maşinii (Marc Le Bot), pecetluind 
sciziunea definitivă cu alegorismul 
naiv, mai mult sau mai puţin anti-
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chizant, ca şi cu întreaga teorie a 
Frumosului Ideal. 
Cînd însă , în 1917, Picabia alătura o 
expresie poetică citată din Jules La
forgue ş i un desen industrial (Petite 
sofitude au milieu des soleils) el nu 
urmărea atît să exemplifice o pres upusă 

ruptură fundamentală între cei doi 
termeni ci, mai degrabă, să proclame 
accesul maşInII în sfera afectelor, 
a impulsurilor sau dorinţelor. Şi - de 
ce nu? - în lumea oniricului. Maş ina 

ca argument al reveriei - iată, deopo
trivă, gîndul stăruitor, ivit ş i închegat 
pe parcursul plimbării noastre subiec
tive. 

* infi i n ţat în 1908-1909 ş1 do nat statului de 
către fonda torul său, al cărui nume ii poartă, 
în 1951 , muzeul cuprinde 294 de colecţii 
(mecan ică, electricitate şi magnetism , fizica 
atomică, min erit, extracţie petrolieră, ener
getică, optică, telegrafie cu şi fără fir , telefo
nie, radio şi TV, maşini de calcul , n vigaţ1e , 
aerospaţial, auto-moto, maşirii unelte siderur
gie ş.a.) , un spaţiu pentru expoziţii tempo
rare, o bibliotecă dotată cu peste 20.000 de 
volume, o fototecă şi o brevetotecă . 

<<de mirifica 
phonurgia>> 
călin dan 
«Jucătorul de şah al lui Maelzel » 
este, poate, una dintre cele mai 
fascinante proze ale lui Poe. Lucru 
cu atît mai paradoxal atunci cînd 
aşezăm alături de « Crima din rue 
Morgue »sau« Misterul Mariei Roget » 
zecile de pagini ce dezbat despre 
existenţa automatului. Pornind întot
deauna, sustine autorul, de la reali
tatea imedi~tă a faptului divers, el 
dezvoltă complicate căi logice în 
jurul unui subiect ţinînd întotdeauna 
de zona excitantă a delictului; în 
cazul «automatului», însă, delictul 
nu mai e o crimă oarecare ci însăşi 
existenţa unui obiect ce poate concura 
inteligenţa umană. Este nevoie, desigur, 
de un spirit geometric pentru a 
sesiza gradul de dificultate prezentat 
de construirea unui asemenea automat 
(şi E. A. Poe a fost un astfel de spirit), 
dar, dincolo de aceasta, rămîne fas
cinaţia comună pe care oricine o 
simte în faţa mecanicului/inertului ce 
concurează naturalul/viul. Pentru noi 
nu contează dacă automatul lui Mael
zel era o remarcabilă realizare tehnică 
sau o enormă mistificare. Ba chiar 
putem spune că, în a doua sa alterna
tivă, cazu I este şi mai elocvent: 
realizatorul său a fost în primul 
rînd un geniu psihologic, intuind 
cu precizie interesu I latent, dar de 
o intensitate am zice aproape mania
cală, pe care specia îl poartă perfor
manţelor de acest tip. 
Automatele nu sînt o invenţie re
centă. În epoca alexandrină (s-ar 
putea specula aIcI legătura între 
mimesis-ul pe care orice automat 

1. Orchestron cu tuburi, Muzeul Moldove i; 
2. Gramofoane Edison şi Pathe, Muzeul Mol
dovei; 3 . Orchestron cu bandă per{oratd şi 
viori automate, Muzeul Moldovei 

îl constituie şi perioadele decadente 
în civilizaţii care, după ce au acumulat, 
se m ulţumesc să consume; evident, 
nu se poate generaliza), în epoca 
alexandrină, deci, zoomorful se bucura 
de mare succes : ne-au rămas menţiuni 
despre păsări care cîntau, executînd 
şi cîteva mişcări simple. Umaniştii 
renaşterii, cuprinşi de o frenezie 
demiurgică, redescopereau pe rînd 
deliciile matematice, ale unei false 
antichităţi clasice, epicureismul muzical 
ş i suprema virtute - ingegno, care 
permitea cele mai năstruşnice născo
ciri, de pildă celebrul leu construit 
de Leonardo pentru Francisc I, care 
se deplasa scoţînd din coşul pieptuiui 
flori de crin (în treacăt fie spus, 
pasiunea leonardescă pentru maşini 
este nu atît dovada unei viziuni 
anticipatorii, cît a unei reverii deter
minate de o stare de spirit mai 
generală, dorinţa de dominaţie într-un 
univers ce se supune unor legi ex
terioare mecanicii comune). Nu cre
dem că mai trebuie insistat asupra sa
vuroaselor scenografii baroce, mînuind 
la scara monumentalului automate ş i 
maşinării ascunse. Ş i ajungem astfel 
la ciudatul secol XVII I. Niciodată 
spiritul şi vulgaritatea, raţiunea şi 
futilu I, tenebroasele responsabili
tăţi şi roza inconştienţă, mizeria ş i 
luxura nu s-au alăturat într-un mod 
mai elocvent, mai strălucit, am spune. 
Este veacul în care automatele cunosc 
un nou triumf - al graţiosului com
plicat. Ştim că Hans Schlottheim 
construia în 1582 automate cu instru
mentişti evoluînd în gondole minia
turale, dar acest tip de performanţă 
proliferează cu un raflnament sporit 
în timpul vieţii lui Vaucanson (1709-
1782), care e autorul unui flautist şi 
al altor instrumentişti executînd piese 
solo, precum şi al unui răţoi care nu 
ştim dacă emitea sunete asemenea 
strămoşilor săi alexandr ini, dar în 
mod sigur îngurgita şi digera alimente 
(informaţie folosită şi de Poe, din 
« Scrisori despre magia naturală» 
de David Brewster). 

Literatura de specialitate face o dife
renţiere categorică între automatele 
muzicale, menite să măgulească acea 
dorinţă de a fi uimiţi pe care o păs

trăm din copilăria noastră ca indivizi/ 
specie şi instrumentele mecanice pre
zentînd în primul rînd un interes 
muzical. Din punctul nostru de vedere, 
afirmaţia e falsă. Nu numai că prin-

cipiul tehnic de bază este iden
tic la ambele categorii dar, mai mult, 
originea lor comună se află în evo
luţia către complexitate a instrumen
telor muzicale. Putem merge mai 
departe, afi rmînd că transformarea 
acestora din urmă constituie, ca 
proces, o protoistorie ş i un model 
pe care îl reia, mai tîrziu dar şi în 

paralel, manufactura automatelor şi a 
instrumentelor mecan ice. De la stră
moşii instrumentelor de suflat, de la 
vielă pînă la orgă şi clavecin este 
un drum, marcat de creşterea barierei 
tehnice între ideea de sunet şi redarea 
lui. Cu fiecare pîrghie şi supapă, cu 
fiecare căluş sau şurub , ritmurile 
naturale ale sunetelor au fost trimise 
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progresiv către zona abstracţiei tonale. 
S-a spus, în mod nejustificat, că perfec
ţionarea şi evoluţia instrumentelor 
muzicale se datorează unei permanente 
încercări de echivalare a vocii umane 
în bogăţie şi posibilităţi. De fapt, aşa 
cum o trompetă marină sau o viola 
d'amore se distanţează de aluziile 
anatomice, căpătînd o încărcătură 
ornamentală de edificiu, sunetele emise 
aparţin şi ele unui alt teritoriu. 
Instrumentul şi muzica născută de el 
se constituie ca o altă natură. Aceasta 
este raţiunea subconştientă a deghi
zării în instrumente muzicale, prac-

ticată în balete la curtea lui Ludo
vic XIV. Instrumentul devine un 
«caracter», o personalitate distinctă, 
dar nu în felul animalului din fabu la 
lui La Fontaine, care se antropomor
fizează, ci în altul, armonic, celest. 
O gravură de epocă ne înfăţişează 
alăturate personajul cu masca solară 
(le Roi Soiei!) şi pe cel purtînd pe 
chip o lăută. Armonia pithagoreică 
reuneşte registrul uman şi pe cel 
divin într-o existenţă unică prin 
sunete: universul cu sferele, elemen
tele şi constelaţiile capătă într-o repre
zentare forma unei viori. 
Nu ne mai poate surprinde atunci 
că ia curtea ducilor de Burgundia, 
în secolul XV, un astrolog (Henri 
Arnault von Zwolle) este cel care face 
releveul unui clavecin cu precizia şi 
minuţia deprinse probabil în desfă
şurarea hărţi lor cereşti. Reprezen
tările de instrumente muzicale (prin
tre ele viela - o primă formă de meca
nizare a emisiunilor sonore) sînt 
frecvente în tratatele de astrologie, 
constituindu-se astfel o adevărată sim
bolică, bazată nu atit pe forma instru
mentului, cît pe funcţia sa, pe tipul 
sonor ce îl reprezintă. Artele eso
terice găsesc de altfel un colaborator 
preţios în muzică şi pe lingă practica 
incantatorie (există de altfel şi o 
notaţie muzicală cu caracter iniţia
tic - enigmaticul canon), acompa
niamentul muzical propriu-zis este 
important în divinaţie şi în alte demer
suri de natură secretă (alchimie, cău
tarea pietrei filosofale). De fapt, 
tehnicile extazului îşi asociază întot
deauna muzica melopeică, a instru-

1. Viela din Moldova, Muzeul Moldovei: 2. Orgd, 
vedere interioord, grovurd, sec. XVIII: 
3. Canon circular de Baudl Cordier, sec. XV: 
4. Costum şi instrumente muzicale, gravură, 
sec . XVII; 5. «Mina» imaginatd de Guido 
de Arezzo, cu notaţia gomei hexatonlce: 6. Sim
(onion ceas, cu trei discuri cu redare simultand 

mentelor de percuţie şi/ sau de alt 
tip, existînd o legătură directă între 
starea de transă, de comunicare hipno
tică etc. şi ambianţa sonoră. Un celebru 
tratat de alchimie, Atalanta Fugiens 
(cu folosirea ambiguă a termenului 
fugă - alergarea şi formă muzicală) 
are toate formulele aşezate sub scurte 
partituri; muzica îndeplineşte aici o 
funcţie mnemotehnică şi incantatorie 
deopotrivă. 

În acest punct se produce diferenţa 
esenţ ială între instrumentele muzicale 
manuale şi cele mecanice. Primele au 

avantajul supleţii conferit de con
tactul direct cu stările umane, cele
lalte au avantajul memoriei. lhstru
mente mecanice, automate, cutii muzi
cale există de fapt ca atar·e deoarece 
sînt pentru sensibilitatea comună un 
echivalent al partiturii, căi ale memo
riei. « Dacă o notă se produce, ea 
s-a n ăscut în inima omului» spune 
un vechi text chinez, iar omul simte 
nevoia să rememoreze cele petrecute 
în «inima» lui, ca o condiţie a supra
vieţuirii. A-ţi aminti înseamnă a lupta 
împotriva morţii (Malraux), iar muzica 
este un domeniu concentrînd în 
sine însuşi principiul revenirii (forma 
sonată , simetriile şi motivul, com
poziţia modulară a fugii sînt atît de 
specifice exprimării muzicale, încît 
forma « construcţie muzicală» e apli
cată şi exemplelor din literatură sau 
arhitectură ce se supun aceloraşi 
formule). Notaţia muzicală a fost 
primul pas (şi multă vreme singurul) 
către o garanţie a permanenţei sune
tu lui. Placa de lemn sau de oţel 
gravată cu ciudatele semne rămîne 
garanţia virtuală a unei existenţe 
efemere dar oricînd repetabile. Simpla 
realitate a partiturii poate conferi 
unor obiecte-suport un caracter sacru , 
iar evenimentul sonor ne pîndeşte 
în cele mai neaşteptate situaţii: pe 
lama unui cuţit pentru desert (piesă 
de argintărie renascentistă) este notată 
partitura unui Gratia Dei care se 
intonează după masă . 
Ca orice scriitură şi cea muzicală IşI 
depăşeşte atribuţiile de suport-mesaj 
pentru a căpăta investituri simbolice 
sau virtuţi de pură vizualitate. Să 
observăm că legăturile atît de des 
citate între muzică şi matematică 
sînt mult mai pregnante de visu. 
Arhitectura mentală a interpretării 
devine epură palpabilă în notaţie 

( « Tout par compas suy composes » 
sună textu I ce însoţeşte un rondo 
de Baude Cord ier - secolul XV) şi e 

interesant de constatat că, în căutările 
ce au marcat instituirea unui sistem 
unic de notaţii, Franciscus Bossinensis 
(«Tenori e contrabassi intabulati » -
1511) foloseşte semnele (croşete, cap 
de viperă) ce constituiau alfabetul 
secret al ma~onilor din companio
najele marilor şantiere medievale. 
Construirea Unei catedrale şi a unei 
melodii se bazează pe aceeaşi mistică 
a cifrelor şi echilibrelor armonice. 
În mecan ica muzicală, construcţia de
vi ne vizuală. Aceste angrenaje nasc 
această muzică. Privitorul face instinc-
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tiv o transgresare a recepţiei sonore 
în registrul vizual şi are satisfacţia 
dominării unui fenomen altfel impal
pabil. Automatele, ca şi instrumentele 
mecanice, nu atrag atît prin stranie
tatea şi bogăţia formei, cit prin rigoa
rea maşinăriei care este doar aparent 
familiară sub carcasele strălucitoare, 
fiind de fapt la fel de misterioasă ca 
şi procesul de producere a sonurilor. 
Automatul nu este aparenţa, nici 
învelişu I sonor, ci acea forţă deter
minantă a mişcării care face ca totul 
să se întîmple la vedere, rămînînd 

însă inexplicabil. Privind discurile sau 
cilindrii cu mici puncte (cuie sau 
perforaţii) diseminate pe ele şi purtate 
în rotaţii lente, în intersectări de 
suprafeţe curbe, să ne amintim expli
caţ ia pe care Kepler o dădea muzicii 
sfere lor': datorită velocităţii diferite, 
corpurile cereşti produc sunete dife
renţiate, ce se îmbină într-o simfonie 
celestă. 

Automobi I/cutia/instru mentu I mecanic 
sînt pretexte acustice minore pentru 
o desfăşurare impresionantă a puterii 
noastre de fabulaţie şi invenţie. 
Născute în epoca delirului rococo, ele 
au parura aberantă a unei arhitec
turi ce contrazice ratiunea echili
brelor fireşti. Salonul de muzică de 
la Sans-Souci şi o cutie « orchestron » 
diferă doar ca dimensiune, ele fiind 
deopotrivă o ampli fi care şi o reducţie 
a ideii de bibelou. Viciată de alte 
ambiţii, ale perfecţionismului şi per
formanţei tehnice, partea mecanică 
pro! iferează şi ea exagerat comparativ 
cu efectul muzical. Cel mai complex 
instrument mecanic - componium-ul 
lui Diederich Nicolaus Winkel-poate 
să reproducă variaţiuni practic infinite 
pe o anume temă, dar calitatea acestei 
performanţe stă mai ales în latura 
sa spectaculară. 
Muzica este « aritmetica inconştientă 

a sufletului», dar pentru perceperea 
ei ca atare este nevoie de con-

https://biblioteca-digitala.ro



sumarea unui efort cultural. În 
general, prima noastră reacţie este 
cea de barbari fascinaţi în faţa 
miracolului sau de copii dornici 
să descopere secretele păpuşii: între 
abstracţiunea muzicii redate de patefon 
şi savuroasa minauderie emanată de 
simfonioane, ariston, carillon, o vom 
prefera în secret pe cea de a doua. 
Athanasius Kircher, în ultimul capitol 
al lucrării sale Phonurgia nova (inti
tulat Appendix de mirifica phonur
gia), ne vorbeşte despre celeb rul 
în vremea sa Michele Todini, muzician 
şi constructor de instrumente şi 
automate, care, într-o demonstraţie, 
a cîntat la archiclavicymbalum, rezo
nînd de la distantă trei misterioase 
instrumente de c~arde. Se pare că 
adevăratele automate muzicale rămîn 
ale imaginaţiei. 

navele: 
zbor 

plutire • 
51 
' 
radu procopovici 

Istoria ambarcaţiunilor se desfăşoară 
de la simplu la complex, pentru a se 
desăvîrşi, în zilele noastre, într-o 
regăsi re a formelor elementare, în 
paralel cu apariţia unor nave stranii 
a căror ciudăţenie formală se justifică 
doar prin noutatea şi prospeţimea 
modului de producere şi folosire 
a energiei, a cinetismului. Vechea 
monoxilă poate f1 considerată o reali
zare mimetică a formelor produse de 
natură în scopul împlinirii printr-un 
proces mecanic - plutirea - a com
plicatei difuzări a speciilor în spaţiu. 
« A pluti» este versiunea mai subtilă 
a verbului « a zbura». Sămînţa înari
pată devine emblema relaţiei ecologice 
fundamentale dintre biologie şi meca
nică, adică dintre zone ale naturii 
diferit specializate, plurivoc articulate 
între ele în relati i alternative de 
subordonare. Dese~ele lui Leonardo 
da Vinci în care au fost încercate 
tehnici ale zborului reprezintă analize 

de modele naturale. Pornind de la 
aceste desene, se poate institui o 
dihotomie a cercetării în care « a 
pluti » şi « a zbura» devin unghiuri 
distincte de abordare, avînd efecte 
formale diferenţiate ca expresie. Ast
fel, cercetarea plutirii trebuie înţe
leasă ca descoperire a puterilor, a 
curenţilor din fluide, conducînd la 
descoperirea aripii ca unealtă de citire 
şi folosire a energiiilor naturale. Pe 
alt plan, apare imperativul desprin
derii, al ieşirii din inerţie, fapt ce a 
inspirat frumoase elanuri pentru reali
zarea îndrăzneţului zbor. O sfidare 
titanică a gravitaţiei - asemenea pro
vocărilor pe care opticienii le-au 
adresat adîncimilor de dincolo de 
superficia lucrurilor - a determinat 
rare şi preţioase iniţiative în cerce
tare;i pragmatică, cu deosebită exem
plaritate umanistă. Metafora lor are 
specific efortul de a depăşi complexul 
terestru, de pedestraş, din care omul 
încearcă să iasă prin pură artificio
zitate. Legătura de glie se cerea 
rezolvată chiar prin negarea acestui 
complex - de fapt, agravîndu-1 - prin 
descoperirea unei energii menite să 
înfrunte forţele din natură, o energie 
stăpînită de om, produsă şi manipulată 
de el. Zborul reprezintă, ca act 
fizic în care se investeşte o aspiraţie 
sufletească, o înfruntare a naturii 
prin construirea unor circuite ener
getice autarhice - adică artificial opuse 
puterilor-curenţi din natură. Pentru 
psihanaliză este importantă deosebirea 
semantică între zbor ş i plutire, mai 
ales în contextul contemporan definit 
prin acuitatea practică şi etică a 
reintegrării ecologice . Comparînd 
navele cu pernă de aer şi avioanele 
cu geometrie variabilă, realizăm în 
ce măsură forma exterioară, care 
exprimă interacţiunea forţelor arti
ficiale, stăpînite de om, cu puterile 
naturii, devine măsura puterii, chiar 
a violenţei tehnice opuse naturii în 
orgoliosul efort de desprindere. Aspi
raţia umană către o desprindere ideală, 
interpretată din unghiul « complex1.1-
lu i terestru», duce astfel la supralici
tarea dezlănţuiri lor de energie, întîl
nind , ca mit alternativ, situaţia uceni
cului vrăjitor. Folosind doar segmente 
ale circuitului universal de forţe, 
puterea tehnică produce aparate 
monstruoase, versiuni moderne ale 
sfinxului în care este înglobat şi 

omul. Astfel este mutilată Natura 
din om. 
Toate aceste manipulări şi, mai ales, 
produceri de energie au nevoie, cel 
mai adesea, de anvelope de o stranie 
şi expresivă/expresionistă complicaţie. 

În principiu, construcţiile tehnice pure, 
încă nemodelate, neşlefuite de o înde
lungă experienţă a plutirii - adică 

a navigării pe curenţii din mediile 
fluide - au acest aspect caracteristic 
de sfincsi greoi, exprimînd versiunea 
monstruoasă a « formelor necesare», a 
necesităţii înţelese trunchiat. Citim 
în ele circuitele energetice, punctele 
de risc consolidate, asigurate contra 
exploziilor neaşteptate. Complexul 
terestru a proiectat ideal zborul ca 
aspiraţie exemplară, dar a realizat 
concret doar înjghebări complicate 
ce sugerează ciudăţenia unui laborator 

1. Corabie romdneoscd. sec. XY, frescă. mă
năstireo Suceviţa: 2 GINA HAGIU: Bricul 
Mirceo, desen, 3 EUGEN POPA: Bărci pe 
fluviu, tuş 

mai mult decît sublima simplitate 
a mişcării libere. Nava-laborator are 
o taină atrăgătoare pentru neofit 
întrucît îi stimulează puterile imagi
native prin declanşarea curiozităţii -
model profan al motorului cercetării. 
Această «taină» se dovedeşte a fi de 
fapt un fals, întrucît specialistul poate 
iniţia oricînd pe oricine în procesele 
tipice care animă instalaţia. Există, 

pentru specialist şi depanator, o 
aventuroasă viaţă a mecan1e11 unui· 
angrenaj cunoscut, întrucît apar defec
ţiuni neconforme cu instrucţiunile 

de folosire, dereglări neaşteptate 

produse de reziduuri, de aritmii şi de 
impurităţile exterioare. Acestea obligă 
pe tehnician să-ş i descopere un talent 
de cercetător care se api ică neprevă
zutului ce străpunge carapacea sis-
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1. Navd militord romand; 2. Galere cu un 
catarg, sec. XVI; 3. Galerd cu doud catarge, 
sec. XVIII; 4. Gafeosd-novd cu rame şi vele; 
5. Goeleta romdnd « Mariţo », lansată Io 
1843 

36 

temelor autarhice, un talent de alt fel 
decît cel al savantului: nu sînt inves
tigate zone cuprinzătoare ale căror 

coordonate structurale sînt modelabile 
ci angrenaje de amănunt cu determi
nări particulare şi specifice în care 
trebuie controlată aparenţa hazar
dului. Gradul de previzibilitate a 
intervenţiei factorului incidental este 
indefinit în aplicaţiile talentului tehnic, 
opunîndu-se cercetării pure care este 
cel mai des finalistă, exercitîndu-se 
în sfere problematice conturate. Ast
fel, orice maşinărie satisface orgoliul 
de «cercetător» al fiecărui om, pro
punînd o alternativă rebusistică şi 

ludică a pragmatismului. Utilul este 
proiectat în imaginar prin întîmplările 
tehnice care construiesc o istorie a 
angrenajului, alta decît ordinea rigu
ros construită de savant în cerce
tarea proceselor modelabile. 
Totuşi, ambarcaţiunile, de la atot
cuprinzătorul port-avion pînă la sim
pla scîndură de surfing sau de la 
nesfîrşitele plute p,na la batiscaf, 
rămîn cele mai consecvente expresii 
ale plutirii, Frumuseţea tehnică a 
vaporului cu zbaturi se datorează, 

poate, tocm;ii comparării involuntare 
cu edificiul invers al morii de apă. 

Mărimea şi puterea deosebită a ele
mentului în care lucrează angrenajul 
plutitor au impus iniţial, cînd nu i se 
putea opune o energie artificială com
parabilă, cînd carcasa, adăpostul navi
gatorului, putea fi str ivită de un val. 
căutarea firească a formei aerodi
namice ca o descoperire a versiunilor 
aripei arhetipale. Un exemplu de 
unealtă zburătoare care se întîl
neşte ca model fizic de formă ideală 
cu mari le nave şi cu « sămînţa înari
pată» este bumerangul. Odată înţe les 

astfel principiul plutirii ca descoperire 
a puterilor-curenţi din mediile fluide, 
posibilitatea zborului este dovedită. 

Dificultatea rămîne de rezolvat în 
ce priveşte înglobarea de adăposturi 

pentru om -arca atotcuprinzătoare -
şi captarea cit mai eficientă a curenţilor 
utili - la limită aflîndu-se tehnica de 
supunere a energiei gravitaţionale. 

Pînzele velierelor înmulţesc efectul 

curentului aerian, iar silueta vasului 
alege apele , reducînd termenii înfrun
tării dintre mişcarea oceanului şi 

drumul dorit al navei. Vaporul se 
poate defini ca îmbinare a unei forme 
lamelare cu un ecran aerian. Există 

proiecte de nave zburătoare-proiecte 
utopice - ce sînt vapoare cu multe 
catarge şi un mecanism de trans
formare a energiei captate într-un 
sistem de reacţie. În aceste cazuri, 
nava ar fi un dispozitiv de inversare 
şi anulare a curenţilor atmosferici care , 
în pragul fantasticului, devine chiar 
modelul mecanismului de dirijare a 
gravitaţiei, Un exemplu ilustru este 
«nava» lui Cyrano de Bergerac. 
Complet opus dezvoltării sistematice 
de energii ce face posibilă desprin
derea de sol şi dirijarea plutirii se 
constituie pitorescul tehnic al arhi
tecturilor plutitoare şi cel al portu
rilor. Frumuseţea tehnică se defineşte, 
în acest context, ca o poetică i magi
nară a depărtări lor, o nostalgie a 
mobilităţii pe axa şi cu viteza legendară 
a gîndului. O viaţă cu ritmuri spe
cifice, cu o disciplină acceptată răbdă
tor în rigoarea sa, uneori ostilă şi 

riscantă, o dorinţă de înfruntare 
genuina cu puterea oceanului. cu 
întinderea, au atras un Gordon Pym 
şi un Robinson în aventuri stranii, ce 
se încolăcesc şi se suprapun curentului 
firesc al întîmplărilor, ca nişte istorii 
în interiorul istoriei. Sînt elipse tem
porale, cicluri excepţionale, de fiecare 
dată altele, care se desfăşoară între 
două porturi. Nava ostenită, cu pîn
zele strînse, în rada unui furnicar, 
se opune calei închise, locului limitat şi 
întunecos - labirint construit de Gor
don Pym prin mişcările sale ce trebuiau 
să dezorienteze reflexele topo
grafice ale celorlalţi matrozi, Struc
tura deschisă a covertei, pregătită 

şi pentru zilele calme, epuizante, cînd 
« vîntul cade», şi pentru nopţile cu 
furtună, cînd avaria pluteşte în aer, 
este o adevărată arhitectură compo
zită, cu tot « strictul necesar» supra
vieţuirii în cazuri limită. « Pluta 
Meduzei » evocă un astfel de caz, 
depăşind. ca realitate istorică, orice 

previzibilitate în ceea ce priveşte 
«necesarul» de salvare, condiţiile 
supravieţuirii. 
Zborul şi, mai ales, plutirea transfor
mă navele din mijloace de străbatere 
a mediilor inaccesibile piciorului în 
locuri de verificare etică . Nu este 
lipsită de importanţă reamint irea para
bolei celui ce merge pe apă. Depă
şirea unei neputinţe poate fi izvo
rîtă din orgoliu şi-l poate amplifica 
- sensul autentic al plutirii exprimă 
dobîndirea unei integrări etice a 
naturii. Ca argument se poate cita 
legenda, în mod semnificativ şi păgînă 

şi creştină, a călătorului aruncat 
în valuri şi salvat de animalele marine, 
de peşti. Vom evoca peştii şi păsările 

ca ramur i paralele ale evoluţiei bio
logice, spre a căror recuperare, în 
căutarea integrării, omul şi-a făurit 

nave. Înţelegem că istoria navigaţiei, 
cu figura exemplară a descoperito
rului - Columb, este o împlinire a 
dorului de eliberare, a căutării locului 
complet, ideal - El Dorado. Ea depă
şeşte istoria navelor, aşa cum orice 
fapt depăşeşte făcutul, întrucît devine 
verificare a puterii omului de a-şi 

suporta efectele propriei îndrăzneli, 

mai dificilă decît declanşarea mecanică 
a forţelor smulse naturii. Navigaţia 

ca plutire este un prilej de meditaţie, o 
încercare a timpului. Vapoarele, ca 
şi eroii din vechi imagerii de epocă, 
poartă stră luci rea gradelor dobîndite 
în luptă, cu arme ce nu sînt niciodată 
perfecte. Vapoarele care au ajuns în 
muzeu omagiază - discurs ilustrat şi 

în secţiuni ale expunerii permanente, 
la Muzeul marinei din Constanţa -
cortegiul navelor din adîncuri. Fru
museţea tehnicii navIgar11 este în 
cel mai înalt grad o frumuseţe 

însumată istoric, o frumuseţe epo
peică. Revenind adesea la vapoare, 
ne oferim posibilitatea de a controla 
orgoliul tehnic de azi, cu indiferenţa 

sa la efectu I îndepărtat în istoria 
umană. Tehnicile de zbor şi de plutire 
sînt o realizare efectivă a contactului 
dintre timp şi spaţiu, ca sens al conti
nuităţii, al fluidităţii ce depăşeşte 

ritmul sacadat, discontinuu şi incert 
al paşilor. 

1 
r 
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bursierii 

adrian guţă 

Să aduni în aceeaşi sală pictură, sculptură, 
grafică, scenografie şi ceramică nu înseamnă 
a fi şi realizat un dialog al artelor, idee mult 
vehiculată în timpul din urmă pe plan teoretic, 
ca şi în activitatea expoziţională. La manifestarea 
de la Galeria Eforie (ianuarie - februarie 1982) 
a bursierilor Uniunii pe anul 1981, e vorba, 
evident, de o comuniune conjuncturală. Totuşi 
vom afirma că există elemente comune, la 
nivel conceptual şi formal, care apropie pe uni 1 

din expozanţi, şi chiar o anume atmosferă-liant, 
ce învăluie întreaga expoziţie: alegerea celor 
şapte este a artei-problemă, avînd drept conse
cinţă opera deschisă. Argumentele se ivesc 
din studierea fiecărui membru al grupului 
(apropiaţi ca virstă şi" dată a absolvenţei -1978 
-1980, T,tu Toncian la Cluj-Napoca, ceilalţi 
la Bucureşti). Pe lingă inerentele diferenţe, 
ni se pclr interesante unele apropieri, ce le 
poţi bănui, ale unei generaţii artistice, eventual 
cea mai tinără, cu o conştiinţă de sine inci
pientă. 

Gruia Floruţ. O pictură sugerînd simultan 
multiplicitate şi laconism semantic. În raportul 
ngurativ-abstract, pe de altă parte, termenii 
apar uneori împreună, ducînd la o ambiguitate 
nepeiorativă a imaginii . Obsedat de o cutare
haşurare permanentă a formelor, Gruia Floruţ 
ne trimite cu gîndul, printre altele, la o vîrstă 
geologică îndepărtată, la o stare flu,dă a mate
riei, ce lua o infinitate de alcătuiri. Apelul la 
« primitiv» ar avea deci, aici, un sens de li-

mită temporală. Există o formă - repetat 
invocată pictural - care, împ, eună cu altele, 
sugerează un vocabular simbolic străvechi 
şi actualizat, sub tutela cuprinzătoare a sem
nului plastic un elipsoid imperfect, aplatizat, 
acoperit parcă de un înveliş protector. cutat 
- pot fi feşele ce ascund un prunc, o mumie, 
poate fi Începutul sau Sfirşitul. Unele semne
simbol şi chiar cromatica (griuri calde şi brunuri 
preţioase ori accentele grafice) ii plasează pe 
tînărul artist într-o zonă de obiectiv 1re, de 
forjare a formelor. 

Ştefan Râmniceanu . Sînt mai multe motivele 
care îndeamnă să te distanţezi de cele trei mari 
pînze, pentru a le recepta vizual adecvat. 
Unul porneşte de la dimensiuni; pe de altă 
parte, picturile lui Ştefan Râmniceanu se 
«compun» în ansambluri închegate, monu
mentale, de la distanţă, ignorind detaliile, 
iar cit despre «subiect», el este eliminat -
lucrărde se constituie mai degrabă in meditaţii 
şi îndeamnă la aceasta pe privitor. Contururile, 
suprafeţele, volumele, epurate de accidente 
baroce, au simplitate şi amplitudine clasică, 
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contribuind la un echilibru nu doar· ormal. 
ci şi spiritual. Reculegerea filosofkă sugerată, 
elementele constitutive ale imaginii, fronta
litatea, perspectiva simplă, monumentalitatea, 
soliditatea argumentează o atmosferă arhaică, 
«citită» prin simboluri, cu rădăcini în civi
lizaţia şi cultura noastră veche, a lemnului, 
poate şi in altele cu o arie mai amplă. Unele 
d,n aceste trăsături amintesc de Marin Ghera
sim, Râmniceanu, cu respect pentru finisaj 
şi tehnică, elaborează îndelung culorile, iar 
distanţarea anulează impresia de fărimiţare 
cromatică şi păstrează soliditatea formei. 

Ana Golici cultivă ambiguitatea şi sinteza 
formală pornind de la alte repere. Atrasă de bio
logic, creează cu migală un univers fantastic, 
ivit din studierea microcosmului privit detaliat 
printr-o lentilă măritoare, parcă, şi recompus 
de imaginaţie în fragmente de macrocosm 
labirintic-baroc - un regn intermediar între 
vegetaţie şi nlnţele minuscule ce o populează. 
De la adevărate studii de plante, cochilii, 
insecte, graficiana trece la cicluri de interpre
tare a realului, din ce în ce simplificat sau, 
dimpotrivă, tot mai complicat de adăugirile 
ficţiunii plastice. Variante în creion, tuşuri, 
chiar cerneală, labirinturi lineare «dirijate» 
parcă de hazard ori de un ritm ascuns, amintesc 
pe americanul Tobey. Aglomerarea liniilor 
subţiri, întrerupte. împletite ca o ţesătură 
fină, se închide în perimetre ample şi totul 
capătă monumentalitate. Imaginile acestea 

sînt vizualizări ale unei sensibilităţi excesive şi 
amintes,: demersul creator al lui Ion Gheorghiu 
în ultimii an 1. 

Nicolae Drăguş:in. Schiţele sculptorului 
grupului par înregistrări rapide ale unor 
idei plastice. E evidentă o geometrizare 
«rudimentară» ce dă monumentalitate 
şi anunţă tipologia concretizărilor spaţiale 
care, parţial, îl înscriu pe Drăguşin în 
plutonul celor care cultivă « arhaismul 
arheologic}), Remarcăm apoi tipul de 
basorelief: pe panouri de ghips casetate 
evoluează. secvenţele unor cicluri luc rate 
în relief plat şi chiar în varianta modernă 
a reliefului adînc. Într•un altorelief («Friză de 
cai ş1 călăreţi>}), pentru care punctul de por
nire este mişcarea, ritmul formelor, probleme 
nu destul de clar rezolvate - volumele , vag 
individualizate, par fie roase de timp, fie apar
ţinătoare perioadei arhaice în evoluţia unei 
culturi antice. În sfîrş1t, un bust feminin în 
piatră (ronde-bosse) ale cărei fisuri (eventual 
şi provocate) sint exploatate formal şi chiar 
cromatic; de efect este aici dialogul suprafe
ţelor şlefuite, unduioase, sugerînd fernini
tiltea, cu cele aspre, neprelucrate. 

Tania Leu . O elJborare documentată şi aten
tă a proiectelor scenog rafice caracterizează 

activitatea Taniei Leu, activitate înglobînd 
mai multe genuri ale spectacolului. Sint gru
pate mai multe schiţe -studiu după monumente 
importante din istoria arhitecturii universale, 

după costume aparţinînd preferenţial Renaşte
rii, constituite în material documentar. Linia 
se înfăţişează în cîmpuri de forţă ori în trasee 
fluente, simpl1ftcind, în căutarea ansamblului, 
sau insistind pe detalii. Semnalăm şi reprezenta
rea unor sisteme de arhitectură a decorului. 
Din punct de vedere plastic, atrag atenţia 
mai ales cîteva studi I complexe în culoare, 
ce depăşesc stadiul monocrom al eboşei şi 
în care se evidenţiază simultan griurile colo
rate şi graflsmul. Enumerarea etapelor elabo
rării scenografice se opreşte la schiţele « fini 
sate» pentru piesa « Porunca a 7-a » de Dario 
Fo . O edificare completă ar fi impus însă, cre
dem, şi prezenţa unor machete - spaţiul 
expoziţional, deşi restrîns, o permitea. 

Ernest Budeş . Ceramica acestuia are toate 
virtuţi le scu)pturi i de interior, nefuncţională, 
decorativă. lncl1năm a identifica drept princi
pală sursă de inspiraţie organicul, mai ales 
regnul vegetal. Acestei remarci ii adăugăm 
pe cea sugerata de evidenta plăcere a lui 
Budeş în crearea cu fertilitate imaginativă a 
unor forme abundente, baroce, şt sintem 
tentaţi să-i apropiem lucrările de grafica 
Anei Gol ici, într-un interesant dialog bidimen
sional-spaţial. Cromat1ca ceramistului este mai 
exuberantă. Volumele se află în relaţii dim1mice. 
Cîteva interesante ansambluri înglobează , 
pe lingă formele de i n spiraţie organică, figu 
rine feminine ce amintesc Venerele steato
pige primit i ve, oglindite în suprafeţele sco
bite în dreptul cărora sint aşezate - sugestia 
fertilităţii neîntrerupte a Naturii. Pentru rea-

lizarea decorativismului şi a picturalităţii, 
Budeş exploatează (vădind şi vi rtu ţi tehnice) 
efectele a diferite glazuri. Unele lucrări tri
mit la aspecte din ampla expoziţie a lui Ion 
Gheorghiu de acum cîţiva ani. 

Titu Toncian. Alt unghi de abordare nece
sită creaţia acestui al doilea ceramist din expo
ziţie. Dezinteresul pentru funcţionalitate are 
premise diferite. Clujeanul ne demonstrează 
că această ramură a « artelor decorative>> 
poate fi un mediu prielnic experimentului ar
tistic. Rezultatele elaborări/or sale par, simultan , 
probe ale aleator iului în artă, sclipiri ale 
ludicului la un post-dadaist, dar şi <<alinieri» 
la mult răspînditul, iată, în tinăra generaţie, 
«arhaism}> - de data asta ancorat în evoluţia 
geologică ori in aluzia la silexurile primitive; 
cîteva «pietrice le » ceramice ordonate în 
jurul uneia verticale, pe pluş roşu, unele 
trave r .;ate de ciudate semne grafice, pot tri
mite la r espectul istoriei şi la enigmele ei încă 
nerezolvate. Creaţia lui Titu Toncian impune 
o decodificare la rindul ei creatoare. Această 
ceramică simplă, neglazurată, ignoră rolul 
decorativ ce i se acordă îndeobşte genului, 
şi îşi ană locul mai degrabă în galerii populate 
de căutărde avangardiste ale artei contempo
rane. 
Caracte, ul de operă deschisă, temeinicia 
meseriei , iată ce face să stea bine împreună 
creaţiile acestor tineri. Trăsături cărora li se 
adaugă nota arhaică a unora, enunţată diferit, 
ori inspiraţia biologică la alţi 1, ca şi pendularea 
între simplificare şi bdrochizare a formelor. 
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Liviu Suhar (Galeriile Municipiului). A devenit 
aproape un loc comun includerea insistentă a 
lui Liviu Suhar în marea familie (sic!) a supra
realiştilor, cu toate ramurile ei ante-, inter
şi post-belice. Nu este momentul potrivit 
pentru a polemiza pe această temă, cu toate 
că ni se pare discutabilă pînă şi uşurinţa cu 
care se acceptă recurenţa amintitei metode 
de c reaţie plecînd doar de la o serie de aspec
te exterioare: dincolo insă de aceste consi
derenLe şi pentru a rămtne în cadrul circum
scris al picturi1 lui Suhar, avem certitudinea 
că analogia dintre arta sa şi ideea de suprarea
lism este nu doar hazardată, ci chiar spriji
nită pc temeiuri fundamental inexacte, ce 
acţionează, în ultimă instanţă, în defavoarea 
a rtistului în cauză. Pe parcursul consumării 

actului de creaţie, Liviu Suhar face apel adese.:i 
I a elementul fantastic, care se suprapune 
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- facultativ - fundalului general de mister, 
construit cu insistenţă, dacă nu prin alte mij
loace (de recuzită), atunci în orice caz prin 
manevrarea abilă a alăturărilor de zone. cro
matice şi prin repartiţia « scenogrJf1că » 
a luminii şi umbrei. 
Misterul este insă «benign», sursa lui (fol
clorică, mitologică, vag istorică sau extrasă 
pur şi simplu din experienţa recentă) are un 
sîmbure de realitate neted şi palpabil , aflat 
ca o cheie la îndemîna oricui. Or, chiar dacă 
şi una şi cealaltă dintre aceste constante sînt 
incluse in geneza sa, suprarealismul nu este, 
desigur, echivalent nici cu misterul şi nici 
cu fan tasticul. în căutarea sa sinceră a unui 
adevăr al expresiei care să - şi aibă o acoperire 
totală în valori plastice, picturale - în sensul 
tradiţional al sentimentului transpus în ima
gine - Liviu Suhar este total străin de dicteul 
subconştientului, de dramatica existenţă a 
<{scoaterii din context» pe care o au termenii 
lumilor imagi nate de adevăratul suprarealism. 
Pentru un pictor care înţelege în mod progra
matic să accepte interpunerea unui ecran 
de mister între sine şi inventarul categoriilor 
de stimuli ce-i incită interesul (şi care inventar 
devine, paralel cu evoluţia sa, din ce in ce mai 
extins), Liviu Suhar dovedeşte o neaşteptată 

dorinţă şi (din fericire) capacitate de a-şi 
obiectiviza impresiile, scoţlndu -1e de sub 
imperi ul arbitrar ·ş i discutabil (atunci cind nu 
este investit cu o ur iaşă cant itate de poezie) 
a inefabilului ca inefabil. Ca modalitate de 
lucru, Suhar practică deci un gen de selecţie 
a factorilor-suport ai unei acţiuni dramatice, 
factori pe care îi extrage din experienţa coti
diană sau din stocul memoriei. întorcind apoi 
termen1 i acestei acţiuni dramatice cu faţa spre 
privitor, spre a-i propune citirea cursivă a 
« misterului» (trimitem, de data aceasta, 
la accepţia medievală a aces tu i ult im termen). 

Într-o asemenea prelu crare literar-narati vă , 
procesul de invenţie artistică ar părea factice 
şi cu efect limitat dacă n-ar f1 însoţit - iar 
aici este meritul incontestabil al lui Suhar, 
ca pictor - de un colaj abrupt al sensurilor 
diferitelor planuri ale «acţiunii plastice», 
element ce exclude facilitatea narati vismului 
fabulos, deoarece momentele de cezură între 
amintitele secţiuni ale acţiunii sint înlocuite 
nu cu elemente în care predomină descrip
ţia simdi -verbală, ci cu raporturi de legătură 
de natură plastic-imagistică. în acest fel, 
capacitatea de obiectiviza re a impresiilor: la 
care făceam referire puţin mai înainte, nu se 
traduce prin transcripţie impresionistă, ci 
prin translaţie de sensuri. stimulului mental 
găsindu-i-se un corespondent cu dublă struc
tură, narativă şi imagistică, dar în condiţiile 
unei neîndoielnice preeminenţe a efectului 
plastic. 

Mircea Dumitrescu (Galeria Orizont). Cu o 
rela:x:ată şi probabd definitivă ancorare în 
teritoriul lipsit de asperi tăţi al pictu r ii « rea
list-intimiste~. Mircea Dumitrescu exclude 
de la bun început eventualitatea surprizei 
ce ar putea surveni ca urmare a «ci tirii » 
ultimei sale expoziţii. Insistent şi productiv, 
el posedă o evidentă uşur i nţă in reluarea sub 
pretexte diferite a unei maniere de lucru 
pe ca re nu consideră util să o restru ctureze 
atita t imp cît o manevrează în condiţiile 
unei viziuni generale la fel de egale în netul
burata ei linearitate. Capitolul cel ln .11 proteic 
al creaţiei sale pare a fi repertoriul de motive 
al lucrări lor, var iat cu generozitate şi chiar 
cu o oarecare teamă scrupuloasă de a nu pier
de din vedere vreun reper tematic consacrat: 
de la pe isajul citadin de coloratură calculat 
melancolică ( « Bucureştii de altădată») la 
optimismul tradiţional al oraşu lui în var ianta 

sa contemporană («Vedere din Oţelul-Roşu »): 
de la natura statică de amintire interbelică 
la vasele cu flori ce benef1;iază de o paleta: 
cromatlcă mai mult dedt mărinimoasă; ac 
Ip compoziţia tematică cu subiect agrar(« ln
toarcerea de la mun ca cîmpului »), la cea 
is torică ( « Iarna lui 1907 ») , iri fi ne, de la por
tretul c;,arecum em,blematic («Portretul dir1-
jo rylui ») la portretul în notă dramatică şi, 
des1g~r. idealizată , a unui acto r de music-hal l 
(«Comicu l Puiu Călinescu »). Nu pu tem şă nu 
remarcăm fapt ul că pictorul Mircea Dumitrescu 
nu pare a avea ezitări în faţa nici unuia dintre 
aceste moduri p~rticulare de expresie, cu toate 
că abo rdarea unui repertpriu atit de vast ar 
putea crea emoţii mul t.ora dintre colegii săi 
de brea~lă. Aspectele de tehnică propriu-zisă 
nµ par însă a-1 pune probleme deosebite şi 
odată forma dizolvată tn culori, iar culoarea 
lnve'itÎtă cu un rol convenţional şi în mare 
parte decorativ, aplica rea acestei reţete la 
orjce nivel de profunzime al regis trulu i t e
matic rămlne doa r o problema. de liber ar
bitru. 

Criatian Para■ chiv (Galeria Si meza). Exist.5, 
în decizia cu ca re Cristian Paraschiv îşi constru~ 
1cşte, propria iden titate artistică, o , dpr,\riî-P 
dominatoare, o forţă de concentrare canalizată 
cu insi stenţă spre descifrarea unu i sens primar 
al formelor lumii în care ne-am n ăsct.Jt, nu a 
ace lei lumi dobindite de civi li zaţia contem
porană, c1 a lumit în care omul a upărut ca o 
urmare nreasca a unei log ici nati,irale pe care 

a înţeles -o şi căreia. j s-a inte2rat atita timp 
cit n-a încercat să o spu,Lbere ~u trufia tipică 
unei existenţe de cucerhor. A biţia maioră 
a acestui pictor este aceea de a putea pătrunde 
în spatele prejudecăţilor pe care le presupune 
abordarea tradiţională a « formei utile», 
existente spre a se rvi unui scop predestinat, 
de a descoperi - dacă acest lucru mai este 
posibil - relaţia firavă, limbajul pierdut la 
capătul căruia există obiectul ca formă, forma 
ca se mn şi semnul însuşi devine o punte de acces 
spre acel inteles originar al lucrurilor, aflat 
în punctul în care ele îşi regăsesc identitatea 
în natură. Intenţia de a-şi subordona raţiunea 
unei asemenea întreprinderi nu este lipsită de 
riscur i: rezultatul aflat la capătul acestei in
cursiuni de « arheologie spirituală» are multi
ple trepte valorice şi doar unele dintre ele 
pot interesa limbajul artei . Faptul că, drn 
cite se poate vedea , Cristian Paraschiv a gă
sit modalitatea de a finaliza rezultatel e acestei 
căutări nu se datorează numai unei sensibi
lităţi speciale pe care, fără îndoială, art istul 
o posedă, ci în primul rtnd metodei sale dis
cursive. Pentru a-şi inaugura incursiunea 
sp re origini. el caută o «breşă » corespunză
toare, un spaţiu in care carapacea pragmatică 
ce desparte prezentul de experienţa ancestrală 
este mai friabilă ca oriunde. Evident. pentru 
cultura românească, universul pastoral re• 
prezintă poate cea mai evidentă întrupare a 
acestei condiţii. Apelul pe care Cristian Paras
chiv îl face la formele ce populează acest 
« microclimat» de civilizaţie nu are de aceea 
nimic dintr-o reevaluare etnografică, ci con
stituie ideea-suport pe care îşi sprijină căutarea 
,şi descoperirea de « relicve ». Într-o etapă 
superioară , aceste «Relicve» spirituale devin 
forme în continuă mişcare, materii primordi ale 
încă necunoscind intervenţia celor a rt ificiale, 
libere în faţa retinei şi inteligenţei ca în prima 
zi a existenţei lor, în acea zi în c~re ochiul 

nu suferea încă de nici o prejudecată. În final. 
concursul tuturor termenilor ce jalon ează 
opera de artă pare complet. Culoarea renu n ţă 
la striden ţe pentru a se apropia de cromatica 
regnului mineral. materia picturală este ru
goasă şi dură (er;iu oare necesare acele cra
queluri ale suprafeţei pînzei ?), iar conturele 
interioare dispar pentru a se topi în întrepă
trunderea formelor sau devin la fel de delicate 
ca nervurile unor organisme aflate în primele 
momente ale existt?n ţei ei . Iar dacă, în fine, 
întregul proces de creaţie, ca şi limbajul aceste• 
arte nu eşuează în preţiozitate, tn inte lectua• 
llsm obositor şi - în ultimă instanţă - 'in 
artificiozitate, ci dimpotrivă, evită decis 
amintitele capcane şi rămîne simplu şi firesc. 
acesta este doar meritul unei admirabile 
logici a creaţiei ce-l caracterizează pe iniţia 
torul acestui demers. 

Gruia Floruţ (Atelier 35). Întrucitva decon 
certant, dar nu tocmai neaşteptat pentru 
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genul acesta de limbaj imagistic este modul 
în care arta lui Gruia Floruţ formulează încă 
de la nivelul de debut o serie de anrmaţi i 
conclusive, de o structură specială, eludtnd 
cu invidiabilă uşurinţă multe din formele 
de dezechilibru opţional sau de candid epi
gonism, tipice începuturilor. Şi este suficient, 
poate, pentru a tempera unda de retorism 
a acestei aprecieri. să invocăm maniera decisă, 
lipsită de emfază, prin care se produce in lu
crările sale transferul de la sugestia ideatică 
- preexistent conturată, într-o imaginaţie 
controlată de luciditate critică - şI transcrierea 
ei vizualizată, cu maximă economie de mijloace. 
Pentru Gruia Floruţ intenţia iniţială aflată 
la baza metodei sale de lucru exclude categoric 
ideea de < ilustrativ», înlocuind-o cu cea 
de «obiectivare» prin considerarea actului 
de creaţie ca instrument intermediar de cu
noaştere, capabil de a intercala intre invenţia 
sugestiei mentale a artistului şi ecoul pe care 
se speră ca l-ar putea trezi in imaginaţia specta
torului un « ecran de proiecţie» sui-genens 
- opera de artă însăşi - care nu este deCI 
un nnal de lanţ epistemologic, ci doar singura sa 
porţiune vizibil.!. Lucrările sale nu se încadrează 
în categoria celor ce suferA de ambiţia desfiin
ţării obişnuinţei de a vedea lumea in acel mod 
atit de tradiţional incit a fost numit «real»: 
există în ele o logică a direeţici sus-jos , a 
proximităţii şi a adincimii, a ponderabilităţii 
materiei. Se acceptă obedient, pentru început , 
ideea: nu există cunoaştere fară obiect. Dar 
obiectul banal, forma uzuală, rela~iile curente 
dintre reperele ambientului cotidian nu-l 
interesează; e adevâ.rat, chiar dacă nu s-a spus 
totul despre acestea, nimic nu ne opreşte 
să inventăm alte obiecte, sau chiar dacă nu le 
inventăm, să le acordăm celor cunoscute 
şansa de a juca un rol unic, altu l decit cel obiş 
nuit, sau să le plasăm într-un context extra
ordinar, tulburător, ca actori enigmatici ai 
unei existenţe imobile. Nu putem nega că 
există 1n această libertate a manevrării formelor, 
in ambiguitatea fundalurilor, în hieratismul 
emblematic al formelor o anume nostalgică 
rememorare a pendulării intre regnuri şi a 
scenografiilor atemporale din opera suprarea
liştilor timpurii. Drumul lui Gruia Floruţ 
trece insă pe lingă suprarealism, nu pentru 
că l-ar innrma. ci pentru că mai are ceva in 
plus de spus. ii obsedează, de exemplu, aven
tura unui motiv in diferitele medii (micro-lumi 
cu regim de unicat) pe care le imaginează. 

Motivul poate fi din categoria celor cunoscute 
(monumentalul « Bou jupuit» al lui Rem
brandt), epurat de morbiditatea iniţială. 

trecut prin rannatele purgatori i mecano
anatomice ale colajelor şi reluat intr-o formă 
limpezită - un semn in memorie - într-un 
ciclu de 'picturi. Dar motivul poate fi şi nou 
- strania înfăşurare cu aspect de relicvă 
iniţiatică sau şarpele cu aspect heraldic. De 
aici încolo calea sugestiei este liberă, dar i 
se cere rigoare: esenţial este că, in mod 
surprinzător, niciodată după încheierea unei 
lucrări nu se « pune punct» şi pentru cei 
chemaţi s-o privească. 

Dan Mihălţianu (Căminul Artei, parter). În
tr-o accepţie grăbită şi nu lipsită de morbul 
I ivrescului, lucrările lui Dan Mihălţianu ar 
putea fi limitate la situaţia de sirguincioase 
şi meticuloase « incursiuni în existenţa unor 
umile obiecte» din inventarul cotidian, 
scoase din contextul firesc şi izolate în « am
bianţa magică» a operei finite unde, evident, 

vor căpăta « o nouă viaţă» ... Şi totuşi, dacă 
am auzi întîmplător această opinie exprimată 
intr-un cerc de persoane relativ avizate ŞI. 
de altfel, bine intenţionate, nu am putea să 
nu-i acordăm cel puţin un cr edit parţial. 
Într-un sens profund încetăţenit, acesta 
şi nu altul este înţelesul iniţial a ceea ce obiş 
nuim a numi « natură statică». Restul -
plăcerea redării materiei, acordul compozi. 
ţ1onal, dozajul luminii şi al umbrei, echilibrul 
cromatic ş.a.m.d. - sint elemente de supra
structură ale opc:rei. Ele există in proporţii 
deloc neglijabile şi in această experienţă de 
debut a lui Dan M1hălţianu. Cu toate acestea 
este evident pentru o cit de succintă analiză 
că lucrările sale nu pot n catalogate nici macar 
cu titlu de analogie în categoria larga a <<" na• 
turilor statice>>. Ceea ce le diferc;:nţiază încă de 
la nivelul de intenţie de acest venerabil gen 
al artelor bidimensionale este nu numai 
expresia total anticalofila. ci mai ales interven
ţia stimulatoare a unui constituent dmam1zant, 
ce acti-1eazA in sensul introduc.en i unei ~truc
turi logice cu aspect diacronic, pe care am 
putea-o asimila (forţind, evident, nota) unui 
gen de subiect dramatic. Obrectul, devenit 
((obiect-erou >>, parcurge in faţa ochilor spec
tatorului o secvenţă crucială din evoluţia sa: 
este momentul final al acesteia, cel in care 
ajunge în pragul inutilităţii, al desfilnţârii dec,. 
Ajuns aici,« umilul obiect» joacă rolul propriu
lui său stadiu de cabotinaj: compoziţiile cu 
a:-pect secvenţial intăresc această senzaţie 
a exhibAr11 unei drame ireversibile. Nu am 
dori totuşi să extindem în mod exagerat and
log1 de antropomorfiste şi considerăm chiar 
că ideea transportului organic de anatomie 
umană în «fiinţa» obiectelor constituie o 
« indicaţie regizorală» puţin prea evidentă, 
ce contravine firescu1ui şi sobrietăţi I discur
sului, susţinut de totalitatea lucrării. Dincolo 
de această observaţie, jnsă, relevăm unul din
tre meritele cele mat interesante ale ciclului 
de lucrări creat de Dan Mihălţianu, respectiv 
faptul că prelucrind cu deosebită coerenţă 
linia dramatică a unu i subiect populat de 
obiecte, el nu fetişizează, nu inventează o 
facilă incursiune mitizantA in existenţa acestor 
obiecte, ci le respectă identitatea ontică, 

motiv pentru care şi tratarea lor din punct 
de vedere plastic poate fl susţinută printr-o 
corespunzătoare economie a mijloacelor, 
dublată de o rigoare net antisent1mentalistA. 

Dan Cioca (Galeria Galateea). Etapa actuală 
a graficii lui Dan Ci oca, cel puţin din perspec
tiva pe care o rezervă expoziţia de la galeria 
Galateea, pare a n marcată de o aparent 
hotărită aderare la un gen de joc liber al repe
relor culese din stocul memoriei. Coeziunea 
momentelor de rapel cu identitate obiectivă 
urmează a fi asigurată de implanturi cu valoare 
afec ti vă, rezultatul scontat situindu-se în zona 
unui gen de poem imagistic în care metaforei 
i se caută un echivalent de natură plastică. 

Modelul nu este nou, aflindu-şi corespondentul 
în procedeele simbolismului, iar mai tîrziu, 
cu amendamente destul de serioase, în cele 
ale suprarealismului. Modul în care imaginea
metafora îşi caută, în granca lui Dan Cioca, 
o identitate unitară definitivă şi de sine stă

tătoare este însă destul de confuz, derivarea 
semnului iconic din sugestia iniţială mentală 
producîndu-se cind mecanic, prin trecerea 
şaradei narative într-un cifru imagistic, cînd 
aparent întimplător, dar fără a avea eventual 
spontaneitatea cerebralităţii subconştiente a 

acelor « imagini autentic necunoscute » pe 
care Dali o pretindea discursului suprarealist. 
Aglomerarea unor efecte de recuzită ce mobi
laser.1 memoria unor variate domenii ale 
experienţei anterioare a graficianului pro
duce o nedorită divizare a ideii generatoare, 
ceea ce nu mai dă posibilitatea liantului afec
tiv - care ar trebui să dea coerenţă fabricaţie, 
de metafore - să ofere decît o destul de in
certă atmosferă nostalgic-romantică pe care 
ne vedem in situaţia de a o substitui aşteptatulu i 
inedit al unei incurstuni cu intenţie vizionar
poetică . 

Dragol Vi ţel aru (Căminul Artei, etaj). Ideea 
iniţială a picturii lui Dragos Viţelaru pleacă, 
în esenţă, de la o observaţie foarte exactă 
şi anume aceea că opera naturii este efectul 
unei realizAri unitare (indiferent de regnul ce 
constituie obiectul de studiu), ceea ce înseamnă 
că orice experienţă izolată şi unidirecţională 
asupra acestui mediu este sortită, de la bun 
început, să ofere o idee foarte vagă despre 
esenţa domeniului cercetat. Din acest punct 
de vedere, formula de concepere a lucrărilor 
ce constituie tema acestor rinduri este, în 
teorie, cit se poate de fertilă şi de bine orien
tată. Tema predilectă a lui Dragoş Viţelaru 
nu este marea ca unitate peisagistică tradi• 
ţională, ci o analiză a regnului marin ce se 
doreşte adîncită plur1direcţional. Din punct 
de vedere logic, el delimitează, în acest sens, 
un set de concepte referitoare la mediul pe
lagic (valul, peisajul subacvatic), la zoosfera 
marină cetacee, peşti, crustacee) şi - ca 

element aparte - la acţiunea de includere, 
de macerare a elementului artificial în masa 
infinită a celui natural (tema epavei), Tot
odată, din punct de vedere iconografic, Dragoş 
Viţelaru întreprinde o referire « la obiect», 
sub raport plastic, la diferite etaje ale mari 1 

structuri ce ii preocupă, ceea ce, din pers
pectiva analizei motivelor, constituie unul 
dintre actele determinate în formularea unei 
concluzii cu valoare de cunoaştere artistică. 
Undeva, la graniţa dintre formularea concep
tului şi analiza sa sub formă de «motiv» 
(ceea ce presupune recurenţa analizei, pro
iectarea ei succesivă asupra unui domeniu• 
pivot) se interpune însă o senzaţie de epui
zare a generoasei sugestii iniţiale, exista o 
cezură ce duce la alterarea ritmului de re
dare reînnoit ineditd a unui complex de expe
rienţe practicate asupra unor zone devenite, 
de mult, arhetipale. Ajutat de o tehnica a 
picturii bine stăpinită, dar a cărei abilitate se 
desfăşoară încă prea devreme în cadrul unui 
repertoriu fix (deşi destul de larg) de mijloace, 
Dragoş Viţelaru formulează analize parţiale 
ale unui domeniu pe care, ca idee, îl atacă 
in totalitate, fără a putea susţine suficient 
greutatea unei priviri de profunzime, capabilă 
de a procura certitudinea existenţei unui 
program. Pur teoretic, motivul prezintă o 
infinitate de unghiuri din care poate fi abordat. 
Dar pretenţia inepuizabilităţi1 motivului este 
o himeră atita timp cit nu este susţinută 

de revenirea Tn adîncime asupra contextului 
tn care acest motiv îşi duce existenţa sa 
naturală. 
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dezbateri 
despre baroc 

tereza sinigalia 
Stil sau epocă, atitudini sau mentalităţi, ten
dinţe sau stare de spirit, stil de viaţă, modă 
sau gust? Pluralitatea manifestărilor şi apa
renta labilitate posibilă in interpretarea sor
gintei şi caracterului lor au generat şi multi
tudinea termenilor vehiculaţi în încercarea de 
a circumscrie fenomenul «baroc» sub semnul 
căruia s-a desfăşurat colocviul « Barocul sud
est european în context european»•. 
Actualitatea şi modernitatea acestei « teme 
grave» (Virgil Cândea) a suscitat interesul 
cercetătorilor de diferite specialităti (istorici 
ai culturii, istorici de artă, arhitecţi, filologi. 
literaţi) din ţările sud-estului european, comu
nicările ş i discuţiile generate de substanţa lor 
vădind că, alegerea acesteia, departe de a ft 
un simplu reflex al «modei» baroce euro
pene şi extraeuropene contemporane. răs
punde unei necesităţi lăuntrice a înseşi stu
diilor de specialitate strictă sau interdiscipli
nare din spaţiul geografic-istoric amintit: 
nevoia de a re-vedea anumite fenomene ale 
vieţ11 spirituale, culturale şi artistice, de a re
medita asupra lor, încercarea circumscrierii 
cit mai nuanţate a fenomenelor speciflce fie
cărei ţări, dar şi a numitorului comun uni
ficator, căutarea răd.icinilor profunde ale gin
dirii şi sensibilităţii moderne intr-o lume vă
zută lncă ancorată destul de solid in evul de 
mijloc. 
Înrădăcinatele păreri de acest tip încep de 
cităva vreme să se clatine. Colocviul din toam
na anului 1981 se înscrie pe acest drum prin 
multitudinea şi varietatea aspectelur abordate 
ca şi prin modul de a examina problemele: 
de istoria culturii (Virgil Cândea, Răzvan 

Theodorescu), studiul mentalităţilor (Alexan-

• « Barocul sud-est european în context 
european » (sec. XVII-XIX), colocviu inter
naţional interdisciplinar, a avut loc sub auspi
ciile Asociaţiei Internaţionale de Studii Sud
Est Europene, în colaborare cu Comitetul 
Naţional Român ICOMOS. Avind un caracter 
itinerant, lucrările s-au desfăşurat intre 30 
octombrie-) noiembrie 1981, la Bucureşti, 

Sibiu, min ăstirilc Cozia şi Hurez. La Colocviu 
3.U participat specialişti din Bulgaria, Ceho
slovacia, Grecia, Turcia, SUA şi România. 
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dru Duţu). analiza unor manifestări specifice 
din domeniul literar şi teatral (Raisa Zaimova, 
Valeriu Râpeanu, Sec;il AkgUn), unitatea din• 
tre arta de a construi şi de a decora (Vasile 
Drăguţ), aspecte ale arhitecturii şi decoraţiei 
arhitecturale (Mihaila Stainova, Tereza Sini
galia, Mihai lspir), implicaţii în pictura murală 
(Anca Pop Bratu, Anca Vasiliu, Constantin 
Marinescu), in decoraţia de carte (Monica 
Breazu) şi în sculptura în lemn (Andrei Paleo
\og) . Desigur, colocviul nu a adus soluţii, 
nici nu a dat răspunsuri, ci, ridicind probleme. 
a deschis calea unor discuţii viitoare, a unor 
noi cercetări, în măsură să aprofundeze, să 
detalieze şi în ultimă instanţă să clariflce şi 
să deflnească aspecte pe care pină acum le 
treceam cu vederea, fle considerindu-le re
zolvate, fle nedemne de un special interes. 
Citeva dintre problemele cele mai des ridi
cate merită a fl amintite. Cel mai îndelung 
a reţinut atenţia şi a suscitat interesul pro
blema sintezei Orient-Occident, care se mani~ 
festă, pentru prima dată acum, în « Barocul 
sud-est european» (Emil Condurachi, Vasile 
Drăguţ, Edgar Papu, Paul Cernovodeanu). 
O alta este receptarea tradiţiei şi integrarea 
ei în sinteze noi (Virgil Cândea, Alexandru 
Duţu, Anca Vasiliu, Anca Bratu, Mihai lspir, 
Tereza Sinigalia) . 
Poate fi considerat ca remarcabil şi multiplul 
efort de definire - teoretică, aplicativă - tn 
spaţiul mental, dar şi în cel al realizărilor pur 
artistice, a fenomenului. Alexandru Duţu 
observa că începem astăzi să sesizăm mai exact 
ceea ce se petrece în spaţiul sud-est european, 
modul în care se transmit şi se receptează 
forme şi modele noi. Ca nou şi uniflcator 
pentru mentalitatea epocii, Virgil Cândea 
considera umanismul, cu anumite trăs.ituri 
spcciflce, atitudinea individualistă şi aspiraţia 
omului spre libertatea conştientă. Încercind 
o deflnirc globală a fenomenelor, Răzvan 
Theodorescu propune formula de « baroc 
ortodox postbizantin », care însă, aşa cum 
remarca Alexandru Duţu, nu acoperă toate 
manifestările. Desc1frind atitudini baroce în 
o pluralitate de manifestări nejudecate nicio
dată ca atare, Vasile Drâguf propune nuanţă
rile de analize şi prudenţa în concluziile deflni
tive, atita timp cit numeroase aspecte nu sint 
suficient de clare şt susceptibile de noi exami
nări şi interpretări. 
În fapt. fara a fi foarte numeroase, comunică
rile se înscriu - ca ansamblu şi fiecare in 
parte - ca reale contnbuţ1i, nu pe linia inova
ţiei absolute în glndire, ci in sensul sporirii 
şi diversificarii unghiurilor de abordare teo
retică a fenomenelor sau de detaliere a aspec
telor individuale, totul pe fondul apropierii 
de ceea ce s-ar putea numi « barocul sud-est 
european», prin mijloace specifice flecărui 

cimp de cercetare sau prin coroborarea rezul• 
tatelor interdisc1pl1narităţii stimulatoare in a 
vedea şi cc se află sub vălul oglinzii uniflca
toare, dar ,, în spatele somptuozităţii ori 
fastului de cristal şi argint. 

1. Curteo Mdndstirii Hurez, vedere porţiold: 
2. Grigore Ionescu , Emil Condurochi, Cevot 
Erdar, Vasile Drăguţ, la colocviu 

semicentenarul 
muzeului ploieştean 

ruxandra ionescu 
Împlinirea in noiembrie 1981 a SO de ani de la 
infiinţorea Muzeului de artă din Ploieşti a 
presupus cu necesitate un bilanţ referitor la 
evoluţia, stricte sensu, a instituţiei precum 
şi privitor la particularitatea integrării în 
evoluţia mişcării muzeistice naţionale. Sesiu
n~a de comunicări , organizată cu acest prilej 
ş1 care s-a bucurat de o largă participare a 
instituţiilor muzeale din ţară, expoziţiile 
variate tematic («Peisajul prahovean în pictura 
şi grafica românească în sec. XIX şi XX», 
« Un artist ploieştean, Ioan N. Comănescu -
100 de ani de la naştere», « Proiecte de restau
rare a unor monumente de arhitectură din 
Prahova»), serile muzeale care au permis 
întîlniri cu numeroşi creatori (muzicieni, 
scriitori) - toate aceste manifestări au readus 
în conştiinţa contemporanilor efortul şi moş
tenirea morală a înaintaşilor, subliniind impli
caţiile actuale profunde ale impactului insti
tuţiei muzeale cu cerinţele educative, estetice 
ale publicului. 
intr-un oraş nu lipsit de emulaţie artistică 
sub diverse aspecte - creatori , colecţionari 
(printre care I. lonescu-Quintus, Ştefan 
D. Moţoiu, losifescu, I. A. Bassarabescu), 
activitate expoziţională (ca loc frecvent fiind 
chiar saloanele Prefecturii, clădi re actual mente 
sediu al muzeului), comentarii de speciali
tate (în coloanele « României viitoare» etc.) -
constituirea Pinacotecii ploieştene ca secţiune 
de specialitate a Aşezămintulu i cultural 
« Nicolae Iorga» a reprezentat efectul concret 
al emulaţiei culturale pe care activitatea mare
lui cărturar , îndreptată către contempora
neizarea tezaurului de simţire şi fapte a istoriei 
naţionale, o produsese printre intelectualii 
generaţiei sale. 
Punind într~o necesară comparaţie catalogu l 
Pinacotecii (semnat în 1939 de N. Simache 
şi H. Mărgineanu) cu actuala configuraţie 
patri monială a muzeului, se recomanda dintru 
inceput mutaţia efectuată, de la fondul amal
gamat (originale alături de copii şi interpretări 
ale unor opere de artă universală) către 
con.ştiinţa clară a originalului. caracteristică 
pentru viziunea contemporană asupra bunu
rilor culturale devenite valori muzeale. În 
ambianţa monumentală oferită de clădirea 
recent rest.:iurata (construită 1885, arh. I. Ne~ 
grescu), o selectie severă oferă publicului 
un ansamblu destu I de reprezentativ pentru 
desfăşurarea cronologică şi valorică a artelor 
plastice româneşti (sec. XIX şi XX), pentru 
ca spaţiul destinat expoziţiilor temporare 
să pună in discuţie aspecte variate ale stadiului 
contemporan al acestei evoluţi 1. 

Dacă efortul constituirii unui muzeu presupune 
din partea comunităţii conştiinţa necesităţii 
imperioase a tezaurizării acelor mărturii care 
să reprezinte în modul cel mal elocvent 
evoluţia unei culturi, dacă transformarea 
operată în timp a conceptului de muzeu şi a 
funcţiilor sale este fără îndoială relevantă, 
trebuie să mărturisim că, în esenţă, intenţiile 
generaţiei actuale de slujitori ai muzeului 
concordă cu cele programatic enunţate la 
începuturile sale de acum o jumătate de veac 
şi anume de a se constitui ca un nucleu de 
cultură cu raportare naţională, aspiraţie 
pentru care rămine operant efortul continuu 
de integrare subtilă dar pertinentă în univer
sul de interese şi cerinţe ale publicului. 
O recunoaştere a acestui efort este şi recentul 
premiu I conferit instituţiei ploieştene în 
etapa flnală a Festivalului Naţional « C'intarea 
României» ediţia a III-a, pentru activitatea 
desfăşurată pe parcursul anilor 1979-1981. 

1. N. N. TONITZA: Cap de copil; 2. THEODOR 
PALLADY: Peisaj pe Sena; 3. NICOLAE GRIGO
RESCU: Bordei de iobagi 
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, 
Dans ce numero: 

Art, ideologie , societe 

p. 1 

Les debats portant sur Ies relations entre l'art, 
I' ideologie et la societe dans notre systeme social, 
nous autorisent d'associer ici trois interventions: 
celle du critique d'art, qui applique le systeme 
de ces relations a I 'etude de la creation artistique 
(Mircea Deac), celle de !'artiste, qui se refere 
directement a son ceuvre (Gabriela Manole Adoc), 
et celle de l'ethnologue, qui analyse des faits caracte
ristique pour l'evolution actuelle de la culture 
populaire (Paul Petrescu). 

L'anniversaire de l'Union des jeunesses com
munistes. Efficacite du patronage artist ique 

Cornel Radu Constantinescu 

p. 3 

Le 60-eme anniversaire de l'Union des jeunesses 
communistes est pour l'auteur une occasion de 
sou I igner I' i nitiative relativement recente de cette 
organisation, de patronner et de stimuler la creation 
ar·tistique. A cette fin, une serie d'actions ont 
ete entreprises qui ont abouti a la real isation 
d'import;:ints environnements et ceuvres d'art mo
numental et decoratif pour Ies clubs et Ies maisons 
de la jeunesse et de la culture (Piteşti, Cîmpina, 
Botoşani, Drobeta Turnu Severin, Buzău, Mediaş etc.) 
ainsi que dans Ies stations balneaires et climatiques 
destinees aux jeunes (Costineşti, Pîrîul Rece, 
Buşteni, Cîmpulung etc.) a quoi s'ajoute l'organisa
tion en nombreux endroits du pays de symposiums 
de creation. Mais la principale action est la consti
tution d'une importante collect ion d'ceuvres d'art 
commencee en 1968 et qui reunit actuellement 
plus de 3.000 pieces significatives realisees par des 
artistes de toutes Ies generations. 

Le Salon municipal 

Alexandra Titu 

p. s 
De la chronique consacree au Salon municipal de 
peinture, sculpture et art graphique (Bucarest, 
Musee d'art de la Republique, decembre 1981 -
janvier 1982), nous citons le passage suivant qui 
resume I 'aspect general de cette exposition: 
« nous nous sommes trouves en presence d'une 
selection remplie de surprises, ou Ies artistes consa
cres figurent avec des ceuvres pleines de fraîcheur 
et de vigueur, ou la generation de la „synthese" 
(ou de la huitieme decennie) fait une demonstration 
convaincante de son savoir et de son engagement, 
dans la meilleure acception du terme, et ou Ies 
jeunes offrent le spectacle de certaines audaces 
qui s'appuient sur une formation professionnel le 
tres sol ide ». 

Hommage a Virgil Vătăşianu 

Vasile Drăguţ 

p. 13 

Professeur d'histoire de l'art a l'Universite de 
Cluj-Napoca pendant plus d'un quart de siecle, 
membre de !'Academie rouma ine, laureat du prix 
d'Etat et du prix Herder, Virgil Vătăşianu vient 
de feter son 80-eme anniversaire. A cette occasion 
la revue «Arta» rend hommage a cette person-

nalite « l'une des plus prestrgreuse de l'historio

graphie d'art roumaine » et qui offre aux generations 
futures « un admirable exemple de devouement 
a la science et a l'histoire de l'art roumain et univer
sel ». li est l'auteur de nombreux ouvrages parmi 
lesquels citons: « De !'origine de l'architecture 
moldave», 1927; « Les voOtes moldaves, origine et 
evolution », 1928; « Les anciennes eglises roumaines 
en pierre dans le departement de Hunedoara», 1929; 
« Le peintre Octavian Smigelschi », 1936; « L'his
toire de l'art feodal dans Ies Pays roumains », 1959; 
« Histoire de l'art europeen . I. Epoque medievale, 
1967; Histoire de l'art europeen. li. Epoque de la 
Renaissance », 1972. 

Şerbana Drăgoescu 

Mar·ius Tătaru 

p. 14 

Dans son commentaire sur l'exposition de tapisserie 
de Şerbana Drăgoescu cuverte au Musee d'art de 
la Republique (decemhre 1981 - janvier 1982), 
I 'auteur releve le goOt marque de I 'artiste pour 
Ies texti Ies, son sens de la forme et de I 'espace 
trid i mensionnel, son appetence de la mobi I ite 
ludique des dimensions de l'ceuvre d'art. Ce sont 
Ies donnees de la demarche originale qui preside 
a la creation des sculptures textiles presentees, 
rempliss1nt l'espace de reverberations et suggerant 
une continuelle mobilite de sa configuration. 

Nee a Craiova, !e 1 juillet 1943, Şerbana Drăgoescu 
fait ses etudes a !'Institut d'arts plastiques « N. Gri
gorescu » de Buca rest (1963-1969). EI le de bute 
en 1968 a I 'exposition de tapisserie rou mai ne 
cuverte en plusieurs pays de l'Amerique latine. 
A parti r de 1969 el le part ici pe regu I ierement aux 
Salons officiels ainsi a des manifestations col lectives 
et de groupe en Roumanie. Expositions personnel
les: Bucarest (1969, 1971, 1973, 1974, 1978, 1979, 
1981), Oradea (1973), Uppsala (1976). Expositions 
internationales: 1977 - Biennale de la tapisserie, 
Lausanne; 1978 - Quadriennale des arts decoratifs, 
Erfurt; 1978-1981 - Exposition de miniatures 
textiles, Londres (Aberdeen, Amsterdam, Lausanne, 
Vienne); Exposition de structures texti Ies, Kor
trijk (Belgique); 1981 -« L'art du textile», Linz, 
Vienne. Expositions d'art roumain o ~ganisees a 
l'etranger· 1968-Amerique latine; 1970-Var
sovie , Vienne; 1972 - Tokyo, Budapest; 1973 -
Belgrade, Prague, Bochum, Hambourg, Karlovy 
Vary; 1974- Londres, Moscou, Vilnius; 1975-
Stockholm; 1977 - Athenes, Prague, Bratislava; 
1978 - Sofia, Zagreb, Helsinki; 1979 - Stockholm, 
Athenes; 1981 - Geneve, Montreal. 
Prix et recompenses: 1978 - Mention de la 
Quadriennale des arts decoratifs, Erfurt; Prix de 
l'Union des arts plastiques pour l'art decoratif, 
Bucarest. 

Tiberiu Nicorescu 

Theodor Red low 

p. 16 

« D'une coherence exemplaire mais d'une presence 
plutot discrete due autant aux techniques de la 
gravure sur metal qu'aux dimensions reduites 
des pieces », I 'exposition personnel le de Tiberiu 
Nicorescu cuverte aux Galeries Orizont subsiste 
dans la memoire de la vue interieure de I 'auteur, 
surtout en tant qu'image d'un etre feminin, un 
peu theâtral, un peu enigmatique, qui evoque un 
certain romantisme affirme avec decence et trahis-

sant la nostalgie des annees foi Ies du Paris fin de 
siecle. 

Ne a Bucarest, le 3 fevrier 1927, Tiberiu Nicorescu 
fait ses etudes a !'Institut d'arts plastiques « N. Gri
gorescu» de Bucarest. A partir de 1954 ii participe 
aux Salons officiels ainsi qu'a d'autres manifesta
tions col lectives. Expositions personnel Ies: Bucarest 
(1966, 1976, 1982) et Zurich (1969). Expositions 
internationales: 1957 - Triennale de Mi lan; 1958 -
Toronto; 1965 - Leipzig; 1966- Berlin (R.D.A.), 
Linz; 1967-Triennale de Lugano; 1968 - Linz; 
1970- Biennale de Sao Paulo; Concours « Joan 
Mir6 », Barcelone; Beri in (R.D.A.); 1971 - Biennale 
de Merignar, Concours « Joan Mir6 », Barcelone; 
1972 - Concours « Joiin Mir6 », Barcelone; Biennale 
de Venise, Triest; 1975 - Concours « Joan Mir6 », 
Barcelone; 1977 - Biennale de gravu re, Epi nai; 
1978 - Plevna, Exposition roumano-bulgare. Parti
cipe entre 1958 et 1980 aux expositions d'art rou
main organisees a I 'etranger: Prague, Bagdad, 
Rome, Vienne, Cracovie, Frankfort, Santiago (Chili), 
Tunis, Alexandrie, Dlisseldorf, Tampere, Jyvâskyla, 
Kiel, La Havane, Ciudad de Mexico, Islamabad, 
Oslo, Stockholm, Helsinki, Rotterdam, Sofia, 
Mannheim, Madrid, Lima, Quito etc. 
Prix et recompenses: 1956 - lle Prix du Concours 
d'affiches touristiques O.N.T. Bucarest; 1957-
Medai I le d'argent de la Triennale de Mi lan; 1965 -
Medai I le de bronze de I' Exposition i nternationale 
d'illustration de livres, Leipzig; Prix de l'Union 
des arts plastiques pour I 'art graphique, Bucarest; 
1976 - Prix de la revue «Arta», Bucarest. 

Hundertwasser 

Adrian Guţă 

p. 18 

Notre compte-rendu de l'exposition « L'Autriche 
presente Hundertwasser au monde entier », orga
nisee a Bucarest, vient completer Ies echos suscites 
par cette manifestation; organisee initialement a 
Paris en 1975, l'exposition a ete ulterieurement 
modifiee par I 'adjonction de nouvel Ies ceuvres 
realisees apres le vernisage parisien. 

Art/technique 

p. 20 

En prenant pour point de depart l'adage de l'esthe

ticien roumain bien connu Tudor Vianu concernant 
Ies relations art/technique: « Tous Ies travaux de 

la technique tendent a obtenir pour eux-memes 
un degre plus avance d'autonomie, c'est-a-dire de 

parvenir a la perfection. Si ensuite nous reconnais
sons une certaine valeur artistique, a quelques-unes 

des creations de la technique, c'est parce qu'elles 
se rapprochent du type autonome de I 'art. De ce 

point de vue on peut affirmer que I 'art constitue 

l'ideal de la technique humaine, mais aussi qu'il 

est le produit technique qui a atteint la perfection 
de la nature », - notre revue se propose d'aborder 
la problematique de la technique dans le champ 

de la culture en la considerant sous des angles 

differents. En ce sens nous publions ici une serie 
d'etudes et d'essais dus a Anton Dâmboianu (« La 

distanciation ou de la beaute de I 'objet technique », 

p. 21), Paul Petrescu (« Beaute de l'outil et 
nostalgie du mouvement », p. 24), Dan Cristian 

Popescu (« Biologie et technique », p. 27), Marius 

Tătaru (« La machi ne a fabriquer des metaphores », 
p. 30), Mihai lspir (« Promenade subjective », p. 32), 

Călin Dan (« De mirifica phonurgia », p. 33), Radu 
Procopovici (« Les nefs - voler et flotter », p. 35). 

https://biblioteca-digitala.ro



• 

https://biblioteca-digitala.ro


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



