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Tovarăsul , Nicolae Ceausescu , 

despre măreata , victorie asupra fascismului 

Poporul român sărbătoreşte Ziua Victoriei cu mîndria patriotică de 
a-şi f7 adus contribuţia acti vă la lupta împofriva fasc'ismului, atît în 
anii premergători războiului, cît şi prin participarea cu întregul său 
potenţial material şi uman la marile bătălii pentru zdrobirea maşinii 
de război a Germaniei. în ultimele 8 iuni ale războiului în Europa, 
România a luptat cu toate forţele sale împotriva hitlerismului, fond 
un participant activ la înfrîngerea fascismului, la obţinerea victoriei 
istorice din mai 1945. 

Marele merit al Partidului Comunist Român, al mişcării revoluţionare 
muncitoreşti din România, al mişcării noastre antifasciste este acela 
că s-au ridicat întotdeauna cu hotărîre la luptă împotriva fascismului 
şi a războiului antisovietic. După cum se ştie , încă din prima zi a războ
iului, partidul nostru a chemat forţele democratice naţionale, întregul 
popor să se opună prin toate mijloacele războiului antisovietic, să 
saboteze maşina de război fascistă şi să lupte pentru ieşirea din războiul 
dus, alături de Germania hitleristă, împotriva Uniunii Sovietice, pentru 
alăturarea armatei noastre, a întregului popor armatei Uni .unii Sovie
tice, celorlalte forţe ale coaliţiei antihitleriste, împotriva Germaniei 
naziste. 

Răspunzînd chemărilor Partidului Comunist Român, muncitorimea' 
română, masele largi populare, forţele patriotice, înaintate, ale ţării 
s-au ridicat cu hotărîre împotriva războiului, au desfăşurat o largă 
mişcare de partizani împotriva fascismului, înfăptuind, la 23 August 
1944, revoluţia de eliberare socială şi naţională, antifascistă şi antiim
perialistă, care a deschis o nouă eră în dezvoltarea independentă ai 

patriei noastre. Odată cu aceasta, întreaga armată şi întregul popor 
român s-au a l ăturat cu tot potenţialul lor militar şi economic coaliţiei 
antihitleriste, luptînd alături de armatele sovietice - care au dus 
greul războiului - pînă la victoria finală asupra hitlerismului. Despre 
adevărate le sentimente ale poporului român, despre contributia sa1 

la victoria finală vorbesc lupta pi ină de eroism şi uriaşele jert
0

fe de' 
sînge date de ostaşii români pe cîmpul de bătălie, alături de ostaşii ' 
sovietici, pentru eliberarea deplină a României şi apoi pentru elibe
rarea Ungariei, Cehoslovaciei, Austriei - pînă la înfrîngerea totală a' 
hitlerismului şi încheierea victorioasă a războiului . 

Prin întoarce1-ea armelor ş i angajarea României, cu întregul ei potenţial, , 
alături de Uniunea Sovietică şi aliaţi, în războiul antifascist s-a dat, 
o puternică lov itură planurilor strategice ale Germaniei hitleriste. , 
Aceasta a dus la prăbuşirea întregului front de Sud, a deschis calea 
înaintării 1-apide a trupelor sovieti:e, a accelerat zdrobirea dispo-· 
zitivu lui mii itar al Germaniei în a :eastă parte a Europei. 

Fără îndoială că în cartea de aur a istoriei poporului nostţ.u.-_ . .,vor fi , 
înscrise cu litere de foc marile jertfe de sînge, bărbăţia, dîrzenia dove
dite în acele împrejurări grele de forţele progresiste, de poporul 
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român, în frunte cu clasa muncitoare şi partidul ei comunist. în acele 
împrejurări, Partidul Comunist Român s-a dovedit la înălţimea misiunii 
sale istorice de continuator demn al tradiţiilor cie luptă pentru liber
tate şi neatîrnare, pentru progresul poporului nostru. 

Sfîrşitul celui de-al doilea război mondial, mă,·eaţa victorie asupra 
fascismului au dat un puternic impuls forţelor de eliberare socială 
şi naţională, au deschis calea unor profunde transformări revoluţionare, 
a afirmării dreptului popoarelor de a fi deplin stăpîne pe bogăţiile 
naţionale, de a se dezvolta liber ş1 independent, corespunzător intere
selor şi năzuinţelor proprii. 

Printr-o coincidenţă fericită, poporul român sărbătoreşte la 9 Mai şi 
Ziua proclamării independenţei naţionale / ... / La marea sărbătoare a 
acestei duble victorii - a eliberării şi a cuceririi independenţei -
doresc să exprim încă o dată omagiu şi recunoştinţă fierbinte tuturor 
luptătorilor comunişti, antifascişti ' , ostaşilor armatei noastre care s-au 
jertfit în lupta împotriva fascismului, pentru ·progres, l ibe,·tate ş1 
fericirea întregului nostru popor. 
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strălucită sărbătoare 

Începutul lunii mai a acestui an marchează sărbătoarea împlinirii a patru decenii 
de la marea victor-ie împotriva fascismului, moment de uriaşă importanţă cînd, 
prin lupta eroică a popoarelor a fost înfrînt cel mai cumplit duşman al omenirii 
şi înlăturat cel mai redutabil pericol prin care trecuse pînă atunci civilizaţia 
planetei. În lupta armată a tuturor forţelor care au contribuit la înfăptuirea 
acestei istorice izbînzi a omului împotriva întunericului, efortul admirabil al 
ostaşilor· noştri, al într·egului nostru popor mobilizat de partid, a ocupat unul 
din primele locuri, un loc de onoare, recunoscut de toţi membrii coaliţiei anti
hitleriste şi elogiat de opinia publică internaţională. 
Lupta neînduplecată îm potriva fascismului are de altfel în viaţa poporului nostru 
o lungă, bogată şi glorioasă tradiţie, legată profund de însăşi esenţa activităţii 
revoluţionare mobilizatoare, clarvăzătoare, a Partidului Comunist Român, 
de dorinţa fierbinte de pace, independenţă şi I ibertate a tuturor românilor, 
de politica consecventă a României interbelice în apărarea securităţii noastre 
de stat, pentru neagresiune, ec,hitate şi destindere internaţională. Atitudinea 
ţării noastr·e pe plan internaţional în perioada dintre cele două războaie mondiale, 
a fost că lăuzită în toate împrej'urările importante, de preocuparea continuă 
pentru menţinerea legalităţii în relaţiile dintre state, ca temei al ~chilibrului 
mondial, al salvgardării păcii şi independenţei naţionale a popoarelor. lnţelegerile 
şi tratatele înche iate de România în tot acest răstimp, iniţiativele consecvente 
ale diplomaţiei noastre, participarea noastră la diverse alianţe de consolidare 
a dreptului naţiunilor la libertate şi integritate teritorială, au constituit tot
deauna acţiuni ferme de benefkă influenţă în slujba intereselor puterilor mici 
şi mijlocii împotriva încercărilor unor mari puteri occidentale de a-şi instaura 
hegemonia lor politică în Europa. La instalarea regimului nazist în Germania 
(ianuarie 1933) factor revendicativ, ameninţător, de agresiune ş i destabilizare 
internaţională, Partidul Comunist Român a înţeles şi denunţat din prima clipă 
uriaşa nocivitate mondială a noii situaţii create de fascizarea Germaniei şi de 
proclamarea celui de al treilea Rţich şi a organizat tncă de la început, cu adeziu
nea deplină a maselor populare din ţara noastră, riposte hotărîte şi prompte. 
« Este un fapt cunoscut - se donsemnează în Hotărîrea Comitetului Politic 
Executiv al C.C. al P.C.R. privind aniver·sarea a 40 de ani de la victoria asupra 
fascismului şi sărbătorirea „Zilei Independenţei României" - că eroicele lupte 
revo luţionare ale muncitorimii române din ianuarie-februarie 1933 au fost 
primele mari manifestări antifasciste de masă care au avut loc în Europa după 
instalarea lui Hitler la putere ... ». 

ION JALEA: Gărzi muncitoreşti, brcnz 

a unor • mari izbinzi 

Numeroase au fost acţiunile legale şi ilegale prin care dasa noastr·ă muncitoare 
condusă de partid, întreaga noastră naţiune şi-a manifestat cu nestrămutată 

energie, ataşamentul neclintit faţă de pacea şi secur·itatea internaţională, vo in ţa 
de a stăvili agresiunea, de a-şi afirma solidaritatea cu popoarele ameninţate , 

de a-şi apăra fără precupeţire independenţa şi integritatea teritorială. O expresie 
majoră a hotărîrii poporului român de a lupta pentru apărarea patriei ş i a liber
tăţii popoarelo r îm potriva flagelului care se pregătea, au constituit-o marile 
demonstraţii muncitoreşti de la 1 Mai 1939, din Bucureşti şi alte localhăţi din 
ţară, în desfăşurarea cărora Partidul a jucat rolul principal de organizator şi 
conducător. După declanşarea războiului, poporul nostru şi-a manifestat cu 
tărie şi abnegaţie adversitatea sa faţă de nazism prin acţiuni de sabotar·e a maşinii 
de război hitleriste, prin realizarea unor largi mişcări de rezistenţă naţională, 
care a premers şi pregătit actul istoric - hotărîtor pentru desfăşurarea ulte
rioară şi durata războiului - al răsturnării dictaturii militare-fasciste si al alătu-
rării României la coaliţia antifascistă. • 
În perioada car·e a urmat, România şi-a dat cu entuziasm, cu înalt patriotism şi 
eroism exemplar, contribuţia materială şi de sînge la înfrîngerea duşmanului, 
comportamentul de excepţie al armatelor române, alături de armatele sovietice, 
victoriile obţinute în lupta pentru nimicir·ea maşinii de război naziste şi pentru 
eliberarea popoarelor cotropit"e determinînd înalta apreciere a Comanda
mentelor aliate şi stîrnind admir·aţia într·egii lumi. Contribuţia remarcabilă, 
curajul şi vitejia armatei române, efortul general neprecupeţit al României - sub 
deviza «totul pentru front, . totul pentr·u victorie», au determinat, potrivit 
unor recunoaşter i documentare oficiale ale aliaţilor, factori importanţi în gră
birea « cu cel puţin şase luni» a războiului şi situarea României prin aportul 
ei, pe locul al patrulea în r-îndul forţelor beligerante antifasciste. 
Cea de a 40 a aniversare a zilei Marii Victorii a popoarelor împotriva fascismului, 
victorie la care România şi-a dat cu prisosinţă tributul ei eroic de sacr ificiu 
şi luptă, coinc ide în acelaşi glorios 9 mai, altei mari sărbători a natiunii noastre -
proclamarea independenţei de stat a României. Celebrăm astăzi· cele două mari 
momente de r·ăscr-uce în I upta poporului nostru pentru I ibertate, demnitate 
naţională şi auto-determinare ca popor şi ca stat suveran, plenar angajaţi în 
efortul de tr·anspunere în viaţă a istoricelor· hotărîri ale Congresului al Xiii-lea 
al Partidului Comunist Român, a cărni politică internă şi internaţională dreaptă 
şi clarvăzătoare constituie chezăşia v iitorului fericit al României, al buneistări 
ş i culturii ei în continuă dezvoltare. ARTA 
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«flori» 
(Peniru prezentarea critică a ex
poziţie, « Flori» deschisd in luna 
mai a.c. la galer ie Orizont , tr i
mitem la texwl Jvrno/ulu1 Gale
riilor (Theodo r Redlaw), din pre
zentul numd r al revistei, pag . 39, 
col · I) . 
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arta la indemina 

Adevărată vedetă a circuitului cultural, opera de 

artă a deveni t obiect al patrimoniilor naţionale, 

punct de atracţie al muzeelor şi colecţiilor, prilej 

de orgo liu al posesorilor ei, subiect al reclamelor 

şi titlurilor de senzaţie. Nevoit a renunţa la « false 

nostalgii» omul contemporan a trebuit să accepte, 

în egală măsură, ca opera - să fie integrată unui 

circuit comercial care are deja istoria sa bîntuită 

de evenimente fantastice şi de personaje dintre 

cele mai diverse, negustori şi atribuitori ,- experţi 

şi colecţionari mai mult sau mai puţin extravaganţi. 

Cu toate vocile îngrozite ale martorilor ce demascau 

« legăturile periculoase ale artei cu comerţul», 

sau faptul că « valoarea artistică întreţine raporturi 

suspecte cu banul», fenomenul s-a instalat confor

tabil în viaţa artistică, şi odată cu el, am început 

să ne obişnuim cu ideea că artiştii au «cotele» 

lor, sau că există «mode» - determinate în 

fluctuaţiile lor de cauze multiple - ce funcţionează 

în comerţul de artă la fel de imprevizibil ca în 

afara lui. Dar fără licitaţii şi achiziţii, fără galerii 

şi expoziţii ar fi greu să ne închipuim tezaurele 

muzeelor secolului XX sau bogăţia « muzeului 

imaginar», în care operele de artă sînt reunite 

spre a fi redate unui circuit mai amplu: comuni

carea. Pentru integrarea în acest circuit al « artei 

pe cale de a se face», un important canal mass 

media îl constituie expoziţiile, chemate mai ales, 

ca prin puterea lor de intervenţie să « suscite 

noi reglaje, noi forme de comunicare». Reflectînd 

dilatarea operei de artă după toate tehnicile, la 

toate scările, confruntarea cu discipline odinioară 

străine sau marginale ei, expoziţiile « elaborează 

tuturor 

ileana pop 

noi structuri, cele ale artelor vizuale, de exemplu, 

în -care încep să se învecineze obiecte odinioară 

eterogene, capodopere, fotografii, filme, diapo

zitive. benzi desenate, afişe publicitare, parada 

modei . Cultura nu mai este numai ceea ce 

se posedă sau ceva cu care se face comerţ·: ea a 

devenit ceva plural; ceva ce ne invită la lectură 

plurală. La o acţiune plurală». (Rene Berger). 

O încercare interesantă de a răspunde prin modali

tăţi cit mai adecvate noi lor probleme pe care le 

implică relaţiile artă-public, artă-comerţ, o consti

tuie primele ediţii ale Tîrgului de artă, cea de 

primăvară şi cea de vară, deschise în sălile Dalles 

în februarie şi respectiv mai, ale anului său de 

naştere -1985. Organizatorii lui, Uniunea Artiş

ti lor Plastici şi Consi Ii u I Culturii şi Educaţiei Socia

liste, au reuşit să antreneze şi să coordoneze un 

mare volum de muncă şi de idei precum şi un 

însemnat colectiv alcătuit din arhitecţi şi contabili, 

muzeografi şi tehnicieni, beneficiind totodată de 

o promptă mobilizare «creatoare» a artiştilor 

plastici. Pe lîngă contribuţia efectivă adusă la rea
lizarea tîrgului de lucrătorii Fondului Plastic, s-a 

putut folosi cu acest prilej bogata experienţă, 

adunată în decursul atîtor ani de funcţionare a 

galeriilor şi magazinelor Fondului Plastic, prezenţe 

familiare bucureştenilor dar şi locuitorilor multor 

oraşe ale ţării. Pentru unii ele sînt sinonime 

cu bunul gust, pentru alţii o garanţie a mărcii, 

oricum ele s-au dovedit o reuşită din punct de 

vedere al eficienţei comerciale, şi, cel mai adesea , 
din acela al calităţii artistice a l ucrărilor. Nu estP. 

astfel de mirare că printre expozanţi regăsim 

numele celor mai mulţi dintre creator ii ce sem

nează etichetele cu menţiunea «unicat». Prop11-

nîndu-şi totodată o relaţie complexă cu publicul. 

aceste prezentări de artă s-au constituit mai degrabă 

în « loc de întîlnire » a unor domenii diferite ale 

vizualului , fapt ce a pus probleme de cele mai 

diverse tipuri, mergînd de la o bună publicitate 

(în primul rînd afişul primei ediţii, ce invita trecă

torii prin surîzătoarea imagine a Primăverii botti

celliene), pînă la aceea a găsirii de soluţii spaţiale 

în funcţie de necesităţi cu totul noi cărora trebuiau 

să le răspundă sălile Dalles. Standuri şi oglinzi, 

cabine de probă, podiumuri şi denivelări menite 

.... 
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a sublinia treceri în zone cu dest inaţii diferite, 

spaţii pe s imeză . Categorii de obiecte foarte variate 
destinate mediului habitat, mediului vestimentar·, 

lucrări de pictură, scul ptură şi grafică. A fost nevoie 
de o serioasă muncă de proiectare, pe cît de obligată 
a oferi mobi I ier de expunere adecvat, pe atît de 
capabilă a da unitate întregului ş i posibilitatea 
unor trasee comode şi nemonotone. Poate uneori, 
din buna intenţie a «dinamizăr ii » parcurgerii s-au 
folosit în exces structuri şi elemente mai mult sau 
mai puţin justificate funcţional. sau ca efect arhi

tectural. Dar cîştigul primei experienţe s-a putut 
constata la ed:ţia din mai, la care partea de proiec
tare a răspuns mult mai bine structurării conţinu
tului, îndeosebi în privinţa repartizării spaţiilor 

în funcţie de destinaţia lor (chiar şi copiii au avut 
locul lor de joacă şi de desenat). De asemenea, 
organizatorii au remarcat aprecierea de care se 

bucură din partea publicului afişele, astfel încît , 

la cea de a doua ediţie ei au reuşit să ofere o mare 

varietate de afişe, tipărite în tiraje corespunzătoare 

marelui entuziasm cu care ele au fost primite. 

Invitaţi de atît de ademenitoare imagini şi conduşi 

cu atîta grijă prin săl i, vizitato rii-cumpărăto ri (în 

număr de peste 1500 zilnic, pe toată durata Tîrgului), 

au trecut de la un stand la altul, zăbovind uneori 

în faţa unora dintre exponate, nerezistînd alteori 

tentaţie i de a intra în posesia celor ce corespundeau 
mai bine preferinţe l or lor. Fondul muzical a con
tribuit ş i el la ueşterea disponibilităţii lor, iar 

video-vizionările s-au bucurat, cum era de aşteptat, 

de interes mai ales din partea tinerilor. 
Organizatorii nu au greşit mizînd de asemenea pe 

popularitatea de care se bucură spectacolul numit 

parada modei şi , atenţi la respectarea tuturor ele

mentelor ce-i pot asigura succesul (se lecţia mode

lelor, manechine, fond muzical, comentariu, spaţiu 

adecvat desfăşurării ei), au reuşit să prezinte nu 

numai cite una cu prilejul vernisajelor, ci şi altele 

dintre care amintim o paradă cu caracter mai festiv 
ce a avut loc pe 8 Martie şi mini-parada, evident 

cu şi pentru copii. Selecţia creaţiilor vestimentare 
a urmărit îndeosebi să reflecte diversitatea stilu
rilor autorilor lor- mulţi la număr, iar cîţiva 

bine cunoscuţi - şi în general, exceptînd unele 

oscilaţii în privinţa origi nai ităţii idei lor, ea s-a 
menţinut la un nivel artistic ridicat. Moda s-a 
bucurat de un succes constant ş i în standurile ce 

i-au fost rezervate, dovedindu-se, încă o dată, 

una dintre slăbiciunile publicului . Bluze, rochii, 

compleuri - elegante sau sport - accesorii - po

doabe, paruri, cordoane, genţi - au fost trimise 

de artişti din întreaga ţară, unii dintre ei demon-

profesionalism şi o înţelegere su
perioară a acestui domeniu al artei, ce a încetat 
a mai fi considerat periferic, fiind înţeles tot mai 
mult ca I imbaj colectiv, ce « ne permite să comu
nicăm, să ne recunoaştem, să ne distingem». 
(Rene Berger) . 

Şi mediului habitat i-au fost destinate numeroase 
lucrări din sticlă, ceramică, metal sau lemn, de la 

pahare şi vase la corpuri de iluminat ş i mobilier. 

Autorii lor, mulţi dintre ei cunoscuţi din parti

cipările lor la expoziţiile de artă decorativă, au 

dovedit şi acum posibilităţile mari de exprimare 

oferite de această zonă a creaţiei artistice. Mai 

important decît amintirea unor nume este faptul -
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valabil şi pentru creaţia vestimentară - că există 

foarte valoroşi artişti plastici ce fac posibi I ca aceste 

domenii să fie bine reprezentate, artişti în cazul 
cărora invenţia formală şi bogăţia efectelor obţinute 

printr-o fecundă exploatare a calităţilor materialelor 

!i~ '; 
r: 1 Î 
~ 

întrebuinţate, sînt întotdeauna detectabile în lu
crările pe care le semnează. 

Ar mai fi de menţionat şi alte categorii de I ucrări, 
pentru ilustrarea diversităţii sub semnul căreia 

s-au desfăşurat ediţii le Tîrgului: panouri decorative, 
tapiserii, felicitări, jucării. De asemenea, a existat 
şi un stand cu publicaţii de artă şi un altul pentru 
produsele de serie ale Combinatului Fondului 

Plastic, ce a cupr ins de la coli de hîrtie de ambalaj 

şi vestimentaţie (inclusiv metraje), pînă la obiecte 

din sticlă şi ceramică, sau culori. Din păcate men

ţiunea «nelimitat» din dreptul rubricii « mobi

lier», ce a figurat pe invitaţia de participare la 

Tîrg a artişti lor, nu a reuş i t să mobi I izeze la aceste 

prime ediţii decît o cantitate « foarte limitată» la o 

elegantă garnitură de bucătărie şi, respectiv un fo
toliu cu măsuţă; este probabil ca mai mult mobilier 

să fie văzut peste cîteva luni la Trienala de design. 

Dacă pînă acum s-a putut vorbi despre unicate, 

dar şi despre serii scurte, pictura, sculptura şi 

grafica aflate în Dai Ies au putut satisface numai 
pe căutătorii de unicate absolute. Este de remarcat 
faptul că aceste I ucrări au contribuit, ca pondere 
ş i participare a unor artişti consacraţi , la nivelul 

bun al întregului. Trebuie să observăm, totodată, 

mai buna lor integrare în contextul general. în 
cazul celei de a doua ediţii; spaţiul ce le-a fost 
destinat de această dată a oferit condiţii superioare 

din punct de vedere al expunerii şi al circu itului 

publicului , fapt ce explică sensibila creştere a 

interesului manifestat de categorii diverse de 

vizitatori. 

Reacţia foarte bună a publicului la aceste prime 

ediţ i i a determinat organizatorii să tragă conclu-

SALA OALLES aMAl-1UNIE 1985 

ziile necesare şi, reţinînd plusurile ca şi inevitabilele 

minusuri ale oricărui început, să îşi asume în toamna 
acestui an, dificilele probleme pe care le implică 

o acţiune de asemenea amploare. De altfel sondajul 
de opinie ce s-a efectuat pe baza unui chestionar 
elaborat cu ajutorul Laboratorului de studii şi 

cercetări sociologice, va avea rolul său în precizarea 
unei «opinii» în legătură cu modalităţile unei 

comunicări mai fructuoase cu publicul, iar mai 

mult, buna formulă a ediţiei de vară ne îndreptăţeşte 

să aşteptăm cu justificate speranţe (împărtăşite, 

sperăm, în primul rînd de artiştii plastici ce asigură, 

prin munca lor, materia din care ia naştere, mereu 

înoit , Tîrgul de artă), o « rodnică» ediţie de toamnă . 
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SI , interferente , 

marin gherasim 

- « Monet es te un ochi, dar ce ochi ! » 
(P. Cezanne) 

- « Uită -te pînă vei vedea » (C. Brâncuşi) 

- « Eu am văzut idei» (Camil Petrescu) 

- « Metaforicu/ nu există decît înăuntrul 
f rontierelor metafizicii» (M. Heidegger) 

Într-o epocă preponderent vizuală cum este a noas

tră, a discuta despre ipostazele vederii , mi se pare 

a fi o datorie. Pentru că prea adesea se cade în 

generalizări grăbite , în judecăţi exclusiv iste, în 

puncte de vedere unilaterale afirmate sentenţios, 

este necesar ca în interiorul unui fenomen pe care-l 

considerăm domi nant să descifrăm n uanţe, cimpuri 

de forţe , ipostaze, trepte, conexiuni cu alte feno

mene, care s ă-l facă cu adevărat revelator. Deoarece 

important nu este a supraaprecia, a supral icita o 

realitate (în cazul acesta cea a lumii vizualului) ş i de 

a o absolut iza. Important este de a evidenţia ş i a 

culti va t oate facultăţile, toate simţurile umane, de 

a le pune în conlucrare în scopul atingerii completi

t udinii fiinţei. 

În acest sens vom studia văzul în corelaţie cu cele

lal te simţuri, toate colaborînd la elaborarea gîndirii, 

a viziur,ii omului as11pra lumii . Noile mijloace audio

vizuale nu pot înlătura « Galax ia Gutemberg », 
cartea continuă s ă coexiste cu cinematograful, cu 

televizorul, cu videocaseta, cu radioul , cu di scul etc. 

În acest context vizualul nu interesează decît în 

măs ura în care exprimă integralitatea disponibilită

ţilo r ş i virtualităţilor umane, în măsura în care este 
o cale a manifestă rii lor. De asemenea important să 

sublini em este în cad r ul relaţ iei vedP.re-vizualitate

viziune, strînsa /or conexiune /a toate nivelele acestei 

re laţ ii. Elementul senzorial al vederii îşi păstrează 

î ntreaga sa forţă, semnificaţie ş i acţ iune în cadrul 

viziunii, după cum viziunea îşi pune pecetea pe î nsu ş i 

actul perceptiv. Elementul senzorial coexistă cu datu/ 

4 

ideal: mai mult decît atît, se determină reciproc. Nu 

ex istă viziune fără actul vederii (fie chiar ş i pur inte

rioară , du[:>ă cum pe actul privirii îş i pune pecetea 

v iziunea. 

Raportul vedere-vizualitate-viziune îl analizăm şi 

defalcăm analitic pentru a-1 înţelege mai bine în 

dialecti ca şi unitatea sa indestructibilă. 

I . Ochiul care gindeşte 

În raportul privire-obiect văzut se impune într-o 

primă insta nţă următoarea observaţie: privirea nu 

este complet genu i nă; obiectul are o semnificaţie 

prin sine. Ce vrea să însemne aceasta? Că pe de o 

parte vederea, privirea noastră e prevenită, are o 

istorie, un trecut ce- şi spune cuvîntul în actul per

cepţiei . Chiar şi copilul vine prin zestrea sa genetică 

cu o « intelige nţă a pr iviri i ». Vederea noastră e 

preven i tă, avizată. Vedem şi ce ştim despre lucruri 

dintr-o experienţă anterioară . Simţurile noastre au 

o memorie ancestrală fixată în codul genetic. Vedem, 

auzim, simţim nu numai ceea ce ne cade în i n cidenţa 

imediată a ex perienţei ci ş i ce s-a fi xat în codul 

ex perienţei mi le nare. După Lagneau se poate vorbi 

de o « intelecţie corporală». « Corpul este capabil 

de cunoaştere» (Mike·I Dufrenne: « Fe nomenologia 

ex perienţei estetice». voi 2; p. 1 O)* . Există o « inteli

genţă a corpului », a s imţurilor, şlefuită ancestral . 

Nu există privire pură. Orice privire evaluează, 

descifrează şi conferă sens. Există un mod simpate

t ic cu care ochiul descoperă semnificaţii. Semni

ficaţ ii primare desigur dar semn i ficaţ i i, adică mai 
mult decît nişte simple prezenţe . Lumea percepută 

pr in ochi nu este o lume inertă, vidată total de 

î nţeles. Pe de o parte ochiul vine cu experienţa 

• Mi ke l Dufrenne. Fenomenologia experienţe i estetice, Editura 
Mer id iaoe, Bu cureşti 1976 

1. Absenţa pupilei la unele personaje revelează o vedere pur inte
rioară, lu minată de intense trăi r i spirituale ( TEOFAN GRECUL : 
Akakie, 1378) 

2. Docd figurile !ui Teofan Grecul privesc induntru , ochii lui Luchian 
sfredelesc cu nesaţ realul, aruncă lumi, întrebări trag ice (ŞTEFAN 
LUCHIAN: Autoport ret) 

]. Lumina la Rembrandt transcende senzorialul, fizicul (fdrd o-/ 
anula) situ indu-se în planul simbolicului. Lumina iradiază d,n 
interiorul formelo r , are un puternic sens spiritual (REMBRANDT : 
Unu l din ultimele auroporuete) 

sa anterioară, pe de altă parte, obiectul, lumea are 

o semnificaţie imanentă. « Că în acest sens percepem 

semnificaţii depune mărturie - în ultimă analiză

psihologia formei : obiectul este sem ni fi cant prin el 

însuşi (s.n.), el îşi poartă se nsul mai înainte ca relaţia 

constitutivă a semnificaţiei să fie desfăşurată ş i 

e x plicită » (M . Dufrenne, Op. cit. p. 8) . Semnificaţia 

pe care obiectul, lucrurile o poartă ni se revelează 

« trăind - o fără a avea de descifrat sau de invocat 

o dualitate» (M. D ufrenne, op. cit. p. 8). Simpla 

«prezenţă » atestă un început de sens . « Obiectul 

văzut spune ceva ( . .. ) » deoarece « sensul ( . . . ) 

este imanent se nsibilului» (M. Dufrenne, Op. cit, 

p. 15). Lumea ni se livrează drept o realitate semni

ficantă datorită ordinii ei imanente, datorită faptului 

că e prezidată de legi, dobîndeşte înţeles prin deplina 

ei coerenţă interioară, are o raţiune adîn că. În acest 

sens ochiul percepe nu doar obiecte şi fenomene 

disparate ci sensuri şi conex iuni. Ochiul percepe şi 

acordă semnificaţie în chip simultan. 

Putem deci spune că nu doar noi privim obiectele ci 

că şi obiectele ne privesc pe noi, că nu doar noi pri

vim lumea ci că ş i lumea, ex istentul, ne priveşte, 

ne trimite mesajul ordin i i şi armon iei sale. Pr ivirea 

semnificantă (ca istorie a privir i i) se î ntîlneşte cu 

obiectul purtător de semnificaţie imanentă. Istoria 

ş i experienţa privirii se întîl neşte cu istoria şi semni

ficaţia lumii întru descoperirea î nţelesurilor ei . 

Această relaţie însă nu trebuie să ne ducă cu gîndul 

la un « de la sine î n ţeles» al raporturi lor noastre 

cu lumea. Dacă lumea are un înţeles adînc nu rezultă 

că acesta ni se relevă fără efortul de a-l descifra *. 

Mai mult, nu decodăm doar înţe l esuri ci şi proiectăm 

asupra lumii propriile noastre î nţelesuri. A privi 

înseamnă a înţe l ege, este drama î nţelegerii . 

" La acest ni vel , simpla privirP. s i m pa teti că nu este s ufici en tă . 

VIZUALITATE/CUL TURĂ 
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Societo1ea se e"primă !".i og/,ndeşre în mediul vizua l Pf' care-l oroduce. Decelăm în mediul i iz1:.:;/. f,fo~o fia d'1 viară a unei --omunităţ, 

umane, contradieţiile şi năzuinţele ei. (4. RICHARD ESTES A/110/io, 1973) 

5. MICHELANGELO PIST0LETTO: Sfera, (rogmenr, 1966; 7. Schimbător de drumuri, iedere plonjo1,1u: 9 Beijing, 1966 '· 
6, 8. Imaginile lui DAN FLAVIN sînt exrrcsia p regnantă o ci1.::id1nului de azi, a loruitorului megalo:10/i--ufui cu v.zualitatea !iO ogresivG 

(6. Coridor, 1972, 1972; 8. Trei grupur, de orrnr, 1on.~ente de /u.-nină ,1~3 r,:e) 

VIZUALITATE/CUL TURĂ 

li. Vizualitatea - un cimp de interacţiuni 

Beneficiind de proprietatea privirii de a restitui ş i 

sensul lucrului privit, vizualitatea păstrează întreaga 

tensiune a acestei ambivalenţe: vizualul nu propune 

doar imagini, obiecte şi raporturile dintre ele; 

metafora vizuală se situează la locul de întîlnire dintre 

fizic şi metafizic, dintre prezenţă şi semnificaţie, 

dintre corporalitate şi idee, dintre empiric şi me

morie, dintre empiric şi imaginaţia transcendentă. 

Vizualul se situează la confluenţa dintre perceput 

şi reflectat, dintre prezent şi memorie (cu întreg 

haloul ei de date furnizate de experienţa sensibilu

lui şi pînă la generalizările furnizate de actul intelec

ţiei ), se situează la locul de întîlnire dintre voinţa 

de obiectivitate şi nevoia afirmării subiectivităţii 

reflexive. Vizualul se află la confluenţa dintre invazia 

realului în conştiinţă şi invazia conştiinţei în real. 

La acest nivel se operează o importantă sinteză 

între date le experienţei nemijlocite şi apriorismele 

conştiinţei cogitatoare, sinteză în care imaginaţia 

joacă rolul unui catalizator şi al unui declanşator 

s 
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de sens, devine locul întîlnirii superioare dintre 

conştiinţa care percepe şi lumea percepută, între 

gîndire şi lumea obiectelor. « În contextul de faţă 

scrie M. Dufrenne (Op. cit., p. 18) transcendentalu I 

trebuie să ne puterea de a vedea - putere asu

mată de către imaginaţie - şi anume prin eu consi

derat ca o lumină naturală: imaginea- care este 

ea însăşi un metaxu între prezenţa brută în care 

obiectul este resimţit şi gîndirea în care el devine 

idee - permite obiectului să apară, să ne, ad i că 
prezent ca reprezentat». Şi nlosoful francez con

chide semnincat iv: « Dar imaginaţia nu-şi poate 

asuma această funcţie, dacă nu este capabilă să se 

angajeze în orizontu/ spiritului. Privireo nu este privire 

decît cu condiţia de o unifica (s.n .) aşa cum 1mm. 

Kant a subliniat luînd exemplul cu casa» (Op. cit . 

p. 26). 

În această perspectivă vizualul ne apare drept locul 

geometric în care conştiinţa ia act de sine prin 

contact cu lucrurile, iar lucrurile semnincă prin 

lumi na proiectată asupra lor de conştiinţă, totul 

punînd în evidenţă marea unitate a lumri, desăvîr

şita ei coerenţă. 

Trebuie să arătăm că în procesul luării în posesie 

a lumii prin conştiinţa ce angrenează simţurile 

noastre, aceastea nu acţionează izolat ci corelat, 

în intimă conexiune. Vizualul se îngemănează cu 

auditivul, cu olfactivul , cu tactilu l etc., că în mo

mentul percepţiei, acestea funcţionează în interac

ţiune , actualizînd l atenţele din memorie . Un s imţ 

le resuscită pe celelalte, le acti vează, le pune în 

conlucrare , stîrneşte as ociaţ ii (să ne reamintim re

flecţiile !ui Marcel Proust din romanu l « În căutarea 

timpului pierdut ») . În acest sens nu putem vorbi 

de un vizua l pu r ci de o torelar e a s i mţ uri l or în 

vederea unei înţe l egeri ş i rep rezentăr· i mai profunde 

a lumii. 

Pau l Ricoeur în « Metafo ra vie » (p. 437) face urmă 

t arul comentar iu la un text revelat o r a lui Heideg-
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ger: « Heidegger observă că putem vedea (sehen) 

o situaţie în mod clar şi totuşi să nu înţelegem (er

blicken) ce se află aici în joc: .. Vedem mult şi 

î nţelegem puţin" (121). Este cazul principiului: 

,,Nimic nu este fără raţiune". Vederea (Sicht) 

nu este la înălţimea pătrunderii privirii (einblick) . 

Or a te apropia de ceea ce este sesizabil înseamnă 

a auzi (horen) mai distinct şi a păstra în ureche 

(Im Gehor behalten) un anume accent (Betonung) 

determinat (122). Acest accent ne face să per

cepem o armonie (Einklang) între „este" şi „ra

ţiune", între est şi ratio. lată, aşadar, sarcina : "Gîn

direa trebuie să înţeleagă cu privirea ceea ce se 

aude. , , gîndirea este o înţelegere prin auz, care 

înţelege prin privire"» (123). Altfel spus: ,,A 

gîndi înseamnă a auzi şi a vedea"». Vizualitatea este 

un mod de a gîndi în care ochiul conlucrează cu 

urechea, în care întregul nostru aparat senzorial 

colaborează întru elaborarea sensului « unificînd » 

experienţele disparate. Această conlucrare dă per

cepţiilor noastre profunzime şi relief, le scoate din 

unidimensionalitatea unui singur simţ , le dă un 

halou «stereoscopic ». Se pare că această sinestezie 

a simţuri lor este determinată de nevoia psihicu I ui 

uman de a unifica informaţiile disparate, în scopul 

obţinerii unei semnificaţii globale, unitare. Privirea 

colaborînd cu auzul, cu celelalte simţuri, angrenînd 

experienţe trecute (unele ancestrale) , avînd propria 

ei memorie, ovînd capacita tea chior de o anticipa 

datorită expe rienţelor parcurse onto şi filogenet ic 

stocate în structuri logice, î ş i transgresează funcţii l e 

încorporînd în acţiunea ei dimensiunea temporalităţi i. 

Ochiul care vede nu numai fenomenul ci reconst i

tuie în simultaneitatea privirii întregul proces al 

devenirii , este corelat cu urechea, un instrument 

al măsurării timpului. Al un_ui timp interior , un 

timp comprimat, virtual. În această capacitate de a 

r ealiza experienţe spaţio-tem po rale, de a le st oca 

într-o memorie proprie care devine semnificantă 

prin actul complex, unificator al intelecţiei (M . 

Dufrenne: « Intelectul poate fi considerat ca o 

imaginaţie care parvine la conştiinţa de sine şi care 

dă regulă spontaneităţii asociaţiilor» (op. cit, p. 50), 

vizualitatea încorporează istorie, este o expresie 

şi cîmp de manifestare a culturii, un adevărat instru

ment al culturii . 

Vizual itatea în care am arătat că se corelează atîţi 

alţi factori, este cîmpul viu, actual, de acţiune, de 

interacţiune, de confruntare şi înfruntare a sensu

rilor unei întregi istorii a conştiinţei. 

III. Privirea luminată 

Treapta morală a vizual ităţii este viziunea. Dacă 

privirea stă încă sub semnul sensibilului, sensurile 

ce le descifrează fiind legate de obiecte, de lucruri 

şi de raporturile dintre ele, viziunea este transcen

dentă şi metaforică, vizează raporturi pure, cate

gorii abstracte, ţinteşte posibilu!, inculcă o semni

ficaţie existenţială. Poetul a fost întot

deauna « vates », «profet» spune George Călinescu. 

Vederea I ui a transgresat mereu imediatul, feno

menalitatea pură, ţinteşte mereu spre ideal. Por

nind din imediat construieşte I urni ce pot să, :pară 

himerice ' mentalităţii comune, dar care duc prin 

cultură şi civilizaţie umanitatea înainte perfecţio

nînd-o mereu. Viziunea este o vedere I uminată, 

iluminată de o năzuinţă etică. 

Viziunea este o vedere cu scop, o vedere ce « pal

pează » idealul. În viziune, percepţia realului se 

î ngemănează intim cu imaginarul, proiectîndu-1 în 

orizontul vast al ideii. Viziunea este metaforică şi 

simbolică deoa,-ece ridică corporalul, concretul, 

contingentul , la rangul de adevăr universal. Viziunea 

proiectează actual ul în etern, în permanenţă, Ie

gînd-o de eternul uman. Slujindu-se de concret şi 

------ -------------

Vi ziuni ce devansează sensibili tatea curentă creind noi punţi cdtre 

Înţelesurile spirituale ale lumii şi vieţii . 1. HOPJA BERNEA: Prapor· 
2. P~UL GHEl'A5/M: Boltă de l umină 
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de pl~ticular, vizi.J 1~1 ţint~;t~ otegxialul, princi

pi ile, conexiu:iile ascunse ale lumii, legea ei. 

Operînd cu s=:,;ibilul, viziu nea caută cu înfr1gura-c 

posibilul. Vi zi onarul este cel ce vede mai clar, m1 i 

I·epede:, mai departe, este cel ce intuieşte 1·aporturi 

noi, necunoscute. În a:est S=,1;, p::>rnind de la datele 

cunoscute el anticipează adevăruri , sem nificaţii, rea

lităţi necun:iscute , nebănuite. 

Vizi unea angrenează existenţalul, viaţa, converteşte 

vizualitatea pură în expresie a lăuntrului. În acest 

sens viziunea este o etică o privirii şi intră în core

laţie intimă cu adevărul. 

Viziunea înţ=l easă ca adevăr este conştiinţa morală 

a lumii. Dar pentru a dobîndi acest statut , vi zi unea 

nu poate fi un « de la sine înţe les» comod, un dat 

ce se poate dobîndi placid, ci este un cî mp dramatic 

de opţiuni, de selecţii în faţa posib ilului, de confrun

tări ce angajează conştiinţa. Viziunea este « teatrul » 
unor tensionate ciocniri purtate în conşti in ţă. Ea 

nu este totdeauna o afirmaţie de necontestat, o 

axiomă, ci poate fi un mare semn de întrebare 

ridicat în faţa lumii, o îndoială. 

O ipostază înaltă a viziunii este vederea în absenţa 

văzului. Cînd Teofan Grecul figurează unele din 

personajele sale fără pupilă, el ne vorbeşte despre 

puI·a vedere interioară, de vederea care se poate 

dispensa de ochi, despre vederea pur s pirit ua lă 

dată iluminaţilor. 

Despre o vedere interioară, dar de o cu totul 

altă natură, legată mai degrabă de starea de visare 

poate fi vorba la Eminescu în versul « Ochiul închis 

pe dinafară, înăuntru se trezeşte » sau la Camil 

Petrescu cel ce exclamă extatic: « Eu am văzut 

idei ! », se mn al unei intense revelaţii intelectuale. 

« A vedea idei» este treapta vederii meta-fizice, 

este treapta comunicării cu esenţele , este treapta 

vederii devenită viziune a arhetipurilor. La acest 

moment se nzorialitatea sub I imează în metasenzoria-

1 itate, în v izionarism. Proza lui Borges cu v iziunile 

ei halucinante este un dramatic exemplu. La el 

vi zualul nu mai este imagine ci fantasmă. 

Privirea-gîndire nu este pur denotativă ci cono

tativă, nu înregistrează doar fenomene ci s tabileşte 

înţelesuri suplinind absenţe, operează transferul de 

sens, este cu alte cuvinte o privire-gîndire meta

forică. Viziunea este prin excelenţă metaforică (Hei

degger: « Metaforicul nu există decît î năuntrul 

frontierelor metafizicii») şi simbolică în acest 

caz senzorial ul, concretul, fie că e vorba de imagine , 

de sunet ori de cuvînt, colaborează intim cu ideea, 

devine trup al acesteia, devine un element s=mni fi
cont prin sine, capătă valoarea unui « Co-mesai 

sintactic» (V. E. M1;ek - C .Jvî,1t în1int1 la cJrtea 

lui Mc. Luhan « Galaxia Gutemberg », p. 15). 

Ochiul percepe, ochiul dă sens, ochiu l anticipează 

sensuri, ochiul ca şi celelalte simţuri şi îm preună 

cu ele gîndeşte, ochiul interio1· « vede idei », 

ochiul interior angajează mor.li fiinţa (într-o anume 

viziune simbolic1 ochiul este creatorul ş i conştiinţa 

lumii). 

Privirea, vizualitatea, viziunea sînt ipostaze, sînt 

trepte ale conştiinţei gînditoare. 

Li cfmpul vizua l ităţii, privirea ca expresie a existen

ţialului poate deveni vizionară. 

YIZUALITATE/CULTURĂ 

·-::::s -::s -te 
::s 
N ·-> 
te 
a, ....., 
te ....., 
·-te 

::s ....., 
>< cu ....., 
I.. 
cu ....., 
C ·-

··-I.. 
te 
C ·-E ·-cu 
I.. 
Q. 

III 
::::, 
u 
I,. 
~ 

E 
C 
o 
E 
o 
o 
III 

Fenomenul de int ertextualitate 

Conceptu I de i nte1·textual itate a fost 
introdus de esteticianul, filosoful, cri
ticul li terar şi semioticianul M. M. Bah
tin (1895-1_975); o selecţie semnifi
cativă din studiile sale a fost publicată 
în versiune românească la Editura 
Univers , în 1982, sub titlul Probleme 
de literatură şi estetică. Despre ce 
este vorba? lată o caracterizare sin
tetică a strategiei bahtiene a inter
textual ităţii (Julia Kristeva, Bokhtine, 
le mot, le diologue et le roman, în 
« Critique », aprilie, 1967): « Scriitor 
şi savant în egală măsură, Bahtin 
este unul dintre primii care înlocu
ieşte decupajul static de texte cu 
un model unde structura I iterară nu 
există, ci se elaborează în raport cu 
o altă structură ». Ideea de i ntertex
tual itate furniza, prin procedurile 
asociate, o împrospătare metodolo
gică faţă de vechea teorie a influen
ţelor, pe care se bazau cele mai 
multe cercetări de I iteratură compa
rată. O idee asemănătoare avea să 
fie enunţată şi de un mare scriitor, 
Andre Malraux , după care opera 
de artă nu este creată pornind numai 
de la viziunea artistului, ci pornind 
şi de la alte opere. Este deci clar 
că nu despre un nou jargon pentru 
teoria influenţelor este vorba, ci de 
o altă viziune privind elaborarea operei 
de artă prin dialog cu alte opere. 
lntertextualitatea implică « existenţa 
unor semiotici (sau« discursuri ») auto
nome, în interiorul cărora se desfă
şoară procese de construcţie, de 
reproducere şi de transformare de 
modele mai mult sau mai puţin impli
cite». (A.J. Greimas, J. Courtes, 
Semiotique, Dictionnoire roisonne de 
Io theorie du longoge, Hachette, 1979, 
p. 194). lntertextualitatea porneşte 
de la « concepţia cuvîntului literar 
nu ca sens fix » ci ca « încrucişare 
de suprafeţe textuale, ca un dialog 
între mai multe scriituri » (J. Kris
teva, op. cit., p. 439). O amplă dez
voltare a problemei intertextualităţii 
se găseşte la Tzvetan Todorov (în 
Mikhoil Bokhtine. Le principe dio
logique, Seuil, Paris, 1981, p. 95 -
117); a se vedea şi prefaţa lui Vasile 
Marian la ediţia românească a scrie
rilor lui Bahtin. 
Ideea de intertextual itate se înca
drează într-o concepţie mai largă, a 
textului văzut ca productivitate, deci 
ca activitate generativă, ca joc (în 
se ns strategic) infinit. Textul se pre
zintă ca o reţea de conexiuni mul
tiple, aflate într-o ierarhie variabilă. 
Opera se constituie într-un text 
care nu se închide, întorcîndu-se 
exclusiv asupra propriului său I ucru, 
ci este lucrat la rîndul său de celelalte 
texte; orice text rezultă din absorbţia 
şi transformarea unei multiplicităţi 
de alte texte (Oswald Ducrot -
Tzvetan Todorov, Dictionnoire ency
c/opedique des sciences du /ongoge, 
Seuil, Paris, 1972, p. 446). lntertex
tualitatea postulează coexistenţa dis-

cursului monologic cu cel dialogic 
(teoretizat de Bahtin), cel de al 

-doilea acţ,onînd împotriva celui din
tîi Să observâm că în aceeaşi ordine 
de idei se situează cons ideraţiile lui 
Roman Jakobson privind mesajele 
relative la alte mesaje (expresia apar
ţine lui V. N. Volosinov, Marxismul şi 
f,losof,o limbii, Leningrad, 1930) care 
se manifestă sub forma discursului 
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citat, al enunţului în interiorul altui 
enunţ, al mesajului în interiorul 

altui mesaj. « Cităm pe alţii, ne cităm 
proprii le noastre cuvinte anterioare 
ş I sîntem chiar inel inaţi să prezentăm 

unele dintre experienţele noastre 
curente sub forma de autocitări ( ... ), 

Există o scară multiplă de procedee 
Ii ngvistice destinate să introducă ci

tate sau cvazicitate: discursul direct 

(oratio recto), discursul indirect (oratio 
obliqua) şi diverse forme de stil indirect 

liber» (Roman Jakobson, Les ambra
yeurs, Ies categories verbales et Ic 

verbe russe, în « Essais de I inguistique 
generale», Editions de Minuit, Paris, 
1963, p. 177). Ne aflăm aici foarte 
aproape de ideea dialogismului bah
tian. 

Opera vizuală ca text 

Am desfăşurat sinteza de mai sus 
asupra intertextual ităţi i, deoarece ve

dem în ea un întreg program care 
aşteaptă să fie urmărit şi în domeniul 
artelor vizuale . Dar înainte de a 
vedea la ce revine intertextualitatea 
vizualului, să discutăm mai întîi posi

bilitatea reprezentării operei vizuale 

ca text. În jurul acestei chestiuni 
s-a scris . foarte mult în ultimele 

două decenii. Disti ngem aIcI mai 

întîi problema discretizării operei 
vizuale, de obicei de natură continuă, 
deci posibi I itatea de a cuantifica 
această operă, aşezînd la baza ei 

un alfabet. Această posibilitate se 
conturează mai bine în cadrul unor 
curente şi şcoli din secolul nostru, 

cum ar fi cubismul (Picasso, Braque, 
Archipenko), f utu rismul (Carra, Rus
solo, Bal la), expresionismul (Kirchner, 
Rottluff, Nolde) şi mai ·ales arta 
abstractă (Kand insky, Mondrian, Bu,·

liuk, Van Doesburg), sau la perso
nalităţi ca Matisse, Leger, Chagal, 
Klee, Morandi, Brâncuşi, Mir6, De 

Chirico, Feininger, O. Schlemmer. 
Toată această varietate de orientări 

prezintă numitorul comun al unor 
tendinţe de geometrizare, de sim
plitate a formelor, de trecere casantă 
de la o culoare la alta. Această situaţ i e 

favorizează operaţia de alegere a 
unităţilor, după exemplul lingvisticii, 
chiar dacă operaţia ramrne şi în 
astfel de cazuri relativ comp I icată. 
Cu atît mai comp I icată devine această 
operaţie atunci cînd structura operei 
este mai degrabă continuă decît dis
cretă. Hubert Damisch (Sur la semio
logie de la peinture, în « A Semiotic 
Landscape», S. Chatman, U. Eco, 

J. M. Klinkenberg etc., Mouton, 
Haga, 1979, p . 128-136) este opti
mist şi în acest caz; e I vorbeşte 

despre introducerea în întregul ete
rogen al faptelor de pictură (eterogen, 

1 , 2. Vara i r1 viziunea f111 ARCIN1B0LDO f' 
repli că (otogra(, cJ 

3 , 4. l~cta(a,ă paso t ,la : ROBERT FRANK : Scaunul 
({otografie) 1980 şi GEORGES SEURAT: Pescărit a 
(desen) 1884 - 1885) 

5. HERBERT BAYER : Ochii, ({atograf,e), 1932; 
6. LASZLO MOHOLY-NAGY: Podul ({otograf,e), 
1928; 7. MARGARETA BOURKE: Cimp arat 
({otograî,e}, 1954 
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deoarece aceste fapte aparţin unor· 
domenii dintre cele mai diferite: 
cosmetologie, chimia culorilor, optica 
geometrică şi / sau fiziologică, teoria 
proporţiilor, psihologia percepţiei, 
mitologia comparată etc.) a unui 
decupaj care ar putea fi eventual 
comparat cu operaţiile de segmentare 
aplicate în studiul I imbilor naturale. 
Damisch crede că un atare decupaj 
ar da posibilitatea să se treacă de la 
multimea heteroclită de elemente 
ale ~nei opere vizuale la o reprezen
tare unitară a lor, aşa cum lingvistica 
ne învaţă să trecem de la fenomenele 
de vorbire (care sînt continue) la 
cele de limbă (care sînt discrete). 
De aici, pînă la sesizarea în opera 
vizuală a unei textualităţi (picturale, 
sculpturale sau arhitecturale), consi
derată ca o ţesătură de vizi bi I şi 
lizibil care permite să se distingă 
între un semnificat şi un semnificant, 
nu este decît un pas. Damisch con
sideră că nu există lectură şi nici 
măcar o primă sesizare a unui tablou, 
a unei fresce, a unui ansamblu deco
rativ etc. care să nu se orienteze 
după şi să nu se sprijine pe trăsături 

şi elemente disc1·ete care-s tot atîtea 
unităţi perceptive eventual combinate 
în sintagme dintre care unele, prin 
recurenţa lor în o serie de opere, 
se ordonează într-un fel de reper
toriu caracteristic pentru un artist, 
o şcoală, o epocă, o cultură. 

Unităţile care stau la baza unei opere 
picturale sînt de obicei de o mare 
eterogenitate. Alături de unit~ţi ,iden.
tificabile imediat, relative la· f-ormă 
şi culoare, apar uneori elemente 
nemimetice, elemente eventual nedis
crete, nu direct semnalizatoare, ale 
mesajului iconic, forma suportului, 
cadrul său, proprietăţile fondului vă

zut ca un cîmp, raporturile de scară 

şi de orientare, de poziţionare, de 
spaţializare, componentele substanţei 

iconice, puncte, linii, suprafeţe, pete 
etc. şi în primul rînd culoarea. Dar 
culoarea a dat naştere la multe 
dispute, în ceea ce priveşte statutul 
ei semiotic. Benveniste i-a negat 
calitatea de semn sau de unitate 
(în sens lingvistic). Statutul culorii 
a trecut prin mari schimbări, mai 
cu seamă de la Cezanne încoace. 
Există însă o alternativă la modali
tatea de mai sus: o alternativă căreia 

Damisch îi acordă o şansă mai mare 
în domeniul semioticii vizuale. Este 
vorba de un decupaj care se orien
tează nu după distincţia sistem (com
petenţă) - practici concrete (per
formanţă), ci după nivelele de analiză. 
Teoria nivelelor a fost dezvoltată de 
Panofsky şi valorifică deosebirea (ma1·

cată de Cesare Ripa) între ordinea 

vizibilului şi ordinea lizibilului. Această 

teorie opune universului de motive, 

de obiecte sau evenimente figurale 

sau de linii, culori şi volume, fie uni

versul de imagini, adică de motive 

recunoscute ca purtătoare ale unei 
semnificaţii secundare sau conven-

VIZUAL/TATE/CUL TURĂ 

ţionale oricît de depărtată de semni
ficaţia lor primară; fie universul dis
cursului, a cărui imagine constituie 
unitatea minimală, o unitate semiotică 
de îndată ce este asociată cu un sem
nificant (legat de a vedea) şi cu un 
semnificat (legat de a auzi) . Această 
unitate se regăseşte ca o compo
nentă într-o unitate de nivel superior, 
aceea a tabloului. 
Dar discretizarea operei vizuale este 
numai o condiţie necesară, nu şi 

suficientă pentru textual izarea ei. O 
serie de cercetători şi-au îndreptat 

atenţia asupra transferului unor struc
turi ale textelor lingvistice în operele 
vizuale. O caracteristică importantă 

a textului lingvistic este liniaritatea 
sa. Cel puţin la prima vedere, opera 
vizuală nu satisface acest deziderat. 
Dar I iniaritatea poate fi construită 

printr-un ansamblu de reguli. Astfel, 
B. A. Uspenski a reuşit să pună în 
evidenţă acele 1·eguli formale ale 
operelor vizuale care corespund, prin 
analogie, 1·elaţiilor sintactice dintr-un 
text lingvistic. În acest fel, plecînd 
de la bifurcaţia între normă ling-

vistică şi deviaţia de la această normă, 
a putut studia analogu I acestei bi
furcaţii în opera vizuală. 

Două tipuri de intertextualitate 

Ajungem astfel la problema inter
textual ităţii vizual ului. Această pro
blemă nu se pune după constituirea 
textului, ci În procesul acestei consti
tuiri, aşa cum preconiza Bahtin pentru 

1. JERONIMUS BOSCH: Grădina de!icidor, panoul 
centra/, 1485-1505, Prades 
7. KAZIMIR MALEVIC/: Cornpoz,pe suprernoristă 
3. ION TUCULESCU: Cornpoz,rie cu troi/e 
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textele I iterare. Textual izarea este 
un proces de discretizare şi lineari
zare; aceste operaţii sînt de natură 

mixtă, conceptuală şi vizuală în acelaşi 

timp. Clarificări importante au fost 
aduse în această privinţă de Rudolf 
Arnheim ( Art and visual perception, 
Univ. of California Press, 1954, tra
ducere românească la Editura Meri
diane, 1979; a se vedea în special 
p. 368 - 370): « Observatorul par
curge succesiv cu privirea diferitele 
zone ale picturii, deoarece nici ochiul, 
nici mintea nu poate prelua totul simul
tan, dar ordinea « explorării n-are nici 
o importanţă. Ruta privirii nu trebuie 
s~ urmeze direcţiile liniare generate 
de compoziţie . O «săgeată» compo
ziţională ducînd de la stînga spre 
dreapta poate f, percepută corect chiar 

dacă ochiul se mişcă în sens contrar 
( ... ) » (sublinierea noastră, S.M.). 
Apare astfel ideea unei I iniarităţi 
ir.',rinseci a compoziţiei vizuale, o 
liniaritate care nu depinde de istoria 
lecturii acestei compoziţii (în contrast 
cu muzica, _unde ordinea explorării 

este esenţială). Dar lucrurile nu se 
opresc aici. La Ii niaritatea inerentă 

unui tab\ ou, Ii niaritate care poate 
avea diferite grade de cxpl icitare, 
se adaugă structurări le, Ii niarizări le 
(potenţiale) pe care le instaurează 

interacţiunea cu alte opere. Dis
tingem aici două tipuri de i ntertex
tualitate, pe care le-am numi omogenă 
şi eterogenă. Intertextual itatea omo
genă rezultă din interacţiunea unei 
opere vizuale cu alte opere vizuale; 
cea eterogenă se referă la i nterac
ţiunea vizualului cu nonvizualul. Există 
mai întîi o '.primordialitate a limba
jului faţă de orice alt mijloc de comu
nicare (am dezvoltat acest punct de 
vedere în Lingvistica, ştiinţă pilot, 
Studii şi cercetări lingvistice, 1969, 
nr. 3, p. 235-245). Faptul a fost 
recunoscut de multă vreme, în ceea 
ce priveşte vizualul: La primaute de 
la pensee ou de 1 'action - du logos 
ou de la praxis - sur l'image et 
sur la figure date de millenaires 

_ (Giuseppe Franzoso, Gianfranco Ar
landi, Axiolograf,e, Vigevano 1974). 
Un întreg program decurge de aici. 
Alberto Farassino (lpotesi per una 
retorica def/a comunicazione fotografica 
An nai i de\ la Scuola Superiore del le 
Comunicazioni Sociali, voi. 9, 1969, 
p. 167-189) a urmărit modul în 
care figurile retorice studiate în 
poetică interacţionează cu procedeele 
fotografiei (ase vedea şi Roland Barthes, 
RMtorique de l'image, Communications, 
voi. 4, Le message photographique, 
Communications, voi. 1, 1960). O 
fotografie a unei femei care plînge -
asociată cu o imagine de dimensiuni 
mai reduse a unui submari n - se 

constituia, la data apariţiei (9 iunie 

1968) într-o aluzie la catastrofa sub

marinului american Scorpion, dis

părut cu întreg echipajul. Femeia 

care plînge devine astfel mama unuia 

dintre marinarii dispăruţi. În mod 
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similar sînt urmărite antanaclasa, anti
fraza, antiteza, antonomasa, apos
trofa, comparaţia, eufemismul, epi
fonema, epitetu I, hyperbatu I, hi peI·
bola, hipotiposa, ironia, metafora, 
metonimia, prosopopeea, reticenţa, 

repetiţia şi sinecdoca. De un deosebit 
interes sînt consideraţiile asupra me
tonimiei. Farassino observă că în 
timp ce în retorica clasică metafora 
este regina tropilor, în retorica vi
zuală acest rol este preluat de meto
nimie. Sînt puse în evidenţă şapte 

tipuri de substituiri metonimice vi
zuale: personajul pentru ideea pe 
care o reprezintă; simbolul pentru 
obiectu I simbolizat: obiectu I pentru 
funcţia sa; efectul pentru cauză; un 
obiect pentru grupul social care-l 
uti I izează; concret pentru abstract; 
imaginea pentru obiect. 

Dinspre vizual spre nonvizual 

Putem însă parcurge şi un itinerar 
invers, care, pornind de la o structură 
vizuală, o converteşte într-una seman
tico-Ii ngvistică. O preocupare de 
acest fel apare la Abraham A. Moles 
(Vers une theorie ecologique de /' image? 
în volumul colectiv« lmage et commu
nication », coordonat de An ne-Marie 
Thibault-Laulan, Editions universitaires, 
Paris, 1972, p. 49-73). Chiar con
ceptu I său de ecologie (interacţiune 

între specii diferite într-un spaţiu 

închis) se subsumează celui de inter
textual itate. Moles se referă la cul
turemele şi morfemele iconice, pe 
care le încadrează, într-o ierarhie 
care la partea de jos conţine petele 
luminoase de care se ocupa fizica, 
după care urmează particulele per
cepute la pragul diferenţial de sepa
rare optică (obiectu I psihofizicii), 
apoi morfemele percepţiei geometrice, 
apoi imaginile parţiale de obiecte 
semnificante (pe care le interpre
tează semiotica), apoi frazele iconice 
care definesc sintaxa, subordonate 
la rîndul lor discursului iconic dotat 
cu semnificaţie. Dacă imaginile care 
pot fi percepute instantaneu (de 
exemplu cele mai multe .afişe) se 
impun printr-o semnificaţie globală 

epuizabilă printr-o abordare semiotică, 
« textele mai lungi» cum sînt operele 
de o oarecare complexitate (ca cele 
ale lui Breugel sau Bosch) comportă 
o exploatare imposibilă fără o abor
dare informaţională. Recodificarea în 
limbaj curent a unui discurs iconic 
propus de o imagine este posibilă 

atîta timp cît rămînem la un nivel 
pur semantic, explicit şi denotativ. 
Moles identifică o serie de « funcţii 
gramaticale ale imaginii », fiecare co
respu nzînd unui anumit artificiu de 
expresie grafică; ajunge astfel la o 
matrice de traducere iconică, în care 
fiecare linie este asociată unui predicat 
I iterai (iată, căci, pentru, şi, dacă, 

deci, de altfel, dacă . . . atunci ... , sau, 
nu, puţin, mult, eu, tu, el, ea, ei, 
noi etc .) şi fiecare coloană este aso
ciată cu o funcţie infralogică iconică 

(enunţare, juxtapunere, contrast, co-

mentariu, valorizare, repetiţie, va
riaţie, acumulare, surpriză, înainte, 
după). La întîlnirea unei linii cu o 
coloană se înscrie ceea ce Mole:s 
numeşte un coeficient de congruenţă 

(de exemplu variind de la -3 la + 3), 
care arată în ce măsură o anumită 

funcţie predicativă a limbajului se 
pretează unei exprimări iconice. 

În ordinea de idei a tipurilor de 
intertextual itate eterogenă, pe care 
o considerăm aici. trebuie discutate 
o serie de alte interacţiuni, cum ar 
fi acelea dintre structurile vizuale 
şi ştiinţele moderne. Geometria ne
euclidiană, teoria relativităţii, teoria 
informaţiei, iată numai trei teritorii 
ale căror interacţiuni cu structurile 
vizuale sînt de o importanţă covîr
şitoare. În ceea ce priveşte relevanţa 
geometrii lor neeuclidiene pentru ar
tele vizuale, vom observa că o consi
derabilă literatură discută posibili
tatea şi modul de a asocia o anumită 
geometrie obiectelor din spaţiul vi
zual precum şi natura acestei geo
metrii. Într-o remarcabilă sinteză cri
tică a acestei I iteraturi, Patrick Suppes 
(ls visual space euc/idean? Synthese, 
voi. 35, 1977, p. 397 - 421) ajunge la 
concluzia, de o imensă importanţă 

pentru artele vizuale, după care 
există argumente puternice în 
sensul că spaţiul vizual nu este eucli
dian. Acest fapt marchează modu I 
nostru de a reprezenta vizual mişcarea 
şi dinamica obiectelor· şi situaţiilor 

(a se vedea capitolele 8 şi 9 din 
cartea I ui Rudolf Arnhei m, citată 

mai sus). Timpul psihologic, atît de 
important în artele vizuale, este în 
unele privinţe izomorf cu timpul 
relativist (a se vedea cartea noastră 

Timpul, Editura Albatros, 1985); alte 
aspecte fundamentale ale reprezen
tării vizuale a timpului sînt discutate 
de Mari na Scriabi ne (Representation 
du temps et de /' intemporalite dans 
Ies arts plastiques, în volumul coor
donat de Jean Hersch şi Rene Poirier, 
« Entretiens sur le temps », Mouton, 
Haga, 1967, p. 273 - 295). În ceea 
ce priveşte interacţiunea operelor 
vizuale cu punctu I de vedere i nfor
maţional-entropic, vom menţiona car
tea lui Rudolf Arnheim, Entropy and 
Art; an Essay on Order and Disorder. 
Berkeley-Los Angeles. 1971 . 

Am schiţat în cele de mai sus o pro
blematică vastă privind dialogul vi
zualului cu toate celelalte domenii 
de cultură. Am aşezat această pro
blematică sub semnul intertextuali
tăţii, idee care s-a dovedit fecundă 

în studiul literarităţii. Pictura româ
nească a manifestat o orientare re
marcabilă spre simplitate şi discre
tizare, orientare care favorizează 

« punerea în text» şi studiul inter
textualităţii. Unele lucrări ale lui 
Francisc Şi rato, Ceci I ia Cuţescu-Storck, 
Iosif lser, Nicolae Dărăscu, Nicolae 
Tonitza, Nutzi Acontz, Alexandru 

Ciucurencu, Ion Ţuculescu, Constantin 

Piliuţă sînt doar cîteva exemple. 

i atelier 
35 
profil de tinăr 

• * pictor 

anul international 
' al tineretului 

Punctele de pornire au fost două 
motive elementare în ordinea lucruri
lor, unul - produs al omului, celălalt 
- al naturii: «Vasul» şi «Copacul». 
Pe de o parte, era poate firesc, după 
o primă fază de savuroasă implantare 
în real urmată de cea a unei disci
plinări severe, a une:i «asceze» prin
tr-un abstract nu străin uneori de 
suprematism, ca tînărul pictor Mihai 
Sârbulescu (n. 1957), aflat la prima 
expoziţie personală - găzduită sub 
auspiciile « Atelierului 35 » în sala 
cu acelaşi nume a Galeriilor « Ori
zont » în februarie-martie 1985 
- simtind nevoia unei noi schimbări, 
să cer~eteze iar Vizibilul, dar mai spre 
izvoare, pentru a găsi alcătuiri simple, 
omniprezente şi generos investibile 
cu puterea simbolului. Pe de altă 
parte, «\/.asul» şi «Copacul» s-au 
arătat a fi bune pretexte pentru stu
diu I aprofundat al formei şi culorii, 
răspunzînd conştiinţei acute de pictor 
a tînărului artist. Evident, cele două 
aspecte invocate se completează reci
proc; <:<Vasul», nu întîmplător ales 
cu volumetrie semisferică deci reduc
tibilă la o jumătate de cerc, facilitează 
esenţializarea formei pînă la « satu
raţia» proprie corpurilor şi supra
feţelor geome:trice perfecte, ceea ce 
sugerează ecouri, prelungiri ale preo
cupărilor abstracţioniste, imediat an
terioare, amintite, ale lui Sârbulescu. 
« Copacul », structură organică, îm
bie mai degrabă gestul liber, explozia 
vitală a culorii. 
Mihai .Sârbulescu ne dezvăluia sensul 
de receptacol primar, planetar al cău
şului «Vasului», echilibrat uneori de 
artist prin contra-receptacolul celest 
(un semicerc afrontat pe diametru 
cu cel al motivului de bază); sugestie 
filosofică, numerică de astă dată, 
include şi alternanţa 1 - 3 a « Copacu
lui». Impregnările culturale ale surse
lor de inspiraţie sînt completate de 
finalităţi te:h ni ce: geometria şi pagi
narea lucrărilor din ciclul «Vasul» 
(cele mai numeroase) le definesc pe 
acestea drept variaţiuni oe tema 
compoziţiei închise, pe cînd seria 
«Copacului» tinde spre centrifugali
tate ; totuşi, piesele ambelor « capi
tole» ale expoziţiei plătesc tribut 
principi ului ordonator al simetriei. 
«Vasul» lui Sârbulescu este foarte 
aproape, volumetric, de un ob:ect em
blematic pentru inventarul din jurul 
vetre i româneşti: ceaunul. Gîndul se 
îndreaptă spre un arhaic popular, 
agrarian, spre pămîntul dătător 
de viaţă şi hrană - iată un posibil 
alt se ns al « receptacolului primar», 

• Publicăm în ace!-t număr opinia critică a 
colaboratorului nostru Adrian Guţă despre un 
înzestrat pictor tinăr a cărei expoziţie am 
notat-o în numărul trecut al revistei. (N.R.) 
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iar al doilea semicerc 2fror,tat la un 
moment dat cu primul, poate fi discul 
solar, atît de necesar ciclurilor Să
mînţei; brunurile şi oei-urile devin 
în acest context un ecou cromatic 
firesc - sînt « pămînturi » . . Materia 
picturală, plină de fervoare'_ sub
stanta colorată aşezată adesea cu cuti
tul _:_ răspunde tot unei vitalităţi el~
mentare şi uneori concretizează timid 
a treia dimensiune; această materie 
îşi cîştigă aproape o anume indepen
denţă în ciclul «Copacului» - suge
rează eventual prin aglomerări şi 
încreţiri de pastă agitaţia frunzişului, 
iar în exemplele unde forma se dis
persează (parcă se neagă pe sine în 
massa de culoare), pasta devine o 
personificare a naturii, devine, închi
puind circumvoluţiuni, materie gîn
ditoare ... Vibraţia cromatică are oare
care diversitate numai cînd privirea 
se apropie exces iv de tablou, per
cepţia distanţată normal - cea dorită, 
presupunem - oferind datele unei 
picturi cu doar cîteva tonuri, u ,ei 
picturi de val ori, aproape monocromă 
uneori. Culoarea economică, însă agitat 
dispusă - mai ales în seria « Copacu
lui» - forma epurată, «dizolvată» 

chiar în cîteva exemple (notăm şi 

binevenitele vizual excepţii ale unor 
«Vase» mici, cu un clarobscur atent 

şi discret realizat), împing cîteodată 
registrul exprimării plastice spre abs
tracţiunea geometrică sau I irică. 
Există elemente ce amintesc încă 
în tablourile lui Mihai Sârbulescu de 
profesoru I său Marius Ci I ievici, dar 
evoluţia de pînă acum, deschiderea 
ei, demonstrată în această pri mă 
expoziţie personală, afirmă un nume 
neel uda bi I în tînăra generaţie de ar
tişti' 

desene ale 
sculptorilor 
Pentru creatorul din mai toate genu
rile artelor vizuale, desenul repre
zintă adesea (evident nu absolutizăm) 
o primă fază de elaborare a operei, 
etapă care dă întîia concretizare, în 
linie (şi culoare, eventual) proiectului 
mental. Azi, acest studiu, extins nu 
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rareori I a mai multe variante şi sub
eta pe, îşi croieşte drum din cînd în 
cînd pe simeză în expoziţiile unor 
plasticieni dintre care destui tineri. 
Arta conceptuală, tipuri le de mani
festări - chiar expoziţionale - ce i 
se datorează, este unul din factorii 
determinanţi ai respectivului feno
men. 
Ne-a prilejuit aceste gînduri expo
ziţia de desene semnate de sculp
torii Vlad Ciobanu, Mircea Dup Darie, 
Alexandru Nancu, Sava Stoianov, 
Constantin Sevtov, Florentin Tănă
sescu şi Ma~ian' Zidaru, deschisă în 
februarie-martie sub flamura « Ate
i ierului 35 » la Galeria Hanul cu tei. 
Este cuprinsă aici şi dimensiunea ex
primată mai sus a desenului. Există 

aşadar în foarte restrînsul spaţiu al 
numitei săli lucrări pe care le ştim 

ori simţim cu caracter de studiu şi în 
care, prin mijloacele liniei şi culorii, 
regăsim prepcuparea pentru rezolvări 
tridimensionale a autorilor, Obser
văm totodată că intenţionalitatea aces
tei manifestări nu s-a rezumat la reve
larea selectivă a unor etape de labora
tor, ci a inclus şi piese aparţinătoare 
graficii de şevalet ca gen anume. 
Considerăm însă că între desenul
studiu şi cel «autonom» nu este cu 
adevărat o distanţă calitativă, cu con-

diţi a ca şi primu I să fle « dotat » cu 
virtuţi artistice. Concretizarea acestei 
investituri dă, de altfel, coerenţă 
expoziţiei de la Hanul cu tei. Mani
festarea confirmă încă o dată feno
menul atît de răspîndit azi al « asal
tării» graficii de şevalet şi de către 
artişti consacraţi în alte domenii. 
În virtutea celor spuse pînă acum, 
lucrările lui Alexandru Noneu, investi
gînd bidimensional alcătuirea unor 
autentici, ca spirit, «megaliţi» (auto
rul a trecut actualmente, ideea nuan
ţîndu-se de altfel pe parcurs, la cio
plirea în piatră), depăşesc simplul stu
diu al formei, conferindu-se supra
feţelor subtilităţi grafice, unele vizua
lizînd semne-simbol. Compoziţiile lui 
Florentin Tănăsescu ne apar în primul 
rînd drept cercetări asupra mişcării 

şi relaţiilor volumetrice (în proiecţie) 
şi îşi datorează în bună măsură expre
sivitatea cîmpul ui de forţă Ii niar. 
Fiind vorba de sculptori, se observă 

generalizată în desene insistenţa asu
pra inserţiilor de suprafeţe din care 
se încheagă în spaţiu corpurile. Mircea 
Dup Darie ecorşează animalierul, îl 
reduce chiar la schelet în ideea abia 
arătată şi potenţează expresionist 
acest mod de reprezentare. Sava Stoia
nov semnează ceea ce n-am numi 
simplu: «desene», ci mai degrabă 

1, MIHAI SÂRSULESCU: Vas, ulei 
2. CONSTANTIN $EVŢOV: 3. VLAD CIOBANU; 
4, SAVA STOIANOV; 5. FLORENTIN TÂNĂSESCU; 
6, ALEXANDRU NANCU; 7, MIRCEA DUP DARIE; 
9, MARIAN ZIDARU 

« schite în culoare», dublînd esen
ţializa~ea formei şi conturul deschis 
(neuitînd totuşi racordarea suprafeţe-
1or) cu o accentuată picturalitate. 
Pe Vlad Ciobanu îl recunoaştem ca 
univers formal în cel puţin două dintre 
cele trei lucrări expuse, desene care, 
prin realizare, beneficiază de o exis
tenţă perfect autonomă; arcimbol
derii cu «cheia» în relaţia om-arhi
tectură, ele ampliflcă simbolic forţa 

creatoare umană, dar avertizează şi 

asupra tentaţiei distructive, anihila
torii. Prin limbajul plastic adoptat 
şi opţiunea stilistică, Constantin Şev

ţov este printre cei mai fldeli, în expo
ziţie, rigorilor graficii de şevalet; 
utilizînd tuşul, creează în duct varia
bil, expresiv, compoziţii de atmo
sferă suprarealistă, flgurile ce le popu
lează navigînd în zona grotescului. 
În sfîrşit, Marian Zidaru apelează tot 
la registrul alb-negrului «desfăşurat» 
cu pasaje de griuri pr:in haşură densă 

care sugerează, « modelînd », şi volu
metria, pentru a realiza ansambluri 
compozite unde regas1m elemente 
familiare elaborărilor formale ale ar
tiSt ului. 

adrian guţă 
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Modigliani 

modigliani 

dan grigorescu 
Cîndva, colecţia Clasicii picturii uni
versale va trebui să fie cuprinsă într-o 
privire de ansamblu, menită să-i pună 
în lumină contribuţia la cunoaşterea 
artei din toate epocile şi din toate 
zonele de cultură. Sînt două decenii 
de cind Editura Meridiane îşi urmează 
un program riguros: de la marii pre
cursori ai Renaşterii (aflăm că se pre
găteşte şi un binevenit album cu pic
tură din Egiptul antic, ceea ce va în
curaja, desigur, publicarea capodope
relor Antichităţii de pretutindeni) şi 
de la pictura chineză clasică, pînă la 
importanţii reprezentanţi ai secolu I ui 
nostru - Chagall, Picasso, Utrillo, 
Dufy, Klee, Rouault, pictorii fauvi, 
Braque, Mondrian, Kandinsky - un 
bine cumpănit « Muzeu imaginar» îşi 
desfăşoară capodoperele în antologii 
atent alcătuite şi, de cele mai multe 
ori, comentate în texte temeinic 
redactate. 
Una dintre cele mai recente apariţii 
în colecţie e un Modigliani al cărui 
autor e profesorul Valentin Lipatti. 
Largu I orizont de cultură modernă şi, 
îndeosebi, ex<:elenta cunoaştere a at
mosferei culturale din Franţa începu
tului de secol i-au permis lui Valentin 
Lipatti să îl aşeze pe acest artist 
«damnat», pe acest spirit care -
fără să fi făcut vreo declaraţie de 
principii - aparţine avangardei seco
lu lui al XX-iea în locul pe care îl 
merită în mişcarea de idei a epocii. 
Rel uînd o observaţie a I ui Lianei Io 
Venturi- Modigliani a oscilat între de
corativul de suprafaţă şi construcţia 
în profunzime - autorul respinge în
cadrarea (devenită, la un moment 
dat, obsedantă) a artistului în expre
sionism. O artă « alcătuită dintr-o 
falsă naivitate, din melancolie şi din 
tristeţe, în care manierismul lui pro
duce forme desigur deformate, dar 
întotdeauna uşor de înţeles, şi nu 
răstoarnă « distribuţia I iniştitoare a 
lumii reale», o artă « a c.ărei vitali
tate exclude iremediabila şi tragica 
derută a expresioniştilor». Nici stir-i
zările subtile care abstractizează mo
tivul, nici muzica tonurilor luminoase 
din pictura lui Kandinsky nu se regă
sesc în această artă. Exist;i, totuşi, 
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cred, o legătură între ea şi aceea a 
unui reprezentant al grupării de la 
MUnchen - Marc, de care îl uneşte 
şi tragicul destin al morţii timpurii -
legătură sugerată, de altminteri, de 
Valentin Lipatti în eseul ,său introduc
tiv: ca şi pictorul german (din gene
raţia căruia făcea parte), Modigliani 
aspira să descopere lumea marii puri
tăţi şi pe amîndoi îl înspăi mînta tehno
logia agresivă a începutului de secol. 
Din această perspectivă, Modigliani 
e înrudit spiritual şi cu Trakl, cu 
toate că îi I ipseşte - aşa cum observă 
profesorul Lipatti - intensitatea tra
gică a sentimentului înstrăinării. 
Asemenea lui Nolde (pentru a rosti 
numele altui reprezentant de frunte 
al expresionismului), călător în insu
lele Pacificului, el s-a îndreptat spre 
modelul artei primitive: « arta neagră 
- se notează în textul la albumul în 
discuţie - l-a ajutat / ... / să se elibe
reze de unele constrîngeri, îndeosebi 
de cele ale şcolii lui Rodin, furnizîn
du-i nu numai o viziune nouă despre 
lume, dar şi anumite procedee teh
nice». Relaţiile lui cu arta neagră se 
limitează, însă, la sculptură: pictura 
lui refuză stabilirea oricărni ,·aport 
cu un model bine definit. 
În legătură, însă, cu discutarea, din
tr-un punct de vedere mai larg, a 
expresionismu I ui, cred că se cuvi ne, 
însă, o precizare: e adevărat că, la 
începuturile lui, expresionismul era 
« un curent tipic germanic ş i nordic», 
exaltînd nu numai vechile mitologii, 
dar - în cazul celor de la « Călăreţul 
albastru» (grupare din care făceau 
parte, se ştie, ciţiva artişti ruşi care 
au dat o personalitate puternică în
tregii cr-eaţii a pictorilor de acolo), 
ş i folclorului recent. Dar, împotriva 
unei asemenea viziuni istoric-cultu
rale - care a circulat, e adevărat, în 
multe exegeze ale curentului-, se 
poate evoca larga răspîndire a este
ticii expresioniste şi în ţările latine, 
de pildă în Mexic sau în România. 
Hotărît lucru, însă, Valentin Lipatti 
are dreptate să-l despartă pe Modi
gliani de expresionism, întîlnirile lui 
cu ideile mişcării fiind, evident, acci
dentale, rezultatele lor circumscriin
du-se la unele elemente de morfo
logie. 
Scris cu luciditate şi căldură, eseul 
desenează un portret semnifo:.;!tiv al 
unuia dintre cei mai tragici reprezen
tanţi ai zadarnicei năzuinţe la marea 
puritate. Puritate care a rămas în operă 
şi, peste timp, se răsfrînge şi asupra 
vieţii. Cu înţelegere, cu fineţe şi 

limpezime, biografia lui Modi
gliani e, interpretarea lui Valentin 
Lipatti, un episod de mare tensiune 
lăuntrică a istoriei culturale euro
pene din secolul al XX-iea. Unul 
dintre cei mai importanţi desenatori 
ai epocii moderne, în opera căruia se 
desluşesc ecouri din Botticelli, din 
trecento sienez şi uneori, din manie
rism ; aşa incit, în pofida tuturor 
insinuărilor - uneori transformate în 
violente acuzaţii - Modigliani e, mai 
presus de orice, un artist italian. 
Selecţia imaginilor e judicioasă şi izbu
teşte să sugereze întinderea şi limi
tele teritoriului artei I ui Modigliani, 
caracteristicile definitorii ale viziunii 
lui tulburătoare prin aparenta, înşelă
toare Ii nişte. Reproduceri le (I. P. 
Arta Grafică) sînt adesea de foarte 
bună calitate, astfel încit, în ansamblul 
său, albumul se înscrie ca o reuşită 

a Editurii Meridiane. 

intre vizibilul exterior 
lăuntric văzutul • 

SI , 

vas ile drăguţ 

S-a spus (noi înşine am făcut-o) şi se 
mai spune că secolul XX ar fi caracte
rizat prin asaltu I vizual ităţi i. A,·gu

mentele formale ale tezei mai sus 
exprimate se bazează pe omnipre
zenţa reclamelor, pe larga răspîn

dire a afişelor ca element de mobilare 
urbană, pe fotografie, ca «artă» a 

tuturo r·, şi, nu în ultimul rînd, desigur, 

pe cinematograf şi mai ales pe tira
nica acţiune a televiziunii devenită, 

pe neaşteptate, un fel de membru 
supranumerar al oricărei familii. 
În cartea sa devenită celebră Dialogue 

avec le visible, Rene Huyghe debutează 

cu un motto preluat din A. de Mon
zie: « Mai mult decît oricînd popoa

rele au nevoie de imagini . .. Şocul 

privirii înlocuieşte meditaţia» («Plus 

que jamais Ies peuples ont besoin 
d'image ... Le coup d'ceil remplace 
la meditation) 1 . Iar în primul para

graf al primului capitol Preambule sur 

le « pauvoir de l'image » se afirmă: 

« Dacă arta n-a preocupat niciodată 

spiritele ca la începutul secolului XX, 
dacă ea dobîndeşte un spaţiu mereu 
mai mare în interesul oamenilor culti
vaţi, aceasta se explică prin aceea 
că arta beneficiază de un fenomen 
mult mai amplu: lumea modernă este 
sol icitată, obsedată de tot ceea ce este 
vizual » 2 . 

La o pri mă apropiere de subiect, s-ar 
părea că, într-adevăr, în epoca noas
tră vizualul ocupă - cel puţin cantita
tiv - un loc de excepţie în sistemul 
de comunicare interuman, în recep
tarea datelor din real itate . Stăruind 

ceva mai mult asupra problemei, cu 
considerarea datelor în perspectivă 

istorică, devine evidentă precaritatea 
concluziei enunţate, acceptarea ei im
pi icînd un mod uni lateral de apre
ciere. Nu intenţionăm să tăgăduim 

existenţa unei întregi reţele de infor
maţie care se bazează pe imagini, după 
cum nu vom nega proliferarea cărţi

lor fără text, un substitut al I itera

turii care se exprimă aproape exclusiv 

prin serii le desenate. Dacă. totuşi, 

ne îngăduim să punem sub sem nul 

îndoielii importanţa reală a vizualului 

contemporan în viaţa umanităţii e 

pentru că avem în vedere diferenţa 

de calitate dintre ceea ce este vizieil 

şi ceea ce este văzut. Şi nu numai atît. 

Se ştie că în culturile primitive ele

mentele vizualului s-au bucurat de 

o particulară cinstire, tatuajul şi pie

sele de podoabă avînd nu doar un rol 

ornamental ci, mai ales, o funcţie 

magică şi incantatorie, prin aceasta 
vizualul fii nd investit cu semnificaţii 

secrete a căror descifrare presupunea 
o prealabilă iniţiere. Departe de a fi 

simple imagini de reproducere a rea
lităţii, picturile rupestre de la Alta

mira şi Lascaux constituiau o pregăti
toare , ritualică, etapă de luare în 

posesie a vînatului rîvnit. Între privi
tor şi figura pictată se instituia o 
relaţie de profundă necesitate - vitală 

chiar, - vizibilul fiind purtătorul unui 

înţeles a cărui receptare nu se con
suma doar printr-o grăbită privi re, 
accesul la substrat reclamînd un întreg 
parcurs. 

În antichitatea egipteană, scrierea hie

roglifică cu caracter pictografic era 
accesibilă numai în condiţiile unei 

foarte atente lecturi, cantitatea de 
înţeles acumulată în spatele fiecărei 

imagini fiind deseori foarte mare . 

Spaţiul public al oraşelor greceşti şi 

romane era înţesat cu edificii dens 

ornamentate şi grupuri statuare, fie
care imagine pictată sau sculptată 

avînd un sens precis în economia an

sambluri lor constituite. Acelaşi lucru 
se poate spune despre «scenografia» 
specifică fiecărei locuinţe - Pompei 
şi Herculanum au conservat admira
bile exemple - fiind de reţinut, pen

tru discuţia de faţă, nu atît mesajul 
sau modul de exprimare (acesta din 
urmă supus atîtor avataruri), cit ati

tudinea de respect datorată imaginii, 
fie ea operă de artă sau simplă plăs
muire artizanală. 

Că problemele imaginii - ca pur
tătoare a unui sens revelat -
puteau deveni o chestiu ne de viaţă 

ş i de moarte a demonstrat-o ico
noclasmul bizantin, perioadă asupra 

căreia Andre Grabar a proiectat stră
lucirea unui admirabul studiu mono
grafic 3 . Evul mediu european, cel 

bizantin cu precădere, are meritul de 

a fi înţeles mai clar necesitatea unui 

cod al comunicării, recursul la anu

mite scheme compoziţionale, la figu-

1·ări tipizate ş i la anumite atribute 

avînd meni rea să evite confuzii le şi 

să conducă gîndirea într-o anumită 

direcţie dorită . Dar - şi acest lucru 

treb.uie -. subliniat în mod deosebit -

este necesar, observaţia fiind vaia

bilă pentru oricare epocă I uată în 

studiu, ca gîndirea şi sensibilitatea 

receptorului să fie pregătită şi să 

poată veni în întimpinarea imaginii. 
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Vorbind despr·e acelaşi ev mediu, 
vom remarca în continuare că întreaga 
ambianţă era populată cu imagini, că 

în foarte multe localităţi, mai ales 
nordice, nu numai catedralele ofereau 
un spectacol perpetuu de sculpturi, 
picturi şi vitralii, ci şi casele de locuit 
cu faţadele lor de un pitoresc acuzat. 
Costumele variate şi viu colorate 
transformau strada şi pieţele în adevă
rate scene deschise, «codificarea» 
costumelor înlesnind înţelegerea rolu
rilor interpretate pe viu de repre
zentanţii diferitelor categorii sociale. 
Constituirea modelelor şi acceptarea 
acestora în condiţiile unei pioase am
biţii de perfecţiune au constituit nu 
numai factori de afinare a mijloacelor 
de realizare ale unei lumi vizibile, 

dar şi de mai clară vedere a acesteia, 

cu alte cuvinte de mai bună înţele

gere . Dacă, în diverse limbi moderne 
care s-au format tocmai în evul mediu, 
a vedea este sinonim cu a Înţelege 

(în limba engleză to understond, to see 
pot avea simultan ambele sensuri) 
explicaţia trebuie căutată tocmai în 

deprinderea de a privi lucrurile te

meinic, pînă cinci vizibilul exterior se 

convertea în văzut lăuntric. 

Dacă Walafrid Strabo de la Reiche

nau putea să spună despre pictură că 

este « biblia analfabeţilor» aceasta 

dovedeşte existenţa unei discipline 

a privitului de care beneficiau chiar 

şi neştiutorii de carte. Nu este lipsit 

de utilitate să reamintim împrejura

rea că una şi aceeaşi imagine poate 

avea mai multe înţelesuri, facultate 

comentată cu rece ascuţime în aşa 

numitele Libri carolini sive Coroii Mogni 

capitulare de imaginibus redactate la 

Frankfurt a. M., în anul 794. Se cons

tata încă de atunci că imaginea unei 

femei care ţine un prunc în braţe 

poate fi tot atît de bine Maica Domnu

lui cu Iisus sau Venus cu Enea sau 

Alcmene cu Hercule sau Andromaca 

cu Astyanax 4 . În acest sens, reamin

tim că statuia ecvestră a lui Marc 

Aurel iu a fost I ungă vreme conside

rată ca o reprezentare a sfîntu lui 

Constantin. În asemenea cazuri, pro

blema conţinutului, chiar dacă este 

rezolvată « ab initio » cu mijloacele 

artei (tipologie , costum, stil) sau 

auxi I iare (inscripţii, atribute) rămîne, 

în mare măsură pe seama receptoru

lui şi tocmai acest aspect este în mod 

frecvent neglijat în comentariile este
tice. 

Dar, mergînd mai departe în timp, 

vom nota importanţa pe care datele 

vizualului o aveau pentru oamenii 

Renaşterii italiene sau pentru aceia 

din secolele barocului. Dincolo de 

orice alte implicaţii, faptul că Maesto 

pictată de Duccio di Buoninsegna era 

dusă în triumf pe străzile Sienei este 

o mărturie despre forţa trăită a ima

ginii, după cum fervoarea cu care se 

împodobeau edificiile florentine sau 

veneţiene probează că vizibilul nu 
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1. Aşezată într-t1n ungher Întunecat al peşterii de la Lascaux, această 
imagine a (ost creată cu convingerea că ea poate influenţa în mod miracufos 
actul vînătorii. Atît creatorul dt şi privitorul vedeau această pictură rupestră 
în realitatea sa interioară. 

2. ALBRECHT DORER, Cei patru cavaleri ai apocalipsului. O grovurd 
piind de întrebările unui artist , la răscrucea unor mari epoci istorice:. 
3. CARRAVAGG/0, Convertirea apostolului Pavel. O compoziţie a cdrei 
« citire» relevă schimbarea de mentalitate a omului modern. 

13 https://biblioteca-digitala.ro



4 
5 

6 
7 

era privit ca o simplă coaJa a unei 
realităţi efemere. Mai mult decît vizi
bilul cotidian, cu incredibilul său 

cortegiu spectacu Iar care şi azi fasci

nează imaginaţia celor ce se ocupă 

de epoca Renaşterii, ceea ce ne preo
cupă este calitatea colectivă a recep-

tării - atitudinea specific culturală a 
mediului-, funcţie de care se putea 

păşi într-o lume a văzutului. 

Dacă marile epoci artistice, din anti
chitate pînă la baroc, au reuşit să 

închege sti I uri puternic personalizate, 
viabile în lungi perioade de timp, 

aceasta se datorează nu numai crea

torilor de opere exceptionale ci şi 

societăţii contemporane lor care i-a 
stimulat şi a ştiut să le promoveze 
realizările. Este neîndoielnic că în 
planul devenirii culturale nu contează 

în primul rînd opera de excepţie, 

4. ION ANDREESCU, Ceşcuţă cu pansele. Mic poem pictural, această compoziţie de extremă delicateţe reclamă, pentru a n înţeleasă, o stăruitoare şi 
randră atenţie. 

5. Interior de casă din Drăguş.Făgăraş; admirabil exemplu de vizualizare a tradiţiilor şi a hărniciei unei familii. 
6. THEODOR AMAN. Vlad Ţepeş şi solii turci (detaliu). Pictate rntr-o epocă de redeşteptare naţională, compoziţiile istorice lui Theodor Aman se conver
teau în odevdrate leeţii de patriotism . 

7. OCTAV GRIGORESCU, 23 August (detaliu). Profund contemporană ca mesaj şi mijloace de expresie, această complexă compoziţie nu poate n descifrată 
decit cu preţul unui stăruitor efort. A «vedea» înseamnă a «citi». 
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ci facultatea societăţii de a o înţelege, 
capacitatea de a o converti în model 
generator de sti I. De observat că un 
mare artist insuficient înţeles de epoca 
sa, chiar dacă este redescoperit ulte
rior, nu mai poate isca un val stilistic 
reprezentativ, pentru momentu I re
descoperirii, ci, cel mult, o stare de 
admiraţie. Cazul lui J.S. Bach, al cărui 
tricentenar se sărbătoreşte în acest 
an, este semnificativ. 
Ajunşi în secolul XX, constatăm că 

societatea de consum a reuşit să indus
trializeze imaginea, preferinţa pentru 
şoc, pentru nemaivăzut, pentru schim
barea diurnă producînd în cele din 
urmă o gravă restrîngere a capacităţii 
de a vedea. Dacă, aşa cum s-a obser
vat, ochiul percepe şi acordă semni
ficaţie în mod simultan, nu-i mai 
puţin adevărat că neîncetata schim
bare a slăbit puterea de analiză, a 
atentat asupra nevoii de meditaţie şi 

de profunzime care caracterizează 

pe insul cultural. 
O evaluare atentă poate demonstra 
că nici măcar sub aspect cantitativ 
vizibilul nu ocupă în secolul nostru 
o poziţie precumpănitoare faţă de 
trecut. În casa ţăranului român, spre 
exemplu, pieselor de podoabă pro
priu-zisă (păretare, icoane pe sticlă, 

blide, cancee, ştergare) li se alătura 

zestrea fetelor de măritat, în fapt 
o demonstraţie simultană de hărnicie 
şi măiestrie. Mobilierul modern şi 

noul sistem de organizare a interi
oarelor a sporit confortul, dar a redus 
prezenţa elementelor de vizualitate 
«comunicativă», o fotografie de fa
milie sau multiplicatele covoare deco
rative cu « răpi rea din serai » avînd 
o încărcătură limitată. Acelaşi lucru 
se poate spune despre vizualul stradal 
care fiind supus unei neîncetate schim
bări nu reuşeşte să acţioneze decît 
pe termen scurt, imaginile consu
mîndu-se cu rapiditate. 
« Priviţi-le pînă le veţi vedea», aver
tiza Brâncuşi în legătură cu lucrările 

sale, ştiind prea bi ne că oamenii 
secolului nostru s-au dezobişnuit să 

vadă. Dacă, parafrazîndu-1 pe acelaşi 

Brâncuşi, nu este greu să faci un lucru 
cu condiţia să te poţi pune în situaţia 

de a-1 face, vom spune că o operă 

poate fi înţeleasă numai dacă privi
torul reuşeşte să o vadă cu adevărat, 
ceea ce presupune un prealabi I şi 

necesar exerciţiu al receptării, un 
sever ritual al desăvîrşi ri i, prin accep
tarea ideii de model întru durată 

culturală. Transformarea imaginii în
tr-un bun de consum poate fi accep
tată numai în legătură cu mişcarea 

materialelor perisabile, în nici un 
caz în interiorul cetăţii de valori a 
artelor. Aici, în acest spaţiu sacralizat 
prin înaltul sacrificiu al geniilor umane, 
vizibilul trebuie să devină o treaptă 

către ceea ce aşteaptă să fie văzut. 

1 Ren e Huyghe, Dia/ogue avec le vi sible, Pari s, 
1966, p, S 
2 Idem 
3 Andr C Grab:1r , l' ironoc/ a c; mc byzanlin, Paris, 
1984 
4 apud Ferdin ando Bologna, Les origines de la 
peinture italienne, Leipzig, 1963, p, 15 
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Spuneam altădată, cu ani în urmă, 

că Horia Bernea ar face parte din 

1-îndul a ceea ce s-ar putea numi 

« personalităţi derutante» pentru pu

blic, care nu se lasă uşor plasate 

într-o categorie sau alta, deşi opţiu

nile lor creatoare sînt întotdeauna 

ferme şi clar·e. Nu mai spun, 

dar nu retrag. Remarc doar conHa

dicţia, în care singur mă situam, pla

sîndu-1 totuşi într-o categorie anume, 

fie şi aceea a « personalităţilor deru

tante». O las la o parte şi, eliminînd 

din frază adjectivul «uşor», fără 

să-l înlocuiesc cu «deloc», cum 

gîndesc, spaţiul rămas gol face subli

nierea de la sine înţeles. 

Dar, la urma urmei, nu este mai 

«derutant» un artist care se lasă 

uşor clasat, nu pune el sub semnul 

întrebăr ii autentic itatea demersului 

şi realizării sale , a calităţii motiva

ţii lor sale interioare? Cum să înţe

legem altfel fericirea veleitarilor, în 

momentul unic al clasării lor, resimţit 

ca o recunoaştere socială, o legiti

mare? Şi nu este propriu artei, ca 

fiecare gest particular, individual al 

ei, să sem nifice o clipă unică, un 

moment ireversibil şi irepetabil, ca 

loc şi ca timp, prin cunoaştere şi 

trăire? Spaţiul se temporalizează, parti

cipînd astfel la eternitate. Nu spune 

ceva faptul că a plasa înseamnă mai 

puţin a clasifica, a integra într-o 

ordine anumită, cît mai ales, a plasa 

pe o linie moartă? Acolo sînt lucrurile 

despre care nu mai e nimic de spus, 

dacă a fost vreodată. Cum să mai 
spun acum că artistul despre care 

e vorba ar fi derutant? Hotărît 

că nu. 

Dacă este ceva, mai bine zis decon

certant, neobişnuit, este modul în 

care îşi asumă locul comun ca fapt 

de excepţie, fervoarea cunoaşterii, 

dusă pînă la demonie, fermitatea, 

consecvenţa, era să spun încăpăţînarea, 

cu care îşi duce pînă la capăt programul. 

Pentru el, locul comun în sine este 

bunacuviinţă a excepţiei şi n-are 

cum să fie blamabil pe cît trebuie 

să fie paradoxu I (acesta da paradox) 

aberaţii lor şi banalităţii, ci rculînd ne

pedepsite în lume cu haine, nu de 

împrumut, ci care nu sînt ale lor. 

Nu sfidezi, fotografia, făcînd artă 

abstractă, ci concurînd-o în pro

priul său teren, în planul figurativ 

al realităţii reprezentate. Nu depă

şeşti realismul vrînd să «pictezi» 

idei ocolind motivul ci invocîndu-1 

în extrem şi în exces pe teritoriul 

abstract al gîndirii. Nu raţiunea anu

lează şi duce la impas emoţia ci incon

ştienţa, instinctul pur «neluminat», 

după cum nu hazardul dadaist cal
culat rea bi I itează spontaneitatea fan-
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hori a 
luciditate 

octavian barbosa 
teziei, ci miracolul asumat ca atare, 
manifestîndu-se ca un dat în obiş

nuitul nestereotip al realului. Nu 

detaşarea te face să vezi mai bine, 

ci implicarea, angajarea înlăuntrul 

bernea 
si fervoare , 

cronică 

proceselor şi al fiinţei. Luciditatea nu 

distruge fervoarea imaginaţiei, ci nu 

o lasă să bată cîmpii, nu o ucide, ci 

o împiedică să inventeze « crime 

perfecte». 

Autoportret, ulei, 1968 
Marcaj spre infinit 

Un apus de soare sau un deal, hrana 

- merinde a eternităţii în vremel

nicie, case ~i curţi de ţară, copaci 

şi (lor,, pr·apori nu sînl altceva decit 

ceea ce cuvîntul desemnează, dar« cîtă 

splendoare» neştiută în misterul 

original spor·it de miracolul dezvălui

rilor în jocul secund al picturii. 

Nu ştiu dacă Horia Bernea şi-a propus 

anume, programatic, ba ştiu, sînt 

sigur, m-aş încumeta să o spun : nu, 

nu şi-a propus, cel puţin anume, în 

ciuda faptului că o face atît de răspicat, 

să infirme celebrul dicton pascalian 

( « le cceur a des raisons que la r·aison 

ne connaît pas»), pictura sa arătînd, 

într-un mod exemplar, că , în ce-l 

priveşte, raţiunea cunoaşte foarte bine, 

de la pragul de jos pînă la cel de sus, 

acolo unde cunoaşterea devine onto

logie, adică bucurie şi suferinţă deo

potrivă, «raţiunile» de a fi şi a 

făptui ale inimii, este capabilă să 

şi le asume şi să le trăiască la nivelul 

lor dinlăuntru, fără să şi-l trădeze 

în vreun fel pe al său. El nu ar putea, 

nici nu ar vrea, poate tocmai dim

potrivă, să exclame, odată cu poetul: 

« Eu nu-mi am inima în cap 

nici creieri n-am în inimă ! » (Blaga) 

Dar unde? Pretutindeni, pare să 

răspundă din adîncul fiinţei glasul 

acestei picturi. Acolo unde este inima 

este şi raţiunea, dar nu cîtă inimă, 

atîta raţiune, căci nu egalitatea le 
face osmotic solidare 

calitativă a intensităţii 

este pentru cealaltă 

şi loc. 

ci diferenţa 

cu care una 

hrană, timp 

Aş merge mai departe, încît aş spune 
nu că disjuncţia (in imă-raţiune, şi 

dincolo de ea, celelalte ipostaze 

posibile ale ei, prin extensie, materie

spirit, corp-suflet, cu tot cortegiul 

de înţelesuri metaforice ce decurg 

de aci), este abolită, nu, ci pur şi 

simplu ea nu există, ca atare, nu 

este funciarmente recunoscută, uni

tatea contrariilor, a ceea ce limbajul 

comun numeşte antinomie, este afir
mată ca identitate. 

Nu se pune problema alternativei 

materie-spirit, raţi une-i ni mă, I ucidi

tate-fervoare sau în termeni de meserie 

abstract-figurativ, real-imaginar, pen

tru că dinlăuntru fiecare se vede 

drept condiţie, formă şi conţinut, 

sine qua non a celeilalte. Alternativa 

înseamnă moarte, ceea ce neagă, 

dezminte cu despătimită patimă această 
pictură. 

Horia Bernea este un pictor al ima
nenţei spirituale a realului. El nu 

este niciodată dincolo sau dincoace 

de, ci întotdeauna dincoace în. În 

inima realului. Un introspectiv cu 

harul extrovertirii. De aceea şi lip

sit de complexe. Arde să scoată 
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1-5. Prapori, 1979-1983 

6. Pagină de caiet, 1977 
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totul în lumină. 

nimic nu rămîne 

dezvăluit într-o 

Din trăirile sale 
ascuns, totul este 
calmă frenezie. 

Bucuria, ea însăşi, este o stare de 
gravitate nu de simplă euforie, con
sumată la nivelul senzorialităţii ime

diate. Meditaţia devine discurs, deli

berare, dincolo de orice retorică. 

În toate ciclurile evoluţiei sale, 

mereu are ceva de demonstrat, de 

apărat: figurativul de invazia nejus
tificată şi inconsistentă a abstractis
mului, realismul de degradările ino-

perante ale hiperrealismului şi, mai 
cu seamă, unitatea materie-spirit, 

raţiune-inimă. Ele pot fi conjunctural 
opuse dar nu incompatibile. 

Dincolo de această compatibilitate, 
mergînd pînă la înrudire, se desci
frează, mi se pare, o preeminenţă 

a ideii asupra emoţiei, care nu este 
privilegiul exclusiv al inimii ci îş i 

are izvorul în raţiune (cunoaştere). 

Aceasta spune inimii, ca unui organ 

executiv al gîndirii, ce anume are 
de făcut. Iar aceasta o face cu o forţă 
capabilă să zguduie din temelii ra-

ţiunea, ca-ntr-o verticalitate nerete
zată, dar în perpetuă criză epifanică 

cum spune poetul, al cărui crez 
este şi al său : 

« Sapă numai, sapă, sapă 

pînă dai de stele-n apă» (Blaga) 

Apele nu se despart de pămînt, iar, 
în văzduhul din adîncul fiinţei, se

minţele visează lucruri şi flori. 
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horia bernea 

Aş folosi, pentru a caracteriza atitudinea 

mea de acum, cuvîntul mărturisire . 

Nu este vorba de auto-exprimare, de 

confesiune - sau, în orice caz, nu ca problemă 

centrală . E o evoluţie legată de ideea de 

a face artă pentru o-ţi manifesto bucuriile 

drumului spre adevăr, pentru o împărtăşi. 

E acel tip de acces spre lume şi spre opero 

de artă care face să se capteze ceva din 

misteru/ întotdeauna conţinut în complexitatea 

şi in [tnitoteo lumii, oducîndu-1 pe artist 

VIZUALITATEICUL TURĂ 

/ 

într-o situaţie de umilinţă, dar de more 

mobilizare o forţelor , în timp ce privitorul 

e îndemnat să extragă partea cea moi 

subţire , cea moi distilată o imaginii percepute . 

A dispărut din munco mea un abstracţionism 

Io nivelul ideii. Cînd spuneam prin 1970 

că simplo şi cinstito , umilo revelare o ceea 

ce se a flă ocolo e cel moi fecund lucru, zonele 

de contact le vedem undeva; acum, lucrurile 

sînt aici. 
Pe un pion moi practic, asto se exprimă 

printr-o încercare de o mă referi Io lucrurile 

care cod sub incidenţo experien[ei obişnuite. 
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dan hăulică 

Aceste ve/umuri cu care operează ar

tistul şi care creează in joc de trans

parenţe şi de acoperiri înseamnă o 

deschidere spre zările vaste ole lumii; 

şi uneori, în pliurile lor răsare bucuria 

întreagă o pămîntu/ui. Este un (el de 
vînzoleolă vibrionoră, o putere metafo

rică o tuşei , care proclamă încă o dotă 

puterea ortistu/ui de a spune ceva 
despre lume în întregul ei. Într-o 

perioadă dominată de abstract, el se 
întoarce, în răspăr cu modele, Io un 

(el de exemplar realism, care investea 
obiecte oricît de umile cu o putere de 

mister ce depăşea tot ceeo ce ero scrupul 

ol realismului tradiţional . Astăzi , cînd 

modo merge, în lume , înspre o întoar

cere /o obiect, Horia Berneo ore curajul 

să focă o pictură care, dimpotrivă, să-şi 
propună un lucru extraordinar de di (ici/ : 

oceostă explorare o planeităţii. 

Este o explorare o posibilităţilor ascunse 
în ritmico desfăşurarea o pătratului 

şi o cercului. Dor, în oceostă schemă -
aş spune forma mentis, pentru că 

este moi mult decît o schemă-, Horia 

Berneo face să o f/ueze o imensă bogăţie 

o concretului. E ceeo ce ne duce Io 

modularea de un more rafinament core 
se desfăşoară în ciclul Praporilor, Io 

variaţiunile fără s(îrşit care încîntă 

ochii, const1tu1nd un fel de muzică în

văluitoare, fără o uita însă o clipă că 

oceostă muzică, autoritară şi totuşi 

extatică , se aşează Io un pol ol creaţiei 

soie, Io celă/oit fiind cercetoreo plenară, 
saturată de curiozitate, de un sentiment 

aproape visceral of concretului - cerce
toreo bogăţiilor lumii. Ceeo ce pare 

elaborare abstractă în chipul nou ol 

fui Berneo îşi porneşte tăria şi rigoareo 

tocmai din acest contact nemijlocit, 
mereu diversi fi cot cu no turo. Nimeni 
n-o avut curajul, Io noi , să semene cu 

pictori de secol XIX, uneori cu pictori 

«primitivi», care cultivau un fel de 

umilinţă în faţo motivului , (ără nici 

un fel de seniorială dezinvoltură . 

O osemeneo atitudine - îndrăznesc să 

spun, deschizătoare de drum în orto 
noastră şi demnă de menţinut şi într-o 
orie moi /orgă - răspunde unor nevoi 
contemporane: de o nu răm îne prizo

nierii unor compartimentări (ragile, de 
o trece spre o explorare totală a lumii ... 

ion frunzetti 

După ce s-o ajuns Io abstracţie, to 

împărţireo pionului (în vitro) în patru, 

se reintroduce o treia dimensiune prin 

unduiri co ole unor suprafeţe de apă, 

de pămînt sau de pînză, iar înăuntrul 

acestui pătrat aşezat pe colţ se poate 
urmări I icărul materiei ... Bernea este 

un om împins către abstracţie, către 

disjungerea drumurilor cardinale ale 
sufletu lui omenesc, şi vrea să exprime 

lucru, ife acestea (ăcîndu-sc că ar fi 
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naiv. Fiind un mare pictor al realită ţii 

văzute, e/ nu se mulţumeşte cu aspectul 

vizuo/-exterior, ci este un pictor al 

echivalenţelor dintre aspectul lucrurilor 

şi viaţo lor interioară, pe core o regă

seşte oi damo în su fle tu/ său. Marea 

problemă a lui Berneo este o problemă 

o inte/ectua/u/ui acestui secol, cea pe 

care, mai bine decît oricine, o ilustrează 

Thomas Mann: cum face intelectualul 

care a înţeles că trebuie să-şi cristali

zeze gîndurile, care a înţeles nevoia de 

introducere o unei geometrii în viaţo 

lui (aorte stufoasă, foarte risipită -

cum procedează acest inte/ectuol pentru 
a concilia «diavolul» materiei, al 

senzual ităţii, pe care îl simte inexorabil 

înăuntrul său, cu nevoia unei clarităţi, 

o unui echi!ibru. 

theodor enescu 

Un artist, cu excepţionalo sa sensibili

tate de pictor, a descris cdotă admirabil 

caracterul tuşei lui Bemeo, făcînd şi 

preţioaso remorcă a funcţiei ei metafo
rice. Într-adevăr, această tuşă e meta
forică, mai mult, e simbolică, ea ex

primă totdeauna ceva dincolo de miş

carea ei , împleteşte un fior în ţesăturo 

omogenă şi densă o picturii - niciodată 

însă nu tinde să domine , cu acută vibra

ţie expresionistă a unei puternice stă,·i 

emotive, co Io un Van Gogh de pildă, 

pentru că aici pictura nu e menită să 

exprime o stare su fle teas că, c.i storeo 
sufletească este pusă în slujba picturii 

în totolitateo ei, fiorul tuşei se conto
peşte în chip concret în unisonul pic

turii. Dar prezenţa acestui fior ol tuşei , 

ce vine să exprime o anumită conştiinţă 

o diversităţii lumii, este sesizabilă, 

de fiecare dată însă - şi aceasta e 
important - numai într-o percepere uni

ficată a picturii. De aceea cred că 

putem considera picturo lui Bernea -

(ără a ne întreba dacă aceasta va fi stot 
sau nu în intenţiile sole, de altfel nici 
nu ore importanţă - drept o pictură 

totală. 

andrei pleşu 

Hărnicia lui Bemea e forma lui de 

pasivitate: e un mod de a aştepta -
treaz - clipa căderii voalurilor. Nu 

întîmplător, arătîndu-şi lucrările, el 

spune frecvent: (armo asta « o 

apărut» de curînd: « o apărut», 

ca o fiinţă autonomă, obiectivă, liberă 

cfe intenţiono/itateo artistului; dor nu 

liberă de disponibilitatea lui: « o apă

rut» ca ceva aşteptat cum trebuie, 

în locul optimei sale apariţii. (. .) 

Soliditatea imaginii, vitalitoteo bine do

zată o irumperii ei nu par conciliabile 

cu tulburarea de fond o ansamblului. 

Şi totuşi, fiecare compoziţie are tensiu
nea unei răstigniri. Dincolo de rigorile 

ei rectangulare, se percepe mereu riscul 

fracturii, ol informului, ol necontrola
bilului. (. .) Realul lui Bernea e o 

agravare a realului. Simpla intensitate 
a privirii poate conduce Io o asemenea 
agravare , ca să nu moi vorbin; de 

resimţirea alternativă o bucuriei co1;

cretului şi a capcanelor lui. Praporii 
sînt o analiză necomplezentă o situaţ iei 

arhetipale o pictorului: ce face un 
pictor atunci cînd părăseşte figuraţia 

lumii văzute? Se re(ugioză în imagina

tiv - sună un posibil răspuns. Dar dacă 

dispare şi imaginaţia? Răm în - pare 

să spună Bernea în Prapori - cel puţin 
două lucruri: conceptul o,·dini i - pe 

care motivul răscrucii - cu implicaţiile 

VIZUALITATE/CUL TURĂ 
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fu, cardinale - îl manifestă în varianta 

fui cea mai simplă - şi intuiţia mate-

1-ial i tăţi i ca veşmînt elementar of ordinii, 

ca ordine întrupată. Pictorul va înlocui, 

deci , extensia vizuală fa care conduce 

imaginaţia, prin intensitatea unei disci

plinate monotonii. 

fran~ois pamfil 
Suspendat sau sprijinit ca romb , pătra

tul - figură alt(ef antidinamică, parcă 

în ancorele celor patru puncte cardinale 

ale busolei văzului - devine imponde

rabil şi mobil. În noua sa ipostază el e 
o prezenţă activă în sustentaţie pe 

diagonala verticală - devenită şi semn 
of mişcării - şi în expansiune orizon

tală, în prelungirea celei care o recep

ţionează, perpendicular, în imobilitatea 

ei absolută. Optic, suprafaţa sporeşte 

parcă , iar axele ei de simetrie se con
fundă acum cu cefe care adună sau 

alungă din centru tedrada v îr(urilar. 

Pe jumătăţile acestor trasee de (orţă, 

Bernea adună fa punct fix colţurile, 

pliate centripet cu o pedantă cucernicie 

rituală, sau le despătură minim de 

deasupra misterului pe care ii vor fi 

ocrotit. Des(ăcîndu-şi aripile în pilpîiri 

de văl ce « obiectualizează » în dra

perie autoportantă planul ecortat pe 

şasiu - e/iberîndu-1 ost(e/ din tensiunea 

tradiţionalei şi absolutei sale planităţi -
sau aducîndu-şi parcă mîinile pe piept. 

obiectele acestui tip de ceremonial se 

animă însă, pentru mine, şi ca niş te 

imense plicu1· i. 
Ample anvelope deci, întredeschise, în 

care scrisoarea pictorului înseamnă -

p. 18 
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1-3 . Pagini de caiet ( 1970, 1971 1?t· 
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ca în orice artă adevărată - nu numai 

o confesiune ci cod al unei reţete de 

iniţiere în taina văzului de dincolo de 

privire. Cei ce nu o receptează pot 
vedea însă aici foarte bine - cum ar fi 

spus Gauguin - pot să vadă numai 

tablouri , ca nişte zmee în fiara te văzute 

din cer sau picturi cu imense fructe 

exotice din insulele Poci ficului nostru. 

mihai driscu . 
Departe de a fi obişnuite exerciţii 

prealabile , cefe 125 desene şi acuarele 

din caietul « ianuarie 1981 - iunie 

1982 », etalate în chiar succesiunea 

producerii lor, furnizează unele indi

caţii asupra metabolismului creator al 

autorului, ca « aşteptare activă a unei 

dezvăluiri», cum scrie Andrei Pleşu 

într-un text of catalogului. Ele s înt 
studii nu în sensul exterior de grijă 

faţă de aspectul plastic , ci , ca în 

filosofia indiană mai cu, înd, ţin de 
năzuinţa lăuntrică fierbinte ce pre

cede actul creaţiei , de căldură, « as
ceză» , de ceva asemănător cu « a cloci » 
(în sanscrită tâpas ). Acestei suite de 
desene i se poate aplica paradoxul 

eminescian « Contrazice-te singur şi 

vei găsi pace»; ele alătură regimul 

absolut accidenta lului (ca uimirea în 

(aţa picăturilor de lumină pe o întîm

plătoare alăturare de obiecte sau ca 
stîngacea perplexitate în faţa unei 

pisici nou născute) cu regimul obse
siona I ului. Horia Bernea se concen
trează asupra simbolismului totalizant 

al « imaginii emblematice», cu umi

linţa şi tenacitatea cu care un filolog 

ideal ar urmări restituirea textului 

iniţial, epurat de interpolările succesive. 

În arhetipologie s-a subliniat că tex
tilele sînt « inductoa, e de gînduri 

unitare, de reverii despre continuitate 

şi necesara fuziune a contrariilor cos

mice»; vălurile sale îndelung orîn

duite dar puţin modificate, ritmate 
bipolar de îndoiri şi dezdoiri - cu 

dedesupt şi deasupra - capătă sensul 

global de meditaţie asupra destinului, 
iar Înţelesul latinescului destina = « a 

înţepeni, a fixa, a hotărî» poate fi 

prima lor cheie compoziţională. 

călin dan 
Două ar fi caracteristicile prin care se 
poate explica locul picturii lui Horia 

Bernea în contextul artei actuale. Pe 

de o porte, atitudinea psihologică şi 

motivaţia morală , ambele violent bipo

lare; despre lucrările artistului se poate 
discuta simultan în termeni ca: volup

tate-asceză, seninătate-cruzime; cumin

ţenie-prezumţie; orgoliu-umilinţă. Pe 

de altă parte, modul de situare faţă 

de cultură, supus şi el unei savante 

ambiguităţi. H,oria Bernea iubeşte Marea 

Pictură, dar nu se încrede în soluţiile 

ei; este şi un iubitor al experimentului , 

pe care îl practică însă fără detaşarea 

avangardelor, cu o pasiune genera

toare de efigii. Artistu/ absoarbe ele
mente marginale ale culturii vizuale 

(aşa cum Pop-Art-a asimila Kitsch-ul), 

dar nu le comentează, ci /e consumă 

cu fervoare, într-un exerciţiu continuu 

de exorcizare a demonului materiei. 
O permanentă tensiune etică, dubi înd 

această dezinvoltură şi această lăcomie 

creatoare, duce la convergenţa etapelor 

către fulguranta explozie a ultimelor 

imagini emblematice. 

theodor redlow 

Între percept , afect şi gînd se stabilesc 

echivalenţe de profunzime, în sensul 

unei recuperări a echilibrului firesc, 

iar tensiunea către un echilibru, în 

(ond, imposibil de atins este totuna , 
poate, cu fioru I pictural-spiritual al 

artei safe. Pe de o parte, colcăiala vi

tală este discipJ;nată, liniştită şi purifi

cată prin grifa geometrică ce i se aplică: 
centrările, axările şi simetriile, marea 

temă a cardinalită ţ ii sau a răscrucii; 

pe de altă parte, această grilă se mlă

diază şi devine dinamică: braţele crucii 

se umflă şi se înconvoa,e, funcţion înd 

nu atit ca nişte componente structive, 
cît ca nişte artere ale tabloului, care 

se animă de o latenţă a rotirilor, a 

/evitărilor . .. El ştie să însufleţească 

planul, fie (mai ales în ciclul Hrane lor) 
prin bombarea aproape agresivă a 

lucrurilor figurate, într-un trompe /'cei/ 

executat cu o candoare ce sporeşte 

neliniştitor (orţa de emergen ţă a lu

crurilor, fie (m ai ales în Prapori) 

prin însuşi impactul pensulei cu pînza 

- mai gingaş sau mai energic, mai 

violent - ceea ce (ace planul să pal

pite, îl (ace vibratil şi îl afinează. O 

pictură, poate, despre felul în care 

apar lucrurile lumii, despre felul în 

care artistu/ li se deschide, într-un 

proces al schimburilor şi prefaceri/or 

energetice. 

alexandru chira 

Pictura sa pare , obsesiv şi consecvent 

în timp, definită de două dimensiuni 

ale întregului: exprimarea materiei 

(a materialului), a lucrurilor şi sem
nelor , a finitului desenabil, care ac

ţionează ciclic -caleidoscopic în ansam
blul unui program (programul fiind a 

doua dimensiune) nu doar teoretic, ci 
şi de comportament practic-estetic. 
Obsesia materiei se asociază unei vădite 

vocaţii pentru sugestia iluzionist-tridi

mensională a motivului, asupra căruia 

se aşează însă o lentilă conceptuală 

deosebit de fină, dar care păstrează 

tabloul în sinul profundei lui natura

lităţi. 

Arti fie ia/ul deliberării iniţiatice, ine

rent unei construcţ ' i - invenţii men
tale, se dizolvă treptat, prin asimilare, 

în durata actulu i pictural. Plăcerea, 

nedisimulată intelectual, a actului pro

priu-zis de a picta (ca pictare în sine) 

nu pare a fi motivul - pretextul lucrării 

r~~·{ •t ./ 
... . ...... .. ,l,.,. 

sale şi cu atît mai puţin scopul acesteia. 
Spre deosebire de mulţi alţii care mai 

pictează astăzi , el îşi aşează aproape 

subiectul şi lucrarea evoluează spre 

finitul plastic (cu mijloacele consfin

ţite de tradiţie şi în sensul cel mai 

tradiţional), ajungînd, tocmai în acest 
fel, să se deschidă infinitului necesar 
de semnificaţii . 

Este inteligibilă la Bernea acea aură 

ine(abil-simbo/ică ce nu lasă la înde

mînă şablonul unei citiri univoce , ci 
lărgeşte nedefinit cîmpul de înţelesuri 

ale acestor embleme: steaguri ale 
hranei spirituale, văluri pentru medi

taţie, draperii transparent-învăluitoare. 

Vîrstă a profundei maturităţi de pictor, 
opera lui Bernea scapără între această 

dezarmantă şi aproape imposibilă nouă 

puritate (inocenţă greu de salvgardat) 

a gingăşiei picturale şi între desenul 

ideii, care străbate, la (el de pur , ciclu

rile unui program deschis , fecund toc
mai prin fiorul lui, dacă se poate spune 
aşa , conceptual. 
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decebal seri ba: demersul oglindirii 

ioan horga 

Să stabilim Decebal Scriba, nişte reguli 
ale jocului. În demersul nostru urmă
rim deci o aventură posibilă a vizualu
lui. Pornim de la o temă: fîşia de 
oglindă pusă pe o seamă de «medii» 
vizuale, pe care le străbate, sau face 
în ele o incizie, sau se juxtapune lor 
sau ... şi aşa la infinit. Acest la infinit 
îmi spune că la celălalt capăt al dia
logului tensiunilor care apar (primul 
termen al acestor tensiuni va fi -
nu-i aşa? - fîşia de og lin dă) se află 
un cîmp de vizualitate infinit: pămînt, 
cer, nori, apă sau indiferent ce altă 
materie. Din impactul celor două, 
al reflectării fragmentare a « cîmpu
lui » vizual în oglindă, funcţie de miş
carea-situarea relativă a oglinzii, de
curge un sens, se spune ceva. 

În primul rînd, oglinda dumitale e 
un obiect asociat unei acţiuni: poziţia 
ei într-un mediu ales. Ea reflectă în 
sine, reflectîndu-se în acelaşi timp 
pe sine, în interiorul ei şi în afara ei . 

În al doilea rînd, imaginea din oglindă 
(am putea numi lacunar, acţiunea 
noastră: tema oglindirii) este supusă 
simultan unei duble agresiuni: a selec
ţiei şi a hazardului (non-selecţiei). Ea 
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este rezultatul unui hazard prin în
străinarea ei de ordinea cîmpului 
din care a fost smulsă: ea este, altfel, 
o selecţie pentru că e interiorizată, 
deci cenzurată de altă ordine (a 
oglinzii) care nu poate reflecta neutru 
ci doar conform ordinii ei structurale. 
Ea ne apare acum ca o structură 
aproape mentală, ca şi cum ar fi gîndită 
de oglindă. 

În al trei !ea rînd percepţia ei com
pletă se face printr-o continuu ruptă 
trans-ducţie - coborîtoare sau suitoa
re, regresivă sau progresivă - a pri
virii de la ceea ce e « gîndit » de 
oglindă, la totalitatea din care reflexul 
a fost segmentat (cerul, norii), şi, de 
asemenea de la obiectul intrus şi 
imaginea captată de el, la mediul în 
care acest obiect se înscrie ca formă 
(respectiv, ca acţiune creatoare de 
formă, asupra acestui mediu). 

În al patrulea rînd, prin simpla plim
bare a segmentului de oglindă de-a 
lungul unui loc, se desfăşoară un şir 

zig-zagat de drumuri fără so l uţie, 
infinite, dar într-un teritoriu virtual
mente închis, pentru că, pe măsura 
parcurgerii, reiterări le (reluări le) vor 
creşte pînă la epuizarea explorării; 

de la un moment dat vom ajunge să 

ne mişcam la nesfîrşit fără finalitate 
(ieşire) dar repetînd itinerarii de 
cunoaştere deja parcurse. O ase
menea relaţie oglindă-natură poate 
deveni astfel o structură labirintică, 
adică o structură mobilă, progresiv 
repetitivă care poate fi învinsă doar 
prin găsirea punctului ei central as
cuns, de nemişcare. În fond ideea 
căutări i prin acţiune, a unei acţiuni 
eliberatoare sau a unei ieşiri din 
labirint e o cursă, o diversiune, adevă
rata soluţie fiind nu drumul agitat, 
iluzoriu schimbător de imagini, către 
exterior, ci drumul încet ini t, pînă 
la autonegarea sa şi concentrarea sa 
statică, spre un centru. Eşecul parado
xal al cuceririi labirintului ar fi astfel 
refuzul interiorităţii lui esenţiale, fuga 
de labirint , iar triumful ar fi accep
tarea acestu ia. Atît despre un eventual 
cadru ontic al acţiunii. Sub raportul 
întreprinderii plastice un asemenea 
cadru ar avea o dublă tendinţă: 
a) se pleacă de la o structură cumva 
completă (în cazul demonstraţiei foto
grafice de faţă această structură nu 
poate fi decît mentală pentru că nu 
putem fotografia teza completă a 
oglindirilor şi situărilor formă-oglindă/ 
formă-mediu; în alte cazuri tema 
ar putea fi ghemul, nisipul, labirintul, 

valurile, plierile unei suprafeţe ţesute, 
un ansamblu celular mărit etc.), 
structură pe care o desfacem în 
alte structuri, fragmentare, dar care 
devin, prin desprindere, autonome 
şi, potenţial, centrale cercetării 
plastice. În imaginile de faţă avem 
o suită de asemen i stări generate de 
tot atîtea relaţii : în ciclul ghemului 
vom avea fragmentul ru pt de frînghie 
cu răsucirile lui ascensionale, curbura 
coardei cu alternarea ei de creşteri
coborîri, încurcătura de «fire», nodu
rile ş.a„ Scrutarea aceasta analitică 
poate să ne ducă înapoi la ghem sau 
cine ştie unde. 
b) pornind de la o structură-temă 
(oglindă, ghem, labirint) o proiectăm 
mental într-un univers de forme ete
rogen, deschis din care vom primi 
înapoi reflexul ei în structuri şi forme 
obiectuale deosebite de ea. Vom 
primi cu alte cuvinte un număr de 
«analogii» ascunse care odată înţe

lese ne vor putea divulga unele secrete 
şi dificultăţi ale temei iniţiale însăşi. 
Vom regăsi astfel ceva important din 
trama, evident «mascată», a ghemu
lui sau labirintului, in sta lată în forma 
unei scări de frînghie, a unei pînze 
de păianjen, a unor alge, a păr-ului 
uman ş . a. Mergînd pînă la o anume 
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profunzime a observării nu e imposi
bil să surprindem prezenţa temei 
noastre - mai superfluu sau mai afund 
ascunsă - într-un număr uriaş de 
structuri înconjurătoare, practic peste 
tot. De unde posibilitatea unei priviri 

VIZUALITATE/CULTURĂ 

a unităţii (ce el de unitate, semni
f1cînd ce?) prin aventura fluidităţii 
in finit disponibile a forme lor. De fapt 
aşa cum am sugerat, sensul demersu
lui este acelaşi indiferent de tema 
aleasă, căreia îi poate f1 oricînd sub
stituită oric;ire altă temă. 

decebal scriba 
Ţi-aş propune schi,'.lrea unui « dicţio
nar» ontologic de etape/ concepte ale 

viziunii (evident, tentativa rămîne des
chisă, iar lista de termeni poate fi 

continuată, reordonată, etc., etc .... ): 

• semnul (înţeles) ca: - proeminenţă 

a realului purtător de sem ni fi ca ţie 

• nodul - fixare într-un stadiu deter

minat (succesiunea nodurilor = ierar

hia stărilor) 

- simbol al cursului vieţii reflectat 

în el însuşi şi constituit ca identitate 

• coarda - memorie, drum al vieţii, de

venire, ascensiune, logos, lege (configu-

rări: arborele, scara, şarpele, coarda 

lui Ocnos) 

• centru I 
- model principial atit al 

(răscrucea) 

subiectului (ascuns) cit şi al obiectului 

( de asemenea ascuns) 

- relaţia între cosmos şi eu; eu-/ 

oglindit în propria conştiinţă 

- model al evoluţiei şi involuţiei uni

versului 

- punct de ruptură al timpului şi 

spaţiului 

• ghemul - model al labirintului şi 

paradigmă a haosului 

• unda - mode/ (rezumat) al manifes
tărilor spaţiale 

- model al unui cîmp energetic 
- model al multitudinii stadiilor de-

venirii 

• vălul - ansamblu/tuturor lumilor (stă

rile sau gradele - în multitudine inde

finită - care constituie existenţa uni

versală) 

vizualitate/dialog 

Cîteva posibilităţi de ordonare (grupare) 

conceptuală: 

labirintul - semnele/ ghemul / răscru

cea / coarda / nodul / vălul I 
/ unda / puntea 

labirint „ 
--- - v11tor trecut -
prezent 

grupări formale analogice: arborele/ 

scara / firul de păianjen { 

şarpele / prăjina-coloana / 

poarta /cartea/ oul/ izvorul 
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observat ii citeva 
notiunii 

, 
de baroc , 

amelia pavel 

Sugestia notaţiilor de faţă vine de la un interviu 

acordat radio-ului vienez de un compozitor austriac 

- discipol, după cum spunea, al lui Schănberg şi 

Alban Berg - interviu în care se referea şi la 

actualele comemorări de « compozitori ai ba

rocului», acea muzică « esenţialmente de impro

vizaţie». Nu cunosc îndeajuns terminolog ia tehnică 

muzicală pentru a aprecia toate nuanţele posibile 
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• pe marginea 

tricentenar u.n.e.s.c.o. 

ale conceptului de improvizaţie î n componistică; 

oricum însă conţinutul principal rămîne cel al con

se nsului general privind noţiunea de improvizaţie . 

lnevitabi I, mi s-au ivit în memorie structuri le corn

pi icate şi construcţii le savant alcătuite ijle formelor 

artistice pe care le numim baroce, fie că ne referim 

la cele muzicale, fie că avem în vedere pe cele din 

lumea artelor plastice. Asociată cu această reme-

morare, uimită în raport cu afirmaţii le compozi

torului austriac, a apărut şi o întrebare, asupra 

căreia am socotit că este necesar să mă op,·esc. 

În ce măsură (sună întrebarea) poate fi aplicată 
aceeaşi denumire a categoriei stilistice de baroc, 

unor creaţii atît de diferite între ele prin substanţa 

spiri tuală cea mai intimă, cum sînt o fugă sau o 

misă de Bach şi o pictură monumentală de fraţii 

Asam sau o sculptură ca « Extazul Sfintei Tereza» 

de Elernini.? Oricare din mai multele înţelesur; 

ale te r·menului de baroc am aborda: pe cel istoric 

conturînd o anume perioadă a dezvoltării artistice, 

cuprinsă între sfîrşitul secolului al XVI-iea şi mij

locul secolului al XVIII-iea - cel axiologic, mai 

recent care, uşor peiorativ, pune un semn de 

egalitate între baroc şi sofisticare, excentricitate, 

bizarerie; cel filozofic, care abandonează registrul 

formelor şi caută să stabilească trăsături fundamentale 

ale unui tip de experienţă umană - atemporală -

identificabilă în baroc, rămîn în picioare contra

dicţii le de sistematizare ca şi confuzii le datorite 

subsumării stilistice forţate a unor realităţi artis

tice cu izvoare - şi ţeluri - divergente. 

Tudor Viar.u atrăgea atenţia asupra faptului că 

denumirile categoriilor stilistice au fost transferate 

dinspre artele plastice către celelalte arte, în primul 

rînd către muzică · şi artele spectacolului. Acest 

adevăr nu are doar o importanţă documentară, 

referitoare la priorităţi, nesemnificative în sine . 

1. FRAŢII ASAM: Plafon, frescă, Waltenburg pe Rohr 

2. E. A. ASAM: Îndl1area fecioarei, Apostolii, fragment, Waltenburg 

pe Rohr 

3. G. L. BERNINI : Moartea preafericilei Luiza Albertoni, San Fran· 

cesco a Ripa, Roma, 1674 

4, 5 . Palatul episcopal din Wunzburg, sala Kaiserului şi scard, 

(Arhiteelură: BAL THAZAR NEUMANN; frescă G. TIEPOLO ) 

Importanţa stă în existenţa unor caractere în chip 

necesar legate de acel demers specific constituirii 
de concepte st ilistice pornind de la un conţinut 

de experienţă vizuală. Aceste caractere pot avea 

elemente comune cu alte tipur i de experienţă 

artistică, se pot suprapune în unele manifestări, 

motivate de coexistenţe cronologice, dar o pre

cauţiune permanentă se impune în detectarea şi 

identificarea acelor elemente comune, Precauţiunea 

se cere a fi cu atît mai mare, cu cît conceptul sti

listic în cauză - barocul - este mai determinat, 

mai special. Astfel noţiunile de «clasic» şi « ro

mantic», cu larga lor cuprindere, în care intră 

şi note comportamentale, pot fi manevrate şi depla

sate cu mai puţine riscuri decît concepte ca « ba

rocul», «rococoul», « Jugendstilul », al căror 

contur formal şi dominantă estetică sînt mult 
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mai pronunţate. Operaţiile de definitivare teoretică 

asupra conceptului de baroc, întreprinse de Burck

hardt, Wălfflin şi Riegl la sfîrşitul secolului trecut, 
care abia ele au scos în evidenţă caracterele baro

cului, în acelaşi timp repunînd în circulaţia gustulu i 
artistic formele lui - vechi - sau pe cele noi, 

derivate, ale Jugendstilului, au distilat cu fineţe 

esenţa conceptului. Adaosurile multor teoreticieni 
contemporani, care s-au străduit să dea conceptului 
de baroc o extens ie asemănătoare co nceptului 
de romant ic, dezvăluindu-i o înrudire cu el şi 

tot atîtea pos ibilităţi de cupri ndere a unor sfere 

extraestetice, nu i-au putut totuşi nici l ărgi prea 
mult limitele estetice întrevăzute de Burckhardt, 

Wălfflin şi Riegl, nici scoate esenţa conceptului 
din particularitatea lui tumultuoasă, dar redusă 

la un spaţ i u de experienţă spirituală restrînsă, 

prin însăşi laturile ei stranii sau excesive . Se adaugă 
la acestea adevărul că barocul a cunoscut şi el faze, 

o evoluţie, că nu se pot nici în sens str ict istoric 

stabi li paralele terminologice privind barocul în 

diferite arte, fără a avea în vedere momentele 

lui istorice, ş i mai ales pe cele ale barocului tîrziu, 

al sofisticăr il or maxime, din a doua jumătate a 
secolului al XVII-iea înainte, adică cel care coincide, 
în muzică şi cronologic vorbind , tocmai cu perioa

dele de creaţie ale marilor şi principalilor repre
zentanţi consideraţ i ai barocului, comemoraţi în 

acest an: Johann Sebastian Bach şi Georg Friedrich 
Hăndel, nume la care ar trebui să adăugăm pe 

cele ale lui Schlitz şi Domenico Scarlatt i. 
Folosirea astăzi pe scară l argă a acestor paralele 
term ino logice refer itoare la st i I uri, este recentă 

şi legată de comentar iul aşa numit de popularizare, 
difuzat în contemporaneitate de mediile de infor
mare: presă şi îndeosebi radio şi televiziune. Ori
ginea teoretică însă are un temei estetic mai sub

stanţial: provine din dezvoltarea, în cultura mo
dernă, a conceptului de « operă totală» şi inte

resului crescînd pentru formele de expresie artistică 
de acest fel. Conceptul de operă totală are surse 

romantice; în arta modernă însă rămîne decisivă 

sursa wagneriană ş i baudelairiană, trecută prin 
simbolism şi semnificaţiile lui, prin expresionism, 

reînviată apoi în mişcarea Bauhaus-ului, iar astăzi 

preluată de scenografia teatrală şi cinematografică. 

Corespondenţele, asociaţiile de forme şi idei, 

suprapunerile şi înrudirile stilistice şi iconografice 
- importante şi ele - între genuri de artă diferite, 
au fost intuite, urmărite şi evocate de artiştii 

care au visat la opera totală. Eforturile lor au influ
enţat activitatea teoretică, astfel că operaţiunile 

de transfer al denumiri lor sti I istice, anal izele şi 

studiile legate de ele au devenit un capitol de 

seamă, nu însă I ipsit de controverse, al muzicologiei, 
ulterior al artei filmului. În ultima vreme, acest 
capitol de act ivitate teoretică a devenit una din 

tentaţiile majore ale jurnalismului cultural care 
simplifică - de nevoie - problemele, stabileşte şi 

interpretează tot soiul de «interferenţe», de 

« corespondenţe spirituale» ca pe nişte realităţi 

incontestabile, fără a mai intra în motivaţia pro
fu nd ă a unor asocieri, de foarte multe ori arbi
trare. Între aceste simpl ifi cări şi etichetări se află 
folosirea ca de la sine înţeleasă şi fără nuanţări, 
a termenului de baroc pentru caracterizarea sti
listică a muzicii lui Johann Sebastian Bach. Cronologic 

vorbind, n-ar fi aici o eroare, deşi apare între

barea dacă sfîrşitului de secol XVII şi primei 
jumătăţi a secolului XVIII pe ansamblu eticheta 
« barocului », aşa cum secolul al XI I-iea şi al 
XIII-iea erau «gotice », este un act întemeiat. 
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mari aniversări u.n.e.s.c.o 

Eroarea se iveşte însă atunci cînd nu se ţine 

seamă de două realităţi istorice fundamentale 
ale evo l uţ i ei barocului. Prima este că la data 
creaţiei lui Bach, barocul, intrat în faza tîrzie, mani

festă tendinţele unei totale eliberări de normele 
unităţii construcţiei formale sau, cum spune Jakob 
Burckhardt, a « eliberării formelor de apartenenţa 
la orice fel de organism, mai tîrziu dobîndind inten
sităţi vitale morbide». În arhitectură ca şi în pic
tură ori sculptură « fortissimo »-ul permanent 

devine procedeu obişnuit. « Fanteziile febrile» fac 

lumea de forme a barocului « greu ada..,tabilă ex

primării adevăratei organicităţi, a constructivului», 

spune în continuare Burckhardt, socotind, pe bună 

dreptate, că « limbajul barocului este un limbaj 

al raporturi lor ,;i nu al datelor » . Că aceste trăsături 

nu pot avea vreo potrivire cu limbajul de forme 

muzicale, ale lui Bach, cu str-ucturile lor compo-

ziţionale perfect închise , organic echilibrate, chiar 
atunci cînd în interiorul lor se desfăşoară succe

siuni de trăire interioară dramatică, este un fapt 

evident. Concomitenţe şi paralele pot fi surprinse 
în unele exemplare - rare - de edificii ca biserica 

de la Einsiedeln (Elveţia), a cărei măreţie nu are 
caracterul teatral obişnuit barocului. Fără îndoială 

că şi în opera lui Bach există elemente spectaculare 
- oratoriile şi cele două «Patimi» - sau inter

calarea de dansuri în cînturi sacrale; dar ele 
nu urmăresc programatic «efectul» aşa cum se 

întîmplă cu ~lafoanele sau faţadele iluzioniste ale 
barocului italian, german, austriac. A doua reali

tate istorică decisivă stă în faptul că arta lui Bach, 
în conţinutul ei de gîndire şi experienţă afectivă, 

este izvorîtă din concepţia şi practica de viaţă a 
protestantismului luteran, în timp ce barocul artelor 

vizuale îşi are originea în Contra-refoi-ma şi mo
mentul catolicismului iezuit. Această deosebire 

implică funcţionarea unor sisteme de valori care 

n-ar putea fi anihilate nici chiar prin similitudini 
de ordin ornamental decorativ . Cel mai elocvent 

exemplu îl oferă comparaţia între celebrele sculp

turi ale lui Bernini, « Extazul Sfintei Tereza» şi 

« Prea fericita Lodovica Albertoni », reprezentări 

ale unei trăiri religioase potenţate pînă la confuzia 

cu eroticul, şi o operă ca « Missa pentru orgă», 

deci aparţinînd aceluiaşi univers de valori, reli
gioase, în care însă un nimb de sentimente contrar 

celui berninesc fi învăluie pe ascultător . 

Mai puţin controversabilă este înscrierea stilistică 

în baroc a lui G. F. Hăndel. Picturalitatea şi decora
tivismul muzicii lui, caracterul ei teatral, extro

vertirea ei, nu lipsită de laturi mondene, triumfa
lismul ei, îşi găsesc corespondenţe contemporane 

în frescele barocului, în scările şi baldachinele 
lui, în efectele lui de lumină, închipuite ca nişte 

efecte de artificii . Îşi găsesc corespondenţe şi în 
arta barocă a grădinilor, cu grotele, surprizele, 

orgile lor de apă. « Muzica apelor>> de Hăndel 

poate fi, într-adevăr înţeleasă ca un divertisment 
în ambianţa de dest indere somptuoasă a grădinii 

baroce, spaţiu de mister însă elegant, artificial , 
un mister de societate. Trăsături asemănătoarEo 

pot fi urmărite şi în muzica religioasă a lui Hăndel. 

În acest sens, încercarea recentă a regizorului 
vest-german Achim Freyer de a scoate din oratoriul 

« Messias » - prezentat ca operă la « Deutsche 
Oper » din Berlinul occidental - sensuri filozofic
teologice sofisticate şi elemente de baroc grotesc

tragic, a eşuat, în primul rînd din cauza arbitrari ului 
haotic al asociaţiilor dintre lumea sunetelor · şi 
cea a operelor scenografice vizuale. Rămîne însă 

deschis unor discuţii de interes, capitolul icono
grafiei propriu-zise din perioada numită a barocului 
muzical: capitolul orgilor teatrelor de operă, 

paginilor de scriere muzicală, formelor instrumen
telor muzicale etc. Aici pot fi urmărite o serie 
de aspecte mai puţin intrate în atenţia comenta
torilor actuali ai barocului; este vorba de latura 

lui monden-socială, din care fac parte şi comple
z~nţele ornamentale, inclusiv bizareriile_ 
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g. kazar 

Afişul este un excele,nt exemplu pen
tru o structură în care « ceea ce 
pare a fi» este mai lesne de acceptat 
decît « ceea ce este», tocmai de 
aceea chiar şi cele mai neverosimile· 
imagini ori asociaţii de idei pot crea 
o lume verosimilă, cu peisaje edenice 
ori deşerturi cosmice, populată cu 
monştri sau femei frumoase, toate 
acestea motivînd de cele mai multe 
ori un banal produs de uz comun. 
În Japonia, deşi hîrtia are o veche 
tradiţie, ca şi tiparul de altfel, afişul 
apare relativ tîrziu, la începutul peri
oadei Edo (1603-1868), cînd shogu
nu I Tokugawa leyasu reu~eşte să 
pacifice imperiul Soarelui Răsare după 
o perioadă tulbure de războaie civile 
care au durat mai bine de două secole. 
În acest interval de timp caracterizat 
şi printr-o înflorire a meşteşugurilor 
şi comerţului, implicit a vieţii cultu
rale, se puteau întîlni în noul oraş 
Edo, literalmente pe toate drumurile, 
inscripţii în diferite stiluri caligrafice, 
uneori însoţite de desene. Dar abia 
la începutul secolului al XVIII-iea 
afişele încep să capete o valoare artis
tică, în momentul cînd maeştrii din 
şcoala Torii publică primele ichimai
e-uri cu portrete de actori. 
Afişele prezente în expoziţia des
chisă la sala Dai Ies sînt alcătuite din
tr-o firească îmbinare de elemente 
tradiţionale şi structuri imagistice 
de sorginte occidentală adaptate la 
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afis-ul , 
• J~ponez contemporan 
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gustul japonez. Dar nu ara reori avem 
de a face şi cu fenomenul invers, cînd, 
dimpotrivă imagini specific japoneze 
sînt transformate conform canoane-

lor euro-americane, scopul acestei 
hibridizări fiind dorinţa japonezi for 
de a se impune PE;. piaţa mondială şi 
în acest domeniu. ln expoziţie putem 

întîl ni astfel afi şe destinate japonezi
lor şi afişe concepute special pentru 
a atrage atenţia străinilor de peste 
mări. Acestea diferă nu atît sub as
pectu I grafic cît mai ales prin meto
dele de a capta disponibilităţile psi
hice ale privitorului. 
Ca exemplu pentru primul caz, în 
expoziţie figurează un afiş, al cărui 
titlu în catalog apare sub forma destul 
de hilară: « Gan Hosoya/ în ( ... ) 1974 
/offset», traducerea corectă fiind 
«Ascunzătoarea»; imaginea repre
zintă un tufiş în care cu abilitate este 
disimulată ideograma « in » la prima 
vedere nu foarte uşor de descifrat. 
care în Ii mba japoneză înseamnă « a 
se ascunde». 
Un alt afiş din aceeaşi categorie este 
ş i opera lui Sato Koichi: « Kinkaku 
enjo » («Incendiul Pavilionului de 
Aur»), unde artistul sugerează văpaia 
prin forma grafică şi modul de tratare 
cromatică a celor patru kanji . 
Nagatomo Keisuke, artist faimos în 
domeniul publicitar de teatru ş i film , 
prezintă un frumos afiş la o piesă 
realizată după « Chinsetsu Yumi hari
zuki » de Takizawa Bakin, în care 
efectul dinamic se datorează liniilor 
delimitative trasate într-o maniera 
foarte liberă, descinsă parcă din pic
tura în tuş a şcolii nanga, întreaga 
compoziţie fiind un exemplu de rafina
ment cromatic. Mai aproape de « sti
l ul comercial» se află creaţia lui Naka
mura Makoto . Sînt afişe de mare tiraj 
făcînd reclamă produselor casei cos
metice « Shiseido », în care imaginea 

VIZUALITATE/CUL TURĂ 
https://biblioteca-digitala.ro



reprezentînd de obicei o fată frumoasă 
este însoţită de un text cu tendinţă 
uşor poetică. De exemplu, pentru 
a prezenta marca de parfum « Koto » 
(instrument de muzică tradiţională 
japoneză), în partea superioară a foto
grafiei sînt dispuse trei ideograme 
(«Alb», «Toamnă», « Gînd ») ca 
participarea simultană a imaginii şi 
semnelor să sugereze o atmosferă 
nostalgică. 
Cînd se fac afişe « pentru export», 
adică spre a fi receptate de publicul 
ne japonez, tehnica de realizare este 
mult schimbată, imaginile devin ceva 
mai agresive ueoarece expresivitatea 
nu mai este corelată pe plan semantic 
de ideograme, iar textul (de obicei 
în engleză) are rolul de a prezenta şi 
nu a implica. În cazul cînd ideogra
mele totuşi apar, au în bună măsură 
un rol mai mult decorativ (uneori 
generînd tautologii între scris şi ima
gine) mă refer la afişul lui Asaba Kat
sumi pentru teatrul « Kyogen » -
- un interludiu comic între două 
piese «No». 
Un loc de frunte în expoziţie ocupă 
afişele cu finalitate politică, tema pro
tecţiei ecologice sau a dezarmării 
nucleare fiind tratate de un mare 
număr de artişti. Şi în acest caz putem 
decela cele două variante tipologice 
de compunere a afişelor. Dacă pentru 
temele de concurs elementul pre
ponderent este de ordin simbolic 
(Aoba Masuteru), afişele destinate şi 
privitorului nipon au un alt tip morfo
logic, în care percepţia vizuală este 
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urmată de decriptarea ideografică, 
acest mod de « lectură paralelă» 
fiind uşor de observat la Katsui Mit
~uo -( «Vom putea noi supravieţui?») 
ln timp ce textul în limba engleză 
apare scris neutru, în partea supe: 

rioară a afişului, ideogramele japoneze 
se prezintă ca o componentă intrin
secă a imaginii. Astfel, prima jumă
tate a cuvîntului «Antinuclear»
- ideograma «han» ( a se opune, 
a fi împotrivă), se distinge în mod 
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net datorită negrului intens cu care 
este tipărită, partea a doua a cuvîntu
l~i. ideograma « kaku » (nucleu) fiind 
în armonie cromatică cu fondul, fie
care din părţile componente ale kanji
ului, colorată în mod diferit, inte
grîndu-se florii ce alcătuieşte planul 
secund. 
Sensibi I itatea şi rafinamentul artei 
japoneze au fost apreciate de colec
ţionarii din ţara noastră 1ncă de la 
sfîrşitu I secolu I ui trecut cînd multe 
din stampele maeştrilor din şcoala 
Ukiyo-e s-au aflat în atenţia artiştilor 
şi a iubitorilor de artă în general. 
În colecţiile şi bibliotecile din Româ
nia se află mai multe mii de stampe, 
din care o bună parte intră în cate
goria afişului. De altfel astăzi se poate 
remarca un reviriment al afişului 
ca obiect de artă, adesea ţinut în casă 
pe pereţi în locul tablourilor. 
Dacă la începuturile sale afişul s-a 
aflat în zona limitrofă a artei, el a 
devenit datorită creaţiilor unor mari 
artişti ca Toulouse-Lautrec şi Picasso 
în Europa, sau Sharaku, Hiroshige 
şi Kunisada în Japonia, unul din genu
rile definitorii ale graficii. 
Actuala expoziţie, de o mare diversi
tate tematică şi stilistică, oferă vizi
tatorului o imagine complexă, nu 
atît a Japoniei, cît mai ales a preo
cupări lor majore din perioada con
temporană, în care impactul dintre 
obiectu I de artă şi obiectu I de uz 
curent constituie o constantă defini
torie a esteticii civilizaţiei secolului 
în care trăim. 
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tema: 
''tumulus'' 

dragoş gheorghiu 

Este vorbo de punerea unei teme plastice 
(o instalaţie sculpturală, de pildă, 
pentru piaţo unui oraş), în relaţie / 
dialog cu arhitecturo şi codrul urban, 
practic, cu o seamă de structuri ştiin
ţ,ftce, tehnice, comportamentale ş.o. 
ole civilizaţiei urbane de astăzi. Această 
temă - în cozul nostru tumulus-ul, un 
turn conic transparent, etajat, cu mul
tiple utilităţi, plasat într-un spaţiu 
mare de intersecţie o Oraşului - va ft 
supusă Io două tipuri de percepere: 
- una de pe poziţiile artistului plas
tic (eventual o outorului chior), inte
grînd semnificaţiile tehnice-utilitare ale 
demersului 
- o doua pe de poziţiile (complemen
tare) omului de ştiinţă integrînd sem
ni ftcoţiile cultural-artistice. 

A. Imaginea (mentală) o temei. În 
copilărie am fost impresionat de 
legenda Grădinilor Suspendate ale 
Semiramidei. 
Îmi închipuiam în mijlocul deşertului 
un. fel de munte - puzzle cu flori şi 
animale - o Arcă statică . 
Am fost preocupat mai tîrziu de ima
ginea muntelui artificial - al tumulu
sului (o amintire din Dobrogea), de 
metafizica formei pozitive construite 
pe întinsul cîmpiei. Anul trecut, la 
un concurs de arhitectură, am găsit 
o temă care mi s-a părut interesantă: 
construirea unui « Turn de sticlă» 
de amplasat într-un spaţiu urban de 
intersecţie. Mi-am amintit imaginea 
din copilărie a muntelui-grădină su
prapusă peste imaginea oraşului, între 
blocurile in;iense ale unei metropole. 
B. Raţionament. Această structură (Tur
nul-Grădină-Munte) este o funcţie 
lipsă a oraşului. Este un organism, 
deci va trebui să aibe o viaţă proprie. 
Fiind un organism construit va fi o 
Natură Paralelă, o Natură construită. 
Fiinţele sînt organizate după prin
cipiul randamentului - minim de ma
terial cu maxim c!_e eficienţă - deci o 
formă eficientă. ln urmă cu 10 ani 
am f~cut numeroase studii despre 
formele de organizare a viului - unul 
dintre ele (o intervenţie grafică pe 
un film radiografic) l-am prezentat la 
«Scrierea» ca parte a alfabetului 
natural. (Activitatea umană de fapt 
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«recreează» Natura, soluţiile noas
tre cele mai ' bune fiind cele ale 
soluţiei naturale existente sau po
sibile). 
C. Concepţie bionică. I magi nea co
pacu lui ni s-a părut cea mai potrivită 
cu oraşul. Un copac uriaş, simbol al 
Naturii. Am început prin a «vedea» 
copacul, un brad sau un cedru uriaş; 
am revenit la imaginea muntelui, le-am 
suprapus şi astfel am ajuns la imaginea 
Naturii Paralele . Mecanismul mental 
prezintă soluţia structurală ca simbol, 
inconştient făcîndu-se apoi re-decodi
ficarea. 
D. Concepţia de arhitectură. Coloana 
purtătoare - Trunchiul, înfăşurat de 
scară, susţine pereţii cortină (un fel 
de piele) prin cabluri metalice. Ideea 
cablurilor a pornit de la studiul pre
zentat anterior. Nervurile (îngroşă
rile materialului protector şi protu
beranţele) le-am înlocuit cu fire, iar 
cochilia cu o membrană. 
O primă variantă avea structura fi
relor dispusă ca o împletitură - am 
renunţat la ea deoarece impunea o 
imagine existentă, industrială. 

Există o unitate a constructiei ca 
sentiment al unei structuri 

0

vii '_ o 
sinergie. Elementele sînt interdepen
dente, la nivel structural şi la nivel 
funcţional (fiziologic); ca designer (şi 
arhitect) am încercat întotdeauna să 
creez sinergia şi nu o simplă alătu
rare a elementelor. Coloana centrală 
în afară de funcţia de susţinere are 
şi funcţia respiratorie; lifturile ser
vesc drept piston pentru împrospă
tare şi evacuarea aerului. 
O escaladare a cîtorva nivele înseamnă 
o_ excursie în mijlocul Naturii; pietre 
şI vegetaţie, ploi artificiale, re-creează 
o lume uitată. Funcţionarea micro
climatului se poate urmări în desenul 
axonometric. Aerul cald (efectul de 
seră) trece prin tubulatura planşeu
lui în vidul central, în spaţiul din 
spatele lifturilor, actionînd turbina 
eoliană din vîrful co~strucţiei. Liftul 
acţionează şi ca pompă aspirator
respingătoare, aducînd aer proaspăt 
sau evacuîndu-1. Mişcarea lifturilor 
generează respiraţia turnului. Spirala 
suspendată are o înălţime din ce 
în ce mai mică spre vîrf. Forma tron-

conică opune o rezistenţă minimă la 
acţiunea mecanică a vîntului; este 
nu numai o proporţie naturală, dar 
şi o dozare a efortului vizitatorului. 
Am încercat să-mi închipui situaţia 
orăşanului care încearcă « senti
mentul Naturii vii», nu numai în 
faţa biologicului, ci şi în aşezarea 
şi comportarea formelor arhitectu
rale . În afara sentimentului biologic 
am vrut să existe şi un sentiment 
cosmic, prin simbol. Turnul - o le
gătură între lumile suprapuse, se 
sprijină pe un soclu de granit roşu, 
cu scări înspre cele 4 puncte cardinale. 

edmond nicolau 

A. Voi încerca să mă situez pe poz1ţIa 
ciberneticianului care, de mai mult 
timp se gîndeşte la problemele acti
vităţii mentale, psihice. Pentru mine 
a devenit clară ideea atît a unităţii 
vieţii psihice, cît şi, paradigmatic, 
a computerului ca model pertinent al 
pre I ucrări i semnalelor purtătoare de 
sens (sau nu) de către om. 
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De fapt în linii mari avem în noi un 
model al lumii şi un model al modului 
în care putem analiza realitatea şi o 
putem comunica şi altora. Sîntem 
purtătorii, în acelaşi . timp a ~no_r 
uriaşe bănci de date ŞI de algoritmi. 
Imaginile experienţelor trecute se 
structurează mereu în noi, pentru a 
permite ceea ce putem _crede că _la 
un moment dat este optImIzarea sis
temelor noastre de prelucrare a date
lor din real, prelucrare ce optimi
zează, în cele din urmă, însăşi exis
tenta noastră. Desigur, imaginile tu
mui'usului, muntelui-grădină, ziguratu
lui sînt forme primare, de arhitectură, 
legate de legităţile unor forme pri
mare de existenţă. Termitierul sea
mănă ca formă cu Turnul lui Babei 
- aşa cum l-a imaginat Breugel, pen
tru că el corespunde posibilităţilor 
mecanice de a organiza o locuinţă pe 
pămînt şi din pămînt. Imaginea ideali
zată ar fi un trunchi de con. 

Fiecare fiinţă vie este purtătoarea a 
numeroase imagini-timp - Gestalt, cu 
un termen psihologic mai vechi, pat
tern, cu un termen cibernetic mai 
nou. Experienţe clare au arătat că 
sistemul nervos nu este o structură 
fixă, ci una care în permanenţă se 
restructurează . Într-o lucrare efec
tuată cu Dr. C. Bălăceanu-Stolnici 
am prezentat un model pi auzi bi I al 
sistemului nervos, şi mai mult, am 
pledat pentru rolul de restructurare 
adaptivă al funcţiei onirice: visul nu 
este numai un joc, este şi o modali
tate a sistemu I ui nostru nervos de a 
restructura algoritmi, poziţii etc., în
treaga experienţă trecută. I magi nea 
muntelui, a grădinii suspendate ca 
şi a grădinii în sine sînt imagini no
dale. Să nu uităm ce miraj a reprezen
tat pentru popoarele antice de păs
tori ai deşertului, noţiunea de pardeş
grădină închisă. Imaginea oraş-munte 
+grădină (eventual suspendată) co
respunde atît unei necesităţi cît şi 
unor funcţii arhetipale. 

8. Noţiunea de oraş este o noţiune 
dinamică: oraşul contemporan tinde 
să devină un organism care dintr-o 
aglomerare de fiinţe unicelulare -
gospodăriile individuale - devine un 
organism comparabi I cu un mamifer 
evoluat - evident minus unele funcţii. 
Tendinta de verticalizare se impune 
din mu

0

ltiple motive: în primul rînd 
economice, pentru a utiliza un indica
tor deosebit de sintetic, dar nu numai. 
Întreaga istorie ne arată această ten
dinţă de ridicare pe verticală a con
strucţiilor; regăsim această tendinţă 
în legende - Turnul Babei e un exem
plu - dar şi în întreaga istorie docu
mentară a arhitecturii. Secolul nostru 
prin construcţii le cu fier-beton, sticlă 
şi oţel au dat dimensiuni cu totul noi 
acestei tendinţe din totdeauna a lui 
homo faber. 

C. În aceste condiţii cred că pentru 
oraş - locuinţă colectivă uriaşă - nu 
cadrul ci muntele rămîne celula de 
bază. Oraşul va fi poate o aglomerare 
sculpturală de munţi cibernetizaţi. 

D. Cred că pentru viitorul al cărui 
orizont îl descifrăm acum, tot beto
nul şi oţelul vor rămîne elementele 
de bază . Deci marile locuinţe vor 
fi probabil prismatice sau trunchiuri 
de con sau piramidă. Raportul sticlă/ 
beton, deci suprafaţă transparentă la 
lumină şi căldură/suprafaţă opacă, deci 
termoizolantă, este un parametru ce 
depinde de mu Iţi factori sociali, eco
nomici, energetici, ci imatici, şi nu 
în ultimu I rînd estetici. 
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o normă posibilă: 
experienţa <<simetria>> 

mihai ispir 
Dezbaterea în jurul tradiţiei apare, 
pentru cel ce se apropie de documen
tele vietii artistice interbelice, ca un 
adevărat' leitmotiv, atingînd, aşa cum 
s-a mai arătat, diferite ramuri artis
tice şi îmbrăcînd adeseori forme pole
mice. În anii de după primul război 
mondial, năzuinţa spre un nou clasi
cism, curios împletit, nu odată, cu 
tendinte neomedievale, neobizantine, 
se afi(ma în sculptură sau pictură, 
coincizînd cu o temperare mai gene
rală, pe plan european, a eferve_s
centei abstractizante anterioare. ln 
arhitectură, controversele opuneau pe 
adepţii şcolii lui Mincu apărătorilor 
functionalismului, în timp ce moda 
unei· ornamentici postcubiste începea 
să se facă simţită în peisajul urban, 
în grafica străzii. Încă în 1916, Ştefan 
Ciocârlan remarca «decadenţa» sti-
1 u I ui neobrâncovenesc, devenit pe 
alocuri greoi şi anacronic. În 1926, 
I. D. Enescu aprecia în schimb drept 
decadentă şi aberantă faimoasa Ex
poziţie de artă decorativă de la Paris 
din anul precedent, socotind-o ex
presia unei « stări de nevroză». La 
1930, Alexandru Busuioceanu critica 
neo românescu I pentru i nadaptabi Ii
tatea sa la viaţa modernă, bizarerie 
şi pitoresc ornamental excesiv . Cîţiva 
ani mai tîrziu, I. D. Traianescu lua 
atitudine împotriva clădirilor moder
ne « seci şi rigide ca nişte produc
tiuni industriale scoase în serie», 
i'ar George Oprescu se referea la 
« pletora de edificii puţin comode» 
în sti I neotradiţional ist. 
Către finele deceniului IV, tulburarea 
vremuri lor a înrîurit şi aceste I ungi 
dezbateri, grăbind între altele, cris
talizarea unei tendinţe de tipul « jus
tei medii», o aspiraţie spre sinteza 
confrariilor, spre definirea unui model 
vizual echilibrat şi individualizat toto
dată, recuperator de permanenţe, fără 
a se dori în dezacord cu viaţa mo
dernă. Acesta a fost la momentul 
genezei sale, programul revistei ,i
metria, formulat în 1939 de doi dintre 
cei mai reputaţi arhitecţi români, 
G. M. Cantacuzino şi Octav Doicescu. 
Apărînd din 1939 pînă în 1947, cu 
unele întreruperi, beneficiind de cola
borarea unor personalităţi de prim 
rang, nu scutită de erori şi excese, 
cu toată linia de mijloc revendicată, 
revista a marcat prin ceea ce a dat 
la iveală mai semnificativ, un aspect 
al conştiintei româneşti a vremii şi 
îndeosebi ~ întruchipat strădania de 
a închega un model estetic unitar, 
reflectat ulterior în arhitectură, sculp
tură sau pictură, potrivit naturii 
particulare a fiecărei arte. Din ac"st 
unghi mai ales vom încerca să discu
tăm, foarte pe scurt, în rîndurile ce 
urmează, problematica revistei, fără 
a ne propune aici a-i întocmi mono
grafia. « Reintrăm în ordine» anunţau 
în «Declaraţia» din primul număr, 
initiatorii Simetriei. Titlul revistei se 
ref~rea la sensul vitruvian al noţiunii 
de simetrie ca dimensiune a frumosu
lui obiectiv, dar nu avea în vedere 
eludarea aspectelor subiective ale este-
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ticului, tema armoniei raţiunii şi 
sentimentului în unitatea operei de 
artă revenind adeseori în pagi ni le 
publicaţiei. 

Două citate din articolul lui George 
Constandaky, Despre asimetrie (Caie
tu I IV) lămuresc aceste programatice 
deschideri: « Motivul pentru care 
simetria place sufletului e că-i înlătură 
suferinţa, îl alină» (Montesquieu); 
şi : « Simetria este ceea ce se vede 
dintr-o dată, întemeiat pe ceea ce 
nu-i justificat să faci altcum» (Pascal). 
Aşadar o reabilitare a bunului simţ 
ca posibil criteriu estetic, legat de 
normalitatea vieţii însăşi (în Caietul 
VII, G. M. Cantacuzino reabilita şi 
notiunea de « formă convenţională», 
validă esteticeşte întrucît este semn 
ce nu a « renunţat a fi formă»). 
Goethe, întruchipare a bunului simţ 
ridicat la rangul genialităţii, apare 
de altfel nu odată, comentat şi tradus 
în revistă, de Tudor Vianu, G. M . 
Cantacuzino sau Constantin Noica. 
Într-un memorabil articol (Caietul VIII) 
despre Înţelesul materialului la Goethe, 
Constantin Noica rezumă « itinera
riul » spiritual al marelui scriitor: 
« respectul pentru material înseamnă 
înţelegere largă a naturii, natura duce 
la cultură şi amîndouă par a culmina 
prin om». Este şi un rezumat al 
« itinerariului » artistic propus de 
Caietele Simetriei. 

Respectul pentru material, accentul 
pe meşteşug, ca temelie profesională 
a creaţiei, sînt, cu orice prilej aduse 
în discutie, subliniate. Acuzele în
dreptate • de Giorgio de Chirico îm
potriva avangărzii, considerate a fi 
încurajat deprecierea, nefastă prin 
urmările ei, a părţii de meserie din 
artă, sînt relevate şi accentuate cu 
promptitudine . 
Tudor Vianu face la rîndu-i un larg 
expozeu despre rolul materialului în 
artă, insistînd asupra unei deosebiri 
remarcate de Foci I Ion în Viaţa forme
lor, între materia, « brută» şi cea 
« artistică », şi criticînd abuzu I de 
materiale industriale în arhitectura 
modernă (Caietul IV). 

Pe de altă parte, analogia dintre for
mele lumii organice şi formele artei 
apare statornic urmărită. Viule mereu 
socotit pilduitor ca normă estetică. 
Uti I u I, chiar, în arhitectură, i se 
înfăţişează lui G. M. Cantacuzino drept 
o expresie a viului: « legile utilului, 
scrie arhitectul, sînt un mod al vieţii» 
(Artă şi tehnică, în Caietul 11); şi mai 
departe: « Între util şi simbol nu 
există hotare definite, căci simbolul 
s-a născut adesea din util şi orice 
element util mai evoluat tinde spre 
simbol». Dintr-o asemenea perspec
tivă, funcţionalismul scolastic al « ma
şinii de locuit» se dovedeşte o eroare, 
cel puţin în formulele sale canoni
zate, dar conceptul « artei pure» 
rămîne deopotrivă inoperant, incom
patibil « cu viaţa». Concluzia: arta 
şi tehnica trebuie să fie complemen
tare, să se armonizeze una pe cea
laltă. « Resta bi Ii rea» armoniei, echi-
1 ibrul ui între artă şi viaţă, între artă 
şi om, între cunoştinţă şi simţire, 
defineşte un alt leit-motiv al Caiete
lor, bazat pe încrederea în cultura 
umanistă. Aceasta e considerată o 
terapeutică necesară, temeiul « re
construcţiei » sti I istice după « zăpă
ceala» şi «febra» unei jumătăţi de 
veac. Un stil, fireşte, născut din con
sonanţa profundă a omului cu vremea 
sa. Un sti I care să nu fie valabi I « la 
Ecuator şi Polul Nord» ci să traducă, 
să lămurească « sufletul românesc» 
prezenţa sa între Orient şi Occident. 
« În componenţa formaţiei noastre plas
tice intră o suprapunere de vechi 
civilizatii: timidul şi sentimentalul 
schimb

0

al păstorilor carpatini cu lumea 
mediteraneană prin intermediul Elini
lor, disciplina şi logica organizaţiei 
romane, reînnoirea acestor două schi m
buri într-un nod mai adînc şi mai 
continuu prin civi I izaţia bizantină, la 
care se adaugă fantezia şi sensibili
tatea Orientului ( ... ) şi toate aces-

PAUL MIRACOVIC/: Ambarcaţiuni, ulei, 1933 
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Simetria, copertă interioord 

Prof,le (G, M. CANTACUZINO). SimNrio nr. III 
1940-1941 

tea îmbogăţite de imemoriala zestre 
a artelor populare reprezentînd tot
odată o expresie sinceră şi directă a 
unei spiritualităţi native, iată ce hotă
răşte pentru noi dreptul de a vorbi 
de o simetrie vitruviană » (Caietu I I, 
Declaraţie). 

În arhitectura lui G. M. Cantacuzino 
ca şi în cea a lui Octav Doicescu din 
deceniile patru şi cinci, legea vitru
viană reprezenta totodată o realitate 
şi o metaforă. Ambii arhitecti asimi
laseră experienţa funcţional i~tă, cor
busiană în esenţă, şi încercau să o 
depăşească. Există, în proiectele lor, 
fără îndoială diferenţiate după perso
nalitatea fiecăruia, sensul revenirii la 
un clasicism de- substanţă identificat 
în tradiţia autohtonă. E semnificativ, 
de pildă, că ei se apropie nu de or
namentica brâncovenească, în felul 
şcolii lui Mincu, ci de conacul post
brâncovenesc, de casa de tară dezvol
tată a secolului al XVlll-l~a, de culă 
şi chiar de conacul sau palatul din 
prima perioadă neoclasică. Bufetul 
restaurant de la Băneasa, de pildă, 

lucrare a lui Octav Doicescu, .inter
pretează fizionomia locuintei boie
reşti de ţară din veacul al XVIII-iea, 
de tipul casei Glogovenilor din Glo
gova: aceeaşi volumetrie pură, acelaşi 

constrast, la corpu I pridvoru I ui, în
tre parterul plin şi etajul cu delicate 
arcade. Clubul nautic de pe malul 
lacului Herăstrău simplifică şi mai mult 
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modelul, reducîndu-I la esenţa cîtorva 
contraste pi i n-gol şi apropii ndu-I de 
unele proporţii şi efecte - cum ar fi 
dominanta orizontală - întîlnite la 
case Le I u i Wright. Aceste efecte şi 
proporţii nu sînt reluate ca atare, 
ci filtrate prin lecţia locuinţei boie
reşti de veac XVIII, stil izată la maxi
mum dar păstrată în spiritul ei, uşor 
de recunoscut de la prima vedere. 
Nimic nu pare aici forţat, nici osten
tativ, aducerea a două geografii sti
listice sub acelaşi diapazon formal 
se înfăptuieşte cu naturaleţea cea mai 
deplină. Cărămida aparentă, olanele 
sau arcul cu săgeată mică a unei intrări 
împlinesc discret universul reperelor 
traditionale. 
La o· distanţă similară faţă de orice 
exclusivism estetic se aşează opera 
sculptorului Mac Constantinescu, ale 
cărei coordonate de bază s-au for
mulat, în bună măsură, în deceniile 

~ ~ '---..__ 

amintite. Un simţ dezvoltat al con
structiei se aliază, în reliefurile ori 
desen.ele lui Mac Constantinescu, ne
astîmpărului fanteziei ş i gestului, totul 
fiind coordonat de nevoia genuină a 
simplificării formei, a obti neri i 
unităţii compoziţiei. Un so·i de 
«arhaism» necontrafăcut, plămădit 
din armonii severe, tendinţă anti
barocă sau pură voinţă de concizie, 
de epurare a detaliului, de absorbire 
a sa în sinteza întregului, regizează 
într-ascuns modurile viziunii sculp
torului, cadenţele sale decorative, 
crochiurile chiar, oricît de dinamice. 

Faţado t,rinciţ.,l1 /d a construcţiei din Drugăneşri 
(G. M. CANTACUZINO), Simetria, nr. VII, 1946 

Preocupat de ceea ce s-ar fi putut deja 
numi design urban, Mac Constanti
nescu , integrat redacţiei Simetriei în 
1945, publicase cu 10 ani în urmă , 
în actele simpozionului Aspecte de 
artă în Bucureşti , comunicarea Este
tica străzii, unde propunea o vastă 
reformă a artelor monumentale şi 
decorative, concepînd ambianţa străzii 
ca sistem vizual unitar, aşteptînd să fie 
raţionalizat printr-o proiectare disci
plinată şi inteligentă. 
Colaborator şi el al Simetriei, Paul 
Miracovici publica în Caietul VI. un 
interesant articol intitulat Pentru o 
revoluţie a cuminţeniei. El începea în 
spiritul lui de Chirico cel din faza 
«reformistă» (pe care-l şi cita în 
motto) identificînd cauzele « decă
derii» picturii moderne, între altele 
în bagatelizarea tradiţiei meseriei so
l ide, încurajată, după opinia sa, de 
impresionism. În esenţă, articolul este 
o pledoarie pentru reîntoarcerea la 
meşteşug, pentru renaşterea disci
plinelor uitate, pentru pictură « pur 
şi simplu ». Aşa-zisa « scînteie » din 
opera de artă autentică nu e, după 
Mi racovici, decît răsplata meşteşugu-

I ui. În Poeţi ş i plastici (Caietul VII) 
Mi racovici îşi continuă argumentaţia, 
apăsînd însă mai mult pe plasticitate 
ca limbaj specific al formei spaţiale, 
oarecum în sensul lui Fiedler şi termi
nînd cu pilda artiştilor elini şi a raţio
nalismu I ui artei europene în genere, 
incluzînd aici ş i catedralele gotice, 
« formele aceleiaşi nevoi de frumos, 
de ritm, ale aceleiaşi aspiraţii către 
ordine şi simetrie care au caracteri
zat cultura şi civilizaţia greacă». Avan
sî nd aceste păreri, Miracovici venea 
desigur ş i cu experienţa sa de pictor 
şi grafician atras de limpezimea con
strucţiei plastice, de claritatea şi laco
nismu I concepţiei armonice a imaginii. 

... fit.era scrisă este obsesia covirşitoare a 
oraşului (P. GRANT), Simetria nr. Vil, 1?46 

Pe coordonate oarecum asemănătoare 
evolua în acei ani pictura lui Ştefan 
Constantinescu, spirit mai neliniştit , 
ce nu excludea întrutotul din « medi-
teranismul » său barocul şi nici o 

, anume notă dramatică, dar care publica 
~'.5' în acelaşi Caiet VII un frontispiciu 

·).1~ de inspiraţie antichizantă, în timp 
,,:'b1f ce Petre Grant, acest adevărat Ray-

·"ft.fl... mond Loewy al graficii publici tare 
1r :,:. ,'i;,;i., româneşti, admirator al unor Cas
t'._ X"'.' sandre, Le Corbusier sau Ozenfrnt 

4"'....,co:u"'-"' şi fondator al Studioului S.T.R.A.D.A. 
---- --=.:..::::::-::~~~ (în 1926) * se plasa foarte aproape de 

.. ~,..__ - -- 1:,t;,":A"' ... •~..,,~<~r ,"",t ----
~· - ..... r l-,.,\o11. .. ,· ~EJf . .li • Vezi interviul consemnat de Mihai Drişcu în 

Arto, nr. 2, 1984. 

Mac Constantinescu, cel din Aspecte 
de artă . .. prin articolul Mici disci
discipline graf)ce (Caietul VI). Tot 
Petre Grant, în fine, atacă, în Caietul 
VII I, cu pertinenţă şi fără complexe, 
delicata problemă: Influenţe în artă. 
Teza sa este simplă şi de evident bun 
simţ : oricît de « paradoxa l ar apare, 
gestul cel mai personal, cel mai nein
fluenţat pe care-l putem comite, este 
acela se a ne alege influenţa». Ca 
atare, artistul român, «ca şi artistul 
de pretutindeni, n-are ce face cu pro
blema „Cine mă i nfluentează l" Este 
un mic joc de societate pe care-l 
poate Ii niştit abandona comentatori
i or şi exegeţilor viitori ». 

Elaborat pe parcursul cîtorva ani, 
dar pe temeiu I unor experienţe cu 
mult mai cuprinzătoare, modelul vi
zual făurit în ambianta Caietelor Sime
triei şi-a probat coer~nţa prin reverbe
rarea sa în cîteva soluţii plastice 
durabile. Să-i lăsăm, în încheiere, 
cuvîntul lui G. M. Cantacuzino: « Ple
cînd de la principi L: I că există valori 
permanente în artă, no i căutăm aceste 
valori atît în prezent cît şi în cel mai 
îndepărtat trecut ... supunîndu-ne la 
legi liber consimţite, izvorîte din
tr-un spirit critic riguros ş i lucid. 
Moda nu ne interesează cu cacofonia 
ei de sloganuri abuzive. Editarea 
scrisorilor lui Pliniu cel tînăr poate 
să ne apară tot atît de importantă ca 
o nouă carte a I ui Lucian Blaga. Noi 
considerăm publicaţiile lui Le Corbu
sier mai lovite de caducitate decît 
comentariile lui Alberti despre Arhi
tectură ... " (Caietul VII). 
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horea paşt i na 

theodor red low 

Un pictor ale cărui expoziţii perso

nale nu numai că nu au trecut neobser

vate, dar au suscitat din partea cri

ticii o atenţie respectuoasă şi uneori 

nedumerită. Respectul se datorează 

hărniciei sale neslăbite şi înrădăci

nării anti-orgo I ioase în tradiţia Marii 
Picturi, iar nedumerirea - aceleiaşi 

cuminţenii de învăţăcel, dincolo de 

care se lăsau însă bănuite străşnicia 

atitudinii de profesionist neînduple

cat şi, încă mai alarmant pentru gră

biţii catalogărilor lesnicioase, un mur

mur şi o înfiorare ce păreau să sub

mineze însăşi lecţia de sinteză con

structivă, preluată de la maestrul său, 

Ciucurencu, şi trecută prin filtrul mai 

vechei şi perenei moşteniri cezan

niene, precum şi prin climatul sobru 

meditativ al picturii lui Andreescu. 
Drumul de pictor al lui Horea Paştina 

a fost, timp de mai bine de 15 ani, 

cu totul şi cu totul nespectaculos: 

fără tatonări ex peri mental iste, fără 

surprize, fără descoperiri tulbură

toare. Cînd parcurgi un drum, im

portant e să mergi ... lată însă că, 

invăţînd şi tot învăţînd Pictura, el 

ajunge, în timpul din urmă, să rupă 

chingile rigorii formale, ale geome

trismului elementar, pentru a trece, 

dincolo de sensurile pur plastice şi 

cromatice ale construcţiei tabloului, 

în zona doar bănuită pînă atunci, 

deşi atît de apropiată, a firescului. 

Saltul e totuşi spectaculos, chiar dacă 

s-a petrecut fără martori, în Ii niştea 

atelierului şi mai cu seamă în faţa 

motivului (căci Paştina pictează după 

natură) : privirea se înduplecă, liticul 

tinde să devină fluid, apa e mai de 

preţ decît paharul ce o conţine. 

« Cum se face (mirarea era a scrii

torului Mircea Nedelciu) că deşi regu

lile sînt respectate nesmintit şi rigoa

rea domneşte pe fiecare centimetru 

pătrat de pînză, lumea despre care 

ne vorbeşte pictoru I ne apare totuşi 

în viul ei? Această ploaie de lumină 

ce împrumută culori de la obiectele 

peste care cade are daru I de a înde

părta imaginea, de a o trece într-un 

alt timp, de a o suspenda pentru o 

contemplare mai pioasă» .. 

Sau, constatări ale lui Cornel Radu 

Constantinescu: « pictură însetată de 
a primi lumina», « încăpăţînată voinţă 

de obiectivare», « fuge de capcanele 

dulcegăriei şi ale sentimentalismului». 

În fine, lauda emoţionată înscrisă de 

Ioan Alexandru într-o prefaţă de 

catalog: « Acest spaţiu interior în 

care apar făpturile, creaturile pe pîn

zele transilvanului Paştina este unul 

auster, lucrat în amănunt, ca în mo
zaic bizantin de piatră verzui trans

parentă, prin ulei devenită mai densă, 

întrupînd vederii ceva din taina sălăş

luirii în stare de veghe. Este izgonit 

de aici orice sunet al larmei, orice 

nuanţă a moleşelii, orice simţire ne

strunită de rigoarea îngrijorării faţă 

de întreg, cum ar spune Heidegger ». 

Într-adevăr, Paştina este un tradiţio

nalist: îi sînt dragi valorile şi locurile 

satului, preceptele moralei din bă

trîni, învăţămintele perpetuate prin 

secole ale artei de a picta. « Ţin la 

tradiţie - îmi spunea el - pentru că 

iubesc viaţa; tradiţia înseamnă, deo

potrivă, statornicie şi mişcare». Dacă 

n-ar fi fost atent la firea sa cea mai 

adîncă şi ar fi încercat să preia de la 

Ciucurencu nu numai regulile con

strucţiei tabloului şi ale abrevierii 

imaginii, dar şi concentrările şi inten

sităţile cromatice) cu acea muzică a 

complementarelor, a consonanţelor şi 

a disonanţelor pe care puţini dintre 

elevii maestrului au mai şt i ut s-o 

reia), dacă n-ar fi preferat o expri

mare nezgomotoasă şi nestrălucitoare, 

Paştina n-ar fi avut azi originalitatea 

exemplar de modestă a pictorului 

pentru care drumul prin artă este 

mai important decît eventualele opere 

presărate pe parcurs. Or, el s-a găsit 

pe sine, ca pictor, bizuindu-se pe o 

Născut la Alba Iulia, la 13 septembrie 1946 
Absolvent al Institutului de arte plastice « Nicolae Grigorescu», Bucureşti, clasa prof. 
Al. Ciucurencu (1973) 
Din anul 1974 participă la expoziţii municipale, republicane, festive şi comemorative, 
organizate de stat. 
Expoziţii personale: 1977-Sibiu; 1978, 1981, 1983-Bucureşti. 
Expoziţii de grup: 1975-expoziţia « Natura statică» (Atelier 35); 1976 - expozi
ţia «Peisajul» (Atelier 35); 1985- expoziţia « Peisaj- Tescani 1984 », toate 
trei expoziţiile în Bucureşti. 
Participări la expoziţii româneşti în străinătate: 1977 -Sofia (expoziţia colectivă 
-pictură şi desen - dedicată Independenţei de stat a României, 1877); 1979 -
Budapesta (expoziţia de grup « Tineri artişti români»); 1982 - Atena; 1984 -
J.erusalim; 1984- Kosice (Bienala internaţională de pictură) 
ln 1981 participă la Tabăra internaţională de pictură Bulgaria . 
Premiat la Festivalul Naţional « Cîntarea României» - 1983. 
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î n de l u ngată punere la încercare a 

structurilor liniare şi tonale, adunate 

într-o sinteză reductivă, ceea ce i-a 

permis , în cele din urmă (în etapele 

de lucru la peisaj din vara şi toamna 

anului 1984 - Tescani , Teremia Mare, 

Valea Cricovului, Bucureşti), să dez

lege picturalitatea din strînsoarea dis

ciplinei post-cezanniene şi să o mlă

dieze, pentru a o face aptă să conţină 
ceva din energiile viului mocnit. Să 

arate cum vin lucruri le şi fiinţele 

unele către alte le, cum se î ntîmpină 

şi cum se întîlnesc ele printre umbre 

şi lumini colorate, într-un climat din 

ce în ce mai însorit, îngăduindu-se 

unele pe altele şi comunicînd pentru 

a putea coexista în acelaşi spaţiu . 

30 

Picturalitatea integratoare - « înduple

cată» şi « îmblînzită », în care Paş

ti na pare să-şi fi găsit, cel puţin în 

actuala etapă, terenul de liberă mani

festare - adaugă cunoscutei sale bune 

cuviinţe noi disponibilităţi pentru 

bucurie. 

El a pictat întotdeauna mult şi lent, 
bizuindu-se la început pe o l inear i

tate tectonică şi pe constructivitatea 

tuşelor haşurate, întreţesute pentru 

a delimita sau îngemăna planurile şi 

pentru a da tabloului o unitate de 

atmosferă tonală. Aceste tuşe d isci

pl inate «tencuiau» pînza cu o mate

rie picturală densă, dar nu opacă, 

ale cărei modulări de griuri colorate 

deosebeau ecranele şi pasajele unei 

spaţialităţi vagi, subordonate integri

tăţii picturale a planului-suport. Moti

vele picturale au suferit mai tîrziu o 

operaţie reductivă, de esenţializare, 

fie prin absorbţia figuri lor, devenite 

evanescente, în mediul valorat abia 

perceptibil, fie prin izolarea de fond 

a unor figuri privite de aproape, care 

deveneau fascinante în virtutea simpli

tăţii lor hieratice. A urmat, în vara 

anului 1984, eliberarea picturalităţii 

din rigorile elementarismului formei 

şi ale structural ităţi i tuşelor. Fără a 

se lăsa cu totul în voia plăcerii de a 

picta, Paştina a găsit un nou domeniu 

de aprofundare a studiului său, într-o 

aproximare mereu perfectibilă a acelui 

freamăt, a acelei pulsaţii de viaţă ce 

răzbat din rînduiala statornică a lucru

rilor şi a locurilor. Astfel s-au petrecut 

în pictura sa îmbogăţirea paletei cu 

tente mai depărtate unele de altele, 

între zonele calde şi cele reci ale 

scalei cromatice, absorbţia liniarului 

în materia picturală şi, ca o prefacere 

intimă a însuşi modului de a picta, 

divizarea şi multiplicarea într-un fel 

de roi al tuşelor ce devin tot mai agile, 

mai uşoare. Naturalitatea este accepta

tă fără rezerve, ca un fluid, iar recep

tacu lu I însuşi devine permeabi I. Este 

însă posibi I ca noi rigori şi reducţii să 

fie impuse, în anii ce vor ven i , acestei 

eliberate dar bine cumpănite pictu

ralităţi. 

1. Grddind, ulei, 1984; 
2. Tescani, ulei, 1984; 
3. Teremia, ulei, 1984 

Redaq,a „Arto·• o primit recent semnalul 

publ,coţiei „Mobila - obiect şi spaţiu" (de

dicată relatiei dintre arhitectură şi design 

in procesul elobordrii mobilierului), numărul 

2/1985 realizat de Dragoş Gheorghiu, cola

borator al revistei noastre. 
Cum noua publicaţie ne pare a morea o 

prezenţă pozitivă într-un domeniu apropiat 

preocupărilor noastre, ne facem o datorie 
colegiald din a semnala această apariţie. 

A· 
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Din punctul de vedere al celui care 
caută cu scrupulozitate elemente su
gestive pentru o realitate obiectivă, 
proza lui Mateiu Caragiale este unul 
dintre cele mai dificile texte, pentru 
că observarea atentă, de cronicar, 
este ascunsă şi învăluită într-un joc 
subtil, de evocarea subiectiv poetică, 
ce mistifică şi îndepărtează realitatea. 
Elementele concrete, analizabile, cum 
sînt cele care se referă la arhitectură, 
trebuie desprinse din vălmăşagul de 
visări şi coşmaruri, transparenţe şi 
opacităţi, ce alcătuiesc opera lui M. 
Caragiale . 
Romanul lui Mateiu Caragiale («Craii 
de Curtea Veche») se constituie ca 
o « trîmbă de vedenii», dar vedenii 
care au o bază reală, ascunsă 
cu intenţie. Aceste vedenii nu sînt 
o livrare suprarealistă a inconştien
tului autorului, abandonat lumii sale 
interioare, ci o învăluire, înceţoşare 
a realitătii privită de artist cu o vădită 
înclinatie, cultivată îndelung, a unui 
om ca~e. trăind într-o lume de im
provizaţie şi facilitate, îşi impune 
sieşi, printr-un vădit sentiment de 
inadecuare la o astfel de viaţă, cît 
şi printr-o vădită voinţă de contra
dicţie cu co ntemporaneitatea, o atmo
sferă de morgă şi rigiditate aristocra
tică, de care sufletul său are o nevoie 
adîncă. « Căci atît el, cît şi Barbey 
d'Aurevil ly (sau Proust mai tîrziu) 
erau oameni care aveau nevoie de 
stilul nobi I al existenţei mai mult decît 
nobilimea î n săşi» 1 . 

Există un mister ce se împrăştie peste 
tot în opera lui Mateiu Caragiale, 
misterul poetizării realităţii care este 
alimentat din afară de multe elemente 
comune . Este un mister al « vagului 
si nedeterminatului, nu al adevărului 

~scuns şi criptic» 2. Se cultivă în 
această operă confuzia vo i tă, zgîrierea 
real ităti i, încifrarea ei, echivocu I i n
tenţio~at, « aburirea minţii ». 
« Craii de Curtea Veche» sînt o 
visare ş i o viziune crudă în acelaşi 
timp. Fundamental liric, el conţine, 
totuşi, multe elemente realiste. 
Dacă am desprinde aceste elemente 
din contextul general al operei 
şi le-am gîndi în sine, putem dobîndi 
impresia, înşelătoare , a unei « cro
nici» realiste, a unei « restituiri isto
rice». Elementele realiste constituie 
un termen de contrast şi un fundal 
pe care ~i din care se ridică « aburoasa 
visare». 
Bucureşti u I este prilej pentru mai 
multe hagialîcuri, momente de visare 
sau coşmar . Cele trei pelerinaje - în 
regiuni îndepărtate, în « scumpul tre

•cut apus pentru totdeauna», sau în 
însăş i inima Bucureştiului, privit ca o 
nouă încarnare a Sodomei - repre
zintă tre i forme de petrecere, de 
fugă din realitate în irealitate. 

Două astfe l de călători i îşi găsesc ca 
loc de desfăşurare Bucureştiul: călă
toria făcută cu sfi nţenie în timpuri 
demult apuse ş i «petrecerea» timpu
lui prezent într-u n oraş preţuit în 
măsura în care aminteşte de trecut . 
Consec i nţă a filosofiei paseiste a auto
rului , prefer i nţa pentru trecut este 
defin itor ie pentru Mateiu Caragiale. 
Această preferinţă determină un mod 
de a vedea lucrurile tipic lu i , dragostea 
~i:ntru trecut fii nd o « fu ncţie sufle
ţ~?scă com pensatorie » 8 . Faptul că 
~criitorul nu este atras şi nu descrie 
riici una din clădirile «moderne» 

1 Alexandru George, Semne ş i repere, Burureşti, 
1971 , p. 25. 
'Alexandru George, op. cit., p. 37. 
' Ibidem, p. 41. 
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" 1n bucurestiul , 

lui mateiu caragiale 

doina marian 

1. JEAN AL. STERIADI: Mateiu Caragiale, schiţă; 2. FRANC:OIS PAMFIL: Mateiu Caragiale, acrylic 

construite în vremea sa este semni
ficativ. Aeru I contemporan şi spiritu I 
modern nu-l interesează. Secolul tre
cut (al X IX-iea) se bucură din plin 
de atenţia sa. Într-o operă netermi
nată, « La (Livedea cu nuci) Viişoara», 
Mateiu Caragiale evocă un Bucureşti 
patriarhal, de început de secol X IX, 
mahalaua Viişoarei (desfiinţată la înce
putul secolului XX) fermecînd prin 
vegetaţia abundentă, grădinile sale 
întinse, atît de caracteristice Bucu
reştiului epocii, prin maidanele pustii, 
împrăştiind linişte şi singurătate. 

Casa boierească descrisă de Mateiu 
Caragiale, părăsită, cu porţile « mu
cede» şi broaştele «ruginite», ce se 
încadrează perfect labirintului de uliţe 
înguste şi « fundături întortocheate» 
ale mahalalei unde uitarea şi tăcerea 
« îşi scuturau aripile» 4 , vine să spo
rească atmosfera de mister, vagul de 
nedescifrat al unei lumi apuse 
Scurtul itinerar bucureştean de la 
mijlocul secolului trecut străbătut în 
amintire de Pantazi ne duce cu gîndul 
la Ion Ghica. Dar, în timp ce Ion 
Ghica ne oferă o descriere minuţi
oasă a capitalei urmărind cu atenţie 
critică etapele dezvoltării ei , Mateiu 
Caragiale, prin Pantazi, desluşeşte, 
din cutele amintirii, doar o imagine 
a ei limpezită. « Există o prezenţă 
subterană a capitalei» 6 în opera lui 
M . Caragiale şi unul din aspectele în 
care aceasta răzbate în « Craii de 
Curtea Veche» este evocarea vechiu
lui Bucureşti a lui Pantazi, în care 
desluşim nostalgia pentru praşul pier
dut al copilăriei eroului:« Intre Sfîntul 
Constantin şi Sfîntul Elefterie, de la 
Giafer la Pricopoaia, acolo unde azi 
stăpîneşte paragina, se ţi n ea grădină 
de grădină, numai pomi roditori, 
liliac, bolte de viţă . Muşeţelul şi nalba 
năpădeau curţi le, prctuti ndeni lean
dri, rodii, lămîiţe, la ferestre se înghe
suiau ghivecele de garoafe, de muş
cate, de cerceluşi, de indruşaim, de 
~ibori. Iar dincolo, peste gîrlă, în
chizînd zarea, se împînzea, scăldat 
de verdeaţă, dealul Cotroceni lor» 6 . 

Viziunii infernale a Bucureştiu l ui, des
coperit ~i contemplat cu oroare în 
cel de-al treilea hagialîc, îi răspunde, 
în registrul elegiac al lui Pantazi, 

• Mateiu I. Caragiale, Opere, Bucureşti, 1937 
p. 244-245. 

11 Ovidiu Cotruş, Opero lui Moteiu I Caragiale, 
Bucureşti, 1977, p 216 
• Mateiu I Caragiale, Craii de Curte Veche, 
Bucureşti , 1965, p 142 
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ŞTEFAN LUCHIAN: Compoziţie 

« ... de trei luni reluasem cu Pantazi traiul de anul trecut, mesele prelungite după 
miezul nopţii, hoinărelile pînă dimineaţa prin mahalale necunoscute, cu uliţe pustii. 
Frunzişurile sunau acum a toamnă şi erau odinei ca niciodată parcă, şi grele, cînd 

s-ar fi zis că într-adevăr mersul vremii lîncezeşte ... » 

« E ciudat totuşi, ... deşi ca artă le găsesc mai prejos chiar decît amintirea lor 

istorică, vestigiilor acestea umile nu le pot contesta deosebitul (armec. În (aţa celor 
mai neînsemnate, închipuirea mea prinde aripi, mă simt mişcat, mişcat odine.» 
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imaginea aceluiaşi oraş , ca o poartă 

de verdeaţă către grădina raiului. 
Tot de «vedenia» trecutului ţine şi 

imaginea Cişmigiului, loc de « plim
bare» a melancoliei matei ne: « locul 
însă unde tristeţea lui (a lui Pantazi) 
afla în mine un răsunet atît de adînc 
încît îl făcea să-mi pară un alt eu
însumi era Cişmegiul, Cişmegiul de 
atunci, singuratic şi lăsat în sălbăti 

cie» 7 . Cişmigiu I « de atunci» în
semna, totuşi, un Cişmigiu în care 
oaza de verdeaţă din centrul capitalei 
creată în jurul lacului cunoscut pînă 

în secolul al XVIII-iea sub numele de 
« lacul lui Dura Neguţătorul», fusese 
sistematizată încă de la mijlocul veacu
lui trecut, din porunca domnitorului 
Barbu Ştirbey (1849-1856) de peisa
gistul german Mayer 8 . Totuşi, far
mecul Cişmigiului este dat, pentru 
Mateiu Caragiale, de abundenţa dez
ordonată a vegetaţiei, de copacii înalţi 
ce făceau amurguri le mai triste, în 

' Ibidem, p. 94. 
8 Grieore Ionescu, Bucureşti, ghid istoric şi 
artistic, Bucureşti, 1938, p. 117. 

sfîrşit, de orice colţ de natură ce 
putea stîrni melancolia scriitorului, 
amintind, printr-un Pantazi « ferme
cător şi trist», de nopţi le petrecute 
cu sir Aubrey de Vere. 0 . 

Curtea Veche, amintire rămasă în 
mijlocul oraşului modern, e preţuită 

tocmai pentru că poartă pecetea atî
tor veacuri. Din punct de vedere ar
tistic, ruinele nu dovedesc nimic im
portant, sentimentul exacerbat dă 

valoare unică acestor vestigii: « Nimic 
de seamă pe cît părea . Ca întreg 
tîrgul, Curtea fusese arsă şi rezidită 

de numeroase ori şi trebuie să fi 
acoperit o arie întinsă, rămăşiţe de 
temelii boltite găsindu-se în întreaga 

mahalaua, de pildă sub birtul unde 
ne aflam» 10. O adunătură de clădiri 

fără stil, ca şi populaţia atît de dife
rită ce o locuia, numele şi amintirea 
Curţii Vechi sînt salvate de biserica 

de lîngă ea, ctitoria lui Mircea Ciobanul. 

9 « Remember » 
10 Mateiu Caragiale, Craii de Curtea Veche, 
Bucureşti, 1965, p. 84. 

« ... nu ştiu cum îi zicea străzii unde stăteau Arnotenii . . nu mi s-a întîmplat 

nici să intru, nici să ies decît prin (undui (ără uluci al curţii care răspundea pe 
cheiul drept al Dîmboviţei, ceva mai sus de Mihai-Vodă». 
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Faptul că reşedinţa domnească este 

construită într-un stil nesemnificativ, 

în timp ce în Europa occidentală a 

acelor timpuri se clădea în stilul 

Renaşterii, nu poate fi decît de con

damnat pentru cei trei preţuitori ai 

măreţiei apusene. Pînă şi bogata, 

somptuoasa artă brâncovenească, cu 

tot ce a lăsat la Hurezi, Mogoşoaia sau 

Potlogi, este redusă de Paşadia, care 

judecă cu o « neînduplecată asprime 

tot ce este românesc» 11 , ca o « marda 

opăcită şi pocăltită » 12 în timpul 

tumultuoasei înfloriri a barocului în 

Apus. Autorul nu poate decît să apere 

De altfel Paşadia, care ura Bucureştiul, 
se statornicise tocmai aici, în bătrî

nele case ale Zincăi Mamonoaia. Se 
poate, astfel, lesne stabi Ii o relaţie 

între Paşadia şi Mateiu Caragiale, 

acesta din urmă, la rîndul său, iubind 

şi urînd Bucureştiul în acelaşi timp, 

dar «hălăduind» o viaţă întreagă în 

acest oraş. 

Osînda şi salvarea de la osînda acelo

raşi realităţi se succed necontenit 

în Craii de Curtea Veche; căci cei 

trei crai îşi caută în timpul zilei un 

refugiu în interioare preţioase ce 

reconstituie amosfera altor veacuri, 

« La cîţivo paşi de Podul Mogoşooiei, într-o uliţă singuratică , în umbro unei bătrîne 

grădini fără flori, se ridica, neprimitoare şi posomorită, o cosă veche». 

acel trecut al « vedeniei căruia pana 

mea datora o minunată tîmplă de 

icoane ce migălisem în tinereţe cu o 

osîrdie aproape cucernică» 13 . 

Şi totuşi, asprimea lui Paşadia se în

moaie în faţa unui fenomen artistic 

atît de aparte, grăitor prin amestecul 

original făurit aici, la porţile Orientu

lui, marcînd un loc ce nu-i poate 

rămîne indiferent:« E ciudat totuşi ... 

deşi ca artă le găsesc mai prejos chiar 

decît amintirea lor istorică, vestigii 

lor acestea, umile, nu le pot contesta 

deosebitul farmec. În faţa celor mai 

neînsemnate, închipuirea mea prinde 

aripi, mă simt mi7cat, mişcat adînc »14 . 

11 Ibidem, p. 85. 
11 Ibidem, p. 85. 
"Ibidem, p. 85 
" Ibidem, p. 86. 
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pentru a se refugia, de asemenea, 
în timpul nopţii, în localuri de mahala. 
Mai degrabă decît o dualitate, este 
vorba de un caracter dicotomic pe 

care îl atribuim şi care ne explică 

comportamentul celor trei personaje ; 

căci ele se potrivesc perfect, în esenţă, 

în ciuda aparentelor dedublări şi 

înclinaţii lor contradictorii, cu reali
tatea pe care o constituie Bucureştiul, 

oraşul care îmbină aici, la porţile 

Orientului, realităţi divergente, fas

cinante, împacă /urni şi mentalităţi 

diferite, depăşind situaţia de simplu 

decor pentru o intrigă romanescă, 

şi fiind un loc de pierzanie sau de 

găsire a echilibrului interior, ajungînd, 

în concluzie, să aibă importanţa unui 

personaj de roman. 
În prezentarea locuinţelor lui Pantazi 

(care stătea pe « liniştita stradă a 
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MA TEIU I. CARAGIALE: Desen în tuş, h irtie semi
·,elină, dim. 6, 3 x 3,5 cm (MRL, donoţia pro(. 
Vasile Drăguţ) 

Modei ») sau Pa~adia, se observă 

numeroase sugestii livreşti. Abanosul, 
mahonul, luxoasele candelabre ale 
I u i Pantazi amintesc ce le mai rafinate 
interioare evocate în I iterat ura veacu-
1 ui trecut, de la Balzac pînă la fraţii 

Goncourt . Locuinţa lui Paşadia, cu 
intrarea străjuită de sfincşi baroci, 
vine să accentueze şi mai pregnant 
atitudinea ce condamnă spiritul bal
canic, atît de neconcordant aspira
ţii lor personajului. Interiorul său, ce 
vrea să reconstituie pe cel al cancela
rului Kaunitz din Gartenpalast este 
« de cel mai preţios rococo vienez, 
îmbrăcat tot, pereţi şi mobilă, în 
mătase şofranie, cu poleieli de argint 
întruch ipînd flori de nufăr» 15 . Ca şi 

Pantazi, omu I care trăia în acest 
decor aristocratic, la care « cărtu
rarul şi cugetătorul» erau altoiţi pe 
un « ciocoi borît », pendula intre 
austeritate şi pitoresc, între o lume 
sumbră, rigidă, şi alta pestriţă, cre
indu-şi o atmosferă închisă, potrivită 

aspiraţiilor sale, dar avînd, in acelaşi 

timp, nevoie de cea mai degradantă 

realitate. 
Al treilea hagialîc, călătoriile « crai
lor» prin Bucureşti, prezintă un oraş 
transfigurat, cu puteri magice, care 
modifică identitatea oamenilor . Plasînd 
personajele, prin mijlocirea elemente
lor realiste în care arhitectura joacă un 
rol important, într-un peisaj şi o 
epocă determinate, scriitorul inten
ţionează să ne convingă de autentici
tatea întîmplări lor, de veridicitatea 
unor « crîmpeie de taină». Acelaşi 

procedeu î l foloseşte şi Barbey d'Au
revilly în povestirile sale. În « Sub 
pecetea tainei» cadrul realist pe care 
ni-l oferă străzi bucureştene cum sînt 

" Mateiu Caragiale, op. cit., p. 129-130. 
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Sfinţii Apostoli, Apolodor, Clemen
ţei, Moşi lor, Calea Victoriei, strada 
Română, Armenească, Plantelor, Popa 
Rusu, constituie un efect de con
trast, evidenţiind pregnant irealitatea 
personajelor. Este o concepţie pe 
care o vom întîlni mai tîrziu şi la Mircea 
Eliade, spaţiul bucureştean devenind 
pentru amîndoi un oraş care înci
frează mistere, cu indivizi care poartă 
cu ei enigme. Şi această răsturnare, 

sacralizare a lumii caragialeşti pe care 
o semnalase Eugen Simion 16 în legă

tură cu Mircea Eliade, este prezentă 
deja la Matei u, care întoarce pe dos 
lumea lui Mitică. 

Autorul se simte nefericit în « această 
cetate blestemată a Bucureşti lor », şi 

totuşi este atras de ea. Îl atrage toc
mai amestecul de case vechi, multe 
părăginite, care îi amintesc de alt 
timp, realităţi care îi provoacă re
memorarea. Astfel, într-o scrisoare 
către Boicescu mărturiseşte că nu-i 
place Berlinul tocmai pentru moder
nitatea lui : « Oraşul e frumos şi 

curat, mai ales în cartierele noi, unde 
toate casele sînt ca nişte prăjituri şi 

sclipesc d.e curăţenie toate geamurile 
şi clanţele de pe la uşi. La Berlin însă 
nu sînt ca la Viena, palatele nobililor, 
vechi şi cu ganguri pentru trăsuri. 

Aici aproape toate casele sînt noi şi 

într-un stil fără haz» 17 . 

Tot fără haz trebuie să-i fi părut şi clă
dirile construite în vremea sa în Bucu
reşti. Căci _cei !rei « crai » străbat , 

ademeniţi de Gore Pirgu, îndeosebi 
străzile ce amintesc de secolul trecut, 
pe cele din Dealul Sp i rii şi din jurul 
Curţii Vechi. Gore Pirgu, ce « simţea 
o atragere bolnavă numai pentru ce e 
bolnav şi putred » 18 , îi tîrăşte pe ce i 
trei «crai» prin obscure birturi, 
cum este cel din Covaci, numit, aşa 

cum ne spune Mircea Constantinescu 19 

restaurantul Iordache, şi a cărui muzică 
de lăutari îi trezeşte lui Pantazi atîtea 
aduceri aminte. Ulterior, localul a 
căpătat numele de Oituz . 
Dar peregrinările celor trei prieteni 
prin Bucureştiul contemporan lor, 
însoţiţ i întotdeauna de Pirgu, se leagă 
îndeosebi de casa Arnoteni lor, aflată 

« pe cheiul drept al Dîmboviţei, ceva 
mai sus de Mihai Vodă» 20 , şi care 
era deschisă « vraişte oricînd şi ori
cui» 21 . 

Cei trei «crai» îl însoţesc pe Pirgu, 
aici, la Arnoteni, ca şi pretutindeni în 
Bucureşti , în fuga lor spre irealitate, 
şi totu?i, aceasta îi leagă ca nimic 
altceva de« s1:1fletul blestemat al cetă
ţii»: Gore Pirgu stabileşte o origi
nală legătură cu arhitectura bucureş
teană. Căci el este pretextul, veriga 
de legătură între aburoasa visare 
dornică de mituri a celorlalte perso-

18 Euyen Simion, Prefaţă la « În curte fa Dionis » 
de Mircea Eliade, Bucureşti, 1981 . 
17 Alexan~fru George , Moteiu I. Caragiale, 
Bucureşti, 1981, p. 26. 
18 Mateiu Caragia le, op. cit., p. 77. 
111 Mircea Constantinescu, « Cum tndemult 
Bucureştii petreceau», Bu-::ureşti, 1977, p. 99. 
!o Mateiu Caragiale, op. cit., p. 185. 
"Ibidem, p. 199. 

naje şi aducerea lor la realitate, o 
realitate bucureşteană în care arhi
tectura se oferă contemplării, rela
ţiei subiective a personajului cu arhi
tectura. Dacă informaţii le ştiinţifice 

sînt foarte puţine - şi nici nu trebuie 
să ne aşteptăm la aşa ceva - atitu
dinea afectivă care le însoţeşte este 
semnificativă şi importantă pentru 
întreaga noastră cultură. În momentul 
în care Pantazi îi apare autorului ca un 
gentleman cu barbeţi , cu un aer occi
dental, ei nu mai au nimic să-şi spună, 
Curtea Veche devine un loc neînsem
nat, farmecul lumii bucureştene a pie-

rit. Oraşul de la porţile Răsăritului, 

unde totul se înfăţişează mai puţin 

grav, este populat de Mateiu Cara
giale cu o arhitectură localizată foarte 
vag, fără o identitate precisă, ca şi 

personajele sale, scriitorul vrînd parcă 
să ne arate, şi prin aceasta, că frumu
seţea istoriei stă în partea ei de taină. 
Imaginea acestui oraş, evocat în «Craii 
de Curtea Veche», oferind autorului 
acea «ecole buissoniere», vag enigma
tică, urîtă şi totuşi fermecătoare, de, 
nepărăsit, face ca opera lui Mateiu 
Caragiale să fie de neconceput în 
afara meridianului bucureştean. 

« ... locul însă unde tristeţea lui a fla în mine un răsunet atît de adînc încît îl 
făcea să-mi pară un alt eu-însumi era Cişmegiul, Cişmegiul de atunci, singuratic şi 
lăsat în sălbăticie». 

« Ca întreg tîrgul, Curtea fusese arsă şi rezidită de numeroase ori şi trebuie să r, 
acoperit o arie întinsă, rămăşiţe de temelii boltite găsindu-se în întreagă mahalaua, 
de pildă sub birtul unde ne aflam». 
« Pirgu o luase dar spre Poştă, noi spre Sărindar. Ceaţa se făcea tot mai deasă, 
umezeala mai pătrunzătoare. Intrarăm în localul cel mai apropiat, ia Durieu ». 
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•• prem11 pentru 
afisul românesc , 

daniei pre lici 

Cel mai mare festival-concurs cinematografic din 
Statele Unite, cu caracter « competitiv şi nelucra
tiv» (Festivalul internaţional al Filmului de la Chi
cago, 9-23 noiembrie 1984) şi-a propus, aşa 
cum declară organizatorii, să prezinte în premieră 
mondială realizările celor mai diferite culturi şi 
cele mai noi idei cinematografice din întrega lume: 
« Festivalul exemplifică o mare varietate de culturi, 
stiluri şi puncte de vedere, de la filmul profesionist 
la cel studenţesc, de la documentar la animaţie, 
de la poveştile de dragoste la filmele de groază, de 
la reclamele TV la efectele tehnice speciale ... ». 
Marele premiu, « The Go/d Hugo», a fost decernat 
K/6rei Tamas Blaier, pentru afişul fa « Imposibila 
iubire», în timp ce ion Stendl a primit Placheta de 
Aur, pentru « Ringul», iar Florin Ionescu, Placheta de 
Argint, pentru «Concurs». Trei afişe de film remar
cate (desigur, o supoziţie a mea, · căci motivaţiile 
jurizării nu sînt deocamdată cunoscute de cei pre
miaţi) pentru eficacitatea func-ţionalităţii lor cultu
rale, pentru imediateţea şi pregnanţa comunicării vi
zuale, pentru forţa de şoc a propagării unui mesaj 
omeneşte important. Afişul lui Ion Stendl se situează 
în zona bine cunoscută a minutiozitătii sale sub
tensionate expresionist, adăugînd impa~tului vizual 
o forţă de şoc afectiv; eventualele conotaţii sînt 
acelea de violenţă, spaimă, cutezanţă, primejdie 
etc. Alta este expresia din comentariul grafic al lui 
Florin Ionescu: se recurge la poanta vizuală, des
chizătoare de ambiguităţi semantice, fără a încărca 
însă imaginea cu o tacti I itate i I uzorie. 
Marele premiu este o statuetă reprezentînd o 
zeitate despre care legenda spune că ar fi fost pro
tectoru I şi promotoru I descoperiri lor. Hugo este, 
pentru organizatorii Festivalului de la Chicago, 
cel care-i descoperă pe cineaştii valoroşi, oferirea 
statuetei echivalînd cu o « recunoaştere a presti 
giului şi a succesului». Statueta lui Hugo este în 
acelaşi timp « un simbol al dezvoltării filmului ca 
formă de artă rnajoră a secolului XX.» Cităm din 
scrisoarea prin care Michael J. Kutzajr., director-fon
dator al Festivalului lnternational al Filmului de la 
Chicago, anunţă atribuirea ~arelui premiu : « Anul 
acesta participările au fost mai numeroase decît în 
toate celelalte ediţii, iar calitatea lor generală a fost 
ridicată. Cu toate acestea, juriul a fost foarte exi
gent şi a recomandat premiile cu multă reţinere„ 

Procentul celor distinşi, din numărul total al parti
cipanţilor, rămîne mic în toate sectiunile Festivalu
lui şi, de aceea, puteţi fi pe bună dreptate mîndră 
de premiul dumneavoastră» .. 
Eficacitate, penetranţ~, dar şi fertilă ambiguitate 
a expresiei plastice. ln funcţionalitatea lor social-

klara tamas blaier 
Afişul nu e ales în expoziţii şi în mori confruntări 
internaţionale (cum sînt cele de Io Varşovia, 
Lohti, Toyomo, Brno, Chicago) decît după ce 
s-o impus în ambianţo socială care l-a generat, 
această primă, existenţială expunere 
dîndu-i statutul de operă de artă şi dreptul Io 
existenţă. Formo lui definitivă este cea tipărită 
nu cea schiţată, şi, de aceea, « originalele
hibride » care moi apar prin expoziţii sînt, 
în solitudinea for tristă, lipsită de sens şi de 
cauză, neîmplinite în funcţii sociale. Deşi 
ore o existenţă efemeră, co o altă condiţie 
o so, afişul trebuie să-şi întemeieze o « vîrstă » 
prin valoare, depăşindu-şi atribuţiile de simofu 
prezentator sau reprezentant. Întîlnindu-se cu 
alte arte şi s'ujindu-/e, afişul culturo/ se poate 
autodefini şi autonomiza. 
Argumentele afişului, în special ole celui de 
film, nu trebuie să se găsească în textul 
operei căreia « îi face reclamă» , ci în 

subînţelesu/ ei, rezonant într-un anume fel în 
creatorul afişului. Aşa apare acest produs artistic 
nou: «unicat» în mii de exemplare. 
Afişul ideal, spre care tind, este ace/o care te 
readuce în faţo lui după ce ai vizionat filmul, 
pentru o confrunta gîndu/ înţeles, of operei 
receptate, cu cel sugerat despre ea, of 
of/şistului. Co să te cheme, afişul trebuie să 
fie pregnant, autoritar, vehement chior şi, 
desigur, limpede. Claritatea mesajului nu 
înseamnă însă lipso unei zone de taină -
descifrabilă şi ea Io o « lectură» atentă, 
chior dacă fugară. Oricum, nu un mesaj abscons, 
criptic şi nici unul livresc, ci un mesaj înfipt 
în argumente plastice puternice, consonante 
cu opero propusă sau, de ce nu, polemizînd cu ea. 
Afişul culturo/ e un fel de mesager of arte lor 
şi trebuie să se ridice Io nivelul operelor 
Io care s~ referă, pentru a fi judecat împreună 
cu ele. ln acelaşi timp, el este o oglindă o 
ambianţei sociale în care se manifestă şi, 
iarăşi, trebuie să fie Io înălţimeo acestei realităţi. 
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dictionar , 
oana săli~teanu 

Noul futurism. Printre mişcările plastice impor
tante ale anului 1983-1984, a căror tendinţă spre 
o cît mai sigură clarificare poetică şi o cît mai omo
genă unitate artistică ne dau dreptul să le consi
derăm drept curente , nu lipsit de interes este şi 

ceea ce critica a numit Noul Futurism (Nuovo 
Futurismo ). 
Acest curent italian, care proclamă cu vehemenţă 
idealurile super-tehniciste şi consum iste ale unei 
culturi de masă, se situează, aşa cum remarca 
Loredana Parmesani *, pe poziţii diferite faţă de 
alte mişcări artistice contemporane ale Europei, 

cum a fi Transavangarda şi aşa-zisa Pictură Cultă, 

dar îşi recunoaşte o oarecare legătură cu Nuovi 
Nuovi şi « Emfatiştii. » Însuşi numele curentului 
ne invită însă la o încercare de stabilire a filiaţiei 

sale ideatice mai degrabă în diacronie, decît în 

sincronie. Şi într-adevăr, între futurismul ani lor 

1910-1916 şi mişcarea ce a luat naştere după mai 
bine de şapte decenii s-ar putea găsi punţi comune. 

Prima dintre ele ar fi coincidenţa geografică, întrucît 

ambele sînt curente eminamente sau chiar excl Jsiv 

italiene care, în ciuda perioadei relativ scurte de 

manifestare, marchează două momente importante 

de iniţiativă şi afirmare naţională a Italiei pe tărîm 

artistic. În al doilea rînd, fie că au debutat conform 

unei teoretizări programatice prealabile (Mani

festul Futurismului lui Filippo Tommaso Marinetti, 

publicat în Le Figaro din 20 februarie 1909), fie 

că au preferat calea mai directă a exemplificării 

concrete («Noul Futurism nu are o bază teoretică, 

ci doar un program precis de acţiune şi realizare 
concretă» mărturise~te un reprezentant de-al său, 

Marco Lodola), cele două cur·ente s-au definit ca 

mişcări de avangardă, de polemică de~chisă cu 

orice formă de convenţionalism academic. ln ati-

tudi nea estetică a grupului de artişti contemporani, 

atît de îndepărtată de idealurile umanismuiui, 

se regăseşte în mare măsură pathosu I contestatar 

al lui Marinetti car·e striga în Manifestul său: « Luaţi 

tîrnăcoapele şi ciocanele! Surpaţi temeliile oraşelor 

venerabile!» ale căror academii, biblioteci, muzee 

nu sînt altceva decît: « cimitirul eforturilor pier

dute, calvarurilor viselor crucificate, registrele 

elanuri lor frînte ». 

Pentru cele două grupări distincte ale « noilor 

futurişti», Plumcoke şi E/ikotteri, fascinaţia vieţii 

acestui sfîrşit de mileniu, bazată şi în acelaşi timp 

permanent subminată de «tehnologiile postmo

derne » este mult mai pregnantă decît atracţia 

pe care pictorii primelor două decenii ale sec. XX 

o simţeau în mod firesc faţă de cea dîntîi revoluţie 

industrială cu pri mele sale maşinării, locomotive, 

automobile şi avioane. 

Operele artiştilor italieni contemporani vădesc 

o întreagă poetică a cotidianului, care înseamnă 

obiecte colorate, reclame, spectaco l efemer, tele

vizor, computere, modă, muzică, design, star-uri, 

videogames, benzi desenate ce se amestecă de-a 

valma într-o permanentă agresiune împotr iva ne

voii de armonie. « Arta şi produsul de consum 

sînt acelaşi lucru» declară răspicat « noii futurişti», 
propunîndu-ne o lume în care « frumosul este 

substituit de plăcut, sublimul de efectul flash, 

noaptea romantică de filmul poliţist» (Loredana 
Parm esani). 

« Realismul nostru este un realism al senzaţiilor 

rapide» mărturisesc Gianni Cel la, Romo Io Pal lotta 

şi Claudio Regni, coautorii lucrărilor semnate 
Plumcoke. Ca şi pentru aceştia, pentru reprezen

tanţii grupului Elikotteri (care însă lucrează indivi

dual şi autonom): Gianantonio Abate, Clara Bon

figlio, Mar·co Lodola, lnnocente, Luciano Palmieri , 

finalitatea strădaniei lor « nu este opera de artă» , 

ci «obiectul», iar finalitatea artei lor « nu este 

atît de a intra în muzeu, cit a intra în istorie». 

« Mă consider un fel de artizan», afirmă Gianantonio 

* Loredana Parmesani: Nuovo Fu,urismo, in Flash Art, martie- Abate. « Artiştii produc tablouri şi sculpturi, arti
aprilie 1984. zanii doar obiecte .. . Sînt în mod cinic conştient 
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culturală, cu adresă şi referinţă precisă, afişele de 
film ale K lârei Tamas Blaier aliază o anumită vio
lenţă (care nu e doar de natură plastică, vizuală) 
cu o seducţie învăluitoare, legată, probabil, de 
însăşi plăcerea de a desena forme ale spaţiului 
virtual, de a le modela în continuităţi rotunde, 
cu o «elocvenţă» aproape iluzionistă. Grafismul 
şerpuitor şi modeleul vălurit sînt însă contrariate 
în mod distructiv, cu «gesturi» grafice de tăie
tură, împlîntare, fisurare etc. şi astfel se naşte 
expresia plastică a dramatismului inerent operei 
cinematografice de referinţă. Este ca o membrană 
a abisalului şi, deopotrivă, a eului înfiorat-revoltat 
de violenţă, iar în acest joc, al explicitului şi al 
inefabilului, afişul poate mărturisi atît un fond 
emoţional, cit şi o atitudine morală. Concentratul 
metaforic autonom, care este afişu1, nu divulgă 
nimic concret din conţinutul filmului, ci doar îi 
înlesneşte, mediat, comunicarea. Pe de o parte, 
uşurinţa de a desena este supusă unui proces labo
rios de lecturi, vizionări şi fotografieri, pînă cinci 
ideea plastică se precizează simplu, iar forma îşi 
manifestă deplina vitalitate: pe de âltă parte, intuiţia 
globală, fulgurantă a conflictualităţii filmului este 
supusă unei investigări subtextuale, aptă să dece
leze straturi ale sensului şi să propună o lectură, 

de asemenea în trepte, a operei grafice. Dincolo 
de nuda eficienţă publicitară sau propagandistică, 
afişul (şi nu nu mai ce l cultural) poate căpăta dem
nitatea operei de artă, în măsura în care întrepă

trunderea de pragmatic, semantic, estetic are şi 

franjuri poetice. 

de non-ortisticitoteo lor, iar materialele folosite 
pentru producerea lor, care derivă din cea mai 
înaintată tehnologie, o confirmă .. . » 

Arta « noilor futurişti», artă a imediatului banal, 

lipsit de înălţime sau conotaţie simbolică, o artă 

a obiectelor ca « sumă a gînduri lor pierdute, non

concretizate, şi a acelor gînduri pe care societatea 

cu ltă nu le împărtăşeşte» (Luciano Palmieri) va 

determina, aşa cum este şi firesc, o fundamentală 

bulversare a finalităţilor şi structurii funcţionale 

ale criticii: demitizarea suverană şi nu nevoia de 

discernămînt, abilităţile publicitare şi nu vechile 

criterii ale judecăţii de valoare. 

Rămîne de văzut în ce măsură un curent ca acesta 

va fi înregistrat de istoria artei contemporane ca 

un simplu şi efemer experiment, sau ca o autenti

că expresie a spiritualităţii contemporane « des

chizătoarea unor noi modalităţi de investigaţie 

a realului». 

PLUMCAKE: Mostra verde, 1983 
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• . 
varietatea 
experimentului plastic 

mihai ispir 
Peste 100 de artişti şi cca 200 de 
lµcrări, reprezentînd 10 filiale, iată 
bi lantu I cifric al cele i de a doua 
Bienaie a tineretului de la Cluj-Napoca . 
Cum se vede, numărul invitaţiilor 
a fost simţ i tor mărit faţă de prima 
ediţie, dar mai mult, expoziţia însăşi 
a· fost organizată într-unul d in cen
trele invitate, Alba Iulia. Expoziţie 
colectivă Atelier 35, Bienala a pus în 
lumină într-un mod mai limpede 
ca altădată, rolul acestor organisme 
ale Uniunii în ce priveşte trecerea 
de la disciplina benefic impusă în 
Institut, la autodisc ipli na care con
ditionează în mod intim creatia. 
De aceea, mai adecvat decît a vo

0

rbi 
despre eventuale orientări domi
nante în lucrările expuse, mi se 
pare să semnalăm acele cazuri în 
care căutarea individualităţii artistice 
inaintează pe făgaşur i autentice. 
Ion Mureşan (Oradea) a confirmat fru
moasele promisiuni ale expoziţiei 
sale din Bucureşti . A face azi pictură 
abstractă cere curaj, curajul ieşiri i 
din «modă», curajul confruntării cu 
mari le modele. La Mureşan , există 
âcest curaj , dar şi acoperirea sa artis
tică, dată de o gravitate arhaizantă 
ce transpare chiar din armoniile 
senine ale picturii sale, accentuată 
fiind şi de tratarea informală a mate
riei. Inedit, însă fără ostentaţie s-a 
prezentat pictorul Gheorghe Urdea 
(Alba Iulia), cu studii de lumină şi 
umbră urmărite pe structurile dul
ghereşti ale unui şantier, imagini 
ce sugerează, datorită cadrajului neo
bişnuit, fie analogii cu realismul foto
grafic, fie transpuneri în două dimen
siuni de sculptur i minimale. Diana 
Ţucu/escu (Al ba I u I ia) caută ordonarea 
şi chiar serializarea motivului ab
stract-gestual, închizîndu-I în ochiuri 
de reţe l e geometrice, o îmbinare 
contrastantă menită să provoace stări 
şi corespo ndenţe muzicale. În ori
zontul informal îşi plasează deocam
dată căutări le şi Cristina Prisăcaru 

(Bacău) aducînd însă, ca tonalitate a 
expresiei, o atmosferă afectivă ro
mantică. Mihai Chiuaru (Bacău) rămîne 
în continuare ataşat unui figurativ ism 
întemeiat pe tema dialogului antro
pomorfabstract, î nfăţişînd dinamice 
interpretări ale «teoriilor» rituale 
de personaje din pictura veche. O 
surpriză: Adina Mocanu (Bistriţa) , cu 
un portret imaginar, delicat , dar nu 
lipsit de francheţe cromatică . 
Varietatea experimentului plastic s-a 
descifrat ş i din lucrările de sculptură. 
Forma de stî lp a ceramistului Jon 
Sumedrea (Cluj-Napoca) a readus în 
discuţie voinţa de regăsire a unei 
simplităţi elementare cu subtext sim
bolic. Îmbrăcarea , pe care o gh icim 
treptată, a nucleului de gresie cu 
subţiri învelişur i făţuite, îmbinate 
«imperfect» , generează o metaforă 
a construcţiei, a edificării lente, prin 
spirit. Sensibil modelator, Alexandru 
Păsat (Cluj-Napoca) se preocupă cu 
temeinicie de armoniza.rea supra
feţelor diferite ca mod ş i grad de 
finisaj pe o scară l argă, de la « desă
vîrsirea » obiectulu i reprodus pînă 

la aleatoriul materialului încă nepre
lucrat, de la planul geometric la deta
liul anatomic polisat cu atenţie, în 
vederea captării sau reverberării lu
minii. Atras de actualizarea unor 
legende ale antichităţii clasice, într-un 
mod lipsit de inhibiţii şi prejudecăţi, 
Nicolae Procopan (Cluj-Napoca) îşi 
demitizează într-un fel eroii, minia
turizîndu-i, dar nu în sens depre
ciativ, ci dimpotrivă sublini ind latura 
general-omenească, tragismul exis
tenţial al pildei lor. Gheorghe Zăr
nescu (Bacău) a făcut auzit timbrul 
cu totu I particu Iar al sti I izări lor sale 
unde frusteţea şi ingenuitatea se 
împletesc fără afectare , iar sentimentul 
autohton se oglindeşte firesc, nu 
are nevoie de spriji nul citatului din 
arta populară. Un simţ neîndoiel nic 
al gradaţiilor expresioniste am des
luşit în relieful Deliei Şerban (Arad) 
în timp ce Dumitru Gclrea (Bacău) 
pare ataşat semanticii volumelor şi 
formelor primare, iar Marius Atanase 
(Baia Mare), de simbioza dintre por
tr·etul-efigie istorizant şi « primi
tivismul» decorativ. Estetica obiec
tului, gen mai aparte în expoziţiile 
de la noi, a fost ilustrată la Alba Iulia 
şi de lucrările unor designeri. Găină 
Gerendi Aniko (Oradea) recurge la 
tema «scaunului», desprinsă din neo
dadaism, dar îi împrumută o eleganţă 
şi un rafinament plastic foarte perso
nale odată cu asocierea imaginii foto
grafice (şi grafice) care « migrînd » 
de pe simeză , înveleşte piesa de mobi-
l ier şi o transfigurează a doua oară . 
Laurenţiu Ruţă Fulger (Cluj -Napoca) 
practică şi el montajul fotografic, 
combinîndu-I cîteodată cu obiectul 
în compoziţii bazate pe împăcarea 
contrariilor (apă-corp geometric) şi pe 
trecerea de la bi- la tridimensional. 
Jocul graniţelor dintre genurile pro
xime s-a putut descifra şi în grafică. 
Nicolae Onucsan (Oradea) evocă laco
nismu I metafizic şi monumentalitatea 
stampei japoneze fără timidităţi isto
riste, ci dimpotrivă cu intuiţia sen
sului exact al reevaluării ei strict 
contemporane şi cu o ironie cultivată, 
distilată în struct ura intimă a imaginii. 
Ujvarossy Ladislau (Oradea) se înscrie 
în orbita «mitologiilor-subiective» 
pr9punînd lectura secvenţială a unei 
suite foto-grafice remarcabile prin 
aplomb şi vervă juvenilă. Cornel Abru
dan (Oradea) ca şi Onisim Co/ta (Arad) 
evoluează în zona real ismului cu 
tentă «hiper», primul interogînd 
îndeosebi mijloacele desenu lui, celă
lalt mizînd mai apăsat pe « trompe 
I 'cei I » şi pe ordonarea conceptuală 
în jurul «poantei» grafice. Desenul 
taşist semnat de Egei Arca (Alba 
Iulia) a făcut sensibil în concizia sa, 
un lir ism discret, învăluitor, iar cele 
realizate de Radu So/ovăstru (Alba 

1. GHEORGHE ZĂRNESCU: Săteasca; 2. ALE
XANDRU PĂSAT: Personaj; 3. LAURENŢIU RUTĂ 
FULGER : Din experienţa curgerii; 4 . ADRIANA 
POPESCU: Detaliu dintr-un muzeu imaginar; 
5. TEODOR BIHARI: Vatră; 6, NICOLAE PRO
COPAN: Sisif; 7. MONICA VASINCA: Contrast; 7; 
8 . BONE RUDOLF: Ape şi sămfnţă de cer; 9. /UE 
RUSU: Eşantioane; 10 . ERNEST BUDEŞ DMI; 
11. ION SUMEDREA: Formă de stifp 
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ulia) Iosif Stroia (Arad) şi Nicolae Man 
(Zalău), s-au axat, fireşte, nu fără 
diferenţe notabile de intenţie şi 

temperament, pe valorificarea ener
giei sau delicateţei exteriorizării 
în « dicteul » scriiturii grafice, în 
coordonate uneori conceptualiste. Mo
nica Vasinca (Cluj-Napoca) a ilustrat 
la rîndu-i disponibilităţile gestului 
grafic într-un interesant studiu serial 
de contraste, percutant şi subti I în 
plan tehnic (de efect alăturarea hîrtiei 
şi pînzei ca suprafeţe suport). Nagy 
Geza (Cluj-Napoca), în schimb, a 
desfăşurat un minuţios fragmentarium 
fantastic, reamintind mai vechiul ada
giu potrivit căruia forţa viziunilor 
stă în precizia lor. La cu totul alt 
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diapazon colajele lui Vasile To/an 
(Bistriţa) atrag datorită pătrunzăto
rului sentiment al materiei colorate 
infiltrat modelului «informal», temei 
relicvei. Construcţia atentă, solidă, 
împlinită a personajului uman, inge
niozitatea ideii, o temeinică stăpînire 
a meşteşugului impun în grafica Ilenei 
Ploscaru (Bacău). Ioan Gnant (Arad) şi 
Călin Be/oescu (Timişoara) se apropie 
cu înţelegere de motivul arhitecturii 
ţărăneşti, cel dintîi în spiritul rea
lismului fotografic, pătruns de o difuză 
atmosferă stranie, al doilea într-un 
mare triptic exaltînd detaliul şi urmă

rind o gradaţie cromatică în gama 
oranj-albastru. Profesionalism serios 
au arătat şi gravurile timişorenilor 

Vi ore/ Cosor, Constantin Catargiu, Ar
cadie /anto şi Nora Novac. 
Ajunşi aici cu relatarea noastră, tre
buie să acceptăm încă o dată irelevanţa, 
probată adesea, a folosirii criteriului 
ordinei «academice» într-o cronică 
de expoziţie colectivă însumînd genuri 
artistice diverse. Pentru că, la Alba 
Iulia, impresia cea mai puternică, 
dincolo de prezenţele individuale , 
au lăsat-o, ca ansamblu de lucrări, 
ceramica şi sticla, şi în primul rînd 
şcoala clujeană, de mai mulţi ani 
cunoscută prin perseverenta explo
r;ire, cu rezultate de extrem interes, 
a unei sinteze informal-conceptuale, 
dincolo de specioasa distincţie între 
arte «majore» şi «minore». Titu 

Toncian porneşte de la aleatoriul apa
rent .al « eşantioanelor» de material 
intervenind în configuraţia ansambla
jului, mai discret sau mai incisiv, 
ca asupra unei picturi abstracte. 
Ideea studiului a fost accentuată de 
haşurile aşternute pe coala de hîrtie
suport, şi de marele desen în cărbune 
căruia îi erau alăturate « uneltele» 
artistului. Monica Ţoch acuză latura 
conceptuală a obiectului ceramic, in
troducînd citate culturale desprinse 
uneori, cu blînd umor, din ambianţa 
folclorului orăşenesc. Asocierea para
doxală a noţiunii seriale şi formei 
« întîmplătoare » devine sesizantă la 
Ilie Rusu sau la Adriana Popescu, 
în primul caz cu modificări calculat 
accidentale, în al doilea, invocînd 
grupajul exponatelor dintr-un muzeu 
imaginar. Sub semnul şcolii clujene 
s-au aflat şi alte I ucrări , de pildă 
cele ale unor tineri artişti din Alba 
Iulia. Teodor Bihari a demonstrat o 
regizare foarte atentă a echilibrului 
dintre «mesaj» şi întruchiparea sa, 
reuşind să evoce atmosfera caldă şi 
tainică din jurul vetrei. Încîntătoarea 
suită de forme obiectuale prezentate 
de Egei Ştefan a recompus un fel de 
arheologie a cotidianului, uşor crip
tică, impregnată de amintiri şi pre
ţiozităţi. Dan Roman şi Mioara Florean 
imaginează coagulări organiciste, insis
tînd pe jocul dintre natural şi arti
ficial, iar Ernest Budeş transpune în 
ceramică peisajul, ca microrelief mar
cat de amprenta simbol icului. Inte
resantă «acţiunea» lui Bone Rudolf 
(Oradea) vizual rezumată la epura 
unui gest revelator. Să mai consemnăm 
şi lucrările semnate de timişoreanul 
Vasile Lihor Laza (o mică sceno
grafie tandră a nostalgiilor amintirii), 
Ion 0prescu (Timişoara), Mircea Dă
neasa (Suceava) şi Felix Mirea (Cluj
Napoca). 

Densitatea prezenţelor de calitate, 
seriozitatea implicării în munca ar
tistică, a participanţi lor, au făcut 
din Bienala clujeană un remarcabil 
succes. ltinerarea, anunţată, a expozi
ţiei , ni se pare cu atît mai binevenită. 
Se cuvine subliniat zelul organiza
torilor, membrii Atelierului 35 din 
Cluj-Napoca, sprijiniţi şi îndrumaţi 
de Ana Lupaş, şi des igu r nu în ultimul 
rînd, eforturile ospitaliere ale gaz
delor - Filiala Alba Iulia, condusă de 
Avram Menzel. 
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jurnalul galeriilor 

theodor redlow 
Evenimentul politic al lunii manie, alegerile 
de deputaţi in Marea Adunare Naţională 

şi in consiliile populare, a fost salutat şi omagiat 
de artiştii plastici din capitală, « într-un 

gind cu ţara» (cum s-a numit cuprinzătoarea 

expoziţie organizată la sălile Dalles). şi prin 
exp0ziţii mai mici, dar nu mai puţin rele

van te . Mă refer atît la seleeţia de grafică de 

la Galeriile de Artă ale Municipiului, intitulată 

« Tribuna militantismului artistic» şi care 

ilustra, într-o diversitate de abordări, efi

cienţa comunicativă a esteticului în corelaţie 

cu valori ale eticului, ideologicului, politicului , 

cit şi la expoziţia de afişe electorale de ia 

Gal e riile Orizont: la 17 martie votaţi candi

daţii F.D.U.S ., unde am putut înregistra 

cîteva reuşite: valorificarea Într-un sers 
festiv a fotografiei (cu simplitate graţioasă la 

Radu Şteflea, cu spectaculozitate compozi

ţională la Valeriu Gîodic), eleganţa unui 

come ntariu grafic pe tema flamurilor desfă

şurate tubular (Alexandru Andrei). imediateţea 
semnificării şi forţa percutantă a semnului 

elementar (Nicolae Corneliu) , rafinamentul 
raportărilor de mare-mic, precizat-vag, in

demnind la cercetarea şi de aproape a afişului 

(Zamfir Napoleon). A fost însă şi un prii ej 

de a revizui consideraţiile asupra a ceea ce 
se numea dndva « funqia agitatorică a artei» 

şi de a nota că pregnanţa expresiei vizuale 

este uneori asociată cu (dac:ă nu chiar con
tracarată de) un simplism rudimentar al 

mijloacelor graphic designului - simplism care, 
deprofesionalizat prin graba şi neglijenţa 

execuţiei, ajunge să coboare pină la uriţenie . 

La începutul lunii, acelaşi « Orizont » găzduia 

o tradiţională expoziţie de Flori, in semn de 
omagiere delicată a tovarăşelor noastre de 
viaţă; o expoziţie care, dincolo de prilejul 

sărbătoresc al alcătuirii ei, era relevantă pentru 

permanenţele unei picturalităţ i a bucuriei 
vizuale. Mi-am reamintit , astfel, de lineari

tatea visătoare a lui Brăduţ Covaliu, de ino

cenţa aurorală a picturii lui Viorel Mărginean, 

de gestul pictural aparent spontan, de fapt 
îndelung pregătit şi aşteptat, al lui Vasile 

Grigore şi (în orice expoziţie colectivă, in 

orice salon aş intra, caut Întotdeauna cu pri
virea lucrarea acestei pictoriţe care nu se 

grăbeşte să apară şi cu o expoziţie personală) 
- de obiectivitatea nudă, fără proieqii inter

patic~, dar put"'rnic vitală, din pictura Ştefaniei 

Dobreff-G rimalschi . 
Paranteza de mai sus a fost deschisă pentru a 

pregăti un scurt cuvine de prefaţare a expo

ziţiilor personale cuprinse in acest jurnal 
de martie : mult prea adesea heteronomia 

arcei îşi pierde semnificanţa poetică prin 
insuficienta as1m1lare în expresie plastică a 

sentimentelor de tot felul. Adus dinspre 
muzică sau dinspre literatură, lirismul poate 

da cordialitate acestei expresii, dar o poate 

ş i sărăci în ordinea vizualităţii intrinsec sem
nificante. Dar, pentru că tot am scris despre 

flori, pe cind o expoziţie de fluturi~ 

Gabriel Stephănescu - Arephy 
(Eforie) 

Expoziţia a comemorat un maestru mai puţin 
cunoscut al picturii din perioada interbelică, 

Andrei Alexandru 

o personalitate a arcei româneşti care se cere 

actualizată. S-au împlinit zece ani de la înce

tarea din viaţă a lui Gabriel Stephănescu, 

născut in 1893 in satul Căpăţineni-Aref de 

pe valea Argeşului, fiu al unui muzician de 

renume (George Stephănescu, întemeietorul 

Operei Române) şi care , după ce a studiat la 

Bucureşti cu N. Vermont şi cu G. D. Mirea, 

la Geneva cu F. Holder şi la Paris cu Andre 
Lhote, avea să fie prezent cu remarcate expo 

ziţi I personale, deschise in capitalele română 

şi franceză din 1920 şi pînă în 1974. Propunînd 

« repararea unei nedreptăţi pe care istoricii 
de arcă i-au făcut-o unuia dintre pictorii ce 

s-ar fi cuvenit să le atragă luarea aminte », 

Dan Grigorescu elogiază, in catalog, echi-

1 ibrul unei expresii picturale care se întemeiază 

deopotrivă pe exuberanţa coloristică şi pe 

reflexivitatea gravă a compunerii , fără a 

cădea În vreuna din capcanele vremii (cum ar 
fi pitorescul etnografic sau modernitatea în 

sine). Tot în catalog, Răzvan Theodorescu 

scrie despre limpezimea formei şi intelec
tualitatea cromaticii, cultivate de un pictor 

care era, se pare, « un ironic dublat de un 

liric» . Reconsiderarea critică şi istorică de
vine şi mai credibilă cînd citeşti însemnările 

colegiale ale unui alt mare discret, Catul 
Bogdan: « Niciodată grăbit, el considera 

travaliul lăuntric al pictorului ca absolut ne

cesar organizării exterioare a culorilor şi 

I in iii or, pe baza selectării mijloacelor celor 
mai legate de expresia lor esenţială. Nicio
dată grăbit, totdeauna reflectînd, el aştepta 

momentul potrivit sintetizării şi simplificării 

formei, care, uneori, sosea in avalanşe şi 

torente. El ajungea la sinteza plastică intr-un 
moment-limită, de trăire intensă a picturii , 

în care lăsa deoparte tot ce putea să devină 

inutil unui concept de o rară simplitate». 

Să însemne aceasta o vinovată autonomie 

a artei r Nu, este doar pictură de bună cali
tate, În care nu se amestecă criteriile şi astfel 

nici nu se fac gafe de gust. Regăsim, în por-

,.recele pictate dt Arephy prin deceniul al 

:.rei lea, rigoarea analitică şi constructivă a 
unui Ressu sau Ştefan Dimitrescu; în nume

roasele naturi statice cu instrumente muzicale 

şi in compoziţiile cu arlechini şi clovni, consta
tăm o imbfinzire , o muzicalizare a cubismului 

sintetic; in toată opera pictorulu1, o exemplară 
cultivare a ritmului, care înseamnă constanţă 

a formulei de organizare a spaţiului, de la 
dispunerea maselor de culoare pină la distri

buirea accentelor şi la modul de aplicare 

a tuşei. 

Aurelia Stoie Mărginean (Eforie) 

La 16 ani de la prima expoziţie personală , 

activă la Braşov, după ce s-a format la şcoala 

Corneliu Nicolae Radu Şre(lea 

clujeană (desen disciplinat , prevalenţă a 

scării tonale faţă de modulările cromatice, 
propensiune expresionistă), pictoriţa a adus 

la Bucureşti o selecţie de lucrări recente. 

din care cele mai multe s-ar putea înscrie, la 

o privire grăbită, în categoria pitorescului 

turistic: « Viziune despre Schei », « Aşezarea 

de dincolo de ziduri », « Întreg Braşovul » 

ş.a.m.d. Aceste vedute, cum le-a nurrit Horia 

Horşia, utilizează procedee asemănătoare 

celor topo- şi cartografice, dar nu sine dese

nate-pictate după fotograme, ci în întregime 
reconstituite cu ajutorul unei formidabile 

memorii vizuale, alcătuind astfel, în ansamblu, 

o « grilâ autobiografică» . Locurile pe unde 

a umblat în copilărie is-au întipărit cu o acuitate 
cum ar mai fi putut avea doar vinătorii din 

preistorie; plimbările de mai tîrziu şi chiar 

drumul cotidian de acasă şi pînă la atelier au 
devenit pentru ea prilejuri de cercetare şi, 

mai mult decit atît, de trăire a spaţiilor, 

într-o asemenea măsură incit spaţiul pictural 

însuşi apare ca o aglomerare de alveole privite 
pluriocular, ca şi cum eul s-ar proiPcta - lacom 
mai puţin de privelişte şi mai mult de expe

rienţă recuperată - în fiecare dintre ele, 
simultan. Descrierea conţinuturilor unui spaţiu 

obiectiv este tulburată de nararea mentală a 
Întimplărilor petrecute în spaţiul crăit şi 

astfel tabloul te invită să-l cutreieri şi să te 

Întrebi, precum artista: de ce este lumina, 

de ce este umbra? Con(undînd reţeaua stra

dală ~ oraşului cu sistemul circulatoriu al 

unui mare trup, Aurelia Steie Mărginean îşi 

parcurge în gÎnd locurile; ascultă, adulmecă 

şi pipăie cotul, oarecum în felul lui Nichita 

Stănescu, din a cărui elegie a şaptea şi-a 

desprins un fragment, pentru a-1 avea perma
nent în faţa ochilor, în atelier: « Întind o 

mină, care-n loc de degete/ are cinci miini, / 
care-n loc de degete/ au cinci mîini, care / 

în loc de degete/ au cinci miini ... / Tocul 

pentru a îmbrăţişa,/ amănunţit, totul/ pentru 
a pipăi nenăscutele privelişti/ şi a le zgîria / 

pină la singe / cu o prezenţă. >> De ce oare 

şi-a disciplinat pictoriţa expresia vehementă, 

violentă aoroape, pe care şi-o îngăduia cu 

ani în urmă, de ce recurge acum la politeţea 

raporturilor tonale fine , cind i-ar fi stat 
mult mai bine să cultive în continuare mode

larea marcată şi scrii cura netă ţ (pentru re

producer i, v. Arta nr . 12 / 1984). 

Bogdan Scărlătescu ( Si meza) 

A foat cea de-a treia expoziţie personală a 

unui pictor receptiv, in momentele sale bune , 

la leqia Catargi-Ciucurencu, dar ispitit, mai 

ales cfnd lucrează portrete, să alunece pe 

panta înduioşărilor faţă de frumuseţea, gin• 

găşia, tristeţea sau candoarea din privirile 
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mnrtie 
celor pe care Ji i-a ales ca model. Voi scrie 
deci numai despre pictura sa cea autonom 
picturală: erau în expoziţie vreo două na

turi statice de o simplitate îndelung elaborată 

cu tente calde atenuate, dar bine nutrite, 
modulate mai mult prin tmpăstări omogene 

decft prin diferenţieri calitative; era, de ase

menea, un peisaj cu mult verde pe verde, 

astfel închegat Incit faimoasa culoare a mul
ţumirii autosuficiente («ca o vacă ce paşte 

liniştită la umbri », scria parcă părintele 

abstracţionismului) să devină tainic luminis
centă, ca materie picturală in care s-a încor

porat nu imaginea unui loc, ci starea de co• 
muniune cu acel loc. Componist riguros în 

naturile statice şi de o spontaneitate bine 
pregătită în peisaje, Bogdan Scărlătescu ar 
trebui să picteze mai mult, dezvoltind unul 

sau altul din programele de atelier pe care 
le-a lăsat să le întrevadă expoziţia, altfel, 
destul de heteroclită. 

Cristiana Căi inescu Fodor 
(Galateea) 

Şi această expoziţie mi s-a părut a fi neunitară, 

cu oscilări între vitalismul cromatic ciucu
rencian (surprinzător la o elevă a lui Baba) 

şi unele romanţioase înflăcărări de natură 

extrapicturală (care şi-ar fi putut găsi Însă 

o expresie mai convingătoare dacă artista 

ar fi dat frîu liber simţirii lirice, uitind În 
acele lucrări de convenţiile centrării compo

ziţionale sau ale raporturilor de cald-rece) . 
Prefaţator al catalogului, Gheorghe Vida 

remarcă, între discreta melancolie a unei 
lumini blinde şi calme şi exacerbarea unei 

dominante lirice de un dramatism accentuat, 
şansa unei edi(icdri picturale solide a cîmpului 
imaginii: « Studiul reflexelor, al raporturilor 

complexe dintre obiecte şi atmosferă este 

atent condus şi regizat, cu tensiuni gradate, am 

spune chiar disciplinate, in scopul obţinerii 

acelui echilibru suveran al tuturor elementelor 

ce califică un crtmpei de vizualitate, ales ;i 
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transfigurat de artistă , ca realitate picturală.» 

Am remarcat şi eu erei naturi statice în gamă 
de verde şi ocru, din care proieqia lirică 

pare să fi cedat in faţa nevoii de studiu . Căucind 

raportul jus t, nu neapărat incincător, şi consis

tenţa fermă a pastei, nu neapărat savuroasă 

sau preţioasă, Cristiana Călinescu Fodor are 
şansa de a-şi fi găsit în aceste lucrări un capăt 

de drum care ar putea-o duce către stadiul 

in care studiul devine operă. Sine obiecte 

care au personalitate şi vin către privitor, cu 
coace tainele intacte, de dincolo de imagine. 

Un alt cap de serie ii constituie temperele 

expresioniste-abstracte pe care, nu ştiu de 

ce, artista a preferat să nu le pună pe simeză. 

Andrei Romocean (Orizont) 

De data aceasta, puterea expresiei emoţionale 

este slujită de abilitatea pictorului; el are 

facondă, s.poncaneitate şi graţie a tuşei, numai 
că greşeşte adesea la capitolul compoziţie; 

greşeşte , îndrăznesc să spun, din prea mult 

talent - poate şi de dragul numeroşilor 

săi cumpărători. De aceea atic dramatismul 

cit şi virtuozitatea mi se par cumva lipsite 
de pondere, volatile şi, mai ales, grăbit 

rezolvate pictural. Ce-i drept, Andrei Romo

cean este un inspirat , care ştie cum să prindă 
in formulări lapidare durerea sau extazul 

unei fizionomii (remarcabile, în această pri
vinţă, autoportretele), ştie să reliefeze ilu

zoriu din planul tabloului protuberanţele 

Iulia , reuşind să ara.te publicului o impresio
nantă. prin număr , coleeţie de obiecte funqio

nale sau pur estetice , reliefuri modulare şi 

chiar compoziţii cu ambiţie de expre~ie sculp
turală . El ştie , de pe acum , cam cocul despre 

meserie şi nu-i mai rămine decîc să-şi formeze 

o cultură vizuală (şi generală) care să-l ajute 

în alegerea uneia sau alteia dintre căile stilis
tice posibile. Expoziţia cucerea prin verva 
ornamentării, de u„n organici!m înrudit cu 

Arca 1900, şi prin strădania de a conferi utill

tarului eleganţă şi chiar pregnanţă plastică, 

Inegale calitativ, prea multele lucrări aşezate 

pe podiumurile galeriei de pe Şelari denotau 

uneori inconsecvenţe şi chior incong ruenţe de 

stil. Nerăbdarea este însă tipică acestei vîrste, 
aşa că . .. să nu ne îngrijorăm . 

Romelo Pervolovici (Orizont, 
Atelier 35) 

A fost singura expoziţie din martie care invita, 

pe drept cuvine, la filosofare, astfel incit nu 

m-am mirat să citesc o prefaţă de catalog 

scrisă, pentru tînărul sculptor (n. 1956, parti

cipant la taberele de la Măgura şi Piatra-Neamţ) 
de Ion Frunzetti. Citez: « forma plastică este 

o organizare defensivă Împotriva neantului, 

pe care-l poate sili să colaboreze la funqionali
zarea ei, ioglobindu-1, aomesticindu-1, definin

du-l şi reducindu-1 la rolul de element struc
civ » . Într-adevăr, recipientul sau receptaculul 

are preţ prin golul dinăuntru, după cum -

dispuse helicoidal ale ghiocului sau, abia scrie Lao Tzî - golul dintre spiţe este cel 

atingînd pinza, carnaţia luminoasă a gutuii. 

feisajele sale sine furtunoase, sfişi ace de 

pasiuni şi aspiraţii contrare, iar naturile 
statice semnalează feluritele calităţi materiale 
prin mijloace pur picturale şi nu plastic• 

iluzioniste . El se grăbeşte însă, terminind 

lucrarea fără a observa că a fost neatent pe 
alocuri şi că a lăsat porţiuni pe tablou nere

zolvate pictural. 

Constantin Nircă (Căminul Artei, 
parter) 

Am mai avut ocazia să scriu despre acest 
cunoscut ceramist (a şasea expoziţie personală 

la Bucureşti, pentru a nu le mai pomeni pe 

cele din străinătate) şi nu m-aş fi aşteptat să 

găsesc in prefaţa la catalogul noii sale expo

ziţii (Victoria Anghelescu) consideraţii filosc. 
farde despre microcosm, macrocosm şi mitc.

logia personală. Plăcile sale de porţelan, ca 
şi figurinele nostim ornamentate crădeaz?, 

aşa cum se spune în aceeaşi prefaţă, o forţă 

senzorială remorcabilă, dar cred că miturile 
şi arhetipurile (fie ele şi personal asumate, 

retrăite) nu se împacă prea bine cu excesul 

de împodobire şi nici cu jovialitatea truculentă 

a motivelor culese de ici-de colo şi transpuse 

in materialul ceramic: cai şi păsări, spice şi 

stele, adami şi eve, flori şi sîmburi, ingera~i 

şi mandoline ce se înscriu în «pagină » cam 

ll voia intîmplării . Este un «alandala» vesel, 
viguros, scenic, care iţi satisface pofta de viaţă, 

cu atic mai mulr cu cit meşterul ştie să valori
fice feluritele procedee ale artei sale: impre
o;iuni şi reliefări, zgirieturi, trasee grafice şi 

modelaj realist pe placa de barbotină intărid, 

la care se adaugă splendide smalţuri, de la 
ruşui cel mai vital pină la aurul cel mai nobil. 

Şi încă o nedumerire: în loc ca bogăţia de 
culori şi de calităţi tactile să fie pusă în valoare 
şi, în acela.şi timp, ocrotită printr-o expunere 
adecvată, preţioasele basoreliefuri de porţelan 

sine aplicate pe un fond de pînză vopsită in 

tempera, mărginit la rindul său de o baghetă 

rudimentară. Măcar culoarea fondului să fi 

fost mai bine aleasă ! 

Cristian Sergiu lanza (Artind) 

Tinerii, mai ales dacă sine modeşti şi harnici, 

merită încă de la debut cuvinte de laudă. 

Student în ultimul an la Institutul « N. Grigo

rescu>>, lanza îşi împarte viaţa intre atelierul 

bucureştean de ceramică şi fabrica de la Alba 

care pune roata in mişcare. Lucrările în lemn 

şi în bronz ale acestui blind şi cărturăreşte 

cultivat tinăr moldovean - « Găvan » «Sorb » 

« Căuc » , «Epifanie» ş . a. - ar mai putea 

să aibă însă şi un alt tilc: galul ca loc al ocrotirii 

matriciale, ca intilnire intre Eros şi Tanathos. 
Este locul unde se zămisleşte tot ce poate 

fi mai important pe lume şi unde se adună 

sensurile cardinale. Aşa cum scoica ştie să 

cinte despre oceanul îndepărtat, golul lui 

Pervolovici se oferă să primească, asemeni 
unui vas (cu funqie, însă, nepractică) o ne

mărginire a tuturor Înţelesurilor posibile. 
Să-mi fie iertat dacă, la sfirşitul acestui jurnal, 

îmi mărturisesc preferinţa pentru expoziţiile 

cu program . La celelalte, care ne arată, perio
dic , cum a mai progresat artistul, se impune 

operarea unei seleeţii riguroase, încă din 
atelier, pentru articularea lucrărilor într-un 

ansamblu coerent. 

Din Timişoara ni se semnalează deschiderea 

în luna martie a.c. a expoziţiei personale de 

tapiserie a Oliviei Moga. Dintr-o cronică mai 
veche despre artistă a criticului Paul Petrescu 
(publicată in «Arta » în 1982) cităm: « Evo• 

luind în spiritul clasic al tapiseriilor realizate 
într-o primă epocă la războiul de ţec..ut ori1.on
tal, Olivia Moga aduce in lucrările sale un 
anume sentiment al picturalului căruia i se 

subordonează şi tehnica folosită . Înzestrată 
cu darul culorilor, pe care le percepe cu deo

sebire in zone trecerilor subtile, artista con
feră lucrărilor sale ceva din calităţile unor 
tablouri pictate. Lirismul se constituie ca o 

componentă stăruitoare l acestor fragmente 
de univers colorat )> . 

1. ROMELO PERVOLOVIC I; 2. CONS TANTIN 
NIRCĂ; 3. GABRIEL STEPHĂNESCU-AREPHY ; 

4 . PAVEL VEREŞ; 5 . CRISTl.~NA CĂLINESCU 

FODOR; 6. BOGDAN S(Ă.~LĂTESCU ; 7. OLI VIA 
MOGA; 8. ANDREI ROMOCEAN; 9. CRISTIAN 
S ERG IU IANZA 
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calendar 

Redacţia «Arta» îşi propune ca înce
pînd cu acest număr să publice perio
dic aniversările naşterii (50, 60, 70 
de ani ş.a.m.d.) artiştilor români mem
brii ai obştei plastice. În acest număr 
publicăm aniversările primelor cinci 
luni ale anului 1985 

Buz Vasile - pictor 
născut la Storojineţ, 14 ianuarie 1935 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu », Bucureşti 

Căprariu Voichiţa - pictor 
născută la Heria - Luduş, 6 ianuarie 
1935 
Institutul de arte plastice « Ion An
dreescu », Cluj-Napoca 
Grigore Vasile - pictor 
născut la Bucureşti, 27 ianuarie 1935 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu», clasa prof. R. Schweitzer 
Cumpănă şi Ion Marşic 

Haller Iosif - scenograf, sculptor 
născut la S<jtu Mare, 24 ianuarie 1935 
Institutul de arte plastice « Ion An
dreescu », Cluj-Napoca 
Gheţie H ilohi Alexandrina - pic
tor 
născută la Beclean Cluj, 25 aprilie 1935 
Institutul de arte plastice « Ion An
dreescu », Cluj-Napoca, clasa prof. 
Aurel Ciupe 

Kalab Francisc - grafician 
născut la Timişoara, 5 ianuarie 1935 
Institutu l de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu » Bucureşti 

Mihail Laurenţiu - sculptor 
născut la Bucureşti, 19 ianuarie 1935 
Inst itutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu», Bucureşti, clasa prof. 
Cornel Medrea , C. Baraschi 

Pop Vasile - pictor 
născut la Pădureni, Cluj-Napoca, 15 
ianuarie 1935 
In stitutul de arte plastice « Ion Andre
escu », Cluj-Napoca 

Petraşcu • Gheorghe - pictor 
născut la (}răi la, 18 februarie 1935 
In stitutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu» Bucureşti, clasa prof. 
Corneliu Baba 

Rusu Teodor - pictor 
născut la Moreni, Prahova, 20 februa
rie 1935 

Marinescu George - grafician 
născut la Constanţa, 18 martie 1935 
Institutul pedagogic, Facultatea de 
arte plastice, Bucureşti 

Săftoiu Nicolae - grafician 
născut la Cozieni Brăneşt i, 28 martie 
1935 
Institutul de arte plast ice « Nicolae 
Grigorescu» Bucureşt i 

Ş'etran Doru Vladimir - pictor 
născut la Dăncăuţi - 23 martie 1935 
Inst itutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu» Bucureşt i 

Balint Carol - sculptor 
născut la Leordeni, Tg. Mureş, 29 
a pri I ie 1935 

Institutul de arte plastice« Ion Andre
escu » Cluj-Napoca 
Copilaş Romeliu - pictor 
născut la Borticeşti Neamţ, 27 aprilie 
1935 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu» Bucureşti, clasa prof. P. 
Miracovici, St. Popescu 
Maftei Gheorghe - pictor 
născut la Hudeşti Botoşani, 13 aprilie 
1935 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu» Bucureşti 

Roman Vasile - scenograf 
născut la Horodniceni Suceava, 
apri I ie 1935 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu » Bucureşti 

Călinescu Arghira Alexandru -
sculptor 
născut la Bucureşti, 23 mai 1935 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu» Bucureşti 

Gheorghe Constantin - pictor 
născut la Bucureşti, 6 mai 1935 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu» Bucureşti 

Popdan Ioan - pictor 
născut la Ardud Satu Mare, 27 mai 
1935 
Tiutin Gheorghe - artist decorator 
născut la Talpoş, Crişana, 6 mai 1935 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu», Bucureşti, clasa prof. 
Mac Constantinescu 
Iacob Viorica - pictor 
născută la Săvăneşti, Buzău, 22 mai 
1935 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu » Bucureşti 
Tiron Napoleon -sculptor 
născut la Oasele-Galaţi, 26 februarie 
1935 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu » Bucureşti, clasa prof. 
B. Caragea 
Pătulea Drăguţ Gabriela - pictor 
născută la Tulcea, 28 martie 1935 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu» Bucureşti, clasa prof. 
Catul Bogdan şi Al. Ciucurencu 
Hassan Solomon Yvonne - pictor 
născută la Bucureşti, 12 ianuarie 1925 
Facultatea de litere şi filosofie din 
Bucureşti, Academia de arte frumoase 
din Bucureşti 

Pall os Jutta - pictor 
născută la Reghin, 12 ianuarie 1925 
Institutul de arte plastice« Ion Andre
escu » Cluj-Napoca 
Tofan Gheorghe - grafician 
născut la Cahul, 2 februarie 1925 
Marica Viorica - critic de artă 
născută la Arad, 25 a pri I ie 1925 
Facultatea de I itere, Cluj, I icenţiată 
în literatura franceză şi istoria artei, 
specializare în istoria artei (cu prof. 
N. Vătăşianu) şi muzeologie 
Nereuţă Vital ie - pictor 
născut la Cetatea Albă, 12 aprilie 
1925 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu», Bucureşti 

Stănescu Viorica - artă decorativă 
născută la Horojineţ, 26 aprilie 1925 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu», Bucureşti 

Voinescu Romeo - pictor 
născut la Brăila, 28 april ie 1925 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu» Bucureşti 

llica Veturia - sculptor 
născută la Comlăuşi, Arad, 2 mai 1925 
Institutul de arte plastice din Lenin
grad 

Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu» Bucureşti, clasa prof. 
C. Medrea 
Oraviţan Florica - pictor 
născută la Bucureşti, 19 mai 1925 
Şcoala popu lară de artă 

Voicu Dumitru - artist decorator 
născut la Moreni, 9 mai 1925 
Institutul de arte plastice « Nicolae 
Grigorescu» Bucureşti 

Vedeş Vasile - sculptor 
născut la Cernăuti - 5 ianuarie 1915 
Institutul de art~ plastice « Nicolae 
Grigorescu» Bucureşti 

Groapă Viorica - pictor 
născută la Bucureşti, 15 februarie 1915 
Academia de arte frumoase, laşi 

lftodi Eugenia - pictor 
născută la Chişinău, 26 februarie 1915 
Academia de arte frumoase, Bucureşti 
Petraşcu Riegler Mariana - pictor, 
grafician 
născută la Bucureşti, 28 februarie 
1915 
Academia de arte frumoase, Bucu
reşti, clasa prof. J. Al. Steriadi, l'Ecole 
Nationale des Beaux Arts, Paris, di
ploma la Bucureşti 

Grigorescu Ioana - grafician 
născută la Bucureşti, 4 martie 1915 
Facultatea de arhitectură 
Ionescu Teodor - critic de artă 
născut la Constanţa, 8 aprilie 1915 
Oţetea Georgeta - critic, istoric de 
artă 

născută la Bucureşti, 19 mai 1915 
licenţiată în drept; doctor în ştiinţe 
politico-economice 

Andrasy Zoltan pictor grafician 
născut la Sibiu, 30 aprilie 1910 
Şcoala de arte frumoase, Bucureşti 

llea Constantin (Dinu) - pictor 
născut la Lita Română, Turda, 13 mar
tie 1910 
Academia de arte frumoase, Cluj
Napoca 

Dusa Poenaru Jana - pictor gra
fici~n 
născută la Ploieşti, 27 ianuarie 1905 
Şcoala de arte frumoase, Bucureşti, 
Facultatea de I itere şi filosofie 

Buzea Irina - pictor 
născută la Bacău 20, februarie 1905 
Şcoala de arte frumoase, Bucureşti 

Brana Nicolae - pictor 
născut la Mohu -Sibiu, 17 aprilie 1905 
Academia de arte frumoase, Cluj
Napoca 

Barlo lacubovici Elena - scenograf 
născută la Jitomir, 10 mai 1905 
Şcoala de arte frumoase, Chişinău 

Cantemir Clara - grafician 
născută la Hîrlău laşi, 22 ianuarie 
1905 
Scoala de arte plastice, laşi, Elevă a 
lui O. Bănci\ă, Şt. Dimitrescu 

Avachian Hr~ndt - pictor 
născut la Alep, Siria, 29 martie 1900 
Şcoala de arte frumoase, Bucureşti, 
clasa prof. J. Al. Steriadi, Al. Szatmary 

Băjenaru Dan - pictor 
născut la Piteşt i, 11 mai 1900 
Şcoala de arte frumoase, Bucureşti 

Ciupe Aurel - pictor 
născut la Lugoj, 16 mai 1900 
Academia de arte frumoase laşi, Aca
demia de bel\e arte Roma 

Radu Silvia Rhea - pictor 
născută la Ocna Mureşului, 17 mai 1900 
Şcoala de arte frumoase, Bucureşti 

cronica u.a.p. 
În februarie ne-a vizitat ţara dl. Sven 
Oesterberg, Preşedintele Asociaţiei de 
Prietenie România - Suedia . 
Acesta s-a arătat interesat de felul 
cum decurg schimburile culturale di
recte, la nivel de expoziţii, între cele 
două ţări. 

Sculptorul be!gian, de origină română, 
J. lanchelevici, ne-a vizitat ţara în 
decursul lunii martie, cu ocazia deschi
derii unei expoziţii personale la Bucu
reşti. 

A avut o întrevedere cu artistul poporu
lui Ion Irimescu, Preşedinte al Uniunii 
Artiştilor Plastici, precum şi cu pictorii 
Viorel Mărginean şi Ion Gheorghiu şi 
sculptorul Horea Flămându. 
Plin de vervă, la cei peste 70 de ani ai 
săi, sculptorul lanchelevici s-a bucurat 
că poate oferi Muzeului de Artă o 
donaţie cuprinzînd creaţii mai recente. 

Ioana Berendea 
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