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douăzeci de 

Ultimele două decenii, de cînd destinele ţării au fost încredinţate 

tovarăşului Nicolae Ceauşescu, au reprezentat şi pentru arta plastică 

românească perioada celei mai puternice efervescenţe cunoscute în 

istoria culturii noastre. Niciodată ca pînă acum unitatea viziunii crea

toare, a idealurilor sociale şi politice, a idealurilor filosofice nu s-a 

rostit atît de divers şi de complex: documentele de partid, cuvîntă

rile secretarului general, întîlnirile cu activul din cultură şi implicit 

cu artiştii plastici, au constituit un îndreptar ferm al creaţiei, a fost 

relevat rolul nobil al artistului, participant la evenimentul politic şi 

social al naţiunii. 

Clarificări importante s-au produs în cîmpul teoretic al artelor; deopo

trivă artişti, critici şi istorici de artă au înţeles foarte clar că nu se 

poate concepe o creaţie cu adevărat valoroasă în afara unei comunicări 

semnificative dintre creatori şi publicul căruia îi e destinată. « Artiştii 
din România - sublinia tovarăşul Nicolae Ceauşescu la cel dintîi Con

gres al culturii şi educaţiei socialiste -trebuie să înţeleagă că întreaga 

lor creaţie se adresează poporului, din viaţa şi din idealurile căruia se 

inspiră». 

Tot ceea ce s-a creat mai valoros în aceşti douăzeci de ani răspunde 

înaltei obligaţii pe care adevărata artă din totdeauna şi-a asumat-o. 

jar la Congresul al XIII-iea al partidului, tovarăşul Nicolae Ceauşescu 

sublinia: « Eroismul muncitorilor, ţăranilor, intelectualilor, întreaga 

activitate tumultuoasă, de transformare a ţării oferă minunate posibi

lităţi literaturii şi artei, creaţiei în toate genurile, dind subiecte pentru 

opere nepieritoare, care să ridice cultura şi arta românească la un 

nivel mai înalt de dezvoltare, să contribuie la formarea conştiinţei 

ţocialiste a poporului nostru, să însufleţească în muncă şi viaţă tînăra 

generaţie, să înfăţişeze perspectiva viitorului luminos al patriei noa

stre». 

Marile momente ale istoriei naţionale, năzuinţele de libertate, de drep

tate socială, unitate şi independenţă ale poporului român, eroismul 

muncii contemporane, idealurile patriotice, ale demnităţii şi frumuseţii 

morale au constituit tot atîtea teme generoase pentru artiştii plastici, 

pentru creaţia plastică de astăzi. Artiştii sînt pe deplin conştienţi că 

au nobila obligaţie de a crea o operă care prin forţa ideilor ei, prin 

forma de expresie să dea glas acestor realităţi şi să rămînă de-a lungul 

vremurilor, ca o mărturie a profundelor procese la care ei sînt martori 

şi participanţi direcţi. 

Niciodată mai mult decît în aceşti douăzeci de ani, actualitatea unei 

arte care să transmită direct, convingător ideile revoluţionare, patrio

tice, nu s-a vădit mai limpede. Arta monumentală şi-a relevat pe deplin 

funcţia civică; sculptura statuară, tehnicile diverse ale artei realizate 

pe mari suprafeţe au înregistrat succese necunoscute în trecut. S-a 

depăşit concepţia rudimentară potrivit căreia arta monumentală era 

doar un adaos decorativ care se aplica în peisajul citadin contemporan. 

Un cîştig însemnat s-a obţinut în această direcţie şi prin integrarea 

artelor decorative (unele de veche tradiţie în cultura noastră, precum 

• ani victoriosi , 

ceramica, sticla, tapiseria) în arhitectura modernă a edificiilor noastre 

cu destinaţie social-culturală. 

Sînt aproape zece ani de cînd din iniţiativa secretarului general al 

partidului, festivalul naţional « Cîntarea României» a dat un nou 

impuls întregii activităţi artistice româneşti. Largul orizont de mani

festare, afirmarea unor idei şi forme stilistice novatoare, punerea şi 

mai clară în lumină a legăturilor organice cu tradiţia, cu existenţa 

oamenilor de astăzi, cu munca însufleţitoare, sînt consecinţele concep

ţiei generoase şi ale orientărilor aşezate la temelia festivalului. Partici

parea artiştilor din toate generaţiile la această amplă manifestare, 

laolaltă cu milioanele de oameni ai muncii, le oferă marea şansă de a 

cunoaşte nemijlocit adevărurile vieţii, de a-şi înscrie arta lor în marea 

operă de înălţare socialistă a patriei. 

Îndemnurile partidului nostru, ale secretarului general tovarăşul 
Nicolae Ceauşescu adresate constant creatorilor, de a cunoaşte direct 

viaţa, sensurile şi direcţiile fundamentale ale evoluţiei sociale, sînt 

poate cîştigul cel mai de preţ: transformarea creatorilor, în special a 

tinerei generaţii, în oameni capabili să descifreze mersul progresist al 

omenirii, să surprindă în opere de înaltă valoare artistică amploarea 

şi complexitatea determinărilor condiţiei umane. Acestor adevăruri 

esenţiale le-a dat un puternic fundament teoretic expunerea tovară

şului Nicolae Ceauşescu la Consfătuirea de la Mangalia şi recent la 

cel de al XIII-iea Congres al partidului, punînd la îndemîna creatorilor 

de artă o analiză extrem de valoroasă. privind sensul contemporan al 

creaţiei, necesitatea unei arte pătrunsă de un înalt spirit patriotic şi 

revoluţionar, de idealurile luminoase ale umanismului socialist. 

La împlinirea a două decenii de cînd în fruntea partidului şi a ţării se 

află tovarăşul Nicolae Ceauşescu, putem aprecia că avem o artă de 

valoare, o artă ce îşi exprimă permanent puternica personalitate în 
cuprinsul artei universale de astăzi. Fapt confirmat de numeroasele 

distincţii decernate de foruri ale unor instituţii internaţionale de pre

stigiu. Niciodată recunoaşterea valorilor româneşti nu a fost confir

mată ca în prezent, printr-o impresie atît de largă şi puternică, atît în 

ţară, cît şi peste graniţele ţării. 

Implicaţi în istorie, participanţi la opera de creare a unei societăţi 

cu adevărat noi, artiştii plastici de azi se consideră continuatorii unei 

tradiţii multimilenare şi deopotrivă părtaşi la vasta operă de construcţie 

socialistă. Demnitatea creaţiei lor a fost consolidată necontenit în 

cele două decenii care-au trecut de la Congresul al IX-iea al Partidului 

Comunist Român. 

lată de ce în aceste momente, împreună cu întregul popor, îndreptăm 

gîndul nostru, cu profundă recunoştinţă către secretarul general al 

partidului, tovarăşul Nicolae Ceauşescu, aducîndu-i un omagiu fierbinte 

şi exprimînd hotărîrea noastră, a artiştilor plastici, de a contribui 

din plin la înfăptuirea politicii partidului şi statului nostru, a istoricelor 

hotărîri adoptate de Congresul al Xiii-lea al Partidului Comunist Român. 

VIOREL MĂRGINEAN 
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Împliniri 
pe harta artistică 

,.. . . 
a roman1e1 

mircea grozdea 
Dezvoltarea armonioasă a tuturor regiunilor ţării, 

astfel ca între acestea să nu existe mari deosebiri 
în nivelul de trai, ca şi în evoluţia lor culturală şi 

artistică, reprezintă un obiectiv major în politica 
României socialiste. Er·a deci firesc ca şi în domeniul 
artelor plastice să se afirme de-a lungul a patru 
decenii aceeaşi tendinţă de introducere a bunului 
gust cotidian în toate judeţele patriei, pentru ca 
în fiecare să se constituie şi să înflorească o mişcare 
artistică proprie, încadrată în obştea naţională -
Uniunea Artiştilor Flasitici. Istoria acestei împliniri 
- una din cele mai importante în cultura epocii -
s-a petrecut pe nesimţite, fără prea mult zgomot, 
ca o normală acumulare în creaţia artelor frumoase, 
ce avea să-şi descarce prea plinul abia în anii '80. 
Desfăşurarea ei merită o consemnare, nu atît ca un 
bilanţ, cît mai ales ca o luare de cunoştinţă a unor 
realităţi ce-şi exercită benefic influenţa în formarea 
şi cizelarea omului zilelor noastre. 
La începutul anului 1951, cînd îşi începe activitatea 
Uniunea Artiştilor Flastici, aceasta număra apro
ximativ 800 de artişti profesionişti, din care mai 
bine de trei sferturi locuind în Bucureşti, iar cei
lalţi grupaţi în cinci fii iale de tradiţie (oraşele uni
versitare laşi, Cluj, Timişoara, Tg. Mureş, precum şi 

vechiul centru din Baia Mare, cu şcoala de pictură 
datînd de la finele secolului XIX) - la care se 
alăturau şase cenacluri vigu roase, dar care abia 
dobîndiseră mijloacele necesare creaţiei: Braşov, 

Arad, Oradea, Craiova, Sibiu şi Floieşti. Au trebuit 
să treacă zece ani pentru ca la aceste centre să se 
adauge alte citeva cenacluri,· cu puţini artişti şi 

cu manifestări modeste. (În 1955 Petroşanli devin 
oraşul artistic al Văii Jiului, urmat de Piatra Neamţ, 
Constanţa şi Deva). Dar institutele de artă plastică 
din, capitală şi din Cluj, ca şi cele şapte institute 
pedagogice, la acea dată în plină activitate de for
mare a unor numeroase cadre de profesionişti, 

au continuat să furnizeze an de an în viaţa urbană 

a ţării, forţele tinere necesare împrospătării şi 

înnoirii ci imatu I u i artistic. La începutul ani lor '70 
se constituie noi nuclee de plasticieni în alte citeva 
cenacluri - Bacău, Brăila, Buzău, Piteşti, Mier
curea Ciuc, Lugoj şi Sf. Gheorghe, concomitent 
cu ridicarea cenaclurilor mai vechi la rangul de 
ntiale, cu o autoritate culturală şi o autonomie 
administrativă mai pronunţată, în măsura în care 
numărul artiştilor şi manifestările lor dovedeau 
o atare capacitate. Deceniul '70- '80 vede năs

cîndu-se, uneori surprinzător de repede şi de îmbu

curător, forţe de creaţie tinere. capabile să se gru

peze în unităţi locale, patronate de judeţele gazdă. 

Rînd pe rînd, oraşele Tulcea, Satu Mare, Tîrgovişte, 

Alba Iulia, Slatina, Vaslui, Drobeta-Turnu Severin 

şi Reşiţa, pot anrma că posedă o viaţă plastică 

proprie, I istă ce se măreşte din 1980 cu judeţele 

Vîlcea şi Bistriţa-Năsăud, toate acestea beneficiind 
astăzi de statut de cenaclu al Uniunii Artiştilor 

Plastici. Rămîn în prezent numai citeva reşedinţe 

judeţene I ipsite de atare unităţi: Giurgiu, Slobozia, 
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Alexandria, Călăraşi, chiar dacă în mai toate func
ţionează cite o galerie de artă cu profil profesio
nist, înfiinţate de Uniune de curînd, galerii ce 
premerg organizarea nucleelor de artişti, favori
zîndu-le condiţiile de valorificare a creaţiei lor. 
Odată pe sfîrşite acoperirea suprafeţei naţionale 

cu o reţea de puncte de sprijin în dezvoltarea bu
nului gust şi a propensiunii pentru cultivarea 
artelor frumoase, ea se desăvîrşeşte în timp, în 
două direcţii principale: - cantitativ, corespunzînd 
unei mai juste şi mai proporţionate repartiţii 

de artişti, astăzi excesiv concentraţi încă în 
Bucureşti - şi calitativ, în egalizarea nivelului 
estetic al producţiei plastice, prin ridicarea crea
ţiei în regiunile rămase în urmă şi aducerea ei la 
valoarea înregistrată în expoziţiile republicane. 
Subzistă încă la mulţi prejudecata că în provincie 
I ucrează mai mult artişti de a doua categorie şi 

deci arta realizată în judeţe este implicit inferioară 
celei anşată în capitală. Eroarea este cu atît mai 
gravă, cu cit expoziţii colective ale unor judeţe, 
deschise în Bucureşti în ultimii ani de către unele 
filiale ale Uniunii (Cluj-Napoca, laşi, Oradea, Sibiu, 
şi cea mai recentă, Timişoara - în 1985) au de
monstrat nu numai o maximă exigenţă în promo
varea valorilor, dar şi o serie de aspecte noi, per
sonale, de cert interes cultural, născute şi ajunse 
la maturitate în cele mai depărtate colţuri ale ţării. 
Fenomenul nu trebuie să mire pe nimeni, el fiind 
rezultatul unor acumulări de experienţe şi căutări 

de peste trei decenii, ajunse la stadiul de ecloziune, 
- fiindcă talentele se nasc pretutindeni, iar rodul 
lor depinde nu de distanţa de centru, ci de condi
ţiile de dezvoltare ce le întîlnesc. Logic este deci 
să asistăm la operarea unei împletiri armonioase 
în evoluţia creaţiei plastice româneşti, o desăvîr

şire a unităţii de gîndire în diversitatea de viziuni 
şi stiluri ce se afirmă în arena creaţiei naţionale. 

Răspunsul pozitiv comportă mai multe aspecte, 
din care se pot reţine trei, esenţiale în rezolvarea 
problemei ridicate: 
- fiecare nucleu de artişti trebuie să dispună de 
un minimum de cadre tinere şi bine pregătite 

profesional, de atei iere proprii, de o sală permanentă 
de expoziţii, ca şi de o galerie de artă pentru des
facerea lucrărilor către public, precum şi de un loc 
de întîlnire (sediul cenaclului) unde să-şi poată 

dezbate probi emel e. 

- necare centru urban trebuie să-şi alcătuiască 

o viaţă artistică independentă, strîns legată de ce
rinţele şi necesităţile locale (expoziţii, manifestări 

culturale în instituţii şi întreprinderi, discuţii, 

conferinţe, relaţii de reciprocitate cu capitala şi 

cu alte filiale ale Uniunii - schimburi de lucrări, 

participări la viaţa muzeelor, etc.) 

- angajarea creaţiei plastice locale în mişcarea 

culturală a statului, mişcare ale cărei obiective 
principale rămîn: sporirea patrimoniului artistic 
naţional cu opere valoroase, ridicarea nivelului 
estetic cotidian prin inserţia produqii:i de artă 

în căminele oamenilor muncii şi - cel mai impor
tant - contribuţia la educarea şi culturalizarea 
omului nou. 

Aceste ţeluri vor putea fi atinse numai atunci cînd 
nivelul de înţelegere al publicului românesc va fi 

În măsură ~ă digere producţia artiştilor plastici 

contemporani - astăzi superioară nivelului mediu -

astfel ca fuziunea artist-public să devină o realitate, 

o sinteză complexă în care să se înscrie atît cerinţele 
spirituale ale epocii, cit şi satisfacţiile - încă rare -

ale omului de pe stradă, avid de frumos, dar stre

sat continuu de dinarnica învolburată a veacului 

XX. Către un astfel de ideal se configurează încet 

şi sigur harta artistică românească, împlinirea ei 
nefiind departe. 

adela marcu 

Dacă primele forme I iterare autohtone germinau 
pe solul fertil al confruntărilor cu adversităţi 
diverse - interne şi exterioare - dacă prima noastră 
artă aulică este un muralism lecturabil în cheia 
simbolului politic (pictura bucovineană de veac 
XVI în interpretarea lui Sorin Ulea), secolele XIX 
şi XX - ale României moderne şi contemporane -
au păstrat aceeaşi încordată atenţie reciprocă: 
artele au urmărit cu un ochi analitic şi exaltat 
totodată efortul istoriei de a conferi demnitate 
naţiunii: istoria şi-a trimis cu generozitate avalanşa 
evenimentelor în întimpinarea expectativei creatoare. 
« Artă şi istorie» s-ar putea intitula expoziţia 
din sălile Dalles, cu o sintagmă ce a pecetluit obsesiv 
etape succesive ale culturii româneşti în devenirea 
sa modernă - şi nu numai. 
Nu întîmplător, simezele sînt dominate de lecţia 
grigoresciană; schiţele şi uleiurile fixînd aspecte ale 
campaniei de la 1877 îşi extrag autoritatea dintr-o 
dublă concordanţă. Pe de o parte, între talentul 
(geniul) artistului şi momentul artistic european, 
pe care el îl percepe şi asimilează în cele mai libere 
forme ale sale (comparaţi « Atacul de la Smîrdan », 
tehnica sa, cu « Execuţia lui Maximilian», de con
temporanul Manet; «Atacul. .. » cu dimensiunile 
sale, descurajante pentru un academist, rămîne o 
mare probă de virtuozism şi modernitate). Pe de 
alta, între elanul novator al artistului şi elanul 
său civic, datorită căruia el înţelege la adevărata 
dimensiune rolul campaniei din 1877 în constituirea 
unei Românii moderne inclusiv din punct de vedere 
cultural. 
De la acest p"unct de referinţă superlativ trebuie 
lecturată istoria picturii istorice româneşti. Orga
nizatorii expoziţiei fac un gest curajos de repunere 
în discuţie a categoriei, urmărind reflectarea marilor 
lupte ale naţiunii (de fapt evoluţia picturii bataliste) 
în cîteva etape tipice, chiar dacă nu întru totul 
comode. Lucrările semnate de Paul Atanasiu, ori 

expoziţii dedicate 

gheorghe vida 

Cu un orizont tematic complex, mul tipi u semnifi

cativ în omagierea evenimentelor, fericit îngemănate 

la 9 mai, expoziţia, de o amploare deosebită (ultima 

trecere în revistă de acest gen datînd din 1961 ), 

deschisă la Muzeul de artă al R.S.R., demonstrează 

cu claritate, aproape didactic, însă la o înaltă cotă 

valorică, cu accente estetice bine distribuite, vocaţia 

mi I itantă a graficii româneşti. 

O prrma secţiune distinctă - omagiu războiului 

de independenţă - se constituie din ciclurile gra

fice datorate unor artişti ca Ileana Micodin, Tiberiu 

Nicorescu, Aurel [ ul acu, Adrian Dumitrache şi 

alţii, suite de imagini ce dovedesc studiul atent al 

documentelor vizuale din epocă, sublimate în sec

venţe aproape nlmice, de o sensibilă acuitate a evo
cării. 

Operîndu-se cu grupaje tematice, evenimenţiale 

sau tipologice, menite să sub I inieze centrele de 

interes ale cuprinzătoarei selecţii, se încearcă o 

ilustrare cu mijloace iconografice a drumului par

curs de ideea de libertate şi progres în civilizaţia 

românească modernă. 

Modul în care artiştii - adevărate seismografe ale 

epocii pe care au trăit-o - depun mărturie despre 

fenomenele sociale şi politice determinante, este 

extrem de sugestiv nu numai pentru un anumit 

tip de observaţie, ce implică şi o atitudine fără 

echivoc, dar şi pentru spiritul combativ uneori 

de o virulenţă extremă, ce a caracterizat pe o seamă 

de artişti « de stînga » (ca să întrebuinţăm o noţiune 
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de pictorii Ion Pacea, Eugen Popa, Gheorghe Ş1ru 
dovedesc un efort onest de încadrare în normele Aspect din expoziţie 

unei anume estetici ( ?) impuse aprioric şi mai puţin 
participarea empatică la un subiect perceput - lucru 
straniu pentru cineva care nu participă efectiv la 
evenimente - în mod narativ. 
Dacă la Grigorescu, cel care însoţea trupele la 
locul operaţiilor, tema domina subiectul, ridicîndu-1 
la nivelul marilor fioruri abstracte, aici lucruri le 
se petrec invers; documentarismul aposteriori 
anulează orice elan participativ. 
Pentru că artistul nu trebuie să fie reporterul unor 
fapte, ci reporterul propriilor sale sent imente 
în faţa ideilor pe care acele fapte le provoacă prin 
forţa lor. Artistul devine patriot nu renunţînd 
la sine pentru formule stilistice exterioare, ci 
reuşind să se constituie pe sine ca entitate recog
noscibilă . Nu există pictură istorică, ci picturi isto
rice determinate de modul cum un acelaşi eveni-
ment se reflectă în subiectivitatea fiecărui artist. STEFAN LUCHIAN: Soldaţi aracind 

celei de a 40-a aniversări a victoriei asupra fascismului 
• 

SI , zilei independenţei de stat a României 
generică, ce acoperă insuficient o realitate cu rami

ficaţii foarte comp I icate). Astfel multe I ucrări - cum 

era şi firesc - aduc în prim plan, cu predilecţie, 

figura muncitorului, prilej de configurare a unor 
tipare expre;ive, cu o pronunţ:;tă tentă simbolică, 

cu recurenţe, reiterări succesive, în arta românească 

din deceniile 4 şi 5 ale secolului XX. Amintim într-o 

enumerare rapidă pentru această I inie evolutivă, 

care are capete de serie în Tonitza şi lser, pe Jiquidi 

(se impune dela sine analizei o interesantă paralelă 

cu Georg Grosz), Anestin, Leon Alex, Dobrian, 

Ceglokoff, Mărculescu, Nicolae Cristea, Gy. Szabo 

Bela - şi într-o oarecare măsură pe Aurel Ciupe. 

Se detaşează mai apoi îndeosebi prin lucrările bine 

cunoscute ale lui Jiquidi (Internaţionalo), Dobrian 

(Glasul nostru, glasul istoriei), un anume portret 

colectiv al maselor în acţiune, în lupta avînd în 

frunte comuniştii, împotriva fascizării ţării. Demas

carea nazismului, e1re arr.eninţa pacea lumii, este 

întreprinsă cu mijloacele caricaturii politice prac

ticată cu strălucire de un B' Arg, Ross, Gion sau 

Anestin. Pagini revelatoare, de substanţă, în ansam

blul expoziţiei, sînt cele detaşate din presa de stînga, 

progresistă (de pildă Cuvîntul liber), care prin 

însăşi tipografierea titlurilor şi percutanţ:; repro

ducerilor, au funcţionat cu o elementară forţă 

agitatorică, în denunţarea pericolului înaintării 

cămăşilor brune (cităm printre colaboratorii revistei 

1. AUREL CIUPE: Trei şomeri 
2. G/ON: Pregdtiri de rdzboi 
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I 
1. BRĂDUŢ COVALIU: Munţii Tatra 
2. MARIA MIHALACHE BLENDEA: fn livadă 
3. WILHELM DEMETER: Eliberare 
4. TRAIAN BRĂDEAN: Victorie 

p. 5 

1, SPIRU CHINTILĂ: Pentru fiinţa neamu/ul 
2. GINA HAGIU: Livezi in Dobrogea 
3. OCTAV GRIGORESCU: Alegoria războiului 
şi a pdcii bune 
4. EUGEN POPA: Electrificare 

ex p o z i ţ i i d ed i ca te ce I e i d e a 40-a a n i v e r s ă r i a v i c to r i e i as u p r a 
prezenţi în expoziţie, pe Vasile Kazar, Vasile Do

brian, Nina Arbore, Iosif Ross, Ion Anestin, Aurel 

Jiquidi şi alţii). 

Evenimente cu larg ecou internaţional, preludii ale 

celui de al doilea război mondial, ca războiul din 

Spania şi consecinţele lui, sînt marcate de Ion 

Anestin şi de unul din participanţii direcţi la 

evenimente, Cheza Vida, prezent cu patru I inogravuri 

realizate în Franţa, în diverse lagăre, după retra

gerea din Spania. Lagărele naziste ca şi sabotarea 

maşinii de război fasciste, sînt motive frecvente 

în creaţia unor graficieni din toate generaţiile. 

Astfel întîl ni m coerent valorificată de expunere, 

o continuitate de preocupări, parţial şi de viziune, 

a unor artişti cu o remarcabi I ă activitate mi I itantă, 

dinainte de 23 August, necesar amplificată ceva 

mai tîrziu, cu integrarea meditaţiei asupra jertfelor 

aduse de poporul nostru în înfrîngerea nazismului 

Şi restabilirea unităţii teritoriale a ţării, ca şi prin 

reliefarea elanului constructiv, în refacerea, reclă

direa pe baze noi, socic1liste, a societăţii. Ne putem 

referi în acest sens, la jiquidi, Dobrian, Kazar, Erdos 

şi alţii, lor adăugîndu-li-se şi unii artişti din gene

raţia de mijloc ca Marcel Chirnoagă, Geta Brătescu 

şi Constantin Baciu. Un desen inedit de Medrea 

(Victorie), riguros în dinamica compoziţională, 

oţelarii schiţaţi cu profundă înţelegere de Baba, 

probează ataşamentul ferm al acestor mari artişti, 

încă de la începuturi, la valorile noi care se făureau. 

Insurecţia armată dela 23 August, ca şi contribuţia 

de sînge a României în războiul antifascist, partici-

4 

I 

tl 
i 

parea alături de armatele sovietice la eliberarea 

Ungariei, Cehoslovaciei şi a unei părţi din Austria, 

este patetic potenţată de lucrările lui Mircea Dumi

trescu, Constantin Pohrib, Katalin Varga. Episoade 

de I uptă sau de repaos, imagini alegorice sau indi

cînd rapelul la document, aceste gravuri şi desene 

nu se mărginesc să consemneze ci să şi însemneze 

ceva în imaginaţia generaţiilor viitoare. Structu

rate echilibrat , readucînd în memorie o serie de 

imagini cunoscute, dar şi multe cvasi-inedite, expo

ziţia de grafică organizată la Muzeul de Artă (din 

păcate, foarte puţin timp accesibilă publicului), 

readuce în discuţie problema întocmirii unei viitoare 

mari antologii a graficii militante româneşti. 
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lată de ce despre aceleaşi evenimente un Con
stantin Piliuţă, un Octav Grigorescu, un Virgil 
Almăşanu, un Doru Rotaru ne oferă imagini 
efig iale, emanînd din structura specifică întregii 
lor creaţ i i artistice. 
Expoz i ţia devine astfel o lecţie de patriotism artis
tic, începînd prin a fi o lecţie de istoria artei, poate 
prima de acest fe l încercată la noi. Arta contempo
rană românească are deja maturitatea privirilor 
retrospective. De la dorobanţul lui Oscar Spaethe, 
aşezat în poză marţială şi descris în toate amănun
tele ţinutei sale războ i nice, şi pînă la victoria mo
delată de Iulia Oniţă ca personaj feminin oferind 
o s padă golită de sensurile ei agresive, arta ş i istoria 
României au parcurs deopotrivă un drum complex, 
punctat de evenimente memorabile. 

fa s c~ i s m u I u i si zilei independenţei de stat a României , 

1. NICOLAE CRISTEA: Văduve; 2. AUREL MĂRCULESCU: Doi oameni; 3. GHEZA VIDA : 
fn jurul sobei - Tn lagăr; 4. B'ARG: lncotro, Germania?; 5. LEON ALEX.: Bucătăria săra
cilor; 6. AUREL JIQUIDI: Războiul; 7. VASILE KAZAR: Partizani maramureşeni; 8 . VASILE 
DOBRIAN: Glasul nostru, glasul istoriei 
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stiinta si arta , , , 

daniei prelici 
Ea {ş:tiinţa care este pictura), prin invă
ţătura sa dintii, adică prin desen arată 
arhitectului cum se clădeste o ~lădire 
ca să fie plăcută ochiului;· ea ii Î nvaţă 
pe olar , pe aurar, pe ţesător, pe cel care 
brodează ; ea a găsit caracterele felurite 
cu care se exprimă diferitele limbi· 
ea a dat cifrele aritmeticii si tot ea ~ 
arătat figurarea in geomet~ie · ea dă 
~nv~ţăt~ri ce_rcetătorilor ş;i astr

1

ologilor, 
1ng1ner1lor ş, mecanicilor . 

Leonardo da Vinci 

Atît expoziţia interdisciplinară ce a 
avut această titulatură (organizată la 
Institutul de arhitectură « Ion Mincu» 
de Uniunea Artiştilor Plastici, Socie
tatea profesorilor de muzică şi desen, 
Uniunea Arhitecţilor şi de institutul 
- gazdă) cît şi dezbaterea prilejuită 
de expoziţie (Vizualitatea, factor for
mativ_ al creativităţii) şi prelungită 
ulterior în presă au pledat în mod 
e_xpl_i_cit pentru demnitatea profe
s1un11 de artist în rîndul celorlalte 
a_ctivi~ăţi creative, deopotrivă prac
tice ş1 intelectuale, şi - ceea ce este 
mai important - pentru o reconsi
derare. şi o. reîntregire a procesului 
educaţ1e1, din care disciplinele artis
tice (în general) şi cultivarea vizua
lităţ!i semnificante ş i expresive (în 
particular) nu pot lipsi fără ca această 
î~gustare de orizont să nu prejudi
cieze grav însăşi deplinătatea cu ltu
rală şi chiar umană a persoanei. 
S-a arătat astfel - a fost un punct 
d_e convergen!ă al intervenţiilor la 
s1mpoz1on - ca sursele de profunzi
me al~ _cre_ativităţii sînt unele şi 
aceleaşi, 1nd1ferent de domeniul în 
care desfăşori o activitate profesio
nală utilă societăţii şi, în ace l aşi timp , 
p_ropriei împ~iniri spi rituale: ca spe
cial 1st nu vei fi cu adevărat creativ 
decît dacă te vei fi format la luminile 
unei educaţii complete, armonizînd 
ş! c~mpensînd _mutual formaţia ştiin
ţifica sau tehnică şi pe cea în mod 
tradiţional numită umanistă. 

Două culturi: opoziţie sau 
convergenţă? 

În speranţa de a regăsi, pe cît se 
poate, ceva din competenţele şi din 
aptitudinile omului integral, se în
c~arcă o regîndire a raporturilor 
dintre cultura umanistă şi cea scien
tistă, pentru a afla dacă este vorba 
de o dihotomie reală sau numai 
didactică şi, mai ales, dacă peste pră
pastia ce s-a căscat între ele se mai 
pot arunca punţi - şi ce fel de punţi. 
« Amîndouă culturile - remarca Paul 
C?ravia - au traversat experienţa i ne
d 1tă a cunoaşterii moderne, care 
aruncă punţi de legătură insolite, 
fără a _elimina însă distincţiile episte
mologice». Cît despre ştiinţă şi artă, 
« dihotomia nu poate fi amendată 
în mod real decît reacordînd artei 
statutul ei intelectual şi cultural», 
căci « prea multă desacralizare a artei 
a dus la pragmatizarea artei, şi nu 
întotdeauna în sensul cel mai bun». 
Dacă diferitele domenii ale culturii 
sînt în adînc solidare şi dacă orice 
produs material uman este în acelaşi 
timp un produs sp i ritual, un univers 
dominat strivitor de tehnologie fiind 
la fel de insuportabil ca şi o lume 
dezlînată a reveriilor fără rigoare, 
Octavian Barbosa era îndreptăţit să se 
bucure de persistenţa, în fond , a 
marii congruenţe: « Viziunile new
toniană, einsteiniană, michelangioles
că, davinciană asupra I urnii pot fi 
privite deopotrivă ca opere de artă. 
ln pantheonul umanităţii, obsesia şi 
întruchipările zboru lui leonardesc şi 
ale celui brâncuşian stau alături. 
Cine se va încumeta să drămuie 
ce este al ştiinţei şi ce este al artei 
aici, unde raţionalitatea, fantezia şi 
sensibilitatea concură în realizarea 
unor unice polifonii semantice? Cît 
de steri lă şi prezumţios I imitativă ar 
fi orice revendicare orgo I ioasă a unei 
discipline! » 
Uimirea şi emoţia nu sînt străine 
coerenţei logice cu care ştiinţa îşi 
alcătuieşte sistemele: « într-un secol 
în care cunoaşterea a luat dimensiuni 
de-a dreptul copleşitoare, odată cu 
conştiinţa că spaţiul necunoscut e 
înfricoşător de imens, ştiinţele, care 
au făcut posibilă această ieşire în 
spaţiul incomensurabil, au căpătat 
o viziune mai adînc omenească decît 
oricînd » - sub I inia Dan Grigorescu, 
adăugînd că ştiinţele nu mai concep 
astăzi « un univers cu graniţe dese
nate odată pentru totdeauna». La 
rîndul său, artistul care înnoieşte 
perspectiva de interpretare a umanu
lui şi a cosmicului nu numai că nu 

p~opovăduieşte « alungarea ştiinţelor 
din cetatea artelor», dar el chiar 
are nevoie de « o înţelegere adec
vată a elementelor aparţinînd unor 
ştiinţe diverse, de la anatomie si 
geometrie pînă la chimie, optică şi 
psihologie». « Implicarea artistului 
de astăzi în existenţa socială înseamnă, 
în mod firesc, luarea în consideraţie 
a problemelor de ecologie, de ciber
netică pentru unii, a arheologiei 
pentru alţii, a tehnicii în înţelesul cel 
mai curat al cuvîntului pentru desig
neri». Artistul culturii vizuale slă
veşte şi el ideea, precum poetul, 
căruia Blaga cerea să i se dea voie 
.« să o cînte ca pe o femeie iubită ». 
lntr-adevăr, dacă vechiul prestigiu 
al artiştilor plastici era consolidat 
de studiile lor în domeniul anatomiei 
şi în ce l al perspectivei (geometrie 
proiectivă), cunoştinţele de psiholc
gie a percepţiei şi de articulare semio
tică a vizualului tind să capete, pro
iectate pe fond filosofie, o importanţă 
din ce în ce mai mare, fără ca aceasta 
să însemne că arta s-ar ocupa de 
transpunerea şi de încorporarea unor 
idei gata formulate , undeva, în raftu
rile conştiinţei teoretice. 
Se pare însă că oamenii de ştiinţă sînt 
mai recept ivi faţă de valorile artei 
decît artiştii, faţă de valorile şt iintei. 
A vorbi despre o distincţie catego~ică 
între şti inţă şi artă, a te alarma de 
adîncirea prăpastiei dintre cele două 
culturi este un mod simplist ş i comod 
de abordare a problemei . În realitate 
- releva Solomon Marcus - există două 
procese concomitente: « pe de o 
parte, asistăm la o atomizare a cunoaş
terii, la o fărîmiţare, la crearea unor 
domenii din ce în ce mai înguste, 
dar concomitent cu acest proces 
există unul exact opus, care poate 
fi exemplificat prin apariţia a nenumă
rate teritorii interdisciplinare ». Este 
bine cunoscut faptu l că, de multe ori, 
criteriul principal de alegere a pro
blemelor şi de evaluare a teoriilor, 
în matematică, este un criteriu estetic. 
Privind lucrurile în celălalt sens, este 
la fel de bine ştiut că, în zilele noastre, 
« calculatorul nu este o ameninţare 
la adresa artei, ci o provocare; accep
tînd-o, arta îşi face într-adevăr viaţa mai 
grea, dar chiar prin aceasta mai inte
resantă şi mai imprevizibilă». « Nu 
cred că se gîndeşte cineva la o artă 

pentru o altă I urne decît aceea pe 
care o trăim noi pe această planetă » 
- mai spunea profesoru I, considerînd 
că mecanizarea, automatizarea şi stan
dardizarea, promovate de noua revo-
i uţie tehnologică, nu numai că nu sînt 

Şerban Ţiţeica 

Este drept că societatea de azi cu greu poate 
produce oameni universali, cum a fost Leonardo 
Da Vinci în epoca Renaşterii. Nu se poate 
P,ro~uce nimic ?e valoare fără o adîncă spe
c1al1zare, dar nici un specialist nu se poate 
cantona exclusiv în spec ialitatea sa. Este absolut 
necesar ca orice om de cultură să fie format 
nu numai într-o anumită special itate, ci să 
cunoască, cel puţin în linii mari, şi activ itatea 
desfăşurată de-a lungul secolelor în alte domenii 
de activitate omenească. 

p, 6, 

VIOREL CONSTANTINESCU: Intrare la staţie 
de metrou, machetd 
CORNEL GRIGORE: Hotel, Băile Felix 

p. 7. 

1. WANDA MIHULEAC: Proiect ecologic 
2 . FLORIN CIUBOTARU (şi colectiv): « Tea
trul», tapiserie (fragment) 
3. SORIN DUMITRESCU: « Loc V» 

incompatibile cu starea de spirit 
pe care o presupune arta, dar chiar 
îl obligă pe artist să ţină seama de ele, 
ca de o consecintă firească a dezvol
tării nevoilor s~c iale, « care cresc 
în progresie geometrică şi sînt satis
făcute deocamdată numai în progresie 
aritmetică». Desigur, pe de altă parte, 
arta îşi menţine şi chiar accentuează, 
în unele din orientările ei, funcţiile 
compensatorii: « artistu I păstrat viu 
în fiinţa umană» (i ndiferent de. pro
fesiunea exercitată) radiază în societate 
« un plus de căldură, atît de necesară 
unei civilizaţii cu amprenta ei tehno
logică şi faţă de automatismele căreia 
arta are un rol compensator» -
susţine Ştefan Sevastre, initiatorul şi 
animatorul expoziţiei « Ştiinţa şi 
arta». 

Arta - componentă fundamentală 
a omului integral 
Citez din n_ou din spusele !ui Solomon 
Marcus: « ln momentul în care simt 
nevoia să mă ridic de la masa de luc ru 
şi să mă duc într-un parc, să văd 
natura, să mă inunde vizual, înseamnă 
că emisfera mea cerebrală stîngă a 
obosit şi are nevoie de o compensaţie 
a emisferei cerebrale drepte. Dacă 
şt iinţa este în primul rînd controlată 
de emisfera cerebrală stîngă, iar arta 
în primul rînd de emisfera cerebrală 
dreaptă, este evident că avem nevoie 
de un echi I ibru între ele şi că, în 
nici un caz, nu se poate pune problema 
unei excluderi a uneia de către cea
laltă» . 

Se constată însă - şi participanţii la 
simposion au fost cu toţii îngrijoraţi 
de acest fenomen - o anumită suba
preciere, la scară socială, a activită
ţilor artistice: « Paradoxal - spunea 
Vasile Drăguţ, deschizînd dezbateri le -
într-un secol în care, ca niciodată 
s-a vorbit despre vizibil, despre vizua~ 
I itate, sînt totuşi foarte mu Iţi aceia 
pentru care valoarea artistică se 
cor.fundă cu dexteritatea, cu derizo
riul, cu auxiliarul». Este paradoxal, 
pentru că atît nevoia de armonie şi 

de frumuseţe, cît şi creativitatea 
(pe care arta Ie promovează în mod 
paradigmatic) repr·ezintă factori ho
tărîtori ai « autodesăvîrşirii flintei 
umane », ai « devenirii omu lui înt'ru 
progres şi civilizaţie». Şi dacă ne 
putem ~eferi la arta demonstraţiei 
matematice, la o artă a inginerului 
sau a chirurgului, la arta de a te purta 
în societate şi chiar la « ars amandi », 
aceasta înseamnă, - cum spunea Mihai 
lspir înt r-o emisiune la radio - că 
« există în orice creaţie umană un 
anumit coeficient de artisticitate, 
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adică un aliaj subtil, inefabil de luci
ditate, de competenţă şi de imagina
ţ i e». 

Despre competenţă a vorbit îndelung 
Alexandru Paleologu, despre acea« com 
petenţă funciară a omului ca om», 
ale cărei rădăcini sînt munca şi iu
birea şi pe care arta, educaţia artis
tică şi, mai larg vorbind, educaţia 
umanistă o pot restaura în funcţia 
ei fundamentală : « Competenţă în 
muncă, competenţă în iubire, de aic i 
pleacă orice armonie a fiinţei umane ... 
Despărţirea acestor două noţiuni 
ucide civilizaţia . . . Nu vreau să spun 
că arta e un antidot la inuman itate, 
dar e sigur că inumanitatea creşte 
prin ignorarea artei». lată ce se întîm
plă: pe măsură ce disciplinele se 
dezvoltă sub forma unor specializări 
din ce în ce mai exclusive, compe
tentele se exercită în sectoare tot 
mai· I imitate, iar această «babilonie» 
sau « încurcătură a I imbilor » duce, 
în mod paradoxal, la distanţarea 

profesionistu I ui specializat de com
petenţa sa umană primară şi astfe I 
omul devine indiferent la viaţa şi la 
sent imentele celorlalţi oameni, ind i
ferent chiar faţă de problemele 
angoasante şi întunecate pe care Ie 
ridică prezentul şi viitorul planetei. 
« Civismul dispare, dispare simpatia 
umană, dispar înţelegerea, sol icitu
dinea şi toleranţa, din cauza acestei 
depărtări de competenţa umană». 
Astfel privind lucrurile, expoziţia 
« Ştiinţa şi arta» a fost o invitaţie 
la uman. 

Vizualitate şi creativitate 
In competenţa despre care s-a vorbit 
se traduce, în domeniul vizual ităţii 
estetice, prin ceea ce Răzvan Theo
dorescu numea apar i ţia unu i « om al 
Kitsch-ului»: « s-a produs o degra
dare foarte gravă a imaginii şi a tipu
lui de înţelegere a imaginii, iar cînd 
imaginea, vizual itatea în general, se 
subsumează Kitsch-ului, înţelegerea 
ei se numeşte non-cultură». Un ţăran 
sau un tîrgoveţ de pe vremuri ştiau 
să recepteze corect sensurile moral
spirituale şi îndemnurile comporta
mentale dintr-o pictură murală, de 
exemplu, dar omul zilelor noastre 
este din ce în ce mai puţin priceput 
în a «citi» imaginile artei: Acest 
pericol pîndeşte « o lume care stă 
vădit sub semnul - dacă nu chiar sub 
imperiul - imaginii, dar care nu are 
şi răgazul de a-i cerceta conotaţiile 
culturale profunde»: ne agresează 
astfel « urîtul coroziv», provenit din 
dispariţia măsurii şi a bunului gust 
şi ale cărui efecte sînt « deplorab il e 
inclusiv în orizontul sufletescului, al 
moralului». 
Criza vizual ităţii nu este însă numai 
una socială şi culturală, ci şi o cr i ză 
noţională . În primul rînd, nu este 
vorba numai de văz: citîndu-1 pe 
Claude! (care se referea la Vermeer), 
Octavian Barbosa spunea că « ochiul 
ascultă .. . deci gîndeşte şi se bucură 
de contemplaţia conceptelor». De 
aceea, poate, aproximativ două treimi 
dintre matematicieni îşi concretizează 

, speculaţiile în ordine v i zuală. Mai 
mult ch iar - atrăgea , de asemenea, 
atenţia Solomon Marcus - artele vi
zuale nu pot fi opuse celor temporale : 
« a trece în vizual timpul ciclic 
(profan sau mitic), ci ipa, fugitivu I, 

1 timpul istoric, amintirea şi aşteptarea 
- iată una dintre marile provocări 
ale vizualului». 

Octav Grigorescu a vorbit despre 
această criză permanentă a vizual ităţii 

Vasile Drăguţ 

Educaţia artistică nu este gîndită ca un scop în sine sau ca un mod de delectare, ci dimpotrivă , 
ca o disciplină de specialitate pentru cul t ivarea ochi ului şi a spiritului de observaţie, cu scopul 
mărturisit de a înzestra societatea cu oameni capabili să treacă dincolo de pragurile obişnuitului, 
ale rutinei intrate în cotidian , pentru a promova cu dezinvoltură şi curaj noul. Prin natura sa, 
activitatea artistică este antirutinieră, reclamînd un stăruitor efort de perfecţionare şi autodepă
şire, solicitînd din adîncurile individului acele calităţi care pot legitima o personalitate. 

Adina Nanu 

În actuala « eră a imaginilor», în care fiecare formă şi frecare pată de culoare transmit informaţii, 
stîrnind în acelaşi timp anumite reacţii emoţionale, stăpinirea limbajului vizual în toată complexi
tatea lui, revelată numai de îndelungata familiarizare cu artele plastice, devine la fel de necesară 
ca şi cunoaşterea cuvintelor sau a cifrelor. 

- un concept ce nu poate fi luat în 
considera ţie izolat d in totalitatea 
capacităţ i lor spiri t ul ui şi din perso
nalitatea întreagă a omului. Ca orien
tare către natură (obiect de st\ldiu 
ş i de contemplaţie pentru art ist) , 
vizualitatea era dominată, pe vremea 
Renaşterii , de regulile optice şi geo
metrice ale unei p_erspective repro
ductive, limitative. ln secolul nostru, 
conceptul şi-a lărgit sfera de cuprin
dere, natura însăşi începînd să însemne 
altceva şi poate mai mu lt decît ceea 
ce avem în faţa ochilor : « mi se 
impune faptul că natura nu este nea
părat înaintea mea, ci că sîn t înconju
rat de ea, că fac parte din ea, că par
t icip». După cum constata l<.urt 
Schwitters, un desen ca reproducere 
a aspectului exterior al copacului 
este în totală contradicţie cu viaţa 
copacului, cu ceea ce se întîmplă 
înăuntru, cu ritmul creşterii lui: se 
relevă« opoziţia dintre ritmul, dina
mica consemnării observaţiilor pe care 
le efectuează desenatorul, modul în 
care el îşi alcătuieştesemne l edefinitorii 
şi ceea ce este în realitate ob iectu I 
sau corpul desenat». Atît ca art ist 
cît ş i ca profesor, Octav Grigorescu 
a aflat că, într-un act de creaţ i e, 
percepţia vizuală se manifestă si nestezic, 
antrenînd « toţi factorii care formează 
sensi bi I itatea şi inteligenţa» . O stu
dentă a sa, surdă din naştere , desena 
peisaje stranii, luminate într-un mod 
fals, dar incitant; ea spunea: « nu 
pot să desenez după natură pentru 
că nu aud».. . « Nici Grigorescu 
n-ar fi putut să picteze o pădure dacă 
n-ar fi auzit zgomotele, so nor i tăţi le 
păd u ri i » . 

Vizualitatea şi creaţia artistică 
în şcoală 
Expoziţia a arătat cît de importantă 
este pentru specialiştii diferitelor 
domeni i deprinderea modalităţi l or de 
cercetare şi exprimare cu ajutorul 
vizualului, al mij loacelor grafice, pic
turale şi plastice de I imbaj. Senzoria
l itatea, afect ivitatea şi, mediat , trăi 
r il e spirituale nu pot să nu fie impli
cate în munca designeru lui; arhitec
tu l care concepe şi p roiectează staţi i 
de metrou sau ce l preocu pat de ame
najări l e interioare, medicul care stu
diază radiografic structurile cran iene, 
studiosul categoriilor în algebră, ale 
cărui crochiuri matematice nu sînt 
structural străine de ce le art istice 
- cu toţi i au în comun o îndelungată 
şi competentă exercitare a desenului, 
a modelării vizuale , ca primă etapă 
de fixare a gîndului ce se va dezvolta 
într-un proiect şi se va fina liza în 
ob iect, ambient structurat , s paţ i u 
construit, stud iu elaborat et c. « Expo
ziţ i a - n otează Ştefan Sevastre - a 
constitu it un argument pentru con
siderarea discipline lor artist ice ca 
necesare, în şcoală, nu numai pentru 
cei ce se vor specializa în artele 

Sorin Dumitrescu 
Ceea ce numim dintr-o suflare operă desă
virşicd mărturiseşte într-ascuns un ins creator 
cu sufletul aţintit asupra unui model al spiri
tului purtind însemnele insului ideal - model 
întrezărit ab ia la capătu l unei lungi pedagogii 
a inim ii şi a minţii. Deschiderea inimii înspre 
puterile nebănu i te ale metafore i - acea « res
pirare a aerului de sub ar i pă», cum o numeşte 
poetul -, împrieten irea minţi i cu ordinea 
aspră a limbajului conceptual, int i:nitatea 
subtilă a negrăitului muzicii. îndrăgostirea 
întotdeauna uimită de raţiunile ascunse ale 
firii, deprinderea spiritului de a locui înţelesul 
neted al antinomiilor sau pătrunderea în uni
versul boreal al gîndiri i abstracte - iată fapte 
care alcătuiesc trupul acestei fericite pedagogit 
artistice. 
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plastice, ci şi pentru o mai bună 
formare a fiecăruia, indiferent de 
profesiunea pentru care va opta 
şi în care se va realiza». Deoarece 
« inventivitatea şi creativitatea, di
versificate după specificul profesiu
nilor, par să fie de sorginte artistică», 
ar fi necesar ca arta, cu dominanta 
vizual ităţii, să devină o discipHnă 
importantă a unui învăţămînt umanist, 
ale cărui discipline - cu alte cu
vinte - converg toate la împlinirea 
fiinţei umane. Atît în învăţămîntul 
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liceal cît şi în cel superior - este de 
părere Adina Nanu - ar mai fi loc 
pentru continuarea unei formări a 
vizualităţii, cu interes pentru ramura 
vizuală cea mai legată de specificul 
respectivei activităţi, căci « arta inte
grată tehnicii apare azi, înainte de 
toate, ca un modelator al personalităţii 
umane, un factor educaţional major 
în dezvoltarea creativităţii, a fanteziei 
inovatoare, dar şi a spiritului de ordine 
şi de organizare». 
Octavian Barbosa a vorbit şi el despre 
« rolul fertilizant al artei pentru spi
ritele tinere, chiar pentru cele care 
se dedică activităţilor ştiinţifice». 

8 

La rîndul său, deplîngînd lipsa disci
plinelor artistice din învăţămînt, Paul 
Caravia arăta că, în secolul nostru , 
nu putem înţelege cultura fără artă 
şi, mai mult decît atît, că «oase
menea educaţie este importantă şi 
din punct de vedere pragmatic -
fără ea nu va putea fi vorba cu adevărat 
de o calitate a produsului uman». 
« Vizualitatea este un domeniu bogat 
de experienţă sensibilă, o modalitate 
de interiorizare a mediului de ex is
tenţă, de educaţie cognitivă şi, prin 

aceasta, de personalizare a fiinţei 
umane, cu condiţia de a afla, poate 
prin intermediul dezvăluirilor şti
inţifice, drumul interacţiunilor fer
tile cu celelalte arte, cu întregul 
culturii, cu întregul fiinţei umane». 
« Dar - atrăgea atenţia Solomon Mar
cus - destinele ştiinţei şi ale artei 
sînt solidare» astfel încît « orice 
deteriorare a educaţiei artistice este 
un simptom al unei deteriorări 
corespunzătoare a educaţiei ştiinţi

fice şi reciproc. .. Să nu vă închipuiţi 
că dacă se acordă multe ore de mate
matică în şcoală, educaţia matematică 
merge cum trebuie; şi ea suferă de o 

I ipsă de orizont cultural, este grevată 
de aceleaşi deficienţe ca şi celelalte 
compartimente ». 
Deci lucrurile trebuie privite în mod 
global şi nu parcelar; ele trebuie pri
vite, mai ales, fără atitudini naiv
pătimaşe. În mod ideal, cultura gene
rală trebuie să constituie - spunea 
profesorul Ştefan Berceanu (care a 
comentat din punct de vedere estetic 
structurile cromozomiale) « un an
samblu de cunoştinţe din ştiinţa 
timpului nostru, fizico-matematică şi 

lnv•1tigor•o <ompc. ral ivă a 510urii c:1vole 
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biologică, şi o educaţie a nevoii de 
frumuseţe, găsită în creaţia geometrică 
a armoniei arhitecturale, în creaţia 
plastică picturală sau sculpturală, pre
cum şi o iniţiere din ce în ce mai 
adîncă în miraculoasa artă a sunetului, 
muzica ». În acest context, educatia 
artistică nu este ruptă de celelai'te 
discipline, ci dimpotrivă: « tînărul 
înţelege că la realizarea unei opere 
de artă concură calităţi şi cunoştinţe 
din ce!e mai complexe, de la obser
vaţia directă a naturii, de la cunoaşte
rea materialelor şi tehnologiilor spe
cifice, de la subtilităţile de psihologie 
şi filosofie, pînă la angajamentul 
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etic în perspectivă istorică - un în
treg univers de fapte şi adevăruri 
ce pot modela şi înnobila o persona
litate în formare » (Vasile Drăguţ). 

Sub semnul speranţei 

În timpul dezbaterilor consemnate, 
rezumate şi comentate mai sus, s-a 
propus ca organizarea de asemenea 
expoziţii să devină o practică curentă 
- cu alte cuvinte, ca manifestarea 
« Ştiinţa şi arta» să se instituţio
nalizeze. S-a ex pri mat însă şi temerea 
- formulată de Aurel Stroe - ca 
discuţiile noastre să nu depăşească 
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cercul destul de restrîr,s ai celor 
pasionaţi de abordările interdiscipli
nare, pe car·e le reiau periodic, ei 
înt.-e ci, fără ca această problematică 
să-şi găsPa<că răsunetul cuvenit. Cre
dem totuşi că, de fiecare dată, ,c 
produce o activare, din aproape în 
aproape, a opiniei publice. În fond, 
conştiinţele nu pot să nu se lase 
infuzate de asemenea idei : cine nu ar 
vrea să- şi vadă fiii şi fiicele devenind 
oameni întrEgi ! 

\/ 
\J 

stiinta ' . 
şi 

arta 

p. 8 

Ştefan Sevastre 

Concepţia expoziţiei vizează omul realizat 
în totalitatea fiinţei lui, omul integral. Fiecare 
profesiune poate deveni o şansă intru această 
realizare, dacă în cadrul ei te implici total Şj 

dacă în acest sens ai fost şi eşti pregătit, încă 

di;1 perioada formării personalităţii tale, cînd, 
alături de educarea mentalului , ai parcurs, 
în egală măsură, şi etapele practice de educare 
a senzorialităţii şi afectivităţii, la nivelul unor 
trăiri spirituale. 

Mihai lspir 

Înainte de a ajunge să numească o specie a 

artei, cuvîntul poiesis al vechilor greci definea, 

după cum se ştie, creaţia. Iar verbul poiein 

însemna a face. Această relaţie sugerează nu 

numai că arta e, intre altele, un mod de a face 
dar si că ea poate pregăt i gindul pentru stare~ 

de a făptui, în orice domeniu de activitate. 

~ r1~/ ;::; • ' ~ 
1, CĂTĂLIN /ONIŢĂ: Manuscris (matematică) 

'/ ";f.,,..- -r 
I. , ,:, ~ ,V '/' 

_,~ ~ 2. IOSIF CORNELIU BOAMBEŞ: Structură cibernetică 

3. MIHAI MAXIM: Picup , ..-:: .. 
4. CONSTANTIN MARINESCU: Proiect de panto( 

5. ADRIAN SILVAN /ONESCU: Fişe de obiecte / 
6. AUREL/A MATEI: Desen 

p. 9 

1. DUMITRU PĂTRUICĂ, CRISTIAN TATOLI: Carlingă de avion 

2. MIHAI SÂRBULESCU: Desen 
3. SILVIU PURCĂRETE: Hecubo 
4. SILVIU PURCĂRETE: Fa, dintr-un caiet de regie 
5. DUMITRU PĂTRUJCĂ, CRISTIAN TATOLI: Mijloace necon
venţionale de transport 

cronică 

teme, 
studii, 
cercetări 

mihai dri~cu . 
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Din mai multe motive, expoziţia 
«Ştiinţa şi arta, teme, stud ii, cercetări» 
trebuie considerată în categoria eve
nimentelor însemnate. În privinţa 
« aspectului general» este o manifes
tare mai puţin obişnuită, fiindcă a 
acorda acelaşi grad de exponibilitate 
unor proiecte, sch iţe - « de idee » 
sau « de executie » - celor mai dife
rite planuri - p

0

entru uzul arhitectului 
sau inginerului - unor pagini de ma
nuscris - ale matematicianului sau ale 

P'l,•rl~s. 
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Ion Frunzetti 
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poetului - unor caiete de regie, unor 
insolite partituri muzicale, unor « fişe 
de obiect», unor cărţi în obiectualita
tea lor, unor studi i de adolescent ce 
vădeşte virtualităţi plastice, unor 
desene, picturi sau sculpturi ale unor 
profesioni şt i consacraţi, în sfîrşit, 
celor mai diverse exemple de docu
mentaţie fotografică, este un lucru 
îndrăzneţ. Dar nu intenţia de a buscula 
în oarecare măsură «tabieturile» 
expoziţionale este scopul urmărit, 

Pe pic ior .de pace .c~ un. uni~ers inţele~ şi in.tegrat, omul a cărui dezvoltare plurisenzorială s-a 
făcut la nivelul sp 1r1tulu 1, prin artă , şt i e să iu bească oamenii şi lumea, prin ceea ce mer i tă ei 
şi ea să fie iubiţi, şi nu valorificindu-i doar ca furni zori ai substanţelor solicitate de iubirea 
de sine. El şt i e să se şi lupte însă pentru dragostea de lume ! 

Magda Cârneci 

intr-un seco l devorator de imagini şi , în acelaşi timp, neatent la imagini va trebui să revenim 
încet-::- şi poate în chip.~enitent. - şi ~otuşi inexo.rabil - la ~. iubire mai adîncă a imaginii, care 
să nu insemne ~oală_feJ1ş1zare, ~-'· cllpr1~der~ deplină a puter11 ei profund spirituale şi integra
t<:>are . .. Educa.ţ1a art1st1că se SPrlJJ~ă pe imagine, care constitu ie elementu l fundamental al gindirii, 
dincolo. de palier.ele sau for.mel~ E;I de. manifestare. Dezvăluind capacitatea de expresie în formă, 
ca rŢ1an1festare ~ _intele7tulu1 prin imagine, această educaţie ajută la limpezirea de sine şi dezvoltă 
put,nţa expres,er de srne. 

Cătălin Ioniţă 

Putem spune că geometria corespunde stad1 ulu1 de desen al tabloulu i ş i că analiza matematică 
desăvîrşeşte opera prin culoare. Algebra s-a r situa undeva la miJloc, în se mnind momentul com
poz i ţ i ei tabloului. 
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ci acela de a încerca, în mod concret, 
de «a lua în stăpînire complexitatea», 
prin circumscrierea unor zone ideatice. 
Aceasta include cît mai multe stadii, 
de la apariţia primei intentii de a 
interveni modificator asupra' « exis
tentului» şi pînă la a propune şi 
realiza producţii «finite» - intrate 
adică în circuitul social - în indiferent 
care domeniu, printre altele şi în cel 
artistic. 
În legătură cu o serie de expoziţii 
din ultimii ani s-a vorbit, cu îndrep
tăţire, despre multidisciplinaritate (ca 
asamblare a diverselor discipline), 
despre pluridisciplinaritate (ca alăturare 
de discipline conexe), despre inter
disciplinaritate (ca atacare concentrică 
a unor probleme complexe de către 
9iverse discipline). 
lntî\nim cu această ocazie un exemplu 
de abordare transdisciplinară, ca reuni
une a unui grup de discipline pentru 
studiul unui complex de probleme 
interrelate. 
Se înţelege că transdisciplinaritatea 
nu este o alăturare, o adiţionare 
mecanică; în cercetarea ştiinţifico
filosofică ea este o stare calitativ 
~ouă, în care se produce o joncţiune 
internă, organică, fiind centrată pe 
studierea « fenomenului uman» în 
totalitatea determinări lor şi manifes
tărilor sale, cu relevarea constantelor 
şi varietăţii specifice vie-ţii sociale. 
Transdisciplinaritatea presupune trans
formarea structurilor de gîndire, invită 
la reinterpretarea, la redefinirea 
«stocurilor» sau seturilor conceptua
le existente; nu este o meta sau 
supra-ştiinţă, ci «orchestrarea» cunoş
tinţelor oferite de toate ştiinţele 

care numai împreună pot fundamenta 
raţionalitatea şi umanismul transfor
mărilor vieţii social-umane. (cf. Petru 
Pînzaru: Viaţa sub privirile filosofiei 
şi ale ştiinţelor contemporane, Ed. 
Albatros, 1985). 
Punctul de pornire al expoziţiei a 
fost grija firească, părintească aproape, 
a profesorului Ştefan Sevastre, de Ja 
Liceul de artă « Nicolae Tonitza »: 
cum au evoluat absolvenţii acestei 
şcoli? Participă 30 dintre ei, care au 
devenit nu numai pictori, sculptori, 
designeri, scenografi, critici şi istorici 
de artă, dar şi arhitecţi, regizori, 
matematicieni, medici, ingineri cu 
merite recunoscute. Îi enumerăm: 
alături de profesioniştii artelor plastice 
reprezentaţi prin pictorii Florin Ciubo
taru, Sorin Dumitrescu, Wanda Mihu
leac, Cristian Paraschiv, Mihai Sârbu-

\eseu, Cornel Boambeş, prin sculptorii 
Florin Codre, Mihai Buculei, prin 
criticii şi istoricii de artă Mihai lspir, 
Magda Cârneci, Adrian Silvan Ionescu, 
prin designerii Dumitru Pătruică, 
Cristian Tatoli, Constantin Marinescu, 
Mihai Maxim, prin scenografii Mihai 
Mădescu, Vittoria Holtier, inginerii 
Sergiu Grigore, Dumitru Bădiţă, mate
maticianul Cătălin Ioniţă, medicii Iancu 
Petrescu, Aurelia Matei, arhitecţii 
Adrian Spirescu, Viorel Constanti
nescu, Gheorghe Beznilă, Cornel 
Grigore, Nicolae Ţarălungă, regizorii 
Dragoş Galgoţiu, Silviu Purcărete, 
compozitorul Dorin Liviu Zaharia. 
Observăm de la început că în expoziţie 
stricta compartimentare pe profesiuni 
ţine mai curînd de o «didactică» a 
circuitului publicului decît de vreo 
intenţie «separatoare», de închidere 
conceptuală de tipul « iobăgiei intelec
tuale a specializării înguste», cum 
formulează Mircea Maliţa. 

În conceperea expoziţiei s-a ajuns, 
prin « metoda bulgărelui de zăpadă», 
la concluzii dintre cele mai importante 
prin aria lor de generalizare. Fără 

îndoială, intenţia tenacelui şi însufleţi

tului organizator al acestei manifestări 
nu a fost încă o subliniere a faptului 
că pregătirea artistică nu poate lipsi 
din parcursul educaţiei unui om multi
lateral dezvoltat, a « omului integral» 
- lucru ce s-ar înţelege de la sine -
ci ideea-pivot că în domeniul creaţiei 
de orice fel - ştiinţifică, tehnică, 

artistică - este esenţială capacitatea 
de a vizualiza ideile, ceea ce s-a numit, 
atît de plastic şi atît de exact « a vedea 
cu ochii minţii». Definind imaginaţia 
vizuală, Osborn scria: « prin acest 
talent, fiecare dintre noi poate să 

creeze o imagine mintală a oricărui 

lucru, ori de cîte ori doreşte». 
Prin antrenarea imaginaţiei vizuale, 
indispensabilă, cum spuneam, oricărui 
cercetător veritabil, pe calea « şcolari
zării» artistice i;e produce o formă de 
accelerare a creativităţii, acesta ar f1 
sensul demonstraţiei acestei expoziţii, 
formulată după metodologia unei 
gîndiri totalizatoare, integratoare, dar 
atentă la « analogiile ascunse». 
Cum ambitusu\ problematic este foarte 
cuprinzător - şi nu e lipsit de interes 
să amintim că cercetătorii au pus în 
evidenţă peste o sută de definiţii 

ale creativităţii - renunţăm la obişnu
itele caracterizări individuale şi subli
niem accentul pus pe structurile 
euristice (de la heuriskein, a afla, a 
descoperi) fundamentale ale oricărei 

munci creatoare: eurema de acumulare 
şi comprehensiune a informaţiei; 

eu rem a asociativ-combinatorie; eu re
m a asociativ-combinatorie; eurema 
energetică-stimulatorie; eurema criti
că; eu rem a ideativ-perceptivă; eurema 
de obiectualizare a imaginii. S-ar 
putea stabili, pentru fiecare expozant, 
modalităţile personale ale introspecţiei 
(acea « concentrare asupra concen
trării»), apoi funcţionarea dedublării, 
pe de o parte autorii fiind făuritori de 
planuri, pe de altă parte, judecători ai 
acestora, după cum s-ar putea vorbi 
despre flexibilitate ca factor psihologic 
principal al creativităţii, despre jocul 

asociativ combinatoriu al informaţiilor 
inedite ca cele deja existente, despre 
complementaritatea fantezie (acea capa
citate de a anticipa realul) inteligenţă 

(ca stabilire selectivă a anumitor 
legături) despre specificul muncii 
de creaţie: « Trebuie să lucrăm», 

spunea Fleming, « să lucrăm din greu 
şi să ne cunoaştem bine domeniul ... 
căci o minte nepregătită nu vede 
mîna pe care i-o întinde întîmplarea ». 
Meritul expoziţiei este tocmai pers
pectiva plurifactorială, cercetarea crea
tivităţii din perspectivă integratoare 
ca activitate a creatorilor, a acelor~ 
care înţeleg atît formularea lui Emer
son « Să gîndeşti este cea mai grea 
sarcină de pe lume», dar şi de aceea 
a lui Thales « Cel mai rapid lucru este 
mintea care fuge peste tot». 

1. VITTORIO HOLTIER: Obiect 
de spectacol 

2. MIHAI MĂDESCU: Schiţă 
pentru « Romeo şi Julieta» 

3. FLORIN CODRE: Desen 

4. DRAGOŞ GALGOŢIU, VIT
TORIO HOLT/ER: Relaţia spaţiu 
actor 

5. SILVIU PURCĂRETE: 
Richard ol 111-leo 
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cronică 

constantin blendea 

răzvan theodorescu 

Un albastru adînc ce vibrează peste 

întinderi de roşu , brun şi ocru, brăz

date de verdele vegetalului pe care 

abia îl bănuieşti în cutele pămîntului , 

prevestind amurguri sau toamne ale 

naturii, dar care pot fi, dureros, şi 

ale noastre înşine . Haturi ale lumii 

suspendate într-o tăcere unde răz

bate doar glasul gl iei, într-o linişte 

părelnică, departe de încremenirea 

formelor geometrice pure. Aşa mi-a 

apărut « Cîmpia » lui Constantin Blen

dea, o pînză dintre multe altele de 

respiraţie calmă, de înţelepciune a 

lucrurilor, de rafinament subtil al 

culorii, adu nate într-o expoziţie căreia 

i-ar putea sta, metaforic, drept em

blemă. 

De fapt - şi neobişnuit - ea, expo

ziţ i a aceasta, reîntîlnirea pictorulu i 

cu publicu I, îşi măsoară pregătirea 

în ani. În ani de-a lungu l cărora ş i soli

tudinea atelierului şi învăţătura pe 

care a dat-o - cu rigoare ş i gene

rozitate - viitorilor săi confraţi, l-au 

învăţat la rîndul lor pe Blendea că 

aşteptarea şi cumpănirea pot valora 

în artă mai mult, mult mai mult, 

decît efemerul unui succes de cîteva 

anotimpuri . 

...--
• 

Stăruinţa neabătută a lui Blendea 

întru o mereu aceeaşi rînduire a geo

metrii lor sale colorate în arhitecturi 

aer iene, plutitoare sau atingînd abia 

singurătatea pămîntului nu este doar 

unul dintre posibilele ch ipuri ale 

echilibrului lăuntric, ci şi măsura nece

sară unui orgol iu. Acela de a spune 

semeni lor cîte ceva despre secreta, 

n evăzuta faţă a lucrurilor lumii. Păsă

rile în cer, bărcile pe apă , casele pe 

pămînt , ba chiar şi efigiile statuare 

ale celor pe care artistul i-a apropiat 

parcă şi mai mult, în dialogul- aproape 

tăcut şi ritual - al ţăranilor şi ţărănci

lor ce devin ideograme ale spaţiu l ui 

acestuia, capătă aici o sobrietate şi o 

logică ţinînd, sigur, de viziunea monu

mentală a pictorului. A pictorului 

ce aspiră, oricît de mică i-ar fi supra

faţa pe care îşi aşează pensu la, spre 

întinderile largi ale cerului, ale ape

lor, ale pămîntu l ui unde îşi proiec

tează lucid melancoliile, spre orizon

turile infinite ale pînzei sau ale perete

lui ce-i primeşte culoarea. 

1. Plecare 
2. /cor 
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1. Grup de obiecte pe suport ve,ae 

2. Obiecte fn dialog 

3 Cimpio 
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I Zbor 

2 , Natură stoticd 3 , Negru şi cobalt 
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Există în truda· frumoasă a lui Con
tii' • 

stantin - Blendea o stăpînire suverană 

a nuanţelor şi a tonurilor, ajunse pînă 

la acea boare a alburilor imaculate 

alăturate altor alburi în materialităţi 

sau transparenţe ce mărturisesc un 

pictor de înaltă vocaţie. Dar mai 

există aici - şi îmi place să o găsesc, 

regîndită modern - lecţia unei tra

diţii venerabile: acea a frescelor vechi 

în fundaluri uniforme doar în apa-

tul ulcelelor de lut prefirate în mici 

compoziţii respi rînd candoarea zugra

vi lor de odinioară, Constantin Elen

dea îşi trimite spre înalt superbe 

stoluri de culoare în «Zboruri» ce-i 

stăpînesc, fertil, imaginaţia, parcă 

amintindu-ne fără voie că în Gorjul 

unde a văzut lumina zilei s-a născut 

demult şi pentru totdeauna un mare 

sculptor al lumii care a căutat o viaţă 

renţă, întunecate dar pline de tîlcuri întreagă ceea ce el însuşi numea 

dincolo de fire, dînd corporalitate « esenţa zborului». 

imaginii şi intensitate culorii, fresce La conjuncţia dintre cîmpia cc stă 

pe care, în chip vădit şi salutar, artis- sub zarea de albastru profund şi bolta 

tul le-a cercetat îndeaproape, înde- unde fîlfîie aripi colorate în roz, în 

lung. negru sau în tonurile cerului, să salu

Cu simţămîntul unei cordiale pătrun- tăm amiaza unei picturi pe care Con

deri spre taina obiectelor umile ale stantin Blendea ne-o dăruieşte spre 

cotidianului nostru de aici, spre sufle- neuitare. 

1. Zbor peste cJmpie 
2. Zbor solitar 

3. Natură statică 

4. Natură statică 

5. Ţărm 
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mihai oroveanu 

note pentru o posibilă fişă personală 
principiul : 
• un jurnal de zi în imagini 

domeniile: 
• natura umană sub aspectele cele 
mai puţin «conforme» 
• obiectele făcute de om/civilizaţia 

obiectului 
temele: 
• portretul/autoportretul 
• natura statică 
• arhitectura « săi batecă » 
asociaţii : 
• aminteşte adeseori de un anumit 

fel de acuitate a observatiei întîlnită 
la August Sander, la care s~ adaugă 
gustu I pentru anecdotică - vezi 
Diane Arbus-dar, tehnic vorbind, 
mult mai puţin «elaborat» decît 
aceştia; de asemenea se pot stabi Ii 
unele analogii cu viziunea lui Atget 
- într-un fel precursorul fotografiei 
suprarealiste - sau Lartigue. 
caracteristici : 
• fascinaţia «discontinuităţii»/ 

fotografia ca blocaj temporal 

• obsesia obiectivizării/selecţie 
subiectivă - înregistrare obiectivă 

• tentaţia « bande-dessinee »-ului 
note: 

• datorită diversităţii structurale 
a zonelor explorate şi cantităţii 
imense de material brut, orice selecţie 
tematică (sau pe alte criterii) riscă 
cel puţin amendarea drastică a 
semnificaţiei imaginilor 
• evitarea cu consecvenţă a 

născut: 1946 - Bucureşti 

tendinţelor I iteraturizante ; imagini le 
sînt lipsite de obicei de titlu sau 
legendă (convingerea că orice 
comentariu personal făcut public, 
tinde să devină tendenţios). 
• capacitatea de a sugera prin lipsă 

(subiectul real al imaginii stă 
dincolo de imagine, este ascuns) 
• tentaţia îngheţării spaţiului 

într-un moment inaccesibil - extensia 
timpului; dilatarea temporală este 
determinată printre altele de 
faptu I că fiecare imagine pare a se 
echilibra în aceea care-i urmează 
(un fel de imagine «deschisă»). 
e acea mare cal itate a surprinderii 

firescului, cu valenţele sale estetice 
implicite (firescul, ca estetică 
în sine) 
• obsedantă tentativa de surprindere 

a « expresiilor intermediare» 
(termenul îi aparţine) cît şi alegerea 
subiectelor, de preferinţă printre 
tipuri şi atitudini «neconforme». 
• imaginea ca memorie autoreflectată 
• fotografia ca oglindire a realului 
(fără a putea fi niciodată propriu-zis 
o oglindă) capcanele şi iluziile 
oglindirii 
• o fotografie, un fel de a fotografia 

care tinde, aşa cum spunea Kracauer: 
« . . . să sfărîme substratul căruia 
aparenţa îi ţine loc de explicaţie»; 
tentaţia de a pătrunde în identitatea 
profundă a lucrurilor. 

decebal scriba 

studii: Institutul de arte plastice « N. Grigorescu »/I. T.A. - 1970 
1970-1980: muzeograf la Oficiul de expoziţii al C.C.E.S. 
din 1980- fotoreporter la agenţia Publiturism 
expoziţii: participă la expoziţiile de fotografie şi f,lm experimental organizate 
sub egida U.A.P. şi la expoziţiile foto-documentare de artă monumentală 
colaborări: Secolul 20, Arta, Editura Meridiane, Editura Cartea Rom6nească, 
Electrecord. 
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stefan rădulescu 
' 

Moda - scria Baudelaire în 
« Pictorul vieţii moderne» - trebuie 
considerată « ca o deformare sublimă 
a naturii, sau mai curînd ca o 
necontenită şi mereu înnoită încercare 
de a schimba natura. Astfel în mod 
înţelept s-a făcut observaţia (fără 
a se dezvălui şi raţiunea ei) că toate 
modelele sînt încîntătoare, adică 
relativ fermecătoare, fiecare fiind o 
strădanie nouă, mai mult sau mai 
puţin fericită, către frumos, o anume 
aproximare a unui ideal a cărui 
năzuinţă gîdilă fără zăbavă mereu 
nemulţumitul spirit omenesc». 
Pe acest teritoriu în care « toate 
modele sînt încîntătoare », Ştefan 
Rădulescu ocupă - la noi cel puţin -
o poziţie singulară prin faptul că 
acţionează în trei direcţii, altfel spus 
în munca lui «cumulează» trei 
competenţe 

distincte, trei profesii de obicei 
separate. 
El este creator de modă, fotograf 
de modă - adică pune în valoare şi 
producţiile altor colegi dintr-un 
domeniu atît de special prin « noutatea 
perpetuă» - şi specialist în graphic 
design, preocupat de « punerea în 
pagină » a diferitelor materiale publi
citare, ce asigură, din punct de vedere 
psihologic, « funcţionarea » 
complicatului mecanism al modei 
ca fenomen economic şi social. 
În destul de recenta expoziţie personală 
de la Căminul Artei (parter), Ştefan 
Rădulescu apare în toate trei ipostazele 
prilej pentru a desprinde unele 
caracteristici ale profesiunii sale 
triplu direcţionate. 
Ştefan Rădulescu este unul dintre cei 
mai informaţi specialişti în privinţa 
«comandamentelor» sezoniere 
ale modei. Necesara marjă de 
originalitate - ce trebuie 
să se desfăşoare tocmai în sensul 
acestor «comandamente» - şi-o 

formulează de obicei în reluarea a 
două « teme personale». 
Una este - aşa cum observă şi 
Adrian Silvan Ionescu în catalogul 
amintit - veşmîntul de excepţie, 
de sărbătoare, veşmîntul-spectacol, 
ansamblul « pentru ocazii, cealaltă 
fiind «cotidianul » cu alură sportivă, 

Ndscut în 19S0. 

practică, pe linia « design vetement », 
ce pune accentul pe parametri de 
confort psihic şi fizic. Materialele, 
linia, cromatica urmează de cele mai 
multe ori tendinţele internaţionale, 
dar, pe lîngă această «reasortare» 
constantă, stilistul Ştefan Rădulescu 
realizează şi îmbrăcăminte « fuori 
moda», adică din categoria 
nedemodabilului. Cu intuiţie plastică 
şi gust el găseşte soluţia ieşirii 
din stereotipuri . 
Fotograful de modă Ştefan Rădulescu 
respectă regula - generală, se pare, 
pentru acea categorie de publicaţii ce 
depăşesc cond iţia de « sfatur i 
practice» - de a eluda nivelul 
fotografiei aplicate, a documentarului 
ş i imediat utilitarului (modelul, craiul 
nu poate fi lesne citit), el urmăreşte 
mai curînd o sugestie subiectivă, 
şi tocmai aceasta face din fotografie 
un ghid convingător. 
Că fotografia de modă s-a nutrit 
adesea din diferite soluţii introduse 
de curentele artistice ale secolului 
este un lucru verificat, ştiut; bun 
cunoscător al istoriei fotografiei 
- nu numai de modă - Ştefan 
Rădulescu se arată interesat fie de 
o atmosferă romantică din care nu 
lipsesc elemente de stranietate, 
ca semn al unor« virări» su prareal iste 
(unele modele în posturi insolite, 
nefireşti, în interioare « retro» 
sau în parcuri labirintice), fie de un 
«actualism» al imaginii urbane 
ca şi întîm pl ătoare , ce iese aproape 
din obişnuita arie a fotografiei 
de modă. Alteori, el utilizează 
supraimpresiuni, prelu crăr i de tipul 
« fotografiei în retortă». 

Cînd lucrează cu imagini proprii, 
« grafistul » practician al reclamei 
pentru modă şi pentru accesorii 
Ştefan Rădulescu urmăreşte punerea 
în valoare a i ntenţ i ilo r fotografului, 
iar atunci cînd lucrează cu alte 
imagini este adeptul unui stil 
limpede şi eficace în organizarea 
suprafeţei tipărite (cu şt iinţa detaliului 
revelator şi aplicînd, în structuri 
de repetiţie, limbajul cantitativ). 

mihai mitre 

Absolvent al Institutului de Arte Plastice « Nicolae Grigorescu» , secţia creaţie vestimentară, 1974 
Debuteazd în 197S. 

Expoziţii personale: Bucureşti - Galateea, 1981: Căminul Artei, 1985. Participd la expoziţii de 

grup («Atelier 3S » -197S, 1976, 1977, 1978, 1979, 1980; Interior design-1982) 

Expune la Trienala de arte decorative /1976), saloanele municipale de arte decorative (1978, 
1979, 1982) Cvadrienala de arte decorative (1980), Expoziţia republicand de design /1983) 
Realizeazd materiale publicitare (afişe, calendare, agende , pliante) pentru firmele « Confex » 
şi Arpimex», unele apdrute şi în WOMEN'S WEAR OAILY, DAILY NEWS RECORD 

MADE IN EUROPE, A.8.C ., O8ERSEEPOST, TEXTIL REPORT etc. 
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nistor coita 

Cfnd sfărîm blocurile de materie vie 
se /ntfmplă ca un fragment să fie 
mai dens ca altul. Atomii săi se 
străduiesc cu furie să-şi refacă 
aglomeraţia pentru a fnnebuni omenirea. 

/S/DORE DUCASSE 

« Scrierea este un caz particular 
al desenului». Nistor Coita întoarce 
pe dos afirmaţia lui Butor, căutînd 
soluţia unei exprimări directe a 
subiectivităţii într-un limbaj ce 
transcende discursivitatea. Titlurile 
unora dintre lucrările sale («File 
din jurnalul lui Commodus », « Cîmp » 
«Semn», «Manuscris», « Informaţie 
despre un dreptunghi») explicitează 
parţial tendinţa graficianului de a 
transforma gesturi le sale în acte 
de comunicare nemijlocită . (Din 
această cauză, Nistor Coita mi se 
pare a fi unul dintre puţinii artişti 
care se pot dispensa relativ uşor de 
filtrele receptării critice.) Pornite din 
descărcarea unor tensiuni psihice şi 
vizînd impresionarea intelectului, 
graficile lui Coita cuprind un dozaj 
al încărcăturii senzoriale şi cerebrale 
tipic pentru textul «manufacturat». 
Saturarea semantică a paginii este 
atît de pregnantă, încît orice 
«traducere» apare tautologică. 
În realitate, analiza este dific , lă datorită 
cîtorva nuclee de contradicţii pe 
care artistul le cultivă ca strategie 
a exprimării. Prima - şi din care 
decurg celelalte - este opoziţia 
între operă (afirmare a individualităţii) 
şi opţiunea pentru «scrierea» 
acesteia (ca metodă impersonală de 
a construi imaginea). A doua e cea 
dintre monotonia serială a compunerii 
şi continua «fugă» a tensiunilor, 
ce animă fiecare lucrare. În fine, 
contradicţia între «ceremonialul» 
tehnic al gravurii şi modul în care 
artistul tratează placa (de fapt o 

Născut Io Oraviţa Io 29 martie 1943 

modestă foaie de plastic semidur) 
- ca pe un zid destinat unor furtive 
graffiti, unor stenograme abreviind 
stări extreme ce se cer defulate. 
Cultivînd discreţia ca disciplină 
spirituală a maximei concentrări, 
artistul îşi rezervă privilegiul izbucnirii 
în grafemele sale. Formal, lucrările 
lui Coita sînt serii semantice 
susceptibile de o analiză grafologică. 
Se pot stabili elemente de constanţă, 
puncte caracteristice de revenire, 
deformări subiective ale unui modul 
prestabilit. Linia are un parcurs 
« vitezistic », dezvoltînd automatisme 
auto-creatoare. 
Un semn vag antropomorf este 
elementul generic al acestei scrieri -
şi eroul ei. Dramele sale - exprimate 
corporal - sînt dramele singurătăţii, 
ale izolării, ale cuplului experimentînd 
o erotică torţionară, ale mulţimii 
surprinse în zvîrcoliri magmatice. 
Deformările pe care această idecgramă 
iniţială le suferă sînt modalitatea 
prin care Nistor Coita reinventează 
scrierea . Riguros parcelator al 
tensiunii, el structurează pagina, 
închide semnele în casete de solitudine, 
căutînd să mărească tensiunea prin 
disciplinarea aritmetică a zvîrcolirilor. 
Renunţarea progresivă la calofilia unor 
compoziţii ce introduc elemente 
discursive (pete gingaşe nomi nai izînd 
suportul - «zid», «ogivă», « filă 
de manuscris») ş i simplificarea 
mişcărilor caligrafice pînă la o 
stenogramă a violenţei, iată căile 
de înnoi re ale acestui artist perseverent 
într-o formulă unică. Lucrările lui 
Coita figurează, de fapt, un « mare 
peisaj» ca acela din celebrul 
« Zabriskie Point» al lui Anton ioni, 
unde înlănţuirile unui cuplu sînt 
multiplicate caleidoscopic, anim1nd un 
imens peisaj arid. 

călin dan 

Absolvent ol Institutului de arte plastice « Ion Andreescu ». Cluj-Napoca, prof. Lodislou Feszt. 

Androssy Zoi ton, ( 1968) 
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2. Structură 

3. Picnic //I 

4 . Grădina Gorgonei 
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unele probleme 
contemporane 
ale imaginii 

magda cârneci 

Văduvită, odată cu declinul culturii creştine, de 
marele ei referent transcendent, imaginea plastică 
europeană (s-o numim tradiţională, aşa cum s-a 
configurat ea istoric, începînd cu structurile vizuale 
tridimensionale ale Renaşterii şi sfîrşind cu natura
lismul secolului trecut, dar şi cu primele curente 
avangardiste) s-a văzut adusă, de propria ei evoluţie 
interioară ineluctabilă, la condiţia de echivalent 
mimetic al realului, obligată să se limiteze, în lipsa 
altor repere stabile, la bornele sigure, dar extrem 
de restrictive, ale exteriorităţii aparente. Exteriori
tate instituită, prin substituţia transcendentului, ca 
model şi instanţă autoritară, drept cod şi vocabular 
de referinţă, şi în cele din urmă drept mitologie, 
săracă, tautologică, a imaginii. 
Deposedată apoi, odată cu inventarea fotografiei, 
şi de iluzia îndreptăţirii şi suficienţei narări ilustrative 
a aparenţelor, imaginea plastică s-a văzut lipsită din 
nou de un domeniu specific de referinţă, din cele 
anterior consacrate; redusă la posesia şi sensul 
propriilor ei mijloace, materiale şi tehnice, ea 
ajunge în situaţia referirii la sine, obligată să se 
întoarcă asupra ei înseşi, virînd din domeniul exten
siv al exterioritătilor de tot felul, către tărîmul 
intensiv al propri~i sale interiorităţi. Curentele de 
avangardă pot fi considerate desigur ca maniere 
din ce în ce mai radicale, de a pune în discuţJe 
fundamentele înseşi ale imaginii, miturile ei consti
tutive - frumosul, mimesisul, esteticul, simbolismul 
intrinsec, valoarea de cunoaştere etc. - şi de a face 
din ele materia primă a imaginii, motivul elementar 
al acţiunii plastice, într-un demers de epurare, de 
regăsire de sine, dar în acelaşi timp şi de auto
devorare, autodistrugere. 
Erau puse atunci în joc, elementele constituente 
ale imaginii, tehnicile ei, dar mai ales funcţiile ei 
specifice şi domeniul de referinţă, de semnificare, 
capacitatea ei de a comunica în ultimă instanţă: 
punere în joc care nu însemna numai negaţie, 
anihilare a nonspecificului sau anacronicului, a 
falsului sau caducului din condiţia imaginii pla
stice, ci şi căutare - adeseori disperată - creare 
ex nihilo, a unor noi limbaje şi tehnici, cucerire 
a unor sperate noi domenii de referinţă, redesco
perire sau inventare cu orice preţ de noi funcţii 
specifice în lipsa celor tradiţionale. Funcţiei epura
tive a avangardei, restituind autonomia atît de 
clamată a esteticului, i se corela activ o funcţie de 
investigaţie şi cucerire, de dilatare continuă a limi
telor imaginii în impact cu realul, ca şi o funcţie 
formativă, activistă, aspirînd la instituirea de « rea
lităţi plastice» inedite, obiecte plastice şi universuri 
vizuale noi, de sine stătătoare. 
Or, se poate observa comparînd diversele perioade 
ale imaginii plastice contemporane, că după evoluţia 
vertiginoasă a primei jumătăţi de secol, reverberînd 
şi după război pînă către anii '60, lucrurile par a se 
fi stabilit într-un fel de statu quo, de platformă, 
după această perioadă, cînd apar totuşi destule 
curente şi mode, diferenţiate zgomotos prin titula
tură şi publicitate, prin teorii estetice şi critică, 
dar în fond adesea asemănătoare sau prea puţin 
diferite, emanînd cu toate o notă comună din 
perspectiva mai detaşată a momentului prezent. Ele 
reiau, combină, duc pînă la extrem şi consumă, 
epuizează definitiv căi le propuse de avangarda 
începutului de secol, cu diferenţa, esenţială, că 
ceea ce acolo era paradox acum devine logic; 
ceea ce acolo era negaţie aici e luat drept afirmaţie: 
ceea ce acolo însemna manieră ideatică de a pune 
probleme aici ajunge dogmă reiterată în plan strict 
formal ; ceea ce acolo se dorea frondă anti-i nsti-

tuţională, devine acum instituţionalizat, teoretizat, 
motivat şi propagat. 
Asistăm la un fel de repetare îngroşată a unor 
ipoteze de lucru, abia schiţate şi adesea abandonate 
sau depăşite ale avangardei; demolările, cuceririle, 
îndrăznelile eşalonate atunci diacronic, evolutiv, 
deci cu o minimă motivare istorică, sînt consumate 
acum sincronic, într-un plan al orizontalei tempo
rale, străbătută simultan în direcţii diverse şi diver
gente, sugerînd mai degrabă o atmosferă aparent 
anistorică, fixată, iterativă, ca un cerc vicios, a 
evoluţiei imaginii. Avangarda pare a se fi transfor
mat la rîndul ei într-un fel de domeniu clasicizat 
de referinţă, într-un punct de reper osificat, într-un 
zăcămînt exploatabil ca oricare altul al imaginii, 
sugerînd prin prelungirile ei epigonice că nu pe 
asemenea drumuri, repede deschise şi repede ter
minate într-o fundătură, ar fi remediul maladiilor 
imaginii. Dar a tatona în toate direcţiile, în lipsa 
drumului unic, e un fel de a elimina presupoziţiile 
false şi de a te apropia lent şi ineluctabil de adevăr. 
Imaginea pare că nu şi-ar fi găsit sau regăsit în con
tinuare întemeierea unică sau unitară, domeniul 
adînc de motivaţii şi referinţe, legea integratoare 
şi constrîngerea specifică. Ca oricare limbaj, ea nu 
poate trimite exclusiv la sine (asupra elementelor, 
vocabularului şi gramaticii sale), ea are nevoie de 
un referent transcendent, superior propriei sale 
condiţii, care să-i facă posibilă comunicabilitatea, 
existenţa unui mesaj în spatele formelor sale. 
Imaginea ca orice I imbaj creet, nu poate ieşi decît 
aparent din regimul ei fundamental simbolic, 
pentru un regim ontologic, suficient sieşi. Ea nu 
poate fi propriul ei scop, deci «realitate», decît 
printr-un fals silogism, de altfel mult uzitat, ci 
doar «mijloc», cale către realitate, perspectivă, 
asupra realului, model posibil de cuprindere a ceea 
ce perclipem, selectăm, înţelegem şi integrăm, 
interiorizăm din real, dar întotdeauna din punctul 
de vedere al unei anume moralităţi şi spiritualităţi 
care subîntinde imaginea. Or, diversitatea căilor 
şi perspectivelor plastice existente simultan în 
contemporaneitate presupune, aşa cum s-a observat 
deja dii destulă vreme, absenţa unei perspective 
unice sau unitare, sustinută deci de un sistem 
spiritual, moral şi simbolic, coerent de măsură. 
Diversitatea presupune o stare de impas, altfel spus 
de căutare şi ipoteze, de demolaţie şi înnoire, de 
distrugere şi geneză, cu inerente pierderi şi cîştiguri, 
cu inevitabile stări apocaliptice şi resurecţionale, pe 
un enorm front deschis de explorare şi înaintare, 
inevitabil înainte, cricare ar fi capătul acestui 
înainte, testînd în toate direcţiile calea cea mai 
adecvată, cea adevărată a solutiei, a salvării. 
Imaginea face de aceea în co~tinuare apel la cele 
mai diverse soluţii de ieşire din acest haos provi
zoriu, poate necesar unei vitale purificări imagina
tive şi spirituale; soluţii atît de diverse şi contra
dictorii încît par să sugereze mai degrabă o stare 
iconoclastă a imaginii, premergătoare unei aspirate 
dar imposibile iconodulii. Imaginea se poate încă 
hrăni din pura ei autonomie estetică, exploatîndu-şi 
specificul mijloacelor şi tehnicilor, retranşîndu-se 

în jocul estetic al formalismului pur, cu o axiologie 
pur decorativă, finalizată fie în autism aristocratic, 
fie în aplicabilitatea ei pînă la urmă practică, funcţio
nală, din care îşi poate confecţiona o motivaţie 
socială, un alibi utilitar. Ea poate consuma în conti
nuare minereul inepuizabil al tradiţiei plastice, în 
dimensiunea ei istorică dar şi geografică, reluînd 
în diferite formule combinatorice şi permut2,ţionale, 
prin deformare sau stilizare, prin selecţie şi citare, 
maniere şi coduri vizuale odată viabile, în care 
imaginea îşi caută la rîndul ei un cod simbolic viabil, 
iradierea prin contagiune şi repetare a unei vitale 
semnificaţii. Apelul constant, reluat, abandonat şi 
iar reluat la artele exotice, populare, la simboluri 
istorice, arheologice sau religioase, la arhetipuri 
culturale de tot felul, şi - mai nou - la demolările 
clasicizate deja ale avangardei, devine un semni
ficativ act de recuperare, de căutare a rădăcinilor, 
de «înjghebare» a unei necesare mitologii. 
Imaginea poate de asemenea face apel la zona noilor 
tehnologii contemporane, electronice şi compu
terizate, la sursele Mass-Media, la vocabularul, 
tehnicile de difuzare, mitologiile de consum ale 
actualităţii, care prin proiecţia în actualitate şi în 
viitor furnizează o îndreptăţire aparent nelimitată, 
disponibilismului nemărginit al imaginii, cultului 
ei pentru inedit. 

Vor mai fi fiind şi alte căi încercate, varietăţi sau 
combinaţii ale celor enumerate mai sus. Ceea ce 
ele subliniază este faptul că în I ipsa unei întemeieri 
unitare, imaginea îşi caută încă multiple intemeieri 
provizorii. În lipsa unui cod simbolic viu, imaginea 
vehiculează coduri simbolice multiple şi contra
dictorii, fie consumate istoric şi de neînviat întocmai, 
fie subiective şi personale (acele « mitologii subiec
tive», acele simboluri «personale», ca şi cum ar 
putea exista mitologii şi simboluri individuale). 
În lipsa unui limbaj coerent pliat pe o realitate 
spirituală coerentă, imaginea manevrează multiple 
limbaje, pliate pe realităţi spirituale fragmentare, 
subiective, relative sau false. Ce-şi poate permite 
imaginea deci, la această oră a ei 7 Îşi poate permite 
deci fragmentarismul şi heterogenismul ei funciar: 
aleatoricul; ludicul; provizoratul; subiectivismul 
nemărginit; combinatoricul cu nenumărate posi
bilităţi; consumismul de toate felurile şi în toate 
înţelesurile; sincretismul ei tutelar care compune 
cu virtuozitate laolaltă un amalgam tensionat şi 
impresionant de cultură, informaţie diversă, eveni
ment de ultimă oră, hazard, subiectivism, modă, 
experiment, violenţă disperată etc. etc. Îşi poate 
permite deci o libertate fără margini. Dar cît îşi 
poate permite o I ibertate fără măsură, nestructurată 
de o ierarhie interioară, morală, pe măsură? Care 
e sensul acestei situaţii fără precedent a imaginii 
plastice (ca de altfel şi a celorlalte limbaje artistice) 7 
Ne e îngăduit oare să generalizăm ceea ce se petrece, 
ceea ce se află în desfăşurare? Ne e îngăduit oare 
să căutăm un sens acolo unde mulţi nu văd nici unul? 
Există suficiente probe materiale, suficientă desfă
şurare temporală, suficientă detaşare perspectivală 

- pentru a putea vedea limpede dincolo de arbori, 
pădurea, ori pentru a avea îndrăzneala de a propune 
ipoteze de lucru, scheme mentale globale, provi
zorii, pentru cuprinderea unui material de fapte 
artistice atît de vast? Putem intui în ceea ce se 
întîmplă şi altceva decît haos? 
Care e sensul acestei stări a imaginii plastice con
temporane, caracterizată de atîtea atribute specifice 7 
Rezumativă, cantitativă, sincretică, imaginea pare 
că vrea să consume, să epuizeze, să ardă uriaşul 
balast de cultură şi istorie pe care îl poartă în spate, 
dar Cil poate face cu cenuşa aceasta «post-culturală», 
dacă a arde nu înseamnă şi a purifica, a distila, a 
esenţializa, şi în ultimă instanţă, a ilumina? Retros
pectivă în bună măsură, ca şi cum ar fi ajuns la un 
anume capăt ·al timpului sau înaintea unui salt cali
tativ necunoscut, imaginea pare că vrea să excludă, 
ducîndu-le în extrem sau absurd, toate căile posibile 
de evoluţie, în timp şi în spaţiu, consacrate de 
culturi şi civilizaţii, pentru a putea întrezări altceva, 
o altă formă de existenţă şi iradiere. Planeta
rizată civilizaţia, internaţionalizată cultura în 
care trăim, cum ar putea rezista imaginea plastică 
tutelarei vocaţii recapitulavite şi cosmopolite a 
timpului? Cum îşi mai poate ea controla libertatea 
fără criterii a invenţiei, în lipsa unor repere stabile, 
pusă în faţa unui asemenea copios ospăţ cultural, 
alcătuit din magme şi aluviuni ale tuturor formelor 
pe care le-a luat spiritul uman în timp şi în spaţiu, 
conectate pentru prima dată laolaltă, amestecate 
rără discriminare şi ierarhie - aluviuni culturale 
din care îşi poate permite să facă orice, să le combine 
şi să le deformeze, să le unifice sau să le distrugă, 
dar care pot de asemenea să facă orice din ea 7 
Retrospectivă, imaginea nu-şi poate refuza însă 
multă vreme dimensiunea ei profund prospectivă. 
Acumulativă, ea nu-şi poate neglija fără pericol 
darul său profund sintetizator. Proteică, ea nu-şi 
poate interzice la nesfîrşit puterea ei integratoare 
vitală, globalismul ei funciar. 
Ce leac poate oferi artistul? Ce criterii infailibile, 
ce puncte de reper mîntuite de relativitate şi 
întîmplare poate descoperi el în acest amalgam 
cultural în care îi e dat să trăiască? În absenţa unei 
universale şi coerente imagini a lumii - aşa cum 
alte epoci aveau privilegiu I să consacre şi să trăiască, 
iar nu doar să imagineze la nesfîrşit - o imagine 
globală care să ne cuprindă pe toţi şi pe toate, să 
unească toate etajele realităţii şi cunoaşterii într-un 
sens unitar al fiinţei - artistul de azi e obligat, 
mai mult poate decît alţi semeni istorici ai săi, 
să ia pe cont propriu povara încercării de a ima
gina, descoperi şi (re)institui o ordine semnificativă, 
coerentă, spirituală a lumii. A gîndi universul 
nu mai înseamnă pentru artist, azi mai mult 
ca oricînd, a-1 înregistra, a-i reproduce formele 
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şi aparenţele, a-l manevra şi utiliza pentru scopuri 
şi eficienţe parţiale, « a cunoaşte în parte şi a poseda 
în parte» ; ci toate acestea subînţelegîndu-se ca o 
etapă preliminară, a-i căuta o formă de unitare, 
a-i descoperi un liant necesar, a-i conferi o coerenţă 
interioară, semnificativă, o integralitate vitală în 
cel mai înalt grad, fără de care nu se poate respira 
îndelung pe pămînt, fără de care omul ar fi privat 
de propria lui inteligibilitate. A gîndi artistic, 
creator, universul, ar putea să constituie atunci o 
putere nouă, singulară, unica poate la acest ceas 
al spiritului, de închegare şi ordonare a materiei 
lumii înspre sens? 
Ce poate face artistul? El simte enorm şi vede 
monstruos, cum ar spune bătrînul Caragiale. El 

intuieşte global, dar nu cunoaşte decît din aproape 
în aproape, presimte integralitatea a ceea ce se 
află în desf'aşurare, dar nu deţine decît amănuntul. 
Artistul ia în posesie numai un fragment de reali
tate, îl interiorizează formal şi existenţial, îl ridică 
în estetic căutîndu-i legea şi sensurile care ar da 
seama, prin principiul « pars pro toto», de legile 
şi sensurile întregului cosmic. Onestitatea lui 
maximă rezidă în a se investi total într-un detaliu 
al creaţiei, care să restituie, dilatat prin adîncire 
umană şi prin experienţă creatoare, dincolo de 
limitele lui individuale, să evoce, să sugereze marele 
Tot integrator, organic şi viu. 
În haosul şi opulenţa culturală şi vizuală a actuali
tăţii, artistul face muncă de arhivar şi de profet. 
El ar trebui - într-o condiţie ideală şi astăzi urgentă 
a statutului său - să integreze şi să sintetizeze 
toate informaţiile, vizuale sau nu, cunoştinţele, 

plastice sau nu, descoperirile, teoriile, ipotezele, 
curentele de suprafaţă sau de adîncime care ne 
asaltează cugetul şi simţurile; să stabilească relaţii 
mereu înnoite cu realitatea în continuă dilatare; 
să inventeze structuri mentale imaginative pentru 
ordonarea acestui real ; să propună mitologii coe
rente ale fenomenelor existenţei ; să secrete mituri 
integratoare pentru planurile divergente între care 
ne e sfîşiată conştiinţa; să (re)descopere ierarhii 
interioare, morale; să creeze modele vizuale 
simbolice pentru bănuite sisteme spirituale în 
geneză - fenomene pentru care nu există încă 
ochi şi urechi să vadă şi să audă, nu există încă 
cuvinte şi forme care să le cuprindă, pentru care 
propria lui experienţă, umană şi artistică, nu are 
poate antecedente pe care să se sprijine, nu are 
argumentul istoric sau fundalul social necesar, 
pentru a-şi sprijini intuiţia - povară pentru care 
un demers individual nici nu e de ajuns, nici nu e 
pe măsură . 

lată poate urgenţa spirituală a orei, care decurge 
de altfel ineluctabil din acea punere în discuţii a 
fundamentelor înseşi ale imaginii, întîmplată 
la începutul secolului, de care vorbeam la început. 
Ce leac poate oferi artistul? Ce criterii infailibile, 
ce puncte de reper stabile şi «absolute» poate 
aduce el? El nu poate oferi decît mărturia propriei 
sale experienţe, în ce are aceasta total şi deci atem
poral, urma unei clipe în care realizează, prin gestul 
artistic, cel puţin pentru sine şi astfel şi pentru alţii, 
o formă de integralitate spirituală. În lipsa altor 
criterii şi repere universale, el nu poate veni decît 
cu mărturia făpturii sale puse în întregime în joc, 

1-3. DECEBAL SCRIBA: Studii - structuri naturale 

4,5. VIORICA SLĂDESCU: Acţiune « Origami » 

încercînd să refacă prin operă o coeziune pierdută 

Stării cantitative şi sincretice a actualităţii, el nu-i 
poate opune decît experienţa calitativă şi sintetică 
a efortului său existenţial integrator, palparea 
continuă şi dificilă a totalităţii sale spirituale . Cri
teriul absolut al artistului nu poate fi decît auten
ticitatea propriei sale fiinţe, racordate la autenti
citatea adevărului spre care se pune în joc. Artistul 
poate integra creator trecutul, prezentul şi viitorul 
culturii, în măsura în care ajunge să le facă să reve
leze şi să coincidă cu miezul atemporal, universal 
al propriei sale conştiinţe. 

Această urgenţă spirituală a orei s-ar mai putea 
numi altfel « implicare totală», asumare existenţială 
maximă, vizionarism sau atenţie maximă a spiri
tului faţă de sine însuşi. Şi totuşi această asumare cu 
toate dimensiunile senzoriale, psihice şi cognitive, 
această nevoie de integrare umană a I urnii, de proiecţie 
spirituală coerentă a dimensiunilor şi sensurilor 
ei, pare încă, în acest ceas al artei, neverosimilă, 
improbabilă, exagerată: e mereu ocultată de griji 
mai mărunte: de false nevoi: de utilitarisme şi 
pragmatisme de tot felul ; de un artizanat la scară 
planetară; de un hedonism de larg consum ; de 
sclipitoare inovaţii formale şi jocuri vizuale de 
artificii, care anunţă întotdeauna numai sfîrşitul 
fiestei, iar nu începutul. Afirmaţiei dificile, poate 
ridicolă în simplitatea ei complexată, neajutată de 
ataşe recunoscute, acceptate, poate ostentativă în 
nuditatea ei fragilă şi angajantă, îi preferăm nihilismul 
comod şi neimplicat; interogaţiei majore îi preferăm 
micile ironii de circumstanţă; tensiunii reale a 
experienţei trăite pînă la capăt, curajul derizoriu al 
formulărilor echivoce, arta ambiguităţilor savante: 
vizionarismului integrator îi preferăm subiectivis
mul mărunt, nesfîrşit în complicaţiile sale impene
trabile şi strict personale, ludicul gratuit dar spumos, 
suprarealismul de piaţă. 

Un fel de nesfîrşită aşteptare, o « leneşă îngrijo
rare», resimţită într-un fel sau altul de toţi, tempori
zează la nesfîrşit nevoia, resimţită de asemenea 
într-un fel sau altul de toţi, a unei convergenţe 

spirituale, a gestului amplu al unei noi perspective 
integratoare, respiraţia vastă a unei presimţite, 

şi probabil în curs de geneză, resurecţii spiri
tuale. Resurecţia pentru care toate manierele şi 
formule atît de contradictorii şi de diverse ale 
artiştilor contemporani, fac poate operă de cură
ţire a grajdurilor lui Augias, epuizînd şi descom
punînd resturile unei definitiv apuse tradiţii, dega
jînd perspectiva, sau dimpotrivă fac poate operă 
de pionierat, recuperînd trudnic cîte un fragment, 
cîştigînd prin ridicare în estetic cîte o sintagmă din 
textu I I urnii, alcătuind împreună discursul încă 
eliptic, încă incoerent, al unei ordini viitoare. 
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• • • imago vates 51 , imago rhetor, 
• • sau 1mag1nea 

intre invenţie şi tautografie 

marius tătaru 

Ne-am permis, poate cu excesivă îndrăzneală, să 
parafrazăm în titlul acestui articol una dintre noto
riile perechi de concepte cu care a operat estetica 
Renaşterii, opunînd pe poeta vastes lui poeta rhetor, 
în scopul operării unei fundamentale distincţii 
între geniul creator (profetic prin excelenţă, graţie 
vizionarismului său) şi spiritul evocativ-descriptiv, 
stăpîn absolut al v i rtuozităţii şi eficienţei expunerii. 
Am fost încurajaţi, de altfel, în această liberă adap
tare a unei problematici clasice de ideea unui pasio
nant studiu al lui Kurt Badt, scris în 1943, şi intitulat, 
de data aceasta, Artifex vates şi artifex rhetor 1 , de 
fapt un eseu asupra dimensiunii teatrale (retorice) 
a gestului artistic, în măsura în care aceasta poate 
apărea ca o trăsătură relevantă a operei de artă. 
Evident, nu ne-am propus aici să procedăm la o 
extindere fastidioasă a problematicii lucrării lui 
Badt. Dimpotrivă, dincolo de a reţine formula de 
bază a amintitei dichotomii cinquecentiste, multe 
din datele acesteia vor apărea, în cele ce urmează, 
într-o ipostază adesea structural modificată. Pe 
deasupra, nu trebuie pierdut din vedere faptul că 
o primă relativizare a vechiului context o introduce 
însăşi ideea care constituie motivaţia acestor rînduri. 
într-adevăr, mutîndu-se de la nivelul poeta (sau, 
eventual, artifex) către sfera imagoului, judecata 
termenilor implicaţi în discuţie se apropie de meca
nismul unui proces acţionat în contumacie, datorită 
înlocuirii agentului eminamente activ (deci, crea
torul) cu un produs, un element pasiv - imaginea -
activizabi I doar în măsura în care este supus între
gului cortegiu de convenţii prin care se desăvîr
şeşte actul de comunicare artistică. 
Dintre toate elementele care concură la definirea 
operei de artă, indiferent de punctul de vedere sau 
de criteriile adoptate în această definire, imaginea 
este probabil singura a cărei invocare se impune 
ca o omniprezenţă, datorită meritului elementar de 
a constitui însuşi modul de existenţă a celor pe care, 
tocmai de aceea, le numim « arte ale imaginii». 
Pe de altă parte spaţiu l în care ne petrecem exis
tenţa, acum ca şi întotdeauna, este li teralmente 
saturat cu imagini, în covîrşitoarea lor majoritate 
neartistice sau, măcar, neînvestite cu intenţia de a 
căpăta un statut sau o valoare artistică. Sîntem 
îndreptăţiţi deci a susţine că înainte de a emite vreo 
judecată cu valoare practică sau afectivă în legătură 
cu orice aspect fizic al lumii înconjurătoare, înainte 
de a acorda cel mai neînsemnat interes oricărui 
punct din inventarul acestei lumi, el înseamnă 
pentru orice individ normal din punct de vedere 
fiziologic, o imagine. La prima vedere, această 
afirmaţie pare pe cît de banală pe atît de adevărată. 
Sîntem tentaţi s-o acceptăm dintr-un automatism 
cauzat de ierarhia senzaţiil or: văzul are tendinţa 
de a se impune ca suveran atunci cînd este vorba 
de a hotărî definitiv obiectivitatea unei experienţe. 
Ş i totuşi, nu sîntem sortiţi a vedea, în oricare dintre 
momentele noastre de veghe, decît ceea ce se află 
strict în cîmpul nostru vizual. În acelaşi timp însă, 
în proporţii foarte variabile, celelalte patru simţuri 
ne oferă un număr impresionant de date despre 
ceea ce se află uneori mult dincolo de acest« con» 
al cîmpului vizual. Nu ne interesează aici să cerce~ 
tăm mecanismul psiho-fizic de funcţionare al acestui 
mult dezbătut sistem de conexiune sinestezică a 
senzaţiilor, ci doar unele implicaţii pe care acest 
fenomen le are asupra percepţiei vizuale şi mai ales 
asupra construcţiei inteligente, intenţionate, a unei 

Kurt Badt, Kunsttheoretische Versuche, Koln, 1968, pp. 39-83. 

imagini ce poate sta, în orice moment, la baza 
obiectivării unei imagini artistice. 
Pentru început, o simplă tatonare a problematicii 
receptării vizuale elementare nu pare a conduce la 
concluzii prea încurajatoare penţru adepţii teoriilor 
elitariste ale «ochiului-artist». lntr-adevăr, privirea 
cuprinde, fără discriminare, absolut întregul inven
tar de forme ce i se propune, indiferent de gradul 
de inteligenţă sau de calitatea sensibilităţii subiec
tului. Un număr mai mult sau mai puţin mare de 
ecrane vizuale intersectează fiecare plan al realităţii 
percepute, constituindu-se în imagini complexe, 
proiectate pe retină şi catalogate automat, într-o 
formă primară, la nivelul intelectului. Ceea ce nu 
prezintă interes se pierde, probabil, în mare parte 
în abisul anonim al subconştientului, în timp ce 
elementele care suscită interesul momentan al 
laturilor practice sau spirituale ale personalităţii 
sînt prelevate din acest şuvoi de informaţii recep
tate pasiv, sînt evaluate, întărite, interpretate şi 
transformate, cu adaos voi itiv, într-o nouă realitate. 
Această « realitate de uz intern », născută sub 
incidenţa pre I ucrări i subiective a stocului de imagini 
selectate dintr-o perspectivă unică asupra unui 
univers optic indiferent şi aflat la îndemîna oricui 
constituie, cum lesne se poate deduce, un stadiu 
obligatoriu în procesu I de vizualizare al imaginii 
artistice, dar nu numai al acesteia. De fapt, orice 
intenţie de a interveni practic sau speculativ asupra 
unui repertoriu de forme intrate concomitent 

1. Scriere de Erasmus van den Steene, Gen{, 1687 

2. }ost Amman: Perspectiva solidelor, în Melchior Jamnitzer 
« Perspectiva corporum regularium » Nurenberg, 1568 

sau succesiv în experienţa cîmpului vizual presupune 
o fază electivă, în care preferenţialitatea se tra
duce prin reordonarea mentală a datelor oferite 
de stimuli, în sensul unui scop deja presupus. De 
asemenea, constituie un adevăr elementar faptul 
că orice realitate obiectuală, deşi identică- sub 
aspect fizic - pentru orice vedere fiziologic nor
mală, devine unică graţie fenomenului de recep
tare intelectuală individuală, care are ca urmare 
sublinierea şi uneori exagerarea anumitor dimen
siuni ale datelor reale sau, dimpotrivă, minimalizarea 
altora care fie nu corespund dimensiunilor unei 
structuri psihice, fie depăşesc pur şi simplu nivelul 
de cuprindere intelectivă a individului receptor. Cir
cumscriind mai exact problema asupra căreia ne-am 
propus să reflectăm, ajungem, firesc, la necesitatea, 
de a defini, în termeni mai lipsiţi de echivoc, în ce 
anume constă specificitatea procesului de indivi
dualizare subiectivă a imaginii cu « finalitate artis
tică». (Trebuie precizat că nu avem în vedere, în 
cele ce urmează, procesul de cunoaştere contem
plativă al imaginii artistice finite, ci mecanismul 
activ, prin care artistul realizează imaginea mentală 
şi fizică a operei de artă.) 
Pornim, pentru aceasta, de la enunţarea unui adevăr 
cît se poate de simplu: imaginea (în măsura în care 
ea reprezintă doar un reflex, un «dublu» optic 
al lumii formelor) nu constituie niciodată singură 
şi în stare pură o sursă a creaţiei artistice. Pentru 
început, ca fenomen al unei receptări primare, ea 
reprezintă o sumă de date, din care subiectul nu 
numai că extrage ceea ce-l interesează, ci se subor
donează totodată, îndemnului instinctiv de a-şi 
completa tabloul vizual cu rezultatul concluziilor 
oferite de confreria sinestezică a tuturor simţu
rilor sale în funcţiune . Cu alte cuvinte, pentru a 
putea trece dincolo de zonele netede ale indife
renţei, cătîndu-şi accesul către teritoriile mai pro
funde ale spiritului, o imagine selectată, extrasă 
din anonimat, trebuie să fi fost nu doar « văzută», 
ci auzită, detectată şi chiar individualizată (uneori 
în proporţii infime) de orice alt simţ. Nu căutăm aici 
a exagera posibilităţile unui senzorialism primitiv, 
cum de altfel ar fi imposibil de conceput ca efectul 
acestuia să aibă ca urmare tocmai crearea unei opere 
de artă. Simultaneitatea de funcţionare a simţurilor 
este însă inevitabilă, ea tinea chiar, îndrăznim a 
,pune, de laturi le cele m~i pozitive ale intens şi 
permanent agresat ei « naturalităţi» a speţei umane. 
Cu toate acestea, firescu I act de introducere i nte
resată a unei imagini în enormul «computer» al 
unei experienţe individuale nu trebuie, confundat cu 
un ridicol proces de «adulmecare» tentaculară, cu 
concursul tuturor simţurilor. Am putea spune chiar 
că adevărata colaborare a simţurilor, în domeniul 
ce ne interesează, începe dincolo de dezordinea 
elementară a nivelului cenestezic, şi anume cînd 
acestea, acţionînd centripetal, în interesul necesită
ţilor « privirii inteligente», vor prelucra nu în 
primul rînd concluziile nemijlocite şi elementare 
ale contactului senzorial imediat, ci îşi vor exploata 
din pi i n acea experienţă anterioară, acumulată în 
memoria simţurilor, la nivelul căreia senzaţiile au 
obţinut deja un regim «intelectual», adesea copios 
încărcat cu conotaţii. 

După aceste cîteva precizări, s-ar putea conchide 
că, depăşite fiind amintitele filtre voliţional-sen
zoriale, imaginea - o anumită imagine - şi-a făcut, 
definitiv, intrarea în bagajul de date al unui subiect. 
Dacă nu este utilizată în limitele unui interval de 
timp relativ scurt, ea va trece în stocul memoriei, 
de unde, cu cît va fi mai tîrziu extrasă, cu atît 
va fi mai îmbogăţită (sau - din altă perspectivă -
mai «parazitată») de efectul « barochizant » al 
imaginaţiei. Se naşte astfel un vast repertoriu 
individual de amintiri imagistice personale, care 
poate constitui una dintre principalele materii 
prime ale creaţiei artistice, mai ales că niciodată din 
respectiva « imagotecă » nu sînt exploatate imagini 
unice, ci fascicule asociate uneori sub forma unei 
inimaginabile complexităţi. Aici nu se opreşte 
însă totul: drumul imaginii către opera de artă nu 
se poate mărgini la nivelul acestei prime meta
morfoze. Este adevărat, de la imaginea pasivă, exis
tentă în afara cunoaşterii şi pînă la această luare 
a ei în posesiune, sub forma unei experienţe irepe
tabile, în care psihicul şi senzorialul se întrepătrund 
obligatoriu, s-a produs deja o evoluţie complexă, 
un fenomen de « orchestrare a imaginii», în sensul 
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realizării consonanţei cu formele de existenţă ale 
unei trăiri eminamente umane. Dacă aventura ima
ginii s-ar încheia însă aici, comandînd - printr-un 
mecanism pe care-l putem doar presupune - mîna 
artistului, arta tuturor epocilor şi locurilor ar arăta 
cam la fel, diferenţele fiind determinate, eventual, 
de tipurile umorale şi de capacităţile imaginative 
ale creatorilor. 
Să presupunem, spre exemplificare, o imagine dintre 
cele mai obişnuite: un cer înalt, boltit deasupra 
unei cîmpii întrerupte de un ochi de apă, străjuit la 
rîndul lui de un pîlc de copaci sub care se adăpostesc 
cîteva vite. Toate acestea, la un loc, reprezintă, 
din punctul de vedere al « cantităţii de eveniment» 
a momentului, unul dintre cele mai obişnuite 
aspecte ale unei realităţi aproape indiferente faţă 
de momentul istoric. O asemenea imagine a putut 
fi văzută de nenumărate priviri, în nenumărate 
ocazii, cel puţin în ultimele două milenii ale istoriei 
europene. 
Ea nu excelează prin măreţie, frumuseţe sau deco
rativism, nu trezeşte efuziuni religioase sau spaime 
ancestrale, fiind, sub acest aspect, ideală prin 
banalitatea ei. Care va fi totuşi reacţia notoriului 
« consumator de imagini», care este artistul, în 
faţa ei? Trebuie precizat, de la bun început că nu 
găsim nici un argument serios care ar putea susţine 
ideea că omul altor secole, scurse în intervalul de 
timp mai sus amintit, ar fi fost dotat cu o sensibili-
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tate sau cu o imaginaţie inferioară «modernilor». 
Şi totuşi doar un singur veac - al XVII-iea - şi 
doar un singur loc - tocmai Olanda, cea lipsită 
de spectaculosul natural - au fost capabile de a 
transforma această imagine într-un peisaj, unde 
banalul devine artă, aşa cum artă vor deveni, 
peste timp, cele cîteva mere ale lui Cezanne sau 
ghetele lui Van Gogh. De ce şi prin ce devine o 
experienţă vizuală un fapt artistic numai în anumite 
condiţii? Evident, nu se poate găsi un răspuns 
pentru această întrebare decît presupunînd existenţa 
unei a doua metamorfoze a imaginii, posterioare 
prelucrării optice a stimulului imagistic real (pre
existent), a unei etape în care imaginea receptată, 
desprinsă prin cunoaşterea nemijlocită a universului 
obiectual, intră în relaţie nu doar cu extremu I 
subiectivism al artistului (care, după cum am văzut, 
îşi face simţită prezenţa încă de la primul contact 
cu lumea formelor), ci cu cea mai orgolioasă forţă 
a personalităţii acestuia, voinţa de a crea. Ca urmare 
a acestei evoluţii, imaginea însăşi îşi cîştigă o perso
nalitate (pe care nu a putut-o avea în afara cunoaşterii 
şi cu atît mai puţin a cunoaşterii artistice), un sens 
care poate fi complet diferit de cel ce-l va fi căpătat 
iniţial - dacă liste proiecţia unui artefact uman -
sau de cel pe care oriei ne altei neva i l-ar putea 
da - dacă provine de la un element natural. 
În 1924, într-o lucrare devenită clasică, E. Panofsky 
formula ideea că « intuiţia artistică ( ... ) poate fi 
sigură de rezultatele ei, tocmai pentru că ea însăşi 
decretează legile propriei ei lumi, ceea ce înseamnă 
că nu dispune de alt inventar de obiecte decît de 
acela pe care, întîi şi întîi, ea însăşi 1-a constituit ... »2. 

Nu vrem să atragem aici atenţia asupra mult prea 
vastei probleme a autonomiei artei, pe care, de 
altfel, Panofsky o afirmă în acest citat, ci doar 
asupra înţelesului acelui «inventar» manevrat 
de intuiţia artistică şi care, în traducere foarte I iberă, 
se confundă tocmai cu stocul de imagini de care 
dispune universul subiectivităţii creatoare a artis
tului. Devine astfel limpede faptul că, persuadat 
de ideea de a propune o I urne căreia el însuşi are 
posibi I itatea de a-i fabrica aparenţa, artistu I ne for
ţează, în realitate, să acceptăm noul rol pe care l-a 
acordat unor imagini la care, sub forma primitivă 

a simplei observări, oricine putea avea acces, dar 
care , în urma dublei metamorfoze la care le-a 

t Erwin Panofsky, /dea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der 
ii/teren Kunsttheorîe, Berlin , 1960, p. 71. 

supus ochiul şi voinţ1 artistică, devin o cu totul 
nouă realitate, supusă, într-adevăr, aş1 cum scria 
Panofsky, proprii I or ei I egi. 
Din perspectiva acestei « duble metamorfoze » 
a imaginii în procesul creaţiei artistice ne putem 
permite a repune în discuţie, într-o formă mult 
simplificată, unul dintre punctele nodale ale speci
ficului operei de artă, şi anume acela al individualităţii. 
Practic, conform unei vechi accepţii, voinţa artistică 
se obiectivează prin dorinţa şi capacitatea de a 
conferi spaţialitate unor «idei». În parte, structura 
ideii care stă la baza operei de artă este hotărîtă 
de modul de reacţie al artistului la problemele de 
ordin filozofic, moral, politic, social, etc. pe care 
şi le pune ca factor constitutiv al epocii în care 
trăieşte şi care epocă, la rîndul ei, are anumite 
pretenţii din partea artistului însuşi. Sub acest 
aspect, creatorul de artă are posibilitatea de a crea 
şi defini tipuri (de personaje, de atitudini, de situări 
în faţa unor anumite domenii ale realului), carac
teristice pentru o anumită sensibilitate (nu doar 
individuală), faţă de pulsul unei epoci, faţă de cer
titudinile sau obsesiile acesteia. Aceste tipuri, 
dacă sînt puternice, pot da naştere unor motive, 
unor ter.ne, unor modalităţi de expresie «tipice», 
constituind latura cea mai cerebrală a ceea ce numim 
« arta unei epoci» şi totodată fundamentul necesar 
definirii stilului perioadei istorice respective. 
Acest moment al «ideii» închise în opera de artă 
este cel care concentrează întreaga ei forţă genera-
1 izatoare, fiind singurul capabil de a purta mesajul, 
el este binele sau răul, progresul sau stagnarea, 
vehiculul prin care se proclamă scopul artei, instanţa 
prin care ea se impune în sfera civicului. Prin această 
capacitate a ei, arta îşi depăşeşte statutul de « fabri
caţie vizuală» subiectivă, îşi impune modul ei spe
cific de reflecţie asupra societăţii, devine o prezenţă 

publică, dobîndindu-şi dimensiunea retorică. În mod 
paradoxal, însă, dacă s-ar rezuma doar la atît, arta 
ar sfîrşi prin a se autoanihila din cauza pierderii 
identităţii: imago rhetor e o tautografie, o expresie 
didacticistă, un mod impropriu de a transmite 
informaţii pe care I iteratura, memorialistica, orice 
formă de mass-media, retorica însăşi (sub formele 
ei moderne, mai degrabă colocviale) şi chiar natura 
le pot oferi şi chiar le oferă în forme mult mai 
adecvate. 
Evident, arta nu trăieşte însă niciodată numai prin 
această dimensiune a ei. Am încercat să schiţăm 

în aceste rînduri întreaga aventură prin care trece 
imaginea pînă în momentul privilegiat în care pri
meşte calitatea de « imagine artistică». La acest 
nivel, ea încetează de a mai fi un «dublu» al reali
tăţii obiectuale, devenind o existenţă independentă. 
Structura ei de rezistenţă o constituie întregul 
bagaj de idei prin care artistul o investeşte cu carac
terele unui caz tipic, capabil de a dobîndi forţa 

generalizatoare care să-l facă viabi I în plan social. 
Imaginea în sine, însă, nu este niciodată un tip, 
ci o individualitate. Vizualizînd idei izvorîte din expe
rienţa unui existent viu, palpabil, relevant pentru 
orice contemporan al său, artistul le dă forma 
unei meditaţii-unicat, în care natura nu re-trăieşte ✓ 
şi nici nu-şi află doar un simplu comentariu, ci este 
completată cu un nou element, irepetabil, o « natură 
artificială». În imagine, artistul nu îşi găseşte doar 
un mod de exprimare, ci un mod de autodefinire, 
căci odată înmagazinate şi pre I ucrate, imagini le 
devin o parte a personalităţii sale, care îl exprimă 
şi prin care devin o existenţă istorică. În artă, 
imago rhetor nu trăieşte niciodată singură, ci se 
transformă prin însăşi caracterul de experienţă 

unicat al operei de artă, în imago vates. Opera de 
artă nu a fost şi nu va fi niciodată concepută pentru 
a fi înţeleasă doar pentru o scurtă perioadă de timp. 
Anumite înţelesuri ale ei pot fi uitate, dar întregul 
va fi întotdeauna capabi I să comunice, cu forţă 

v1z1onară, chiar şi unor generaţii îndepărtate, 

pentru care imaginea va purta, chiar şi în I ipsa 
unui «cod» al descifrării, echivalentul aceleiaşi 

forţe pe care a inclus-o în momentul creaţiei, dato· 
rită unei concentrări de experienţă umană care 
depăşeşte rigoarea cronologiilor. 
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g. kazar 

A căuta în spatele imag1n11 o semni
ficaţie ascunsă este ca şi cum ai căuta 
firele de nisip printre monezile de 

aur după ce ai dezgropat o comoară 
ascunsă într-un deşert. 

A vedea imaginea ca o reprezentare a 

unui lucru este ca şi cum dacă te pri
veşti într-o oglindă, cauţi ochii oglinzii 
ca să vezi cum te vede ea pe tine. 

A accepta imaginea plastică a unui 
obiect ca fiind un fapt real este ca 
şi cum te-ai visa că eşti aer şi eşti 

ca atare pe rînd înghiţit (respirat) 
de un om bun, de un om rău, de un 

muribund ori de un nou născut. 

În plastica Extrem-orientală « po
vestea» imaginii are adînci rădăcini 

atît în simţirea omului ca parte inte
grantă a naturii cît şi în modul de 

receptare a unui element exterior, 
considerat ca o emanaţie a subiectului. 
Este ca şi cum un om privindu-şi 

umbra s-ar mira: 
« dar ce suplu este, dar ce frumos 
se mişcă, dar ce formă interesantă şi 

cîtă graţie ... parcă mi-ar fi cunoscut 

de undeva şi parcă nici n-aş fi eu ! » 
Astfel, artiştii din Extremul orient 
încercau să pescuiască în pata de tuş 
imagini-engrame care, decantate în 

recipientul care este suprafaţa imacu
lată a hîrtiei, să apară ca o imagine 

reală a frămîntărilor din inconştient 

şi astfel să polarizeze prin desemnarea 
unei specificităţi formale caracterul 
nemodificabil al unei finalităţi refe
renţiale. 

În căutarea adevăratei imagini artistul 

desfundă canalele ocultate ale reve
riei. 
Există frecvent situaţii în care pictorii 

alcătuiesc scheme mai mult sau mai 
puţin rigide pentru a aplica un sistem 

de codificare a imaginilor - cel mai 
cunoscut exemplu fiind procedeul 
mitote (adică o prezentare a unui 
subiect din repertoriul clasic transpus 

în sistemul structural al vieţii de 
zi cu zi). 

Astfel, spre o mai bună definire a 
limbajului plastic tradiţi?nal japonez 
trebuie indicat în paralel modul în 
care artiştii înţelegeau să intercaleze 

structuri compoziţionale de sorginte 
arhaică în contextu l «modern» al 

spiritului Ukiyo-e. 

Daruma (Boddhidharma) este figurat 
cu simplitate şi eleganţă, cînd sub 

relatia , 
ft 

1n arta 
cuvint-imagine 
extrem-ori.entală 

înfăţişarea unei faimoase curtezane 

din Yoshiwara, cînd cu trăsăturile 

unui bătrîn hîtru, vigoarea compo
ziţiei nefiind afectată de stilizările 

sintetice, artistul operează o transgre

sare a sensurilor printr-un mod aparte 
de articulare plastică a imaginii, şi 

furnizează o replică a realităţii în care 
cele două componente subiective (rea
litate ideală/ realitate psihologică) 

creează nota distinctivă prin între
pătrunderea între metafora cu sens 
simbolic şi imaginea «reală», fără 

de care opera ar fi redusă la o simplă 
transparenţă. 

În China antică propensiunea pentru 
simbol (fapt datorat parţial şi scrierii 

ideografice) se transformă pe nesi m
ţite într-o meserie. În complexul 
sistem Yi jing, format din 8 tri
grame şi 64 hexagrame, se zămisleşte 
o I urne paralelă în care pot fi desci
frate încîlcitele conexiuni ale omului 

cu lumea. 
Chinezii erau convinşi că pot inter
preta infinitele posibilităţi ale con
juncturilor cotidiene datorită acestei 
structuri cu permutabilitate finită, 

în care cele 64 de raporturi presta
bilite oferă un răspuns decisiv la 

orice întrebare. 
Pe acest fond de simboluri arhaice se 
suprapune, începînd din secolul al 
Vl-lea, un bogat repertoriu de simbo
luri budhiste. Zen-ul aduce imaginii 
simbolice unul din elementele deter
minative majore-simplitatea. Simpli
tatea dusă pînă la rafinament, în care 
rigoarea şi austeritatea mijloacelor 
de exprimare sînt compensate pe 
plan mental de implicaţiile de ordin 
ezoteric ale efigiei-simbol. 

1. Ml FEi (1051-1107): Peisaj 

2. UTAGAWA (ANDO) l·IIROSHIGE (1797-
1858): Cele mai frumoase privelişti ale capitalei: 
Podul Eitai 
3. rUG/11 EKUN (1568-1650): Auroportret 

Elementul «frust» devine prin co
nexiune o extrapolare a imag1n11 
universalului, imaginea ce nu poate 

fi cuprinsă, ci numai semnalată. Con
form chintesenţei zen trebuie să 

vezi imaginea în absenţa liniei şi a 
culorii, să contempli vidul ca o operă 
închegată. Sobrietatea compoziţiei 

bazate pe principiul variaţiei libere 
în care prevalează elementul nepre
văzut combinată cu exaltarea introspec
ţiei, caracterizează peisajele Nanga 
şi picturile de tipul Suiboku. 
De aceea spiritul budhismului se 
reflectă cu mai multă acuitate în pei
saje (Sesshu) sau în naturi moarte 

(Mu Qi ), decît în compoziţiile savant 

alcătuite descriind scene din viaţa 

lui Sidharta, pictate de artiştii oficiali 

academizanţi din secolul al XIX-iea. 
Caligrafia si no-japoneză este un exem

plu elocvent pentru modul în care 
semnul capătă valoare picturală. 

Într-un cadru conturat de subiectul 
caracterizat de un număr determinat 

de contexte, poezia caligrafiată îşi 

găseşte elementul său de originali

tate în capacitatea integratoare a 

compoziţiei «picturale», ce eviden
ţiază căile prin care se ajunge la semni

ficaţia poetică al cărei I imbaj nuanţat 

şi complex subliniază pe plan mental 
ceea ce scrisul exprimă pe plan grafic, 
şi invers. 
În acest context cultural, caligrafia 
este privită ca o artă de sine stătă
toare, ea nefli nd percepută în sensu I 
european de «scris frumos», ci ca mod 

cu totul aparte de a reda printr-o 
anume modalitate de scriere ideile 
conţinute în text. 
Marile muzee ale lumii conţin caii
grafiile unor mari învăţaţi, oameni 

politici, actori, generali ori pictori, 

ce au copiat (în cazul acesta trebuie 
înţeles au interpretat) poezii din 
clasicii dinastiei Tang, citate din 
cartea despre « dao şi de» a lu: Lao 
zi, aforisme zen, etc. Aceste caligrafii 

nu sînt preţuite atît pentru persoana 
autorului (şi în Europa se colecţio

nează scrisori ale unui Napoleon, 
Mozart sau Hegel), ci pentru modul 

cum acela care a transcris a ştiut s ă 

transpună sensul filosofie sau poetic 
în ideograme care să reflecte o anu me 
sensibilitate şi apercepţie specifică. 

Caligrafia este aşadar o artă născută 

din confluenţa a două modalităţi de 
exprimare distincte, care împr·eună 

conduc simultan la o experienţă este
tică singulară. 

lntr-un mod oarecum similar cali

grafiei se petrece şi receptarea opere
lor de tip Haiga (pictură şi poezie) . 
Fenomenul este singular în artele 
-plastice, deoarece cele două elemente 

ce compun acest tip de operă sînt 
identice fără să fie paralele. Pictur·a 

nu ilustrează poezia şi nici poezia 
nu comentează pictura, ci cele două 

mijloace de expresie concurează la 

redarea unei sinestezii. Perceperea 

se face aproape simultan, scrisul 
încadrîndu-se atît grafic cit şi ideatic 
in spaţiul picturii. 
Un exemplu de referinţă poale fi 
considerat Hiroshige, care, deşi cunos
cut ca un maestru al stampei, era şi 

un bun poet de Haiku. Într-una din 
călătoriile sale ajungind la Fulami

ga-Ura, sub impactul frumuseţii pei
sajului, a compus cîteva haiku-uri 
şi a desenat numeroase schi\e. Reîn
tors la Edo a elaborat una din cele
brele sale stampe de tip Nis'1iki-e 
în care imaginea poetică şi repre

zentarea plastică alcăluiesc un sislem 
unitar, fiecare din cele două elemente 
completîndu-se reciproc. 
Sînt şi cazuri cînd în această categorie 
se încadrează fortuit orere a doi 
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maeştri distincţi: nu rare sînt situaţiile 
cînd pe o pictură din dinastia Song 
se suprapune o caligrafie din timpul 
dinastiei Ming, şi trebuie recunoscut 
faptul că în multe cazuri caligrafia 
nu numai că adaugă un spor de preţio
zitate picturii, ci contribuie şi la 
închegarea unei imagini organice a 
atmosferei în general. 
Un exemplu al acestui mod de dublă 
receptare a frumosu I u i este şi faptu I 
că la celebrele « vedute » se află 
plasate in situ stele sau plăci de lemn 
cu inscripţiile poetice ale unor celebri 
cărturari din vechime care, impresio
naţi de frumuseţea naturală a locului, 
au dorit să exprime în limbaj poetic 
sentimentele lor în faţa miracolului 
zămislit « de zei » şi care ar fi rămas 
necunoscut pînă la momentul în care 
a fost descoperit de poet . 
Într-un peisaj, amatorul de stampe nu 
doreşte să vadă un colţ de natură, 
ci mai degrabă încearcă să ajungă la 
un mod de aprehensiune a senti
mentului emanat de tablou, spre a 
pătrunde în lumea intimă a acestui 
sistem contradictoriu care este stampa, 
în care realul este deformat de mirajul 
efemer, şi care prin insinuare exercită 
o incidenţă asupra universului. Tot 
aşa picturile zen, realizate în maniera 
cursivă, cu laviuri şi linii dezinvolte, 
care îl reprezintă pe Daruma sau pe 
primii patriarhi, nu au funcţionalitate 
de icoană ci mai curînd un rol de 
agrementare a unui spaţiu ambien
tal, aşa cum în cazul grădinilor de tip 
Kare san-sui, compuse din pietre 
şi nisip, deşi pietrele luate fiecare în 
parte au, prin poziţie, semnificaţie 
simbolică în religia japoneză (mă 
refer la sincretismul ce există între 
shintoism şi budhism), ansamblul 
însă nu are de regulă un program 

26 

bine definit, avînd o multitudine de 
conotaţii posibile, .,adevărul" mesa
jului conţinut în structura grădinii 
fiind lăsat la latitudinea puterii de 
percepere a privitoru lui. 
Pentru a reduce ambiguităţile limba
jului, artistul, folosindu-se de extra
polări, comparaţii şi integrări succe
sive, ajunge la o convergenţă semni
ficativă, recompunînd o conjunctură 
spirituală în care momentele de reve
rie exprimă o lume verosimilă. 
Să nu uităm că natura dintr-un tablou 
trebuie să apară mult mai vie, pentru 
că spre deosebire de natura care moare 
iarna spre a reînvia primăvara, natura 
din tablou se află sub teroarea veşni
ciei. 
Inspiraţia era socotită a fi momentul 
de înţelegere a naturii. 
« Parcelarea sentimentelor şi risi
pirea cioburilor de amintire - iată 
ce rămîne din noi după ce am desenat 
totul», afirma odată un artist, nemul
ţumit că pictura îi răpea visele, şi 
cu cît picta mai mult cu atît îi rămî
neau mai puţine vise. Legenda spune 
că epuizîndu-şi visele, s-a decis, într-o 
noapte de insomnie, să-şi deseneze 
viitoarele vise, după aceea totul a 
reintrat în normal. 
Spiritualitatea orientală era predis
pusă spre a lega de supranatural 
tot ce era legat de factorul timp. 
Or pictura, spre deosebire de natură 
sau vis, aşa cum s-a arătat mai înainte, 
se considera că smulge timpului 
fulguraţii ale unor aspecte din viaţă, 
că operează o identificare între înă
untru şi înafară. 
În acest demers al dedublării, încar
narea unui nou spaţiu cu aspiraţie 
la totalitate a avut adînci reper
cusiuni asupra viziunii artistice. Dar în 
majoritatea cazurilor pictura Extrem-

1. KATSUSHIKA HOKUSAI (1760-1849): O 
sutd de povestiri; Sarayashiki 

orientală nu este nici pe departe aşa 
de încifrată cum pare la prima vedere. 
Ca orice mare cultură, civilizatia 
chineză are un caracter eterogen, i~r 
unitatea între scop şi mijloace se 
realizează în mod diferit, de la stric
teţea inflexibilă a canonului pînă la 
duplicitatea insinuantă a călugărilor 
zen sau nonccnformismul agresiv al 
picturilor ce alcătuiesc, în secolul 
al XVIII-iea, grupul celor « opt excen
trici din Yang Zhou ». În acest sens, 
se poate observa o mare diversitate 
în artele plastice: de la realismul 
cu accente pronunţate de verism pînă 

la pictura simbolică foarte apropiată 
de abstract, de la compoziţia narativă 
la peisajul «impresionist». 
Spre a elabora un mod de reprezen
tare în care timpul să apară în momente 
succesive de trăire, pictorii chinezi 
şi japonezi se conformau unui sistem 
ce în general exclude axele compozi-

2. Q/ BAISHI (1869-1957): Conversaţie Intre 
broaşte 

3. MU Q/ (cca 1200-1250): Şase Kaki 

4. KATSUSHIKA HOl<.USA/: Treizeci şi şase de 
vederi afe muntelui Fuji-Totomi, Sanchu 

ţionale ale perspectivei de tip euro
pean, inventînd un centru mobil care 
generează deschiderea unor perspec
tive laterale. 
În această situaţie, nu ştiinţa construc
ţiei sau « organizarea suprafeţei» defi
neau o pictură bună, ci deschiderea 
sufletească, socotită ca principiu ordo
nator şi activ alături de introspecţie, 
oferă, prin înlănţuirea elementelor 
discontinue şi mobile, conturarea prin
cipii lor şi incertitudini lor într-un 
cadru corelat. 
Acest mod de înţelegere a fost mai 
tîrziu definit şi de Kandinsky: « Ceea 
ce trebuie urmat este sentimentul, 
singurul capabil să dozeze amestecul 
dintre abstract şi concret». (ober 
die geistige in der Kunst). 
Artistul trebuie să aibă inima dreaptă 
şi mîna sigură, dacă una din aceste 
calităţi I ipseşte, în loc de pensulă mai 
bine să ia în mînă o oglindă. 
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• • " despre 
filmul 

1mag1ne 1n 
A romanesc actual 

theodor redlow 

Cînd vorbim despre imaginea cine- a deveni receptiv la felul în care 

matografică, nu avem în vedere foto

grama în sine şi nici cele 24 de foto

grame a căror derulare, într-o secundă , 

restituie spectatorului mişcarea fireas

că; ceea ce interesează sînt secven

ţele filmice care se succed în timpul 

vizionării şi din care se alcătuieşte, 

la sfîrşit, imaginea globală, artistic 

receptată şi asimilată, a operei cine

matografice. Această imagine, inclu

zînd mesajele vizuale şi pe cele audi

tive purtate de cinetica operei, anga

jează sinestezic întreaga capacitate 

perceptuală şi comprehensi 'l ă aspecta

torului, devenit - în timpul minute

lor de proiecţie şi sub puterea de 

captare magică, a filmului - partici

pant (mai mult decît în alte arte) la 

o succesiune de evenimente si, mai 

important decît atît, părtaş al unor 

trăiri fictive, într-o lume fictivă şi 

totu si acut resimţită în simili-adevărul 

ei . Pe de altă parte, imaginea este o 

diagramă a timpilor, ritmurilor şi 

accentelor ce configurează, sub puterea 

aceleiaşi magii, curgerea timpului in

terior: durata obiectivă a proiecţiei, 

articulată de un limbaj sincretic, 

multistratificat, reorganizează durata 

subiectivă a spectatoru I u i-partici pant. 

Astfel privind lucrurile, receptarea 

mesajului secvenţial al unui film (de 

artă) nu se deosebeşte în mod esen

ţial de receptarea mesajului obiectual 

al operei plastice. Şi într-un caz şi în 

celălalt, privitorul trebuie să zăbo

vească, să insiste şi să revină, pentru 

ca imaginea globală să se poată forma, 

să dureze ş i să-şi reaşeze la nesfîrşit 

contururile şi nuanţele, fluidificîn

du-se pînă la urmă în curenţi i timpului 

interior. Aşa cum, la «lectura» unui 

tablou figurativ, funcţia denotativ

referenţială a semnelor iconice nu 

guvernează decît unul din palierele 

universului semnificant, fiind necesar 

ca privirea să insiste, să-şi aleagă 

trasee de parcurgere a suprafeţei pic

turale şi să re-transforme structu

ril e în procese, tot astfel şi vizionarea 

filmului, a doua sau a treia oară, î i 

permite spectatorului să treacă dincolo 

de facilităţile amăgitoare ale recu

noaşterii şi ale înţelegerii noţionale, 

dincolo chiar şi de sentimentalitatea 

cu care e încărcat un scenariu, pentru 

acţionează asupra sa purtătorii expre

siei propriu-zis cinematigrafice. Este 

necesară o asemenea receptare « pe 

îndelete », pentru că mult prea adesea 

filmul este înţeles şi gustat doar ca 

o înlănţuire de întîmplări în care sînt 

antrenaţi «eroii», ceea ce limitează 

comentariile la consideraţii despre, 

să zicem, puterea demiurgică a regi

:wrului şi despre performanţa actori

cească, nereţinîndu-se din imaginea 

cinematografică decît, cel mult, faptul 

că a fost «frumoasă » şi adecvată 

presupuselor intenţii literar-drama

turgice ale autorului de film. Toată 

lumea îşi închipuie că se pricepe la 

cinematografie, ca de altfel si la teatru 

şi la artele plastice, neaşteptînd de la 

ele, dincolo de divertisment, decît 

recunoaşterea unor lucruri şi locuri, 

înţelegerea unor situaţii şi transmite

rea unor conţinuturi de viaţă cu care 

să te poţi identifica. 

Am ales patru dintre producţiile cine

matografice româneşti ale anului trecut 

şi am insistat asupra lor, pentru a mă 

putea familiariza îndeajuns cu ceea ce 

se întîmplă şi se spune acolo, astfel 

încît să mă pot bucura în voie de ceea 

ce se vede: lumini şi umbre, corpuri 

şi spaţii, delimităr i şi comunicări între 

componentele imaginii, raporturi de 

figură-fond, mişcări în plan şi în di

mensiunea adîncimii. A discuta despre 

morfologia şi sintaxa operei cinemato

grafice este însă treaba teoreticienilor 

acestui domeniu; în rîndurile ce ur

mează, nu-mi propun să fiu altceva 

decît un privitor. 

Glissando (regia: Mircea Dan ie
liuc; imaginea: Călin Ghibu) 

Caracterul de I urne plăsmuită, credi

bilă pînă la un punct, dar niciodată 

încă văzută aşa cum îţi apare pe ecran, 

este aici mai pronunţat decît în orice 

alt film românesc din ultimii ani . 

Totu I se I eagă într-un întreg atît de 

coerent , atît de organic încît ai putea 

crede că echipa de realizatori a avut 

în faţă un model sau că filmul a fost 

visat de cineva, în cele mai mici amă

nunte. Lucrurile apar privite deopo

trivă dinspre spectatori, dinspre actor 

şi «dinăuntru», din I urnea ceţoasă 

şi cu contururi labile a visului, astfel 

încîtelealunecă lent unele către altele, 

integrîndu-se unei atmosfere de ireali

tate. După cum îmi spunea Călin 

Ghibu, caracterul de imagine « moale

ceţoasă » a fost obţinut prin utilizarea 

unor filtre special concepute pentru 

acest fii m, precum şi prin comp I icata 

dispunere a « cheilor de lumină » , 

toarea mişcărilor lui Ştefan Iordache 

- pe care îl simţi mereu nemu l ţumit 

că trebuie să se trezească din somn 

şi să facă lumină în cameră - pot 

simboliza o fixaţie maternă şi chiar 

o chemare I etală. Aceeaşi idee a refuzu-

1 ui de a ieşi la lumină o sugerează 

culorile filmului - amestecate, in

certe, filtrate, dominate de griuri. 

În fond, este vorb:i. de im;,::>sibilit:i.tea 

astfel încît raporturile dintre figură ieşirii din labirint, cum se constată 

şi fond să se distingă în pete mari sau, înd:::::>sebi din rătăc irile h1lucin:i.nte 

dimpotrivă, să fie incerte, scăldate prin c:i :ncul d:iră'.)ănlt al lui Or-

într-o I umină difuză, ca într-un sfu

matto. De fapt, atît în peisajele cu 

dimineţi răcoroase cît şi , mai ales, 

în interioarele edificiului balnear, ceţu

rile şi aburii sînt cele care predomină 

şi fac lucrurile să «gliseze» către 

imaginea I or oniric deformată sau 

către proiecţia lor într-un alt timp 

decît cel în care se desfăşoară, practic, 

acţiunea. Amenajarea extrem de labo

rioasă a cadrelor nu exclude, atunci 

cînd se consideră necesar, imaginea 

« negi ijentă » şi « nesofi sticată » , ca 

de reportaj, dar şi atunci se păstrează 

deschiderile către mister, ca şi cur:1 

spaţiile în care se desfăşoară acţiunea 

ar fi permeabile sau chiar ciuruite, 

lăsînd imaginea să se alimenteze din 

fondul memoriei, să capete, ca o aură, 

încărcătura energetică a dorinţei, să 

«scape» dincolo de certitudinile ime

diatului şi ale concretului. Preponde

renţa elementului acvatic, ca şi len-

deanu şi prin stabilimentul băil o r, 

care este şi un tripou, şi o casă de 

sănătate . 

Desigur, I imbajul mut al imaginil o r 

comunică, pentru cei mai mulţi spec

tatori de film, doar un mesaj ce se 

recepţionează sub I iminal. Conştienti

zarea receptării, prin vizi onări repe

tate, poate face în să ca acest prag 

sub I iminal să fie de!1ăşit, ceea ce nu 

numai că sporeşte în intensitat e şi 

compl exitat e vraja operei ci nemat o

grafi ce, dar poat (' ofer i ş i o met .:,do l --

gie de «l ectură» pentru al te g~nuri 

de artă. 

Să mori rănit din dragoste de 
viaţă (regia: MircP.a Veroiu , ima
ginea: Doru Mitran) 

Remarcat la Kărlovy Vă r y de direc-

1.orui Festivalului de la San Remo, 
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acest film a suscitat un asemenea inte 
res încît a determinat organizarea 
unei retrospective Mircea Veroiu în 
Ita I ia (la San Remo, regizorul a pr:mit 
marele premiu pentru ultim1 sa pro
ducţie «Adela»), iar pentru sfîrşitul 
anului a fost solicitat la întîlnirea 
internaţională « Film et Jeunesse » 
de la Cannes. 
Dincolo de orice tezisme, eludînd 
locurile comune ale eroismului roman
tic, pentru a pune mai bine în valoare 
continuturile de viată, filmul se rereră 
la t .inerii I uptători • antifascişti într-o 
modalitate neliterară, contînd nu pe 
comoditatea, ci pe inteligenţa specta
torului, care nu are nevoie, în fiecare 

moment, să i se spună totul pe şleau, 
cu lămuriri 1-edundante şi, în fond, 
plicticoase tocmai prin inutilitatea lor 
în raport cu virtuţile limbajului pro
priu-zis cinematografic. Fiind inteli
gent şi receptiv, spectatorul ştie să 
lege aparent disparatul ş i incongruen
tul într-un discurs, să treacă peste 
elipse şi să topească elementele con
trastante în apele freatice ale timpu
lui său interior. Dacă filmul îl «prinde», 
derularea faptelor şi legăturile dintre 
personaje devin uşor de înţeles. 

Contraste de tot felul se succed alert, 
cu un neastîmpăr juvenil, păstrînd 

atenţia mereu trează la bogăţia accen
telor ce împestriţează pitoresc ima
ginea, « ca în viaţă». Importantul se 
amestecă cu insignifiantul, eroicul se 
pierde în mişcările naturii - printre 
frunzişur;, turme şi ape, în aburii 
f,1megoşi ai unei gări, în noaptea de
olină sau în lumina 01-bitoare. Este o 
~are bucurie aceea de a respira pur 
~i simplu şi de a te mişca I iber, ca şi 
cum ai trece neobservat printre oa
meni şi lucruri, iar aparatul de filmat 
tocmai asta face : se subst ituie ochiu
lui unui oarecare trecător sau martor 
întîmplător. Timpii filmului sînt dire
riţi , contrastant încărcaţi dramaturgie 
şi emoţional, făcînd să alterneze, fără 
tranziţii, vacarmul şi visarea, violenţa 
şi dcrul, îngrijor.1rea şi triumful. Exis
tă o suită de secvenţe de maximă 
tensiune (eliberarea comunistului în
temn i ţat) cînd imaginea se pierde în 
obscuritate, pînă la pragul indesc ifra
bilului, transformînd recognoscibilul 
în nonfigurativ, pentru ca din beznă 
să se iasă din nou, brusc şi năucitor , 
în lumina orbitoare a soarelui. Aceste 
saltL'l-i şi şocuri imagistice au ele însele 
un impact de glonţ . 

28 

Moara lui Călifar (regia: Şerban 
Marinescu; imaginea: Călin Ghibu 
şi Dragoş Pîrvulescu) 

Lucrate cu o şi mai marcată i ntentie 
de compunere plastică, într-un regim 
al contrastelor violente de lumină şi 
umbră, unele cadre aduc aminte de 
pictura lui Caravaggio sau de aceea a 
lui Georges de la Tour. Un loc mitic 
(sălaş de puteri vrăjitoreşti) apare la 
începutu! şi la sfîrşitul evolu•iei cine
matografi(e, del imitînd o suită de 
tensiuni acute si nemiloase confrun
tări, între acoladele linistii de dincolo 
de timp : moara (pe ca~e o poţi afla 
« dacă străbati cale de şapte zile pădu-

1. Imagine din « Să mod refoit din 
dragoste de viaţă » 

2. Imagine din :< Moara lui Cd/i(ar » 

3. Imagine din << Dreptate în lanţuri» 

rea Deliormanului ») este oprită, iar 
apa iazului, lucie asemeni unui « stei 
de sare» ... A tulbura oglinda acestei 
ape pare să fie totuna cu a intra în 
apele oglinzii vrăjite, pentru a te 
aventura pe drumul primejdios şi fără 
înto2rcere al «procopsirii». Imaginea 
filmului pune în valoare succesiunea 
în adîncime a planurilor, dispunerile 
simetrice de obiecte, contrastele şi 
pasajele de clarobscur, accentuînd la 
maximum p!asticitatea palpabilă, aproa
pe tăioasă a unor cadre, în alternanţă 
cu unele momente de vag şi nălucire. 
În scenele de interior, lumina este 
drămuită şi riguros localizată: fie ca 
sursă dispusă în prim plan, fie ca 
deschidere către spaţiul de dincolo, 
al dorinţei . Lucrur i le, incomplet des
răcute din întunecimea aproape mate
rială a încăperilor, sînt grele de mis
ter, iar oamenii, cu chipurile rupte 
de violenţa contrastelor, suferă de 
tensiuni greu suportabile. Întregul 
film induce o stare de încordare per
manentă, ccre5p~~ ::ătoare atractiei 
malefice căreia îi este robit eroui 
şi de care el nu poate scăpa decît 
distrugîndu-se. Intensităţile nu sînt 
însă orbitoare sau asurzitoare în sine, 
ci numai prin raporturile lor. Polari 
tatea luminii şi a întunericului, antre
nată în alunecări lente sau 1n galopuri 
sălbatice, este principala sursă de 
expresie a une i opere cinematogra
fice care mizează, mai mu!t decît pe 
derularea firului narativ, pe uluirea 
resimţ i tă în faţa apariţiei şi dispariţiei 
lucrurilor. De multe ori, personajele 
vorbesc de undeva din umbră, lum i
nate doar fragmentar, în timp ce 
cadrul este dominat de flacăra singură 
a unei lumînări, care le face să apară, 
dar le şi ascunde, arătîndu-se mai 
mult pe sine. 

Dreptate în lanţuri (regia: Dan 
Piţa; imaginea: Vlad Păunescu) 

Regizorul a obţinut premiul special 
al juriului la Festivalui de la Santarem 
(Portugalia) - o recunoaştere cu atît 
mai prestigioâs:i cu cît ea se bazează 
pe criterii strict cinematograrice -
iar actorului principal - «haiducul» 
de început de secol, Ovidiu Iuliu Mol
dovan - i-a fost decernat premiul 
criticii. 
Si de această dată, continutul social
~ilitant este firesc înco.rporat în rit
murile vieţii şi ale naturii, la care 
camera de luat vederi este mereu 
atentă, pentru a le contrapune con-

centrări simbolice, efecte monu men
t~l e şi uneori chiar obiectualizări ale 
imaginii în cadre minuţios compuse , 
de o pronunţată expresivitate pictu
rală. Pur·tînd conotaţii cum ar fi « băr
băţie», « asprirne », «durere», 
«dor» etc., eroii îşi rup lanţurile 

pentru a afla libertatea între elemen
tele unei naturi grandioase în liber
tatea ei, care, printr-o splendoare de 
dincolo de pitoresc, îi magnifică în
tr-o sobră apoteoză. Regizorul şi 
operatorul aleg adeseori unghiuri de 
vedere monumental izante, care trans
formă personajele în prototipuri ale 
unei umanităţi necorupte de vicisi
tudinile vremurilor: invulnerabili şi 
desprinşi din contingent, parcă, cei 
trei haiduci străbat în bătaia vîntului 
coaste însorite de munte, se afundă 
în codri sau - moment de maximă 
intensitate vizuală al filmulu i, îm
blînzind eroismul la luminile unui 
umor de bună calitate - intervin în 

petrecerea-picnic a unor oameni de 
altă stare. Apariţia lor intempest i vă 
nu comportă nici un fel de violenţă, 
nu dă naştere nici măcar la opoziţii 
tipologice groteşti, ci prilejuieşte, 
paradoxal, o mirifică înflorire a tonu
rilor şi sonurilor, pînă atunci ţinute 
într-un regstru mai degrabă grav; 
e g1·e:J de rerlat în cuvinte întreaga 
bogăţie de al buri a acestor secvenţe, 
impresionist fragme:,tate dl'! freamă
tul luminilor primite sau reflectate, 
ca şi cum o pensulaţie agilă ar proceda 
la diviziunea tonurilor. După suişurile 
şi coborîşurile aspre de pînă atunci, 
se ajunge, prin suspendarea provizorie 
a tensiunilor, într-o zonă în care 

dorinţele îşi pot afla, măcar fantasma
tic, împlinirea: acţiunea filmului cu
noaşte aici o pauză, fiind absorb i tă 
în caleidoscopul de lumini şi umbre 
al naturalităţii nealterate, pentru ca 
nu peste mult timp mirajul să piară, 
iremediabil înghiţit de gura unui tunel 
(premoniţie a jertfei şi a abisulu i 
obscur al nefiinţei). « Dreptate în 
lanturi » este un film în care se vor
beşte puţin: conducerea cinetică a 
plasticităţii cadrelor e de la sine grăi
toare, în jocul augmentărilor şi al 
diminuărilor, permiţînd identificarea 
cu situaţiile în care se află protago
niştii , fără ca această simpatie să fie 
alimentată de obişnu i tele explicitări 

necinematografice. S-ar mai putea 
spune că protagonistul filmului este 
însuşi drumul care ta ie necurmat ima
ginile şi pe care Ovidiu Iuliu Moldovan 
H calcă apăsat, dincolo de timpul 
obiectiv-istoric al personajului inter
pretat . 
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carnet 
de critic (X) 

mihai driscu . 
nonagenarul homo cinematograp hicus La 13 rebruarie 1895 
(anul în care Roentgen descoperă razele X) rraţii Lumiere obţin 
un brevet - înregistrat sub numărul 245302 - pentru un 
« appareil servan_t a l'obtention et a la vision des epreuves 
cro~opho~ograp~1ques »_. .La 2? martie are loc, la « Societatea 
de 1~cura1are a 1_ndustr1e1 _ na~1onale » o prezentare pârticulară 
a pr1.melor b~nz1. La 10 1un1e, la Lyon, în cercul proresional 
restr1ns orent de « Congresul societăţilor fotografice din 
Franţ~» se desfăşoa~ă o ~< şedinţă de cinematograf a fraţilor 
Lumtere » (ce conţine ş1 o bandă inti tulaU « Conversat ie 
îr1tre domnii Janssen şi Lagrange»). • 

L7 Progres din 12 iunie s~rie că autorii au inaugurat « un aparat 
cmE:ma!ografrc _ce pe~m1te să se arate unei întregi adunări, 
pro1ectindu-le in mărime naturală pe un ecran, scene animate 
durind mai mult de un minut. Cu acest aparat, profunzimea sub 
care poţi cuprinde obiectele în mişcare nu mai este limitată. 
Se pot astfel reproduce scenele animate ale unei străzi întregi 
de e:-cemp~u. cu un adevăr foarte emoţionant. Se imaginează cu 
uşurinţă c1mpul aproape nelimitat al aplicaţiilor cărora le poate 
da loc noul aparat. Peste cîţiva ani, peste citeva secole chiar, 
se vor putea revedea, cu toată animaţia lor, scene oarecare, 
pe care fotografia le-a înregistrat cu o fidelitate matematică». 
Iar ~·express .?e Lyon scrie in 16 iunie : « Noua descoperire a 
fraţilor Lum1ere revoluţionează lumea savanţilor, a fhicienilor 
şi a fotografilor. De unde au luat ei numele cu care şi-au botezat 
copilul minunat? Desigur. în greceşte «cinematograf» înseamnă 
,tran5punere a mişcării'». La 11 iulie aparatul este descris în 
La revue gent:tafe des sciences pures et appliquees, iar la 10 noiem
brie este prezentat l.:!. Sorbona. 

Utilizez - şi în conti,uare - date şi extrase din Le cinema 
et la presse 1895-1960, de Rene Jeanne şi Charles Ford (ed. 
Armand Collin, 1961) şi Histoire comparee du cinema. De la 
cinematique ou cinema 1826-1896 de Jacques Deslandes (ed. 
Casterman, 1966) şi Histoire comparee du cinema 1896-1906, 
de Jacques Deslandes şi Jacques Richard (ed. Casterman, 1968). 
L_a 28 decembrie parizienii care se plimbau pe marile bulevarde 
~• zăboveau în faţa barăcilor instalate pentru sărbătorile de 
iarnă.' puteau vedea un afiş colorat violent ce reprezenta o 
mulţime stind la coadă în faţa unei uşi strimte deasupra cărei1 
seri.a cu litere mari « Cinematograful Lu miere»; 35 de soecta
ton s-au aşezat în faţa ecranului instalat în subsolul de b Grand
Cafe (în colţul Bulevardului Capucinilor cu strada Scribe, preci
zează istoricii). Despre ziua următoare Le Radical din 30 decem
ţ>rie s~rie: « Cinematograful, o minune fotografică. O nouă 
invenţie ce este, desigur, unul dintre lucrurile cele mai curioase 
ale epocii noastre, atît de fertilă totuşi, s-a produs ieri seară, 
oe Bulevardul Capucinilor nr. 14, în faţa unui public format 
din savanţi, profesori şi fotografi. Este vorba despre reprodu
cerea prin proiecţii a scenelor trăite şi fotografiate prin serii 
de probe instantanee. Oricare ar fr scena astfel luată şi oricit 
de mare ar fr numărul personajelor surprinse astfel în actele 
vieţii lor, le revedeţi în mărime naturală, cu culorile, perspec
tivele, cerurile îndepărtate, casele, străzile, cu toată iluzia 
vieţii reale ( ... ). De semnalat în special ieşirea întregului 
personal, trăsuri etc. din atelierul firmei în care a fost inventat 
noul aparat, căruia i s-a dat numele, puţi:, rebarbativ, de ci:ie
matograf. De altfel, directorul ca~ei, domnul LumiCre s-a 
,;cuzat pentru aceasta». 

a forja neologisme Dacă cinematograful nu s-ar fi nu:nit aşa ... 
rebarbativ. cum s-ar fi putut numi ei? Deslandes citează o 
carte de Henry H. Hopwood despre « imaginile animate» 
în care acesta menţionează 161 de brevete englezeşti doar 
intre 1851-1898. Printre denumirile propuse avem, desigur, 
de unde alege: Anarithmoscope, Artograph, Badizograph, 
Centograph. Chronophotographoscope, Cinegraphoscope, Cino
graph, Cinomograph, Cinoscope, Cosmo:iograph, Cosmoscope, 
Diaramiscope, Electroscope, Hypnoscope, Kathoscope, Kato
P.ticum, Kibenleposcope, Kinematoterm, Kinesotograph, Kine
t1.nephone, Kinesterograph, Kinevitagraph. Luminograph, Mag
n1scope, Motorscope, Mouvementoscope, Mutuscope, Phanto
graph, Panoramograph, Pantominiograph, Pantobiograph, Phe
nomendiscope, Photokinematograph, Photomoscope, Photo
trope, Rayoscope. Scenamotograph, Stereopticon, Stipetiscope, 
Taumatograph, Thromotrope, Variscope, Venetrope, Virescope, 
Vitrescope, Visionoscope, Vitalltiscope, Vitamotograph, Vitop
ticon, Vivendograph, Virescope, Watwroscope. Wonderoscope 
X-ograph, Zeoptrotope etc, etc. (Să ne închipuim că revista 
«Cinema» s-ar fi putut numi, de exemplu, « Vivendografia ». 
că Florian Petra ar fr teoretician al cronofotografoscopiei sau 
că primul meu subtitlu s-ar referi la Homo X-ograficus). 

dup5. închiderea parantezei « Inventatorii - continuă textul 
din Le Radical - sint cei doi fii ai lui (ai patronului cu scuzele 
n. M.D.) domnii Auguste şi Louis Lumiere, care au cules ieri 
aplauzele cele mai meritate. Opera lor va fi o adevărată minune. 
dacă vor ajunge să atenueze, dacă nu să suprime, ceea ce nu 
pare cituşi de puţin posibil, trepidaţiile care se produc în 
primele planuri. Deja s-a cules şi s-a reprodus cuvin tul, acum se 
culege şi se reproduce viaţa. Vei putea, de exemplu, să-ţi revezi 
rudele lucrind, mult timp după ce le-ai pierdut». Jar La poste: 
« Domnii Lumiere, tatăl şi flii, din Lyon, au invitat ieri seară 
presa la inaugurarea unui spectacol cu adevărat straniu şi nou 
al cărui debut a fost rezervat publicului parizian ( ... ). Imagina
ţi-vă un ecran, plasat în fundul unei săli oricit de mari (sala de 

la Grand-Cafe ave, 126 locuri, n. M.D.). Acest ecra., este vizibil 
~ul~imii. Pe ecran apare o proiecţie fotografică. Pină aici, 
nrm,c nou. Dar, deodată, imaginea in mărime naturală se animă 
şi devine vie. Uşa unui atelier se deschide şi eliberează un val 
de muncitori şi muncitoare cu biciclete, ciini ce aleargă, trăsuri; 
totul se agită şi mişună. Este însăşi viaţa, este mişcarea surprinsă 
pe viu ( ... ). Fotografia a încetat să fixeze imobilitatea. Ea păs
trează imagi:iea mişcării. Frumuseţea invenţiei constă in noutatea 
şi ingeniozitatea aparatului. Cînd aceste aparate vor fi puse 
la indemina publicului, cînd toţi vor putea fotografia fiinţele 
ce le sînt dragi nu numai in forma lor imobilă, ci în mişcarea 
lor, în acţiunea, în gesturile lor familiare, cu cuvintul pe virful 
buzelor, moartea va înceta să fie absolută>). 
(Corecţii ale lui Rene Jeanne şi Charles Ford asupra unor carac
teristici inexistente «văzute>> de reprezentanţii presei. care 
au vorbit despre « mărimea naturală» dar ecranul de la 
Grand-Cafe avea cam un metru înălţime şi despre culorile 
vie~i• ~) - dar abia în 1912 LCon Gaumo:it va prezenta primele 
filme color (Anterior se colora pelicula cu pensula, iar di;i 
1908 {Pathe) cu ajutorul şablonului). Fără excepţie, jurn;:iliştii 
au « ped.:ilat >> pe senti:nentalitatea publicului: păstrarea << ima
ginii vii)) a celor dragi şi dispăruţi face, de la început, din cine
matograf. mai curind o problemă de uz privat, de documentarism 
amator la domiciliu. 

La nawre din 11 ianuarie 1896 scrie: « Mulţumită acestui aparat, 
toată lumea va putea vedea retrăind ieşirea din biserică a 
căsătoriei monde,e a domnului X cu domnişoara Y, sfirşitul 
cursei pentru Grand Prix, defilarea cuirasierilor la trecerea 
în revistă de la 14 iulie şi nenumărate scene trăite în fiecare 
zi în Parisul nostru atît de pitoresc». 

Le Magasin pittoresque din 1 aprilie 1896 avansează chiar pronos
ticuri despre fotografierea în culori şi adăugarea unui fo:iograf 
şi « iată simultan înregistrate, apoi simultan reproduse cu o 
exactitate riguroasă mişcarea şi cuvîntul adică: viaţa. În acea 
zi - care va fi mîine - ştiinţa ne va da iluzia absolută a vieţii. 
De ce nu ne-ar da ea ins3şi viaţa?)) (evident, o exagerare reto
rică în gust « sfirşit de secol» n. M.D.). În Revue encycloped;que 
din 16 mai 1896 Leon Vidai scrie: « Din punct de vedere ştii:i
ţific, fiziologic, artistic (termenul apare pentru prima oară in 
legătură cu cinematograful n. M. D.) acest aparat este chemat 
~ă furnizeze mijloace de studiu preţioase)). 
ln acelaşi an apar primele reportaje cinematografice realizate 
de Promio, Mesguish, Doublier (încoronarea ţarului Nicolae 
al II-iea, sărbătorile franco-ruse), dar şi aşa numitele « actualităţi 
reconstituite» sau postişe (sic !). 

pre-bio-ard. Am mai scris (in legătură cu expoziţiile« Studiul,,) 
despre bio-artă. În Aberaţii. Legende ale formelor de Jurgis 
Baltruhitis (ed. Meridiane, 1972) am găsit un spectaculos 
exemplu de bio-artă din secolul al XVIII-iea, care ar putea fi 
lesne «reconstituit)> şi pe cale cinematografică. Demonstraţia 
lui Hall - referitoare la o idee a epocii: pădurea ca model 
al primei arhitecturi religioase - s-a desfăşurat astfel: <c au 
fost plantate prăjini de frasin pe două rinduri la interval de 
1,20 m. şi apoi prelungite cu tulpini de salcie lungi de 3 m., 
asemenea unui mănunchi de colonete care au fost legate in 
partea de sus in aşa fel ca să constituie o armătură de boltă 
gotică. Acoperişul era de paie. U,1 om se putea plimba în această 
navă. Biserica în miniatură avea un cor şi un transept. Portalul 
imita pe cel de la Saint-Mary din Beverley. Umplutura ferestre
lor cu tulpini despicate reproducea exact formele specifice. 
Opt prăjini de salcie, lixate la ciţiva pasi, alcătuiau piramida 
unei clopotniţe (de 6 m. înălţime, asemănătoare săgeţii clo
potniţei de la Bunny, în Nottinghamshire. Lucrarea a fost 
terminată în timpul iernii 1792-1793. Butaşii edificiului s-au 
prins şi catedrala a înmugurit cum a dat primăvara, iar frunzele 
s-au deschis exact in locurile unde le găsim sculptate în decorul 
de piatră. Darea de seamă a acestei demonstraţii a fost publicată 
de Societatea regală din Edinburgh in 1798 ( ... ) Această evocare 
poetică a evului mediu printr-un pavilion prinzînd rădăcini 
în pămînt şi inflorind pe o pajişte, ca o minune a naturii, nu 
constituia decit un rafinament al spiritului. Capele şi boschete 
gotice, ridicate în grădini cu efecte de peisaj, erau construite 
de multă vreme în mod analog)). 

cinematograful în braţele teatrului În martie -1897 existau la 
Paris cinci ci,ematografe (sala Eldorado, subsolul de la Olympia, 
ci;iematograful Pireu, la CafC de la Paix, al doilea cinematograf 
al fraţilor Lumiere). Pe lingă subiecte din viaţa mondenă sau 
sportivă (curse de automobile), scene de familie, apar şi primele 
«picanterii>), cum spun reclamele, de felul « Dezbrăcarea unui 
model la un pictor», a Se caută un model)>, 
,, Invenţia secolului>) este altceva decît o curiozitate ştiinţifică, 
devine spectacol, număr de varietăţi în cafe-concerts. Georges 
Brumei scrie în 1897: << Odată lumina bine reglată, nu mai este 
nevoie, pentru a asigura un succes complet, decit să învîrţi 
regulat manivela aparatului, mai încet sau mai repede, după 
subiectele prezentate. Aceasta e uşor de învăţat, sînt suficiente 
cîteva sedinţe pentru a face dintr-o persoană nefamiliarizată 
cu aceste instrumente un operator experimentat». 
La 4 mai 1897 o lampă oxieterică folosită la proiecţie provoacă 
un incendiu la Bazar de la Charite, cu 140 de victime, aproape 
toate femei: au loc funeralii solemne la Notre-Dame, deputatul 
Georges Berry întreabă în parlament <c Ştiţi ce este cinemato
graful, această nouă invenţie ce creează un pericol permanent 
acolo unde funcţionează?)) şi desigur o campanie de presă 
se dezlănţuie. 
Dar la 11 decembrie 1897 fraţii Pathe întemeiază « Compania 
generală a cinematografelor, fonografelor şi peliculelor)). 
La începutul secolului, cu prilejul Expoziţiei universale din 
primăvara lui 1900 - instalată pe Cimpul lui Marte, în grădinile 
T rocadero, pe esplanada l.ivalizi1or şi pe malurile Senei - în 
numeroase pavilioane s-a recurs la cinematograf (este tocmai 
anul in care Charles Pat he profetiza: « Cinematograful va fi 
teatrul, ziarul şi şcoala de miine »). 
În mijlocu! sălii de sărbătoare ce ocupa partea centrală a Galeriei 
Maşinilor (400 m lărgime) - suoravieţuitoare, împreună cu 
Turnul Eiffel a expoziţiei din 1899 - Louis LumiE!re a fixat 
un ecran de măsura 21 m lăţime şi 15 m înălţime (proiectul 
său iniţial era de 30 >.: 24 m). Imaginile proiectate puteau fi 
văzute simultan de 25.000 spectatori plasaţi de o parte şi de alta 
a ecranului. Zilnic se desfăşurau trei «şedinţe» a 30 de minute. 
Acest « cinematograf gigant>) a adunat 1.400.000 spectatori. 
Tot aici apare şi Cineorama, (propusă de Racul Grimoin-Sanson), 
« artă totală», în care cu 10 aparate (a peste 36°) se proiectează 
pe ecranul circular al panoramei - spectatorii aflîndu-se in 
centrul spectacolului - imagini din Bruxelles, Barcelona, Nisa. 
(Un accident la cea de a patra reprezentaţie duce la eşecul 

comercial al procedeului). La aceeaşi expoz1ţ1e, Felix Mesguish 
prezintă cu Phonorama, « cinema total», (a se observa obsesia 
«totalului» n.M.D.) scene din viaţa pariziană. 
Dar cel mai mult ne interesează acum pavilionul Phono-Cinema
Theâtre, inaugurat la 8 iunie 1900, in care se văd şi se aud actori 
preferaţi ai timpului filmaţi de Clement-Maurice Gratioulet• 
operatorul lui Lumi€'re. Le Figaro din 8 iunie 1900 scrie: « Stră
nepoţii vor admira atitudinile sublime ale lui Sarah ... vor 
retrăi emoţiile şi bucuriile noastre artistice». Sub pseudonimul 
G. Calmette, D. Davenay, scrie în Le Figaro din 8 septembrie: 
« Sarah Bernardt a fost admirabil surprinsă in faimoasa scenă 
di., «Hamlet>> şi reconstituirea acestei scene este o minune 
de artă şi în acelaşi timp o capodoperă de exactitate. Rejane 
joacă in « Verişoara mea» şi « Mme Sans-Gene » cu atît.l 
spirit incit spectatorul s-ar crede transportat la Vaudeville. 
Coqueli.,, nemuritorul Cyrano, termi.1ă această revi5tă cu 
<< Preţioasele ridicule» şi vocea sa sonoră şi splendidă. nu se 
stinge decit sub aplauze ca la «Porte-Saint-Martin)>. 
Sa vedem aici inceputur·ile criticii cinematografice~ Probabil 
că nu, dacă ne gindim 1.:i absoluta confuzie cu teatrul. 
Peste mai bi1e de douăzeci de ani, cind Rene Clair (d. Rerlecţii 
despre film, Editura Meridiane, 1908), pe vremea aceea redactor 
al suplimentului « F,fms >), 1922-1924 (al revistei Le thedtre, 
condusă de Jacques Hebertot), aduna opinii despre cinematograf, 
se blama încă această confuzie şi se căutau diferite « soluţii 
de ieşire>>: Jean Cocteau spunea: « Ci!"lematograful este h 
impas. Eroarea s-a declanşat din prima zi, cî1d invenţia a produ.> 
uimire. S-a filmat teatrul. Încetul cu încetul acest teatru a deve
nit teatru cinematografic, dar niciodată cinematograf pur. 
Progresele nu-i pot fi decit nefaste. Din ce în ce mai bine: 
relief, culori, voci - vom cv1a rapid un cinema tot atit de trist 
ca şi teatrul nosrru ». Fernand Leg,er: « Eu văd astfel viitorul: 
un concept cinematografic care-şi găseşte propriile sale mijloace. 
Arir timp cir filmul va fi de origine literard sau teatrald, el nu va 
însemna nimic». (Asupra opiniilor despre cinematograf ale lui 
Fernand Leger, aşa cum apar în volumul Fonctions de la peinture, 
Editions Gonthier. 1965. voi reveni). Paul Valery: « Eu cred că 
ar trebui instituită o artă a cinematografului pur sau a cinema
tografului limitat la propriile sale mijloace. Aceastd ond ar 
trebui sd se opună celorlalte, care folosesc cuvintul, teatrul sau 
romanul>). 

Tot in deceniul trei. h!an Epstein (în « Inteligenţa unei maşini)>) 
explică astfel esenţa cinematografului: (< Ochiul nu posedă 
decit o putere de separare strins limitată în spaţiu şi timp. 
O aliniere de puncte foarte apropiate unele de altele este 
percepută ca o linie, suscită fantoma unei conti,uităţi spaţiale. 
Si o succesiune suricient de rapidă de i:,,agini dinincte dar 
puţi:"l diferite (24 de imagi:ii pe secu:idă în ci,ematograful 
vorbit, 25 de imagini pe secundă în televiziune. n.M.D.) creează, 
ca urmare a lentorii şi a persistenţei senzaţiilor reti,iene un 
alt continuum, mai complex, spaţio-temporal, şi el imagi:iar )>. 

O febră haluci:iatorie, un delir de i1ventivitate caracteri?.a 
filmele lui Georges MeliE!s: « Omul cu cap de cauciuc)), 1901: 
<~ Călătorie în lună)>, 1902; c< 400 farse ale diavolului», 1906: 
(ln « Călătorie in soare», 1904, « automaboulof»-ul îşi duce 
pasagerii la ţintă şi revi:ie pe pămînt. cade în ocean şi iese la 
suprafaţă, adică exact scenariul amerizărilor de mai tîrziu). 
Fostul iluzionist Melies <<sapă)> adevărurile obiective stabilite 
de Lumiere: prin trucajele sale, personajele apar, dispar, se 
înlocuiesc. Aşa cum afirmă Guillaume Apollinaire după ce ii 
vi:itează, Mel ies « incintă vulgara realitate». Depli,a fo!osire 
a imaginarului în film provoacă şi nemulţumiri: « Dacă aş fi 
putut prevedea de ce se va întimpla, nu l-aş mai fi i1vent1t >), 

declara Louis Lumiere. 

DJ.r să revin la firul cronologic. În 1908, Pierre Laritte, proprie
tarul a şase organe de presă - înfiinţează societatea Le Film 
d'Arr, bine preparată psihologic printr-o campanie de presă. 
Astfel la 31 octombrie, Gustave Babin scrie în L' /Ilustrat ion: « Şi 
ci,e n-a visat o dramaturgie specială, inteligent adaptată acestui 
nou mod de interpretare. un repertoriu superb la care să 
nu dispreţuiască să colaboreze scriitori în plină glorie, autentici 
artişti care vor veni, pe rînd, să îmbogăţească feerii naive şi 
surizătoare ca poveştile bunicelor, drame sobre, mişcătoare 
ca epopeile, puse toate în ordi:"le de un regizor depri;"ls cu 
toate abilităţile şi interpretate în faţa somptuoaselor decoruri 
în cadrul august al unei locuinţe istorice sau în faţa fremătăto
rului decor al unui peisaj frumos, într-o poiană însorită l.:i 
margi;iea fluviului sau a unui eleşteu, de către regii şi reginele 
ecranului. Tocmai acest vis ambiţionează să-l realizeze creatorii 
„ Filmului de Artă". La 17 noiembrie are loc primul spectacol 
la sala Charras. Piesa de rezi:.tentă este 1< As.1sinarea ducelui 
de Gui:.e )) (scenariu de Henri Lavedan, muzică de Camille 
Saint-Saens, i,iterpretat de Le Bargy, Albert Lambert, societari, 
şi Gabrielle Robinne şi Berthe Borg, pensionare ale ComcdiE.'i 
Franceze). 
La 19 noiembrie apare în Le Tem::,s 'lrticolul lo.udativ al lui Jules 
Claretie, administratorul general al Comediei Franceze. În 
foiletonul său din acelaşi ziar, Adolphe Brisson (asupra acestui 
text consistent şi destul de lung s-ar cuveni să revin, deoarece 
este considerat drept primul exemplu de critică cinematografică) 
scrie: <( După o oră şi jumătate de spectacol simţim imperioasa 
nevoie de a auzi sunetul unei voci umane. Aceasta dovedeşte 
că cinema-ul nu este o concurenţă pentru teatru; ii faci să-l 
doreşti, ii creează o nostalgie. 
<:;u timpul resimţi ca. o agasare mutismul obstinat al acestor 
siluete ce gesticulează. Iţi vine să le strigi: . Dar spuneţi ceva! " 
L'lllustralion publică la 21 noiembrie 1908 scenariul integral 
al «Asasinării ... )> apoi al « Sărutului lui luda» de acelasi 
Henri Lavedan, iar la sfirşitul anului. un scenariu în versuri ( !), 
« Pădurea sacră», de Edmond Rostand. 

În 1911 - anul în care Canudo a denumit ci"lematograful 
« a şaptea artă» - Lucien Wahl cere în Le Petit Bleu nici mai 
mult nici mai puţin - ca « riecare ziar să aibă critic cinema
tograric, aşa cum are critic dramatic)), 
Dar «emanciparea» de teatru este un proces prea lung aşa 
că, deocamdată, aş putea spune cel mult vorba lui Swift: Etcac
tera cel Bătrîn. 

tragedia inexistentă De vreo doi ani. o Mică enciclopedie de 
istorie universafQ de Marcel D. Popa şi Horia C. Matei (Editura 
ştiinţifică şi enciclopedică, 1983. 743 p.) este printre cărţile 
la care revin, citeodată ca la un foarte util « instrument de 
lucru>), dar de multe ori fără vreun scop anume, doar pentru 
o aproape inutilă plăcere a « sonorităţii exotice» a numelor 
înşir<1.te. (0 imensă bibliografie - sînt prezentate 169 state 
actuale şi peste 1 SO state « din trecut» - este rezumată prin 
liste cronologice ale dinastiilor, şefilor de state şi guverne). 
Se întîmplă ca, în această reducţie extremă, un simplu fragment 
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de listă să-ţi declanşeze neaşteptate, enorme « emoţii literare». 
Cel mai spectaculos exemplu: pentru Sri Lanka (Ceylon) în 
timpul dinastiei Vijaya citim următoarele rînduri: 
« 17 î.e.n. - 3. e.n. Mahaculi Mahatissa 
3-9, Coranaga; ucis de soţia sa Anula, care intre anii 9 şi 12 
e.n. a instalat pe rind, ca regi, pe favoriţii săi Tissa, Siva I, Vatuka, 
Darubhatika şi Niliya, pe care i-a ucis de asemenea 
12-16, Anula, văduva lui Coranaga ». 
Telescopare instantanee: nu-ţi rămine decit să presupui că 
cineva scrie că Borges ar n visat aceste rinduri, după care ar 
n scris ceva în stilul lui (cum spune Ernesto Săbato, « o para
digmă de precizie lingvistică, de economie, de maiestate şi 
de artă statuară») şi la dimensiunile obişnuite ( « sînt tare 
leneş. Pentru mine o lucrare lungă are zece pagini ... Pentru 
mine, asta ar fi « Comedia umană» declara, într-un interviu, 
Borges). 
Rezumat deci: lordul Southampton povesteşte « omului din 
Stratford » cam tot ce ştia, de la navigatorul Robert Norman, 
marele răuritor de busole, despre existenţa însemnărilor unui 
of'iţer portughez (Ceylonul a fost ocupat de portughezi la 
începutul secolului XVI) care, nu se ştie cum, a avut acces la 
cronici locale. Succesul turneului la Edinburgh (compania 
plecase de teama represaliilor Elisabetei, după reprezentarea 
lui « Richard al ll-lea », în zilele răscoalei lui Essex), unde, 
în mai 1602, actorii au primit rangul de comedieni ai regelui, 
a fost, în parte, umbrit de căderea tragediei «Anula>>. Cu toate 
că niciodată pentametrul iambic elisabetan nu a sunat mai bine, 
scoţienii au considerat desrăşurarea acţiunii ca fiind mule prea 
previzibild. Nu este exclus ca. după foarte puţine reprezentaţii, 
chiar autorul să n contribuit la dispariţia manuscrisului piesei. 
« ritm 21 » şi « baletul mecanic» Numele lui Hans Richter 
este de obicei asociat cu mişcarea «dada» şi cu pionierii lilmului 
de artă. (Se înţelege că filmul de :i;-U are aici cu totul alt sens 
decit « nlmul de artă» din umbra teatrului). 
« O viaţă pentru pictură şi pentru cinematograf», aşa era 
motivată sărbătorirea sa - printr-o memorabilă expoziţie -
de către Academia de artă din Berlin, în 1958. După intîlnirea 
sa cu pictorul suedez Eggeling (cu care i-a făcut cunoştinţă 

Tristan Tzara, autorul atît de cunoscutului manifest din 1918: 
« Eu sint împotriva tuturor sistemelor, unicul sistem acceptabil 
este acela de a nu urma sistematic, nici unul)>) Hans Richter 
a urmărit, după 1918, conform propriei mărturisiri, « orches
trarea raporturilor formale elementare». (Deci nu poate fi 
considerat un dadaist «ortodox» n.M.D.). Experienţa lui -
aşa cum observă Umbro Apollonio într-un articol din D'Ars 
(nr. 58-59, rebruarie-martie 1972) - este complexă, face un 
arc între tehnica expresionistă şi cea constructivistă; trecînd 
prin «ospitalitatea)> dada, el ţine cont şi de tehnica ruturistă 
şi cubistă. În 1923 inliinţează împreună cu Mies van der Rohe, 
El Lissitzky, van Doesburg şi Werner Graff revista G (de la 
iniţiala a cuvîntului Gestaltung), revistă ce îşi datorează apariţia 
« marelui optimism în confruntarea de mijloace şi de posibili
tăţi ale timpului nostru» şi care îşi propunea să demonstreze 
că « cultura nu este o problemă specilică a ştiinţei şi a artei. , . 
ci este o problemă generală a existenţei». (Hans Richter mai 
consideră că « dada »-ul berlinez avea o notă proto-exisrenţia/isră 
şi că nu intîmplător Sartre s-a putu~ proclama, mulţi ani mai 
tîrziu, un « nou dadaist»). 
El urmăreşte o existenţă totală în care să nu existe conrlictul 
intre provizoriu şi permanenţă, ci o stare de continuă alterna
tivă: « Am urmărit propria mea natură - uneori am urmărit 

şi vocea ordinei şi a conştiinţei. a planificărilor structurale şi ale 
formei geometrice, dar şi vocea intîmplării şi a dezordinei, 
a celei mai libere improvizaţii, a momentului: în sfirşit, am 
încercat să includ în această ordine intîmplătorul. .. » 
<< Niciodată n-am avut intenţia să fac să explodeze pînza - şi 

totuşi am răcut-o. Am detestat orice mecanizare a artei - şi 

totuşi a trebuit să învăţ să fac cinema - am făcut să devină 

de-a dreptul meseria mea - nu numai pentru a o exercita -
dar şi pentru a-i învăţa pe alţii. Nu credeam în educaţie (numai 
în vitalizarea posibilităţilor naturale ce există în orice tînăr ... ) -
şi am devenit proresor. Prin natura mea sint impulsiv şi spon
tan - totuşi de patruzeci de ani lucrez la integrarea expresiei 
subiective într-o ordine supra-personală - - în teorie şi în prac
tică - în pictură şi în cinematograr. Dovedeam maxima dilicul
tate de principiu în a mă exprima în scris - şi totuşi am publicat 
o revistă, diverse cărţi, numeroase articole. v:aţa mea s-a 
desfăşurat deci tocmai împotriva intenţiilor mele?)> (Am stăruit 
în transcrierea, considerind această autobiografie un exemplu 
de claritate şi auto-înţelegere). 

Primul lilm abstract « Ritm 21 » (realizat în 1921) - o dinamică 
a dreptunghiurilor, o studiere a ritmului şi a încercării de a 
aduce la unitate succesiunea de elemente similare, pe parcurs 
modilicate prin mici adaosuri - este conţinut în germene de 
«sulurile» cu aceeaşi problematică din 1919. 
Este celebră secvenţa pălăriilor zburătoare (cunoscută şi sub 
numele de « jocul pălăriilor») din filmul « Fantasmele dimi
neţii» din 1927-28. Comparînd procedeul din « Ritm 21 » 
cu această secvenţă compusă cu obiecte concrete, Umbro 
Appollonio scrie că « este vorba totuşi de o diferenţă super
ficială şi nu substanţială, deoarece imaginile sint întotdeauna 
de ordin ngurativ, chiar dacă au înfăţişări realiste», căci intere
sează energia figurativă, întemeietoare de solidaritate plastică 
(s.M.D.). 
(Mi-ar place să văd şi « Dreams that money can buy » după 
(s.M.D.) un colaj de Max Ernst, 1946, în care în primul episod, 
« naufragiul sub pat», joacă Dorothea Tanning şi Max Ernst, 
ca şi «BxS», comedie suprarealistă regizată de Richter, în 
1957, în colaborare cu Cocleau şi Calder, care împreună cu 
Jacqueline Matisse şi Paul Bowlze au fost şi interpreţi). 
În 1924 Fernand Leger realizează primul film fără scenariu, 
« Baletul mecanic» (în 1921 colaborare cu Blaise Cendrars la 
filmul lui Abel Gance «Roata»). Într-un text ulterior - fn 

jurul baletului mecanic - Leger scrie: « ,,Baletul mecanic" 
datează din epoca în care arhitecţii au vorbit de civilizaţia maşi
nistă. Există în această epocă un nou realism pe care l-am utilizat 
în tablourile mele şi în acest film. Acest film este mai ales dovada 
că maşinile şi fragmentele ca şi obiectele uzuale fabricate sint 
posibile şi plastice. 
Nu există decît elemente naturale ca cerul, arborii şi corpul 
uman: există in jurul nostru ceea ce omul a creat şi care este 
noul nostru realism. În ziua în care gustul public a acceptat 
o casă în peisaj a fost începutul. 
O casă nu este element natural şi atunci nu e nici o raţiune 
să te opreşti şi să nu continui să înlocuieşti marele subiect cu 
obiectu/ care este problema plastică actuală. În acest film există, 
în mijlocul cercetătorilor noului realism, elemente de repaus, 
de distracţie şi contraste. Filmul a fost proiectat în lumea 
întreagă de mai multe ori. lnrluenţa lui este incontestabilă 
asupra dezvoltării cinematograrului modern (Rusia, Germania) 
asupra artei vitrinelor şi asupra dezvoltării albumelor fotogrance 
în care sînt dezvoltate elemente geometrice şi mecanice. 
Faptul de a da mişcare unuia sau mai multe obiecte poate să 
le facă plastice. 
Există de asemenea faptul de a realiza un eveniment plastic 
rrumos prin el însuşi, rără să fi obligat să cauţi ceea ce el repre
zintă. Pentru a o dovedi, am întins o dată oamenilor o capcană. 
Am cinematografiat unghia lustruită a unei femei şi am mărit 
de o sută de ori. Şi le-am proiectat-o. Publicul mirat a crezut 
că recunoaşte o fotografie astronomică. l-am lăsat să creadă 
şi cind au admirat acest efect de planetă, cum spuneau, le-am 
zis: « E unghia degetului doamnei care este lingă mine». Au 
plecat supăraţi. Le-am dovedit că subiectul sau obiectul nu 
înseamnă nimic: efectul contează. 
Istoria lilmelor de avangardă este foarte simplă. Este o reacţie 
directă împotriva filmelor cu scenariu şi cu vedetă. Este fantezia 
şi jocul contrazicînd ordinea comercială a celorlalţi. Aceasta 
nu e totul. Este revanşo pictorilor şi a poeţilor. O artă ca aceasta, 
in care imaginea trebuie să (ie totul, şi în care ea este sacrificată 
unei anecdote româneşti, trebuia să se opere şi să demonstreze 
că artele de imaginaţie, clasate printre accesorii, puteau, absolut 
singure, prin propriile lor mijloace, construi filme fără scenariu, 
considerind imaginea mobilă drept personaj principal». 
(Trec peste «filipica» sa împotriva filmului costisitor ce copiază 
piese: « Banul este împotriva artei, excesele de mijloace tehnice 
sînt împotriva artei. Geniul creator este obişnuit să trăiască cu 
constringerea; el cunoaşte acest lucru şi cele mai bune opere 
sînt în general de origine săracă»). 
Leger scrie: « În această epocă (1923-1924) realizam tablouri 
avînd ca elemente active, obiecte degajate de orice atmosferă 
şi în raporturi noi. Pictorii deja distruseseră subiectul. Aşa cum 
în filmele de avangardă se distrugea scenariul descriptiv. 
M-am gîndit că acest obiect neglijat, putea, în cinema, să-şi 

dobindească valoarea ( ... ) Am luat obiecte foarte uzuale pe 
care le-am transpus pe ecran dindu-le o mobilitate şi un ritm 
foarte voit şi foarte calculat. 
A contrasta obiectele, treceri lente şi rapide, pauze, intensităţi, 

imreg (,Imul este construit astfel. Am utilizat gros-plan-ul, care este 
singura invenţie cinematografică (să trecem peste această 

exagerare partizană n.M.D.) Mi-a servit, de asemenea, fragmentul 
de obiect: izolîndu-1, ii personalizezi. Toată această muncă m-a 
condus la o considera evenimentul de obiectivitate ca o valoare 
foarte actuală şi nouă ». ( ... ) 
În încheierea acestui text, oarecum neaşteptat, L~ger « dă 
cuvintul » desenului animat, care e « fără limite pentru a 
exercita fantezia şi umorul nostru )>. 

digresiuni la o digresiune. M-am deprins cu ideea că etimologia 
te descurcă. Numai că nu întotdeauna. De exemplu în tinereţe, 
rurat de condei, de locurile comune din critica jurnalieră, dar 
în primul rînd de necunoaştere, se intîmpla să ,:nai scriu uneori 
(rareori) « talentatul X)> face, drege, etc. De cînd am arlat 
că talent vine de la talanton (în greceşte monedă valorind 
25 kg aur), pentru simplificare, am radiat cuvîntul din voca
bularul meu, deşi, din cind în cind, unii poate ar merita chiar 
această ... să-i spun investiţie (teoretică, se înţelege). 

De cînd am pornit « vînătoarea » de precursori ai curentelor 
artistice contemporane, ca în butada lui Picasso cu « Eu nu 
caut ... ». ii găsesc în cele mai direrite locuri. În biblioteca 
unui amic, rrunzăream, la întîmplare. o carte de Ştefan Zweig, 
Trei maeştri, Balzac, Dickens, Dostoievski (tradusă în editura 
«Cugetarea» prin 1935, preraţa lui Zweig datînd din 1919) 
şi am dat peste următoarea rrază despre Balzac, pe care, imediat, 
am transcris-o: « Se povesteşte despre el că în tinereţe, cind 
nu avea în mansarda sa decit pîine uscată pentru prînzul sără
căcios, şi-a desenat cu cretă pe masă conturul faduriilor şi a 
scris în mijlocul lor numele celor mai alese bucate - pentru 
ca astrei, num.ii prin sugestia voinţei - să simtă în piinea 
uscată ce-o mesteca gustul celor mai nne şi mai scumpe mîn• 
căruri ». Dacă Nastratin plătea cu sunet de monede mirosul 
mincărurilor, Balzac amăgindu-se era şi mai şi (adică pre
conceptualist !). 

Mostre de stil epistolar: la 15 decembrie 1840, cind sicriul 
cu corpul lui Napoleon adus de pe Sfinta Elena era depus la 
Hâtel des lnvalides şi oamenii îngenuncheau la trecerea corăbiei, 
Balzac ii scrie doamnei Hanska: « În cinci zile s-au ridicat o 
sută douăzeci de statui, dintre care şapte sau opt superbe, 
o sută de coloane triumfale, urne runerare de cite douăzeci 
de picioare înălţime şi tribune pentru vreo sută de mii de per
soane. Palatul lnvalides era acoperit cu draperii de culoare 
violetă presărate cu albine: tapiţerul meu mi-a spus ca să•mi 
explice fenomenul: De, domnule, în ocazii de astea, toţi oamenii 
devin tapiţeri». 
La 2 martie 1843 îi scrie aceleiaşi: «Casă mă odihnesc şase luni, 
am nevoie de bani; ca să am bani trebuie să lucrez. E exact 

cercul vicios al agriculturii: ca să obţineţi recolte frumoase, 
îngrăşaţi pămîntul cu bălegar; ca să-l îngrăşaţi, ţineţi vite, ca 
să aveţi vite trebuie să obţineţi recolte frumoase». 

arta video Reiau firul de la celălalt capăt. Destul de recent, 
la Bucureşti au stirnit interesul plasticienilor vizionările în 
cadrul expoziţiei « Arta video în Republica Federală a Germa
niei». (Printre autorii prezentaţi: Joseph Beuys, Friederike 
Pezold, Reiner Ruthenbeck, Rebecca Horn, Ulrike Rosenbach, 
Walter Schroder-Limmer). 
Folosesc aici informaţiile rurnizate de volumul Video, la memoire 
ou poing, de An ne-Marie Ouguet (Hachette, 1981 ). 
« Video este accesibil tuturor»; « Video permite fiecăruia 
să se exprime »: de fapt se observă că aceste sloganuri seamănă 
destul de mult cu cele ale primilor comentatori ai cinemato
grafului. pe care îl visau pus la indemîna tuturor. O noutate 
ar fi faptul că înregistrarea magnetică şi vizuală pot fi şterse; 
prin aceasta dreptul la eroare este recunoscut. 
Artiştii au considerat producţia video ca un procedeu asupra 
căruia se poate interveni. Urmărind resursele expresive, ei au 
încercat tot felul de manipulări critice (s.M.D.) faţă de codurile 
de reprezentare dominante, aşa ca şi în vremea nlmului de 
avangardă. 

Arta video, scrie autoarea amintită « nu este decit o categorie 
«practică» creată şi confirmată de un micro-mediu artistic 
internaţional. .. Este vorba mai întii despre o categorie institu
ţională de recunoaştere, în care sînt regrupate opere diruzate 
în general în circuitul muzeelor şi galeriilor sau realizate de 
artişti ce le creditează prin propria lor apartenenţă la acest 
sector de activitate socială. Una dintre trăsăturile fondamentale 
ale acestor experienţe este că se consacră mai întii funcţiei 
expresive, ce fixează tocmai o cercetare formală, o muncă 

asupra semnincantului şi a însăşi materialităţii discursului vizu
al şi sonor. ( ... ) Această denumire generică de « artă video)> 
ar putea da iluzia unei unităţi a practicilor. Dar nimic din aceasta. 
Nici şcoală, nici tendinţă nouă: eşti mai curînd conrruntat cu 
o multitudine de demersuri în relaţie cu cele mai diverse 
curente artistice contemporane». Autoarea constată că intere
sul pentru procedeul electronic ca mijloc posibil pentru creaţia 
artistică este un fenomen destul de recent în Europa, excepţie 
răcind Germania de vest, unde s-au desrăşurat primele experienţe 
şi manirestări videogralice produse de mişcarea Fluxus şi rea
lizate în special de Volr Vestei! şi de Nam June Paik, din martie 
1963 la galeria Parnass din Wuppertal (expoziţia « Muzică
televiziune electronică). La această expoziţie, Nam June Paik 
a prezentat o serie de treisprezece televizoare, fiecare difuzind 
un program «alterat» de o manieră direrită, dar interesînd 
ca erecte plastice. Imaginea era deformată cu ajutorul unui 
magnet ce perturba traiectoria electronilor, interceptată de un 
osciloscop sau întoarsă prin inversarea unei diode. 
Imaginea, spune într-un interviu din 1979 Paik, nu există: 

« Totul este invenţie pură, totul se produce cu începere de 
la o împletire electronică şi artificială ( ... ) Deci nu imaginea 
mă interesa, ci fabricarea imaginii: condiţiile tehnice şi materiale 
ale producerii ei, al trei spus, explorarea verticală şi orizontală)>. 
Nam June Paik nu-şi propune atît să deformeze imaginea, cit 
să « fabrice o imagine încă niciodată văzută». Împreună cu 
inginerul Shuya Abe el a construit în 1970 primul sintetizor. 
Este un analizor ce permite nu numai tratarea unei imagini 
date, c1 şi generarea de noi forme plecînd numai de la compo
zantele electronice. Artistul nu mai lucrează direct cu materia, 
ci cu propuneri pe care le obţine de la maşină prin joc sau 
prin calcul. « Utilizarea sintetizorului înseamnă pentru mine 
o concepţie manuală»: << Puteţi să cîntaţi cu sintetizorul ca 
la un pian cu lumină» spune Paik, care a fost supranumit papă, 
mare vrăjitor şi « pionier ecologist al videosrerei ». Arta sa 
este concepută ca operă deschisă, totdeauna modincabilă, 

niciodată terminată. 

Sînt de menţionat mai multe galerii din New-York (Bonino, 
Howard Wise, Castelli, Sonnabend) care au contribuit la 
dezvoltarea artei video. Sint amintite expoziţia de la muzeul 
Everson din Syracusa (N.Y.) în 1967, iar în 1969 expoziţia 

« Televiziunea ca medium creativ», la Howard Wise Gallery, 
şi « Viziune şi televiziune», la Rose Art Museum al universităţii 
Brandeis (Waltham, Massachusetts), organizată de Russell 
Connor. Tot în 1967 Aldo Tambellini deschide la New York 
Black Gate, primul « Electromedia Theatre » cu ambianţe

acţiuni integrîod video; din 1971 la New York, The Kitchen 
a fost un centru de experimentare multi•media. ln Europa, 
Gerry Schum inaugurează în 1969 prima galerie video la Di.issel
dod şi Luciano Giaccari înfiinţează la Varese atelierul « 970/2 ». 
Au loc confruntări internaţionale: Trigon 73 la Graz (Austria), 
Art Video Conrrontation 74 la Paris, Impact Video la Lausanne, 
Projekt 74 la Koln, Artist's Videotapes la Bruxelles în 1975 
şi mai ales lnternational Open Encounter On Video organizate 
de C.A.Y.C. din Buenos Aires sub direcţia lui Jorge Glusberg, 
desrăşurate la Barcelona, Ferrara, Anvers, Tokyo ... apoi 
prezenţa la bienalele de la Paris, Veneţia, la Documenta d~ 
la Kassel, etc. 
Video-sculptură, video-ambianţe, instalaţii-video, performanţt

video; aceste categorii desemnează experimente ce participă 

la curentele artistice existente şi contestă etanşeitatea domenii• 
lor şi a tehnicilor de expresie. Dar marea diversitate a căutărilor 
poate fi înţeleasă după cîteva axe comune: o investigare a 
dispozitivului videogranc şi a elementelor constitutive ale 
imaginii electronice angajînd o reflecţie asupra reprezentării 
şi ligurării; un nou raport cu timpul, cu spaţiul şi cu relaţia 

dintre ele; o repunere în discuţie a codurilor narative dominante: 
experimente asupra percepţiei şi comunicării: punerea în joc 
a corpului şi auto-observaţie. 
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• mozaic 
• american 

mihai ispir 
Un trecător grăbit prin New York 

ar putea avea senzaţia că acolo totul 

(sau aproape) e, mai de curînd, « so
phisticated ». În Soho şi Greenvil lage, 

se expune sophisticated. Recent consa

crat supervedetă la Hollywood, Prince 

a impus şi în vestimentaţie stilul 
sophisticated: neoromantic şi neo

romanţios, dandy-fiat şi cu o nuanţă, 

dar numai cu o nuanţă (just a bit) de 
foarte calculat prost-gust. În restau

rantele japoneze se mănîncă (bine
înţeles ... sophisticated ), celebra spe

cialitate sushi. Cîntăreţii pop şi rock 
explică pe larg la televiziune cum 

1ncearcă ei să interpreteze cît mai 
sophisticated. Totul, aproape, pare atins 

la New York de nota « sophistica
ted ». Cu excepţia transavangardei. 

în transa transavangardei 
La Muzeul de Artă Modernă, o expo

ziţie internaţională 1981-1984 de 

pictură şi sculptură. Cca. 70-80% : 
transavangardă; un cuvînt magic, care 

stă pe buzele tuturor (celor interesaţi) 
fără ca cineva să-l pronunţe totuşi cu 

voce tare. Motivul? Americanii nu 
şi-au găsit încă sursele şi resursele 

propriei transavangarde. Le-au căutat, 
fireşte (unii), în pictura abstractă, 

marele boom din anii '50. Dar între

barea rămîne: o transavangardă trans
abstractă e posibilă? S-ar zice că da, 

sugerează de pildă un Gregory Ame
noff, care ne aminteşte nostalgic de 

frumoşii ani ai expresionismului abs
tract, deşi e născut în 1948, sau un 

William Wiley, tînăr lettrist cu ten

dinţe « trans ». Dar dacă nostalgiile 
de toate felurile se poartă oricum, 

variantele «neo» şi «retro» trebuie 
să ţină pasul cu vremea. Se poate 

întîlni astfel pictură neo-naivă, neo

amerindiană, neo-patchwork (Judy 
Pfaff) dar şi neo-Edward Hopper (Mark 

Tansey), neo-Jasper Johns (Sean Scul
ly) sau neo-Roy Lichtenstein . Noua 
avangardă se doreşte, deocamdată, 

o neo-avangardă. În America îi rezistă 

încă, şi destul de bine, minimalul, 

însă valul european are forţa unei 
avalanşe. Bineînţeles, «primitivismul » 
fiind calea cea mai I ogică atunci cînd 

vrei să o iei de la capăt după orice 

tabula rasa, expresionismul e venerat 
pretutindeni, iar vechii săi maeştri, 

adulaţi pînă la idolatrie. Aici, însă, 

apele se despart. Cum s-ar spune, 

fiecare cu expresioniştii lui. Olandezii 

(Alphons Freijmuth) îl preferă pe 
Ensor, chiar dacă e belgian. Francezii, 

în schimb, îl scot din muzeu pe Grom

aire. Austriecii şi germanii (ce să mai 

vorb im?) au la dispoziţie o întreagă 
secţiune din istoria artei moderne. 
Nu a mai mirat pe nimeni că un 

«veteran» al seriei Documenta ca 

Georg Base I itz a apărut pe simeze 
cu pînza intitulată Die Brucke Choir. 

De altfel, exponenţii « mitologiilor 
individuale» o duc destul de bine în 

noul mediu transavangardist. Dovadă: 

dipticul unui alt vechi Document-ist, 

francezu I Jean Le Gac, Recreaţia picto
rului (montaj de fotografie, desen 

şi text). În general însă, pictorii au 
cam revenit din diferitele lor recreaţii 

la « zăpezile de odinioară» ale uleiu
lui pe pînză. Se practică de altfel şi 

unele stil uri d'antan, diversificate po

trivit gusturi I or doritoare să intre 
în arenă: i-am recunoscut « printre 

rînduri » pe Wii I iam Blake, Gustave 

Moreau sau Wilhelm Tischbein. Ita
lianul Carlo Maria Mariani a propus 

un Autoportret imaginar al Angelicăi 

Kauffmann, evident în stilul acesteia 

ş i o Alegorie a Criticii de artă (sic !) în 
cea mai bună tradiţie a I ui Giul io 

Romano, fără nici o urmă de umor. 

Alţi italieni sînt însă mai circums

pecţi, şi se mărginesc să readucă în 
scenă arhaismul peninsular al anilor 
'30 (Mimmo Paladino). Pe scurt, totul 
pare posibil, de la solemnitatea simbo-

1 ismului minimal amintind în chip 
ciudat de Horia Damian, al grupului 

canadian General Idea, pînă la micile 
compoziţii cu figurine din I ut nears, 

stranii, derizorii, neliniştitoare, ale 

grupului elveţian Fischli şi Weiss, 
strînse sub genericul amar-ironic Deo

dată totul capătă sens, de la foto! iile 
din granit polisat ale americanului 
Scott Burton, la agresivele citate 

pseudo-kitsch ale francezului Patrick 
Saytour, care constată Resorbţia defini
tivă a fatalităţii. Şi totuşi, ce fatalitate 
a reuni t în clădirea refăcută de Phillip 

Johnson 165 de artişti din 17 ţări, cu 
195 de lucrări? Întrebarea l-a preocu
pat chiar şi pe unul din iniţiatorii 

expoziţiei, Kynaston Mc Shine care, 
uşor perplex, recunoaşte, la capătul 
uriaşului efort organizatoric depus, 
« absenţa unei dominante în arta de 
azi». Tot după opinia sa însă, această 

situaţie departe de a fi descuraja
toar·e, ar trebui să genereze un deose
bit optimism, bazat pe « înalta calitate 

ş i extraordinara vitalitate a produc

ţiei artistice recente». Nimic de zis, 
Înarmat cu optimismul contagios al 

I ui K. Mc Shine, am văzut cîteva 

filme de artă . .. 

... la Muzeul Whitney. Morala lor? 

Dacă nu strigi cu nădejde, rişti să 

rămîi neauzit. Christo, de pildă, strigă 

cu multă nădejde. El se ceartă cu 
toată lumea, cel puţin în filmul Valley 
Curtain. E mereu foarte nervos şi-i 

mustră pe muncitorii angajaţi să-i 

ridice draperia de plastic oranj de-a 

curmezişul unui canion, că-şi prelun

gesc prea mult pauza de masă. La 
sfîrşit însă, cînd draperia a fost î ntinsă, 
se bucură împreună cu restul lumii. 

Spectacol ul are un aer de poetică 

nebunie. Dar pentru moment, te laşi 

cucerit de starea de graţie ce pare a-i 
fi cuprins pe realizatori şi spectatori, 
în faţa cortinei oranj, care flutură, 

flutură, gigantică, superbă şi gratuită, 

în bătaia vîntul ui. 
Charles Simonds are alt mod de a se 

face auzit. Spre deosebire de Christo, 
care « vede mare» el vede mic, foarte 
mic; infim. Eroii săi sînt Micuţii Oa
meni (Little People), făuritorii unei 
Ii I iputane civi I izaţi i imaginare şi migra
toare. Înarmat cu un săculeţ unde se 

află minuscule cărămizi de argilă ne

arsă şi cîteva pensete, Simonds circulă 

neobosit prin s/ums-urile Manhattanu-

1 ui. Acolo, în unghere uitate, cons

truieşte grăbit, cu m1terialele din săcu-

1 eţ, vestigii de « aşezări » ale Micuţi

lor Oameni, părăsindu-le, apoi, la 

sfîrşitul zilei. Dar secrete aspiraţii 

muzeale sălăşluiesc pînă şi în arta 

cea mai depărtată de convenţii. O 

mostră a «oraşelor» părăsite de Omu

leţi a fost transportată cu grijă la Mu
zeul Whitney, unde odihneşte -ne

convenţional - pe glaful uneia din 
neconvenţionalele ferestre proiectate 

de Marcel BrEUer. 
Richard Hambleton circulă şi el prin 
locuri virane şi străzi pustii, numai 

că noaptea, şi cu maşina proprie. 

Din cînd în cînd coboară şi cu o pensulă 

groasă muiată în vopsea neagră schi
ţează repede pe ziduri siluete în po

ziţii agresive. El a călătorit prin vreo 

15 oraşe americane şi cîteva europene 
pentru a-şi face cunoscută acţiunea, 

ceea ce a şi reuşit, culegînd diferite 

impresii: unii se sperie, alţii nu; unii 

se scandalizează, alţii ar vrea să vadă 
siluete peste tot. În atelierul său de 

grafician, Hambleton cugetă apoi la 

aceste reacţii. Fără a trage neapărat 
vreo canci uzie. 

Oricum atitudinea sa, foarte la locul 

ei pe fundalul vieţii de noapte new

yorkeze, are puncte comune cu a 
mult discutaţilor autori anonimi de 

graffiti, practicieni ai unei specii artis
tice curioase, nu I ipsite de pericole 

pentru cei în cauză (ei riscă diverse 
pedepse între care şi închisoarea) şi 

1. Robert indiana in (,Imul lui Andy Warhol 
« Eat » 
2. JOSEPH WOODS: Portretul lui Wittgenstein 
3. IRA JOEL HABER: Bogat şi celebru 
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dătătoare de dureri de cap pentru 
edili. În disperare, aceştia au comandat 
din Japonia un metal special care nu 
prinde vopseaua, pentru vagoanele 
metroului. Nu-i exclus însă, ca inedita 
formă de artă produsă, după distinşii 
ei comentatori, de « noile triburi 
urbane» şi relegată momentan unei 
zone underground, alături de muzica 
rop şi dansu I acrobatic breaking, ne-
1 ipsite nici ele din caleidoscopul străzii 
newyorkeze, să capete în viitorul 
apropiat un statut cvasioficial. Aşa 
de pildă, la Viena, se pot vedea tram
vaie împodobite cu graf(,ti deloc spon
tane, pictate parcă de artişti acade
mişti, semn, fără îndoială, al accep
tării (resemnate) a genului ca atare. 
Dar dacă arta încearcă astfel (pentru 
a cîta oară) l să iasă în stradă, ea nu 
a părăsit cîtuşi de puţin 

galeriile 
Aici, sezonul a avut un stăruitor par
fum «retro» mai precis Art Deco. 
Erte a (re)apărut mai peste tot. Vene
rabil ul nonagenar, prinţ al« anilor 
nebuni», a devenit, contribuind cu 
o sumă de bani la restaurarea Statuii 
Libertăţii şi dedicîndu-i o statuetă, 
un fel de erou al actual itătii americane. 
I s-au consacrat retrospective şi mono
grafii, expoziţii mari şi mărunte. 
I s-au expus nu doar celebrele proiecte 
scenografice, dar şi grafica, sculptura, 
pictura, bijuteriile. I s-au descoperit 
epigoni, elevi, imitatori pînă şi printre 
tinerii artişti ai ultimelor generaţii. 
Am putut vedea Erte şi a la Erte, meta
Erte şi trans-Erte. E sigur că un Baude
laire al veacului nostru l-ar fi numit 
pe Erte « artistul vieţii mondene». 
Ca atare, un val de mondenitate s-a 
abătut peste g1leriile newyorkeze, 
inclusiv peste cele din Soho şi Green
village, reputate drept sprijinitoare 
ale noutăţilor de ultimă oră. Nimic 
de făcut, mai ales că şi moda Erte 
este, r.u-i aşa l ... sophisticated ! 

Totuşi, peisajul galeriilor nu se lasă 
redus la vreun oarecare numitor 
comun. Observatorul preocupat de 
sinteza fenomenului, riscă într-ade
văr, să încerce perplexitatea lui 
Kynaston Mc Shine de la Muzeul de 
Artă Modernă. Aşa de pildă, Diana 
Freedman, jurnalistă la Artspeak, bi
săptămînalul ghid al expoziţiilor, scria 
că: « În lumea artistică de azi nu e neo
bişnuit să vezi cea mai sofisticată 
(sic!) pictură alături de cea mai naivă, 
argumente găsindu-se pentru fiecare». 
Elizabeth C. Baker, în studiul ei 
Există un nou academism? din culegerea 
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/l.cademic Art, 1971, are opInII 1ncă 
mai drastice, rămase şi acum, după 
peste un deceniu, « la zi». Pentru ea, 
viaţa artistică la New York se pre
zintă ca un « vcdevil vizual». Pro
prietarii de galerii aleargă după ti
nerii dornici de lansare rapidă, aceştia 
aleargă şi ei după proprietarii de 
galerii, criticii, după tendinţe, cărora, 
a rebours, artiştii trebuie să Ii se 
conformeze, publicul, după tot ce 
devine (aţi ghicit !) sophisticated. Avan
garda contestatară e absorbită perio
d ic din Lower East Side (zona « ccn
testaţiei » în Manhattan) pe scena gale
riilor din « strada elitei», strada 57. 
Foştii contestatari devin artişti ofi
ciali, pentru a fi la rîndul lor contestaţi: 
şi istoria se repetă. 

« Totul de vînzare » se arată a fi, 
aici, motto-ul oricărei galerii . « Bursa», 
ca întotdeauna, fluctuantă. La cote 
dintre cele mai înalte rămîn Moore 

şi Noguchi, cu ale căror lucrări te 
întîlneşti aproape la orice colţ de 
stradă (şi sînt atîtea colţuri la New 
York !). Surprinzător de accesibil se 
vinde Dai i: gravuri, I itcgrafii, desene. 
Semnătura, aplicată cu creionul, pare 
originală. Mai departe, greu de spus ... 

Newyorkezii sînt obsedaţi de oraşul 
lor. Cocheta Circle Gal lery, dotată 
cu restaurant, stand de reviste şi 

postere, a rezervat spaţiul de la 
subsol expoziţiei New York, New York, 
ce a întrunit nume sonore ale anilor 
de după expresionismul abstract, 
de la Rauschenberg la Alexander 
Katz, de la Robert Motherwel I la 
james Rosenquist. Muzeul Cooper 

Hewitt a găzduit o suită de proiecte 
ale unor intervenţii artistice posibile 
asupra clădirii ce-l adăposteşte - Car
negie Mansion, - sau asupra ima
ginii acesteia. Între autori, Oldenburg 
şi Christo, ultimul propunînd bine
înţeles, să împacheteze muzeul. Tot aici 
expoziţia Manhattan Skyline, dedicată 

zgîrîie-norilor din anii '20 - '30. La 
Metropolitan, în fine, o altă selecţie 

Aspects of the City, pornind de la 
neoimpresionişti, mai «muzeală» adi
că, aşa cum şade bine unei institutii 
atît de prestigioase. ' 

Pe lîngă oraşul «exterior», există 
şi oraşul «interior»: cultura, mito
logia, folclorul, ritualurile străzii. 
La Muzeul Whitney, Viola Frey a 
făcut cu Sentine/e/e sale, o demonstraţie 
de monumentalizare a banalului, de 
« reciclare artistică a bric-a-brac-ului» 
a deşeurilor culese din tîrgurile de 
mărunţişuri, privind kitsch-ul şi ste
reotipia prin oglinda valorilor cultu
rale americane. Stilul acesta, un fel 
de trans-popart, conferind asambla
jului o demnitate picta-sculpturală, 
face destui prozeliţi. Un exemplu 
frapant: Lisa Col lado, la Washington 
Square East Gal lery. 

Pe Broadway, Noul Muzeu de Artă 
Contemporană, recent deschis, a pre
zentat cîteva tinere vedete hard edge. 
Arta lor nu e numai « pe muchie de 
cuţit», ci încearcă să se detaşeze prin 
paradoxul marginalizarii. Sculptorul 
Martin Puryear din Chicago, practică 
o ciudată şi cizelată îmbinare a mini
malului şi « artei sărace». Deşi folo
seşte cel mai adesea lemnul, alteori 
I utul, materialul său preferat rămîne 
vidul, pe care-l manipulează cu o 
virtuozitate aproape japonistă, şi 
nostalgii Zen. El îşi numeşte de altfel, 
sculptura, un « desen în lemn». 
David lreland, la rîndul său fin de
gustător de « arte povera », a expus, 
între altele, un ansamblu alcătuit din 
pietre, smochine şi « reproducerea 
urechii lui Van Gogh», sau o « pot
coavă electrică» al cărei fir cu prize 
nu ducea niciunde. Eclectic al neo
dadaismul ui, lreland a proiectat pînă 
acum design high-tech, environment 
(la atei ierul său din 500, Capp Street, 
::ian Francisco), instalaţii video, hap
penning-uri, obiecte etc. În expoziţie 
mai figurau Diamante de tăcere, o 
compozitie din bucăti de beton si 
sîrmă g~lvanizată, o ~şă cu înscris~I 
Exit şi cu eticheta magrittiană « Aceas
ta nu e o ieşire», o minge de beton 
modelată (ne asigură artistul) prin 
trecerea materialului dintr-o mina 
într-alta, ca un bulgăre de zăpadă, 
timp de 15 ore. . . « Arta poate 
exista şi fără interventia unei intel i
genţe superioare asup~a obiectului» 
conchide lreland care e convins că 
întotdeauna sensul ţîşneşte de la sine, 
din aparentul non-sens. Prefaţa aces
tor demonstraţii de tăceri şi pauze 
semnificative a întruchipat-o zgomo
toasa instalaţie Paradisul lui Marvels, 
de Yura Adams, închisă în fereastra
vitrină a Muzeului: ecrane TV, foto
grafii, jucării groteşti, stabile şi mo
bile concurau acolo în a descrie 
experienţă « cerului de azi în Ameri
ca» ... 

La Noho Gal/ery, Joseph Woods i-a 
dedicat un triptic I ui Wittgenstein: 
portretul filozofului desenat cu o 
I inie pură între două pînze pictate 
una în verde, alta în roşu. Lucrarea 
i I ustrează o propoziţie wittgenstei
niană, («Vreau să srun că între 

verde şi roşu există o distanţa gec
metrică, nu una fizică») şi toto
dată adeziunea lui Woods la un con
ceptualism aforistic, de o claritate 
înşelătoare. Altfel spus, pictura sa 
« nu este ce pare a fi». A intuit, 
oare, Elizabeth C. Baker cu atîta 
dreptate profilul unui nou academism? 

Dar să spicuim şi alte păreri ale cri
ticilor newyorkezi, aflaţi mai în 
miezul problemei: « Lumea artei 
pare să fi explodat în acest sezon» 
(Wii I Grant, în urma unei comparaţii 
cu ultimii doi ani). « Tehnica şi expre
sia emoţională, iată cele două ele
mente ce trebuie să atingă în artă 
un echilibru . . . Lucrările expoziţiilor 
pe care Ie-am văzut sînt mai meşte

şugite ca pînă acum, dar în general 
artisticitatea n-a fost sacrificată per
fecţionismu I ui » (Amy Friedman). « Cî
teodată am senzaţia că unii artişti 
îşi exprimă, prin străduinţele lor 
creatoare, sentimentele cele mai puţin 
înalte. De ce să nu înlocuim o galerie 
cu o cutie de săpun? » (Ceci I y Barth 
Firestein). « Istoria recentelor decade 
în arta americană e un pustiu pi in de 
capcane» (Will Grant). «Uneori, 
tehnica orbitoare sau absenţa ei 
deliberată constituie zgomotul ce 
poate obnubila demersul artistic. 
Ceea ce zărim atunci e doar mult 
zgomot pentru nimic . .. » (Diana 
Freedman). « Arta expusă acoperă 
într-un singur sezon întreaga scală 
a valorilor, toate perioadele şi sti
lurile. Se pare că poţi vedea orice 
vrei aici, în New York » (Cecily 
Barth Firestein). 

Şi la philadelphia ... , , . p::iţi vedea 
orice, inclusiv trei pictori, Mark 
Strackbein, Alfred Ortega şi Doug 
Sanders, care semnează împreună 
- « The 3 Americans » - şi compun 
(în colectiv) uleiuri pe pînză neoex
presioniste. 

The Philadel phia Art Al I ian ce a găzduit 
o selecţie din creaţia lui lra Joel 
Haber (anii 1969-1984), miniaturală 
sculptură peisagistică, unde jucării 
de plastic - case, copaci, forme de 
relief pentru machete - închise în 
cutii de sticlă, intră în alcătuirea 
unor scenografii de coşmar, la scară 
redusă. În viziunea lui Haber, buna şi 
blînda natură devine agresivă şi rău
voitoare iar omul, I ipsit de protecţie 
dinaintea forţelor ostile. Mici dezastre 
precis regizate, scenete cu stînci de 
pe alt tărîm, plante sălbatice şi lacuri 
stătute se însufleţesc în mutaţii mai 
degrabă groteşti. Fantasmele lui Haber 
au drept cheie sentimentu I insecu
rităţii. Ele par cîteodată micro
decoruri pentru fii me de groază. 
Un fel de sadism infantil emană din 
aceste jocuri de-a distrugerea, be
nigne prin distanţare şi totuşi pă
trunzătoare ca nişte avertismente. 
Alăturat, fotografa Marsha Burns a 
expus portrete unde figura umană e 
manipulată ca figură de stil. Per
sonajele se înfăţişează legate la modul 
propriu, supuse parcă unor ciudate 
suplicii, la care participă cu desăvîrşită 
detaşare. Agresorul nu e însă, ca la 
Haber, exterior şi bine definit.ci 
lăuntric şi difuz. Ar fi vorba de firele 
invizibile şi inefabile care ne leagă 
de familie şi prieteni, de fiinţele iu
bite şi care, după opinia Marshei 
Burns, pot pricinui uneori nebănuite 
şi inutile suferinţe. Aceste cocktail-uri 
de umor negru şi bizarerie au pigmen
tat, cu rafinamentul unei bătrîne 

ragin i din Thomas de Quincey, săr-
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bătorirea a 70 de ani de la fondarea 
societăţii Art Al I ian ce. 
Alte condimente ale programului, 
menite « să accentueze dispoziţia 
fest i vă»: I ive jazz, şampanie, hors 
d'reuvres calde şi reci, o uriaşă pră
jitură aniversară, baloane şi ... sur
prize. 
Surprize şi la 

boston 
Aici - am aflat - de la Scott Bruce, 
directorul Galeriei Basement - că cel 
mai cunoscut pictor neoexpresionist 
(din localitate) este Doug Anderson. 
Tot aici, la Institutul de Artă Contem
porană, era încă deschisă expoziţia 
Currents. N-au I ipsit vedete, ca tînărul 
Enzo Cucchi (n. 1950) considerat 
alături de congenerii şi compatrioţii 

săi Francesco Clemente, Sandro Chia 
şi Mimmo Paladino şi de pictorii 
germani, mai în vîrstă, Anselm Kiefer, 
Georg Base I itz şi A. R. Penck, printre 
purtătorii de drapel ai « noii arte 
figurative» - transavangarda neoex
presionistă eu ro peană. Ca artist, Cuc
chi s-a desprins din « arte povera » 
şi s-a ilustrat prin revenirea deliberată 
la o tradiţie italiană pre-modernă, 
şi la o imagerie atemporală. Pentru 
Cucchi, un munte « poate fi pi icti
sitor deoarece e static şi mereu 
acelaşi» dar totodată e « incredibil 
prin ceea ce conţine» şi prin faptul 
că « produce o stare de uimire». 
Pe Cucchi îl bucură de asemenea 
« certitudinile cotidiene». atît de 
« banale şi totuşi incredibile», atît 
de « legate de univers . . . ca poziţia 
în picioare a unui personaj». Un reîm
prospătat «conţinutism», o comună 
reacţie faţă de gradul zero minimal 
( « Ceea ce vezi este ceea ce vezi », 
spusese Frank Stel la despre pictura 
sa) îi uneşte pe noii tineri furioşi re
prezentaţi de Enzo Cucchi la Currents. 
O iconografie anticlasică, eroică, 
abisală, se edifică, nu fără eforturi 
vizibile, pe ruinele conceptualismului. 
La etajul clădirii ICA, era prezent 
necontestatul papă al artei video, 
Nam June Paik, cu instalaţia sa Bso 
and Beyond. 180 de televizoare trans
miţînd simultan pe cinci canale, se 
aflau dispuse în ochiurile a două mari 
structuri piramidale adaptate încă
perilor galeriei. Cîmpurile de ima
gini - în general flash-uri abstracte -
funcţionau ordonate de computere 
al căror prototip a fost inventat de 
artist - the Paik-Abe Video-synthesi
zer. «Ordonate» e un fel de-a spune, 
cacI principiul funcţionării consta 
tocmai în lipsa oricărei ordini, con-

form tradiţiei F/uxus, liniei şcolii lui 
John Cage, şi desigur, esteticii Zen, 
familiare lui Paik. Şi totuşi, în acest 
labirint electronic, exista un fir al 
Ariadnei : într-un colţ, un televizor 
solitar, difuza Concertul nr. 4 pentru 
pian de Beethoven, cu orchestra din 
Boston - fundalul sonor al întregii 
demonstraţii. La un moment dat, 
înregistrarea începea să fie prelucrată 
pe « synthesizer », fiind punctată 
într-un loc şi de curioasa secvenţă 
înfăţişînd bustul compozitorului, păl
muit violent de o misterioasă mînă. 
Comica ireverenţă se lasă neîndoiel
nic explicată pe filiera Fluxus-Zen, cu 
tot riscul scandalizării iremediabile 
a unor beethovenieni necondiţionaţi. 
Dar te poţi supăra pe Nam June 
Paik? 

Tradiţia grupului Fluxus p.1re să-l 
inspire şi pe Ron Wallace. Acesta a 
iniţiat o acţiune artistică alcătuită 
din plimbări de-a lungul unui lanţ 
de parcuri - Emerald Necklace - din 
Boston. Un drum trebuia să acopere 
distanţa de 15 mile şi să dureze 
7-8 ore. La fiecare plimbare urmau 
să participe cîte un doritor, şi artis
tul. Solicitările se primeau telefonic. 
Participarea - gratuită. 

Amintirea grupului Fluxus persistă 
însă şi la New York, unde a fost 
adusă în atenţie printr-o compactă 

retrospectivă 

Intitulată la fel ca un ulei de Lichten
stein din 1962 şi însoţită de un con
sistent catalog, expoziţia BLAM I, a 
reconstituit, la Muzeul Whitney, « ex
plozia» artei pop, minimalismului şi 
happening-urilor din perioada 1958-
1964. Reconstitui re cu mare înghe
suială de star-uri, pioasă şi minuţi
oasă, deşi aerul « amintirilor de ado
lescenţă» n-a lipsit. Aşteptînd retro
spectiva, cîţiva «bătrîni » combatanţi 
s-au reîntîl nit -apud The New York 
Times - în atelierul lui Kaprow din 
Soho. Fără solemnităţi şi cochetării 
de circumstanţă. Ca pe vremuri, 
Kaprow le-a înmînat tuturor benzi de 
hîrtie, cu rugămintea de a scrie pe 
ele cuvinte la întîmplare. George 
Segal a compus o istorioară: « Fîlfîire, 
Întîlnire, După-Amiază, Desfăşurare». 
Claes Oldenburg, un mic « dicţionar 
oldenburgian: Iască, Smulgere, Mîn
cărime înspăimîntată » . . . Kaprow 
şi-a convocat astfel prietenii, proba
bi I cu gîndul la environment-ul Cuvinte, 
creat în 1962 pentru Galeria Smolin 
şi refăcut la Whitney Museum. Într
una din încăperi, vizitatorii au fost 
provocaţi să picteze graffiti pe ziduri. 
În alta, să lipească bucăţi de hîrtie 
cu deja-scrise cuvinte pe ziduri le 
pline de felurite adnotări. « Este 
lumea newyorkeză a publicaţiilor 
şi reclamelor» afirma Kaprow, adău
gînd: « Am vrut ca publicul să vină 
şi să se simtă interesat printr-o con
tribuţie la realitatea existentă». La 
Whitney, între altele se putea citi : 
« Doriţi tunet polemic» sau « Luaţi 
acasă delirul». Barbara Haskell, orga
nizatoarea selecţiei din partea mu
zeului, şi autoarea unui substanţial 
text de catalog, era de părere că se 
observă « o rezonanţă între ceea ce 
s-a expus (la Whitney) şi arta actuală» 
căci « expresia gestică şi figurativă 
e la ordinea zilei. În Lower East 
Side, vezi (astăzi) lucrări care mizează 
pe emoţie, pe o cruditate deliberată, 
exaltînd experienţa urbană. Acelaşi 
lucru se întîmpla şi în anii '60 ». 

Da, spiritul ce i-a animat atunci pe 
Kaprow şi Oldenburg, pe Red Grooms 
şi Jim Oine, pe Lucas Samaras şi 
George Brecht, se simte încă viu, pe 
alocuri, dar şi-a cam pierdut viru
lenţa. E constatarea cu care am ple
cat din expoziţia Laurie-i Anderson 
de la Queens Museum. Artista pare 
interesată în primul rînd de dialog, 
de comunicare. Ea discută cu trecă
torii pe stradă şi le înregistrează, 
fotografic, reacţiile. Compune pseu
docărţi, benzi video, instalaţii, am
bienturi ... Aduce în mijlocul ex
poziţiei o masă cu patru adîncituri 
la colţuri şi un scaun fix. Aşezîndu-te 
pe scaun, sprijinîndu-ţi coatele în 
adîncituri şi mîinile de tîmple, auzi 
un fel de bîzîit neplăcut. Cînd te 
plictiseşti, te ridici de pe scaun. 
Puţin mai departe, un telefon viu 
colorat. Ridici receptorul şi te în
tîmpină vocea artistei, imprimată pe 
bandă, servindu-ţi răspunsuri la în
trebări le pe care a presupus că i le 
vei pune. Etc. etc. Sîntem la mare 
distanţă de Kaprow şi compania. 
Dacă primele happening-uri au, văzute 
azi - ca şi atunci - aerul improvi
zatoric al unor jocuri de I iceeni 
(nimic peiorativ în asta: în fond şi 
Ubu rege a fost la început un joc al 
liceanului jarry) cele de azi sînt reci, 
subtile, calculate, uşor manieriste 
(just a bit), puţin academice. «Merg» 
bine cu rafinamentul întors al modei 
new-wave, al modei punk (adoptate cu 
graţie şi de Laurie Anderson). Acum 
nu numai arta iese în stradă; strada 
intră la rîndu-i în muzeu. Însoţită 
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discret, dar persistent, de parfumul 
ei publici tar . 
Cînd nu se academizează, ambientul 
artistic devine uneori « funcţional ». 
Uti I itar. Aşa a fost environment-u 
Touch Sanitation Show, autoare Merle 
Laderman Ukeless, amenajat într-o 

staţie de transferare a reziduurilor 
urbane, pe malul rîului Hudson. În 
marea hală erau instalate numeroase 
faruri de camioane dezafectate, for
mînd laolaltă o « sculptură lumino
asă», rînduri de vehicule pentru 
colectarea deşeurilor, pluguri de ză
padă, măturători mecanice, şi un 
« alto re I ief » de containere suspen
date pe unul din ziduri. « Show »-ul 
mai cuprindea sunete înregistrate pe 
bandă - voci ale lucrătorilor servi
ciului Sanitation, zgomote produse de 
uneltele lor, etc. Impresia finală era 
oarecum ambiguă: nu prea ştiai bine 
ce vezi, o expoziţie de echipament 
« Sanitation » sau o propunere de 
artă «totală». Oricum ar fi fost, 
mesajul, în sine, se citea cu claritate: 
problema igienei urbane n-a încetat 
să rămînă pentru newyorkezi, la 
ordinea zilei. Demonstraţia acestui 
mesaj fusese eficientă. «Funcţională.» 

Am părăsit malul rîului Hudson, unde 
întîlneşti încă, o parte din New 
York-ul sfîrşitului de secol XIX, aşa 
cum l-a imortalizat Lewis Mumfcrd 
ln Brown Decodes: copleşitor, near
monios şi sumbru, superb şi bizar. 
Am străbătut Manhattan-ul modern, 
monumental, sclipitor, cristalizat în 
reflexele pereţilor de sticlă. Ungă 
Central Park, nu departe de Muzeul 
Metropolitan, i-am revăzut pe anima
torii zilnici ai străzii: vînzătorii măr
furilor de un dolar bucata, iluzioniştii 
şi acrobaţii, dansatorii breaking şi 
cîntăreţii de jazz ... Printre ei, un 

tînăr înarmat cu o maşină de scris, 
ruga trecătorii să se lase intervievaţi, 
pentru ca pe baza răspunsurilor să 
scrie romane « la minut». Mărturi
sesc că l-am refuzat cît am putut de 
politicos. N-a părut dezamăgit. Era 
obişnuit cu refuzurile. 

33 https://biblioteca-digitala.ro



cronică 

dan băncilă: 
A • cresc 1n empireu 

horia horsia 
' 

Cinci colegii din juriul i nternaţional 
al primei ediţii a Quadrienalei artelor 
decorative de I a Erfurt (1974) - şi 
mă refer la părţile germană, ceho
s\ o vacă, poloneză (adică reprezentînd 
culturi cu statornicite tradiţii mari 
în arta sticlei) au decis, prin notele 
acordate, includerea între laureaţii 
quadrienalei a doi sticlari romani 
- Dan Băncilă şi Ovidiu Bubă - am 
avut, pe de o parte, satisfacţia insului 
care participase timp de decenii la 
mişcarea artelor noastre decorative 
(chestiune personală), pe de alta, 
satisfacţia aprecierii rezultatelor aces
tei mişcări, mult mai importantă 
pentru că, în I imite date, obiectivă 
ş i autorizată (depăşind sfera de jude
căţi particulare ale insului) . De 
atunci, de mai bine de un deceniu, 
Dan Băncilă obţine sufragii, pentru 
sine şi pentru noi, de la Coburg la 
New York şi de la New York la 
Atena. Independent de ceea ce se 
întîmplă «acasă» (deschideri de ori
zonturi noi în arta sticlei forţate de 
generaţiile tinere, clujeanul V. Seme
nescu, de pildă), Dan Băncilă înseamnă 
(după Zoe Băicoianu) un moment de 
referinţă (al doilea deci) în arta sticlei 
la români. O producţie impresionantă 
cantitativ - satisfăcînd cerinţele unui 
public nu elitar dar de calitate (al gale
riilor noastre de artă) şi privind 
obiectul artistic din sticlă cu finalitate 
uti I itară ori decorativă în ambianţa 
interiorului - caracterizează activi
tatea acestui artist. Asemenea opinii 
odată formulate, sîntem pregătiţi să 

receptăm universul lui Dan Băncilă 

aşa cum ni se înfăţişează şi ni se oferă 
pentru o oră de detentă elevată în 

spaţiul galeriilor Simeza (dirijat şi 
compartimentat cu gustul specific 
conceperii de către Ioana Şetran a 
unei expuneri). Universul feer ic al 
sticlei I ui Dan Băncilă nu i nvită la 
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evaziune din contingent, dar dă o 
replică multor situaţii ori stări anti
patice ale contingentului astfel corec
tat, ameliorat (am întîlnit în expo
ziţie, şi nu numai la vernisaj, artişti, 
actori, ingineri, medici, literaţi, strun
gari, oneste gospodine, elevi ori 
simpli trecători care găseau cu toţii 
un rost în propunerea de feerică 
fericire pe care Dan Băncilă o întru
chipase şi o oferise, chiar dacă numai 
pentru o oră de detentă, dar fericire). 
Trecînd pragul acestui univers, ne-am 
amintit mai întîi un adagiu căi inescian 
(pe care-l vom cita, pentru că retoric, 
la finele rîndurilor acestora). Mai apoi 
am purces la o analiză tehnică-artis
tică . Angajat pe drumul spinos al 
artelor foculu i, Dan Băncilă şi-a 
însuş i t impecabil mat eria, sticla, şi 
teh nicile de lucru . Materia este pre
\ ucrată la cald, pr in procedeele tra
diţionale ale suflăr i i în tipare or i cu 
mîna I iberă şi este supusă, după 
necesităţi, recoacer ii . Sticla este colo-

rată în masă - cu pigmenţ i , oxizi de 
fier, de cupru , de cobalt etc., cu 
efecte de modulare şi de valoare 
obţin ute prin matizări. E practicată 
şlefuirea prin care arti stu l înnobilează 
material ul , ut il izînd adesea ş i orna
mentarea la cald cu cleşti , ceea ce 
sporeşte diversitatea formelor şi ex
presia lor. Fructificînd experienţele 
acumulate în domeniu, Dan Băncilă 
nu mai are , de regulă, în vedere un 
obiect sau altul ci ansambluri, cicluri , 
grupuri care-i permit articularea coe
rentă a unui univers în d esfăşurare. 

Acest a se arată a avea drept model 
real, la recenta expoziţie, nat ura -
înt re do i pol i ( imp l icit d o uă coor
donate): vegeta lu I şi mineral ul , de 
unde două criter ii ale configurării , 

modul organic şi modul geometric. 
Din punctul de vedere al demersului 
creativ, relaţia dintre cei doi poli este 

perfect I ogică. « Creaţia - spune 
George Căi inescu - este o clarificare 
întrevăzută în natură, este natura 
raţionalizată (geometrizată, adăugăm 

noi), devenită intelig i bilă şi exem
plară», iar « fantazia nu- i facultatea 
de a diforma realitatea, ci de a vedea 

limpede şi exact, dînd fenomenu lui 
o evidenţă halucinantă». Pe această 
evidenţă se întemeiază metafora I ui 
Dan Băncilă: grădina populată de 
imaginare plante cristaline - în cre
ştere, în dezvoltare, în dep l i n ă în
flori re, în pragu I în care floarea poate 
deveni flutu re (Gerard de Nerval: 
fluturele, « Floare fără lujer care 
zboară fîlfîind ») . Parcurgînd grăd i na 
de cristal ca în viziunile basmelor 
noastre şi rătăcind în ambianţa unor 
reverberaţii cromatice , ale opalului, 
ale cobaltului ori ale verdelui de 
cupru şi ;i\e unor reflexe borea le, 
ajungi în punctul final al parcursul ui 
prevăzut de artist , impactul cu maje
statea simplă a geometriei blocului 
de cristal - « sti I u I geometr ic -
spune George Căi inescu - obsedează 

plante\ e » care « realizează adesea 
simetriile cereşti » . Drept care în
cheiem comentariu I nostru cu un 
dialog (imaginar sau real) al aceluiaşi 
Călinescu: « - Unde cresc crinii?» -
« Crinii cresc în empireu». 
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cenaclul tineretului 

filmul experimental, 
• scriere l ectură • 

51 , 

călin dan 

Primele filme experimentale româneşti au fost pri 

mi t e cu sentimentu I firescu I ui. Pub I icu I avertizat asu

pra operei plastice a unor artişti ca Geta Brătescu, 

Ion Grigorescu, Constantin Flondor, Doru Tulcan, 

Al. Chira, St. Kancsura, Wanda Mihuleac, Mihai 

O/os, recepta imaginile pe bandă super 8 şi sunetul 
imprecis al magnetofonului ca pe un adjuvant, ca 

pe o di /atare explicativă a personalităţii fiecăruia. 

Deşi, în cîteva cazuri cel puţin, nu era vorba de 
simpla anexare a unor noi tehnici la un sistem 
vizual aprioric, ci de o veritabilă tentativă experi

mentalistă cuprinzînd: a) cercetarea unor medii 
instab i le (artă ambientală, happening) ori stabile 

(imagi nea pictată, gravată etc.) prin metode filmice ; 
b) o mixare a mediilor de comunicare; şi c) crearea 

unui spaţ i u vizual/mental cu totul nou, autonomizat 
nu doar faţă de universul st i list ic preexistent. 

ci şi faţă de domeniu I mai vast al cinematografiei 
«cum inţi». Experimentul cinematografic a pornit 
la noi, ca şi aiurea, di n iniţiativa unor artişt i « de 
avangardă», şi nu din experienţa profesioniştilor 

scurt ş i lung metrajului. Se respecta astfel criteriul 
unei necesare inocenţe dezinhibitoare în faţa proce
deelor noi, ce implicau noi modalităţi de reflecţie

ref!c::ctare. 

« Atelierul de film experimental» din Arad (animat 

cu perseverenţă şi tonifiantă ambiţie de Gh. Sabău) 
dublează această inocenţă creatoare prin alta -

cea a formării culturale. Membrii atelierului -
tineri - au meseriile şi diplomele cele mai diverse, 
exceptînd, pînă la această oră, pe cele legate direct 

de producţia cinematografică, ori de cea plast i că. 

Desigur, nici unul dintre autori nu vine spre film 

făra pre-judecăţi în cîmpul vizual dar, mai impor
tantă decît acestea mi se pare modalitatea de comu

nicare între individualităţi, democraţia informaţiei 

şi curiozităţii culturale, atenţia egal acordată lite

raturii, muzicii, filmului, avangardei artistice etc. 
În cîmpul informaţiei, filmul de autor apare astfel 

ca o concluzie personală, ca o «scriitură» a cărei 
decodare necesită, bineînţeles, o metodologie 
aparte, fără a ignora, în acelaşi timp ajutorul pe 

care îl pot furniza criticile «tradiţionale» (literară, 
plastică, cinematografică). 

« Autopsia uitării», una dintre primele producţii 

ale cineclubului, este edificator pentru sursele şi 

inerţiile care au fost cu elastică rapiditate depăşite . 

Autorul Ioan T . Morar, la această oră poet în plină 
ascensiune al nervoasei generaţii '80, făcea în « au

topsie» un montaj de secvenţe cadrate normal şi 

cuprinzînd sadisme de tip suprarealist (decapitarea 
i:-orumbelului cu o seceră ce a folosit înainte la 

devastarea unui cuibar) sau «acţiuni» de notă 

dadaistă (poetul-actor măturînd curtea în aplauzele 

prietenilor). Din « Entracte » de Rene Clair (model 
posibil) se reţin astfel doar «poantele», memora
bile şi protagonistic (criticul Mircea Mihăieş răs

tignind cu gesturi meticuloase o carte pe tăblia 

mesei rămîne o secvenţă de istorie I iterară). 

Prin contrast, « Început de coerenţă» (autor Valen

tin Constantin, imaginea Florin Hornoiu), recurgînd 

tot la naraţiune ca liant al scriiturii filmice, reu

şeşte să dilate funcţia exploratoare a imaginii. 

Cadrele, cu impreciziuni calculate, cu profunzimi 

şi neclarităţi exploatate ca elemente de acţiune, 

în fine lungimile secvenţelor, acumularea absurdă 
de repetiţii, de reluări, toată această îngrămădire 

de banalităţi are de fapt o dublă funcţie: orches
trarea tensiunilor către o izbucnire mereu amînată 
şi educarea ochiului prin răbdare (îndemnul la re

î nvăţarea lecturii cinematografice) . Din cele două 

motive ale filmului - cupluri sosind, cupluri discu
tînd pe o verandă închisă, într-o zi cu ploaie şi, 

respectiv , confl ictul individ-mulţ i me, reţinem pe 

primul , ca mai profu nd în statismul său. Către o 
cu tot ul a l tă categorie face tranziţia filmu l « Con

vergenţă spre inutil», realizat de Ioan Cristian 
Ostafi tot în perioada începuturilor. Citatul supra

rea l ist (manech in ul femini n mut i lat) este împins 
în planul secu nd de interesul pentru explorarea 

unor s paţ i i sordide, acumulînd nu atît depozite 
de restur i ale existenţei, cît suprafeţe pe care 

1. IOAN PLEŞ: « Panta I hei» 
2. IOAN GOLEA: Studiu 
3. VALENTIN CONSTANTIN: fnceput de coerenţd 
4. VIOREL SIMULOV: « Manu-script » 
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ochiul camerei le devoră într-un fel de plonjeu 
continuu, alternînd viteze şi lentori. 
Acest film conţine, in nuce, cîteva caracteristici 
ale peliculelor de maturitate ale Atelierului: pre
ferinţa pentru detalii şi gros-planuri, acel travelling 
specific, echivalînd cu o plonjare frenetică în spaţiu 
(de fapt o accelerare obţinută la masa de montaj), 
succedarea rapidă a secvenţelor (determinată şi de 
servituţile la care obligă aparatul de filmat cu 
încărcare manuală) . 
lată, de pildă, un grupaj de trei filme pe care le 
uneşte stilistic acea înghiţire a spaţiului de care 
vorbeam. În « Panta Rhei » Ioan Pleş efectuează 
un zbor pe deasupra peisajului redus la o succedare 
rapidă de planuri şi conture, suprafaţă pe care auto
rul intervine cu grafisme luminiscente, ploaie de 
semne menite să sublinieze un detaliu, să comenteze 
un clişeu, să anime o secvenţă cenuşie. Scriitura 
(termen pe care ne place să îl folosim în cazul 
tuturor acestor filme) devine dublă: pe de o parte 
«povestirea» imaginii reale, pe de alta un graffiti 
nervos, reducînd prima lectură la simplul rol de 
suport. 
« Poem dinamic» (de Emanuel Ţeţ) îmbogăţeşte 
tehnic acest procedeu de « bîlbîială creatoare» 
(termen folosit referitor la Godard, care distruge 
oarecum asemănător imaginea video intervenind 
cu creionul electronic pe ecran) prin introducerea 

solarizărilor şi virărilor cromatice ale peliculei. 
Există şi aici două nivele de lectură, fundalul (o 
scurtă narare secvenţială a eroticii adolescentine) 
este distrus/îmbogăţit (cu agresivitate uneori) 
prin intervenţiile ce transformă fizionomii, gesturi, 
cadre. 
În fine, lucrarea lui Alexandru Pecican, intitulată 
explicit « Zbor sub I iminal », duce la paroxism 
exploatarea accelerărilor şi decupajelor rapide, 
ajungînd la o emisie pulsatorie de semnale, fapt care 
pune într-o perspectivă interesantă condiţia pre
existenţei scenariului. De abia aici simt nevoia să 
explic folosirea termenului de «scriitură» în dis
cutarea filmelor experimentale: autorul explo
rează cu aparatul de filmat arhitecturi, aglomerăr i 
umane, interioare, fizionomii, semne, simboluri 
extrase dintr-un ambient saturat, tot acest material 
fiind «relatat» prin montare şi prin prelucrarea 
peliculei. Lumea vizibilă e un depozit de elemente 
cu care se poate povesti orice. Importantă este 
alăturarea. Într-un alt film al său («Efecte de împri
măvărare»), Ioan Pleş comp I ică metodologia acestei 
scriituri prin tehnica citatului, fie cultural (minus
cula balerină, devorată în final de un personaj, 
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e o aluzie la teritoriul kitsch-ului, mi se pare), 
fie pur imaginistic - prin inserări de ecrane, 
« relatînd » alte imagini, în cadrele iniţiale. Acest 
procedeu (colaj, film în film) este, în fapt, o reluare 
cu mijloace mai complexe a ideii suprapunerii 
de discursuri: cel al filmării plate, pe viu, a unei 
realităţi ce se oferă, şi cel al unei prelucrări, atît 
tehnice cît şi simbolice. 
« Nevoia de video» aş numi sentimentul pe care 
mi-l inspiră două filme porn ite dintr-un acelaşi 
tip de demers: analiza detaliului anatomic prin 
ochiul măritor al obiectivului. Ioan Galea ( « Stu
diu») şi Viorel Simulov ( « Manu-Script », bandă 
sonoră Christianjurcă), pornesc de la acel loc comun 
potrivit căruia originalitatea cinematografului se 
extrage tocmai din veracitatea sa necruţătoare . 
În «Studiu», Ioan Gal ea îşi supune ' portretul unui 
tratament alternativ de fotografiere - mărire şi 
filmare pe detalii atît a fotografiilor cît şi a portre
tului «viu». Ideea dilatării antropomorfului pînă la 
descompunere îl apropie (minus «răutatea» avan
gardistă) de ultimele demersuri ale lui Arnulf 
Rainer . În timp ce Viorel Simulov, filmînd ipostaze 
şi detalii ale unor mîini din unghiuri şi cu cadraje 
insolite, ajunge în mod interesant, la concluzii 
asemănătoare cu cele ale unui film mai vechi semnat 
Geta Brătescu-Grigorescu Ion (exceptînd recuzita 
calofilă - şuvoaiele de apă, clapele de pian). « Eşti 

confruntat cu un animalic imprevizibil în preajma 
căruia stăruie neliniştea fragmentului devenit 
autonom» scria despre acela Andrei Pleşu. Impor
tantă mi se pare aici intuiţia celor doi tineri autori 
privind lărgirea posibilităţilor de expresie prin 
« autoscopie » procedeu lansat de autocontrolul 
imaginii în tehnica video . O claritate geometrică 
defineşte filmul lui Gheorghe Sabău - «Decupaje». 
Imaginea este o permanentă analiză a ob iectelor, 
o detaliere de suprafeţe opace sau reflectorizante, 
chiar mişcarea pietonală apare - au ralent i - ca un
duirea unor amorfisme. Tehnica revenirii, a leit
motivului structural surprins în varii obiecte (de 
pildă «grila», ce apare din cînd în cînd ca un 
eveniment întîmplător în faţa obiectivului ce « mă
tură» o fereastră cu obloane, un canal de scurgere, 
un portbagaj de bicicletă) transformă succesiunea 
de imagini într-un discurs neliniştitor, plin de aluzii 
explicitate de o bandă sonoră a cărei forţă analitică 
este la rîndul său extrem de sugestivă. (Ar fi locul 
să observăm că, îndeosebi de la filmele semnate 
I. Pleş şi E. Ţeţ încoace, coloana sonoră face efortul 
de a depăşi ilustrarea idilică în favoarea unei «în
tăriri» prin limpezire a dificilei scriituri filmice.) 

«Decupaje» rămîne o probă de prec1z1e şi acura
teţe formală - a căror absenţă a fost deseori in
vocată ca motiv de neîncredere faţă de filmul ex
perimental. Aşa cum enunţa, într-o specificaţie 
epistolară acelaşi Gheorghe Săbău, « Atelierul de 
film experimental» din Arad îşi configurează de 
acum cu elocvenţă proiectul teoretic dub'at de 
investigaţiile practice efectuate în grup. 

1. EMANUEL ŢEŢ: Poem dinamic 

2. GHEORGHE SĂBĂU: Decupaje 
3· IOAN CRISTIAN OSTAFI: Convergenţe spre inutil 

4. /OAN PLEŞ: Efecte de imprimăvărare 
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jurnalul galeriilor 

adrian guţă 
Expoziţia Asociaţiei de artă Corner din 
Danemarca - Căminul Artei„etaj 
(aprilie-mai) 

Asociaţia de artă Corner este una din cele 
mai importante în Danemarca. Avînd ca scop 
esenţial, aidoma altor asemenea nuclee, orga
nizarea unor expoziţii de grup, acesta, a 
cărui existenţă a început în urmă cu peste 
o jumătate de secol, îşi ţine manifestările, 

de mai multă vreme, in cea mai mare galerie 
din Copengaha: Charlottenborg. « Corner», 
prin vederile comune ale membrilor săi, a 

început să reprezinte, cu timpul, o anume 
tendinţă în arta daneză, sursa principală de 
inspiraţie a plasticienilor ce-i cuprindea 
fiind realul; preocupările, viziunile, s-au diver• 
sificat mai ales după contactele cu arta şi 

realizatorii ei din alte ţări (şă amintim că 
în 1983 membri ai Atelierului de gravură 

bucureştean al U.A.P. au expus în Danemarca 
la invitaţia Asociaţiei Corner). Observăm 

totuşi în manifestarea de la Căminul Artei, 
patronată de Uniunea noastră, că o mare 
parte de lucrări - o menţiune în catalog 

ne informează că participă la această expozi
ţie aproape două treimi din plasticienii (din 
componenţa actuală) de la «Corner» - sînt 
peisaje, portrete, naturi statice, alte compo
ziţii ce pornesc tot de la modele reale, deci 
oyientarea de care vorbeam mai sus e încă 
influentă în creaţia membrilor acestui grup. 
La Căminul Artei sînt prezenţi artişti danezi 
din diferite generaţii, ca lucrări de pictură, 

sculptură , grafică, tapiserie, fotografii, diver
sitatea stilistică fiind remarcabilă. Elisabeth 
Karlinsky şi Victor Brockdor(f (membru fondator 
«Corner») aduc în tablourile lor expuse -
peisaje şi portrete - ecour i impresioniste 
şi postimpresioniste. Compoziţiile pictorului 
Bjarne Esbensen reactualizează, în bună măsură, 
tehnica neoimpresionistă. Naturile statice 
(ulei ale lui Ulrîk Friis Moller vădesc un interes 
major pentru construcţia formei. Abstracţio

nismul şi studiul raporturilor cromatice triumfă 
în tablourile lui Johannes Carstensen. Bronzurile 
semnate Ul( Rasmussen investighează relaţiile 

volumetrice la modelul uman (feminin), 
surprins în diverse atitudini. Lene Rasmussen 
preferă în sculptură tot figurativul, uneori 
cu valenţe decorative sau expresioniste, 
Erling Frederiksen, personalitate marcantă a 
vieţii artistice daneze, expune sculptură (piese 
inspirate de vegetal dar tinzînd spre abstract) 
şi pictură (dialoguri formale şi cromatice 
abstracte amintind de biologia moleculară). 

1. GUNNAR WE5TMANN 

2. ERL/NG FREDERIKSEN 
3. VICTOR BROCKDORFF 
4 . HENNING ANDERSEN 

5,6. ANDREA VACCARO 
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Lucrările în bronz ale lui Henning Andersen 
sint simultan interesante sondaje în psihologia 
şi comportamentul uman, şi studii de relaţii 
ale volumelor în mişcare. Sculptura lui Gunnar 
Westmonn apelează uneori la accente pictate, 
iar eclectismul ei stilistic nu umbreşte umorul, 
adesea prezent. Kirsten Gregers Jensen (care 
împreună cu Gregers Jensen semnează prefaţa 
catalogului) expune tapiserie şi obiect (în 
care firul textil are rol important}, viziunea 
fiind cea a unui abstracţionism ce-şi evidenţ i ază 
calităţile decorative. Grafica lui Gregers Jensen 
recurge tot la exprimarea abstractă, dar 
îmbină expresivitatea gestului cu bogate suges
tii ideatice. Jorgen C. Rasmussen şi Poul Skov 
Sorensen abordează în gravurile lor peisajul, 
determinantă fiind în constituirea formelor 
haşura, farta de sugestie a liniei. În grafică , 
sursele de inspiraţie ale lui Pa/le From sînt 
peisajul şi modelul uman (cîmpul de forţă 
liniar creează uneori şi clarobscur), iar in 
fotografii - alb/negru - atenţia autorului se 
concentrează asupra portretului (v. expresivi
tatea chipului) şi scenei cotidiene. Fotografiile
color - lui Jorgen Roos (încununat cu nume
roase premii internaţionale importante de 
film) prezintă în citeva imagini semnificative 
Grenlanda şi locuitorii săi. Expoziţia ii include 
şi pe Hans Scher(,g, fost membru (decedat 
in 1979) al Asociaţiei Corner, care a vizitat 
România; desenele şi extrasele dintr-o carte 
ilustrată a sa oferă impresii de grafician şi 
scriitor despre ţara noastră. 

andrea vaccaro (că minul artei - etaj) 

Publicul nostru a putut cunoaşte în această 
primăvară, prin expoziţia personală a lui Andrea 
Vaccaro, organizată la « Căminul Artei» sub 
auspiciile Uniunii Artiştilor Plastici din 
R. S. România şi ale Institutului Italian de 
Cultură din Bucureşti, un artist deja afirmat 
in cultura vizuală italiană actuală. 
Pictor şi grafician, Vaccaro (n. 1939) a traversat, 
formîndu-se, o serie de experienţe plastice, 
finalitatea acestora constituind-o căutarea 
de sine. Adversar al cantonării într-o formulă 
stilistică, subiectul însemnărilor de faţă a 
extras din contactele lui cu diverse fenomene 
artistice ale secolului nostru (între care unele 
direcţii ale avangardei istorice) acele date care 
consunau cu structura personalităţii sale, 
ce-l îndemna spre sinteza între construcţia 
solidă a compoziţiei şi vizualizarea mişcării, 
şi a dat expresie cristalizării acestei concepţii 
mai ales în limitele unui figurativ fără echivoc 
{uneori de nuanţă academistă) - abordarea 
respectivă conferă concreteţe şi elementelor 
geometrice cu veleităţi abstracte. Opera pe 
care o prezentăm a înglobat, eventual împle
tindu-le, prelucrîndu-le, sugestii cubiste, 
futuriste, pop, ale hiperrealismului ameri
can. , . , formele impunîndu-se ochiu lui într-o 
cromatică ale cărei contraste puternice amin
tesc «sonorităţi» expresioniste - străluci
rea, luminozitatea, sînt fac ilitate de recurgerea, 
adeseori, la acrilice. Pe de altă parte. chiar 
antrenat în «beţia» formelor şi a culorilor 
picturii (în unele compoziţii, mai ales cele 
unde autorul, adept al libertăţii expresiei 
plastice, îşi dezvăluie apetenţa şi pentru 
geometrie şi abstract , elementele se ană 
într-o « stare de zbor» - uneori torsionat -
ce creează o atmosferă vorticistă), Vaccaro 
îşi trădează prin accente liniare, sublinieri 
de contur, şi cealaltă vocaţie: aceea de grafi
cian. Artistul italian, anat acum în pl i nă matu
ritate creatoare, este citat în perimetrul gene
ros al transavangardei - unele trăsături mai 
sus arătate argumentează acest fapt , ilustrat 
în bună măsură şi de expoziţia deschisă în 
România . În ce priveşte manifestarea de la 
Bucureşti, nu ma i i ns i stăm asupra vocabu la
rulu i plastic, ale cărui coordonate generale 
le-am enunţat deja; semnalăm doar, tn această 
personală de pictură, două din direcţiile te
matice: motivul feminin, frecvent în creaţia 
lui Vaccaro, este abordat în portrete, nudur i 
compoziţii, sub aspecte pornind de l;i. mult~ 
cercetatul mister la sinceritatea senzitivă; 
apar i ţiile unor cavaleri de ev med iu au un iz 
neoromantic. Să mai subliniem tn final că 
bogăţia imaginaţiei pictorul ui - impnrtant 
element particularizator al operei sale - nu• 
treşte şi nota suprarealistă a unor l ucrări• 
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si lv ia gros u je lescu (g.a.m . b.) 

Meditaţii asupra formei, exprimate prin culoa
re şi desen-sugestie (respect iv el apare mai 
ales în ipostaza conturului deschis, accentului 
liniar), sint «rostirile» picturale - ulei şi 
pastel în actuala expoziţie - ale Silviei Grosu 
Jelescu. «Scenariile» sînt furnizate de citeva 
motive: figura feminină în atitudini prielnice 
creării unei atmosfere spirituale (lectură, 
interpretări la un instrument muzical), cald 
umane (maternitate); nudul feminin; peisajul, 
în mai multe exemple punctat de prezenţa 
simbolică a omului şi calului; natura statică 
florală. Efortul creator al artistei se concen
trează cu deosebire întru cucerirea şi repre
zentarea armoniei. sesizabilă vizual în ritmi
citatea formelor, în raporturile culorilor care 
înveşmîntează suprafeţele, şi susţinută de mu
zicalitatea internă a întregii compoziţii, de 
atmosfera ce respiră echilibru , linişte. 
Cromaticii i se atribuie prioritar virtuţi con
structive, concretizate de tuşa fragmentată, 
orientată, care se «pliază» adesea pe forma 
sugestiv simplificată: de asemenea, tuşa dia
loghează cu accentele liniei -contur întreruptă 
sau îndeplineşte singură funcţia de hotar, 
creează umbre şi lumini colorate, ea este vehi
colul relaţiei cald-rece, al subtilităţilor cro
matice izvorîte din interpretarea raporturilor 
de complementare galben-violet, oranj-albas
tru dominante, împletite, extinse în griuri. 
Uneori, acest «vehicul» supus legilor ordo
natoare ale ansamblului, capătă o relativă 
autonomie graţie căreia, pe zone fragment, 
vibraţia colorată se apropie de gestul liber, 
abstract. 
În pasteluri, capacitatea de sugestie a atmosfe
rei, lirismul, muzicalitatea (acum surdinizată), 
au o notă aparte, intimistă am spune; impresia 
este favorizată de tonurile mai puţin intense 
şi topite unele în altele ale acestei tehnici, 
topire îndemnînd la rîndu-i, în numeroasele 
peisaje, spre căutarea unor lumini unificatoare 
funcţie de momentele zilei . 

gheorghe zidaru (eforie) 

La «Eforie», a zecea - anăm din catalog -
expoziţie personală Gheorghe Zidaru este 
dominată de variaţiuni pe tema naturii statice 
cu flori (uleiuri). Sexagenarul artist, care este 
şi un reputat restaurator in domeniul picturii 
de şevalet şi murale, îşi dezvoltă creaţia pe 
coordonatele unei remarcabile vitalităţi a 
culorii. Datele viziunii sale plastice arată asi
milarea sintetică, prelucrată, a citorva direcţii 
din pictura universală de la sfîrşitul veacului 
trecut şi începutul secolului nostru; Gh. Zi
daru îşi supune compoziţiile unui bidimensio
nal în cadrul căruia dialogul cromatic este 
animat. Raporturile cald-rece, închis-deschis 
domină, supralicitate cîteodată de intervenţia 
negrului şi albului. Evenimentele coloristice 
se înlănţuie în unele cazuri pînă la saturaţie, 
pe suprafaţă. Florile stabilesc relaţii cromatice 
şi formale cu alte obiecte - elemente compo
ziţionale - cu fondurile rar neutre, adesea 
populate de traseele liniare, geometrice, ale 
unor scoarţe. 

Adăugindu-se naturii statice, cîteva portrete 
(opţiunea majoritară în lucrările respective 
expuse pentru vîrsta copilăriei concordă cu 
prospeţimea cromatică emblematică în opera 
artistului) şi peisaje (cu monumente arhitec
tonice medievale în primul rînd - situaţie 
care ne poartă gîndul spre activitatea de res
taurator a pictorului şi locurile unde a popo
sit în această calitate) sporesc numărul genu
rilor din expoziţie. Savoarea, impetuozitatea 
culorii, însufleţesc aşadar noua prezenţă a 
tablourilor lui Gheorghe Zidaru pe simeza 
bucureşteană. 

valeriu giodic (galateea) 

Valeriu Giodîc se află la prima personală - este 
o expoziţie de afişe: absolvent al secţiei de 
grafică din Institutul « N. Grigorescu» (1974), 
s-a orientat de mult spre genu l pe care îl 
comentăm. Debutul cu « one man show>> 
poate părea întîrziat, dar artistul ne mărturi
sea - nu este o opinie singulară - că o 
personală de afişe îşi cumulează materia în 
termen mai lung (la care se adaugă auto-exi
genţele calitative de la caz la caz) . Roadele 
creaţiei lui Valeriu Giodîc sînt însă bogate, 
partic i pările sale la manifestări expoziţionale 
de grup în ţară şi la confruntări internaţionale 
alcătuiesc o listă destul de amplă (v. catalogul). 
În sala « Galateea », graficianul a expus afişe 
- în general machete - care prin mesaj 
sînt de marcată actualitate, au un caracter 
social-politic (unele atacind teme culturale 
şi sportive), sînt reprezentative pentru un 
artist angajat. Realizate în ultimii 2-3 ani -
unele deja tipărite, altele aproape de acest 
stadiu al împlinirii ca formă de artă cu o anume 
finalitate, aceea a penetraţiei largi în conştiinţa 
oamenilor, şi în nne cîteva înc~ în ipostaza 
propunerilor - lucrările se oforă cu egală 
lndrertăţire unei duble modalităţi - ca timp
de receptare: îş i comuric~ integral inrormaţ i a 
ideatic~ şi pl::i.stică în condiţiile tproprii ac.:es
tei « arte a str:!izii ») parcurgerii non-stop 
de ~atr, public a ~paţiului de .... xounere, dar 
îmbie şi la popasurile pe t..ar~ un mediu muzeal 
le presupune în fata fiecărei opere (vrem să 
spunem c.:ă vir Lutile st ilistice ale acestor 
afişe sînt cu totul meritor ii). 

Dedicate fie manifestărilor consacrate Anului 
Internaţional a l Tineretului, fie luptei pentru 
pace şi dezarmare, în primul rind nucleară, 
fie Zilei de 1 Mai, creaţiile lui Valeriu Giodîc 
se exprimă prin metafore sintet ice şi foarte 
sugestive. Lucru important, artistul nu este 
robul unei singure «chei» stilistice, în care 
unii se cantonează pentru a fi uşor recognos
cibili; el reuşeşte să fle unitar în diversitate , 
să rămină o aceeaşi individualitate artistică în 
situaţiile unor rezolvări plastice deloc ase
mănătoare între ele, şi expoziţia subliniază 
îndeajuns acest fapt. Abordînd tehnici diferite 
pe care uneori le mixează surprinzător dar 
convingător într-o singură lucrare, autorul 
tinde spre un echilibru între, să spunem, lirism 
şi obiectivitate: in compoziţiile sale reprezen
tarea plastică a conţinutului de idei are un 
necesar «enunţ» impersonal, dar e punctată, 
prin unele elemente, prin intervenţii grafice 
ori chiar picturale, de un accent afectiv, par
ticipativ. 
Această primă personală a lui Valeriu Giodic 
oferă, credem, destule argumente pentru 
definirea unei personalităţi deja formate în 
arta afişului, unui nume-reper valabil dintr-un 
domeniu cu încă prea puţine figuri mar
cante azi, la noi. 

rodica lazăr (simeza) 
Dialogul cu tablourile Rodicăi Lazăr te îndeam
nă să redescoperi pictura ca poezie. După 
receptarea vizuală, simţi că trebuie să închizi 
ochii pentru a afla totul despre această operă 
- reveria conţinută în dreptunghiul pînzei 
provoacă pe a spectatorului, şi cea din urmă 
se animă doar în faţa privirii interioare; 
eşti antrenat astfel într-un univers în care 
realitatea se împleteşte adesea cu visul, iar 
hotarul dintre cele două lumi nu mai există, 

nici nu - i dezirabil. « Starea poetică» este 
noţiunea pe care am prefera-o în acest context 
şi care guvernează, credem, atit creaţia cit şi 
receptarea în cazul artei Rodicăi Lazăr. 
Consecvenţa în timp a inspiraţiei, a formulărilor 
de limbaj plastic constitu ite in stil, este reafir
mată de actuala expoziţie , de la « Simeza », 
Dar fiecare intilnire cu recente realizări ale 
pictoriţei impune prin ţinuta artistică şi far
mecă prin conţinutu l ideatic , ambele aspecte 
ale creaţiei arătindu-se inepuizabile, mereu 
no i izvoare ale valorii. 
Idealitatea peisajelor vine din investirea amin
tirilor copilăriei pe plaiurile natale (Huşul şi 
împrejurimile sale) cu aureola virstei de aur 
şi tărîmului edenic. Cavalcadele şi corăbiile 
cu pînzele umflate, plutirea păsărilor, sînt 
vestitori, coborîtori din vise, ai unor drumuri 
lungi, cu ţintă neştiută , ori simboluri ale 
dorului tot de vremi apuse, ce pot fi şi ale vechii 
Elade (v. arhitectura vagă din fu ndalu l unor 
compoziţii cu figuri sugerate în tuşe esenţiale, 
probabil ştiutele « Tanagre >>): structura aces
tor lucrări invită oricum gîndul spre fantastic 
şi oniric, spre o lume dorită ori una iremediabil 
pierdută. 
Personajul uman - de obicei feminin - pus 
în relaţie cu baletul şi muzica, este creator 
de armonii, prin mişcare (iar în plan secund, 
prin sunet) - v. şi citeva portrete ; este im
plicată şi aici o stare poetică, de graţie mai 
bine spus, un ţel stilistic major constituindu-l 
în aceste tablouri, ca şi în naturile statice, 
realizarea unui ritm compoziţional. Forma, 
în lucrările Rodicăi Lazăr , este construită 
din culoare, din tuşe care conţin desenul 
si sînt subliniate uneori de accentele grafice 
ale unui contur deschis. Structurile sînt cite
odată evidente, sol ide, dar nu greoaie, alteori 
însă, formele mai mult se bănuiesc, învăluite 
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fiind într-o atmosferă preţios colorată, ceea ce 
sugerează irealitatea, depărtarea. Griurile 
rafinate, orchestrate uneori funcţie de o do
minantă caldă sau rece, accentele de culoare 
pură, înnobilează imaginea; sînt unele tablouri 
a căror cromatică are ceva din frescele Mol
dovei de nord şi patina care le sporeşte uni
citatea - această analogie, acest ecou filtrat 
modern nu poate decît să accentueze amintita 
stare poetică şi mărturiseşte despre afinităţile 
sufleteşti ş i spirituale ale artistei. 

colaj - expoziţie de 1rup « atelier 35» 
(hanul cu tei) 
Expoziţiile de grup organizate de « Atelie
rul 35 » bucureştean , !ncerctnd să satisfacă o 

necesară democraţie a participării în cele două 
modeste săli avute la dispoziţie («Atelier 
35 » de la «Orizont» şi « Hanul cu Tei»), 
şi-au sporit capacitatea de schiţare a profilului 
tinerei generaţii de artişti odată cu punerea 
unora din aceste manifestări sub semnul pola
rizator fie al «secţiunii prin ateliere», fie al 
reunirii practicienilor unei tehnici artistice 
sau alteia (v. « Litografia '84 » ), 
Celei din urmă idei i s-ar subsuma şi expoziţia 
«Colaj» de la « Hanul cu Tei», destul de 
eterogenă însă datorită accepţiei largi care 
s-a dat argumentului-t itlu, capitol de creaţie 
în fond printre cele mai deschise experimen
tului şi cu interesante metamorfoze în arta 
secolului XX. Sînt reunite astfel în expoziţie 

«formulăr i » în două sau trei dimensiuni, 
unele apropiate sintaxei originare a colajului, 
altele rezolvărilor mai recente, originalitatea 
arogîndu-şi la rîndu-i drepturile sale într-un 
domeniu ce impune imaginaţie şi mobilitatea 
vocabularului plastic. 
Cei zece expozanţi vin din «localităţi» dife
rite ale artelor vizuale, intilnirea lor pe teri
toriul colajului arătîndu-se fertilă pentru 
public. Sînt lucrări ce recompun un mediu, 
sugerează o lume, altele produc doar efecte 
optice, e'!'ocă picturalu I, graficul ori sculp
turalul prin asamblarea pe un suport a diferi
telor materiale şi în tehnici felurite; sint situaţii 
cînd colajul se compune din elemente proprii 
morfologiei unui singur domeniu al artelor 

plastice sau decorative, dar şi cele în care 
se realizează mixaje. 
Cristian Bddescu, prin combinaţiile şi suprapu
nerile de panouri şi suprafeţe de hîrtie colo
rată, alcătuieşte ansambluri în care intere
sează mai ales raporturile cromatice. Sanda 
Buţiu colează detalii picturale, elemente spa
ţiale cu texturi şi culori variate, care împreună 
sugerează noi structuri sau încheagă compoziţii 
(natură statică de exemplu). fn desenul Danei 
Dămdceanu intervenţiile de colaj accentuează 
simbolica şi atmosfera sumbră, apăsătoare a 
imaginii cu veleităţi de meditaţie filosofică. 
Emil Dimofte compune peisaje pămîntene şi 
interplanetare - din fragmente fotografice -
patronate de chipuri frumoase. Radu lgazsag, 
cu mijloacele colajului clasic, reface prin decu
paje fotografice caracterul compozit şi abun
denţa fluxului informaţional de azi, ironizind 
prin ricoşeu fetişisme ale civilizaţiei contem~ 
porane. Florica Pacea, aplicînd tehnica în dis
cuţie la textile, realizează o compoziţie (rafi
nată cromatic) ce pare o interpretare mo
dernă a tapiseriilor medievale româneşti. 
Adriana Păunescu obţine raporturi subtile 
de culoare mpletind tratarea picturală a 
suprafeţei cu intervenţia unor materiale mi
nerale şi vegetale, care aduc şi o notă evoca
toare. Semnele şi mai ales decupajele de 
inscripţii de pe obiectele lui Zoe Pop Toacă 
îmbină sugestiile formei cu ale cuvintului. 
Viorica Slddescu apelează la mixajul tehnic 
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şi al genurUor pentru â r~confÎgura pel:iaje 
ori pentru jocuri abstracte liniare ş i cromatice. 
Obiectele textile ale Roxonej Trestioreanu 
sînt creatoare de atmosferă (fin de siec le, 
eventual), sint un inefabil amestec între preg
nanţa sugestiei şi inutilitatea complicatelor 
structuri de fire şi dantele. 

cristian bedivan (căminul artei - parter) 

Invitaţie la variate decodificări,. s_timu_len~ al 
asociaţiilor mentale culturale ŞI 1mag1nat1ve, 
etalare neostentativă a unor virtuţi stilistice 
şi tehnice remarcabile, toate acestea le-~ 
oferit expoziţia personală de _sculptură ~1 

desen a lui Cristian Bedivan, deschisă la« Cămi
nul Artei ». 
Comentăm creaţia unui artist (din generaţia 
tînără) al imaginii, care este însă şi un pasionat 
al lecturii. Ferită de livresc prin interpretare 
şi spectaculosul elaborării plastice, opera sa 
este un act de deschidere culturală. Un amă
nunt relatat de sculptor oferă o direcţie fer
tilă în investigarea semnificaţiilor lucrărilor 
din actuala personală: gindul său la zeul 
roman lanus, al începutului şi sfîrşitului, veche 
divinitate reprezentată cu do~ă feţe. Uneie 
din figurile în bronz expuse retau acest motiv 
formal, putînd fi vorba de o dedublare a uma
nului, de sugerarea generică - în alte exemple 
apar patru chipuri, patru p~r~o~ajt;, în com
poziţii unificatoare - a mult1pl1c1~ăţ1~ faţe_telor: 
personalităţii noastre, sau, mal sintetic ş1 
consonant cu principiul maniheist, a coexis
tenţei factorului pozitiv cu cel negativ în una 
şi aceeaşi fiinţă. , , . 
Micile bronzuri (sculptură m1n1aturală 1-am 
spune) - semnalăm şi prezenţa pitorească 
a cîtorva volume în ceară - concentrate pe 
soclurile lor într-o zonă a sălii, se oferă vederii 
plonjante de ansamblu, dar ~i. receptăr!i se
parate, cu întîrzieri pe detalii, de la n1v~lul 
lor. Este o lume închisă în sine dar eclectică, 
creatoare eventual a unei atmosfere de basm 
cu spiriduşi. Lucrările reprezintă fiinţe dis
proporţionate, chinuit:, ~u defor_mări anato
mice - viziune expresionistă - fîtnţe ce duc 
uneori în miini sau cărora le cresc din trup 
schelete de case; iată de ce pot fi privite ca 
martiri şi ctitori ai creaţiei materiale ori 
spirituale , purtători ai unui dest!~• sau .c~ 
individualităţi strivite între pereţii propr1e1 
existenţe ori (expresiile chipurilor ~ari~ză) 
mulţumite cu strîmta lume în care v1eţu1esc 
(figurile duble, cvadruple, sînt conţinute 
citeodată în aceste schiţe arhitectonice). 
Fizionomiile, anatomia, trimit gindul şi spre 
unele reprezentări medievale ori chiar ele
nistice· « cartea cu ferecături» în care se 
află o' «arătare>> compozită, poate indica 
împreună cu aceasta domnia povestirilor 
fantastice, a legendei. Există l?er~onaje ce 
semnifică eventual vîrste sau diferite faţete 
ale gîndului, există tipologii umane .•• Gro
tescul, monstruosul chiar, amarul, gluma! 
situaţiile limită, metamorfozele om~nescu_lu1 
- micile piese în bronz sînt mari reuşite 
tehnice, modelajul, detaliile au deosebită 
putere de sugestie - , sînt contrapuncta te 
de puritatea şi volumetria calm unduitoare a 
reprezentării (lemn) unui copil; statueta, mai 
mare decît bronzurile, este un fel de întru
chipare (sugerată şi cromatic) a vîrstei de aur 
la regăsirea căreia aspiră acea lume marcată 
de zbateri şi de trecerea timpului, de imperfec
ţiune. Lucrarea realizată la Măgura de Cr:i~tîan 
Bedivan în 1984, abordează cu succes în v1z1u ne 
monumentală o problematică ce concordă cu 
a minusculelor bronzuri (v. foto în expoziţie). 
Desenele - lucrări autonome de grafică (tuş, 
creion) - amplifică investigaţiile de concepţie 
ale sculpturilor, preluînd şi unele elemente 
formale, dar nu reprezintă studii pentru ope
rele tridimensionale. Cristian Bedivan se 
dovedeşte stăpîn şi pe mijloacele de expresie 
ale graficii, linia şi modelajul valoric sînt remar
cabile. În desene art istul şi-a desfăşurat mai 
liber imaginaţia, dezvolt1nd (dar şi cre1nd 
«situaţii» cu totul noi) idei, reprezentări 
ce în sculpturi trebuiau concentrate. Supra
realismul şi expresionismu l se împletesc în cimpul 
imaginii, formele se înlănţuie în metamorfoze , 
puritatea şi grotescul coexÎ!•tă, sint prezente 
şi sondări de tip psihanalitic ale umanului. 
Regăsim unele simboluri din sculpturi. alături 
de altele. Să remarcăm încă o dată unitatea 
în diversitate a ideaticii acestei expoziţii şi 
personalitatea ei stilistică, bine conturată, 
pornind de la interesante abordări ale figu
rativului. 
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jurnal plastic 
clujean 
negoiţă lăptoiu 

retrospectivl teodor har,ia 

Preocupat a oferi actualităţii conturul real 
al personalităţii pictorului Teodor Harşia, 
Muzeul de artă din Cluj-Napoca i-a organizat 
o amplă retrospectivă (cuprinzînd 135 uleiuri, 
41 pasteluri şi 22 desene) cu prilejul împlini~ii 
vîrstei de septuagenar. Evocatoarea se l ecţie 
din ansamblul unei opere generos ramificată 
avea să afirme cu pregnanţă vigoarea şi parti
cularitatea unei palete in ambianţa celei mai 
autentice tradiţii picturale româneşti. 
Individualizarea viziunii lui Harşia s-a efectuat 
treptat, asociind cu subtilitate lejeritatea 
spontaneităţii grigoresciene cu luminozitatea 
cromaticii lui Luchian. l'eisaje de inspiraţie 
rustică, pictate la Filpiş şi Fărăgău, 1n împreju
rimile Reghinului, periferii urbane, naturi sta
tice cu flori în compania unor obiecte de 
ceramică populară şi citeva sugestive auto
portrete, alcătuiesc repertoriul unei opere 
care în deceniul 1935-1945 purta semnele 
unei admirabile mobilităţi în configurare. 
După 1945 însă, ca reflex al unei structuri 
interioare de o sobrietate dusă pînă la asceză, 
gama cromatică devine tot mai reductivă, 
pentru a se fixa în cele din urmă in sfera unor 
dominante de ceruri şi brunuri patinate, 
descinse parcă din arhaica vatră a satului 
autohton. O pensulaţie nervoasă, alcătuită 
din tuşe dense, saturate de materie, a transpus 
cu muzicală vibraţie cînd tensiunea unor pro
funde implicaţii social-istorice (Execuţia lui 
Horea, Bombardament, Grevd Io atelierele 
C.F.R., Tlrg, Fierari. Spre cosd ), cînd calda 
respiraţie a unei atmosfere familia re, cu gin a 
gaşe chipuri de copii în inocente şi pure ipos
taze ori subtila reliefare a tonalităţilor speci
fice diverselor anoti mpuri. 
Deceniul 1964-1974 a consemnat în creaţia 
tui Teodor Harşia o fericită conjugare a induc
tului nervos, exprimat prin traiectul elegant 
şi suplu al conturelor ferme şi rafinata afir
mare a interferenţelor cromatice aflate într-o 
subtilă consonanţă cu luminozitatea particu
lară a climatului transilvan. Preocuparea de 
stilizare şi sinteză , de esenţială configurare a 
poeziei fruste şi concentrate a spaţi ului intra
carpatic a atins în pasteluri intonaţii de pro
nunţată spiritualizare a formei, situindu-le 
între împlinirile de excepţie ale genului în 
arta autohtonă. Desenele, desăvîrşite de obicei 
în cărbune, mărturisesc prin vitalitatea şi 
siguranţa ductului, un acuzat simţ al formei şi 
spaţiul ui. 
Retrospectiva Teodor Harşia, care s-a deschis 
şi la Tg. Mureş, urmînd să fie itinerată şi la 
Bucureşti ş i alte oraşe ale ţării) va redimen
siona în conştiinţa prezentului timbrul 
sobru, solemn şi grav al unei originale şi 
viguroase palete, care prin particulara ei 
sonoritate a diversificat şi îmbogăţit nobila 
vibraţie a cromatismulu i românesc. 

1hior1hi apostu 

Statornicit la Cluj după absolvirea Institutului 
clujean de arte plastice (în 1962), Ghiorghi 
Apostu a cultivat cu obstinată pasiune acea 
luminozitate şi savoare specifică climatului 
moldav. Cele mai bine de două decenii de 
contact cu atmosfera urbei de pe Someş şi 
a spaţi ului transilvan n-au reuşit să modifice 
acea organică revărsare de armonii calde, 
cu mătăsuiri de tonuri îndelung orchestrate, 
care am intesc de calma şi rafinata dozare a 
cuvîntului în proza sadoveniană. 
Cu o periodicitate demnă de toată admiraţia 
Ghiorghi Apostu a expus în cadrul diverselor 
galerii clujene, fiind prezent adesea şi în expo
ziţii colective de anvergură organizate în ţară 
sau peste hotare. Recent, o sugestivă sinteză 
expoziţională (65 lucrări) avea să fie găzduită 
de Muzeul de artă clujean. Şi de această dată 
pictorul Apostu a reţinut •atenţia prin soli
ditatea şi particularitatea facturii. prin preţio
zitatea registrului cromatic şi fermitatea cu 
care se păstrează în perimetrul unei viziuni 
întemeiată pe o subtilă decantare a realului. 
Motivele - deşi se înscriu în sfera figurati
vului - nu reprezintă notaţii în contact direct 
cu natura, ci asocieri de e lemente descătu
şate din planul memoriei sale afective. De 
aceea invocările peisagistice se transformă 
într-un fascinant cîmp de vibraţii lirice, deter
minat de freamătul suprapun erilor tonale 
care -şi interferează accentele. O delicată 
structură poetică a firii îndreaptă filonul 
inspiraţiei către inefabilul unei senine dimineţi, 
către văpaia incandescenţelor de amiază sau 
vraja unor molcome înserări, caracteristice 
diverselor anotimpuri. Aşadar, pictorul eterni
zează instantanee din implacabila trecere a 
timpului, revărsînd asupra imaginii fluxul 
unor lum ini permanent fremătătoare. Origi
nalitatea picturii lui Apostu rezidă din această 
muzicală filtrare a luminii, de condensare a 
spaţiului pictural in feerice vibraţii. 
Dar pictura lui Apostu îşi afirmă viguroasa 
individualitate în ambianţa artei contemporane 

româneşti, prin amprenta accentuat simbolică 
a compoziţiilor sale în care evocă edificator 
aspecte definitorii ale devenirii noastre social
istorice. Siluete hieratice se înscriu degajat 
în spaţiu, aplecîndu-se ritualic asupra rodului 
şi gliei, ca semn al unităţii şi identităţii de 
substanţă. 

bardocz lijos 
Invitat să expună un set de lucrări care să 
prilejuiască încă un incitant dialog pe tema 
conexiunilor multiple ale artei, Bardocz 
Lâjos a fost recent oaspetele Institutului clujean 
de lingvistică. Mai viguros decît în alte similare 
confruntări de opinii, participanţii la incitanta 
dezbatere au relevat stimulativa relaţie dintre 
literatură şi artă, încurajaţi şi de faptul că 
expozantul se remarcase în timp ca un pres
tigios ilustrator de carte. 
Interesul cel mai acut l-au stîrnit din nou ilus• 
traţiile la Sonetele lui Shakespeare (opt gravuri 
dintr-un amplu ciclu expus anul trecut la 
Muzeu I de artă din Cluj-Napoca). În viziunea 
graficianului clujean acele tulburătoare clamări 
ale geniului shakespearian pe tema eternului 
uman capătă viguroase incizii, dezvăluind 
cu claritate o admirabilă sete de viaţă. Din 
lectura imaginilor se desprinde o ingenioasă 
interferare a disputelor dintre alb şi negru, 
incit în final simţim triumful luminii şi impli
cit al raţiunii asupra umbrelor, reflex al 
victoriei idealurilor umaniste asupra tene
brelor obscurantiste . 
Un alt set de lucrări au cuprins tensionate 
afirmări în spaţiu a unor siluete de cai care 
purtau fantomatice făpturi de cavaleri. Dina
mica siluetelor nu cunoaşte o curgere lină, 
ci dimpotrivă evocă o bruscă stăvilire a gestu
lui, incit formele îşi comprimă volumele, 
încurajind impresia de prăbuşire şi strigăt 
dramatic. Ne aflăm indubitabil în sfera unei 
exteriorizări de acută factură expresionistă. 
Cele mai recente lucrări prezentate erau 
in,pirate din baladele populare secuieşti, 

rezolvate în cărbune şi pastel. Făpturile umane 
se sting discret în spaţiu, efect al eroziunii 
timpului asupra materiei. Dăinuie şi se eter
nizează însă ideea de manifestare şi ardere 
sub impulsul unor devoratoare patimi (Dans 
pînd Io moarte, Cuplu, Socri(lciu, ş.a.) . Şi 
aici predomină accentul dramatic al transpu
nerii. 

ioachim nica 
Cadru didactic la secţia de grafică a Institu
tului clujean de artă plastică, Ioachim Nica 
se implică profund în mecanismul complex al 
instruirii, motiv pentru care se bucură de 
respect şi admiraţie din partea studenţilor. 
Ambianţa de a fl cit mai convingător in ceea 
ce comunică i-a asigurat o mult apreciată 
cultură profesională şi o recunoscută exigenţă. 
Dar aceste componente utile ale activităţii 
didactice aveau să influenţeze firesc şi propriul 
său demers artistic. 
Spirit disciplinat şi laborios, Ioachim Nica 
ne-a obişnuit de-a lungul anilor cu lucrări 
atent şi subtil finalizate, incit imaginea apărea 
încărcată de metaforă şi simbol. Efect al unor 
descătuşări care asociau spontaneitatea gestu
lui cu savoarea sugestiei metaforice, creio
nări le sale în tuş-peniţă sau conte dezvăluiau 
în egală măsură disponibilităţi lirice, dar şi o 
pronunţată capacitate de esenţializare a expre
siei. Cîmpuri imense de alb erau mingiiate, 
alteori sfîrtecate de atingerile cind calme, 
diafane, cînd ferme, nervoase ale ductului 
linear, completat cu misterioase învolburări 
de negru. 
Recent. graficianul clujean a expus la Ga leria 
de artă de la clubul Casei Universitarilor din 
Cluj-Napoca rodul unor notaţii efectuate 
într-o călătorie de vară în Munţii Orăştiei, 
unde dăinuie tulburător mărturii ale civili
zaţiei daco-romane. Contactul cu spectacolul 
naturii avea să-i procure o efectivă bucurie 
a privirii care avea să transmită semnului 
grafic expresia unei emoţii sincere, vibrante 
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Argumentele geologicului şi vegetaţiei primesc 
suple şi sintetice circumscrieri in spaţiu, 
sugerind poezia inefabilă a unui moment . 
fn liniştea (ineţelor, Coamd de deal, Colind 
inu-o zi anume, Peisaj efemer, Anotimp expirat, 
Destine paralele, Drum cdtre strămoşi, iată 
citeva titluri şi transfigurări care ne relevă 
o pronunţată capacitate de sublimare a reali~ 
tăţii, de poetizare a datelor existenţei ime
diate. Prin fulgurante şi sagace atingeri lineare 
ni se sugerează acea implacabilă curgere a 
timpului, lăsindu-ne cufundaţi in nostalgice 
rememorări. 
Ioachim Nica se păstrează şi afirmă in cimpul 
realităţii noastre artistice prin prospeţimea 
emoţiei şi amploarea deschiderii imaginative, 
prin fineţea şi sintetismul expresiei, 

pau l sima 

În pregătirea unei manifestări mai ample ce 
urmează a fi deschisă in sălile Muzeului de 
artă din Cluj-Napoca, pictorul Paul Sima a 
organizat o revelatoare expoziţie (24 lucrări) 
la galeria Clinicii Medicale V. Lectura materia
lului expus recomandă aceeaşi profundă impli
care a artistului in datele esenţiale ale existen
ţei. Întilnim, deci, iarăşi compoziţii cu mul
tiple personaje în atitudini ritualice, asociate 
in preajma unor vestigii istorice ori manifes
tindu-se in spiritul unor datini străbune 
(colinde). 
Există in pictura lui Paul Sima o tulburătoare 
senzaţie de fapt care durează, de argument 
etnic, autentic românesc, de sobră şi pură 
rezonanţă. Meleaguri şi aspecte ale civiliza~ 
ţiei ancestrale (prepondere nt rus t ică) 

ivesc alături de personaje suple, ferm con
struite, peste totul aşternindu-se aceea boare 
de alburi şi brunuri perlate, interferate cu 
brunuri patinate şi vibraţiile unui verde
albăstrui, fin orchestrat. 
Puternic marcat de un pelerinaj efectuat cu 
ani in urmă in Italia şi Grecia, Paul Sima a 
căutat să-şi verifice disponibilităţile ideatice 
şi afective prin rememordri de o remarcabila 
plasticitate. El pictează cu detaşare şi emoţie, 
restituindu-ne nu pitoreşti privelişti, ci fasci
nanta vibraţie spirituală a unui climat. Cu 
luciditate şi rafinată stăpinire a registrului 
cromatic compune ample desfăşurări panora
mice sau ordonează formele naturii sub impul
sul unor incitante creşteri pe verticală, incit 
imaginile sintetizează măreţia şi splendoarea 
unui spaţiu. Vibrant omagiu adus unei superbe 
acumulări de eternă frumuseţe, pictura lui 
Paul Sima se constituie într-un memorabil 
poem, desăvirşit prin sonorităţi cromatice in 
consonanţă cu generoasa luminozitate a soa
relui egeic sau mediteranenan. 
Şi naturile statice, efect al unor ingenioase 
desfăşurări imaginative, degajă acelaşi parfum 
arhaic, acea obsesivă cultivare a unor armo
nizări de nobilă şi austeră frumuseţe. 

mircea vremir 

Expunind recent o selecţie de 40 de lucrări 
în ulei la cea mai tinără galerie de artă clujeană, 
cea din incinta Bibliotecii Centrale Universi
tare , Mircea Vremir ne apare mai limpede 
şi mai ferm în a cultiva o stare de spint care 
1-a consacrat. Adică o ardenţă a dezvăluiri, , 
o nervozitate a gestului pictural, re recomandă 
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jurnalul galeriilor 

o amplă deschidere a imaginaţiei, o viguroasă 
ipostază poetică a firii, dar şi o gravă meditaţie 
asupra efemerei noastre treceri. 
Motivul cultivat pină la obsesie de către Mircea 
Vremir de mai bine de un deceniu a fost şi 
este cel oferit de universul mirific al Deltei. Dis• 
puta dintre cele dominante cromatice ale 
spaţiului invocat: verdele vegetaţiei şi albas
trul apei, avea să fie sintetizată prin etajări 
de planuri, prin solida arhitecturare a formelor, 
incit ni se dezvăluie tainica muzicalitate a 
sevelor şi reflexelor. Ceea ce ne restituie pic
torul reprezintă esenţa unui spaţiu în a cărui 
vrăjită intimitate te laşi purtat de o nostalgică 
chemare. O stare tonică, de reconfortantă 
vibraţie, se desprinde Gin orchestrarea tonu
rilor reci, peste care aşterne uneori scinteieri 
solare de portocaliu . 
Petrecîndu-şi ultimele trei veri în tabăra 
«Prietenia» de la Lăzarea (lingă Gheorghieni) 
Vremir a pictat în contact cu luminozitatea 
şi vibraţia unui alt climat, acum de origine 
montană, Dincolo de tonicitatea vegetaţiei. 
viziunea pictorului avea să se confrunte cu 
imensitatea unui alt spaţiu, care incuraja 
perspectivele ample. Spre deosebire de Deltă 
unde orizonturile erau joase, aici form"'le 
crease pe verticală, iar cerul - prin mobili
tatea mutaţiilor atmosferice - afirma în sine 
un spectacol care se cerea transfigurat. Şi-atunci 
avea să fie desăvîrşit un amplu ciclu de lucrări 
în care verdele dens al pădurilor de conifere 

se asociază cu verdele stins, catifelat al păşu
nilor şi se exaltă în compania unor aglomerări 
de roşu şi portocaliu ce rezumă şi sugerează 
vatra unui sat, Totul e sugestie, e spaţiu 
condensat, e metaforă. 

grigore v. coban 
retrospectiva ion burdujoc 

Organizată de Complexul Muzeal Judeţean 
Bacău, in colaborare cu Filiala U.A.P., retros
pectiva pictorului şi graficianului Jon Burdujoc, 
chiar dacă nu ni-l restituie integral în tot ce 
a creat el mai valoros in scurta şi frămintata 
sa existenţă de nici 40 de ani, ne oferă, totuşi, 
dimerlsiunile dotării sale naturale în cele 
peste 70 de lucrări (ule;uri, acuarele şi desene) 
de pc simezele Galeriilor de artă din locali
tate. Deşi născut într-un mediu saturat de 
expresie folclorică, al obcinelor bucovinene, 
în care îşi petrece copilăria şi o bună parte din 
adolescenţă, spre deosebire de alţi, artişti 
plastici din aceeaşi zonă geografică (Dimitrie 
Gavrilean, Liviu Suhar, Ilie Boca etc.). el se 
orientează către alte repere tematice, infuzia 
etnografică nefăcindu-şi simţită prezenţa în 
creaţia sa. 
Spirit reflexiv, cu o temeinică pregătire la 
Şcoala medie de arte plastice din l aşi şi la 
institutul de arte plastice « Ion Andreescu » 

◄2 

din Cluj-Napoca, la clasa prof. Petre Abrudan, 
Ion Burdujoc, dind semnelor o mare poli
valenţă de sensuri, izbuteşte să surprindă, 
în imagini dense, bogatul univers al omului 
nou, constructor al societăţii socialiste («Por
tret de zootehnist», « Constructori de 
blocuri», « Portret de ţărancă.» etc.), precum 
şi complexul proces de industrializare a ţării, 
din care desprinde, pe de o parte, motive 
caracteristice prin observaţia promptă şi 
apetenţa devorantă pentru magnificul cotidian 
(«Peisaj de la Săvineşti », « Citadină suce
veană», « Şantierul Bistriţa-Bacău», « Toam
nă», « Microhidrocentrala Bacău» etc.), iar 
pe de alta converteşte reportajul intr-o 
reprezentare perenă, degajind grandoare şi 
semnificaţii adînci. prin subsumarea lui unei 
concepţii de ansamblu, care să-i ofere privi
torului stimulente vii pentru sensibilitatea 
lui, 
în contrast cu acestea, artistul descoperă 
pretexte de transpunere şi în străzi înguste 
şi obscure, în case triste şi decolorate, în 

unghere întunecoase şi arbori uscaţi, a căror 
fascinaţie amară o fixează pe pinză sau hirtle, 
cu sinceritate şi căldură. Dar mai mult ca 
peisaje le 1-a atras figura umană, surprinsă 
lntr-o serie de «Maternităţi» şi compoziţii 
cu temă mitologică ( « Electra », «Mit» etc.) , 
de o nobilă seninătate, de la care trece la 
spectacole le vieţii cotidiene, în care omului 
îi este dat uneori să bea paharul amărăciunilor 
pină la spasmul desperării. Aici îşi găsesc 
sorgintea «Bacovienele» sale, cu femei 
decepţionate, strinse in ele însele ca într-o 
cochilie, sau cu femei abandonate, obosite 
şi obositoare, dacă nu chiar deznădăjduite de 
loviturile sortii . 
Exigent cu si~e însuşi în toate etapele pro
cesului creator, de la pregătirea suportului 
la eboşă, iar de aici la ultimul accent, Ion 
Burdujoc contopeşte, în cele mai izbutite 
lucrări («Masă cu flori», « Peisaj de la Săvi
neşti », «Bacoviană», «Toamnă», « Case 
din Budapesta», « Natură statică cu flori» 
etc.), forma şi culoarea în alchimia senzaţiei 
vizuale, care la el nu-i decit un elan controlat 
în dezlănţuirea lui raţională, care permite 
privitorilor să vibreze sufleteşte pe aceeaşi 
lungime de undă. 
Cit priveşte limbajul său plastic, acesta variază 
'in funcţie de tehnică, gen şi motiv: indepen
dent însă de acestea, desenul, constituit din 
linii sumare şi sugestive, cu deosebire din 
curbe şi volute, este postulat ca o componentă 
esenţială a picturii, e l servindu -i drept suport 
solid pentru desfăşurarea armoniilor cromatice , 

ţintind acurateţea, expresivitatea şi melodi
citatea - trinitate fără de care nu poate n 
concepută perenitatea artei. Pe de altă parte 
trebuie subliniat faptul că Ion Burdujoc nu 
se trădează nici cind transpune motivele 
într-un limbaj vizual cu valenţe moderniste: 
calitatea picturală - armonizarea liniilor, for
melor şi cu I ori lor - osmozind cu adecvarea 
imaginii la obiectul ei, iar osmoza aceasta 
devenind axiomă pentru el. 
Sub aspect valoric am reţine din opera sa, 
cu precădere, naturile statice şi scenele de 
gen, care, mai mult decit compoziţiile cu temă 
majoră (<<Moment din insurecţia armată», 
«I l egalişti» etc.) şi chiar decit peisajele şi 
portretele, ating permanenţe va lorice neperi
mabile, atit prin compunerea lor după regulile 
celui mai strict echilibru. cit şi prin coloritul 
lor, cu scinteieri de pietre preţioase. 
Autentic eveniment artistic în urbea băcăuană, 
retrospectiva Ion Burdujoc este, în acelaşi 
timp, un act de justă şi meritată recunoştinţă 
al acestui talentat artist, care a contribuit la 

transformarea oraşului adoptiv într-un centru 
creator de valori plastice perene. 

mihai ispir 

cornel ionicei, teatrul foarte mic 

Cu aerul lor SF, peisajele lui Cornel Ionicei 
se situează la antipodul convenţiilor figurative 
obişnuite. Şi totuşi, ele sint direct legate de 
lumea familiară autorului, de orizontul Deltei, 
pe care Cornel Ionicei o cunoaşte în amă
nunţime, intii ca gălăţean, apoi printr-o 
activitate zilnică de inginer. Spaţiul Deltei, 
el îl s imte din unghiul a două coordonate: 
nisipul şi lumina, ce formează şi temele obse
sive ale ciclurilor sale grafice. Pentru a traduce 
pătrunzătoarele şi straniile sale reverii, Cornel 
Ionicei a pus la punct o tehnică abilă a efec
telor uleiului pe hîrt ie, ce-i îngăduie să prac
tice dezinvolt jocul graniţelor dintre iluzie şi 
abstracţie. Sint sugerate unele paralelisme cu 
fotografia, dar suportul imaginilor rămîne 
oniric, reversul fantastic al realităţii tangibile. 
La baza acestei metamorfoze se află o auten
ttcă efervescenţă imaginativă, hrănită de 
lecturi poetice şi filosofice, Blaga şi Voiculescu 
îndeosebi fiind mărturisiţi ca spirite tutelare. 
Fuziunea aceasta aparte dintre experienţa 
nemijlocită a unei ambianţe geogrance de 
excepţie şi medierile unor corespondenţe de 
natură mai ales lirică, furnizează substanţa 
imageriei urmărite, un fel de jurnal interior 
a cărui tensiune e neîndoielnică, şi ale cărui 
evenimente se numesc, pentru a cita din 
titlurile lucrări'or, « pilpîire », « zid de 
lumină», « nebănuitele trepte», « fulgerul 
ierbii»: sugestii, multe din ele sesizante, ale 
impalpabilului întemeiate pe un mecanism 
artistic ingenios de transfigurare a concretului. 

elena tulcan, galeria « helios » , timişoara 

Discrete -şi intimiste în aparenţă, făcute să 
fie admirate în liniştea şi penumbra interio
rului, deşi nu lipsite de comunicativitate, 
obiectele din sticlă plăsmuite de Elena Tulcan 
ascund o tenacitate in investigarea materialului , 
în alchimia sensurilor, mai greu de bănuit la 
prima vedere. În faţa derutantei complexităţi 
a tehnologiei sticlei, Elena Tulcan a optat 
pentru soluţia disciplinei riguroase a fanteziei, 
sprijinite pe austeritatea mijloacelor. De-a 
lungul parcursului dintre schiţă şi realizare, 
ori dintre feluritele cicluri tematice, artista 
pare a şti mereu care va fi pasul următor, 
înlănţuirea deducţiilor fiind cu perseverenţă 
urmărită din aproape în aproape. Înţelegem 
această evoluţie ca fiind pornită de la concep
tul industrial al standardului, de la funcţia 
serială (artista s-a preocupat de altfel între 
1975 şi 1979 mai mult de design) pentru a 
ajunge însă în cele din urmă la funcţia poetică 
a obiectului (perioada 1981-1984). Granca 
Elenei Tulcan cuprinde în prezent atît desene 
de lucru cit şi acele desene «interioare» 
declanşind gesturile succesive ale sticlarului, 
în raport cu care obiectele capătă valoarea 
SeTlnelor unui proces, de unde şi prezentarea 
lor în rannate procesiuni de variante. Această 
relativizare a obiectului dă tonul expresiei 
pe care Elena Tulcan o impune sticlei, un ton 
sărbătoresc deşi surdinizat, celebrînd cu 
delicateţe şi totodată cu aerul unui joc supe
rior, miracolul cotidian al vieţii, al purităţii 
ei originare. 
Suitele de recipiente alcătuiesc un fel de 
«teorii» de personaje hermetice şi abstracte, 
ce-şi protejează ori descoperă cu maliţie 
enigma sentimentală, ştiind-o, de fapt, oricum 
nedescifrabilă pe deplin. Vid şi plin, matitate 
şi transparenţă, « grad zero» al culorii, 
iată cîţiva termeni imponderabili predilecţi 
cu care operează Elena Tulcan, clădind lumea 
ei de obiecte ca pe o rezervaţie a reveriei, 
permeabilă în faţa nostalgiilor culturale celor 
mai diverse, de esenţă nu odată romantică. 
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theodor redlow 
tudor jebeleanu (institutul italian de 
cultură) 

Lucrate ca un omagiu adus unor universuri 
poetice, mai mult come · c:.rii decit ilustraţii 
la poeme de Ungaretti, Mantale, Quasimodo 
şi Pasolini, mai delicate sau mai violente în 
expresia lor grafică, desenele lui Tudor Jebe
leanu se asociază inefabilului liric prin culti
varea incomplet (ormu lawlui. Bogate în virtua
lităţi, aceste desene sînt urmele unui proces 
al configurării continue, doar provizoriu 
oprit în cîmpul paginii albe, pe care linia ii 
străbate mai liber sau mai crispat, întotdeauna 
încărcată energetic, deci vie. Continuum-ul 
stării poetice este recuperat tocmai prin 
discontinuum-ul limbajului grafic, din a cărui 
confuză intricare răsar disparat fragmentele 
figurale, ca nişte fantasme întrevăzute ici şi 
colo prin ceţurile reveriei, prin pinzele de 
lumină şi umbră ale imaginarului. Un desen 
tremurat sau apăsat, graţios sau rigid, impe
tuos sau visător in(ormafizează figurile şi le 
pierde în ambianţă, ca şi cum artistul ar vrea 

mereu să-şi anuleze propriile imagini. spunînd 
« nu aşa». Acesta este felul in care Tudor 

Jebeleanu se apropie - cu sfială, dar şi cu o 
bună stăpinire a mijloacelor de profesionist -
de tainele poeziei: astfel mînuite, l inia şi 
pata pot deveni uneori şoapt6, alteori strigăt. 
Nicolae Prelipceanu releva, în prefaţa cata
logului, calităţile unei linii foarte subtile şi 
care totuşi pare pe punctul de a exploda şi, 
în acel2şi timp, pare să acopere mari supra
feţe, să ascundă mari profunzimi, iar Dan 
Hăulică vorbea, la vernisaj, despre un expresi
onism latent al intensităţii şi despre un 
sens tragic care tensionează oe dinăuntru 
vitalitatea şi exuberanţa. 

adrian timar (b raşov , sala victoria} 

Prin expoziţia intitulată « Desenul-fragment, 
compoziţie de dincoace şi de dincolo, bucată 
din existenţă», 2 300x140 cm, tinărul gra
fician îşi propune - aşa cum anăm din jurna
lul său - să dezvolte structuri ale semnelor 
care apasă conştiinţa prin greutatea lor de 
elemente primare . « Să fiu pe drum - mai 
scrie el - să fiu drumul fără paşi, fără trepte, 

fără balustradă ... să fiu drumu I ... ». Ca 
şi în cazul expoziţiei la care m-am referit 
mai sus, ne afiăm în faţa unei grafici antica
lofile, prin care se încearcă restituirea către 
privitor a unor frămîntări, întrebări şi dorinţe. 
De data aceasta, universul poetic este unul 
propriu şi nu se petrece o ilustrare. ci o 
desfăşurare comunicativă ce transformă dese
nele înlănţuite într-un film al iniţierii perso
na le. Drumul desenat de Timar are totuşi 
trepte - sau, mai bine zis, etape - ale urcu
şului spiritual, oarecum în felul acelei « călă
torii în Ţara mai bunei cunoaşteri» pe care 
şi-o imagina Klee: pre-forma, animată de 
dorinţa stabilirii propriei identităţi şi a conto
pirii cu altul, configurată ulterior în turges
cenţele şi circularităţile unor fantasme libi
dinale, călătoreşte prin spaţiul desenului, prin 
văile unui eros teluric şi către orizonturile 
unui eros ce lest, cunoscînd al ternativ momente 
de relaxare şi de retensionare. Un informal 
aerat, vaporos susţine figurile în această 
călătorie grafic-simbolică, întreprinsă de cel 
care se întreabă, candid şi totuşi încrîncenat: 
« cum se pluteşte, cum se scrie, cum se există , 
cum se participă»? 

p. 42 

1,2 . ION BURDU}OC 
3. CORNEL ION/CEL 

p. 43 

1.2. ELENA TULCAN 
3. TUDOR JEBELEANU 
4. ADRIAN TIMAR 
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horia horşia 
l iv lu clhodaru (bra, ov, ■ala victoria) 
Liviu Cihodaru - pe care-l reţinusem şi anul 
trecut printre artiştii braşoveni la unul din 
saloanele omagiale de la Dalles - a prezentat 
recent in urbea de reşedinţă a şasea expoz i ţie 
personală. Ancorat funciar 7n real pe care-l 
glosează constant de pe o poziţie tradiţională 
a receptării ş i re-creării (a fost, de altfel, 
e levul lui Stavru Tarasov), pictorul practică 
genurile acreditate: portretul (restituirea 
unei individualităţi proiectate nu atît pe un 
ecran de fundal, cit într-un spaţiu cromatic 
vibrat de modulări , convenabil sugerării 
atmosferei caracteristice modelului): natura 
moartă - cu obiecte, fructe, flori integrate 

uneori într-un mai amplu colţ de interior, 
cu sug~rarea accentuată a s;::,aţialităţii (vădind 
rigoare in structurarea echilibrată a arhitec
turii de ansemblu a compoziţiei): şi, de predi
lecţie , peis ... jul după motiv în pl e in air (de la 
segmente de natură - ale luminişului într-o 
pădure, ori ale rostogolirii peste prundişuri 
a apElor de munte - la panoramări cu succe
siuni gradate de planuri spre orizonturile 
montane ori peste structurile stabile ale 
aşezărilor urbane). Peisajul ne introduce în 
principala zonă de realitate i nvestigată, modul 
de investigare ne dă măsura aptitudinilor 
artistice sigure şi a meşteşugului bine stăpîn i t 
pe care se întemeiază demersul creator . 
Aici înregistrăm reuşite ale demersulu i , 
dar tot aici observăm şi unele limite care 
ar putea fi depăşite, deoarece ţin de atitudinea 
adoptată de artist faţă de o realitate dată . 
Cînd, captivat de motivul care-l inspiră. 
Cihodaru reflectă motivul cu obedienţă , ii 
rămine subordonat, iar expresia işi diminuează 
timbrul originalităţii. Cind ia in posesie realul 
cu adevărat şi-l restructurează conform pro
priei capacităţi de re-ordonare şi re-creare 
a naturii, imaginea primeşte, ca factură -
culoare şi formă - un sens compoziţional 
s imfonic, ş i este investită, ca semnificaţie, 
cu funeţii simbolice, evocatoare. Dezvoltarea 
în această direeţie (marcată de unele lucrări 
re cent expuse, dar ş i anterior ori prezente 
în atelier - ceea ce echivalează cu un gir) 
reprezintă, credem, calea fructuoasă a evolu
ţiei acestui pasionat interlocutor al realului 
g losat cu sensibilitate. 

maria-magdalena crişan 
mareei bejan (1aleriile de artă, 1alaţi) 

În evoluţia sa, Marcel Bejan ne-a obişnuit 
cu un univers artistic propriu. ale cărui coor
donate s-au orient at constant spre realitate. 
Dacă în primii ani in lucrările sale intilneam 
o accentuată geometrie a compoziţiei, avînd 
ter.taJia de a intui o preocupare constructivistă, 
creaţia din ultimii ani ii argumentează tot mai 
mult dorinţa de claritate şi echilibru in planul 
mijloacelor art istice folosite, Cromat ica, ex
presivitatea formelor, întreg ansamblul compc
ziJiont l este menit a reconstitui atmosfera 
afect i vă, firescul specific obiectelor sau lucru
ri lor reprezentate. 
Peisajele, naturile statice sau portrete le ii 
solicită, dindu-i în acelaşi timp prilejul de 
a-şi exprima întreaga personalitate, bogăţia 
limbajului propriu . Ultimii ani au însemnat 
în creaţia pictorului un continuu proces de 
acumulări în planul mijloacelor artistice. 
Formele cu care operează sînt simple. in 
general atenţia pictorului este reţinută de un 
gest, o atitudine, de echilibrul organic desco
perit în preajmă. Într-un repertoriu tematic 
variat , el vizualizează locuri comune. lăsîndu-ne 
să percepem cu uşurinţă respectul pentru 
realitate, pentru corectitudinea detaliului, 
o atitudine ce păstrează un echilibru de sor
ginte clasică, şi in care nu ne este greu să 
descoperim dragostea pentru tradiţia mare a 
picturii româneşti. 
Marcel Bejan este un pictor al lucrurilor 
concrete. El reuşeşte să transmită privito
rului întreaga specificitate a obiectelor repre-

t entate , acest lucru fii nd sesizabil mai ale! !n 
peisajele inspirate din atmosfe ra Galaţi u lui. 
În creaţia sa natura este o expresie a bucu r iei 
cromatice. Lucrări l e degajă o atmosferă con
templativă, ce reconstituie realitatea , îmbo
găţită de aperturile unei vibrante afectivi~ 
tăţi. De aici caracterul static, viaţa reţinu
tă, cencentrată pe care o transmit lucrările 
sale. Limbajul plastic se decantează în favoarea 
unei mai mari precizii, paleta işi accentuează 
luminozitatea . 
Marcel Bejan este un artist ajuns 1a maturi
tate. El stăpîneşte cu profesionalism instru
mentele meseriei sale, unde, cu o preţio
zitate de artizan urmăreşte obiectul pin ă în 
cele mai mici detalii, dar fără a se crispa, 
fantezia sa mereu activă subliniază aspecte 
necunoscute ale unei realităţi apropiate. 

1. LIVIU CIHODARU 
2. RODICA PANAITESCU 
3,4. MARCEL BEJAN 
5. CRISTINA TĂNĂSESCU 
6,7. DOINA MOISESCU 

gheorghe cosma 
rodlca panaiteacu (budu, 1aleriile de arti) 
O suită de forme metaforice, dăltuite în piatră 
şi marmură sau modelate în lut şi transpuse 
în bronz, fontă. aluminiu, constituie un intere
sant ciclu de sculpturi, denumit « Fluturi » , 
simbolizînd ideea de zbor, de elan şi înălţare, 
de ca lm şi echilibru. 
Autoarea acestui ciclu, tinăra sculptoriţă 
Rodica Panaitescu, originară din Buzău. rea
lizează o sinteză modernă între tradiţia artei 
meşterilor pietrari de la Măgura şi concepţia 
nouă de proiectare a formelor în spaţiul 
ambiental contem poran. 
În demersul ei plastic, Rodica Panaitescu 
porneşte de la un element viabil al naturii, 

cu o exist enţă efeme ră, de la fl ut ure, lua t 
drept simbol al frumuseţii graţioase şi fragi le , 
a l evo l uţiei armo nioase a v i eţii în perpetuă 
transformare şi deveni re . Ceea ce o pasio
nează pe sculptoriţă, în esenţă, este sugerarea 
ideii de zbor, de elan vital, tn forme expresive 
ce le poate oferi marmura, piatra şi meta lul. 
Reluarea aceluiaşi motiv in diverse variante 
volumetrice , începînd cu cele aspre şi grave 
executate in piatră, continuind cu marmura 
şi pină la siluetele mai elansate şi zvelte din 
metal, atestă un spirit de remarcabilă profesio
nalitate, forţa de ana l iză şi investigaţie a artistei 
in scopul redescoperirii tainicelor rapo r turi 
dintre realităţile existenţiale şi actul creator . 
Cercetind structurile geometrice ale formelor 
în funcţie de posibilităţi l e de sugerare a ideii 
de mişcare şi echilibru, în dialectica static
dinamic, Rodica Panaitescu răspunde unei 
nevoi de a descoperi noi soluţii plastice de 
exprimare a miracolelor vietiî ş i natur ii. 

• s1meze 
cristina tlnisescu (timi,oara, caleria helios) 
doina moisescu (ploie,ti, pierii le de artă) 
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complexul lui ianus 
note la expoziţia Kisho Kurokawa 

dragoş gheorghiu 
Istoria culturii umane este o pendulare 

între impulsul natural (creator de 

cultură tehnică) şi statica re-naşterii 

umane, a stăpînirii cîştigului anterior 

prin proiecţia geometrizantă a simbo

lului. 

Atracţiei mareelor Naturii asupra ome-

nirii îi urmează perioadele «clasice» 
de I inişte şi claritate geometrică. 

Astfel, epoca în care am intrat nu de 
mult, a mai fost trăită nu o dată prin 
experienţele art-Deco-ului, neocla
sicismului, renaşterii, romanicului . .. 
pina In neolitic unde se termină 

dovezile acestui ciclu de existenţă. 

Trecere~ de la creşterea naturală la 
evaluarea umană este asemănătoare 

cu drumul sevei atrasă de luna plină 

care ridicată pînă la coroana copacului 
se răspîndeşte în desenu I comp I icat 
al frunzei. 
Subliniez că prin natural, înţeleg 

biologicul, viaţa, ultima stare de 
existenţă (cunoscută) a materiei în 
exprimarea ei la macroscară, în bio
ritmul care compune existenţa civi
lizaţiei umane 1 . 

Istoria Civi I izaţiei este deci istoria 
bioritmului macroorganismului uman . 
Anii '70 au fost perioada de tranziţie 
intre epoca naturală (începută cu 
«funcţionalismul» şi dezvoltarea 
tehnologică de după război) şi perioada 
«simbolică », aşa numitul post-mo
dern, mai curînd post-natural. 
Ultima epocă naturală fulleriană, a 
continuat designul naturii paralele, 

, 1Vezi şi studiul nostru « Simbol şi spaţi u » 
în « Obiect şi spatiu" - Mobila, No 2, 1985. 

dezvoltînd noi tehnologii. Astfel, în 

arhitectură de exemplu, ideile funcţio

nalismului s-au cristalizat, într-o ana

logie biologică clară, cu program mai 

degrabă de laborator ştiinţific decît 

de arhitectură cunoscută pînă acum. 

Acelaşi impuls care edificase goticul, 

barocu I, art-nouveau-ul şI 1 ngi neria 
începutului de secol, acţiona acum 
în mai multe locuri deodată, în Anglia 
sau în Japonia, dînd impresia găsirii 

unor noi şi extrem de originale 
soluţii, care existaseră dintotdeauna 
în pattern-urile naturii. 

Perioada de trecere spre o nouă 

stare, de găsire a echilibrului epocii 
se face prin consumarea şi transfor
marea experienţei formelor ante
rioare , Styl-i ngu I este caracteristic 
epocilor «simbolice»; simbolul este 
modelul natural antropofiltrat. 

Revenind la domeniu I arhitecturii, 
de curînd am văzut posibilitatea stu
dierii unui exemplu al perioadei de 
tranziţie, prin expoziţia arhitectului 
japonez Kisho Kurckawa, deschisă 

în sălile Institutului de arhitectură 

din Bucureşti. Kisho Kurokawa este 
unul din iniţiatorii mişcării metabolistc, 
un concept analogic în designul arhi
tectural şi planificarea urbană, care 
a apărut la începutu I ani lor '60 în 
Japonia, 

Asemănător « Archigramului » englez, 
metabolismul impunea biologia ca so
luţie a problemelor tehnice pe care 
societatea le putea rezolva prin arhi
tectură. Sensibil la impulsul natural, 
ca orice japonez de altfel, Kurokawa 

impune în această perioadă modele 
naturale, echivalente sau identice cu 
formele din inconştientul colectiv 
(cu un mare succes de altfel). 
Proiectele sale nu sînt deloc utopice: 
ele sînt prezentate ca realităţi la 
Expoziţia Mondială din 1970 («Casa 
Capsulă» şi «Takara Beautillon »). 
Opera sa fiind foarte bogată (de la 
clădiri la sculpturi şi grafică) am 
i I ustrat numai trei exemple recente, 
design şi arhitectură, în care se observă 
cu claritate tensiunea intervalului 
dintre cele două epoci: naturală şi 

simbolico-antropogeometrică. 

Ca ilustraţie suplimentară din reper
toriul colectiv de forme, am ales 
fotografiile a două obiecte găsite pe 
malul mării: o vertebră de peşte (A) 
şi un ciob de amforă (B). 
Ele reprezintă două modele diferite: 
forma naturală şi graficizarea traseelor 
gestului uman. Linia curbă este pentru 

Kurokawa linia biologică, a coloanei 
vertebrale (1 ), a formelor rezultate 
din tomografierea corpului, a tuturor 
formelor viului, sau pur 

0

Şi simplu 
a traseului în spaţiu de o fiinţă. 

Proiectele din perioada metabolică 

sînt în întregime subordonate curbelor 
naturale, chiar şi excepţiile ortoliniare 
fiind compuse după reguli biologice. 
În cazurile de faţă (Hotelul « Prinţul 
Roppongi » 1984 (foto 2-3) şi « Mu
zeul prefectura! de artă - Saitama 
1983 (foto 4) simbolurile se supra
pun formelor naturale sau acţionează 

independent. 
Se simte aici, în tensiunea colajului, 
neliniştea apropierii a două lumi 
diferite. 
Un ziarist fr:!ncez se întreba « ce 
şi-ar mai dcri un arhitect cu 250 de 
angajaţi, cu birouri în toată lumea şi 

care străbate continentele aşa cum 
noi trecem dintr-o cameră într-alta?» 
Poate că zeii, atunci cînd i-au dăruit 

regelui !anus darul vederii simultane 
asupra trecutului şi viitorului, i-au 
răpit bunul cel mai de preţ - liniştea 

prezentului, 

Mulţumim pe această cale arh. Sorin 
Vasilescu, care ne-a pus la dispoziţie 

fotograf)ile realizate de Tomio Ohashi 
şi Kisho Kurokawa Architect & Asso
ciates 

B 
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arta " '-' romaneasca 

valentin ciucă 

În lecţia inaugurală, din 16 ianuarie 
1946, G. Călinescu formula în fata 
stude nţi lor Facultăţii de Litere di

0

n 
Bucureşti, dar şi a altor auditori, 
cîteva dintre concluziile sale asupra 
Sensului clasicismului 1 privit atît din 
perspectivă ideologică, cît ş i feno
menală. « Înţeleg clasicismul - afirma 
crit icul - nu ca un stil, în opoziţie 
cu romantismul, ci ca un mod de a 
crea durabi I şi esential ... » 
lată o perspectivă axio

0

logică ignorată 
uneori de istoria şi teoria artei can
tonate, nu o dată, în propriile lor 
prejudecăţi. Tot Călinescu, într-o altă 
prelegere referitoare la Clasicism, 
romantism, baroc 2 , şi avînd în vedere 
lucrările lui Worringer: Formprobleme 
der Gotik şi Abstraktion und EinfDhlung 
precum şi sinteza lui F. Strich: Deutsche 
Klassik und Romantik consideră că 
« definiţiile curat stilistice, în sens 
filozofic, suferă dimpotrivă de prea 
mult arbitrar metafizic». De aici, 
o incitantă sugestie metodologică: 
reexaminarea pe baza experienţei 
artistice a tuturor locurilor comune 
devenite prin ele însele, forme d~ 
inerţie intelectuală. 
Dacă, din necesităţi strict didactice, 
s-a recurs la analogii şi diferenţieri 
tranşante acest fapt nu poate ignora 
o altă realitate şi anume că nu există 
cu adevărat fenomen artistic pur, 
lipsit adică de imixtiuni şi contradictii 
de, cu alte cuvinte, « impurităţi 
structurale». La o atare concluzie 
ajunge, pe alte căi şi cu exemp l i
ficări abstrase domeniului artelor vi
zuale, Mihai lspir a cărui cercetare 
s-a ivit tocmai din necesitatea de a 
configura cu mai multă acuratete 
sensurile şi semnificaţiile conceptul~i 
de clasicism aşa cum s-a cristalizat şi 
s-a perpetuat el apoi în mentali
tatea contemporană. 
Mai puţin ambiţios în faza liminară, 
cînd istoricu I de artă viza compa
rativ elementele specifice clasicismu
lui în raporturile şi interdeterminările 
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posibile cu barocul în arhitectură, 
studiul s-a extins pe măsură ce ana
liza sesiza alte particularităţi artistice 
necircumscrise ariei restrictive i nves
tigate iniţial. Într-o astfel de situaţie 
s-a produs o dublă extindere, crono
logică şi fenomenală. Surprizele nu 
au întîrziat. Vastitatea materialului 
de astă dată şi caracterul lui mozaicat 
a creat dintr-o dată o aparent insur
montabilă dilemă metodologică pro
vocată pe de o parte de I abi I itatea 
criteriului cronologic iar, pe de alta, 
de echivocul unor concepte opera
ţionale. 

În ceea ce priveşte primul criteriu, 
Mihai lspir a optat pentru intervalul 
1780-1900, identificînd mai ales 
pentru arhitectură cîteva perioade 
distincte cum ar fi individualizarea, 
limpezirea limbajului, precizarea modei 
şi construcţii/or şi, mai ales, momen
tu/ 1900 deosebit de omogen ş i 
coerent stilistic. Ca şi în alte împre
jurări cumva similare, încercarea de 
etapizare a unui fenomen artistic ori 
altu I are o importantă doză de aproxi
mare. De aici şi caracterul relativ al 
oricărei departajări strict cronologice. 
Delimitările diacronice au rolul , îndeo
sebi, de orientare generală în cuprin
su I evolutiv al fenomenului, stabi Ii rea 
unor conexiuni posibile şi, pe ac':!astă 
bază , edificarea unor pertinente con
cluzii. 
La nivel denotativ conceptul de clasi
cism a cunoscut o situaţie cumva 
paradoxală. Dacă terminologia este
tică românească - şi ea într-o fază 
embrionară - îl adoptase către anul 
1840 prin George Bariţiu şi Gh. Asa
chi, cu timpul, prin polisemantism, 
a pierdut în precizie. Pentru mulţi, 
clasicismul se identifica, stilistic, cu 
recuzita neogreacă ori neoelenistică. 
Fără a fi perfect sinonim, conceptul 
de neoclasic deţine, de la un autor 
la altul, de la o ţară la alta, sensibile 
diferenţieri de nuanţă. Bibliografia 
temei, indiferent de punctul de vedere 
adoptat, monist ori relativist, deşi 
nu o afirmă întotdeauna explicit, 
este unanimă în a aprecia liniile mari 
de existenţă ale curentului, identi
ficate în plan ideologic în spiritul 
democratic ş i republican, iar în cel 
estetic cu reiterarea principiului fru
museţii în simplitate şi al celebrului 
concept winkelmannian: « frumosul 
ideal». 
Perioada eroică, coincidentă începu
turilor, înregistrează, mai ales în 
Franţa, cu Directoratu/, căruia îi succede 
perioada Empire, se s.tinge cu totul 
sub influenţa modei şi stilurilor Louis 
Philippe, Biedermeier, a academismu
lui şi a artei oficiale. Aceasta din 
urmă, extrem de prolifică în arealul 
artei europene, de fapt un derivat 
de gradul al doilea al clasicismului 
se întemeiază - Mihai lspir generali
zează ex~ct - pe o nivelare a gustului 
artistic. ln cadrele ei exigenţa coabi
tează cu toleranta, comanditarii decid 
nonşalant iar 'unii artişti acceptă 
compromisul. De aici şi pînă la eclec
tism - mod de existentă al artei 
oficiale - nu mai rămîne decît un 
pas şi el va fi făcut, paradoxal, în 
numele unor tendinţe novatoare. Cla
sicismul agoniza, dar nu murise încă . 
Reacţii le anti academiste vizau toto
dată ultimele zvîcniri neoclasice. În 
numele artei noi trebuiau distruşi 
nu numai idolii, ci şi soclurile statui
lor. Criteriul insurecţiei era l ipsa de 
criterii. 
Teza «relativistă» a lui Klaus Lankheit 
susţinută în catalogul expoziţie i Klas-

sIzIsmus und Romantik in Deutsch/and, 
vizează de fapt, în subtext, existenţa 
unor tipologii stilistice complemen
tare. Caracterul «pur» al curen
tului, specific momentului iniţial, de
~ine ulterior difuz şi resimţit îndeo
;ebi ca ecou tardiv în structura altor 
tipologii. Este motivul pentru care 
Mihai lspir abordează problema clasi
cismu I ui într-o permanentă inter
relaţie cu barocul, romantismul, tra
diţia postmedievală, academismul etc. 
fără a ignora însă momentu I de apa
rentă revigorare a structurilor clasice, 
consumat nu cu mult timp înainte 
de extincţia curentului. 
Aşadar, o metodologie comparatistă 
suplă, bazată pe exemple dintr.e cele 
mai diverse ş i selectate din diferite 
zone ale spiritualităţii româneşti. I n
tenţia unei «hărţi» cu reverberaţiile 
specific româneşti are în vedere 
sincronizările fenomenului cu evolu
ţia curentului în ansamblul său ş i 
astfel se stabilesc interesante crono
logii ş i concordanţe. Rudimente ale 
unui instrumentar cultural de sugestie 
clasică se pot identifica cu mult îna
inte de cristalizarea unei autentice 
mentalităţi dispusă a valorifica aceste 
posi bi I ităţi de expresie artistică. U ma
nismul lui Miron Costin şi Dimitrie 
Cantemir, spiritul latinizant al gim
naziilor transilvănene, elenismul Aca
demiilor domneşti au menţinut în 
spaţiul spiritual autohton o perma
nentă relaţie, chiar dacă doar latentă, 
cu valorile clasice. 
Încă de la finele veacului al XVIII-iea, 
la Leţcani în apropierea laşului, Ana 
şi Constantin Balş ctitoreau o biserică 
a cărei arhitectură era fără precedent 
în Ţările române. Analiza morfologică 
a monumentului , analogia cu alte 
asemenea edificii, mai mult sau mai 
puţin «pure » din cauza coexistenţei 
unor elemente baroce, impun conclu
zia că biserica «rotundă» de la Letcani 
echivalează cu « un fel de man.ifest 
al clasicismului în arhitectura ţărilor 
române». În chip oarecum surprin
zător, monumentul este clasic în 
măsura în care este « baroc încreme
nit, devitalizat». Tot astfel se vor 
petrece I ucruri le, la alt nivel, cînd 
unele picturi sînt academice doar în 
măsura în care exprimă degradarea 
vizi unii clasice. 
În Transilvania, barocul se integrează 
firesc în clasicism în timp ce în Mol
dova el înregistrează o lungă perioadă 
ce convieţuire în cuorinsul unuia şi 
aceluiaşi monument. Existenta acestei 
relaţii nu exclude însă ma~ifestarea 
altor interferenţe, de pildă între 
tradiţia arhitectonică postmedievală şi 
clasicism. Imaginea unui amalgam la 
nivel stilistic nu poate fi evitată. 
Mihai lspir distinge, în ideea de a 
marca totuşi notele particulare ale 
interferenţei şi a evita impresia de 
hibrid, trei modalităţi de interacţiune 
stilistică: juxtapunerea elementelor, 
prevalenţa unui element în detrimen
tul celuilalt cu finalitate în înlocuirea 
acestuia, modificarea structuri lor prin 
procedeu I metamorfozei. 
Imperative social-politice, argumen
tate de o ideologie animată de viziuni 
revoluţ i onare, determină în pictură, 
reluată deseori în I itografii, o recu
zită adecvată. Compoziţii le cu « su jet» 
istoric prevalează iar expresia nu 
poate fi alta decît cea encomiastică. 
O atare atitudine s-a dovedit fertilă 
de vreme ce încă de la Asachi mai 
toţi pictorii s-au simţit datori să-şi 
exprime « zelul patrioticesc». Pri n 
Aman însă ea se sustrage discret 

,mbianţei clasicist-academizante şi se 
13. îndrepta spre o viziune simbolică 
Jeşi, deseori, tributară şi ea exigen
ţelor formale proprii artei oficiale. 
Principiul «utilităţii» sculpturii era, 
încă de la mijlocul veacului trecut, 
derivat din înţelegerea formei clasice. 
Formula al/ 'antica impusă de autori
tatea lui Karl Storck, se revendica de 
la preceptele Academiei munche
neze faţă de care artiştii s-au dovedit, 
multă vreme, obedienti. Obsesia I ini
arităţi i, desenul de s~gestie Ingres, 
anularea contrastului, el îmi narea accen
telor patetice converg, toate, spre 
un «obiectivism» inexpresiv. Ion 
Georgescu, mult mai personal, în
cearcă o pri mă reevaluare a recu
zitei clasice şi îi sesizează limitele. 
Exegetul acestuia, Remus Niculescu, 
citat în text, opinează: « Fără a 
cădea în exagerări iconoclaste, Ion 
Georgescu va fi şi el un modern ... » 
În ceea ce priveşte pictura şi, implicit, 
grafica, situaţia pare a fi întrucîtva 
mai complicată de vreme ce ea rezuma 
trei tendinţe divergente: estomparea 
accentelor baroce, menţinerea por
tretului preclasic şi, mai important, 
sporirea autorităţii inventarului de 
mijloace expresive specifice formule
lor autohtone medievale. Prin Chla
dek, Asachi, Carol Popp de Szathmari, 
Gh. Tattarescu se înregistrează, în 
grade diferite, alte modalităţi de 
racordare la recuzita eroizantă a 
clasicismului, fără însă ca vreunul 
să fie deplin şi definitiv sub incidenţa 
canonică a curentului. Mihai lspir îşi 
extrage cu maximă prudenţă exem
plele iar generalizări le nu ţintesc 
nicidecum absolutul. De aceea punctele 
de vedere avansate sînt urmărite cu 
grijă pe tot parcursul demonstraţiei, 
autorul luîndu-şi permanent felurite 
precauţii. Citatul este abundent şi 
exact ca şi observaţiile sale de teren. 
Trecerea de la rigoarea analizei la 
enunţul sintetic urmează, cu o logică 
impecabilă, traseele dialecticii şi vali
dează, la rîndu-i , un precept clasic 
din Poetica lui Boileau: ceea ce este 
clar conceput, e limpede exprimat . 
Clasicismul românesc , mai degrabă 
« naiv» decît «sentimental» - cum 
scrie Mihai lspir - ne trimite, ire
presibil, fie şi din tentaţia, mărtu
risită, de simetrie clasică la observatia 
lui G. Călinescu: « Noi sîntem, ge
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grafic şi sp iritual, mai aproape decît 
alţii de străvechea Eladă ». 

erată 

Cu îngăduinţa redacţiei, adăugăm «Eratei» 
cărţii următoarele îndreptări: la p. 23, r. 2-3 
de sus, după «orăşeneşti» urmează «: » 
iar per. 7 de sus, în loc de « Vaia Sprie» se 
va citi « Baia Sprie»: la p. 36, r. 17 de jos, 
in loc de « Sokl »seva citi << Sockl »; la p- 39, 
r. 15 de sus, în loc de «figură» - «figura»; 
la p. 39, r. 7 de sus. în loc de «aştepta» -
«aşteaptă»: la p. 50, r . 3 de sus, 1n loc de 
« inplantat » - «implantat»; la p. 51, r. 13 
de sus, în loc de «imită» - «imita»; la 
p. 68, r. 6 de sus, în loc de « Ormos :sz » -
« Ormos 15 »: la p. 44 r. 15 de jos, în loc de 
« cuminţi re» - « cuminţirea »; la p. 125, 
r. 2 de sus, în loc de « Leoffler » - « L6fner »; 
la p. 133, r. 5 de jos, în loc de « Fourtuny » -
«Fortuny»; la p. 135. r. 12 de sus, se va citi: 
« . , . în teorie, elementul .. . »; la p. 139, r. 1 
de sus, după « antichităţ i i» urmează«:» iar 
pe r. 13 de sus în loc de «Mile» se va citi 
«Miile»: la p. 140, r. 12 de sus, 1n loc de 
« Felner » se va citi « Fellner »; la p. 156, 
r.12 de sus, în loc de «barocul» - «baroc»; 
în Note, la p. 161, n. 22, în loc de «Figuri 
şi ierarhi ... » « Figuri de ierarhi . .. » iar 
la n. 28 1n loc de «Vide» - «Vida»: la 

* Mihai lspir, Clasicismu/ In arta romdnească, 
Meridiane, 1984 
1 G. Călinescu, Sensu/ Clasicismului, Ulysse, 
Editura pentru literatură, 1967, p. 493 
:i G. Călinescu, Cfasicism, romantis•f1, baroc, 
în Princinii de estet1cd, Editura pentru litera
tură, 1968, p. 343 
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p. 164, n. 26, în loc de « Stoicesu » - « Stoi
cescu »; la p. 169, n. 34, în loc de« ... nume
lor ... » - « ... mumelor ... »; la p. 170, 
n. 65, în loc de « .. . Fontainbleau » - .. . Fon
winebleau »; la p. 172, n. 1, r. 5. în loc de 
« .. . canine» - « .. . camine »; la p. 173, 
nr. 32, în loc de « Wohe . .. » - « Wohl ... »: 
la p. 174, n. 51, în loc de « Celebonovic » -
« CelebonoviC »: în Indice, la p. 186, în loc 
de « Hittod, Jaques ... » - « Hittorr, Jac
ques ... »: la p. 187, în loc de « Meixmer » -
« Meixner » şi în loc de «Ploieşteni» -
« Ploiejtiori » ; la p. 189, în loc de « Thordvald
sen » - « Thorvaldsen »; în Rezumat, la p.190, 
r. 9 de jos, în loc de « plusîeurs » - « plu
sieures »; la p. 191, r. 4 de sus, în loc de 
<c un» - « une »; la legenda ilustraţiei a 
38-a, în loc de « Hans Eder » - « Heinrich 
Eder »; la legenda ilustraţiei a 84-a, în loc 
de « .. . Diana . .. » - « .. . Oina ... »; sîntem 
datori a menţiona că erorile de mai sus, ca 
şi unele inconsecvenţe privitoare la conven
ţiile tipografice şi bibliografice folosite, au 
apărut şi in urma faptului că, din motive obiec
tive, posibilitatea verificării lucrării în faze 
de tipărire intermediare, inclusiv in faza sa 
de jpalt, ne-a lipsit. 

mihai ispir 

• marina preutu: 
pastelul 

A. romanesc 

negoiţa. lăptoiu 

Sesizînd absenţa unei priviri sinteti
zatoare asupra Pastelului romanesc, 
Marina Preutu - dintr-o inspirată 
initiativă - a oferit ed. «Meridiane» 
un· studiu şi un material ilustrativ, 
integrate în cele din urmă într-o 
elegantă apariţie editorială. Orien
tarea către un asemenea subiect a 
pornit se pare de la premisa, verifi
cată de trecerea timpului că « pastelul 
există ca unul din mijloacele autonome 
ale expresiei artistice». 
După ce face un scurt istoric al tehnicii 
bazată pe urmele lăsate de bastonaşele 
de pigmenţi amestecaţi cu talc şi !ianţi 
(descoperită de Thiele din Erfurt şi 
Heid din Danzig-Gdansk- în veacul 
la XVI I-lea) se precizează specificitatea 
limbajului şi evoluţia sa stilistică, 
conchizîndu-se că « pastelul româ
nesc a contribuit la conturarea unui 
climat artistic, definindu-i cu discretie 
coordonatele esenţiale» (p. 6). ' 
Avansînd cu lectura în cuprinsul stu
diului rămînem surprinşi în<ă de lipsa 
de concordantă dintre autenticitatea 
concluziei, că· « implicaţiile istorice 
ale pastelului românesc coincid în linii 
mari cu istoria picturii însăşi » (p. 7) 
şi exemplificările efectuate. Autoarea 
fixează interesul pentru pastel mult 
prea tîrziu: adică în a doua jumătate 
a veacului al XIX-iea şi prin analiza 
unor lucrări rar semnificative din 
creaţia lui Carol Popp de Szathmary 
şi Constantin Stăncescu. Ori o aplecare 
atentă asupra începuturilor picturii 
laice româneşti ne convinge de inte
resul deosebit de care se bucura 
pastelul în creaţia timişoreanului An
selm Wagner (1766-1806), a picto
rilor din familia Neuhauser activi la 
Sibiu şi Cluj, a studentului din Aiud, 
Ladislau Koreh (cel care i-a portre
tizat în pastel, cu nerv şi subtilitate, 
pe Horea şi Cloşca în temniţa de la 
Alba Iulia, lucrări aflate acum în 
colecţia cabinetului de stampe a 
Academiei R. S. România) sau a 
clujeanului conducător de şcoală 
(1930-1866) Sim6 Ferenc. Nu e 
locul aici la o extensie a exemplifi
cărilor, rezumîndu-ne a aminti că 

Edi tura Meridiane, Bucureşti, 1984 

preocupări de genul Szathmary-Stăn
cescu (deci utilizarea pe scară largă 
a efectelor estompei în conte cu adaus 
de cretă al bă) erau frecvente în opera 
multor artişti, aflaţi dominant sub 
incidenţa rigorii academice). 
Cu momentul Luchian înregistrăm 
într-adevăr ridicarea tehnicii paste
lu lui la culmea posibilităţilor sale 
expresive, de superbă spiritualizare a 
formei prin fascinanta vibraţie a acelor 
« pufuleţi de viaţă». Observaţiile 
asupra creaţiei luchianeşti relevă o 
bună informare şi fină nuanţare critică 
a contributiei sale reale la moderni
zarea artei româneşti. Documentate 
şi exacte ne apar şi judecăţile de 
valoare efectuate asupra pasteluri lor 
lui lser, Petraşcu, Şirato, Ştefan Po
pescu, Ceci I ia Cuţescu-Storck, Olga 
Greceanu, Lucia Dem. Bălăcescu, Octav 
Băncilă, Alex. Phoebus, Aurel Jiquidi, 
Ion Grigore Popovici, Ion Ţuculescu, 
Al. Ci ucu ren cu şi Corneliu Baba. 
Temei real nu-şi află doar opiniile 
referitoare la patetismul lui Aurel 
Popp, frizînd « o orientare aproape 
expresionistă» (p. 43), întrucît în 
lucrări ca cea analizată şi reprodusă, 
adică Destinu/ lui Avram Iancu, tehnica 
dominantă este laviul şi cărbunele, 
c;u vagi atingeri de cretă şi nu pastelul. 
Într-o asemenea modalitate a finalizat 
cu recunoscuta-i vivacitate şi elan 
constructiv alte zeci de schiţe ample, 
pregătitoare pentru temele de inspi
raţie istorică sau socială (Horea, Doja, 
Spartacus, Tăietori de lemne) sau pro
iectele de artă monumentală: Vasile 
Lucaciu, monumentul Unirii, etc. Carac
teristic pentru pastelurile lui Aurel 
Popp, înregistrînd cel mai adesea pei
saje, este tratarea decorativă a supra
feţelor în spiritul artei 1900. 
Aşadar, din enumerarea 'de mai sus 
reiese că s-au efectuat analize asupra 
creaţiei unor artişti a căror operă 
s-a bucurat de o mai largă circulaţie 
şi cunoaştere, fiind integrate adesea 
în manifestări expoziţionale organi
zate la nivelul capitalei. Apar uneori, 
între analizele dedicate artiştilor 
reprezentativi, desfăşurate cronologic, 
şi alte fugare enumerări, dar figurează 
tot nJmai nume întîlnite prin saloanele 
bucureştene ! Considerăm că nu se 
poate găsi prea uşor o explicaţie 
absenţei din cuprinsul unei cărţi despre 
Pastelul românesc a nici unei precizări 
asupra aportului de;: substanţă adus în 
acest domeniu de Octavian Smighel
schi, Julius Podlipny, Nagy Istvan, 
Leon Alex., Alexandru Szolnay, Eugen 
Gâscă, Teodor Harşia, Ion Vlasiu şi 
altor artişti activi în spaţiul intracar
patic sau în Moldova (precum Gheor
ghe Popovici, Călin Alupi, Nicolae 
Popa, ş.a.). Realizările lor s-au inte
grat viguros şi durabil realităţilor artei 
moderne româneşti, fapt consfinţit în 
zeci de articole, cataloage, albume sau 
monografii de specialitate, realizări 
pătrunse în prestigioase colecţii mu
zeale şi particulare. 
Concluziile din finalul cărtii sînt mult 
prea succinte şi irelevante. Aici era 
necesară o grupare a aderenţe lor sti
I istice la o anumită modalitate estetică 
(stil 1900, expresionism, constructi
vism, post-impresionism, noua obiecti
vitate, simbolism etc.) pentru ca citi
torul să rămînă cu cîteva idei sinteti
zatoare asupra contribuţiilor specifice 
pastelului la îmbogăţirea şi diversifi
carea expresiei artistice. Asemenea 
idei transpar în timpul lecturii cînd 
sînt definite şi individualizate viziu
nilor, trebuiau doar reordonate şi mai 
tranşant subliniate. 

vitrina cărtii , 

călin dan 

Monumentele din Moldova de nord 
de la origini pînă la s{îrşitul seco
lului XVI. Arhitectura şi pictura. 
Paul Henry - Prefaţă de Jean De lu
meau; postfaţă şi note de Vasile 
Drăguţ; traducere şi indici de Con
stanta Tănăsescu. 
Fostul administrator al Institutului 
Francez de Înalte Studii în România 
a publicat în 1930 acest amplu studiu, 
menit să facă mai bine cunoscută 
în rîndul specialiştilor una dintre cele 
mai importante secţiuni ale artei 
vechi româneşti. Tratîndu-şi subiectul 
cu emoţie şi pasiune romantică (după 
cum se observă în post faţă), Paul 
Henry compune un tablou social
politic şi istoric menit să explice mai 
bine, din punctul său de vedere, geneza 
şi semnificaţia monumentelor în con
textul specific al epocii. Cartea tre
buie citită prin filtrele de interpre
tare contemporană oferite de textul 
istoriculu[ de artă Vasile Drăguţ care, 
aducînd un omagiu explicit cerce
tării contemporane româneşti, aşea
ză lucrarea lui Paul Henry în cadrele 
şi limitele de şcoală şi informare 
cuvenite. Petru a-I cita tot pe autorul 
postfaţei, publicarea acestui masiv 
volum este un act de dreptate cultu
rală faţă de un autor care nu va lipsi 
niciodată din bibliografia artei moldave. 

Grunewo/c'-Marcel Petrişor- Meridi
ane 1985 Colecţia « Clasicii picturii 
universale» 
În prefaţa albumului vehiculînd ter
meni ca gotic, pre-baroc, gotic, anti
renascentist, autorul caută să preci
zeze locul lui Grunewald în cadrul 
culturii germane şi în perspectiva 
artei europene, pe criteriul contras
telor şi « protocronismelor » (opo
ziţia faţă de Durer, prefigurarea sen
sibilităţii expresioniste etc.). 

A apărut almanahul « Domus ». Nu 
este vorba de o emanaţie a presti
gioasei reviste internaţionale care 
prin anii '60 concentra iniţiativele 
avangardei europene ; ci de bunele 
intenţii ale redacţiei revistei « Stea
ua», care doreşte să vină în ajutorul 
gospodinelor cu un compendiu de 
sfaturi practice. Indiferenţi la coinci
denţa de nume, autorii justifică titlul 
ales ca fiind termenul folosit de stră
moşii noştri pentru « camIn ». Şi 
noi care credeam că se aduce un oma
giu pasiunii culinare a lui Pierre 
Restany. 

Pictura exterioară din Tara Româ
nească (secolele XV/1/\---XIX). Andrei 
Paleolog- Meridiane 1984 Seria « Co
mori de artă din România». 
Desfăşurînd o largă informaţie docu
mentar-istorică şi beneficiind de avan
tajele indiscutabile ale unor minu
ţioase explorări pe teren, autorul 
ne oferă imaginea complexă a unui 
teritoriu marginal (ca bibliografie) 
din istoria artei româneşti. Metoda 
sociologică (capitolele Ctitorii, Zu
gravii) este combinată cu cea icono
logică (studiu iconografic alimentat 
abundent de sursele literare ale vre
mii) şi cu tentativa de analiză stilis
tică, atît a picturii figurative, cît şi 
a celei decorative (capitolul Expresia). 

Broderie veche românească - Studiu 
introductiv - Maria Ana Musicescu; 
Antologia ilustraţiilor - Ana Dob • 
janschi; Catalog - Maria Ana Musi
cescu şi Ana Dobjanschi; Cuvînt 
înainte - Vasile Drăguţ. Meridiane 
1985 
« ... actualul album de broderie 
românească trebuie salutat ca o 
reuşită, ca un act hotărîtor în efortu I 
de recuperare integrală a unuia dintre 
cele mai preţioase capitole din arta 
noastră veche», spune în prefaţă 
Vasile Drăguţ, încheind totodată, cu 
aceste cuvinte un scurt excurs istoric 
asupra broderiei româneşti aflătoare 
în ţară sau în afara hotarelor, excurs 
ce are menirea nu atît de a justifica 
excelenta initiativă a editurii Meri
diane şi a autorilor cît, mai ales, de 
a stimula efortul de sinteză al cărei 
obiect nu l-au constituit deocamdată 
broderia veche, nici arta veche româ
nească în general. Actuala apariţie 
editorială, prin text, imagine, catalog 
şi aparat ştiinţific constituie o indis
pensabilă aducere la zi, un instrument 
de captare a atenţiei publicului cunos
cător şi o «pregătire» pentru cer
cetări ulterioare. 

Vasile Grigore - Album. Text de 
Vasile Drăguţ 

Antologie de texte, cronologie şi 
bibliografie de Lelia Pop. Meridiane 
1985. Vasile Drăguţ urmăreşte cu 
vădită (şi uşor înduioşată de amintiri) 
simpatie evoluţia colegului său de 
studenţie, schiţînd astfel (prin tehnica 
« elementul - parte a întregului») 
un tablou al vieţii artistice româneşti 
din ultimii treizeci de ani. « Muzica 
rotundă şi pură a picturii sale se 
împlineşte sărbătoresc în fiecare lucra
re, însuflînd o catartică încredere în 
biruinţa frumosului». 

Octav Grigorescu - Dorana Coşo
veanu. Meridiane 1985. Această micro
monografie confirmă încă o dată mobi
litatea cu care editura se adaptează 
tuturor zonelor istoriei artelor pînă 
la cele mai recente, într-un democra
tism al exegezei. Opera I ui Octav 
Grigorescu - grafician, pictor mura
list, profesor şi gînditor, dar, mai 
presus de toate, poet - este comen
tată cu fraternă cordialitate. 

- Ter Borch, Raoul Sorban; Meridiane, 
1985. « Ter Borch a început să fie 
înţeles abia atunci cînd, în secolul 
al XIX-iea, pictura se desparte de 
subiectul care o susţinuse, devenind 
independentă de anecdotică». Mînu
ind cu eleganţă sursele bibliografice, 
exegetul recompune, cu vădită plă
cere, personalitatea artistului, sub 
lumina .informaţiilor de ordin social, 
istoric, cultural, pe care le furnizează 
epoca sa. Pictor de portrete, de 
scene de gen, de naturi moarte cu 
caracter emblematic, de « vanităti », 
Ter Borch este potrivit autorului,' un 
constant căutător al specificităţii pic
turalului, dincolo de orice alte înci
frări şi g1·ile de interpretare. 

Roma şi destinul ei - Raymond Bloch, 
Jean Cousin. Traducere de Barbu şi 
Dan Sluşanschi. Un arheolog - deţi
nător al surselor de informaţie în 
veşnică mişcare, completare, evoluţie 
- şi un filolog-depozitar al izvoarelor 
literare. S-au asociat pentru a elabora 
această extrem de vioaie, nedidactică 
şi în acelaşi timp sobră sinteză a evo
luţiei (şi involuţiei organice) pe care 
urbea a cunoscut-o pe cerul istoriei. 
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meridiane 

cristina brezeanu 

fenomenul graffiti 

S-a născut în Statele Unite şi a fost 
înregistrat la început în latura sa 
politico-socială. Locuitorii suburbii
lor, americani de culoare şi emigranţi 
portoricani au realizat primele graf
fiti. impunînd de la bun început 
(anii 1972 şi următorii) un stil care 
le diferenţia net de textele şi imaginile 
accidentale (sloganuri, texte şi desene 
cu iz pornografic etc.) ce apar de obicei 
în locuri publice. 
Termenul «graffiti» numeşte amplele 
suprafeţe desenate (pictate pe pereţii 
statiilor de metrou şi pe vagoanele 
tre~urilor), fenomen care, după ce a 
suscitat interesul sociologilor şi antro
pologilor, atrage atenţia spectatorului 
amator de artă şi sistemului artistic 
în general. Cîteva dintre caracteris
ticile acestui tip de expresie: spon
taneitatea gestului, concretizarea li
beră, nelegată de prejudecata supor
tultii, a materialului şi tehnicii, nece
sitatea obsesivă de a umple în între
gime suprafeţe uneori uriaşe. Se 
deduce de aici un complex horror
vacui, specific omului vieţuind într-o 
societate de stress, precum şi o regre
siune către arta copiilor sau către 
copilăria artei (muralismul preistoric). 
Graffiti - un conglomerat de semne 
mai mult sau mai puţin decodificate, 
ce invadează ochiul trecătorului, de 
multe ori spectator al actului artistic. 

Keith Haring este considerat la ora 
actuală cel mai important graffitist 
(scuzaţi barbarismul) american. Sem
nele sale, încărcate de o mare doză 
de «artisticitate», au fost puse în 
filiaţia lui Paul Klee. Tematica sa 
predilectă - dezastre atomice, cata
clisme planetare - se desfăşoară pe 
imense pînze caşerate, pictate rapid. 
« Desenele mele nu sînt niciodată 
pregătite, nu fac nici o schiţă de plan 
pentru un desen, indiferent de mări
mea suprafeţei pe care lucrez. Sînt 
mai degrabă semne ale unei scrieri 
automatice sau o abstracţie gestuală», 
spune autorul atras de exemplele 
grupărilor «Cobra» sau «· Eastern 
Cal I igraphy ». 
Keith Haring urmăreşte adesea latura 
spectaculară, lucrînd în public şi 
căutînd participarea acestuia la o 
formă de performanţă menită să 
satisfacă nevoia de ritual, de magie 
a gestului pur şi a descărcării iraţio
nale, nevoie specifică şi omului con
temporan. « Este foarte clar pentru 
mine că arta nu este o activitate rezer
vată unui număr restrîns de persoane, 
ea se adresează fiecăruia şi acest 
lucru mă va călăuzi cită vreme voi 
continua să lucrez» (tot Haring). 

Post-Graffiti este titlu I unei expoziţ i 
curente la Sidney Jones Gallery, titlu 
menit să sublinieze extinderea, în 
tehnică şi concept,. a imageriei spon-

48 

tane, caracteristice graffiti-lor, după 
cum glăsuieşte catalogul. O serie de 
fotografii panoramice de trenuri « gra
fitate », de staţii ale trenului metro
politan invadate de semne, notifică 
asupra locului originar al fenomenului 
şi introduc o notă nostalgică, într-o 
istorie veche (!) de 10 ani. O bandă 
video înfăţişează brak-dancers (core
grafi ai unui stil de dans atletic şi 
«stradal») şi grafittişti lucrînd şi 
vorbind despre ei: « profesionalism 
înseamnă să-şi faci treaba bine şi să 
fii plătit pentru asta». În rest, vaste 
lucrări de Keith Haring şi Jean Michel 
Basquiat, combinînd un derivat de 
graffiti cu imagerie primitivă şi sofis
cări istorice. Nume de artişti ca 
Futura 2000, Crash, Toxic, au trecut 
de pe calcane şi caroserii uzate pe 
etichete cuminţi, indicind şi identi
tatea «civilă» a autorilor. Tema 
expoziţiei ar putea fi paradoxal tre
cerii de la expresivitatea avangardei 
la profesia de artist cu succes: im
pactul operei are de suferit. 

Graffiti la Amsterdam. Caleristul 
Yan Kornblitt, familiarizat la faţa 
locului cu fenomenul graffiti american 
a făcut o selecţie de 12 artişti care 
să expună cite o lună fiecare, în 
spaţiul oferit de el. Dandi White, 
Futura 2000, Ramellzee, Quik, Blade, 
Zephyr, Crash, Seen, Noe, Lee, Fred 
ş.a. S-au bucurat de un neaşteptat 
succes, unii dintre ei fiind invitaţi 
la o expoziţie de grup organizată 
la Boymans Museum. Olanda devine 
astfel, comparativ cu celelalte ţări 
europene, cea mai receptivă la feno
men. Într-un interviu, Kornblitt arată: 
Aceşti oameni nu-l cunosc pe Picasso, 
sau Rauschenberg, nu au auzit de 
Van Gogh, dar au creat totuşi ceva 
proaspăt, modern şi depăşesc modul 
nostru tradiţional de gîndire. Toţi 
sînt tineri, între .17 şi 28 de ani şi 
fac o artă ce se adresează tinerilor. 
Fenomenul tinde să ia proporţii (în 
America sînt aproximativ 13.000 de 
artişti « graffiti ») ciştigînd teren şi 
în Europa. Pe piaţa de artă, cel mai 
mare succes îl are Futura 2000, cu 
lucrări ce ating cota 3.500. 

imaginea luminoasă 

Imaginea luminoasă - Stedelijk Mu
seum, Amsterdam. Expun artă video 
Shigeko Kubota, Kees de Croat, 
Marcel Odenbach, Eisa Stansfield, 
Madelon Hooykaas, Francesco Torres, 
Al Robbins, Marie Jo Lafontaine, 
Vito Acconci, Nam June Paik, Therry 
Kuntzel ş.a. Programul manifestării 
merge în sensul căutării unei sinteze 

între contactul personal şi mediul 
electronic. S-au preferat de aceea nu 
casetele, ci instalaţiile video, în cău
tarea unor modalităţi de expresie 
noi. În instalaţii, spaţiul şi imaginea 
sînt deopotrivă coordonate de artist, 
eliminîndu-se astfel asemănarea cu 
televiziunea. Se desprind între cele 
22 de instalaţii ale expoziţiei urmă

toarele categorii: instalaţii «vii» 
(cu camere de luat vederi şi moni
toare ce înregistrează/redau simultan 
imagini); instalaţii pluri-ecranate, cu 
mai multe benzi şi monitoare ce îşi 
creează spaţiu (prin proiecţie simul
tană); instalaţii multi-mediale, în care 
cel puţin un mediu de comunicare 
e video. Încă odată, Olanda se dove
deşte o devoratoare muzeistică de 
avangarde. 

Janko Alexy, Milos A. Bazovsky, 
Zolo Palugyay 

Galeria Slovacă P. N. Bolum va 
comemora 90 de ani de la naşterea 

lui Janko Alexy (1894-1970) printr-o 
expoziţie cuprinzînd 133 de tablouri 
şi desene ale sale, alături de 212 
lucrări ale colaboratorilor şi priete
nilor, colegi de generaţie: pictorul 
Milos A. Bazovsky (1849-1968) şi 

Zoia Palugyay (1899-1935). Expo
ziţia va fi deschisă în lunile mai-iunie 
1985 în sălile Galeriei Naţionale din 
Praga. 

Vincenc Makovsky (1900-1966) 

La Castelul Zbraslav din Cehoslo
vacia se va deschide în luna iunie 1985 
o expoziţie cuprinzînd 56 din dese
nele sculptorului Vincenc Makovsky. 
Manifestarea se înscrie în seria celor 
organizate de Colecţia de sculptură 

modernă cehă a Galeriei Naţionale 

din Praga, care a avut iniţiati•,a unui 
şir de expoziţii cu desene ale sculp
tori lor cehi. 

Pictura cehă a secolului XX 

Seria expoziţii lor de pictură modernă 

cehă iniţiată de Galeria Naţională 

pragheză va continua anu I acesta cu 
două expoziţii ce vor avea loc în 
Manejul Palatului din Praga în perioada 
august-noiembrie şi respectiv decem
brie-martie 1986. Aceste manifestări 

încheie prezentarea artiştilor apar
ţinînd generaţiei anilor '80, ce suscită 
un interes particular în rîndul publi
cului. În cadrul acestora au fost 
prezentate pînă acum 600 de lucrări 

semnate de 37 de artişti dintre care 
se desprind nume cum sînt: Antonin 
Slavicek, Jan Preisler, Otakar Lebeda, 
Antonin Hdecek, Max Svabinsky. În 
acest an printre expozanţi se numără 
Ludvik Kuba, Milos Juranek, Karel 
Myslbek, Herbert Masanyk şi alţii. 

Gravura cehoslovacă 1945-1985 

Aceasta este titlul expoziţiei deschise 
la Muzeul Henies-Oustads Stiftelser 
din Oslo, cuprinzînd 78 de stampe, 
creaţii ale artiştilor cehi şi slovaci. 
Aceeaşi expoziţie va fi prezentată 

apoi la Gjovik şi Lillehamer precum 
şi în alte oraşe norvegiene. 

Arta gotică cehă la Muzeul 
Schniitgen, Koln 

Galeria Naţională pragheză organi
zează anul acesta la Muzeul Schnutgen 
din Koln expoziţia « Arta gotică 

cehă», ce va prezenta publicului 
vizitator un număr de 60 de lucrări, 

provenind de la 27 de muzee, galerii 
şi alte colecţii din Boemia. Această 

expoziţie a fost pregătită ca pandant 
la expoziţia « Arta Parieri lor în 
Renania », organizată la Praga de 
Muzeul Schnutgen în 1983. 

Ludvik Kuba 

Un ansamblu de lucrări ale pictorului 
ceh 1.udwik Kuba (1863-1956) va 
fi prezentat de Galeria Naţională din 
Praga, la Muzeul Macedoniei de la 
Skopje şi apoi la Centinjl. 

Lautrec ,i contemporanii săi 

Muzeul de artă din Los Angeles a 
organizat anul acesta expoziţia « Tou• 
louse Lautrec şi contemporanii săi: 
afişe din « Belle Epoque » aparţinînd 
colecţiei Wagner, însoţită de un 
simpozion găzduit de Muzeul de Arte 
Grafice. În cadrul acestui simpozion, 
la care au luat parte Alain Weill 
- conservator la Muzeul Afişului din 
Paris, Philip Dennis Cate - director 
şi conservator al Colecţiei de arte 
decorative şi al Galeriei de artă al 
Universităţii din Los Angeles, Dr. Kurt 
Wagner şi alţii, a fost dezbătută 
perioada de înflorire a afişului la 
sfîrşitul secolului al XIX-iea. 
Expoziţia a prezentat o selecţie de 
104 afişe color de la sfîrşitul seco
lului al XIX-iea, reprezentative pentru 
perioada « bel le epoque » dintre care 
31 de af1şe semnate de Toulouse 
Lautrec (1864-1901) şi 73 de afişe 
semnate de contemporanii printre 
care Jules Cheret, Alphons Moucha, 
Theophile Alexandre Steilen şi Pierre 
Bonnard. Printre lucrările expuse 
se numara «Confetti» - Toulouse 
Lautrec, « Bal du Moulin Rouge» şi 
«Olympia» - Cheret, « France
Champagne » - Pierre Bonnard, «Job» 
- Georges Meunier, « La Dame au 
Camelias » - A. Moucha. 

agendă u.a.p. 
ioana berendea 

În luna aprilie ne-a vizitat ţara dl. Jurg 
Spahr, din Basel (Elveţia), în vederea 
selectării unor lucrări aparţinînd celor 
mai reprezentativi caricaturişti români, 
lucrări ce urmează a fi expuse în 
cadrul mai multor expoziţii şi al 
Muzeului caricaturii din Basel. 

Din Danemarca, ne-au vizitat: artista 
plastică Kirsten Jensen - textilistă şi 
graficiană şi dl. Kristian Stensgaard, 
secretarul Asociaţiei de prietenie 
România-Danemarca. 
Cu ocazia acestei călătorii, a avut loc 
la galeria « Căminul Artei» ve.rnisajul 
unei expoziţii de pictură aparţinînd 
unor plasticieni danezi, fiind expuse 
şi citeva tapiserii ale artistei Kristen 
Jensen. 

Julia Griffiths, artistă textilistă din 
Marea Britanie ne-a vizitat ţara între 
10-24 aprilie, în cadrul schimbu
ri lor culturale dintre România şi 
Marea Britanie prevăzute pentru anul 
1985. 
Julia Griffiths este profesoară la Cole
giul din Berkshire. 
În cadrul acestei călătorii ea a vizitat 
toate obiectivele artistice legate de 
arta populară, care a interesat-o în 
mod deosebit. 
Totodată, a I uat contact cu plasti
cieni români, manifestînd un interes 
deosebit pentru cei care folosesc 
ca sursă de inspiraţie arta populară. 

Cunoscutul grafician bulgar Galilei 
Simeonov a efectuat o scurtă vizită 
în ţara noastră, între 19-22 aprilie. 
Artistul bulgar este un vechi admira
tor al artei şi culturii româneşti 
şi se află în România pentru a patra 
oară, în cadrul Convenţiei de colabo
rare culturală cu R. P. Bulgaria 
pe anul 1985. 
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calendar 
Pongra.tz Antonia. - artist decorator 

Născută la Bucurt.şti. 1 iunie 1935 
Un an la Institutul de arte plastice « Ion 
AndreE-scu ». Cluj-Napoc.1 
Debut 1961 
Niţeficu Constantin - pictor 

Na.scut la Ştefeşti, Ploieşti. 10 iunie 1935 
Institutul de arte plastice « Nicolae Grigo
r•scu >) Bucureşti, clasa prof. Eugen Popa 
Debut 1960 

Deak Francisc - graf'ician 

Născut l<1 Chichiş, Sf. Gheorghe, 17 iunie 
1 ·,35 
l;is!;tutul de arte plastice « Ion Andreescu » 
Cluj-N;,poca 
1984 - Premiul U.A.P. pentru grancă 

Radu Silvia - sculptor 

Născută la Pietroaîa Căeşti. 30 iunie 1935 
lnst•tutul de arte plastice « Nicolae Grigo
rescu>> Bucurfşti (1954-1960), clasa prof. 
C. Bar;:).schi ş1 I. L. Murnu 
Debut 1961 

Demetriu Şerban - artist decorator 

Nascut la Cernăuti, 9 iunie 1925 
F,1cult.:itea de ecOnomie generală 
Debut 1957 

Cordoneţ Ana - sculptor 

Născută la 12 iunie 1925 
Institutul de a•·te plastice << Nicolae Grigo
rescu» Bu,:urcşti (19"14-1949), clas~-t prof. 
C. Medrea 
Dsb•ct 1949 

Gherasim Paul - pictor 

Nascut la Boteşti, Suceava, 25 iunie 1925 
Ac;,demia de arte frumoase 
Debut 1945 
1981 - Marele premiu U.A.P. pentru pictură 

Petrovici Pop Ecaterina - grancian 

Na.seu tă la Piteşti, 14 iunie 191 S 
Academia de arte frumoase (1950) 
Debut 1948 

Popescu Nicolae (Niki) - grancian 

N:'.lscut la Bucureşti, 28 iunie 1915 
195·1 - Laure.it al Premiului de stat ci. li 
1979 Med;:l1e de bronz la Concursul lntcr
n.i11n•1,d de 1.1r1?, Moscova 

Bedros Gheorghe - scenograf 

Nascut la Bucureşti. 27 iunie 1910 
J\cadcm1a de arte frumoase 
Debut 1934 

Bordi Andrei - pictor 

N.iscut la Ti1·năveni, 2 iunie 1905 
Sro .. L..1 superioară de arte frumoase, Budapesta 
Academia Julian. Paris 
Ll 0 h,1t 1927 
1950 - Fremiul de st;:it ci. li 

Mur.t-!anu Coriolan - pictor 

f'-,Jăstut la Lunca Arieş, Alba, 17 iunie 1905 
Debut 1934 

, 
Dans ce numero: 

Constantin Blendea 
p. 11 
Ne le 2 mars 1929 ă Greni-Pcştişani, departe
ment de Gorj. Etudes: Institut d'Arts plasti
ques « Nicolae Grigorescu)) de Bucaresc, 
seccion Art monumental (1950-1956). Debuce 
en 1956. Expositions personnelles: 1967, 1985-
Bucarest; 1977 - Szczecin (Pologne). Parti
cipe reguliE!remenc aux exposicions orficielles 
et de groupe organisees en Roumanie, 3 de 
nombreuses expositions d'art roumain ouver
tes 3 l'etranger .ainsi qu'3 des manirestacions 
incernation~les: 1957 -Moscou (Festiv.ii inter• 1 

naciond de la jeunesse); 1959 - Vienne 
(Fescival internacional de la Jeunesse); Paris 
(Exposition internationale des jeunes artisces); 
1960 - Berlin (R.D.A.), Prague, Bratislave, 

1 Helsinki, Le Caire, Alexandrie, AchE!nes); 
1961 - Paris (Exposicion internacionale d'arc), 
N•w Delhi; 1966 - Zagreb, Belgrade; 1967 -
Cagnes-sur-Mer (Festival incernacion.il de 
peinture); 1968 - Prague, Buda pese; 1969 -
Beyrouth, Tel-A.viv, Titograd, Szczecin, Lii
denscheid; 1970. ~ Turin, Nepal; 1972 -
Varsovie, Palma„ de Majorque, Prague, Bra• 
cislave, Brno, Letîfngrad; 1973 -Washington, 
Chicago, Minnesota, Sao Paulo, Santiago, 
Montevideo, Buenos Aires, Caracas, Lima; 
1974 - Quebec, Glasgow, Achenes, Phenian, 
Dam as, Teheran, Tunis, Le Cai re; 1975 -
Stuttgart; 1975-1977 - Moscou, Berlin, Pra• 
gue, Sofia, Plovdiv ( « 30 annees victorieuses » 
- exposîcion itinerante); 1978 - Rome 
(galeries « La Bieta»), Edurc (Quadriennale 
des arts decoratifs); 1979-1980 - Suede, 
NorvE!ge, Danemark (exposicions de groupe); 
1981 - Zagreb, Novi Sad, Sarajevo; 1983 -
Prague (exposition de groupe); 1984 - Vienne 
(exposicion de groupe) Oeuvres d'arc monu
mental i Eforie•Nord (restaurant « Neon», 
mosaique•ceramique, 1961), Bucarest (poly
clinique « Vican », rresque, 1963) Constanţa 
(fai;ade de l'HOpical Municipal, mosaique 
grE!s, 1973), Tirgovişce (fai;ade de la « Maison 
de la s:ience ec de la cechnique de la jeunesse, 
mosaique grE!s, 1978}. En collaboration avec 
Maria Mihalache Blendca: « 1907 » (capisse• 
rie, 1977, Musee d'arc de Buzău). 
Prix ec discinccions: 1957 - Medaille d'argenc 
du Festival incernacional de la Jcunesse, Mos
cou; 1959 - Medaille d'argenc du Festival 
incernational de la Jeunesse, Vienne: 1968 -
11-e Prix pour le peincure accribue par l'Union 
des Arcs plasciques, Buca rest: 1972 - Prix 
actribue par le Conseil de la Culcure ec de 
l'Educacion social isce pour <c Tudor et ses 
pandours )>, Bucaresc; 1977 - 11-e Prix du 
Feffival « Hymne i la Roumanie », Bucaresc; 
198[) - Prix pour l'arc monumental attribue 
par~ l'Union des Arcs plasciques, Bucaresc; 
1983 - Prix <c Caravaggio», Rome. 

Mihai Oroveanu 
p, 15 
Ne en 1946 3 Bucarest. DiplOme de l'lnsticuc 
d'Arts plasciques « Nicolae Grigorescu)> de 
Bucaresc, section Hiscoire ec cheorie de l'art 
(1970). Museographe 3 l'Office des expositions 
du Conseil de la Culcure et de l'Education 
socialiste (1970-1980). Depuis 1980 repor
ter-phocographe de l'agence « Publicurism ». 
Parciripe aux exposicions de phocographie ec 
de film experimental organisees sous Ies aus
pices de l'Union des Arts plasciques, ainsi 
qu'aux cxposicions photo-documencaires d'arc 
monumental. Collabore aux revues « Secolul 
XX>> ec <c Arta», aux editions «Meridiane», 
c< Cartea Românească>), c< Eleccrecord >) ecc. 

Ştefan Rădu I eseu 

p. 17 
Ne en 1950. DiplOmC de l'lnsticuc d"arcs plas
ciques « t\'i olae Grigorescu » de Bucarest, 
section Creacion vesciment2.ire (1974). Debuce 
en 1975. Exposicions personnE:lles 3 Bucaresc 
(1981, 1985). Participe 3 de nombreuses mani• 
rcstations collectives et de groupe organisCes 

a Bu arest: Tricnnale des ans decoracifs 
(1976), $:·don municipal des arts dCcoracifs 
(1978, 1979, 1982); Quadriennale des arts 
de oratifs (1980); Exposition Republi·aine 
de desi,n (1981); « Atelier 35 » (1975, 1976, 
1977, 1978, 1979, 1980); «Interior-design» 
(1902). RC,ilisc du materiei publidcaire pour 
l~s firmes c< Conrex >> cc « Arpimex » -
; ffichcs, calendriers, c.gendas, depliancs, donc 
plusieurs sonc publies dans Ies revues «Wo
men's Wear Diily ». <c Daily News Record 
for Europe». cc Made in Europe», cc A.B.C. ll, 
c< Uberseepost >l, « Textil Report >l cec. En 

1977 ii obtient la bourse de l'Union des Arts 
pbsciques pour Ies arcs de.:oratifs. 

Nistor Coita 

p. 19 

Ne en 1943 ă Oraviţa. DiplOme de l"lnscicuc 
d'Ans plastiqucs « Ion Andreescu >> de Cluj
Napo ·a (1968). Debuce en 1969. Parei ipe aux 
e:icposiLions orririelles ec de groupe ainsi 
qu'i des e:icpositions themaciques organisees 
en Roumanie. E>Cposicions d'art roumain 
org.i.nisees 3 l'etranger: 1972 - Debrecen; 
1974 - Berlin (R.D.A); 1977 - Rotterdam, 
Helsinki, Sofia, Lisbonne; 1980 - Stockholm; 
1983 - Copenhague. Exposicions internacio
n.l~s: 1976 - Bienn2le de dessins originaux, 
Rijeka; « lncergrafik », Berlin (R.D.A.); 1978 
- Biennde de gravu re, Cracovie; 1979 -
Concours de dcssin « Joan Mir6 >>; 1979, 1983 

Biennale de gravure, Ljubljana; 1980, 
1981, 198l, 1984 - « Impact art Festival )>, 

Kyoto; 1980 - 1981 - Biennale de gravure; 
Fredrikstad; Biennale de Baden-Baden; 1981 -
Bienn2le internationale de dessin, Cleveland; 
1982, 1984 - Biennale de gravure, Mulhouse; 
1933 - Biennale de gravure, Cabo Frio; 
Bienni:.le d 'arc, Sao Paulo Brcisil; Exposition 
de gravure, Kanagawa (Japon); « The Land
s-ape >>, Pec-s; 1984 - « Mail arc», Budapesc; 
Exposicion incernationale de gravure unique, 
Cadaques; 1985 Biennale de gravure, 
Varna. 1982 - Prix d'arquisition de la 
Biennale de gravure, Mulhouse (France). 

Quelques problemes 
rains de I image 

Magda C~rneci 

p. 21 

contempo-

L'auceur suie Ies avacars de l'image plastique 
privee de son substracum cranscendant au 
moment du declin de la civilisacion chrf:tienne 
et reduite a n'ecre qu'un equivâ.lent mimt?
cique du reel, ensuice depossedee de ce do• 
maine specirique par l'invencion de la phoco
graphie, concraince donc a se referer a soi
rneme. Mais elle ne saurait etre son propre 
buc; comme cout aucre langage, pour ecre 
a meme de communiquer un message, ii lui 
rauc un referent supf:rieur a sa propre condi- I 

cion. Or, dans l'opulence culturelle et visuelle 
du monde contemporain, qui implique l'ab
sence d'un syscE!me de mesures spiricuel, 
moral ec symbolique coherent - l'image, i 

Imago vates et 
l'image entre 
tautographie 

M.1.riu-;; Tătaru 

p. 23 

imago rhetor, ou 
l'invention et la 

Su!::>sticuanc Ic ccrme imago ă celui de poeta, 
I 'auceur remplace I 'agent eminemmenc accif 
(I~ creaeur) avec la produic (l'image) active 
dans la mesure oll ii est soumis a toute une 
serie de conventions conduisant 3 1 ·acce de 
communi.:ation artiscique. C'esc i parcir de 
cecce subscicucion qu'il se propose d'explici
cer la mecanis.1îe de la re<1.lisacion mentale et 
physique de I ceuvre d'arc, l'achemincmenc 
de l"i,nage indiHerenciee vers c< l'image artis• 
tique >>, vers ce moment oU, forcemenc scruc
tur·ee par le bagage d'idees investies par 
1·anisce, elle cesse d'ecre un « double » de 
l:1 reulice objeccive .i.boutissanc 3 une exis
cence independante, « typique » de l'E:poque 
hiscorique respective. Mais l'image en soi 
n'esc jamais un simple commentaire; elle 
esc une ir.dividualite, car I ·artiste lui ajoute 
un nouvel E:lemenc irrepetable, une « nature 
artifi.:ielle ». Pour l'artisce, I image n'est pas 
uniquement un mode d'expression, mais 
en:ore un mode d"autodefinition car, une 
rvis organisees et mf:tamorphosees, Ies images 
devicnnenc une partie de sa personnc.lice, 
qui l'expriment ec par laquelle elles acquiE!
renc une existence historique. En art, I imago 
rhetor ne sauraic vivre seule, elle se trans
forme en imago vates par son caractE!re mCme 
d'expCrience unique propre i I ceuvre d'arc. 
L"ceuvre d'arc n'a jamais ete creee pour ecre, 
comprise pendanc une periode plus ou moins 
longue; ctr<.aines signifi,ations peuvenc torr• 
ber dans l"oubli, mLis sa tocalitt? sera coujours 
capable de s'adresser avec la mCme vigueur 
aux generations Ies plus loincaines. 

La relation parole-image dans 
I art Extreme-oriental 

G. Kazar 

p. 25 
L'arcicle cherche 3 discinguer Ies diverses 
cendances de l"art plaslique Excreme•oriencal 
cout en faisant une place parciculif:re i la 
calligraphie ec au paysage consideres comme 
l'aspect le plus caracceriscique de cet art 
fonde sur l'idee de l'idencifi.:acion de la vie 
de l'homme avec la vie de la nacure. « La 
calligraphie sino-iaponnaise - affirme l'auceur 
- est un· exemple eloquenc du mode dont le 
signe acquiert une valeur picturale». 

De I image dans le film roumain 
actuel 

·rheodor Redlow 

p. 27 
Apres une brE!ve incursion dans le langage 
du cinema, l'auteur porte son choix sur 
quacre produccions roumaines ri!:centes: Mou
rir blessi! por amour de la vie (metteur en scE!ne: 
Mircea Veroiu; prise de vues: Doru Mitran), 
Justice enchainee (mecceur en scE!ne: Dan 
Piţa: prise de vues: Vlad Păunescu), Le moulin 
de Cdlifor (mecceur en scE!ne: Şerban Mari-

la recherche d'un fondemenc unicaire, vehi
cule des codes symboliques mulciples et 
concradinoires s'avE!ranc coujours provi
soires. Dans cecce situation quels remE!des 
pourraic oHrir l'arcisce ~ Quels poincs de 
repE!re scables ec « absolus l> pourrait-il 
decouvrir dans ce monde chaotique oU ii 
lui esc donne de vivre ~ <c li ne peuc ofrrir -
affirme l'auceur - que le cemoignage de sa 
propre experience dans ce qu'elle a de tocai, 
d"incemporel, la trace d'un moment oU, par 

I nescu: prise de vues: Călin Ghibu et Dragoş 
Pirvulescl!); Glissando (mecceur en scE!ne: 

le gcsce arciscique, ii realise au moins pour 
lui-n-eme ec en consequence pour aucrui, 
une forme d'incegralite spiricuelle. A 1·ecac 
quantitoti( ec syncri!tique de l"accualice, ii ne 
peuc opposer que l'experience quolitative 
ec synthetique de son eHort existenciel ince
grateur, l'examen continuei ec ardu de sa 
cocalite spirituelle ». 

Mircea Danicliuc, prise de vues: Câlin 
Ghibu - dont ii n'envisage nullemenc d'en 
d iscucer la << morphologie ec la syncaxe »; 
ce qui l"inceresse c'esc le langage muec des 
images qui defilenc sous ses yeux - lumiE!res 
ec ombres, corps ec espaces, delimitations et 
correspondances cntre Ies composanccs de 
l'image, r.:pporcs figure-fond, mouvemencs 
en plans divers ... qui Ctayenc l'action drama
tique ec augmencenc le charme de l"cr:uvre 
ci nemacogra phiq ue. 
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