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Măreaţa epopee a insureciiei a fost rezultatul voiniei întregului nostru popor, al 

aciiunii revoluiionare a eroicei noastre clase muncitoare, a maselor largi populare, 

care şi-au dobîndit, cu arma în mînă, dreptul la libertate şi neatîrnare. 

NICOLAE CEAUSESCU 
' 
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glorioase . - . an1versar1 sub steagul partidului 

Acest an - al marilor sărbători şi al măreţelor împliniri - a ajuns 

în luna sa cea mai fierbinte, în Augustul prefacerilor istorice. Bucuria 

aniversară este sporită în acest an de conştiinţa unei maturităţi istorice, 

de luptă revoluţionară şi aspiraţii constante către idealul cel mai 

luminos-comunismul. Este anul cînd istoria plină de încercări 

şi lupte a Partidului Comunist Român a împlinit 65 de primăveri ale 

victoriei şi speranţei. Este anul cînd Eroul acestor lupte, ctitorul 

României moderne, tovarăşul Nicolae Ceauşescu este sărbătorit 

de către toţi comuniştii, de întreaga naţiune, ca exponentul cel mai 

de seamă al luptei pentru libertate naţională şi socială a poporului 

nostru, ca revoluţionar neînfricat ce a transformat acum 50 de ani 

procesul luptătorilor comunişti şi antifascişti de la Braşov într-o 

tribună de acuzare şi condamnare a forţelor oarbe ale reacţiunii . 

Este un an ale cărui sărbători şi eforturi de muncă şi creaţie se aşează 

sub arcul de boltă al celor 21 de ani de la istoricele lucrări ale Congre

sului IX, eveniment crucial, de maxi mă forţă revelatoare a conştiinţei 

revoluţionare a partidului, moment de culme a istoriei noi ce a 

început la 23 August 1944, moment ce a marcat, de fapt, debutul 

unei epoci de măreţe transformări şi realizări, epocă numită de noi, 

cu îndreptăţită mîndrie, epoca Nicolae Ceauşescu . Epocă în care 

mari convergenţe de ordin politic. economic şi social, tehnic, ştiin

ţific şi cultural acţionează pentru o continuă ascensiune a ţării noastre 

spre noi etape de dezvoltare. Epocă în care oamenii muncii din toate 

4 

domeniile, muncitori, ţărani, intelectuali, sub măreaţa şi înţeleapta 

conducere a partidului, au transformat geografia fizică şi pe cea spi

rituală a României, au făcut din patria noastră un imens şantier al 

generoaselor construcţii şi un laborator al creaţiei originale. Epocă 

în care cinci mari forumuri comuniste, cinci mari repere ale istoriei 

contemporane, au jalonat un drum de eforturi nobile şi de generoase 

victorii. 

Congresul al IX-iea al Partidului Comunist Român a instaurat practic 

un nou umani~m revoluţionar, o deplasare a tuturor forţelor demo

cratice către modelarea omului nou, comunist de nădejde. Congresul 

al X III-iea, sub ale cărui directive se desfăşoară existenţa noastră de 

zi cu zi în acest al optulea şi decisiv cincinal, a marcat o etapă nouă 

şi constituie o complexă linie de legătură cu perspectivele viitorului 

apropiat şi îndepărtat, explicitează acest viitor, îl aduce pe terenul 

ferti I al creşteri lor calitative şi cantitative ale economiei, ştiinţei, 

tehnicii, îl aşează sub semnul unei vaste experienţe creatoare. Înaltele 

ctitorii ale epocii Nicolae Ceauşescu, ctitorii îndrăzneţe ce se înalţă 

sub ochii noştri şi prin efortul nostru, fac legătura cu acest viitor pe 

care îl aşează în faţa noastră- ideal palpabil - marile forumuri 

ale partidului, gîndirea vizionară a secretarului său general. 

Patria intră în august - luna istoricei sărbători a libertăţii noastre, 

moment de bilanţ şi de angajare fierbinte pe drumul înnoirilor. 

Arta 
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Consemnarea anuală a domeniului atît ce dinamic 

al artelor grafice printr-un salon republican, ridică, 

pentru critic, obligaţia de evaluare a evenimentului: 

a vedea, în spatele unei man ifestări panorari:iice, cu 

zeci de eşantioane de creaţie, fenomene mai gene

rale, de ordinul codurilor figurale de atelier, de 

generaţie, de zonă artistică etc. 

Actualitatea graficii, nu numai ca domeniu de veri

dicitate şi înscriere în consum social a imaginii, se 

poate co nstata şi prin acreditarea masivă de către 

tînăra generaţie de artişti (mulţi dintre ei statuaţi 

în alte domenii de expresie plastică). Este evidentă, 

pentru acest pal ier de vîrstă, o preponderenţă a 

expresiei grafice, în numele căreia s-a produs abo-

1 irea gran i ţelor între speciile v izualului şi instau

rarea preeminenţei limbajului de tip grafic, cu 

extinsele sale posibilităţi tehnice de la desenul 

colorat la offset. 

Discursul grafic are un anume magnetism vital şi 

slujind cel mai bine instinctului de explorare şi 

comunicare a coresponcenţelor obscure. Mane

vrat ca instrument ce persuasiune sau ce percu

tanţă, aparatul grafic depăşeşte regimul clarităţii 

pentru a investiga zone mereu mai adînci ale sub'ec

tului . Fiziologia graficii, complexă, dificilă şi eie

gantă, este, într-o măsură, periculoasă prin puterea 

ei de seducţie. Căci se poate desface lesne spre un 

manierism al zonelor parazitare « de efect grafic», 

şi spre o invazie a compoziţiei estetizante, cu 

caracter ambiguu. 

S-a formulat cîndva termenul de referinţă pentru 

exegeza şi critica expresiei grafice şi, mai cu seamă 

grafica rorr.ânească dă curs valori lor implicate de 

« estetica transparenţei » . În locul unei anchete 

obiective se instalează o dispoziţie simpatetică cu 

salonul republican 
de 

grafică '86 

materia realu'ui (imaginarului). Echiva!area grafică 

cea mai frecventă este a unei stări de nelinişte, ce 

vine din efortul ce a stabiliza cursul proteimorf al 

imaginaţiei. 

Viziunea difuzată de gravura lui Marcel Chirnoagă, 

ca senior de breaslă, departajează zona de creaţie 

grafică cu resort exorcizant al unor mitologii perso

nale. Cu încărcătură variabilă de tensiune obsesivă 

sau grotescă se înscriu în această familie de grafi

cieni: Alexand ru Jakabhazi, Gabriel Kazinczy, Petru 

Rusu, Tudor Popescu, Alina Roşca, Camelia Rusu 

Manea, Roxana Ganea, Andrei Echizli, Ion Atanasiu. 

Cu sporită disciplinare a imaginaţiei spre rafinarea, 

cu o nuanţă de sarcasm, a efectului persuasiv al sim

bolismului grafic, se pot înseria lucrările lui Dan 

Stanciu, Teodor Hrib, Rareş Pantea, Constantin 

Şevţov, Magda l săcescu, Vladimir Ene, Traian Gligor, 

Lucreţia Ionescu. 

Viziunea determinată subiacent ce creaţia lui Vasile 

Kazar, cu dominanta unui principiu sintetic, cere

bral, distinge o altă familie ce artişti din care enu

merăm, prin pregnanţa lucrărilor expuse, pe: Casia 

Csehi Păpuşoi, Damo Istvan, Elena Ţăranu Dup, 

Ion Drăghici. 

aurelia mocanu 

Silvia şi Mircea Muntenescu, Liliana Agache , Dan 

Mihălţianu, Nagy Lajos, Dana şi Radu Solovăstru , 

Adrian Timar, Cristian B'i.descu, Cătăli n şi Daniela 

Beloescu. Cu un risc de extrapolare , s u bsumăm 

acestei orientări comunitatea de viziune a graficie

nilor tineri din Timişoara, Arad, Baia Mare, Oracea, 

Lugoj şi Tîrgu Jiu. 

Dacă aşa-numita « grafică de şevalet» oscilează cel 

mai uşor în direcţii (şi mode) ce expresie, gravura, 

purtătoare cu orgo I i u de maxim profesionalism, a 

fost reprezentată mediu, judicios, în acest salon. 

Remarcăm gravurile în metal (acvaforte şi acvatinta) 

ale Carolinei Banc, Molnar Denes, Petru Rusu, seria 

de ilustraţii de mare acurateţe tehnică ale lui Traian 

Alexandru Filip, lucrările în mezzotinta ale lui 

Timotei Nădăşan, Herbai Katali n, pointe-seche-ul 

exersat de Violeta Bulgac. Litografia şi tehnicile 

moderne de imprimare (offset, serigrafie, colo

grafie) le repertoriem prin semnătur i le de probi

tate ale lui Nicolae Onucsan, Ujvarossy Laszlo, 

Adrian Se:egean, Doru Tulcan. Tehnic vorbind, 

starea de pulsaţie şi disponibilitate a imaginii gra

fice este cel mai ades şi cu voluptate slujită de 

mixtarea tehn icilor, ce încrucişarea codurilor 

Între tensiunea de dicteu psihic a grafiei şi un sim- grafice. 

bolism deja sub I imat temperamental se aliniază o Ca ultime semnalări ale salonului ce grafică '86, 

serie mai lungă de lucrări. Selecţia este dominată făcute nu din reflex contabil ci cator i tă propriei 

de artişti tineri şi semnalează, în mod revelator lor pregnanţe vizuale, amintim afişele: «Brâncuşi» 

pentru momentul actual al graficii româneşti, ale lui Radu Şteflea , cele semnate de Klara Tamas 

confruntarea cu problemele ce economie a limba- Blaier, ilustraţiile ce carte a!e lui Vasile Olâc (Tom 

jului. Caligrama, grafemul, în starea cea mai acută Sâwyer), Stela Lie (Urmuz), caricaturile lui Costel 

ce transparenţă, de care vorbeam înainte, modelate Badea. 

continuu din impuls expresiv, precum un alfabet Artele grafice, sectorul cel mai mobil al plasticii, 

de transcriere a « modelu lui intern », constru iesc îş i i n ventă de la an la an coduri ce referinţă, servind 

imaginile semnate de Lidia Ciolac, Albert Zoltan, egal o dublă vocaţie, aceea a metaforei ş i a lucidităţii . 
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CORNELIU NICOLAE: A(iş 

I 
PETRU RUSU: Decameronul 
STELA LIE: Ilustro/ie Io Urmuz 

~ MARCEL CHIRNOAGĂ: lnoripore 
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ION T/ŢOIU: Morele voi 

,,f. CASIA CSEHI PĂPUŞOI: Compoz ifie 
RAREŞ PANTEA: Compozi/ie 
VASILE KAZAR: Noctombule 
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repere artistice pe harta ţării 

artişti plastici 
orădeni 

marius tătaru 
Notele distinctive ale unei expoziţii de grup sînt 
adeseori socotite, în mod abuziv, a fi subsumabile 
unui spirit convergent, în numele căruia toţi cei ce 
participă la acest act cultural ar avea ceva comun 
ce demonstrat, un «ceva» căruia i se caută apoi, 
cu tot dinadinsul, o arie de definire ce se vrea 
extinsă către cele mai diferite şi neaşteptate deter
minative ale actului artistic. Se pare însă că în afara 
cazului unor expoziţii cu program, unde amintita 
situaţie se verifică doar între anumite limite (ce nu 
cepăşesc , în general, enunţarea unor idei genera
toare comune) , lucrurile sînt departe de a se petrece 
astfel în situaţia majorităţii manifestărilor colective 
c'e acest gen, fenomen cît se poate de pozitiv, cu 
atît mai mult cu cît divers itatea este oricum prefe
rabilă repetării, chiar şi sub cele mai generoase 
auspicii . O păgubitoare tendinţă « sistematistă », o 
pedantă contabilitate culturală, acţionînd cu egală 
voluptate la nivel de grupuri sau indivizi, toate 
acestea desprind, cu îndoielnică sagacitate, « cate-

8 

gorii », « tendinţe » ş i chiar « curente », aco lo 
unce nu este vorba, de obicei, decît de diferitele 
« temperaturi » ale stilului unei epoci, de maniere 
ş i chiar manierisme, sau pur ş i simplu ce coinci
denţe. Nu este, desigur, momentul să continuăm a 
teoretiza acum această chestiune, lărgind o paran
teză care ar merita, pe bună dreptate, să devină 

vreodată o temă vedetă, ce aceea încheiem aici 
acest excurs, cedînd locul preocupării pentru eveni
mentul anunţat în titlul acestui articol şi care ne a 
prilejuit r îndurile cu iz polemic de mai sus. 
Se cuvine a remarca, dintru început, investind o 
concluzie cu atributele unei premise, că nimic din 
ceea ce oferă şi demonstrează această prezenţă 
bihoreană într-una dintre cele mai pretenţioase săli 
bucureştene nu justifică eticheta de provincialism 
sau, mai exact, de artă provincială. Fie-ne permis 
chiar, pentru a cîştiga o nuanţă argumentativă, să 

răsturnăm întrucîtva edificiul logic al afirmaţiei 
precedente, reformulînd-o astfel: dacă există (şi 
există, indiscutabil) provincialism în spectacolul 
general al artei contemporane româneşti, atunci nu 
la Oradea sau, în orice caz, nu în acest moment va 
trebui el căutat în existenţa artistică a oraşului 

nord-transilvănean. Nu dorim a insufla acestei obser
vaţii un ton sentenţios sau o «direcţie» mai ocultă 
decît i se cuvin a avea: e bine de amintit că a te 
ridica deasupra provincialismului, indiferent cacă 

îţi pui această problemă la Bucureşti sau la Oradea, 
nu înseamnă neapărat a fi avangardist şi nici măcar, 
uneori, a ieşi prea mult din matca unor obişnuinţe, 

chiar dacă acestea fac parte din speţa celor recente 
şi deci perfectibi le. A nu fi provincial însă- şi 
numim în continuare doar particularităţi pe care le 
considerăm potrivite , acum, majorităţii bihorenilor 
prezenţi la Dai Ies - înseamnă a păstra o vertica
litate a creaţiei, o posibilitate ce regenerare, un 
aer general convingător şi mai ales o lipsă ce com
plexe în faţa temelor şi modelor zilei, acest ultim 
argument presupunînd atît capacitatea ce a se integra 
acestor emanaţii ale contemporaneităţii, cît şi (sau 
poate chiar, în primul rînd) forţa de a le nega relaxat 
şi convingător. Chiar dacă în felul acesta lipsa c'e 
provincialism cevine mai puţin un criteriu de apre
ciere valorică al operei de artă, cît mai ales o co n
stantă a stării intelectuale, ea continuă să rămînă 
un punct de plecare pentru o artă reflexivă, neinhi
bată, diversificată. l ată ceci unu I dintre motivele 
pentru care- şi revenim aici la ideea alineatului 
introductiv al acestor pagini - nu putem şi nu 
trebuie să vorbim despre un « specific orădean », 
în varianta în care acesta ar putea să apa ră în expo
ziţia bucureşteană. Departe de a fi un aspect truistic, 
acest specific n-ar putea fi invccat decît prin forme 
pur exterioare, în timp ce lipsa lui constituie, fără 
îndoială, un cîşt i g pentru fenomenul artist ic din 
acest oraş. 
Se remarcă, evident, şi în această selecţie conturarea 
diferenţiată a unor anumite arii de interes, delimi
tate prin lucrări supuse unui prcces variabil ce 
osmoză stilistică, în general involuntară şi permi
ţînd deci individualizarea unor trăsături definitorii 
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centru fiecare artist. Tonul general al acestei con
fruntări neantagonice este dat de opoziţia dintre 
formele ce artă mai mult sau mai puţin pronunţat 
conceptualizate, divagînd însă întotdeauna puternic 
de la linia «reprezentării» şi «narării» şi acele 
posturi sti I istice care acordă şanse generoase expre
siei formale, ambianţei intrinsece a operei, substra
tului afectiv-liric sau epic al acesteia. Nu este vorba 
de a forţa aici catalogarea artiştilor după principii 
ce se vor imobile, deşi sînt fatalmente subiective, ci 
dimpotrivă, dorim doar să subliniem o trăsătură 
caracteristică a expoziţiei orădene, care constituie, 
ca orice confruntare de idei, un cîştig pentru privitor, 

cu atît mai mult cu cit opţiunile stilistice au în cîteva 
cazuri notabile meritul de a nu fi dependente de 
implacabila bursă a generaţiilor. 
Vom inaugura seria exemplelor prin a aminti un 
grup relativ compact de graficieni şi pictori tineri, 
familiarizaţi cu exerciţiul transcripţiei imagistice a 
unei game relativ largi de concepte uzuale, din 
rîndul celor manevrate de civilizaţia contempo
rană, rezultatul fiind concretizat în tot atîtea vari
ante de reconstituiri, sub formă de experienţe 
vizuale, ale unor modele logice. Tendinţa la care ne 
refeream poate căpăta, sub influenţa unui subiecti
vism puternic afişat, forme uneori acut gestuale 
(Ioan Mureşan, Aniko Gerendi Găină, Ştefan Gyalai, 
Maria Minchevici, Georgiana Hora), devine alteori 
o demonstraţie de redimensionare simbolică a 
conceptului, deja trecut prin stadiul de « imagi
nare» plastică (Cornel Abrudan, Florian Heredea, 
Dan Perjovschi, Kăroly Ferenczi, Zenobia Brugos 
Mladin, Nicolae Onucsăn, Barna Hol 16), sau se trans
formă în cugetări cu oarecare duh moralist sau 
uşor melancolic, un gen de irenism cu un îndepărtat 
parfum pop-art (Lăszl6• Ujvarossy, Andrei Zalc!er). 
i ntr-un mod aparte se integrează acestei tendinţe 
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sculptura lui Rudolf Bone şi porţelanurile Martei 
Jakobovits, emanaţii artistice aparţinînd unor reg
nuri diferite ale artei, dar avînd comună libertatea 
de a transforma, proteic, ideea în semn, sub cele 
mai neaşteptate auspicii de formă. 
Undeva, la polul opus al acestei porniri « structura
liste» se află o sumă întreagă c!e lucrări de un discret 
figurativism narativ, cu fine inflexiuni de afectivitate 
melancolică, mai ales la nivelul peisajului (Traian 
Goga, Janos Krist6fi, Gheorghe Silaghi, Vioara Bara, 
Zita Fekecs Lepiszan, Gheorghe Gherman), al naturii 
statice (Roman Mottl, Aurel Roşu, Ioan Augustin 
Pop), sau ale compoziţiei de factură moderat inter
belică (Aurel Pop). 
Un capitol oarecum aparte îl constituie compozi
ţii le de factură mitologic-simbolică încă destul de 
nedefinită ale Liei Rusu Brîndaş şi Veturiei Brîndaş, 
precum şi lucrările c!e un realism încă prea « defi
nitiv» ale graficianului Szab6 Barna şi ale sculpto
ri lor Cornel Teodor Durgheu şi Romeo Moldovan. 
Încercări interesante, deşi încă nu suficient de decise 
pe linia evitării cantonării în zona de gravitaţie a 
unor modele intrate în alfabetul uzual al genului 
îl oferă ce asemenea I ucrări le textile şi obiectele 

decorative din sticlă sau alte materiale ale Mariei 
Mureşan, Gheorghe Aursulesei, Gybngyi Kerekes 
Ujvarossy, Mariei Abrudan ca şi proiectele de sceno
grafie ale lui Wilhelm Bolbni. 
O serie întreagă de artişti, în fi ne, refuză încadrarea 
în cele două mari « arii de interes» pe care le enun
ţam mai înainte, nefiind străini de nici una dintre 
ele, dar avînd întotdeauna şi o constantă, de obicei 
temperamentală, care îi individualizează, uneori 
într-un mod deosebit de interesant. E momentul 
să ne referim, sub acest aspect, în primul rînd la 
pictura intens spiritualizată a lui Nicolae Jakobo
vits, la rafinatele stilizări cu substrat puternic afectiv 
ale lui Coriolan Hora, la basoreliefurile de incon
fundabilă expresivitate ale lui Nicolae Kruch jr, la 
sculptura solidă, în forme bine individualizate a 
Rodicăi Ungureanu, la explozivul expresionism 
abstract, încă foarte viabil, al lui Elek Kiss, la lucră
rile sobre dar bogate în picturalitate ale lui Ovidiu 
Budurean, la formele relativ îndrăzneţe şi necon
venţionale ale picturii Elenei Kruch şi ale lui Ovidiu 
Sălăjan, la rel iefuri le uneori expresive, C:eşi nu încă 
foarte stabile pe linia evidenţierii plasticităţii ale 
Judithei Egyed. 
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O retrospectivă de amploarea celei pe care Muzeul 
de Artă al Republicii i-a consacrat-o lui Ştefan 
Constantinescu demonstrează cît de necesare sînt 
asemenea moduri de cuprindere a creaţiei unor 
artişti pe care prezenţa, chiar şi frecventă, în expo
ziţiile colective nu îi definesc îndeajuns. 
Demonstraţia e deosebit de convingătoare în cazul 
lui Ştefan Constantinescu; în cei 60 c'e ani de creaţie 
(a debutat la Salonul Oficial din 1924), artistul nu 
a avut decît trei expoziţii personale. E adevărat, 
operele lui de artă monumentală impuneau o pre
zenţă autoritară, profilul pictorului a fost conturat 
cu precizie în conştiinţele celor care urmăreau 
mişcarea artistică românească din aceste decenii; 
lucrările lui, ori de cîte ori au fost prezente în 
saloanele naţionale sau municipale, au avut darul 
să atragă luarea-aminte a publicului şi a criticii 
care au înţeles semnificaţiile poetice cuprinse în 
imagine, aproape fără excepţie cu o structură plas
tică diferită de aceea a picturilor murale care 
însemnau, pentru cei mai mulţi, adevărata faţă a 
personalităţii lui Ştefan Constantinescu. 
lată, însă, că expoziţia de la Muzeul de Artă contrazice 
în bună măsură asemenea concluzii. Artistul a fost, 
de fapt, un talent ce s-a manifestat, cu egală înzes
trare, în două teritorii diferite ale artei formelor 
colorate. În esenţa ei, expoziţia a avut însemnătatea 
unei revelaţii: Ştefan Constantinescu este, aşa cum 
s-a dovedit , unul dintre maeştrii picturii româneşti 
de şevalet, ai desenului şi ai gravurii din aceste 
ultime decenii. 

Personalitatea lui s-a format devreme. lată, de pildă, 
peisajele lui de pe la mijlocul anilor '20; un simţ 
clar al spaţiului se desluşeşte într-un tablou repre
zentînd o stradă bucureşteană, în care trunchiurile 
copacilor situează cu rigoare suprafaţa picturii. Sau 
în altul, din aceeaşi perioadă, de la Turtucaia, unde 
perspectiva plonjantă împinge linia de orizont în 
afara ramei, lăsînd privirii o desfăşurare amplă de 
registre. Tînărul pictor ştia să manipuleze construcţia 
planurilor ce căpătau funcţia de ecrane, organizînd 
distribuţia luminii pînă în adîncimea imaginii. 
Mai tîrziu, compoziţia devine mai liberă, planurile 
sînt definite cu mai multă amploare, raporturile 
coloristice sînt tratate cu mai multă dezinvoltură. 
Evoluţia de la construcţia de factură cezanniană 
spre una în care par a se auzi ecouri din Şirato şi 
din Bonnard se sprijină pe o cunoaştere exactă a 
legilor culorii pe care Ştefan Constantinescu le-a 
cercetat necontenit (lucrul e evident) de-a lungul 
întregii sale cariere. O cunoaştere temeinică a 
construcţiei cromatice din pictura murală a Renaş
terii româneşti i-a deschis artistului un larg orizont 
ce i-a îngăduit să creeze armonii fastuoase, dar păs
trate cu rigoare între limitele unei logici inflexibile. 
La fel de elocventă e evoluţia portretului. Ştefan 
Constantinescu a pornit de la tradiţia reprezentată 
de generaţia lui Ştefan Dimitrescu. a lui Ressu şi a 
lui Marius Bunescu; asemenea lui Phoebus (cu care 
avea prea puţine afinităţi temperamentale), el a 
interpretat gramatica tradiţională ca pe un subiect 
vrednic a fi studiat în detaliu. Elementul central 
al tabloului era expresivitatea, întrucîtva pitorească, 

a figurii celui portretizat. Într-un fel, lucrările care 
aparţin acestui gen constituie, în ansamblul lor (mai 
ales, fireşte, cele de la începuturile carierei), un 
crez estetic. Prin însăşi tematica lor, ele revelau 
adeziunea lui Ştefan Constantinescu la arta speci
ficului naţional: chipurile de ţărani împrumutînd 
- de pildă, Ţărani în peisaj - ceva din monumenta
litatea gravă a portretelor lui Ghiaţă, dar mai ales 
căldura şi simplitatea celor ale lui Tonitza şi Ştefan 
Dimitrescu. În ultimii ani, portretul era interpretat 
ca un semn plastic integrat în sintaxa compoziţională; 
de altminteri, după 1965, întreaga viziune a lui Ştefan 
Constantinescu va fi caracterizată prin tendinţa 
de reducere energică a formei . 
În această ordine a ideilor, nudul este, fără îndoială, 
genul în care, cu o energie matissiană, artistul a dus 
cel mai departe această aspiraţie la sinteză . Forma 
e larg caligrafiată, înscriindu-se melodios în spaţiu. 
Decorativul e mai curînd o problemă de ritm decît 
de simplificare a liniei. Semnificativ, acuarele din 
această perioadă a creaţiei conţin şi ele aceeaşi 
tendinţă de reducere la cîteva elemente dominante, 
stenografii ale unei stări lirice, ele consemnează 
masele de culoare - vasta coroană a unor arbori, 
cerul, iarba - întrerupte de linia fină a cîte unei 
cupole, a braţului unei macarale, de scandarea 
bolţilor cîte unui pod. • 
După expoziţia de la începutul verii lui 1986, nu se 
va mai putea concepe redactarea unei istorii a 
picturii româneşti moderne care să neglijeze contri
buţia acestui artist ale cărui sinteze stilistice purtau 
o marcă atît de personală. 
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O schiţă, un desen, un tablou pictat sînt fragmente 
de existenţă. Tensiune de gîndire şi timp reprezen
tate pe o suprafaţă; cum arată gîndurile unui pictor 
ne-o arată lucrările sale. Gînduri trecute întotdeauna 
prin inimă. 
Totul e făurit în tăcere şi maximă concentrare. 
O expoziţie este o porţiune de biografie, un edi
ficiu în care fiecare perete este o faţadă cardinal 
orientată, fiecare cadru un coridor deschis, de la 
sufletul artistului spre sufletul privitorului. 
Parcurgînd acest edificiu în linişte, poţi citi confe
siunea imaginilor, poţi reface cu gîndul cazna fie
cărei pînze, poţi trăi bucuria izbînzii. Să fii numai 
ochi, nu ai nevoie de cuvinte. 

* 
Retrospectiva Ştefan Constantinescu, deschisă la 
Muzeul de Artă este o « secţiune de aur» a creaţiei 
magistrului. Ce a adunat pe simeză esenţa creaţiei 
sale, desfăşurată în multiple domenii, încercînd a 
demonstra încă odată că la fel de important poate 
fi un desen, o ilustraţie sau o lucrare de decoraţie 
murală, cum la fel de valoroasă poate fi o pictură de 
şevalet sau o acuarelă. 

* 
Peisajele sale între ani i 1930- 1950. 
Întotdeauna un grup de copaci, cîteodată doar doi, 
de un verde albăstrui suculent ce adăpostesc la 
umbra lor densă căruţe cu cai deshămaţi, meseni 
întîrziaţi la un pahar, sau formează prim planul ce 
obturează carapacea obosită a unui vapor tras la 
chei. 
Totul este concentrat în mijlocul tabloului, totul 
pictat pe un fond gri neutru, mai cald sau mai rece. 
Par·că şi albastrul cerului este adunat numai între 
copac i'. 
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Mă fascinează saturaţia fluidă a culorii din aceste 
pînze, sprinteneala pensulei . 
Totul arată prospeţime, făcut parcă într-o singură 
răsuflare. 
Balcicul - unul din leagănele peisajului modern 
românesc îl visam după Ton itza, Dărăscu şi I ser, 
mi-l închipuiam ca Acropolele (înainte de a mă fi 
purtat paşii pe pietrele ei). 
L-am căutat în realitate în vara trecută, într -un 
periplu prin Bulgaria. Dezamăgire. Balcicul visului 
meu nu mai există. L-am regăsit deunăzi, tot pictat, 
pe o bucăţică de lemn semnată Ştefan Constantinescu, 
datat 1936. 

* 
O I inie diagonală trasată pe un plan - ne spunea 
magistrul - poate «compune» aproape ea singură 
întreaga suprafaţă. 
O văd în peisajul din Olteniţa şi mă duce gîndul la 
unele din proiectele sale de artă monumentală. 

Există un corespondent al monumentului - pano
rama, panoramele unor tîrguri provinciale (la Curtea 
de Argeş sau Hunedoara, de exemplu). Forfota 
de oameni, an imale şi căruţe ca nişte fragmente de 
coloane albe, culcate în partea inferioară a pînzelor, 
sub linia de orizont. 

* 
Nota impresiile în faţa peisajului pe un carnet sau 
pe o simplă foaie de scris cu un creion banal sau cu 
pixul. Trasa orizontul, fixa zonele de lumină şi 
umbră, relieful, vegetaţia, arhitectura. 
Cîteodată prim planuri sol ide - bărc i trase la mal, 
grupur i de oameni; adnota chiar culorile (în scris): 
albastru, ocru, roşu englez. 
În liniştea atelierului, în faţa pînzei , retrăia impresia 
din faţa naturii după cele notate pe caiet, folosind 
schiţa ca o partitură muzicală. Pentru a fi cît mai 
veridic faţă de notaţia primei impresii, împărţea 
schiţa în pătrăţele. 
Urmele unor astfel de caroiaje se văd în multe din 
peisajele pictate. Par a le « mări» scara. Peisajele 
trăiesc prin schiţele lor. 
Pe unul din pereţi, un obsedant peisaj cu un pod peste 
Sena în asfinţit. Are forţa de a sta alături de Monet 
şi Turner. 

* 
După ce Parisul a fost pictat, fotografiat şi filmat, 
imagin i le sa le răspîndite în toată lumea făcîndu-I 
arhicunoscut prin toate ungherele sale, a fost 

suficient ca un pictor să se oprească pe unul din 
poduri sau să coboare la nivelul apei cu o cutie cu 
acuarele şi o bucăţică de hîrtie bună, pentru a ne 
aduce imaginea Senei şi a Parisului nevăzute pînă 
atunci . 

* 
Nudurile - ritmuri şi armon ii rare scoase în afara 
timpului, melodi i nemişcate cîntate în surdină 
cu ochi rafinaţi pe un instrument de coarde tran·s
parent. 

* 
«Vedem» muzică transpusă plastic. 
Autotportretele solid construite. 
Portretele actriţe i Clody Bertola iradiind lumină 
şi calm. 
Portretele lu i Sadoveanu ca un măreţ amurg de 
toamnă. 

* 
Compoziţiile alegorice, studiile pentru compoziţii 
murale răspîndite în diverse edificii, unele însoţite 
şi de desenele pregătitoare, pictate cu aceeaşi 
spontaneitate ca şi peisajele, ne ajută să refacem 
drumul, anevoios cîteodată, de la prima schiţă 
pînă la realizarea finală. 
Regăsesc în ele multe din idei le maestrului despre 
figură, drapaj, proporţii şi relaţia cu cadrul expuse 
la lecţiile despre compoziţie din studenţia mea. 

* 
La sfîrşitul acestor sumare gînduri aşternute pe 
hîrtie după peripluri repetate prin expoziţ i e, 
constat cu uimire că Ştefan Constantinescu este 
prea puţin cunoscut. Pentru tînăra generaţie mai 
ales, este un necunoscut. 
Modest şi discret, a trăit, gîndit şi lucrat departe 
de larma publicitară. Confesiunile sale despre 
gîndurile şi lucrul său au fost rare. Îţi povestea mai 
degrabă cu mare plăcere întîmplări din călătoriile 
sale sau îţi împărtăşea părerile despre Piero delia 
Francesca, El Greco sau Bonnard, at ît de apropiaţi 
sufletului său. 
Retrospectiva, atît cît a putut cuprinde din operă, 
dovedeşte marea probitate profesională, totalitatea 
calitativă a lucrărilor sale, ele fiind adevărate docu
mente de dragoste închinate omului şi naturii. 
Aportul său substanţial la muralistica modernă 
românească oferă ocazia de a putea vedea adevărata 
măreţie a celui ce a fost şi va fi mereu Stefan Con-
stantinescu. • 
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gheorghe cosma 

Nume consacrat în pictura monumentală, Stefan 
Constantinescu a rămas mai puţin cunosc~t ca 
desenator, acuarelist şi pictor de şevalet. Adesea 
s-a uitat că debutase cu pictură la Salonul 
oficial din 1924, cînd obţinuse « Premiul Simu», 
că participase frecvent la saloanele de gravură şi 
desen, remarcîndu-se între fondatorii afişului româ
nesc modern, alături de Petre Grant, Paul Mira
covici şi Mac Constantinescu. Retrospectiva organi
zată de Galeria Naţională readuce în atenţia publ i
cului aspecte mai puţin ştiute din activitatea atît 
de complexă a lui Ştefan Constantinescu, care, pe 
lîngă rolul lui de promotor şi fondator de scoală 
în pictura murală românească la mijlocul sec~lului 
nostru, n-a neglijat niciodată munca în atelier cu 
tot ce implică ea (portret, nud şi compoziţie, schiţe 
şi proiecte) fiind, totodată, un pasionat peisagist. 
Majoritatea lucrărilor expuse, cu excepţia celor 
aflate la Galeria Naţională şi în cîteva colecţii parti
culare, provin din atelierul pictorului de la Băneasa, 
unde zeci de mape, cu sute şi sute de schiţe, desene, 
acuarele şi guaşe, îl revelează pe Ştefan Constan
tinescu ca pe una dintre cele mai harnice personali
tăţi ale picturii româneşti din ultima jumătate de 
secol. 

Figură alegorică 

Port pescăresc 

Peisaj urban 
Nud 

Schiţd de nud 

Veneţia 

Personaj 

Peisaj 
Nud 

De tînăr a fost atras de mirajul călătoriilor, colin
dind timp de patru ani porturile Mediteranei pe 
vasul «Traian», amintind într-un fel de neastîm
părul şi setea de cunoaştere a lui Panait Istrati, 
colindător pe aceleaşi meleaguri . În acest străvechi 
spaţiu de cultură şi civilizaţie, el redescoperă lumea 
Mediteranei despre care Jean Grenier spune că 
« face ca adevărul să nu poată fi despărţit de fericire». 

Este spaţiul mirific de care pictorii moderni, înce
pînd cu Delacroix, sînt atraşi cu o pasiune irezisti
bilă în aspiraţia lor pentru lumină şi culoare. 

Neîndoielnic, Stefan Constantinescu trebuie să fi 
desenat şi pict~t cu fervoare în acei patru ani pe
trecuţi în zona Mediteranei. Din păcate, astăzi nu 
se mai păstrează lucrări ale artistului din această 
perioadă. Ceea ce confirmă buna sa pregătire pro
fesională din acei ani de călătorii sînt lucrările pre
zentate la saloanele oficiale , care, pe lîngă numeroase 
premii, îi aduc aprecieri favorabile în critica de artă 
din presa vremii (Şt. I. Neniţescu, Petru Comar
nescu, Adrian Maniu, George Oprescu ş . a.) 

Se poate spune că în arta lui Ştefan Constantinescu 
este filtrată, într-o sinteză proprie, experienţa 
tradiţiilor europene şi româneşti, incluzînd tehnica 
impresionistă a luminii, constructivismul lui Cezanne, 
fără a uita de Grigorescu, Andreescu şi Luchian. 

Dacă ne gîndim la primele lui portrete, preţuite 
încă de la debut, ne retine îndeosebi acela al « Mamei 
artistului », o pînză d~ mare sobrietate şi densitate 
picturală, ce ne duce cu gîndul la severitatea plastică 
a lui Andreescu. De asemenea, autoportretele 
(1933, 1938, 1942) atestă nu numai o stăpînire 
temeinică a tehnicii picturale, ci şi puterea de 
introspecţie. În schimb, portretul actriţei Clody 
Bertola, cel din prima tinereţe (1938), este pictat 
cu o gingăşie şi o savoare cromatică ce amintesc 
de vitalitatea paletei lui Renoir. În cel de al doilea 
portret (1950-1955), cunoscuta actriţă este înfă
ţişată într-un moment de concentrare interioară, 
surprinsă cu o caldă înţelegere umană. Deosebit de 
expresive sînt monumentalele portrete ale lui 
Sadoveanu, pictate de artist în calitate de prieten 
al familiei marelui scriitor. Subtil cunoscător al 
operei sadoveniene (făcînd ilustraţii la unele cărţi, 
de pildă« Baltagul»), Ştefan Constantinescu lucrează 
ani în şir la aceste portrete, ultimul, rămas neter
minat pe şevaletul din atelierul său de la Băneasa, 
căutînd să pătrundă în esenţă universul gîndirii şi 
dramatismul interior al povestitorului. 

Iubitor de călătorii, Stefan Con stantinescu se dove
deşte a fi deosebit 

0

de sensibil în faţa motivelor 
naturii, distingîndu-se ca un pasionat peisagist. 
Atras de solaritatea sudului pictează adesea peisaje 
în Dobrogea. Cel mai vechi peisaj păstrat, datat de 
artist în 1925, este o vedere panoramică din Tur
tucaia (Colecţia Adina Nanu), o pînză pictată cu 
rigoare în succesiunea planurilor şi organizarea 
dramatică a volumelor şi plajelor cromatice. Treptat, 
peisajele sale cîştigă în luminozitate şi subtilitate 
coloristică (de pildă suita pînzelor cu tîrguri la 
Curtea de Argeş, în care îşi fac apariţia grupurile 
de copaci cu vaste coroane în verde stins şi griuri 
surde). Motivul tîrguri lor îl va obseda pe artist 
timp de cîteva decenii, ajungînd la interpretări 
picturale de o mare puritate şi muzicalitate croma
tică. 

În peisagistică, un loc deosebit de important îl repre
zintă acuarela şi desenul. Fără a fi încărcate şi greoaie, 
acuarelele lui sînt adesea executate cu minuţie şi 
grijă faţă de unele detalii caracteristice specifice 
locului, într-o execuţie tehnică ireproşabilă. Din 
acest punct de vedere, în istoria acuarelei româneşti 

Ştefan Constantinescu deţine un loc aparte. El 
reuşeşte să sugereze cu mare fineţe şi siguranţă 
tehnică atmosfera şi profunzimea motivului. Acua
rela îl preocupase de prin 1928-1930 şi continuă 
să-l pasioneze pînă la sfîrşitul vieţii, realizînd 
numeroase peisaje în călătoriile sale în Franţa, 
Italia, Albania şi Iugoslavia. 

Pasiunea sa de desenator şi în acelaşi timp de rafinat 
colorist îl conduce la realizarea unei impresionante 
suite de nuduri, începînd cu cele caligrafiate cu un 
duct sigur şi energic, de prin 1956- 1958 şi pînă la 
admirabilele lui guaşe din ultimii unsprezece ani 
de viaţă. 

Fără a fi tentat de seducţia interpretării clasice sau 
de feminitatea senzuală a tablourilor lui Renoir, 
de pildă, nici de rigoarea nudurilor lui Pallady, 
Ştefan Constantinescu face de fapt o investigaţie 
a formei, a ritmului mişcării trupului feminin, în 
studii perseverente de o nesfîrşită varietate, în 
care I inia şi culoarea capătă valenţe de o discretă 
muzicalitate, cu o graţie şi puritate exclusiv plastice. 
Neîndoielnic, în aceste guaşe artistul se situează 
pe cea mai înaltă treaptă a picturii sale din ultimii 
ani de viaţă, cînd retras în atei ierul său de la Băneasa 
îşi sintetizează între1ga experienţă de peste şapte 
decenii, cu o disciplină de lucru şi o probitate pro
fesională exemplare. 
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cronică 

• marin gherasim 

intre utopia edificării 
şi nostalgia muzicii 

theodor redlow 

Un dangăt de mari clopote pare să cheme la adunare 
într-un spaţiu comunitar: semn al speranţei, al 
încrederii că însingurarea şi tribulaţiile individuale 
(adesea dezorientate) îşi pot afla leacul în solidari
zarea pe lespezile unui edificiu moral-arhitectural, 
ale unui lăcaş gîndit deopotrivă ca marcare spiri
tuală a unui loc, prin construcţie înălţătoare, şi 
ca zidire de jur-împrejur, prin construcţie ocroti
toare - deci monument şi casă în acelaşi timp. 
În această privinţă , proiectul lui Marin Gherasim 
de a face din expoziţie un parcurs procesional pe 
la locurile memorabile, marcate de edificările şi 
zidirile sale picturale cu funcţie simbolic integra
toare, ajunge la o întrupare deplină şi convingă
toare: fidelitatea faţă de crez, consecvenţa demer
sului şi coerenţa ansamblului realizat sînt fără doar 
şi poate exemplare. 
Artist al văzului inteligent, tinzînd la filosofare, el 
a pornit pe acest drum încă de la începutul ani lor 70, 
cînd a înţeles că vremuri le noastre ar putea avea 
nevoie, mai mult decît de pro I iferarea unor poetici 
individuale (expresive dar socialmente ineficiente) , 
de un Ii mbaj artistic al înaltei generalităţi, întemeiat 
pe memoria colectivă, motivat de aspiraţiile comu
nităţii (clan -trib- seminţie- popor - naţiune 
- omenire) şi relevant pentru acea irepresibilă 
constructivitate care îl face pe om să înfrunte 
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vremelnicia, să sfideze nefiinta, durînd edificii şi 
edificîndu-se pe sine, într-o u~ică operă menită să 
dăinuie. « Mă gîndesc- îmi spunea Marin Ghe
rasim (v. « Arta» nr. 4/1982) la Cetatea care se 
poate înălţa la dimensiuni le patriei şi care îi adună 
pe oameni sub un semn al unităţii, sub zodia unui 
destin în care se recunosc». 
Meditativ cu seninătate şi silitor fără crispare, 
Marin Gherasim a cutezat să-şi pună în faţă un ţel 
foarte înalt: acela de a aborda mari le probleme 
ale general umanului şi de ale da « răspunsuri care 
să fie ireductibil ale acestui loc». Criticii, ajutaţi 
de claritatea didactică din jurnalele de creaţie ale 
acestui competent autoexeget, nu au întîrziat să 
remarce o frumoasă, dialect:că de echilibrare tensio
nată a contrariilor: hieratism şi seducţ i e, tectonică 
esenţială a imaginii construite şi splendoare a 
materiei cromatice, austeritate ascetică şi fast 
aul ic, concentrare şi iradiere ş.a.m . d., toate puse 
în slujba unei expresii solemne, eroice şi glorioase. 
Mereu cu gîndul . la utopia unei edificări moral
spirituale, pictorul construieşte nu numai cu axări 
raţionale şi cu şarpante arhitecturale, dar şi prin 
însuşi modul de mînuire şi depunere a culorii, care 
devine şi ea obiectuală, zidită. Transparenţei dătă
toare de acces către înţelesur i i se opune astfel 
opacitatea telurică a tabloului-obiect, ferit de ten
taţiile unei abstracţiuni a rarefierilor şi evanes
cenţelor. Pe de altă parte, se poate spune însă 
că semnif,canţa picturală tinde să se reducă, prin 
previzibilul redundanţei, la o semnificaţie literală , 
iar expresia lucrărilor, sistematic codificată, să se 
contragă în explicitare. În asemenea măsură a urmărit 
Marin Gherasim să facă din expoziţia sa un cosmos, 
incit concentrările semantice şi iradierile expresive 
din fiecare operă- edificiu au ajuns aproape să fie 
blocate prin concurenţă; prea mult şi prea greu în 
fiecare imagine, prea răspicat tonul fiecărui enunţ, 
pentru ca luarea aminte în faţa diferitelor semne 
nodale să mai poată fi amplificată în dorita stare 
meditativă pe tema Unului-Multiplu. 
în ci ipele de răgaz pe care le va fi avut în săi i le 
Dallesului, rememorîndu-şi Drumul şi contemplîn
du-şi Cetatea, Marin, Gherasim poate că a simţit 

chemări le unei poetici mai muzicale, aşa cum i le 
transmiteau chiar Cupolele sale, serial modulate 
prin reliefări le şi nuanţări le pastei de cu I oare, 
pînă la acea zonă de tăcere a peretelui alb, care le 
despărţea de concentrările semantice ale Cărţii 
şi Receptacu lului. Muzica însă-au spus-o este
ticienii - este « significant but meaningless », adică 
expresivă în afara înţelesuri lor univoc precizate de 
un cod, ceea ce dă simbolului încărcătură vitală si 
îl face inepuizabil, neconsumat. 

un portret al locului 

p. frîncu 

Cum vedeam cu un alt prilej, misterioase edificii 
sepulcrale, incinte de iniţiere sau lespezi cu frag
mente anatomice gisante, fac modă în sculptura 
noastră mai tînără,. proclamînd o comună vocaţie 
a arhitecturalului . ln vedere perspectivică sau în 
axonometrie frontală, cu punctele de fugă sau cu 
axele « la vedere» şi cu vîrfurile botente în ordinea 
unor alfabete cabalistice, nostalgic originale, această 
atitudine contaminează şi comportamentul în alb
negru ca şi pe cel pictural. 
Că fenomenul ar merita în alt context o anal ;ză 
este neîndoieln ic. Semnalarea însă a acestei inflaţii 
de «zidărie» obsesiv arhaizantă- într-o discutie 
despre p;ctura Marin Gherasim se legitimează ac~m 
numai pentru a încerca aici o delimitare. Căci, 
îna inte de toate (poate chiar şi de pictură) artistul 
nostru ni se pare a fi un arhitect, un ins al construcţiei 
cu orice preţ , chiar cu acela (riscant) al renunţării 
canonice la energiile mişcării. Fie sugerate în abso
lută reducţie plană, fie desenate între unghiurile 
teoretice ale descrierii în « cavalieră », volumele 
imaginate de Marin Gherasim există (dar nu se şi 
dezvoltă) simetric la o implacabilă axă verticală. 
Este o asceză a firului cu plumb şi a unghiului drept, 
o reducere a «paletei» geometrice la « mijloacele 
sărace» ale formelor cu secţiuni rectangulare sau 
curbe regulate. Astfel se constituie inventarul 
unui repertoriu signalectic care devine şi arhetipal, 
prin capacitatea sa de generalizare şi distanţa 
obiectivităţii. Dar cum şi una din marile îndrăzneli 
a lui Brâncuşi a fost tocmai aceea de a reaminti 
(unei sculpturi care începuse s-o uite) adevărul 
că un cub este mai static decît o sferă, să zicem, 
temeritatea « locurilor (aparent) comune» ale 
acestui tip de sistem este acoperită. 
În ceea ce priveşte, cum se spune, cromatica, vom 
observa că şi aici pictoru I procedează ca un om al 
formei palpabile, ca un sculptor. Modelator însă 
nu în ronde-bosse ci orfevrar de relief ciocănit. 
Asemeni unui ferecător de icoane, pictorul-con
structor îmbracă sacralitatea unor locuri din p i atră, 
din pămînt sau lemn în fastul aurulu i . Pav imentele 
se metamorfozează astfel în căi de lumină, o hemis
feră turnu/ară în cupolă-oglindă a cosmosului, 
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jilţul articulat dulghereşte din grinzi sau (mai rural ) 
debitat din cilindrul unui trunchi de copac, în tron 
imperial sau sacerdotal. Martelînd însă foliile stră
lucitoare ale ferecăturii, Marin Gherasim nu are şi 
de transcris. Căci continuînd analogia propusă, 
trebuie să vedem că în absenţa completă a oricărui 
detaliu (de structură) «icoana» pictorului este 
în fapt (ştearsă poate de vrem~) num:i.i un contur, 
o siluetă. Ferestrele sînt decupate aici nu pentru 
chip şi mînă ci pentru a marca locul « portretului 
golului» atemporal în care se înalţă aceste edificii. 
Fără «anatomie» şi «draperie», dar şi fără « atitu
dine» şi «gest», reci (încă odată) prin tactilitatea 
netităţii şi temperaturii metalului, imaginile lui 
Marin Gherasim se organizează într-un iconostas 
al unui heterodox templu al semnelor unei geometrii 
a începuturilor. Organizat în expoziţie sub genericul 
«Drum» ele trebuie poate să fie privite şi ca borne, 
ca trepte ale unui parcurs. Este ceea ce ar putea să 
vadă cel aplicat la o analiză morfologică minuţioasă, 
avînd ca ghid caietul de lucru al pictorului publicat 
într-un elegant şi bogat catalog . Aici la pag. 2 
sub data« august 1976 » artistul (reputat de altfel 
şi ca teoretician şi cercetător) găseşte cuvenit să 
remarce că simetria este mai abstractă decît asi
metria. Să fie oare acest gînd pornit dintr-o sub
conştientă mică insatisfacţie, dacă vedem că « ab
stract» se poate citi şi ca impersonal? 

postbizantinism 
la marin gherasim 

ana vlah 

A te situa pe una din razele unui model cultural 
ce a atins centrul incandescent al ideilor şi polul 
raţiunii dominante alcătuind un întreg spiritual, 
înseamnă a suporta o asceză a descendenţei , o 
kenotică punere sub tutelă şi, totodată, a te înălţa 
spre confruntare şi confirmare a autenticităţii pro
priului Eu creator. E adesea, ace~t tip de conti
nuitate pe care-l presupune alegerea modelului, 
nu o simplă pastişă cu funcţie de citat cultural, ca-n 
voga «manieristă» a ultimilor ani, ci o profund 
umană şi mereu actuală nevoie de legitimare, nu 
atît axiologică cît ontică, la nivelul actului însuşi 
de continuitate, ocolind starea falsă a zbaterilor în 
aerul mărunt al noutăţii pentru a respira ritmic în 
con-sonanţă cu nevoia firească de cultură a omenirii 
istorice. A sta sub semnul Bizanţului, a continua să 
fii astăzi un postbizantin înseamnă nu numai a şti 
bine trecutul artei aici, dar şi a ţi-l asuma pe acesta 
drept destin, drept propria ta istorie şI drept 
virtuala ta devenire în viitor. A nu-ţi nega conti
nuitatea atunci cînd simţi că ea există cu adevărat, 
aceasta mi se pare a fi ipostaza în care se dezvăluie 
mereu pictorul Marin Gherasim. 

Arhitecturi decup:i.te pînă la a deveni efigii arheologic 
pictate, tînjind către înveşnicirea lor în simbol, 
alcătuiesc o lume a cărei morfologie doar aparent 
s-ar putea asocia unui generic şi funciar bizantinism, 
tot atît de superficial ca şi acela al petelor egale, 
plate, de culoare, închise în conturele decise ale 
conventiilor vizuale decorative. La acest nivel al 
citirii, ~bsidele şi tronurile, vatra şi cupolele, nu 
sînt bizantine, oricît de sugestive ar fi, cum nici 
suprafaţa lor fizico-picturală, goală, rămasă parcă 
aidoma unei construcţii neconsacrate de iconografia 
canonică a picturii, nu poartă semnul de distincţie 
aureolară a întruchipării figurative . Stenice « arhi
tecturi ale spiritului», construcţii epurate ale raţio
namentului figurînd aparent abstracte structuri ale 
comuniunii verticale, alcătuite din suprafeţe tactil 
prezente din aur, argint, cupru şi lut, picturile 
lui Marin Gherasim par a ilustra principii de estetică 
tomistă: cloritos, integritas, consonantia; întîlnirea 
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geometrismului retoric al suprafeţei persuasive cu 
conceptualizarea prin reducţie la esenţe, tradusă 
formal prin onomatopee ritmice, şi ele geometrice. 
Aici, la un nivel secund de situare a judecăţilor 
critice, artistul e mai degrabă un romanic decît un 
bizantin, un cistercian dominat de obsesia construc
tivismului existenţial şi pragmatic al spiritului, mai 
mult un occidental al universalilor, decît un răsări
tean al abisalelor continuităţi ale lumilor. Abia 
semantica descifrată a «nefigurativului» (înlesnită 
de sintaxa subtil ordonatei expoziţii) ne revelează 
adevărul bizantin al pictorului. Situarea fiecărei 
forme (cu complexul ei de multiplicări în contextul 
rapelurilor axiale şi al oglindirilor tensionale) 
creează un sistem, o ierarhie şi o fixitate a citirii, 
care dezvăluie în însuşi cititorul « cheia înţelesului», 
prin trăire. Se recurge la această strategie, ne-echi
valentă morfologic cu iconografia, dar apelînd la 
caracterul său de scenografie ritualică spre a spori 
demonstraţia sacralităţii arhitecturilor implicate, 
pentru ca sensul inevitabil personal al interpretă
rilor, fie şi numai la nivelul scriiturii dictate de 
tradiţie, să nu alunece în fals, în artificiul gestului 
epigonic, şi în eres. fntr-un fel e şi o strategie a 
memoriei, o reiterare, un rapel la energetis11,ul 
vibrant al eternei reîntoarceri. Ambivalenţa declarată 
a fiecărei forme construite, trimiterea ei în dublul 
sens al orientării selectate, funcţionînd deopotrivă 
ca parte şi ca întreg (uneori cu o vastă polisemie, 
ca în cazul «vetrei»), ca identitate particulară 
şi ca ales universal, implicate fiind atît sensul direct 
al impactului plastic cît şi sensul metaforic al citirii 
hermeneutice în concordanţe şi asociaţii, şi carac
terul de intensitate vizionară şi de percutanţă 
morală a imaginilor sînt toate date esentiale ale 
moştenirii în spirit a artei bizantine. În pl~s. apare 
accentul de materialitate preţioasă, nevoia selec
tării din construcţie a ceea ce este socotit a configura 
optim mesajul zidirii, adică acel capitol al ctitoririi, 
dublînd caracterul iniţial şi suprem al iconicităţii, 
aspect ce particularizează cu precădere manifes
tările locale ale bizantinismului la noi, în secolele 
XVI - XVIII, în descendenţa cărora se aşează şi 
«construcţiile» actuale ale lui Marin Gherasim. 
Aş spune că între absenţa programatică a figura
tivului iconic, aparentă derogare eretică de la modelul 
cultural bizantin şi recuperarea subtilă a trupescului 
prin atent organizata materialitate a suprafeţelor 
pictate se situează, ca-ntre două limite ale infini
tului, pariul artistic al acestui tîrziu postbizantin. 
Puritanismul absolut al formelor l-ar fi dus, fără 
instinctul pămîntului, la spectralitatea scheletelor 
de idei; alunecarea în iconografie - la conven
ţionalismul narativului discursiv, diluat, al prototi
purilor. Dar Marin Gherasim ştie să construiască 

mînuind pozitivul şi negativul volumelor, ştie să 

lase libere golurile, să recepteze tensiunea absen
ţelor, să imagineze, cum ar zice poetul, lumea mate
riei cu ne-materia şi să vorbească cu ne-cuvintele. 
Postbizantinismul său purcede nu dintr-o situare 
la poalele cronologiei, ci, aidoma veacurilor noastre 
de istorie, din continuitatea firească în geografia 
acestui destin. 

15 
https://biblioteca-digitala.ro



expoziţia ca drum, 
ca reiterare 

Paradoxal, dar numai la prima vedere , în cazul 
picturii lui Marin Gher·asim judecăţilor de valoare 
nu Ii se recomandă obişnuitul drum de la parte la tot, 
de la detaliu la generalitate, ci invers. Desigur, 
fiecare lucrare considerată izolat instituie propriul 
său univers de întrebări şi de răspunsuri, fiind în 
măsură să angajeze cu privitorul un dialog al butadei. 
Dar mai presus de tot ceea ce poate comuni~a un 
tablou sau un proiect, pentru opera lui Marin 
Gherasim este definitorie ambianţa ce gîndire, 
starea de gravă asumare a realităţii în devenire 
istorică cu întregul său alai de nelinişti şi de simboluri. 
lată de ce, modul ideal de întîlnire cu pictura lui 
Marin Gherasim este expoziţia, altfel zis ansamblul 
coerent de lucrări înţeles ca discurs plastic, singurul 
capabil să pună în evidenţă, cu claritate şi persua
siune, orizontul de gîndire al unui artist de excepţie. 
Căci, spre deosebire de mu'.ţi alţi confraţi, Marin 
Gherasim nu-şi istoveşte trăiri le partiţionat, de la 
lucrare la lucrare; el aparţine tipu:ui ce creator 
pentru care confruntările cu drama interogaţiei 
se prelungesc în lungi serii ciclice, reve nirea obsti
nată asupra aceleaşi întrebări exprimînd, deopotrivă, 
insatisfacţia şi dorinţa de aprofundare. 
Într-una dintre numeroasele sale însemnări jurna
liere , artistul se confesa astfel: « Cred că valoarea 
esenţială a operei de artă este co nţinută în sp iritua
litatea ei, în capacitatea de a crea semne de întrebare 
esenţiale, în capacitatea de transpunere a privitorului 
într-o stare de visare, de meditaţie. Nu pot struc
tural să fac o artă de agrement optic, o artă de 
pure valenţe des:orative, o artă a senzoriului pur. 
Fiecare tablou înseamnă pentru mine o nouă încer
care de a cunoaşte esenţa lucrurilor, de a mă cu
noaşte în raport cu ele, este un dramatic colocviu 
cu mine şi cu lumea >>1. 
În sensul celor arătate pî n ă aici , expoziţia personală 
organizată în sălile Dalles (iunie 1986) constituie 
o admirabilă demonstraţie. Aşezată sub titlul 
«Drumul» şi evocînd în fapt itinerariile spirituale 
ale artistului din anii 1973-1986, expoziţia lui 
Marin Gherasim a cuprins mai multe grupuri de 
lucrări cu teme aparent autonome: absida, cupola, 
tronul, cetatea, vatra, scutul. Dar, dincolo de apa
renta lor autonomie, mi se pare evident că temele 
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amintite se reunesc în jurul unei idei centra'.e: 
posibilitatea contemplării interogative a c'evenirii 
umane cu ajutorul unor însemne caracteristice, a 
unor receptacole de semnificaţii. 
Descinzînd din ţara de sus a Moldovei, acolo unC:e 
chiar şi peisajul natural pare o emanaţ'e a istoriei, 
într-atît este hrănit c'e fapta oameni lor ce pămînt, 
deopotrivă luptători şi ctitori, Marin Gherasim a 
fost de timpuriu confruntat cu misterul duratei. 
Faţă în faţă cu ctitoriile medievale, el a dorit să 
înţeleagă mai mult c'ecît frumuseţea unei forme 
zidite sau pictate. Sub semnul propriu'ui gînd că 
« a privi înseamnă a pune în relaţie, înseamnă a 
filosofa», artistul a tins spre zonele secrete ale 
faptelor de zidire, cu convingerea mărturisită că 
sem nificatul şi semnificantul sînt simultane şi 
necesar complementare. În această categorie c'e 
preocupări două teme mi se par cu precăc'ere repre
zentative: absida şi cupola. Pe foaia de studiu (ca 
proiect) şi apoi pe pînză, motivul absidei a fost 
sublimat în mod r epetat , trecînd c!e la traseul I iniar 
al planului la sugestia unui spaţiu idea', dar fără 

' r---- L j r, 

Ab,;de 
Scut 
Synihronon 
Cetare 
Sc1Jc 
Cetate 

implicarea materială a zidirii propriu-zise. Cu alte 
cuvinte, nu construcţia, ci locul consacrat care îşi 

reclamă bolţi le, bolţi care pot fi înălţate mental, 
în fiecare zi, mereu mai armonioase , mereu mai 
apropiate c'e adevăr . Despr inderea de contingentu l 
banal a fost săvîrşită cu simplitate: imaginea bivalentă 
a absidei (plan şi proiecţie în spaţiu) a fost aşezată 
pe verticală, la partea inferioară fiind desenată 

o deschidere, o posibilă uşă către pămînt sau către 
cer. Aşadar, o uşă a com u nicăr i lor ese nţ i ale. Gravi
tatea gîndului s-a însoţit de la primele tuşe de penel 
cu gravitatea limbajului pictural, suprafeţele largi 
- incisiv şi parcă dureros delimitate - avînd o 
respiraţie amplă , cu tresăr i ri ce par a veni din adînc. 
M i şcarea în larg a suprafeţelor nu scade interesul 
pentru calitatea preţioasă a materiei, pictorul 
părînd a fi convins că un tablou este asemenea unui 
stihar voievodal care poartă în greutatea ţesăturilor 
scumpe şi a juvaericalelor sale o dramă nepovestită 
dar mereu prezentă. 

Încă şi mai clar mi se pare a fi drumul străbătut c'e 
Marin Gherasim în jurul motivului cupolei. În mod 
ob:şnuit, cupola este gîndită în primul rînd ca 
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realitate fizică, cu tot ceea ce implică tensiuni le 
in terioare ale structurii de rezistenţă, şi abia în al 
doilea r înd este invocată încărcătura e1 de simbol , 
posibilitatea ech iva lării cu bolta cerească. Către 
acest din urmă mod conotativ s-a îndreptat atenţia 
artistului care a refuzat cu premeditare să se lase 
antrenat în direcţia- altminteri bogată în resurse 
- a investigaţiilor materiale. Eliberate de poveri!e 
teluricului, cupolele lui Marin Gherasim sînt, din 
capul locului, dăruite luminii şi spaţiului ce ceasupra, 
în a cărui lărgime se rotesc fără servituţile tensiunilor 
si chiar fără necesitatea suportului. Aceste cupole, 
idea le, care nu se sprijină pe nimic, conţin în textura 
picturală care le vizualizează, o bucu r ie abia măr
turisită, oprită prin penel pentru privirile noastre. 
« Peste vîrfuri ce genune trec corăbii cu minune» 
spusese ~îndva Dosoftei, mitropolitul, în a sa Psal
tire versificată. Cupolele acestea sînt asemenea unor 
corăbii care poartă pe deasupra contingentului o 
nobilă zestre de multe uimiri. Pentru aceasta, 
materia colorată a tablouri lor a fost hrănită de 
artist cu lumină şi a fost făcută să vibreze perpetuu: 
cupolele au devenit însemne ale aspiraţiei de desă
vîrşire. 

între aria sacră a absidei şi imponderabilul cupo lei 
ideale, momentul tronului este rezervat solemni
tăţii ce taină, posibilului ritual al cuminecării cu 
acevărul. Pentru Marin Gherasim, tronul nu este 
un atribut al puterii, ci, mai degrabă, al cutremurării 
în sine. Accesul la tron (sintronon) presupune 
umilitate şi tăcere, meditaţie şi ascultare. Aşezarea 
unui tron şi legătura sa cu pămîntul nu reprezintă 
decît condiţii ale imanenţei, în fapt sensul lăuntric 

al compoziţii lor este ascensional, o ascensional itate 
calmă şi meditativă sub rotuncul nevăzut al cupolei. 
Aşadar o temă a purificării: pe foncul unui apar@nt 
triumf, tronul trebu:e urcat fără podoabe. 

Plămădite dintr-o substanţă lăuntrică diferită, « cetă
ţile» lui Marin Gherasim instituie posibile însemne 
a!e duratei, în perspectiva abstractă a valorilor 
morale. Cetăţile construite pe pînză nu au nimic ce 
a face cu ansamblurile fortificate ce referinţă curentă. 

Artistul nu este interesat de curtine cu creneluri, 
ce turnuri sau de bastioane. Din pămîntul abia 
sugerat se înalţă o formă convenţională care, prin 
rigoarea geometrică şi prin materialitatea picturală, 
poate fi acceptată ca un posibi I reduit. Cîteva 
însemne, doar aparent auxi I iare, sînt suficiente 
pentru a arăta că «cetăţile» acestea nu au nevoie 
ce apărători; ele se apără pe sine prin sine, prin 
valorile pe care le reprezintă, prin chiar gîndul care 
le-a înălţat. Căci un fapt ce creaţie, o valoare umană 
constituită şi împlîntată în istorie este ea însăşi 

o cetate. 
Ideea apărării iC:eale se regăseşte şi în ciclul de 
lucrări intitulat «Scutul», ciclu mai pronunţat 
monodic ca sistem de forme, dar a cărui conotaţie 
este acmirabil servită de fermitatea limbajului 
pictural, nu lipsit de elocvente asperităţi. Făurite sub 
semnul unor incantaţii apotropaice, scuturile lui 
Marin Gherasim nu ascund tăişul armelor de con
traatac; dimpotrivă ele propun cu sinceritate instau
rarea stării de linişte, de echilibru, de meditaţie. 
Poate tccmai ce aceea - şi în mod cu totul neaştep-

tat- rotuncul scutului cruciat îşi găseşte un cores
pondent în acela al ghizdului de fîntînă. 

* 
« Prin simbol, realul este investit cu înţelesuri 
morale» notează în jurnalul său Marin Gherasim. 
Expoziţia de la Dai Ies este o neîncetată cemonstraţie 
în acest sens, dar o demonstraţ : e deloc discursivă 
sau didactică. Artist pînă în fibrele cele mai ascunse 
ale firii lui, Marin Gherasim respiră şi gînceşte 
simultan prin tablourile sale care (singure şi mai 
ales împreună) oferă omului de cultură al zilelor 
noastre o nesperată şansă a i ntegări i în spaţiu I 
etern al echităţii absolute 2 . O integrare ale cărei 
drumuri îşi au începutul în evul de mijloc al istoriei 
româneşti. Cu Marin Gherasim păşim în contemporan 
însoţiţi de valorile stabile ale propriei noastre 
existenţe. 

' Citat din catalogul expoz1ţ1e1 de la Dalles. Toate celelalte 
citate provin din aceeaşi sursă. 
2 Constantin Brâncuşi obişnuia să spună: « Frumosul este echi
tatea absolută» . 
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tineretul ~i pacea 

atelier 35-cinci 
• • t1ner1 • gravori 

adrian guţă 

În atei ieru I de gravură din strada Speranţei, proaspeţi 
absolvenţi ai secţiei de grafică din Institut îşi . pot 
desăvîrşi formaţia într-o atmosferă propice stud1ulu1 
ş i aprofundării diverselor tehnici (metal, lito~r~fi~, 
x ilo- ş i linogravură), experimentului ş i comunicam. 
Să ne referim I a cîţ iva dintre ti r.eri i care I ucrează aici. 

Ion Drăghici (n. 1959), absolvent în 1984 al secţiei 
de grafică din Institutul « Nicolae Grigorescu » 
(clasa Traian B rădean), cîştigător al bursei U.A.P. 
-1985, este un artist grafic prin vocaţie - elementul 
de I imbaj plastic preferat: I inia - cu o sensibi Ii
tate complexă ş i remarcabilă forţă imaginativă. 
În lucrările lui, acest tînăr autor pe de o parte 
sondează lumea înconjurătoare şi încearcă să se 
raporteze la ea prin imaginile create, iar pe de altă 
parte, dintr-o pornire idealistă, unele din compo
ziţiile sale se constituie în proiecţii ale unor dorite 
relatii interumane sau între om şi mediu. Slăbiciunea 
pentru basm şi-a pus la rîndul ei amprenta asupra 
modului de elaborare al graficianului (v. alcătuirea 
compozită a animalelor). Ion Drăghici reprezintă 
într-un cod simbolic vizualizat în secvenţe ce se 
vor cît mai fireşti, angoasele şi izbînzile, aspiraţiile 
speciei umane. Un anume personaj masculin, ce 
revine în mai multe lucrări şi a cărui fizionomie 
aduce cu a autorului ne aminteşte afirmaţia tînărului 
artist despre implicarea sa în operă. Un motiv ce 
apare adesea este relaţia om-animal, mai ales în 
imaginile de atmosferă onirică, în «traducere» 
suprarealistă; relaţia aceasta, pornită din planul 
realului şi mutată în cel al visului, eventual al utopiei, 
semnifică fie o identificare a destinelor, fie dorinţa 
de pace şi armonie. Lupta contrarii I or, prioritar 
cea între bine şi rău, este reprezentată în mai 
multe ipostaze: ciclul « Cărţilor de joc», reper 
nou în opera lui Ion Drăghici, se referă şi la 
opoziţii fundamentale, dar vizualizează şi atracţia 
ori succesiunea în timp a . forţelor adverse 
(masculin-feminin, ziua-noaptea). ln «Cărţile de joc», 
în alte I ucrări, apar, compoziţional, trăsături baroce. 
Starea de zbor, secvenţi erea, sînt explicate nu 
doar de oniric şi narativ-simbolic, ci şi de preocupa
rea artistului pentru reprezentarea mişcării şi a 
binomului spaţiu-timp. Ion Drăghici preferă gravura 

în metal (al b-negr u) , care î i per mite deta l ie ,·ea 
acce ntuată . Desenu l , evo!uţ i a li ni ei , r ea li zează ra fi 
namente neostentat ive. Se mi zeaz ă î n să sr pe 
relaţ ia înt re l rn ie şi pată , pe raportu rrl e valorice 
uneori se remarcă folosirea clarcbscurului. 

Traian Alexandru Fii ip (n. 1955) a absolvit 
Institutul « Nicolae Grigorescu»- grafică, clasa 
Traian Brădean -în 1980; prezenţele sale expo
zitionale includ şi cîteva personale, în ţară şi în 
st~ăinătate. Cea mai mare parte a lucrărilor pe care 
le realizează în ultimul timp este inspirată de versuri. 
Tînărul artist reuşeşte, la transpunerea substanţei 
poetice şi a sensurilor f11osofice în imagine, prin 
«filtrul» propriu, să dea noi lumini metaforelor, 
să amplifice la dimensiuni general-umane trăirile 
individuale. El se exprimă în secvenţe nara t iv
simbolice, ce uneori se grupează mai multe în 
cîmpu I aceleiaşi I ucrări, dar sînt concentrate de dte 
un vector semantic unic. Autorul este preocupat 
de conditia umană în toată complexitatea ei, cu 
piscuri şi 'abisuri, cu idealuri înalte dar şi cu ir.firmi
tăţi sufleteşti, pasiuni efemere, cu dorinţa de împli
nire spirituală şi spaima de cotidian. «Lectura » 
imagini lor necesită o abordare de pe poziţii ce ne 
cheamă, din punct de vedere istoric-cultural, din 
contemporaneitate înspre Renaştere şi «zonele» 
imediat învecinate ei, înainte şi după-atît lim
bajul simbolic, cît şi cel plastic vehiculate de _Traian 
Al. Filip îşi extrag în bună parte substanţa din Evul 
Mediu tîrziu, Renaşterea italiană, flamando-olandeză 
şi germană şi unele aspecte ale Barocului. Poziţia 
de concepţie şi stilistică a artistului arată că acesta 
nu doreşte să fie modern (nu-l bănuim, pe de altă 
parte, nici de intenţii postrr.oderniste). Distingem 
în arta lui Traian Al. Filip aspiraţia duratei , a creării 
urei opere a cărei valoare să se perpetueze în 
timp. Lucrările tînărului grafician sînt, pentru recep
torul contemporan, surse de armonie oferite privirii, 
trasee culturale şi de meditaţie oferite spiritului. 
Artistul avînd abia 31 de ani, opţiunile sale stilistice 
se vor mai schimba, poate - important este să 
pornească mereu de la ideea construcţiei artistice 
durabile. Trebuie subliniată virtuozitatea desenului 
în compoziţii le sofisticate dar echi I ibrate ale grafi
cianu I ui pe care îl comentăm acum şi calităţi le 
melodice surdi nizate ale tonuri lor de! icate de culoare 
din gravurile sale în metal. 

Mirela lsăilă (n. 1957), absolventă în 1982 a secţiei 
artă monumentală - restaurare (clasa Rodica Lazăr 
şi Simona Chintilă) din Institutul « Nicolae Grigo
rescu», activează de cîţiva ani în Atelierul de gra
vură. Universul plastic revelat de personala din 
1983 (gravuri, desene, colaje) s-a modificat; de la 
arhitectu rile imaginare,« naturale» sau« edificate », 
de la exerciţiile constructive în care era antrenat 
semnul plastic, preocupări le artistei au început să 

se concentreze asupra individului uman - sînt mai 
ales sondaje psihologice, uneori investigaţii ale 
zonelor abisale ale conştiinţei, viziunea ce rezultă 

avînd adesea accente dramatice, după cum « mărturi-
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sesc » elemente le ex presioniste ale imaginii. Schim
barea nu a fost b r uscă ori î ntîmplătoare : utopicele 
sale co n strucţii şi pei saje părînd u- i de la un moment 
dat prea reci -abstracte, autoarea a simţit nevoia de 
a-şi încălzi-umaniza lumea artistică; şi a fost 
întîi faza de trecere - ne referim la « Proiect 
pentru o fîntînă ideală» (pointe seche), unde, 
în interiorul «edificiului» cu tipologie cunoscută 
anterior, apar patru personaje feminine seminude 
de alură alegorică. Există şi peisaje personificate 
prin intruziunea unui ochi, ce veghează în structu
rile lor. Privirea concentrată, ce însufleţeşte, intero
ghează, ochiul deschis - fereastră a suferinţei, 

ochiul apotropaic sau ameninţător, constituie un 
motiv ce revine, cu diferite semnificaţii, subsumabile 
însă ideii conştiinţei neliniştite, treze -artista are 
ea însăşi o complexă, frămîntată viaţă sufletească, ce 
se reflectă în arta pe care o face (în a cărei elaborare, 
resorturile intime, subconştientul, au un rol impor
tant). În lucrările din etapa actuală - litografii 
(aici remarcăm mai mult decît în alte situaţii şi 
prezenţa cromaticii, uneori se recurge la mixaj 
tehnic, intervenţia culorii « de mînă », tuşa vigu
roasă ş i amplă conferind picturalitatea imaginii), 
pointe seche, aquaforte şi aquatinta - este abordat 
frecvent nudul feminin, personajul feminin în 
general; această cale de investigare a universului 
uman se asociază cu analiza divers ipostaziată a 
chipului uman. Rezolvările plastice sînt interesante. 
Trupul este «jupuit» (drumul spre adevăr) întru 
revelarea alcătuirii sale de dincolo de aparenţele 

frumuseţii - o sugerată structură musculară. Ten
taţia dialogului structurilor înseamnă în cele din 
urmă impunerea, pe suportul figurativului, a evolu
ţiei libere a semnului plastic, care, urmărit uneori 
pe suprafeţe mici, se emancipează pînă spre ab
stract. Componentele imaginii sînt conduse nu o 
dată spre relaţii de tip suprarealist, iar figurile ori 
atitudinile unor personaje au accente expresioniste. 

Romeo Liberis (n. 1955) a absolvit secţia tapiserie 
(clasa Teodora Moisescu Stendl) a Institutului 
« Nicolae Grigorescu» în 1980. Lucrează în Ate
lierul de gravură cu regularitate, de cîţiva ani, şi 

este tot mai des prezent în saloanele de grafică, în 
manifestările speciale consacrate gravurii. Genul în 
care preferă să se «exprime» este I itografia (color 
sau alb-negru). Lucrările sale au mai întotdeauna o 
încărcătură simbolică, de obicei de largă accesibili
tate. Preocupările tematice merg de la vizualizarea 
unor generoase aspiraţii, la portretizarea unor tipo
logii umane sau stări psihice, de la condiţia artis
tului la compoziţii în care un personaj alegoric şi 
un fond narativ definesc momente de istorie; abor
dează chiar şi natura statică (recent, o variantă mai 
complexă prin prezenţa unor vagi elemente de 
peisaj în fundal şi a sugestiei filosofice datorate 
introducerii amănuntului « vanitas » în vecinătatea 

vînatului abundent). Viziunea artistică a lui Romeo 
Liberis se concretizează într-un figurativ solid con
struit, de accepţie clasicizantă aproape - nudu I 

,r --~ 

··,~ .... --.~ 
. ll'f ·-

https://biblioteca-digitala.ro



masculin din lucrarea «Descătuşare» pare de des
cendenţă re nascentistă. Formele sînt fie viguroase, 
atletice, fie mai blînce şi învăluite de lirism. 
Artistul are un pronunţat simţ al volumului, îl 
defineşte şi îl înscr ie în spaţ i u prin rapor
turi valorice. Plasticitatea domină aşadar aceste 
imagini, un fel ce vedere sculpturală asupra graficii 
(caracteristici le tehn ice ale I itografiei avantajează 
această modalitate de abordare, treceri le tonale 
fine). Desenul nu îşi pierde însă fermitatea, linia cu 
rol grăniţuitor îşi face şi ea simţită prezenţa. Compo
ziţi i le sînt uneori oarecum secventiate, alteori struc
turate după scheme clasice: în u

0

nele exemple sînt 
exploatate efecte perspectivice ori anamorfotice. 
Simbolul se însoţeşte uneori cu detalii suprarealiste. 
Subliniem, de cele mai multe ori omul este perso
najul central în elaborări le artistice ale lui Romeo 
Liberis , destinul singular sau cel colectiv al indivi
dului, insul creator, insul şi masele făuritoare de 
istorie, frumuseţea fizică şi cea spirituală a omului. 

Petru Lucaci (n. 1956), ab,olvent al secţiei pictură 
(clasa Ion Sălişteanu) din Institutul« Nicolae Grigo
rescu» (1982), este deja cunoscut, ca pictor, de 
către cei interesaţi în evoluţia tinerei generaţii 
- fişa sa de activitate este de pe acum bogată şi 
remarcabilă. lncluzîndu-I însă în grupajul de faţă, 
revelăm o faţetă pînă acum neştiută (de altfel foarte 
nouă) a investigaţiilor sale plastice: artistul este 
unul din cei mai recenti membri ai Atelierului de 
gravură. Ne grăbim a 

0

face deja cîteva notaţii pe 
marginea căutărilor în domeniul gravurii ale lui 
Petru Lucaci, pentru că ni se par interesante atît 
ca finalizare cît şi ca demers: statutul de experi
ment ni se pare mai potrivit deocamdată acestor 
fapte artistice şi sînt demne de atenţie intenţiile, 
încercări le novatoare pe care le aduce în cîmpul 
unor tehnici şi abordări consacrate acest pînă ieri 
« om din afară» faţă de gravură. Familiarizîndu-se 
cu I itografia sau I ucru I în metal, tînăru I artist, 
după primul contact, «clasic», investighează noi 
rezolvări: introducerea în pagină a unor imprimări 
de xerox, colaje de materiale la r.îndul lor presate 
şi imprimate, care aduc în suprafaţă evenimente 
plastice inedite, mixaje de variante ale aceleiaşi 

ION DRĂGHIC/: Surpriza 
TRAIAN AL. FILIP: Echilibru 
MIRELA ISĂILĂ: Sacrificiu 
ROMEO L/BERIS: Artistu/ 
PETRU LUCACI: Studiu de portret 

tehnici (la I ito, să zicem), intervenţii « de mînă » 
în culoa~e, ce conferă picturalitate, o nouă viaţă 
lucrarii. ln foarte multe cazuri, Petru Lucaci are ca 
finalitate ruperea graniţelor între grafică şi pictură: 
lucrînd gravură, domeniu care-l atrage mult, încearcă 
adesea transpunerea căutări lor sale de pictor în 
moduri le specifice de exprimare ale gravurii - I ito
grafia i se pare, prin disponibilităţile ce expresie, 
cea mai apropiată aşternerii tuşei, petei în pictură. 
Mixajele tehnice, introducerea unor structuri mate
riale uneori inedite, vizează nu doar o corespon
denţă (ce poate părea pe alocuri forţată) între grâfică 
şi pictură, ci şi - iar asta ni se pare acum impor
tant - găsirea unor noi modalităţi de lucru, insti-

tuirea unor noi valori artistice în teritoriul, mai 
amplu, modern conceput, al gravurii. Unele motive 
din pictura lui Petru Lucaci (« încasetările », de 
pildă) le regăsim, prelucrate, în litografii, dar apar 
în acestea din urmă şi alte elemente, cum ar fi 
schiţele de portret. 
De la figurativ la abstract, de la desenul mai mult 
sau mai puţin descriptiv la gestul liber, de la rapor
turi valorice alb-negru la b:igăţie cromatică şi 
picturalitate, lucrările realizate pînă acum de tînărul 
artist în Atelierul de gravură, interesante şi gene
roase ca rezolvări plastice, incitante sub raport 
tehnic, ne invită să urmărim cu speranţă în conti
nuare evoluţia lui Petru Lucaci în domeniul gravurii . . 
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profil 

lucaciu 
coriolan babeti . 
O istorie a picturii româneşti contemporane, alcă
tuită pe principiul unui « tablou al elementelor» 
spiritului ei, nu poate face . abstracţie de opera lui 
Simion Lucaciu. Altfel rostit, artistul îşi merită o 
altă, mai înaltă omolcgare, dincolo de frontiera 
unei notorietăţi locale, în care l-a fixat natura unei 
existenţe retractile, evanescente. O melancolie ire
presib'lă, împletindu-se cu asumarea unei doctrine 
a artistului «inspirat», l-au imobilizat pe Simion 
Lucaciu în casta pictorilor - «pictori». Specie 
adeseori adumbrită de ecranul pe care s-a proiectat 
în ultimele couă decenii cortegiul experienţelor 
majore ori al discursurilor la modă. O natură pur 
contemplativă l-a claustrat pe artist pe ţărmul 
tihnit al pictorial ismului, asiitînd atent dar imper
meabil la curgerea undelor stîrnite de radicalismul 
iscoditor al experienţe l or şi mod€ lor artei. Pictor
pictor, acest mai vechi pleonasm numeşte pentru 
noi vena unei tradiţ ' i de şcoală românească, cu eclo
ziuni majore în vîrstele picturii interbelice. În mediul 
şcolii clujene, cu c;upe şi Mohi la catedra anilor săi 
de studiu (1950-1957) , în admiraţia constantă pen
tru Luchian, Steriadi, Ciucurencu, Baba ori Turnrr 
s-a plăsmuit opţiunea artistului pentru o lectură 
romant i că a lumii. A universului picturii, pentru că 
însăşi um'litatea lucrurilor lumii reale (flori, fructe, 
peisaje) se constituie în «golul» în care debordează 
pictura ca act. « Portr€te ale nimicului, dar foarte 
fidele» stării de graţie a actului creator. Rcmantic 
e însuşi credo-ul artistic al pictorului, în ex~cuţia 
pînzei, poetica « momentului inspirat,>. 
Simion Lucaciu pune în evidenţă fulguraţia clipei, 
« munca ce trebuie să ascundă-cuviincios-munca 
pictorului ». Artistul se vădeşte, la capătul acestui 
parcurs de două decenii şi jumătate, un poet al 
«genezelor». În pînzele sale de mici dimensiuni e 
materializată intimist metafora facerii, a creaţiei ca 
act întors asupra sa însuşi. Timide, formele se smulg 
anevoie nebulozităţilor unui univers în expansiune, 
purtînd în ele memcria acestei deveniri, căutîndu-şi 
definiţia prin laconice trasee de negru ori concreti
zîndu-se în trama hirsută a gestului, sub strălu
cirile de smalţ ale pastei picturale. Peisajele însele 
(«industriale», «marine»), predilecte în atelierul 
pictorului, errană din seismele pastei sugestia prefa
cerii lor. Pictor al « smogurilor » - « Ceaţă şi 
fum» se intitula sugestiv. în . urmă cu două secole, 
o pînză a romanticului Turner - Sim:on Lucaciu 
sublimează în peisajele sale sufleteşti memoria unei 
tinereţi petrecute în ambianţa furnalelor Hune
doarei. În inflexi unii= lor de poşade, pînzele lui 
depozitează amintirea unor imagini ale combustiei . 
În extincţia acordurilor de culoare, griuri metalice, 
violeturi şi ceruri, corola unei crizanteme e o 
apariţie solară, iar nervul cu care artistul sgrafi
tează materia e poate raza de lumină ajunsă în 
cîmpul vederii prin pîcla de smog. « Daţi-mi niţel 
noroi dintr-o răscruce urbană de drumuri, niţel 
ocru dintr-o nisipărie, puţin alb şi ceva praf de 
cărbune şi vă voi picta un tablou luminos, dacă-mi 
veţi acorda timp să-mi gradez noroiul în tonur·i 
sau să-mi estompez praful». 
Din miezul experienţei romantice, îndrăzneala 
modernă a lui Ruskin dezvăluie sonorităti premoni
tive e:entru discursul pictural al artistului nostru. 
În mineral itatea aspră a gri uri lor, graci I itatea cîtorva 
petale de maci, rumoarea suavă a unor flori de cîmp, 
lumini mirifice de Halima strălucesc în cenuşa atano· 
rului ca o memorie a arderii. Ardere care e însăşi 
pictura. Şi pictorul. 

Pe i ,aj li 
Dimineaţo cfmpie , 
Plajd li 
Litoral III 
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profil/atelier 35 

andrei chintilă 

călin dan 

în generaţia de pictori care se afirmă la jumătatea 
deceniului nouă (generaţie care - am această ccn
vingere - va fi, nu peste mult timp, receptată şi 
discutată la justa sa omogenitate şi importanţă 
problematică), Andrei Chintilă joacă rolul, deocam
dată subteran, de raisonneur şi de filosof al împăcării 
contrariilor. Receptiv faţă de noul val al picturii 
figurative, atent la acutizarea problematicii (stilis
tică şi tematică) impusă de acei « tineri sălbatici » . 

neo-expresionişti, bad painters ş.a., Andrei Chintilă 
se consideră ataşat de arta unor predecesori ai 
zonei, instalaţi de acum în celebritate şi formule . 

David Hockney (sec, rece, sarcastic şi de o mE lancc
·1 ică extra-realitate a figurativului) şi Francis Baccn 
(violent, sumbru, exaltat în furia distrugerii / reccm
punerii recognoscibilului), cam acestea sînt reperele 
între care s-ar situa tînărul pictcr. 

Expresionismul lui Andrei Chintilă este unul im
plicit, subminînd cu discreţie limpnimea rn::ir ima
gini voit banale. Peste un colţ de masă ori de stradă, 
peste o curte sau un pcrtret pare să fi trecut un 
acid care descompune culorile, lăsînd ccnturelcr 
suficientă precizie, dar transfigurîndu-le în sensul 
unei descojiri /treceri dincolo de imediatul aparen
ţelor. ~chema compoz ' ţională ţine de tehnicile 
şccantc ale imaginii de film, care taie grcs-planuri 
brutale, surprince profunzimi incomode (Fereâstră 
spre nord) izolîr.d un d1::taliu şi transforrr.îndu-1 în 
naraţiune (Vînătorul de rechini). Lucrările au toate 
cîte o « poveste», conţin un story care tocmai 
prin imprecizie te stimulează să îl aproximezi 
dedt:ctiv (Cele 3 graţii, Buletinul meteorologic). 
O tensiune dramatică (în sensul teatral al termenu
lui) se instalează între personajele care îşi joacă 
existenţa ca_pe un rol impus de o voinţă exterioară, 
coercitivă (lntoarcerea lui U/ise, Instinctul de con
servare). Mişcarea este voit îngheţată, pusă în poză, 
pentru a sublinia acest determinism, care nu e al 
pictorului, ci al situaţiei surprinse. 

Vedem deci că Andrei Chintilă îmbină (tehnic 
vorbind) zona culturală mai veche-impresionismul 
(prin tematica banală, «burgheză», şi cadrajul 
insolit, decupat fotografic) cu cea recentă a picturii 
« urîte » (bad painting), purtătoare a unor dezvă-
1 uiri de tip expresionist ale tensiunilor proprii crea
torului şi lumii pe care o explorează. 

Tematica sa, «recrutarea» sub iectelor (imaginilor) 
ţine de o practică personală şi e determinată de 
natura fericită, rezervată, înţeleaptă chiar, pe care 
o menţionam dintru început. Tema fundamentală, 
unificatoare, a acestei picturi , este libertatea. Liber
tatea de a trage la ţintă (şi multe pînze au marca 
discretă a unui caroiaj median, ca şi cum scena ar fi 
fost aleasă prin cercetatea împrejurărilor cu o lunetă 
de tir) ; libertatea de a folosi o fotografie veche şi 
neînsemnată, un text de muzică rock, amintirea 
unui peisaj (urban), a unei fizionomii, libertatea de 
a inventa personaje, situaţii, de a le descrie veridic, 
de a le pune în scenă, I ibertatea de a-şi povesti 
propriile întîmplări, întîlniri, accidente. Meca
nismul creator al lui Andrei Chintilă este de tip 
poetic, născînd imaginea dintr-un impact cu realul 
minor (amplificat în sensul unor tensiuni «tăcute») 
ş i îmbogăţind-o prin alegerea unui titlu de contrast, 
ce potenţează spre zonele abstracte o situaţie din 
zona imediatului. Bucuriile furnizate de pictura sa 
sînt nuanţate de o melancolie ce înmoaie durităţile 
limbajului şi acea detaşată ironie, specifice generaţiei. 

Născut 1958 - Bu cu r eşti; Absolven t al I.A.P. « Nicolae Grigo
rescu », s ecţia grafică , 1981; din 1981 pa rt icipă la expoz i ţiile 
municipale şi republicane ; ex pozi ţi e persona l ă - 1986, « A te
lier 35 ». 

Z,ggy 
Vinăiorul de rechinj 
Cele 3 gra ţ ii 
Bogdan 
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oskar kokoschka 

amintiri despre pictor 
pe marginea unui manuscris 
al compozitoarei 
didia saint-georges 

Cercetînd documentele compozitoarei Didia Saint
Georges (1888-1979), am intrat în posesia unui 
preţios manuscris de Amintiri ş i a unei corespon
denţe cu diferite personalităţi artistice din prima 
jumătate a sec. XX. Ne-au atras atentia în mod 
deosebit, însemnările despre George' Enescu şi 
Mihail Jora, precum şi amintirile despre pictorul 
Oskar Kokoschka . Dat fiind interesul pentru un 
cerc mai larg de cititori asupra pictorului austriac, 
ne-am propus să dăm la iveală acest document 
inedit . Dar, mai întîi, să schiţăm portretul autoarei 
însemnărilor de faţă, compozitoarea şi pianista 
română Didia Saint-Georges. 
După ce şi-a început studiile muzicale la Conserva
torul din laşi (1905-1907), Didia Saint-Georges s-a 
perfecţionat la Kănigliches Konservotorium fur Musik 
din Leipzig (1907-1910), unde a fost eleva lui 
Stephan K reh I (compoziţie, forme muzicale) , Robert 
Teichmuller (pian) şi Emil Paul (armonie, contra
punct). Reîntoa rsă în patrie, Didia Saint-Georges a 
desfăşurat o activitate concertistică în laşi, Botoşani, 
Bucureşti etc. , dar, mai ales, s-a ocupat de compo
ziţie. Preocupată în special de genur ile vocale şi 
instrumentale camerale, a scris lieduri, miniaturi 
pentru pian, Sonatina pentru pian op. 6, dobîndind 
trei menţiuni (1929, 1930, 1943) la concursul naţional 
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de compoziţie George Enescu. De altfel, cu maestrul 
Enescu a legat o strî n să pr ieten ie creatoare , făcînd 
~deseori muzică împreună. 
l nsemnările despre pi ctorul Oskar Kokoschka da
tează din perioada imediat următoare primu lui 
războ i mondial, cînd Didia Saint-Georges a po posit 
la Dresda, împreună cu fiica sa Monica. Aci a cunos
cut pe muzicologul şi estet icianul Oskar von Riese
mann, pe d irijoru l şi com pozitoru l Isa ia Dobroven, 
pe pianistul şi compozitorul Serghe i Rahman inov, 
pe ba lerina şi profesoara Va ler ia Krat ina, pe p ictorul 
Hedtner şi alţii. 

viorel cosma 

« .. . În anul 1921, cînd fetiţa mea avea 5 ani, am 
plecat din nou Tn Germania, la Dresda, unde locuia o 
veche cunoştinţă a mea , lra Spiess. Germania nu mai 
era ţara primitoare de odinioară, era o ţară stăpînită 
de foamete . lra ne-a aşteptat şi ne-a dus la o « Erst
klassige Pension » pe Reichsstrasse. Acolo era instalată 
şi Niuta Kalin pe care o cunoscusem în 1913, o fată 
frumoasă şi elegantă, care devenise între timp o femeie 
foarte bogată, fermecătoare şi rafinată. 
Prin lra, probabil, ea l-a cunoscut pi Kokoschka, ca şi 
mine de altfel. lra era un fel de passe-partout a tuturor 
personalităţilor din Dresda. Oskar Kokoschka , pictor, 
poet, dramaturg şi profesor la Academ ia de Be/le Arte, 
avea în acel oraş şi în lumea intelectuală de acolo, o 
situaţie ca acea a lui Goethe la Weimar pe vremuri. 
Domina cu totul şi nu era supus nici unei convenţii 
sau constrîngeri, trăia cu totul dedicat artei, condus 
numai de cerinţele personalităţii sale originale şi ferme
cătoare. 

Niuta avea trăsura ei, angajată cu luna , care venea 
pe la 5-6 să o ducă la Grosser Garten, parc imens 
şi vestit din Dresda , unde locuia Kokoschka, într-o 
căsuţă din secolul al 18-/ea, complet izolată , iar pe la 
11-12 noaptea, aceeaşi trăsu ră o aducea la pensiune. 
Niuta era şatenă, cu un colorit luminos , avea o ta l ie 
foarte frumoasă, înaltă, cu şolduri strîmte, cu un gît 

lung şi destul de gros, cum nu se întîlneşte la femeile 
moderne, ci numai la statu i antice. Avea ceva deosebit 
în fizicul ei. Nu era o inteligenţă vastă, avea însă 
destuta, ca să servească, cum spune Nietzsche « zur 
Erha/ung des Kriegers ». Era extrem de bine educată , 
vorbea bine patru limbi, cînta din gură şi la pian , o 
mică stea mondenă. Din cînd în cînd sosea la Dr esda 
mama ei, « la mere Kalin » cum fi spuneam noi, să 
sondeze terenul să vadă dacă pictorul nu se hotărăşte 
la căsătorie; dar el îi spunea bătrînei « eu o pictez 
pe N iuta, o studiez , mă interesează, mă inspiră ş i 
atît », « la mere Kalin » pleca la Londra cum venise. 
Kokoschka nu picta acasă în apartamentul lui, îşi 
avea atelierul în oraş , dar, odată am văzut în camera 
lui un şeva let cu un desen , aproape de mărimea natu
rală, al une i femei desfigurate - era Niuta. Eu, 
revoltată, i-am spus: aceasta nu-i Niuta, nu poate să 
fie . .. iar el, foarte ca lm: eu n-am pictat-o pe Niuta, 
ci pe evreica bocind, « die heulende Judin ». Aşa 
explica dubla grimasă a tabloului, expresionist la 
culme. Cadour ile pe care Kokoschka i le făcea Niutei 
erau excepţiona le ş i rare. O dată i-a dăruit un bronz 
autentic egiptean, o piesă de muzeu , o pisică pe un 
m ic soclu; i-a trimis-o cu o carte de v izită pe care 
scria: « dos Katzerl dem Katzerl ». Kokoschka făcuse 
războiu l ca ofiţe r de cava ler ie austr iac , era un vienez 
ce căuta să rămînă oarecum credincios trecutului său, 
nu suferea nimic ur ît sau vu lgar în preajmă . 
Mergînd odată în vizită la el cu o pr ietenă, aceasta i-a 
spus deodată pictorului: « D-le Profesor, aşa aş vrea 
să iubesc ! » iar el i-a răspuns foarte serios: « Ah, 
d-şoară, acesta este un lucru foarte greu şi trebuie 
învăţat - dar să -ţi dau o carte în care este exprimată 
cea ma i frumoasă şi neîntrecută iubire» şi i-a întins 
scrier ile sfinte i Tereza de Avi/a, z icîndu-i: « Uite , de 
aici ai să înveţi să iubeşti». 
Mie a vrut să-m i dăru iască « La mag ie et la mus iq ue » 
de Combarieu, dar l-am refuzat ca să-i fac impresie 
bună şi regret şi astăzi . Avea în casă numa i lucrur i 
rare şi surprinzătoare; era un colecţionar fin dar şi 
extrem de eclect ic. O dată s-a anunţat că v ine în vizită 
la noi, lucru care a întors pe dos toată pensiunea, 
mutindu-se mob ilele , punîndu-se plante şi flor i şi pregă
tindu-se un ceai monstru . Niuta nu era în pensiune, 
orele treceau, artistul nu venea, toată lumea era 
tulburată. Deodată, soseşte o trăsură cu cea mai fru
moasă « Pr imula Veris » care a putut fi găsită în 
Dresda , floare, care în limba germană se numeşte 
« Ganseb/Dmchen », adică floarea gîştei (la noi Ciubo
ţica cucului), trimisă cu mii de scuze « gîscu/iţe/or » 
care- l invitaseră . 

Locuinţa lui din « Grosser Garten » era deosebită . Se 
instalase într-o căsuţă de grădinar . El locuia în partea 
cu etaj. Ajungeai sus pe o scară de stejar, într-un vesti
bul gol. Era straniu, pereţii erau pictaţi cu un roşu 
pompeian pe ca re erau zugrăv iţi nişte urangutani de 
mărime naturală , făcînd un efect nemaiîntîlnit, iar în 
colţ, lingă fereastră, se afla copia exactă în marmură 
albă a vestitei statu i « Victoria din Samot race ». 
Din vestibul intrai în bibliotecă, absolut femin ină ca 
stil, cu o dormeză pe care erau răspîndite perne înfă
şurnte în dantele şi broder ii preţioase albe , lucrate sau 
dăruite de prietene de ale lu i; acolo avea şi o mică 
pianină pe care i-am cîntat « Dorurile me le». Ală
turi de odaia de culcare, o cameră mai mică, în care 
avea o vitr ină cu multe obiecte pe care el le considera 
nepreţu!te. Nu-mi mai amintesc decît o mină de fildeş, 
foarte rrumos lucrată, un « grattoir » din evul mediu 
şi un manuscris al lui Rimsk i-Korsakov. La Kokoschka 
se pătrundea foarte greu. «Sesamul» a fost lra Spiess 
şI, poate , recomandaţia Niutei. Pe Kokoschka /-am văzut 
de mai multe ori la el acasă, în Grosser Garten • mi-a 
dăruit dramele sale expres ioniste cu dedicaţia « 'a ma
dame Didia Saint-Georges, âme melodieuse, de son 
affectione, O.K. ». Simţea nevoia să comunice cu mine 
ceea ce m-a umplut de mîndrie; mi-a citit o poezie de-; 
lu i, destul de îndrăzneaţă, dar şi foar te de l icată, cu 0 

fată tînără goală, căreia i se pare că luceafărul de 
dimineaţă o priveşte prin t re pleoape (sic): « Durch 
die Augenlider/sieht der Morgenstern/ledig meine 
G/ieder ». 

K~koschka era o P:rsonalitate inepuizabilă, trebuia timp 
sa-I cunoşti; multa vreme n-am mai auz it nimic despre 
el; acum ştiu că este un pictor cu renume mondial . 
Căsuţa lui Kokoschka din Grosser Garten cu ma imuţoii 
de__pe_ P<;reţii vesVbu/u/ui cu fond roşu pompeian , mai 
da1nu,e In memoria mea, iar accentul lui dulce aus
triac şi puţin răsfăţat , mai ales cînd vorbea cu o 
femeie, îl mai am şi acum, după atîţia ani , în urechi». 
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grafica lui kokoschka 
li A • 1n roman1a 

marica grigorescu 

Centenarul naşterii lui Oskar Kokoschka a fost 
marcat la Bucureşti printr-o expoziţie de grafică, 
deschisă la Muzeul de artă al R. 5. România, în co-la
borare cu mai multe colecţii publice, între care, 
Cabinetul de stampe al Bibliotecii Academiei R.S .R. 
şi Muzeul Ţării Crişurilor - Oradea. 
Oskar Kokoschka este printre ultimii « monştri 
sacri» ai arte i acestui secol: o personalitate a cărei 
biografie s-a confundat cu istoria complexă a artei 
moderne, fiind concludentă pentru tendinţele şi 
evolutia acesteia. Activitatea lui Kokoschka a dus la 
propagarea pe o scară foarte largă a unor valor i noi, 
acceptate şi asimilate acum în tezaurul cultural al 
epocii contemporane. 
De aproape două decenii numele acestui artist este 
legat de mişcarea secesionistă vieneză. El a figurat 
alături de Gustav Klimt şi Egon Schiele în numeroase 
expoziţii retrospective, dintre care cea mai recentă 
a fost deschisă la Centrul Pompidou din Paris. Atitu
dinea sa a fost însă distinctă, întrucît pictorul s-a 
opus stilului «elegant>>, ca ş i extravaganţelor super
flue decorative. Sub imperiul unor convingeri pro
funde, sigure pe încrederea în om (ultimele cuvinte 
ale lui Orfeu din piesa autorului, apărută în 1918, 
sînt: « Tu nu trebuie să mori ! ») , el promovează o 
artă originală în care senzorialul şi lumea spirituală 
convieţuiesc într-o armonie deplină. 
Creaţia acestei perioade, mai precis între 1908-
1918 este comentată în toate implicaţiile ei adînci, 
cu referiri la cercu I istoric în care a I uat naştere, 
de către istoricul de artă Werner Hoffman în pre
faţa la expoziţia « Experiment- sfîrşitul lumii -
Viena la 1900 » 1 : « Umanismul lui Kokoschka nu 
este declamatoriu, ci înrădăcinat în îndoială, fapt 
caracteristic pentru aripa radicală a inteligenţei 
vieneze a acelor ani - Kraus, Loss, Schonberg. El 
pătrunde cuvintele oricărui limbaj şi interoghează 
deopotrivă cea mai ademenitoare formă despre 
reversul ei». 
Această etapă este ilustrată în expoziţia Muzeului 
de artă prin trei litografii, toate legate de episodul 
legăturii cu Alma Mahler ş i realizate între 1913 -
1914. Portretul ei, lucrare semnată şi avînd o dedi
caţie indescifrabilă este din 1913. « Figura femeii» 
a făcut parte din albumul editat în 1916, « Colu mb 
înlănţuit», fiind prima dintre ilustraţiile la poezia 
cu acelaşi titlu a autorului. Acelaşi personaj ilustru 
a inspirat şi seria de litografii cuprinse în albumul 
« O eternitate - ce cuvînt înălţător», titlul unei 
cantate de Johann Sebastian Bach, album lucrat în 
1914, editat în 1916, din care Biblioteca Academiei 
deţine imaginea finală, «Pieta». În aceeaşi epocă 
de maturizare (1914), Kokoschka semnează şi un auto
portret italienizant, exprimînd implicit tentaţia 
clasicizantă a artei sale. 
Pictorul a folosit frecvent tehnica litografiei, ce i-a 
îngăduit să lucreze în sensul talentului său, sens 
precizat de istoricul de artă englez E. M. Gombrich: 
« Filozofia sa de viaţă şi artă cultivă încrederea în 
spontaneitate, ca răspuns imediat la experienţa 
vizua lă şi influenţa emoţională, cele două entităţi 
fuzionînd pentru acest artist care trăieşte prin 
ochi i săi» 2. Edificator în acest sens este portretul, 
gen care i-a adus celebritatea. « Kokoschka este 
portretistul, dacă nu interpretul comportamentului 
moral şi intelectual al oamen ilor generaţiei 
sale ... »3 Din ciclul portretelor realizate după 
oamenii de teatru, un exemplu remarcabil îl oferă 
« Max Reinhardt - Capul», litografie din 1919 în 
care dinamica spiritului este transmisă într-o miş
care amplă, ce păstrează vibraţia şi ritmul interior 
caracter istice desenului. 
Fervoarea creativă care animă lucrările sale îl deter
mină pe artist să colaboreze cu editorii în reali
zarea unor tiraje, albume, ediţii de serie mică după 
grafica sa. Dintre prietenii editori menţionăm pe 
Herwarth Walden, Paul Cassirer şi Paul Westheim, 
cel din urmă celebru prin ciclurile de stampe « Crea-
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torii », apărute între 1919-1923. Solicitînd o lucrare 
pentru cea de-a patra şi ultima ediţie , Paul West
heim primeşte pentru aceasta chiar propriul său 
portret litografiat. Un asemenea exemplar, al 32-lea 
din 100, aparţinînd Muzeului de artă este şi el pre
zent în expoziţie. 
Expresie a aceleiaşi preocupări editoriale a artis
tului este şi albumul « Concert-Variaţiuni pe o 
temă», scos în 1921 de Bohuslav Kokoschka, fratele 
artistului. Albumul conţine heliogravuri după zece 
desene redînd acelaşi personaj ce ascultă muzică, 
anume Camilla Swoboda, soţia istoricului de artă 
Karl Maria Swoboda. În prefaţă, Max Dvorăk scrie: 
« De zece ori a desenat aceeaşi femeie, de zece ori 
a privit-o cu ochi noi şi a recreat-o. Diferenţele 
surprinzătoare în apariţia ei nu se datorează reve
lării unor noi trăsături, nici schimbărilor datorate 
luminii sau atmosferei, ci rezultă din necontenita 
curgere a unei vieţi interioare animată spiritual, 
care ca cel mai vital mobil al portretisticii a devenit 
punctul de plecare pentru aceste variaţiuni». 
Un alt aspect al operei cunoscutului creator şi 
anume pictura cu temă istorică, dedusă din frecven
tarea artei antice, greceşti, cheia de boltă a întregii 
arte europene după opinia lui Kokoschka, poate fi 
urmărită în expoziţie printr-o compoziţie în tem
pera şi acuarelă . Ea se leagă de un ansamblu mural 
de mari proporţii şi anume tripticul « Thermo
pylae », realizat pentru Universitatea din Hamburg 
în 1954 4 . În lucrarea Muzeului de artă se regăsesc 
scene şi personaje care apar în fiecare din cele trei 
tablouri ale ansamblului, realizîndu-se astfel o sin-

teză a lor. Sensul este alegoric - prin elogierea 
rezistenţei grecilor în faţa invaziei persane pictorul 
face apologia I ibertăţii. 
Ca o încheiere a prezentării lui Kokoschka în expo
ziţie figurează două lucrări din 1970 şi respectiv 

1972: litografia originală «Luptătorul» din albumul 
« Schiţe greceşti» şi albumul « Schiţe florentine», 
ambele scoase de Georg Theodor Glansmayr la 
Editura Bucher din Lucerna, lucrări ce exprimă de 
asemenea aspiraţia spre modelele antice, modele 
ale desăvîrşirii necesare pentru a depăşi impasul 
vieţii. 
Cum scrie Carl Haenlein în catalogul din 1983: 
« Ceea ce Kokoschka a cîştigat este dimensiunea 
literară care deseori constituie un reviriment mitic. 
Prin această dimensiune se realizează cu evidenţă 
pentru Kokoschka relaţia dintre viaţă şi artă . Numai 
în acest domeniu reuşeşte el să expună şi• apoi să 
învingă extazurile şi catastrofele vieţii sale »5 . 

1 Experiment-Weltuntergang-Wien um 1900 - Munchen 1981. 
i Victor ia and Albert Museum: Kokoschka prints and drawings, 
London, 1971, p. 6. 
3 J. P. Rodin, prefaţă la catalogul « Oskar Kokoschka, aqua
relles, oeuvres graphiques », Musee d'art moderne de la Vil le 
de Paris, Paris, 1974. 
• Oskar Kokoschka: Thermopylae, Stuttgart, 1954 ; Ludwig 
Goldscheider - Kokoschka, London, 1963, repr. 42-44. 
• Oskar Kokoschka. Die fruhen Jahre. Hannover, 1983, p. 21. 

Luptător 
Studiu pentru « Thermopylae » 
Din « Variaţiuni pe o temd » 
Autoportret 
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La 8 noiembrie 1948, 6 artişti (Asger Jorn, Karel 
Appel, Constant, Corneille, Noiret şi Dotremont) 
au fondat în mod «oficial » gruparea CoBrA, al 
cărei nume, cu rezonanţe destul de agresive, era 
format prin eliptizarea numelor a trei oraşe/ locuri 
de provenienţă pentru membrii fondatori (Copen
haga, Bruxel Ies, Amsterdam). În perioada octom
brie - noiembrie 1951, la Palais de Beaux-Arts 
(Liege) are loc apoteoza şi sfîrşitul mişcării (tot 
« oficial ») printr-o expoziţie-mamut, pregătită de 
Dotremont, Alechinsky, Uffe Harder, reunind 

artişti din Belgia, Danemarca , Olanda , Italia , Spania, 
Cuba, Statele Unite, Suedia, ,ranţa, Canada şi Ger
mania Federală şi avînd ca invitaţi C: e c ncare pe 
Miro, Wilfredo Lam , Giacometti etc. 
În acest scurt interval de timp, CoBrA s-a afirmat 
şi a existat ca o vastă colectivitate, extrem de acti vă 
şi de mobilă, depăşind graniţe naţionale şi de gene
raţie. O revistă - «Cobra » (8 numere, scoase în 
4 ţări, redactor Christian Dotremont) cu două 
suplimente ( « Micl;I Cobra» şi « Foarte micul 
Cobra ») : 15 moncgrafii apă rute în « Biblioteca 
Cobra » : ex pcziţii organizate la Bruxel Ies, Paris,-

1 În perioad a mai - iunie a fost desc h isă la M uzeu l de a r tă al 
R.S.R. expoz iţia « Preludiul danez al grupăr ii artis t ice Co BrA ». 
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Amsterdam . Copenhaga, Li ege : un fi lm ( « Pe rse
phone » de Luc Zan gr ie): acţ i uni comu ne ( « <;=on
gresul » de la Bre gnerod-Danemarca, 1949) şI un 
număr imens de pînze, desene, fresce, sculpturi , 
pi cto-poeme et c. iată care ar fi un prim _bilanţ : 
Desigur, această izbucnire de maximă intensitate şI 
v iolenţă a fost pregătită de anumite deplasări subte
rane în cîmpul istoric, socio-economic şi cultural. 
Oboseal a abstracţiunii pure (promovată tot de un 
o landez - Mondrian) ş i a suprarealismului (cu care 
Co BrA î ntreţine relaţii ambigue, de preluare/ 
negare), şocul ex i stenţial imprimat de război, zgîn
dărind un fond ex presionist «ereditar » pentru 
Europa, criza economică diminuînd implicit şi mij
loacele de ex presie artistică, toate acestea au dus 
la transformări estetice de ordin fundamental, 
concretizate în planul social prin apariţia grupărilor 
daneze « Li nien » (1934) şi « Host» (1940), a gru
pului experimental «Reflex» (1941, Constant, 
Corneille, Appel ), finalizîndu-se în momentul CoBrA. 
Pentru criticul-istoric-de-artă existenţa acestui feno
men explică în mod exemplar cîteva probleme 
legate de structura şi evoluţia artei cc_intempo:-a.ne. 
O dublă sinusoidă: abstracţie-figuraţ1e/ob1ect1v1sm 
geometric-subiectivism gestual, acesta ar fi grafic_u! 
succesiunii avangardelor după 1900. Faeton estetIcI 
şi extra-estetici determină alternarea/combinarea 
tendinţelor complementare: şi un bun cunoscător 
al fenomenului cultural poate să prognozeze evolu
ţiile pe distanţe mici (un deceniu uneori - în 
cazul avangardelor actuale - şi mai puţin). 
Nu este deci întîmplător că W. Sandberg, directorul 
muzeului Stedelijk din Amsterdam, recunoscut pe 

Carl Henning Pedersen 
Henry Heerup 
Asger Jorn 
Egil/ jacobsen 
Henry Heerup 
Carl Henning Pedersen 
E/se Al(elt 

plan mcnc'ial ca autcritate în prol.,lemele artei mo
derne, a Nganizat, în contra opiniei generale, o 
expcziţie CoBrA în 1949, declanşînd astfel un imens 
scandal, transformat peste cîţiva ani în recunoaş
terea «vizionarismului» s ău cultural, odată cu 
acceptarea esteticii impuse de grup. Sandberg nu 
făcea altceva decît să fie sincronizat cu cele mai 
subtile răsturnări ce se produceau în sensibilitatea 
artistică a momentului. Răsturnări categorice prin 
generalitate, dacă ne gîndim că în aceiaşi ani, într-o 
desăvîrşită ignorare reciprocă, art i ştii CoBrA şi cei 
din Şcoala new-yorkeză (Pol lock, de Koonig) ex plo
rau aceleasi teritorii. 
Ca toate ionele vitale din istoria avangardelor şi 
CoBrA este un punct nodal de concentrare ,i ira-

diere. Creaţia sub imperiul dicteului automat, 
filmul experimental, relaţia activă poet-pictor (în 
acele picturi-cuvinte, predecesoare ale logogra
melor poeziei experimentale) sînt elemente preluate 
de la suprarealism şi potenţate în vederea unei noi 
existenţe. La fel elemente şi procedee provenind din 
Dada (sărăcia mijloacelor, « urîtul ») sau din expresio
nismul istoric (violenţa cromatică şi a desenului). 
Pe de altă parte, CoBrA pregăteşte terenul pentru 
manifestările de tip arte povera, happening (prin 
acele întîlniri brain storming ale poeţilor şi picto
rilor în «sesiuni» de creaţie spontană), bad pain
ting, artă ecologică etc. 
O altă importantă corespondenţă ar fi puternica 
mobilitate intelectuală a artiştilor, care folosesc 

deopotrivă cuvîntul scris şI imaginea, textul critic, 
p_oetic şi plastic pentru o cît mai fidelă exprimare 
de sine. 
Atitudinea teoretică a membrilor grupării este am
biguă . Ei proclamă în mod apăsat caracterul ab
stract al artei lor, înţelegînd de fapt, prin aceasta, 
nu un refuz al figurativului, ci extragerea sa din 
zonele psihanalitice, ale subiectivităţii. De altfel, 
precursorii danezi ai grupului publicau în 1945 un 
manifest intitulat« Noul Realism». De fapt, CoBrA 
promova nu o artă constituită programatic, ci un 
mod de existenţă definitoriu pentru natura profundă 
a omului european (şi nu numai). Fenomeno logia 
expresionistă caracterizează pe toţi aceşti artişti şi 
de aceea existenţa constituită a grupării nu a fost 
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decît intersecţia inevitabilă, necesară, a unor perso
nalităţi care s-au af1rnrat şi au trăit în continuare 
într-o atitudine estetică de tip CoBrA, încercînd să 
unească semnificantul şi semnificatul în acelaşi limbaj, 
să abolească distincţia dintre abstr2ct (gîndire) şi 
concret (formă), dintre figurativ şi non-figurativ. 
Pentru avangardele ani lor '80 CoBrA constituie, 
putem spune, cn model ce similar itate. Cond:ţii 
preparatorii asemănătoare duc la opţiuni de răstur
nare asemănătoare. Noul expresionism al « tinerilor 
sălbatici» nu mai este «inocent», el s-a filtrat prin 
experienţa contestatară a grupului CoBrA, şi, dacă 
figurativismul său este mai ferm, asta se datorează 
pe de o parte reacţiei la o abstracţiune mai tenace 
(conceptualism, op art) dar, poate, şi unei concesii 
făcute în lupta cu concurenţa mass-mediei (TV, film, 
video). Ca şi predecesorii lor, pictorii tineri vor 
« să ofere privirii o bucată de realitate brută, cu 
mişcarea şi sclipirile realităţii însăşi» (Dotremont). 
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În primele zile, cît de radioase, ale lunii mai din 
acest an, m-am aflat la Roma pentru a participa la 
lucrările comitetului de conducere al ICCROM 
(Centrul internaţional pentru studiul conservării şi 
restaurării bunurilor culturale). În cadrul progra
mului, altminteri supraîncărcat de şedinţe, a fost 
găsit timpu I necesar pentru trei foarte utile vizite de 
lucru: la Ostia antica 1, la o expoziţie consacrată 
conservării şi restaurării hîrtiei (manuscrise, cărţi, 
afişe etc.), expoziţie intitulată sugestiv Scripta volant, 
şi la Capela Sixtină pentru a examina « pe viu» 
lucrările de restaurare şi rezultatele lor 2 . 

Personal, încă din 1980, avusesem şansa ce a asista 
chiar la primele lucrăr i - mai degrabă cercetări în 
vederea restaurării - iar pe parcurs, în 1981 şi 
1982, înregistrasem cîteva stadii ale procesului de 
curăţire. Împreună cu Manfred Koller (un eminent 
specialist de la Bundesbunkmalamt - Viena), am 
trăit emoţia unică de a înţelege că Michelangelo a 
fost un mult mai mare artist decît ne-am obişnuit 
să credem. În faţa acelor tuşe largi şi decise care 
reuşiseră să transmită tencuielii de frescă fluiditatea 
cromatică şi vibraţia unor mătăsuri semitransparente, 
dincolo de care formele umane instituiau o lume de 
armonie, am intuit, pentru prima oară, că istoria 
picturii italiene din secolul al XVI-iea va trebui 
rescrisă şi că manierismul începe triumfător cu Six
tina michelangio l escă. 
Au trecut patru ani , în care timp echipa de restauratori 
condusă de tandemul Fabrizio Mancinelli (istoric de 
artă) şi Gianluigi Calalucci (pictor restaurator) a 
reuşit să termine o primă secţiune din marele 
ansamblu de picturi realizat de Michelangelo, mai 
exact traveea opusă Judecăţii de apoi. Pe boltă în 
centru, este gata restaurată compoziţia Beţia lui Noe 
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înconjurată de cele patru figuri de lgnudi, precum şi 
de figurile profeţilor Zaharia, /oii şi Sibila Deifica . 
În pandantivii de colţ au fost restaurate compoziţiile 
Judita şi Holofern, David îl decapitează pe Goliat. În 
lunete au fost restaurate perechile de figuri Eleazar/ 
Nathan, Iacob/Joseph, Azor/Sadoch, Achim/Elivd 3 . De
sigur că, odată cu imaginile citate mai sus, au fost 
restaurate toate elementele cu caracter ornamental: 
imitaţiile de profile arhitectonice, putti, meda
I ioane etc. 
Stadiul la care s-a ajuns cu lucrările de curăţire şi 
restaurare permite nu numai o nuanţată considerare 
a problemelor de ordin tehnic (materiale , procedee) 
dar şi reevaluarea, în perspectivă critică şi istorică, a 
marelui ansamblu mural pictat de Michelangelo. 
Cercetările prealabile şi cele desfăşurate pe parcurs 
- pentru că la o restaurare ştiinţifică cercetările 
nu se întrerup nici un moment - au demonstrat că 
Michelange>lo a lucrat cu consecvenţă în « buon 
fresco», fără intervenţii ultericare « al secco ». 
Tocmai în legătură cu acest punct - aşa cum vom 
arăta mai departe - s-a dezlănţuit o violentă pole
mică. Starea de conservare a picturilor, în general 
bună, nu este uniformă, mai multe zone ridicînd 
probleme speciale. Se ştie că, încă în secolul al 
XVI-iea, zidurile Sixtinei s-au fisurat în urma tasării 
terenu lui învec inat cauzată de construirea basilicii 
San Pietro . Pe de a l tă parte, eflorescentele de sal
petruşr-ău făcut o timpurie apariţie, el~ fiind con
semnate chiar de Giorgio Vasari. Repetate infiltraţii 
favorizate de stricăciunile acoperişului, ca şi depu
nerile de fum şi de praf explică încercările de spălare 
şi «restaurare» care s-au succedat de-a lungul 
secolelor. Ch iar către sfîrşitul secolulu i al XVI-iea, 
zonele afectate de eflorescenţe au fost spălate şi 
«întărite» prin aplicarea unui strat subţire de clei 
animal. În anii 1710-1715, papa Clemente XI 
Albani a decis o intervenţie mai energică, frescele 
fiind spălate cu vin grecesc şi curăţite cu miez de 
pîine, după care s-a aplicat un strat de clei animal 4 . 

Desfăşurate sub atenta supraveghere a unui mare 
număr de specia l işti, ca Cesare Brand i, Giulio Carlo 
Argan, Paolo Mora, Laura Mora 6, cu participarea 
principalelor institute de profil, în primul rînd 
lstituto Centrale del Restaura şi ICCROM, lucră
rile de restaurare au dat la iveală numeroase elemente 
de real interes pentru creaţia lui Michelangelo, pri
lejuind totodată consemnarea multor observaţii 
privind tehnica de realizare şi starea de sănătate a 
frescelor sixtine. 
Cu privire la modul de execuţie s-a putut constata 
că schelele lui Michelangelo erau fixate în perete şi 
9eplasate pe măsura schimbării frontului de lucru. 
ln general, artistul a folosit cartoane, punctînd cu 
destulă insistenţă contururile. Pentru mai multă 

sta bi I itate, cartoanele erau fixate de perete cu cuie 
(numeroşi martori). Transpunerea s-a făcut fie prin 
î mpunsături destul de dese şi prăfuire cu pigment, 
fie prin incizare directă pe stratul de intonaco. 
Pentru desenul formelor şi profilelor arhitectonice 
au fost folosite corzile colorate. Se constată că 
pentru lunete (3 X 6 m) nu au existat cartoane, desenu I 
fiind trasat rapid pe suprafaţa pregătită a stratului 
de intonaco, un alb San Giovanni. Demn de remarcat 
este şi faptul că o lunetă se lucra în trei zile -
« giornate » (centru, dreaptă, stînga). Se poate 
observa cufT', pe parcursul unei zile, desenul putea 
fi modificat, tendinţl generală fiind aceea de ampli
ficare a formelor, pentru accentuarea monumentali
tăţii. Pentru modelarea formelor, Michelangelo a 
reluat procedeele lui Giotto, cu alte cuvinte, el a 
preferat sugerarea volumelor prin diferenţe de satu
raţie a culorii, evitînd folosirea umbrei convenţio
nale şi contrastele de ecrane la care au recurs adese
ori meşterii din Quattrocento . Pare curios, dar pe 
bcltă stratul de culoare este mai gros şi mai puţin 
transparent, de aici decurgînd o relativă închidere a 
spaţiului interior. Bolta Sixtinei se deschide către 
universul din afară, în concepţia artistului capela 
fiind ea însăşi un posibil univers. 
În ceea ce priveşte retuşurile, se constată că ele au 
fost executate în mod diferenţiat: fie în frescă (cu 
eliminarea integrală a stratului vechi), fie în demi
frescă, fie (mai rar) al secco, în acest ultim caz, 
artistul a procedat în prealabil la raclarea fină a 
stratului de culoare existent, corectura fiind apoi 
realizată în tempera 6 . 

Fără a insista aic i asupra problemelor şi procedeelor 
de restaurare, vo i am inti că lunete le prezintă ce le 
mai accentuate degradăr i (eflorescenţe, ecaiaje etc.) 
din cauza infiltraţi i lor, iar cele mai mari acumulări 
de murdărie se află de-a lungul planului de naştere 
a bolţilor. Pentru curăţire au fost folosite gumele 
plastice, spălări cu soluţi i amoniacale, lavajele fiind 
combinate cu aplicaţii de gelatină sau de carboxime
tilceluloză. Pentru consolidarea pelicule i de culoare 
afectată de ecaiaje, restauratorii au folosit paralo idu l , 
produs verificat cu bune rezultate în spaţiile inte
rioare. 
Rezultatele lucrărilor de restaurare, aşa cum pot 
fi judecate după o primă etapă de intervenţie, sînt 
de natură să uimească şi să contrazică schemele de 
judecată cu care oamenii de artă s-au obişnuit de 
vreme înde l ungată. Aspectu lui tradiţ i onal, prin exce
lenţă sculptural şi oarecum sever din punct de 
vedere cromatic, i se opune acum o sărbătorească 
paradă de culori, cu verrnri transparente, cu roşuri 
strălucitoare, cu violeturi şi portocaliuri, cu albas
truri diafane. Modeleul cromatic, cu treceri de la 
închis la deschis, asigură formelor o prezenţă mai 
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dinamică decît în trecut, iar figurile dobîndesc semni
ficaţii noi. Profetul loil nu mai este un simplu om 
care gîndeşte, ci un bărbat transfigurat de puterea 
unui gînd. Spaţiul Sixtinei promite - în perspectiva 
restaurării integrale - să se transforme într-un 
uriaş spaţiu de spectacol în a cărui realitate unică 
personajele lui Michelangelo vor celebra un ritual 
solemn al dramei omului. 
Dar, aşa cum era de aşteptat, rezultatele restaurării 
nu au fost primite cu egală convingere de către ama
torii de artă, chiar dacă cei mai autorizaţi special işti 
le-au omologat. Pare amuzant că cele mai multe 
proteste adresate Vaticanului şi Papei personal vin 
din partea unui grup de americani în frunte cu Frank 
Herbert Mason 7. Strigătele multiplicate în scris: 
« Stop the violation », « We like Michelangelo» 
au ' fost motivate de un manuscris al lui Armenini 
(1587), în care se vorbeşte despre umbrele fluide şi 
despre « retuşurile şi vălurile de umbră» adăugate 
« al secco » de Michelangelo, pentru a-şi finisa 
opera. Numeroase alte proteste au fost publicate în 
presa italiană sub semnăturile unor artişti sau critici 
de artă s. 
Şi totuşi. Reţinînd memoriile lui Vasari care a con
semnat că Michelangelo nu a utilizat velaturele 
« al secco », cunoscînd la faţa locului modul de cerce
tare şi de lucru, fiind asigurat şi de împrejurarea că 
intervenţiile sînt supervizate de principalii specia
lişti ai domeniului, personal cred că restauratorii au 
procedat corect şi că, abia acum, ni se oferă şansa de 
a-l cunoaşte cu adevărat pe Michelangelo. Un Michel
angelo care nu mai aparţine cu nimic Renaşterii, 
un genial revoluţionar căruia manierismul îi dato
rează totul, pentru că el poate fi considerat, nu 
numai fondatorul, dar ş i cel mai mare dintre manie
rişti. În opoziţie cu clasicismul epocii anterioare 
care - prin Mantegna sau Piero delia Francesca -
optase pentru raţionalismul absolutizat în perspec
tiva reprezentării sau a istoriei, în opoziţie cu clasi
cismul triumfător al lui Rafael, Michelangelo insti
tuie neliniştea căutării, proclamîn'd valoarea dramei 
asumată de artist în actul creaţiei. În lumina reală a 
restaurărilor din capela Sixtină, Michelangelo ne 
apare incomparabil mai complex decît în trecut, un 
mare deschizător de drumuri nu doar prin admiraţia 
servilă a « sequacilor », ci chiar prin actul « elibe
rator» al operei sale. 
Este potrivit oă reţinem în acest sens părerea prof. 
Giulio Carlo Argan, personalitate de universal pres
tigiu ca istoric de artă, specialist implicat de multe 
decenii în activitatea de restaurare, domeniu în 
care experienţa sa este deopotrivă recunoscută şi 
preţuită. Sub titlul S-a descoperit un adevăr istoric, 
iată ce scrie Giulio Carlo Argan: « În restaurare 
prudenţa nu e niciodată excesivă . Opera pictată a 
lui Michelangelo se află, aproape în întregime, în 
Capela Sixtină (bolta şi judecata de Apoi). De lucră-

rile de restaurare în curs depinde mai mult decît 
un capitol de istoria artei. Este deci normal ca 
printre critici şi pictori să fie discutate. 
Într-adevăr, a fost suficientă o simplă curăţire a unui 
arc din cele opt, ca să răstoarne judecata pe care 
critica o repeta dintotdeauna: pictura lui Michelan
gelo e «teribilă» prin vigoarea reliefului plastic, 
însă culoarea este sacrificată clarobuscurului. Michel
angelo însuşi obişnuia să spună că pictura este cu 
atît mai desăvîrşită cu cît se aseamănă mai mult 
sculpturii. Evident era doar o butadă. 

Odată înlăturată crusta negricioasă de cleiuri ani
male ox idate, resturi ale vechilor restaurări, negrul 
de fum gras al luminărilor, arzînd în timpul ceremo
niilor religioase, a apărut un colorit luminos, intens, 
transparent, cu o îndrăzneaţă, în cel mai înalt grad, 
gamă de timbruri metalice şi acorduri atonale, stri
denţe care nu denotă o consonanţă emotivă ci o 
dialectică a vizualului lipsită de prejudecăţi. Un 
colorit mai degrabă intelectual decît senzitiv - iată 
ceea ce îi deconcertează pe pictori entuziasmîndu-i, 
în schimb, pe critici; dacă autenticitatea sa n-ar fi 
evidentă ar fi suficient pentru a demonstra-o pe 
deplin concordanţa cu gîndirea cercului florentin, 
ficinian, pe care Michelangelo tînăr I-a frecventat la 
palatul Medicis şi căruia, întotdeauna, i-a rămas 
devotat. Că este vorba de un colorit deja manierist, 
asemănător celui al lui Pontormo sau al lui Rosso, e 
explicabil: manierismul a fost marea, istorica inven
ţie a lui Michelangelo. 
Neaşteptata iluminare a bolţii a trezit la mulţi 
nelinişte ş i alarmă: oare nu cumva energica spălare a 
înlăturat velatura originală? Cine a urcat pe schela 
unde lucrează Colalucci şi echipa sa de restauratori 
a putut constata că velature transparente existau 
şi există, intacte: ca diafane umbre de gris-uri per
late, abia învăluind ultima suprafaţă a unei picturi 
agile şi vioaie. 
Mai exista o co vadă; chiar mai sigură. Du~ă recenta 
restaurare, ireproşabilă, a fost reexpus la Uffizi 
tondo-ul Dani, doar cu cîţiva ani anterior frescelor 
Sixtinei. Bineînţeles acolo au operat alţi restaura
tori, folosind tehnici diferite şi, de altfel, un amplu 
ciclu de fresce prezintă restaurării cu totul alte pro
bleme decît pictura pe panou. Şi totuşi, rezultatul 
final este identic: culori de pietre dure, I impezi şi 
strălucitoare, modelate mai degrabă prin interme
diul desenului incisiv de contur decît prin clarobscur. 
Că restaurarea în curs a ajuns nu numai la epiderma 
picturii ci la îns:'şi substanţa gîndirii figurative a lui 
Michelangelo e demonstrat de multe probe, printre 
care una îmi apare cu desăvîrşire convingătoare. 
Structura arhitectonică nu e falsă arhitectură ci 
pictură adevărată; nu e o balustradă, o lojă dincolo 
de care străbate viziunea, ci e deja viziune. Mereu 
consecvent neoplatonismului său, Michelangelo gin
dea lumina ca formă şi forma ca arhitectură. Cel mai 

surprir.zător efect al restaurării este recuperata 
luminczitate a compartimentărilor arhitectonice: o 
puritate ce nu reflectă şi nu iradiază, fiind modu
lată de gris-ul palid al modelajului. Arhitectura
lumină nu are nimic fizic: se revoltă împotriva legilor 
staticii ca şi împotriva legilor percepţiei. În trecut, 
mulţi cercetători au fost înşelaţi de «fuziunea» 
nuanţelor estompate: au văzut în arhitectura pictată 
o prelungire iluzorie a arhitecturii reale a capelei. 
Astăzi ştim că este deja viziune, parte integrantă 
din acea « visio intelectual is » - gîndită de teologi 
şi filosofi după conciliul florentin din 1439. 
Cînd o restaurare descoperă un adevăr istoric avem 
dovada certă că a fost bine făcută» 0 . 

Opinia lui Giulio Carlo Argan este întărită lapidar 
de Cesare Brandi atunci cînd afirmă: « Primele rezul
tate ale acestei restaurări depăşesc şi cele mai 
optimiste aşteptări ». 
De bună seamă, discuţia nu se va opri aici, în primul 
rînd pentru că lucrările de restaurare mai au un 
drum lung de străbătut. De pe acum au început 
emoţii le pentru etapa finală, atunci cînd va fi restau
rată Judecata de apoi şi vor fi îndepărtate toate repic
tările, inclusiv veşmintele de falsă pietate şi pudoare 
care au învăluit cu indecenţa gîndului lor nudurile 
pictate de Michelangelo. Pînă atunci vor mai trece 
cel puţin zece ani, dar satisfacţia de a-l redescoperi 
pe marele florentin aparţine prezentului. 

1 Consemnez, fie şi in treacăt, efortul făcut în ultimii ani pentru 
conservarea ruinelor, de asemenea frumosul muzeu organizat 
în incinta arheologică. 
2 Lucrările de restaurare sînt finanţate de Nippon Television 
Corporation care, contra 3 milioane dolari, şi-a asigurat exclusi
vitatea valorificării tuturor imaginilor nlmate şi fotografiate, 
pină în 1995. Aparatele de filmat înregistrează zilnic desfăşu
rarea lucrărilor, iar magnetofoane de mare sensibilitate înre
gistrează toate discuţiile dintre restauratori, aceştia avind per
manent asupra lor un microfon. 
3 Am păstrat ortografia lui Michelangelo. 
' Unele lucrări de consolidare au mai fost efectuate în secolul 
trecut şi chiar mai recent, în anii 1964-1972. 
r. Nu trebuie uitat că Cesare Brandi este nu numai un mare 
teoretician şi istoric de artă ci şi fondatorul Institutului Centre.I 
de Restaurare din Roma (1939), poate cea mai bună instituţie 
de profil din întreaga lume. Giulio Carlo Argan are, şi el, o 
profundă experienţă în problemele restaurării, iar cei doi 
Mora sint azi consideraţi cei mai buni specia lişti pentru restau
rarea picturilor murale. Notăm că cu ajutorul lor a fost orga
nizat şantierul pliat de restaurare de la Humor (1971), iar in 
1986 a apărut la Editura Meridiane lucrarea lor Conservarea 
picturilor murale, scrisă în colaborare cu Paul Philippot. 
' Merită să reţinem că pe boltă nu se constată nici o urmă de 
pictură al secco. Pe de altă parte se va observa că intervenţiile 
ol secco atunci cind sint pe pereţi, au un caracter local, de corec
tură a desenului , niciodată pentru modificarea efecturui pictural. 
; F. H. Mason este vicepreşed inte la National society Or mural 
painters. 
8 Notez în treacăt, că nici unul dintre aceştia nu este un autentic 
profesionist al restaurării. Mai trebuie adăugat că analizefe de 
laborator şi, mai ales, examenul cu ajutorul microscopului 
electronic elimină orice dubiu asupra aspectelor de ordin 
tE.hnolcgic. 

Articol publicat în « L'Espresso », 13 aprilie 1'?86, p. 9; 
tradu:erea din limba italiană a fost făcută de Ruxandra Ba:aci 
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jurnalul galeriilor 

frans;ois pamfil 

dam ian petrescu (simeza) 

În consens cu intensitatea luminoasă a 
perioadei, mostrele de vară egee aduse 
la « Simeza » de Damian Petrescu au 
izbutit să ofere o expoziţie ambiţio
nînd mult mai mult decît ceea ce se 
practică de obicei sub genericul « note 
de călătorie». Căci, deşi inspirate în 
urma unui periplu la faţa locului, aceste 
spaţii - cum le-a numit artistul -
deliberat epurate de conotaţiile demo
netizate de ci işeu I turistic, îşi propu
neau o problematică exclusiv pictu
rală . Variatiuni la o temă de maximă 
acuitate c~omatică, (aptele picturale 
(cum le spunea Braque) întreprinse 
aici cu o canonică sublimare a figuraţiei 
în arhitecturi de culoare cu existentă 
autonomă, păreau mai degrabă menite 
să provoace la o imaginară reconstituire 
a atmosferei insulelor. Atmosferă din 
care, desigur, nu puteau să lipsească 

nici accentele unor « sonorităti tari » 
nici, pe alocuri, parfumul dul~e-fetid 
al citricelor prea coapte. 
Reputat grafician de şevalet şi prolific 
ilustrator de carte, cu virtuozităţile 
desenului « la purtător » , Damian Pe
trescu ne-a părut a opta şi pentru 
ipostaza de pictor întru « răscumpă
rarea păcatelor» unui copios exerciţiu 
în alb-negru, exerciţiu pîndit adesea, 
cum se ştie, şi de manieră. Şi poate tot 
o anume saţietate a reprezentării l-a 
făcut să aleagă procedeele unei pictu
ralităţi tranşante, î11 planuri ample de 
pastă juxtapuse gestual cu o adresă 
care - numai ea - mai putea trimite 
la îndemînarea sa niponă pe coala de 
hîrtie . Mult mai mult decît un viol Ion 
d'lngres - şi dacă ne amintim că 
artistul a absolvit pictura - « spaţiile 
egeene» a însemnat un gest de ele
gantă profesionalitate şi gust sigur. 

alexandru cumpătă (g.a.m.b) 

La vîrsta bilanţurilor (născut în 1922) 
dar de o remarcabilă prolificitate, 
Alexandru Cumpătă ne-a oferit într-o 
nouă «personală» o selecţie din pro-

ducţia sa de dată mai recentă, grupaj 
constituit după rigorile unei perpetuu 
sporite autoexigenţe. Păstrîndu-şi şi 
acum valabilitatea, cuvintele cu care, 
acum cincisprezece ani, maestrul Baba 
onora această pictură descoperind aici 
« Ficţiuni cu taine adînci, transe cu 
substrat în parte autentic în parte 
mimat ... » se constituie şi într-o 
lapidară definiţie a lumii artistului . 
Ficţiuni dar totodată şi o harnică 
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frecventare a motivului între portret, 
natură statică, flori sau peisaj. Un 
îndelung exerciţiu al desenului ca şi o 
structurală capacitate de organizare a 
cîmpului, o paletă de procedee veri
ficate şi laborios frecventate întru 
conferirea acelei «adrese» proprii 
numai profesioniştilor încercaţi, au 
laureat şi acum expoziţia cu un remar
cabil succes de public. Căci după cum 
neta cu fină capacitate de pătrundere 
Marin Mihalache în prefaţa catalogului, 
« Căutare de sine, pictura lui (Al. 
C. n.n.) poate fi socotită un fel de 
jurnal intim, prin care un artist sen
sibil îşi mărturiseşte combustia spiri
tuală ... » 

get a mermeze (orizont) 
Beneficiind de lecţii cu Dărăscu şi Ressu, 
Geto Mermeze a afirmat încă din anii de 
după debut o constantă aplecare către 
compunerea mo r.umentală. Orches 

trate după geometria I inii lor de forţă 
ale unei grafii virile, panourile des
carcă centripet energiile unuia (sau 
mai multor) nuclee adesea circulare 
în imagini abstract-structurale sau 
tematic angajate. La scară parietală 
personaje de o monumentală vertica
litate gesticulează solemn după regia 
unui scenariu festiv. Recuzita este, 
evident, cea a semnalului simbolic ca 
de altfel şi neutralitatea emblemistică 
a tipologiilor. O expoziţie probînd 
încă o dată efort şi temeritate a ges
tu I ui, prelungind pe simezele galeriei 
o prezenţă validată în spaţiile de pres
tigiu ale manifestărilor colective oma
giale sau aniversare organizate în 
ultimii ani. De altfel şi pn,zenţa 
aproape constantă a artistei în ilus
traţia presei cotidiene sau de cultură 
mărturiseşte de receptarea pozitivă a 
cîmpului de preocupări ale unei pic
turi preocupată, cum vedea şi Octa
vian Barbosa, de « reflectarea în ample 
compoziţii a omului şi a spaţiului social 
al lumii contemporane». 

octav i l iescu - selecţie antologică 
(căm i nul arte i, etaj) 

Septuagenar dacă ar mai fi în v iaţă, scul
ptorul Octav Iliescu este din acei zelatori 
ai tradiţiei unui realism în cheia stilizat
decorativă proprie statuarei aplicate 
provenită din şcoala atelierului Storck. 

Debutînd în 1948 la expoziţia « Fla
căra» şi practicînd în paralel grafica 
şi ilustraţia, artistul a făcut parte din 
echipa Studioului de arte plastice al 
armatei, ipostază în care s-a manifestat 
în teme specifice, în basorelief, bust 
monumental şi compoziţie, cu o ade
cuare a viziunii şi soluţiilor care îl va 
face să binemerite în 1952, Premiul de 
stat. O anume intuitie a solemnitătii 
monumentale îl va p~ne în situaţia ~ă 
opteze pentru posturi hieratice în 
care volumele debitate după planuri 
ample şi cu superficia epurată de acci
dent, se organizează într-o calmă ca
denţă a rostirii (ca în portretul eroinei 
Ecaterina Teodoroiu , de exemplu) . 
Laborios şi prolific, bucurîndu-se de 
numeroase validări, în spaţii publice, 
ale producţiei sale, sculptorul Octav 
Iliescu este unul dintre creatorii oneşti 
a cărui rememor·are a însemnat un 
gest de firească etică de breaslă. 

ange la popa brădean (g .a .m.b.) 
Dintr-un catalog în care calitatea dia
pozitivelor ca şi cea a reproducerii 
tipografice ne obligă - în absenţa 

casetei tehnice - la felicitări fără 
adresă, aflăm că Angelo Popa Brădeon se 
găseşte la, numai, cea de a doua 
«personală» în ţară, deşi de la « sem
narea brevetului ei de pictor» de 
către profesorul Ciucurencu au trecut 
aproape treizeci de ani. Chiar adunat 

la cel al manifestări lor în grup în ţară şi 
la cel al prezenţelor sale internaţio
nale, numărul acestor «premiere» 
pare mic, pe scara unei statistici co
mune. Nu însă şi în cazul acestei picto
riţe pornită cu un moldovean refuz al 
spectacolului precipitat dar şi cu o 
transi \vană, răbdătoare de timp, hăr
nicie exigentă, pe drumul articulării 
unui limbaj îri continuu efort de conci
ziune. 
Formată sub auspicii de două ori 
onorabile, ca fiică a pictorului Nicolae 
Popa, şi, cum vedeam, studentă la 
clasa Alexandru Ciucurencu, Angelei 
Popa i-a fost hărăzită mai apoi şi 
şansa unei alte mari « lecţii de perfec
ţionare}> alături de pictorul Traian 
Brădean , artist şi dascăl pe care o 
autoritate în materie ca cea a Adinei 
Paula Moscu îl considera cel mai mare 
desenator al generaţiei sale. Amintim 
acestea nu pentru a propune aici o 
lectură, în paralel, a producţiei acestui 
cuplu de artişti - nefiind absolut 
convinşi de efectele «contagiunii» 
stilist ice post-maritale - cît pentru a 
insista, încă odată, asupra calităţilor 

de desen pe care pictoriţa noastră le 
dobîndeşte constant întru epurarea 
imaginii de inflaţia elementelor care 
br1Jiază expresia amplă şi limpede a 
culorii. 

O pictură care trimite, nu numai 
printr-o anume similitate a tipologiei 
figurii feminine, la sonorităţile grave 
ale instrumentelor de lemn ş i vibra
to-ul doinelor Sofiei Vicoveanca, fiind 
mai mult decît în detaliul etnografic 
al costumului sau cel al recuzitei de 
natură statică, inconfundabil româ
nească. 
O expoziţie di\atînd public - aşa cum 
vedea în cuvîntul sau înainte doctorul 
Dan Popescu Cristian - un atelier pe 
care iubitorii acestei picturi speră să-l 
poată «vizita» de-acum încolo, cit 
mai des. 

dragoş morărescu (orizont) 

Creator plurivalent, manifestîndu-se 
între gravură, sculptur·ă şi pictură, 
desen şi ilustraţie de carte (dacă enu-

merarea e completă I ) Dragoş Morărescu 
este un pasionat al expresiei tran
şante, un artist din stirpea celor care 
preţuiesc în aur clipele contactului 
nemijlocit cu «motivul », fie că acesta 
îi este propus de realitatea imediată 
sau de cea a unor impacturi ale aces
teia cu o preexistenţă imaginară 
Grefată pe o structural-cor:istantă dis
poziţie a stării de « punere în operă», 
productivitatea plasticianului este însă 
controlată de rigoarea unei solide şi 
vaste culturi de specialitate api icată 
(după cum s-a putut constata şi din 
paginile revistei noastre) unor do
menii de vîrf de competenţă vecine 
paleografiei şi imageriei ilustraţiei de 
carte veche românească. În sumă, un 
personaj de nelinişte rinascimentistă 
combustionată şi de un anume aplomb 
al gestului în sine, act manevrat fără 
complexe de sti I sau tehnică. 
Numeroasele «stări» cromatice aduse 
acum pe simezele de la Orizont, în 
portrete, flori, naturi statice şi peisaje, 
ca şi colecţia de ex-librisuri, publicată 
in extenso în catalog, au constituit o 
expoziţie pe cît de diversă pe atît de 
colorată (la propriu cit şi la figurat). 
Artist prob şi experimentat în pofida 
concentrării sale simultane pe direcţii 
aparent divergente Dragoş Morărescu 
semnează - şi în grafică ca şi la 
şevalet - cu o «monogramă» recog
noscibilă, siglă stilistică personală ce 
validează succesul oricăreia dintre 
expoziţiile sale, ca şi pe cel al acesteia. 

ion drăgan (ga lateea) 
Miniaturi în tempera (guaşe?) de Ion 
Drăgan, cadrînd în peisaj după o manieră 
foto şi ambiţionînd, în detalii, efecte 
hiperrealiste. O bună folosire a aerogra
fului şi a pensulelor de retuş, o cro
matică agreabilă (datoare şi ea bunelor· 
diapozitive turistice Agfa) confereau 
«obiectelor» expuse acel activant al 
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cumpărătorului potenţial, care este 
proba îndemînării « sub lupă». Lucru 
probat, cum se şi aştepta, la contactul 
cu publicul amator de «cadre» la 
proporţia peretelui de apartament. 

gheorghe vida 

f"!licia elena voiţ (galer ia efor ie) 

Avînd de surmontat dificultăţi în plus, 
datorită domeniului în sine (arta im
primeului), anevoie de prezentat într
un ansamblu coerent publicului, Felicia 
Elena Voiţ a reuşit totuşi să capteze 
un interes deosebit prin frumuseţea 
armonioasă a mostrelor, etalate cu sub
tilitate, completate cu cîteva (puţine) 
proiecte, aflate în stud iu. Imprimeurile 
ei se află la incidenţa unor intersectări 
dintre spaţii culturale fascinante (ni
pon, indian sau arab) şi o natură luxu
riantă din care se extrag elementele 
ce vor fi supuse unor ample şi comp Ii
cate metamorfoze purificatoare. Ar
tista găseşte mereu, tocmai în I imitele 
severe, impuse de producţia indus
trială, sursele dezvoltării unei gîndiri 
de o mare I ibertate, în supunerea, echi
librarea tensiunilor şi liniilor de fartă 
ce traversează pe nesimţite, dar fer~ 
suprafaţa ce se oferă decorului. Origi
nalitatea acestei at itudini stă în « disci
plinarea» acelor forme aluziv-organice 
sau minerale, apte să devină compo
nente active ale unei desfăşurări mor
fologice şi cromatice perfect încheiate 
chiar dacă nesfîrşit continue în intentie, 
asamblate fie sub semnul acelui « ho~or 
vacui >), extrem de ferti I în impor
tante epoci ale vizualităţii, fie dimpo
trivă în poetice sintagme, ce sugerează 
mai mult prin procedee meton imice, 
sol icitînd intens reveria şi concen
trarea. Nu ne rămîne decît să dorim, 
în încheiere, posi bi I itatea de a găsi în 
magazine o parte cît mai substanţială 
din imprimeurile proiectate de Felicia 
Elena Voiţ . 

maria crişan gaghel , tudor popescu 
(galeria de artă , rm. vîlcea) 

La Rîmnicu Vîlcea expun doi artişti 
foarte diferiţi ca factură, dar apropiaţi 
printr-o anume propensiune simbolică 
a picturii pe care o practică pri n i nsti
tuirea unui sistem aluziv de referinţe 
şi manevrarea unui repertoriu C:e 
motive polisemice, propriu desigur 
fiecăruia. Astfel Maria Crişan-Gaghel 
îşi axează preocupări le, pentru a da 
un exemplu, în jurul motivului feres
trei, structurat uneori în triptic, al 
deschiderilor deci spre o zonă ideală 
treptat explorată c!e fascicolele lumi
noase. O artă a contrastelor, dintre 
planurile apropiate şi cele îndepăr
tate, dintre obiectele examinate minu
ţios şi spaţiile nedefinite este ceea ce 
îşi propune Maria Crişan Gaghel cu 
suficientă sigura~ţă şi treptată el ibe
rare de modele. ln completare o serie 
de portrete şi peisaje jalonează o 
experienţă artistică demnă de urmărit 
în viitor. Tudor Popescu în aproape 
toate I ucrări le sale se arată fascinat 
de ambiguitate, de relativizarea chi
pului uman, devenit părelnic, învă
luit în ceaţă şi fum, şi articulat într-o 
ierarhie simbolică. Procedeul preferat 
în acest sens este estompa, care şterge 
graniţele dintre conturele reale şi 
instaurează o atmosferă de vis, miste
rioasă şi încărcată de sugestii poetice. 
Nu altfel se întîmplă şi cu naturile 
statice (flori, vase, draperii) care trec 
prin aceeaşi metamorfoză subtilă, care 
diluează consistenţa formelor şi le 

conferă o aură de irealitate stranie. 
Pericolu I pe care nu ne îndoim că 
artistul va şti să-l evite în continuare 
- într-o evoluţie care se întrevede 
deja în actuala expoziţie - este cel al 
neglijării construcţiei spaţiului pictu
ral, într-o asemenea viziune ce se vrea 
totalizatoare, de semne şi de fapte 
dispersate, sondate de o memorie 
culturală, ce aparţine unui pictor aple
tat spre meditaţia plăsmuitoare de 
forme. 

expoziţie de grup {ploieşt i, insti
tut ul de proiectăr i ) 

Începînd cu anul 1982, cîte doi artişti 
din Ploieşti au participat la o docu
mentare la Torun şi împrejurimi, în 
Polonia, în cadrul actiunilor comune 
dintre cele două oraşe· înfrăţite. Expo
ziţia deschisă într-o frumoasă sală, 
oferită cu generozitate c!e Institutul 
c!e proiectări Prahova, adună rezul
tatele acestor documentări, prezen
tînd lucrările lui Marcel Bejgu, Mari
lena Gheorghiţă, Gheorghe Minescu, 
Doina Moisescu, Victor Munteanu, 
Valeriu Scărlătescu, Dan Platon, Ion 
Sinea. Selecţia fiecărui artist a fost în 
aşa fel alcătuită ca să cuprindă şi lucrări 
mai elaborate, « c!e atelier», cit şi 
înregistrări pl ine c!e spontaneitatea 
« la motiv», în atmosfera plină de 
pitoresc a oraşului Torun, ca şi în 
alte localităţi şi regiuni pe care au 
avut posibilitatea să le viziteze. Fără 
a mai face analize diferenţiate putem 
remarca modul în care artiştii au 
reuşit să surprindă în imaginile lor, 
acel « genius loci», inefabil, adînc 
resimţit de sensibilitatea exersată a 
artiştilor, ceea ce se comunică cu acui
tate şi privitorului . Poezia peisajului, 
nemodificat de civilizaţie ca şi « sceno
grafia fantastică» pe care o constituie 
un oraş medieval cume Torunul (locul 
c!e naştere a lui Copernic), iată doar 
cîteva din elementele ce se reliefează 
cu pregnanţă într-o expoziţie de 
elevată ţinută, cu totul diferită de 
unele note de drum ce tip turistic, 
cum mai apar pe simeze. lată o acţiune 
de perspectivă cu bune şanse de ampli
ficare pentru viitor. 

nicolae al exi , aurel buiacu 
(muzeul de artă, craiova) 

Deschisă nu întîmplător cu prilejul 
aniversării unei cifre rotunde de la 
terminarea Liceului de artă din Cra
iova, expoziţia lui Nicolae Alexi şi 
Aurel Buiacu este închinată firesc 
dascălilor şi în primul rînd lui Ilie 
Marinescu. 
Deşi expun la un muzeu prestigios, 
totuşi nimic mai străin c!e viziunea 
celor doi artişti decît încremenirea, 
«clasicizarea» de tip muzeal, dincolo 
de acurateţea şi înaltu I profesionalism 
al ansamblului lucrăr i lor. 
Personalităţi bine definite în grafica 
actuală, avînd în urmă o activitate 
prodigioasă şi pe plan internaţional, 
Nicolae Alexi şi Aurel Buiacu pre
zintă o selecţie din creaţia lor recentă, 
dezvoltată în jurul unor « mitologii 
personale» - dacă le putem numi 
aşa - care au început să facă parte 
integrantă din însuşi profilul lor 
artistic. 
Investigarea necruţătoare a propriului 
eu şi a raporturilor individului cu 
colectivitatea ar constitui o preocu
pare comună celor doi graficieni, un 
fel de supratemă comună adaptată 
însă limbajului, codului stilistic spe
cific fiecăruia, ca şi unor nuclee 
ideatice particulare. Contingenţele 
între aceste teritorii subiective pot fi 

multiple, uneori autoironice (vezi 
Autoportret cu Buiacu de Nicolae 
Alexi). 
Nicolae Alexi, într-o scriitură ner
voasă scrutează filmic realitatea, înre
gistrîndu-i laturile groteşti, distorsiu
nile perso nalităţ ii şi ale cuplului mai 
ales, accentele co lorate conferind un 
dramatism aproape paroxistic dese
nelor sale, care nu neagă totuşi posi bi
I itatea şi necesitatea comunicării. 
Buiacu este mai concentrat, mai ascetic 
şi lapidar, condensînd în amprente 
emblematice o întreagă gîndire exis
tenţială. Hieratica gesticii mîinilor, 
amplificată simbolic, în proteguirea 
chipurilor generice, aproape imper
sonale i mpresionează prin tăcuta lor 
elocvenţă. Oarecum pandant cu amin
titul autoportret al lui Alexi, un sin
gular autoportret al lui Buiacu este o 
alegorie a artistului, veşnic intero
gator al condiţiei umane. În concluzie, 
o manifestare de excepţie, menită să 
vorbească nu numai ochilor ci şi 
conştiinţelor, « aruncînd o punte 
peste abis», pentru a întrebuinţa o 
frumoasă expresie a lui Schiller, din 
scrisorile privind educaţia estetică a 
omului. 

mugur pascu (galeria sirius, sibiu) 
Scenograf ca formaţie şi vocaţie, Mugur 
Pascu pătrunde cu îndrăzneală într-u 1 

domeniu arhifrecventat şi suficient c!e 
banalizat: natura statică cu flori. 
Într-o succesiune de pasteluri încîn
tătoare prin diafanitate, Mugur Pascu 
«reabilitează» o temă, nu atît prin 
insolitul punerii în pagină, cit mai 
ales prin rafinamentul cromatic crea
tor de atmosferă şi o anume stare de 
veghe captată în expresia formală, o 
stare mereu prezentă care împiedică 
alterarea autenticităţii figurării de 
către tentaţiile facilităţii. Tehnică difi
cilă, care nu permite reveniri, pastelul 
cere o c!epl ină stăpînire a mijloacelor, 
o mare adresă şi decizie a interven
ţiilor în cîmpul imaginii. Piese în care 
primează abundenţa vegetală din pri
mul plan alternează cu aranjamente 
studiate c!e vase şi sfeşnice, ce subli
niază nobleţea sugestivă a cîtorva 
flori, alese cu grijă şi eleganţă. În 
general, pastelulL•i i se potenţează 
calităţi le de sub I imare prin omoge
nizare a motivului, eliminîndu-se stri
denţele şi rupturile stilistice. Mugur 
Pascu ne oferă cu pastelurile sale un 
spectacol al vizua:ităţii pure şi lumi
noase, 

szot yor i anna (galeria de artă , 
tg. mureş) 

O expoziţie vastă, fără să devină obosi
toare totuşi, cuprinzînd gravuri, de
sene, acuarele real'zează Szotyori 
Anna, sub semnul frumuseţii şi graţiei 

liniei, a tuşelor modulate şi a capaci
tăţii de fabulaţie poetică în intenţia 
deschis afirmată de a transmite un 
mesaj de o anumită solemnitate şi 
altitudine morală. 
Asocierea (apropiată de intertextuali
tatea din literatura actuală) unor 
motive, fragmente prestigioase, resus
citate din memoria figurativă (de 
multe ori alegerea ei se opreşte asupra 
Quatrocento-ului nord-italian, prin 
reluarea în diverse contexte a maies
tuoasei monumentalităţi specifice figu
rilor lui Mantegna, dar şi asupra unor 
modele din goticul internaţional, sau 
din antichitatea greacă), ca şi dispu
nerea în friză - odată cu accentuarea 
unor nuclee dramatice prin transfo
cări de tip cinematografic - reuşeşte 
să reitereze conotaţii contemporane, 
scoţîndu-le din statutul lor de relicve 

culturale. Modul ei particular de com
punere a spaţiului plastic ne aduce 
aminte oarecum de desenele şi gravu
ri le unor mari artişti romantici, 
precum Delacroix sau Decamps, care 
organizau în jurul motivului principal 
o serie de notaţii, frînturi, rapeluri, 
ieşite din frecventarea asiduă a faimoa
:elor.colecţii ca şi din prea-plinul fante
ziei. ln alte cicluri tematice, mai legate 
de actualitate, Szotyori Anna aduce 
în cîmpul imaginii documente sociale, 
istorice, etnografice, uneori chiar bio
grafice, supuse reconfigurării prin 
înzestrarea cu forţe empatice noi ~i 
neaşteptate. 

Acuarelele ei alcătuiesc o secţiune 
aparte, de calmă celebrare a mediului 
diurn, a bucuriilor simple şi durabile. 
Expoziţia de acum probează, credem, 
cu prisosinţă, locul distinct, c!e o 
originalitate aparte, pe care Szotyori 
Anna îl ocupă în grafica noastră. 

coriolan babeţ i 

suzana fîntînariu - gravură ş i 
szakâts bela - sculptură (galeriile 
« arta», craiova. 

suzana fînt î nar iu Cînd am numit 
materia lumii , printr-o noţiune aşadar, 
grecii, se ştie, au botezat-o hyle, 
cuvînt ce denumeşte « lemnu I con
cret», «pădurea» chiar xi/o-gra
vuro aşadar, gravura în lemn cheamă 
în memorie astfel, ceva din sen
surile străvechi ale unei respecta
bile etimologii. În lemn se pare că 
avem, infuz, elogiu I adus materiei geni
trix. Căci veţi zări adeseori (în gravura 
Suzanei Fîntînari u) « zone„ întregi 
« amprentate » de texte şi texturo 
fibrei lemnoase, urme ale unei sacre 
« dendrolatrii », sau, poate, ale unei 
tacite aliante. « Materia» lemnului, 
cum vom v

0

edea, despre materie se 
rosteşte. Oricum, e simptomatic că 
aceste amprente se «topesc», în 
cîmpul «scrierii» de semne, un 
alfabet şi personal şi impersonal. 
Enclave de natură pură diseminate 
printre şi prinse în logodne inspirate, 
cu zonele de « artifex ». 
Un alb şi un negru, tranşant opuse 
chiar dreptunghiului alb al hîrtiei, 
radiografii halucinate ale însăşi mate
rialitătii. Ale Materiei. Materia, să 
obser~ăm , este surprinsă oarecum din
colo de un prag al văzului, acolo unde 
ea este ţesătură şi ţesut, urzită deci de 
legi şi ordini (ordini a dat în liml::a 
noastră urzeala războiului de ţesut). 
Prag al vederii e însuşi ochiul, căruia 
i-a fost dăruită o I imită care e în fond, 
punctul în care ni se dezvăluie Fru
mosul, ca « ordine bună a lumii», 
punctul în care lumea este mai aproape 
de « întreg» decît de « parte», de 
«atom». E o «rimă» între Ochi şi 
I.urne, între ce ar fi acuitatea acestui 
simţ şi Ecranul pe care Frumosul 
ni se proiectează. Dincolo de acest 
ecran, de al lumii înveliş «estetic», 
la pîndă stau, sub epiteliu, « grotes
cul» şi «interesantul», « spectacu
losu I » şi « bizaru I », un teritoriu 
care este al unei vii curiozităţi, cînd 
«scientiste», cînd «artiste» (mo
derne, însă, mai ales). 
O « populaţie de semne» ni se desco
peră limpid, şi rodnică şi roditoare, 
un murmur infinitezimal, o devenire, 
o rumoare; ecranul dincolo de care 
universul nu mai e imagine ci text 
(cum altfel s-ar putea-nţelege mai 
bine chiar aşa sintagma ultracunos
cută . . . « Cartea naturii », carte în 
care poţi citi la propriu). 
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Nu orice trecere «dincolo » e auto
mat transcendere, căci teritoriu I în 
care artista ne invită e pămîntean ş i 
sublunar. Hăţişul, jungle de materie 
vegheată însă cam « I iterar », de 
coarne albe, isiace .. 

I 
I 

. I 

Sinapse, neuroni, celule un alfabet de 
«pictograme» de «ideograme», chiar 
« letrist », metafore de germinaţii, o 
propoz i ţie toată gravura, un text
subtext, cum că materia-i proces. 
O semioză , o însămînţare, o densă 
«arare» şi atentă, în a v i eţii ubicui
tate. Spaţiu deda/ic de entrelac-uri, 
un labir in t care e bun atunc i cî nd nu 
s-a mai spus - un « habitaclu», o 
« reşedintă »: atunci cînd duce 
undeva. ' 

szakats bel a. Deşi îşi viseaza I ncă 
formele - ciclul de « Sfere locuite» 
şi de «Firide», - transpuse în bron
zuri grave şi sonore, pămînt ars (sau 
terracotta) în care întîi le-a mode lat , 
ascunde adînci şi vii consensuri, cu o 
poetică ce este a formei stricte , pro
priu-zise. O reverie (a turnării în 
bronzul cu reflexe blînde) ar conferi 
preţioz i tate dar le-ar răpi chiar pro
prietatea de a fi cum sînt prin sens: 
telurice. Vom îndrăzni, în sch imb, 
acum, să le vedem pure proiecte în 

aşteptare de transpuneri în I ibere 
desfăşurări, sub cerul liber ce ase
menea. 

Desigur cei ce vor fi spus că sculptorii 
« după E'râncuşi » vor trebui spre 
a sculpta « să spargă oul», au intuit 
efectul « Zero >l, gestul total inhi
bitoriu al « Sfîntului din Montpar
nasse ». E drept, sculptura-i se des
chide doar către şi prin proprii/e-i 
sensuri - nu pentru şi prin epigoni. 

Căci forma sa era o dogmă. E ceea ce 
la propriu face - encore toutes 
proportions gardees - şi Szakâts 
ee la. 

El sparge oul spre a găsi, în el, chiar 
omul, « fiinţa cea lăcuitoare» (Cante
mir) a perfecţiunii ce-l «îmbracă» şi 
pentru care aceasta îi este leagăn 

protector şi mormînt. Sfere au mai 
sculptat şi alţii. (Dar la Arnoldo Pom
modoro, de pildă, ele nu-s decît 
mecanice şi suficiente, şi iluzorii per
fecţiuni, intens şi tragic erodate, de o 
forţă oarbă interioară) . 

Aici sferele (jumătăţi), adăpostesc şi 
protejează fiinţe minuscule, homi nide. 
Nu ştim, sînt naşteri toate acestea, 
sau , dimpotrivă, înhumări? Pioase 
falduri şi linţolii, sugestii chiar de 
(geologice) concreţiuni, claustrează 
figura umană în massa unui geoid. Le 
«acoperă » sau, dimpotrivă, cu acest 
mijloc le «arată»? 

Prezenţa generalizatoare - deci o 
trimitere la specie - agonizează, 
Juptă surd cu forţe încă nevăzute. 

Agonos însă e, şi lupta pentru viaţă , 
cum rrai e, şi «săvîrşirea », deopotrivă. 
Prizonieră or i şicum, « fiinţa cea lăcui
toare» se oglindeşte metaforic, în 
celălalt ciclu , ce «Firide>:. Căci o 
aceeaş i intuiţie le chiar preschimbă 
pe acestea din mici fragmente de zidiri 
în austerele portrete proiectate pen
tru monumente de reculegeri şi 
tăceri. 

«Zidire» dec i dar şi «geneză», 
conjuncţie în care îşi doarme somnul, 
« identitatea» acestor verbe. 
Ca-n teracote de Tanagra, roşu , calin, 
fami l iar, e urma unu i foc prin care 
pămîntu I însuşi dă viaţă, ori este 
« ardere de tot» întoarcere la nemiş
care. 

cătălin davidescu 

george vlăescu (galeriile «arta», 
era iova) 
Gîndită de artist ca un jurnal senti
mental în imagini, expoziţia de pictură 
George Vlăescu reuneşte pe simeze 
cele mai bune creaţii ale pictorului 
din ultimii trei ani. 
Consecvent cu sine şi cu programul 
fixat de peste trei decenii, artistul 
îşi continuă seria peisajelor şi a natu
ri lor statice în mentalitatea şi res
pectul modelelor şcolii artistice româ
neşti d in perioada interbelică. 
Admiraţia sa declarată pentru unii 
dintre maeştrii artei rorr.âneşti, cu 
certe afinităţi pentru zona Olteniei, 
precum Marius Bunescu, H. H . Catargi 
sau E. Stoenescu, s-a corelat cu încl i
naţi a spre peisajul local, în speţă cita
din. Artistul regăseşte într-o Craiovă 
aproape uitată, cu case din secolul 
trecut, capacitatea de regenerare a 
propriei identităţi. Amintirea nostal
gic-romantică a copilăriei şi proiecţiile 
I ivreşti transpun plastic acest loc
matrice în pînze de mare sensibll 'tate. 
Lucrările sale dezvăluie o structură 
calmă a compoziţiei, cu eludarea deta
liulu i nesemnificativ, într-un desen 
viguros ce trădează această i ntîie 
pasiune de grafician a artistului. Tuşa 
largă, de amplă respiraţie, în tonuri 
c'iscret luminoase acordate în subtile 
raporturi de ocruri şi griuri colorate 
~reează dense implicaţii emoţionale. 
I n piese ca: Peisaj din Piaţo Elco, 
Răscruciul Mic, Coso bunicilor, Paharul 
cu flori, Cose vechi pe str. Unirii etc.) 
unce ~ictorul renuntă la cetaliu în 
favoarea întregului, ' el reuşeşte o 
viziune omogenă de mare claritate 
care îl conţine cel mai elocvent, confir
mînd că devenirea sa este incontes
tabil pe un traseu ascendent. 
Naturi le statice, de preferinţă vase cu 
flori, sînt concepute în acelaşi respect 
al realităţii, cu o sporire a importanţei 
detaliului şi o diversificare a gamei 
cromatice, dictată, evident, de carac
terul subiectului. 

mi hai ţopescu (galer iile «arta» 
tîrgu jiu) 
Putine sînt în tară nucleele artistice 
de 'tipul «Cenaclului» de la Tg . Jiu, 
unde sticla constituie unul din factorii 
majori ai exprimării plastice. Conţinută 
îndeobşte în rigiditatea neconclu
dentă a unui termen generic cum este 
cel de « artă c'ecorativă » sau în acea 
ostentativ peiorativă formulă de 
« artă minoră», sticla îşi recîştigă în 
ultimii ani o personalitate proprie ce 
poate fi relevată şi aici prin rigoarea 
tenace a doi tineri artişti. După o 
bună personală Valer Neag, consem
nată de altfel în paginile revistei 
(nr. 11 /1985), asistăm în acest început 
de iunie la o nouă afirmare, propusă 
într-un cu totul alt registru de colegul 
său Mihai Ţopescu. Această primă 
expoziţie a sa nu ne relevă, ci mai 
curînd ne confirmă, personalitatea 
unui artist deja format, aşezat în tipa
rele unei amprente individualizatoare, 
ce s-a afirmat prin numeroase partici
pări la manifestări de prestigiu din 
ţară şi străinătate. 
Obiectele ambientale expuse ce artist 
vin să mărturisească din nou şi mereu 
altfel despre robusteţea, eleganţa 
translucidă şi maleabilitatea unui ma
ter ial aparent mai propice unei 
«visări» de tip decorativ decît unor 
pure forme abstracte. Trecute prin 
filtrul unei maxime rigori estetice, 

« Semnele» şi «Obiectele » lui Mihai 
Ţopescu asimilează structuri geome
trice ce nu implică contingentul, ele 
fiind concepute pe coordonatele unei 
creaţii de o evidentă tentă intelec
tuală . Elementul de noutate îl consti
tuie, alături de alegerea materialului de 
expresie -sticla optică, ineditul aces
tor forme de tip sculptural circum 
scriind astfel un spaţiu simbolic cu 
fertile determinaţi i interioare. 
Dinamica acestor structuri geometrice 
este surprinsă fie prin vivacitatea unor 
incizii în masa translucidă a obiectului, 
fie prin dialogul refracţiei luminii în 
forma migălos şlefuită a materie i. 
Aceste « obiecte-spectacol » aflate faţă 
de receptor într-o veşnică metamor
foză, functie de intensitatea mereu 
schimbătoare a luminii absorbite, duc 
invariabil gîndul la statornicia gestului 
creator, permanent deschis unor noi 
interpretări. O bună cemonstraţie a 
acestui fapt o avem văzîndu-i obiectele: 
contrăr calităţilor preponderente unui 
atare tip de material, formele reali
z;;te de artist în cele două cicluri ~e 
care le expune (Echilibrul acvatic şi 
Dinamico solidului) nu au nimic din 
fluiditatea sau decorativismul specific 
acestei materii. Ele se decupează ferm 
în forme robust structurate, reuşind o 
pertinentă senzaţie de ornamental. , 
S-a afirmat despre aceste lucrăr 'i că 
reprezintă vizualizarea unu i « joc 
secund». Oricîte sugest i i fertile ne-ar 
oferi această idee barbiană, considerăm 
că mai înd reptăţită pare ideea unui 
« joc prim», acela al universulLi 
arhetipal în transpare nţele căruia ~e 
reflectă propria noastră real ·ta1e, 
Aceasta evident în accepţia conce~
tului heideggerian de « artist-c·emi
urg », a cărui operă trăieşte într-o 
« situaţie' profetică». 
Să nu înţelegem însă prin aceasta că 
Mihai Ţopescu face literatură. Mii
loacele sale sînt strict vizuale, uneori 
tentînd tactilul, iar meritul său constă 
tocmai în calitatea de a fa:e sugestivă, 
o atît de complexă şi i n citantă proble
matică în limitele unei tehnici dificile. 
Un atare tip de artă, ce-şi ascunc'e 
menirea în concepte, implicîndu-r,e 
activ în universul ei, poate pentru a 
ne găsi mai uşor propria personali
tate, ne propune spre receptare acest 
tînăr artist sticlar, cu o sinceritate şi o 
siguranţă pe care doar credinţa şi 
munca tenace le pot oferi. 

negoiţă lăptoiu 

dan bimbca (cluj -napoca) 
Ce curioasă luminozitate de meridional 
la acest pictor născut în lumea ce 
taine a Ţării Haţegului ! Frecvente 
popasuri de vară pe I itoralul românesc: 
aveau să-i dezvăluie afinitatea de spirit 
cu particulara vibraţie a unui spaţ i u 
ce hrăneşte setea de nemărginire si 
absolut a fiinţei umane. 
Infinitul orizontului marin şi austera 
reverberaţie a zidurilor în alb-griuri 
perlate, degajă acea impresie de e1er
nitate, de încremenire a materiei în 
argumente de nepieritoare trecere. 
Timpul nu-şi precizează identitatea, 
trecut şi prezent convieţuind cu senti
mentul unei armonioase interferăr i . 
Continuîndu-şi discreta şi nostalgica 
rememorare a unor trăir i de o poezie 
şi un farmec unic, pictorul face vizibilă 
generoasa revărsare a luminii solare 
asupra naturii şi omului. Nu-i plar 
aglomeraţiile şi naraţiunile. 
Se refugiază în solituc'i ne meditînd, 
refuzînd zgomotoasele voluptăţi ale 

31 https://biblioteca-digitala.ro



~enzorialului. Crîmpeie de ţărm, silu
ete feminine suple, în ceruri diafane, 
element e arhitecturale specifice îm
plînt ate într-un sol ar id, an imate 
uneor i de apariţiile unor sintetice 
pete de verde sau albastru fi n orches
trate, alcătuiesc repertoriul unei opere 
c'e o subt ilă sonoritate. La aceasta 
contribuie sugestiva capacitate de or
donare şi spiritualizare a rezonanţelor 
I urnii înconjurătoare. 
Şi atunci cînd îşi alege subiecte ces
pri nse din freamătul realităţii tran
si Ivane atmosfera îşi păstrează acea 
caracteristică notă c'e discreţie şi 
solemnitate, de in ge n ioasă asociere şi 
transfigurare a argumentelor c'e au
tohtonie şi conti nuitate spirituală 
româ nească. În spaţiul vast al unor 
registre tratate în fine aplaturi ce 
alburi catifelate, multiplu nuanţate, 
se proiectează făpturi în ritualice ipos
taze , cu priviri cînd senin euforice, 
cînd furişate prin hăţişul unor tainice 
adumbr iri. 

mihai barbu (clubul casei universi
tarilor) 

Scul ptor în care maestrul Lacea a 
investit încredere şi sentiment, Mihai 
Carbu s-a impus în conştiinţa actuali
tăţ i i noastre ar tistice printr-un remar
cabi l s i mţ al formei şi modelării. Drept 
urmare a devenit autorul unei opere 
pro I ifice ce însumează şi expresive 
busturi amplasate public (A. Vlahuţă, 
G. Coşbuc, L. Rebreanu , Alecu Russo ). 
Paralel cu modelajul s-au fi nalizat 
numeroase lucrări cioplite în piatră 
şi marmoră, aici factura limbajului 
fiind mai frustă, cu tentă arhaică. 
Dincolo de bucuria c'ezvăluirii univer
sului uman, sculptorul clujean a do
vedit şi o bună cunoaştere a tensiu
nilor specifice lumii animaliere. 
Pornind de la această ultimă pasiune 
a luat naştere în ultimii cinci ani o 
impresionantă suită de reliefuri, 
ca motiv predilect calul. 
Punîndu-şi în valoare virtuţi l e de 

avînd 

c'ese-
nator Mihai Barbu avea să dea expresie 
unei frămîntate afirmări în spaţiu a 
siluetelor, alcătuind t umultuoase eurit 
mii . Se cesprince din lectura acestor 
poliritmice cavalcac'e cinamica fasci
nantă a formelor tratate cu nerv şi 
abi I itate, alternînd vitaLtatea unor 
curbe dezinvolte cu sobrietatea şi 
concizia unor subtile aplatizări. 
Treptat însă, cisponibilităţile lirice ale 
firii aveau să-i încurajeze exerciţiu I 
în sfera rezonanţelor specifice sonori
tăţi lor cromatice. De aceea ultima sa 
expoziţie a cuprins numai acuarele. 
Preponc'erent peisaje, imagini le suge
rau prospeţimea şi puritatea unui spirit 
interesat c'e cuprinderea şi restituirea 
acelei senzaţii de inexorabilă trecere, 
de duios nostalgică scurgere a sevelor, 
timpului şi vieţii. Din cîteva atingeri a 
suprafeţei s-au configurat motive, 
registre şi planuri, eternizînd boarea 
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unei diafane dimineţi, arşiţa şi lumi no
zitatea amiezii ori v1braţ1a unui tulbu
rător amurg. 

roman mottl (muzeul de artă) 

Orădean statornic, pictorul şi grafi
cianul Roman Mottl (născut în 1921) 
s-a impus pe parcursul a patru cecenii 
c'e febrilă activitate creatoare între 
energ i i le reprezentat ive ale real itătii 
artistice cesfăşurată - cu elan 'şi 
sensibilitate - în oraşul de i:;e Cr i ş ul 
Repede, activînd alături ce un Alfrec! 
Macalik, Traian Goga, Iosif rekete, 
Aurel Pop, Coriolan Hora, rran~ois 
Pamfil ş. a. 
După ani de asimilări şi cecantări, 
Roman Mottl şi-a cefinit un stil ce o 
indubitabilă origi nai itate. O structur"i 
delicat-rafi nată a firii l-a orientat 
către o exprimare calmă, discretă, cu 
atmosferizări ce î n văluie în mister şi 
muzicalitate reverberaţia culori /or . 
Pentrn a-şi valor ifica această predispo
ziţie către intonaţia sure' i nizată a 
apelat la suavităţile de acord specifice 
acuarelei . Cunoscînd valenţele de at
mosferizare ale tehnicii pictorul n-a 
acţionat în virtutea unei facile spon
taneităţi, ci a supus ritmului şi evocării 
stări de meditaţie şi reculegere. Mottl 
posedă un admirabil simţ al urbani
tăţii, i nvocînd acele argurr.ente care 
dau parfum şi rezonanţă unică unui 
climat. Oraş cochet şi pitoresc, Oracea 
cupri nde multiple ansambluri arh itec
turale c'emne de a pătrunc'e în diverse 
antologi i ale stilurilor . Iar apa Crişului 
deschide vaste panorame pe care picto
rul le-a imortalizat în registre încăr
cate de eternă frumuseţe . Spaţiul 
pictat cunoaşte învolburări ce ocru, 
mov şi griuri-albăstrui catifelate , încu
rajînd impresia de tihnă , împăcare, 
de od ihnitoare cernere a timpului . 
Un aspect important al creaţiei lui 
Roman Mottl, verificat şi cu ocazia 
expoziţiei organizată în sălile Muzeului 
de artă din Cluj-Napoca, itinerată 
apoi la Eucureşti, îl cuprince interesul 
constant pentru formele ce viaţă şi 
expresie perpetuate pri n tradiţie. 
Cum Bihorul reprezintă una din super
bele zone etnografice ale ţării pictorul 
orăcean i-a pătruns bogăţia ce spirit 
restituindu-ne ecrane şi semne din 
mărturiile unei străvechi civilizaţii. 
Această restituire se efectuează cu 
rafi namentu I unui interpret sensi bi I 
şi inspirat, compunînd imagini în care 
cîteva detalii, crîmpeie ce arha i că 
vibraţie, se inserează într-o ambianţă 
cromatică animată c'e acorduri pline 
de nobleţe şi solemnitate. 

vasile pop 

Cu c'elicateţea şi moc'estia marilor 
plsionaţi ai artei care veacuri de-a 
rîndul au creat cu bucuria unei pure 
descătuşări Vasile Pop şi-a cerulat în 
tihnă şi cu severă exigenţă 1,n ambiţios 

şi complex program artistic. Acest 
program urmărea pătruncerea semni
ficaţiilor adînci ale civilizaţiei româ
neşti, înfăţişînd aspecte evocatoare ale 
modului nostru de a concepe şi con
suma trecerea prin timp. Ca atare a 
cesăvîrşit un impresionant număr c'e 
lucrări din care transpare vitalitatea 
şi frumuseţea unor norme de viată 
specifică. ' 
Particularitatea viz iun i i lui Vasile Pop 
rezidă în desfăşurarea ciclică a imagi
nilor, porni nd de la un bine argu
mentat motiv inspirator: invocaţia 
i,torică, aspecte ale formelor ce viată 
ce c'efinesc spiritualitatea unui popo~. 
subiecte de interes general-uman. 
Acest mod de abordare a creaţiei 
mărturiseşte voinţa c'e a conferi 
subiectului cît mai diverse ipostaze, 
capabile să ne dezvăluie rosturile 
adînci ale acevărului invocat. Astfel, 
tumultuoasa manifestare a voinţei c'e 
emancipare a rorr.âni lor transilvăneni 
conduşi de Horea, Cloşca şi Crişan se 
c'eru!ează c'e la solemna adunare la 
sfat a căpe ni ilor la a l căt uirea «oştir i i», 
înfăţişarea disputelor crîncene, erois
mul mu l ţimii răzvrătite, efectele tr iste 
ale ostilităţilor încheiate cu tragicul 
sfîrşit al martirilor. Limbajul cunoaşte 
un maxim sintetism : conture ferme 
şi sagace c'elimitează siluete şi motive 
alcătuite din sobre matităţ i de bru nur i 
grave, griuri şi ceruri stinse. 
Un important grupaj de lucrări se 
încheagă pe tema ferestre/or. Prin 
c'eschiderile divizate în structur i geo
metrice asemenea unor vitralii stre
coară elemente de peisaj, naturi sta
tice, grupări de personaje în diverse 
atitudini, definind cu vervă şi subti
litate afectivă stări posibile ale exis
tenţei. 

În sfîrşit , un ultim gen de compuneri 
alcătuiesc un expresiv ciclu de diptice 
şi triptice în care cu simţ pentru auten
ticu I real i tăţii rustice sau urbane ne 
înfăţişează simplificat şi sugestiv fizio
nomi i şi caractere, scene de muncă, 
momente de repaos şi ceremonii, o 
notă de gravitate cesprinzîndu-se ca 
dominatoare din lectura stărilor afec
tive imortalizate. Pentru Vasile Pop 
pictura înseamnă responsabilă i mpl i
c are în prezent, sugerîndu-ne a da 
sens pozitiv eforturilor noastre. 

amel ia pa vei 

vera marcu - (galeriile de artă 
«sirius», sibiu) 

Dacă se poate afirma, fără înc'oieli, 
adevărul raportului dintre experienta 
interioară a unui artist şi structu;a 
geografică şi de arhitectură a am
bianţei lui de viaţă, atunci arta Verei 
Marcu - de altfel şi a altor sibieni: 
Rodica şi Ion Chişu, Barcan - se oferă 
ca un argument absolut. 
Alianţa dintre spiritul de fineţe şi 
spiritul de geometrie, cum ar spune 

Pascal, înfăţişarea unei naturi de un 
intens uneori şi idilic lirism, în care 
este implantată o arhitectură cu rigori 
prietenoase, au mar.cat viziunea Verei 
Marcu, pînă în miezul celei mai adînci 
şi personale trăiri a realului. Din 
astfel de izvoare îşi ia forţa un pro
gram artistic şi teoretic la temelia 
căruia ·stau atît ideea reculegerii şi a 
meditaţiei ca bucurie de viaţă cit şi 
con vi nge_rea că încrederea în existenţa 
unu, univers c'e valori stabile sînt 
mobil şi impuls al creaţiei. Şi tot de 
acolo acţionează echilibrul esenţial 
al imaginilor Verei Marcu, născut din 
contopirea dintre subiectiv şi obiectiv. 
Nu eSt e un «echilibru instabil», ca 
rel asumat de Klee în titlul celebrei 
dCuarele c'in 1922, ci un echilibru doar 
fragil la punctul c'e întîlnire între 
vibraţia afectivă şi certitudinea ordinei 
secrete a lucrurilor. Despre acuarelele 
şi guaşele Verei Marcu _ forme, pe 
cit ce suave pe atît de riguroase, în 
care subtextul expr imat în şoaptă al 
aluziei la real nu turbură regulele 
Jocului geometric - Ion Frunzetti 
spunea că exercită asupra noastră 
«benefice hipnoze lirice». Aşa este: 
în timp ce linia impunea acestor com
poziţii idealul «măsurii», culoarea le 
st imulează I ibertatea sentimentelor 
iar organizarea formelor aşează totu: 
spre ispita lecturii . Sînt imagini care s~ 
citesc ca un «jurnal», de la suflet 
la suflet: cînd cu mărturisiri izbucnite 
cînd cu sugestii spre universul culturi;' 
ca un soi de teatru în teatru, cînd c~ 
discretă dorinţă parcă de a ne ajuta 
să deprindem arta seninătăţii, a bucu
riei• Într-o necontenită metamorfoză, 
formele-simboluri în mişcare însufle
ţesc compoziţia, uneori fac din ea un 
spectacol, în care copacii devin bolţi 
ce catedrală, zidurile munţ;, poteca de 
pădure animal. 
Recenta expoziţie adaugă acestei expe
rie nţe de viaţă un nou moment: cel 
al portretelor de copii. o surpriză; 
totuşi numai tematică. Fiindcă sti I ist ic 
vorbi nd ' geneza lor pleacă din aceeaşi 
sursă ce lumină i nterioară care spiri
tualizează întreaga operă a Verei 
Marcu , dindu-i acea tensiune rrecita
tivă atît ce caracteristică . Fiecare por
tret ~ste o variantă pe tema transpa
renţe, materiei şi a luminozitătii ei. 
în fiecare portret este surprinsă, tain~ 
creşterii; efortul materiei umane spre 
c'esăvîrşire. Dincolo de prospeţimea 
şi gingăşia fizionomiilor, dincolo ce 
privirile uşor voalate ce pres imtiri 
ale viitorului, stăruie în aceste p~r
trete de copii leit-motivul picturii 
Verei Marcu: transmutaţia materiei 
cotidiene în alta, mai subtilă, mai 

' mobilă, în stare .să favorizeze comuni
carea directă, fără cuvinte sau în ciuda 
lor. Alăturarea, în expoziţie, a por
tretelor, cu mici compoziţii din reper
toriul orfist cunoscut, cefinitivează 

, l revocabi I certitudinea unui astfel de 
leit-motiv. 
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anca vasiliu 

Act declarat de comunicare, expozi ţia Atelierului 
35 din Ti m i şoara la Oradea s-a legitimat fă ră disi mu
lare drept o poartă deschisă spre cunoaştere, nu în 
primul rînd de si ne, ca orice confruntare, ci în chip 
mai larg spre cunoaştere în breaslă a ur.ei generaţ i i 

ce se vrea fără di stanţe geografice ş i fără in ut i le, 
provincial-vetuste î n s ingurări în găoacea Creaţ i ei 

la reg;st r ul individ ual. Venind cu întîmpinarea bene
fică a ofrandei, expoziţia tineri lor art i şt i timi şoreni 

deschidea calea unui cont act, devenit mai lesn icios 
pr in gestul ce dăr ui re al expunerii, acesta fiind de 
fapt sensul important al relaţiei conjecturale dintre 
cel e două Ate l iere 35. Întîlnirea artiştilor, astfel 
facilitată în sala de expoziţii, s-a prelungit în cîteva 
ateliere ale t ineri lor orădeni prilejuind căutate l e 

dialogur i, cu confruntări în idei sau în spaţiul tehni
cilor şi formelor plast ice, cu mişcări în proximitat ea 
curente lor de atmosferă artistică de strictă sau mai 
la r gă contemporaneitate, cu rezolvări în simultanei
tatea opiniil or critice sau în divergenţe ce au fră

mîntat minţile şi au supus la examene conştiinţele, 
în fine, dialogul cu multiplicitatea eurilor arti stice 
în căutarea fondului comun, al unităţii creatoare. 
Greu de surprins la nivelul unei notaţii cronicăreşti 
şi imposibi I de schiţat într-o încercare teoretică, 

fie ea oricît de liberă faţă de structura şi limbajul 
logico-pragmatic, acest tip de dialog de atelier îşi 

vădeşte importanţa la nivelul comunicării discursive, 
aparent simplu declarative dar cu profunde intero
gaţii, care se petrece osmotic în conştiinţa celor 
implicaţi. Uneori discuţiile au efectul coagulant al 
idei lor cristalizate în teorii artistice; de cele mai 
multe ori însă, ele nu sînt decît contacte, sisteme de 
oglinzi şi planuri de refracţie-bumerang, confruntări 
lămuritoare şi cercetări de flanc, expresie a nevoii 
umane de periodică epurare din singurătatea adesea 
stînjenitor-ascetică şi acumulativă a ideilor proprii. 
Nu e numai o nevoie socială de colectivizare în 
virtutea unui statut, nu e numai o forţă integra
toare de impact extern, ci este, cred, şi o mişcare 
proprie a eului creator, o problemă axiologică în 
ecuaţia căreia construcţia Operei are drept cale de 
acces un proces dialectic de neantizare a individuali
tăţii şi de regăsire ulterioară a sa pe un plan supe
rior, prin identificarea artistului cu lumea sa şi 

validarea adevărurilor găsite prin raportarea lor la 
întregul rotund al Lumii. 
Fără orgoliul nici unei demonstraţii teoretice dina
inte pregătite, cei 12 artişti timişoreni s-au consti
tuit într-o « expoziţie colectivă» în care fiecare a 
venit şi s-a aşezat, I iber de constrîngeri tematice, cu 
ceea ce şi-a gîndit a fi expresia sa proprie, urma cea 
mai adecvată lăsată de cugetul său în forme artistice, 
indiferent faţă de vecinătăţi şi faţă de unitatea gene
rală a simezei şi a spaţiului expoziţional. Experienţe 
plastice dintre cele mai diverse, de la desenul fin 
de epură sau proiecţii axonometrice de construcţii 
utopice, pînă la obiecte de sticlă, porţelan sau sfoară 
închipuind concreteţea procesului de creştere biolo
gică sau înseşi roadele acestuia, trecînd prin diferite 
genuri artistice consacrate, urmîndu-le rigori le 
tehnice sau remodelîndu-le în expresii noi, de genuri 
proxime şi mixaje, s-au alăturat în expoziţie lăsînd 
cu dezinvoltură să domine, pentru ochiul grăbit, 
aspectul falsificator al eterogenului. Şi totuşi, o 
înrudire SLbterană, acumulînd afinităţi de generaţie 
şi o anume comunitate creată de prezenţa încă 
importantă a şcolilor artistice absolvite, salva expo
ziţia de monotonia unei diversităţi irelevante pentru 
cel obişnuit să caute personalităţi, curente sau 
demonstraţii teoretice de grup. În primul rînd, o 
expoziţie de Atelier 35 pune o anumită ordine în 
firea formelor de manifestări artistice, Atei ier 35 
fiind deja formula consacrată a unor grupări de idei, 

a unui « spirit » anume care animă straturi le de 
generaţii ş i care stă sub semnul prospectiv şi proce
sual al conceptului de «atelier». Aşa se ş i demons
tra a fi, cu sinceritate, expoziţia timişorenilor, şi, 

mai cu seamă, publicaţii l e aduse de ei, deosebite 
prin calitatea, caracterul şi numărul lor faţă de tot 
ceea ce se face în domeniu în alte Ateliere 35 din 
ţară, ce veneau să sublinieze sensul comunitar con
şt i ent şi aspectul de şantier al ideilor şi formelor 
artistice pe care şi-l asumă programat ic Atei ier 35 
di n Timişoara. « Foaia» anuală a Atelierului este, 
poate, manifestul cel mai clar în acest sens, aşezarea 

f.lţişă, demonstrativă şi interogativă, prin gestul 
însuşi de a « scoate» o foaie, în spaţ i ul unui grup 
aflat în lucru, lăsîndu-se surprins în ipostaza că utării 
întru desăvîrşire, nesfiindu-se de a-şi dezvă l ui învă

ţarea continuă, experienţele zi lnice, neliniştile per
manente din singurătatea creaţiei în Atelierul comun 
şi peren al generaţiei cu care trec prin timp. 
Apoi, trebuie notat pe marginea expoziţiei de la 
Oradea faptu l că, dincolo de comunitatea de Atelier 
şi de generaţie, un anume aspect de afinitate colec
tivă este prezent, venind din felul raportării diferi
telor tipuri de euri artistice la realitatea lumii încon
jurătoare. E o preocupare constantă şi fertilă aceea 
de a învăţa din lecţiile zilnice ale văzului, fie că mîna 
se opreşte pentru moment la fotografierea subiec
telor alese, sau că ochiul se lasă dominat de forţele 
sintetice care se ivesc din surprinderea calităţii de 
metaforă a celor văzute. De aici, orientări dintre cele 
mai variate, de la studiul formei în naturi moarte 
sau structuri psiho-anatomice, la radiografii ce 
surprind energii, psiho-magnetisme sau forţe de 
declanşare a subiectivităţii prin forme plastice rever
berate pînă la obiectivizare în concretul operei 
artistice, altfel spus, imagini înşirate memoriei, de 
la staze ale « spectacolului lumii» (resimţite cu 
ironia celor care ştiu travesti urile) pînă la surprinză
toare reconstrucţii ideale. În toate există însă o 
constantă raportare la real, o fugă de sterilitatea 
unui conceptualism abstract venit prin embleme 
simbolice golite de sens, o conştientă asumare a 
figurativului de diferite feluri, printr-o navigaţie de 
coastă, din nevoia permanentă şi matură a unei 
proximităţi de control faţă de ţărmul pămîntului 

real. Această cantonare în zona de contact cu reali
tatea de sub incidenţa simţurilor nu presupune, cel 
puţin în cazul afişărilor din expoziţia orădeană, 

nici o mişcare de curent subteran pe direcţia « rea-
l ismelor » contemporane, ci este expresia nevoii 
de cunoaştere şi de comunicare (din care s-a născut, 
conştient sau inconştient, chiar ideea expoziţiei), 

expresia proceselor rapide de asimilare şi dăruire 

ce caracterizează arta tinerilor. Studiul domină, iar 
desenul, expresia sa cea mai adecvată, foarte frecvent 
în mai multe ipostaze şi tehnici, stă drept mărturie 
a acestei tentaţii de analiză discursivă, «poetică», 
a realulL,i. Experimentele decorative sînt mai supuse 
« citatului cultural», poate şi prin limita îndrăzne
lilor în limbaj tehnic, iar piesele textile sau de 
porţelan stau şi ele sub raza obiectelor şi uzanţelor 

cotidianului, resimţit în gamele afectivului minor, 
al universului casnic şi al resturilor ludice ale copi
lăriei, dominant fiind în toată expoziţia studiul pe 
mai multe registre al realităţii direct implicate în 
existenţă şi reacţiile chimismelor psihice şi a structu
rilor mentale la contactul permanent cu lumea din 
afară. Transformînd proporţiile, subliniind analo
giile, fragmentînd şi recompunînd mereu datele 
acestei realităţi, tinerii artişti timişoreni sînt din 
plin aflaţi în atelierul creaţiei, concentraţi pe dru
mul căutărilor proprii, ceea ce le asigură ... nelinişte 
şi, totuşi, echilibru. Ei sînt: Liliana Agache, Daniela 
OriJviţan Beloescu, Cdlin Beloescu, Camelia Crişan 

Matei, Josef Kir6ly, Eva Lihor Laza, Vasile Lihor Laza, 
Doina Mihdilescu, Ion Oprescu, Emilia Stancu, Ion 

Sandru, Pavel Vereş. 

probleme ale tehnicii în pictură 

suporturile 
picturii li 

1n ulei 

liviu lăzărescu 

« Nu vom şti să ne pătrundem îndeajuns de acest 

adevăr adesea uitat: suportul reprezintă OSATURA 

TABLOULUI, la fel cum pictura şi verniul final îi 
reprezintă carnea şi pielea». 

xavier de langlais 

Dacă atunci cînd vorbim despre suporturi ne gîndim 

la toate suprafeţele care pot fi acoperite cu culori 
vom constata că numărul şi varietatea acestora este, 
practic, nelimitată: de la piatră şi beton la metal, 
de la tencuială la asfalt, de la lemn la hîrtie, ţesături, 
piele, fildeş, ceramică, mase plastice etc. Sîntem 
tentaţi a crede că se poate picta pe orice suprafaţă 
solidă. Şi totuşi, numărul suporturilor se va res
trînge destul de mult dacă le vom selecţiona doar 
pe acelea care sînt în stare nu numai să susţină o 
peliculă de culoare, ci să o şi menţină un timp cît 
mai îndelungat. Iar cînd pelicula de culoare va fi una 
frecată cu ulei vor apare noi criterii de selecţie, 

iar suporturile apte pentru pictură se vor împuţina 
şi mai mult. 

Astăzi suportul preferat al pictorilor (care lucrează 
cu culori de ulei) este pînza. Pentru o bună parte 

din publicul amator sau nu de pictură, ca şi pentru 
mulţi pictori, pînza a devenit inseparabilă de ideea 

unui tablou pictat în ulei. Prin ce se justifică această 

largă opinie? De ce n-ar fi cartonul, de pildă, mai bun 
decît pînza? Sau panoul de lemn, atît de preţuit în 
vremurile medievale? De ce nu se pictează pe 
sticlă, material pe care arta noastră populară l-a 
investit cu atîta nobleţe? De ce nu se pictează 

33 https://biblioteca-digitala.ro



curent pe tradiţionala tencuială, sau _pe atît de 
actualele mase plastice contemporane 7 ln definitiv, 
după ce criterii poate fi socotit optim un suport? 
Definind prin termenul generic de suporturi multi
tudinea de materiale peste care se poate picta, tehno
logii le grupează după gradul lor de supleţe în 
rigide, semirigide şi suple. Să le parcurgem, rezumativ. 

Suporturile rigide 
În această categorie intră lemnul, metalul, tencuiala, 
piatra etc., adică toate materiile care au ca numitor 
comun rigiditatea. Rezistenţa lor în timp este de 
regulă mare, iar protecţia pe care o asigură stra
tului de pictură este excelentă: să nu uităm că o 
pastă colorată frecată cu ulei devine prin uscare 
casantă, lipsită complet de elasticitate şi flexibili
tate, astfel că orice mişcare a suportului (de îndoire, 
sau de întindere-destindere) o craclează. 

Piatra 
Văzută din acest punct de vedere piatra este un 
extraordinar suport al picturii, poate suportul 
ideal, în orice caz, cel mai vechi suport cunoscut. 
Durabilitatea, rigiditatea şi rupzitatea pietrei, la 
care se adaugă emanaţia uhor săruri, au asigurat 
conservarea picturi lor rupestre vreme de mii şi 
chiar de zeci de mii de ani (vechimea picturilor de la 
Altamira atinge vreo 20.000 de ani). Antichitatea a 
început, epocile ulterioare au continuat folosirea 
plăci lor de marmură, porfir şi ardezie, sau a unor 
plăci confecţionate din lavă - încastrate în zid cu 
ajutorul unor tencuieli. Marmura placată a slujit 
ca suport aproape pînă în zilele noastre. Piatra 
rămîne însă un suport nepotrivit pentru o pictură 
predestinată parcă tabloului portabil, cum este cea 
realizată în culori de ulei. De altfel nici căldura 
expresiei, caracteristică acesteia, nu i se potriveşte. 

Tencuiala 
Aplicată pe ziduri de piatră sau de cărămidă, tencu
iala este şi ea unul dintre cele mai vechi suporturi. 
A servit ca suport pentru frescă, tempera, encaustică, 
pentru o pictură de ulei sau pentru una combinată cu 
ulei (ne gîndim la sistemul de frescă asociată cu ulei 
descris, pe baza unui manuscris antic, de către 
Martin Knol Ier). 
Pictura în ulei aplicată normal pe tencuială- pro
cedeu la care pictorii au recurs, îndeosebi în se
colul XIX, în cazul unor lăcaşuri de cult, sau pentru 
anumiţi pereţi expuşi umezelii - pare la fel de 
improprie zidului. 
O cerinţă firească a unui perete este aceea de a 
«respira». Sufocarea lui printr-o cuşă uleioasă duce 
la blocajul schimburilor normale dintre el şi mediul 
ambiant, la acumulări chimice nedorite şi la condens, 
toate acestea finalizîndu-se într-o mediocră conser
vare pe termen lung. Pentru a nu mai vorbi despre 
un lucru bine cunoscut monumentaliştilor contem
porani, luciul natural al culorilor de ulei, atît de 
nepotrivit cu marile suprafeţe murale. 

f"ietalul 
Dintre metale, aurul a slujit în multe epoci ca 
suport, api icat pe fonduri care urmau să fie, sau nu, 
pictate. Se foloseşte încă din antichitate, tras în 
foiţe fine, bine fixate pe panoul de lemn, iradiind 
discret de sub straturi subţiri de culoare. Pictorii 
medievali şi, mai tîrziu, aşa numiţii «primitivi», 
l-au folosit des, pentru fonduri, aureole, vestminte, 
decoruri şi ancadramente. Asemenea pictori lor me
dievali de tempera, l-au folosit curent şi iconarii de 
tradiţie bizantină. Şi dacă foiţele utilizate odinioară 
de cei vechi erau mai puţin fine, în schimb strălu
cirea şi mai cu seamă rezistenţa lor sînt superioare 
celor actuale. 
Cupru/, suport mai puţin generos decit aurul, a 
încercat totuşi să-l înlocuiască. Dar fără succes, 
pentru că nu are nobleţea acestuia, la căldură se 
dilată mult şi în anumite condiţii cocleşte. În sec. 
XVIII se folosea tras în plăci mici. Adeziunea şi 
repartizarea omogenă a culorilor pe suprafeţele de 
aramă era asigurată prin frecarea lor cu zeamă de 
usturoi - strat intermediar cituşi de puţin optim, 
care absoarbe umiditate din aer, mucegăieşte şi 
provoacă desprinderi de culoare. 
Peste plumb nu s-a pictat direct, dar este pomenit 
ca un suport intermediar, care avea rolul să izoleze 
p_ictura de umiditatea internă a unor ziduri igra
sioase. 
Tabla de fier este încă unul din suporturile rigide 
folosite de pictori. Aflăm o referinţă la el în « Tra-
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tatul » lui Cennini (cap. LXXII), cînd, recomandînd 
o tempera compusă « numai din gălbenuş de ou», 
bătrînul pictor medieval spune că « această tempera 
e bună la toate: pe zid, pe lemn, pe fier». La noi, 
în Transilvania, şi nu numai aici, s-au pictat destule 
icoane pe o asemenea tablă, la începutul secolului 
nostru. 
Zincul, metal mai puţin supus oxidării decit fierul, 
a fost de asemenea folosit. 

Sticla 
Materie rigidă şi totodată extrem de fragilă, sticla 
este prezentă printre suporturile picturii. Vitraliile 
medievale, cu miraculoasele lor încorporări de lumini 
colorate, sînt probe de netăgăduit ale generozităţii 
acestui material. Dacă rezistă relativ bine atunci 
cind este tăiată în fragmente mici, asamblate fix, 
între lamele fine de plumb şi armături metalice, 
sticla nu poate face însă parte dintre suporturile 
curente ale picturii în ulei. Accidentele î1 sînt fatale, 
iar restaurarea dificilă. Cu toate acestea, în sec. 
XVII-XVIII s-a pictat în culori de ulei pe suprafaţa 
unor oglinzi destu l de ample (Palazzo Pitti din 
Florenţa, Versai I Ies, etc.) Pictura pe sticlă, cu precă
dere cea românească, rămîne unul dintre marile 
momente ale acestui suport. 

Lemnul 
Materie «caldă» şi nobilă, lemnul este cel mai 
vechi suport uti I izat pentru pictura de şevalet 
(portabilă) şi începînd cu antichitatea, nu există 
epocă în care pictorii să nu fi apelat la el. Să ne 
reamintim sarcofagele egiptene, vechi de cîteva mii 
de ani, pictura grecească pe panou (care începe în 
secolul V î.e.n., sau chiar mai devreme), panourile 
de lem.!1 pictate în encaustică de la Fayum (sec. 
I-IV). ln Evul Mediu a avut o şi mai largă utilizare: 
icoanele pe lemn, care apar în bazinul mediteranean 
cam spre sfîrşitul sec. VI, altarele medievale de mai 
mici sau mari dimensiuni şi mulţimea de obiecte 
artizanale pictate. 
Momentul de vîrf, acela în care panoul are cea mai 
largă folosinţă, este atins în sudul Europei între 
sec. ><_IV-XV şi, în nordul Europei, între sec. XV
XVI. ln Renaştere este suportul de bază cam pînă 
în vremea lui Rafael (în Italia), iar în ţările nordice 
se foloseşte destul de constant pînă la Rubens 
(sec. XVII). Dacă panoul de lemn este, în sec. XVIII, 
un suport aproape uitat, în următoarele îşi redo
bîndeşte prestigiul. Pictura bizantină, inclusiv cea 
tîrzie, l-a cultivat întotdeauna. 
Însă lemnul este un material de lucru dificil, care 
«lucrează» fără încetare, putînd astfel să cracleze 
şi să desprindă grundul şi materia picturală
pentru a nu mai vorbi despre duşmanii lui, care îl 
atacă fie că este viu, fie că este tăiat şi prelucrat 
(ciuperci micro şi macroscopice, unele insecte şi 
viermi, dintre care anobium pertinax, cariul de casă, 
este cel mai cunoscut). Lemnul este un organism 
viu, care se modifică odată cu vîrsta şi mai ales odată 
cu moartea. Substanţa sa este compusă din fibre 
lungi, care sînt ţesuturi de susţinere, din vase prin 
care curge seva şi dintr-un ţesut medular, moale, 
de rezervă. Cînd este viu, îşi modifică substanţa 
după anotimpuri: primăvara conţine mai multă 
sevă şi e mai moale, vara are seva împuţinată şi 
fibrele mai contractate. În frecare an lemnul îşi 
adaugă cite un « cerc», îngroşîndu-se ca diametru, 
aceste cercuri - privite în secţiune - apărînd mai 
rare la centru şi mai dese la suprafaţă. Duritatea 
lemnului variază şi ea în plan radial: în centru are o 
zonă medulară moale, care trebuie evitată, apoi 
alta mai dură (după un număr variabil de ani, esen
ţele tari dezvoltă în continuare măduvei o zonă 
foarte dură, numită duramen, iar spre suprafaţă o 
zonă tînără, moale, nematurizată şi activă fiziologic, 
numită alburn - care e bine să fie evitată; . 
Un arbore viu cuprinde apă sub două forme: de 
impregnare (în pereţii fibrelor) şi liberă (în inte
r~'?rul celulelor~. _LJl~ima se. pierde curînd după 
ta1erea arborelui, 1nsa apa de impregnare se pierde 
lent şi este însoţită de modificări ale dimensiunilor 
lemnului. Un arbore uscat, după ani de zile de la 
tăiere, chiar transformat în panou, mai poate conţine 
apă în proporţie de pînă la 10%, sau mai mult. De 
aici rezultă un efect foarte supărător, amintit mai 
sus: lemnul « lucrează». Este vorba de un fenomen 
de destindere (umflare) şi de contractare, cauzat de 
absorbţia de apă din mediul ambiant (aer şi sol) şi 
de eliminarea ei. 

Fenomenul se datorează higroscopicităţii şi capilari
tăţii - două procese specifice fibrelor lemnoase, 
constituite din celuloză. Cu cit lemnul este mai 
vechi, mai uscat, mai bătrtn, cu atît «lucrează» mai 
puţin, dar o face întotdeauna, chiar dacă foarte slab. 
Prin îmbătrînire, ajunge la o anumită stabilizare. 
Lemnul trebuie adus în stare de inerţie (relativă). 
În acest scop, în ţările nordice, se ţinea în apă, sub 
pietre, vreme de 2-3 ani, pînă cind apa elimina 
substanţele indezirabile - sevă solubilă, răşini 
etc.-, pînă cind fibra lemnului rămînea curată 
(denumită « flotaj », metoda este încă în uz în 
anumite ţări nordice, după cum ne asigură G.E. Mâle). 
Diformările lemnului trebuiesc cunoscute întrucit 
duc la modificări destul de mari ale panoului şi 
implicit, la distrugeri ale stratului de pictură. Citin
du-l pe acelaşi G. E. Mâle, diformările sînt de trei 
feluri: tangenţiale, sau în lăţime (care sînt foarte 
accentuate, astfel că uneori «ating zece procente», 
după opinia lui M. Havel), radiale (care sînt slabe), 
şi axiale, sau în lungime (care sînt reduse, aproape 
nule). 
Aceste diformări periodice pot fi diminuate prin 
selecţionarea cu grijă a lemnului, prin opţiunea 
pentru anotimpul tăierii şi pentru locul mai central 
sau periferic din pădure, prin tratamente ulterioare 
(flotare, uscare, fierbere, fasonare, îmbinare, parche
tarea spatelui, maruflare, grunduire) şi prin pro
tecţia faţă de umiditate, microorganisme şi viermi 
a spatelui panoului (realizată prin impregnări) . 
Este poate cazul să ne aducem aminte încă odată 
de grija celor vechi pentru opera de artă, în speţă 
pentru pregătirea panoului, care de pildă în Flandra, 
devenise un monopol de stat. Legiferarea acestei 
monopolizări - după literatura de specialitate -
era expl i cată în felul următor: « Geniul pictorului 
aparţine patriei sale. Datoria patriei este să aibă 
grijă să prelungească cit mai mult viaţa celor mai 
de seamă opere de artă . De aceea trebuie să avem 
grijă egală de toate tablourile, pentru că fiecare 
pictor celebru începe prin a fi necunoscut, sau poate 
rămîne cîtva timp necunoscut din pricina modestiei 
sale şi de aceea pictorul, neştiind cum îi va fi preţuit 
tabloul în viitor, poate, din neglijenţă sau economie, 
să-şi supună opera la tot felu I de riscuri care trebu
iesc evitate». Breslele pictorilor din Olanda de 
altădată ofereau membrilor lor suporturi de lemn 
bine preparate, marcate pe spate cu sigiliul breslei. 

Esenţele utilizate de cei vechi (sec. XI-XVI) variază 
după zonele geografice cărora le aparţin pictorii, 
însă retrospectiv, poate fi observată cu toate acestea 
o coordonată stabilă: în zonele nordice ale Europei 
sînt folosite esenţele tari (stejarul, nucul, etc.), iar 
în sudul Europei cele moi (printre care teiul, plopul, 
salcia şi chiar unele esenţe răşinoase cum sînt cedrul 
sau pinul). La noi s-au folosit mai ales teiul, plopul, 
ulmul, bradul şi mai rar, stejarul şi salcîmul. 
Opţiunile pentru esenţele folosite sînt deci împăr
ţite. Se pare că cele mai bune rezultate le-a dat 
stejarul, datorită naturii lui - e mai dur şi mai 
puţin atacat de viermi - dar şi p regătirii lui judi
cioase - flotare, uscare îndelungată etc. Merită 
totuşi de menţionat şi larga utilizare a esenţelor 
moi, care se diformează mai puţin. 

Selecţia exemplarului ca atare, are o însemnătate 
aparte: trebuie ales un lemn bine uscat, sănătos, 
fără noduri, cu fibrele regulate şi dense, care nu 
produce crăpături şi permite o bună prelucrare. 
Uscarea lemnului s-a constituit într-o regulă care 
nu poate fi eludată; cu cit lemnul este mai îndelung 
uscat cu atît devine mai inert (după vechi mărturii 
bibliografice, lemnul era uscat în scoarţă pînă la 
cîteva zeci de ani). 

Fier_berea lemnului este un preventiv împotriva crăpă
turilor ulterioare. Metodele trad i ţionale indică o 
fierbere simplă sau repetată, în soluţie de clei în 
apă (1 :20 părţi, sau în alt procentaj) şi uscarea 
lentă, sub presă, vreme de săptămîni sau luni. 
Fasonarea scinduri/or are o importanţă legată îndeo
sebi de încovoierea ulterioară a acestora. Dintre 
mai multele sisteme de fasonare, cel optim este 
acela în care cercurile anuale ale lemnului au centrul 
dispus nu spre una din feţele scîndurii viitorului 
panou ci, pe cit se poate, spre unul dintre canturile 
(margi nile) acesteia. 

Grosimea scînduri/or viitorului panou e bine să fie 
mică, astfel ca viitoarele curburi să poată fi contra-
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carate de stinghiile transversale (aşezate pe spate), 
ori de ramă. Panourile mari, de peste un metru, 
pot fi ceva mai groase - rezistă mai bine la variaţiile 
de temperatură- dar trebuiesc întotdeauna « par
chetate». Flamanzii şi olandezii de altă dată lucrau 
pe panouri de stejar groase între 1-1,5 cm. Bizan
tinii, inclusiv vechii noştri iconari lucrau pe panouri 
între 2-3,5 cm. 

lmbinarea scîndurilor panoului poate fi făcută în 
mai multe feluri. Există o îmbinare simplă, prin 
a lăturarea lor, cant lingă cant şi o alta, realizată 
prin suprapunerea scîndurilor, după ce grosimea le-a 
fost înjumătăţită pe o porţiune de cîţiva centimetri. 
Există apoi aşa numita îmbinare prin langhetă, sau 
prin nut şi feder, în care o latură a scîndurii este 
t ;iiată în forma I iterei U, iar cealaltă trebuie să 
intre în cavitatea prirneia. Există şi o îmbinare prin 
langhetă falsă, în care se recurge la tăierea margi
nilor scîndurilor în forma aceleiaşi litere U, în 
interiorul cărora sînt introduse apoi stinghii subţiri, 
pe măsura cavităţii. Ar mai fi de amintit, în sfîrşit, 
îmbinările în aşa zisa « coadă de rîndunică » sau 
« fluture» şi cea realizată prin cepuri. În Evul Mediu 
lipirea scîndurilor se făcea cu clei de caseină (obţinut 
din brînză şi var), cu clei animal şi chiar cu pap 
amestecat cu ipsos sau cretă . Putem reţine de la cei 
vechi primul clei, iar dacă apelăm la cleiurile ani
male, acestea ar trebui să fie de cea mai bună calitate, 
sub pericolul dislocării timpurii a panoului. Din 
aceeaşi experienţă medievală am mai putea reţine 
lipirea peste locurile de îmbinare a unor fîşii de 
pînză, ori de piele tăbăcită. Cei vechi lipeau aceste 
benzi cu clei de caseină, apoi le încorporau în grund 
(şi, interesant este că unele vechi panouri au putre
zit, sau au fost roase de carii, însă s-au păstrat 
intacte în zonele unde fusese api icată casei na). 

Dispunerea cercurilor lemnului, în principiu, este pre
ferabil să fie făcută în aşa fel încît măduva lemnului 
să fie îndreptată spre faţa grunduită. Prin uscare 
cercurile lemnului tind să se desdoaie (să-şi anuleze 
curbura), astfel că posibilele încovoie i-i ulterioare 
ale fiecărei scînduri vor cumula într-o unică rezul
tantă curbă, nu prea bine venită, dar preferabilă 
mai multor unduiri hazardate ale fiecărei scînduri. 
Regula este cunoscută din antichitate. 
Consolidările panoului se pot face cu ajutorul pene
lor aplicate pe spate, prin parchetaj şi cu ajutorul 
ramei fixe. 

Penele sînt stinghii confecţionate de preferinţă 
dintr-un lemn mai moale decît al panoului propriu
zis, sau măcar din aceeaşi esenţă, care se api ică 
transversal pe spatele riărţii destinate pictării. Forma 
şi numărul lor diferă. În sec. XIV erau dreptunghiu
lare ş i se aplicau fie cite una de panou, la centru, 
fie cite două, în părţi . La început erau fixate deasu
pra, cu clei şi cu cuie de lemn ori de fier. Mai tîrziu, 
prin sec. XV-XVI erau deja încastrate într-un şanţ 
tăiat pe întreaga lăţime a panoului, şanţ prin care 
culisau şi în care erau lipite solid . Din dreptunghiu
lare, penele devin apoi uşor conice, cu secţiune 
trapezoidală, şi sînt semi-încastrate în şanţuri făcute 
pe măsură. Dar nu mai sînt I ipite, ci se fixează prin 
simplă înţepenire (batere), pentru a permite panou
lui o anumită marjă de liberă mişcare. Regula este 
să ex iste două pene de panou, dispuse în apropierea 
celor două capete, fiecare din pene avînd dispusă 
conicitatea în sens invers. 

Parchetarea este un sistem clasic de consolidare a 
panoului de lemn, cu ajutorul unor lamele, tot de 
lemn. Pe spatele lui se I ipesc mai întîi, la distanţe 
egale, un anumit număr de lamele, aşezate longitu
dinal. Aceste lamele sînt scobite pe partea lor inte
rioară (dinspre panou) în aşa fel incit prin aceste 
caneluri să poată intra un număr de lamele transver
sale. Dacă primele lamele se I ipesc, folosindu-se un 
clei forte - de caseină sau de peşte - ultimele 
lamele se introduc prin simpla glisare, pentru a 
permite totuşi panoului un anumit joc, strangularea 
lui putînd produce tracţiuni care se transformă în 
diformări imprevizibile. Epoca noastră a inventat 
sisteme variate de armături metalice, cu glisare 
controlată. 

Rama fixă poate fi simplă, aplicată pe o singură 
faţă a tabloului, sau dublă, atunci cînd panoul este 
pictat pe ambele feţe. Stinghiile ramei se fixează 

de corpul panoului cu clei şi cu cuie de lemn sau de 
metal. După fixare rama este grunduită odată cu 
panoul, cu care va face corp comun. 

Protecţia panoului faţă de microvegetaţii şi insectele 
xi!ofage se face, tradiţional, în mai multe feluri. 
Este vorba despre impregnarea spatelui acestuia. 
Spatele feţei pictate se poate vopsi cu 1-2 straturi 
de culoare de ulei, urmate de peliculizarea cu verni 
sau 7u ceară. Se poate recurge şi la acoperirea cu 
un simplu verni (fie din copal, sau alt verni bun), 
metodă care va păstra vizibile fibrele lemnului. 
Peliculizarea cu ulei de in dublat cu verni sau cu 
esenţă de petrol şi, la sfîrşit, după uscare, aplicarea 
unui verni de tablou, este o altă metodă (din care 
pot deriva şi altele asemănătoare). Impregnarea feţei 
posterioare a panoului e bine să fie însoţită şi de un 
tratament similar al marginilor lui. 
Un argument pentru necesitatea protejării spatelui 
panoului îl constituie tripticurile vechi: în vreme 
ce panoul central s-a deteriorat, părţile lui laterale 
s-au conservat bine deoarece acestea fuses~ră grun
duite şi pictate pe ambele părţi (de unde şi o altă 
concluzie, anume că e bine să fie grunduite faţa, 
spatele şi canturile). Cercetările contemporane caută 
soluţii de îmbunătăţire a lemnului. Marc Havel 
citează în acest se ns lucrările Centrul ui de studii 
nucleare de la Sacalay şi Grenoble: « lemnul impreg
nat cu o răşină polimerizată, apoi iradiat cu raze 
gama, îşi păstrează aspectul, dar rezistenţa sa spo
reşte (stabilitate dimensională riguroasă, insensibi
litate la apă). Nu mai putrezeşte şi nu mai este 
atacat de microorganisme». 

Maruflajul panoului este o altă metodă de consoli
dare, dar în acest sens este necesară o discuţie aparte. 
Utilizarea unui suport modern: placajul. Folosirea placa
jului în pictură este semnalată încă de la jumătatea 
sec. XIX, marele lui avantaj fiind acela că nu 
«lucrează» aidoma lemnului obişnuit. Acest tip 
de lemn este constituit din mai multe foi ii fine de 
lemn, fiecare folie avînd dispuse fibrele în sens per
pendicular faţă de cea vecină. Un alt tip de placaj, 
numit panel, are un «miez» compus din lamele de 
lemn, peste care, de o parte şi de alta este lipit 
cite un strat subţire de lemn, cu fibre:e dispuse 
perpendicular. Avem de a face astfel cu veritabile 
şi ternei nice parchetări, în care calitatea clei uri lor 
folosite este capitală (nu trebuie să-şi piardă ade
renţa, nici să devină friabile şi nici să migreze spre 
suprafaţă). 
Cîteva măsuri ce prevedere sînt totuşi necesare: 
controlul adeziunii foilor placate şi P.ventuale inter
venţii locale cu un clei bun; evitarea placajelor care 
prezintă de la început tendinţa spre încovoiere; 
înăsprirea suprafeţelor ce urmează să fie maruflate 
ori grunduite, dat fiind faptul că ce obicei sînt 
prea netede; maruflarea şi grunduirea corectă a 
feţei cit şi a canturilor; şi în fine, impermeabilizarea 
spatelui printr-una din metodele sugerate. 
Pentru tablouri de dimensiuni mici sau medii pot fi 
folosite cu succes planşetele placate din comerţ, 
livrate la grosimi şi dimensiuni variate (cele mai bune 
fiind sortimentele cu 6--10 foi). 
Deşi, teoretic, tratamentul realizat în procesul de 
fabricare exclude posibil itatea «gondolărilor» ulte
rioare, ar trebui totuşi reţinut că în practică, şi mai 
ales în cazul panourilor mari se mai întîmplă dero
gări de la regulă. Panourile mici (în jur de 20--
30 cm) pot avea o grosime între 1-2,5 cm. Panourile 
medii (între 30-60 cm) e bine să fie mai subţiri, 
în jur de 5 mm şi, de asemenea, să fie casetate 
(fixate cu clei şi cuie pe şasiuri fără tăietură oblică, 
din lemn uscat). Panourile cu laturi mai mari c:!e 
50-60 cm în general nu prezintă garanţii: chiar 
casetate, tind spre forme elicoidale, ori se bom
bează. 
Impermeabilizarea totală a lemnului placat se face 
prin peliculizarea cu 2-3 straturi de ulei de in 
(fierbinte), sau prin scufundarea lor în ulei fier binte 
timp de 24 de ore, urmată de o perioadă de uscare 
de 10--15 zile. 

Concluzie. Aşa cum demonstrează vechile şi foarte 
vechile panouri, lemnul este unul din cele mai 
sigure suporturi. Calităţile sale, dintre care este de 
amintit în primul rînd rigiditatea, îi depăşesc net 
defectele - care, aşa cum am văzut, pot fi contraca
rate prin diverse metode. Pictori de mare prestigiu 
ai secolului nostru - Picasso, Braque, Dufy, Utrillo 
etc. - l-au folosit nu odată, şi cu excelente rezultate. 

opinii 

critica de artă la 
ora bilanturilor , 
(2) 

eleonora costescu 

Am urmărit în partea întîi a acestei dări ele seamă 
pe marginea Congresului Criticilor de artă ţinut în 
septembrie trecut la Bruxelles, un prim mod de 
abordare a problemei crizei prin care trece critica 
de artă în momentul de faţă. Acest prim mod se 
referea la găsirea unor noi moda l ităţ i de implicare a 
tehnologiei în judecăţile critice asupra operei de 
artă cit şi în depistarea cauzelor care au concurat 
pentru a aduce opera de artă ca atare şi, implicit, 
critica de artă într-un impas şi am amintit că, în 
acord cu teza formulată de Laufer este vorba de o 
criză de legitimitate, iar după Jack Leenhard această 
criză s-ar datora unei prea inoportune imixtiun i a 
literaturii în discursul critic, acesta vizînd încă de 
multă vreme să se substituie creaţiei plastice pro
priu-zise. 
Cu aceasta am intrat în miezul celui de al doilea 
aspect al problemelor care s-au ridicat în cadrul 
congresului de la Bruxel Ies, aspect pe care l-am 
considerat a deschide perspective mai largi decît 
găsirea de posibilităţi inedite-tehnologice sau 
nu - de valorificare a producţiei artistice (sau « pe 
IT'argi nea » producţiei artistice). Implicită în întrebări 
presante pe care le punea (şi şi le punea) Batschmann, 
această nouă exigenţă a criticului faţă de opera de 
artă- şi faţă de sine însuşi - presupune o radicală 
schimbare de orientare, în sensul renunţării la rolul 
ce mentor, pe care artistul însuşi pare a nu mai fi 
dispus să-l acorde tovarăşului său de drum, criticul 
de artă. Nici un critic de artă n-ar mai putea scrie 
astăz i, aşa cum o făcea cunoscutul critic de artă 
new-yorkez, Harold Rosenberg, chiar şi în 1980 
(1-eluînd însă teze anterioare cu circa două zeci de 
ani): « Ochii, de un ultragios filistinism, scria el, 
trebuie corectaţi din punctul de vedere conceptual. 
Pictura azi e percepută prin urechi ». Vera L. Zolberg, 
care-l citează în articolul prezentat la Bruxelles 
(Betrayal of a Trust? Art Critics in the World of Art) 
îi precizează astfel punctul de vedere: « Prin aceasta 
el înţelege că oamenii au C:evenit dependenţi de 
formulările criticilor pentru a înţelege principiile 
subiacente operei». Exprimîndu-se astfel, Harold 
Rosenberg « avea în vedere arta anilor '60, mai ales 
arta conceptuală, pornind de la faptul că abstracţia a 
extins atît de mult cîmpul informaţiei în legătură 
cu opera c:!e artă, încît spectatorul laic a devenit 
dependent de specialist». (p. 10). Afirmaţii ca cele 
de mai sus ale lui Haro ld Rosenberg, adăugate adop
tării fără rezerve a unor modalităţi de valorificare 
şi de difuzare a artei prin mijloace strict tehnolo
gi ce - I ucru ce poJte fi realizat tot atît de bi ne, 
şi poate mai bi ne, de instituţii specializate în eficienţa 
reclamei - au contribuit în mare măsură la adîn
cirea crizei prin care trece critica de artă în momentul 
de faţă. Desigur că nu poate fi vorba de o «trădare» 
a criticii de artă, aşa cum îşi intitulează Vera L. Zol
berg articolul menţionat mai sus, parafrazînd astfel 
răsunătoarea acuzare antebelică adresată de J u I ien 
Benda intelectualilor din acea vreme. De altfel, aşa 
cum reiese din contextul intervenţiei sale, cercetă
toarea de la Graduate Faculty New School for 
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Social Research din New York este departe de a 
avea rezerve serioase fdtă de modul cum a fost 
practicată critica de artă in aspiraţia ei de a deveni 
promotoarea şi, adesea, iniţiatoarea aşa zisei avan
garde artistice. 
Ne-am fi aşteptat ca, pe baza experienţei acumulate 
de unul sau altul dintre participanţii la congresul de 
la Bruxelles să se ia în discuţie şi persp~ctivele ce se 
întrezăresc în legătură cu un mod mai eficient şi 
mai la obiect de acţiune a criticii de artă în anii ce 
urmează. În această privinţă, materialele prezentate 
ni s-au părut relativ modeste. Nu putem considera 
perspectivă de viitor în critica de artă ca artistul 
să se substituie criticului, ocupîndu-se singur de 
analiza lucrărilor sale şi organizîndu-şi singur expo
ziţiile, aşa cum se întîmplă în momentul de faţă pe 
scară tot mai largă. Faptu I a fost analizat în două 
intervenţii: cea a lui Leo Van Damme (T/Je Artist as a 
Critic) şi de Jean-Marc Poinsot (Autocritiques). Primul 
încearcă să explice cauza neîncrederii pe care unii 
dintre plasticieni o manifestă faţă de critici, pe care îi 
consideră că privesc adesea cu un interes prea 
detaşat-obiectiv opera de artă, fără a încerca să 
pătrundă resorturile intime ale plăsmuirii sale. 
« Ambiţia de apropiere ştiinţifică a alienat treptat 
relaţiile dintre critică şi artă care - ca orice feno
men de viaţă- se află într-o necontenită schim
bare. Detaşarea şi lipsa de implicare (într-un meta
limbaj care o îndepărtează încă mai mult), a produs 
o reacţie violentă din partea artişti lor. Ceea ce aceştia 
au înţeles să facă a fost să devină ei înşişi critici, 
critici într-un mod diferit, mai puţin steril» (p. 1). 
De modul cum au încercat să realizeze acest 
deziderat unii dintre artiştii plastici contemporani 
s-a ocupat Jean-Marc Poinsot în articolul menţionat. 
El distinge în încercările manifestate tot mai frec
vent de explici tare a operei de către însuşi crea
torul ei, trei tipuri de demers, de la cel mai simp lu 
la cel mai complex: 

1. Enunţările performative menite, prin însuşi modul 
enunţării lor, să dea un plus de expresie şi de sub
stanţă ideatică operei create (de exemplu, titlul 
lucrării « Cheia visurilor» de Magritte, sau « Nume
roase obiecte colorate dispuse unul lingă altul pentru a 
forma un şir de numeroase obiecte colorate» de Law
rence Weiner etc., titluri care sînt departe de a fi 
inutile în receptarea mesajului artistic în totali
tatea lui). 

2. Relatările autorizate, altfel zis, comentariile orale 
(interviuri, comentarii publice etc.), datele autobio
grafice şi explicaţiile din cataloagele propriilor expo
ziţii, proiecte, declaraţii de intenţii, comentarii a 
posteriori în legătură cu geneza operei etc. În 
această privinţă putem da un exemplu chiar dintre 
cele prezentate la congresul de la Bruxelles, un inter
viu al plasticianului Jacques Charlier acordat lui 
David Ellman şi Sergio Bonati, în care - lucru 
semnificativ pentru mutaţia intervenită recent în 
relaţia artist-critic- rolurile sînt inversate, artistul 
anal i zează modul cum criticul îşi exercită discursul 
critic socotind că acesta nu este, în raport cu O!)era, 
decît o simplă « bandă sonoră». « Chiar un strat 
de culoare de 3 cm grosime este totuşi mai digest 
ca o bandă sonoră» (textul scris: L'art et sa bande
son, p. 4). 

3. Enunţările teoretice, cu care sîntem de altfel fami
liarizaţi de vreme mai îndelungată, căci ele furni
zează un material de bază pentru înţelegerea viziunii 
şi concepţiei pe rare un artist o are în legătură cu 
arta pe care o profesează. Aceste lucrări se reco
mandă prin « tendinţa de a legifera, de a propune 
modele sau căi pentru acţiuni viitoare, pentru opere 
ce urmează a fi produse.» (p. 5). Aici s-ar putea da 
numeroase exemple începînd cu Tratatul de pictură 
al lui Leonardo, trecînd prin scrierile lui Delacroix 
sau Signac, pentru a ajunge la cele ale lui Kandinsky 
sau Klee (mărginindu-ne a menţiona numai exem
plele de referinţă). 
Înţelegem astăzi ceva mai mult din mecanismul 
intim în legătură cu existenţa în timp a operei de 
artă, operă ale cărei înţelesuri se desăvîrşesc abia 
cu trecerea anilor, cu fiecare generaţie şi chiar cu 
fiecare ins capa bi I să-i recepteze mesajul, asemenea 
unei perle ale cărei învelişuri se adaugă fără încetare 
atîta vreme cît vor vieţui oameni pe acest pămînt. 
Spunem ins, dar insul prin excelenţă, cel mai în 
măsură să recepţioneze sensu I operei de artă şi să 
reuşească, în cazurile fericite, să găsească formulările 
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verbale cele mai potrivite pentru a individualiza 
şi a diferenţia o operă de artă de o alta, este criticul. 
În acest sens el este, într-un fel, co-părtaş la ima
ginea cu care opera de artă se prezintă în lume, 
pentru ca fiecare să se bucure de ea. Criticul (omul 
de cultură, uneori filosoful sau poetul, pe care com
plexa personalitate ideală a criticului de artă le 
conţine în chip virtual) este acela capabil şi chemat 
să lărgească rezonanţa spirituală a creaţiei artistice, 
şi să formalizeze -traducînd în limbajul cuvîntului, 
atît cît se poate - ceea ce artistul aduce autentic, 
real şi cu adevărat nou în I ucrarea sa. 
Criticul de artă este, aşadar, cel chemat să alcătu
iască acel « spaţiu psihodinamic şi istorico-estetic» 
aşa cum se exprimă Donald Kuspit în materialul 
scris prezentat la Bruxel Ies (The Discourse of Art 
Criticism), « Discursul criticii de artă, scrie el, nu 
este un simplu bulevard pe care ne putem apropia 
de obiectul de artă, ci chiar locul în care acesta este 
fixat, piaţa centrală în care el reprezintă monumentul 
central. 
Putem fi inconştienţi de spaţiul critic în care ne 
aflăm atunci cînd privim în mod conştient monu
mentu I. Acest spaţiu « conceptual » concentrează 
în el însuşi toate cunoştinţele noastre despre monu
mentul deartă. Spaţiul conceptual este condiţia nece
sară ce îi permite să aibă un «loc», cel mai ele
mentar loc fizic. Fără acest spaţiu, monumentul de 
artă are o mai minimă existenţă; el se tîrăşte pe 
pămînt asemenea unui copil şi nu stînd în picioare 
ca un adult. În măsura în care este monument 
public, el este determinat de spaţiul mental, tot 
atît de mult ca şi de spaţiul fizic pe care-l ocupă( ... ). 
Dacă n-ar exista o asemenea « plaza » a conştiinţei 
criticii de artă în cuprinsul mai larg al conştiinţei 
publice sau al cetăţii, obiectul de artă n-ar fi cunoscut 
nici ca central şi nici ca periferic. Ar fi pur şi sim
plu un obiect de artă abia diferenţiat de alte obiecte 
de artă şi, încă mai rău, de obiectele obişnuite. » (p. 2) 
(Am fi tentaţi să remarcăm aici că numeroase monu
mente de artă şi chiar civilizaţii întregi n-au fost 
descoperite decît tardiv; prin această « necunoaş
tere» ele n-au încetat nici un moment a fi ceea 
ce au fost de la început, exemplare remarcahi le, 
unice, ale spiritului uman creator). 

Această capacitate a criticului de a contribui la 
configurarea operei de artă îşi are şi ea limitele ei. 
Una din aceste limite constă în însuşi faptul că nu 
se poate vorbi de «artist» ca de o categorie umană 
relativ omogenă. Fiecare artist este o unitate incon
fundabilă şi inedită. Aşa că, referindu-ne la «artist», 
trebuie să vorbim de cutare artist, sau, cel mult, de 
cutare tip de artist, dacă vrem să rămînem în limi
tele realului şi să nu emitem simple formulări gene
rale. În acest punct al demersului de a examina 
orizontul artistic al unui ins anume, nu trebuie 
scăpat din vedere faptul că nimeni, niciodată, nu a 
putut să se apropie, în chip ceva mai profund, decît 
de un grup relativ restrîns de probleme sau de 
tipuri, celelalte rămînîndu-i, inevitabil, străine. Prin 
urmare, criticul de artă, oricît de larg i-ar fi ori
zontul intelectual şi oricît de vie disponibilitatea 
sa emoţională, nu are posibilitatea să se exprime 
egal de bine cu privire la orice tip de artist, sau la 
orice problemă. Intervine aici elementul de sim
patie, în măsură să lumineze cîmpul investigaţiei 
sale. S-a zîmbit cu indulgenţă la adresa unei partici
pante la congresul de la Bruxelles, Lisebeth van 
Weezel din Amsterdam, atunci cînd aceasta a avut 
temeritatea de a face apel, în cuvinte care au părut, 
desigur, a nu fi prea la modă, la neputinţa criticului 
de a se apropia de o operă de artă dacă nu este 
dinainte înarmat cu dragoste faţă de aceasta. Sime
tric - şi aceasta fără să aibă nimic denigrator - un 
critic poate să nu aibă nici o urmă de simpatie 
pentru o operă care, în sensi bi I itatea altui tip de 
receptor, reprezintă un sumum de realizare artistică. 
O asemenea conştiinţă a relativităţii verdictelor în 
materie de artă ar fi împiedicat multe din erorile 
grosolane pricinuite de o judecată pripită-în sens 
laudativ sau obstructiv - în legătură cu unele sau 
altele din lucrările de artă înfăptuite mai ales în 
ultima sută de ani. La un moment de răscruce, cum 
este cel de faţă, se cuvine să reflectăm ceva mai 
adînc la ceea ce se aşteaptă de la criticul de artă, în 
calitatea sa de interpret, de traducător al mesajului 
plastic prin intermediul cuvîntului, şi, într-o oare
care măsură, chiar de configurator al operei de artă, 
într-o anumită ipostază a existenţei sale. El nu mai 
poate deţine pentru moment, aşa cum a reieşit 
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chiar din lucrările congresului de la Bruxelles, 
rolul atotputernic pe care şi l-a asumat în ultimele 
două-trei decenii. De altfel, jocul de-a demiurgii -
nu numai pentru comentatorul şi valorificatorul 
obiectului de artă care este criticul, dar chiar pentru 
creatorul acesteia- pare să se fi încheiat. Cel puţin 
pentru moment. Desigur că el va renaşte sub protei
formele aspecte ale manierismului de totdeauna, 
una din constantele culturilor la răscruce de dru
muri, mai ales a culturii europene, căreia îi este 
proprie - aşa cum afirma acum cîteva decenii 
A. F. Brinckmann citîndu-I pe Goethe - acea con
tinuă mişcare de dilatare şi de contracţie, de zvîc
nire şi de retragere, de diastolă şi de sistolă, această 
polaritate dinamică constituind una din coordonatele 
fundamentale ale fiinţei sale spirituale, spre deose
bire de alte civilizaţii - cele asiatice, de pildă- ce 
urmează o traiectorie mai mult sau mai puţin 
lineară. 
O ultimă contribuţie la materialele scrise prezen
tate la Bruxel Ies a fost cea a lui Donald Kuspit -des
pre care am pomenit ceva mai înainte - importantă, 
credem, mai ales prin problemele de ordin teoretic 
pe care le implică . Kuspit porneşte de la distincţia 
pe care o face psihanalistul Harry Stack Sullivan (The 
Impersonal Theory of Psychiatry, New York, 1953), 
între modurile de experienţă parataxic şi cel sin
taxic, primul fiind o luare de contact cu obiectul 
de artă într-un chip parţial şi subiectiv, criticul 
căutînd să-i găsească echivalente lingvistice cît mai 
sugestive. Aşa cum remarca Baudelaire în « Salonul 
din 1846»-citat de Kuspit-un sonet sau o 
elegie ar fi cea mai bună dare de seamă într-o ase
menea critică de artă «temperamentală». Există în 
modul parataxic de practicare a criticii de artă o 
infinitate de posibilităţi, mergînd de la cele mai 
frumoase realizări ale genului, pînă la cele mai 
facile. Toate se caracterizează însă prin faptul că 
ele nu comentează obiectul de artă în sine, ci se 
ocupă de el numai adiacent, ca un pretext de desfă
şurare a propriei sensibilităţi declanşate de con
tactul cu opera de artă respectivă . O asemenea 
critică de artă este subiectivă şi, în consecinţă, 
selectivă, în conul de incidenţă al interesului ei 
neintrînd decît lucrările care consună cu gustul şi 
sensibilitatea receptorului-critic de artă. Într-o 
astfel de situaţie, demersul criticului merge paralel 
cu cel al plasticianului, ca două entităţi distincte, 
care se întîlnesc, eventual, într-un punct foarte 
depărtat. Din acest punct de vedere credem, spre 
deosebire de Kuspit, că la un asemenea tip de critic, 
mai mult decît la cel sintaxic, avem a face cu o 
atitudine narcissiacă faţă de opera de artă ce-i 
serveşte criticului drept pretext de reflectare a 
propriei sensibilităţi artistice prin intermediul 
cuvintelor. 
Cel de-al doilea tip de practicare a criticii de artă, 
cel sintaxic, este cel care încearcă să judece opera 
de artă în funcţie de criterii cît mai ştiinţifice cu 
putinţă, matematice în cazul ideal, în măsură să 
confere cît mai multă pondere şi siguranţă experi
enţei profesionale a criticului de artă. Atît modul 
parataxic, cît şi cel sintaxic au fost intuite - aşa 
cum observă şi Kuspit- încă de pe la mijlocul 
secolului trecut de Baudelaire în faimoasele sale 
«Saloane », atunci cînd a stabilit distincţia dintre 
critica «temperamentală» şi cea «matematică », 
accentul principal căzînd, aşa cum era de aşteptat 
de la o personalitate atît de marcată de romantism, 
pe prima categorie. 
Generaţia de la începutul veacului nostru, adăpată 
la izvoarele esteticii wolffliene, s-a străduit, din 
contră, să fructifice la maximum cuceririle de ordin 
formal din domeniul plasticii. Am asistat atunci, 
după cum se ştie, la un mod de a concepe critica 
de artă pornindu-se de la principii riguros formale. 
Nicicînd pînă în acel moment nu s-a încercat, cu 
mai multă obstinaţie, să se obţină un mai mare 
coeficient de obiectivitate în judecarea şi înţelegerea 
operei de artă ca în epoca respectivă. 
Această modalitate a marcat, în special, critica ita
liană interbelică-care-şi afla un punct de referinţă 
şi în gîndirea estetică a unui Croce - critică atît 
de familiarizată cu problemele de ordin formal, 
încît orice cititor ceva mai avizat înţelegea chiar 
de la cea mai sumară lectură atunci cînd se afla în 
prezenţa L.nei mostre a «şcolii» italiene de critică. 
După anii 1945-1960, pe măsura avansării curen
telor de avagardă, critica «matematică» ni se pare 
a fi căzut treptat în desuetudine, concomi t ent de 

altfel cu interesul tot mai slab pentru specificitatea 
genurilor artistice, proces care s-a intensificat ajun
gîndu-se cu timpul chiar la abolirea lor. într-o ase
menea conjunctură, considerentele de ordin formal 
nu-şi mai găseau raţiunea de a fi şi am asistat astfel 
la o proliferare, pe scară tot mai largă, a modului 
parataxic de discurs critic, de echivalenţe verbale 
la mesajul plastic, mod practicat atît de criticul de 
artă profesionist, cît şi de cel incidental, artistul 
plastic însuşi. 

Ne aflăm acum - aşa cum remarcam - la un punct 
de cotitură, cînd goana după inedit, atît în creaţia 
plastică, cît şi în critica de artă, pare să se mai fi 
potolit, şi cînd ambele categorii, ca după o «fiesta » 
uriaşă îşi revin şi caută să prospecteze spre noi 
orizonturi ale cunoaşterii umane. Cum se vor tra
duce aceste noi preocupări în critica de artă? 
Nimeni nu se poate hazarda să dea un răspuns, nici 
măcar aproximativ, în această privinţă. Tot ceea ce 
se poate face, eventual, pentru moment este să se 
reflecteze la unul din conceptele pe care acelaşi 
Kuspit le-a lansat în cuprinsul materialului prezentat 
la Bruxelles - concept preluat tot din psihanaliza 
lui Sullivan - despre modul prototaxic de experienţă 
artistică. Acest mod îl include atît pe cel parataxic, 
cît şi pe cel si ntaxi(, depăşindu-le însă şi înglobîn
du-le sub un mare arc, în măsură să dezvăluie nu 
numai « raţiunea originară a operei de artă şi semni
ficaţia ei criptică», dar să şi scufunde pe cel care o 
practică într-o « relaţ i e de reciprocitate dialectică 
narcissistică cu sine însuşi.» (p. 7) 
Am dori să mai întîrziem puţin asupra afirmaţiei 
lui Kuspit în legătură cu experienţa prototaxică în 
critica de artă deoarece ea ni se pare susceptibilă 
de o deschidere incomparabil mai largă de orizont 
decît a putut-o face, la vremea ei - în jurul anului 
1910- cunoscuta teorie a Einfuh/ung-ului, ilustrată 
mai ales de Theodor Lipps, teorie cu care o privire 
mai grăbită i-ar putea găsi o oarecare analogie. în 
experienţa prototaxică nu mai este însă vorba de 
un simplu transfer de sentiment de la privitor la 
obiectivul privit, ci de o adevărată scufundare în 
însuşi miezul informulabil al operei de artă. Kuspit 
nu se sfieşte să numească această experienţă drept o 
stare de «epifanie», stare ce se dobîndeşte anevoie, 
numai după ce a fost depăşit stadiul parataxic (tem
peramental-emoţional) şi după o relaţie intensă cu 
experienţa matematic-sintaxică. Se atinge atunci 
posibilitatea unei comunicări directe cu opera, 
într-o stare aurorală de prospeţime primordială ce 
nu-i este acordată decît copilului, ca pe o trăire 
euforică plenară, cosmică, imediată. « Din cauză că 
experienţa prototaxică a obiectului de artă îl oferă 
cu o absolută imediateţă, această experienţă apare 
a fi postlingvistică, iar, dintr-un punct de vedere 
opus, pre-I ingvistică sau esenţialemente soma
tică. » (p. 8) 

* 
Timpul scurt în care s-au desfăşurat lucrările congre
sul Asociaţiei Internaţionale a Criticilor de Artă 
de la Bruxel Ies n-a permis să se ia cunoştinţă, 
decît cu întîrziere, de materialele prezentate împie
dicînd astfel stabilirea unui dialog real între puncte 
de vedere, forţamente diferite. Faptul însă că orga
nizatorii s-au gîndit să consemneze, chiar prin mijloa
cele rudimentare ale unor multiplicări mecanice, 
ideile care s-au vehiculat cu acel prilej, le-au pre
lungit actualitatea şi posibilitatea de a acţiona în 
timp, declanşînd, într-o parte sau în alta a lumii, o 
luare la cunoştinţă a unor teze la ordinea zilei şi o 
situare a gîndirii critice locale în planul problema
ticii de specialitate pe plan mondial. La o distanţă 
de cîteva luni şi după o cercetare ce şi-a propus, în 
primul rînd, să descopere punctele de contact ale 
unor teze, la prima vedere, eterogene, s-au putut 
astfel redacta aceste rînduri vizînd la întocmirea 
unui fel de hartă- sumară şi incompletă, desigur
a principalelor curente ce străbat gîndirea criticii 
de artă în momentul de faţă. Unicul obiectiv al lor 
a fost acela de a informa, fără nici o pretenţie de 
altă natură, pe cei care se interesează de soarta 
artei, în ce stadiu se află ea în prezent şi ce pers
pective i se deschid după ce multe din aventurile 
în care s-a aflat angajată în ultimele decenii s-au 
încheiat. Altfel zis, o primă şi modestă dare de 
seamă I ineară, ce s-ar cere secţionată pe probleme, 
în profunzime. 

cărţi/idei 

un mare cărturar 
"" roman: 

petru comarnescu 

Petru Comarnescu 

KALOKAGATHON 

Editura Eminescu 

olga buşneag 

Prin strădania aplicată a criticului Dan Grigorescu o 
selecţie esenţială din scrierile lui Petru Comarnescu 
a intrat din nou în marele circuit public sub titlul 
Kalokagathon *· 
Notabil act editorial, a cărui realizare a fost puternic 
sprijinită de Valeriu Râpeanu, directorul editurii 
Eminescu - care semnează şi o emoţionantă « Măr
turie» la începutul volumului - Kalokagathon îmbo
găţeşte patrimoniul nostru cultural. 
Ediţia, operă de respect şi devoţiune admirabil 
concepută, cuprinde patru secţiuni: « Texte de 
filosofia culturii», « Specificul românesc», « Des
chideri spre cultura universală», « Atitudini ».Mate
rialul este altfel ordonat încît să evidenţieze multi
plele disponibilităţi ale personalităţii lui Petru 
Comarnescu, vastitatea culturii, diversitatea preocu
părilor, justeţea judecăţilor de valoare, nobleţea 
de atitudine. Chiar şi unele infime note - pe care 
« la prima vista » ai fi tentat să le consideri super
flue - poartă amprenta directităţii şi francheţii 
stilului său, a bogăţiei fluxului asociativ sau a umani
tăţii sale. 
« Notele» lui Dan Grigorescu, substanţiale, comen
tează, întregesc, clarifică sau rectifică unele afirmaţii 
din texte. întocmite cu acribie, erudiţie şi spirit 
ştiinţific, ele reflectă o adevărată conştiinţă de 
editor. 
in densul « studiu introductiv» Dan Grigorescu 
construieşte o nuanţată şi evocatoare monografie 
« Petru Comarnescu », un portret complex al 
omului şi operei. Ceea ce încearcă el să restabi
lească - şi în aceasta constă meritul ce/ mai de seamă 
al ediţiei şi al studiului - este structura de teoreti
cian, de filosof al culturii a lui Petru Comarnescu. 
Personalitatea acestui intelectual de excepţie ne este 
astfel restituită în adevărata ei demnitate şi în amplele 
sale dimensiuni. 

• Petru Comarncscu, Kalokogothon , An toloe ie de Dan Grigo
rescu şi Florin Toma. Studiu introductiv ş i note de Dan Gria:o• 
rescu ş i o mărtu r i e de Valeriu Râpeanu. Editura Eminescu , 
colecţia Biblioteca de filosofie a cul turii româneşti, 1985. 
Redac tor Maria Cord onea nu. 
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Temeinică cercetare a operei comarnesciene, studiul 
este şi o pătrunzătoare analiză a fenomenelor şi 
personalităţilor culturale româneşti din epoca inter
belică, pe care le situează în context internaţional. 
Comarnescu este astfel integrat în mişcarea de idei 
a timpului, a generaţiei sale. Sînt examinate în pri
mul rînd contribuţiile sale la clarificarea unor pro
bleme de estetică şi de filosofia culturii (printre ele 
şi teza sa de doctorat şi studiile privitoare la pro
blema specificului naţional). Pentru a evidenţia pluri
valenţa vocaţii lor şi preocupări lor comarnesciene, 
acuitatea intuiţiei, seriozitatea informării cronica
rului plastic şi a criticului I iterar, verva reporte
rului, entuziasmul animatorului cultural, ascuţimea 
polemistului sînt scoase din conul de umbră al 
uitării o serie întreagă de dezbateri, anchete, pole
mici, oameni şi fapte; un întreg climat. 

Omul Comarnescu este evocat cu profundă în"\ele
gere empatetică, rel iefîndu-se generozitatea sa: 
« Punea prea mult suflet în toate, prea multă 
fervoare în orice act de cultură, chiar dacă nu tot
deauna înseamnătatea acelui act ar fi justificat-o»*. 
Împedicat de această generoasă «risipă» şi răpus 
pe neaşteptate de o boală implacabilă, n-a mai apucat 
să definitiveze mult visatele proiecte de anvergură 
(cartea despre Brâncu şi, un studiu despre O'Neil, 
romanul generaţiei sale ş.a.). « Aşa încît imaginea 
de ansamblu a operei lui se înfăţişează fragmentar, 
din studii, eseuri, recenzii, articole, note, risipite 
în nenumărate publicaţii ale celor patru decenii şi 
jumătate pe care le acoperă activitatea sa»**. 

* 
Ediţia de faţă face dreptate intelectualului de supe
rioară inteligenţă şi sensibilitate care a fost Petru 
Comarnescu. Exponent de frunte şi catalizator al 
unei « nefericite dar strălucite generaţii» ***, el s-a 
afirmat odată cu Mircea Eliade, Constanti n Noica, 
Mircea Vulcănescu, Ionel Jianu, Şt. Neniţescu, Aurel 
Broşteanu, M. Polihroniade, Mihail Sebastian, 
H. H. Stahl, ş .a . , la sfirşitul deceniului trei, impetuos 
şi categoric. 

« Textele de filosofia culturii» (prima secţiune a volu
mului) se deschid cu « Kalokagathon », lucrarea sa 
de doctorat în filosofie, sustinută cu brio în 1931, 
la Universitatea Southern Cal

0

ifornia din Los Angeles; 
ele scot în prim plan capitolul cel mai semnificativ 
- din păcate şi cel mai puţin cunoscut ! - al operei 
lui Comarnescu . « l-am dat titlul simbolic de « Kalo
kagathon » (preciza Comarnescu în prefaţă*) tocmai 
pentru a sublinia apartenenţa noastră la o concepţie 
antică, pe care căutăm s-o descifrăm în cadrul vieţii 
contemporane». Examenul pe care-l întreprinde 
tînărul doctorand asupra naturii Frumosului şi 
Binelui, ast.pra corelaţiilor etico-estetice în artă şi 
în realizarea de sine prilejuieşte o incursiune de-a 
lungul istoriei filosofiei, din care reiese ataşamentul 
său pentru teoriile estetice ale lui Benedetto Croce 
dar şi concluziile unor investigaţii personale. În 
contextul operei sale, « Kalokagathon » are valoare 
de confesiune, de program de viaţă: « Totul în 
această viaţă în afară de credinţă , muncă şi dragoste, 
Idee şi omenie este vanitate»**. 

Această lucrare exprimă Weltanschauung-ul unui 
gînditor bîntuit de nostalgia clasicităţii: « Viaţa în 
totalitatea ei este o armonie, în care dacă ştim să 
gas1m echilibrul, totul năzuieşte spre perfec
ţiune»***. 

Alături de « Kalokagathon », fragmentele intitulate 
« Noi înţelegeri şi vizi uni în estetica şi ştiinţa artei » 
(comentarii asupra dezbaterilor cel celui de-al II-iea 
Congres internaţional de estetică şi ştiinţa artei, 
1937), cum şi eseurile asupra unor lucrări de filo
sofie românească dezvăluie seriozitatea formaţiei 
filosofice, calitatea gîndirii, valenţele unui filosof al 

* Kolokagathon, Dan Grigorescu, Studiu ,nuoductiv, p. XXII. 
** lbid. 
*** Kalokagathon, p. X LVI, din scr1soueJ. lui Petru Comar-
ne.scu către Valeriu Râpeanu. 
* Kalokagathon a fost prima oară publicau Tn volum abia T:i 
anul 1946, la 15 ani distanţă de la susţinerea sa. 
** Kolokogothon. p. 78. 
*** lbid, p. 90. 
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culturii, înclinarea spre sinapsele monumentale, neo
clasicismul lui Petru Comarnescu. 

Secţiunea a li-a a volumului - « Specificul romd
nesc » - cea mai stufoasă, însumează alături de studii 
teoretizante (cum sînt « Specificul românesc în cul
tură şi artă» şi « Valoarea românească şi universală 
a sculpturii lui Brâncuşi»), eseuri, recenzii, cronici 
de expoziţii, consemnări şi note de o uluitoare 
diversitate (literatură, plastică, teatru, arhitectură, 
coregrafie, film, istorie ş.a.). Materialele i lust rează 
credinţa în vocaţia creatoare a poporului român şi 
preocuparea statornică de definire şi identificare a 
ethosului, a specificului naţional în cultură şi artă. 

Ziaristul înflăcărat - « unul dintre cei mai mari 
reporteri ai noştri», cum opina Traian Herseni -
care în anii tinereţii organizase în paginile ziarului 
«Politica» o anchetă de răsunet asupra specificului 
românesc, a rămas toată viaţa partizanul acestei 
idei. Recenzînd o carte a lui Marcu Beza («Urme 
româneşti în răsăritul ortodox», 1935), Comar
nescu sublinia că « gradul de cultură al ţărilor româ
neşti reiese, încă odată, cît se poate de categoric, 
nimicind afirmaţiile duşmanilor noştri, care ne socot 
un popor ajuns foarte tîrzi u la cu I tură şi civi I izaţie » *. 
Studiul « Valoarea românească şi universală a sculp
turii lui Brâncuşi» , apărut în 1944 (Revista Funda
ţiilor Regale, nr. 6), constituie o te ntativă de remar
cabilă exegeză, chiar o lucrare de pionierat pentru 
acel moment cînd încă nu apărvseră mari le mono
grafii brâncuşiene. Comarnescu vede în Brâncuşi 
« o forţă a naturii»: « la Brâncuşi arta nu 
mai este armonie paralelă cu natura, este 
procesul creator al naturii luat în mînă de om şi 
realizat prin artă tot în sensurile ei»**. În predilecţia 
sculptorului pentru forma ovoidă criticul citeşte 
un reflex popular: « ţăranul din Gorj vede în ou 
principiul generator al naturii, trezirea vieţii din 
însăşi perfecţiunea formei»***. Pledînd pentru sensu
rile vitaliste şi energetice ale tradiţiei, pentru recu
noaşterea unor caracteristici particulare româneşti 
în creaţia lui Brâncuşi, Enescu şi Luchian, Comar
nescu nu pregetă să ia atitudine polemică faţă de 
«manifestul» confuz şi negativist al grupării inti
tulată « Crinul alb» (1928), sau faţă de exagerările 
tradiţionalismului gîndirist. 

Pentru Petru Comarnescu tradiţia este un flux 
dinamic, împrospătat mereu de noi iviri. O ase
menea revitalizare a tradiţiei vede el în pictura lui 
Virgil Almăşanu, Ion Biţan, Constantin Crăciun din 
anii '55, în a căror artă identifică ecouri din stilistica 
bizantină. Dar tentativa lui de relevare a unei conti
nuităţi spirituale, de integrare a tendinţei neo
bizantine în dinamica spiritualităţii româneşti este 
sancţionată vehement ca retrogradă de către unele 
spirite « mal-tournes » care au acţionat malefic în 
cultura noastră în deceniul şase. 

Cea de-a treia secţiune a clasificării materialelor 
- « Deschideri spre cultura universală »-contu rează 
statura internaţională a acestui cărturar care tră
ieşte la fel de intensiv şi evenimentele culturale ale 
altor popoare. Anii de pregătire a doctoratului la 
Los Angeles l-au pus în contact direct cu filosofia, 
literatura şi arta americană pe care el, la întoarcerea 
în ţară, e printre primii care le promovează. Se 
impune în acei ani drept cel dintîi şi mai avizat tradu
cător şi comentator al operei lui O'Neil, « Un 
Wagner al teatrului>>. « Doar Joyce cu romanul său 
Ulysses, în care întrebuinţează monologul interior, 
a reuşit să revoluţioneze tehnica epică tot atît de 
profund pe cît O'Neil tehnica dramei*. 

Noul, semnificativul, tot ce sparge tiparele obişnui
tului - fie că este vorba de o animatoare de elită, 

precum Gertrude Stein, fie de un histrion cu intuiţii 
geniale, ca Orson Wel Ies - sol ici tă entuziasmul 
acestui neobosit «agent» de cultură. Într-o simplă 
notă, scrisă la reluarea unor filme vechi, el creio
nează un portret «Chaplin», lapidar şi expresiv: 
« personajul acela cu « chapeau-melon », cu ochi 
trişti şi mustăţi melancolice, este pînă acum cea mai 
umană şi mai originală creaţie a ecranului»**. 

* Petru Comarnctcu, Ko/okogothon, p. 257-258. 
** Idem, p. 377. 
*** Idem. p. 378. 
* Petru Comarnescu, Kalokogathon, p. 407. 
** Idem, p. 538. 

Polemistul redutabil şi omul de gust transpar pretu
tindeni; textele care comunică însă mai direct 
poziţiile sale tranşante sînt grupate în ultima secţiune 
a ediţiei - «Atitudini». 
Are dreptate Dan Grigorescu: tipărirea volumului 
Kalokagathon « nu înseamnă decît o parte a dato
riei noastre faţă de Petru Comarnescu; risipite 
prin reviste alte sute de pagini aşteaptă să fie resti
tuite cititorilor»*. 

Viaţa şi activitatea lui s-au desfăşurat într-un ritm 
frenetic sub nobilul comandament - « a servi». 
Este una din vocile cele mai patetice ale criticii de 
artă: luptă pentru recunoaşterea lui.Anghel şi Ţucu
lescu în ţară şi peste hotare, pentru ca operele lui 
Ghiaţă sau Pal lady să fie reaşezate în gloria ce Ii se 
cuvine; scrie pentru impunerea unor tineri ce de
butau -fiind printre primi.i care salută apariţia 
lui Octav Grigorescu, Horia Bernea, Marin Ghe
rasim, Mihai Olos - contribuie la organizarea pri
mului colocviu « Brâncuşi». Îi plăcea să se avînte 
în clocotul actualităţii, să fie mereu pe baricadă. 
Neuitate rămîn furtunoasele sale intervenţii de la 
şedinţele de creaţie ale Uniunii Artiştilor Plastici 
- scînteietoare dueluri verbale cu confraţii - neui
tate rămîn şi cuvîntările , cu captivante digresiuni, 
rostite la vernisaje. Ele luau proporţii de spectacol 
oratorul se încălzea pe măsură ce vorbea, fluxul 
accelerat al ideilor se transmitea frazei torenţiale 
cu o viteză mereu sporită, încît aveai senzaţia că 
tumultul verbal nu mai poate ţine pasul cu ritmul 
ameţitor al gîndirii. Era un maestru al improvizaţiei. 
Artiştii preţuiau opiniile sale mai mult decît croni
cile convenţionale ale unor «specialişti» de moment. 
« Domnul Comarnescu - se spunea - valorează 
cît un ziar de mare tiraj». Era respectat, era iubit. 
Internat odată la spital, s-a trezit cu un grup de 
tineri artişti veniţi să-i joace «căluşul» ca să-l 
vindece; şt iau cît de la inimă îi era folclorul şi obiceiu
rile arhaice. Patriarhala casă din str. Icoanei, veşnic 
deschisă, în care la un pic-up non stop alternau Bach, 
Mozart, Beethoven cu jazz hot, devenise loc de 
pelerinaj. Întîlneai aici artişti, scriitori, critici, muzi
cieni din toate generaţiile, dar mai ales tineri. Îţi 
împrumuta un volum nou apărut sau îţi recomanda 
cărţi ce te-ar fi putut călăuzi în realizarea unui 
articol, îţi dăruia sugestii, te stimula; alteori îţi 
citea fragmente din scrisorile primite de la Mircea 
Eliade, Emil Cioran, Ionel Jianu, Eugen Ionescu, 
cu care rămăsese într-un dialog neîntrerupt. În 
preajma lui te simţeai mai efervescent, mai « în
cărcat». 

Cărturarul care afirmase în anii de avînt ai tinereţii: 
« binele cosmic este sădit în fiecare individ»• a 
acţionat consecvent în spiritul acestui gînd. Îi repro
şam odată că mereu întrerupe lucrul la cartea despre 
Brâncuşi, risipind o energie enormă în a răspunde 
tuturor solicitări lor, seriind prefeţe peste prefeţe 
şi cronici peste cronici, că este mult prea generos 
în aprecieri le asupra unor artişti. M-a întrerupt, 
rostind solemn: « Să nu uiţi niciodată că în spatele 
fiecărui artist fiinţează un om; şi acela nu trebuie 
rănit». 

În ultimele săptămîni de viaţi l-am vizitat în cîteva 
rînduri la spitalul Filaret. Ajunsese o umbră, dar 
nu contenea să citească, să se informeze. Mi-a arătat 
atunci paginile pe care Ionel Jianu le scrisese într-o 
mare enciclopedie franceză despre monumentele 
din nordul Moldovei. Era emoţionat: număra rîndu
rile cu o bucurie copilărească. Era fericit că prietenul 
de o viaţă nu obosea să vorbească lumii despre como
ri le noastre de artă, îmi mărturisea că pe măsură ce 
trece timpul preţuieşte mai mult calităţile umane 
şi intelectuale ale conmilitonului din tinereţe, 
sufletul său mare care n-a încetat să vibreze pentru 
valorile româneşti . Ce tulburătoare întîlnire cu 
Mircea Eliade care, în ultimele pagini ce jurnal, 
găsite pe masa lui de lucru după moarte, nota gin
dur i asemănătoare despre Ionel Jianu. 

« Ursita maşteră şi rea» i-a fost potrivită lui Petru 
Comarnescu: l-a răpit înainte de a ne fi putut dărui 
acele « sinteze de capăt de drum», cum le numea 
el, pentru care ostenise atît. Dar el ne-a dăruit 

cu mult mai mult: o viaţă care a ars ca o flacără 
curată pe altarul culturii româneşti . 

* Petru Comarnescu , Kalokagathon, notă asupra ediţiei , p. LII. 
• Petru Comarnescu, Kolok.ogothon, p. 35. 

https://biblioteca-digitala.ro



prezenţe româneşti 

păm int O apă aer • 
foc 
tapiserii 
românesti la ulm 

J 

olga buşneag 

Sub genericul « Feuer. Wasser. Luft. 
Erde - Rumănische Wandteppiche » a 
fost deschisă la Ulm (R.F.G.), în peri 
oada 25 mai -15 iunie 1986, o expo
ziţie de artă decorativă românească 
cuprinzînd tapiserii semnate de Anca 
Florescu şi Angela Nicolau. Organizată 
în vastul foyer al Teatrului Municipal 
din Ulm, cu sprijinul directorului 
acestei instituţii, Pavel Fieber, mani
festarea s-a bucurat de patronajul 
primăriei oraşului Ulm. 
Lucrări le au avut şansa de a f1 expuse 
într-un spaţiu generos (un foyer pe 
două nive le) pe care ele îl ambientau 
şi îl colorau cu o superioară forţă 
sugestivă. 

Panourile monumenta!e ale Ancăi Flo
rescu - imprimeuri manuale cu colo
ranţi textili, pe suport de lină sau de 
bumbac - se inspiră din natură, avînd 
ca punct de pornire cele patru ele
mente primordiale, succesiunea ano
timpurilor, peisaju l. Majoritatea sînt 
structuri modulare, un comentar per
sonal al tezelor futuriste şi ale Bau
haus-ului privitoare la formă şi culoare 
şi la relaţiile dintre aceste două ele
mente . Manipulînd cu o ştiinţă rară 
formele primare ale cercului, triun
ghiului şi pătratului, ea a creat compo
ziţii complexe în care rigoarea şi 
severitatea geometriei sînt încălzite 
de dinamica şi viaţa culorilor. O parti
culară forţă de « accroche » şi puter
nice valenţe spaţiale avea polipticul 
«Faleze» (realizat prin imprimeu ma
nual cu coloranţi acri I ici) care orna
menta ca o friză supanta foyerului. 
Cele cinci piese ale polipticului orga
nizate într-o compoziţie amplă, de 
o vizualitate percutantă, sînt gîndite 
ca elemente permutabile (compo
ziţia putînd fi articulată pe orizontală 
sau pe verticală, în varii ipostaze) şi 
totodată ca elemente autonome, fie
care avînd o existenţă plastică de sine 
stătătoare. Din combinarea a numai 
două culori - alb şi negru - s-a 
născut o gamă nuanţată de gri uri calde 
şi reci care ani ml!. vasta desfăşurare a 
polipticului. «Falezele» dezvăluie o 
alegreţe a gestului şi o libertate a 
pensulaţiei, augurale pentru creaţia 
Ancăi Florescu. Tapiseriile realizate în 
tehnică mixtă de Angela Nicolau (bro
derie manuală, imprimeu manual şi 
colaj) se axează în jurul unor nuclee 
tematice al căror izvor îl constituie 
deopotrivă natura şi tradiţia brode
rii lor medievale româneşti. Lucrări le 
sale s-ar putea încadra în două mari 
cicluri: unul figurativ (interpretare a 
unor motive ornamentale folclorice şi 
medievale) şi altul abstract (structuri 
Tn care străbat ecouri secessioniste şi 
din Orientul îndepărtat). Specifică 
viziunii decorative a Angelei Nicolau 
este conjuncţia organică a unor ele-

mente diverse, ceea ce dă o atmosferă 
comp!exă structurilor abstracte. Astfel 
·cîmpurile ornamentale care se· nasc 
din repetiţia aceluiaşi motiv evocă 
simultan luxurianţa decorativă a unui 
Klimt şi procerlee docorative extrem
orientale ( « Pasăre», « Ploaia», « Pri
măvară», «Structură»). 
Fastuoase, de o mare bogăţie a efec
telor de suprafaţă, tapiseriile Angelei 
Nicolau cuceresc prin fineţea gamei 
cromatice, prin preţiozităţile materiei, 
prin virtuozitatea meşteşugului, prin 
forţa de sinteză care contopeşte într-un 
tot organic componente de natură 
diversă şi procedee de lucru diferite. 
Impactul lor emoţional depăşeşte zona 
decorativului pur, ele avînd şi o expli
cită forţă aluzivă care ni se descoperă 
pe măsură ce le priveşti. De un admi
rabil echilibru estetic şi tehnic, e:e 
înnobilau foyerul teatrului din Ulm. 
Presa locală a salutat călduros această 
manifestare românească. lată ce spu
nea cronicarul de la Slidwestpresse 
(27 mai 1986): 
« Panourile murale ale Ancăi Florescu 
fascinează printr-un joc cromatic orga
nizat cu multă măiestrie şi prin cal
culul precis al efectelor spaţiale. 
Cunoscînd deplin forţa de expresie 
a culorilor şi simbolurilor primare, 
Anca Florescu construieşte geometrii 
de vis, Poezia discretă a tapiseriilor 
sale evocă succesiunea zilei şi nopţii, 
şi rotaţia anotimpurilor. Fragmentarea 
cubistă şi transpunerea mişcării rel ie
fează dinamica interioară a culorilor, 
fluxul continuu al elementelor». 
Cît priveşte tapiser iile prezentate de 
Angela Nicolau ele au stîrnit interesul 
prin « acribia manualităţii şi desăvîr
şirea broderiei». 
« Artista - continua cronicarul - dă 
o nouă interpretare tradiţiei broderiei 
medievale româneşti . Ornamentica, 
motivele bizantine, decorul floral sînt 
componente ale lucrărilor sale deopo
trivă cu sugestiile Jugendstil. Unele 
dintre piese sînt structuri abstracte: 
compoziţii asimetrice, ele constituie 
demonstraţii energice şi în acelaşi timp 
discrete ale unei bogate forţe imagi
native, ale capacităţii sale de a crea 
semne». 

Corespondenţă din Ulm 
12 iunie 1986 

mihai ispir 

În numărul 10/1985 al prestigioasei 
reviste Novum Gebrauchsgraphik, cri
ticul Michael Rekeler semnează o pre
zentare amplă a graficianului Nicolae 
Corneliu, însoţită de numeroase repro
duceri comentate. Cităm din articol: 
« ... artistu I despre care este vorba 
aici poetizează lumea imaginilor în 
momente vizuale. Şi aceasta nu pentru 
a place unui cerc de cunoscători pre
zentîndu-le anecdote pitoreşti, , . Arta 
lui Nicolae Corneliu este publică, 
lucrările acestui artist român sînt des
tinate omului de pe stradă. , . Pre
zenţa acestui român pe scena interna
ţională nu este un efect al întîm
plării ... Perspectivele acestui artist 
de la Bucureşti depăşesc poate fron
tierele: e în orice caz ceea ce suge
rează un citat optic - omul în cercul 
lui Vinci cu mîinile ridicate şi expresia 
sceptică, metaforă vizuală - drapelele 
Naţiunilor Unite rînduite pentru a 
forma un fel de fermoar, hiperbolă 
simbolică - priza ale cărei contacte 
se repliază, refuzînd forţa curentului, 
narcis în costum electric. Obişnuit cu 
ideile desenatorului de benzi dese-

CORNELIU NICOLAE 

nate, el asociază becul electric unor 
momente luminoase trăite de perso
najele benzilor. La Corneliu însă 
domină insolitu I: într-adevăr, becul 
ce anunţă lumină, lasă să curgă o 
densă materie cenu~ie. Şi încă, scări 
ce nu duc niciunde în sfera c'e un verde 
tandru ce odihneşte pe un covor de 
catifea în culorile curcubeului - o 
invitaţie în tărîmul artelor?» 
« Perspective depăşind frontierele rea-
1 ităţi i, foarfecele care, departe de a 
tăia panglica păcii - echivocul e aici 
în punctul său culminant - deschide 
calea păcii în lume printr-o tăietură 
curajoasă. Cititorul e liber să inter
preteze simbolurile după voie. Reali
zările vizuale ale românului Nicolae 
Corneliu nu sînt numai destinate 
tuturor, ele conţin pentru toţi un 
mesaj, oricît de puţin comod ar putea 
fi acesta cîteodată. Ele nu permit 
plimbarea facilă în zona dezangajării 
optice, stimulînd, mai ales, facultatea 
de a vedea, scuturînd habitudini le. 
Cititorul nu se poate odihni, el se 
poate numai eschiva. În era televi
ziunii, o artă cu adevărat interna
ţională». 
După Diploma de onoare la Concursul 
mondial de afiş cu tema dezarmării, or
ganizat de O.N.U., New York, 1981, 
diplomă obţinută cu un afiş popularizat 
apoi şi în Trinidad -Tobago sau 
Bahrein, după prezenţa în Anuarul 
Graphis Poster, 1982 şi Diploma pentru 
înalt profesionalism şi idee, Moscova 
1982, iată deci un nou succes interna
ţional pentru Nicolae Corneliu. Şi 
desigur, pentru grafica românească. 

* 
În zilele de 5-7 mai a.c., la Roma, în 
clădirea complexului cultural San Mi
chele, au avut loc lucrările celei de a 
XIV-a Adunări Generale a ICCROM 
(Centrul Internaţional de studii pentru 
conservarea şi restaurarea bunurilor 
culturale). Reprezentantul ţării noas
tre, Vasile Drăguţ, a fost reales în 
consiliul ICCROM şi reconfirmat (în al 
treilea mandat) ca vicepreşedinte al 
acestui organism de conducere. 

meridiane 

Lausanne - a 12-a bienală de tapiserie 
şi probleme1e ei. Manifestarea debuta 
în 1962 cu nume ca Lurc;at, Picart 
Le Doux, Saint-Saens, desenatori de 
cartoane şi inventatori de suprafeţe. 
Începînd cu ediţia 1973, preocupările 

participanţilor tind să se distanţeze 
tot mai mult de model.ul impus prin 
aceşti patriarhi ai tapiseriei moderne; 
marile curente ce au traversat arta 
contemporană (minimalism, serialism, 
artă săracă , destructurări, autocomen
tarii, autodist,·ugeri) şi-au lăsat am
prenta şi asupra bienalei. În 1985, 
însuşi suportul textil a fost anulat, 
prin echivalarea sa în materiale « mi
mînd » calităţile ţesăturii (supleţe, 
elasticitate, suprafaţă amplă obţinută 
prin adiţionări şi împletituri, docili
tate de pliere, croire, coasere etc.) . 
Interesu I major merge către I ucrarea/ 
prelucrarea hîrtiei (Katsush iro Fuji
mura, Laurent Roberge), spaţializarea 
unor procedee tradiţionale de vopsire 
(tehnica ikat-colorarea fibrei înainte 
de ţesere - este folosită de Rebecca 
Medei pentru construirea unei sfere), 
folosirea împletiturilor autoportante 
(stil« coş de nuiele» - Lillian Elliott, 
Pat Hickman, Toshihiro Kuno , Shigeki 
Matsui etc.). 

* 
Magdalena Abakanovicz lş, radicali
zează atitudinea estetică. După revoi u
ţionarea conceptului de tapiserie, 
artista poloneză, folosind aceeaşi « mi
graţie tehnică» spre materiale com
plementare fibrei textile, compune 
mari ambiente cu si I uete-carcase 
umane, ciuntite dar pregnante în 
imobilismul lor vertical. Modelate 
într-o pastă de iută cu clei, giganticele 
si I uete autoportante sînt grupate în 
ansambluri de 20 pînă la 80, populînd 
un spaţiu abstract şi neliniştitor. 
Video. 1. Sub conducerea lui Rene 
Berger, preşedinte al Asociaţiei Inter
naţionale pentru Video în Arte şi 
Cultură (AIVAC), la Geneva a avut 
loc o săptămînă de proiecţii în cadrul 
cărora a fost prezentată şi o retros
pectivă completă a activităţii artis
tului video nord-american Bill Viola. 
2. La al 6-lea Festival de artă video, 
Locarno, premiul întîi a fost acordat 
echipei Robert Cahen-Alain Longuet
Stephane Huter pentru filmul « Cărţi 
poştale video». În cadrul manifestării 
a putut fi vizionat şi filmul realizat de 
Nam June Paik împreună cu Julian 
Beck şi judith Malina despre Living 
Theatre. Au fost realizate instalaţi 1 

video semnate Katsushiro Yamaguchi, 
Mariotti, Orlan, Chri stian Carbene, 
Fr. Develay. 
3. Video sculpturi istorice şi noi la 
galeria ARCA Stau, alături deco
lajele-TV realizate de Volf Vostel I 
în 1959, TV Garden (Nam June 
Paik, 1978) şi opere ale tinerilor: 
Metronomul Babei (Lafontaine), Foa
mea lumii (P. Bousquet), Sacrificiul 
templului de aur (T. Wennberg, 
P. Lobstein) . Dincolo de diversificarea 
lucrărilor se decelează o preocupare 
comună pentru ritualurile « mediati
zate», pentru mitologii le arhaice (pre
lucrate) sau pentru cele noi, intro
duse de societatea televizionistă (şi 
televizată). Cel mai impresionant 
rămîne montajul lui Marie-Jo Lafon
taine, cu cele 19 monitoare, debitînd, 
pe fondul unei bande sonore perfid 
asezonată cu fragmente lirice, imagini 
accelerate (lente, panoramate) gros
planare ale unor acţiuni şi obiecte 
avînd ca substrat comun violenţa. 
4. Arta video în impas. Georges Rey, 
producător, observă că în video ca 
şi în pictură, a ajuns să se lucreze mult , 
dar se detaşează doar cîteva nume 
importante. Se pare că în momentul 
actual accentul e pus pe tehnologiile 
noi, prea puţin accesibile tinerilor 
creatori. Această fază tehnică implică 
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neglijarea căutării de noi fo r me în 
favoarea naraţiunii . Video-clips-urile 
parazitează, într-un fel, producţia 
video care se află într-o stagnare 
calitativă. 
Film. 1. Draughtsman's Contract 
(« Contractul desenatorului» sau, în 
versiunea franceză a filmului, « Crimă 
într-un parc englez») este fi/mul care 
a re levat marelui public personali
tatea lui Peter Greenway care vine în 
zona lung-metrajului de ficţiune înar
mat cu studiul de artă plastică şi după 
un stagiu, apreciat de specialişti, în 
zona filmului experimental. « Con
tractul» ... dezvoltă o complexă acţi
une erotică, soldată cu o crimă, în 
jurul a 13 desene pe care un celebru 
peisagist englez le execută în peisajul 
oferit de un conac şi parcu I său, popu
late de personaje convenţionale şi în 
acelaşi timp neliniştitoare, Prin banda 
sono ră extrem de complexă, menită 
să «ajute» statismul camerei de, 
fi/mat, prin scenografie şi costume, prin 
cromatica peliculei, Greenway urmă
reşte o reconstituire aproape parodică 
a unui strălucit secol 17 englez. 
2. Tot în zona filmului experimen
tal ar putea fi clasificate şi lung 
metrajele lui Alain Fleischer, cineast, 
fotograf, pl astician, scriitor, persona
litate complexă, tipică pentru trans
gresarea barierelor profesionale pe 
care o p ract ică tot mai mulţi creatori 
contemporani. F/eischer, debutînd 
odată cu Boltanski şi activînd în cercul 
lui Pierre Restany este autor de piese 
telefonice, instalaţii, Mail-Art, foto
grafie experimentală (ciclul « Miroirs
Tiroirs »). Cel mai recent film al său 
- « Aventura generală», explorează 
zonele marginale ale producţiei cine
matografice (laboratoarele de proce
sare, mesele de montaj etc.), ampli
f1cînd istoria facerii filmelor pînă la 
nivelul unor metafore cosmogonice. 
Graffiti la telefon. Galeria Pierre 
Lercot a avut ideea de a reuni o serie 
de desene executate de artişti în timpul 
convorbirilor telefonice, deci fără a se 
gîndi la ce fac (presupunînd că se gîn
deau la ce vorbesc). Psihanaliza fiind 
interesată de categoria « desenului 
conversaţional», de ce nu ar fi intere
sată şi critica (sau publicul). Lucrările 
pot fi decodificate destul de simplu, 
se pare, el.e eliminînd obsesii comune 
în forme comune. Motto-ul posib il al 
expoziţiei « Tot ce scuipă autorul este 
artă» (Marcel Duchamp). 
Neo-Expresionism. 1. Luciano Cas
tel/ i, după «epuizarea» temei Măştile 
Veneţiei a făcut o călătorie în Filipine; 
rezultatul - o expoziţie avînd un 
titlu rorgesian - « Pirata Fu», o 
serie de portrete şi nuduri clasicizate, 
epurate de erotism dar păstrînd vio
lenţa contăastantă a tonurilor de roşu, 
galben, verde, albastru. Chiar şi ero-. 
matica devine uneori mai calmă, evo
cînd unele pînze liniştite din creaţia 
tahitiană a lui Gauguin. O deplasare 
discretă de la expresionism către 
corespondentul sau latin şi solar -
fauvismul (Geneva, Gal. Eric Franck). 
2. « Raincr Fetting - retrospectivă 
de tinereţe» s-ar putea intitula expo
ziţia pe care fostul coleg de atelier 
şi prieten al I ui Luciano Castel Ii o 
deschide tot la Geneva (Gal. Pierre 
Huber). Constanta expresionistă a 
tuşei este dublată de o sensibilă evo
lutie a cromaticii către efecte mai 
reţinute, mai sobre. Colorist de mare 
rafinament, Fetting demonstrează şi el 
că «sălbăticia » tinerilor care au 
început să facă vogă prin 1980 începe 
să se domesticească în contact cu 
mirajul accederii la « marea pictură». 

'40 

salomon 
gessner 
la muzeul 
bruckenthal 

amelia pavel 

După cele cîteva gravuri ale cunoscu
tului poet şi gravor elveţian prezen
tate la Bucureşti şi Sibiu în cadrul 
expoziţiei de gravură elveţiană « De 
la Urs Graf la Val lotton », secţia de 
artă a Muzeului - în ale cărui colecţii 
se află o ediţie din întreaga serie a 
celebrelor « ldi le>> (1756) compuse şi 
ilustrate de Salomon Gessner (1730-
1788) - a organizat o expoziţie consa
crată artistului. Atît de adecvate, în 
spiritu l lor neoclasic şi preromantic, 
cu ambianţa însăşi a expunerii, gravu
rile « Idilelor>>, a căror circulaţie şi 
influenţă în Europa a fost enormă, 
oferă şi acum neepuizate farmecele 
unei sensibilităţi senine, ale unei auten
tice experienţe şi cunoaşteri a naturii 
(Gessner a fost administrator al pădu
rilor zonei Zurich), ale unei solide 
culturi clasice, încorporată lucid şi cu 
umor. În peisajele lui, fin gravate în 
metal, copacii stufoşi se înfrăţesc cu 
nimfele şi păstorii unei atît de prezente 
şi familiare mitologii. Amintiri locale, 
amintiri din operele unor peisagişti 
englezi, apreciaţi în Elveţia, aduc o 
undă din atmosfera de viaţă şi cultură 
a Zurich-ului secolului XVIII. Este o 
exemplară expoziţie de patr imoniu, 
care îşi aşteaptă continuarea. 

vitrina cărtii , 

Barbu Brezianu - N. N. Tonitza, 
Mericiane, 1986. Editura marchează 
centenarul naşterii unuia dintre 
importanţii pictori ai artei româ
neşti interbelice apelînd la compe
tenţa ştiinţifică şi entuziasmul unui 
vechi cercetător şi cunoscător al 
activităţii lui Tonitza. Barbu Brezianu, 
în scurtul text introduct iv şi mai cu 
seamă în extinsa cronologie, foloseşte 
prilejul pentru a aduce date noi şi a 
lumina portretul unui cm complex şi, 
prin el, imaginea unei epoci. De real 
interes ştiinţific este şi bibliografia, 
întocmită selectiv. 

Mărginenii Sibiului • Civilizaţie şi 
cultură populară românească, 
Editura ştiinţifică şi enciclopedică, 
1985. Coordonat de Cornel lrimie, 
Nicolae Dunăre şi Vasile Petrescu, 

publicat sub egida Institutului de cerce
tări etnologice şi dialectolog ice şi a 
Muzeului Bruckenthal, volumul este 
rodul unei impresionante acţiuni colec
tive, desfăşurată pe teren, în arhive şi 
biblioteci deopotrivă, acţiune menită 
să fixeze cadrele dezvoltării materiale 
a!e uneia dintre cele mai omogene 
şi ample colectivităţi rura!e româ
neşti, ce şi-a impus stilul de existenţă 
prin diaspora şi în alte zone, Oltenia 
şi Dobrogea, de pildă. Dincolo de 
tratarea sumară (a unor problerr,e de 
ordin artistic, mai ales), reţinem din 
cuprinsul sistematic şi amplu titluri 
ca: Zona; Satele; Ocupaţii tradiţio
nale; l":eşteşuguri, industrii, trans
porturi; Arta popu lară (Construcţii; 
Interior; Mobilier; Pictură şi grafică; 
Textile; Port). 

Daniel Barbu - Pictura murală din 
Ţara Românească în Secolul XIV, 
Meridiane, 1986, seria « Comori de 
artă din România». Tînărul cercetător, 
mobilizat de o pregătire complexă, 
de dominarea unui întins material 
bibliografic şi ilustrativ, precum şi de 
un susţinut elan polemic, doreşte să 
aşeze pe noi baze principiale însăşi 
disciplina de studiu a artei vechi, 
exempl ificînd cu două monumente de 
acum celebre în domeniu dela Curtea 
de Argeş, şi Cozia. 
« Materia analizei o vor constitui 
enunţurile - plastice în primul rînd, 
apoi arheologice, diplomatice sau I ite
rare. Obiectul studiului va fi acela de 
a preciza seriile în care enunţurile 
figurative se pot integra, de a forma 
structurile în care aceste serii devin 
pertinente>>, 

Cornel Radu Constantinescu -
Gheorghe lliescu-Călineşti, Meri
diane, 1986. Textul critic dedicat 
acestui solid reprezentant al sculpturii 
contemporane româneşti, aflat la ora 
sa de maturitate, cuprinde secţiuni le: 
Mirajul pădurii, Despărţirea de arhetip, 
Specii ale fantasticului inerent, Operă 
şi proiect. Cităm din aceasta de pe 
urmă: « Gheorghe lliescu-Călineşti, 
putem trage concluzia, gîndeşte la 
scară monumentală tot ce lucrează. 

Nu are simţul intimităţii, după cum 
nu are, deşi pînă la un punct se stră
duieşte a-l simula cuviincios, simţul 
modestiei, făcînd astfel ca pînă şi 
cele mai mici alcătuiri sculpturale ... 
să pară ... îndrăzneli neconsumate». 

Ruxandra Demetrescu -Beardsley, 
Meridiane, 1986, seria « Cabinetul de 
stampe». Scurtul text introductiv 
încearcă să schiţeze portretul unui 
personaj contradictoriu, ca şi epoca 
de tranziţie pe care o ilustrează. 
Beardsley rămîne un bun prilej de 
meditaţie asupra zonelor unde arte 
ca literatura, desenul, spectacolul tea
tral şi muzical se întîlnesc, după cum 
constituie o bună cale de psihanali
zare a unei epoci intelectuale a cărei 
poză şi pavăză era dandy-smul. 

Albert Thibaudet -Acropole, tradu
cere, cuvînt înainte şi note de Mi hai 
Gramatopol, Meridiane, 1986. O auto
biografie poetică a celui ce descoperă 
Grecia clasică după o viaţă de căutare 
a ei printre cărţi. Stilul măreţ cu 
care ne-a obişnuit celebrul istoric 
literar surprinde aici prin lirismul 
melancolic, animat uneori de coche
tărie. 

c. d. 
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KOEBER, Iosif, pictor, grafician 
n. 1897, iulie 30, Tg, Jiu 
Studii: Academia de arte frumoase 
din Bucureşti 
Debut: 1924 

HETTE, Elisabeta, sculptor 
n. 1906, iulie 9, Chişinfo 
Studii: Academia de arte frumoase din 
laşi (1942-1947) cu Ion Irimescu. 
Debut: 1947 

ALUPI, Călin , pictor 
n, 1906, iulie 20, Văncicăuţi 
Studii: Academia de arte frumoase 
din laşi (1932) 
Debut: 1932 

PAROCESCU, Dan, artist decora
tor 
n. 1911, iulie 4, Hîrşova 
Studii libere de artă 
Debut: 1947 

MACOVEI , Ligia. pictor, grafician 
n. 1916, i u I ie 18, Bucureşti 
Studii: Academia de arte frumoase din 
Bucureşti (1939) cu Cecilia Cuţescu
Storck 
Debut: 1938 
Premiul de stat pe 1951 şi 1953 
Medalia de argint şi diploma concursu
lui «Cele mai frumoase cărţi» (1970) 
Arist emerit (1954) 

LERHNER, Iulia, sculptor 
n. 1916, iulie 12, Oradea 
Studii: Academia de arte frumoase 
din Bucureşti, Institutul de arte deco
rative din Budapesta 
Debut: 1949 

MOTTL, Roman, grafician 
n. 1921, iulie 16, Oradea 
Studii: Academia de artă decorativă 
din Budapesta 

DUMITRESCU, Emilia, pictor, 
grafician 
n, 1921, iulie 31, Brăila 
Studii: Facultatea de litere şi filosofie 
(1954) şi Academia de arte frumoase 
din Bucureşti (1947) cu J. Al. Steriadi 
Debut: 1946 

POPA, JALEA, Alexandra, 
grafician 
n. 1926, iulie 14, Bucureşti 
Studii: I.A.P. « Nicolae Grigorescu>> 
(1945-1949) cu Steriadi şi Dărăscu 
Debut: 1961 
Medalia de aur la Bienala Internaţio
nală de gravură Florenţa -I tal ia (1970); 
Premiul III la Festivalul naţional « Cîn
tarea României >> (1979) 
Premiul I la Festivalul naţional « Cîn
tarea României» (1981) 

WALTER, Frederic, grafician 
n. 1931, iulie 13, Luduş 
Studii: I.A.P. « I. Andreescu >> 
Debut: 1956 

VESO, Augustin, pictor 
n. 1931, iulie 31, Baia Mare 
Studii: I.A.P. « Ion Andreescu » 
Debut: 1955 

S00, ZOLD, Margit, pictor, 
n. 1931, iulie 9, Cluj-Napoca 
Studii: 1.A.P. « I. Andreescu >> (1956) 
Debut: 1956 

JUGĂURS, Răduş, grafician 
n. 1931, iulie 7, Văcăreni (Tulcea) 
Studii: I.A.P. « N, Grigorescu >> 
(1960-1966) 
Debut: 1956 
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GHEORGHITĂ, Alexandru, 
sculptor ' 
n. 1931, i u I ie 28, Fîntînele (Bacău) 
Studii: I.A.P. « N. Grigorescu» 
(1950-1956) cu Boris Caragea 
Debut: 1956 
1964: Premiul pentru sculptură acor
dat de U.A.P. 

GEORGESCU, Sergiu , grafician 
n. 1931, iulie 1, Craiova 
Studii: 1.A.P. « N. Grigorescu» 
(1954-1960) cu Vasile Kazar şi Iosif 
Molnar 
Debut: 1957 
Premiul pentru afiş la Festivalul Inter
naţional al tineretului - Moscova 
1957 
Premiat la Festivalul Naţional « Cîn
tarea României» 1983 

DUMITRAŞCU , Eugenia, pictor 
şi grafician 
n. 1931, iulie 26, Traian (Bacău) 
Studii: 1.A.P. « I. Andreescu » (1956) 
cu I, Bene, A. Demian şi A. Ciupe 
Debut: 1956 

COSl'INESCU , Radu , pictor 
n. 1931, iulie 2, Bucureşti 
Studii: 1.A.P. « N. Grigorescu» (1960) 
cu R. Schweizer-Cumpănă şi E. Popa 
Debut: 1961 

EBERWEIN , Ant on , sculptor 
n. 1936, iul ie 25, Arad 
Studii: 1.A.P. « N. Grigorescu» 
Debut: 1962 
1971 - Premiul C.S.C.A. (Semicente
narul P.C.R.) 

MODÂLCĂ, Eftimie, pictor 
n. 1936, august 3, Cerna (Hunedoara) 
Studii: I.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
(1960) 
Debut: 1957 

GAZDA, Jozsef, critic 
n. 1936, august 4, Tg. Secuiesc 
Studii: Universitatea Bolyai - Facul
tatea de Filosofie din Cluj (1958) 

FLOREA, Vasile, critic 
n. 1931, august 5, Săgeata (Buzău) 
Studii: Istoria artei-Universitatea 
C. I. Parhon, Bucureşti 

Debut: 1959 

LAZĂR, Rodica, pictor 
n. 1931, august 6, Huşi 
Studii : 1.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
(1950-1957), cu Gh. Labin, Ştefan 
Constantinescu 
Debut: 1957 
1979: Premiul I la Festivalul Naţional 
« Cîntarea României» 

LEITER, Artur, pictor 
n. 1904, august 6, Braşov 
Studii: Academia de arte frumoase, 
Bucureşti (1924-1928) 
Debut : 1929 

PLATON, Dan, pictor 
n. 1931, august 8, Bahna (Neamţ) 
Studii: 1.A.P. « Ion Andreescu » (1966) 

WEISS, Helfried, Eduard grafician 
n. 1911, august 8, Braşov 
Studii: Academia de arte frumoase 
Cluj, Bucureşti, Paris, Mlinchen 
Debut: 1930 

JACOBOVICI , Nicolae, pictor 
n. 1936, august 9 
Studii: I.A.P. « Ion Andreescu» cu 
G. Miklossy, Kadar 
Debut : 1959 

AVACHIAN, Arutin, pictor 
n. 1903, august 1 O, Cetatea Albă 
Studii: Academia de arte frumoase, 
Bucureşti 
Debut: 1928 

MINULESCU , Mioara, artist deco
rator 
n. 1911, august 11, Bucureşti 
Studii: Facultatea de Litere şi Filosofie, 
Bucureşti, prof. Jean Steriadi, Acade
mia de pictură Roma 
Debut: 1927 

RĂDULESCU, Nicolae, pictor 
n. 1911, august 11, Chirnogeni 
(Constanţa) 
Studii: Academia de arte frumoase 
Bucureşti, cu C. Ressu , Fr. Şirato 
Debut: 1930 

MINOIU, Ion, pictor 
n. 1931, august 12, Moreni 
Studii: 1.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
(1955), cu C. Ressu, Ştefan Constan
tinescu 
Debut: 1955 
1966-Prem .ul li pentru artă de
corativă, acordat de U.A.P 

MULLER, Cristea, grafician 
n. 1905, august 14, Bucureşti 
Debut: 1954 

ANASTASIU, Constantin, critic 
n. 1926, august 15, Hîrlău (laşi) 
Studii de filologie 
Debut: 1957 

UZUM , Sofia, grafician 
n. 1911, august 15, Cetatea Albă 
Studii: Academia de arte frumoase 
Bucureşti (1936) 
Debut: 1947 

CORNELIU, Nicolae, grafician 
n. 1936, august 17, Bucureşti 
Studii de grafică 
1981 - Premiul I la Festivalul Naţional 
« Cîntarea României» 
1982- Premiul pentru grafică acordat 
de U.A.P. 

FEDORENCO, Timotei, pictor 
n. 1901, august 18, lsmai I 
Studii: Academia de arte frumoase, 
Bucureşti 
Debut: 1930 

RUGINĂ, Sergiu , pictor 
n. 1931, august 19, Răpujneţ 
Studii: 1.A.P. « Ion Andreescu » (1958) 
Debut: 1958 

SZOBOTKA, Andrei, sculptor 
n. 1916, august 26, Timişoara 
Studii: Facultatea de litere şi filosofie 
din Cluj, 1.A.P. «Nicolae Grigorescu» 
(1950) 
Debut: 1948 
1952 şi 1954 - Premiul de stat, 
Medalia de aur la Festivalul Mondial 
al tineretului de la Varşovia 

ZĂINESCU-MARIN, Ecaterina, 
pictor 
n. 1921, august 27, Slobozia 
Studii: Academia de arte frumoase 
Bucureşti (1948) cu Al. Steriadi 
Debut : 1948 

PAUL, Eugeniu, sculptor 
n. 1936, august 29, Deva 
Studii: 1.A.P. « Ion Andreescu » (1967) 

VASILESCU , Paul, sculptor 
n. 1936, august 31, Sărăţeanca (Buzău) 
Studii: I.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
(1955-1962), cu B. Caragea 
Debut: 1961 
1967 - Premiul U.A.P. pentru artă 

monumentală 
1968- Premiul U.A.P. pentru sculp
tură 
1971 - Premiul ex-aecquo la Semicen
tenarul P.C.R. pentru sculptură; 

- Premiul « Ion Andreescu » 
acordat de Academia R.S.R. 
1975 - Premiul U.A.P. 
1981 - Premiul I la Festivalul Naţional 
« Cîntarea României»· 

,. 
dans ce numero: 

Ştefan Constantinescu 

Peintre et artiste graphique. ttudes 
a !'Academie des Beaux-Arts de Buca
rest (1913-1916). Professeur a !'Insti
tut d'Arts plastiques « N . Grigo
rescu » de Bucarest, i I enseigne I 'art 
monumental (1950-1966). Debute en 
1924 au Salon officiel, participant 
ensuite a de nombreuses expositions 
officielles, collectives et de groupe. 
Expositions personnel Ies a Bucarest 
(1928, 1934, 1956, 1970) et Tel Aviv 
(1971). Expositions organisees a l'e
tranger: 1942 - Biennale de Venise; 
1947 - Sofia (Exposition roumano
bulgaire de peinture, sculpture et art 
graphique), Budapest (Exposition d'art 
roumain); 1958 - Moscou (Exposition 
des Pays social istes); 1950 - Prague, 
Bratislava, Berlin (R.D.A.), Helsinki, 
Athenes (Expositions d'art roumain); 
1961 - Vienne, Geneve (Expositions 
internationales d'art graphique); 1962 
- Prague (Exposition internationale 
du I ivre) ; 1963 - Rome (Exposition 
d'art roumain). Auteur de nombreuses 
d'art monumental dont la mosaique 
intitulee « L'industrie et Ies arts » 
a Geneve (Bureaux I nternationaux 
reunis pour la Protection de la Pro
priete lnternationale Litteraire et 
Artistique. L'exposition retrospective 
ouverte cette annee au Musee d'art 
de la Republique met en evidence 
Ies qualites de ce peintre de paysages 
et de nus, dont le style se situe dans 
le cadre large du post-impressionisme 
(pp. 14-17) 

Marin Gherasim 

Ne en 1937. Diplome de !'Institut 
d'Arts Plastiques « N. Grigorescu» 
de Bucarest (1962). Actuellement 
chercheur a !'Institut d'Histoire de 
l'Art. Debute en 1962, participant 
ensuite regu I ierement aux expositions 
officielles (republicaines, annuelles, 
biennales, municipales, commemora
tives) organisees a Bucarest, ainsi 
qu'a de prestigieuses expositions de 
groupe ( « Symposium lnternational 
«Constantin Brancusi ; - 1967 ; 
« L'expressionisme comme attitude » 
1973; « Art et energie» - 1974; 
«L'art et la ville»-1974, 1977; 
« L'etude » - 1978; « L'ecriture » -
1980; Geometrie et sensibilite » -
1982 ; « Le I ieu, act ion et meta-

phore » - 1983 ; « Le foyer » -
1984). 
Expositions organisees a I 'etranger: 
1967 - Pologne (Exposition des jeu
nes artistes) ; 1967 - Prague ; 1968 
- Budapest; 1970 - Moscou, Stutt
gart, Turin; 1971 - Cagnes-sur-Mer 
(Festival I nternational de pei nture) ; 
Belgrade; 1973 - Szczecin (Exposi
tion international), Toulon; 1974 -
Moscou ; 1975 - Moscou, Athenes ; 
1979 - Mannheim; 1981 - Sofia (ex
position mixte - art roumain et bul
gare), !talie (exposition itinerante 
d'art roumain), Suisse; 1982 -La 
Haye; 1983 - Rome, Belgrade; 1984 
- Athenes. 
Expositions personnelles a Bucarest 
(1959, 1970, 1973, 1974, 1977, 1986), 
Timişoara (1978), Cluj-Napoca (1978), 
Bacău (1980). 
Prix et recompenses : 1977 - Prix 
de peinture attribue par I 'Union des 
Arts Plastiques, Bucarest ; 1981 -
Prix du Fest ival « Hymne a la Rou
manie » ; 1983 - Prix «Caravaggio», 
Rome. 
Se basant sur un monde coherent 
de symboles de descendance byzan
tine, I 'artiste s'attache a construire 
des structures architecturales par 
le moyen de la peinture. (pp.14-17) . 
Simion Lucaciu (p. 20) 
Peintre, ne en 1928, diplome de !'Ins
titut de Beaux-Arts « Ion Andreescu » 
Cluj (1952) et de !'Academie « Re
pin » de Leningrad (1954). Depuis 
1957 i I participe a de nombreuses 
expositions de groupe et officielles. 
Expositions personnelles; 1962, 1970, 
1972, 1976 - Timişoara. Expositions 
a l'etranger: 1969- Novi Sad; 1970 
- Belgrad. Un coloriste sensible, 
travaillant dans la direction du lyrisme 
gestuel. 

Andrei Chintilă (p. 21) 

Ne a Bucarest, en 1958, diplome 
de !'Institut de Beaux-Arts « Nicolae 
Grigorescu» (1981). Depuis cette 
meme annee, i I participe aux grands 
Salons municipaux et republicains. 
Sa premiere exposition personnelle 
(1986) devoile une forte nature ex
pressioniste, faisant figure originnelle 
parmi Ies jeunes « fauves » qui com
mencent a s'affi rmer dans I 'art de 
sa generation. 
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