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Consider ca o inalta datorie patriotica sa reamintesc
drumul lung de lupta si jertfe, de mai bine de 2500 de ani de
la atestarea existentei dacilor, a celor "mai drepti si viteji
dintre traci’, precum si implinirea in acest an a 600 de ani
de la venirea in fruntea Tarii Romanesti a mareiui voievod
Mircea cel Mare, moment care a marcat renasterea
poporului roman, inceputul luptelor impotriva dominatiei
straine, pentru neatirnare, pentru formarea poporului, a
natiunii romane, a statului national unitar independent.

NICOLAE CEAUSESCU




Tn actuala situatie

internationala,

se poate afirma ca

problema fundamentala a epocii noastre este aceea a
dezarmarii nucleare si generale, a asigurarii pacii pe planeta
noastra. Nu exista si nu poate exista astazi o alta problema

mai

importanta decit asigurarea dreptului

suprem al

oameni'or, al popoarelor la existenta, la libertate, indepen-

denta, la viata si pacel

NICOLAE CEAUSESCU

continuitatea unei vocatii

Rememorarea marilor momente ale istoriei romanesti, cinstirea unor
ilustre personalitdti de naintasi evidentiazd sirul necurmat de lupte
ale poporului nostru pentru pastrarea si afirmarea fiintei sale, pentru
neatirnare si independentd, pentru faurirea unei patrii unite, liberd
si demnd intre natiunile lumii. STnt idealuri ce au nutrit de veacuri
cugetele luminate ale acestui popor si pe care le vedem deplin infdp-
tuite Tn epoca noastrd, aceastd infdptuire fiind opera intregii natiuni
si Tn primul rind a clasei muncitoare, in frunte cu gloriosul nostru
Partid Comunist, care si-a asumat inalta cauzi a edificdrii unei Romanii
libere, suverane, prospere.

Aniversarea a 600 de ani de la urcarea pe tronul Tarii Romanesti
a Munteniei a Marelui Mircea Voievod, proeminentd personalitate
a istoriei nationale, a fost pentru Tntreaga tard aniversarea unui
moment care — asa cum sublinia tovardsul Nicolae Ceausescu —
« a constituit inceputul renasterii poporului si formdrii natiunii noastre ».
« Cinstim — spunea conducdtorul partidului si statului la Tnflacarata
adunare populara de la Tfrgoviste — pe toti inaintasii nostri, pe Mircea
cel Mare, pe Stefan cel Mare, pe Mihai Viteazul si pe atitia altii. Cinstim
poporul nostru, adevdratul fduritor al istoriei ! Cinstim revolutionarii,
cinstim democratii, pe comunisti, pe toti cei care, in diferite etape ale
dezvoltdrii patriei noastre, si-au fdcut dateria faid de popor, fatd de
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patrie si n-au spus niciodatd cd e greu ! Intotdeauna au spus: trebuie
sd facem totul, sd asigurdm poporului prezentul si viitorul liber, sd
asigurdm natiunii romdne un loc demn In rindul natiunilor lumii ! »
Manifestdrile prilejuite de aceastd aniversare au constituit un fierbinte
omagiu adus, in egala masurd, vremurilor eroice de demult si realiza-
rilor fird precedent ale prezentului, ale « Epocii Nicolae Ceausescu »,
marelui barbat — Erou al Romadniei si Erou al Pacii — care, intru-
chipind cele mai alese calitati ale poporului romin fiureste tarii
un nou destin istoric. Strdlucit continuator al operei celor mai de
seama finaintasi, ctitor de tard si viatd noud, marele fiu al natiunii
noastre si-a dedicat ntreaga viatd si activitate revolutionard slujirii
intereselor supreme ale patriei, luptind fard preget pentru cauza
libertdtii si independentei nationale, pentru bundstarea si fericirea
poporului, pentru afirmarea vocatiei romanesti de pace si intelegere
intre toate popoarele lumii. Vocatia de pace a oamenilor ce au triit,
au muncit si au luptat pe meleagurile carpato-danubiano-pontice
constituie — si a constituit intotdeauna — o componenta inseparabild
a idealului romanesc suprem de libertate, independentd si unitate,
purtat prin veacuri cu barbitie si eroism si consfintit astazi ca reali-
tate istoricd fundamentald. In conditiile specifice de la cumpina
veacurilor al X|V-lea si al XV-lea, Marele Mircea Voievod — Intiparit



in memoria poporului ca strilucit ctitor de tard, aparator al indepen-
dentei si Tnaintemergator al unitdtii romanesti — nu a fost numai
un ostean viteaz si un iscusit strateg, dar si un diplomat de finalt
prestigiu care, dintr-o superioard intelegere a raspunderii fatd de
soarta patriei, grav amenintatd de primejdia otomana, a lucrat neo-
bosit pentru realizarea unei coalitii a tirilor europene, si mai cu
seama a tdrilor vecine, in fata puterii agresive aflate in expansiune
la sud de Dunidre. Prin demersurile sale politice, judicios chibzuite,
Marele Mircea Voievod, domn singur stipinitor al unei tdri de sine
stdtdtoare, apdrator neinfricat al gliei strdmosesti, a ilustrat cu preg-
nantd vointa de pace, de intelegere si prietenie a romdnilor. Acest
popor, luptind pentru péstrarea libertitii sale, a Tnteles intotdeauna
si dorinta altor popoare de a trdi libere, precum si insemnitatea
colaborarii Tn lumina acestui ideal. Vecinii ciutau prietenia si colabo-
rarea lui Mircea, care a incheiat aliante tn conditii de egalitate cu mari
monarhi ai timpului (regele Poloniei si regele Ungariei), dar in primul
rind a avut n vedere stringerea legiturilor cu Tara Romaneascd
a Moldovei si Tara Romaneascd a Transilvaniei, tinind la realizarea
unei unitdti care se dovedea atunci, ca si Tn veacurile ce au urmat,
un factor hotaritor al luptei victorioase a romanilor pentru existenta
de sine statitoare, pentru apdrarea libertatii si integritatii pamintului
strimosesc. Intregul sistem de aliante si relatn externe stabilit de
marele voievod a fost conceput si folosit nu fn scopuri ofensive, ci
doar pentru a putea apara mai bine tara in mprejuririle de insecuri-
tate de atunci. Politica dusi de domnul roman l-a impus intregului
sud-est european ca pe cel mai de seamd si mai prestigios suveran, ca
pe «cel mai ager si mai viteaz dintre principii crestini ». Pentru popoa-
rele din Balcani si din Orientul Apropiat, aflate sub dominatia otoma-
nd, el a constituit nu numai intruchiparea unui ideal, dar si un
sprijin efectiv. Pentru Imperiul Otoman, aflat in expansiune, Marele
Mircea Voievod a fost un adversar de temut, care, dupd strilucite
victorii obtinute pe cmpul de luptd, a stiut s3 obtind pentru Tara
Roméneascd a Munteniei un statut de autonomie, ceea ce a permis
pdstrarea prin veacuri a fiintei tarii, a institutiilor, legilor si spirituali-
tatii sale proprii.

A fost aceasta o lectie nepieritoare de slujire cu toate fortele a intere-
selor patriei, de promovare a Tnaltelor valori ale picii si intelegerii
intre popoare libere, hotirite si-si fiureascid dupi cum le e vrerea
propriul destin. Promovarea acestor valori se strivede in intreaga
istorie romaneascd, aflindu-si in anii socialismului, o straluciti
incununare. Dupd cum este stiut, socialismul si-a asumat, inci de
la Tnceput — teoretic si practic — misiunea istorici de a edifica o
societate a libertdtii sociale si nationale si, totodatd, de a contribui
la faurirea unei lumi fard arme si fard rizboaie. Exprimind nizuintele
cele mai arzitoare ale poporului romin, miscarea muncitoreasci si
socialistd din tara noastra, partidul clasei muncitoare, creat in 1893,
s-au identificat pe deplin cu cauza picii. Intr-o chemare lansati de
Consiliul general al Partidului Social-Democrat al Muncitorilor din
Romania, cu prilejul zilei de 1 Mai 1893, se spunea: « Noi, muncitorii,
nu avem de ce sd fim vrijmasi; de orice natiune, de orice nationali-
tate am fi, frati sintem. Si ne intindem mtna frateste si pacea si Imlstea
vor domni peste pamintul intreg ». Tn 1919, documentele Congresulm
Partidului Social-Democrat subliniau: «luptdm pentru asigurarea
pdcii intre popoare, cici numai aceastd pace este chezisia progresului
national ». Partidul Comunist Romén a preluat si continuat, la un
nivel superior, aceste traditii fnaintate ale luptei pentru o politica
de pace si |ntelegere intre popoare. Inci de la faurirea sa, in mai 1921,
partidul s-a ridicat, fn numele clasei muncitoare din Romania, Tmpo-
triva politicii de provocare si atitare la rizboi. In anii urmitori,
comunistii aveau sd denunte caracterul ultrareactionar al fascismului,
al polltlcn cotropitoare si revizioniste promovate de puterile Axei,
aratind clar poporulun cd fascismul reprezenta o primejdie morald
pentru pacea omenirii, pentru civilizatia si, In mod particular, pentru
insdsi fiinta nationald a Romaniei. In iunie 1933 a fost creat, din initia-
tiva Partidului Comunist, « Comitetul National Antifascist », in cadrul
cdruia a activat, ca reprezentant al tineretului din Bucuresti, tinarul
revolutionar patriot Nicolae Ceausescu, ficindu-se remarcat prin
clarviziunea si tenacitatea cu care dezviluia pericolul razboiului si
al fascismului.

Din initiativa comunistilor, au fost create, in 1936, « Comitetul
Roman pentru pace», iar in 1937, « Frontul pentru pace al fostilor

combatanti si mutilati de rdzboi », asociatii care au desfasurato largéd
activitate impotriva rizboiului, denuntind politica de fortd si revi-
zionistd a statelor fasciste, pronuntindu-se pentru respectarea liber-
tatii si independentei popoarelor, pentru pace si securitate pe plan
european si mondial. Un moment culminant al actiunilor antifasciste
si antirdzboinice organizate de Partidul Comunist, in colaborare cu
celelalte forte politice ale muncitorimii roméne, |-a constituit marea
demonstratie populard de la 1 Mai 1939, in desfasurarea cireia au
avut un rol hotdritor tovardsul Nicolae Ceausescu si tovardsa Elena
Petrescu Ceausescu. S-a afirmat atunci cu putere vointa clasei munci-
toare din Romania de a actiona impotriva razboiului, pentru a sal-
vgarda independenta, suveranitatea si integritatea patriei.

Odata cu revolutia de eliberare nationalad si sociald, antifascistd si
antiimperialistd din august 1944 si cu trecerea la edificarea unei
vieti noi a poporului roman, aceastd statornica vocatie de pace si
intelegere fntre toate popoarele a cdpitat noi valente, fiind intdrita
de realizdrile epocale in constructia socialistd a patriei. In perioada
inauguratd de Congresul al 1X-lea al partidului, transformarile revolu-
tionare socialiste au capatat o amploare si o profunzime fara precedent,
ficind din Romania « Epocii Nicolae Ceausescu » o tara libera si demna,
infloritoare, promotoare hotdritd a unei politici internationale care
sd asigure omenirii un viitor al progresului nestinjenit si al pdcii.
La 23 octombrie 1986, Marea Adunare Nationald a adoptat — ca o
consfintire a noii si stralucitei initiative de pace a conducédtorului
partidului si statului, initiativd insusitd unanim, in septembrie, de
Congresul Oamenilor Muncii — «Llegea cu privire la reducerea de
cdtre Republica Socialistd Romdnia, cu 5 la sutd, a armamentelor, efecti-
velor si cheltuielilor militare si la consultarea poporului, in legdturd
cu aceasta, In cadrul unui referendum». Adresindu-se natiunii si lumii,
de la tribuna forului legislativ suprem, tovarasul Nicolae Ceausescu
spunea: « Realitatea, viata demonstreazd, cu puterea faptelor de netdgd-
duit, cd planurile de dezvoltare economico-sociald ale fiecdrui popor —
deci si ale poporului nostru — se pot realiza numai fn conditii de pace.
De aceea, in intreaga noastrd activitate internationald actiondm cu
hotdrire pentru dezvoltarea unei largi colabordri economice si tehnico-
stiintifice cu toate statele lumii, pentru infdptuirea dezarmdrii nucleare
si conventionale, pentru pace — bunul cel mai de pret al omenirii».
De la inalta tribuna a Marii Adunari Nationale, presedintele Romaniei
socialiste s-a adresat, in cuvinte inflic3rate, tuturor statelor si popoa-
relor, chemind la actiune energicd, in strinsd colaborare « pentru
triumful ratiunii, pentru dezarmare, pentru libertatea si independenta
popoarelor, pentru o noud ordine economicd, pentru o lume a pdcii, in
care fiecare natiune sd se poatd dezvolta in mod liber, fdrd teama vreunei
agresiuni sau interventii in treburile interne ale vreunui stat». In spiritul
acestor Tnalte comandamente, poporul roman este hotdrit sd lupte
fard preget pentru a contribui la victoria cauzei dezarmarii si pacii,
la faurirea unei lumi mai bune si mai drepte, a unui viitor sigur
pentru generatiile de azi si de miine. Romania, in anii de glorie ai
« Epocii Nicolae Ceausescu», a dobindit un bine-meritat prestigiu
in fata intregii lumi, atit prin izbinzile poporului in opera de edificare
a societdtii socialiste multilateral dezvoltate, cit si prin promovarea
unei politici externe principiale si constructive, de larga deschidere,
a cdrei piatrd unghiulara este lupta pentru unirea tuturor eforturilor
fntr-un front unic al luptei pentru asigurarea dreptului suprem al
oamenilor la libertate, la viatd, la pace. La baza acestei politici sta
gindirea stiintificd, novatoare si umanist fundamentatd a tovarasului
Nicolae Ceausescu — recunoscut, prin conceptia si demersurile sale,
ca un strdlucit Erou al Pdcii; o gindire ce conferd dreptului popoarelor
la viatd, la pace, o importantd hotdritoare in fiurirea unei lumi din
care spectrul razboiului, nedreptatea si inegalitdtile vor trebui si
dispard, iar libertatea si suveranitatea popoarelor si devini valori
perene, recunoscute si garantate ireversibil de intreaga comunitate
internationala.

Statornica vocatie de pace a poporu'ui romin, fnaltele idealuri de
ieri si de azi ale muncii si luptei noastre au fost pregnant ilus-
trate, in luna septembrie in doud cuprinzitoare selectii de artdi —
« Expozitia de artd plasticd dedicatd Anului International al Picii» si
«Eroi ai luptei poporului roméan pentru unitatea si independenta
patriei » —, pe care revista Tsi propune sd le prezinte si sile comen-
teze Tn numarul viitor.

ARTA
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Monumentul realizat de sculptorul Pavel Bucur pentru
a fi amplasat la Punctul Straja (kilometrul 48) al
Canalului Dundrea-Marea Neagrd este menit a
comemora eforturile pline de abnegatie depuse de
utecistii din intreaga tard pe Santierul National al
Tineretului, intru realizarea acestui mdret proiect,
destinat sd schimbe geografia Romdniei Socialiste.
Corpul central, din inox, intitulat « Flacdra tineretii »,
reprezintd simbolic avintul nestdvilit al tinerilor
revolutionari. Cele trei basoreliefuri din bronz consti-
tuie o ampld frizd narativd, menitd a fixa grija neobositd
pe care tovardsul Nicolae Ceausescu, tovardsa Elena
Ceausescu o poartd tinerilor patriei noastre — per-
manenta indrumare acordatd pentru realizarea mdre-
telor ctitorii ale Romdniei de azi. Prin prezentul foto-
montaj, revista ARTA aduce un omagiu tuturor oameni-
lor muncii, acelora care au realizat noi semne pe
harta tdrii, dar si celor care trudesc cu modestie
aldturi de artisti pentru glorificarea timpurilor. de
avint pe care le trdim.

ARTA

santiere ale artei



« Asa cum geometria este un cimp de semne din a cdror inter-
sectie se nasc figurile complexe ale unei armonii abstracte,
cultura este un cimp unde Textele se Intilnesc intru obtinerea
celor mai neasteptate idei». (Lévy-Strauss) Astfel este ginditd
si antologia din urmdtoarele pagini, menitd sd pund In valoare
textul vizual prin vecindtdtile sale. Intuite ca discurs fncd
din vechime, artele vdzului au fost scoase de semioticd din
stinghereala solitudinii tocmai prin asimilarea lor textuald.
Dovedind cd orice noutate culturald repetd adevdruri istovite
In forme noi, poezia vizuald, emanatie a esteticii dinamitarde
profesate de avangarda istoricd — nu face pind la urmd altceva
decit sd coboare In planul concretului metafora horatiand ut
pictura poesis. Dupd cum faptul cd sintem programati genetic
pentru anume forme de exprimare (cdrora Istoria le schimbd/
nuanteazd sensurile) este demonstrat nu doar de bionicd, ci
si de spectacolul arhivistic: publicistica secolului XIX ali-
menteazd savuros nu doar o literaturd a absurdului sau a
reconstituirilor sentimentale, dar si convingerea cd rdddcinile
suprarealismului (curent istoric si constantd existentiald) ies
la iveald in cele mai neasteptate (si insolite) lecturi. In fond,
aspiratia cdtre unitatea artelor (acel Gesammtkunstverk wag-
nerian, cu implicatiile sale aberante chiar) vine din constiinta
unitdtii lor problematice si din statutul lor existential comun
— Lectura. Doar prin lecturd se salveazd creatia de pastisd,
doar prin lecturd (plasticd, literard, sonord — iar sceno-
grafia oferd in acest sens o necesard paradigmd) se produce
acea fntilnire a textelor, scoase din inertia lor primard pentru
a intra intr-un Teatru al comunicdrii. A exista (si futuristii,
asemenea tuturor artistilor avangardei au simtit acut si pole-
mic acest lucru) fnseamnd a comunica.

artd si comunicare

«poezia e asemenea picturii»

dan grigorescu

La inceput, literatura si artele vizuale
au fost intelese ca doud modalitati,
inrudite in esentd, de a privi si inter-
preta realitatea. « Ut pictura poesis »,
dictonul horatian, nu era doar o
metafora, ci expresia unei increderi
esentiale Tn unitatea spirituala a crea-
tiei. Drumul pe care cuvintele poetului
roman |-au strabatut de-a lungul seco-
lelor e, in bund masurd, coincident cu
istoria relatiilor dintre arte, asa cum
le-au interpretat pictorii, poetii, filo-
sofii, mai ales de |la Renastere incoace.
Si s-ar parea ca, de la un timp incoace,
preocupati de rezolvarea problemelor
tot mai complicate ale disciplinei lor,

istoricii artei si literaturii se fintorc,
meditind asupra sensului sau nu intot-
deauna foarte explicit, spre cugetarea
lui Horatiu. Ceea ce corespunde unei
tendinte largi, aceea de a recompune
universul umanist al culturii pe care
orientdrile prea hotarite spre o spe-
cializare extrema |-au compartimentat
in sectiuni net despartite intre ele.
Aspiratia la unitatea viziunii istoric-
culturale este, evident, intru totui
legitima, de vreme ce in atitea domenii
ale cercetarii umaniste se rosteste cu
atita insistenta cuvintul crizd.

Inca din 1934, Tudor Vianu intrezirea
liniile care contureazd problema,

atunci cind scria in paginile Esteticii
sale: « Este evident cd anexarea intre-
gului domeniu al istoriei artelor in
cimpul de observatie al esteticii nu
se face numai pentru a stabili tipuri,
adicd structuri permanente ale opere-
lor de arta. Odata aceste tipuri este-
tice precizate, urmeaza comparatia
operelor. Metoda tipologica descrip-
tivda se finsoteste astfel cu metoda
comparativa in studiul operelor de
artd ». Comparatistul care considera
ca teritoriul cercetarii sale apartine
in egala masura si istoriei culturii
intimpind dificultdti reale in stabilirea
unor criterii coerente, capabile sa

releve relatiile intre fenomene si
tendinte comparabile. Periodizarea
istoriei culturale difera, ce cele mai
multe ori, de la o zona de civilizatie
la alta, la fel ca etapele caracteristice
ale dezvoltarii fiecarei arte in parte.
Astfel incit operatia de reevaluare a
sensurilor artei, ale literaturii, ale
relatiilor dintre ele trebuie efectuata
cu prudenta, pindita asa cum e de
capcanele aparentelor, de o termino-
logie adesea inseldtoare. Concepte de
felul manierismului, al barocuiui, al
simbolismului $i — asa cum s-a dovedit
in ultima vreme — chiar unele tradi-
tionale (Renastere, de exemplu) nu
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au un inteles perfect identic in toate
zonele artelor si in toate zonele
geografice.

Unitatea umanista nu echivaleaza cu
stabilirea, pe temeiul unor judecati
prestabilite, unei terminologii unifica-
te, unei periodizari stricte a epocilor
de cultura. Factorul determinant ra-
mine, fireste, cel al existentei obiective
a operei; iar raporturile istorice, la fel
ca si acelea dintre creatii contem-
porane fintre ele, sint elemente ce
provin din studierea evenimentelor
si nu reprezinta premise ale cercetarii.
Opunindu-se constant « relativismului
indiferent », afirmind nevoia unei

confruntari cu obiectele in esenta ior,
comparatismul modern sustine ideea
ca literatura si artele sint parti ale
unui sistem de valori n care se rostesc,
cu vocile lor specifice, toate creatiile
spiritului uman, reflectind — in mod

natural — raporturile lor cu lumea
existentei umane. Cred cd orice tip
de analizd inseamnd acceptarea unor
raporturi cu modele exterioare operei
analizate. Definirea esentelor se rea-
lizeazd in cursul unui proces care
implicd referirea la structuri ale litera-
turii si artelor. Indiferent de cadrul
in care se transcrie un mesaj, el cu-
prinde o relatie cu grupuri de struc-

turi cunoscute si referirea la ele
devine obligatorie pentru intelegerea
lui. Dar, chiar daca nu implica un
sistem ordonat de raporturi, incercari-
le mai recente de a pune in lumind
relatiile interne care dau limbajului
formd si functie nu au de ce sa fie
privite ca niste directii strdine sau
adverse comparatismului. Si aceasta
nu numai pentru cd o atitudine uma-
nista fnseamnd acceptarea punctului
de vedere potrivit cdruia « nimic din
ce e omenesc nu ne poate fi indife-
rent»; ci pentru cd analizastructurilor,
a factorilor ce definesc stilul pune
la indemind cercetdtorului elemente
apte sia defineasca specificul rapor-
turilor cu domenii diverse ale creatiei
artistice.

Cine fsi mai poate imagina, fn acest
secol al cercetdrilor multidisciplinare,
o lume care sd se insingureze fintre
oglinzi paralele? Ea nu ar putea sid-si
descopere — cu un fel de suferintd
narcisista — decit propriul chip. Ori-
cit de ingenioasa ar fi asezarea oglin-
zilor, oricit de neasteptate unghiurile
in care se intretaie suprafetele |uci-
toare, universul lor e limitat de ace-
leasi geometrii tiranice.

Muzeul imaginar al lui Malraux reu-
neste mostenirea artistica a intregului
pamint. Si un spirit de prestigiul lui
Gaétan Picon avea dreaptate si scrie :
« Pentru fintfia oard se constituie cu
adevdrat o artd universald, efect al
unei sinteze si al unei confruntiri
pe care nimeni n-o credea posibild
in urma cu cfteva decenii. Si fiecare
din operele propuse le |umineazi pe
toate celelalte, astfel incit aceastd con-
fruntare ne face si o descoperim pe
fiecare din ele intr-o infatisare noud ».
E limpede cd, intr-o deschidere atit
de largd a orizontului umanist, re-
latiile dintre literaturd si celelalte
arte refuza simplificarile, oricit de
practice sub raport didactic ar fi ele.
Nici ilustratia de carte, nici pictura
narativa nu fsi mai pot ingidui si se
mdrgineascd la o repovestire a docu-
mentuluiliterar ; ele nu pot fi concepu-
te altfel decit ca reinterpretdri ale tex-
tului (scris sau oral). O compozitie is-
toricd, de pilda, care isi propune doar
sa relateze un eveniment consemnat
fn cronici e direct amenintatd de
platitudine, oricit de semnificativa
ar fi fapta pe care o evoci. Memoria
afectiva a artistului, parte a unei
memorii a intregii comunitati, e aceea
care da sens si valoare istoriei.

Realitatea e, fireste, independenti
de ideile si de senzatiile noastre;
dar fsi dobindeste fintregul finteles
filosofic si poetic numai atunci cind
comentatorul ei participa la revelarea
semnificatiilor interioare, ale acelora
care il leagd de lumea prezenti.

Intr-un excelent eseu in care pole-
miza cu anistorismul, Henri Wald
observa: «Produs al unui moment
istoric in care viitorul dorit fncepe
sa semene din ce in ce mai mult cu
trecutul regretat, anistorismul pri-
veste istoria ca pe un prezent per-
manent, fard discontinuitati calitative.
Se estompeazd, astfel, uriasul salt
calitativ de la evolutia materiald a
naturii la istoria spirituald a culturii.
Ramine in umbra abordirii « siste-
mice » opozitia dintre entropia cres-
cindd a naturii si forta contraentropica
a culturii, dintre selectia naturald si
ierarhia valorilor, dintre necesitatea
relatiei cauzd-efect si libertatea re-
latiei scop-mijloace, dintre turma (ca
finalitate a indivizilor unei specii)
si societate (ca mijloc ,al individua-

litatilor umane). Inventarea mijloa-
celor de productie si de comunicare
ingdduie formarea persoanei umane,
singura capabild sa dea mai mult decit
primeste — plus-productia si plus-cu-
noasterea — si, deci, singura in stare sa
dea un sens miscarii universale. Anis-
torismul ruineaza insasi ideea de om ».
Plasarea operei de arti intr-o per-
spectiva istoricd a Tnsemnat momentul
dobindirii constiintei de sine a crea-
tiei, ca purtdtoare a unor sensuri
permanente ale gindirii omenesti.
Modificarile structurilor stilistice nu
pot fi interpretate altfel decit ca actiuni
ale unor epoci succesive asupra con-
ceptului fundamental al comunicarii.
De aceea, mi se pare greu de acceptat
ideea cd portretul unui personaj
istoric trebuie realizat intr-o sintaxi
compozitionald identicd aceleia ce
caracterizeaza epoca in care a triit el.
Lasind la o parte faptul ci transpu-
nerea, sd spunem, in ulei pe pinza
a unei fresce e un hibrid, un metis
care isi pierde insdsi valoarea esentiala
de evocare. Semnificatia raporturilor
cu arta straveche e mult mai complexa
decit ar ldsa-o sa se inteleaga citatul
morfologic. Cind Pallady fisi marturi-
seste implicit descendenta din arta
marilor zugravi ai Renasterii moldave,
nu face o operad de reconstituire stilis-
tica, ci 1si proclami adeziunea la o
viziune spirituala.

Pictura lui Almasanu sau a lui Octav
Grigorescu, a |ui Bradean sau a Geor-
getei Naparus, a lui Stendl sau a |uj
Sorin Dumitrescu — pentru a rosti
numai citeva nume din cele, foarte
multe, ale pictorilor cu o certa viziune
personald ce preiau lectia artei antice,
medievale sau renascentiste create
aici — nu fnsumeaza citate, ci se inte-
greazd intr-o permanentd istorica ale
carei ipostaze sint multiple si com-
plexe. Au dreptate artistii s repudieze
cuvintul «literar», in misura in care
el inseamnd anecdotic, Dar o viziune
cuprinzdtoare a traditiei noastre spi-
rituale nu poate face abstractie de
modalitatile specifice ale expresiei
stilistice care, laolalt3, alcituiesc uni-
tatea culturala de expresie romaneasci.
Se cuvine sd observam ci, in ultimele
decenii, ilustratia de carte, arta cea
mai direct si mai firesc legatd de |ite-
raturd, a depdsit stadiul repovestirii,
de tipul fotografierii actiunii in care
personajul se recunoaste, ca in pozele
documentare, printr-o cruciulitd ase-
zatd deasupra lui, ca s3-| separe de
restul grupului. Graficienii interpre-
teazd textul, propun o lectura proprie
si, astfel, consolideaza temeiurile unei
arte cu legi proprii.

Pentru ca, la urma urmelor, acesta e
sensul raportului intre artele surori: o
citire proprie, din perspectiva sensibi-
litatii si gindirii fiecarui artist in parte.

ARTA/COMUNICARE
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pictura
romaneasca—
un loc al
intilnirilor
fecunde

c. garabet

In cadrul artei romanesti contem-
porane, pictura joaca adesea rolul
greu si nobil —al impdcarii
tuturor polaritatilor, al sintezei.
Dificilul mariaj intre traditie si
modernitate, intre specificul na-
tional si integrarea universala,
intre severitatea clasicizantd si
indraznelile avangardei, este im-
plinit Tn cimpul picturii, in forme
de o mare varietate si in acelasi
timp in chjp unitar tocmai prin
permanenta dorintei de sinteza,
decelabila nu doar la nivelul per-
sonalitatilor, ci chiar in proble-
matica lucririlor majore, analizate
individual.

Trei ni se par a fi sursele vitale
din care pictura romaneasca fsi
extrage forta necesard unei atare
detasari procesuale: natura, istoria
si cultura.

Construind o altd realitate, pictura
ramine fintr-o legdturd subtilda si
permanentd cu realitatea aceasta,
princare se justifica transfigurind-o.
Natura staticd, o proba de medi-
tatie asupra Formei si Culorii,
chiar cind e dusda pind la ultima
epurd, pastreaza o nostalgie a
modelului  originar. Inventat,
reinventat, compus dupd criterii
ale memoriei, peisajul pictat fsi
sprijind logica sa de semn plastic
pe logica imuabila a geologicului,
a unei meteorologii sentimentale,
pentru cd determinabild in timp
si spatiu. Natura construitd in
atelier, pe gheridonul pictorului,
din obiecte familiare — si natura
monumentala, cercetata odiseic,
capdtd pe pinza aceeasi dimensiune
- a gindirii pictorice.

Vestejitd in luptele contra acade-
mismului, istoria rdmine o sursa
rezistentd, de neevitat in gindirea
si realizarea marii picturi. Cer-
cetarea istoriei introduce terme-
ni ca exemplaritatea marilor modele,
functia demonstrativd a trecutului
etc. presupunind o calitate morali-
zatoare, didactica in sens superior,
pe care pictura o accepta din nou,
de pe, pozitiile unei autonomii
deja cucerite. Mai mult decit proza
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istoricd (inclusd, de altfel, intre
genurile literare majore), pictura
ne poate comunica empatic atmos-
fera perioadelor revolute, ampli-
ficind, printr-o generoasa paleon-
tologie vizuald, detalii materiale
pind la realizarea unor: structuri
globale viabile.

La acest nivel, incdrcatura culturald
a obiectului plasticdevine evidentd,
dar ea nu lipseste, in etapa prepa-
ratorie si Tn cea de elaborare,
nici in lucrarile ce nu se sprijind in
mod explicit pe lectura. Intreaga
culturd, de la folclor la muzica
simfonicd, de la arhitectura Ila
fmbrdcdminte si plastica — este un
cimp de semne pe care artistul
le lectureazd in'codul sdu personal.
Un cimp de semne determinant,
pind la urma, pentru demersul
sau plastic. Nu, de putine ori,
pornind - de la modele auguste,
pictorul gloseaza in mod explicit,
transforma, prelucreaza un element
considerat ca citat cultural, tocmai
pentru a .constientiza informatia,
pentru a nu se ldsa manipulat de
catre ea. Dificultatile si contra-
dictiile se depdseasc insa la nivelul
stilului, al transfigurdrii personale
operate in limbaj. Aici, diversitatea
este proteicd si individualitatile
puternice coexista in mod generos.
Ca trasaturi comune — increderea
deplind in virtutile culorii, gustul
sigur, compunerea ferma, riguroasa
in cele mai fndraznete alaturdri,
larga putere de comunicare a unui
mesaj de fnaltd spiritualitate.

ARTA/COMUNICARE



artd si comunicare

personalitatea lui
dinicu golescu si
receptarea artei
europene

pavel susard

Dinicu Golescu

Dualitatea structurii. Calatoriile marelui logofat
Dinicu (Constantin) Radovici din Golesti intreprinse
in anii 1824, 1825 si 1826 in Europa apuseand, cu
scopul imediat de a-si aseza odraslele la invatatura,
capatd, in literatura si in spiritul rcméqesc, impor-
tanta unui reper. Ele decupeaza, in viata publica
a Valahiei, momentul unei prime si definitive rupturi,
instituind ideea a doua realititi umane, sociale si
culturale, daci nu de-a dreptul antagonice, cel putin
ireconciliabile : pe de o parte amestecul fanariot de
lux, ipocrizie, pauperitate si lipsd de consideratie
fata de om, iar pe de altd parte organizarea_sooal§
si institutionald severd, confortul si civilizatia occi-
dentald, onestitatea raporturilor umane care-si
giseste expresia atitin viata cotidiand cit si in incura-
jarea creatiei spirituale. Aceastd dualitate marcheaza
nu numai « Insemnarea céldtoriei mele» configu-
rindu-i structura de ansamblu si jocul de planuri
al detaliilor, ci si situarea opiniei critice romanesti
vis-3-vis de experienta de cunoastere si de expresie
a Golescului. Pentru Pompiliu Eliade, Dinicu este
« cel care se poate, pe bund dreptate, numi primul
romdn modern » 1, pentru G. Cilinescu este «nici
vorba un primitiv, pe cit de inferior rafinatului
Cantemir » 2, iar pentru Pompiliu Constantinescu
« Dinicu Golescu e un primitiv»® de asemenea.
Dualitatea receptiei critice este reflexul direct al
structurii duale a ilustrului cilator si a operei sale
deopotrivd. Dacd aceastd situare este, in ansamblu,
justd (mai putin ideea « primitivismului»), incer-
carea de a asocia reactia lui Golescu in fata civili-
zatiei apusene cu o «convertire » este inacceptabi-
|4 in fond. Atit afirmatiile lui lorga cit si cele ale
|ui Perpessicius sau Pompiliu Eliade in legaturd cu
« revelatia» Occidentului sint nenuantate. Eliade
scria, cu destuld naivitate, cd « cette dme supérieure
(D. Golescu, n.n.), qui, au simple contact des peuples
civilisés, s'était subitement et complétement trans-
formée » 4. In realitate el nu s-a transformat nici
« subitement » nici «completement » pentru ca
evolutia societdtii romanesti in sensul acceptarii
valorilor occidentale este un proces achizitiv lent
care se manifestase cu mult fnaintea calatoriilor |ui
Dinicu, dupd cum lorga si Eliade insisi demonstreaza
(profesori occidentali in familiile aristocratiei roma-
nesti, turneele unor trupe de teatru franceze,
italiene, germane etc.), iar Golescu nu este decit
expresia acestei orientdri care fncepuse oricum sd
capete un profil. Si nici amintita transformare nu
este integrald, pentru cd viziunea sa asupra Europei
nu se dezbara cu totul de ideea spectacolului rede-
vabil unei anume familiaritati cu « bazarul » orien-
tal. Desi existd in observatiile sale un vizibil efort
analitic si sistematizator, tarile pe care le viziteaza
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compun, in ansamblu, imaginea unui amplu «ca-
binet de curiozitati » in care intra de-a valma feno-
mene de o eterogenitate maximd. Ochiul sau este
elogios sau critic dar este fundamental sensual n
sensul pldcerii, de multe ori gratuite, de a privi.

Dinicu Golescu este cel care marcheazd ruptura,
transformarea, car nu si cel care o produce. In
ceea ce priveste «primitivismul » sau lucrurile sint
iarasi neconcludente. El nu este un « primitiv», un
salbatic baudelaireian, o constiinta exclusiv extatica
supusa doar unei spontane participari simpatetice,
ci una deja structurata in sensul civilizatiei occi-
dentale dar pe care n-o poate comunica integral
dintr-o acut resimtita lipsa de mijloace, adica de
concepte. De citeva ori pe parcursul « Insemna-
rilor . . . » el deplinge imposibilitatea scrisului direct
romaneste din incapacitatea de a echivala. El este
mai degrabd un « barbar » in sensul pe care romanii
il atribuiau notiunii, un excentric ce face marele
gest recuperator, Situatia sa este similara cu cea
a unui alt «barbar», regele ostrogot Teodoric,
care, rezidind la Ravenna si dorind sa impodobeasca
bazilica Sant’ Apollinare Nuovo cu mozaicuri, scrie
unui demnitar din Roma urmdtoarele: « Tr.mite-
ti-mi din orasul vostru citiva dintre cei mai iscusiti
lucratori Tn marmora, care sa poatd alatura acele
bucati ce au fost cu mare dibacie taiate si, punind
laolalta feluritele lor culori, sa poata reda infatisarea
naturald » 5. Aceasta nesfirsita locutiune ce apro-
Ximeaza cu atita stingacie notiuni ca cele de « mozai-
car» si «mozaic» nu identifica « primitivismul »,
ci doar lipsa de acces imediat |la datele unei civili-
zatii pe care regele o accepta la nivelul optiunii dar
de care nu este legat organic. Acelasi impediment
il intimpind si Golescu desi, la acelasi nivel al optiunii,
el este integrat.

Personalitate duala si antitetica prin datele educatiei
initiale Tn spirit oriental si prin optiunea de maturi-
tate pentru valorile Occidentului, D. Golescu elabo-
reaza, asemenea unui calculator, in sistem binar.
El are douad stari fundamentale — tristetea si bucuria
— care, combinindu-se divers, creeaza un mare
complex afectiv intotdeauna reductibil la elementele
initiale. Vizitind parcul din Schénbrunn, care poate
fi socotit ca o metaford a Europei insesi, Golescu
isi enuntd explicit, ba chiar generalizeaza, sistemul
de reactii: «A acestii gradini frumusetea peste
putinta este de a putea cineva sd-i faca descriere
far' greseald. Atit numai poci zice, cd, un om care
intiias data va intra, dupa puterea sau multimea
simtirii sufletului, negresit una din trei trebuie s3 i
se intimple, adica: c&, sau intristat fiind, si intrind
intr-insa poate sia se bucure, sau vesel fiind, cind
au intrat, poate sd se intristeze, sau, desi nu va fi
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fost stapinit nici de intristare, nici de bucurie, una
dintru amindoao trebuie si-l coprinzd ; scapare de
a avea este peste putintd » ®. Schema este limpede:
tristetea se converteste in bucurie, bucuria in
tristete iar intrarea neutrd va fi anulatd ori de una
ori de cealaltd, in fond totul se reduce la cele doua
stari fundamentale. Dihotomia este atit de bine
fixatd in sistemul de reactii al lui Dinicu Golescu
incit si partenerii ocazionali de conversatie au mani-
festari divergente in fata sa. Un neamt din Triest
aflind ca Dinicu a vizitat Milano «ca un nebun au
sarit de m-au Tmbratisat, scrie Golescu, strigind:
« Al Milanu, Milanu!» ; si acesta neamt fiind, si
om ca la 60 de ani, la care este foarte anevoie de a
fi asa lesne furios», pentru ca aproape simultan sd
treacd in extrema cealalti: «apoi epuizindu-i ca,
din nenorocire, numai o zi si jumdtate am vazut
la Milan, putin au fost si ma scuipe» 7. In viziunea
lui Dinicu lumea este trangant Tmpartitd in contrarii
bine-rdu, lumina-intuneric, veselie-tristete, iar crea-
tiile umane nu fac decit sd repete aceastd imuabilad
separatie initiald. Nu mai departe decit in acelasi
parc din Schonbrunn el sesizeazd, nu fard o oarecare
intelepciune fatalistd, existenta acestor contrarii:
«cdci la o parte uitindu-sd cinevas vede, intru
acea coprindere de copaci, o bucatda de gradina
mare, limpede si slobodd la vedere, cu feliurimi
infrumusetadri de loze, care pricinuiesc veselie; si
intorcindu-sa la cealanta parte, intristarea si poso-
morirea trebuie s3-l coprinzad, caci se afld intru o
fntunecoasa padure, intocmai ca noaptea, cu felurimi
de figuri si saderi ascunse, s-altele lucruri, care toate
aduc intristaciuni si gindiri amestecate» 8. Vrind
sa-si verifice schema Dinicu ajunge sa creada cd parcul’
a fost special Tmpartit in doud zone, intentionat
gindite ca generatoare de bucurie si tristete. Su-
gerind aceasta coexistentd a contrariilor Golescu
este, in anul de gratie 1824, un dialectician timid cu
memoria fncd bine fixatd in mecanicismul secolului
trecut: bucuria si tristetea sint spatial situate —
una la dreapta, alta la stinga.

Vizualitatea ca primd treaptd a cunoasterii. Daca
aceasta schema este insa o elaborare mental3, Dinicu
evocd in repetate rinduri si elementul de contact
nemijlocit cu lumea care este ochiul — deschidere
senzoriald esentiald. Caldtoria lui se constituie astfel
intr-o experienta de initiere opticd, intr-un gest
participativ la un mare spectacol compartimentat
in relatii sociale, asistenta publicd, economie, cultura,
artd, etc.

Perceptia vizuald este factorul de dinamica initiala
care declanseazd lantul momentelor intelective:
« Dar cum puteam, ochi avind, sd nu vaz, vazind,
sa nu iau aminte (. ..)»?, dar si elementul de ga-
rantie in ceea ce priveste aproximarea realului:
«Si, Tn scurt, zice Golescu, este lucru de mirare,
nu foloseste auzirea descrierii, este trebuintd de
vedere. » 10 (s.n.). Efortul sdu de a echivala descriptiv
cele vazute 1i induce un usor sentiment al zadarni-
ciei, vederea neputind fi substituitd ci doar asumata :
« Indestul cunosc cd intr-un zddar md silesc, caci
cetitorul nu va putea ramine multumit de aceste
descrieri, (. . .) de aceea am zis cd acela care nu va
merge sa vazd (s.n.) acest minunat lucru este vrednic
de pedeapsa » 1. Absenta raportului vizual cu obiec-
tul devine factor de inhibitie care face imposibild
descrierea: « mai sint si alte lucruri folositoare
cbstii si spre podoaba orasului, pe care, nevazindu-le,
nu le-am scris » 12, lesitd din sfera purei observatii
privirea devine contemplatie, participare, nu lipsita
de un vag fior metafizic, la marea procesiune a vietii :
suvoiul de lume iesitd la plimbare il sileste pe Dinicu
sd se retragd «foarte departe, ca numai cu vederea
(s.n.), far de a md mai misca, sa-i privesc pe toti »!3.
Exista in aceasta dorintd de cuprindere panoramica
a lumii stmburele unei filosofii care nu apucd sa se
exprime. Dar ochiul rdmine oricum un criteriu
solid al instaldrii in real si cind Mircea lorgulescu
fi remarca lui Dinicu «o aviditate a privirii » 14,
detasa, din personalitatea acestuia, o caracteristica
esentiala.

Impactul fenomenului artistic european. Privirea nu
are nsa numai o functie generald, aceea de mediator
cu realitatea fn ansamblul ei, ci si una particulara, de
receptie specifica a fenomenului artistic. Indiferent
de tarile, orasele, satele, institutiile sau casele
private pe care le viziteazd Golescu, ochiul sdu cauta
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iscoditor elementele creatiei spirituale. El pare a sti
cu destuld siguranta cd obiectele artistice de care se
inconjoara omul (prin extensie, comunitatea) sint
semnul unei dorinte de obiectivare si permanenta
i, totodatd, madrturii directe ale valorii umane
intr-un timp si spatiu dat. In satele din jurul Braso-
vului el remarcd « oglinzi, cadre (s.n.), ceasornice », 13
iar in palatul Bruckenthal vede « vivlietica cu carti
deosebite si strinsoarea de cadre vrednice de ve-
dere », % pentru ca la Beligrad (Alba |ulia) s observe;
«la poartd, mai virtos la cea de al doilea (...)
statue (s.n.) vrednice de vedere si insemnare ». 17
Termenul de statue este dublat de o notd explicativa
fermecdtoare in naivitatea ei: « Trup de om lucrat
sau de marmora, sau de arama sau de orice metal. » 18
La Viena se mira de « statuia imparatului, ficutd din
aramd, de doud ori mai mare decit un stat de om,
imbrdcat in haine romanesti, si in cap cu cunund
de dafin, cdlare pe un cal iar de aramd, cu potrivita
mdrime, pusa in mijlocul pietii pe un mare temei
zidit de piatra » . De remarcat confuzia pe care
Dinicu o face fintre reprezentare si obiectul repre-
zentat. Desi descrierea pleacd de la elementul
statud, in momentul imediat urmator interesul este
mobilizat de mpdrat (imbracat in haine rcmanesti, si
in cap cu cunund de dafin). Instinctul justei propor-
tiondri compozitionale intrd insd prompt fin
functiune si Golescu remarcd « potrivita mdrime
a calului» fata de dimensiunile « de doud ori mai
mare decit un stat de om» ale imparatului. Este
interesant faptul ca, desi vede o multime de lucruri,
Dinicu nu-si pune problema autorilor decit in doua
cazuri, ambele referindu-se la Canova. In biserica
Augustinilor din Viena vede mormintul arhiducesei
Cristina «fdcut de vrednicul de laudd si pomenire
scobitorul de piatrd Canova» 2°, iar la Miinchen
aminteste « 3 statue de marmord, scobite chiar de
acel vestit Canova » %', Faptul cd numele lui Canova
este insotit de superlative indicd nu atit familiari-
zarea Golescului cu neoclasicismul ci mai degraba
asumarea unei lectii ce nu si-a pierdut incd noto-
rietatea si al cdrei spirit circula ca un loc comun in
epocd. Actul sdu trebuie inteles ca unul de confor-
mare si nicidecum ca unul de evaluare personali.
La Belvedere enumerd seria de «icoane mici si
mari, noud si din vechime, zugrdvite de cei mai
renumiti zugravi, si a fiesciruia cea cu mai mare
mestesug lucratda » 22, dar nu merge mai departe
ci se multumeste doar sd remarce cd «cei mai
mesteri zugravi de acuma, tot uitindu-sa, isi zmintesc
ochii ; cdci oricit se va uita omul, tot fuge fard mul-
tamirea lui ». Existd n aceastd atitudine datele unei
psihologii curente intemeiate pe ideea prezentului
corupt in comparatie cu un trecut edenic ce inchide
in sine intangibile perfectiuni. Romanticii vor ex-
ploata din plin aceastd resemnificare a trecutului.
Si tot la Belvedere fi retine atentia « Cina cea de
taind » «lucru (care) nu este zugrdvit, ci lucrat
tot mozaic » 28. Cind este pus in situatia de a evalua,
Dinicu Golescu deconspira o esteticd de tip afectiv,
afisind convingerea cd opera de arti cere un efort
participativ, ea sugerind stdri si nu perceptii de
tip formal. lardsi in Belvedere priveste doud cadre
care i se par puse anume in aceeasi « odaie » intrucit,
la nivelul iconografiei, 1i mobilizeazi cele doud stari
de bazd: tristetea si bucuria. Una reprezintd o ple-
care |a oaste si este generatoare de « intristare »,
privitorul fiind implicat nu intr-un anume tip de
reprezentare, ci intr-o complexd texturd psiho-
afectiva, cealaltd reprezintd intoarcerea « acasi de
la razboi, si acestea cu toate asemuirile bucuriei » 24,
Valoarea «cadrelor» std exclusiv in faptul « cici
atita sint asamuite cu patima intristarii si a bucuriei
omenesti ». Si cu aceasta se ajunge la un alt criteriu
valoric care este acela al «asemuirii ». Iluzionismul
maxim are in constiinta lui Dinicu reverberatii pe
masurd, aruncindu-l fntr-un soi de uimire care
frizeazd perplexitatea: « Altd cadra — o fereastra
zugrdvita cu fofezele deschise, si un cap de om, scos
pe fereastrd, se uitd afard. Aceastd cadrd, de nu ar
fi in odaie, unde sint multime de cadre, ci ar fi po-
trivitd la o fereastrd de casd, nu numai orice trecatori
il va socoti de viu si i se va inchina, ci adevdrat chiar
zugravii ar pati aceastd fnseldciune. » 25 Insa disponi-
bilitatile sale sint, in innuitatea lor, furnizoare de
surprize, Ascultind clopotele unei biserici din Berna,
Dinicu Golescu formuleazi o idee de o extremi
valoare teoretica : opera de arti este o sinteza a carei
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valoare generald depdseste suma elementelor |uate
in parte. Biserica « Au noao clopote, spune el, pe
care tragindu-le cu mestesug, nu fac numai sunete
mari si mici, ci fac o armonie foarte placuta urechilor,
dimpreund falnica si grozavnica » *6. Arhitectura fi
oferda o mai mare libertate de miscare incitindu-i
spiritul comparatist si chiar demersul tipologic
incipient. Astfel cele mai multe case din Pesta sint
«lucrate tot cu arhitecturd» *? sau una dintre
bisericile milaneze este « cu mai deosebitd podoabd
si mestesug » 28, Tnsd in acest domeniu, in prezenta
unui material comparativ, criteriile sint mai ferme
si optiunile mai sigure. O biserica din Pesta {i stir-
neste urmatoarea consideratie: «As fi cuvintat,
scrie Golescu, si pentru frumusetea bisericii, dar
cine au vdzut bisericile Rosii, poate numai pentru
Roma va vorbi.» ?® El isi gradeazi optiunile si in
masura in care obiectul interesului imediat nu rezista
la o verificare comparatista, retorica descriptiva se
stinge. La fel se intimpla si cu biserica Sf. Stefan din
Viena « care este lucratd cu mare mestesug arhitec-
tonicesc, pentru care multe insemnasem, dar dupa ce
am vazut biserica din Milan, lucrata cu asemenea arhi-
tecturd, insd cu mai deosebita podoabd si mestesug,
ca sa nu scrie de doud ori acelea lucruri, le-am ra-
dicat » 3°. Alegerea este limpede. Atentia sa se
indreaptd si asupra institutiilor de invatdmint artis-
tic, semnalindu-le ori de cite ori este cazul. La

Domul din Milano

Miinchen, de pilda, a vazut scoala « unde se invata
sipatul pietrelor » sau « Academia crdiascd a mes-
tesugului zograficesc » 3!, iar la Geneva « $coala
obsteasci pentru invitarea zugravelii » 32 44
Stinjenul si lacrdma ca elemente ale unei posibile
estetici. Dacd situarea lui Dinicu Golescu fatd de
fenomenul artistic (si nu numai) penduleazd pe
traseul bucurie-tristete, relatia sa cu opera de artd
ca fenomen concret este si ea duald, oscilantd intre
fermitatea criteriului, si atunci foloseste inginerescul
« stinjen », si intre sloboda efuziune care se incheie
invariabil in «lacramd». G. Cilinescu afirmd, nu
fari o tandra malitie, cd «Mdasura lui (Golescu,
n.n.) esteticd este «stinjenul» 3. Furnizindu-i in-
formatii sigure stinjenul este instrumentul contac-
tului preliminar cu opera de artd. Piata mare din
Pesta i se pare a «fi aproape de 800 stinjeni » 34
dupd un calcul aproximativ, iar deja amintita « Cina
cea de taind » din Belvedere este « de cinci stinjeni
lungu, si trei latu » 35, Insd elementul care, in con-
ceptia lui Golescu are menirea sd convingd este
lacrdma. Insd lacrdma nu este doar un simplu pan-
dant la inflexibilul stinjen ci un adevdrat element
de sintezd al contrariilor tristete-bucurie. Este mdsura
unei trdiri absolute atit in plan estetic cit si in plan
general uman. La teatru Dinicu Golescu a vizut
spectatorii « stergindu-si lacramile » 3 ca semn al
autenticitatii trdirii, iar o anume « cadrd » din Bel-
vedere « putini o vad si nu ldcrameaza » 3, pentru
ca in acelasi loc sa vadd, intr-o colectie de instru-
mente muzicale, « buciumul si fluierasul ciobanului »
care, in ultima clipa, printr-o paranteza, sint aduse
si ele sub zodia lacrdmii « (care aduc lacrama) » 3%.
Lacrdma este atributul sinceritdtii si este invocata
ca element de persuasiune: « Asa, fratilor, si eu
scriu, nu cu vrajmasie, ci cu lacrdmi, si ma jur pe
ceia ce-mi este mai scump cd cu lacrama (. ..)» 3%,
Lacrdma cade si la incoronarea sotiei lui Francisc al
Il-lea la Bratislava si este integrata si in constructiile
retorice prin care cheamd, pe un ton biblic, la
ordine morald: «intoarceti-va ochii si la preotii
nostri si lacramati » 4°. Lacrdma este astfel un element
de emotie dar si unul de integrare, de universali-
zare. Ea insoteste trdirea estetica dar este si numi-
torul comun al relatiilor cu intreaga realitate pe care
Cinicu Golescu o triieste enciclopedic. Enciclopedis-
mul lui nu este insa unul de manifestare propriu-zisa,
ci unul potential, de interminabild capacitate de
receptie. In ceea ce priveste « extazul» lui in fata
arhitecturii, sculpturii si picturii, el nu este al
unui « african », cum sustine Pompiliu Constanti-
nescu®l ci al unui iluminist sui generis care nu
priveste halucinat ci curativ, scriind o carte de
invatdturd care fincearcd sa cuprindd toate stra-
turile existentei.
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imaginile genetice

dragos gheorghiu

motto:
«...amonit, structurd galacticd» R. Caillois

Intelectul este analogic, o tendintd spre ergonomie
mentald a facut ca metafora, o specie a analogiei,
sa fie baza creatiei umane; biologia ajutd la nasterea
poeziei.

Gindirea analogicd si «tendinta» spre o constiinta
naturald in stiinte si artele sec. XX, ne face si
banuim o programare biologicd ancestrala: aceasta
« luare de constiintd »!, care coincide cu pendula-
rile spre organic ale creatiei, impune ideea unei
re-deruldri mentale a evolutiei formelor, in paralel
cu Natura. Intelectul colectiv (sau « Subconstientul
colectiv») va parcurge toate fazele formale ale
filogeniei, faza « dorica », faza « ionicd » si « corin-
ticd »* ce caracterizeazd durata vietii unei forme.
« Clasicismul » geometric, care aparent produce
o discontinuitate in evolutia formelor biologice prin
aparitia lui paradoxald la sfirsitul oricdrei faze
« Corintice », existd in Natura sub forma unei
puternice geometrizdri a formei la sfirsitul unui
ciclu evolutiv. Se poate foarte bine argumenta
la nivelul microcosmosului, prin evolutia geome-
trizarii (euclidiene) a Ostracodelor la sfirsitul ciclu-
rilor evolutive (teoria R. Olteanu) sau la macro-
scara prin exemplele clasice ale crinoizilor geome-
trici din paleozoic. Geometrizarile euclidiene finale
reduc formele diversificate ale randamentului la un
repertoriu de mandale, tendinta naturald spre uni-
tate. Acelasi fenomen se petrece si in combinatiile
intimplatoare, in crearea monstrilor. Tratatul de
teratogenezd al lui Etienne Rabaud arati cu lux
de amanunte cum aceleasi forme «anormale»
se repetd la un spectru larg de specii. Natura se
repetd la toate scdrile ce existentda: melcul inspi-
rator al turnului spiralat din Samarra a primit,
prin fe=d-back, numele stiintific de « Turrilla».
In 1958, B. Fuller, prin calculeingineresti si Incercari,
ajunge sd facd o structurd identica cu aceea a unui
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ochi de insectd, dar decorarea interioara a cupolelor
baroce sau orientale avea deja aceastda impartire.
Imaginea exista latent, asteptindu-si timpul sa devina
structurd. Borromini, realizind domul de la St. Ivo
alla Sapienza, Tn 1642, foloseste patternul japonez
trifoliat al ostracodei din specia Costa din Oceanul
Indian. In cazul acesta « aproximatia » ca si simetria
naturald aratd cd, desi energia este convertitd in
materie, asezarea atomilor in forma viului comporta
multe « imperfectiuni». « Perfectiunea» formelor
biologice, asa cum o vedea Haeckel in studiul asupra
protozoarelor, este o Utopie, un vis ascuns al
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(Fotogrdfiile bionice apartin autorulur)

materiei. Atunci cind imaginea ptolemaica a creatiei
schismatice antropocentriste se va destrama, cind
vom intelege cd rezultatul creatiei umane este
o «re-luare » a evolutiei, atunci Natura va ajunge
la punctul culminant al cunoasterii de sine, al con-
stiintei nealterate. Baudelaire spunea despre ima-
ginatie cd este «la plus scientifique des facultés,
pars-ce-qu’elle seule comprend l|'analogie univer-
selle». Cu perseverentd si cu fabuloasele resurse
ale calculatoarelor se va putea intocmi un mare
Tratat al Analogiei, care va demonstra limitele
lumii, trecutul si viitorurile posibile.

art comunicare
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1 Studiile din ultima sutd de ani au demonstrat ca existd o
evolutie biologicd, de la Darwin la dualitatile lui Nietsche
si pind la Popper, care considera existenta unei a lll-a lumi
(cu legi biologice) in continuarea lui Platon si Hegel (cu « Spi-
ritul Epocii »). Huxley, la fel ca si Monod, arata cid informatia
din noi este ancestrala; Focillon, apoi Huyghe vorbesc despre
o viata a materiei, a formelor, Huyghe urmarind energia si
« conaturalitatea » formelor.

2 Falsul paradox al complexizirii liniei de suturd a amonitilor
in cadrul evolutiei este de fapt o «simplificare », o forma cit
mai apropiatd de cea a randamentului, a asezdrii energiei in
forma materiald, o diagrama a corpului energetic. «Corincicul »
elenistic sau cel al Art-Nouveau-lui (in care Spengler vedea
un declin al Occidentului), forme fiara randament din punct
de vedere al activitatii umane, au aceeasi sursa genetica.
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futurismul—o modalitate

scenografica

luminita adriana batali

Necesitatea transformdrii radicale a scenografiei,
desprinderea de servitutile verismului si orientarea
implicitd spre un alt statut artistic a fost sesizatad
la inceputul secolului de un Adolphe Appia sau
Gordon Craig. Contributia lor, reprezentind printre
altele ‘o prima bresd in reteaua realismului sceno-
grafic, nu a Tnsemnat si o desprindere de traditia
teatrald; ei considerau incad viabile, pe lingd decor,
celelalte categorii ale teatrului clasic. Avangarda,
prin definitie deschizatoare de orizonturi, reali-
zeazd si Tn scenografie deschideri fara precedent,
o autentica revolutie Tn problematica teatrald si
scenograficd. Specificitatea aportului avangardei este
datd de fenomenul sincronizirii artei scenografice
cu transformadrile mari ale limbajului artelor plastice
(futurismul, dadaismul, constructivicmul, aproape
toate curentele mergind pind la happening au extins
preocupdrile plastice in domeniul scenografiei).
*

Scenografia futuristd inaugureazd o modalitate de
colaborare a artelor plastice cu teatrul care va fi
preluatd de majoritatea miscarilor de avangarda.
Nu mai este vorba pentru scenografie de o contri-
butie cu rol auxiliar — pinze pictate incercind si
obtind iluzia realitatii, un simplu agrement — ci este
vorba de a angaja mijloace plastice specific sceno-
grafice, forme expresive susceptibile si creeze pe
scend o realitate autonoma.

Cind ne-am referit la o anumitd limitare a drumului
deschis in scenografie de Appia si Craig, am dedus
aceasta limitare din faptul ca mentinerea vechilor
structuri teatrale (inclusiv baza literard) nu putea
permite extinderea unei singure dimensiuni a spec-
tacolului, Tn speta dimensiunea scenograficd. Negind
orice fel de traditie, futurismul deschide posibilitati
complet inedite spectacolului, conducind totodatd
la aparitia unei scenografii de pionierat.
Spectacolul futurist fsi datoreazi specificitatea am-
plelor teoretiziri realizate de F. T. Marinetti in
manifeste dedicate direct teatrului: « Teatrul de
Varietati» (1913), « Teatrul Surprizei »; de Enrico
Prampolini in  « Atmosfera scenicd futuristd »,
« Scenografie si coregrafie futuristd»; de Giacomo
Balla si Fortunato Depero in « Reconstructia futuris-
td a universului ». In opozitie cu trecutul, teatrul
futurist se defineste in primul rind ca dinamism,
expresia dinamismului si a modernitdtii (calitati
corelate) penetrind toate modalitatile de exprimare
teatrald., « Ndscut din electricitate » acest teatru
aspira sd fie pe planul imaginii o vizualizare a vitezei
— noua frumusete spirituald a lumii de care vorbea
Marinetti — si sd instituie raporturi cu publicul care
sd depdseascd pasivitatea si atitudinea pur contem-
plativd. In manifest existd, mai curind decit solutii
scenografice, sugestii, directii pe care scenografia
futuristd le va fructifica .De exemplu realizarea
unor analogii fntre lumile animald, mecanica, vege-
tald si umand sau implicarea cu rol dinamizator a
luminii Tn spectacol (cum se exprimau futuristii —
«energica lumind electricd triumfa, in timp ce
clarul de lund molatic si decadent este infrint »).
Desi futuristii nu concepeau teatrul ca pe o arta
figurativd, rolul conferit imaginii n spectacolul
futurist este unul de primd marime. Imaginea are
rolul de a discredita in mod ironic ceea ce futuristii
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numeau « prototipuri vestejite » — Frumosul, Su-
blimul.

Contextul imaginistic, scenografia indusda de acest
nou spectacol se contureaza ca o viziune dinamica
atit a formei cit si a culorii; din noua conceptie
a raporturilor context imagistic-dinamism-teatru
izvoraste ideea utilizdrii scenografice a cinemato-
grafului operTnd o notabild expansiune a dimensiunii
imagine si o modificare in ansamblul scenografic
omogen. Intre sugestiile scenografice ale manifes-
tului «Teatrului de Varietdti » (care nu este, amintim,
un manifest dedicat Tn exclusivitate scenografiei)
retinem ideea distrugerii prin spectacolul si sce-
nografia futurista a vechilor conceptii ale perspec-
tivei, proportiei, timpului si spatiului.

Manifestul « Reconstructia futurista a universului »
semnat in 1915 de G. Balla si Fortunato Depero
este considerat de majoritatea exegetilor ca fiind
dedicat in mod mai explicit scenografiei. Astfel,
retinem, pentru relevanta ei in planul teoretizarii
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scenografice, ideea inaptitudinii bidimensionalitatii
(si a lumii aferente de exprimare — pictura) de a
reda esenta experientelor artistice futuriste. Se
impune pentru aceasta exprimarea in spatiu, dar
nu sculptura se contureaza ca instantd ideald, ci
scenografia. lsi face aparitia si un nou obiect — date
fiind valentele sale Fspectaculare, un obiect sce-
nografic — « complexul plastic». In constructia
noului obiect intrd cele mai diverse materiale,
existind deja un precedent in operele polimaterice
ale lui Boccioni, colajele |ui Severini sau ale altor
futuristi. Este vorba de materiale reflectante, data
fiind importanta acordatd luminozitatii si culorii,
elemente mecanice si electrice — «resorturi, pir-
ghii, tuburi, lichide luminoase, chimice, de culori
variabile » — elementele mecanice fiind investite
intr-un spirit autentic futurist cu depline virtuti
estetice. Spectacolul realizabil cu mijloacele propuse
pentru constructia complexului plastic, in care
ingeniozitatea conceptiei joacda un rol important,
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induce o scenografie prin excelentd dinamica, un
spectacol de obiecte foarte animat. Prin conceptia
plastica siimplicarea elementelor tehnice, mecanice,
deloc resimtita ca element disturbant al statutului
estetic al obiectului, se contureaza un nou obiect
scenografic, la antipodul obiectului-accesoriu. De-
plin capabil sa realizeze prin propriile sale resurse
acea « uimire imaginativa » cu care Marinetti dorea
sd capteze publicul, acest nou obiect aflat in orice
mement in miscare (o miscare urmind anumite
reguli — rotatii, miscari pluridirectionale — la |i-
mita unor efecte gen « miracol-magie ») face posibila
o scenografis neantropomorficd, o scenografie care
tinde sa elimine, dupa cum arata Denis Bablet,
diferentele dintre om si obiect. De fapt obiectul,
chiar atunci cind nu este dotat cu valente specta-
culare intrinsece, este supus unei viziuni scenog a-
fice care il emancipeazd, il investeste cu relevanta
dramatica ; Tn asa-numitele « drame de obiecte »
acesta devine protagonist. Dramatizarea obiectului
se face fn mare masura prin implicarea procedeelor
plastice care au constituit tema investigatiilor fu-
turiste ; de exemplu in schita marinettiana « Vengo-
no », in care opt scaune si o canapea se deplaseaza pe
scend, dramatizarea se produce la nivelul scenografic
prin implicarea aceluiasi procedeu de descompunere,
ritmare si vizalizare a miscarii, regdsibil in tablouri
ca «Dinamismul wunui catel Tn lesd », « Fetitd

alergind pe un balcon », sau in cronofotcgrafii.
Acestor procedee le datoreazd scenogrefia futurista
soecificitatea, in urma tendintci generale a curentului

BRLA FUTURISTA

de a introduce principiile futuriste in toate zonele
de manifestare ale artei. Sint cunoscute apetenta
futuristilor pentru dinamism, ideea futuristd a impli-
carii spectatorului in opera de artd, a dialogului

opera-environment — continute fn deviza «sa
punem spectatorul in centrul tabloului» — sau
fascinatia pentru repertoriul formal al miscarii,

dar se cunoaste mai putin modul in care aceste
aspecte au determinat revolutionarea limbajului
scenografic. Cerinta de a crea o artd aptd sa repre-
zinte calitati variate ca viteza, simultaneitatea,
continuitatea cineticd, o artd care sa se situeze la
intersectia sculpturii, picturii si coregrefiei, care
sa transgreseze limitele traditionale dintre arte,
conduce la desemnarea scenografiei ca arta cea
mai apropiata de idealul futurist de Gesammtkunst-
werk. In acelasi timp cerinta expresd a dinamismului
si tendinta de a realiza o artd ambientald conduc
la desemnarea instalatiei teatrale ca instantd ideald
pentru desfdsurarea artei futuriste.

In raporturile sale cu scenografia, ideea dinamismului
conduce nu numai la introducerea dimensiunii timp
intr-o artd a spatiului — prin efecte de lumind si
miscari ale obiectelor — ci influenteaza direct
insusi conceptul spatiu; elementul dinamic este
resimtit ca o conditie sine qua non a valorizarii
noilor idei despre spatiu ca loc de compenetrare
si expansiune a formelor, iar stilul futurist de inves-
tigare a acestor procese atrage, dupa cum arata
Guido Balle?, o depasire a conceptului euclidian.
Spatiul futurist nu mai este conceput ca un element
amorf, un vid in raport cu care se pun in valoare
formele ; este impregnat de conceptul continuitatii.
El cistigd din punct de vedere al expresivitatii,
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devenind in conceptia prampoliniand a « actorului-
spatiu», protagonistul spectacolului teatral. Este
vorba de o spatialitate care se exprima plenar,
insumind si depdsind posibilitatile sculpturii sau
ale picturii, o spatialitate ambientald.

Egal de importanta in raport cu realizarile practice
este activitatea de teoretizare a scenografilor
futuristi care contureaza directii de evolutie cu
valoare potentiala (in absenta unui nivel tehnic
adecvat, scenografia nu a putut realiza formula
propusa de teorie). Astfel, manifestelor marinettiene
care urmdreau schimbari de anvergura in teatru
in general, le urmeaza manifeste dedicate in mod
explicit scenografiei, semnate de Enrico Prampolini
sau Achille Ricciardi. Prin opera ca teoretica si
prin creatia propriu-zisd, Prampolini a realizat

o scenografie definitorie pentru futurism, influen-
tind totodatd cursul general al dezvoltarii scenogra-
fiei. Conceptele de bazd cu care Prampolini fsi
sint abstractismul si
spatiala

construieste sistemul sau

scenodinamica — « arhitectura cromatica

de elemente dinamice ». Pentru reforma scenei
artistul indicd nu numai solutii plastice, strict
formale, ci atinge aspecte care tin de o posibild
estetica a scenografiei. Principial Prampolini sugera
ca scenografia sa nu fie conceputa ca fapt pictural
si sa-si pastreze autonomia fata de picturd; desi
apropiata de aceasta, bazele si finalitatea scenogra-
fiei sint altele. In viziunea prampoliniand spatiul
scenic este conceput in primul rind ca structurd,
viziunea spatiala devenind preponderentd; este
vorba de o structura arhitectonica mecanica necolo-
ratd animata de jocuri de lumini colorate capabile
sa muleze pe datul arhitectonic orice culoare.
Estetica scenografica devine o estetica a spatiului
prin excelenta. Valcarea de tridimensionalitate
dinamica este considerata in majoritatea scrierilor
lui Prampolini coordonata majora a noii scenografii.
Pentru a se ajunge la dezideratul cardinal al scenc-
grafiei futuriste — spatiul scenic polidimensional —
trebuie evitate, arata Prampolini, atit orizontali-
tatea scenica cit si spatialitatea cubicd, care inabusa

expresia libera, dinamica a spatiului, iar in conse-
cinta sint repudiate vechile tipuri de scena. Ca si
ulterior pentru Walter Gropius, spatiul scenografic
ideal tinde spre forma sferei, fiind realizat din
« expansiuns sferici de planuri plastice ritmate
in spatiu», cu excluderea decisd aorizontalitatii.
Definit si ca element dinamic al interferentei scena-
spectator, spatiul Tn viziunea lui Prampolini implica
alte multiple aspecte. De o importantd deosebita
pentru evolutia ulterioara a scenografiei consideram
ideea ca scenogrefiei 1i este necesar nu numai dina-
mismul — « esenta a actiunii teatrale » — sau simul-
taneitatea, ci si unitatea de actiune dintre om si
ambient (estetica raporturilor de natura scenogrec-
fica dintre cm si ambient va fi sistematizatd ulterior
de catre Oskar Schlemmer la Bauhaus si problema-
tizata in mod diferit in contextul happeningului)
« In locul scenei iluminate sd cream scena ilu-
minantd ». Desi pare un simplu joc de termeni,
inovatia exista, iar importanta sa este hotaritoare :
ea reprezintd o mutatie de viziune capabild sd
antrencze o avalansa de elemente noi. Lumina are
in teoria prampoliniand un aspect dinamic, pur
ludic, pe care scencgraful il exploateazd cu pro-
fuziune, iar ceea ce face din factorul lumind o des-
coperire scencgrafica viabila este corelarea cu
dinamismul si spatializarea. Efectul de spatializare
este realizat si printr-un contrapunct lumina-
umbra, vazut ca un fel de joc plin/gol (un plin carac-
terizabil astfel numai ca efect optic, fiind vorba
de «blocuri de lumind»). Spatiul obtinut prin
acest contrapunct se bucura de calitatea tridimen-
sionalitatii si in munificenta sa este opus fundalului;
este cel mai apt de a crea o altd posibild definitie
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a scenografiei — acel «ambient emotiv» conturat
in manifestele futuriste.

Un alt punct original al teoriei scenografice a lui
Enrico Prampolini este constituit de ideea «acto-
rului-spatiu». In acelasi sens al antiantropocen-
trismului manifestat in general in teatrul futurist,
scenograful considera actorul un element jenant
pentru spectacol si investeste spatiul teatral cu
sarcinile cu care anterior era investit actorul. In
aceasta perspectivd, scenografiei, care modelqazé
spatiul in sens dramatic, ii revine un rol _major
in spectacol, intr-o completd schimbare de situatie
fatd de trecut. Originea acestei atitudini se afla
in conceptia prampoliniand despre teatru: «un
centru de revelatie a misterului, tragicului, drama-
ticului, comicului, dincolo de aparenta umana ».
Precedind cu putin demersul prampolinian, B. Corra
si A. Ginna semneazd in 1910—1911 un manifest
intitulat « Paradox al artei viitorului». Genul de
spectacol pe care fsi propun sa-| adopte este un
spectacol antinarativ, in care creatia spectacularului
se bazeaza pe utilizarea dramaticd a. obiectelor.
Spre deosebire de schitele si dramele de obiecte
marinettiene, obiectele folosite in'acest gen de spec-
tacol nu mai erau obiecte obisnuite (fapt care si-a
avut semnificatia sa) ci obiecte elaborate, apropiate
de acel Nou Obiect scenografic deja amintit. Pro-
gramul teatral si scenografic este |impec}e_in aceasta
privinti: « Pe scend nu vor apdrea nici decoruri
pictate, nici persoane, vor apirea doar forme».
Forma-obiect trebuie sa fie de o expresivitate
ineditd, capabild sd suscite emotii proprii specta-
colului. Ea nu va apartine unei realitdti recognosci-
bile, ci unei lumi imaginare, o lume geometrica
dar depirtatd de orice conotatii de puritate si
rigoare formald ; formele se vor constitui ca « mon-
struozitati geometrice ». organizate dupd o arhi-
tectura alogicd, iar ca o consecintd stilisticd o erd
scenografica va fi guvernatd de legile unui strict
abstractism. La aceasta contribuie si celalalt element
scenografic important abordat in manifest — lumina,
care este discutatd, de fapt, in aceiasi termeni ca
la Prampolini.

Tn afara tendintei abstracte, contributie principald
a futurismului la evolutia generald a scenografiei,
a existat si o alta directie ale cdrei roade ramin
semnificative pentru genul de sensibilitate si stilul
proprii curentului — arta mecanicd. Semnaldm ma-
nifestul « Artei mecanice» din 1922, creatia lui
Enrico Prampolini, Ivo Pannaggi si Vinicio Paladini,
concludent pentru climatul care a dus la crearea
mistilor mecanice, scenelor futuriste, masinilor
gen robot realizate de Prampolini, Pannaggi, De-
pero, Paladini s.a. Impulsul catre arta mecanica in
teatru fusese dat deja de Marinetti care scria:
« astazi culoarea unei bucati de fier sau de lemn
este pentru noi mai pasionantd decft surisul sau
lacrimile unei femei» (aspect care marcheazd si
deplasarea potentialitatilor dramatice dincolo de
uman). In acest context, care este si contextul
idolatrizarii masinii, creatorii futuristi se orienteaza
citre masca sau catre personajele robot in care
rapelul la elementul uman este minim. Toate aceste
aspecte intregesc fencmenul detrondrii. umanului
in scenografie, fenomenul negarii antropomorfis-
mului si antropocentrismului. Acelasi sens credem
ca 1l au si sugestiile in sfera machiajului care apar
in manifeste ca « Manifestul tehnic al picturii
futuriste » sau « Teatrul de varietati». « Cum este
posibil si vedem fincd fata omeneasca roz, acum
cind viata noastrd dublatd de noctambulism ne-a
multiplicat perceptiile de coloristi? Fata omeneasca
este galbend, rosie, verde, albastrd, violet». Sau:
« Obligati « les chanteuses » sd-si vopseascd bratele
si in special parul in toate culorile neglijate pind
acum ... par verde, brate violete, decolteuri
albastre, oranj etc.».

Prima intilnire dintre futurism si scenografie se
face in cadrul seratelor futuriste, pentru care dese-
ori Balla si Depero concepeau diverse elemente
scenografice, dind «un_retus mimic» si acordind
imaginii tributul sau. Inceputurile nu denotd o
anvergura deosebitd — de altfel nici conceptia sera-
telor nu punea accentul pe latura scenograficd —
dar ele reprezintdi deja simptomul emanciparii
de imitarea realitatii, dorinta de a realiza in spec-
tacol si prin mijlcace plastice, ccmicul, grotescul,
surpriza.

Spectacolul futurist comporta de obicei aspecte core-
grafice si, asemeni lui Prampolini, Balla asociaza
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preocuparile de scenografie cu cele de miscare. In
spectacolul din 1914 — « Masina tipografica » —
Balla conjuga functiile de scenograf si coregraf pentru
a conferi actiunii scenice o completa unitate vizuald
(12 personaje-masini executau miscari mecanice
gen resort si «declamau» zgcmote intr-un fel
de onomatopee). Miscarea revenind mai ales perso-
najelor, rolul dispozitivului este fncad pasiv. In schi-
tele de costume realizate pentru « Baletul tipo-
grafic » observdm cad prin insdsi conceptia lor (forme
stilizate Tn sens mecanic, dar raminind fncd aproape
de modelul real, mimetice) se induce o anumita
coregrafie.

Momentul hotaritor al raporturilor lui Balla cu
scena a fost misanscena pentru « Feu d'artifice »
de Igor Stravinsky. Era un teatru abstract si in
consens cu ideologia futuristd, lipsit de balerini,
in care rolurile expresiei sint preluate de lumind,
sunet, evocare plastica (spectacolul a fost realizat
pentru Baletele Ruse). Chiar in absenta personajelor
spectacolul traieste, inaugurind un gen care suscita

Enrico Prampolini

o emotionalitate complet distinctd de tot ceea ce
i-a precedat istoria—dramaticul irumpe chiar daca
omul e absent. In lipsa balerinului ‘se creeazi o
« prezenta indefinitd, dar continui » 3. Sentimentul
continuitatii este creat de imaginea formelor ab-
stracte supuse unei conceptii care asocia jocul
de directii si volume, cromatismul propriu dispo-
zitivului si cromatismul principalului comentator,
lumina, in efecte aproape pirotehnice. Pentru a
potenta expresivitatea formelor, Balla recurge la un
cromatism deosebit de intens — mov, verde inchis,
albastru, rosu — la o arhitectura bazata pe jocuri de
unghiuri.si de curbe si la introducerea unui element
mobil in partea superioard a constructiei, ca o sinte-
tizare a dinamismului latent al formelor. Prin con-
ceptia sa ca opera care se dezvaluie in timp, misan-
scena lui Balla reprezintd o tentativd de orientare
a operei vizuale citre temporalitate facind' posibila
definirea scenografiei drept artd la limita artelor
spatiului si artelor timpului.

Spectacolul conturat de Bracci, Fillia si Maino-
Fillia cu ocazia unei expozitii de scenografie in 1925
este tot un balet, dar cu participarea personajelor
si in absenta comentariului muzical.

Armonizarea elementelor spectacolului urma si
se realizeze pe plan cromatic 'si dinamic, miscarii
fiecdrui personaj costumat intr-o anumitd culoare

corespunzindu-i proiectia cinematografica a unui
carou la fel de colorat.
Personajele nu dispar in fintregime din teatrul

futurist, dar daca se mentin, se mentin fie ca« super-
marionete », fie ca personaje— hibrid susceptibile
sa reflecte conditia umanului Tn era masinii. Ivo
Pannaggi realizeazd dispozitivul 5i costumele pentru
piesa lui R. Vasari « Nelinistea masinilor ». Dupa
Paolo Fossati * costumele mecanice ale lui Pannaggi
nu creeaza un dezacord intre elementul mecanic
si om, mecanicitatea insemnind « o ordine totala
si riguroasa care face armonica si necesara intilnirea
masind-om ». Credem fnsd ca desi futuristii in general
au exaltat calitdtile m?}?nii-cursé, printre altele a
unor multiple sugestii formale — nu este vorba de
o intilnire armonioasa. Antropomorfizarea este
minimd, iar intentia ni se pare-a fi de a dezvalui
faptura umana ca fapturd mecanicd si-nu de a umaniza
masina. Pannaggi tinde de altfel si subordoneze

personajele unei legitati deosebite de cea a orga-
nicului ; imaginile stilizate Tn sens mecanic creeaza
impresia de manipulare, personalitatea umana fiind
absorbitd. Costumele, a cdror conceptie urmdreste
vag forma umand (ascunsd, disimulatd de planuri
divers dispuse), oscilind fin la granita functional-
nefunctional, uman-neuman, creeaza in spectator
o senzatie apropiatd de stupoare.

Costumele Verei |delson, realizate pentru acelasi
spectacol, « Nelinistea masinilor », merg tot fin
directia «submindrii » umanului si au un aspect
tehnic si mai pronuntat. Daca costumelor |ui Pan-
nagginu li se putea descoperiimediat functionalitatea,
in creatia Verei Idelson existd sugestii care prezinta
elementul uman ca pe un mecanism, transformindu-|
intr-o existenta alienata.

La fel de importantd ca si creatia lui Prampolini sau
G. Balla este opera scenograficd a lui Fortunato
Depero. Depero s-a ocupat constant fie de aspecte
tangente scenografiei, fie direct de scenografie.
El concepe printre altele un complex plastic —
« pianul motorumorist ». Imaginea este semnifi-
cativd pentru acea noua conceptie a obiectului care
devine, prin virtutile sale spectaculare, noul obiect
scenografic. Pe lingd ideea de dinamism, de obiect
in miscare, se poate desprinde din imagine si un
aspect ironic, evoluind spre grotesc, data fiind
cunoscuta rezerva a lui Depero fata de lumea me-
canica.

Prima ntilnire a lui Depero cu scenografia propriu-
zisa datind dinainte de 1917, nu prezinta un pro-
gram eminamente dinamic. Pentru lucrarea |ui
Stravinsky « Le Chant du Rossignol » reprezentata
in iarna lui 1917 la teatrul Constanzi din Roma,
Depero creeaza 'scenele, costumele si accesoriile.
Inaintea acesteiscenografii compusese o sintezi
intitulata « Culeri» care propunea « o noud ordine
arhitecturald » bazata pe abstractiune. In acest
context, scenografia pentru « Cintecul privighe-
torii » poate aparea ca o inconsecventd, deoarece
pastreazd legdturile cu figurativul (un gen particular
de figurativ). Depero ardta ca a fost interesat de
« arhitectura florald» (s.n.), «de elementele de
constructie ale florii », mai mult decit de aspectul
gratios ; interesat de « floarea studiatd si penetratd
in structura sa» '— si recunoastem aici o influentd
a artei mecanice:— de «angrenajele multiforme ».
Floralul pe care il.concepe Depero este recognoscibil
ca atare, figurativul se mentine, dar modul cum e
gindit induce o noud realitate, caracterizatd de o
estetica apropiata de a abstractului. Amintim ca
materialul utilizat pentru constructia decorului era
in primul rind cartonul, ales pentru_calitatile sale
de flexibilitate. In 1918 Depero realizeaza « Balli
Plastici » unde fsi propunea si obtind, pe linga
potentarea geometricului Tn spectacol, noi raporturi
intre scend, figuri, costume ; de asemenea dorea sa
inlocuiascd — un leit motiv al scenografiei futuriste
— elementul em' cu «automatul vivant», adica
cu noua marionetd. Desi este vorba de o marioneta
liberd in proportii, creatd intr-un stil plin de fan-
tezie, acest nou personaj teatral se constituie intr-un
fel de parodie a dinamismului exaltat de primul
futurism. ;

Ca o fincoronare a scenografiei futuriste poate fi
considerat Teatrul Magnetic al lui Enrico Pram-
polini, ale carui .modele au obtinut Marele Premiu
pentru teatru lajParis Tn 1925. Este vorba de un
teatru fard actori'sau scenografii traditionale, acor-
poral. Scena, actorul-spatiu devin nucleul repre-
zentdrii teatrale; iar actiunea e ncredintatd vocii
umane si luminiii Este un teatru «antipsihologic
abstract » Tn care spectatorul este antrenat intr-un
nou curent de spiritualitate.

Am fincercat sd reliefdim caracterul profund original
si inovator al scenografiei futuriste si s& sugerdm
amploarea efortului creator care s-a desprins de
aproape toate tiparele trecutului, deschizind pentru
scenografie drumuri care poate nu au ajuns inca
la'capat. De aceea cu greu ne putem imagira cve-
lutia scenografiej* si stadiul sdu actual in zbsenta
contributiei scencgrifiei futuriste.

NOTE ; =

1. Cesare Molinari — Osservazioni sui manifesti del teatro
futurista. La Biennale di Venezia, anno 1X 195), nr. 36—37,
pag. 72—76. b

2. Guido Ballo — Lay, 'Scerogrifia Futurista. Siparic, 1967,
nr. 260 (decembrie)ipag. 36—49)

3. Paclo Fossati — Lairealtd attrezzata. Einaudi, Torino 1977

4. Paolo Fossati, opilit.
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arta si comunicare

fise pentru o
antologie de
poezie vizuala
romaneasca

andrei oisteanu

De la arhaicele pictografii, pind la textele de astizi
compuse si «desenate» de ordinatoare, poezia
vizuald s-a dovedit a fi un fenomen vast, complex
si polimorf. Or, un astfel de fenomen artistic (ca si
poezia insdsi, sau pictura), este greu (si, in buni
masurd, pacat) de introdus in cimasa de fortd a
unei definitii rigide. Definitiile care s-au dat totusi
pind acum sint, de reguld, incomplete (limitind
demersul doar la cite un aspect al sdu) si neconver-
gente intre ele. Cea mai corectd definitie pare a fi
tot aceea tautologicd datd de llarie Voronca si Victor
Brauner in 1924 ; « Pictopoezia este pictopoezie ».
Chiar si asupra denumirii acestui demers bivalent,
artistii, criticii si istoricii artelor nu au putut ajunge
la un consens. Dar finsdsi aceastd dublad lipsda a con-
ventiei (in privinta unei definitii i a unei denumiri
general acceptate) este simptomaticda; pentru ci
poezia vizuald modernd s-a nascut punind sub semnul
intrebdrii pind si conventiile tabu ale limbajului
traditional : « De ce semnul A (si nualtul), si cores-
pundd sunetului A?», «De ce cuvintul pipd (si nu
altul), sd corespunda obiectului pipd?», « De ce
sd scriem/citim literd dupd literd, de la stinga la
dreapta si rind dupa rind, de sus in jos (si nu altfel)? »
s.a.m.d.; peste toate tronind axioma: « Mesajul
devine conventional prin folosirea unui cod conventio-
nal ». Scopul poeziei vizuale: potentarea mesajului
prin suprimarea sau limitarea conventiilor, de orice
naturd, din cadrul limbajului. Mijlocul: folosirea
de elemente proprii artelor plastice — mai abstracte
si mai putin supuse conventionalizarii.

Intr-un studiu recent (« Obiect si spatiu real —
obiect si spatiu virtual», in rev. « Mobila» nr.
2/1985), criticul Célin Dan trece in revista formele
de artd inter-mediale moderne, pe lingd cele clasice
(teatru, operd, cinema, tv.). Inter-media este vazut
ca un proces intersemiotic, un proces complex de
ierarhizare a limbajelor, Tn care fiecare limbaj
dobindeste un loc determinat, ca « functie a ansam-
blului » (Jorge Glusberg). Poezia vizuald (ca si poezia
acustica si cea olfactiva, happening-ul, performanta,
arta corporald etc.) este consideratd a fi o formd de
artd inter-mediald sinestezicd, in care se face apel
la un efort coordonat al simturilor, atacate pe
canalele combinate ale mai multor forme de mani-
festare « traditionale ».

O definitie posibild este cea datd in 1929 de André
Breton « poemului-obiect» (cum denumea Breton
maniera de poezie vizuald pe care o practica):
« Poemul-obiect constd in a combina resursele
poeziei si ale plasticii §i in a specula asupra capaci-
tatii lor de exaltare reciprocd ». Aportul generos al
artelor vizuale in domeniul poeziei a modificat fnsusi
statutul acesteia: poezia nu mai poate fi recitata,
respectiv audiatd ; ea trebuie s3 fie vdzutd. De aceea,
din multimea de termeni folositi de-a lungul tim-
pului pentru a desemna aceastd manifestare picto-
poeticd, cel mai adecvat mi se pare a fi acela de
« poezie-vizuald », termen care defineste operant
fenomenul, fard si-| ingradeasca.
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Avangarda

Artistii avangardisti vor «institutionaliza» poemul
vizual, conferind poeziei nu numai un «suflet»
nou, dar si un « trup» nou. Poemul (scris sau tipa-
rit), trebuia si arate altfel si (recitat), sa sune altfel
decit poemul traditional. Astfel, au aparut termeni
noi precum « Caligramd» (Apollinaire), « Poem
simultan » (Tr. Tzara), « Cuvinte-n libertate » (Ma-
rinetti), « Poem sonor » (Hugo Ball), « Poem opto-
fonetic» (Raoul Hausmann), « Ursonate» (Kurt
Schwitters), «Hirtii si cuvinte desirate» (Hans
Arp), «Poem optic (Man Ray), « Pictopoezie»
(Il. Voronca & V. Brauner), « Pictophon» (V. Brau-
ner), « Orchestratia liniei » (V. Eggeling), « Poem-
obiect » (A. Breton) », « Spare parts » (Ch. H. Ford)

sau ulterior «Pictograma», «Poem iconic,
« Poem structurd», «Poemblemia», « Cromo-
poem», «Word-imagery», « Poezie vizuald»,

« Poezie concretd », « Poezie figurativd» s.a.m.d.
Initial, avangardistii au abordat forma cea mai
simpld si eficientd de poezie vizuald, scriindu-si
versurile cu diferite caractere si litere, pentru a fi
diferit receptate vizual si auditiv. latd cum fsi definea
R. Hausmann «poemul sonor sau optofonetic »:
«este oactiune de combinatii respiratorii si auditive.
Pentru a exprima tipografic aceste elemente, am
folosit litere cu dimensiuni si caractere diferite,
dindu-le astfel caracterul unor notatii muzicale ».

31 martie 1916. La Cabaret Voltaire se produce prima
lecturd paraleld a poemului simultan « L'amiral cherche
une maison a louer», compus si recitat de Tristan
Tzara, impreund cu prietenii sii Marcel lancu si
R. Huelsenbck. Aparent, « poemul simultan » n-ar
trebui sd@ facd obiectul acestor «fise», el neinca-
drindu-se (tot aparent), in coordonatele poeziej
vizuale, pentru ci poemul nu numai ci poate fi
recitat, dar este conceput anume in acest scop.
Totusi, publicat ulterior (mai 1916), poemul se
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prezinta intr-o forma vizuald originald — aceea a
unei pseudopartituri muzicale pentru o «arie pe
trei voci». In afard de unele notatii uzuale astizi
in muzica experimentald, indicatii de onomatopee
si de folosire a unor instrumente idiofonice (zorna-
itoare, fluier de politist, tobd), poemul era compus
din 3 librete diferite (Tzara recita in francezi, Huel-
senbeck — in germand, lancu cinta in englezd),
concepute si fie rostite simuitan. Cu ocazia publicarii
acestui poem, in singurul numar al revistei « Caba-
ret Voltaire», Tzara considerd util si dea unele
«instructiuni de folosire» ale poemului, inso-
tindu-l de o « Notd pentru burghezi ». Avind in vedere
valoarea documentara §i programatica a textului,
precum si faptul ca este inedit in publicatii roménesti,
il prezentdam fin fntregime:

« Incercirile privind transmutarea obiectelor si
culorilor ale primilor pictori cubisti (1907), Picasso,
Braque, Picabia, Duchamp Villon, Delaunay, au
suscitat dorinta de aaplica in poezie aceleasi principii
simultane. Villiers de |'lsle Adam a avut intentii
similare in teatru, unde se remarcd tendinte citre
un simultaneism schematic; Mallarmé a incercat o
reformad tipografica Tn poemul sdu « Un coup de dés
n'abolira jamais le hazard », Marinetti care a populari-
zat aceasta subordonare prin ale sale « Paroles
en liberté»; intentiile lui Blaise Cendrars si ale lui
Jules Romains l-au condus, in cele din urmi, pe
DI. Apollinaire la ideile pe care le va dezvolta la
«Sturm», intr-o conferintd. Dar ideea de bazi.
in esenta sa, a fost exteriorizatd de DI. H. Barzun
intr-o carte teoretica « Voix, Rythmes et chants
Simultanés », unde el cauti o relatiec mai strinsi
intre simfonia poliritmica si poem. El opunea princi-
piilor succesive ale poeziei lirice o idee vastd si
paraleld. Dar intentiile de a complica in profunzime
aceastd tehnicd (cu Drama Universald) exagerindu-i
valoarea pind la a-i conferi o ideologie noui si a e
claustra in exclusivismul unej idei — au esuat. in
acelasi timp DI. Apollinaire a fncercat un nou gen
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de poem vizual, care este incd si mai interesant prin
lipsa sa de sistem si prin fantezia sa excesivd. El
accentueazd imaginile centrale, tipografic, si di
posibilitatea de a se incepe lectura unui poem din
toate piartile in acelasi timp. Poemele Dlor Barzun
si Divoire sint pur formale. Ei incearcd un efort
muzical, care se poate imagina facind aceleasi ab-
stractii ca pe o partiturd de orchestra.

Am dorit s3 realizez un poem bazat pe alte principii
— care constau in posibilitatea pe care o dau fiecarui
ascultator de a face asociatiile care-i convin. El
retine elementele caracteristice personalitdtii sale,
le amestecd intre ele, le fragmenteazd etc., raminind
totusi in directia canalizatd de autor. Poemul pe
care |-am aranjat (cu Huelsenbeck si lancu) nu dd
o descriere muzicald, ci incearcd si individualizeze
impresia poemului simultan, caruia fi conferim prin
aceasta o noud fortd. Lectura paraleld pe care am
facut-o pe 31 martie 1916, Huelsenbeck, lancu si
cu mine, a fost prima realizare scenicd a acestei
estetici moderne ».

In legiturd cu «poezia simultand» a intervenit
ulterior o disputd de prioritate. Gruparea de avan-
garda « Art et Liberté » a publicat in nr. 44 al revistei
« Petit Messager des Arts et des Artistes » o comuni-
care prin care se anunta cd la sedinta a treia a acestei
grupari, tinuta pe 18 martie 1917, la « Galerie
Lévesque », s-a interpretat un poem simultan com-
pus de Sébastien Voirol. « Aceastda forma noua
(de poezie — n.n.) — se scria fin comunicare —
— a fost prezentatd pe scend pentru prima datd ».
Tr. Tzara, foarte scrupulos fin aceasta privinta,
insereaza in publicatia al carei editor era— « Dada »
(Zurich, iulie 1917) — o notd polemicd: «A propos
de la poesie simultanée — Une rectification » — in
care, printre altele, se scrie: «...Noi facem
cunoscut cd prima realizare scenica a unui poem si-
multan s-a facut sub initiativa si sub conducerea
lui Tr. Tzara la o seratd de la Cabaret Voltaire pe
31 martie 1916. Acest fapt a fost consemnat in publi-
catia Cabaret Voltaire din 15 mai 1916. La 14 iulie
1916, cu ocazia primei serate de manifestatie Dada,
tinuta la (sala) Waag, s-a interpretat in fata unui
public de citeva sute de auditori La fiévre puerpérale
— poem simultan pentru patru voci de Tr. Tzara. La
28 aprilie 1917, cu ocazia celei de a treia serate de la
Galerie Dada, s-a executat Froid lumiére — poem
pentru sapte voci, de acelasi autor. »

Tzara va continua sd scrie, sa publice si sa recite
poeme simultane pina (se pare) in 1919, cind pro-
gramul celei de a opta serate Dada (Ziirich, 9 aprilie
1919), anunta pe Tristan Tzara cu «la fiévre du
mdle — poem simultan cu concursul a doudzeci de
persoane ». In perioada 1916—1922, Tristan Tzara
afacut adesea uz de diverse efecte plastice, indiferent
de textul «vizualizat»: poeme, manifeste, piese
de teatru, anunturi etc. lata citeva dintre ele:

— « Calligramme[59 letter poem » — 1916.

— « Astronomie[Calligramme » — poem publicat
pentru prima datd de P.A. Benoit in revista « 691 »
editatd ca omagiu lui Fr. Picabia, care a condus revista
«391 » in perioada 1917—1924.

— «Boxe [» — poem vizual datat 1918, apirut in
«Sic» nr. 42—43, Paris, martie 1919, si apoi in
volum Tr. Tzara « De Nos:Oiseaux » (cu desene de
Hans Arp), Paris, 1929.

— «Bilan» — poem vizual apdrut in «Dada» nr.
4—5, Zurich, 15 mai 1919.

— « Despre iubirea slabd si iubirea amard » — mani-
fest citit la Paris (12 decembrie 1920) la « Galerie
Povolozky », in cadrul unei expozitii Fr. Picabia si
publicat apoi in revista « La vie des lettres » nr. 4.
— « Une nuit d' Echecs gras » — poem vizual-afis, reali-
zat de Tzara pentru vinzarea publicatiilor dadaiste
la expozitia lui Picabia (Paris, 10—25 dec. 1920).
Acest « poem tipografic» a facut obiectul unui
studiu: « Dada sansfavec parangon» publicat de
Fr. Caradec in « Cahiers Dada Surréalisme » nr. 3/
1969. «Se- pare cd ,Dada — noteazda autorul — a
vrut sd socheze utilizind pind la limitele lor proce-
deele traditionale ale tipografiei».

— « Dada souléve Tout» — manifest vizual — Paris,
1921.

— «Lle ceeur a gaz » — piesd in trei acte cu texte
vizuale. A fost scrisd Tn 1921 si publicatd in « Der
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Sturm » (Berlin, nr. 3/martie 1922) cu desene color
de Robert Delaunay. Prima reprezentatie scenicd
(« Galerie Montaigne », Paris 10 iunie 1921) a bene-
ficiat de actori ca Louis Aragon, Ph. Soupault, Fen-
jamin Péret, Tr. Tzara si altii. Piesa a fost reluatd
la « Théatre Michel » (Paris, 6 iulie 1923), cu costume
realizate de Sonia Delaunay. Reprezentatia din
1923 a piesei este consideratd ca fiind cintecul de
lebdda al miscarii Dada.

Se pare ci, Tn anul 1924, centrul mondial al poeziei
vizuale se mutd la Bucuresti unde se petrec citeva
evenimente cu valoare programaticd si experimen-
tald. La inceputul acestui an lon Vinea scria: «Jos
Arta céci s-a prostituat | Poezia nu e decit un teasc
de stors glanda lacrimald a fetelor de orice virstd ;
Teatrul, o retetd pentru melancolia negustorilor
de conserve; Literatura, un clistir rasuflat; Dra-
maturgia, un borcan de fetusi fardati; Pictura, un
scutec al naturii, Tntins in saloanele de plasare . ..

Vrem minunea cuvintului nou si plin de sine;
expresia plastica strictd si rapidd a aparatelor
Morse . . . » (Manifest activist cétre tinerime, revista
Contimporanul nr. 46/mai 1924). La citeva luni dupa
acest strigdt de revolta, in manierda Tzara, poetul
Ilarie Voronca si pictorul Victor Brauner (consi-
derind ca «inacceptabil aportul pe care cercetdrile
moderniste l-au adus literaturii si plasticii »),
incearcd o sintezd intre poezia si pictura de avan-
gardd, propunind un termen nou: PICTOPOEZIA.
Aceasta formd sincreticd nu este fntimpldtoare ;
ea este in perfect acord cu tendintele «integra-
liste » si «sintetiste » — definitorii pentru miscarea
de avangardd romaneasca din acea epocd (vezi
studiul introductiv a lui M. Mincu din Avangarda
literard roméaneascd. Antologie, studiu introductiv
si note bibliografice de Marin Mincu, Ed. Minerva,
Bucuresti, 1983). Promotorii noului concept (picto-
poezie) sint membrii grupului 75 HP, care se auto-
definea ca fiind «Singurul grup de avangardi din
Romadnia » si care editeaza la Bucuresti, in cctom-
brie 1924, primul (si din pacate singurul) numar
al revistei omonime. In paginile publicatiei sint
reproduse printre altele, citeva pictopoezii (inti-
tulate simplu « No. 384», «No. 5721 ») semnate
de Voronca si Brauner, alte poeme vizugle (Il. Vo-
ronca, Mihail Cosma = Claude Sernet), o definitie
compusa din doua enunturi negative (« Pictopoezia
nu e picturd. Pictopoezia nu e poezie.»), si unul
afirmativ-tautologic (« Pictopcezia e pictopoezie »).
Textele programatice, scrise si ele in mariera
poetico-vizuald, fincearcd sd detalieze probiema:
« Desigur inventia inventia inventia. De atitea
secole flimanda arta si-a deschis bratele celor cinci
continente . . . Teatrul e un tic nervos, scena
trebuie coboritd in public sau in cabinetele de
toaletd. Rupte toate cortinele, sd ne Idsam invadati
de stradd, de cetati, de noi. Lumea trebuie reinven-
tatd. Mereu inedit. De aceea, inventia d-lor Victor
Brauner si lIlarie Voronca Pictopoezia apare ca
raspunsul unei necesitati imediate. Pictopoezia
e sinteza artei noi si ar putea fi ea singurd justificarea
grupdrii 75HP . . . » (text semnat de Alex. Cernat =
Il. Voronca), sau un alt text care (se pare) apartine
lui Stephan Roll: « PICTOPOEZIA, inventie a picto-
rului VICTOR BRAUNER si a poetului ILARIE
VORONCA (...) realizeaza in sfirsit adevarata
sinteza a futurismelor, dadaismelor, constructivis-
melor. Atitudinile cele mai indepartate se regasesc
fecundate in miscarea pictopoetica, cuvinte si culori
capdtd o sonoritate noud, senzatia nu se mai pierde,
ci dimpotrivi... PICTOPOEZIA E TRIUMFA-
TOARE, INREGISTREAZA TOTUL, REALIZEAZA
IMPOSIBILUL. »

Grupul 75HP avea ginduri mari §i era — cum scrie
Il. Voronca — «pornit spre infiptuiri dure».
« Inventiile » si manifestdrile, anuntate in revista
ca fiind proxime, sint relevante: «In citeva zile
vom dezvalui publicului cea mai mare inventie
artistica a_ secolului: PICTOFONUL (MUZICA
COLORATA). Inventator : pictorul VICTOR BRAU-
NER.» Sau: « GRUPUL 75HP va organiza in luna
decembrie UN MARE LABORATOR PICTOPOETIC
CU SALA DE LECTURA. Se vor putea citi cu
acompaniament de cablocardostep  pictopoezii
polinationale. » Sau: «IN EDITURA 75HP VOR
APAREA: TX 843 — un volum de 150 pagini cu
pictopoezii xilogravate de Victor Brauner & llarie
Voronca ; ZERO — un volum de versuri colective,
semnate de llarie Voronca, Victor Brauner, Stefan
Rell, Miguel Donville » etc.

Victor Brauner nu va pardsi aceastd tehnicd de
exprimare (pictopoeticd).

Citeva date sint importante:

— 1924 (26 octombrie—15 noiembrie), Victor
Brauner expune pictopoezii intr-o expozitie per-
sonald la galeria «Maison d'Art» — Bucuresti.
— 1948 — Brauner realizeazd celebrul siu « Picto-
poéme. Portrait des portraits d'André Breton ».

In anul 1925 suprarealistii « inventeazd » « Cadayvre
exquis » — unul dintre celebrele lor jocuri — care
consta in scrierea unor poeme colective, fard ca
fiecare participant sa cunoasca aportul precedentului
(ceva in genul jocului infantil « Posta americand »).
De fapt era vorba de revalorificarea unor traditii
precedente. La inceputul secolului Apollinaire fsi



compunea « poeziile de conversatie », solicitind cola-
borarea intimpldtoare a prietenilor pe care fi intilnea
la cafenea, iar in 1916 dadaistii Tzara, Arp, Huel-
senbeck si W. Serner compuneau poeme in care
«flecare scria automatic un vers care era apoi
continuat independent de urmatorul». Initial,
« Cadavre exquis » era practicat de cinci artisti care
urmau sd scrie pe rind subiectul, epitetul, verbul,
complementul si, respectiv, epitetul complemen-
tului. Jocul a primit numele primelor doui cuvinte
din primul vers realizat: «le cadavre-exquis-boira
le vin-nouveau ». Ulterior, jocul a devenit mai com-
plex, fiind acceptatd orice interventie, in orice
tehnicd de lucru: text, desen, colaj etc. La compu-
nerea unora dintre aceste poezii vizuale, realizate
in anii '30 (astdzi expuse la muzeele de artd moderni
din Paris, New York etc.) au participat si avangar-
distii romani Tr. Tzara, V. Brauner, Jacques Herold,

aldturi de alti pictori si poeti suprarealisti (Breton,

Morise, Naville, Péret, Prévert, Tanguy, Knut-
sen etc.).
Contemporaneitate

Poezia vizuald contemporand romaneasca este un
fenomen artistic amplu si multidirectional, Rada-
cinile sale si preludrile creatoare din ceea ce am
numit «traditie» si «avangardd» sint evidente,
probind ci demersul contemporan nu este un feno-
men artificial aparut «ex nihilo», sau un fenomen
importat de aiurea. Numarul mare de artisti, expe-
rimente si manifestiri in domeniul poeziei vizuale
romanesti nu ne permite, in cadrul restrins al
prezentelor fise, si facem o trecere in revistd
exhaustivd. Vom marca numai unele coordonate
si directii care ni se par a fi definitorii pentru feno-
menul artistic luat in discutie ; fenomen care, prin

amploare si originalitate (inclusiv unele prioritati)
pare si ocupe un loc meritoriu printre manifestdrile
similare din lume.

Ocupindu-se de reprezentarea unui text prin
«simetrii fono-grafematice» incd de la fnceputul
anilor '60, Adrian Rogoz isi editeaza « caligramele
invariante », abia in 1981, intitulind palindromic
ciclul de poeme: « Tace sens nesecat». « Dupd
citiva ani de dibuiri — declara poetul —am ajuns
la concluzia cd existd doar cinci tipuri de simetrie
intre litere (sau foneme) si cd, prin intermediul lor,
orice vers (de fapt orice text, indiferent Tn ce
limbd) poate fi desenat.» A. Rogoz pune la punct,
de asemenea, un sistem teoretic privind analiza
prin invariante a unui text poetic, publicind o serie
de studii: «Textul — componentd a imaginii
plastice » (1962—68), « Orchestrarea graficd a poe-
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mului» (1968), « Ciberartele» (1970), «Vom
invdta ordinatorul si deseneze versuri» (1971),
« Himerele paragramelor» (1974), «Lles prédé-
cesseurs de Ferdinand de Saussure dans le domaine
des anagrammes, des paragrammes et des invarian-
ces» (1978) etc. De asemenea, A. Rogoz a aplicat
analiza prin invariante asupra unor texte poetice
din folclorul romanesc.

Alexandru Chira este, poate, unul dintre cei mai
reprezentativi artisti plastici contemporani care
lucreazd in domeniul poeziei vizuale. Titlurile lucra-
rilor sale, sau ale ciclurilor de lucridri, sint relevante :
« Poeme-colet » (1973), «Poem ingdrduit» (film pe
16 mm, 1979), «Fereastrd-poem» (1981), « Tele-
poeme » (1980—1982) etc. Pentru criticul Dan
Haulicd « obiectele » lui Alexandru Chira compun
«un intreg care este dincolo de vorbe ca $i de imagine.
Un agregat care le contine si pe unele si pe cealalta,
dar care le contine coerent ca o sintagmd (.. .),
dialectica acestor poeme, acestor picturi-poeme,
e dincolo de simpla rasturnare simetrica — poeme
de vdzut, tablouri de citit — care a constituit emblema
multor eforturi contemporane ». (« Dialectica pro-
iectului», 1973). Formulindu-i-se, fintr-un dialog
(1982) parerea cd, in ultimul timp, in lucrdrile sale
« ponderea formuldrilor verbale a scazut, cuvintul
absorbindu-se in imagine» (Th. Redlow), Alex.
Ghira rdaspunde: « Nu am renuntat la cuvint (de
altfel, el imi declanseazd starea de a face) dar acum
cuvintul este Tn mai mare mdsurd substituit n
lucrdari de imaginea-semn ».

Dupd o practica indelungatd si migiloase cautari
in domeniul nuantelor cromatice, pictorul lon
Bitzan propune (in 1973), dupd criterii subiective
(singurele operante intr-o astfel de intreprindere),
un sistem de echivalare intre litere (sunete) si
culori. Ulterior, la propunerea specialistilor de la
« Color Planning Center Tokio », lon Bitzan realizeaza
un cod cromatic si pentru scrierea japonezd, cod
in care va trans-scrie unele Hai-ku. De curind
(1984), |. Bitzan a reluat experimentul, «tra-
ducind» fin limbaj cromatic volumul de versuri
« Livingdying » al poetului american Cid Corman,
realizind astfel o carte de cromo-poeme.

Nu numai cromo-poemele sint incadrabile in zona
atit de largd a poeziei vizuale, ci si, intr-un fel,
« manuscrisele » sale — rezultate in urma unui
proces absolut de dicteu automat. lon Bitzan duce
demersul pind la limitd: « poemele» sale — strict
vizuale — sint indescifrabile, neficindu-se apel la
vreun «cifru» (cod) cunoscut. Textul devine o
texturd fragild, mirificd si pretioasa — cum e cea a
pinzei de paianjen sau a filigranului unei frunze
descdrnate — un « declansator optic » al unor emotii
inefabile. « Aici nu e scris nimic!» — a fost reactia
simpld si (la urma urmei), deloc reprosabild a unui
umil paznic al galeriei «P.S.1», unde a expus lon
Bitzan lucrdrile sale (New York, 1981). «Nu e
nimic, sau este totul» — va completa, ulterior,
Dan Haulica.

De la caligrafiile arhaice (bizantine) sau exotice
(arabe, extrem orientale), la scrierile in alfabete
utopice si pind la experimentele poeticografice in
domeniul limbajelor neconventionale ale avangar-
distilor — se pot face, in privinta scriiturilor lui
lon Ritzan, nenumdrate referiri, dar ele nu sint
intotdeauna operante. Reinventind scrisul si nu
mimindu-l, el ne propune emotia fintotdeauna
purificatoare a uimirii — « uimire pe care ar trebui
perpetuu s-o avem fn fata cartii si a cititului».
(Dan Haulicg).

Tn 1975, poetul Gellu Naum publici « Avantajul
vertebrelor » — un ciclu de 10 poeme-colaj, realizate
prin fnlocuirea cu texte poetice a textelor arid-
explicative dintr-un desuet catalog ilustrat de
haine si accesorii vestimentare. Din picate, in mare
parte din tirajul volumului in care au apdrut («Des-
crierea turnului», Ed. Albatros, 1975), poemele au
fost arbitrar vidduvite de imagini care, evident,
fdceau organic parte din demersul poetic. Doar
«150 de exemplare, nepuse in comert» cuprin-
deau poemele in forma lor originard, poetico-
vizuald. In aceasti formi ele au fost expuse ulterior
la expozitia « Scrierea » (Bucuresti, 1980) si publicate
in volumul «Partea cealaltd» (Ed. Cartea Roméa-
neascd, 1980). Unele dintre aceste poeme vizuale
au fost traduse in englezi (de Val Eyestone) si
publicate in reviste de poezie americane (« Dream
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Helmet», nr. 1/1978; « Assassin» nr.

«Flue» nr. 1/1982 etc.).

61979 ;

In iunie 1980 a avut loc la Bucuresti un eveniment
memorabil din punctul de vedere al fenomenului
pe care il supunem atentiei: expozitia «Scrierea »,
deschisd in silile Institutului de Arhitectura (orga-
nizatori : Wanda Mihuleac si Mihai Driscu). O mani-
festare pluri — si inter — disciplinara, la care au
luat parte peste 100 de artisti din domeniile litera-
turii (loan Alexandru, Geo Bogza, Dan Culcer,
Leonid Dimov, St. A. Doinas, Serban Foartd, Gellu
Naum, M. H. Simionescu, Marin Sorescu, Nichita
Stinescu, Romulus Vulpescu s.a.), artelor plastice
(Horia Bernea, |. Bitzan, F. Ciubotaru, Al. Chira,
Sorin Dumitrescu, Marin Gherasim, Wanda Mihu-
leac, Decebal Scriba, Dan Stanciu s.a.), muzicii
(M. Brediceanu, Corneliu Cezar, lancu Dumitrescu,
Mircea Florian, Myriam Marbé, Lucian Metianu,
Octavian Nemescu, Tiberiu Olah, Aurel Stroe,
Anatol Vieru s.a.), arhitecturii (Paul Bortnovschi,
H. Delavrancea, C. Ldzirescu s.a.), filmului (losif
Demian, Lucian Pintilie s.a.), baletului (Sergiu
Anghel, Adina Cezar).
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Gellu Naum

Sensul expozitiei — nota Andrei Plesu —a fost
acela de a prezenta scrierea ca pe o «categorie
meta-literard », iar misiunea expozitiei — «de a
recupera clipa originard in care imaginea §i scrierea
trdiau laolaltd ca inchipuiri ale unei unice forte:
forta limbajului ». Manifestdrile artistice si coloc-
viile care s-au desfasurat in cadrul expozitiei au
incercat sa abordeze exhaustiv si interdisciplinar
fenomenul. Dintre cele care ne intereseazd acum,
semnaldm colocviile : « Cercetarea poeticd si Ordinea
vizualului» (Romulus Vulpescu), «Semioticd si
iconicd » (Dan Grigorescu, Solomon Marcus) etc.,
si manifestdrile artistice: folosirea poemului vizual
ca partiturd muzicald (ansamblul « Hyperion »),
vizualizarea unui poem prin dans (Adina Cezar),
prezentare de cine-poeme (Constantin Flondor-
Strdinu, Doru Tulcan) etc.

Comentind unele Hipersemne ale pictorului Sorin
Dumitrescu (expuse in 1980 la galeriile Dalles din
Bucuresti), criticul Dan Haulicd nota: « . .. frenezia
enuntului verbal si inefabilul desenului se bruiazai
reciproc si astfel se exaltid neasteptat». Aproape
identic definea André Breton poemul-obiect, cu
citeva decenii in urma. Semnele, in-semnele si de-
semnele de care uzeaza Sorin Dumitrescu, fie fixeaza
coordonatele cosmosimbolice ale Hiper-semnelor
grafice, fie iradiazd din acestea ca un corp eteric,
fie le Tnconjurd ca un mediu-placentd care prote-
jeazd si nutreste. «lcoanele» de ceard (adevirate
poeme-obiect), dedicate lui Daniel Turcea, sau volu-
mele de poezie si graficd realizate in colaborare cu
Nichita Stdnescu (doi mari poeti cu viatdi prea
scurtd), sfnt Tn mdsurd si completeze demersul
poetico-vizual al pictorului.

Volumele « Epica-Magna » (1978), « Opere imper-
fecte» (1979), « Noduri si Semne » (1982) — dintre
care primul a fost premiat la o notorie confruntare
a « Celor mai frumoase cdrti din lume » — sint mgj
mult Adevdrate decit Frumoase. Eludind ilustrati-
vismul, evitind sd traducd in limbaj grafic si astfel
sa trddeze intentiile poetului, pictorul pare si fj
dat formd versurilor pe care poetul s-a sfiit si {e
rosteascd sau sa le scrie. Fecunda colaborare dintre
Nichita Stanescu si Sorin Dumitrescu poate fi
considerata o continuare peste decenii, cu alte
mijloace si Tn altd manierd, a genului de colaborare
practicat de un alt cuplu celebru: |larie Voronca
si Victor Brauner.

In februarie 1984, la galeria bucuresteani « Ateljer
35», a fost deschisa expozitia colectivd « Desen-
Poezie », in care tineri artisti plastici (O. Bandalac,
FI. Gruia, T. Jebeleanu, M. & S. Munteanu, Dan
Mihdltianu, M. Preda-Sanc, Dan Stanciu s.a.), au
« transpus in limbajul lor » (N. Manolescu), textele
oferite de tineri poeti (M. Dinescu, loana Criciu-
nescu, Fl. laru, Traian T. Cosovei, M. Cirtirescu,
|. Stratan, N. Danilov s.a.).

In textul catalogului, criticul Magda Carneci face
citeva observatii pertinente privind ceea ce separa
formal imaginea de text («expunerea sintetic
ideograficd, fatd de discursivitatea analitic-lineari
si perceperea simultand, fatd de parcurgerea con-
secutivd ») si desigur, ceea ce le apropie esential
(«imaginarul e unul singur —al amindurora »).
Totusi, Tn majoritatea cazurilor, textele si imaginile
expuse au ramas spatial independente, tntr-o veci-
ndtate stingherd. Demersul poetic si cel plastic
nu s-au fintilnit pe suprafata aceleiasi « pagini»,
decit in cazuri rare (de ex. picto-poemul cuplului
Marta Petreu—Radu |gaszag).

In februarie-martie 1985, graficiana Uca Maria lov
expune la galeria Teatrului Foarte Mic un ciclu de
ample Desenpoeme, care descind din traditia popu-
lard a paretarelor de bucitarie, ale ciror cunoscute
fndemnuri gospodaresti brodate sint fnlocuite cu
texte poetice. « In desenpoemele sale, ce fsi reven-
dicd o dubld traditie, arhaic umild una si alta socant
avangardista, Uca Maria lov incearci si combine
imaginea si cuvintul intr-o alcdtuire unitari, de
obiect artistic realizat printr-o calculatd interferentd
de limbaje, ireductibil, Tnsd, la vreunul dintre ele.
In consecintd imaginea si cuvintul nu vor mai
fi semne ce se afld intr-un raport de complementari-
tate, de corespondentd sau de strictd contiguitate
vizuald, ci devin forme » (Mircea lorgulescu). Tinira
graficiana are, de asemenea, pregitit pentru tipar
un volum de poeme vizuale pentru copii, intitulat
sugestiv « Ludica, Lirica, Logica, Litera ».

In decembrie 1985, la Galeria Orizont — sala
Atelier 35 (si ulterior in 1986, la alte galerii de arti
din Bucuresti si din tard) a fost deschisd expozitia
de Artd Postald/Mail Art. Acest gen de manifestare
artisticd — institutionalizat de avangarda americani
din anii '60 — isi revendicd ridicini in traditia
avangardei artistice europene (Tristan Tzara si
Max Ernst, Yves Tangui si Paul Eluard ficeau schimb
de mesaje postale vizuale); dar, in fond, radicinile
unor astfel de manifestiri le putem ciuta — asa
cum sublinia Dan Haulica in discursul inaugural al
expozitiei: «In toatd istoria scrisului si a ameste-
cului inextricabil dintre scris si imagine, venind de
foarte departe de la origini venerabile a ciror
fertilitate nu o vom lauda, niciodatd, indeajuns ».
Insusi spiritul care anima genul (« Un spirit demo-
lator de conventii si detestind institutionalizarea
de orice fel »), folosirea practic, a tuturor tehnicilor
(de reguld mixate) de exprimare artistici, scopul
final si esential al demersului (comunicarea unui
mesaj vizual neconventional, unui destinatar (ne)
cunoscut, sau fncd nendscut), toate acestea fac din
Mail Art un gen artistic care, foarte adesea, se
intersecteazd fecund cu cel al poeziei vizuale. Dintre
cei peste 100 de artisti — participanti la aceasti
primd expozitie nationald de Mail Art — nu putini
au expus poeme vizuale, chiar dacd « postale »:
Wanda Mihuleac (Scrisori catre J. L. Borges),
Alexandru Chira (Telepoem), Cilin Dan (Poems
Inventor), Mircea Florian (poem « pictografic »,
realizat cu stampile), Dan Perjovschi (omagiu lui
J. D. Salinger), Andrei Roman & Zeno Bogdinescu
(10 poeme postale), Dorin Liviu Zaharia (Mail-
Poem), Marta Dimitrescu, Stela Lie, Petru Rusu
si altii.
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artd si comunicare

arta reclamei in
presa romaneasca

a secolului
al XIX-lea

adrian-silvan ionescu

« Reclama este sufletul comertului» a fost un
adagiu drag, urmat cu sfintenie de toti negustorii
de altidatd si care nu de putine ori era motto si
coronament pentru diverse publicatii. Reclamele
lor, concepute cu geniu comercial — ce implica
invitatia curtenitoare de a fi vizitati (redactatd
intr-o mixturd de termeni de traditionald politete
autohtond si neologisme cu inflexiuni galice),
urmatid de o listd cit mai completd si mai pompos
formulatd a produselor detinute, cu asigurdri
asupra calitatii superioare si discreditare a contra-
facerilor, lduddrosenie maximd fn privinta ieftina-
tatii si, uneori, o ilustratie stingace dar care dadea
greutate textului — colorau paginile ziarelor epocii :
« Romanulii» lui C. A. Rosetti, «Timpul» lui
Alexandru Ciurcu, « Amicul familiei » al Constantei
de Dunca, « Resboiul» lui Grigore N. Grandea,
« Universul » lui Luigi Cazzavillan etc. De la o
simpld rubrica de publicitate (precum acele prime
modeste « insciintdri» tiparite intr-un colt, de
Gheorghe Asachi, in « Albina Romaneascd ») unde
printre anunturi matrimoniale, mortuare sau de
preparatii, de oferte de vinzdri sau arenddri de
mosii, apareau timide si citeva reclame ale « mar-
sanzilor » autohtoni sau straini naturalizati, acestea
din urmd au fnceput sd acopere integral ultima
pagind si sa se infiltreze incet si pe celelalte, in
coloane compacte.

Reclamele aparute in gazetele de pionierat ale presei
romanesti folosesc la inceput litere cirilice pentru
ca spre mijlocul veacului sa intrebuinteze alfabetul
de tranzitie, un melanj insolit de caractere latine
si cirilice, de abrevieri fara reguld si ortografie
sui generis — unde un rol definitoriu il avea zetarul,
grabit si neatent, ce uneori mai fncurca un accent
cu un apostrof sau un semn cu altul — ceea ce le
face aproape neinteligibile dar pline de savoare.
Tnceputul secolului al XX-lea aduce un aer nou
si in felul de pldsmuire al anunturilor, mai baroce,
mai reverentioase, mai alambicate, mai descriptive,
abuzind de termeni cit mai rezonant frantuzesti,
concertind cu numele magazinelor. Ele fac referire
la multe obiecte al ciror nume si intrebuintare s-a
pierdut odatd cu trecerea iremediabilda a timpului.
Decorul lor cunoaste aceeasi evolutie: la inceput
timid, abia citeva baghete, mai groase sau mai
subtiri, ce delimitau textul, apoi chenare cu orna-
mente simple, pentru ca spre finele veacului si
beneficieze de o ilustratie completa a inventarului
produselor ce le desficeau. Tn aceastd ultima perioa-
dd — ce corespunde stilului Art Nouveau — se
constatd o adevaratd revolutie graficd (si tipografica)
cu efecte salutare si in aspectul presei, implicit al
reclamei. Acum se formeaza intre text si ornament
o perfectd interdependentd, printr-o elaboratd
compunere, cu plasarea motivelor decorative sau
a ilustratiilor in punctele de maxima importantd
ale imaginii, pentru sustinerea literei si conferirea
unei forte mai mari anumitor pasaje. Se ajunge astfel
la obtinerea unui decor chiar din sirul de cuvinte
ce inconjoard imaginea, o parcurge diagonal sau
se mlddiaza printre motivele pur grafice. Cataloagele
Institutului de arte grafice Carol Go&bl furnizau
repertoriul ornamental sau dideau midcar o idee
pentru tipografii mai intrepizi ce se ingeniau fin
motive originale.

Se poate face o distinctie netd fintre anunturile
tipdrite in presa zilnicd — mai putin pretentioase,
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cu desene putine, naive si grosiere, unde cerneala
ineca imaginea si hirtia era de calitate inferioard —
si cele din publicatiile hebdomadare, reviste sau
almanahurile de tinutd, unde comanditarul dorea
ca firma lui si fie prezentatd cit mai onorabil. Pe
pagini fintregi, plasate la sfirsit, sau strecurate in
interior, printre rubricile permanente carora le mai
luau din ariditate, anunturile de acest fel formau
un mozaic ce se impunea atentiei ca si restul tex-
telor. Jocul de majuscule, minuscule si cursive,
de caractere diverse, pline sau cu fiorituri, reuseau
sa anime si mai mult oglinda paginii. Cind reclamele
aveau ilustratii, unii beneficiari optau pentru
insiruirea frontald a articolelor ce le produceau sau
comercializau ; altii alegeau un obiect reprezentativ
pentru specialitatea magazinului (gramofon, gheata,
paldrie, geamantan, casd de bani, masind agricold
etc. , cele de efecte militare ficind adevdrate pano-
plii frumos aranjate in jurul unei cuirase); altii
preferau si fie figuratd nsdsi fatada magazinului,
cu firma si caracteristicile sale, pentru o mai bund
orientare a celor interesati (d.e. Farmacia Turinger
sau Magazinul de ceasornicdrie si bijuterie M. Hirsch-
horn?) ; iar altii voiau o fintreagd compozitie, cit
mai elocventd pentru serviciile firmei lor — ca
puerila reprezentare a .unui lutier din secolul
al XVlll-lea ce-si studiazd, ginditor, ultima vioard
(pentru atelierul de acordaj «Lla trei vioare» al
lui losef Nagy), sau cdruta incircatd cu baloturi
si ldzi (serviciul de camioane G. Giesel)?. Autorii
de grafica publicitara obtineau in general maximul
de efect expresiv din intrebuintarea ingenioasd a li-
niei impersonale, cu duct egal, ce se putea obtine
farda mare dificultate la cules. Valoratia in rarele
cazuri cind era folositd, provenea din hasuri cu
dozaj mai mare sau mai mic de linii, dupd intensitatea
de griuri doritd, cdci reproducerea zincograficd
nu era cunoscutd incd si se intrebuinta gravura in
metal. De aici si doza de naivitate a compozitiilor ce
preferau frontalitatea, lipsa planurilor secunde si a
profunzimii ce impunea degradeuri si variatii tonale.
Nu stim, din pdcate, cine sint autorii ilustratiilor
mai elaborate, genul parind probabil minor, dar
este clar cd ele nu sint doar rodul stradaniilor unui
zetar ce a urmat Tndeaproape sugestiile comandi-
tarului ci sint creatiile unui artist, fie el si un gravor
anonim al vreunui institut de arte grafice.
Legatura dintre tipul de reclamid din secolul al
XIX-lea si cel din primele doud decade ale secolului
XX este foarte strinsd, asa cd demarcatia strict
cronologica dintre ele nu ar face decit s prejudi-
cieze analizei — mai ales cd unele firme, fondate
in anii 70 sau 80 ai veacului trecut mai existau incad
in cel prezent, facind posibila urmarirea unei evolutii
a publicitatii ce si-o ficeau.

Este de remarcat faptul simptomatic al prevalentei
reclamelor de modd, avertizind asupra unui nou
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Pentru sesonul de Prima-vard si vard amgprimit din - propria
noastrd fabricatiune din Euvropa unimens asortimentide Haine pentrn
Barhati gi Baei. din stofele cele mai moderne confeetionate  dupe
noile Journale.

¥ cu deoschire recomandam
Cele mai moderne Pardesiuri e Cocimin si Tharas - crosevert
Costume cu gi fardk talie de Diagonal. Sevent. Cangarn si veflot cre-
vert.
Itedingor si Giletdupa noul Jonenal, Pantaloni wiv e, o e
Preturi recumoseute e moderate. Cavalernl de Mode

magazin, a ultimelor modele din straindtate (chiar
dacd multe erau lucrate chiar aici...) sau a unui
sold avantajos. S& notdm si modul de redactare a
textelor reflectind pedanteria beneficiarului, cultura
sa, stilul cu care stia sd se facd mai convingdtor in
fata clientelei. Pe lingd amuzamentul si nota lor
de revolut anunturile dau, de asemenea, multe
si pretioase informatii asupra configuratiei ora$elc_>r
de atunci: strazi si case disparute sau personaje
uitate se intilnesc in aceste mici «compuneri»
peste care nu de putine ori, azi, se trece cu o privire
fugard.

La succesul reclamei contribuia si numele magazi-
nului, ales cit mai sonor pentru a impresiona i a
da incredere in seriozitatea casei: La Cerbul de
Aur3, La Vultur?, La Cavalerul de Mode®, La Aphro-
dita®, La Capriciul Modei?, La Primul Sezon®, La
Turnul Eifel® (sic), Croitoria Lumei Elegantel,
Rubens — chapellerie de luxel?, La Generalul
“lorescul?, Fin de siécle’®, La Contrabas!®, La
Briciul lui Rotschild!®, Au goQt parisien®, Maison
Jobinl?, Au bon marché!® etc. Unii negustori
nu aveau nevoie de asemenea firme grandilocvente,
rezumindu-se la a-si semna, pur si simplu, invitatia
de a fi vizitati: « LA KORBU [ Sub-semnatul reco-
mandi noulu asortimentu de | HAINE GATA BAR-
BATESTI [ pentru sesonulu de Toamnd si larnd
dupd jurnalele celle mai moderne [ de Viena, Paris
si Londra. [ Magadinul se afli Tn casele Doamnei
réposatei Safta Kastrisoaea podu/l/ Mogosoai/ei [/
alaturi cu Magazinulu de cofetdrie allu D-loru Fratii
Capsa. [ . Korbulu»'®; «MAGASINUL ATANA-
SOVICI | Sus-scrisul am onoare a fincunostiinta
publicul cd m'am despartitu de tovdrasia cu fratele
meu Toma, luind asuprd’mi toatd marfa cea noua. /
Mi'a sositu Tncd s'un mare asortimentu de felurite
articole de manufacturd si de mode. [ Preturile
foarte moderate. [ Magasinul meu este vis-a-vis de
libraria d. G. loanid Ulita Lipscani.»®®; « SOARE
IONESCU [ Medaliat cu medalia de aur [ Mare ate-
lier si Magazin de [incidltdminte pentru Barbati, /
Dame si Copii. Specialitate /de Cisme pentru
venetoare | impermeabile. Sosoni galosi [ lucrati cu
piele de lac rusesc. [ Mare deposit de perii pentru /
vdcsuit de primd calitate si [ cutii de vacs francez. [
Preturi convenabile. [ Calea Victoriei 55/ langd
Pasagiul Romaén »?L. Unii fncearcd, dupd cum s-a
vdzut, si capteze atentia virtualilor cumpdrdtori
prin mentionarea titlurilor, medaliilor, premiilor
si a bunelor recomandari ale unor personalitdti ; iar
pentru incurajarea vizitérii firmei lor este dat exem-
plul ieftindtatii sau al rabaturilor si concesiilor ce le
fac: « A. KIBRICK/ — DENTIST — Medaliat cu mai
multe medalii de aur si insigne/Strada Noud, 6,
vis-a-vis de Hotel Capsa/Vindecd dinti bolnavi,
1i plumbuieste, Ti scoate,/ii curdta si fi indreaptd fara
nici o durere, dupd/cele mai bune sisteme, asemenea
fabricd si pune/dinti minerali cu totul fntocmai
celor naturali./In vederea crizei fac cunoscut ci
m'am hotdrit a [ oferi serviciile mele si tuturor celor
carin'ar fiin / stare sa plateascd onorariile obisnuite./
Servesc pentru ori-ce platd fird nici o jend.» 22
Dacd textele mai erau redactate si in francezd —
limba de bon ton a tuturor categoriilor sociale urbane
— atunci avea sansa sd impresioneze si mai mult
si sd fie o carte de vizita sigurd, mai ales cind era
precizatd si data fondarii magazinului, cu multi ani
in urmd: «LOUI [ Professeur de |'Académie de
coiffure de Paris. [ Maison fondée en 1881 [ Bucarest,
53, Calea Victoriei, 53 | prés du Passage Roumain [
Spécialite pour coiffures, postiches, teintures.
parfumérie, etc.» 23

Alti comanditari, mai putin inspirati sau mai timizi,
lasa compunerea textului pe seama redactorului;
dar, Tn asemenea cazuri, era esential ca aceasta sa
aibd girul unei persoane de gust si al unei pene
redutabile ca cea a Constantei de Dunca, proprie-
tara si aproape singura publicistd a revistei « Amicul
familiei », ale cdrei admirabile cronici de moda
erau un act de pionierat In presa deceniului al
saselea: «D. FRANGCOIS coifeur, strada Mogo-
séifei,[, |ingd Episcopia de Rimnic, aldturi cu
photografia Italiana are un complet assortiment
de cocuri, bucle, ciniéne si tot feliul de articole
de frisat cu preturi moderate. Mai cu deosebire
recommanddm pre D. Francois pentru frisarea
Damelor. Pieptand cu gust si elegantd, o scim din
esperientd. » 24

Anunturile privind desfaceri de obiecte pentru
decoratiuni interioare sau de ateliere ce practicau
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mestesuguri artistice sint mai rare: « MOBILE
FINE si OBIECTE DE ARTA [ Covoare, Perdele,
Bronzuri, Lampi si Figuri electrice [ Atelier de
Timplarie si Tapiterie | A. & M. Finkelstein [ Bucu-
resti, Calea Victoriei 57 [ (Casele Kretzulescu) » 25,
« Primul atelier special pentru Tablouri | ATELIER
DE PICTURA LEFEBRE /Calea Victoriei, 57 —
Bucuresti [ Tablouri in marime naturala se fac dupa
ori-ce [ fotografie trimeasd, fin executat in format
bust 50—60 [ cmtr, si mai sus. /[ Lucrat de mina
in crayon, pastel si oleiu. / Pentru durata si asema-
narea exacti SE/GARANTEAZA. | Fotografia se
inapoiaza intactd. /Un asemenea tablou este cea
mai frumoasa ornamentare | pentru salon si potrivit
pentru Nuntd, Ziua onomastica si ziua [ nasterii
si in alte ocasiuni pentru Cadou §i ca etern Souvenir
de / la reposati. A nu se confunda cu Platynotipie
care in putin timp se /ingdlbeneste. »26; « B. A-
BRAMSOHN/ARTIST-PICTOR / Special in Arta por-
tretistica [ Str. Sfinti, 46. [ Lucreazd portrete ori-ce
marime, pind la marimea [ naturald, precum si
grupe dupd fotografie in tus, [ uleiu, etc, pe hartie,
panza sau matase. [ Asemenea dia si lectiuni de
desen si picturd. [ PRET CONVENABIL. / Atrag
atentiunea Onor. Public asupra tabloului nou «In
amintirea vizitei M. S. Impdratului Frantz josef |
(sic) [ La Sinaia» expus la Palatul Justitiei.» 27
Fata de astfel de copisti de duzina, doar umili mes-
tesugari ai penelului ce preferau sa lucreze mai
degraba dupa poze decit dupd naturd, marii artisti
erau prea bine cunoscuti pentru a mai avea nevoije
de publicitate. Totusi, gasim si notita unui recu-
noscut maestru al daltii: « CAROL STORCK /
Artist Sculptor [ Calea Rahovei, 17 (in stradeld) /
Efectueaza monumente si sculpturi de [ orice natura
fn marmord, bronz si granit.» 28

Nu lipseau nici anunturile medicale — unele cu
certitudine mincinoase atit prin asigurdrile date
in privinta gustului si mirosului placut cit si prin
neverosimilul efect miraculos pe care 1l clamau
asupra tuturor bolilor, altele Tnsi mai sincere,
bazindu-se pe farmacopee traditionala: « PURGEN/
Cel mai dulce purgativ / Rog observati Autorizatia
Serviciului . Sanitar No. 15741.»2%; « Cereti
pretutindeni in toate farmaciile si drogueriile /
CEAIUL CARPATILOR VOREL /pret curent la
cerere, CUTIA 1 LEU Tmpreuna cu /| BOMBOANELE
PECTORALE VOREL / CUTIA 1.50 Bani /[ vindecd
radical : Tusa, Bronchita acuta si Cronicd, Durerea
de piept si Plamini, indduseala, etc. etc. [ Fortificd
plaminii si 1i apara de oftica. / FERITI-VA DE CON-
TRAFACERI — FARMACIA VOREL Peatra
Nfeamt/ » 30, Este inutil si mai atragem atentia
ca este vorba de proprietatea tatdlui pictorului
expresionist Lascar Vorel, el insusi initiat in tainele
farmaciei.

Reclamele de vinuri si gastronomie erau ficute si
ispiteascd pe cititorii gurmanzi mai ales cind cuprin-
deau si ilustratii sugestive ce reprezentau o sticld
cu etichetd elegantd, vreun pahar sau halbd fnspu-
matd sau vreo prdjiturd motatd cu frisci; este de
remarcat si nota patrioticd pe care le-o diddeau acesti
beneficiari fie prin a boteza cu nume nationale pro-
dusele si localurile fie prin a face apel la constiinta
concetdtenilor in a fncuraja comertul autohton:
« Gustati BEREA BRAGADIRU [ dupa ce vi veti
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f* MAGASINUL §1 ATELIERUL DE INGALTAMINTE #
NICOLAE LUPAN

24, CALEA VICTORIEL, 24
(ris-a-vis de Ubraria Socee)

Are onoare a aduce la cunostinta onor.
public gi in special vechei mele clientele
cd cste asortat pentra sezonul curent cu
tot felul de INCALTAMINTE FINA
de prima calitats pentru dame, birbati
§i copii. Confectiune proprie, calitatea
garantata, fasoane modernesi dupa gust. In
atelierul mei se primesc ori-ce comande, cari
se efectuiaza in 24 ore. Expeditie prompta
pentru provineie prin corespondenti.
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Construegte instrumente smmsicale noui, Pace ori-ce fol de reparafiuni

o acordari “

convinge ca este [ cea mai bund §i cea mai gustoasa
si / cea mai sindtoasd [ Cereti-o pretutindeni, » % ;
« RESTAURANT RADU & MIHAILESCU /18, Str.
Campineanu, 18 / Méancari nationalesi a la minute /
Bauturi naturale — Serviciu prompt. [ Preturi foarte
moderate / Primire si pofta bund D-lor vizitatori
si [ incurajarea nationalitdtii roméane. » 32
Rubricile de acest fel straluceau si prin fncunostiin-
tarea cititorilor asupra ultimelor noutdti tehnice,
negustorii fiind la curent cu inovatiile din toata
lumea pe care se obstinau sa le obtina cit mai repede :
magsini de cusut, magini de spalat si de scris, case de
bani, gramofoane, telefoane etc. In chiar anul
cuceririi independentei era anuntatd o uimitoare
inventie de ultim moment: « Important si Neaudit /
TELEPHONUL /sau [ TELEGRAFUL  VORBITOR /
pentru ori-care, fira a cunosce Telegraphia. Espe-
rimentele se fac de sub-semnatii / zilnic de la11—12
ore dimineata / Anton I. Engels & Teirich ; Styrbei
Vodd No 33.» 33,

Nu lipseau nici anunturile pentru spectacole si mai
ales se fdcea publicitate artelor vizuale nou apdrute
si impuse printre distractiile cu mare voga: pano-
ramele, lanternele magice si cinematograful: «In
sala OTELULUI OTETELISANU este deschisa pa-
norama stereoscopica cu 2000 de tablouri din téte
orasele cele mai principale din lume [ Pretul antreului
dioa 1 sfant /Si séra 2./ In aceasi sald se afld si ud
prea frumdsa colectiune de tablouri stereoscopice
spre vindare.» 3 Si, parca pentru a mdri amuza-
mentul acestui tip de publicatii ce, cu siguranta,
furnizau subiecte inspiratoare unui Caragiale sau
Locusteanu, din cind in cind apar si ofertele celor
care doreau si-si incropeascda un camin — ei fsi
prezentau calititile fizice, morale, intelectuale si
posibilitatile materiale in aceiasi termeni bombastici
folositi de negustori pentru marfuri. Incununarea
acestui tip de reclama il constituie fondarea in 1905
a unei reviste specializate n anunturi matrimoniale
— « Amicul cdsitoriei »— neinteresantd din punct
de vedere al graficii dar savuroasd ca si compunere
literard.

Impletire fericitd de text, decor si ilustratie intr-un
tot unitar — motiv de constantd emulatie fintre
diverse tipografii ce in acest fel experimentau noi
caractere de litere si ornamente — reclama din
presa romaneasca a secolului al XIX-lea nu este doar
un anunt fugar si neglijent, inrobit exclusiv legilor
comertului, menit sa atraga cumpardtorii si sa
defdimeze concurenta. Din perspectiva timpului ce
a trecut, se relevd caracterul siu documentar de
reala valoare artistica si istoricd, ce furnizeaza pre-
tioase informatii legate de evolutia configuratiei
urbane, toponimia strizilor, cultura materiald si
nu fn ultimul rind psihologia, moravurile si gusturile
momentului, contribuind astfel la fnchegarea unei
fresce sociale si culturale a veacului trecut.
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discursul critic
si sansa dialogului

mihai ispir

Binecunoscuta Retetd de a face critica de artd a lui
Eugenio d'Ors presupune, cum se stie, cinci timpi:
1. tacerea in fata operei; 2. privirea distratd, 3. in-
departarea de opera; 4. fintoarcerea la opera;
5. documentarea fin vederea exprimdrii opiniei.
Deci o intreagd strategie de apropieri si distantdri de
operd, menita sd asigure prospetimea continud a
comunicarii cu ea. Lectia lui d'Ors pare a fiaceea a
«distantei » fatd de opera, ca o conditie a implicarii
critice in substanta ei.

O fintrebare care s-ar pune aici, si care de fapt s-a
pus nu odata in ultimele decenii, este in ce mdsura
critica se poate implica nu numai in forma cristalizata
a procesului de creatie care este opera, dar chiar
in desfisurarea acestui proces, in geneza operei.
In arta contemporand existd doua momente prin
excelentd favorizante ale participarii criticii la actul
creatiei plastice. Unul s-a consumat in anii '60,
celdlalt — si aici e vorba de o ipoteza — s-ar putea
petrece sub ochii nostri, in prezent.

Primul a fost consemnat cu claritate, de pilda in
cartea americanului John A, Walker, Art since Pop,
aparutd Tn 1978.

Walker observa cd, in anii '60, critica (prin inter-
mediul citorva exponenti de prestigiu) dobindise
un fel de preeminentd asupra creatiei, pretinzind
sa | se recunoasca nu numai calitatea de instantd
normatoare, ci si facultatea divinatorie, anticipativa.
Uneori artistii deveneau ei insisi victime ale acestei
profilerdri a discursului critic. In ambianta
formalista instauratd fn jurul minimalismului orice
modificare compozitionald, cit de micd, putea do-
bindi o importanta hotaritoare la nivelul reflectarii
critice.

Mai mult decit atit, dacd la inceputul anilor 60
functiona incd separatia clarda a domeniilor teoriei
si practicii artistice — teoria raminind in teritoriul
criticilor, iar practica, in preocuparea plasticienilor—
pe la mijlocul decadei, unii minimalisti au considerat
ca explicarea bazei teoretice a artei lor era prea
importanta pentru a o |dsa pe seama unor «non-
artisti », indiferent cit de sensibili, inteligenti
sau plini de simpatie ar fi fost acestia, asa incit au
inceput ei finsisi si-si anexeze rolul criticului. In
anii '70 succesorii acestei prime generatii minimaliste

si-au asumat total responsabilitatea elucidarii
substantei teoretice a demersului lor practic,
evoluind spre conceptualism,

Conceptualismul a incercat, cum se stie, sd rezolve
criza minimalismului prin recuperarea mostenirii
lui Duchamp fin sensul cercetdrii conceptului de
artd si, iR general, in sensul promovarii conceptului
ca atare n orizontul expresiei artistice. Stiinta
limbajului, logica sau filozofia au fost adoptate ca
teritorii paraartistice. Arta fnsdsia devenit teoreticd,
ajungind in cele din urmd la un fel de no man's land
care a fncetat sa mai aibad legdturi sesizabile cu for-
mele ei pind atunci bine stabilite, desi interventiile
conceptuale s-au mentinut intr-un context artistic.
Totusi, supralicitarea teoreticului nu a putut si nu
fie simtitd la un moment dat ca un fel de frustrare a
artisticului. Impasul a ceea ce s-a numit «arta teore-
ticd» s-a datorat poate tocmai lipsei acelei distante
critice din reteta lui Eugenio d'Ors. Situindu-se
mult prea aproape de artd, dorind si se identifice
cu obiectul ei, critica a ajuns in cele din urma si-|
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Tot pentru comunicare pledeazd si urmdtoarele texte, pornind de la relatia imagine/
receptare, mai precis discurs vizual(discurs critic. De la autocratia criticii, directionind,
dezvoltind si argumentind ideologic un curent artistic de avangardd (minimalismul ),
trecind prin jocul fictiunii autobiografice si ajungind pind la transfigurarea literard a
actului critic — devenit operd textualistd, posibilitdtile de interferentd fintre emitdtorul
artistic si receptorul critic sint nelimitate. Pe de altd parte, marca stilisticd dobfn-
deste o importantd deosebitd in efortul de captare si convingere a unui public larg.
Actul critic devine act de creatie paraleld.

anihileze. E probabil, unul din paradoxurile —
nefericite — ale « modernismului» fundamentat
de Clement Greenberg in cunoscutul siu eseu,
Modernist Painting, din 1960.

Postmodernismul, care s-a ocupat pind acum, intre
altele, cu «justa intoarcere a lucrurilor de aici
din preajma», cum ar fi spus Moliére, sugereazi,
s-ar putea gindi, si restaurarea vechii diviziuni a
muncii dintre artist si critic, revizuind delimitarea
sferelor de competentd ale amindurora. Dar de o
restaurare a vechiior pozitii nu poate fi vorba in
sensul deplin al cuvintului, cdci critica se doreste in
continuare implicatd in textura operei, intr-un mod
poate mai subtil decit Tnainte.. O confirmare plind
de interes a acestei situatii, o oferea, acum doi ani,
la marea retrospectivd internationald de pictura
si sculptura 1981 —84, organizatd la Muzeul de Arti
Modernid din New York, Carlo Maria Mariani, una
din vedetele transavangardei italiene, autor al unei
Alegorii a criticii de artd, atrdgind atentia asupra
spiritului critic care vegheazid orice fncercare de
recuperare a trecutului sub specia postmodernis-
mului. Este, facind o parantezd, si ceea ce diferen-
tiaza replica postmodernistd a unor modele decu-
pate in corpul traditiei, de copia secolului al XIX-|ea.
La fel ca majoritatea contemporanitor lor, oameni
ai secolului XIX, Bouvard si Pécuchet, cei doi
copisti grotesti ai lui Flaubert, care refac pe
socoteala lor intreaga experienta epistemologica a
vedcului, revenind la capdtul acestei aventuri la
indeletnicirea lor initiald, credeau fara rezerve in
ceea ce copiau, in timp ce n cazul revirimentelor
postmoderniste ale trecutului, intre model si copie
sau intre model si replicd, distanta ironica,
prezenta spiritul critic sint obligatorii.

Ovidiu Maitec

E o formd de ironie romantica in sensul lui Schlegel,
adicd postulind «constiinta de sine a spiritului
creator » indreptdtit si mfnuiascd intr-o libertate
deplind formele care-i stau la indemini si preferind
creatiei propriu-zise« narcisismul pur contempla-
tiv». Pentru critica de artd, aceastd noud atitudine
pare a fi mai degrabd utila. Ea poate contribuila
depdsirea unei anumite intepeniri a tonului critic,
care s-a putut observa cam pretutindeni in urma
exercitiilor formalizante si scientiste, in folosul
regasirii unui anumit ton normal specific acestei
discipline.

La noi existd o traditie foarte sdndtoasi a normali-
tatii, ce tine de traditia mai largd a spiritului critic,
cdruia Ibrdileanu i-a consacrat faimosul siu studiu
din 1909. Dincolo insd de tot ce s-a spus pe aceasti
tema —si s-a spus enorm — as retine pentru moment
numai legdtura, care mi se pare nemijlocitd, dintre
prezenta spiritului critic si atmosfera propice dia-
logului. Paradoxal, dilatarea functiei critice tn jurul
minimalismului si conceptualismului a fost lipsita.
in fond, tocmai de spirit critic, conducind in cele
din urma, la asfixia judecdtii critice ca si a obiectului
ei, adicd la asfixia oportunitdtii de a dialoga in jurul
operei.

Si tot paradoxal, exista ireverente critice care fac
aerul rarefiat din jurul unor opere de arti
"'respirabil’’, tocmai prin deschiderea unor ferestre
(magrittiene sau nu) spre dialog. Normalizarea
tonului critic nu poate avea, cred, decit acelasi
efect. Si e una din sansele de a impune cu adevirat
partea pozitiva a ironicei definitii flaubertiene a
criticului (« Critic — totdeauna eminent. Se presu-
pune castie totul, caacitit totul, caa vazut totul . . .»)
curdtitd de locurile comune.
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artd si comunicare

carnet de critic
(XII)

mihai driscu

Elefantul, taurul si limba. Nu este, tn nici un caz,
un titlu de fabula (desi, printre productiile genului
n-ar fi exclus ca, undeva, sd existe pind si un ase-
menea titlu). De fapt, sint doar niste alte notatii
pentru ceea ce este hobby-ul meu pe termen foarte
lung, si anume un cuprinzdtor studiu despre compor-
tamentul proiectual si artele plastice. In consecinta,
din aproape toate lecturile mele « pescuiesc» si cu
gindul la acest incd indepartat tel. Deocamdata,
forma si chiar directia acestui studiu sint, pentru
mine, destul de nebuloase. Detin, in momentul de
fats, doar niste «insule» — citeva ciudatenii din
antichitate, documentatie, totdeauna partiald, des-
pre Leonardo, utopistii in arhitectura, Marcel
Duchamp, desigur Bauhaus (cu derivate si « reactii »)
unii autori actuali de «instalatii» — dar pind la
constituirea fntregului «arhipelag» mai este o
cale extrem de lungd.

Ca si Tncep cu inceputul, stiu cu precizie doar atit:
ci unul dintre motto-uri (fiindcd in orice studiu
care se respectd se obisnuiesc mai multe motto-uri)
va fi acea vorbi — mi se pare a lui Apollinaire — dupa
care primul om care a facut o roatd este un inven-
tator si al doilea un rotar, iar altul va fi butada |ui
Picabia: « Capul este rotund ca sd permitd gindirii
si-si schimbe directia ».

Tn « Biblioteca istorici» a lui Diodor din Sicilia
(Editura Sport-Turism, Bucuresti, 1981, traducere
de Radu Hincu si Vladimir Iliescu) am citit, in cartea
a doua, in capitolul despre rdzboaiele Semiramidei
— personaj « compulsatie folclorica» despre mai
multe regine asiriene si babiloniene, presupunin-
du-se c3, dupa cum ne incredinteazid notele istorice
ale lui Vladimir lliescu, ar fi vorba despre Sammu-
ramat, sotia regelui Samsi-Adad V (842—810 f.e.n.)
— cite ceva cu oarecare legdturd cu « problema»
ce mi preocupd (p. 147): «8. Semiramida, infor-
mati ci inzii §i sint cu mult superiori datoritd ele-
fantilor, s-a gindit sa gdseascd un mijloc de a-i in-
trece, in nidejdea cd astfel are si-i fnspdiminte
pe inzi, care isi inchipuiau cd nu mai sint pe lume
al{i elefanti decit ai lor. 9. Porunci deci sd se caute
trei sute de mii boi negri. Carnea le-o didu mese-
riasilor si slujitorilor cdrora li se ceruse si facd
aceste plasmuiri, iar pieile lor au fost cusute i apoi
au fost impdiate in asa fel incit sd se creadd cd ar fi
cu adevirat elefanti. Fiecare plasmuire avea finla-
untrul ei un om, care-o conducea; $i mai avea o
camilad care-o purta, asa incit — privind-o — de la
oarecare depirtare — erai incredintat cd ai de-a
face cu un elefant. 10. Oamenii ce s-au indeletnicit
cu inchipuirea acestor fapturi locuiau intr-o curte
imprejmuitd cu ziduri, avind porti bine strajuite,
in asa fel cd nimeni nu putea sd iasd sau sd intre.
Aceste masuri au fost luate pentru ca din afard sa
nu se vadi ce se intimpd si sa nu poate ajunge pina
la inzi vreun zvon despre toate acestea ».
Istori(oar)a se continud: pregatirea « plasmuirilor »
— si a corabiilor — a durat doi ani; «soldatii se
apropiau cu caii lor de ei (de elefantii «scenogra-
fici » n.M.D.) ca s&-i obisnuiasca cu privelistea lor,
ca nu cumva sa se inspaiminte de infatisarea sdlba-
tici a acestor dihdnii»; dupd declansarea ostili-
tatilor — Semiramida era agresorul — regele inzilor,
Stabrobates, afla de la tradatori viclesugul planuit ;
in luptd, « caii inzilor insa se inspaimintard de falsii
elefanti asezati in fata armatei», deoarece acestia
miroseau cu totul altfel decit elefantii obisnuiti,
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jar caii nu suportd mirosul camilelor; fin
cele din urmd, Semiramida e infrintd sise retrage
dupd ce pierde doud treimi din oastea care — aici
Diodor se bazeazi pe spusele |ui Ctesitas din Cnidos
— numdrase cinci milioane de pedestrasi, cinci sute
de mii de cdlireti, o sutd de mii de care de |uptsd,
o sutd de mii de cdlareti pe camile, doud mii de
corabii, in afard de « plasmuirile» care, totusi,
au avut un efect, chiar dacd nu de talia «calului
troian ».

lar in cartea a noua, Diodor din Sicilia scrie (p. 451) :
«18. Perilaos, sculptorul, i-a construit lui Falaris
(tiran din Acagras; cca: 570—554-1.e.n. cf. Viadimir
|liescu) un taur de bronz, pentru ca tiranul — pe-
depsindu-si supusii — sd-i supund acolo la, chinuri.
Dar Falaris a facut cu el cea dintli incercare a groaz-
nicei pedepse. latd, deci, cum cei care plasmuiesc
lucruri josnice impotriva semenilor sint- de cele
mai multe ori prinsi, ei cei dintii, in capcana pe care
au niscocit-o. (Se pare cd totusi gdsim si, o morald
a fabulei, n.M.D.). 19. Falaris I-a ars in taurul de
arama pe vestitul fauritor al statuilor de bronz —
pe Perilaos — venit din Attica; acesta nadscocise
masindria despre care pomenii §i potrivise la ndrile
taurului niste tevi care scoteau sunete; in coasta
taurului el deschisese o usa. Dihania i-o adusese
in dar |ui Falaris, iar Falaris |-a primit prieteneste,
cu daruri, si a poruncit ca ndscocirea |ui Perilaos
sa fie inchinatd zeilor. Deschizind usa din coasta
dihaniei, vestitul faurar al bronzului a dat — neo-
menos — in vileag viclesugul| ticaloasei sale nascociri
si a spus: « Falaris, cind -tu ai sa vrei sd pedepsesti
un muritor, inchide-| inlduntrul taurului si dedesubt
aprinde focul. Auzind gemetele acestui om, ti se va
parea ca-s mugetele taurului. lar gemetele vor ajunge
la tine prin tevile narilor, desfatindu-te». Cind
Falaris a aflat aceasta, a fost cuprins de scirbd in
fata celui care-i vorbise astfel, graindu-i precum
urmeazd: « Perilaos, tu cel dintfi ai sd-mi ardti cum
merge ndscocirea; vei imita pe cintaretii din flaut
si imi vei lamuri mestesugul tdu». De indata ce
fauritorul dihaniei a intrat indluntru, .ca si dea —
asa fisi inchipuia el — un exemplu de cum se cintd
din flaut, Falaris a inchis usataurului si, dedesubt,
a ingramadit foc. Dar pentru ca, murind, omul

nostru sia nu pingdreasca lucrarea din aramd, |-a
scos din taur fnainte sd-si fi dat duhul si I-a zvirlit
in prapastie de pe o stinca fnaltd ». Apoi Diodor
din Sicilia — probabil contemporan cu Cicero si
Cezar — enumera fnaintasii care au scris despre
acest taur.

Nu ar ramine decit si invit citiva plasticieni —
— chiar si din domeniul design-ului — ca sd Tncerce
niste fictiuni proiectuale care sd aibd ca suport aceste
istorisiri. Intr-o cu totul ipoteticd expozitie « Pe
urmele lui Diodor din Sicilia », asemenea propuneri
ar fi dintre cele mai verosimile, caci autorul, intr-o
probabild relatare despre Ceylon, « bdsneste» fin
aceeasi carte a doua (p. 178) despre existenta unei
populatii foarte vinjoase, cu oase moi ca niste ten-
doane, cu par « numai pe cap, la sprincene, gene
si barba», iar «ndrile lor erau cu mult mai mari
decit ale noastre — fiind prevdzute cu un capac,
ca o limba. 5. Si limba lor era foarte curioasd, ea
fiind asa si de la natura, si pentru cd astfel o facuse
iscusinta lor. Pina la un anumit punct ea era despi-
catd, putind fi astfel impartita in doud pind la rada-
cind, asa incit oamenii aveau o limbd dubla. 6. De
aceea scoteau tot felul de sunete, fiind in stare si
reproducd nu numai orice vorbire omeneascd si
articulatd, dar si cintecul — pe mai multe voci —
al pasdrilor, si intr-un cuvint, orice sunet. Cel maij
uimitor lucru era cd puteau sta de vorba, in acelasi
timp, cu doua persoane, raspunzind si vorbind —
asa cum cer imprejurdrile, fieciruia. De o jumatate
a limbii se foloseau pentru a vorbi unei persoane,
iar de cealaltd jumatate pentru a raspunde alteia ».
Sa recunoastem cd, la intilnirea cu asemenea istorii,
orice imaginatie suprarealista este K.O.

Nivelul mediu de perfectionare. In cartea lui Victor
Sklovski Lev Tolstoi (Editura Eminescu, 1986, tra-
ducere de Alexandra Nicolescu) am subliniat in
capitolul «Ani de analizd si stabilire de reguli»
extrem de ambitios — utopicul program de lucru
pe doi ani al tindrului Tolstoi, dupd ce acesta a
parasit universitatea din Kazan: «1. trebuie si
studiez tot cursul de stiinte juridice pentru exa-
menul final la universitate ; 2. si studiez medicina
practicd si in parte si cea teoreticd; 3. sd finvit
limbile franceza, rusa (sic: n.M.D.), germani,
englezd, italiand i latind ; 4. sd studiez agricultura
atit/in teorie cit si Tn practica ; 5. sa invat geografia,
istoria isi statistica (oare de ce o fi subliniat numai
aceasta disciplind? M.D.); 6. sd studiez matematica

la nivel de-¢urs liceal ; 7. sd scriu teza de doctorat ;

8. sd ating un nivel mediu de perfectiune in muzica
siipicturd ; 9. sa-mi redactez reguli de conduitd in
viata; 10. sa capdt citeva cunostinte din domeniul
stiintelor naturii; 11. sd fac notite la toate domeniile
pe care am sa le studiez ».

Daca nu.cumva este o eroare de traducere, atunci

punctul 8 (cel, cu nivelul mediu de perfectiune)

contine — in afara:unui titlu bun pentru orice, de

‘la epigrama la roman-fluviu — ideea, cu totul rara,

fliindca neasteptatd, a unui ipotetic tratat de istoria
artei, in care sda nu existe nici un « virf» ci numai
nivelul mediu. (Sa schitdm, mdcar mental, liste pentru
o asemenea intreprindere, adica fara Leonardo,
Goya, Van Gogh, Klee etc.). Cit despre ambitia
perfectiunii este foarte posibil ca, la data elaborarii
acestor « 11 porunci» pentru auto-construirea ca
«uomo universale » — este si acesta un proiect!
— Tolstoi sa nu-| fi citit pe La Rochefaucauld. («Exis-
td unele lucruri frumoase care au mai multd stra-
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lucire cind rimin imperfecte decit atunci ¢ind sint
desdvirsite » ; ideea este oarecum reluatd de Va-
léry cu « Astdzi ceea ce este desavirsit intirzie
mersul ») si nici (a se vedea punctul 9) pe Montes-
quieu, cel care a definit maximele lui La Roche-
faucauld drept proverbele oamenilor isteti: « Re-
gulile nu sint fcute decit pentru a-i duce de mind
pe neghiobi. Mamele au mii de reguli pentru a-si
caliuzi fetele. Ele scad numadrul acestor reguli pe
misura ce fetele cresc, iar pind la urmid le reduc
doar la una».

Cirjele criticii. S-a spus despre citatele celebre cd
sint cirjele criticii. Si acesta este un citat; ba chiar
si a doua propozitie a mai fost rostitd.

Uneori, comentatorul fenomenului plastic actual
poate utiliza citatul ca franchete «prin procurd»
(sintagma ghilimetatd o utiliza destul de des Eugen
Schileru). Imi notez multe formuliri nete — chiar
daci incomode pentru adresant — pe care mi-ar
fi placut si le scriu, dar dacd au fost scrise ... S&
dau un exemplu: Arnold Gehlen citeazd un comen-
tariu scris tn 1923 de Westheim despre Otto Mueller
care «se ingrijea totdeauna ca pe lingda drumurile
altora si-si b3tatoreascd propriul sdu drum ingust ».
Gehlen continud: «Rareori a fost caracterizat Tn
mai putine cuvinte un artist simpatic, de categorie
mijlocie ». Nu cred c& pictorul romén care acum mai
bine de cincisprezece ani declara: « Eu merg pe
cirirusa mea si nu ma intereseazd zgomotul facut
de marele bulevard» (citez din memorie) sa fi
cunoscut caracterizarea ficutd de Westheim §i nici
comentariul lui Gehlen.

De multe ori, cind constat cd opinia despre sine a
unui artist atinge culmile superlativului, mi-ar place
si-| temperez (eventual trimitindu-i o scrisoare) cu
o singurd propozitie a lui G. Cilinescu: « Nu s-a
vdzut castor ingimfat de opera lui».

Cind in diverse comisii sau jurii intilnesc plasticieni
« executind » pripit — intransigent — nemilos tra-
valiul unor colegi numai fiindca acestia se raporteazi
la alte criterii artistice decit ei, mi-ar place sa-i
avertizez cu un citat din Goethe: « Nimic nu tri-
deazd mai bine caracterul oamenilor decit ceea ce
ei considerd ridicol » (la rindul lui, Goethe a fost
citat de Gide).

De multi ani amin (imi reprim plicerea)sd incep
unele cronici la expozitii personale cu o definitie
—din «dictionarul de idei de-a gata» —a lui
Flaubert: « peisaj (al pictorilor): Intotdeauna niste
straturi cu spanac ».

En kyklos paidea. O dupa amiazi de vard, undeva
Ia capatul Bucurestilor (unul dintre), lingd o destul
de ipoteticd — vine, nu vine, mai mult nu vine —
statie de taxiuri. Pe ziare puse cu griji pe asfaltul
moale sint construite turnuri din carfi mari si
groase. Printre turnuri evolueazd un pitic, dacd nu
ma Tnsel, unul din echipa utilizatd cindva de Lucian
Pintilie. In orice caz este imbrédcat mai excentric
si are plete. Stie probabil cd seamind destul de bine
cu Sebastian Morra, celebrul omulet al Iui Velaz-
quez. Se invirte nervos in jurul stivelor de enciclo-
pedii de artd, nemtesti, italienesti, frantuzesti,
in 6—8—10—12 etc. volume si toate mai inalte
decit el. Mersul lui parcd traseaz grafic chiar etimo-
logia enciclopediei (en kyklos paidea — cercul
tuturor cunostintelor).

Pind la urmi plec cu maxi-taxi-ul de alituri, asa
ca nu pot decit, cel mult, s md,intreb ca ardeleanul:
«$i oare pind la urmid a venit furgoneta?y» (cici
intr-un taxi, el si comoara lui n-ar fi incdput). De la
aceastd «scend ruptd din viatd» au trecut peste
cinci ani si imaginea « vireazd » tot mai mult spre
datele memoriei culturale, devine un fel de Vélaz-
quez in stil pop art (piticul avea o bluzi inscriptio-
natd si pe fatd si pe spate), intr-un decor cu umbre
nete, marca de Chirico.

Tn multe rinduri, in fisierele unor mari biblioteci,
sau Tn case tixite de enciclopedii, revedeam imaginea
si, din motive personale, compitimeam cu (procedeu
empatic) nelinistea piticului. Din punct de vedere
martian, seminam destul de mult: si el era singur,
fatd in fatd cu atita arta.

In continuare despre « proiect ». Doar intimplarea
a ficut ca, in acelasi timp, si citesc in doud carti
valoroase — Pierre Vidal-Naquet, Vindtorul negru
(Editura Eminescu, 1985, traducere si prefati de
Zoe Petre) si Jean Starobinskl, Textul si interpretul
(Editura Univers, traducere si prefatd de lon Pop)
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— despre acelasi lucru, si anume despre patul lui
Ulise, amintit si de Borges.

In articolul « Valori religioase si mitice ale pamin-
tului si sacrificiului in 'Odiseea’ » istoricul Pierre
Vidal-Naquet, dupi ce subliniaza cd multe peripetii
ale Iui Ulise — episoadele cu lotofagii, ciclopii,
Calypso, lestrigonii, Circe, sirenele etc. —se
petrec in locuri lipsite de «lucrarile oamenilor »,
adica de pamintul cultivat, continud: « Un singur
arbore, specific omenesc, apare totusi Tn « povestiri »
— e vorba de mislin, arborele din care Ulise gi-a mes-
terit patul, punct fix al casei sale. Maslinul e prezent,
si-i aduce in mai multe rinduri izbdvirea, dar sub
o formd mobila: cea a tepusei cu care strapunge
ochiul ciclopului, cea a cozii toporului cu care isi con-
struieste corabia». (De altfel, iscusinta proiectuala
a lui Ulise este constantd: « Odatd ajuns acasa
— aminteste P.V.N. — acesta utilizeaza parti din
corabia lui pentru treburi cit se poate de proprii
uscatului, spinzurindu-le de fringhiile corabiei pe
slujnicele ticdloase »).

In capitolul «Ca si de-a iadului poartd lehamite
mi-e...» (In «lliada» continuarea exclamatiei
lui Ulise despre duplicitate este « ... de barbatul /
Ce una vorbeste si tdinuie-n sufletu-i alta» — peste
multe secole «iscusitul » Taleyrand teoretizeaza
pirerea contrarie: cuvintul este dat ca sa ascunda
gindul), Jean Starobinski citeaza din « Odissea»
povestirea [ui Ulise despre felul in care si-a construit
patul conjugal:

«...cd i-o minune [ Cu patul_meu lucrat cu ma-
iestrie / De mine, nu de altul. In ogradd [ Crescuse
un méslin cu frunze late [ Vinjos si verde, gros la
trunchi ca stilpul / In jurul lui eu mi-am zidit iatacul /
Cu pietre dese si-am fdcut deasupra-i [ Acoperis
si-am pus canaturi strinse /s Tmbucate bine la
intrare. f Am retezat din ramuri tot maslinul/
Si l-am taiat apoi din radacind, [ [-am retezat tulpina/
cu arama/ Frumos, cu sart, §si drept pe ciripie.
Din trunchiul lui ficui picior de pat, cu -sfredel/
1l sfredelii si incepui de-aicea | Si mesterii deasupra
lui crivatul { Cu flori de-argint, de aur si de fildes. |
Si peste dinsul mai |3tii curele [ Strélucii de porfird.
latd semnul [ De care eu spuneam cd-i o minune /
Acum eu nu stiu, std la locu-i patul?/ Sau cineva,
tdind intreg maslinul /[ L-o fi mutat cumva in altd
parte?... (Ne intereseazi mai putin « mindria»
artizanului, cd prin aceste dovezi incognito-ul lui
Ulise este Tnldturat si cd Penelopa Tncepe sa plinga,
cu toate cd « Netdind trunchiul maslinului — scrie
J.S. — sotia credincioasd a pastrat semnul natural
al centrului, tulpina tisnitoare, cioplitd apoi, care,
raminind aceeasi, face posibild intoarcerea sotului
si repetarea fericirii trecute »).

Citez din remarcabilul comentariu al lui Staro-
binski: « Ulise construieste o incintd in interioru!
unei incinte: imaginea trasatd aici este cea a unui
structuri concentrice, a unuilocinchis, a unui lduntry
ocrotit. Centrul locului este marcat de mislin —
vertical, viu la Tnceput, devenind apoi material
prelucrat. El s-a ivit maiestuos, cu mult nainte ca
odaia sa fi fost construitd; prezenta lui este cea
care |-a indemnat pe Ulise sd intreprindi constructia.
Arborele comanda spatiul pe care munca il organi-
zeaza in jurul sdu. El este un dat natural, stribatut
de forta ce-i face frunzisul imbelsugat si da trunchiu-
lui sdu volum si putere. Odatd tdiat si cioplit, el
continud s3-si afunde rddicinile in pamint: energia
vegetald pe care o purta in el se comunicd, printr-un

. fel de continuitate metonimicd, patului, in intregul

sdu, care se sprijind pe lemnul lui. Munca « cultu-
rali» a impodobirii si luxului e implantatd, prinsa
in masiva prezentd naturald. Acest mobilier atit
de bogat slefuit a fost construit pentru a ramine
inamovibil ».

Tn arhitectura moderni se cunosc suficiente exemple
de constructii ce pornesc de la un «dat natural »,
dar nu toti autorii lor au recunoscut cd, pind la
urmd, au aplicat, Tn cu totul alte conditii, strategia
proiectuald a lui Ulise.

Stimularea imaginatiei. Pe o veche fisi despre klexo-
grafie — tehnicd halucinatorie a petei de cerneald
folositd de pictori si poeti pentru a-si stimula ima-
ginatia, — cu exemple de la Leonardo, «omul

Cinei », cum spunea Valéry, la Victor Hugo — dese-.

natorul si cu mostre de mixturi mai putin utilizate,
ca zatul de cafea si vinul (cu care, totusi, ne-am jucat
fiecare, chiar fird a urmari accelerarea ritmului
creator) am gédsit o notatie ulterioard « vezi Marcel

Brion, Pictura romanticd, p. 204 ». Acolo Brion
aminteste un austriac, pictor romantic si scriitor de
tendintd naturalista «singularul si simpaticul Adal-
bert Stifter » care «aducea din plimbiarile sale
pietre care ii placeau pentru formele si culorile lor
ciudate, sau numai pentru ca@ infatisau in ochii lui
Tnsdsi sinteza energiei telurice. Le studia indelung,
apoi le picta, iar uneori se intimpla s3 si compuni
peisaje minuscule, asemenea miniaturalelor gradini
japoneze, aruncind aceste pietre intr-un hirdiu in
care slujnica lui vdrsa apd; fmpreund cu slujnica
miscau apoi hirddul, pind ce pietrele se asezau in
ordinea dorita de el. Aceastd metoda e maj apropiati
de aceea a lui Gainsborough care cu niste pietre,
un pumn de muschi, citeva fire de iarbd si buciti
de lemn construia in atelierul sdu un peisaj mare,
declt de aceea a lui Poussin, care incepea instalind
machete, arhitecturile si personajele subiectului pe
care vroia sa-| picteze. Ea {ine de tehnicile halucina-
torii preconizate de Leonardo da Vinci si de pictorii
chinezi, care aveau drept functie stimularea inventiei
vizionare ».

In cea mai deplind actualitate, se constati ci destui
plasticieni — producdtori de machete si « mode-
listi » — se exprima intr-un sens nu foarte depirtat
de asemenea retete aproape uitate.

Colectia. Asa cum altii colectioneazi tablouri eu
colectionez — adica transcriu — tot felul de « zi-
ceri » §i de «scrieri» ale artistilor, de la vorbe de
duh si ironii subtiri la auto-explicatii, in intentia
de a(-mi) demonstra cd unii plasticieni scriu bine
si expresiv.

Citeva exemple din multele zeci:

In « Degas, dans, desen» Paul Valéry noteazi un
schimb de replici intre Degas si Gustave Moreau:
in timp ce era portretizat, Moreau intreabi : « Aveti
deci pretentia sd restaurati arta prin dans?» «Si
dumneavoastrd — riposteaza "Degas — pretindeti —
s-o refnnoiti prin bijuterie?» Cu alti ocazie, ca
un supliment, Degas spune despre acelasi: « Vrea
sa ne facd sd credem cd zeii purtau lanturi de ceas. . .»
In 1908, Odilon Redon scrie in jurnalul siu despre o
problemid care, si in zilele noastre, ar trebui si
ingrijoreze pe multi practicieni ai artei: « Pictorul
care si-a gasit tehnica nu md intereseazi. El se scoali
n fiecare dimineata fird pasiune si, linistit si domol,
isi continud munca inceputd in ajun. 1l binuiesc de
o anume plictiseald, proprie lucritorului virtuos
care fsi continud munca fird fulgerul neprevizut
al clipei fericite. El nu cunoaste frimintarea sfinti
a cdrei sursd se afld in subconstient si in necunoscut ;
el nu asteaptd nimic de la ce va fi. Imi place s3 gisesc
ceea ce n-a fost nicicind.

Grija trebuie si fie un oaspete obisnuit intr-un
atelier bun. Ea.este ca o ecuatie intre paleti si.vis.
Este fermentul noului, refnnoieste facultatea crea-
toare, este martora greselilor sincere si a inegali-
tatii talentului. Atunci vezi omul din artist si cel
care-i priveste opera este mai aproape de el».
latd cum scria James Ensor fintr-o carte apirutd
Tn 1934: «...Doamnele culori prost asezate se
lupta violent ca niste vecine cumplite, dificile. Riz-
boiul nesfirsit dintre doud rozuri dureazi si in pre-
zent. Domnisoara Rosu se Tnnegreste in fata doamnei
Alb de argint. Doamna Lac de China se impurpu-
reazd in fata domnului Albastru Destrée, domnul
de Cadmium di in galben cind tisneste domnisoara
Bitum. Dintr-o nimica toatd, domnii de Verde se
fac cenusii sau trec in albastru. Doamna Rosu englez
si domnul de Carmin isi neutralizeazi esentele.
Cum sd conduci aceastdi minunati lume rebeld?
Nu e chiar un lucru de colo...»

Sau Nicolas de Stael: «La Rembrandt un turban
din India devine briosi, Delacroix il vede ca un
meringue glacée, Corot ca un biscuit, iar el nu este
nici turban, nici briosa, nimic altceva decit un trompe-
la-vie asa cum va fi intotdeauna pictura pentru a
exista . . . »

Hans Hartung scrie altfel: «Impirtiti o linie In
doud pirti egale: veti obtine plictiseala. Taiati
a saptea parte: majoritatea oprimd minoritatea ».
Sau: «In arta abstracti — cel putin in ceea ce se
numeste arta abstracta lirica, gestuald sau informala
— gestul de a picta trebuie si aibi dimensiunea care
corespunde esentei sale.

O trdsiturd care traverseazi o pinzi de doi metri
exprima violenta, energia, forta. Dacd nu are decit
zece centimentri, ea devine fird importanti. O
furie, o revoltd, un entuziasm, o pasiune de doui-
zeci de centimetri — ce caraghioslic ! »
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artd si comunicare

despre
oglinzi

calin dan

1. Confesiuni. Tmi marturisesc, dintru
inceput, deplina inocentd teoretica
in problema Oglinzii. Mai mult, chiar
o anume idiosincrazie fata de inte-

lectualismul manifest al obiectului:
speculatia — activitate mentald am-
bigua (cumulind, deci, deopotriva

calitati si vicii) fsi are etir'nonulkin
latinescul speculum. Probabil nu in-
timplator.

In acelasi timp, nu pot ignora una
dintre cele mai pregnante amintiri
ale vizului meu adolescentin — ima-
ginea marelui concentrator parabolic
de la Odeillo-Font-Romeu, reprodus
Kodacolor pe doud pagini, intr-o
revista mondend, de altfel. O aproape
insesizabilda teroare se degaja din
stralucirea oarbd a acelei forme pre-
cise, senzatie constientizatd si expli-
citata prin lecturi ulterioare ca rezul-
tind din intilnirea intre arhaismul
ideii si modernitatea consecintelor
functionale.

2. Teme (1), cum ar spune un distins
prozator si critic. Voi extrage doar
din memoria mea afectiva: pot afirma
ca Oglinda-obiect, determinind ime-
diat un « spatiu mental problematic »,
este extrem de ispititoare pentru o
gindire de tip literar. Mai mult, icono-
grafia oglinzii in literatura universald
este de o abundentd aproape impo-
sibil de controlat. Totusi injonctiunea
temei oglindirii atrage dupd sine o
anume conformatie anatomicd a tex-
tului si o fiziologie consecutivd, pe
care ar fi, poate, amuzant sd le par-
curgem schematic.

a) Eroul descoperd oglindirea; de
aici decurg bifurcari :

b) dacd el recunoaste fenomenul, se
stabileste o relatie cognitiva. Viata
lui se transformd; catoptromancie
sau autocunoastere, demonie in orice
caz.

b") dacid eroul ignord specificitatea
fenomenului, consecintele sint si-
metrice : factorul demoniac ii conduce
pasii inconstienti pe traiectoria ulte-
rioard.

c) eroul intra in oglindd, unde se
petrec diverse lucruri.

c') universul specular patrunde cu bru-
talitate (insinuant) Tn viata eroului.
Ambele situatii prilejuiesc cresterea
misterului pind la nivele paroxistice.
d) eroul este expulzat din lumea
speculard, fie sub formd de cadavru,
file ca detinator al unei experiente
fundamentale, care il face inapetent
la realitatea ne-oglindita.
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d') el se luptd cu lumea speculard,
eveniment cu consecinte nefaste pen-
tru propria sa existenta.

Oricum, -lucrurile se termina trist.
Corelatia adamicd (oglinda — pom al
cunoasterii) pare evidentd. Casi relatia
erotica, desfasuratd in doua etape
-- captare si, consecutiv, strapungere/
anihilare, oglinda fiind un obiect a
cdrui rdceala androgind inspird la
relatiuni perverse, de tip mecanic,
Din fericire, numarul povestilor triste
e coplesit de cel al naratiunilor unde
oglinda ramine un accesoriu (de genul
«oglindd, oglinjoara...»). Nefiind
insd nici in acest caz un personaj
agreat, oglinda este, de multe ori,
anihilata fizic. Pedepsirea ei mi se
pare exemplara ca atitudine: avem,
in mod hotarit, de a face cu un obiect
periculos.

3. Revenind. Nimic, deci, care si
rimeze cu sensibilitatea specificd ani-
lor '80, nimic din ce ar putea interesa
cimpul cultural al momentului. Oglinda
este un model autoritar, raminind
insa o existenta ambigua, ceea ce
poate sd o salveze totusi in ochii unei
generatii nascute cam in acelasi timp
cu primul cuptor solar (Mont Louis,
1952), deschizind ochii asupra reali-
tatii odata cu acel imens hdu conceptual
de la Font-Romeu.

4, Un model de actiune. In fond, abun-
denta si revirimentul oglinzilor in
spatiul cultural al ultimilor ani este
o realitate ce s-ar cere explicata.
Personal, vad in Oglinda o paradigma
a artistului contemporan. Spiritul
acestuia are o neutralitate complicata,
asemandtoare obiectului incriminat.
Starea sa initiald este una de inertie
activd, asteptind/provocind stimulii.
Latenta reactiei sale presupune izbuc-
nirile, dar numai ca raspuns. Artistul
contemporan este, asemeni oglinzii,
o virtualitate fecund3a, ce devine
realitate doar cind poate sa reflecte,
Arta contemporana fiind in mod axio-
matic o arta dedusd si un cimp de
mediere/comentariu in spatiul culturii,
luciditatea si oglindirea mi se par
caracteristicile sale de baza.

5. Trasavangarda. Oglinda, obiect
conceptual prin excelenta, are o fri-
giditate ce pare sa excluda frisoanele
noului expresionism. Si totusi, acel
furnicar de fenomene care au inceput
sa scoata capul din linistea calofild a
post-modernismului, acei tineri sil-
batici, punks, autori de graffiti, break-
dancers, amatori de video-clips, disco
s.a. marginalisme pot, la primul palier
al unui efort de autodefinire, sa se
recunoasca in acest fetis.

a) Pentru ca oglinda este, intre toate
obiectele ne-mediale ce ne fincon-
joara, singurul care rdspunde unor
stimuli, transformindu-se, episodic,
in mediu de comunicare. Inertia
oglinzii devine, in anumite conditii,
agresivitate de raspuns. O agresivitate
strdlucitoare si in acelasi timp «sa-
racd » (nesofisticatd), asa cum sint
moda, limbajul, pictura, literatura
anilor '80. O agresivitate a carei unica
perversiune/persiflare culturald este
citatul.

a") Pentru ca oglinda face parte din
«arsenalul de cucerire» al unei consti-

« Singurdtatea lui Narcis era inocentd ...»
(Honoré Daumier — Frumosul Narcis, din ciclul
« Istorie veche »)

Neculai Pdduraru — Fotd In fatd

temdtoare. Nu este agresiv
decit cel ce trebuie sa ascundda o
sldbiciune, Nu se impodobeste cu
oglinzi decit acela care vrea sd poarte
o masca. Este artistul acestei (trans)-
avangarde mai agresat Iéuntfic, mai
slab decit predecesorii sdi? In orice
caz el trimite in afard efigii agresive,
in care propriile noastre nelinisti
par a se reflecta destul de bine.

b) Obsesia autoscopicd a artistilor
tineri nu mai trebuie subliniata.
Dincolo si dincoace de tehnicile video
— manifestari paroxistice ale unui
mod fundamental nou de a (se) privi
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«creaturi gemene ale infernului...»
(Eugéne  Delacroix — Intlinirea lui
Margareta)

«Laputa — replicd simetricd . . .»
(ilustratie pentru ,,Cdldtoriile lui Gulliver*" prima
traducere francezd, 1727)

Inventia doctorului Verlot - (1891)

« exponentii a doud lumi simetrice ...»
(gravurd pentru « Don Quichote; pagina de titlu
a editiei 1751)

Faust cu

— Oglinda ramine un model mental,
o exemplaritate a simplitatii. Numai
cunoscind necesitatea, verificatda is-
toric, a oglindirii in suprafete lus-
truite, te poti avinta in experiente ce
inlocuiesc optica prin electronica.
b') Oglinda este o masca, dar si un
zid. Intr-o autocontemplare prelun-
gita, pind la urma faptul ca ma privesc
md priveste. Singurdtatea lui Narcis
era, ca sa zic asa, inocenta. Ea se
deduce din oglindire. La aceastd ora,
artistul opteaza pentru oglinda pentru
ca fisi cunoaste singuratatea, si-a
asumat-o, trebuie sa si-o exploreze.
c) O relatie destul de echivoca existd
intre noile manifestari artistice si
civilizatia informationala. . Presiunea
mediilor de informare da nastere,
incontestabil, unor noi estetici, printre
care video arta este exemplul cel mai
pregnant. Si nu ne putem abtine sa
amintim paradoxul specular: fn mini-
mum de suprafata, oglinda inmagazi-
neazd/transmite un maximum de in-
formatie. Se poate imagina un « arbore
informational », cevaintre automatele
secolului 18 (unde mecanica imitd
natura) si cele schoefferiene, (tentind
echivalarea naturii), deci o constructie
arborescentd, unde frunzele-oglinzi
sd se miste in toate directiile, intr-un
freamdt al captarii/emiterii de «zgo-
mot » vizual, de fosnet al mesajului.

c') Asa cum transavangarda profitd de
informatie  marginalizind-o,  persi-
flind-o, distrugind-o in scopuri con-
structive (celebrele si simpaticele
graffiti nu sint altceva decit o reactie
la avalansa informatiei logic si frumos
stocate), oglinda se poate institui, la
rindul sau, intr-un model de blocaj
informatjonal. Capricioasd ca fnsdsi
perceptia, oglinda isi are exuberantele
si tacerile ei, manifestindu-se aleatoriu
si_ subiectiv. Oglinda opacd, oglinda-
-Zid, oglinda vida sint citeva momente
ale refuzului de a recepta /[ comunica
informatie. Prin «cochetdria» sa,
oglinda nu este un instrument, ci un
subterfugiu al cunoasterii.

Acest joc de alternantes (a—a', b—

BEREY aceastd permapénta ambigui-
tate teoreticd dovedeste cit de puter-

nicd este, in fond, tipologia obiectului
analizat. Caracterul sau matricial de-
termina o modelare a « gindirii des-
pre », asezind-o sub semnul incerti-
tudinilor simetrice.

6. Barocul. Instrument si emblema a
spiritului baroc, dar si al freneziilor
simbolice din curentul istoric, oglinda
este indicatorul fidel al barocizarii
unei culturi. Revenind la constatarea
unei indiscutabile prezente a oglinzii/
oglindirii in arta ultimelor decenii,
ma conving odatd mai mult ca barocul
este o constanta a culturii si civilizatiei
contemporane. Noua era a cilito-
riior, dind circulatiei umane dimen-
siune cosmicd, obsesia tranzitoriului, a
catastrofei, nostalgia naturii si curio-
zitatea in fata fenomenelor ej secrete,
gustul grandiosului, al spectacularului
la toate nivelele, de la cultura la sport,
de la industrie la politica sint doar
citeva din elementele ce fisi gasesc
corespondente in modelul istoric al
secolului baroc — al 17-lea. Arhi-
tectura post-modernistd, cultivind o
viziune fantastica asupra spatiului,
dedusa din modele naturale; invazia
spectacolului in artele plastice; con-
ceptia teatrald, mizind pe o vizualitate
complicata si sincretica (de la Brook
la Ciulei, de la Strehler la Pintilie se
pot construi serii de regizori baroci) ;
in fine, barocul cinematografic (Fellini,
Bunuel, cazuri exemplare, dar si,
partial, Visconti, Losey, Kurosawa,
Coppola, Herzog etc.) si cel lite-
rar (proza - sud-americand) vin fn
sprijinul acestei observatii. In acest
context, oglinda rdmine partenerul
ideal : ea satisface cu prisosinta deza-
buzarea saturatiei culturale si neincre-
derii existentiale, punind in locul
certitudinilor stralucirea.

7. Exemple literare. Tn ultima instanta,
oglinda ‘este modelul catalizator al
unui soi de cinism intelectual, in stilul
logicii binare : orice situatie ce implica
o virtuald simetrie fisi pierde simpli-
tatea. Cel mai «rapid» si eficient
latzirint este alcatuit din doua oglinzi
puse fatd in fata: Cea mai sigura cheie
pentru acces — Grddina potecilor care
se bifurcd. Borges este, de altfel,

expresia cea mai inaltd a acestui cinism,
oricum sublimat. Proza antementio-
nata, ca si Pierre Menard — autorul lui
Quichote — ramin exemplaritati pentru
modul cum functioneazd acest tip de
exploatare a oglindirii.

Mai mult decit oglinda-personaj,
oglinda-structurd mi se pare un bun
pre-text pentru construirea unei an-
tologii literare. Fata de «romanul
ca o oglindd plimbatd de-a-lungul
drumului » (formula stendhaliand, pe
care o suspectez, desigur, de o secretd
ironie), romanul labirintic realizat
de Diderot in Jacques le fataliste et
son maftre mi se pare un mode| su-
perior de folosire a oglinzilor. Altfel
spus, oglinda importanta in Portre-
tul lui Dorian Gray nu este cea fizicd
pe care i-o daruieste Lord Henry
eroului, ci aceea mentald, vie, a
tabloului meta-morfotic. Raminind la
nivelul constructiei lierare, si ne
amintim oglinda inelara construitd de
Malcom Lowry, al cdrui roman Sub
vulcan se poate citi la nesfirsit, ultima
pagind «sudindu-se» cu cea dintli;
sau Quartetul din Alexandria, unde
Durell foloseste in primele doua
sectiuni oglindirea retro-spectiva din
doua unghiuri fundamental diferite a
unui acelasi teatru optic. Existd apoi
o fintreagd literaturda a personajului
dublu, literaturd prin excelentd iro-
nica si groteasca, unde aventurile
unui individ nemdsurat de fnalt si
slab, sint impletite complementar cu

ale altuia rubicond. Quichote si
Sancho, Bouvard si Pécuchet, Ivan
Ivanovici si Ivan Nikiforovici sint

exponentii a doud lumi simetrice,
care se reflectd in una si aceeasi oglinda
deformantd din cele doua laturi ale
sale.

In fine, o oglindd cosmicd, cea din
Solaris, romanul lui Stanislaw Lem,
unde planeta-ocean elaboreaza si tri-
mite in existenta eroilor concretizarea
tri-dimensionald a obsesiilor celor mai
intime.

8. Teme (2) Oglinda obligd, prin acti-
vismul sdu specific, la un soi de ani-
mism subversiv: oglinda este alerta,
nu inertd. Spargerea obiectului nu
duce la distrugerea imaginii, ci la o

inmultire prin sciziparitate, la o in-
finitd reflectare a unui real inepuizabil.
Aceeasi proliferare « malefica » ame-
nintd si textele care se ocupd de
Oglindd. De pildd:

a) pervertirea «bunului salbatic»;
comertul injust pe care primii euro-
peni sositi in Indiile de Vest il fac cu
localnicii — oglinzi contra aur —
semnifici, de fapt, prin mirajul reflec-
tirii ruperea unei ordini naturale ce
ignora orgoliul cunoasterii de sine
prin sine, in favoarea oglindirii
in celdlalt.

b) prezenta obsesivi a oglinzii in
textele si imageria europeand, din
antichitate pind la baroc, constitu-
indu-se intr-o idolatrie nemarturisita,
derivd probabil din laborioasa pro-
cedura a constructiei obiectului, din
misterul unor procese fizice (sticlarii
din insula Murano, prizonieri ai secre-
tului lor, etc.).

c) tema dublului, care e, de fapt o
temd a simetriei; iar simetria este
de fapt, o problema a eticii : in magie,
partea stingd a trupului apartine for-
telor malefice, cea dreapta — celor
benefice ; oglinda, inversind jumitdtile,
este o tulburdtoare a ordinii,
jiar imaginea pe care ea o dd este
suspecta fin intregime. Simbologia
crestina preia aceastd idee, iar lite-
ratura face din ea pivotul a nesfirsite
ambiguititi intre personajele pozi-
tive si cele negative, care prin oglin-
diri reciproce isi tulburd « specifici-
tatile », amestecindu-le. Faust Tn vi-
ziunea lui Delacroix este o operd
cu personaj dublu — doctorul Faustus
si Mephisto respird un acelasi aer
demonic, par niste creaturi gemene
ale infernului.

d) tema singuratitii; « Cel care fsi
imbrétiseazd cu pasiune Dublul 1n
oglindé, va simti oglinda animindu-se
intr-un punct si devenind sex; fiinta
si imaginea se iubesc printr-un zid
de sticla» (Jarry — Les jours et les
nuits ). Oglinda se incadreaza cu suc-
ces in rindul masinilor celibatare,
caracteristicile sale sint riceald, iluzie,
stralucire (spectacol). Sau: pierzin-
du-si umbra intr-un joc al tentatiilor,
Peter Schlemihl pierde de fapt sansa
unei oglindiri benefice, pentru ca
naturale, solare. Consecinta radicala
este pierderea identitatii, solitudinea
absolutd.

e) utopia este §i ea oglindire; Cdldto-
riile lui Gulliver reflectd mdritor
anumite detalii grotesti ale unei
societiti existente. Mare ndscocitor
(si el) de « magsini celibatare », Swift
construieste prin insula zburdtoare
Laputa o replicd simetrica a orgolio-
sului si deloc temdtorului de ridicol
Albion.

f) oglinda ca recipient thanatic; de
la mastile de aur ale lui Tutankhamon,
menite sd reflecte un etern rasarit,
si pind la suprarealista inventie a
doctorului Verlot (mumificarea « mo-
dernd », prin plonjare in bai galvanice),
obiectul specular pare s se asocieze
obsesiv « zonelor de. trecere ».

g) divinatia: arcanele minore ale
Tarotului din Marsilia figureazd oglin-
direa: prin rasturnarea aceluiasi per-
sonaj — subliniind astfel relativitatea
maximd, polard, in eforturile de
transgresare a legilor temporalitatii.
s.a.m.d.
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cronica

gaal andras la
cincizeci de ani

paul petrescu

Trecind prin fata zecilor de tablouri (ulei, acuarela,
pastel, desen, tehnica mixtd) expuse in fastuoasele
sali ale Castelului renascentist din Lizarea (august
1986) si cunoscindu-i bogata activitate profesionala
si obsteasca md intrebam (cum cu uimire se intreba
si Vali J6zsef, autorul prefetei completului catalog
al expozitiei) cind avea vreme sd lucreze atit? Gadl
Andrés mi-a raspuns simplu: « Dupa terminarea fa-
cultdtii si in primii ani petrecuti la Miercurea Ciuc
am lucrat foarte mult in natura facind mii de schite
si studii Tn desen si culori inspirate din natura ime-
diata din partea locului, umblind prin satele zonei.
lar apoi, cam intre 1966 si 1975 a urmat o perioada
de prelucrare si de gindire, ducind mai departe
impresiile primite, in ceasuri lungi de atelier,
incercind sa sintetizez experienta acumulatda in
lucrdri in care nazuiam sd prind esenta fenomenelor.
Aceastd retrdire a impresiilor a fnsemnat intr-un
fel si reclddirea realitatii cu mijloacele mele artis-
tice, cdautind mereu, experimentind, neocolind
nici abstractul, fie in peisaj, in portret, fie in com-
pozitii figurative sau nonfigurative ». Artistul are
o fnaltd conceptie nu numai despre menirea sa dar
si despre munca sa, creind o operd de o diver-
sitate marturisind cautarea si o perpetud, as spune,
nemultumire fatd de ce doreste sa «spuna» fin
pictura sa. Stapinind tehnici variate, Gadl Andréas
reuseste citeodatd sd obtind efecte surprinzatoare
facindu-te sa te intrebi dacd este ulei, pastel sau
acuareld, aplecarea asupra temej facindu-se cu un
fel de indirjire, scopul fiind comunicarea impre-
siilor si gindurilor asa cum proaspete le-a resimtit
artistul in fata fragmentului de naturd, a chipului
omenesc, a lucrurilor. Dominantd, determinantd
este evident culoarea, in oricare tehnica ar lucra
pictorul. Tablourile sint gindite (simtite) ca armo-
nii, ca acorduri, de cele mai multe ori profunde,
grave, sunind asa de bine, atunci, pentru mine, in
Sala Cavalerilor din Castelul de la Lazarea. Fireste
se pot distinge intr-o expozitie retrospectiva mai
multe etape in opera artistului, desfasuratd, iatd,
aproape un sfert de secol si impresionind prin
constanta aderare la o realitate catre care mereu
artistul se fndreapta cu nesfirsitd dragoste, limpede
transmisa privitorului. Poate ca a fost o fericita
inttmplare ca am vdzut tablourile lui Gadl Andras
in mijlocul locurilor Iui natale, al cdror spirit si
culoare le-am regasit cu incintare, chiar sub haine
cromatice diferite, in nenumdratele sale peisaje,
Tn' care unduirile’ geologice, masive, impundtoare,
invédluie geometria rectangulard a asezarilor cu case
si suri din acele tinuturi Tnalte secuesti de la Izvoa-
rele Muresului si Oltului. La el, peisajele sint in-
tr-adevar «stari ale spiritului » sdu, locurile §i oa-
menii lor fiind reconstruiti de cdtre sensibilitatea
puternicd a unui mare colorist. Spatiile, volumele,
cresc din modelarea nuantatd a ocrurilor si albas-
trurilor si, mai ales, a alburilor anotimpurilor,
trdind, fiecare, feerica lor devenire. Aerul si apa,
norii si ceata, maestru prinse in evanescenta lor
ridicare sau curgere, furtuna, toate sint prezente
dramatice planind asupra colinelor larg arcuite,
asupra sesurilor dintre munti. Portretele sint puter-
nice, as spune, sculpturale, resimtindu-se o 'unda
de expresionism moderat, poate mai sesizabil
in cromatica severa. Autoportretul, admirabil,
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respird hotdrirea drumului drept si gindului intre-
bitor, verdele, albastrul si negrul compunind o
atmosfera de rigoare morald.

Evidentele cdutdri formale ale pictorului sint subor-
donate intelegerii profunde a realitatii pe care o
exprima cu nesfirsita nuantare a unei game cromatice
sobre, disciplina artistica practicatd cu pasiune
ascetica facind din Gaél Andrds o prezenta dis-
tinctd, puternicd, in arta plastici a Romaniei con-
temporane.

Autoportret
Marginea satului
Inundatie

Bazinul Gheorghieni

Niscut la 9 martie 1936 in Ditrdu, judetul Harghita
Liceul de Muzicd si Arte Plastice din Tg. Mures: 1950 —1954
elev al profesorilor Barabés Istvén, Bordi Andras, Pisko!ti
Gébor

Institutul de Arte Plastice «lon Andreescu » din Cluj-
Napoca : (1954 —1959) indrumat de profesorii Petru Abrudan,
Theodor Harsia, Mikléssy Gabor

Profesor de desen, din 1959, la Miercurea Ciuc

Din 1966 membru al U.A.P.; din 1968 presedinte al Filialei
U.A.P. Miercurea Ciuc

Din 1973 membru al Consiliului- de conducere al U.A.P.
Membru-fondator si conducitor artistic al taberei de creatie
din Ldzarea, din 1974

Cilatorii de studii in U.R.S.S., R. D. Germani, R. S. Ceho-
slovaca

Expozitii personale: 1968 la Miercurea Ciuc, Tg. Mures ;
1973 la Sf. Gheorghe, Tg. Secuiesc, Odorhei, Ditrau ; 1978
la Cluj, Miercurea Ciuc, Gheorgheni; 1983, 1984, 1985
la Miercurea Ciuc, Gheorgheni, Pldiestii de Jos;

A participat la numeroase expozitii judetene si republicane :
Bucuresti. Tg. Mures, 1963, 1965, 1967, 1968, 1974, 1975,
1977, 1978 %

Intre 1977—1985 a luat parte la toate expozitiile nationale
din cadrul Festivalului « Cintarea Romaniei » la Bucuresti ;
Expozitii de grup in strdinitate: Debretin, Tokaj, Hajdi-
bészérmény (medalia de bronz « Képlar Miklés ») 1973 ;
Barcelona, la Bienala Internationald de desen Joan Mird,
New York, 1974 ; Opole, 1985 ; Nysa (Polonia) 1985 ;
Lucriri monumentale: mozaic de ceramicd in sala mare
a Casei de Culturd municipale din Miercurea Ciuc (impreund
cu Méarton Arpad si Palffi Arpid) 1967 ; mozaic pe fatada
Casei de culturd a sindicatelor din Gheorgheni (impreuna
cu Mérton Arpad) 1974 ;

Lucrari in colectiile muzeelor din Tg. Mures, Miercurea
Ciuc, Odorhei, Tg. Secuiesc, Gheorgheni, Cristurul Secuesc
precum si in colectii particulare din tard, Ungaria, R. F, Ger-
mania, S.U.A., Canada

Decorat cu Ordinul Muncii clasa Il in 1969.
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jurnalul
galeriilor

theodor redlow

maria constantin (orizont)

Din cele noud expoztii care fac obiec-
tul acestui jurnal de august — sase
de picturd, una de graficd picturala,
una de sculpturd si una de arta deco-

rativa si vestimentara — una singura,
aceasta, permite sd se vorbeasca de
o deplin inchegatd- coerentd a vizi-
unii, sentimentului si stilului, 1n
masurd sa confere unui profesiona-
lism asumat cu modestie, dar si cu
neconcesiva rigoare, capacitate de
expresie plasticd autonoma si indi-
vidualizata, dincolo de orice. con-
fruntari, gratuite in fond, intre nou-
tatea care contrariaza unele asteptari
si reiterarea care le satisface pe altele.
Dupd patruzeci de ani de la prima sa
participare la un Salon oficial (1946),
acuarelista Maria Constantin atinge
performanta nebatatoare la ochi a
unei picturi (o numesc asa, desi este
lucratd pe hirtie cu dilutii ale culorii
de apd) pe cit de usoard in repezi-
ciunile si dezinvolturile de tusa si
gest, pe atit de concentratd ca incar-
caturda expresiva si ca relevanta figu-
rativd. La Dunare, la Lyon, in Cyclade
sau in Aegina, Maria Constantin —
departe de a colectiona in graba
mostre de pitoresc turistic si confort
vizual, Tn scop documentar sau pentru
alimentarea memoriei afective — se
confrunta cu locurile care-i suscita
interesul de pictor, se lasa impregnata
de spiritul lor si le calificd personal
prin proiectarea nu atit a unor trdiri
de moment, cit a unui fond de armo-
nioasa afectivitate si, deopotrivd, de
sedimentdri culturale, poetice. De-
mersul empatic nu altereaza prive-

listile prin transfigurdri si potentari
romantice sau expresioniste, ci le
restituie pictural «asa cum sint»
ele, in esentialitatea lor vizuald, dar
epurate de zgura si forfota acciden-
telor (demne doar de un descripti-
vism plat), astfel incit peisajele picto-
ritei, si in special cele vazute de pe
tdrmuri de mare sau de fluviu, sint
cu atit mai adinci in lirismul lor
subsumat purei expresii vizuale, cu
cit sint mai lapidar transpuse in
imagini sintetice, uneori simple pind
la elementar, dar pastrind cdldura
emotiei si imprevizibilul clipei, in
modul aparent detensionat in care
se astern si se intretes tusele acua-
relei. Aceste tuse sint fidele, prin
ductul lor, configuratiei motivului
ales, dar nu mai putin expresive cind

Eugen Patachi

se fincheagd, relativ opac si intran-
zitiv, ca semne figurale autorefe-
rentiale. Vreau sd spun cd o aseme-
nea picturd, cu toatd fidelitatea ei
reproductivd, Tn trdsdturile mari si
definitorii ale “lucrurilor si locurilor
cercetate de privirea artistului, nu
se epuizeaza prin simpla «citire»
a imaginii, ci isi pastreaza, orlcit de
mult ai privi-o, acel inefabil al expre-
siei de profunzime, care nu este
altceva decit viata autonomd a semne-
lor care se vad -aici, aproape, pe
hirtie, compunindu-se fin secvente
variat expresive, fiecare cu un tempo
si cu un ritm proprii acelor momente
alese de comuniune, cind datele
proiectiei si cele ale receptiei se intre-
gesc in delicata, evanescenta operd
de artd care este acuarela.

»

Maria
Constantin

eugen patachi (eforie)

Alta este relatia cu motivul in pictura
acestui clujean de 46 de ani, foarte
activ expozitional in spatiul de dincolo
de Carpati, dar pentru prima datd
prezent cu o selectie cuprinzdtoare

in Capitald: o relatie tensionald si
conflictuald, de tendintd expresio-
nistd, desi din punct de vedere

pictoricesc peisajele sale si cele citeva
naturi statice din expozitie se situeaza
mai degraba in sfera cu limite vagi
a postimpresionismului, asa cum a
fost el dezvoltat in perioada inter-
belicd. Eugen Patachi a fost elevul
lui Aurel Ciupe, care il felicitd in
catalog pentru actualele reusite, con-
statate Tn timp ce lucrau Tmpreund
in tabdra de la Lazarea: « Apreciez
in mod deosebit capacitatea sa de a
reprezenta luminozitatea acelui cli-
mat ce Tncurajeazd contrastele tonale.
Foloseste culori vii, proaspete, pe
care le armonizeaza cu finete. Are o
preferintd pentru diversificata modu-
latie a verdelui, asociindu-l cu accente
de rosu intens si galben solar. Drept
urmare, realizeaza imagini pline de
seva si vitalitate ». Caracterizarea este
corectd si nu avem nimic de obiectat
unei arte care « poarta respect solu-
tiillor perpetuate de traditie », care
« provine de la.naturd, dezvaluindu-i
freamdtul si poezia», numai cd solu-
tiile de realizare a tabloului — impuse
de experienta si .cultura pictorului,
de particularitatile motivului-ales si,
nu mai putin, de intensitatea emotiei
in fata motivului — nu sint unitare
si nici Tntotdeauna concludent for-
mulate. Si aici se poate vorbi despre
empatie, fnsimtirea peisajului fiind
insa vehementd, uneori de o violenta
fovd in exprimarea emotiilor intense
care anima o materie picturald sucu-
lentd si densa, puternic saturata
cromatic. Detentelor emotionale le
corespund tusele picturale agile, apa-
sate, viguroase, din care se recompun
in sintezd de forma-culoare imaginile.
Se pot constata unele ezitdri si chiar
contradictii intre figurativul obedient
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Tiberiu Zelea

primelor impresii senzitive si trans-
figurarea intensivd, intre analiza arti-
culdrii ecranelor si pasajelor in adin-
cimea virtuald si disciplinarea ritmica
si melodica a liniei in planul bidimen-
sional — orientari polare cdrora le
corespund in tehnica picturald alte
ezitdri si contradictii: efecte de dis-
continuitate si efecte de masd, zone
construite si zone dezlinate, egali-
titi de tratare si diferentieri analitic
descriptive, deopotriva obositoare.
Pictorului {i «std» mai bine registrul
cromatic restrins, propice unor con-
traste tonale maxime, care corespund
agresiunii  vizual-emotionale a unei
naturi panice, explozive. Artistul, ori-
cit ar fi de stapin pe uneltele si
mijloacele mestesugului sau, trdieste
parcd, in fata acestei naturi, betia
pierderii de sine, de unde si izbin-
zile expozitiei: acele lucrdri n care
o lumind cruda face sa se adinceasca
patetic, dureros umbrele, ca in Zzilele
toride, in momentele premergatoare
furtunii. As spune insd ca si in aceste
cazuri fericite s-ar fi impus parcd,
inaintea atacului, «un bob zdbava ».

tiberiu zelea (ciminul artei, parter)

Si aici contradictii, dar lucid, progra®
matic asumate. Pictorul nu ezita intre
studiul spontan de plein-air, compo-
zitia figurativd geometric construitd
si abstractia liricd derivatd din ima-
ginile concretului, ci le practica fin
mod cumpdnit si cu pricepere pe
toate, ardtind publicului diferitele
disponibilitati ale unei personalitdti
artistice mature, dar care nu a avut
incd timp sa-si stabileasca decisiv
optiunile. Cdci Tiberiu Zelea este
si un pasionat profesor de gimnaziu,
initiatorul unor cercetari in dome-
niul structurilor si in cel al informa-
tiei vizuale, care s-ar cuveni publi-
cate atit pentru rigoarea demersului
pedagogic cit si pentru eficacitatea
formativd a acestui demers. « Ter-
meni definitorii, dar si poli tensio-
nali — scrie Virgil Mocanu in cata-
log — sint emotia si cenzura, afecti-
vitatea consecutivd a unui panteism

frust si logica impusd de cunoasterea
legilor si rigorilor care controleazd
compunerea si eficienta imaginii ».
Acest echilibru interior, ddtitor de
echilibru plastic, se traduce fintr-o
picturd sinteticd, avind la baza mai
vechile cdutdri constructiviste si expe-
rienta artei monumentale. In actuala
picturd a lui Tiberiu Zelea — si ma
refer mai ales la lucrdrile elaborate
cu chibzuintd in atelier — accentele
figurale fove, zvicnetul unor forme
si tipatul salbatic al unor intensitati
maxime de culoare se lasd domesti-
cite, supunindu-se disciplinei finde-
lung exersate a compunerii ritmice
si a geometrismului explicit. Dedu-
cind figurativul din schema sau redu-
cindu-l la schemd, pictorul géseste
intotdeauna raportul just, expresiv intre
zonele de mare densitate informa-
tivd, animate de «trepidatie» si
« galagie » opticd, si pauzele preva-
lente cantitativ, care servesc ca suport
neutru sau complementar pentru iz-
bucnirea celor dintii. Formele-culori
se opun sau se asociaza, dupa nece-
sitatile compozitiei si ale expresiei,
intr-un joc bine condus de rime
plastice, chemdri si rdspunsuri. Cit
despre guasele aduse in expozitie —
lucrate repede, «la motiv», dar cu
o savanta spontaneitate —, tocmai ele
tradeazd autenticitatea darurilor de
pictor, prin aceeasi dialectica a uni-
tatii si diversitatii care da ritmul,
tempo-ul: si viata unei lucrdri. Poate
cdartistului i s-a parut cd face o concesie
expunind aceste notatii de peisaj;
concesivd este doar aglomerarea
intr-o sald micd a unor lucrdri net
diferite ca stadiu de elaborare si mai
ales ca optiune stilistica, dintre care
unele ar fi putut constitui capete de
serie pentru o opera picturala majora.

valter paraschivescu (orizont,
atelier 35)

Tindrul (27 de ani) absolvent al sectiei
ceramica-sticld-metal a institutului
Grigorescu, activ in cenaclul tinere-
tului de pe linga filiala U.A.P. din
Ploiesti, debuteaza in Capitala ca pictor

in adevdratul finteles al cuvintului,”
chiar dacd se afla in fata tatondrilor
si a ezitarilor, Tnaintea fermei alegeri
a unui drum propriu in creatie. Tocmai
aceste tatondri §i ezitdri mi se par
insd ldudabile, dacd e si ne gindim
cit de putin «timp liber» pentru
propria creatie i ramine unui pictor
care nu este si un « liber profesionist »
si citd probitate moral-profesionala
fi trebuie ca sa nu se multumeascd a
repeta comod solutiile la care a ajuns
in anii de studii. Valter Paraschivescu
se exerseaza, dupa un program mai
mult simtit dinduntru decit urmarit
cu bund stiinta, in domeniul de granita
al referentialitatii figurative care a
incetat sa mai fie explicitd si al abstrac-
tiei lirice care mai pastreazd cite ceva
din patternurile tectonice ale peisa-
jului sau ale naturii statice. Expresia
sa picturald vehiculeazd stari emotio-
nale de o liricd ambiguitate, ca si
cum artistul ar asculta murmurul
de flux si reflux al unor maree inte-
rioare si in acelasi timp, capodopere
ale marii muzici. El nu practica insd
muzicalismul la modul naiv didactic
al corespondentelor directe, ci se
multumeste sa fie doar atent la arti-
cularea subiectivd si la cea obiectivd
a temporalitdtii, deslusindu-le o con-
gruentd pe care fncearcd sd o formu-
leze figural, in obiectul-tablou. Acest
obiect capatd, de fiecare data, o putere
de prezentd cvasi-subiectivd, ca o
fizionomie pe care se citesc nelinisti
si mirdri, bucurii si spaime. Starile
emotionale rdmin fnsa confuze si
labile, iar limbajul pictural este, de
asemenea, dominat de ambiguitate,
refuzind orice simplism si orice for-
mulare peremptorie. In general, figu-
rile din lucrdrile lui Valter Paraschi-
vescu parsd se desfacd lent in ambianta
lor picturald sau sd-si interiorizeze
aceastd ambianta, in care ele evo-
lueazd, cdldtoresc sau pur si simplu
stau, fara a inceta sd se nasca si sa
moard. O cromatica surda si tulbure,
bogat modulatd in tente care se anima
doar la privirea atentd a celui care
staruie Tn fata picturii, fmplineste
metafora trecerii.

nicolae ionescu (g.a.m.b.)

Laureat al Festivalului National « Cin-
tarea Romaniei », artistul poate fi
considerat mai degrabd' up autodidact
decit un amator, cdci el nu numai
ca aspird la profesionalism, dar si
dobindeste de facto acest statut,
prin consecventa programaticd a demer-
sului, prin coerenta pe care grafica
sa de facturd picturald o denotd la
toate nivelurile: figurare descriptiva,
temd plasticd, compunere macro si
micro-structurald, pulsatie si vibratie
a  elementelor morfologice. Reper-
toriul sdu figurativ este alcatuit din
moluste, celenterate si gasteropode,
si mai rar, relicve de artefact in mediu
acvatic. Descinzind in grote subma-
rine pline de fosile si vestigii, meditind
la viul care a fost si la viul care pindeste,
Nicolae lonescu fncearcd fie o ratio-
nalizare constructivd a viscosului, fie o
fluidificare a solidului (piatrd, cochilie,
os, corn) pina la aparenta tulbure,

evanescentd a cetei sau a milului.
Uneori, solidele tind si se desfaca
in mediul submarin, prin fisurare

si fdrimitare, iar acest mediu le ab-
soarbe partial ; ele se fnmoaie parcd
si se preling, anuntind o posibild
crestere si o miscare de serpuire sau
de fncoldcire. Unitatea graficd a
suprafetei o dau ritmul curbelor si
al contracurbelor lente, vdluririle abia
ghicite din tonuri intretesute, iar cea
picturala'modulatiile obtinute prin ob-
scurizare si accidentare. Glosind pe
marginea simbologiei si a structurilor
de profunzime ale imaginarului, dupd
modelul oferit de Mircea Eliade si de
Gilbert Durand, Alexandra Titu fin-
cearcd sd stabileascd, Tn textul de
catalog, o corelatie fintre «tema
timpului si aceea a apelor negre,
profunde » : « materia acvaticd functio-
neazda ca procedeele memoriei —
apropie situatii aparent departate,
pe logica unor subtile afinititi, sterge
unele detalii exaltind altele, tn fine,
modificd un depozit de informatii
in favoarea wunui sens». Artistul

fnsusi Tsi marturiseste afinitdtile, ale-
gindu-si un motto din Nichita Stdnescu:

Valter Paraschivescu




«A-ti pune amprenta degetului pe
un ochi de melc nu numai cad este o
invitatie la orbire, dar si o cunoastere
a unei cochilii de piatrd si de var, in
care spirala nu este altceva decit
scriitura unei foste vederi (...)».
Poetica implicatd nu trebuie sd ne
abatd insa de la judecata critica asupra
mijloacelor de limbaj: desenul lui
Nicolae lonescu este uneori excesiv
de analitic si descriptiv, ca §i cum ar
sluji unor scopuri de documentare
stiintifica, iar alteori duce pind la
platitudine unele regularitati deco-
rative, in timp ce culoarea este modu-
latd si valorata prea sistematic, pro-
babil cd din cauza aceleiasi modestii
a obedientei fatd de tema aleasa.
Doud lucrari dinafara ciclului, mult
mai liber concepute, promit si o
abordare nedescriptivd a temei flui-
ditdtilor.

constantin stinescu (g.a.m.b.)

Cunoscutul actor al Nationalului bucu-
restean, pe care Radu Beligan il admira
« pentru ca iubeste arta si nu pe sine
in artd », s-a remarcat ca sculptor tot
in cadrul Festivalului National « Cin-
tarea Roméniei ». Dublat de neastim-
par creator, simtul de observatie
al actorului (care stie ca creeze pe
scend « o galerie de admirabile por-
trete, facute cu autenticitate, minutie
si haz natural ») si-a gasit un teren
colateral de manifestare in sculptura
in lemn, practicatd statornic, ca o
veritabild pasiune. « Comedianul —
scrie acelasi Radu Beligan — aratd
aici sensibilitdti de fecioara ». In mod
firesc si explicabil in raport cu pro-
fesia de bazd, volumele cioplite si
polisate Tn lemn vizeaza tot configura-
rea de persongje, cu o tendintd de
tipizare si idealizare, care se bizuie
pe tiparele estetice ale creatiei populare
romdnesti, ca si pe cele ale artei medie-
vale bizantine, preluate cu delectare
de sculptorul amator, neobosit in
cultivarea unui frumos al limpezimii
si al cordialitatii. Dupa cum noteaza
si Dan Grigorescu, « lucrarile lui stau
sub semnul acestei dorinte sincere de
a se implini ca forme ale fidelitatii

fatd de un crez limpede rostit: expre-
sivitatea volumului si a liniei decurge
din claritatea cu care e inteles Tnsusi
subiectul operei ». Numai cd subiectul
este mai mult ilustrat din exterior
decit asimilat expresiei plastice, a
cdrei gratie decorativd, data de jocul
sinusoidelor si al serpentinelor, este
destul de facild, dupa cum si ornamen-
tica, minutios aplicatd ca citat folcloric,
este neintegratd plastic cerintelor
interne ale volumului. De fapt, ceea
ce lipseste stilizarilor netede si cursive
ale figurinelor sale este tensiunea
lduntrica a spiritului creator, farda de
care expresia plasticd nu se mai jus-
tificd altfel decit Tn zona confortabilului.
In acest caz, reusitele artizanale echi-
valeazd cu o marginalizare artistica.

Yvonne
Demetrescu

yvonne demetrescu (g.a.m.b.)

Pe cit de ldudabild este stradania unui
artist amator (si uneori reusita) de a
se forma continuu, prin aprofundarea
problemelor meseriei si prin ampli-
ficarea culturii plastice, a culturii
asimilate Tn general, pe atit de regre-
tabil este sa constatim cit de adesea
artistii profesionisti se marginalizeaza
singuri, fie din comoditate, fie din
amabilitate fatd de acei «iubitori»
ai artei care nu au acces decit la desfa-
tarile pseudo-estetice, neangajante in
profunzime. Agreabilul, culorile blind
si dulce «armonizate », sentimenta-
lismul fara nerv, conventionalismul fla-
tant sint capcane ale gustului si trebuie
considerate ca atare, chiar daca fsi
au si ele rostul in ceasurile de tihnd

Nicolae lonescu

si siestd ale fiecdruia dintre noi. Cele
spuse mai sus Ru intentioneazd sa
fie ireverentioase fatd de pictorita
septuagenara (formatd la scoala Ceciliei
Cutescu-Storck si alui Costin Petrescu,
activa mai mult ca scenograf, decorator
si cadru didactic si doar in ultimii
ani prezentd public cu peisaje, portrete
si flori), ci sa atragd atentia asupra
unor posibile erori de situare. Culti-
vind pitorescul de reverie si intimismul
unor teme care au darul «sd mearga
la inimd», Yvonne Demetrescu fsi
pune pictura in slujba motivului-rege,
pe care-| exaltd Tn tonuri proaspete
de galben, verde si violet, Tn disonante
de roz, cu unele reusite estetice atunci
cind se apropie de (sau regreseaza
la) nivelul acelei arte « naive » n care
tratarea platd, modelatd sau ornatd
a unei suprafete picturale este subor-
donatd scopului de a nfatisa modelul
stiut sau vazut cit mai « convingator »
cu putinta. Intr-adevar — si il citez
si aici pe Dan Grigorescu — « expo-
zitia ei aducea nostalgic amintirea
unei picturi clare, linistite, agreabile,
fard ambitii, asa cum era ceea ce pro-
fesorul Oprescu numea, fintre cele
doud razboaie mondiale, pictura femi-
nind ».

ioan popescu (g.a.m.b.)

Si Tn aceastd pictura de mici dimen-
siuni (naturi statice cu flori si peisaje
de iarnd), kitsch-ul fisi face simtita
prezenta, dar nu chiar atit de vadit,
caci in lucrdri se poate constata o
anumitd consecventa a stilizarii si
simplificarii in sens decorativ, tradind
o practicd indelungatd a muncii la
sevalet. In pofida uscaciunii si stinga-
ciei de tratare a suprafetei, regresiunea
cdtre o abordare diletant naivd a moti-
vului nu este intru totul supdrdtoare :
descriptivismul harnic, egal cu sine
in amdnuntire, are un oarecare farmec
in Tnsdsi platitudinea sa, iar cind sint
privite de departe, micile tablouri
capatd o stranie Tncremenire a elemen-
telor imaginii, accentuata de culorile
devenite « nelumesti » prin iluminare
cerebrald, prin rdcirea fantomatica
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dati de degradarea cu alb, prin inten-
sificarea dusd pind la dizarmonie a
tentelor astringente de galben, verde,
violet. Ele sint mai degrabd niste
desene colorate, care prezintd imagi-
nile frontal, astfel incit toate ele-
mentele, etalate in plan, s se vada cit
mai bine. In peisaje, dezacordurile
cromatice devin si mai izbitoare, dupa
cum supirdtoare este si contradictia
dintre atmosfera de tonalitate afectiva
si aglomerarea unei multitudini de
amdnunte grafice inscrise «la rece ».
Desi artistul pare sd picteze «dupd
naturd », conventiile stiutului au inti-
ietate asupra vdzutului.

arti decorativd (ciminul artei—
etaj, apoi galateea)

De la bun inceput trebuie spus ca
titulatura expozitiei este improprie,
deoarece era vorba de rochii, acce-
sorii vestimentare din piele si obiecte
de podoabi, singurele lucréri propriu-
zis decorative fiind cele citeva panouri
in tehnica desenului cu masina de
cusut si a colajului textil, realizate de
Maria Negreanu in acelasi stil elegant,
dezinvolt si pretios ca si piesele de

imbracdminte. Acestea din urmd, care
dadeau nota dominantd a expozitiei.
se caracterizeaza prin gratie a liniilor
de croit si a celor «desenate» de
falduri, prin amploare a volumelor
create de tesatura in cdderea ei libera
si prin aplicatii ornamentale compli-
cate, ceea ce le situeazd In categoria
unui lux epatant, menit sd confere
femeii o finfatisare batdtoare la ochi
de unicitate. Nu sint initiat in tainele
designului vestimentar si, de aceea,
am privit rochiile expuse cu un ochi
nespecialist, gindindu-mda mai mult
la efectul lor vizual si, pe de altd
parte, la asteptdrile, aspiratiile si
tendintele compensatorii la care ele
raspund. Si trebuie spus cd raspunsul
se dovedeste «la obiect», avind in
vedere multimea vizitatoarelor expo-
zitiei, care ar fi dorit sd devind pe
datd cumpdrdtoare. Maria Negreanu
preferd sd nu tind seama de efemerul
capricios al modei «la zi » si apeleazd
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de aceea la recuzita « retro» a anilor
'20—'30, la faimosul stil « charleston ».
Caprigioase sint insd liniile rochiilor,
si mai ales cele care compun adaosurile
ornamentale, de multe ori superflue
in raport cu ansamblul si acceptabile
estetic doar dacd le privim in sine,
admirindu-le grafia jucausa, sfichiui-
toare, care se numea cindva « coup
de fouet ». Aceeasi linie capricioasd,
cind zvicnita si cind gratios florala,
o au si cataramele |lui Marian Nacu
(prezent in expozitie si cu bine stiutele
sale bijuterii ce valorificd insolitul
pietrei pretioase, al sidefului si al
osului, fn stare brutd), precum si
cordoanele |ui Mircea Tofan, neregulat
tdiate si bizar agrementate cu plase,
care nu-si gasesc rostul in ansamblul
vestimentar, el insusi abundent prin
formd si prin impodobire. Reusitele
expozitiei mi s-au parut a fi doud
jachete lucrate de Maria Negreanu
prin aplicatii discrete de broderie
«ton in ton » (ocruri, rozuri si griuri
palide pe un alb cald); in rest, sur-
prizele croiului si expresia neta a
materialului alb, negru sau rcsu ar
fi fost deajuns, nemaicerind o impo-
dobire suplimentara. In cele de mai

sus m-am referit numai la exponatele
care vin sd rdspundd atractiei pe care
o exercitd asupra tovardselor noastre
de viata spumosul, vaporosul, sclipi-
torul sau pestritul. Obiectele care se
adreseaza finclinatiilor spre distinctie
si simplitate, ca permanente ale gustu-
lui cultivat, merita o abordare aparte :
sint gentile, posetele, pantofii si
sandalele care poartd semnatura gra-
ficianului Nicolae Florea, nu mai putin
profesionist in mestesugul si arta
pieldriei. In afard de capse, fermoare
si alte elemente metalice, indispen-
sabile prin functionalitatea lor, acestea
nu valorificd altceva decit calitdtile
intrinseci ale materialului (grosime,
moliciune, porozitate, elasticitate)
si posibilitatile fTnnobildrii lui atit
prin procedee chimice de patinare cit
si prin tehnicile impletirii si ale impre-
siunii. Sint obiecte de uz curent si
totusi luxoase, pe care le-ai cumpdra
ca sd-ti foloseasca un timp mai indelun-

Maria Negreanu
Nicolae Florea
Constantin Stdnescu
lza Uncov Dancea

Dorin Cretu

Dan Stanciu

lon Draghici

lon Atanasiu-Delmare
Rares Pantea

Mircea Stdnescu
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Vasile Anghelache

Albert Zoltén

gat si ale cdror pretiozitati de podoabd
nu se dezvdluie decit la o cercetare
mai atentd, adresindu-se nu numai
ochiului, dar si mfinii. In ncheiere,
o nedumerire: in ce mdsurd poate fi
compatibil statutul unei galerii de arta
cu acela al expozitiei cu vinzare?

atelier 35

desene (eforie, bucuresti)

Prin virsta participantilor, expozitia.
s-a situat sub semnul « Atelierului

35». In intentia organizatorului
(Olimpiu Bandalac) si prin zelul teore-
ticianului care |-a secondat (Andrei
Roman), ea a oferit o promisiune
de coerentd, incercind s dea firescului
reprezentdrii o putere nelinistitoare
de expresie a bizarului sau a fabulo-
sului, iar fictiunii figurative, o respi-
ratie de calmd, familiard naturalitate.
Din prefata catalogului aflim cite
ceva despre ceea ce au fn comun
acesti tineri «fard castele in Spania»,
care «isi urcd muntii din suflet », cdu-
tind, «printre capcane, taine si
neintelegeri », «ceva OmMenesc»,
dar in nici un caz «frumusetea» pe
care Rimbaud, asezind-o intr-o seard
pe genunchi, o insulta, gdsind-o
amard.  «Artistul — scrie  Andrei
Roman — nu mai e un inspirat, el gin-

1]

deste pini isi va iesi din minti», iar
gindul siu exasperat, asaltat de acele
capcane, taine si neintelegeri, refuzd
instalarea confortabild in certitudinile
gata facute, de care tindrul in cautare
de sine fnsusi se pare cd se simte
asaltat. E nobild aceastd vizare a ima-
ginarului just, a fictiunii firesti, numai
ca in expozitie mi s-a parut cd asist
mai degrabd la manifestdri ale ezi-
tirii, dezorientdrii si chiar bijbiielii
unor splendid finzestrati desenatori,
care se aventureazd printre configu-
ratii de sorginte pretins oniricd (Con-

stantin Sevjov, Iza Uncov Dancea) prind
pasdri sau «vineazd » pesti, tulburd
si dizloca invelisurile prea bine stiute
ale lucrurilor din jur (Dorin Cretu,
lon Drdghici), disimulindu-si confu-
ziile de conceptie sub o imagisticd
vagd si sub o grafie sofisticat intricatd.
Nu vreau sd formulez aici o judecatd
asprd, ci mai mult o atentionare,
pe care mi-o asum din punct de vedere
strict personal, asupra faptului cd
eficacitatea comunicarii artistice pre-
supune si o bine constientizatd scard
a valorilor, si o limpezime a rostirii
decise, fird a exclude, fireste, com-
plexitatea tainic nuantatd a fluxului
interior de trdire si nici exprimarea
unui fond afectiv tulbure, dar dens
si tensionat lduntric, Citre un ase-
menea orizont al maturizdrii par si

se indrepte Dan Stanciu, lon Atanasiu-
Delmare, Rares Pantea, Mircea Stdnescu
si, mai cu seamd, Vasile Anghelache,
remarcabil si de aceastd datd prin
acribia figurativd si prin incdrcdtura
semantica.

doina petrache-lemny
iasi

Membrii Atelierului 35 au deschis
la Galeriile Cupola o expozitie de
picturd si graficd, relevantd prin
lucrdri de valoare artisticd certd, care
reusesc si-si caracterizeze autorii. Sint

tineri cunoscuti deja in peisajul
artistic iesean, remarcati pe plan
national de critica de specialitate.

Ei nu alcdtuiesc o scoald si nici nu sint
in totalitate rezultatul unei scoli de
picturd ca aceea de la lasi, cu toate cd
majoritatea sint formati de Conser-
vatorul iesean, ei se grupeazd tocmai
prin diversitatea directiilor Tmbra-
tisate, a viziunilor si manierelor dife-
rite de lucru.
Conducitor al grupului, Bogdan Bér-
leanu se prezintd in aceastd expozitie
cu citeva lucrdri reprezentative ce
constituie martorul unui zbucium
continuu pentru exprimarea momen-
tului rodirii, al miscérii celor mai mici
particole de viatd. « Saminta», « Ger-
minatia» sint lucrdri echilibrate, do-
minate de o masd pdstoasd inchisd.
Remarcabil prin forta creatoare,
printr-o bund cunoastere a «gra-
maticii » culorilor, Traian Mocanu
expune o picturd care capteazd pri-
virea socind-o, fii oferd apoi spatii
Dragos Pdtrascu

intinse de reflexie, se dezvéluie prin
ea ca un iscoditor al « Tectonicilor »,
Lucrdrile sale de graficd (« Omagiu
lui Eliade», «Personas»), fericita
imbinare de elemente abstracte cu
elemente suprarealiste, constituite o
altd laturd a personalitdtii unui artist
ce a depdsit faza incertitudinilor.
nclinat spre figurativ, Constantin
Tofan realizeazd compozitii ce trimit
la alegorie, la mitologie, intr-un acord
cromatic rezultat al unei tuse ngri-
jite si sigure.

Lucrdrile de grafica din expozitie dau
o replicd onorantd picturii prin artisti
care, desi foarte tineri, rezolvd cu
stiintd probleme dificile ale compo-
zitiei grafice, abordind indriznet larga
gamd a tehnicilor specifice. Maiestrie
si virtuozitate 1l caracterizeazd pe

Dragos Patrascu care exploateazd
toate potentele hasurilor. Compozi-
tiile sale graviteazd in jurul ideii de
metamorfozd, de redare a « poiesis-
ului », intreruperile ritmate din lu-
crare alcdtuind o dialectica a devenirii.
Remarcati in domeniul design-ului
industrial, Magda Sficlea si Dan Micu
sint prezenti aici cu lucrdri de grafica,
in care claritatea si viziunea in spatiu
au un suport solid n cultura lor artis-
ticid. In « Portret», « Funie» si mai
ales in « Gnossos», Dan Micu reia
«a rebours» drumul liniei catre
form3. El este realizatorul afisului
expozitiei — o lucrare de graficd co-
loratd cu ecouri vizibile neo-expre-
sioniste. Mariana Elas este remar-
cabild in « Dincolo de nodul gordian »,
iar Stelian Onica in colajul dintre
desen si fotografie. Nu puteau lipsi
dintr-o expozitie ca aceasta si debu-
tantii — studenti in ultimul an ai
Conservatorului iesean: Mihai Tarasi
si Constantin Tudor, ca semn al conti-
nuitdtii unei traditii artistice.

radu ionescu
lugoj

Galeria Pro Arte s-a dovedit a fi un
adevdrat centru de iradiere a ama-
torilor de artd, nu numai a acelora
din Lugoj dar chiar si a timisorenilor.
Expozitiile bune ale membrilor cena-
clului local si oaspetii din alte orase
alesi cu discernamint au fintretinut
tonusul acestei institutii fard de care
nu ne mai putem imagina Lugojul.
n luna august spatiul de expunere a
fost pus la dispozitia « Atelierului
35», deci a tinerilor (mai mult sau
mai putin tineri, unii dintre ei!).
Tineri cuminti, Tmpacati cu ei Tnsisi,
practicind arta cu sentimentul tim-
pului care std pe loc, deci care nu-i
grabeste sd caute, sd gaseascd, sd se
gaseascd, intr-un cuvint sd ne dea
impresia ca ei sint mai putin cei de
miine si, mai mult, cei de ieri. In
general am avut impresia a ma afla
in fata unor practicieni asupra cdrora
rutina si-a pus amprenta. O incercare
a fortelor, prin abordarea unui alt
domeniu decit cel al siu a dovedit
insd Valeriu Mladin, autorul unei
picturi de mari dimensiuni stdpinita
cu o mind sigurd, cu stiintd si, fard
indoiald, cu humor. Participarea sa a
constituit o surprizd bunda chiar si
pentru aceia ce-l cunosteam mai
demult constituind, credem, centrul
de interes al expozitiei. Aldturi i-a
stat Carmen Paiu, ceramistd in-
ventivd cu o certd inclinatie citre
evidentierea calitatii materialului n
care lucreazd si cu un rafinat simt
al culorii. Eugen Keri, afisist cu inde-
lungatd practicd a adus o notd vie
expozitiei, fard sd iasd Tnsd din canoa-
nele cuminteniei. Pdscuta lovan si
lon lovan ne-au ldsat impresia reintil-
nirii cu lucruri deja vdzute (chiar de
mai multe ori), Ladislau Paker a unui
acuarelist de imagini modeste iar
Viorica Kuttesch ne-a indemnat s3
reflectdm asupra utilitatii (sau inu-
tilitatii) unor panouri ornamentate
cu nasturi care astfel si-au pierdut
atit de binecunoscutul lor rost.

Expozitia a utild mai ales pentru a
atrage atentia asupra riscurilor rutinei,
a auto-plagierii sau a intelegerii expo-
Zitiei drept Tmplinirea unui punct din
obligatiile anuale. Sperdm insd intr-o
reintilnire cu Lugojul artistic pe care
I-am cunoscut si, in care, un Oravitan,
un Streletz sau un Raducan pot fi
exemple si indemn celor mai tineri,
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expozitia filialei buzau

dan grigorescu

Liudabila initiativdi a Un iunii Artis-
tilor Plastici, organizatoare a unor
expozitii ale filialelor din diverse
centre culturale ale tdrii, continud
intr-un ritm dinamic; ceea ce s-ar
putea numi « o sectiune prin atelie-
rul national» se realizeazd, astfel,
intr-o confruntare implicita a solu-
tiilor stilistice, a modalitdtilor de
intelegere a raporturilor semnificative
dintre imaginea reald si imaginea
reprezentatd.

Cea mai recentd manifestare de acest
fel a fost, cdtre sfirsitul lui iulie,
expozitia filialei de la Buzadu ; se cuvine
sd recunoastem, pentru multi dintre
noi, intilnirea cu artistii buzoieni a
insemnat descoperirea unei realitati
artistice pe care nu o stiam decit
prin citiva — putini — reprezentanti,
rareori prin mijlocirea unor expo-
zitii personale, in majoritatea cazu-
rilor prin prezenta lor in saloane.
Ceea ce se remarca de la bun inceput
in expozitia de la etajul Ciminului
Artei era adeziunea majoritatii expo-
zantilor la mijloacele traditionale de
creare a imaginii plastice. Prospe-
timea ingenud a culorii la Nicolae
lonescu, dramatismul cromaticii — cu
evident rdsunet petraschian — la
Gheorghe Ciobanu, simplificirile de
sorginte cubistd, incdlzite, insd, de o
culoare calmd, la Cristina Menzopol,
simtul spatiilor larg desfasurate la
Valeriu Susnea, reducerea la ritm ca
functie a sugestiei plastice la Vasile
Tudoricd, ansamblul de forme intens
colorate, echilibrate cu aplomb de
Georgeta Adam — toate acestea do-
vedeau, dincolo de particularititile
gramaticii stilistice ale fiecarui artist
in parte, o adeziune sensibild la mij-
loacele evocdrii peisajului Tnconju-
rdator, chiar dacd, uneori, acesta e
concentrat intr-o efigie.

Demersul guvernat de legile une!
structurdri realiste a imaginii se des-
lusea si la Gheorghe Stoica — nein-
doielnic, un colorist de autentica
sensibilitate, asociind lectia cézan-
niand cu aceea desprinsa din impresio-
nismul romdnesc — sau la Anca Doro-
jan-Szep, a cdrei portretisticd evocd
broderia medievald de sorginte bi-
zantind. Inclinatia spre alegorie a
lui Florin Menzopol, sprijinitd pe o
investigare permanentd a mijloacelor
coloristice, chiar si tapiseria Simonei
Popovici — cu inflexiuni formale su-
gerind calme unduiri ale dealurilor —
sau efigia energicd a Aureliei Tudo-
rache stdteau sub acelasi semn al
efortului de a ntelege exact raoo -
turile dintre real si reprezentare
poeticd. O mentiune speciald fin
aceasta directie meritd obiectualis-
mul de autenticd vibratie dramaticd
a lui Liusic Vrapciu sau delicatele

transparente ale vitraliului Marianei ‘§§
Apostol. c8
Gheorghe Coman se dovedea din nou 2:
acelasi maestru al viziunii monumen- £§
tale, chiar si in piese de mici dimen- 25 §
siuni. Sensibilitatea suprafetei, aspi- U= £
ratia poeticd la ampla desfasurare a ~
formei, la Rodica Panaitescu, ratio- 2. §
nalismul ritmului la Emil Pricopescu €88 §
intregeau imaginea artistici pe care, Y&t §
la sfirsitul lui iulie, au finfitisat-o, £5%I
intr-o galerie bucuresteand, artistii $=§
de la Buziu. Sas
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pictura
exterioara
din tara
romaneasca

vasile drigut

Fard indoiald, asemenea cdrtilor, si
operele de artd au o soartd a lor: in
pofida faptului cd peste 220 ctitorii
din Oltenia si Muntenia au fatadele
fmpodobite cu un decor pictat —
deseori de fincintdtoare frumusete —
niciodatd ele nu au beneficiat de o
atentie corespunzitoare din partea
specialistilor, niciodatd fin jurul lor
nu a fost creatd o modd a interesului
public. Cele citeva studii semnate de
Maria Golescu, Vasile Grecu, Nicolae
Vatamanu, Teodora Voinescu, Radu
Creteanu, desi temeinic sustinute din
punct de vedere stiintific, nu au reusit
sd ridice vilul de relativd indiferentd
de pe acest subiect pe care, in virtu-
tea unei prejudecidti privind valentele
artistice ale secolului al XVlll-lea,
multi s-au grabit sa-| considere minor.

Tn realitate este vorba aici despre un
capitol dintre cele mai interesante
si reprezentative ale artei vechi romé-
nesti, cu atit mai atrdgdtor cu cit
implicd un foarte amplu sistem de
relatii dintre diferitele nivele de cul-
turd autohtond.

Celui ce poposeste fird grabd in fata
unor biserici cu fatadele pictate — ca
acelea din Hurez-Tirg, Ciineni, Ne-
ghinesti-Cacova, schitul Jghiaburi, Ur-
sani si multe altele — nu-i pot rdmine
indiferente nici calitatile de expresie
plasticd, nici semnificatiile socio-cul-
turale, prin intermediul acestui dens
univers de imagini revelindu-se forta
creatoare a mesterilor de tard, chiar
si in conditiile unor mereu intetite
vitregii istorice. Acestor frumuseti
quasiignorate, fn orice caz deloc
pretuite la adevarata lor valoare, vine
sd le facd dreptate volumul publicat
de Editura Meridiane sub semndtura
lui Andrei Paleolog?.

Tindrul autor a pornit la drum cu
ambitia de a realiza o lucrare de
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referintd si, ma grdbesc si subliniez,
a reusit. La capdtul unor indelungate
si dificile investigatii prin sute de
localitdti din Oltenia si Muntenia, el
a reusit performanta de a cerceta pe
teren toate monumentele implicate
subiectului, de aici decurgind posibi-
litatea unor corecte delimitdri si,
totodatd, acumularea materialului do-
cumentar necesar fntocmirii unor
repertorii tematice. Dar, asa cum lesne
se poate deduce din lectura textului,
A. Paleolog a depdsit copios limitele
unei lucradri de acumulare cantitativa,
eforturile sale fiind dirijate cdtre
decodarea fenomenului studiat in per-
spectivad istoricd si culturald, precum
si cdtre decodarea principalelor ansam-
bluri iconografice.

Bazat pe o minutioasd analizd compa-
ratistd, cu considerarea atentd a « cdr-
tilor de intelepciune » care au circulat
in mediul roménesc in secolele
XVII=XIX, A. Paleolog are, férd
indoiald, dreptate atunci cind afirmd
ci: «lconografia picturii murale ex-
terioare a ctitoriilor din Tara Roma-
neascd — veritabil tratat de sperantd
— constituie o finteleaptd dizertatie
despre viatd si moarte, o cugetare,
magnific exprimatd simbolic, ce de-
monstreazd o capacitate de sintezd
unicd, vigoare intelectuald totodatd
cultivatd si subtild, un simt estetic
care nu respinge emotia, toate de-
curgind dintr-un filon nesecat de ori-
ginalitate creatoare. Densd ca semni-
ficatie, aceastd iconografie sustine un
fenomen artistic egal ca valoare si
putere de semnificare tuturor celor
care au marcat marile momente ale
culturii medievale roménesti ... Cu-
noscind o evolutie originald, datoratd
mai cu seamd infuzdrii unor atitudini
mentale proprii mediului rural unde
cartea pitrunde tot mai sistematic
si cu teme mereu mai variate, pictura
traditionald a Téarii Romanesti a dobin-
dit o valoare subliniat pareneticd ...
Fenomenul trideazd, de fapt, pro-
pensiunea fireascd si dintotdeauna a
roméanilor pentru omenie §i intelep-
ciune». (p.61—62).

Pentru a evoca fn mod convingdtor
vigoarea intelectuald a mediului autoh-
ton in epoca studiatd, A. Paleolog
insistd in mod justificat asupra faptului
cd reprezentirile de filosofi si sibile
au devenit curente chiar si in mediul
tirdnesc, cu totul remarcabile fiind
frizele de la Folestii de Jos, Ciineni,
Neghinesti-Cacova, Hurez-Tirg. Se
afirmd cd « frizele cu filosofi constituie
un document care traseazd corect §i,
totodatd, sugestiv orizontul cultural
al plaiului roménesc », ele « constituie
emanatia unor spirite luminate si culti-
vate pentru care filosofia insemna, Tn
primul rind, practicd morald» (p. 33).
Convertirea in fenomen de creatie
artisticd populard a unor teme icono-
grafice atit de savante reclamd, pentru
a fi explicatd, considerarea adevdrului
subliniat cindva de Cleobul Tzurkas?
si reiterat de A. Paleolog: Tara
Roméneascd a reprezentat in Balcani
«citadela de lumind» unde au fost
« preparate emanciparea si redestep-
tarea nationald a tuturor popoarelor
din peninsuld ». (p. 33) [mpreund cu
investigatiile socio-culturale si in di-
rectd legdturd cu decordrile iconogra-
fice, A. Paleolog a procedat la o analizd
pe cit de atentd pe atit de sensibild
a picturilor exterioare din Tara
Roméneascd in realitatea lor de imagini
artistice. Comentariul critic este reali-
zat prin convergenta a trei procedee:
interpretarea directd, ilustratiile foto-
grafice si desenele dupd motivele

ornamentale. Autorul distinge nu
numai grupurile locale de zugravi,
cu pecetea lor stilisticd, dar si o clard
evolutie de la savanta fazd a finflori-
turilor postbrAncovenesti (ilustratd
plenar la Stavropoleos), pind la faza
rusticizantd a mesterilor de la Dozesti,
in deceniile de mijloc ale secolului al
XIX-lea. In mod deosebit autorul
noteazd congruenta stilisticd dintre
picturile murale exterioare si ambianta
artisticd locald, observatia fiind cu
precddere subliniatd pentru grupul
picturilor vilcene fnrudite, prin culo-
rile surdinizate, cu scoartele oltenesti.
Schitul Jghiaburi este in sensul afir-
mat un admirabil exemplu aldturi de
care pot fi citate bisericile de la
Neghinesti-Cacova, Chicioara, Pdu-
sesti-Méglasi etc.

Consideratd in totalitate, lucrarea cu
care A. Paleolog a imbogdtit litera-
tura de specialitate se impune ca
o realizare demnd de stimd, impor-
tanta sa cerindu-se evaluatd deopo-
trivd prin recuperarea unui important
capitol de artd veche roméneascd §i
prin calitatile intrinsece ale cercetarii
efectuate. Dar, ca fintotdeauna fin
cazul unor asemenea intreprinderi de
pionierat, nu lipsesc unele observatii
care, fard s stirbeascd valoarea lucrd-
rii, pot servi unor aprofundari viitoare.
Faza pregdtitoare a picturilor exteri-
oare din Tara Romaneascd (secolele
XVIII—=XIX) merita sd fle tratatd mai
circumstantiat. Bisericile cu aspect
de chivot datoritd ornamentdrii in-
tegrale (vidi p. 66) apdruserd incd din
secolul al XVll-lea, atit in Moldova,
unde a fost preferat relieful (Drago-
mirna i mai ales Trei lerarhi), cit si
in Tara Roméneascd, marturiile din
epoca lui Matei Basarab fiind relativ
numeroase. In continuare, fn vremea
lui Constantin Bréncoveanu, decorul
pictat pe fatade s-a bucurat de multd
pretuire, statornicindu-se relatia ar-
monicd dintre picturd si modenatura
arhitectonicd, relatie pe care mesterii
locali au stiut s-o cultive pe parcursul
secolului al XVlll-lea.

Abia atinsd (p. 57—58), problema pic-
turilor exterioare din sudul Transil-
vaniei merita o sporitd atentie, circula-
tia activd a mesterilor permitind si se
vorbeascd despre fenomenul decordrii
fatadelor pe ambii versanti ai Carpati-
lor meridionali. In Tara Hategului, in
Maérginimea Sibiului, Tn Tara Figira-
sului sau in Tara Birsei pot fi vdzute
zeci de biserici cu picturi murale
exterioare (Banu Mare, Tilisca, R&si-
nari, Prejmer, Dirste, Turches etc.),
multe realizate cu participarea unor
zugravi olteni sau munteni. lcono-
grafiile specifice sint diferite la nord
si la sud de Carpati, dar existd un
numitor comun: dorinta de afirmare
a categoriilor sociale inferioare, in
Transilvania implicindu-se o puternica
incdrcaturd nationald. Am afirmat si

cu alte prilejuri cd tn secolul al
XVlll-lea, fin timp ce initiativele
artistice ale virfurilor feudale se

imputineazd neincetat, clasele mici si
mijlocii  (breslele mestesugdresti si
negustoresti, obstiile tardnesti, vatafii
si boiernasii) reusesc sa populeze
orasele si satele cu ctitoriile lor. Sint
realitdti care interzic si se mai vor-
beascd despre «scoli de picturd incd
medievale » (p. 64); chiar dacd unele
forme erau mostenite, structurile
mentale erau esential diferite. Ar mai
fi si alte observatii de facut®, dar,
asa cum am ardtat mai sus, ele nu sint
de naturd si diminueze marele merit
al autorului : Andrei Paleolog a deschis,
largd, o fereastra cidtre lumea de

frumuseti a picturilor exterioare din
Tara Roméneascd, de care trebuie sd
ne apropiem cu dragoste si Tntelegere.

NOTE

1. Andrei Paleolog, Pictura exterioard din Tara
Romdneascd, Editura Meridiane, seria « Comori
de arti din Romé&nia», 108 p., 75 ilustratii
n/a si color, numeroase desene, Bucuresti,
1984

2. Cleobule Tzurkas, Les debuts de ['enseigne-
ment philosophique et de la libre pensée dans
les Balcans, Salonic, 1967

3. Am regretat ci unele imagini, despre care
textul di referiri superlative, nu au fost
reproduse. Mai remarcim ci ordinea ilustra-
tillor nu este nici cronologicd, nici zonali,
nici iconografici,

cirtifidei

despre
«practica
fericirii»

paul petrescu

Am intreprins citirea (citire sa fi fost?)
cértii lui Paul P. Drogeanu, Practica
fericirii — Fragmente despre sdrbdtoresc
(Editura Eminescu, 1985). Incercind
sd-i urmdresc nenumdaratele «ple-
cdri» §i «lntoarceri» (de cele mai
multe ori re-plecdri si re-intoarceri)
alcdtuind pe un mapamond imaginar
o imensd si inextricabild tesdturd de
« urme » ale faptelor, lucrurilor, gin-
durilor si simbolurilor, nu mergind
(ceea ce ar fi presupus ragazul si pri-
virea sau ascultarea pe findelete) ci
gonind cdlare pe minunata sigeatd a
lui Abaris de-a lungul timpurilor si
spatiilor (iluzionindu-m3 cd nu numai
dinspre trecut spre viitor) am fost
deseori tintuit locului de multimea
formuldrilor memorabile, de « sentin-
tele » neldsind posibilitatea unei alte
alegeri a cuvintelor, impunind adicd
citatul. Eleganta si, deopotriva, forta
acestor formuldri mi-a Tntdrit convin-
gerea, cistigatd de la primele pagini,
cd «scriind » cartea, Paul P. Drogeanu
a practicat de fapt fericirea, lucru pe
care oricum aveam sd-I aflu de la el
in ultimele pagini (« Autorii textelor
considerd momentul creatiei un mo-
ment privilegiat, o petrecere mai
frumoasd decit oricare alta in care
se simt ridicati la o potentd maximi a
propriei conditii. Sint « atotputernici »
(p. 322) odatd, totusi, cu suav-nelinisti-
toarea insertie a renuntdrii, (insesi-
zabild dubld granitd la marginea feri-
cirii si nefericirii) de neocolit de
vreme ce Platon o afirmi: « In vreme
ce altii vor gusta alte placeri .. .el ...
va alege Tn locul lor petrecerea de
care am vorbit», Tn Phaidros, 276 d.,
« el » fiind scriitorul care alege «sir-
bidtoarea facerii poetice:» (totul la
p. 316). Citeva  rinduri mai departe
mi-am gasit si confirmarea, sd spun
teoreticd, a propriei mele implicdri
n aventurd (ceea ce evident Tncepusem



sd bdnui) din moment ce Moartea este
« locul privilegiat al intiinirii intre
sirbdtoarea scriiturii si a lecturii si
o manifestare a tetradei sau hexadei
etnologice » (p.321), aventuri pe
care am resimfit-o ca atare: «Cu
aceastd carte trebuie si te lupti si
lupta dureazd ore intregi» spune un
personaj medieval citat de Paul
P. Drogeanu cu prilejul unei referiri
la Cartea de nisip a lui Borges sau, ca
sd intrdm fn stricta terminologie dro-
geniana, se impune recunoasterea
« aspectului agonistic al lecturii, lupta
necesard pentru a fixa proteismul
semnificatiilor » (p. 325), inclusiv in-
gemdnarea in act a carnavalescului si
a paradoxalului, rdminind cartea «o
fiintd efemerd care nu existd decit
in intervalul de tip sarbdtoresc al
scriiturii si lecturii » (linistea spiritului
nu dureazid prea mult) ; dar existenta
ei efemerd « e de fapt infinitd, putind
fi reluatd mereu, ndscindu-se si re-
niscindu-se de fiecare datd aceeasi
si totusi alta, precum o sdrbdtoare »
(p. 326). Inlantuirea subtila a gindirii
ca si lantul citatelor (deliberat puse
aici In pagind) dau mdsura fericirii §i
luptei (ordinea poate fi inversatd)
unei asemenea lecturi.

Dar ce departe este acest fel de fericire
a scriiturii $i a lecturii practicate de
Paul P. Drogeanu si de nenumdiratii
cititori actuali §i potentiali (putine
carti de filozofie a culturii din ultimele
decenii au suscitat atitea recenzii si
ludri de pozitii ca cea dedicatd Practicil
Fericirii) de fericirea consemnatd in
paginile lui Ilarie Voronca care cu
« funda de azur a prieteniei pe umar »
se adresa lui Victor Brauner: « Tim-
pul s-a sters... nu mai este timp §i
totdeauna convorbirile cu tine se
ficeau pe o suprafata de eternitate . . .
murisem, toate se sterseseri; n-ai
bigat de seamd cum peretii, tavanul,
podelele se topiserd pe o aripa a
vintului? Cum toate erau intr-o per-
petud egalitate, nemaiexistind fnil-
time sau coborire, neted sau aspru,
aplecat la dreapta sau la stinga; ci
numai o nesfirsitd continuare... o
vibrare a unei clape fntr-un pian
ca o inimd», fragment invocat in
carte (p.154) ca ilustrare a « nestiu-
tului», a «nicdieri »-ului, atribute
ale utopiei ca parte a trdirii sirbdto-
resti | Paul P. Drogeanu a alergat fre-
netic in spatii si timpi, a colindat
nenumiratele continente ale posibile-
lor fericiri omenesti, a cercetat biblio-
teci intregi ficindu-ma sd ma gindesc
la titlul unui eseu al lui Paul Rabinow,
profesor de antropologie la Universi-
tatea Stanford: « Powerful Authors:
Fantasia of the Library». Enorma
capacitate de culegere a unui material
documentar deconcertant prin varie-
tatea surselor (in spatiu si fn timp)
este egalatd, probabil depdsitd, de
stiinta dar si de intuitia extragerii
zecilor si sutelor de detalii revela-
toare, semnificative, din uriasa masd
a informatiilor, constituindu-se ca o
experientd de lecturd greu repetabild,
fiind, din acest punct de vedere o aven-
turd unicd in antropologia culturald,
nu numai romlneascd. Un fel de
fnerincenare fericitd l-a condus pe
autor n stravechi cotloane, unele
uitate, ale unor corpusuri documenta-
re rareori atinse in periplurile obis-
nuite ale investigatiei antropologice,
etnologice, ale istoriei, istoriei artei,
istoriei religiilor, mitologiei, lingvis-
ticii, dezvelind aidoma arheologilor
marturii, citate, peisaje naturale si
sufletesti. lar apoi nesfirsita cavalcadi
a faptelor si ideilor a trecut in retor-

tele unei alchimii complicate, proprii
autorului, elementele fiind reasezate
in contexte insolite deseori, validate
de frumusetea si soliditatea construc-
tiei finale Tnchinate afirmiarii autono-
miei sarbitorescului si a delimitarii
acestuia fatd de sacru in primul rind.
Un exercitiu spiritual splendid se
desfdsoard necontenit, ducind treptat
la inchegarea unui edificiu 1n care se
recunosc atributele faptelor sociale
ce pot fi concomitent traditii, sdrba-
tori, obiceiuri, dar in care doar
sirbitoarea este mereu Gest si Facere
atrigind Mitul, Visul, Utopia si Actul
Magic intr-o arhitecturd a Tetradei.
Trecerea spre Sirbitoresc, spre Spa-
tiul Festiv este marcata de interventia
(termenul este brutal in contextul
gingasei gindiri) Esteticului si Ludi-
cului care in compania Miticului, Oni-
ricului, Utopicului si Magicului, con-
stituie Haxada Festivd. Ambele con-
figuratii, cdrora autorul a simtit
nevoia sd le dea o expresie graficd
(p.146—147), se nasc intr-un text
convingdtor, cu virtuti charismatice.
Formulele imi par a fi de incantatie
medievald, nu stiu ce imaginare ogive
gotice facindu-ma sd md simt uneori
in  «Edificiul » lui Umberto Eco,
straluminat insa2 de zarea puternica
a antichitdtii mereu prezentd. E
stiintd? E poezie? Sint amindoud in
context modern. Configuratiile sint
pline de carnea vietii si a trdirii spiri-
tuale culese Tn marile curente de gin-
dire si carti ale omenirii de totdeauna
ce ni se pare, in lectura lui Paul
P. Drogeanu, asa de apropiatd. Cele
patru moduri de a fi ale sdrbatorescului
umplu cu clamoarea fericitd a numelor
date de autor (Paradoxalul, Kairoticul,
Agalmaticul, Agonisticul) existenta
umand de la cufundarea in antichitate
pind la experienta mondiald a loisir-
turismului contemporan, in ameti-
toare acolade, din care nu lipsesc
momentele trdirii sdarbitoresti ale
traditionalului roménesc. O extragere
a acestor prezente roméinesti in con-
textul universal si o dezvoltare pe
mdsurd imi pare a fi o cale posibila
a noii antropologii culturale sau a
etnologiei romanesti pe care Paul
P. Drogeanu o anunta.

Densitatea informatiei creste o data
cu tensiunea constructiei teoretice,
cele trei « principii active », Potlatch,
Sabatic si Carnavalesc, dezvéluind
fascinante perspective ale unor com-
plicate mecanisme de functionare a
« Omenescului » sesizat in concre-
tetea si detaliile sale etnologice. Una
din cele mai clare si mai complexe
descrieri-explicdri ale Potlatchului, de
la faimosul « Essai sur le don. Forme
et Raison de |'échange dans les Sociétés

archaiques» (1924) al Iui Marcel
Mauss, reuseste Paul P. Drogeanu
subsumind  principiului  experienta

grecilor din Egee visind la nevidzuta
Insuld a fericitilor, triburile Tlingit
de pe coasta canadianid a Pacificului,
serbirile excesive ale lui Filip al
Burgundiei sau ale Regelui Soare,
gridinile de o zi ale Renasterii, proce-
durile martiale chineze, argonautii
Polineziei, cetele de feciori roméni,
comunititile rurale din sud-estul Eu-
ropei. Nu despre aldturdri poetice
este vorba in acest text ci despre
o generalizare legitimd pornind de la
urmdrirea tenace a despirtirii festi-
vului de sacru si profan, marea stri-
duintd a autorului de-a lungul intregii
cdrti. S spun c3 razbate, persistent,
europocentrismul, aventura spirituald
fiind 1nteleasd esential in aceastd
perspectivd, cu toate irizdrile chineze,

indiene, aztece, mai rar africane sau
pacifice, care nu lipsesc in demon-
stratie. :

dezvoltd in capitolele feeric numite
« Superlativul cultural si reabilitarea
fui Midas » (sdrbdtorescul nu neagd
materialitatea civilizatiei ¢i i dd o
luxuriantd, intreruperea da sens sir-
batorii), « Facerea primdverii» (pri-
mdvara nu este «reincepere» ci
inceput absolut, sdrbdtorile intensificd
NU-ul spus disparitiei), « Sdrbatores-
cul jubirii» (asumarea trupului si
construirea lui ca podoabd, facerea
de sine ca fericire), « Homo festus »
(siguranta de sine a persoanei festive,
recitirea filosofiei grecesti, anamorfo-
zarea actiunii festive), « Destinele
cartii sau despre gridina lui Adonis»
(cartea ca gradind sirbdtoreascd, orga-
nizatorii petrecerii livresti, lectura si
scrierea ca praxis al fericirii) ; arbitrar
sdrdcit Tn scurta enumerare de mai
sus, florilegiul ideilor di seama de
nenumdratele deschideri oferite facind,
practic, din fiecare capitol programul
unei alte cdr{i. Sint tot atitea atrdgi-
toare capcane, luminind alte si alte
drumuri posibile catre care textul
imbie neincetat, printr-un fel de
magie a repetitivului lexical care nu
oboseste fiind fincdrcat cu mare si
schimbdtoare bogitie de sensuri.

Lectura cartii Tmbracd, neindoielnic,
valul melancoliei si al nostalgiei, cind
si cind, totul intrind firesc in practica
fericirii, Dar se subintinde textului
un tonus vital, o Incredere in posibi-
litatea fericirii la toate nivelele ome-
nescului, extinsd cu generozitatea
tineretii autorului: « O datdi cu
Sirbitoarea, nutritia si odihna, frec-
ventarea mediului social si natural,
apdrarea si prevenirea pericolelor,
autodeterminarea, independenta si
libertatea ca si intelegerea vie a lumii,
autorealizarea personald si in grup,
viziunea globald asupra naturii si isto-
riei, increderea si iubirea de sine,
prietenia, dragostea, participarea si
atasamentul fatd de origini, crearea
de valori interumane §i impodobirea
habitatului, recreatia si recreerea,
dreptatea, frumusetea si echilibrul,
pacea personald §i sociald, fntelep-
ciunea sint facute prezente deodatd

si nu succesiv, real si nu ideal»
(p.104). Se strdvede Ilimpede in
aceste rinduri, ca si in altele, gindirea
si practica etnologului adumbrind

inelepteste fervoarea poetului.

Un asemenea corpus de date indrep-
tind mii de raze asupra fapturii dis-
parente a fericirii aproape c¢d nu
putea sd imbrace, in acest moment,
decit haina potrivitd prin modelare
si sectionare a fragmentelor, asa cum
limpede spune subtitlul cartii si cum
argumenteazd in text autorul: « Frag-
mentarismul metodic a fost dintot-
deauna o solutie pentru a face prezentd
o fiintd excesiv de vastd, dupid cum
alegerea aleatorie a probelor supuse
analizei a nutrit speranta secretd de
a descoperi citeva adevidruri ale sarba-
torii, pornind de la ideea sfericitatii
ei exemplare» (p.252). Cartea lui
Paul P. Drogeanu nu este o « demon-
stratie», autorul amintind totusi
« tentatia de a defrisa o singurd cale
regald, capabild s instituie un prin-
cipiu, nascdtor de orizont si de sime-
trii, pentru toatd aceastd mul{ime de
date, mairturii, exemple i ipostaze
ale bucuriei traditionale », dupd cum
nu uitd nici strategia fatd de text a
lui Roland Barthes: « Existd Tn text
intrari mai mult sau mai putin inguste,

dar nu existd o intrare principald,
imagine de altfel mai degrabd mon-
deni decit structurali» (p.262). In
subiectul sirbitoresc al cartii cdile
de patrundere sint numeroase, temele,
motivele, fiind anuntate dintru
inceput, aparind apoi pe tot cuprinsul
capitolelor, gradatia lentd ficind tre-
cerea de la accente si tonuri discrete
la acorduri din ce in ce mai pline de
tntelesuri, mai grave, cufundindu-se
in finalul din «Post festum» fin
« Ticerea» profundd a sirbdtorescu-
lui, «la limita nesigurd care desparte
filosofia sirbitorii de o posibild
etnologie a fericirii unde se afla teri-
toriul unei gestualitdti, al unei arte
care ne invatd s trdim tensiunile si
savorile ipostazei noastre superlative
ca perpetud (si tragicd uneori) feri-
cire » (p. 332).

Cartea lui Paul P. Drogeanu, «Prac-
tica fericirii », nu este o « demonstra-
tie» si nu este nici un « manual
practic » de atingere sau ajungere in
acele tarimuri nesigure cdtre care
omul si umanitatea ndzuiesc de citd
vreme exact nu se stie din pricina
prea lungii antropogeneze. Dar este
o exceptionald « descriere», de cea
mai modernd expresie, de felul celor
practicate in antropologia culturald
anglo-saxond din ultimele doud dece-
nii, azi cu tendinta netd de expansiune,
suscitind aprinse si extinse contro-
verse cum este cea faimoasd in jurul

asa numitei «Interpretive Theo-
retical Program» al lui Clifford
Geertz, program expus in doud

celebre articole: « Thick Description:
Toward an Interpretive Theory of
Culture» (in The Interpretation of

cultures, 1973, New York, Basic
Books), si «Blurred Genres: The
Refiguration of Social Thought»

(in American Scholar, 1980, Spring),
ale ciror idei §i teze « provocatives »
au fost continuate s$i in «Local
knowledge: Further essays in inter-
pretive anthropology », 1983, New
York, Basic Books. Teoria «inter-
pretativi » geertziand constituie dez-
voltarea contemporand cea mai spec-
taculoasd a antropologiei culturale
americane a cidrei traditie stralucitd
in ultima jumditate de veac a fost
marcati de nume ca Kroeber, Mead,
Margaret si George Herbert, Bene-
dict, Bateson, Schneider, Singer,
Dumont, Dewey, Fisch, Keesing,
Rabinow §i Geertz finsusi. Esenta
conceptiei geertziene, in cuvintele lui
Paul Shankman, unul din criticii
duri a ilui Geertz dar deschis discutiei,
este: « Partea programaticd a operei
lui Geertz reprezintdi o fincercare
de a reorienta antropologia — in rea-
litate toate stiintele sociale — catre
o reintegrare cu stiintele umaniste si,
implicit, citre o indepartare de stiin-
tele naturii. Geertz a propus ca
«social scientists » sd studieze inte-
lesul (sensul, semnificatia) mai degrab3
decit comportamentul (behavior), si
ndzuiascd §i s3 caute sd infeleaga decit
s3 caute legile cauzale si sa respingd
explicatiile mecanice (mechanistic) ale
stiintelor naturii in favoarea explicatii-
lor interpretative (interpretive). El
si-a invitat colegii sd ia Tn serios posi-
bilitdtile analogiei si metaforei, sd
considere activitatea umand ca text
si actiunea simbolicd drept drama».
(Paul Shankman, The Thick and the
Thin: On the interpretive Theoretical
Program of Clifford Geertz, in CA,
vol. 25, No. 3, June 1984, p. 261—
279). Sau cum spune Geertz: « Con-
ceptul de culturd pe care il sprijin
si- 1l adopt... este esential unul
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semiotic. Crezind, o dati cu Max
Weber, cd omul este un animal sus-
pendat in urzeli de semnificatie pe
care le-a urzit el Tnsusi, eu consider
cultura ca fiind acele urzeli, si ca ana-
liza ei nu este deci o stiintd experi-
mentald Tn cdutare de lege, ci una
interpretativd in cdutare de inteles »
(Thick Description ... p.5). Aplicin-
du-si si desfasurindu-si conceptia in
studii asupra « Involutiei agriculturii »,
« Mitului, Simbolului si Culturii»,
« Persoanei, Timpului si Comportarii
in Bali», «Religiei ca sistem cultu-
ral », « Negara: Statul-Teatru in Bali
secolului al XIX-lea», Geertz a scris
strdlucitoare studii incercind sd explice
legdtura intre lucrurile cele mai deo-
sebite cum ar fi «crizantemele si
spadele », fascinind tindra (cei ce au
acum 40 de ani) generatie a antropo-
logilor culturali, americani in special,
dar cu suficient rdsunet si in Europa.
O intreagd noud directie a prins viata
in antropologia culturald contem-
porand, pornind evident nu numai de
la Geertz, dezvoltdri recente ale teo-
riei literare de pildd incurajind o
trdsaturd « textualistd » in antropolo-
gie mergind pe urmele unor critici
ca Kenneth Burke, Northrop Frye si
Hayden White, in timp ce Geertz,
Turner si altii s-au indreptat dinspre
antropologie spre literaturd. « Odatd
cu «poeticile culturale» (Steven
Greenblatt) si cu diversele forme ale
«criticismului cultural » (neo-Mar-
xist, semiotic, deconstructivist) s-a
petrecut in ultima decadd o importantd
convergentd a intereselor teoreticie-
nilor literari si a antropologilor.
Dupd cum in stiinta istoricd (Le Roy
Ladurie, Natalie Davis, E. P. Thom-
son) interesul s-a indreptat din ce in
ce mai mult citre demersuri deduse
sau extrase dinspre antropologie, cum
ar fi «portretizarea» unor forme
culturale complexe, modurile tradi-
tionale de viatd, etc.» (George
E. Marcus, James Clifford, The Making
of Ethnographic Texts, in CA., Vol. 26,
No. 2, April 1985). Se impune din ce
in ce mai mult tratamentul literar
al «etnografiei » privitd ca «gen
literar ». Ea trebuie si dea seam3 de
conditiile concrete ale « field-work »-
ului, reconstruind micro-procesele si
viata cotidiand cu nenumdratele ei
« imponderabilia» (Malinovski) dar
sd ofere si o viziune holisticd integrind
cazurile particulare si, mai ales, si
poatd trece peste frontierele cultu-
rale si lingvistice. Realizarea unei
asemenea noi « etnografii» depinde
de abilitatea literard a autorului ca si
de strategia organizirii materialului.
George Marcus (Rhetoric and Ethno-
graphic Genre in Anthropological Rese-
arch, in CA, Vol. 21, No. 4, August
1980) considerd experienta directd
de teren mai degrabd ca un «stimu-
lus» si ca temei pentru a gindi si
imagina lucrdri sintetice, de vast
caracter filosofic si reflexiv, exemplul
clasic fiind probabil retorica eseistica
a lui Lévy-Strauss in « Tropice Triste ».
In acest context « descrierea densd»,
exuberant-baroca a lui Paul P. Dro-
geanu, Tmi pare a raspunde exigentelor
antropologiei culturale si etnologice
contemporane, ilustrind vastele posi-
bilitdti ale cercetdrii stiintifice roma-
nesti, Tntemeiatd pe strilucitul tezaur
al culturii noastre populare din una din
cele mai vechi vetre de civilizatie
europeand, deschisd interpretdrii ce
o va impune in lumea stiintificd a
anului 2000, sub semnul benefic al
« Practicii Fericirii», ce va fi flind
atunci  « traditie ».

38

carti /[ idei

convergenta
a doua
naturi
polare

mihai driscu

« A fost dintotdeauna o vocatie a
culturii noastre — scrie Olga Busneag
in prefata noii sale cdrti* — aceea de a
ramine deschisd cdtre rostirile spiri-
tului roménesc, oriunde a izbindit
ety

Celor doi pictori de origine romand
afirmati in reputatul creuzet inter-
national al «scolii de la Paris» —
cunoscuti si ca legatari universali ai
lui Constantin Brancusi — |i se dedicd
aceastd dubld monografie, construitd

Natalia- =7
DUMITRESCLE

cu siguranta si rigoarea dati de o
deplind familiarizare cu intregul lor
parcurs de creatie, precum si cu biblio-
grafia consistentd ce le-a fost consa-
cratd, dar si cu o permanentd aten-
tie asupra convergentei a doud naturi
polare: «aidoma dihotomiei Yin-Yang
— scrie Olga Busneag — Natalia Dumi-
trescu si Alexandru Istrati reprezintd
un caz de fericitd convietuire intre
un pictor de dominantd graficd si
altul de dominanti cromatici». In
sprijinul acestei idei-centru, de la
care reverbereazd apoi o multitudine
de nuante particularizatoare, este
«convocat » si Eugen lonescu (pe
care autoarea il considerd comen-
tatorul care «a intuit cel mai clar
esenta si rosturile intime ale artei

* Natalia Dumitrescu | Alexandru Istrati, Editura
Meridiane, 1985

fieciruia»), cu un fragment dintr-o
prefatd de catalog din 1976: «Este
limpede cd acesti doi pictori se opun
si se completeazd admirabil. Ei rea-
lizeazd in definitiv cele doud principii
fundamentale ale dialecticii univer-
sale, ei fncadreazi totodatd cele doud
tipuri fundamentale ale psihologiei
umane ».

Limpezimea, capacitatea de genera-
lizare, grija pentru considerarea tota-
litdtii, a amintitei convergente a unor
fapte artistice dintre cele mai dife-
rite caracterizeazd prefata, in care
Olga Busneag practicd ceea ce s-a
numit «interferenta seriilor» de
calificative polare; prefata este mult
mai mult decit obisnuita « punere
in temd » sau decit cuvenitul « rezu-
mat» a ceea ce va urma.

Spre ilustrare, putem extrage si
regrupa, din prefatd, elementele abso-
lut definitorii, sintagmele sugestive
pentru configurarea « portretelor sin-
tetice» ale celor doi artisti: solari-
tatea, gratia exuberantdi si harul
inventiv, seninitatea mediteraneand,
bucuria jocului, o enormd plicere
fabulatorie, gustul ordinei si geome-
triei, conjugarea armonioasid a ipos-
tazelor « reci » i « calde » ale abstrac-
tiei, conjugare tutelatdi de valorile
liniei, sint printre particularitatile
picturii Nataliei Dumitrescu; vitali-
tatea, dinamismul, dezldntuirile ges-
tice ale scriiturii, telurismul drama-
tic, pendularea dialectic3 fntre seman-
tica negdrii si aspiratia la recon-

structie, temperamentul expresio-
nist, demersul liber al actiunii-picturd,
cimpul de energii in tensiune care
tind la reconciliere vin sd alcdtuiascd
specificul artei lui Alexandru Istrati.
Trebuie si observim c3, in totali-
tate, recentul text scris de Olga
Busneag pare si contravini tocmai
sensului— usor dezabuzat? — al motto-
ului din Eugen lonescu: «Pentru
ce si dai explicatia unei explicatii,
pictura este o explicatie», cu care
debuteazi cartea, deoarece explica-
tiile ei sint din categoria absolut-
necesarului si — cu toatdi arbores-
centa lor ce urmdreste, empatic,
«plierea» la subiect —sint de o
mare claritate a formuldrii. Marca
stilului critic Olga Busneag vine din
modul in care autoarea stie si pis-
treze fluenta comentariului explica-
tiv, fntotdeauna «la obiect», firy
digresiuni parazitare, dar firi a re-
nunta la complexitate, la disocierile
nuantate, la « plicerile textului» ce
stiu sd exploateze « spiritul de finete »
astfel cd, pentru recenzent rimine
cel mult dilema alegerii — un frag-
ment, sau altul, sau altul — pentru a
exemplifica, prin « mostre », un stil
eficace, substantial §i ferm.

Decupdm o «explicatie» a picturii
Nataliei Dumitrescu: « Tasism geo-
metrizant, artd de interferente, ea
este expresia sintezei originale a ab-
stractionismului purist si a artelor
gestului si semnului. Elementul siu
operational — grafem complex, po-

Natalia Dumitrescu



sedind o structurd aproximativ con-
stantd — poartd in sine potentialitati
multiple, disponibilitatea unor mul-
tiple asambldri. Semn jucdus, el tese
forme pe cimpul alb al suportului, se
organizeazi fin sisteme i subsis-

s

teme de o logicd exuberantd. Disemi-
narea .semnelor se face intr-o stare
de alegrete: simti palpitul emotiv al
artistei §i amuzamentul superior cu
care ea le rinduieste fn structuri
complicate si impecabile ce dobin-
desc prin hazardul asocierilor sensuri

nebinuite ». Sau: «...lstrati reface
experienta abstractiei lirice, manipu-
Iind cu vehementd gesticd cromatica
sonord pe care o organizeazd in ample
si dinamice compozitii. Scriitura ener-
gici, plind de nerv ne dezvdluie un

univers interior de mare fincordare
emotionald. Poetica lui tine de poeti-
cile informalului... O vocatie inte-
gratoare supune furia demolitiei in-
stinctului arhitectonic, arborescenta
— economiei compozitionale. Supra-
fetele complexe, populate de eveni-

Alexandru Istrat

mente, amintesc vastitatea fremadtd-
toare a spatiilor cosmice. Interven-
tia cercului si pdtratului, cu forta
lor simbolicd arhetipald, instaureaza
ponderea constructivititii in revar-
sarea torentiald a materiei».

Cele doud micro-monografii se desfa-
soard dupd o compozitie aproape
simetricd: in capitole scurte si dense,
Olga Bugneag reuseste — cu multd
pricepere, cu eleganta unei aparente
usurinte — si topeascd, sd unifice
« materialul » unor continuturi ce
apartin — faptul reiese abia dupd re-
lecturd — unor genuri §i unor surse
foarte diferite. Intr-o simultaneitate
a discursului, «textura» cuprinde
evenimente biografice mai impor-
tante, portiuni de comentariu eseistic
liber, pe marginea operei sau chiar
dincolo de ea, montaje selective ale
opiniilor criticii internationale — sint
citati, fntre altii, Carola Giedion
Welcker, Michel Seuphor, R. V. Gin-
dertael, Rolland de Renéville, Gual-
tieri di San Lazaro, Michel Ragon,
Pierre Guéguen, Jacques Lassaigne,
Gérard Gassiot - Talabot etc. — zone,
de cel putin egal interes, ale «con-
fesiunilor de artist». (Intr-o convor-
bire din 1981, Natalia Dumitrescu
i povesteste Olgdi Busneag despre
Brancusi: «... Era interesat si vadi
cum gindim, cum muncim. Venea
mereu sd priveascd ce lucrdm. Scump
la vorbd, rostea simplu si concis:

N

« Fiecare trebuie si-si facd experienta.
Nu existd o formuld cum s3 faci lucru-
rile». Sau alteori: «il faut faire les
choses ! ». Ne fncuraja s nu ne dim
batuti: «cind ai facut un lucru bun,
poti sd-l si ingropi, pind la urmi tot
rizbate la lumind »).

Pentru artistd capitolele monografiei

se numesc: Preludiu; Un pictor de
dominantd graficd; Spiritul ludic sj
avatarurile vocatiei fabulatorii; Teri-

toriul magic « Natalia Dumitrescu »,
iar pentru Alexandru Istrati: Bucu-
resti — anii de ucenicie; Paris — repere
artistice ale momentului 1947; Anco-
rarea fn abstractia liricd; Coincidentia
oppositorum; Un pictor ontologic. Volu-
mul mai contine si tabele crono-
logice atent redactate, ce cuprind
numeroasele expozitii ale celor doi
pictori, lucririle aflate in muzee
precum si textele scrise impreund
in cataloage si in reviste, cele mai
multe In legdturd cu Brancusi.

$i cu aceasti carte Olga Busneag
stie s urmdreascd premisele cerce-
tarii si s3 distribuie exact accentele:
fn materialul unor stiri emotionale
si subiective sensibil diferite, ea
gdseste, pentru fiecare dintre cei
doi artisti, acele semne convingatoare,
veritabile «invariante ale filonului
romanesc care tisnesc 1n expresia
plastici ». Prin siguranta situ#rii lor
intr-un context international, prin
tonul adecvat — adicd opus sofis-
ticdrii sau «cenusiului teoretic» —
aceastd carte se citeste cu mare
interes. In «stradania pentru recu-
perarea valorilor roméanesti de pretu-
tindeni », cartea Olgdi Busneag despre
creatia pictorilor Natalia Dumitrescu
(ndscutd la 20 decembrie 1915 Ila

Bucuresti) si Alexandru Istrati (n&s-
cut la 9 martie 1915 la Dorohoi)
este o reusitd certi.

La tinuta generald a acestui volum
si-a adus contributia si machetarea
judicioasd, sobrd, « clasici», semnati
de Decebal Scriba.
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vitrina
cartii

George Oprescu — Manual de is-
toria artei. Postimpresionismul,
Meridiane, 1986, Editura indeplineste
un act de datorie culturald fati de
intemeietorul istoriei de artd romé-
nesti ca disciplind de studiu si cer-
cetare, tiparind in formd noui o
scriere ce s-a bucurat de succes si
la prima sa aparitie, datoritd stilului
alert si informatiei ample puse in
circulatie.

Andrei Pintilie — Alexandru Phoe-
bus, Meridiane, 1986. Critic si istoric
de artd cu pregétire complexi, autorul
si-a manifestat de timpuriu, prin
studiile publicate, preferinta pentru
zona avangardelor — istorice si con-
temporane. O bund cunoastere a
climatului artistic din Roménia in-
terbelicd i-a permis autorului abor-
darea picturii lui Phoebus, artist
insuficient studiat, personalitate inte-
resantd care, beneficiind de lectia
cubisto-constructivistd, a elaborat un
drum stilistic propriu.

Nina St3nculescu — Stampa japo-
nezi in secolul al XVill-lea,
Meridiane, 1986. Autoarea, o mai
veche pasionatd a artei nipone, aduce
din nou in fata publicului cititor
citeva dintre capodoperele genului.
Textul contire informatii utile pri-
vind istoria stampei japoneze, precum,
si referiri la ,revelatia european3"”
pe care domeniul a cunoscut-o in
secolul trecut.

Jean Delumeau — Frica in Occi-
dent (secolele XIV—-XVIIl). O
cetate asediatd. Traducere, postfai
$i note de Modest Morariu, Meri-
diane 1986. Intr-o postfatd traducind,
de fapt, un intreg program editorial,
Modest Morariu prezintd succint emi-
nenta scoald francezid de cercetare
istoricd ce s-a afirmat, cu incepere
din deceniul trei, in jurul revistei
«Les Annales», dar pregitita de
tezele unor predecesori ca Jules
Michelet, L. Bourdeau s.a., care au
intuit o tezd sustinutd si de Marx
—aceea a importantei multimilor
in elaborarea Istoriei. Scoala Analelor
aplicd principiul istoriei globale, supe-
rior celui al istoriei evenimentiale prin
investigarea pe duratd lungd, aplicatd
la nivel interdisciplinar. Geografia,
etnografia, demografia, economia, reli-
gia, sociologia, psihologia, lingvistica,
informatica, statistica stau la baza
cercetdrilor unui Fernand Braudel,
Jacques Le Goff, Mare Bloch, Lucien
Febvre etc., autori pe care Editura
Meridiane i-a tradus §i prezentat in
cadrul unui efort cultural de lungd
duratd. Tn ceea ce 1l priveste pe |ean
Delumeau, el conduce catedra de
Istorie a mentalitatilor religioase din
Occidentul modern la Collége de
France (care, aflim in postfatd, a fost
creat de Francisc | in 1530 cu scopul
elabordrii §i promovdrii unor teze
neadmise incd de forurile oficiale).
Cartea cuprinde doud mari sectiuni
(Frica celor multi, Cultura dirigui-
toare s§i frica), ficind, de fapt, o
istorie a mentalitdtilor, sprijinitd pe
(dedusd din) documente referitoare
la viata economicd, moravuri, climi,
epidemii, pauperitate, zvonuri, viata
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familiald, legislatie, religie etc. Cerce-
tarea autorului se bazeazd pe trei
mari «integrdri» ale istoriei: a) cu
geografia; b) cu cercetarea etno-
grafica; ¢) cu limbajele (literar, vizual,
ritual).

Jacques Le Goff — Pentru un alt
Ev Mediu. Valori umaniste in
cultura sl civilizatia Evului Mediu.
Studiu introductiv, note si traducere
de Maria Carpov, Meridiane 1986.
Autorul « Civilizatiei Occidentului
medieval » abordeazi aspecte diverse
ale unei epoci istorice pline de contra-
dictii. Cercetind raportul culturii
eclesiastice cu cea folcloricd, viata
universitarda si conceptiile despre
muncd, zona psihologiei colective
(visurile, mitul zinei Mélusine), au-
torul confirm3 fincd odatd vigoarea
Scolii istorice a Analelor, despre
care vorbeam anterior.

agenda u.a.p.

S-au aflat in vizitd Tn tara noastra
si au avut intrevederi cu reprezentanti
ai conducerii Uniunii urmitorii oas-
peti de peste hotare: Sheila Murray
(sculptor, biblictecar de arta, delegat

oficial in cadrul schimburilor cul-
turale roméno-britanice), Alexandr
Kovalev si Igor Ovasopov (secretari

ai directiei U.A.P. din Uniunea Sovie-
ticd, in legdaturd cu schimburile dintre
cele doud uniuni), Dimitr Tassev si
Galina Gentcheva (comisari ai expo-
zitiei afisului de teatru bulgar).

Tn luna august au cilitorit peste
hotare: Dan Hatmanu (expozitie per-
sonald de picturd si desene la Moscova),
Gheorghe 1. Anghel (expozitie perso-
nald 1a Sofia), Nicolae Blei (participant
la tabdra internationalid de picturd de
la Krasnodar, Uniunea Sovieticd),
Eustatiu  Gregorian si Maria Kopdcz
(caldtorie de studii si documentare
in Cehoslovacia).

Rectificare:

Lucrarea Pon, reprodusi in nr. 3/1986 al
revistei, p. 29 jos, apartine Eugeniei Manea
Pasima, §i nu lui Dumitru Pasima, cum a
aparut.

calendar

TUREATCA, lon, sculptor

n. 1906, octombrie 24, Baciu
Studii: Academia de arte frumoase
Bucuresti (1928) cu Paciurea si Han;
Fontenay aux Roses (1933—37)
Debut: 1944

MUSCELEANU, lon, pictor
n. 1903, octombrie 14, Caracal

Studii: Academia de arte frumoase
Bucuresti (1926) cu G. D, Mirea
Debut: 1927

1979: Premiul | la Festivalul National
« Cintarea Roméniei »

ILIESCU, Gheorghe, pictor

n. 1906, octombrie 25, lasi

Studii: Academia de arte frumoase
Bucuresti

Debut: 1928

DANCU, Dumitru, critic
n. 1902, octombrie 6, Dorohoi

BARTES, Margareta, pictor

n. 1911, octombrie 27, Bucuresti
Studii: Academia de arte frumoase
Bucuresti

Debut: 1935

SAVULESCU, Nolla, Victoria,
artist decorator

r. 1916, octomrbrie 18, Bucuresti
Autodidact

Debut: 1940

PRATO, Ruth, artist decorator

n. 1921, octombrie 8, Suceava
Studii: Academia de arte frumoase
lasi si Bucuresti (1946)

Debut: 1950

JONESCU, Lucretia, pictor

n. 1921, octombrie 24, Traian (lalomita)
Studii: Acacdemia de arte {rumoase
(1946—1948)

Debut: 1956

RUSU (ARBORE), Serban, pictor
n. 1926, octombrie, 10, Arbore (Sucea-

va)

Studii: Academia de arte frumoase
Bucuresti (1943—1946) cu N. Dirascu,
J.Al. Steriadi

Debut: 1943

1963 — Diploma pentru cele mai fru-
moase carti ale anului 1962

RUSAN, Alexandru, scenograf
n. 1926, octombrie 21, Alba lulia
Studii libere de artd (urmeazd si
facultatea de stiinte)

1956, 1960: Premiul | si respectiv |l
la festivalele Teatrelor de pépusi
de la Bucuresti, pentru scenografie

POSTOLACHE, Florica, critic
N. 1926, octombrie 20, Ministirea
(Ilfov)

Studii: LA.P. « Nicolae Grigorescu »
(1961) cu E. Schileru
Debut: 1961

HATMANU, Dan, pictor

n. 1926, octombrie 31, Scobinti
Studii; Academia de arte
moase lasi (1950) cu C. Baba
Debut: 1948

Medalie de argint la Festivalul inter-
national al tineretului (Moscova)
1978 — Premiul «lon Andreescu » al
Academiei R.S.R.

1979 — Premiul Il la Festivalul Natio-
nal « Cintarea Romaniei »

Premiul International « Colosseum
'79» (Roma, Italia)

fru-

BACILA, Emil, pictor

n. 1926, octombrie 28, Blaj

Studii: LLA.P. «lon Andreescu » (1940
—1954)

Debut: 1953

ILIESCU, Marin, pictor

n. 1931, octombrie 2, Bucuresti
Studii: LLA.P. « Nicolae Grigorescu»
Debut: 1956

BLENDEA, Mihalache,
pictor

n. 1931, octombrie 22, Averesti (Baciu)
Studii: I.A.P. « Nicolae Grigorescu»
(1950—1957)

Debut: 1961

Maria,

1977 — Premiul 1l la Festivalul Natio-
nal «Cintarea Romaniei »
1978 — Diploma de onoare la Qua-
drienala Internatioralad de arte deco-
rativai a tdrilor socialiste Erfurt —
R.D.G.

BALAU, Mircea, grafician

n, 1931, octombrie 26, Saba
Studii: ILA.P. «lon Andreescu» (1951
—1957)

Debut: 1958

MXDESCU, Mihai, scenograf

n. 1936, octombrie 13, Dridu (lIfov)
Studii: ILA.P. « Nicolae Grigorescu »
Debut: 1963

1984 — Medalia de brorz la Trierala
Internationald de scenografie Novi Sad

MARINESCU, Haschke,
artist decorator

n. 1936, octombrie 26, Galati
Studii: LLA.P. « Nicolae Grigorescu »
(1961)

Debut: 1961

1977 — Premiul | la Festivalu! Natioral
« Cintarea Romaniei »

1978 — Diploma la Quadrienala Inter-
nationald de arta decorativd a tarilor
socialiste, Erfurt, R.D.G.

Elena,

SIMON, Endre, pictor

n. 1936, octombrie 19, Sacdreni (Mures)
Studii: LA.P. « lon Andreescu » (1960)
Debut: 1960

BARSAN, Sorban, Eva, artist de-
corator

n. 1936, octombrie 16, Cluj

Studii: LA.P. « Nicolae Grigorescu »
Debut: 1962

BAIAS, Lucaci, Ethel, grafician

n. 1936, octombrie 18, Covasna
Studii: LA.P. « Nicolae Grigorescu »
(1953—1959)

Debut: 1959

1963 — Premiul | pertru grafica la
Expozitia tineretului

1968 — Premiul Il la Expozitia Inter-

nationald de graficd « Europahaus »
Viera

1969 — Premiul pentru graficd acordat
de U.A.P.

1978 — Mentiunea de onoare la Expo-
zitia Internationald « XYLON », Frei-
bourg, Elvetia

1981 — Premiul | [a Festivalul National
« Cintarea Roméniei »

Premiul | la Concursul International
de gravuri Stuttgart

AFTENIE, Radu, sculptor

n. 1936, octombrie 2, Bucuresti
Studii: ILA.P. « Nicolae Grigorescu»
cu C. Medrea 5i B. Caragea

Debut: 1962

1977 — Premiul lil la Festivalul Natio-
nal « Cintarea Romaniei »

Laureat al simpozionului international
de sculpturd Burgas, R.P.B.

BARDOCZ, Ludovic, grafician

n, 1936, octombrie 24, Sebes Alba
Studii ILA.P. «Nicolae Grigorescu »
(1954—1960) cu V. Kazar

Debut: 1959

1958 — Premiul | la Concursul na-
tional de afise pentru Festivalul Mon-
dial al Tineretului, Moscova

S LISTEANU, lon, pictor

n. 1929, octombrie 6, Pitesti
Studii I.LA.P. «Nicolae Grigorescu»
(1949—1955)

Debut: 1954
1971 — Premiul Academiei R.S.R.;
1485 — Premiul pentru picturd al

Uniunii Artistilor Plastici



dans ce numeéro:

« De méme que la géométrie est un
champ de signes intersectés engen-
drant les figures complexes d'une
harmonie abstraite, ainsi la culture
est un champ ou les Textes se rencon-
trent ayant pour résultat des idées
saisissantes. » C'est dans cet esprit
qu'a été envisagée 'anthologie publiée
dans le présent numéro de notre
revue, et dont le but est de mettre en
valeur le texte visuel par les arts
voisins,  Considérés intuitivement
comme discours par les anciens, les
arts visuels sont tirés de l'inconfortable
solitude par la sémiotique, justement
parce qu'ils furent assimilés au texte.
Prouvant que toute nouveauté cul-
turelle réitére des vérités usées
en formes nouvelles, la poésie visuelle
— émanation de [|'esthétique ex-
plosive professée par |'avant-garde
historique — ne fait, en définitive,
que descendre sur le plan du concret
la formule d'Horace: ut pictura poesis,
Comme on le sait, le fait que nous
soyons programmés génétiquement
pour certaines formes d'expression
(dont ies sens sont transformés/nuan-
cés par I'histoire) est démontré non
seulement par la bionique mais aussi
par les documents d'archives; pa-
reillement, la publicité du XiXe siecle
alimente largement non seulement
une littérature de |'absurde ou de
reconstitutions sentimentales, mais
également la conviction que les racines
du surréalisme (courant historique
et constante existentielle) surgissent

dans les lectures les plus inattendues
(et insolites). Au fond, I'aspiration a
I'unité de tous les rts (ce gesamt-
kunstwerk wagnerien, méme avec
ses implications aberrantes) est issue
de la conscience de |'identité de leur
problématique et d'un statut exis-
tentiel commun — la Lecture. Car
c’est uniquement par la lecture que la
création ses auve de la pastiche, c'est
uniquement par la lecture (plastique,
littéraire, sonore — et dans ce sens
la scénographie offre un paradigme
nécessaire) que se produit la rencontre
des textes, tirés de leur inertie pri-
maire pour entrer dans le théitre
de la communication. Exister signifie
communiquer — et les futuristes, tout
comme les autres artistes de |'avant-
garde, ont ressenti cette chose avec
une acuité polémique.

Et c'est toujours pour la communi-
cation que plaident ces textes dont
le point de départ est la relation
image/réception, plus précisement
discours visuel/discours critique. De
l'autocratie de la critique, qui dirige
développe et argumente a partir
d'un point de vue idéologique un
courant artistique d’avant-garde (le
minimalisme), passant par le jeu de la
fiction autobiographique et arrivant
jusqu’a la transfiguration littéraire de
I'acte critique devenu ceuvre textua-
liste — les  possibilités  d'interfé-
rence de |'émetteur artistique et du
récepteur critique sont pratiquement
illimitées. (pp. 6—27).
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