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Consider ca o înaltă datorie patriotică să reamintesc 
drumul lung de luptă şi jertfe, de mai bine de 2500 de ani de 
la atestarea existenţei dacilor, a celor "mai drepţi şi viteji 
dintre traci", precum şi împlinirea în acest an a 600 de ani 
de la venirea în fruntea Ţării Româneşti a mareiui voievod 
Mircea cel Mare, moment care a marcat renaşterea 

poporului român, începutul luptelor împotriva dominaţiei 
străine, pentru neatîrnare, pentru formarea poporului, a 
naţiunii române, a statului naţional unitar independent. 

NICOLAE CEAUŞESCU 



în actuala situaţie internaţională, se poate afirma că 
problema fundamentală a epoc11 noastre este aceea a 
dezarmării nucleare şi generale, a asigurării păcii pe planet-:1 
noastră. Nu există şi nu poate exista astăzi o altă problema 
mai importantă decît asigurarea dreptului suprem al 
oameni:or, al popoarelor la existenţă, la libertate, indepen­
denţă, la viaţă şi pace I 

continuitatea 

Rememorare2. mari lor momente ale istoriei româneşti, cinsti rea unor 
ilustre personalităţi de înaintaşi evidenţiază şirul necurmat de lupte 
ale poporului nostru pentru păstrarea şi afirmarea fiinţei sale, pentru 
neatîrnare şi independenţă, pentru făurirea unei patrii unite, liberă 
si demnă între natiunile lumii. Sînt idealuri ce au nutrit de veacuri 
~ugetele luminate ~le acestui popor şi pe care le vedem deplin înfăp­
tuite în epoca noastră, această înfăptuire fiind opera întregii ne.ţi uni 
şi în primul rînd a clasei muncitoare, în frunte cu gloriosul nostru 
Partid Comunist, care şi-a asumat înalta cauză a edificării unei Românii 
libere, suverane, prospere. 
Aniversarea a 600 de ani de la urcarea pe tronul Ţării Româneşti 
a Munteniei a Marelui Mircea Voievod, proeminentă personalitate 
a istoriei naţionale, a fost pentru întreaga ţară aniversarea unui 
moment care - aşa cum sublinia tovarăşul Nicolae Ceauşescu -
« a constituit începutul renaşterii poporului şi formării naţiunii noastre». 
« Cinstim - spunea conducătorul partidului şi statului la înflăcărata 
adunare populară de la Tîrgovişte - pe toţi înaintaşii noştri, pe Mircea 
cel Mare, pe Ştefan cel Mare, pe Mihai Viteazul şi pe atîţia alţii. Cinstim 
poporul nostru, adevăratul făuritor al istoriei ! Cinstim revoluţionarii, 
cinstim democraţii, pe comunişti, pe toţi cei care, în diferite etape ale 
dezvoltării patriei noastre, şi-au făcut dawria faţă de popor, faţă de 
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• unei vocatii 
J 

patrie şi n-au spus niciodată că e greu ! Întotdeauna au spus: trebuie 
să facem totul, să asigurăm poporului prezentul şi viitorul liber, să 
asigurăm naţiunii române un loc demn în rîndul naţiunilor lumii ! » 
Manifestările prilejuite de această aniversare au constituit un fierbinte 
omagiu adus, în egală măsură, vremurilor eroice de demult şi realiză­
rilor fără precedent ale prezentului, ale« Epocii Nicolae Ceauşescu», 
marelui bărbat - Erou al României si Erou al Păcii - care, întru­
chipînd cele mai alese calităţi ale p

0

oporului român făureşte ţării 
un nou destin istoric. Strălucit continuator al operei celor mai de 
seamă înaintasi, ctitor de tară si viată nouă, marele fiu al natiunii 
noastre şi-a d

0

edicat întreaga vi~ţă şi 'activitate revoluţionară si'ujirii 
intereselor supreme ale patriei, I uptînd fără preget pentru cauza 
libertăţii şi independenţei naţionale, pentru bunăstarea şi fericirea 
poporului, pentru afirmarea vocaţiei româneşti de pace şi înţelegere 
între toate popoarele lumii. Vocaţia de pace a oamenilor ce au trăit, 
au muncit şi au luptat pe meleagurile carpato-danubiano-pontice 
constituie - şi a constituit întotdeauna - o componentă inseparabilă 
a idealului românesc suprem de libertate, independenţă şi unitate, 
purtat prin veacuri cu bărbăţi!= şi eroism şi consfinţit astăzi ca reali­
tate istorică fundamentală. ln condiţiile specifice de la cumpăna 
veacurilor al XIV-iea şi al XV-iea, Marele Mircea Voievod - întipărit 



în memoria poporului ca strălucit ctitor de ţară, apărător al indepen­
denţei şi înaintemergător al unităţii româneşti - nu a fost numai 
un oştean viteaz şi un iscusit strateg, dar şi un diplomat de înalt 
prestigiu care, dintr-o superioară înţelegere a răspunderii faţă de 
soarta patriei, grav ameninţată de primejdia otomană, a lucrat neo­
bosit pentru realizarea unei coaliţii a ţărilor europene, şi mai cu 
seamă a ţărilor vecine, în faţa puterii agresive aflate în expansiune 
la sud de Dunăre. Prin demersurile sale politice, judicios chibzuite, 
Marele Mircea Voievod, domn singur stăpînitor al unei ţări de sine 
stătătoare, apărător neînfricat al gliei strămoşeşti, a i I ustrat cu preg­
nanţă voinţa de pace, de înţelegere şi prietenie a românilor. Acest 
popor, luptînd pentru păstrarea libertăţii sale, a înţeles întotdeauna 
şi dorinţa altor popoare de a trăi libere, precum şi însemnătatea 
colabor~rii _în lumina acestui ideal. Vecinii căutau prietenia şi colabo­
rarea lui Mircea, care a încheiat alianţe în condiţii de egalitate cu mari 
monarhi ai timpului (regele Poloniei şi regele Ungariei), dar în primul 
rînd a avut în vedere strîngerea legăturilor cu Ţara Românească 
a Moldovei şi Ţara Românească a Transilvaniei, ţinînd la realizarea 
unei unităţi care se dovedea atunci, ca şi în veacurile ce au urmat, 
un factor hotărîtor al luptei victorioase a românilor pentru existenţă 
de :ine stătăţoare, pentru apărarea libertăţii şi integrităţii pămîntului 
stramoşesc. lntregul sistem de alianţe şi relaţii externe stabilit de 
marele voievod a fost conceput şi folosit nu în scopuri ofensive, ci 
doar pentru a putea apăra mai bine ţara în împrejurările de insecuri­
tate de atunci. Politica dusă de domnul român l-a impus întregului 
sud-est european ca pe cel mai de seamă şi mai prestigios suveran, ca 
pe «cel mai ager şi mai viteaz dintre principii creştini». Pentru popoa­
r:le din Balcani şi din Orientul Apropiat, aflate sub dominaţia otoma­
na, el a constituit nu numai întruchiparea unui ideal, dar şi un 
sprijin efectiv. Pentru Imperiul Otoman, aflat în expansiune, Marele 
Mircea Voievod a fost un adversar de temut, care, după strălucite 
victorii obţinute pe cîmpul de luptă, a ştiut să obţină pentru Ţara 
Românească a Munteniei un statut de autonomie, ceea ce a permis 
PJ~~rarea prin veacuri a fiinţei ţării, a instituţiilor, legilor şi spirituali­
taţi I sa!e proprii. 

A fost aceasta o lecţie nepieritoare de slujire cu toate fortele a intere­
~elor patriei. d~ promovare a înaltelor valori ale păcii şi înţelegerii 
intre popoare libere, hotărîte să-şi făurească după cum le e vrerea 
prop_riul des~in. Promovarea acestor valori se străvede în întreaga 
~storie romanească, af/îndu-şi în anii socialismului, o strălucită 
1ncununare. După cum este ştiut, socialismul şi-a asumat, încă de 
la început - teoretic şi practic - misiunea istorică de a edifica o 
societate a libertăţii sociale şi naţionale şi, totodată, de a contribui 
la făurir_ea unei lumi fără arme şi fără războaie. Exprimînd năzuinţele 
cele mai arzătoare ale poporului român, mişcarea muncitorească si 
socialistă din ţara noastră, partidul clasei muncitoare, creat în 1893, 
s-au identificat pe deplin cu cauza păcii. Într-o chemare lansată de 
Consiliul general al Partidului Social-Democrat al Muncitorilor din 
România, cu prilejul zilei de 1 Mai 1893, se spunea: « Noi, muncitorii, 
nu avem de ce să fim vrăjmaşi; de orice naţiune, de orice nationali­
tate am fi,_ fraţi sîntem. Să ne întinde_m mîna frăţeşte şi pacea şi i'iniştea 
vor ?omn_i pest_e pămîntul întreg». ln 1919, documentele Congresului 
P~r~!~ulu1 Soc1al-Demo_crat subliniau: « luptăm pentru asigurarea 
pac!1 intre popo_are, căci numai această pace este chezăşia progresului 
n~ţ1onal ». Partidul Comunist Român a preluat şi continuat, la un 
nivel sup_e~ior, acest: tradiţii înainţate ale luptei pentru o politică 
de pace ŞI 1nţelegere intre popoare. lncă de la făurirea sa, în mai 1921 
p~rtidul ~-~ :_idicat, în numele ~!asei muncitoare din. România, împo~ 
triva pol1t1rn de provocare s1 atîtare la război ln anii următori 
comuniştii aveau să denunţe c~racte.rul ultrareacti~nar al fascismului' 
al _P,?liticii cotropitoare şi revizioniste promovate de puterile Axei: 
arat1nd clar poporului că fascismul reprezenta o primejdie morală 
pe~t:u pacea o_menirii, pentru civllizaţia şi, în mod particular, pentru 
1nsaş1 fiinţa naţională a României. ln iunie 1933 a fost creat din initia­
tiva Partidului Comunist,« Comitetul Naţional Antifascist~>. în cad.rul 
căruia a activat, ca reprezentant al tineretului din Bucuresti tînărul 
revol_u!ionar patriot Nicolae Ceauşescu, făcîndu-se rem.ar~at prin 
clarv1z1unea ŞI tenacitatea cu care dezvăluia pericolul războiului si 
al fascismului. • 
Din iniţiativa comuniştilor, au fost create, în 1936, « Comitetul 
Român pentru pace». iar în 1937, « Frontu I pentru pace al foşti lor 

combatanţi şi mutilaţi de război», asociaţii care au desfăşurato largă 
activitate împotriva războiului, denunţînd politica de forţă şi revi­
zionistă a statelor fasciste, pronunţîndu-se pentru respectarea liber­
tăţii şi independenţei popoarelor, pentru pace şi securitate pe plan 
european şi mondial. Un moment culminant al acţiunilor antifasciste 
şi antirăzboinice organizate de Partidul Comunist, în colaborare cu 
celelalte forţe politice ale muncitorimii române, l-a constituit marea 
demonstraţie populară de la 1 Mai 1939, în desfăşurarea căreia au 
avut un rol hotărîtor tovarăşul Nicolae Ceauşescu şi tovarăşa Elena 
Petrescu Ceauşescu. S-a afirmat atunci cu putere voinţa clasei munci­
toare din România de a acţiona împotriva războiului, pentru a sal­
vgarda independenţa, suveranitatea şi integritatea patriei. 
Odată cu revoluţia de eliberare naţională şi socială, antifascistă şi 
antiimperialistă din august 1944 şi cu trecerea la edificarea unei 
:ieţi noi a poporului român, această statornică vocaţie de pace şi 
inţelegere între toate popoarele a căpătat noi valenţe, fiind întărită 
?e realizări Ie epocale în construcţia socialistă a patriei. În perioada 
inaugurată de Congresul al IX-iea al partidului, transformările revolu­
ţionare socialiste au căpătat o amploare şi o profunzime fără precedent, 
făcînd din România« Epocii Nicolae Ceauşescu» o ţară liberă şi demnă, 
înfloritoare, promotoare hotărîtă a unei politici internaţionale care 
să asigure omenirii un viitor al progresului nestînjenit şi al păcii. 
La 23 octombrie 1986, Marea Adunare Naţională a adoptat - ca ·o 
consfinţire a noii şi strălucitei iniţiative de pace a conducătorului 
partidului şi statului, iniţiativă însuşită unanim, în septembrie, de 
Congresul Oamenilor Muncii - «Legea cu privire la reducerea de 
către Republica Socialistă România, cu 5 la sută, a armamentelor, efecti­
ve/or şi cheltuieli/or militare şi la consultarea poporului, În legătură 
cu aceasta, În cadrul unui referendum». Adresîndu-se naţiunii şi lumii, 
de la tribuna forului legislativ suprem, tovarăşul Nicolae Ceauşescu 
spunea: « Realitatea, viaţa demonstrează, cu puterea faptelor de netăgă­
duit, că planurile de dezvoltare economico-socială ale fiecărui popor -
deci şi ale poporului nostru - se pot realiza numai în condiţii de pace. 
De aceea, în întreaga noastră activitate internaţională acţionăm cu 
hotărîre pentru dezvoltarea unei largi colaborări economice şi tehnico­
ştiinţifice cu toate statele lumii, pentru înfăptuirea dezarmării nucleare 
şi convenţionale, pentru pace - bunul cel mai de preţ al omenirii». 
De la înalta tribună a Marii Adunări Naţionale, preşedintele României 
socialiste s-a adresat, în cuvinte înflăcărate, tuturor statelor şi popoa­
relor, chemînd la acţiune energică, în strînsă colaborare « pentru 
triumful raţiunii, pentru dezarmare, pentru libertatea şi independenţa 
popoarelor, pentru o nouă ordine economică, pentru o lume a păcii, în 
care fiecare naţiune să se poată dezvolta în mod liber, fără teama vreunei 
agresiuni sau intervenţii în treburile interne ale vreunui stat». În spiritul 
a:e_stor înalte comandamente, poporu I român este hotărît să I upte 
fara pr~get pentru a contribui I a victoria cauzei dezarmării şi păcii, 
la făurirea unei lumi mai bune şi mai drepte, a unui viitor sigur 
pentru generaţiile de azi şi de mîine. România, în anii de glorie ai 
.« Epocii Nicolae Ceauşescu», a dobîndit un bine-meritat prestigiu 
in faţa întregii lumi, atît prin izbînzile poporului în opera de edificare 
a societăţii socialiste multi lateral dezvoltate, cît şi prin promovarea 
unei politici externe pri nci piai e şi constructive, de largă deschidere, 
a cărei piatră unghiulară este lupta pentru unirea tuturor eforturilor 
într-un front unic al luptei pentru asigurarea dreptului suprem al 
oamenilor la libertate, la viaţă, la pace. La baza acestei politici stă 
gîndirea ştiinţifică, novatoare şi umanist fundamentată a tovarăsului 
Nicolae Ceauşescu - recunoscut, prin concepţia şi demersurile ~ale, 
ca u_n s5ră/ucit Erou ~I Păcii; o gîndire ce conferă dreptului popoarelor 
la viaţa, la pace, o importanţă hotărîtoare în făurirea unei lumi din 
care spectrul războiului, nedreptatea şi inegalitătile vor trebui să 
dispară, iar libertatea şi suveranitatea popoare/o~ să devină valori 
perene, recunoscute şi garantate ireversibil de întreaga comunitate 
internaţională. 

Statornica vocaţie de pace a poporu1ui român, înaltele idealuri de 
ieri şi _de azi ale muncii şi luptei noastre au fost pregnant ilus­
trate, 1n _luna septembrie în două cuprinzătoare selecţii de artă -
« Exp_oz!ţ1a de_ artă plastică dedicată Anului Internaţional al Păcii» şi 
« Er:'1. a1 luptei poporu!ui român pentru unitatea şi independenţa 
patriei»-, pe care revista îşi propune să le prezinte si să le comen-
teze în numărul viitor. • 
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Monumentul realizat de sculptorul Pavel Bucur pentru 

a fi amplasat la Punctul Straja (kilometrul 48) al 

Canafului Dunărea-Marea Neagră este menit a 

comemora eforturile pline de abnegaţie depuse de 

uteciştii din întreaga ţară pe Şantierul Naţional al 

Tineretului, Întru realizarea acestui măreţ proiect, 

destinat să schimbe geografia Romdniei Socialiste. 

Corpul central, din inox, intitulat« Flacăra tinereţii». 

reprezintă simbolic avîntul nestăvilit al tinerilor 

revoluţionari. Cele trei basoreliefuri din bronz consti­

tuie o amplă friză narativă, menită a fixa grija neobos i tă 

pe care tovarăşul Nicolae Ceauşescu, tovarăşa Elena 

Ceauşescu o poartă tinerilor patriei noastre - per­

manenta îndrumare acordctă pentru realizarea măre­

ţelor 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 ţării, dar şi celor care trudesc cu modestie 
alături de artişti pentru glorificarea timpurilor de 

avînt pe care le trăim. 
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« Aşa cum geometria este un cîmp de semne din a căror inter­
secţie se nasc (,gurile complexe ale unei armonii abstracte, 
cultura este un cîmp unde Textele se întîlnesc întru obţinerea 
celor mai neaşteptate idei». (Levy-Strauss) Astfel este gîndită 
şi antologia din următoarele pagini , menită să pună în valoare 
textul vizual prin vecinătăţile sale. Intuite ca discurs încă 
din vechime , artele văzului au fost scoase de semiotică din 
stingherea/a solitudinii tocmai prin asimilarea lor textuală . 
Dovedind că orice noutate culturală repetă adevăruri istovite 
în forme noi, poezia vizuală, emanaţie a esteticii dinamitarde 
profesate de avangarda istorică - nu face pînă la urmă altceva 
decît să coboare în planul concretului metafora horaţiană ut 
pictura poesis. După cum faptul că sîntem programaţi genetic 
pentru anume fo rme de exprimare ( cărora Istoria le schimbă/ 
nuanţează sensurile) este demonstrat nu doar de bionică, ci 
şi de spectacolu l arhivistic: publicistica secolului XIX ali­
mentează savuros nu doar o literatură a absurdului sau a 
reconstituirilor sentimenta le, dar şi convingerea că rădăcinile 
suprarealismului (curent istoric şi constantă existenţiaJă) ies 
la iveală în cele mai neaşteptate (şi insolite) lecturi. ln fond, 
aspiraţia către unitatea artelor (acel Gesammtkunstverk wag­
nerian , cu implicaţiile sale aberante chiar) vine din conştiinţa 
unităţii lor problematice şi din statutul lor existenţial comun 
- Lectura. Doar prin lectură se salvează creaţia de pastişă, 
doar prin lectură (plastică, literară , sonoră - iar sceno­
graf,a oferă în acest sens o necesară paradigmă) se produce 
acea întîlnire a textelor, scoase din inerţia lor primară pentru 
a intra într-un Teatru al comunicării. A exista (şi futuriştii, 
asemenea tuturor artiştilor avangardei au simţit acut şi pole­
mic acest lucru) înseamnă a comunica. 

artă si comunicare 
' 

• <<poezia e asemenea picturii>> 

dan grigorescu 

La început, I iteratura şi artele vizuale 
au fost înţelese ca două modalităţi, 
înrudite în esenţă, de a privi şi inter­
preta realitatea. « Ut pictura poesis ». 
dictonul horaţian, nu era doar o 
metaforă, ci expresia unei încrederi 
esenţiale în unitatea spirituală a crea­
ţ i e i . D rumul pe care cuvintele poetulu i 
roman l-au străbătut de-a I ungul seco­
lelor e, în bună măsură, coincident cu 
istoria relaţii l or dintre arte, aşa cum 
le-au i nterpretat pictorii, poeţii, filo­
sofii, mai ales de la Renaştere încoace. 
Şi s-ar părea că, de la un timp încoace, 
preocupaţi de rezolvarea problemelor 
tot mai complicate ale disc iplinei lor, 
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istoricii artei şi literaturii se întorc, 
meditînd asupra sensului său nu întot­
deauna foarte explicit, spre cugetarea 
I ui Horaţiu. Ceea ce corespunde ur.ei 
tendinţe largi, aceea de a recompune 
universul umanist al culturii pe care 
orientările prea hotărite spre o spe­
cializare extremă l-au compartimentat 
în secţiuni net despărţite între ele. 
Aspiraţia la unitatea viziunii istoric­
culturale este, evident , întru totul 
legitimă, de vreme ce în atîtea domenii 
ale cercetăr ii umaniste se rosteşte cu 
atîta insistentă cuvîntul criză. 

Încă din 1934,' Tudor Vianu î n trezărea 
liniile care conturează problema, 

atunci cind scria în paginile Esteticii 
sale: « Este evident că anexarea între­
gului domeniu al istoriei artelor în 
cimpul de observaţie al esteticii nu 
se face numai pentru a stabili tipuri, 
adică structuri permanente ale opere­
lor de artă. Odată aceste tipuri este­
tice precizate, urmează comporaţia 
operelor. Metoda tipologică descrip­
tivă se însoţeşte astfel cu metoda 
comparativă în studiul operelor de 
artă». Comparatistul care consideră 

că teritoriu I cercetării sale a parţi ne 
în egală măsură şi istoriei culturii 
întîmpină dificultăţi reale în stabi I irea 
unor criterii coerente, capabile să 

releve relaţiile intre fenomene şi 
tendinţe comparabile. Periodizarea 
istoriei culturale diferă, ce cele mai 
multe ori, de la o zonă de civilizaţie 
la alta, la fel ca etapele caracteristice 
ale dezvoltării fiecărei arte în parte. 
Astfel incit operaţia de reevaluare a 
sensuri lor artei, ale I iteraturi i, ale 
relatiilor dintre ele trebuie efectuată 
cu prudenţă, pîndită aşa cum e de 
capcanele aparenţelor, de o termino­
logie ade~ea înşelătoare . Concepte de 
felu I manierismului, al barocului, al 
simbolismului şi - aşa cum s-a dovedit 
în ultima vreme - chiar unele tradi­
ţionale (Renaştere, de exemplu) nu 



Artd Khmeră 
Constantin Brdncuşi 

au un înţeles perfect identic în toate 
zonele artelor şi în toate zonele 
geografice. 
Unitatea umanistă nu echivalează cu 
stabilirea, pe temeiul unor judecăţi 

prestabilite, unei terminologii unifica­
te, unei periodizări stricte a epocilor 
de cultură, Factoru I determinant ră­
mîne, fireşte, cel al existenţei obiective 
a operei; iar raporturile istorice, la fel 
ca şi acelea dintre creaţii contem­
porane între ele, sînt elemente ce 
provin din studierea evenimentelor 
şi nu reprezintă premise ale cercetării. 
Opunîndu-se constant « relativismului 
indiferent», afirmînd nevoia unei 

confruntări cu obiectele în esenţa I or, 
comparatismul modern susţine ideea 
că I iteratura şi artele sînt părţi ale 
unui sistem de valori în care se rostesc, 
cu vocile lor specifice, toate creaţiile 
spiritului uman, reflectînd - în mod 
natural - raporturile lor cu lumea 
existenţei umane. Cred că orice tip 
de analiză înseamnă acceptarea unor 
raporturi cu modele exterioare operei 
analizate. Definirea esenţelor se rea­
lizează în cursul unui proces care 
implică referi rea la structuri ale I itera­
turi i şi artelor. Indiferent de cadrul 
în care se transcrie un mesaj. el cu­
prinde o relaţie cu grupuri de struc-

turi cunoscute şi referirea la ele 
devine obligatorie pentru înţelegerea 
lui. Dar, chiar dacă nu implică un 
sistem ordonat de raporturi, încercări­
le mai recente de a pune în lumină 
relaţiile interne care dau I imbajului 
formă şi funcţie nu au de ce să fie 
privite ca nişte direcţii străine sau 
adverse comparatismului. Şi aceasta 
nu numai pentru că o atitudine uma­
nistă înseamnă acceptarea punctului 
de vedere potrivit căruia « nimic din 
ce e omenesc nu ne poate fi i nd ife­
rent »; ci pentru că analiza structuri lor, 
a factori lor ce definesc stilul pune 
la îndemînă cercetătorului elemente 
apte să definească specificul rapor­
turilor cu domenii diverse ale creaţiei 
artistice. 
Cine îşi mai poate imagina, în acest 
secol al cercetărilor multidisciplinare. 
o I urne care să se însingureze între 
oglinzi paralele? Ea nu ar putea să-şi 
descopere - cu un fel de suferinţă 
narcisistă - decît propriul chip. Ori­
cit de ingenioasă ar fi aşezarea ogl in­
zi lor, oricit de neaşteptate unghiurile 
în care se întretaie suprafeţele I uci­
toare, universul lor e limitat de ace­
leaşi geometrii tiranice. 

Muzeul imaginar al lui Malraux reu­
neşte moştenirea artistică a întregului 
pămint. Şi un spirit de prestigiul lui 
Gaetan Picon avea dreaptate să scrie: 
« Pentru întîia oară se constituie cu 
adevărat o artă universală, efect al 
unei sinteze şi al unei confruntări 
pe care nimeni n-o credea posibilă 
în urmă cu citeva decenii. Si fiecare 
din operele propuse le luminează pe 
toate celelalte, astfel incit această con­
fruntare ne face să o descoperim pe 
fiecare din ele într-o înfăţişare nouă». 
E I impede că, într-o deschidere atît 
de largă a orizontului umanist, re­
laţiile dintre I iteratură şi celelalte 
arte refuză simplificări le, oricît de 
practice sub raport didactic ar fi ele. 
Nici ilustraţia de carte, nici pictura 
narativă nu îşi mai pot îngădui să se 
mărginească la o repovestire a docu­
mentului literar; ele nu pot fi concepu­
te altfel decit ca reinterpretări ale tex­
tului (scris sau oral). O compoziţie is­
torică, de pildă, care îşi propune doar 
să relateze un eveniment consemnat 
în cronici e direct ameninţată de 
platitudine, oricit de semnificativă 
ar fi fapta pe care o evocă. Memoria 
afectivă a artistului, parte a unei 
memorii a întregii comunităţi, e aceea 
care dă sens şi valoare istoriei. 
Realitatea e, fireşte, independentă 
de ideile şi de senzaţiile noastre; 
dar îşi dobîndeşte întregul înţeles 
filosofie şi poetic numai atunci cînd 
comentatoru I ei participă la revelarea 
semnificaţiilor interioare, ale acelora 
care îl leagă de I urnea prezentă. 
Într-un e.<celent eseu în care pole­
miza cu anistorismu I, Henri Wald 
observa: «Produs al unui moment 
istoric în care viitorul dorit începe 
să semene din ce în ce mai mult cu 
trecutul regretat, anistorismul pri­
veşte istoria ca pe un prezent per­
manent, fără discontinuităţi calitative . 
Se estompează, astfel, uriaşul salt 
calitativ de la evoluţia materială a 
naturii la istoria spirituală a culturii. 
Rămîne în umbra abordării « siste­
mice» opoziţia dintre entropia cres­
cîndă a naturii şi forţa contraentropică 
a culturii, dintre selecţia naturală şi 
ierarhia valorilor, dintre necesitatea 
relaţiei cauză-efect şi I ibertatea re­
laţiei scop-mijloace, dintre turmă (ca 
finalitate a indivizilor unei specii) 
şi societate (ca mijloc ,al individua-

I ităţilor umane). Inventarea mijloa­
celor de producţie şi de comunicare 
îngăduie formarea persoanei umane, 
singura capabilă să dea mai mult decit 
primeşte - plus-producţia şi plus-cu­
noaşterea - şi, deci, singura în stare să 
dea un sens mişcării universale. Anis­
torismul ruinează însăşi ideea de om». 
Plasarea operei de artă într-o per­
spectivă istorică a însemnat momentul 
dobîndirii conştiinţei de sine a crea­
ţiei, ca purtătoare a unor sensuri 
permanente ale gîndirii omeneşti. 
Modificări le structuri lor sti I istice nu 
pot fi interpretate altfel decît ca acţiuni 
ale unor epoci succesive asupra con­
ceptului fundamental al comunicării. 
De aceea, mi se pare greu de acceptat 
ideea că portretul unui personaj 
istoric trebuie realizat într-o sintaxă 
compoziţională identică aceleia ce 
caracterizează epoca în care a trăit el. 
Lăsînd la o parte faptul că transpu­
nerea, să spunem, în ulei pe pînză 
a unei fresce e un hibrid, un metis 
care îşi pierde însăşi valoarea esenţială 
de evocare. Semnificaţia raporturi I or 
cu arta străveche e mult mai complexă 
decit ar I ăsa-o să se înţeleagă citatul 
morfologic. Cînd Pal lady îşi mărturi­
seşte implicit descendenţa din arta 
marilor zugravi ai Renaşterii moldave, 
nu face o operă de reconstituire stilis­
tică, ci îşi proclamă adeziunea la o 
viziune spirituală. 
Pictura lui Almăşanu sau a lui Octav 
Grigorescu, a lui Brădean sau a Geor­
getei Năpăruş, a I u i Stend I sau a I ui 
Sorin Dumitrescu - pentru a rosti 
numai citeva nume din cele, foarte 
multe, ale pictorilor cu o certă viziune 
personală ce preiau lecţia artei antice, 
medievale sau renascentiste create 
aici - nu însumează citate, ci se inte­
grează într-o permanenţă istorică ale 
cărei ipostaze sînt multiple şi com­
plexe. Au dreptate artiştii să repudieze 
cuvîntul « I iterar », în măsura în care 
el înseamnă anecdotic. Dar o viziune 
cuprinzătoare a tradiţiei noastre spi­
rituale nu poate face abstracţie de 
modalităţi le specifice ale expresiei 
stilistice care, laolaltă, alcătuiesc uni­
tatea culturală de expresie românească. 
Se cuvine să observăm că, în ultimele 
decenii, ilustraţia de carte, arta cea 
mai direct şi mai firesc legată de lite­
ratură, a depăşit stadiul repovestirii, 
de tipul fotografierii acţiunii în care 
personajul se recunoaşte, ca în pozele 
documentare, printr-o cruciuliţă aşe­
zată deasupra I ui, ca să-l separe de 
restul grupului. Graficienii interpre­
tează textul, propun o lectură proprie 
şi, astfel, consolidează temeiurile unei 
arte cu legi proprii. 
Pentru că, la urma urmelor, acesta e 
sensul raportului între artele surori: o 
citire proprie, din perspectiva sensibi-
1 ităţii şi gîndirii fiecărui artist în parte. 
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artă şi comunicare 

pictura 
A 'W romaneasca-

un loc al 
intilnirilor 
fecunde 

c. garabet 

În cadrul artei româneşti contem­
porane, pictura joacă adesea rolul 
greu şi nobil - al împăcării 
tuturor polarităţilor, al sintezei . 
Dificilul mariaj între tradiţie şi 
modernitate, între specificu I na­
ţional şi integrarEa universală, 
între severitatea clasicizantă şi 
îndrăznelile avangardei, este îm­
plinit în cîmpul picturii, în forme 
de o mare variet ate şi în ace laşi 
timp în chip unitar tocmai prin 
permanenţa dorinţei de sinteză, 
decelabilă nu doar la nivelul per­
sonalităţilor, ci chiar în proble­
matica lucrărilor majore, analizate 
individual. 
Trei ni se par a fi sursele vitale 
din care pictura românească îşi 
extrage forţa necesară unei atare 
detaşări procesuale : natura, istoria 
şi cultura. 
Construind o o/tă rea litate, pictura 
rămîne într-o legătură subtilă şi 
permanentă cu realitatea aceasta, 
prin care se justifică transfigurînd-o. 
Natura statică, o probă de medi­
taţie asupra Formei şi Culorii, 
ch iar cînd e dusă pînă la ultima 
epură, păstrează o nostalgie a 
modelului originar. Inventat, 
reinventat, compus după criterii 
ale memoriei, peisajul pictat îşi 
sprijină logica sa de semn plastic 
pe logica imuabilă a geologicului, 
a unei meteorologii sentimentale, 
pentru că determinabilă în timp 
şi spaţiu. Natura construită în 
atelier, pe gheridonul pictorului, 
din obiecte familiare - şi natura 
monumentală, cercetată odiseic, 
capătă pe pînză aceeaşi dimensiune 
- a gindirii pictorice. 
Vestejită în luptele contra acade ­
mismului, istoria rămîne o sursă 
rezistentă, de neevitat în gîndirea 
şi realizarea marii picturi. Cer­
cetarea istoriei introduce terme­
ni ca exemploritoteo morilor modele, 
(uncţio demonstrativă o trecutului 
etc . presupunînd o calitate morali­
zatoare, didactică în sens superior, 
pe care pictura o acceptă din nou , 
de pe • poziţiile unei autonomii 
deja cucerite. Mai mult decît proza 
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Viorel Mărg,nean 
Sor in Ilfoveanu 

Ion Gheorghiu 
Virgil A 1măşon 

Octav Gr igorescu 

istorică (inclusă, de altfel, între 
genurile l~terare majore), pictura 
ne poate comunica empatic atmos­
fera perioadelor revolute, ampli­
ficînd, printr-o generoasă paleon­
tologie vizuală, detalii materiale 
pînă la realizarea unor structuri 
globale viabile. 
La acest nivel, încărcătura culturală 
a obiectului plastic devine evidentă, 
dar ea nu lipseşte, în etapa prepa­
ratorie şi în cea de ,elaborare, 
nici în lucrările ce nu se sprijină în 
mod explicit pe lectură. Întreaga 
cultură, de la folclor la muzica 
simfonică, de la arhitectură la 
îmbrăcăminte şi plastică - este un 
cîmp de semne pe care artistu I 
le lecturează în codul său personal. 
Un cîmp de semne deterroinant. 
pînă la urmă, pentru demersul 
său plastic. Nu de puţine ori, 
pornind de la modele auguste, 
pictorul glosează în mod explicit, 
transformă, prelucrează un element 
considerat ca citat cultural, tocmai 
pentru a conştientiza informaţia, 

pentru a nu se lăsa manipulat de 
către ea. Dificultăţile şi contra­
dicţiile se depăşeasc însă la nivelul 
stilului, al transfigurării personale 
operate în limbaj. Aici, diversitatea 
este proteică şi individualităţile 

puternice coexistă în mod generos. 
Ca trăsături comune - încrederea 
deplină în virtuţile culorii, gustul 
sigur, compunerea fermă, riguroasă 
în cele mai îndrăzneţe alăturări, 

larga putere de comunicare a unui 
mesaj de înaltă spiritualitate. 
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artă şi comunicare 

personalitatea lui 
dinicu golescu şi 
receptarea artei 
europene 

pavel şuşară Din icu Golescu 

Dualitatea structurii. Călătoriile marelui logofăt 
Dinicu (Constantin) Radovici din Goleşti întreprinse 
în anii 1824, 1825 şi 1826 în Europa apuseană, cu 
scopul imediat de a-şi aşeza odraslele la învăţătură, 
capătă, în literatura şi în spiritu~ r'.:mâ~esc, impor: 
tanţa unui reper. Ele decu_peaza, in ~Iaţa publ Ic_a 
a Valahiei, momentul unei prime şI defin1t1ve rupturi, 
instituind ideea a două realităţi umane, sociale şi 
culturale, dacă nu de-a dreptul antagonice, celyuţin 
ireconciliabile: pe de o parte amestecul fanariot de 
I ux, ipocrizie, pauperitate şi I ipsă de_ consideraţi: 
faţă de om, iar pe de altă parte orga~1za_rea_soc1al_a 
şi instituţională severă, confortul şI C1vil1zaţ1a occi­
dentală, onestitatea raporturi lor umane care-şi 
găseşte expresia atît în viaţa cotidiană_ cît şi în încura: 
jarea creaţiei spirituale . Această dual Itate marcheaza 
nu numai « Însemnarea călătoriei mele» configu­
rîndu-i structura de ansamblu şi jocul de planuri 
al detaliilor, ci şi situarea opiniei critice româneşti 
vis-a-vis de experienţa de cunoaştere şi de expresie 
a Golescului. Pentru Pompiliu Eliade, Dinicu este 
« cel care se poate, pe bună dreptate, numi primul 
romdn modern» 1 , pentru G. Căi inescu este « nici 
vorbă un primitiv, pe cit de inferior rafinatului 
Cantemir» 2 , iar pentru Pompiliu Constantinescu 
« Din icu Golescu e un primitiv» 3 de asemenea. 
Dualitatea recepţiei critice este reflexu I di rect al 
structurii duale a ilustrului călător şi a operei sale 
deopotrivă. Dacă această situare este, în ansamblu, 
justă (mai puţin ideea «primitivismului»), încer­
carea de a asocia reactia lui Golescu în faţa civili­
zaţiei apusene cu o « ~onvertire » este inacceptabi­
lă în fond. Atît afirmaţiile lui Iorga cît şi cele ale 
lui Perpessicius sau Pompiliu Eliade în legătură cu 
«revelaţia» Occidentului sînt nenuanţate. Eliade 
scria, cu destulă naivitate, că « cette âme superieure 
(D. Golescu, n.n.), qui, au simple contact des peuples 
civi I ises, s'etait subitement et completement trans­
formee » •. în realitate el nu s-a transformat nici 
« subitement » nici « completement » pentru că 
evoluţia societăţii româneşti în sensu I acceptării 
valorilor occidentale este un proces achizitiv lent 
care se manifestase cu mult înaintea călătoriilor lui 
Dinicu, după cum Iorga şi Eliade înşişi demonstrează 
(profesori occidentali în fami Iii le aristocraţiei româ­
neşti, turneele unor trupe de teatru franceze, 
italiene, germane etc .), iar Golescu nu este decît 
expresia acestei orientări care începuse oricum să 
capete un profil. Şi nici amintita transformare nu 
este integrală, pentru că viziunea sa asupra Europei 
nu se dezbară cu totul de ideea spectacolului rede­
vabil unei anume familiarităţi cu «bazarul» orien­
tal. Deşi există în observaţiile sale un vizibil efort 
analitic şi sistematizator, ţări le pe care le vizitează 
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compun, în ansamblu, imag inea unui amplu « ca­
binet de curiozităti » în care intră de-a valma feno­
mene de o eterogenitate maximă. Ochiul său este 
elogios sau critic dar este fundamental sensual în 
sensul plăcerii, de multe ori gratuite, de a privi. 
Dinicu Golescu este cel care marchează ruptura, 
transformarea, car nu şi cel care o produce. În 
ceea ce priveşte «primitivismul» său lucrurile sînt 
iarăşi neconcludente. El nu este un «primitiv», un 
săi batic baudelaireian, o conştiinţă exclusiv extatică 
supusă doar unei spontane participări simpatetice, 
ci una deja structurată în sensul civilizaţiei occi­
dentale dar pe care n-o poate comunica integral 
dintr-o acut resimţită lipsă de mijloace, ~dică de 
concepte. De cîteva ori pe parcursul « lnsemnă­
rilor ... » el deplînge imposibilitatea scrisului direct 
româneşte din incapacitatea de a echivala. El este 
mai degrabă un «barbar» în sensul pe care romanii 
îl atribuiau noţiunii, un excentric ce face marele 
gest recuperator, Situaţia sa este similară cu cea 
a unui alt «barbar», regele ostrogot Teodoric, 
care, rezidind la Ravenna şi dorind să împodobească 
bazilica Sant' Apollinare Nuovo cu mozaicuri, scrie 
unui demnitar din Roma următoarele: « Tr :mite­
ţi-mi din oraşul vostru cîţiva dintre cei mai iscusiţi 
I ucrători în marmoră, care să poată alătura acele 
bucăţi ce au fost cu mare dibăcie tăiate şi, punînd 
laolaltă feluritele lor culori, să poată reda înfăţişarea 
naturală» 5 . Această nesfîrşită locuţiune ce apro­
ximează cu atîta stîngăcie noţiuni ca cele de« mozai­
car» şi «mozaic » nu identifică «primitivismul», 
ci doar lipsa de acces imediat la datele unei civili­
zaţii pe care regele o acceptă la nivel ul opţiunii dar 
de care nu este legat organic. Acelaşi impediment 
îl întîmpină şi Golescu deşi, la acelaşi nivel al opţiunii, 
el este integrat. 

Personalitate duală şi antitetică prin datele educaţiei 
iniţiale în spirit oriental şi prin opţiunea de maturi­
tate pentru valori le Occidentului, D . Golescu elabo­
rează, asemenea unui calculator, în sistem binar. 
El are două stări fundamentale - tristeţea şi bucuria 
- care, combinîndu-se divers, creează un mare 
complex afectiv întotdeauna reductibi I la elementele 
iniţiale. Vizitînd parcul din Schonbrunn, care poate 
fi socotit ca o metaforă a Europei înseşi, Golescu 
îşi enunţă explicit, ba chiar generalizează, sistemul 
de reacţii: « A aceştii grădini frumuseţea peste 
putinţă este de a putea cineva să-i facă descriere 
făr' greşeală . Atît numai poci zice, că, un om care 
întîiaş dată va intra, după puterea sau mulţimea 

simţirii sufletului, negreşit una din trei trebuie săi 
se întîmple, adică: că, sau întristat fiind, şi intrînd 
într-însa poate să se bucure, sau vesel fiind, cînd 
au intrat, poate să se întristeze, sau, deşi nu va fi 

fost stăpînit nici de î ntrista re , ni ci de bucurie, una 
dintru amîndoao trebuie să-l coprinză; scăpare de 
a avea este peste putinţă» 6 . Schema este I impede: 
tristeţea se converteşte în bucurie , bucuria în 
tri s teţe iar intrarea neutră va fi anulată ori de una 
ori de cealaltă, în fond totul se reduce la cele două 
stări fundamentale. Dihotomia este atît de bine 
fi xată în sistemul de reacţii al lui Dinicu Golescu 
încît şi partenerii ocazionali de conversaţie au mani­
festări divergente în faţa sa. Un neamţ din Triest 
aflînd că Dinicu a vizitat Milano « ca un nebun au 
sărit de m-au îmbrăţişat, scrie Golescu, strigînd: 
« A! Milanu, Mi lanul » ; şi acesta neamţ fiind, şi 
om ca la 60 de ani, la care este foarte anevoie de a 
fi aşa lesne furios» , pentru ca aproape simultan să 
treacă în extrema cealaltă: « apoi epuizîndu-i că, 
din nenorocire, numai o zi şi jumătate am văzut 
la Mi lan, puţin au fost să mă scuipe» 7 . În viziunea 
lui Dinicu lumea este tranşant împărţită în contrarii 
bine-rău, lumină-întuneric, veselie-tristeţe, iar crea­
ţiile umane nu fac decît să repete această imuabilă 
separaţie iniţială. Nu mai departe decît în acelaşi 
parc din Schonbrunn el sesizează, nu fără o oarecare 
înţelepciune fatalistă, existenţa acestor contrarii : 
« căci la o parte uitîndu-să cinevaş vede, întru 
acea coprindere de copaci, o bucată de grădină 
mare, limpede şi slobodă la vedere, cu feliurimi 
înfrumuseţări de loze, care pricinuiesc veselie; şi 
întorcîndu-să la cealantă parte, întristarea şi poso­
morirea trebuie să-l coprinză, căci se află întru o 
întunecoasă pădure, întocmai ca noaptea, cu felurimi 
de figuri şi şăderi ascunse, ş-altele lucruri, care toate 
aduc întristăciuni şi gîndiri amestecate»•. Vrînd 
să-şi verifice schema Din icu ajunge să creadă că parcul' 
a fost special împărţit în două zone, intenţionat 
gîndite ca generatoare de bucurie şi tristeţe . Su­
gerînd această coexistenţă a contrarii lor Golescu 
este, în anul de graţie 1824, un dialectician timid cu 
memoria încă bine fixată în mecanicismul secolului 
trecut: bucuria şi tristeţea sînt spaţial situate -
una la dreapta, alta la stînga. 
Vizualitatea ca primă treaptă a cunoaşterii. Dacă 
această schemă este însă o elaborare mentală, Din icu 
evocă în repetate rînduri şi elementul de contact 
nemijlocit cu lumea care este ochiul - deschidere 
senzorială esenţială. Călătoria I ui se constituie astfel 
într-o experienţă de iniţiere optică, într-un gest 
participativ la un mare spectacol compartimentat 
în relaţii sociale, asistenţă publică, economie, cultură, 
artă, etc. 

Percepţia vizuală este factorul de dinamică iniţială 
care declanşează lanţul momentelor intelective: 
« Dar cum puteam, ochi avînd, să nu văz, văzînd, 
să nu iau aminte ( ... ) » 9 , dar şi elementul de ga­
ranţie în ceea ce priveşte aproximarea realului: 
« Şi, în scurt, zice Golescu, este lucru de mirare, 
nu foloseşte auzi rea descrierii, este trebuinţă de 
vedere.» 10 (s.n.). Efortul său de a echivala descriptiv 
cele văzute îi induce un uşor sentiment al zădărni­
ciei, vederea neputînd fi substituită ci doar asumată: 
« Îndestul cunosc că într-un zădar mă silesc, căci 
cetitorul nu va putea rămîne mulţumit de aceste 
descrieri, ( ... ) de aceea am zis că acela care nu va 
merge să vază (s.n.) acest minunat lucru este vrednic 
de pedeapsă» 11 . Absenţa raportului vizual cu obiec­
tul devine factor de inhibiţie care face imposibilă 
descrierea: « mai sînt şi alte I ucruri folositoare 
cbştii şi spre podoaba oraşului, pe care, nevăzîndu-le, 
nu le-am scris» 12 . leşită din sfera purei observaţii 
privirea devine contemplaţie, participare, nu lipsită 
de un vag fior metafizic, la marea procesiune a vieţii: 
şuvoiul de lume ieşită la plimbare îl sileşte pe Dinicu 
să se retragă « foarte departe, ca numai cu vederea 
(s .n .), făr de a mă mai mişca, să-i privesc pe toţi »13 . 

Există în această dorinţă de cuprindere panoramică 
a lumii sîmburele unei filosofii care nu apucă să se 
exprime. Dar ochiul rămîne oricum un criteriu 
solid al instalării în real şi cînd Mircea Iorgulescu 
îi remarca lui Dinicu « o aviditate a privirii» 14 , 

detaşa, din personalitatea acestuia, o caracteristică 
esenţială . 

Impactul fenomenului artistic european. Privirea nu 
are însă numai o funcţie generală, aceea de mediator 
cu realitatea în ansamblul ei, ci şi una particulară, de 
recepţie specifică a fenomenului artistic. indiferent 
de ţările, oraşele, satele, instituţiile sau casele 
private pe care le vizitează Golescu, ochiul său caută 
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iscoditor elementele creaţiei spirituale. El pare a şti 
cu destulă siguranţă că obiectele artistice de care se 
înconjoară omul (prin extensie, comunitatea) sînt 
semnul unei dorinţe de obiectivare şi permanenţă 
şi, totodată, mărturii directe ale valorii umane 
într-un timp şi spaţiu dat. În satele din jurul Braşo­
vului el remarcă«oglinzi, cadre (s.n.), ceasornice», 15 

iar în palatul Bruckenthal vede « vivlietică cu cărţi 
deosebite şi strînsoarea de cadre vrednice de ve­
dere», 16 pentru ca la Beligrad (Alba Iulia) să observe; 
« La poartă, mai vîrtos la cea de al doilea ( .. . ) 
stotue (s .n.) vrednice de vedere şi însemnare» . 17 

Termenul de statue este dublat de o notă explicativă 
fermecătoare în naivitatea ei: « Trup de om lucrat 
sau de marmoră, sau de aramă sau de orice metal.» 18 

La Viena se miră de« statuia împăratului, făcută din 
aramă, de două ori mai mare decît un stat de om, 
îmbrăcat în haine romaneşti, şi în cap cu cunună 
de dafin, călare pe un cal iar de aramă, cu potrivită 
mărime, pusă în mijlocul pieţii pe un mare temei 
zidit de piatră» 19_ De remarcat confuzia pe nre 
Dinicu o face între rep~ezentare şi obiectu/ repre­
zentat. Deşi descrierea pleacă de la elementul 
statuă, în momentul imediat următor interesul este 
mobilizat de împărat (îmbrăcat în haine rcmanqti, şi 
în cap cu cunună de dafin). Instinctul justei propor­
ţionări compoziţionale intră însă prompt în 
funcţiune şi Golescu remarcă « potrivita mărime 
a calului» faţă de dimensiunile « de două ori mai 
mare decît un stat de om» ale împăratului. Este 
interesant faptul că, deşi vede o mulţime de lucruri, 
Dinicu nu-şi pune problema autorilor derît în două 
cazuri, ambele referindu-se la Canova. În biserica 
Augustinilor din Viena vede mormîntul arhiducesei 
Cristina « făcut de vrednicul de laudă şi pomenire 
scobitorul de piatră Canova » 20 , iar la Munchen 
aminteşte « 1 statue de marmoră, scobite chiar de 
acel vestit Canova » 21 . Faptul că numele lui Canov3 
este însoţit de superlative indică nu atît familiari­
zarea Golescului cu neoclasicismul ci mai degrabă 
asumarea unei lecţii ce nu şi-a pierdut încă noto­
rietatea şi al cărei spirit circula ca un loc comun în 
epocă. Actul său trebuie înţeles ca unul de confor­
mare şi nicidecum ca unul de evaluare personală. 
La Belvedere enumeră seria de « icoane mici şi 
mari, nouă şi din vechime, zugrăvite de cei mai 
renumiţi zugravi, şi a fieşcăruia cea cu mai mare 
meşteşug lucrată» 22 , dar nu merge mai departe 
ci se mulţumeşte doar să remarce că « cei mai 
meşteri zugravi de acuma, tot uitîndu-să, îşi zmintesc 
ochii; căci oricît se va uita omul, tot fuge fără mul­
ţămirea lui». Există în această atitudine datele unei 
psihologii curente întemeiate pe ideea prezentului 
corupt în comparaţie cu un trecut edenic ce închide 
în sine intangibile perfecţiuni. Romanticii vor ex­
ploata din plin această resemnificare a trecutului. 
Şi tot la Belvedere îi reţi n e atenţia « Cina cea de 
taină » « lucru (care) nu este zugrăvit, ci lucrat 
tot mozaic» 23 • Cînd este pus în situaţia de a evalua, 
Dinicu Golescu deconspiră o estetică de tip afectiv, 
afi~înd convingerea că opera de artă cere un efort 
participativ, ea sugerînd stări şi nu percepţii de 
tip formal . Iarăşi în Belvedere priveşte două cadre 
care i se par puse anume în aceeaşi «odaie» întrucît, 
la nivelul iconografiei, îi mobilizează cele două stări 
de bază: tristeţea şi bucuria. Una reprezintă o ple­
care la oaste şi este generatoare de «întristare», 
privitorul fiind implicat nu într-un anume tip de 
reprezentare, ci într-o complexă textură psiho­
afectivă, cealaltă reprezintă întoarcerea « acasă de 
la război, şi acestea cu toate asemuirile bucuriei» 24 . 

Valoarea «cadrelor» stă exclusiv în faptul « căci 
atîta sînt asămuite cu patima întristării şi a bucuriei 
omeneşti». Şi cu aceasta se ajunge la un alt criteriu 
valoric care este acela al «asemuirii». Iluzionismul 
maxim are în conştiinţa lui Dinicu reverberaţii pe 
măsură, aruncîndu-1 într-un soi de uimire care 
frizează perplexitatea: « Altă cadră - o fereastră 
zugrăvită cu fofezele deschise, şi un cap de om, scos 
pe fereastră, se uită afară. Această cadră, de nu ar 
fi în odaie, unde sînt mulţime de cadre, ci ar fi po­
trivită la o fereastră de casă, nu numai orice trecători 
îl va socoti de viu şi i se va închina, ci adevărat chiar 
zugravii ar păţi această înşelăciune.» 26 Însă disponi­
bilităţile sale sînt, în innuitatea lor, furnizoare de 
surprize. Ascultînd clopotele unei biserici din Berna, 
Dinicu Golescu formulează o idee de o extremă 
valoare teoretică: opera de artă este o sinteză a cărei 
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valoare generală depăşeşte suma elementelor luate 
în parte. Biserica « Au noao clopote, spune el, pe 
care trăgîndu-le cu meşteşug, nu fac numai sunete 
mari şi mici, ci fac o armonie foarte plăcută urechilor, 
dimpreună falnică şi grozavnică » 26 . Arhitectura îi 
oferă o mai mare libertate de mişcare incitîndu-i 
spiritul comparatist şi chiar demersul tipologic 
incipient. Astfel cele mai multe case din Pesta sînt 
« I ucrate tot cu arhitectură» 27 sau una dintre 
bisericile milaneze este « cu mai deosebită podoabă 
şi meşteşug» 28 . Însă în acest domeniu, în prezenţa 
unui material comparativ, criteriile sînt mai ferme 
şi opţiunile mai sigure. O biserică din Pesta îi stîr­
neşte următoarea consideraţie: « Aş fi cuvîntat, 
scrie Golescu, şi pentru frumuseţea bisericii, dar 
cine au văzut bisericile Rosii, poate numai pentru 
Roma va vorbi.» 29 El îşi gradează opţiunile şi în 
măsura în care obiectul interesului imediat nu rezistă 
la o verificare comparatistă, retorica descriptivă se 
stinge. La fel se întîmplă şi cu biserica Sf. Ştefan din 
Viena « care este I ucrată cu mare n;iesteşug arhitec­
tonicesc, pentru care multe însemnasem, dar după ce 
am văzut biserica din Mi lan, I ucrată cu asemenea arhi­
tectură, însă cu mai deosebită podoabă şi meşteşug , 
ca să nu scrie de două ori acelea I ucruri, le-am ră­
dicat» s0 . Alegerea este limpede. Atenţia sa se 
îndreaptă şi asupra instituţiilor de învăţămînt artis­
tic, semnalîndu-le ori de cite ori este cazul. La 

Domul din Milano 

Antonio Canava 

MUnchen, de pildă, a văzut şcoala « unde se învaţă 
săpatul pietrelor» sau « Academia crăiască a meş­
teşugului zograficesc » 31 , iar la Geneva « Şcoala 
obştească pentru învăţarea zugrăvelii » 32

• 

Stinjenul şi lacrămo ca elemente ale unei posibile 
estetici. Dacă situarea lui Dinicu Golescu faţă de 
fenomenul artistic (şi nu numai) pendulează pe 
traseul bucurie-tristeţe, relaţia sa cu opera de artă 
ca fenomen concret este şi ea duală, oscilantă între 
fermitatea criteriului, şi atunci foloseşte inginerescul 
« stînjen », şi între sloboda efuziune care se încheie 
invariabil în « lacrămă ». G. Călinescu afirmă, nu 
fără o tandră maliţie, că « Măsura lui (Golescu, 
n.n.) estetică este « stînjenul » 33 . Furnizîndu-i in­
formaţii sigure stinjenul este instrumentul contac­
tului preliminar cu opera de artă . Piaţa mare din 
Pesta i se pare a « fi aproape de 800 stînjeni » 34 

după un calcul aproximativ, iar deja amintita « Cina 
cea de taină» din Belvedere este « de cinci stînjeni 
I ungu, şi trei latu» 35 . Însă elementul care, în con­
cepţia lui_ Golescu are menirea să convingă este 
locrăma . lnsă lacrămo nu este doar un simplu pan­
dant la inflexibilul stinjen ci un adevărat element 
de sinteză al contrariilor tristeţe-bucurie. Este măsura 
unei trăiri absolute atît în plan estetic cît şi în plan 
general uman. La teatru Dinicu Golescu a văzut 
spectatorii « ştergîndu-şi lacrămile » 36 ca semn al 
autenticitătii trăirii, iar o anume «cadră» din Bel­
vedere « p

0

uţini o văd şi nu lăcrămează » 37 , pentru 
ca în acelaşi loc să vadă, într-o colecţi e de instru­
mente muzicale, « buciumul şi fluieraşul ciobanului» 
care, în ultima clipă, printr-o paranteză, sînt aduse 
şi ele sub zodia locrămii « (care aduc lacrăma) » 38 . 

Locrăma este atributul sincerităţii şi este invocată 
ca element de persuasiune: « Aşa, fraţilor, şi eu 
scriu, nu cu vrăjmăşie, ci cu lacrămi, şi mă jur pe 
ceia ce-mi este mai scump că cu lacrămă ( . .. ) » 39 . 

Locrămo cade şi la încoronarea soţiei I ui Francisc al 
II -iea la Bratislava şi este integrată şi în construcţiile 
retorice prin care cheamă, pe un ton biblic, la 
ordine morală: « întoarceţ i -vă ochii şi la preoţii 
noştri şi lăcrămaţi» 40 . Locrămo este astfel un element 
de emoţie dar şi unul de integrare, de universali­
zare. Ea însoţeşte trăirea estetică dar este şi numi­
torul comun al relaţiilor cu întreaga realitate pe care 
Di~icu Golescu o trăieşte enciclopedic. Enciclopedis­
mul I ui nu este însă unul de manifestare propriu-zisă, 
ci unul potenţial, de interminabilă capacitate de 
recepţie . În ceea ce priveşte «extazul» lui în faţa 
arhitecturii, sculpturi i şi picturii, el nu este al 
unui «african», cum susţine Pompiliu Constanti­
nescu 41 ci al unui iluminist sui generis care nu 
priveşte halucinat ci curativ, scriind o carte de 
învăţătură care încearcă să cuprindă toate stra­
turi le existenţei . 
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artă ş, comunicare 

imaginile genetice 

dragoş gheorghiu 

motto : 

« .. . omon1t, structură galactică» R. Caillois 

Intelectul este analogic, o tendinţă spre ergonomie 
mentală a făcut ca metafora, o specie a analogiei, 
să fie baza creaţiei umane; biologia ajută la naşterea 
poeziei. 
Gîndirea analogică şi «tendinţa» spre o conştiinţă 
naturală în ştiinţe şi artele sec. XX, ne face să 

bănuim o programare biologică ancestrală : această 
« luare de conştiinţă »1 , care coincide cu pendulă­

rile spre organic ale creaţiei, impune ideea unei 
re-derulări mentale a evoluţiei formelor, în paralel 
cu Natura. Intelectul colectiv (sau « Subconştientul 
colectiv») va parcurge toate fazele formale ale 
filogeniei, faza «dorică», faza «ionică» şi « corin­
tică »2 ce caracterizează durata vieţii unei forme. 
« Clasicismul» geometric, care aparent produce 
o discontinuitate în evoluţia formelor biologice prin 
apariţia lui paradoxală la sfîrşitul oricărei faze 
« Corintice», există în Natură sub forma unei 
puternice geometrizări a formei la sfîrşitul unui 
ciclu evolutiv. Se poate foarte bine argumenta 
la nivelul microcosmosului, prin evoluţia geome­
tr i zării (euclidiene) a Ostracodelor la sfîrşitul ciclu­
r ilor evolut ive (teoria R. Olteanu) sau la macro­
scară prin exemplele clasice ale crinoizilor geome­
trici din paleozoic . Geometrizările euclidiene finale 
reduc formele diversificate ale randamentului la un 
repertoriu de mandale, tendinţa naturală spre uni­
tate. Acelaşi fenomen se petrece şi în combinaţiile 
întîmplătoare, în crearea monştrilor. Tratatul de 
teratogeneză al lu i ttienne Rabaud arată cu lux 
de amănunte cum aceleaşi forme « anormale» 
se repetă la un spectru larg de specii . Natura se 
repetă la toate scările ce existenţă: melcul inspi­
rator al turnului spiralat din Samarra a primit, 
prin fe:?d-back, numele ştiinţific de « Turrilla » . 
În 1958, B. Fuller, prin calcule inginereşti şi încercări, 
ajunge să facă o structură identică cu aceea a unui 

Gotic englez 
Verteb rd 
Pier Luigi Nervi 
Moscheea din Samarra 
Melcul Turei/o 



ochi de insectă, dar decorarea interioară a cupolelor 
baroce sau orientale avea deja această împărţire . 
Imaginea exista latent, aşteptîndu-şi timpul să devină 
structură. Borromini, realizînd domul de la St . Ivo 
alia Sapienza, în 1642, foloseşte patternul japonez 
trifoliat al ostracodei din specia Costa din Oceanul 
Indian. În cazul acesta «aproximaţia» ca şi simetria 
naturală arată că, deşi energia este convertită în 
materie, aşezarea atomilor în forma viului comportă 
multe «imperfecţiuni». «Perfecţiunea» formelor 
biologice, aşa cum o vedea Haeckel în studiul asupra 
protozoarelor, este o Utopie, un vis ascuns al 
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materiei. Atunci cînd imaginea ptolemaică a creaţiei 
schismatice antropocentriste se va destrăma, cînd 
vom înţelege că rezultatul creaţiei umane este 
o « re-luare » a evoluţiei, atunci Natura va ajunge 
la punctul culminant al cunoaşterii de sine, al con­
ştiinţei nealterate . Baudelaire spunea despre ima­
ginaţie că este « la plus scientifique des facultes, 
pars-ce-qu'elle seule comprend !'analogie univer­
selle » . Cu perseverenţă şi cu fabuloasele resurse 
ale calculatoarelor se va putea întocmi un mare 
Tratat al Analogiei, care va demonstra limitele 
lumii, trecutul şi viitorurile posibile . 

•• ,I. 

.J.' -~: 
I •. 

' ' ·-i;. 
l I 

;J ' -....... ~ 

artă ~i comunicare 

1 Studiile din ultima sută de ani au demonstrat că ex!stă o 
evoluţie biologică, de la Darwin la dualităţile lui Nietsche 
şi pînă la Popper , care considera existenţa unei a III-a lumi 
(cu legi biologice) în con ti nuarea lui Platon şi Hegel (cu « Spi­
r itul Epocii»). Huxley, la fel ca şi Monod, arăta că informaţia 
d in noi este ancestrală; Focii Ion, apoi Huyghe vorbesc despre 
o viaţă a materiei, a formelor, Huyghe urmărind energia şi 
« conaturalitatea » forme lor. 
2 Falsul paradox al complexizării liniei de sutură a amoniţilor 
in cadrul evoluţiei este de fapt o «simplificare», o formă cit 
mai apropiată de cea a randamentului, a aşezării energiei in 
formă materială, o diagramă a corpului energetic . « Corinei cui » 
elenistic sau cel al Art-Nouveau- lui (în care Spengler vedea 
un declin al Occidentului}, forme fără randament din punct 
de vedere al activităţii umane, au aceeaşi sursă genetică. 
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artă si comunicare , 

futurismul-o 
scenografică 

modalitate 

luminiţa adriana batali 

Necesitatea transformării radicale a scenografiei, 
desprinderea de servituţile verismului şi orientarea 
implicită spre un alt statut artistic a fost sesizată 
la începutul secolului de un Adolphe Appia sau 
Gordon Craig. Contribuţia lor, reprezentînd printre 
altele o primă breşă în reţeaua realismului sceno­
grafic, nu a însemnat şi o desprindere de tradiţia 
teatrală; ei considerau încă viabile, pe lîngă decor, 
celelalte categorii ale teatrului clasic. Avangarda, 
prin definiţie deschizătoare de orizonturi, reali­
zează şi în scenografie deschideri fără precedent, 
o autentică revoluţie în problematica teatrală şi 
scenografică. Specificitatea aportului avangardei este 
dată de fenomenul sincronizării artei scenografice 
cu transformările mari ale limbajului artelor plastice 
(futurismu I, dadaismu I, constructivi,mu I, aproape 
toate curentele mergînd pînă la happening au extins 
preocupările plastice în domeniul scenografiei). 

* 
Scenografia futuristă inaugurează o modalitate de 
colaborare a artelor plastice cu teatrul care va fi 
preluată de majoritatea mişcărilor de avangardă. 
Nu mai este vorba pentru scenografie de o contri­
buţie cu rol auxiliar - pînze pictate încercînd să 
obţină iluzia realităţii, un simplu agrement - ci este 
vorba de a angaja mijloace plastice specific sceno­
grafice, forme expresive susceptibile să creeze pe 
scenă o realitate autonomă. 
Cînd ne-am referit la o anumită limitare a drumului 
deschis în scenografie de Appia şi Craig, am dedus 
această limitare din faptul că menţinerea vechilor 
structuri teatrale (inclusiv baza literară) nu putea 
permite extinderea unei singure dimensiuni a spec­
tacolului, în speţă dimensiunea scenografică. Negînd 
orice fel de tradiţie, futurismul deschide posibilităţi 
complet inedite spectacolului, conducînd totodată 
la apariţia unei scenografii de pionierat. 
Spectacolul futurist îşi datorează specificitatea am­
plelor teoretizări realizate de F. T. Marinetti în 
manifeste dedicate direct teatrului: « Teatrul de 
Varietăţi» (1913), « Teatrul Surprizei»; de Enrico 
Prampolini în « Atmosfera scenică futuristă», 
« Scenografie şi coregrafie futuristă»; de Giacomo 
Balia şi Fortunato Depero în « Reconstrucţia futuris­
tă a universului». În opoziţie cu trecutul, teatrul 
futurist se defineşte în primul rînd ca dinamism, 
expresia dinamismului şi a modernităţii (calităţi 
corelate) penetrînd toate modalităţi le de ex pri mare 
teatrală. « Născut din electricitate» acest teatru 
aspira să fie pe planul imaginii o vizualizare a vitezei 
- noua frumuseţe spirituală a lumii de care vorbea 
Marinetti - şi să instituie raporturi cu publicul care 
să depăş~ască pasivitatea şi atitudinea pur contem­
plativă. ln manifest există, mai curînd decît soluţii 
scenografice, sugestii, direcţii pe care scenografia 
futuristă le va fructifica .De exemplu realizarea 
unor analogii între lumile animală, mecanică, vege­
tală şi umană sau implicarea cu rol dinamizator a 
luminii în spectacol (cum se exprimau futuriştii -
« energica lumină electrică triumfă, în timp ce 
clarul de lună molatic şi decadent este înfrînt »). 
Deşi futuriştii nu concepeau teatrul ca pe o artă 
figurativă, rolul conferit imaginii în spectacolul 
futurist este unul de primă mărime. Imaginea are 
rolul de a discredita în mod ironic ceea ce futuriştii 
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numeau « prototipuri veştejite» - Frumosul, Su­
b I imul. 
Contextul imaginistic, scenografia indusă de acest 
nou spectacol se conturează ca o viziune dinamică 
atît a formei cît şi a culorii; din noua concepţie 
a raporturi lor context imagistic-ci i namism-teatru 
izvorăşte ideea uti I izări i scenografice a ci nemato­
grafu I ui, operînd o notabilă expansiune a dimensiunii 
imagine şi o modificare în ansamblul scenografic 
omogen. Între sugestiile scenografice ale manifes­
tului «Teatrului de Varietăţi» (care nu este, amintim, 
un manifest dedicat în exclusivitate scenografiei) 
reţinem ideea distrugerii prin spectacolul şi sce­
nografia futuristă a vechilor concepţii ale perspec­
tivei, proporţiei, timpului şi spaţiului. 
Manifestul « Reconstrucţia futuristă a universului» 
semnat în 1915 de G. Balia şi Fortunato Depero 
este considerat de majoritatea exegeţilor ca fiind 
dedicat în mod mai explicit scenografiei. Astfel, 
reţine,n, pentru relevanţa ei în planul teoretizării 

scenografice, ideea inaptitudinii bidimensionalităţii 
(şi a I urnii aferente de exprimare - pictura) de a 
reda esenţa experienţelor artistice futuriste. Se 
impune pentru aceasta exprimarea în spaţiu, dar 
nu sculptura se conturează ca instanţă ideală, ci 
scenografia. Îşi face apariţia şi un nou obiect - date 
fiind valentele sale fspectaculare, un obiect sce­
nografic - ·« complexul plastic». În construcţia 
noului obiect intră cele mai diverse materiale, 
existînd deja un precedent în operele pol imaterice 
ale lui Boccioni, colajele lui Severini sau ale altor 
futurişti. Este vorba de materiale reflectante, dată 
fiind importanţa acordată I urni nozităţi i şi cu I orii, 
elemente mecanice şi electrice - «resorturi, pîr­
ghii, tuburi. lichide luminoase, chimice, de culori 
variabile» - elementele mecanice fiind investite 
într-un spirit autentic futurist cu depline virtuţi 

estetice. Spectacolul realizabil cu mijloacele propuse 
pentru construcţia complexului plastic, în care 
ingeniozitatea concepţiei joacă un rol important, 



,nduce o scenografie prin excelenţă dinamică, un 
spectacol de obiecte foarte animat. Prin concepţia 
plastică şi implicarea elementelor tehnice, mecanice, 
deloc resimţită ca element disturbant al statutului 
estetic al ob iectului, se conturează un nou obiect 
scenografic, la antipodul obiectului-accesoriu. De­
plin capabil să realizeze prin propriile sale resurse 
acea « uimire imaginativă» cu care Marinetti dorea 
să capteze publicul, acest nou obiect aflat în orice 
mcment în mişcare (o mişcare urmînd anumite 
reguli - rotaţii, mişcări pluridirecţionale - la li­
mita unor efecte gen «miracol-magie») face Posibilă 
o scenografie neantropomorfică, o scenografie care 
tinde să elimine, după cum arăta Denis Bablet, 
diferenţele dintre om şi obiect. De fapt obiectul, 
chiar atu nci cînd nu este dotat cu valenţe sp~cta­
culare intr insece, este supus une•i viziuni scenog a­
fice care îl emancipează, îl i nvesteşte cu relevanţă 
dramatică; în aşa-numitele « drame de ob iecte» 
acesta devine protagon ist. Dramatizarea obiectului 
se face în mare măsură prin implicarea procedeelor 
plastice care au constituit tema investigaţii I or fu­
turiste; de exemplu în schiţa marinettiană « Vengo­
no », în care opt scaune şi o canape2 se deplasează pe 
scenă, dramatizarea se prod:J, e la nivel ul scenografic 
prin impl:carea aceluiaşi procedeu de descompunere, 
ritmare şi vizJalizare a mişcării, regăsibil în tablouri 
ca « Dinamismul unLi cătel în lesă», « Fetită 
alergîr,d pe un balcon», sa~ în cronofotcgr2fii. • 
Acestor prncedee le datorează scenogr.:fia futuristă 
s::,ecificitatea, în urma trndinţc1 generale a curentului 

de a introduce principiile futuriste în toate Z.Jnelc 
de manifestare ale artei. Sînt cunoscute apetenţa 
futuriştilor pentru dinamism, ideea futuristă a impli­
cării spectatorului în opera de artă, a dialogului 
operă-environment - conţinute în deviza « să 
punem spectatorul în centrul tabloului» - sau 
fascinaţia pentru repertoriul formal al mişcării, 
dar se cunoaşte mai puţin modul în care aceste 
aspecte au determinat revoluţionarea limbajului 
scenografic. Cerinţa de a crea o artă aptă să repre­
zinte cal i tăţi variate ca viteza, simultaneitatea, 
cont inu itatea cinetică, o artă care să se situeze la 
i ntersecţia scu lpturii, picturii şi coregr.:fiei, care 
să transgreseze limitele tradiţionale dintre arte, 
conduce la desemnarea scenografiei ca arta cea 
mai apropiată de idealul futurist de Gesammtkunst­
werk. În acelaşi timp cerinţa expresă a dinamismu lui 
şi tend i nţa de a real i za o artă ambientală conduc 
la desemnarea instalaţiei teatrale ca instanţă ideală 
Pentru desfăşurarea artei futuriste. 
În raporturile sale cu scenografia, ideea dinamismului 
conduce nu numai la introducerea dimensiunii timp 
într-o artă a spaţiului - prin efecte de lumină şi 

m 1 şcari ale obiectelor - ci influenţează direct 
însuşi conceptul spaţiu ; elementul dinamic este 
resimţit ca o condiţie sine qua non a valorizării 
noilor idei despre spaţiu ca loc de compenetrare 
şi expansiune a formelor, iar stilul futurist de inves­
tigare a acestor procese atrage, după cum arăta 

Guido Bal lc2 , o depăşire a conceptului euclidian. 
Spaţiul futurist nu mai este conceput ca un element 
amorf. un vid în raport cu care se pun în valoare 
formele ; este impregnat de conceptul continuităţii. 
El cîştigă din punct de vedere al expresivităţii , 
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devenind în concepţia prampoliniană a « actorului­
spaţiu », protagonistul spectacolului teatral. Este 
vorba de o sp1aţialitate care se exprimă plenar, 
însumînd şi depăşind posibilităţile sculpturii sau 
ale picturii, o spaţialitate ambientală. 
Egal de importantă în raport cu realizările practice 
este activitatea de teoretizare a scenografilor 
futurişti care conturează direcţii de evoluţie cu 
valoare potenţială (în absenţa unui nivel tehnic 
adecvat, scenografia nu a putut realiza formula 
propusă de teorie). Astfel, m,nifestelor marinettiene 
care urmăreau schimbări de anvergură în teatru 
în general, le urmează manifeste dedicate în mod 
explicit scenografiei, semnate de Enrico Prampolini 
sau Achi I le Ricciardi. Prin opera ~a teoretică şi 
prin creaţia proPriu-zisă, Pram:,olini a realizat 
o scenografie definitorie pentru futurism, influen­
ţînd totodată cursu I general al dezvoltării scenogra­
fiei. Conceptele de bază cu care Prampolini îşi 
construieşte sistemul său sînt abstractismul şi 

scenodi namica - « arhitectură spaţială cromatică 

de elemente dinamice». Pentru reforma scenei 
artistul indică nu numai soluţii plastice, strict 
formale, c:i atinge aspecte care ţin de o posibilă 
estetică a scenografiei. Principial Prampolini sugera 
ca scenografia să nu fie concepută ca fapt pictural 
şi să-şi păstreze autonomia faţă de pictură; deşi 
apropiată de aceasta, bazele şi finalitatea scenogra­
fiei sînt altele. În viziunea prampoliniană spaţiul 
scenic este conceput în primul rînd ca structură, 
viziunea spaţială devenind preponderentă; este 
vorba de o structură arhitectonică mecanică necolo­
rată animată de jocuri de lumini colorate capabile 
să muleze pe datul arhitectonic orice culoare. 
Estetica scenografică devine o estetică a spaţiului 
prin excelenţă . Valcarea de tridimensionalitate 
dinamică este considerată în majoritatea scrierilor 
lui Prampolini coordonata majoră a noii scenografii. 
Pentru a se ajunge la dezideratul cardinal al sceno­
grafiei futuriste - spaţiul scenic polidimensional -
trebuie evitate, arăta Prampolini, atît orizontali­
tatea scenică cit şi spaţialitatea cubică, care înăbuşă 

expresia liberă, dinamică a spaţiului, iar în conse­
cinţă sînt repudiate vechile tipuri de scenă. Ca şi 

ulterior pentru Walter Gropius, spaţiul scenografic 
ideal tinde spre forma sferei, fiind realizat din 
« expansiune sfericl de planuri plastice ritmate 
în spaţiu», cu excluderea decisă aorizontalităţii. 
Definit şi ca element dinamic al interferenţei scenă­
spectator, spaţiu I în viziunea I ui Pram poli ni i mpl :că 
alte multiple aspecte . De o importanţă deosebită 
pentru evo l uţia ulterioară a scenografiei considerăm 
ideea că scenografiei î i este necesar nu numai dina­
mismul - « esenţă a acţiu n ii teatra le» - sau simL 1-
tane itatca , ci şi unitatea de acţiune dintre om ii 
ambient (estetica raporturi lor de natură sce nogr~­
fică dintre cm şi ambient va fi sistematizată ulterior 
de către Oskar Schkmmer la Bauhaus şi problema­
tiz.ată în mod diferit în cor,textul happeningu lui) 
« ln locul scenei ilL-minate să creăm scena ilu­
minantă ». Deşi pare un simplu joc de termeni, 
inovaţia există, iar importanţa sa este hotărîtoare : 
ea reprezintă o mutaţie de viziune capabil~ să 
antreneze o avalanşă de elemente noi. Lumina a1 e 
în teoria prampoliniană un aspect dinamic, pur 
ludic , pe care scencgraful îl exploatează cu pro­
fuziune, iar ceea ce face din factorul lumină o des­
coperire scenogrâfică viabilă este corelarea cu 
dinamismu I şi spaţializarea. Efectu I de spaţializare 
este realizat şi printr-un contrapunct lumină­

umbră, văzut ca un fel de joc plin/gol (un plin carac­
terizabil astfel m·mai ca efect optic, fiind vorba 
de « blocuri de lumină»). Spaţiul obţinut prin 
acest contrapunct se bucură de calitatea tridimen­
sionalităţii şi în munificenţa sa este opus fundalului; 
este cel mai apt de a crea o altă posibilă definiţie 
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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-spaţiu». În acelaşi sens al antiantropocen­
trismului manifestat în general în teatrul futurist, 
scenograful consideră actorul un element jenant 
pentru spectacol şi investeşte spaţiul teatral <;:u 
sarcinile cu care anterior era investit actorul. ln 
această perspectivă, scenografiei, care modelează 
spaţiul în sens dramatic, îi revine un rol major 
în spectacol , într-o completă schimbare de situaţie 
faţă de trecut. Originea acestei atitudini se află 
în concepţia prampoliniană despre teatru: « un 
centru de revelaţie a misterului, tragicului, drama­
ticului, comicului, dincolo de aparenţa umană». 
Precedînd cu puţin demersu I pram poli nian, B. Corra 
şi A. Ginna semnează în 1910-1911 un manifest 
intitulat « Paradox al artei viitorului». Genul de 
spectacol pe care îşi propun să-l adopte este un 
spectacol antinarativ, în care creaţia spectacularului 
se bazează pe utilizarea dramatică a obiectelor. 
Spre deosebire de schiţele şi dramele de obiecte 
marinettiene, obiectele folosite în acest gen de spec­
tacol nu mai erau obiecte obişnuite (fapt care şi-a 
avut semnificaţia sa) ci obiecte elaborate, apropiate 
de acel Nou Obiect scenografic deja amintit. Pro­
gramu I teatral şi scenografic este Ii mpede în această 
privinţă: « Pe scenă nu vor apărea nici decoruri 
pictate, nici persoane, vor apărea doar forme». 
Forma-obiect trebuie să fie de o expresivitate 
inedită, capabilă să suscite emoţii proprii specta­
colului. Ea nu va aparţine unei realităţi recognosci­
bile, ci unei lumi imaginare, o lume geometrică 
dar depărtată de orice conotaţii de puritate şi 
rigoare formală: formele se vor constitui ca « mon­
struozităţi geometrice» . organizate după o arhi­
tectură alogică, iar ca o consecinţă stil i stică o eră 
scenografică va fi guvernată de legile unui strict 
abstractism. La aceasta contribuie şi celălalt element 
scenografic important abordat în manifest - lumina, 
care este discutată, de fapt, în aceiaşi termeni ca 
la Prampolini. 
În afara tendinţei abstracte, contribuţie principală 
a futurismului la evoluţia generală a scenografiei, 
a existat şi o altă direcţie ale cărei roade rămîn 
semnificative pentru genul de sensibilitate şi stilul 
proprii curentului - arta mecanică. Semnalăm ma­
nifestul « Artei mecanice» din 1922, creaţia lui 
Enrico Prampolini, Ivo Pannaggi şi Vinicio Paladini, 
concludent pentru climatul care a dus la crearea 
măştilor mecanice, scenelor futuriste, maşinilor 
gen robot realizate de Prampolini, Pannaggi, De­
pero, Paladini ş.a . Impulsul către arta mecanică în 
teatru fusese dat deja de Marinetti care scria: 
« astăzi culoarea unei bucăţi de fier sau de lemn 
este pentru noi mai pasionantă decît surîsul sau 
lacrimile unei femei» (aspect care marchează ş i 
deplasarea potenţialităţi/or dramatice dincolo de 
uman). În acest context, care este şi contextul 
idolatrizării maşinii, creatorii futurişti se orientează 
către mască sau către personajele robot în care 
rapelul la elementul uman este minim. Toate aceste 
aspecte întregesc fencmenul detronării umanului 
în scenografie. fenomenu I negării antropomorf1s­
mu I u i şi antropocentrismului. Acelaşi sens credem 
că îl au ş i sugestiile în sfera machiajului care apar 
în manifeste ca « Manifestul tehnic al picturii 
futuriste » sau « Teatrul de varietăţi». « Cum este 
posibi I să vedem încă faţa omenească roz, acum 
cînd viaţa noastră dublată de noctambulism ne-a 
multiplicat percepţiile de colorişti 7 Faţa omenească 
este galbenă, roşie, verde, albastră, violet». Sau: 
« Obligaţi « Ies chanteuses » să-şi vopsească braţele 
şi în special părul în toate culorile neglijate pînă 
acum . . . păr verde, braţe violete, decolteuri 
albastre, oranj etc. » . 
Prima întilnire dintre futurism şi scenografie se 
face în cadrul seratelor futuriste, pentru care dese­
ori Balia şi Depero concepeau diverse elemente 
scenografice, dînd «un. retuş mimic» şi acordînd 
imaginii tributul său. lnceputurile nu denotă o 
anvergură deosebită - de altfel nici concepţia sera­
telor nu punea accentul pe latura scenografică -
dar ele reprezintă deja simptomul emanc ipării 
de imitarea realităţii. dorinţa de a realiza în spec­
tacol şi prin mijloace plastice, comicul, grotescul, 
surpriza . 
S;iectacolul futurist comportă de obicei aspecte core­
grafice ş i. asemeni lui Prampolini. Balia asociază 
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preocupările de scenografie cu cele de mişcare . În 
spectacolul din 1914 - « Maşina tipografică » -
Bal la conjugă funcţiile de scenograf şi coregraf pentru 
a conferi acţiunii scenice o completă unitate vizuală 
(12 personaje-maşini executau mIşcar1 mecanice 
gen resort şi « declamau » zgcmote într-un fel 
de onomatopee). Mişcarea revenind mai ales perso­
najelor, rolul dispozitivului este încă pasiv. În schi­
ţele de costume realizate pentru « Baletul tipo­
grafic» observăm că prin însăşi concepţia lor (forme 
stilizate în sens mecanic, dar rămînînd încă aproape 
de modelul real, mimetice) se induce o anumită 
coregrafie. 
Momentul hotărîtor al raporturilor lui Balia cu 
scena a fost misanscena pentru « Feu d'artifice » 
de Igor Stravinsky. Era un teatru abstract şi în 
consens cu ideologia futuristă, lipsit de balerini, 
în care rolurile expresiei sînt preluate de lumină, 
sunet, evocare plastică (spectacolul a fost realizat 
pentru Baletele Ruse). Chiar în absenţa personajelor 
spectacolul trăieşte, inaugurînd un gen care suscită 
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o emoţionalitate complet distinctă de tot ceea ce 
i-a precedat istorJa-dramaticul irumpe chiar dacă 
omul e absent. ln lipsa balerinului se creeax'.ă o 
« prezenţă indefinită, dar continuă» 3 . Sentimentul 
continuităţii este creat de imaginea formelor ab­
stracte supuse unei concepţii care asocia jocul 
de direcţii şi volume, cromatismul propriu dispo­
zitivului şi cromatismul principalului comentator, 
lumina, în efecte aproape pirotehnice. Pentru a 
potenţa expresivitatea formelor, Bal la recurge la un 
cromatism deosebit de intens - mov, verde închis, 
albastru, roşu - la o arhitectură bazată pe jocuri de 
unghiuri şi de curbe şi la introducerea unui element 
mobi I în partea superioară a construcţiei, ca o sinte­
tizare a dinamismului latent al formelor. Prin con­
cepţia sa ca operă care se dezvăluie în timp, misan­
scena lui Balia reprezintă o tentativă de orientare 
a operei vizuale către temporalitate făcînd posibilă 
definirea scenografiei drept artă la limita artelor 
spaţiului şi artelor timpului. 
Spectacol ul conturat de Brac ci. Fi li ia şi Mai no­
Fi II ia cu ocazia unei expoziţii de scenografie în 1925 
este tot un balet, dar cu participarea personajelor 
şi în absenţa comentariului muzical. 
Armonizarea elementelor spectacolului urma să 
se realizeze pe plan cromatic şi dinamic, mişcării 
fiecărui personaj costumat într-o anumită culoare 
corespunzîndu-i proiecţia cinematografică a unui 
carou la fel de colorat. 
Personajele nu dispar în întregime din teatrul 
futurist, dar dacă se menţin, se menţin fie ca« super­
marionete », fie ca personaje- hibrid susceptibile 
să reflecte condiţia umanului în era maşinii . Ivo 
Pannaggi realizează dispozitivul şi costumele pentru 
piesa lui R. Vasari « Neliniştea maşinilor». După 
Paolo Fossati 4 costumele mecanice ale lui Pannaggi 
nu creează un dezacord între elementul mecanic 
şi om, mecanicitatea însemnînd « o ordine totală 
şi riguroasă care face armonică şi necesară întîlnirea 
maşină-om». Credem însă că deşi futuriştii în general 
au exaltat calităţile m<J;~inii-cursă, printre altele a 
unor multiple sugestii formale - nu este vorba de 
o întîlnire armonioasă. Antropomorfizarea este 
minimă, iar intenţia ni se pare a fi de a dezvălui 
faptura umană ca făptură mecanică şi nu de a umaniza 
maşina. Pannaggi tinde de altfel să subordoneze 

personajele unei legităţ i deosebite de cea a orga­
nicului: imaginile stilizate în sens mecanic creează 
impresia de manipulare, personalitatea umană fiind 
absorbită. Costumele, a căror concepţie urmăreşte 
vag forma umană (ascunsă, disimulată de planur i 
divers dispuse), oscilînd fin la graniţa funcţional ­
nefuncţional. uman-neuman, creează în spectator 
o senzaţie apropiată de stupoare . 
Costumele Verei ldelson, realizate pentru acelaşi 
spectacol, « Neliniştea maşinilor». merg tot în 
direcţia «subminării» umanului şi au un aspect 
tehnic şi mai pronunţat. Dacă costumelor lui Pan­
naggi nu Ii se putea descoperi imediat funcţionalitatea, 
în creaţia Verei ldelson există sugestii care prezintă 
elementul uman ca pe un mecanism, transformîndu-I 
într-o existenţă al ie nată. 
La fel de importantă ca şi creaţia lui Prampolini sau 
G. Balia este opera scenografică 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
cativă pentru acea nouă concepţie a obiectului care 
devine, prin virtuţile sale spectaculare, noul obiect 
scenografic. Pe lîngă ideea de dinamism, de obiect 
în m i şcare, se poate desprinde din imagine şi un 
aspect ironic, evoluînd spre grotesc, dată fiind 
cunoscută rezerva a lui Depero faţă de lumea me­
canică. 

Prima întîlnire a lui Depero cu scenografia propriu­
zisă datînd dinainte de 1917, nu prezintă un pro­
gram eminamente dinamic. Pentru lucrarea lui 
Stravinsky « Le Chant du Rossignol » reprezentată 
în iarna lui 1917 la teatrul Constanzi din Roma, 
Depero creează scenele, costumele şi accesoriile. 
Înaintea acestei ' scenografii compusese o sinteză 
intitulată «Culori» care propunea « o nouă ordine 
arhitecturală» bazată pe abstracţiune. În acest 
context, scenografia pentru « Cîntecul privighe­
torii» poate apărea ca o inconsecvenţă, deoarece 
păstrează legăturile cu figurativul (un gen particular 
de figurativ). Depero arăta că a fost interesat de 
« arhitectura florală» (s .n.), « de elementele de 
construcţie ale f.lorii », mai mult decît de aspectul 
graţios; interesat de « floarea studiată şi penetrată 
în structura sa» - şi recunoaştem aici o influenţă 
a artei mecanice - de « angrenajele multiforme». 
Floralul pe care îl concepe Depero este recognoscibil 
ca atare, figurativul se menţine, dar modul cum e 
gîndit induce o nouă realitate, caracterizată de o 
estetică apropiată de a abstract1,J/ui. Amintim că 
materialul utilizat pentru construcţia decorului era 
în primul rînd c~rtonul, ales pentru calităţile sale 
de flexibilitate. ln 1918 Depero realizează « Balii 
Plastici» unde îşi propunea să obţină, pe lingă 
potenţarea geometricului în spectaco l, noi raporturi 
între scenă, figuri, costume : de asemenea dorea să 
înlocuiască - un leit motiv al scenografie i futuriste 
- elementul cm cu « automatul vivant», adică 
cu noua marionetă. Deşi este vorba de o marionetă 
liberă în proporţii, creată într-un stil plin de fan­
tezie, acest nou personaj teatral se constituie într-un 
fel de parodie a. dinamismului exaltat de primul 
futurism. 
Ca o încoronare a scenografiei futuriste poate 11 
considerat Teatrul Magnetic al lui Enrico Pram­
polini, ale cărui modele au obţinut Marele Premiu 
pentru teatru la. ' Paris în 1925. Este vorba de un 
teatru fără actori ' sau scenografii tradiţionale, acor­
poral. Scena, acţorul-spaţiu devin nucleul repre­
zentării teatrale, iar acţiunea e încredinţată vocii 
umane şi luminii. Este un teatru « antipsihologic 
abstract» în care spectatorul este antrenat într-un 
nou curent de · spiritualitate. 
Am încercat să reliefăm caracterul profund origina l 
şi inovator al scenografiei futuriste şi să sugerăm 
amploarea efortului creator care s-a desprins de 
aproape toate tiparele trecutului, deschizînd pentru 
scenografie drumuri care poate nu au ajur.s încă 
la capăt. De aceea cu greu ne putem imagira evo­
luţia scenografiei şi stadiul său actL-al în ab~enta 
contribuţiei scencgr,fiei futuriste. • 

NOTE: 

1 . Cesa re M o l1nan - Osserva von , su, manifest! del teatr o 
futurista. La Biennal•e di Venez1a. anno IX 195) , nr. 36 -37, 
pag. 72-76. I 
2 . Guido Ballo - Leu Scerogr<. f1a Futuris tJ. S,pa r lo. 1967, 
nr. 260 (decembri e). ,pag. 36 - 49) 
3. Paolo Fossati - La realt2 attrezza ta. E1nau d1, Torino 1977 
4. Paolo Fossat1, op. ci t. 
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artă si comunicare , 

fişe pentru o 
antologie de 
poezie vizuală 

" -romaneasca 

andrei oisteanu , 

De la arhaicele pictografii, pînă la textele de astăzi 
compuse şi «desenate» de ordinatoare, poezia 
vizuală s-a dovedit a fi un fenomen vast, complex 
şi polimorf. Or, un astfel de fenomen artistic (ca şi 
poezia însăşi, sau pictura), este greu (şi, în bună 
măsură, păcat) de introdus în cămaşa de fortă a 
unei definiţii rigide. Definiţiile care s-au dat totuşi 
pînă acum sînt, de regulă, incomplete (limitînd 
demersul doar la cîte un aspect al său) şi neconver­
gente între ele . Cea mai corectă definiţie pare a fi 
tot aceea tautologică dată de llarie Voronca şi Victor 
Brauner în 1924; « Pictopoezia este pictopoezie ». 
Chiar şi asupra denumirii acestui demers bivalent, 
artiştii, criticii şi istoricii artelor nu au putut ajunge 
la un consens. Dar însăşi această dublă lipsă a con­
venţiei (în privinţa unei definiţii şi a unei denumiri 
general acceptate) este simptomatică; pentru că 
poezia vizuală modernă s-a născut punînd sub semnul 
întrebări i pînă şi convenţii le tabu ale I imbaj ului 
tradiţional: « De ce semnul A (şi nu altul), să co res­
pundă sunetului A?», « De ce cuvîntul pipă (şi nu 
altul), să corespundă obiectului pipă?», « De ce 
să scriem/citim literă după literă, de la stînga la 
dreapta şi rînd după rînd, de sus în jos (şi nu altfel)?» 
ş.a.m.d.; peste toate tronînd axioma: « Mesajul 
devine convenţional prin folosirea unui cod convenţio­
nal». Scopul poeziei vizuale: potenţarea mesajului 
prin suprimarea sau limitarea convenţiilor, de orice 
natură, din cadrul limbajului. Mijlocul: folosirea 
de elemente proprii artelor plastice - mai abstracte 
~i mai puţin supuse convenţionalizării. 
lntr-un studiu recent («Obiect şi spaţiu real -
obiect şi spaţiu virtual», în rev. «Mobila» nr. 
2/1985), criticul Călin Dan trece în revistă formele 
de artă inter-mediale moderne, pe lîngă cele clasice 
(teatru, operă, cinema, tv.). Inter-media este văzut 
ca un proces intersemiotic, un proces complex de 
ierarhizare a I imbajelor, în care fiecare I imbaj 
dobîndeşte un loc determinat, ca « funcţie a ansam­
blului» Uorge Glusberg). Poezia vizuală (ca şi poezia 
acustică şi cea olfactivă, happening-ul, performanţa, 
arta corporală etc.) este considerată a fi o formă de 
artă inter-medială sinestezică, în care se face apel 
la un efort coordonat al simţurilor, atacate pe 
canalele combinate ale mai multor forme de mani­
festare «tradiţionale». 
O definiţie posibilă este cea dată în 1929 de Andre 
Breton «poemului-obiect» (cum denumea Breton 
maniera de poezie vizuală pe care o practica) : 
« Poemul-obiect constă în a combina resursele 
poeziei şi ale plasticii şi în a specula asupra capaci­
tăţii lor de exaltare reciprocă». Aportul generos al 
artelor vizuale în domeniul poeziei a modificat însuşi 
statutul acesteia: poezia nu mai poate fi recitată , 
respectiv audiată; ea trebuie să fie văzută. De aceea, 
din ~ulţimea de termeni folosiţi de-a lungul tim­
pului pentru a desemna această manifestare picto­
poetică, cel mai adecvat mi se pare a fi acela de 
«poezie-vizuală», termen care defineşte operant 
fenomenul, fără să-l îngrădească. 
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Avangarda 

~rtiştii avangardişti vor «instituţionaliza» poemu l 
vizual, conferind poeziei nu numai un «suflet » 
n_ou, dar şi un «trup» nou. Poemul (scris sau tipă­
rit), trebuia să arate altfel şi (recitat), să sune altfel 
decît poemul tradiţional. Astfel, au apărut termeni 
n_oi precum « Caligramă» (Apolli naire) , « Poem 
simultan» (Tr. Tzara), « Cuvinte-n libertate» (Ma­
rinetti), « Poem sonor» (Hugo Ball), « Poem opto­
fonetic » (Raoul Hausmann). « Ursonate » (Kurt 
Schwitters), « Hîrtii şi cuvinte deşirate » (Hans 
Arp), «Poem optic (Man Ray), «Pictopoezie» 
(l i. Voronca & V. Brauner), « Pictophon » (V. Brau­
ner), « Orchestraţia liniei» (V. Eggeling), « Poem­
obiect » (A. Breton)», « Spare parts » (Ch. H. Ford) 
sau ulterior «Pictograma», « Poem iconic», 
« Poem structură», « Poemblemă », « Cromo­
poem », «Word-imagery », « Poezie vizuală», 
« Poezie concretă», « Poezie figurativă» ş.a.m .d. 
Iniţial, avangardiştii au abordat forma cea mai 
sim plă şi eficientă de poezie vizuală, scriindu-şi 
versurile cu diferite caractere şi litere, pentru a fi 
diferit receptate vizual şi auditiv. lată cum îşi definea 
R. Hausmann « poemul sonor sau optofonetic »: 
«este o acţiune de combinaţii respiratorii şi auditive. 
Pentru a exprima tipografic aceste elemente, am 
f~losit I itere cu dimensiuni şi caractere diferite, 
dindu-le astfel caracterul unor notaţii muzicale». 

31 martie 1916. La Cabaret Voltaire se produce prima 
lectură paralelă a poemului simultan « L'amiral cherche 
une maison a /ouer » , compus şi recitat de Tristan 
Tzara, împreună cu prietenii săi Marcel Iancu şi 
R. Huelsenbck. Aparent, « poemul simultan» n-ar 
trebui să facă obiectul acestor «fişe», el neînca­
drîndu-se (tot aparent), în coordonatele poeziei 
vizuale, pentru că poemul nu numai că poate fi 
recitat, dar este conceput anume în acest scop. 
Totuşi, publicat ulterior (mai 1916), poemul se 

prezintă într-o formă vizuală originală - aceea a 
unei pseudoeartituri muzic.ale pentru o « arie pe 
trei voci». ln afară de unele notaţii uzuale astăzi 
în muzica experimentală, indicaţii de onomatopee 
şi de folosire a unor instrumente idiofoi;iice (zornă­
itoare, fluier de poliţist, tobă), poemul era compus 
din 3 librete diferite (Tzara recita în franceză, Huel­
senbeck - în germană, Iancu cînta în engleză), 
concepute să fie rostite simultan. Cu ocazia publicării 
acestui poem, în singurul număr al revistei « Caba­
ret Voltaire», Tzara consideră util să dea unele 
« instrucţiuni de folosire» ale poemului, înso­
ţindu -l de o « Notă pentru burghezi». Avînd în vedere 
valoarea documentară şi programatică a textului, 
precum şi faptul că este inedit în publicaţii româneşti, 
îl prezentăm în întregime: 

« Încercările privind transmutarea obiectelor şi 
culorilor ale primilor pictori cubişti (1907), Picasso, 
Braque, Picabia, Duchamp Villon, Delaunay, au 
suscitat dorinţa de a aplica în poezie aceleaşi principii 
simultane. Villiers de l'lsle Adam a avut intenţii 
similare în teatru, unde se remarcă tendinţe către 
un simultaneism schematic; Mal larme a încercat o 
reformă tipografici,. în poemul său « Un coup de des 
n'abolira jamais le hazard», Marinetti care a populari­
zat această subordonare prin ale sale « Paroles 
en /iberte »; intenţiile lui Blaise Cendrars şi ale lui 
Jules Romai11s l-au condus, în cele di11 urmă, pe 
Dl. Apollinaire la ideile pe care le va dezvolta la 
« Sturm », într-o conferinţă. Dar ideea de bază. 
în esenţa sa, a fost exteriorizată de Dl. H. Barzun 
într-o carte teoretică « Voix, Rythmes et chants 
Simultanes », unde el caută o relaţie mai strînsă 
între simfonia poliritmică şi poem. El opunea princi­
piilor succesive ale poeziei lirice o idee vastă şi 
paralelă. Dar intenţiile de a complica în profunzime 
această tehnică (cu Drama Universală) exagerîndu-i 
valoarea pînă la a-i conferi o ideologie nouă şi a Gl 

claustra în exclusivismul unei idei - au eşuat. În 
acelaşi timp Dl. Apollinaire a încercat un nou gen 
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de poem vizual, care este încă şi mai interesant prin 
lipsa sa de sistem şi prin fantezia sa excesivă. El 
accentuează imaginile centrale, tipografic, şi dă 
posibilitatea de a se începe lectura unui poem din 
toate părţile în acelaşi timp. Poemele Dlor Barzun 
şi Divoire sînt pur formale. Ei încearcă un efort 
muzical, care se poate imagina făcînd aceleaşi ab­
stracţii ca pe o partitură de orchestră. 
Am dorit să realizez un poem bazat pe alte principii 
- care constau în posibilitatea pe care o dau fiecărui 
ascultător de a face asociaţiile care-i convin. El 
reţine elementele caracteristice personalităţii sale, 
le amestecă între ele, le fragmentează etc., rămînînd 
totuşi în direcţia canalizată de autor. Poemul pe 
care l-am aranjat (cu Huelsenbeck şi Iancu) nu dă 
o descriere muzicală, ci încearcă să individualizeze 
impresia poemului simultan, căruia îi conferim prin 
aceasta o nouă forţă . Lectura paralelă pe care am 
făcut-o pe 31 martie 1916, Huelsenbeck, Iancu şi 
cu mine, a fost prima realizare scenică a acestei 
estetici moderne». 

În legătură cu « poezia simultană» a intervenit 
ulterior o dispută de prioritate. Gruparea de avan­
gardă« Art et Liberte » a publicat în nr. 44 al revistei 
« Petit Messager des Arts et des Artistes » o comuni­
care prin care se anunţa că la şedinţa a treia a acestei 
grupări, ţinută pe 18 martie 1917, la « Galerie 
Levesque », s-a interpretat un poem simultan com­
pus de Sebastien Voi rol. « Această formă nouă 
(de poezie - n.n.) - se scria în comunicare -
- a fost prezentată pe scenă pentru pri ma dată». 
Tr. Tzara, foarte scrupulos în această privinţă, 
inserează în publicaţia al cărei editor era-« Dada» 
(Zurich, iulie 1917) - o notă polemică: «Apropos 
de la poesie simultanee - Une rectiftcation » - în 
care, printre altele, se scrie: « ... Noi facem 
cunoscut că prima realizare scenică a unui poem si­
multan s-a făcut sub iniţiativa şi sub conducerea 
lui Tr. Tzara la o serată de la Cabaret Voltaire pe 
31 martie 1916. Acest fapt a fost consemnat în publi­
caţia Cabaret Voltaire din 15 mai 1916. La 14 iulie 
1916, cu ocazia primei serate de manifestaţie Dada, 
ţinută la (sala) Waag, s-a interpretat în faţa unui 
public de cîteva sute de auditori La ftevre puerperale 
- poem simultan pentru patru voci de Tr. Tzara . La 
28 apri I ie 1917, cu ocazia celei de a treia serate de la 
Galerie Dada, s-a executat Froid lumiere - poem 
pentru şapte voci, de acelaşi autor. » 

Tzara va continua să scrie, să publice şi să recite 
poeme simultane pînă (se pare) în 1919, cînd pro­
gramul celei de a opta serate Dada (Zi.irich, 9 aprilie 
1919), anunţa pe Tristan Tzara cu « La ftevre du 
mil/e - poem simultan cu concursul a douăzeci de 
persoane». În perioada 1916-1922, Tristan Tzara 
a făcut adesea uz de diverse efecte plastice, indiferent 
de textul «vizualizat»: poeme, manifeste, piese 
de teatru, anunţuri etc. lată cîteva dintre ele: 
- « Cal/igramme/59 /etter poem» - 1916. 
- « Astronomie/Cal/igramme » - poem publicat 
pentru prima dată de P.A. Benoit în revista « 691 » 
editată ca omagiu I ui Fr. Picabia, care a condus revista 
« 391 » în perioada 1917-1924. 
- « Boxe / » - poem vizual datat 1918, apărut în 
«Sic» nr. 42-43, Paris, martie 1919, şi apoi în 
volum Tr. Tzara « De Nos Oiseaux » (cu desene de 
Hans Arp), Paris, 1929. 
- «Bi/an» - poem vizual apărut în «Dada» nr. 
4-5, Zurich, 15 mai 1919. 
- « Despre iubirea slabă şi iubirea amară» - mani­
fest citit la Paris (12 decembrie 1920) la « Galerie 
Povolozky », în cadrul unei expoziţii Fr. Picabia şi 
publicat apoi în revista « La vie des /ettres » nr. 4. 
- « Une nuit d' t.checs gras» - poem vizual-afiş, reali­
zat de Tzara pentru vînzarea publicaţiilor dadaiste 
la expoziţia lui Picabia (Paris, 10-25 dec. 1920). 
Acest « poem tipografic» a făcut obiectul unui 
studiu: « Dada sans/avec parangon » publicat de 'l 
Fr. Caradec în « Cahiers Dada Surrea/isme » nr. 3/ 
1969. « Se- pare că ,Dada - notează autoru I - a 
vrut să şocheze utilizînd pînă la limitele lor proce­
deele tradiţionale ale tipografiei». 
- « Dada souleve Tout » - manifest vizual - Paris, 
1921. 

- « Le creur a gaz» - piesă în trei acte cu texte 
vizuale. A fost scrisă în 1921 şi publicată în « Der 
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Sturm » (Berlin, nr. 3/martie 1922) cu desene color 
de Robert Delaunay. Prima reprezentaţie scenică 
(« Galerie Montaigne », Paris 10 iunie 1921) a bene­
ficiat de actori ca Louis Aragon, Ph. Soupault, [en­
jamin Peret, Tr. Tzara şi alţii. Piesa a fost reluată 
la « Theiltre Miche/ » (Paris, 6 iulie 1923), cu costume 
realizate de Sonia Delaunay. Reprezentaţia din 
1923 a piesei este considerată ca fiind cîntecul de 
lebădă al mişcării Dada. 

Se pare că, în anul 1924, centrul mondial al poeziei 
vizuale se mută la Bucureşti unde se petr€c cîteva 
evenimente cu valoare programatică şi experimen­
tală. La începutul acestui an Ion Vi nea scria: « Jos 
Arta căci s-a prostituat ! Poezia nu e decît un teasc 
de stors glanda lacrimală a fetelor de orice vîrstă; 
Teatru I, o reţetă pentru melancolia negustorilor 
de conserve; Literatura, un clistir răsuflat; Dra­
maturgia, un borcan de fetuşi fardaţi : Pictura, un 
scutec al naturii, întins în saloanele de plasare ... 

Vrem minunea cuvîntului nou şi plin de sine; 
expresia plastică strictă şi rapidă a aparatelor 
Morse ... » (Nanifest activist către tinerime, revi~ta 
Contimporonul nr. 46/mai 1924). La cîteva luni după 
acest strigăt de revoltă, în manieră Tzara, poetul 
llarie Voronca şi pictorul Victor Brauner (consi­
derînd ca « inacceptabil aportul pe care cercetările 
moderniste l-au adus literaturii şi plasticii»), 
încearcă o sinteză între poezia şi pictura de avan­
gardă, propunînd un termen nou: PICTOPOEZIA. 
Această formă sincretică nu este întîmplătoare ; 
ea este în perfect acord cu tendinţele « integra­
liste» şi « sintetiste » - definitorii pentru mişcarea 
de avangardă românească din acea epocă (vezi 
studiul introductiv a lui M. Mincu din Avangarda 
literară românească. Antologie, studiu introductiv 
şi note bibliografice de Marin Mincu, Ed. Minerva, 
Bucureşti, 1983). Promotorii noului concept (picto­
poezie) sînt membrii grupului 75 HP, care se auto­
definea ca fiind « Singurul grup de avangardă din 
România» şi care editează la Bucureşti, în octom­
brie 1924, primul (şi din păcate singurul) număr 
al revistei omonime. În paginile publicaţiei sînt 
reproduse printre altele, cîteva pictopoezii (inti­
tulate simplu « No. 384 », <( No. 5721 ») semnate 
de \/oronca şi Brauner, alte poeme vizuc/e (11. Vo­
ronca, Mihail Cosma= Claude Sernet), o definiţie 
compusă din două enunţuri negative ( « Pictopoezia 
nu e pictură. Pictopoezia nu e poezie.»), şi unul 
afirmativ-tautologic ( « Pictopoezia e pictopoezie »). 
Textele programatice, scrise şi ele în mar.ieră 
poetico-vizuală, încearcă sâ detalieze probiema: 
« Desigur invenţia invenţia invenţia . De atîtea 
secole flămândă arta şi-a deschis braţele celor cinci 
continente. . . Teatrul e un tic nervos, scena 
trebuie coborîtă în public sau în cabinetele de 
toaletă. Rupte toate cortinele, să ne lăsăm invadaţi 
de stradă, de cetăţi, de noi. Lumea trebuie reinven­
tată. Mereu inedit. De aceea, invenţia d-lor Victor 
Brauner şi llarie Voronca Pictopoezia apare ca 
răspunsu I unei necesităţi imediate. Pictopoezia 
e sinteza artei no i şi ar putea f1 ea singură justif1carea 
grupării 75HP ... » (text semnat de Alex. Cernat = 
li. Voronca), sau un alt text care (se pare) aparţine 
lui Stephan Roii: « PICTOPOEZIA, invenţie a picto­
rului VICTOR BRAUNER şi a poetului ILARIE 
VORONCA ( ... ) realizează în sfîrşit adevărata 
sinteză a futurismelor, dadaismelor, constructivis­
melor. Atitudinile cele mai îndepărtate se regăsesc 

fecundate în mişcarea pictopoetică, cuvinte şi culori 
capătă o sonoritate nouă, senzaţia nu se mai pierde, 
ci dimpotrivă. . . PICTOPOEZIA E TRIUMFĂ­
TOARE, ÎNREGISTREAZĂ TOTUL, REALIZEAZĂ 
IMPOSIBILUL . » 

Grupul 75HP avea gînduri man şt era - cum scrie 
li. Voronca - « pornit spre înfăptuiri dure». 
«Invenţiile» şi manifestările, anunţate în revistă 
ca fiind proxime, sînt relevante: « În cîteva zile 
vom dezvălui publicului cea mai mare invenţie 
artistică a secolului: PICTOFONUL (MUZICA 
COLORATĂ). Inventator: pictorul VICTOR BRAU­
NER. >> Sau: « GRUPUL 75HP va organiza în luna 
decembrie UN MARE LABORATOR PICTOPOETIC 
CU SALĂ DE LECTURĂ. Se vor putea citi cu 
acompaniament de cablocardostep pictopoezii 
polinaţionale.» Sau: « ÎN 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, Ştefan 
Roii, Miguel Donville » etc. 

Victor Brauner nu va parasi această tehnică de 
exprimare (pictopoetică). 
Cîteva date sînt importante: 
- 1924 (26 octombrie-15 noiembrie), Victor 
Brauner expune pictopoezii într-o expoziţie per­
sonală la galeria « Ma ison d'Art » - Bucureşti. 
- 1948 - Brauner realizează celebrul său « Picto­
poeme. Portrait des portraits d'Andre Breton». 

În anul 1925 suprarealiştii «inventează» « Cadavre 
exquis » - unul dintre celebrele lor jocuri - care 
consta în scrierea unor poeme colective, fără ca 
f1ecare participant să cunoască aportul precedentului 
(ceva în genul jocului infantil « Poşta americană»). 
De fapt era vorba de revalorificarea unor tradiţii 
precedente. La începutul secolului Apollinaire îşi 



compunea « poeziile de conversaţie», sol icitînd cola­
borarea întîmplătoare a prietenilor pe care îi întîlnea 
la cafenea, iar în 1916 dadaiştii Tzara, Arp, Huel­
senbeck şi W. Serner compuneau poeme în care 
« fiecare scria automatic un vers care era apoi 
continuat independent de următorul». lnitial , 
« Cadavre exquis » era practicat de cinci artişti care 
urmau să scrie pe rînd subiectul, epitetul, verbul, 
complementul şi, respectiv, epitetul complemen­
tului. Jocul a primit numele primelor două cuvinte 
din primul vers realizat: « Le cadavre-exquis-boira 
le vin-nouveau ». Ulterior, jocul a devenit mai com­
plex, fiind acceptată orice intervenţie, în orice 
tehnică de I ucru: text, desen, colaj etc. La compu­
nerea unora dintre aceste poezii vizuale, realizate 
în anii '30 (astăzi expuse la muzeele de artă modernă 
din Paris, New York etc.) au participat şi avangar­
diştii români Tr. Tzara, V. Brauner, Jacques Herald , 

Tristan Tzaro 
Andrei Olşteanu 
+-
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alături de alţi pictori şi poeţi suprareal işti (Breton, 
Morise, Naville , Peret, Prevert, Tanguy, Knut­
sen etc .). 

Contemporaneitate 

Poezia vizuală contemporană românească este un 
fenomen artistic amplu şi multidirecţional. Rădă­
cini le sale şi preluările creatoare din ceea ce am 
numit «tradiţie» şi «avangardă» sînt evidente, 
probînd că demersul contemporan nu este un feno­
men artificial apărut « ex nihilo » , sau un fenomen 
importat de aiurea. Numărul mare de artişti, expe­
rimente şi manifestări în domeniul poeziei vizuale 
româneşti nu ne permite, în cadrul restrîns al 
prezentelor fişe, să facem o trecere în revistă 
exhaustivă. Vom marca numai unele coordonate 
şi direcţii care ni se par a fi definitorii pentru feno­
menul artistic luat în discuţie; fenomen care, prin 

f' 

.,,; :I' • .r -:, • • ~ 
,,, ,._ . ..., :~ .. , . 

,· 
• r1. "· 

•I 

Victor 8 rauner 
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amploare şi originalitate (inclusiv unele priorităţi) 
pare să ocupe un loc meritoriu printre manifestările 
similare din lume. 

Ocupîndu-se de reprezentarea unui text prin 
« simetrii fono-grafematice » încă de la începutul 
anilor '60, Adrian Ro~oz îşi editează « caligramele 
invariante » , abia în 1981, intitulînd pal indromic 
ciclul de poeme: « Tace sens nesecat » . « După 
cîţiva ani de dibuiri - declară poetul - am ajuns 
la concluzia că există doar cinci tipuri de simetrie 
între litere (sau foneme) şi că, pr in inter mediul lor, 
orice vers (de fapt orice text, indiferent în ce 
limbă) poate fi desenat. » A . Rogoz pune la punct, 
de asemenea, un sistem teoretic privind analiza 
prin invariante a unui text poet ic, publicînd o serie 
de studii: « Textul - componentă a imaginii 
plastice » (1962-68), « Orchestrarea grafică a poe-
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mului » (1968), « Ciberartele » (1970), « Vom 
învăţa ordinatorul să deseneze versuri» (1971), 
« Himerele paragramelor» (1974), « Les prede­
cesseurs de Ferdinand de Saussure dans le domaine 
des anagrammes, des paragrammes et des i nvarian­
ces » (1978) etc. De asemenea, A. Rogoz a api icat 
analiza prin invarianţe asupra unor texte poeti~e 
din folclorul românesc. 
Alexandru Chira este, poate, unul dintre cei mai 
rejl)rezentativi artişti plastici contemporani care 
lucrează în domeniul poeziei vizuale. Titlurile lucră­
rilor sale, sau ale ciclurilor de lucrări, sînt relevante: 
«Poeme-colet» (1973), « Poem în gărduit» (fii m pe 
16 mm, 1979), «Fereastră-poem» (1981), « Tele­
poeme » (1980-1982) etc. Pentru criticul Dan 
Hăulică «obiectele» lui Alexandru Chira compun 
« un întreg care este dincolo de vorbe ca şi de imagine. 
Un agregat care le conţine şi pe unele şi pe cealaltă, 
dar care le conţine coerent ca o sintagmă ( . . . ), 
dialectica acestor poeme, acestor picturi-poeme, 
e dincolo de simpla răsturnare simetrică - poeme 
de văzut, tablouri de citit - care a constituit emblema 
multor eforturi contemporane». («Dialectica pro­
iectului», 1973). Formulîndu-i-se, într-un dialog 
(1982) părerea că, în ultimul timp, în lucrările sale 
« ponderea formulări lor verbale a scăzut, cuvîntul 
absorbindu-se în imagine» (Th. Redlow), Alex. 
Ghira răspunde: « Nu am renunţat la cuvînt (de 
altfel, el îmi declanşează starea de a face) dar acum 
cuvîntul este în mai mare măsură substituit în 
lucrări de imaginea-semn » . 

După o practică îndelungată şi migăloase căutări 
în domeniul nuanţelor cromatice, pictorul Ion 
Bitzan propune (în 1973), după criterii subiective 
(singurele operante într-o astfel de întreprindere), 
un sistem de echivalare între I itere (sunete) şi 
culori. Ulterior, la propunerea special işti lor de la 
« Color Planning Center Tokio», Ion Bitzan realizează 
un cod cromatic şi pentru scrierea japoneză, cod 
în care va trans-scrie unele Hai-ku. De curînd 
(1984), I. Bitzan a reluat experimentul, « tra­
ducînd » în I imbaj cromatic volumul de versuri 
j( Livingdying » al poetului american Cid Corman, 
realizînd astfel o carte de cromo-poeme. 
Nu numai cromo-poeme/e sînt încadrabile în zona 
atît de largă a poeziei vizuale, ci şi, într-un fel, 
«manuscrisele» sale - rezultate în urma unui 
proces absolut de dicteu automat. Ion Bitzan duce 
demersul pînă la I imită: «poemele» sale - strict 
vizuale - sînt indescifrabile, nefăcîndu-se apel la 
vreun «cifru» (cod) cunoscut. Textul devine o 
textură fragilă, mirifică şi preţioasă - cum e cea a 
pînzei de păiarijen sau a filigranului unei frunze 
descărnate - un « declanşator optic» al unor emoţii 
inefabile. « Aici nu e scris nimic!» - a fost reacţia 
simplă şi (la urma urmei), deloc reproşabilă a unui 
umil paznic al galeriei « P.S .1 », unde a expus Ion 
Bitzan lucrările sale (New York, 1981). « Nu e 
nimic, sau este totul» - va completa, ulterior, 
Dan Hăul ică. 

De la caligrafiile arhaice (bizantine) sau exotice 
(arabe, extrem orientale), la scrierile în alfabete 
utopice şi pînă la ex peri mente le poeticografice în 
domeniul limbajelor neconvenţionale ale avangar­
diştilor - se pot face, în privinţa scriituri/or lui 
Ion P itzan, nenumărate referiri, dar ele nu sînt 
întotdeauna operante . Reinventînd scrisul şi nu 
mimîndu-I, el ne propune emoţia întotdeauna 
purificatoare a uimirii - « uimire pe care ar trebui 
perpetuu s-o avem în faţa cărţii şi a cititului» . 
(Dan Hăulică). 

În 1975, poetul Gel lu Naum publică « Avantajul 
vertebrelor» - un ciclu de 10 poeme-colaj, realizate 
prin înlocuirea cu texte poetice a textelor arid­
explicative dintr-un desuet catalog ilustrat de 
haine şi accesorii vestimentare. Din păcate, în mare 
parte din tirajul volumului în care au apărut ( «Des­
crierea turnului», Ed. Albatros, 1975), poemele au 
fost arbitrar văduvite de imagini care, evident, 
făceau organic parte din demersul poetic. Doar 
« 150 de exemplare, nepuse în comerţ» cuprin­
deau poemele în forma lor originară, poetico­
vizuală. În această formă ele au fost expuse ulterior 
la expoziţia ~Scrierea» (Bucureşti, 1980) şi publicate 
în voi umul « Partea cealaltă» (Ed. Cartea Româ­
nească, 1980). Unele dintre aceste poeme vizuale 
au fost traduse în engleză (de Val Eyestone) şi 
publicate în reviste de poezie americane ( « Dream 
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He/met», nr.1/1978: « Assassin » nr. 6/1979; 
«Flue» nr. 1/1982 etc.). 

În iunie 1980 a avut loc la Bucureşti un eveniment 
memorabil din punctul de vedere al fenomenului 
pe care îl supunem atenţiei: expoziţia «Scrierea», 
deschisă în sălile Institutului de Arhitectură (orga­
nizatori: Wanda Mihuleac şi Mihai Drişcu). O mani­
festare pluri - şi inter - disciplinară, la care au 
luat parte peste 100 de artişti din domeniile litera­
turii (Ioan Alexandru, Geo Bogza, Dan Culcer, 
Leonid Dimov, Şt. A. Doinaş, Şerban Foarţă, Gellu 
Naum, M. H. Simionescu, Marin Sorescu, Nichita 
Stănescu, Romulus Vulpescu ş.a . ), artelor plastice 
(Horia Bernea, I. Bitzan, F. Ciubotaru, Al. Chira, 
Sorin Dumitrescu, Marin Gherasim, Wanda Mihu­
leac, Decebal Scriba, Dan Stanciu ş.a . ), muzicii 
(M. Brediceanu, Corneliu Cezar, Iancu Dumitrescu, 
Mircea Florian, Myriam Marbe , Lucian Meţianu, 
Octavian Nemescu, Tiberiu Olah, Aurel Stroe, 
Anatol Vieru ş.a . ), arhitecturii (Paul Bortnovschi, 
H. Delavrancea, C. Lăzărescu ş.a.), filmului (Iosif 
Demian, Lucian Pintilie ş.a.), baletului (Sergiu 
Anghel, Adina Cezar). 

Ge//u Noum 

Sensul expoziţiei - nota Andrei Pleşu - a fost 
acela de a prezenta scrierea ca pe o « categorie 
meta-I iterară», iar misiunea expoziţiei - « de a 
recupera clipa originară în care imaginea şi scrierea 
trăiau laolaltă ca închipuiri ale unei unice forţe: 
forţa limbajului». Manifestările artistice şi coloc­
viile care s-au desfăşurat în cadrul expoziţiei au 
încercat să abordeze exhaustiv şi interdisciplinar 
fenomenul . Dintre cele care ne interesează acum, 
semnalăm colocvii le: « Cercetarea poetică şi Ordinea 
vizualului» (Romulus Vulpescu), « Semiotică şi 
iconică» (Dan Grigorescu, Solomon Marcus) etc., 
şi manifestările artistice: folosirea poemului vizual 
ca partitură muzicală (ansamblul «Hyperion»), 
vizualizarea unui poem prin dans (Adi na Cezar), 
prezentare de ci ne-poeme (Constantin FI ondor­
Străinu, Doru Tulcan) etc. 

Comentînd unele Hipersemne ale pictorului Sorin 
Dumitrescu (expuse în 1980 la galeriile Da/Ies din 
Bucureşti), criticul Dan Hăul ică nota: « ... frenezia 
enunţului verbal şi inefabilul desenului se bruiază 
reciproc şi astfel se exaltă neaşteptat». Aproape 
identic definea Andre Breton poemul-obiect, cu 
cîteva decenii în urmă. Semnele, ln-semnele şi de­
semne/e de care uzează Sorin Dumitrescu, fie fixează 
coordonatele cosmosimbol ice ale Hiper-semnelor 
grafice, fie iradiază din acestea ca un corp eteric, 
fie le înconjură ca un mediu-placentă care prote­
jează şi nutreşte. «Icoanele» de ceară (adevărate 
poeme-obiect;, dedicate lui Daniel Turcea, sau volu­
mele de poezie şi grafică realizate în colaborare cu 
Nichita Stănescu (doi mari poeţi cu viaţă prea 
scurtăJ, sînt în măsură să completeze demersul 
poetico-vizual al pictorului. 

Voi urnele «Epica-Magno» (1978), « Opere imper· 
fecte » (1979), « Noduri şi Semne» (1982) - dintre 
care primul a fost premiat la o notorie confruntare 
a « Celor mai frumoase cărţi din lume» - sînt mai 
mult Adevărate decît Frumoase. Eludînd ilustrati­
vismul, evitînd să traducă în limbaj grafic şi astfel 
să trădeze intenţiile poetului, pictorul pare să fi 
dat formă versurilor pe care poetul s-a sfiit să ie 
rostească sau să le scrie. Fecunda colaborare dintre 
Nichita Stănescu şi Sorin Dumitrescu poate fi 
considerată o continuare peste decenii, cu alte 
mijloace şi în altă manieră, a genului de colaborare 
practicat de un alt cuf)lu celebru: llarie Voronca 
şi Victor Brauner. 
în februarie 1984, la galeria bucureşteană « Atelier 
35 », a fost deschisă expoziţia colectivă « Desen­
Poezie », în care tineri artişti plaslici (O. Bandalac, 
FI. Gruia, T. Jebeleanu, M . & S. Munteanu, Dan 
Mihălţianu, M. Preda-Sânc, Dan Stanciu ş.a . ), au 
«transpus în limbajul lor» (N. Manolescu), textele 
oferite de tineri poeţi (M. Di nes cu, Ioana Crăci u­
nescu, FI. Iaru, Traian T. Coşovei, M. Cărtărescu, 
I. Stratan, N. Danilov ş.a.). 
În textul catalogului, criticul Magda Cârneci face 
cîteva observaţii pertinente privind ceea ce separă 
formal imaginea de text («expunerea sintetic 
ideografică, faţă de discursivitatea anal itic-I ineară 
şi perceperea simultană, faţă de parcurgerea con­
secutivă») şi desigur, ceea ce le apropie esenţial 
(«imaginarul e unul singur - al amîndurora »). 
Totuşi, în majoritatea cazurilor, textele şi imaginile 
expuse au rămas spaţial independente, într-o veci­
nătate stingheră. Demersul poetic şi cel plastic 
nu s-au întîl nit pe suprafaţa aceleiaşi «pagini » , 
decît în cazuri rare (de ex. picto-poemul cuplului 
Marta Petreu-Radu lgaszag). 

În februarie-martie 1985, graficiana Uca Maria lov 
expune la galeria Teatrului Foarte Mic un ciclu de 
ample Desenpoeme, care descind din tradiţia popu­
lară a păretarelor de bucătărie, ale căror cunoscute 
îndemnuri gospodăreşti brodate sînt înlocuite cu 
texte poetice . « În desenpoemele sale, ce îşi reven­
dică o dublă tradiţie, arhaic umilă una şi alta şocant 
avangardistă, Uca Maria lov încearcă să combine 
imaginea şi cuvîntul într-o alcătuire unitară, de 
obiect artistic realizat printr-o calculată interferenţă 
de limbaje, ireductibil, însă, la vreunul dintre ele. 
În consecinţă imaginea şi cuvîntul nu vor mai 
fi semne ce se află într-un raport de complementari­
tate, de corespondenţă sau de strictă contiguitate 
vizuală, ci devin forme» (Mircea Iorgulescu). Tînăra 
graficiană are, de asemenea, pregătit pentru tipar 
un volum de poeme vizuale pentru copii, intitulat 
sugestiv « Ludica, Lirica, Logica, Litera». 
În decembrie 1985, la Galeria Orizont~ 
Atelier 35 (şi ulterior în 1986, la alte galerii de artă 
din Bucureşti şi din ţară) a fost deschisă expoziţia 
de Artă Poştală/Mail Art. Acest gen de manifestare 
artistică - instituţionalizat de avangarda americană 
din anii '60 - îşi revendică rădăcini în traditia 
avangardei artistice europene (Tristan Tzara • şi 
Max Ernst, Yves Tangui şi Paul Eluard făceau schimb 
de mesaje poştale vizuale): dar, în fond, rădăcinile 
unor astfel de manifestări le putem căuta - aşa 
cum sublinia Dan Hăulică în discursul inaugural al 
expoziţiei: « În toată istoria scrisului şi a ameste­
cului inextricabil dintre scris şi imagine, venind de 
foarte departe de la origini venerabile a căror 
fertilitate nu o vom lăuda, niciodată, îndeajuns» . 
lnsuşi spiritul care animă genul («Un spirit demo­
lator de convenţii <i detestînd instituţionalizarea 
de orice fel»), folosirea practic, a tuturor tehnicilor 
(de regulă mixate) de exprimare artistică, scopul 
final şi esenţial al demersului (comunicarea unui 
mesaj vizual neconvenţional, unui destinatar (ne) 
cunoscut, sau încă nenăscut), toate acestea fac din 
Mai I Art un gen artistic care, foarte adesea, se 
intersectează fecund cu cel al poeziei vizuale . Dintre 
cei peste 100 de artişti - participanţi la această 
primă expoziţie naţională de Mail Art - nu puţini 
au expus poeme vizuale, chiar dacă «poştale»: 
Wanda Mihuleac (Scrisori către J. L. Borges), 
Alexandru Chira (l"elepoem), Călin Dan (Poems 
Inventor), Mircea Florian (poem «pictografic», 
realizat cu ştampile), Dan Perjovschi (omagiu lui 
J. D. Salinger), Andrei Roman & Zeno Bogdănescu 
(10 poeme poştale), Dorin Liviu Zaharia (Mail­
Poem), Marta Dimitrescu, Stela Lie, Petru Rusu 
şi alţii. 

ARTĂ/COMUNICARE 



artă si comunicare . 

arta reclamei in 
A V 

presa romaneasca 
a secolului 
al XIX-iea 

adrian-silvan ionescu 

« Reclama este sufletul comerţului» a fost un 
adagiu drag, urmat cu sfinţenie de toţi negustorii 
de altădată şi care nu de puţine ori era motto şi 
coronament pentru diverse publicaţii. Reclamele 
lor, concepute cu geniu comercial - ce implica 
invitaţia curtenitoare de a fi vizitaţi (redactată 
într-o mixtură de termeni de tradiţională politeţe 
autohtonă şi neologisme cu inflexiuni galice), 
urmată de o I istă cit mai completă şi mai pompos 
formulată a produselor deţinute, cu asigurări 
asupra calităţii superioare şi discreditare a contra­
facerilor, lăudăroşenie maximă în privinţa ieftină­
tăţii şi, uneori, o ilustraţie stîngace dar care dădea 
greutate textului - colorau paginile ziarelor epocii: 
«Românulii» lui C. A. Rosetti, «Timpul» lui 
Alexandru Ciurcu, « Amicul familiei» al Constanţei 
de Dunca, « Resboiul » lui Grigore N. Grandea, 
«Universul» lui Luigi Cazzavillan etc. De la o 
simplă rubrică de publicitate (precum acele prime 
modeste « însciinţări » tipărite într-un colţ, de 
Gheorghe Asachi, în « Albina Românească») unde 
printre anunţuri matrimoniale, mortuare sau de 
preparaţii, de oferte de vînzări sau arendări de 
moşii, apăreau timide şi cîteva reclame ale « mar­
şanzi lor» autohtoni sau străini naturalizaţi, acestea 
din urmă au început să acopere integral ultima 
pagină şi să se înfiltreze încet şi pe celelalte, în 
coloane compacte. 
Reclamele apărute în gazetele de pionierat ale presei 
româneşti folosesc la început litere cirilice pentru 
ca spre mijlocul veacului să întrebuinţeze alfabetul 
de tranziţie, un melanj insolit de caractere latine 
şi cirilice, de abrevieri fără regulă şi ortografie 
sui generis - unde un rol definitoriu îl avea zeţarul, 
grăbit şi neatent, ce uneori mai încurca un accent 
cu un apostrof sau un semn cu altul - ceea ce le 
face aproape neinteligibile dar pline de savoare. 
Începutul secolului al XX-iea aduce un aer nou 
şi în felul de plăsmuire al anunţurilor, mai baroce, 
mai reverenţioase, mai alambicate, mai descriptive, 
abuzînd de termeni cit mai rezonant franţuzeşti, 
concertînd cu numele magazinelor. Ele fac referire 
la multe obiecte al căror nume _şi întrebuinţare s-a 
pierdut odată cu trecerea iremediabilă a timpului. 
Decorul lor cunoaşte aceeaşi evoluţie: la început 
timid, abia citeva baghete, mai groase sau mai 
subţiri, ce delimitau textul, apoi chenare cu orna­
mente simple, pentru ca spre finele veacului să 
beneficieze de o ilustraţie completă a inventarului 
produselor ce le desfăceau. În această ultimă perioa­
dă - ce corespunde stilului Art Nouveau - se 
constată o adevărată revoi uţie grafică (şi tipografică) 
cu efecte salutare şi în aspectu I presei, implicit al 
reclamei. Acum se formează între text şi ornament 
o perfectă interdependenţă, printr-o elaborată 
compunere, cu plasarea motivelor decorative sau 
a ilustraţiilor în punctele de maximă importanţă 
ale imaginii, pentru susţinerea literei şi conferirea 
unei forţe mai mari anumitor pasaje. Se ajunge astfel 
la obţinerea unui decor chiar din şirul de cuvinte 
ce înconjoară imaginea, o parcurge diagonal sau 
se mlădiază printre motivele pur grafice. Cataloagele 
Institutului de arte grafice Carol Gobl furnizau 
repertoriul ornamental sau dădeau măcar o idee 
pentru tipografii mai intrepizi ce se ingeniau în 
motive originale. 
Se poate face o distincţie netă între anunţurile 
tipărite în presa zilnică - mai puţin pretenţioase, 
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cu desene puţine, naive şi grosiere, unde cerneala 
îneca imaginea şi hîrtia era de calitate inferioară -
şi cele din publicaţii le hebdomadare, reviste sau 
almanahurile de ţinută, unde comanditarul dorea 
ca firma lui să fie prezentată cit mai onorabil. Pe 
pagini întregi, plasate la sfîrşit, sau strecurate în 
interior, printre rubricile permanente cărora le mai 
luau din ariditate, anunţurile de acest fel formau 
un mozaic ce se impunea atenţiei ca şi restul tex­
telor. jocul de majuscule, minuscule şi cursive, 
de caractere diverse, pline sau cu fiorituri, reuşeau 
să anime şi mai mult oglinda paginii. Cînd reclamele 
aveau i I ustraţi i, unii beneficiari optau pentru 
înşiruirea frontală a articolelor ce le produceau sau 
comercializau; alţii alegeau un obiect reprezentativ 
pentru specialitatea magazinului (gramofon, gheată, 
pălărie, geamantan, casă de bani, maşină agricolă 
etc. , cele de efecte militare făcînd adevărate pano­
plii frumos aranjate în jurul unei cuirase); alţii 
preferau să fie figurată însăşi faţada magazinului, 
cu firma şi caracteristicile sale, pentru o mai bună 
orientare a celor interesaţi (d .e. Farmacia Turinger 
sau Magazinul de ceasornicărie şi bijuterie M. Hirsch­
horn1) : iar alţii voiau o întreagă compoziţie, cît 
mai elocventă pentru serviciile firmei lor - ca 
puerila reprezentare a unui lutier din secolu/ 
al XVIII-iea ce-şi studiază, gînditor, ultima vioară 
(pentru atei ierul de acordaj « La trei vioare» al 
lui Iosef Nagy), sau căruţa încărcată cu baloturi 
şi lăzi (serviciul de camioane G. GieseI)2. Autorii 
de grafică publicitară obţineau în general maximul 
de efect expresiv din întrebuinţarea ingenioasă a li­
niei impersonale, cu duct egal, ce se putea obţine 
fără mare dificultate la cules. Valoraţia în rarele 
cazuri cînd era folosită, provenea din haşuri cu 
dozaj mai mare sau mai mic de linii, după intensitatea 
de griuri dorită, căci reproducerea zincografică 
nu era cunoscută încă şi se întrebuinţa gravura în 
metal. De aici şi doza de naivitate a compoziţiilor ce 
preferau frontalitatea, lipsa planurilor secunde şi a 
profunzimii ce impunea degradeuri şi variaţii tonale. 
Nu ştim, din păcate, cine sînt autorii ilustraţiilor 
mai elaborate, genul părînd probabil minor, dar 
este clar că ele nu sînt doar rodul strădaniilor unui 
zeţar ce a urmat îndeaproape sugestiile comandi­
tarului ci sînt creaţii le unui artist, fie el şi un gravor 
anonim al vreunui institut de arte grafice. 
Legătura dintre tipul de reclamă din secol ul al 
XIX-iea şi cel din primele două decade ale secolului 
XX este foarte strînsă, aşa că demarcaţia strict 
cronologică dintre ele nu ar face decît să prejudi­
cieze analizei - mai ales că unele firme, fondate 
în anii 70 sau 80 ai veacului trecut mai existau încă 
în cel prezent, făcind posibilă urmărirea unei evoluţii 
a publicităţii ce şi-o făceau. 
Este de remarcat faptul simptomatic al prevalenţei 
reclamelor de modă, avertizînd asupra unui nou 
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magazin, a ultimelor modele din străinătate (chia~ 
dacă multe erau lucrate chiar aici ... ) sau a unui 
sold avantajos. Să notăm şi modul de redactare a 
textelor reflectînd pedanteria beneficiarului, cultura 
sa, stilul cu care ştia să se facă mai convingător în 
faţa clientelei. Pe lingă amuzamentul şi nota lor 
de revolut anunţurile dau, de asemenea, multe 
şi preţioase informaţii asupra configuraţiei oraşel'?r 
de atunci : străzi şi case dispărute sau personaie 
uitate se întîlnesc în aceste mici «compuneri» 
peste care nu de puţine ori, azi, se trece cu o privire 
fugară. 
La succesul reclamei contribuia şi numele magazi­
nului, ales cit mai sonor pentru a impresiona şi a 
da încredere în seriozitatea casei : La Cerbul de 
Aur3, La Vultur4 , La Cavalerul de Mode5, La Aphro­
dita&, La Capriciul Modei 7, La Primul Sezon•, La 
Turnul Eifei 9 (sic), Croitoria Lumei Elegante10, 
Rubens - chapellerie de luxe11 , La Generalul 
"lorescu12 , Fin de siecle13, La Contrabas14, La 
Briciul lui Rotschild15 , Au goOt parisien18, Maison 
Jobin17 , Au bon marche18 etc. Unii negustori 
nu aveau nevoie de asemenea firme grandilocvente, 
rezumîndu-se la a-şi semna, pur şi simplu, invitaţia 
de a fi vizitaţi: « LA KORBU / Sub-semnatul reco­
mandă noulu asortimentu de/ HAINE GATA BĂR­
BĂTEŞTI/ pentru sesonul u de Toamnă şi Iarnă 
după jurnalele celle mai moderne/ de Vier-la, Paris 
şi Londra./ Magadinul se află în casele Doamnei 
răposatei Safta Kastrişoaea podu/ I/ Mogoşoai /ei// 
alături cu Magazinulu de cofetărie a/lu D-loru Fraţii 
Capşa./ 1. Korbu/u »19 ; « MAGASINUL ATANA­
SOV/CI / Sus-scrisul am onoare a încunoştiinţa 
publicul că m'am despărţitu de tovărăşia cu fratele 
meu Toma, /uînd asupră'mi toată marfa cea nouă./ 
Mi'a sositu încă ş'un mare asortimentu de felurite 
articole de manufactură şi de mode./ Preţurile 
foarte moderate./ Magasinul meu este vis-a-vis de 
librăria d. G. loanid Uliţa Lipscani. »20 : « SOARE 
IONESCU/ Meda/ iat cu meda/ ia de aur/ Mare ate-
i ier şi Magazin de/ încălţărr,inte pentru Bărbaţi,/ 
Dame şi Copii. Specialitate/ de Cisme pentru 
venetoare / impermeabile. Şoşoni galoşi/ lucraţi cu 
piele de lac rusesc. / Mare deposit de perii pentru / 
văcsuit de primă calitate şi/ cutii de vacs francez./ 
Preţuri convenabile./ Calea Victoriei 55 / lângă 
Pasagiul Român »21 • Unii încearcă, după cum s-a 
văzut, să capteze atenţia virtualilor cumpărători 
prin menţionarea titlurilor, medaliilor, premiilor 
şi a bunelor recomandări ale unor personalităţi ; iar 
pentru încurajarea vizitării firmei lor este dat exem­
plul ieftinătăţii sau al rabaturilor şi concesiilor ce le 
fac: « A. K!BR!CK/ - DENTIST - Medaliat cu mai 
multe medalii de aur şi insigne/Strada Nouă, 6, 
vis-a-vis de Hotel Capşa/Vindecă dinţi bolnavi, 
îi plumbuieşte, îi scoate,/îi curăţă şi îi îndreaptă fără 
nici o durere, după/cele mai bune sisteme, asemenea 
fabrică şi pune/dinţi minerali cu totul întocmai 
celor naturali./În vederea crizei fac cunoscut că 
m'am hotărit a/ oferi servicii le mele şi tuturor celor 
cari n'ar :i în/ stare să plătească onorariile obişnuite./ 
Servesc pentru ori-ce plată fără nici o jenă.» 22 

Dacă textele mai erau redactate şi în franceză -
limba de bon ton a tuturor categoriilor sociale urbane 
- atunci avea şansa să impresioneze şi mai mult 
şi să fie o carte de vizită sigură, mai ales cînd era 
precizată şi data fondării magazinului, cu mulţi ani 
în urmă: « LOU/ / Professeur de I 'Academie de 
coiffure de Paris./ Maison fondee en 1881 / Bucarest, 
53, Calea Victoriei, 53 / pres du Passage Roumain / 
Special ite pour coiffures, pos.tiches, teintures. 
parfumerie, etc.» 23 

Alţi comanditari, mai puţin inspiraţi sau mai timizi, 
lasă compunerea textului pe seama redactorului; 
dar, în asemenea cazuri, era esenţial ca aceasta să 
aibă girul unei persoane de gust şi al unei pene 
redutabile ca cea a Constanţei de Dunca, proprie­
taraşi aproape singura publicistă a revistei « Amicul 
familiei», ale cărei admirabile cronici de modă 
erau un act de pionierat ln presa deceniului al 
şaselea: « D. FRAN<;OIS coifeur, strada Mogo­
ş6i/ei,/, lingă Episcopia de Rîmnic, alături cu 
ph otografia /tal iana are un complet assortiment 
de cocuri, bucle, cini6ne şi tot fel iul de articole 
de frisat cu preţuri moderate. Mai cu deosebire 
recommandăm pre D. Francois pentru frisarea 
Damelor. Pieptănă cu gust şi eleganţă, o scim din 
esperienţă. » 24 

Anunţurile privind desfaceri de obiecte pentru 
decoraţiuni interioare sau de atei iere ce practicau 
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meşteşuguri artIstIce sînt mai rare: « MOBILE 
FINE şi OBIECTE DE ARTA/ Covoare, Perdele, 
Bronzuri, Lămpi şi Figuri electrice/ Atei ier de 
Tîmplărie şi Tapiţerie/ A. & M. Finkelstein / Bucu­
reşti, Calea Victoriei 57 / (Casele Kretzulescu) » 2•, 
« Primu l atelier special pentru Tablouri/ ATELIER 
DE PICTURĂ LEFEBRE / Calea Victoriei, 57 -
Bucureşti/ Tablouri în mărime naturală se fac după 
ori -ce/ fotografie trimeasă, fin executat în format 
bust 50-60 / cmtr, şi mai sus./ Lucrat de mînă 
în crayon, pastel şi oleiu . / Pentru durata şi asemă­
narea exactă SE/GARANTEAZĂ . / Fotografia se 
înapoiază intactă./ Un asemenea tablou este cea 
mai frumoasă ornamentare / pentru salon şi potrivit 
pentru Nuntă , Ziua onomastică şi ziua/ naşterii 
ş i în alte ocasiuni pent r u Cadou şi ca etern Souvenir 
de/ la reposaţi. A nu se confunda cu Platynotipie 
care în puţin timp se/ îngălbeneşte .» 26 ; « B. A ­
BRAMSOHN/ARTIST-PICTOR / Special în Arta por ­
tretistică/ Str. Sfinţi, 46. / Lucrează portrete ori-ce 
mărime, pînă la mărimea / naturală , precum şi 
grupe după fotografie în tuş,/ uleiu, etc , pe hârtie, 
pânză sau mătase./ Asemenea dă şi lecţiun i de 
desen şi pictură . / PREŢ CONVENABIL./ Atrag 
atenţiunea Onor. Public asupra tabloului nou « În 
amintirea vizitei M. S. Împăratulu i Frantz Josef I 
(sic)/ La Sinaia » expus la Palatul Justiţiei. » 27 

Faţă de astfel de copişti de duzină, doar umili meş­
teşugari ai penelului ce preferau să lucreze mai 
degrabă după poze decît după natură, marii artişti 
erau prea bine cunoscuţi pentru a mai avea nevoie 
de publicitate . Totuşi, găsim şi notiţa unui recu­
noscut maestru al dălţii: « CAROL STORCK / 
Artist Sculptor/ Calea Rahovei, 17 (în stradelă)/ 
Efectuează monumente şi sculpturi de/ orice natură 
în marmoră, bronz şi granit. » 2s 
Nu lipseau nici anunţurile medicale - unele cu 
certitudine mincinoase atît prin asigurările date 
în privinţa gustului ş i mirosului plăcut cît şi prin 
neverosimil ul efect miraculos pe care îl clamau 
asupra tuturo r boli I or, altele însă mai sincere, 
bazîndu-se pe farm acopee tradiţional ă : « PURGEN/ 
Cel mai dulce purgativ / Rog ob servaţi Autorizaţia 
Serviciului Sanitar No. 15741. » 29 ; « Cereţi 
pretutindeni în toate farmaci i le şi drogueriile / 
CEAIUL CARPAŢILOR VOREL / preţ curent la 
cerere, CUTIA 1 LEU împreună cu/ BOMBOANELE 
PECTORALE VOREL / CUTIA 1 .50 Bani / vindecă 
radical : Tusa, Bronchita acută şi Cron ică, Durerea 
de piept şi Plămîni, înăduşeala, etc. etc . / Fort i fică 
plămîn ii şi îi apără de oftică./ FERIŢI-VĂ DE CON­
TRAFACERI - FARMACIA VOREL Peatra 
N/eamţ/ » 30 . Este inutil să mai atragem atenţia 
că este vorba de proprietatea tatălui pictorului 
expresionist Lascăr Vorel, el în s uşi i n iţiat în tainele 
farmaciei. 
Reclamele de vinuri ş i gastronomie erau făcute să 
ispitească pe cititorii gurmanzi mai ales cînd cuprin­
deau şi ilustraţii sugestive ce reprezentau o sticlă 
cu etichetă elegantă , vreun pahar sau halbă înspu­
mată sau vreo prăjitură moţată cu frişcă; este de 
remarcat şi nota patriotică pe care le-o dădeau aceşti 
benefic iari fie prin a boteza cu nume naţionale pro­
dusele şi localurile fie prin a face apel la conştiinţa 
concetăţenilor în a încuraja comerţul autohton: 
« Gustaţi BEREA BRAGADIRU / după ce vă veţi 
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se cfectuiazâ ln 24 ore. Eipeditic µrompti 
pentru provincie 1>r in corespundeuţ l. 

_ _ _ P.ALARII 
Peolru SESONUL ClJll K~r ml::;;;;;­

uortal magaz;nul cu PAL AR I I L Jil 
OKI.lll li.AI MODERNE, mol 1i tari, 
fli forme ti culori le cele ma1 noi. 

I, prlm11c bl4nf 1p r1 con11rro ·,. 
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convinge că este/ cea mai bună şi cea mai gu stoasă 
şi/ cea mai sănătoasă/ Cereţi-o pretutindeni. » 31 ; 

« RESTAURANT RADU & MIHĂILESCU /18, Str . 
Câmpineanu , 18 / Mâncări naţionale şi a la minute / 
Băuturi naturale - Serviciu prompt. / Preţuri foarte 
moderate / Primire şi poftă bu nă O-lor vizitatori 
şi / încurajarea naţionalităţii române. » 32 . 

Rubricile de acest fel străluceau şi prin încunoştiin ­
ţa rea cititorilor asupra ultimelor noutăţi tehnice, 
negustori i fiind la curent cu inovaţiile din toată 
I urnea pe care se obst inau să le obţină cît mai repede: 
maşini de cusut, maşini de spălat şi de scris, case de 
bani, gramofoane, telefoane etc. În ch iar anul 
cuceririi i n dependenţei era anunţată o uimitoare 
invenţie de ultim moment:« Important şi Neaudit / 
TELEPHONUL / sau / TELEGRAFUL VORBITOR/ 
pentru ori-care, fără a cu nosce Telegraphia. Espe­
rimentele se fac de sub-semnatii / zilnic de la 11-12 
ore dimineaţa/ Anton I. Engels & Teirich ; Styrbei 
Vodă No 33. » 33 . 

Nu lipseau nici anunţur i le pentru spectacole şi mai 
ales se făcea publicitate artelor vizuale nou apărute 
şi impuse printre distracţiile cu mare vogă: pano­
ramele, lanternele magice şi cinematograful : « În 
sala OTELULUI OTETELIŞANU este deschisă pa­
norama stereoscopică cu 2000 de tablouri din t6te 
oraşele ce le mai pri ncipale din I urne/ Preţul antreului 
dioa 1 sfanţ/ Si sera 2. / În aceaşi sală se află şi uă 
prea frum6să colecţiune de tablouri stereoscopice 
spre vîndare . » u Ş i , parcă pentru a mări amuza­
mentul acestui tip de publicaţii ce , cu siguranţă, 
furnizau subiecte inspiratoare unui Caragiale sau 
Locusteanu, d in cînd în cînd apar şi ofertele celor 
care doreau să-şi încropească un cămin - ei îşi 
prezentau calităţile fizice, morale, intelectuale şi 
posibilităţile materiale în aceiaşi termeni bombast ici 
folosiţi de negustori pentru mărfuri . Încununarea 
acestui t ip de reclamă îl constituie fondarea în 1905 
a unei reviste specializate în anunţuri matrimoniale 
- « Amicul căsătoriei »- nei nteresantă din punct 
de vedere al graficii dar savuroasă ca şi compunere 
I iterară . 

Împletire fericită de text, decor şi ilustraţie într-un 
tot unitar - motiv de constantă emulaţie între 
diverse tipografii ce în acest fel experimentau noi 
caractere de I itere şi ornamente - reclama din 
presa românească a secol ului al XIX-iea nu este doar 
un anunţ fugar şi neglijent, înrobit exclusiv legilor 
comerţului, menit să atragă cumpărătorii şi s ă 
defăimeze concurenţa. Din perspectiva timpului ce 
a trecut, se relevă caracterul său documentar de 
rea l ă valoare artistică şi istorică, ce furnizează pre­
ţioase i n formaţii legate de evoluţia configuraţiei 
urbane, toponimia străzilor, cultura mater i a lă şi 
nu în ultimul rînd psihologia, moravurile şi gustu1·i le 
momentului, contribuind astfel la închegarea unei 
fresce socia le şi culturale a veacului trecut. 
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opinii 

• 
discursul critic 

şansa dialogului SI , 

mihai ispir 

Binecunoscuta Reţetă de a face critica de artă a lui 
Eugenio d'Ors presupune, cum se ştie, cinci timpi: 
1. tăcerea în faţ:i operei ; 2. privirea distrată, 3. în­
depărtarea de operă: 4. întoarcerea la operă; 
5. documentarea în vederea ex pri mării api niei. 
Deci o întreagă strategie de apropieri şi distanţări de 
oper·ă, menită să asigure prospeţimea continuă a 
co municării cu ea. Lecţia lui d'Ors pare a f1 aceea a 
«distanţei» faţă de operă, ca o condiţie a implicării 
critice în substanta ei. 
O întrebare care s'.ar pune aici, şi car·e de fapt s-a 
pus nu odată în ultimele decenii, este în ce măsură 
critica se poate implica nu numai în forma cristalizată 
a procesului de creaţie car·e este opera, dar chiar 
în desfăşurarea ace!>tu i proces, în geneza operei. 
În arta contemporană există două momente prin 
excelenţă favorizante ale participării criticii la actul 
creaţiei plastice. Unul s-a consumat în anii '60, 
celălalt - şi aici e vorba de o ipoteză - s-ar putea 
petrece sub ochii noştri, în prezent. 

Primul a fost consemnat cu claritate, de pildă în 
cartea americanului John A . Walker·, Art since Pop, 
apărută în 1978. 

Walker observă că, în anii ' 60, critica (prin inter­
mediul cîtorva exponenţi de prestigiu) dobîndise 
un fel de preeminenţă asupra creaţiei , pretinzînd 
s ă i se recunoască nu numai calitatea de instantă 
normatoare, ci şi facultatea divinatorie, anticipativă. 
Uneori artiştii deveneau ei înşişi victime ale acestei 
profilerări a discursului critic. În ambianţa 
formalistă instaurată în jurul minimalismului orice 
modificare compoziţională, cît de mică, putea do­
bîndi o importanţă hotărîtoare la nivelul reflectării 
critice. 

Mai mult decît atît, dacă la începutul ani lor '60 
funcţiona încă separaţia clară a domeniilor teoriei 
şi practicii artistice - teoria rămînînd în teritoriul 
criticilor, iar practica, în preocuparea plasticienilor­
pe la mijlocul decadei, unii minimalişti au considerat 
că explicarea bazei teoretice a artei lor era prea 
importantă pentru a o lăsa pe seama unor «non­
artişti », indiferent cît de sensibili, inteligenţi 
sau pi ini de simpatie ar fi fost aceştia, aşa încît au 
început ei înşişi să-şi anexeze rol ul criticului. ln 
anii '70 succesorii acestei prime generaţii minimaliste 
şi-au asumat total responsabilitatea elucidării 
substanţei teoretice a demersului lor practic, 
evoluînd spre conceptualism. 
Conceptualismul a încercat, cum se ştie, să rezolve 
criza minimalismului prin recuperarea moştenirii 
lui Duchamp în sensul cercetării conceptului de 
artă şi, îi. general, în sensul promovării conceptului 
ca atare în orizontul expresiei artistice. Ştiinţa 
limbajului, logica sau filozofia au fost adoptate ca 
teritorii paraartistice. Arta însăşi a devenit teoretică, 
ajung,nd în cele din urmă la un fel de no man's land 
care a încetat să mai aibă legături sesizabile cu for­
mele ei pînă atunci bine stabil ite, deşi intervenţiile 
conceptuale s-au menţinut într-un context artistic. 
Totuşi, supralicitarea teoreticului nu a putut să nu 
fie simţită la un moment dat ca un fel de frustrare a 
artisticului. Impasul a ceea ce s-a numit «arta teore­
tică» s-a datorat poate tocmai I ipsei acelei distanţe 
critice din reţeta lui Eugenio d'Ors. Situîndu-se 
mult prea aproape de artă, dorind să se identifice 
cu obiectul ei, critica a ajuns în cele din urmă să-l 
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Tot pentru comunicare pledează şi următoarele texte, pornind de la relaţia imagine/ 
receptare, mai precis discurs vizual/discurs critic. De la autocraţia criticii, direcţionînd, 
dezvoltînd şi argumentînd ideologic un curent artistic de avangardă (minimalismul), 
trecînd prin jocul ficţiunii autobiografice şi ajungînd pînă la transfigurarea literară a 
actului critic - devenit operă textualistă, posibilităţile de interferenţă între emiţătorul 
artistic şi receptorul critic sînt nelimitate. Pe de altă parte, marca s tilis tică dobîn­
deşte o importanţă deosebită în efortul de captare şi convingere a unui public larg . 
Actul critic devine act de creaţie paralelă. 

anihileze. E probabil, unul din paradoxurile -
nefericite - ale «modernismului» fundamentat 
de Clement Greenberg în cunoscutul său eseu, 
Modernist Painting, din 1960. 
Postmodernismul, care s-a ocupat pînă acum, într·e 
altele, cu « justa întoarcere a lucrurilor de aici 
din preajmă», cum ar fi spus Moliere, sugerează, 
s-ar putea gîndi, şi restaurarea vechii diviziuni a 
muncii dintre artist şi critic, revizuind delimitarea 
sferelor de competenţă ale amîndurora. Dar de o 
restaurare a vechiior poziţii nu poate fi vorba în 
sensul deplin al cuvîntului, căci critica se doreşte în 
conti nuare implicată în textura operei, într-un mod 
poate mai subtil decît înainte. O confirmare plină 
de interes a acestei situaţii, o oferea, acum doi ani, 
la marea retrospectivă internaţională de pictură 
şi sculptură 1981 -84, organizată la Muzeul de Artă 
Modernă din New York, Carlo Maria Mariani, una 
din vedetele transavangardei italiene, autor al unei 
Alegorii a criticii de artă, atrăgînd atenţia asupra 
spiritului critic care veghează orice încercare de 
recuperare a trecutului sub specia postmodernis­
mului. Este, făcînd o paranteză, şi ceea ce diferen­
ţiază replica postmodernistă a unor modele decu­
pate în corpul tradiţiei, de copia secolului al XIX-iea. 
La fel ca majoritatea contemporanilor lor, oameni 
ai secolului XIX, Bouvard şi Pecuchet, cei doi 
copişti groteşti ai I ui Flaubert, care refac pe 
socoteala lor întreaga expeqenţă epistemologică a 
veacului, revenind la capătul acestei aventuri la 
îndeletnicirea lor iniţială, credeau fără rezerve în 
ceea ce copiau, în timp ce în cazul revirimentelor 
postmoderniste ale trecutului, între model şi copie 
sau între model şi replică, distanţa ironică, 
prezenţa spiritu I critic sînt obligatorii . 

Ovidiu Maitec 

E o formă de ironie romantică în sensul lui Schlegel, 
adică postulînd « conştiinţa de sine a spiritului 
creator» îndreptăţit să mînuiască într-o libertate 
deplină formele care-i stau la îndemînă şi preferînd 
creaţiei propriu-zise« narcisismul pur contempla­
tiv». Pentru critica de artă, această nouă atitudine 
pare a fi mai degrabă utilă. Ea poate contribui la 
depăşirea unei anumite înţepeniri a tonului critic, 
care s-a putut observa cam pretutindeni în urma 
exerciţiilor formal izante şi scientiste, în folosul 
regăsirii unui anumit ton normal specific acestei 
discipline. 
La noi există o tradiţ i e foarte sănătoasă a normali­
tăţii, ce ţine de tradiţia mai largă a spiritului critic, 
căruia !brăileanu i-a consacrat faimosul său studiu 
din 1909. Dincolo însă de tot ce s-a spus pe această 
temă-şi s-a spus enorm - aş reţine pentru moment 
numai legătura, care mi se pare nemijlocită, dintre 
prezenţa spiritului critic şi atmosfera propice dia­
logului. Paradoxal, dilatarea funcţiei critice în jurul 
minimalismului şi conceptualismului a fost lipsită. 
în fond, tocmai de spirit critic, conducînd în cele 
din urmă, la asfixia judecăţii critice ca şi a obiectului 
ei, adică la asfixia oportunităţii de a dialoga în jurul 
operei. 
Şi tot paradoxal, există ireverenţe critice care fac 
aerul rarefiat din jurul unor opere de artă 
"respirabil", tocmai prin deschiderea unor ferestre 
(magrittiene sau nu) spre dialog. Normalizarea 
tonului critic nu poate avea, cred, decît acelaşi 
efect. Şi e una din şansele de a impune cu adevărat 
partea pozitivă a ironicei definiţii flaubertiene a 
criticului (« Critic - totdeauna eminent. Se presu­
pune că ştie totul, că a citit totul, că a văz u t t otu I ... ») 
c urăţită de locuri le co mune. 
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artă şi comunicare 

carnet de critic 
(XI 11) 

mihai drişcu 

Elefantul, taurul şi limba. Nu este, în nici un caz'. 
un titlu de fabulă (deşi, printre producţiile genului 
n-ar fi exclus ca, undeva, să existe pînă şi un ase­
menea titlu). De fapt, sînt doar nişte alte notaţii 
pentru ceea ce este ho~by-u I meu pe termen foarte 
lung, şi anume un cuprinzător studiu <!,espre cofT!po~­
tamentul proiectual şi artele plastice. ln consec1~ţa, 
din aproape toate lecturile mele «pescuiesc>> şI cu 
gîndul la a~est !ncă. îndepărt_at ţeL D.eocamdată, 
forma şi chiar d1recţ1a acestui studiu sint, pentru 
mine, destul de nebuloase. Deţin, în momentul de 
faţă, doar nişte «insule>> - cîteva ciudăţe~ii din 
antichitate, documentaţie, totdeauna parţiala, des­
pre Leonardo, utopiştii în arhitectură, Mar_cel 
Duchamp, desigur Bauhaus (cu derivate şI « reacţI1 ») 
unii autori actuali de «instalaţii>> - dar pînă la 
constituirea întregului «arhipelag>> mai este o 
cale extrem de I ungă. 
Ca să încep cu începutul, ştiu cu precizie doar atît: 
că unul dintre motto-uri (fiindcă în orice studiu 
care se respectă se obişnuiesc mai multe motto-uri) 
va fi acea vorbă - mi se pare a I ui Apoi I inaire - după 
care primul om care a făcut o roată este un inven: 
tator şi al doilea un rotar, iar altul va fi butada lui 
Picabia: « Capul este rotund ca să permită gîndirii 
să-şi schimbe direcţia>>. 
în « Biblioteca istorică» a lui Diodor din Sicilia 
(Editura Sport-Turism, Bucureşti, 1981, traducere 
de Radu Hîncu şi Vladimir Iliescu) am citit, în cartea 
a doua, în capitolul despre războaiele Semiramidei 
- personaj « c~~pulsaţ_ie fo(clo~ică >> despre n::ai 
multe regine asiriene şI babiloniene, presupunIn­
du-se că, după cum ne încredinţează notele istorice 
ale lui Vladimir Iliescu, ar fi vorba despre Sammu­
ramat, soţia regelui Samşi-Adad V (842-810 î.e.n .) 
- cîte ceva cu oarecare legătură cu «problema>> 
ce mă preocupă (p. 147): « 8. Semiramida, infor­
mată că inzii îi sînt cu mult superiori datorită ele­
fanţilor, s-a gî~dit să _găsească un m}j!o~ de _a-i. în­
trece, în nădejdea ca astfel are sa~I 1nspă1m1nte 
pe inzi, care îşi închipuiau că nu mai s_în! pe lume 
alţi elefanţi decît aI lor. 9. Porunci deci sa se caute 
trei sute de mii boi negri. Carnea le-o dădu mese­
riaşilor şi slujitorilor cărora li se ceruse să facă 
aceste plăsmuiri, iar pieile lor au fost cusute şi apoi 
au fost împăiate în aşa fel încît să se creadă că ar fi 
cu adevărat elefanţi. Fiecare plăsmuire avea înlă­
untrul ei un om, care-o conducea; şi mai avea o 
cămilă care-o purta, aşa încît - privind-o - de la 
oarecare depărtare - erai încredinţat că ai de-a 
face cu un elefant. 10. Oamenii ce s-au îndeletnicit 
cu închipuirea acestor făpturi locuiau într-o curte 
împrejmuită cu ziduri, avînd porţi bine străjuite, 
în aşa fel că nimeni nu putea să iasă sau să intre. 
Aceste măsuri au fost I uate pentru ca din afară să 
nu se vadă ce se întîmpă şi să nu poate ajunge pînă 
la i nzi vreun zvon despre toate acestea>>. 
lstor i(oar)a se continuă: pregătirea «plăsmuirilor>> 
- şi a corăbiilor - a durat doi ani; « soldaţii se 
apropiau cu caii I or de ei ( de elefanţii « scenogra­
fici» n.M .D.) ca să-i obişnuiască cu priveliştea lor, 
ca nu cumva să se înspăimînte de înfăţişarea sălba­
tică a acestor dihănii»; după declanşarea ostili­
tăţilor - Semiramida era agresorul - regele inzilor, 
Stabrobates, află de la trădători vicleşugul plănuit; 
în luptă, « caii inzilor însă se înspăimîntară de falşii 
elefanţi aşezaţi în faţa armatei», deoarece aceştia 
miroseau cu totul altfel decît elefanţii obişnuiţi, 
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iar caii nu suportă mirosul cămilelor; în 
cele din urmă, Semiramida e înfrîntă şi se retrage 
după ce pierde două treimi din oastea care - aici 
Diodor se bazează pe spusele lui Ctesitas din Cnidos 
- numărase cinci milioane de pedestraşi, cinci sute 
de mii de călăreţi, o sută de mii de care de luptă, 
o sută de mii de călăreţi pe cărni le, două mii de 
corăbii, în afară de «plăsmuirile>> care, totuşi, 
au avut un efect, chiar dacă nu de talia « calului 
troian >>. 
Iar în cartea a noua, Diodor din Sicil ia scrie (p. 451): 
« 18. Perilaos, sculptorul, i-a construit lui Falaris 
(tiran din Acagras, cca 570-554 î.e.n. cf. Vladimir 
Iliescu) un taur de br.onz; pentru ca tiranul - pe­
depsindu-şi supuşii - să-i supună acolo la chinuri . 
Dar Falaris a făcut cu el cea dintîi încercare a groaz­
nicei pedepse. lată, deci, cum cei care plăsmuiesc 
lucruri josnice împotriva semenilor sînt de cele 
mai multe ori prinşi, ei cei dintîi, în capcana pe care 
au născocit-o. (Se pare că totuşi găsim şi o morală 
a fabulei, n.M.D.). 19. Falaris l-a ars în taurul de 
aramă pe vestitul făuritor al statuilor de bronz -
pe Perilaos - venit din Attica; acesta născocise 
maşinăria despre care pomenii şi potrivise la năr i le 
taurului nişte ţevi care scoteau sunete; în coasta 
taurului el deschisese o uşă. Dihania i-o adusese 
în dar lui Falaris, iar Falaris l-a primit prieteneşte, 
cu daruri, şi a poruncit ca născocirea I ui P.eri laos 
să fie închinată zeilor. Deschizînd uşa din coasta 
dihaniei, vestitul făurar al bronzului a dat - neo­
menos - în vileag vicleşugul ticăloasei sale născociri 
şi a 5pus: « Falaris, cînd tu ai să vrei să pedepseşti 
un muritor, închide-l înlăuntrul taurului şi dedesubt 
aprinde focul. Auzind gemetele acestuî om, ţi se va 
părea că-s mugetele taurului. Iar gemetele vor ajunge 
la tine prin ţevile nărilor, desfătîndu~te >>. Cînd 
Falaris a aflat aceasta, a fost . cuprins de scîrbă în 
faţa celui care-i vorbise astfel, grăindu-i precum 
urmează: « Perilaos, tu cel dintîi ai să-mi arăţi cum 
merge născocirea; vei imita pe cîntăreţii din flaut 
şi îmi vei lămuri meşteşugul tău>>· . De îndată ~e 
făuritorul dihaniei a intrat înăluntru, ca să dea -
aşa îşi închipuia el - un exemplu de cum se cîntă 
din flaut, Falaris a închis uşa taurului şi, dedesubt, 
a îngrămădit foc. Dar pentru ca, murind, omul 

nostru să nu pîngărească I ucrarea din aramă, I-a 
scos din taur înainte să-şi fi dat duhul şi I-a zvîrlit 
în prăpastie de pe o stîncă înaltă>>. Apoi Di odor 
din Sicilia - probabil contemporan cu Cicero şi 
Cezar - enumeră înaintaşii care au scris despre 
acest taur. 
Nu ar rămîne decît să invit cîţiva plasticieni -
- chiar şi din domeniul design-ului - ca să încerce 
nişte ficţiuni proiectuale care să aibă ca suport aceste 
istorisiri. Într-o cu totul ipotetică expoziţie « Pe 
urmele I ui Di odor din Sicil ia», asemenea propuneri 
ar fi dintre cele mai verosimile, căci autorul, într-o 
probab i lă relatare despre Ceylon, «băsneşte>> în 
aceeaşi carte a doua (p. 178) despre existenţa unei 
populaţii foarte vînjoase, cu oase moi ca nişte ten­
doane, cu păr « numai pe cap, la sprîncene, gene 
şi barbă>>, iar « nările lor erau cu mult mai mari 
decît ale noastre - fiind prevăzute cu un capac, 
ca o limbă. 5. Şi limba lor era foarte curioasă, ea 
fiind aşa şi de la natură, şi pentru că astfel o făcuse 
iscusinţa lor. Pînă la un anumit punct ea era despi­
cată, putînd fi astfel împărţită în două pînă la rădă­
cină, aşa încît oamenii aveau o limbă dublă. 6. De 
aceea scoteau tot felul de sunete, fiind în stare să 
reproducă nu numai orice vorbire omenească şi 
articulată, dar şi cîntecul - pe mai multe voci -
al păsărilor, şi într-un cuvînt, orice sunet. Cel mai 
uimitor lucru era că puteau sta de vorbă, în acelaşi 
timp, cu două persoane, răspunzînd şi vorbind -
aşa cum cer împrejurările , fiecăruia. De o jumătate 
a limbii se foloseau pentru a vorbi unei persoane, 
iar de cealaltă jumătate pentru a răspunde alteia>>. 
Să recunoaştem că, la întîlnirea cu asemenea istorii, 
orice imagi naţie suprarealistă este K.O. 
Nivelul mediu de perfecţionare. În cartea I ui Victor 
Şklovski Lev Tolstoi (Editura Eminescu, 1986, tra­
ducere de Alexandra Nicolescu) am sub I iniat în 
cap itolul «Ani de ana l iză şi stabilire de reguli>> 
extrem de ambiţios - utopicul program de I ucru 
pe doi ani al tînărului Tolstoi, după ce acesta a 
părăsit universitatea din Kazan: « 1. trebuie să 
studiez tot cursu l de ştiinţe juridice pentru exa­
menul final la universitate; 2. să studiez medicina 
practică şi în parte şi cea teoretică ; 3. să învăţ 
limbile franceză, rusă (sic! n.M.D.), germană, 
engleză, italiană şi latină; 4. să studiez agricultura 
atît în teorie cît şi în practică; 5. să î nvăţ geografia, 
istoria şi statistica (oare de ce o fi sub I iniat numai 
această disciplină? M.D .); 6. să studiez matematica 
la nivel de curs I iceal ; 7. să scriu teza de doctorat; 
8. să ating un nivel mediu de perfecţiune în muzică 
şi • pict.ură; 9. să-mi redactez reguli de conduită în 
viaţă; 10. să capăt cîteva cunoştinţe din domeniul 
ştiinţelor naturii; 11. să fac notiţe la toate domeniile 
pe care am să le studiez>> . 
Dacă nu cumva este o eroare de traducere, atunci 
punctul 8 (cel cu nivelul mediu de perfecţiune) 
conţine - în afara -unui titlu bun pentru orice, de 
la epigra[Tlă la roman-fluviu - ideea, cu totul rară, 
fiindcă neaşteptată, a unui ipotetic tratat de istoria 
artei , în care să nu existe nici un « vîrf » ci numai 
nivelul mediu. (Să schiţăm, măcar mental, liste pentru 
o asemenea întreprindere, adică fără Leonardo, 
Goya, Van Gogh, Klee etc.). Cit despre ambiţia 
perfecţiunii este foarte posibil că, la data elaborării 
acestor « 11 porunci>> pentru auto-construirea ca 
« uomo unlversale >> - este şi acesta un proiect! 
- Tolstoi să nu-l fi citit pe La Rochefaucauld. ( « Exis­
tă unele lucruri frumoase care au mai multă stră-
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lucire cînd rămîn imperfecte decît atunci cînd sînt 
desăvîrşite » ; ideea este oarecum ,-el uată de Va­
lery cu « Astăzi ceea ce este desăvîrşit întîrzie 
rnersul ») şi nici (a se vedea punctul 9) pe Montes­
quieu, cel care a definit maximele lui La Roche­
faucauld drept proverbele oamenilor isteţi: « Re­
gulile nu sînt răcute decît pentru a-i duce de mină 
pe neghiobi. Mamele au mii de reguli pentru a-şi 
călăuzi fetele. Ele scad numărul acestor reguli pe 
măsură ce fetele cresc, iar pînă la urmă le reduc 
doar la una». 
Cir jele criticii. S-a spus despre citatele celebre că 
sînt cîrjele criticii. Şi acesta este un citat; ba chiar 
şi a doua propoziţie a mai fost rostită. 
Uneori, comentatorul fenomenului plastic actual 
poate utiliza citatul ca francheţe « prin procură» 
(sintagma &:hilimetată o utiliza destul de des Eugen 
Schileru). lmi notez multe formulări nete - chiar 
dacă incomode pentru adresant - pe care mi-ar 
fi plăcut să le scriu, dar dacă au fost scrise ... Să 
dau un exemplu: Arnold Gehlen citează un comen­
tariu scris în 1923 deWestheim despre Otto Mueller 
care « se îngrijea totdeauna ca pe lingă drumurile 
altora să-şi bătătorească propriul său drum îngust». 
Gehlen continuă: « Rareori a fost caracterizat în 
mai puţine cuvinte un artist simpatic, de categorie 
mijlocie». Nu cred că pictorul român care acum mai 
bine de cincisprezece ani declara: « Eu merg pe 
cărăruşa mea şi nu mă interesează zgomotul făcut 
de marele bulevard» (citez din memorie) să fi 
cunoscut caracterizarea făcută de Westheim şi nici 
comentariul lui Gehlen. 
De multe ori, cînd constat că opinia despre sine a 
unui artist atinge culmile superlativului, mi-ar place 
să-l temperez (eventual trimiţîndu-i o scrisoare) cu 
o singură propoziţie a lui G. Călinescu:« Nu s-a 
văzut castor îngîmfat de opera lui». 
Cînd în diverse comisii sau jurii întîlnesc plasticieni 
« executînd » pripit - intransigent - nemilos tra­
valiul unor colegi numai fiindcă aceştia se raportează 
la alte criterii artistice decît ei, mi-ar place să-i 
avertizez cu un citat din Goethe: « Nimic nu tră­
dează mai bine caracterul oamenilor decît ceea ce 
ei consideră ridicol» (la rîndul lui, Goethe a fost 
citat de Gide). 

De mulţi ani amin (îmi reprim plăcerea) să încep 
unele cronici la expoziţii personale cu o definiţie 
- din « dicţionarul de idei de-a gata» - a lui 
Flaubert: « peisaj (al pictorilor): Întotdeauna nişte 
straturi cu spanac». 

En kyk/os paidea. O după amiază de vară, undeva 
la capătul Bucureştilor (unul dintre), lingă o destul 
de ipotetică - vine, nu vine, mai mult nu vine -
staţie de taxiuri. Pe ziare puse cu grijă pe asfaltul 
moale sînt construite turnuri din cărţi mari şi 
groase. Printre turnuri evoluează un pitic, dacă nu 
mă înşel, unul din echipa utilizată cîndva de Lucian 
Pintilie. În orice caz este îmbrăcat mai excentric 
şi are plete. Ştie probabil că seamănă destul de bine 
cu Sebastian Morra, celebrul omulet al I ui Velaz­
quez. Se învîrte nervos în jurul stiveior de enciclo­
pedii de artă, nemţeşti, italieneşti, franţuzeşti, 
în 6-8-10-12 etc. volume şi toate mai înalte 
decît el. Mersul lui parcă trasează grafic chiar etimo­
logia enciclopediei (en kyklos paidea - cercul 
tuturor cunoştinţelor). 

Pînă la urmă plec cu maxi-taxi-ul de alături, aşa 
că nu pot decît, cel mult, să mă ,întreb ca ardeleanul: 
« Şi oare pînă la urmă a venit furgoneta? f (căci 
într-un taxi, el şi comoara lui n-ar fi încăput). De la 
această « scenă ruptă din viaţă» au trecut peste 
cinci ani şi imaginea «virează» tot mai mult spre 
datele memoriei culturale, devine un fel de Velaz­
quez în stil pop art (piticul avea o bluză inscripţio­
nată şi pe faţă şi pe spate), într-un decor cu umbre 
nete, marca de Chirico. 
În multe rînduri, în fişierele unor mari biblioteci, 
sau în case t1xite de enciclopedii, revedeam imaginea 
şi, din motive personale, compătimeam cu (procedeu 
empatic) neliniştea piticului. Din punct de vedere 
marţian, semănam destul de mult: şi el era si·ngur, 
faţă în faţă cu atîta artă. 
Tn continuare despre «proiect». Doar întîmplarea 
a făcut ca, în acelaşi timp, să citesc î-n două cărţr 
valoroase - Pierre Vidal-Naquet, Vînătoru/ .negru 
(Editura Eminescu, 1985, traducere şi prefaţă de 
Zoe Petre) şi Jean Starobinskl, Textul şi interpretul 
(Editura Univers, traducere şi prefaţă de Ion Pop) 
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- despre acelaşi lucru, şi anume despre patul lui 
Ulise, amintit şi de eorges. 
În articolul « Valori religioase şi mitice ale pămîn­
tului şi sacrificiului în 'Odiseea'» istoricul Pierre 
Vidal-Naquet, după ce subliniază că multe peripeţii 
ale lui Ulise - episoadele cu lotofagii, ciclopii, 
Calypso, lestrigonii, Circe, sirenele etc. - se 
petrec în locuri lipsite de « lucrările oamenilor», 
adică de pămîntul cultivat, continuă: « Un singur 
arbore, specific omenesc, apare totuşi în« povestiri» 
- e vorba de măslin, arborele din care Ulise şi-a meş­
terit patul, punct fix al casei sale. Măslinul e prezent, 
şi-i aduce în mai multe rînduri izbăvirea, dar sub 
o formă mobilă: cea a ţepuşei cu care străpunge 
ochiul ciclopului, cea a cozii toporului cu care îşi con­
struieşte corabia». (De altfel, iscusinţa proiectuală 
a lui Ulise este constantă: « Odată ajuns acasă 
- aminteşte P.V.N. - acesta utilizează părţi din 
corabia lui pentru treburi cit se poate de proprii 
uscatului, spînzurîndu-le de frînghiile corăbiei pe 
~lujnicele ticăloase»). 
ln capitolul « Ca şi de-a iadului poartă lehamite 
mi-e ... » (în «Iliada» continuarea exclamaţiei 
lui Ulise despre duplicitate este« ... de bărbatul/ 
Ce una vorbeşte şi tăinuie-n sufletu-i alta» - peste 
multe secole «iscusitul» Taleyrand teoretizează 
părerea contrarie: cuvîntu I este dat ca să ascundă 
gîndul), Jean Starobinski citează din « Odissea » 
povestirea lui Ulise despre felul în care şi-a construit 
patul conjugal: 

« ... că i-o minune/ Cu patul meu lucrat cu mă­
iestrie/ De mine, nu de altul. În ogradă/ Crescuse 
un măslin cu frun:!ce late/ Vînjos şi verde, gros la 
trunchi ca stîlpul / ln jurul lui eu mi-am zidit iatacul/ 
Cu pietre dese şi-am făcut deasupra-i / Acoperiş 
şi-am pus canaturi strînse / şi îmbucate bine la 
intrare./ Am retezat din ramuri tot măslinul/ 
Şi l-am tăiat apoi din rădăcină,/ l-am retezat tulpina/ 
cu arama/ Frumos, cu şart, şi drept pe ciripie. 
Din trunchiul lui făcui picior de pat, cu sfredel/ 
Îl sfredel ii şi începui de-aicea/ Şi meşterii deasupra 
lui crivatul / Cu flori de-argint, de aur şi de fildeş./ 
Şi peste dînsul mai lăţii curele/ Strălucii de porfiră. 
lată semnul/ De care eu spuneam că-i o minune/ 
Acum eu nu ştiu, stă la locu-i patul?/ Sau cineva, 
tăind întreg măslinul/ L-o fi mutat cumva în altă 
parte? ... (Ne interesează mai puţin « mîndria » 
artizanului, că prin aceste dovezi incognito-ul lui 
Ulise este înlăturat şi că Penelopa începe să plîngă, 
cu toate că « Netăind trunchiul măslinului - scrie 
J.S. - soţia credincioasă a păstrat semnul natural 
al centrului, tulpina ţîşnitoare, cioplită apoi, care, 
rămînînd aceeaşi, face posibilă întoarcerea soţului 
şi repetarea fericirii trecute»). 
Citez din remarcabilul comentariu al lui Staro­
binski: « Ulise construieşte o incintă în interiorul 
unei incinte: imaginea trasată aici este cea a unui 
structuri concentrice, a unui loc închis, a unui lăuntru 
ocrotit. Centrul locului este marcat de măslin -
vertical, viu la început, devenind apoi material 
prelucrat. El s-a ivit maiestuos, cu mult înainte ca 
odaia să fi fost construită ; prezenţa I ui este cea 
care l-a îndemnat pe Ulise să întreprindă construcţia. 
Arborele comandă spaţiul pe care munca îl organi­
zează în jurul său. El este un dat natural, străbătut 
de forţa ce-i face frunzişul îmbelşugat şi dă trunchiu­
lui său volum şi putere. Odată tăiat şi cioplit, el 
continuă să-şi afunde rădăcinile în pămînt: energia 
vegetală pe care o purta în el se comunică, printr-un 

. fel de continuitate metonimică, patului, în întregul 
său, care se sprijină pe lemnul lui. Munca « cultu­
rală» a împodobirii şi luxului e implantată, prinsă 
în masiva prezenţă naturală. Acest mobilier atît 
de bogat şlefuit a fost construit pentru a rămîne 
inamovibil». 
În arhitectura modernă se cunosc suficiente exemple 
de construcţii ce pornesc de la un « dat natural», 
dar nu toţi autorii lor au recunoscut că, pînă la 
urmă, au ap·licat, în cu totul alte condiţii, strategia 
proiectuală a lui Ulise. 
Stimularea imaginaţiei. Pe o veche fişă despre klexo­
grafie - tehnkă: haluEinatorie a petei de cerneală 
foloSJtă de pictori şi poeţi pentru a-şi stimula ima­
g:ina:ţi,a, - cu exemple de la Leonardo, « omul 
Cinei», cum spunea Valery, la Victor Hugo - dese-. 
natorul şi cu mostre de mixturi mai puţin utilizate, 
ca zaţul de cafea şi vinul (cu care, totuşi, ne-am jucat 
fiecare, chiar fără a urmări accelerarea ritmului 
creator) am găsit o notaţie ulterioară « vezi Marcel 

Brion, Pictu,-a romantică, p. 204 ». Acolo Brion 
aminteşte un aust,-iac, pictor romantic şi scriitor de 
tendinţă naturalistă « singularul şi simpaticul Adal­
bert Stifter » care « aducea din plimbările sale 
pietre care ii plăceau pentru rormele şi culorile lor 
ciudate, sau numai pentru că înfăţişau în ochii lui 
însăşi sinteza energiei telurice. Le studia îndelung, 
apoi le picta, iar uneori se întîmpla să şi compună 
peisaje minuscule, asemenea miniaturalelor· grădini 
japoneze, aruncînd aceste pietre într-un hîrdău în 
care slujnica lui vărsa apă; împreună cu slujnica 
mişcau apoi hîrdăul, pînă ce pietrele se aşezau în 
ordinea dorită de el. Această metodă e mai apropiată 
de aceea a lui Gainsborough care cu nişte pietre, 
un pumn de muşchi, cîteva fire de iarbă şi bucăţi 
de lemn construia în atelierul său un peisaj mare, 
decît de aceea a lui Poussin, care începea instalînd 
machete, arhitecturile şi personajele subiectului pe 
care vroia să-l picteze. Ea ţine de tehnicile halucina­
torii preconizate de Leonardo da Vinci şi de pictorii 
chinezi, care aveau drept funcţie stimularea invenţiei 
vizionare». 
În cea mai deplină actualitate, se constată că destui 
plasticieni - producători de machete şi « mode­
lişti» - se exprimă într-un sens nu foarte depărtat 
de asemenea reţete aproape uitate. 
Colecţia. Aşa cum alţii colecţionează tablouri eu 
colecţionez - adică transcriu - tot felul de « zi­
ceri» şi de «scrieri» ale artiştilor, de la vorbe de 
duh şi ironii subţiri la auto-explicaţii, în intenţia 
de a(-mi) demonstra că unii plasticieni scriu bine 
şi expresiv. 
S:îteva exemple din multele zeci: 
ln « Degas, dans, desen» Paul Valery notează un 
schimb de replici între Degas şi Gustave Moreau: 
în timp ce era portretizat, Moreau întreabă: « Aveţi 
deci pretenţia să restauraţi arta prin dans?» « Şi 
dumneavoastră - ripostează Degas - pretindeţi -
s-o reînnoiţi prin bijuterie 1 » Cu altă ocazie, ca 
un supliment, Degas spune despre acelaşi: « Vrea 
~ă ne facă să credem că zeii purtau lanţuri de ceas ... » 
ln 1908, Odilon Redon scrie în jurnalul său despre o 
problemă care, şi în zilele noastre, ar trebui să 
îngrijoreze pe mulţi practicieni ai artei: « Pictorul 
care şi-a găsit tehnica nu mă interesează . .El se scoală 
în fiecare dimineaţă fără pasiune şi, liniştit şi domol, 
îşi continuă munca începută în ajun. Îl bănuiesc de 
o anume plictiseală, proprie lucrătorului virtuos 
care îşi continuă munca fără fulgerul neprevăzut 
al ci ipei fericite. El nu cunoaşte frămîntarea sfîntă 
a cărei sursă se află în subconştient şi în necunoscut; 
el nu aşteaptă nimic de la ce va fi. Îmi place să găsesc 
ceea ce n-a fost nicicînd. 
Grija trebuie să fie un oaspete obişnuit .într-un 
atelier bun. Ea este ca o ecuaţie între paletă şi.vis. 
Este fermentul, noului, reînnoieşte facultatea crea­
toare, este martora greşelilor sincere şi a inegali­
tăţii talentului. Atunci vezi omul din artist şi cel 
care-i priveşte opera este mai aproape de el». 
lată cum scria James Ensor într-o carte apărută 
în 1934: « ... Doamnele culori prost aşezate se 
luptă violent ca nişte vecine cumplite, dificile. Răz­
boiul nesfîrşit dintre două rozuri durează şi în pre­
zent. Domnişoara Roşu se înnegreşte în faţa doamnei 
Alb de argint. Doamna Lac de China se împurpu­
rează în faţa domnului Albastru Destree, domnul 
de Cadmium dă în galben cînd ţîşneşte domnişoara 
Bitum. Dintr-o nimica toată, domnii de Verde se 
fac cenuşii sau trec în albastru. Doamna Roşu englez 
şi domnul de Carmin îşi neutralizează esenţele. 
Cum să conduci această minunată lume rebelă? 
Nu e chiar un lucru de colo ... » 
Sau Nicolas de Stael: « La Rembrandt un turban 
din India devine brioşă, Delacroix îl vede ca un 
meringue glacee, Corot ca un biscuit, iar el nu este 
nici turban, nici brioşă, nimic altceva decît un trompe­
/a-vie aşa cum va fi întotdeauna pictura pentru a 
exista ... » 
Hans Hartung scrie altfel : « Împărţiţi o Ii nie în 
două părţi egale: veţi obţine plictiseala. Tăiaţi 
a şapte<! parte: majoritatea oprimă minoritatea». 
Sau: « ln arta abstractă - cel puţin în ceea ce se 
numeşte arta abstractă lirică, gestuală sau informală 
- gestul de a picta trebuie să aibă dimensiunea care 
corespunde esenţei sale. 
O trăsătură care traversează o pînză de doi metri 
exprimă violenţa, energia, forţa. Dacă nu are decît 
zece centimentri, ea devine fără importanţă.· O 
furie, o revoltă, un entuziasm, o pasiune de două­
zeci de centimetri - ce caraghioslîc ! » 
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artă ~i comunicare 

despre 
oglinzi 

călin dan 

1. Confesiuni. Îmi mărturisesc, dintru 
început, deplina inocenţă teoretică 
în problema Oglinzii. Mai mult, chiar 
o anume idiosincrazie faţă de inte­
lectualismul manifest al obiectului : 
speculaţia - activitate mentală am­
biguă (cumulînd, deci, deopotrivă 
calităţi şi vicii) îşi are etimonul în 
latinescul speculum. Probabil nu în­
tîmplător. 

în acelaşi timp, nu pot ignora una 
dintre cele mai pregnante amintiri 
ale văzului meu adolescentin - ima­
ginea marei ui concentrator parabal ic 
de la Odeillc-Font-Romeu, reprodus 
Kodacolor pe două pagini, într-o 
revistă mondenă, de altfel. O aproape 
insesizabilă teroare se degaja din 
strălucirea oarbă a acelei ferme pre­
cise, senzaţie conştientizată şi expl i­
ci tată prin lecturi ulterioare ca rezul­
tînd din întîlnirea între arhaismul 
ideii şi modernitatea consecinţelor 
funcţionale. 

2. Teme (1), cum ar spune un distins 
prozator şi critic. Vei extrage doar 
din memoria mea afectivă: pot afirma 
că Oglinda-obiect, determinînd ime­
diat un « spaţiu mental problematic», 
este extrem de ispititoare pentru o 
gîndire de tip I iterar . Mai mult, icono­
grafia oglinzii în literatura universală 
este de o abundenţă aproape impo­
sibil de controlat. Totuşi injoncţiunea 
temei oglindirii atrage după sine o 
anume conformaţie anatomică a tex­
tului şi o fiziologie consecutivă, pe 
care ar fi, poate, amuzant să le par­
curgem schematic. 
a) Eroul descoperă oglindirea; de 
aici decurg bifurcări: 
b) dacă el recunoaşte fenomenul, se 
stabileşte o relaţie cognitivă. Viaţa 
I ui se transformă; catoptromancie 
sau autocunoaştere, demonie în orice 
caz. 
b') dacă eroul ignoră specific itatea 
fenomenului, consecinţele sînt si­
metrice: factorul demoniac îi conduce 
paşii inconştienţi pe traiectoria ulte­
rioară. 

c) eroul intră în oglindă, unde se 
petrec diverse lucruri. 
c') universul specular pătrunde cu bru­
talitate · (insinuant) în viaţa eroului. 
Ambele situaţii prilejuiesc creşterea 
misterului pînă la nivele paroxistice. 
d) eroul este expulzat din lumea 
speculară, fie sub formă de cadavru, 
fie ca deţinător al unei experienţe 
fundamentale, care îl face inapetent 
la realitatea ne-oglindită . 
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d') el se luptă cu lumea speculară, 
eveniment cu consecinţe nefaste pen­
tru propria sa existenţă. 
Oricum, lucrurile se termină trist . 
Corelaţia adamică (oglindă - pom al 
cunoaşterii) pare evidentă. Ca şi relaţia 
erotică, desfăşurată în două etape 
-- captare şi, consecutiv, străpungere/ 
anih i lare, oglinda fiind un obiect a 
cărui răceală androgină inspiră la 
relaţiuni perverse, de tip mecanic. 
Din fericire, numărul poveştilor triste 
e copleşit de cel al naraţiunilor unde 
og linda rămîne un accesoriu (de genul 
« oglindă, oglinjoară ... »). Nefiind 
însă nici în acest caz un personaj 
agreat, oglinda este, de multe ori, 
anihilată fizic. Pedepsirea ei mi se 
pare exemplară ca atitudine: avem, 
în mod hotărît, de a face cu un obiect 
periculos. 

3. Revenind . Nimic, deci, care să 
rimeze cu sensibilitatea spec ifică ani­
lor '80, nimic din ce ar putea interesa 
cîmpul cultural al momentului. Oglinda 
este un model autoritar, rămînînd 

însă o existenţă ambiguă, ceea ce 
poate să o salveze totuşi în ochii unei 
generaţii născute cam în acelaşi timp 
cu primul cuptor solar (Mont Louis, 
1952), deschizînd ochii asupra reali­
tăţii odată cu acel imens hău conceptual 
de la Font-Romeu. 

4. Un model de acţiune. În fond, abun­
denţa şi revirimentul oglinzilor în 
spaţiul cultural al ultimilor ani este 
o realitate ce s-ar cere explicată. 
Personal, văd în Oglindă o paradigmă 
a artistului contemporan. Spiritul 
acestuia are o neutralitate complicată, 
asemănătoare obiectului incriminat. 
Starea sa iniţială este una de inerţie 
activă, aşteptînd/provocînd stimul ii. 
Latenţa reacţiei sale presupune izbuc­
niri le, dar numai ca răspuns. Artistul 
contemporan este, asemeni oglinzii, 
o virtualitate fecundă, ce devine 
realitate doar cînd poate să reflecte, 
Arta contemporană fiind în mod axio­
matic o artă dedusă şi un cîmp de 
mediere/comentariu în spaţiul culturii, 
luciditatea şi oglindirea mi se par 
caracteristicile sale de bază. 

5. Trasavangarda. Ogli nda, obiect 
conceptual prin exce l enţă, are o fri­
giditate ce pare să excludă frisoanele 
noului expresionism. Ş i totuşi, acel 
furnicar de fenomene care au început 
să scoată capul din liniştea calofilă a 
post-modernismului, acei tineri săl­
batic i, punks, autori de graffiti, break­
dancers, amatori de video-c lips, disco 
ş.a. marginalisme pot, la primul palier 
al unui efort de autodefin i re, să se 
recunoască în acest fetiş. 

a) Pentru că oglinda este, între toate 
obiectele ne-mediale ce ne încon­
joară, singurul care răspunde unor 
stimuli, transformîndu-se, episodic, 
în mediu de comunicare. I nerţia 
oglinzii devine, în anumite condiţii, 
agresivitate de răspuns. O agresivitate 
străluc itoare şi în acelaşi timp « să­
racă» ( nesofisticată) , aşa cum sînt 
moda, limbajul, pictura, literatura 
anilor '80 . O agresivitate a cărei unică 
perversiu ne/persiflare culturală este 
citatul. 
a') Pentru că oglinda face parte din 
«arsenalul de cucerire» al unei conşti-

<< Singurătatea lui Narcis era inocentă . .. » 
(Honare Daumier - Frumosul Narcis, din ciclul 
<< Istorie veche») 

Neculai Pdduraru - Fatd ln fard 

inţe temătoare. Nu este agresiv 
decît cel ce trebuie să ascundă o 
slăbiciune. Nu se împodobeşte cu 
oglinzi decît acela care vrea să poarte 
o mască. Este art istul acestei (trans)­
avangarde mai agresat lăuntric, mai 
slab decît predecesorii săi l În orice 
caz el trimite în afară efigii agresive, 
în care propriile noastre nelinişti 
par a se reflecta des tu I de bi ne. 
b) Obsesia autoscopică a artiştilor 

tineri nu mai trebuie subliniată. 

Dincolo şi dincoace de tehnicile video 
- manifestări paroxist ice ale unui 
mod fundamental nou de a (se) pr ivi 



« creot1Jri gemene ole infernului • .. » 
(Eugilne Delacroix - Tntllnirea lui Foust cu 
Margareta) 
« Laputa - replicd simetricd , , , » 
(ilustraţie pentru „Cdldtorii/e lui Gu/Jiver" prima 
traducere francezd, 1 TI7) 
Invenţia doctorului Verlot (1891 ~ 
« exponenţii o doud lumi slmetnce ... » 
(gravurd pentru « Don Quichote; pagina de titlu 
a ediţiei 1751 )_ 

- Oglinda rămîne un m_o9e( mental: 
o exemplaritate a s1mpl1taţ11. Numai 
cunoscînd necesitatea, verificată is­
toric, a oglindirii în suprafeţe lus­
truite, te poţi avînta în experienţ~ c...e 
înlocuiesc optica prin electronica. 
b') Oglinda este o mască, dar şi un 
zid. Într-o autocontemplare prelun­
gită, pînă la urmă faptul că mă privesc 
mă priveşte. Singurătatea lui Narcis 
era, ca să zic aşa, inocentă. Ea se 
deduce din oglindire. La această oră, 
artistu I optează pentru oglindă pentru 
că îşi cunoaşte singurătatea, şi-a 
asumat-o, trebuie să şi-o exploreze. 

c) O relaţie destul de echivocă _exist~ 
între noi le manifestări artIstIce şI 

civi I izaţia informaţională. Presiunea 
mediilor de informare dă naştere, 
incontestabil, unor noi estetici, printre 
care video arta este exemplul cel mai 
pregnant. Şi nu ne putem a~ţine_ s_ă 
amintim paradoxul specular: In mInI­
mum de suprafaţă, oglinda înmagazi­
nează/transmite un maximum de in­
formaţie. Se poate imagina un« arbore 
informaţional», ceva'•'între automatele 
secolului 18 (unde mecanica imită 
natura) şi cele schoefferiene, (tentînd 
echivalarea naturii), s:Jeci o construcţie 
arborescentă, unde frunzele-oglinzi 
să se mişte în toate direcţiile, într-un 
freamăt al captării/ emiterii de « zgo­
mot» vizual, de foşnet al mesajului. 

c') Aşa cum transavangarda profită d_e 
i nformatie margi nai izînd-o, persI­
flînd-o, • distrugînd-o în scopuri con­
structive (celebrele şi simpaticele 
graffiti nu sînt altceva decît o reacţie 
la avalanşa informaţiei logic şi frumos 
stocate), oglinda se poate institui, la 
rîndul său, într-un model de blocai 
informaţional. Capricioasă ca însăşi 
percepţia, oglinda îşi are exuberanţele 
şi tăcerile ei, manifestîndu-se aleatoriu 
şi subiectiv. Oglinda opacă, oglinda­
-z:id, oglinda vidă sînt cîteva momente 
ale refuz:ului de a recepta/ comunica 
informaţie. Prin «cochetăria» sa, 
oglinda nu este un instrument, ci un 
subterfugiu al cunoaşterii. 

Acest joc de alternanţe (a-a', b­
b' ... ), această permao~ntă ambigui­
tate teoretică dovedeşte cit de puter-

nică este, în fond, tipologia obiectului 
analizat. Caracterul său matricial de­
termină o modelare a « gîndirii des­
pre», aşezînd-o sub semnul incerti­
tudinilor simetrice. 

6. Barocul. Instrument şi emblemă a 
spiritului baroc, dar şi al frenezii lor 
simbolice din curentu I istoric, oglinda 
este indicatorul fidel al barocizării 
unei culturi. Revenind la constatarea 
unei indiscutabile prezenţe a ogl i rzi i/ 
oglindirii în arta ultimelor decenii, 
mă conving odată mai mult că barocul 
este o constantă a culturii şi civilizaţiei 
contemporane. Noua eră a călăto­
ri ior, dînd circulaţiei umane dimen­
siune cosmică, obsesia tranzitoriului, a 
catastrofei, nostalgia naturii şi curio­
zitatea în fata fenomenelor ei secrete, 
gustul grandiosului, al spectacularului 
la toate nivelele, de la cultură la sport, 
de la industrie la politică sînt doar 
cîteva din elementele ce îşi găsesc 

corespondenţe în modelul istoric ~I 
secol ului baroc - al 17-lea. Arhi­
tectura post-modernistă, cultivînd o 
viziune fantastică asupra spaţiului, 
dedusă din modele naturale; invazia 
spectacolului în artele plastice; con­
cepţia teatrală, mizînd pe o vizual itate 
corn pi icată şi sincretică (de la '3rook 
la Ciulei, de la Strehler la Pintilie se 
pot construi serii de regizori baroci); 
în fine, barocul cinematografic (Fel lini, 
Bunuel, cazuri exemplare, dar şI, 
parţial, Visconti, Losey, K urosawa, 
Coppola, Herzog etc.) şi cel I ite­
rar (proza sud-americană) . vin în 
sprijinul acestei observaţii. ln acest 
context, oglinda rămîne partenerul 
ideal: ea satisface cu prisosinţă deza­
buzarea saturaţiei culturale şi neîncre­
derii existenţiale, punînd în locul 
certitudinilor strălucirea. 

7. Exemple literare. În ultimă instanţă, 
oglinda este model ul catalizator al 
unui soi de cinism intelectual, în stilul 
logicii binare: orice situaţie ce implică 
o virtuală simetrie îşi pierde simpli­
tatea. Cel mai «rapid» şi eficient 
la~irint este alcătuit din două oglinzi 
puse faţă în faţă. Cea mai sigură cheie 
pentru acces - Grădino potecilor care 
se bifurcă. Borges este, de altfel, 

expresia cea mai înaltă a acestui cinis_m, 
oricum sub I imat. Proza antemenţI0-
nată, ca şi Pierre Menord - outorul lui 
Quichote - rămîn exemplarităţi pentru 
modul cum funcţionează acest tip de 
exploatare a oglindirii. . 
Mai mult decît oglinda-personaJ, 
oglinda-structură mi se pare un bun 
pre-text pentru construirea unei an­
tologii literare. Faţă de « romanul 
ca o oglindă plimbată de-a-lungul 
drumului» (formulă stendhaliană, pe 
care o suspectez, desigur, de o secretă 
ironie), romanul labirintic realizat 
de Diderot în Jacques le fataliste et 
son moître mi se pare un model su­
perior de folosire a oglinzilor. Altfel 
spus, oglinda importantă în Portre: 
tul lui Dorian Gray nu este cea fizico 
pe care i-o dăruieşte Lord Henry 
eroului, ci aceea mentală, vie, a 
tabloului meta-morfotic. Rămînînd la 
nivelul construcţiei lierare, să ne 
amintim oglinda inelară construită de 
Malcom Lowry, al cărui roman Sub 
vulcan se poate citi la nesfîrşit, ultima 
pagină « sudîndu-se » cu cea dintîi; 
sau Quartetu/ din Alexandria, unde 
Durell foloseşte în primele două 

secţiuni oglindirea retro-spec_tiv~ din 
două unghiuri fundamental diferite a 
unui acelaşi teatru optic. Ex. istă apoi 
o întreagă literatură a personajului 
dublu, literatură prin excelenţă iro­
nica şi grotească, unde aventurile 
unui individ nemăsurat de înalt şi 
slab, sînt împletite complementar cu 
ale altuia rubicond. Quichote şi 
Sancho, Bouvard şi Pecuchet, Ivan 
lvanovici şi Ivan Nikiforovici sînt 
exponenţii a două l_umi si~etrice~ 
care se reflectă în una şI aceeaşi ogl 1nda 
deformantă din cele două laturi ale 
sale. 
În fine, o oglindă cosmică, cea din 
Solaris romanul lui Stanislaw Lem, 
unde planeta-ocean elaborează şi tri­
mite în existenţa eroi lor concretizarea 
tri-dimensională a obsesiilor celor mai 
intime. 

8. Teme (2) Oglinda obligă, prin acti­
vismul său specific, la un soi de ani­
mism subversiv: oglinda este alertă, 
nu inertă. Spargerea obiectului nu 
duce la distrugerea imaginii, ci la o 

înmulţire prin sciziparitate, la _o in­
finită reflectare a unui real 1nepu1zab1I . 
Aceeaşi pro I iferar!:' « malefică» ame­
ninţă şi textele care se ocupă de 
Oglindă. De pildă: 

a) pervertirea « bunului ~ăl_batic » ; 
comerţul injust pe care prim_iI euro­
peni sosiţi în lndiile de Vest ii fac cu 
localnicii - oglinzi contra au; -
semnifică, de fapt, prin mirajul retlec­
tării ruperea unei ordini ~aturale_ ce 
ignora orgo Ii ul cunoaştem de sin.~ 
pr·in sine, în favoarea ogl1nd1r11 
în celă/alt. 

b) prezenta obsesivă a oglinzii în 
textele şi imageria europeană, _din 
antichitate pînă la baroc,_ cons_ti,t~­
indu-se într-o idolatrie nemarturisIta, 
derivă probabil din laborioasa. pr?­
cedură a construcţiei obi_ectulu1_, d1_n 
misterul unor procese fizice (st1clar11 
din insula Murano, prizonieri ai secre­
tului lor, etc.). 

c) tema dublul_ui_, c~re ~• de. fapt o 
temă a simetriei; iar simetria este 
de fapt, o problemă a e~icii: în_ magie, 
partea stîngă a trupul uI aparţine for­
ţelor malefice, cea dreap!ă - ~e_lor 
benefice; oglinda, i nversînd J u măta~1 I~, 
este o tulburătoare a ordin11, 
iar imaginea pe care ea o. dă es~e 
suspectă în întregim~. S1mbolog1a 
creştină preia această idee, iar_ l I!e­
ratura face din ea pivotul a nesf1rş1te 
ambiguităţi între personaje!e po_zi­
tive şi cele negative, care prin oşl1~­
diri reciproce îşi tulbură « sp~c1fici­
tăţile », amestecîndu-le. Faust in vi: 
ziunea lui Delacroix este o opera 
cu personaj dubiu - doctorul F~ustus 
şi Mepr.isto respiră un ac_elaş1 aer 
demonic, par nişte creaturi gemene 
ale infornului. 
d) tema singurătăţii_; « Cel care I_şi 
îmbrăţişează cu pasiune Dublul in 
oglindă, va simţi oglin,da animînd~-se 
într-un punct şi devenind _sex ; ftin~a 
şi imaginea se iubesc printr-un zid 
de sticlă» (Jarry - Les 1ours et ies 
nuits). Oglinda se încadrează cu suc­
ces în rîndul maşinilor celibatare, 
caracteristicile sale sînt răceală, iluzie, 
strălucire (spectacol). Sau: pi~rzîn­
du-şi umbra într-un joc al tentaţiilor, 
Peter Schlemihl pierde de fapt şansa 
unei oglindiri benefice, pentru că 
naturale solare. Consecinţa radicală 
este pie~derea identităţii, solitudinea 
absolută. 

e) utopia este şi ea oglindire; Călăto­
riile lui Gu/liver reflectă măritor 
anumite detalii groteşti ale unei 
societăţi existente. Mare născocitor 
(şi el) de « maşini celibatare», Swift 
construieşte prin insula zburătoare 

Laputa o replică simetrică a orgolio­
sului şi deloc temătorului de ridicol 
Albion. 
f) oglinda ca recipient thanatic; de 
la măştile de aur ale lui Tutankhamon, 
menite să reflecte un etern răsărit, 
şi pînă la suprareal ista invenţie a 
doctorului Verlot (mumificarea « mo­
dernă», prin plonjare în băi galvanice), 
obiectul specular pare să se asocieze 
obsesiv « zonelor de trecere». 
g) divinaţia: arcanele minore ale 
Taratului din Marsilia figurează oglin­
direa• prin răsturnarea aceluiaşi per­
sonaj - subliniind astfel relativitatea 
maximă, polară, în eforturile de 
transgresare a legi lor temporalităţii. 
ş.a.m.d. 
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cronică 

gaăl andrăs la 
de • • • c1nc1zec1 • ani 

paul petrescu 

Trecînd prin faţa zecilor de tablouri (ulei, acuarelă, 
pastel, desen, tehnică mixtă) expuse în fastuoasele 
săli ale Castelului renascentist din Lăzarea (august 
1986) şi cunoscîndu-i bogata activitate profesională 
şi obştească mă întrebam (cum cu uimire se întreba 
şi Văii J6zsef, autorul prefeţei completului catalog 
al expoziţiei) cînd avea vreme să I ucreze atît? Gaăl 
Andrăs mi-a răspuns simplu: « După terminarea fa­
cultăţii şi în primii ani petrecuţi la Miercurea Ciuc 
am lucrat foarte mult în natură făcînd mii de schiţe 
ş i studii în desen şi culori inspirate din natura ime­
diată din partea locului, umblînd prin satele 2.0nei. 
Iar apoi, cam între 1966 şi 1975 a urmat o perioadă 
de prelucrare şi de gîndire, ducînd mai departe 
impresiile primite, în ceasuri lungi de atelier, 
încercînd să si ntetizez experienţa acumulată în 
lucrări în care năzuiam să prind esenţa fenomenelor. 
Această retrăire a impresiilor a însemnat într-un 
fel şi reclădirea realităţii cu mijloacele mele artis­
tice, căutînd mereu, ex peri mentînd, ne ocolind 
nici abstractul, fie în peisaj, în portret, fie în com­
poziţii figurative sau nonfigurative». Artistul are 
o înaltă concepţie nu numai despre menirea sa dar 
ş i despre munca sa, creind o operă de o diver­
sitate mărturisind căutarea şi o perpetuă, aş spune, 
nemulţumire faţă de ce doreşte să «spună» în 
pictura sa. Stăpînind tehnici variate, Gaăl Andrăs 
reuşeşte cîteodată să obţină efecte surprinzătoare 
făcîndu-te să te întrebi dacă este ulei, pastel sau 
acuarelă, aplecarea asupra temei făcîndu-se cu un 
fel de îndîrjire, scopul fiind comunicarea impre­
siilor şi gîndurilor aşa cum proaspete le-a resimţit 
artistul în faţa fragmentului de natură, a chipului 
omenesc, a lucrurilor. Dominantă, determinantă 
este evident culoarea, în oricare tehnică ar lucra 
pictorul. Tablourile sînt gîndite (simţite) ca armo­
nii, ca acorduri, de cele mai multe ori profunde, 
grave, sunînd aşa de bine, atunci, pentru mine, în 
Sala Cavalerilor din Castelul de la Lăzarea. Fireşte 
se pot distinge într-o expoziţie retrospectivă mai 
multe etape în opera artistului, desfăşurată, iată , 
aproape un sfert de secol şi impresionînd prin 
constanta aderare la o realitate către care mereu 
artistul se îndreaptă cu nesfîrşită dragoste, limpede 
transmisă privitorului. Poate că a fost o fericită 
întîm plare că am văzut tablourile lui Gaăl Andrăs 
în mijlocul locurilor lui natale, al căror spirit şi 
culoare le-am regăsit cu încîntare, chiar sub haine 
cromatice diferite, în nenumăratele sale peisaje, 
în care unduirile geologice, masive, impunătoare, 
învăluie geometria rectangulară a aşezărilor cu case 
şi şuri din acele ţinuturi înalte secueşti de la Izvoa­
rele Mureşului şi Oltului. La el, peisajele sînt în­
tr-adevăr « stări ale s'piritului » său, locurile şi oa­
menii lor fiind reconstruiţi de către sensibilitatea 
puternică a unui mare colorist. Spaţiile, volumele, 
cresc din modelarea nuanţată a ocrurilor şi albas­
trurilor şi, mai ales, a alburilor anotimpurilor, 
trăind, fiecare, feerica lor devenir·e. Aerul şi apa, 
norii şi ceaţa, măestru prinse în evanescenta lor 
ridicare sau curgere, furtuna, toate sint prezenţe 
dramatice planînd asupra colinelor larg arcuite, 
asupra şesur ilor dintre munţi. Portretele sînt puter­
nice, aş spune, scul pturale, resimţindu-se o undă 
de expresionism moderat, poate mai sesizabi I 
în cromatica severă. Autoportretul, admirabil , 
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respiră hotărîrea drumului drept şi gîndului între­
bător, verdele, albastrul şi negrul compunînd o 
atmosferă de rigoare morală. 
Evidentele căutări forrŢ1ale ale pictorului sînt subor­
donate înţelegerii profunde a realităţii pe care o 
exprimă cu nesfîrşita nuanţare a unei game cromatice 
sobre, disciplina artistică practicată cu pasiune 
ascetică făcînd din Gaăl Andrăs o prezenţă dis­
tinctă, puternică, în arta plastică a României con­
temporane. 

Autoportret 

Marginea satului 
Inundaţie 

Bazinul Gheorghien; 

Născut la 9 martie 1936 în Ditrău, judeţul Harghita 
Liceul de Muzică şi Arte Plastice din Tg. Mureş: 1950-1954 
elev al profesorilor Barabăs lstvăn, Bordi Andrăs, Piskolti 
Gil.bor 
Institutul de Arte Plastice « Ion Andreescu » din Cluj­
Napoca: (1954-1959) îndrumat de profesorii Petru Abrudan, 
Theodor Harşia, Mi kl6ssy Gabor 
Profesor de desen, din 1959, la Miercurea Ciuc 
Din 1966 membru al U.A.P.; din 1968 preşedinte al Filialei 
U.A.P. Miercurea Ciuc 
Din 1973 membru al Consiliului de conducere al U.A.P. 
Membru-fondator şi conducător artistic al taberei de creaţie 
din Lăzarea, din 1974 
Călătorii de studii în U.R.S.S„ R. D. Germană, R. S. Ceho­
slovacă 
Expoziţii personale: 1968 la Miercurea Ciuc, Tg. Mureş; 
1973 la Sf. Gheorghe, Tg. Secuiesc, Odorhei, Ditrău; 1978 
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bi:iszi:irmeny (medalia de bronz « Kăplăr Mikl6s ») 1973; 
Barcelona, la Bienala Internaţională de desen Joan Mir6, 
New York, 1974; Opole, 1985; Nysa (Polonia) 1985; 
Lucrări monumentale: mozaic de ceramică în sala mare 
a Casei de Cultură municipale din Miercurea Ciuc (împreună 
cu Mfrton Arpăd şi Pălffi Arpad) 1967; mozaic pe faţada 
Casei de cultură a sindicatelor din Gheorgheni (împreună 
cu Mărton Arpăd) 1974 ; 
Lucrări în colecţiile muzeelor din Tg. Mureş, Miercurea 
Ciuc, Odorhei, Tg. Secuiesc, Gheorgheni, Cristuru[ Secuesc 
precum şi în co l ecţii particulare din fară, Ungaria, R. F. Ger­
mania, S.U .A„ Canada 
Decorat cu Ordinul Muncii clasa III în 1969. 



jurnalul 
galeriilor 

theodor redlow 

maria constantin (orizont) 

Din cele nouă expotţii care fac obiec­
tul acestui jurnal de august - şase 
de pictură, una de grafică picturală, 
una de sculptură şi una de artă deco-

rativă şi vestimentară - una singură, 
aceasta, permite să se vorbească de 
o deplin închegată coerenţă a vizi­
unii, sentimentului şi stilului, în 
măsură să confere unui profesiona­
I ism asumat cu modestie, dar şi cu 
neconcesivă rigoare, capacitate de 
expresie plastică autonomă şi i ndi­
vidualizată, dincolo de orice con­
fruntări, gratuite în fond, între nou­
tatea care contrariată unele aşteptări 
şi reiterarea care le satisface pe altele. 
După patruzeci de ani de la prima sa 
participare la un Salon oficial (1946), 
acuarelista Maria Constantin atinge 
performanţa nebătătoare la ochi a 
unei picturi (o numesc aşa, deşi este 
lucrată pe hîrtie cu diluţii ale culorii 
de apă) pe cit de uşoară în repezi­
ciunile şi dezinvolturile de tu~ă şi 
gest, pe atît de concentrată ca încăr­
cătură expresivă şi ca relevanţă figu­
rativă. La Dunăre, la Lyon, în Cyclade 
sau în Aegina, Maria Constantin -
departe de a colecţiona în grabă 
mostre de pitoresc turistic şi confort 
vizual, în scop documentar sau pentru 
alimentarea memoriei afective - se 
confruntă cu locurile care-i suscită 

interesul de pictor, se lasă impregnată 
de spiritul lor şi le califică personal 
prin proiectarea nu atît a unor trăiri 
de moment, cit a unui fond de armo­
nioasă afectivitate şi, deopotrivă, de 
sedimentări culturale, poetice. De­
mersul empatic nu alterează prive-

liştile prin transfigurări şi potenţări 
romantice sau expresioniste, ci le 
restituie pictural « aşa cum sfM » 
ele, în esenţialitatea lor vizuală, dar 
epurate de zgura şi forfota acciden­
telor (demne doar de un descripti­
vism plat), astfel incit peisajele picto­
riţei, şi în special cele văzute de pe 
ţărmuri de mare sau de fluviu, sînt 
cu atît mai adînci în lirismul lor 
subsumat purei expresii vizuale, cu 
cit sînt mai lapidar transpuse în 
imagini sintetice, uneori simple pînă 
la elementar, dar păstrînd căldura 
emoţiei şi imprevizibi lui ci ipei, în 
modul aparent detensionat în care 
se aştern şi se întreţes tuşele acua­
relei. Aceste tuşe sînt fidele, prin 
ductul lor, configuraţiei motivului 
ales, dar nu mai puţin expresive cînd 

Eugen Patachi 

se încheagă, relativ opac şi intran• 
zitiv, ca semne figurale autorefe­
renţiale. Vreau să spun că o aseme­
nea pictură, cu toată fidelitatea ei 
reproductivă, în trăsăturile mari şi 
definitorii ale lucrurilor şi locurilor 
cercetate de privirea artistului, nu 
se epuizează prin simpla «citire» 
a imaginii, ci îşi păstrează, or!cît de 
mult ai privi-o, acel inefabi I al expre­
siei de profunzime, care nu este 
altceva decît viaţa autonomă a semne­
lor care se văd aici, aproape, pe 
hîrtie, compunîndu-se în secvenţe 
variat expresive, fiecare cu un tempo 
şi cu un ritm proprii acelor momente 
alese de comuniune, cînd datele 
proiecţiei şi cele ale recepţiei se între­
gesc în delicata, evanescenta operă 
de artă care este acuarela. 

Moria 
Constantin 

eugen patachi (eforie) 

Alta este relaţia cu motivul în pictura 
acestui clujean de 46 de ani, foarte 
activ expoziţional în spaţiul de dincolo 
de Carpaţi, dar pentru pri ma dată 
prezent cu o selecţie cuprinzătoare 

în Capitală: o relaţie tensională şi 
conflictuală, de tendinţă expresio­
nistă, deşi din punct de vedere 
pictoricesc peisajele sale şi cele cîteva 
naturi statice din expoziţie se situează 
mai degrabă în sfera cu Ii mite vagi 
a postimpresionismului, aşa cum a 
fost el dezvoltat în perioada inter­
belică. Eugen Patachi a fost elevul 
lui Aurel Ciupe, care îl felicită în 
catalog pentru actualele reuşite, con­
statate în timp ce lucrau împreună 
în tabăra de la Lăzarea: « Apreciez 
în mod deosebit capacitatEa sa de a 
reprezenta luminozitatea acelui cli­
mat ce încurajeată contrastele tonale. 
Foloseşte culori vii, proaspete, pe 
care le armonizeată cu fineţe. Are o 
preferinţă pentru diversificata modu­
laţie a verdelui, asociindu-l cu accente 
de roşu intens şi galben solar. Drept 
urmare, realizeată imagini pline de 
sevă şi vitalitate». Caracterizarea este 
corectă şi nu avem nimic de obiectat 
unei arte care « poartă respect solu­
ţiilor perpetuate de tradiţie», care 
« provine de la natură, dezvăluindu-i 
freamătul şi poetia », numai că solu­
ţiile de realizare a tabloului - impuse 
de experienţa şi cultura pictorului, 
de particularităţile motivului ales şi, 
nu mai puţin, de intensitatea emoţiei 
în faţa motivului - nu sînt unitare 
şi nici întotdeauna concludent for­
mulate. Şi aici se poate vorbi despre 
empatie, însimţirea peisajului fiind 
însă vehementă, uneori de o violenţă 
fovă în exprimarea emoţiilor intense 
care animă o materie picturală sucu­
lentă şi densă, puternic saturată 
cromatic. Detentelor emoţionale le 
corespund tuşele picturale agile, apă­
sate, viguroase, din care se recompun 
în sintetă de formă-culoare imaginile. 
Se pot constata unele ezitări şi chiar 
contradicţii între figurativul obedient 
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primelor impresii senzitive şi trans­
figurarea intensivă, între analiza arti­
culării ecranelor şi pasajelor în adîn­
cirnea virtuală şi disciplinarea ritmică 
şi melodică a liniei în planul bidimen­
sional - orientări polare cărora le 
corespund în tehnica picturală alte 
ezitări şi contradicţii: efecte de dis­
continuitate şi efecte de masă, zone 
construite şi zone dezlînate, egali­
tăţi de tratare şi diferenţieri analitic 
descriptive, deopotrivă obositoare. 
Pictorului îi «stă» mai bine registrul 
cromatic restrîns, propice unor con­
traste tonale maxime, care corespund 
agresiunii vizual-emoţionale a unei 
naturi panice, explozive. Artistul, ori­
cit ar fi de stăpîn pe uneltele şi 
mijloacele meşteşugului său, trăieşte 
parcă, în faţa acestei naturi, beţia 
pierderii de sine, de unde şi izbîn­
zile expoziţiei : acele lucrări în care 
o lumină crudă face să se adîncească 
patetic, dureros umbrele, ca în zilele 
toride, în momentele premergătoare 
furtunii . Aş spune însă că şi în aceste 
cazuri fericite s-ar fi impus parcă, 
înaintea atacului, « un bob zăbavă» . 

t iberiu zelea(căminul arte i, parter) 

Şi aici contradicţii, dar lucid, progra· 
matic asumate . Pictorul nu ezită între 
studiul spontan de plein-air, compo­
ziţia figurativă geometric construită 
şi abstracţia lirică derivată din ima­
ginile concretului, ci le practică în 
rno<;J cumpănit şi cu pricepere pe 
toate, arătînd publicului diferitele 
disponibilităţi ale unei personalităţi 
artistice rnature, dar care nu a avut 
încă timp să-şi stabilească decisiv 
opţiunile. Căci Tiberiu Zelea este 
şi un pasionat profesor de gimnaziu, 
iniţiatorul unor cercetări în dome­
niul structurilor şi în cel al informa­
ţiei vizuale, care s-ar cuve ni publi­
cate atît pentru rigoarea deme.rsului 
pedagogic cit şi pentru eficacitatea 
formativă a acestui derners. « Ter­
meni definitorii, dar şi po l i tensio­
nali - scrie Virgil Mocanu în cata­
log - sînt emoţia şi cenzura, afecti­
v itatea consecutivă a unui panteism 
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frust şi logica impusă de cunoaşterea 
legilor şi rigorilor care contro l ează 
compunerea şi e.ficienţa imaginii». 
Acest echilibru interior, dătător de 
echilibru plastic, se traduce într-o 
pictură sintetică, avînd la bază mai 
vechile căutări constructiviste şi expe­
rienţa artei monumentale. În actuala 
pictură a lui Tiberiu Ze lea - şi rnă 
refer mai ales la lucrările elaborate 
cu chibzuinţă în atelier - accentele 
figurale fove, zvîcnetul unor· forme 
şi ţipătul sălbatic al unor intensităţi 
maxime de culoare se lasă domesti­
cite, supunîndu-se d isci plinei înde­
lung exersate a compunerii ritmice 
şi a geometrismului explicit. Dedu­
cînd figurativul din schemă sau redu­
cîndu-1 la schemă, pictorul găseşte 
întotdeauna raportul just, expresiv între 
zonele de mare densitate informa­
tivă, animate de «trepidaţie» şi 
«gălăgie» optică, şi pauzele preva­
lente cantitativ, care servesc ca suport 
neutru sau complementar pentru iz­
bucnirea celor dintîi. Formele-culori 
se opun sau se asociază, după nece­
sităţi le compoziţiei ş i ale expresiei, 
într-un joc bine condus de rime 
plastice, chemări şi răspunsuri. Cit 
despre guaşele aduse în expoziţie -
lucrate repede, « la motiv», dar cu 
o savantă spontaneitate - , tocmai ele 
trădează autenticitatea darurilor de 
pictor, prin aceeaşi dialectică a uni ­
tăţii şi diversităţii care dă ritrnul, 
ternpo-ul· şi viaţa unei lucrări. Poate 
că artistului i s-a părut că face o concesie 
expunînd aceste notaţii de peisaj; 
concesivă este doar aglomerarea 
într-o sală mică a unor I ucrări net 
diferite ca stadiu de elaborare şi rnai 
ales ca opţiune stilistică, dintre care 
unele ar fi putut constitui capete de 
serie pentru o operă picturală majoră. 

valter paraschivescu (orizont, 
atelier 3S) 

Tînărul (27 de ani) absolvent al secţiei 
ceramică-sticlă-metal a institutului 
Grigorescu, activ în cenaclul tinere­
tului de pe lingă filiala U.A.P. din 
Ploieşti, debutează în Capitală ca pictor 

în adevăratul înţeles al cuvîntului.' 
chiar dacă se află în faţa tatonărilor 
şi a ezitări lor, înaintea fermei alegeri 
a unui drum propriu în creaţie. Tocmai 
aceste tatonări şi ezitări mi se par 
însă lăudabile, dacă e să ne gîndim 
cit de puţin « timp liber» pentru 
propria creaţie îi rămîne unui pictor 
care nu este şi un« liber profesionist» 
şi cită probitate moral-profesională 
îi trebuie ca să nu se mulţumească a 
repeta comod soluţ i ile la care a aju ns 
în anii de studii. Valter Paraschivescu 
se exersează, după un program mai 
mult s i mţit dinăuntru decît urmărit 
cu bună ştiinţă, în domeniul de graniţă 
al referenţialităţii figurative care a 
încetat să mai fie explicită şi al abstrac­
ţiei lirice care mai păstrează cite ceva 
din patternurile tectonice ale peisa­
jului sau ale naturii statice. Expresia 
sa picturală vehiculează stări emoţio­
nale de o lirică ambiguitate, ca şi 
cum artistul ar asculta murmurul 
de flux şi reflux al unor maree inte­
rioare şi în acelaşi timp, capodopere 
ale marii muzici. El nu practică însă 
muzicalismul la modul naiv didactic 
al corespondenţelor directe, ci se 
mulţumeşte să fie doar atent la arti­
cularea subiectivă şi la cea obiectivă 
a temporalităţii, des I uşi ndu-le o con­
gruenţă pe care încearcă să o formu­
leze figural, în obiectul-tablou . Acest 
obiect capătă, de fiecare dată, o putere 
de prezenţă cvasi-subiectivă, ca o 
fizionomie pe care se citesc nelinişti 

şi rnirări, bucuri i şi spairne. Stări l e 
emoţionale rărnîn însă confuze şi 
labile, iar limbajul pictural este, de 
asemenea, dominat de ambiguitate, 
refuzînd orice sirnpl ism şi orice for­
mulare peremptorie. În general, figu­
rile din lucrările lui Valter Paraschi­
vescu par să se desfacă lent în ambianţa 
lor picturală sau să-şi interiorizeze 
această ambianţă, în care ele evo­
luează, călătoresc sau pur şi simplu 
stau, fără a înceta să se nască şi să 
moară. O cromatică surdă şi tulbure, 
bogat modu l ată în tente care se anirnă 
d0ar la privirea atentă a celui care 
stăruie în faţa picturii, împlineşte 
metafora trecerii. 

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

Laureat al Festiva lului Naţional « Cin­
tarea României», artistul poate fi 
considerat mai degrabă' up, autodidact 
decit un arnator, căci el nu numai 
că aspiră la profesionalism, dar şi 
dobîndeşte de facto acest statut, 
pri n consecvenţa programatică a demer­
sului, pri n coerenţo pe care grafica 
sa de factură picturală o denotă la 
toate nivelurile: figurare descriptivă, 
temă plastică, compunere rnacro ş1 
micro-structurală, pulsaţie şi vibraţie 
a elementelor morfologice. Reper­
toriul său figurativ este alcătuit din 
moluşte, celenterate şi gasteropode, 
şi mai rar, relicve de artefact în mediu 
acvatic. Descinzînd în grote subma­
rine pline de fosile şi vestigii. meditînd 
la viul care a fost şi la viul care pîndeşte, 
Nicolae Ionescu încearcă fie o raţio­
nalizare constructivă a vîscosului, fie o 
fluidificare a solidului (piatră, cochilie, 
os, corn) pînă la aparenţa tulbure, 
evanescentă a cetei sau a mîlului. 
Uneori, solidele tind să se desfacă 
în mediul submarin, prin fisurare 
ş i fărîmiţare, iar acest rnediu le ab­
soarbe parţial ; ele se înmoaie parcă 
şi se preling, anunţînd o posibilă 
creştere şi o mişcare de şerpuire sau 
de încolăcire. Unitatea grafică a 
suprafeţei o dau ritmul curbelor şi 
al contracurbelor lente, văluririle ab ia 
ghicite din tonuri întreţesute, iar cea 
pictura l ă'rnodulaţiile obţinute prin ob­
scur izare şi accidentare. Glosînd pe 
marginea simbologiei şi a structurilor 
de profunzime ale imaginarulu i , după 
modelul oferit de Mircea Eliade şi de 
Gi lbert Durand, Alexandra Titu în­
cearcă să stabilească, în textul de 
catalog, o corelaţie între « terna 
timpului şi aceea a apelor negre, 
profunde»: « materia acvatică funcţio­
nează ca procedeele memoriei -
aprop ie situaţi i aparent depărtate , 

pe logica unor subtile afinităţi, şterge ~ 
unele detalii exaltînd altele, ln fine, i 
modifică un depozit de informaţii ~ 
în favoarea unui sens». Artistul el: 
însuşi îşi mărturiseşte afinităţile , ale- :i 
gîndu-şi un motto din Nichita Stănescu: ~ 



« A-ţi pune amprenta degetului pe 
un ochi de melc nu numai că este o 
invitaţie la orbire, dar şi o cunoaştere 
a unei cochilii de piatră şi de var, în 
care spirala nu este altceva decit 
scriitura unei foste vederi ( ... ) ». 
Poetica implicată nu trebuie să ne 
abată însă de la judecata critică asupra 
mijloacelor de limbaj: desenul lui 
Nicolae Ionescu este uneori excesiv 
de analitic şi descriptiv, ca şi cum ar 
sluji unor scopuri de documentare 
ştiinţifică, iar alteori duce pînă la 
platitudine unele regularităţi deco­
rative, în timp ce culoarea este modu­
lată şi valorată prea sistematic, pro­
babi I că din cauza aceleiaşi modestii 
a obedienţei faţă de terna aleasă. 
Două lucrări dinafara ciclului, mult 
mai liber concepute, promit şi o 
abordare nedescriptivă a temei flui­
dităţi/or. 

constantin stănescu (g.a .m .b.) 

Cunoscutul actor al Naţionalului bucu­
reştean, pe care Radu Beligan îl admiră 
« pentru că iubeşte arta şi nu pe sine 
în artă», s-a remarcat ca sculptor tot 
în cadrul Festivalului Naţional « Cîn­
tarea României». Dublat de neastîrn­
păr creator, simţul de observaţie 
al actorului (care ştie că creeze pe 
scenă « o galerie de admirabile por­
trete, făcute cu autenticitate, minuţie 
şi haz natural») şi-a găsit un teren 
colateral de manifestare în sculptura 
în lemn, practicată statornic, ca o 
veritabilă pasiu ne. « Comedianul -
scrie acelaşi Radu Beligan - arată 
aici sensibilităţi de fecioară». În mod 
firesc şi explicabil în raport cu pro­
fesia de bază, volumele cioplite şi 
polisate în lemn vizează tot con·(igura­
rea de personaje, cu o tendinţă de 
tipizare şi idealizare, care se bizuie 
pe tiparele estetice ale creaţiei populare 
rom6neşti, ca şi pe cele ale artei medie­
vale bizantine, preluate cu delectare 
de sculptorul amator, neobosit în 
cultivarea unui frumos al limpezimii 
şi al cordialităţii. După cum notează 
şi Dan Grigorescu, « lucrările lui stau 
sub semnul acestei dorinţe sincere de 
a se împlini ca forme ale fidelităţii 

faţă de un crez limpede rostit: expre­
sivitatea volumului şi a liniei decurge 
din claritatea cu care e înţeles însuşi 
subiectul operei». Numai că subiectul 
este niai mult ilustrat di n exterior 
decit asimilat expresiei plastice, a 
cărei graţie decorativă, dată de jocul 
sinusoidelor şi al serpentinelor, este 
destul de facilă, după cum şi ornamen­
tica, minuţios aplicată ca citat folcloric, 
este neintegrată plastic cerinţelor 

interne ale volumului. De fapt, ceea 
ce lipseşte stilizărilor netede şi cursive 
ale figurinelor sale este tensiunea 
lăuntrică a spiritului creator, fără de 
care expresia plastică nu se mai jus­
tifică altfel decît în zona confortabilului. 
În acest caz, reuşitele artizanale echi­
valează cu o marginalizare artistică. 

Yvonne 
Demeuescu 

N,colae Ionescu ş i siestă ale fiecăruia dintre noi. Cele 
spuse mai sus Au intenţionează să 
fie ireverenţioase faţă de pictoriţa 
septuagenară (formată la şcoala Ceci I iei 
Cuţescu-Storck şi a lui Costin Petrescu, 
activă mai mult ca scenograf, decorator 
şi cadru didactic şi doar în ultimii 
ani prezentă public cu peisaje, portrete 
şi flori), ci să atragă atenţia asupra 
unor posibile erori de situare. Culti­
vînd pitorescul de reverie şi intimismul 
unor terne care au darul « să meargă 
la inimă», Yvonne Dernetrescu îşi 
pune pictura în slujba motivulu i-rege, 
pe care-l exaltă în tonuri proaspete 
de galben, verde şi violet, în disonanţe 
de roz, cu unele reuşite estetice atunci 
cind se apropie de (sau regresează 
la) nivelul acelei arte «naive» în care 
tratarea plată, modelată sau ornată 
a une i suprafeţe picturale este subor­
donată scopului de a înfăţişa modelul 
ştiut sau văzu.t cît mai « convingător» 
cu putinţă. lntr-adevăr - şi îl citez 
şi aici pe Dan Grigorescu - « expo­
ziţia ei aducea nostalgic amintirea 
unei picturi clare, li n iştite, agreabile, 
fără ambiţii, aşa cum era ceea ce pro­
fesorul Oprescu numea, între cele 
două războaie mondiale, pictura femi­
nină». 

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

Pe cit de lăudabilă este strădania unui 
artist amator (şi uneori reuşita) de a 
se forma continuu, prin aprofundarea 
problemelor meseriei şi prin ampli­
ficarea culturii plastice, a culturii 
asimilate în general, pe atît de regre­
ta bi I este să constatăm cit de adesea 
artiştii profesionişti se margi nai izează 
singuri, fie din comoditate, fie din 
amabilitate faţă de acei «iubitori » 
ai artei care nu au acces decît la desfă­
tările pseudo-estetice, neangajante în 
profunzime. Agreabilul, culorile blînd 
şi dulce «armonizate», sentimenta­
lismul fără nerv, convenţionalismul flo­
tant sînt capcane ale gustului şi trebuie 
considerate ca atare, chiar dacă îşi 
au şi ele rostul în ceasurile de tihnă 

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

Şi în această pictură de mici dimen­
siuni (naturi statice cu flori şi peisaje 
de iarnă), kitsch-ul îşi face simţită 
prezenţa, dar nu chiar atît de vădit, 
căci în I ucrări se poate constata o 
anum i tă consecvenţă a stilizării şi 
simplificării în sens decorativ, trădînd 
o practi5=ă îndelungată a muncii la 
şevalet. ln pofida uscăciunii şi stîngă­
ciei de tratare a suprafeţei, regresiunea 
către o abordare diletant naivă a moti­
vului nu este întru totul supărătoare: 
fiiescriptivismul harnic, egal cu sine 
în amănunţire, are un oarecare farmec 
în însăşi platitudinea sa, iar cînd sînt 
privite de departe, micile tablouri 
capătă o stranie încremenire a elemen­
telor imaginii, accentuată de culorile 
devenite «nelumeşti» prin iluminare 
cerebrală, prin răci rea fantomatică 
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dată de degradarea cu alb, prin inten­
sificarea dusă pînă la dizarmonie a 
tentelor astringente de galben, verde , 
vtolet. Ele sînt mai degrabă nişte 
desene colorate, care prezintă imagi­
nile frontal, astfel incit toate ele­
mentele, etalate în plan, să se vadă cit 
mai bine. În peisaje, dezacordurile 
cromatice devin şi mai izbitoare, după 
cum supărătoare este şi contradicţia 
dintre atmosfera de tonalitate afectivă 
şi aglomerarea unei multitudini de 
amănunte grafice înscrise « la rece». 
Deşi artistul pare să picteze « după 
natură», convenţiile ştiutului ou întî­
ietote asupra văzutului. 

artă decorativă (căminul artei -
etaj, apoi galateea) 

De la bun început trebuie spus că 
titulatura expoziţiei este improprie, 
deoarece era vorba de rochii, acce­
sorii vestimentare din piele şi obiecte 
de podoabă, singurele I ucrări propriu­
zis decorative fiind cele cîteva panouri 
în tehnica desenului cu maşina de 
cusut şi a colajului textil, realizate de 
Moria Negreonu în acelaşi stil elegant, 
dezinvolt şi preţios ca şi piesele de 

îmbrăcăminte. Acestea din urmă, care 
dădeau nota dominantă a expoziţiei. 
se caracterizează prin graţie a liniilor 
de croit şi a celor «desenate» de 
falduri, prin amploare a volumelor 
create de ţesătură în căderea ei I iberă 
şi prin api icaţi i ornamentale comp Ii­
cate, ceea ce le situează în categoria 
unui lux epatant , menit să confere 
femeii o înfăţişare bătătoare la ochi 
de unicitate. Nu sînt iniţiat în tainele 
de5ignului vestimentar şi, de aceea, 
am privit rochiile expuse cu un ochi 
nespecialist, gîndindu-mă mai mult 
la efectul lor vizual şi, pe de altă 
parte, la aşteptările, aspiraţiile şi 
tendinţele compensatorii la care ele 
răspund. Şi trebuie spus că răspunsul 
se dovedeşte « la obiect», avînd în 
vedere mulţimea vizitatoarelor expo­
ziţiei, care ar fi dorit să devină pe 
dată cumpărătoare. Maria Negreanu 
preferă să nu ţină seama de efemerul 
capricios al modei « la zi » şi apelează 
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de aceea la recuzita «retro» a anilor 
'20-'30, la faimosul stil «charleston ». 
Capricioase sînt însă liniile rochiilor, 
şi mai ales cele care compun adaosuri le 
ornamentale, de multe ori superflue 
în raport cu ansamblul şi acceptabile 
estetic doar dacă le privim în sine, 
admirîndu-le grafia jucăuşă, şfichiui ­
toare, care se numea cîndva « coup 
de fouet » . Aceeaşi linie capricioasă, 
cînd zvîcnită ş i cînd graţios florală, 
o au şi cataramele lui Morion Nacu 
(prezent în expoziţie şi cu bine ştiutele 
sale bijuterii ce valorifică insolitul 
pietrei preţioase, al sidefului şi al 
osului, în stare brută), precum şi 
cordoanele lui Mirceo Tofon, neregulat 
tăiate şi bizar agrementate cu plase, 
care nu-şi găsesc rostul în ansamblul 
vestimentar, el însuşi abundent prin 
formă şi prin împodobire. Reuşitele 
expoziţiei mi s-au părut a fi două 
jachete lucrate de Maria Negreanu 
prin aplicaţii discrete de broderie 
« ton în ton» (ocruri, rozuri şi gri uri 
palide pe un alb cald); în rest, sur­
prizele craiului ş i expresia netă a 
materialului alb, negru sau rcşu ar 
fi fost deajuns, nemaicerînd o împo­
dobire suplimentară. În cele de mai 

sus m-am referit numai la exponatele 
care vin să răspundă atracţiei pe care 
o exercită asupra tovarăşelor noastre 
de viaţă spumosul, vapornsul, scl ipi­
torul sau pestriţul. Obiectele care se 
adresează înclinaţiilor spre distincţie 
şi simplitate, ca permanenţe ale gustu­
lui cultivat, merită o abordare aparte : 
sînt genţile, poşetele, pantofii şi 
sandalele care poartă semnătura gra­
ficianului Nicolae Florea, nu mai puţin 
profesionist în meşteşugul ş i arta 
pielăriei. În afară de capse, fermoare 
şi alte elemente metalice, indispen­
sabile prin funcţionalitatea lor, acestea 
nu valorifică altceva decît calităţile 
intrinseci ale materialului (grosime, 
moliciune, porozitate, elasticitate) 
şi posibilităţile înnobilării lui atît 
prin procedee chimice de patinare cit 
şi prin tehnicile împletirii şi ale impre­
siunii. Sînt obiecte de uz curent şi 
totuşi luxoase, pe care le-ai cumpăra 
ca să-ţi folosească un timp mai îndelun-

Maria Negream, 
Nicolae Florea 

Constancin Stc:lnescu 
Iza Uncov Oancea 

Dorin Creţu 
Dan Stanciu 
Ion Drdghici 
Ion Atanasiu-De/mare 
Rareş Pantea 
/V\ircea Stdnescu 
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gat şÎ ale căror preţiozităţi de podoabă 
nu se dezvăluie decît la o cercetare 
mai atentă, adresîndu-se nu numai 
ochiului, dar şi mîinii. În încheiere, 
o nedumerire: în ce măsură poate fi 
compatibil statutul unei galerii de artă 
cu acela al expoziţiei cu vînzare? 

atelier 35 
desene (eforie, bucureşti) 

Prin vîrsta part ici pan ţi lor, expoziţia 
s-a situat sub semnul « Atelierului 
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35 ». În intenţia organizatorului 
(Olimpiu Bandalac) şi prin zelul teore­
ticianului care l-a secondat (Andrei 
Roman), ea a oferit o promisiune 
de coerenţă, încercînd să dea firescului 
reprezentării o putere ne! iniştitoare 
de expresie a bizarului sau a fabulo­
sului, iar ficţiunii figurative, o respi­
raţie de calmă, familiară naturalitate. 
Din prefaţa catalogului aflăm cite 
ceva despre ceea ce au în comun 
aceşti tineri « fără castele în Spania», 
care« îşi urcă munţii din suflet», cău­
tînd, « printre capcane, taine şi 
neînţelegeri», « ceva omenesc», 
dar în nici un caz «frumuseţea» pe 
care Rimbaud, aşezînd-o într-o seară 
pe genunchi, o insulta, găsind-o 
amară. « Artistul - scrie Andrei 
Roman - nu mai e un inspirat, el gin-

deşte pînă îşi va ieşi din minţi», iar 
g1ndul său exasperat, asaltat de acele 
capcane, taine şi neînţelegeri, refuză 
instalarea confortabilă în certitudini le 
gata făcute, de care tînărul în căutare 
de sine însuşi se pare că se simte 
asaltat. E nobilă această vizare a ima­
ginarului just, a ficţiunii fireşti, numai 
că în expoziţie mi s-a părut că asist 
mai degrabă la manifestări ale ezi­
tării, dezorientării şi chiar bîjbîiel ii 
unor splendid înzestraţi desenatori, 
care se aventurează printre configu­
raţii de sorginte pretins onirică (Con-

stantin Şevţov, Iza Uncov Oancea) prind 
păsări sau « vînează » peşti, tulbură 
şi dizlocă învelişurile prea bine ştiute 
ale lucrurilor din jur (Dorin Creţu, 
Ion Drăghici ), disimulîndu-şi confu­
ziile de concepţie sub o imagistică 
vagă şi sub o grafie sofisticat intricată. 
Nu vreau să formulez aici o judecată 
aspră, ci mai mult o atenţionare, 
pe care mi-o asum din punct de vedere 
strict personal, asupra faptului că 
eficacitatea comunicării artistice pre­
supune şi o bine conştientizată scară 
a valorilor, şi o limpezime a rostirii 
decise, fără a exclude, fireşte, com­
plexitatea tainic nuanţată a fluxului 
interior de trăire şi nici exprimarea 
unui fond afectiv tulbure, dar dens 
şi tensionat lăuntric. Către un ase­
menea orizont al maturizării par să 

se îndrepte Dan Stanciu, Ion Atanasiu­
De/mare, Rareş Pantea, Mircea Stănescu 
şi, mai cu seamă, Vasile Anghelache, 
remarcabil şi de această dată prin 
acribia figurativă şi prin încărcătura 
semantică. 

doina petrache-lemny 

laşi 

Membrii Atelierului 35 au deschis 
la Galeriile Cupola o expoziţie de 
pictură şi grafică, relevantă prin 
lucrări de valoare artistică certă, care 
reuşesc să-şi caracterizeze autorii. Sînt 
tineri cunoscuţi deja în peisajul 
artistic ieşean, remarcaţi pe plan 
naţional de critica de specialitate. 
Ei nu alcătuiesc o şcoală şi nici nu sînt 
în totalitate rezultatul unei şcoli de 
pictură ca aceea de la laşi, cu toate că 
majoritatea sînt formaţi de Conser­
vatorul ieşean, ei se grupează tocmai 
prin diversitatea direcţiilor îmbră­
ţişate, a viziunilor şi manierelor dife­
rite de I ucru. 
Conducător al grupului, Bogdan Bâr­
leanu se prezintă în această expoziţie 
cu cîteva I ucrări reprezentative ce 
constituie martorul unui zbucium 
continuu pentru exprimarea momen­
tului rodirii. al mişcării celor mai mici 
particole de viaţă. « Sămînţa », « Ger­
minaţia» sînt lucrări echilibrate, do­
minate de o masă păstoasă închisă. 
Remarcabi I prin forţa creatoare, 
printr-o bună cunoaştere a « gra­
maticii» culorilor, Traian Mocanu 
expune o pictură care captează pri­
virea şocînd-o, îi oferă apoi spaţii 

Dragoş Pdtroicu 

întinse de reflexie, se dezvăluie prin 
ea ca un iscoditor al «Tectonicilor», 
Lucrările sale de grafică («Omagiu 
lui El iade », « Personas »), fericită 
îmbinare de elemente abstracte cu 
elemente suprarealiste, constituite o 
altă latură a personalităţii unui artist 
ce a depăşit faza incertitudinilor. 
Înclinat spre figurativ, Constantin 
Tofan realizează compoziţii ce trimit 
la alegorie, la mitologie, într-un acord 
cromatic rezultat al unei tuşe îngri­
jite şi sigure. 
Lucrările de grafică din expoziţ i e dau 
o replică onorantă picturii prin artişti 
care, deşi foarte tineri, rezolvă cu 
ştiinţă probleme dificile ale compo­
ziţiei grafice, abordînd îndrăzneţ larga 
gamă a tehnicilor specifice. Măiestrie 
şi virtuozitate îl caracterizează pe 

Dragoş Pătraşcu care exploatează 
toate potenţele haşurilor. Compozi­
ţiile sale gravitează în jurul ideii de 
metamorfoză, de redare a « poiesis­
ul ui », întreruperile ritmate din lu­
crare alcătuind o dialectică a devenirii. 
Remarcaţi în domeniul design-ului 
industrial, Magda Sficlea şi Dan Micu 
sînt prezenţi aici cu I ucrări de grafică, 
în care claritatea şi viziunea în spaţiu 
au un suport solid în cultura lor artis­
tică. În « Portret», «Funie» şi mai 
ales în « Gnossos », Dan Micu reia 
« a rebours » drumul liniei către 
formă. El este realizatorul afişului 
expoziţiei - o lucrare de grafică co­
lorată cu ecouri vizibile neo-expre­
sioniste. Mariana Elaş este remar­
cabilă în « Dincolo de nodul gordian», 
iar Stelian Onica în colajul dintre 
desen şi fotografie. Nu puteau lipsi 
dintr-o expoziţie ca aceasta şi debu­
tanţii - studenţi în ultimul an ai 
Conservatorului ieşean: Mihai Taraşi 
şi Constantin Tudor, ca semn al conti­
nuităţii unei tradiţii artistice. 

radu ionescu 
lugoj 

Galeria Pro Arte s-a dovedit a fi un 
adevărat centru de iradiere a ama­
torilor de artă, nu numai a acelora 
din Lugoj dar chiar şi a timişorenilor. 
Expoziţiile bune ale membrilor cena­
clului local şi oaspeţii din alte oraşe 
aleşi cu discernămînt au întreţinut 
tonusul acestei instituţii fără de care 
nu ne mai putem imagina Lugojul. 
În luna august spaţiul de expunere a 
fost pus la dispoziţia « Atelierului 
35 », deci a tinerilor (mai mult sau 
mai puţin tineri, unii dintre ei!). 
Tineri cuminţi, împăcaţi cu ei înşişi, 
practicînd arta cu sentimentul tim­
pului care stă pe loc, deci care nu-i 
grăbeşte să caute, să găsească, să se 
găsească, într-un cuvînt să ne dea 
impresia că ei sînt mai puţin cei de 
mîine şi, mai mult, cei de ieri. În 
general am avut impresia a mă afla 
în faţa unor practicieni asupra cărora 
rutina şi-a pus amprenta. O încercare 
a forţelor, prin abordarea unui alt 
domeniu decît cel al său a dovedit 
însă Valeriu Mladin, autorul unei 
picturi de mari dimensiuni stăpînită 
cu o mină sigură, cu ştiinţă şi, fără 
îndoială, cu humor. Participarea sa a 
constituit o surpriză bună chiar şi 
pentru aceia ce-l cunoşteam mai 
demult constituind, credem, centrul 
de interes al expoziţiei. Alături i-a 
stat Carmen Paiu, ceramistă in­
ventivă cu o certă înclinaţie către 
evidenţierea calităţii materialului în 
care lucrează şi cu un rafinat simţ 
al culorii. Eugen Keri, afişist cu înde­
lungată practică a adus o notă vie 
expoziţiei, fără să iasă însă din canoa­
nele cuminţeniei. Păscuţa /avan şi 
Ion /avan ne-au lăsat impresia reîntîl­
ni rii cu lucruri deja văzute (chiar de 
mai multe ori), Ladis/au Poker a unui 
acuarelist de imagini modeste iar 
Viorica Kuttesch ne-a îndemnat să 
reflectăm asupra uti I ităţi i (sau inu­
tilităţii) unor panouri ornamentate 
cu nasturi care astfel şi-au pierdut 
atît de binecunoscutul lor rost. 
Expoziţia a utilă mai ales pentru a 
atrage atenţia asupra riscurilor rutinei, 
a auto-plagierii sau a înţelegerii expo­
ziţ i ei drept împlinirea unui punct din 
obligaţiile anuale. Sperăm însă într-o 
reîntîlnire cu Lugojul artistic pe care 
l-am cunoscut şi, în care, un Oraviţan, 
un Streletz sau un Răducan pot fi 
exemple şi îndemn celor mai ti neri, 



repere artistice pe harta ţării 

expoziţia filialei buzău 
dan grigorescu 
Lăudabila iniţiativă a u~ iunii Artiş­
tilor Plastici, organ izatoare a unor 
expoziţii ale filialel or din diverse 
centre culturale ale ţării, continuă 
într-un ritm dinamic; ceea ce s-ar 
putea numi « o secţiune prin atelie­
rul naţional» se realizează, astfel, 
într-o confruntare implicită a solu­
ţiilor stilistice, a modalităţilor de 
înţelegere a raporturi lor semnificative 
dintre imaginea reală şi imaginea 
reprezentată. 

Cea mai recentă manifestare de acest 
fel a fost, către sfîrşitul lui iulie, 
expoziţia filialei de la Buzău; se cuvine 
să recunoaştem, pentru mulţi dintre 
noi, întîl ni rea cu artiştii buzoieni a 
însemnat descoperirea unei realităţi 
artistice pe care nu o ştiam decît 
prin cîţiva - puţini - reprezentanţi, 
rareori prin mijlocirea unor expo­
ziţii personale, în majoritatea cazu­
rilor prin prezenţa lor în saloane. 
Ceea ce se remarca de la bun început 
în expoziţia de la etajul Căminului 
Artei era adeziunea majorităţii expo­
zanţilor la mijloacele tradiţionale de 
creare a imaginii plastice. Prospe­
ţimea ingenuă a culorii la Nicolae 
Ionescu, dramatismul cromaticii - cu 
evident răsunet petraşchian - la 
Gheorghe Ciobanu, simplificările de 
sorginte cubistă, încălzite, însă, de o 
culoare calmă, la Cristina Menzopol, 
simţul spaţiilor larg desfăşurate la 
Valeriu Şuşnea, reducerea la ritm ca 
funcţie a sugestiei plastice la Vasile 
Tudorică, ansamblul de forme intens 
colorate, echilibrate cu aplomb de 
Georgeta Adam - toate acestea do­
vedeau, dincolo de part i cularităţile 
gramaticii stilistice ale fi e cărui artist 
în parte, o adeziune sensibilă la mij­
loacele evocării peisajului înconju­
rător, chiar dacă, uneori, acesta e 
concentrat într-o efigie. 

Demersul guvernat de legile unE.i 
structurări realiste a imaginii se des­
luşea şi la Gheorghe Stoica - neîn­
doielnic, un colorist de autentică 
sensibilitate, asociind lecţia cezan­
niană cu aceea desprinsă din impresio­
nismul românesc - sau la Anca Doro­
jan-Szep, a cărei portretistică evocă 
broderia medievală de sorginte bi­
zantină. Înclinaţia spre alegorie a 
lui Florin Menzopol, sprijinită pe o 
investigare permanentă a mijloacelor 
coloristice, chiar şi tapiseria Simonei 
Popovici - cu inflexiuni formale su­
gerind calme unduiri ale dealurilor -
sau efigia energică a Aurel ;ei Tudo­
rache stăteau sub ace.laşi semn al 
efortului de a înţelege exact raoo -
turile dintre real şi reprezentare 
poetică. O menţiune specială în 
această direcţie merită obiectual is-
mul de autentică vibraţie dramatică 
a lui Liusic Vrapciu sau delicatele 
transparenţe ale vitraliului Marianei 
Apostol. 
Gheorghe Coman se dovedea din nou 
acelaşi maestru al viziunii monumen­
tale, chiar şi în piese de mici dimen­
siuni. Sensibilitatea suprafeţei, aspi­
raţia poetică la ampla desfăşurare a 
formei, la Rodica Panaitescu, raţio­
nalismu I ritmului la Emil Pricopescu 
întregeau imaginea artistică pe care, 
la sfirşitul lui iulie, au înfăţişat-o, 
într-o galerie bucureşteană, artiştii 
de la Buzău. 
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cărţi/idei 

pictura 
exterioară 
din tara , 

A V 

romaneasca 

vasile drăguţ 

Fără îndoială, asemenea cărţi lor, şi 
operele de artă au o soartă a lor: în 
pofida faptului că peste 220 ctitorii 
din Oltenia şi Muntenia au faţadele 
împodobite cu un decor pictat -
deseori de încîntătoare frumuseţe -
niciodată ele nu au beneficiat de o 
atenţie corespunzătoare din partea 
specialiştilor, niciodată în jurul lor 
nu a fost creată o modă a interesului 
public. Cele cîteva studii semnate de 
Maria Golescu, Vasile Grecu, Nicolae 
Vatamanu, Teodora Voinescu, Radu 
Creţeanu, deşi temeinic susţinute din 
punct de vedere ştiinţific, nu au reuşit 
să ridice vălul de relativă indiferenţă 
de pe acest subiect pe care, în virtu­
tea unei prejudecăţi privind valenţele 
artistice ale secolului al XVIII-iea, 
mulţi s-au grăbit să- l considere minor. 

În realitate este vorba aici despre un 
capitol dintre cele mai interesante 
şi reprezentative ale artei vechi româ­
neşti, cu atît mai atrăgător cu cît 
implică un foarte amplu sistem de 
relaţii dintre diferitele nivele de cul­
tură autohtonă. 
Celui ce poposeşte fără grabă în faţa 
unor biserici cu faţadele pictate - ca 
acelea din Hurez-Tîrg, Cîineni, Ne­
ghineşti-Cacova, schitul Jghiaburi, Ur­
şani şi multe altele - nu-i pot rămîne 
indiferente nici calităţile de expresie 
plastică, nici semnificaţiile socio-cul­
turale, prin intermediul acestui dens 
univers de imagini revelîndu-se forţa 
creatoare a meşterilor de ţară, chiar 
şi în condiţiile unor mereu inteţite 
vitregii istorice. Acestor frumuseţi 
quasiignorate, în orice caz deloc 
preţuite la adevărata lor valoare, vine 
să le facă dreptate volumul publicat 
de Ed itura Meridiane sub semnătura 
lui Andrei Paleolog1. 

Tînărul autor a pornit la drum cu 
ambiţia de a realiza o lucrare de 
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referinţă şi, mă grăbesc să subliniez, 
a reuşit. La capătul unor îndelungate 
şi dificile investigaţii prin sute de 
localităţi din Oltenia şi Muntenia, el 
a reuşit performanţa de a cerceta pe 
teren toate monumentele implicate 
subiectului, de aici decurgînd posibi­
litatea unor corecte delimitări şi, 
totodată, acumularea materialului do­
cumentar necesar întocmirii unor 
repertorii tematice . Dar, aşa cum lesne 
se poate deduce din lectura textului, 
A. Pal eolog a depăşit copios limitele 
unei lucrări de acumulare cantitativă, 
eforturile sale fiind dirijate către 
decodarea fenomenului studiat în per­
spectivă istorică şi culturală, precum 
şi către decodarea principalelor ansam­
bluri iconografice. 
Bazat pe o minuţioasă analiză compa­
ratistă, cu considerarea atentă a « căr­
ţilor de înţelepciune» care au circulat 
în mediul românesc în secolele 
XVIII-XIX, A. Paleolog are, fără 
îndoială, dreptate atunci cînd afirmă 
că: « Iconografia picturii murale ex­
terioare a ctitoriilor din Ţara Româ­
nească - veritabi I tratat de speranţă 
- constituie o înţeleaptă dizertaţie 
despre viaţă şi moarte, o cugetare, 
magnific exprimată simbolic, ce de­
monstrează o capacitate de sinteză 
unică, vigoare intelectuală totodată 
cultivată şi subtilă, un simţ estetic 
care nu respinge emoţia, toate de­
curgînd dintr-un filon nesecat de ori­
ginalitate creatoare . Densă ca semni­
ficaţie, această iconografie susţine un 
fenomen artistic egal ca valoare şi 
putere de semnificare tuturor celor 
care au marcat marile momente ale 
culturii medievale româneşti ... Cu­
noscînd o evoluţie originală, datorată 
mai cu seamă infuzării unor atitudini 
mentale proprii mediului rural unde 
cartea pătrunde tot mai sistematic 
şi cu teme mereu mai variate, pictura 
tradiţională a Ţării Româneşti a dobîn­
dit o valoare subliniat parenetică ... 
Fenomenu I trădează, de fapt, pro­
pensi unea firească şi dintotdeauna a 
românilor pentru omenie şi înţelep­
ciune». (p. 61-62). 
Pentru a evoca în mod convingător 
vigoarea intelectuală a mediului autoh­
ton în epoca studiată, A. Pa\eolog 
insistă în mod justificat asupra faptului 
că reprezentările de filosofi şi sibile 
au devenit curente chiar şi în mediul 
ţărănesc, cu totul remarcabile fiind 
frizele de la Foleştii de jos, Cîineni, 
Neghineşti-Cacova, Hurez-Tîrg. Se 
afirmă că « frizele cu filosofi constituie 
un document care trasează corect şi, 
totodată, sugestiv orizontul cultural 
al plaiului românesc», ele « constituie 
emanaţia unor spirite luminate şi culti­
vate pentru care filosofia însemna, în 
primul rînd, practică morală» (p . 33). 
Convertirea în fenomen de creaţie 
artistică populară a unor teme icono­
grafice atît de savante reclamă, pentru 
a fi explicată, considerarea adevărului 
subliniat cîndva de Cleobul Tzurkas2 

şi reiterat de A. Paleolog: Ţara 
Românească a reprezentat în Balcani 
« citadela de lumină» unde au fost 
« preparate emanciparea şi redeştep­
tarea naţională a tuturor popoarelor 
din peninsulă». (p. 33) Împreună cu 
investigaţiile socio-culturale şi în di­
rectă legătură cu decorările iconogra­
fice, A. Paleolog a procedat la o analiză 
pe cît de atentă pe atît de sensibilă 
a picturi lor exterioare din Ţara 
Românească în realitatea lor de imagini 
artistice . Comentariul critic este reali­
zat prin convergenţa a trei procedee: 
interpretarea directă, ilustraţii le foto­
grafice şi desenele după motivele 

ornamentale . Autorul distinge nu 
numai grupurile locale de zugravi, 
cu pecetea lor sti I ist i că, dar şi o clară 
evoluţie de la savanta fază a înflori­
turi lor postbrâncoveneşti (ilustrată 
plenar la Stavropoleos) , pînă la faza 
rusticizantă a meşterilor de la Dozeşti, 
în deceniile de mijloc ale secolului al 
XIX-iea. În mod deosebit autorul 
notează congruenţa stilistică dintre 
picturile murale exterioare şi amb i anţa 
artistică locală, observaţia fiind cu 
precădere subliniată pentr u grupul 
picturilor vîlcene înrudite, prin culo­
rile surdinizate, cu scoarţele olteneşti. 
Schitul Jghiaburi este în sensul afir­
mat un admirabil exemplu alături de 
care pot fi citate bisericile de la 
Neghineşti-Cacova, Chicioara, Pău­
şeşti-Măg l aşi etc . 
Considerată în totalitate , lucrarea cu 
care A. Paleolog a îmbogăţit I itera­
tura de specialitate se impune ca 
o realizare demnă de stimă , impor­
tanţa sa cerîndu-se evaluată deopo­
trivă prin recuperarea unui important 
capitol de artă veche românească ş i 
prin calităţile intrinsece ale cercetării 
efectuate . Dar, ca întotdeauna în 
cazul unor asemenea întrep r inderi de 
pionierat, nu lipsesc unele observaţii 
care, fără să ştirbească valoarea lucră­
rii, pot servi unor aprofundări viitoare. 
Faza pregătitoare a picturilor exteri­
oare din Ţara Românească (secolele 
XVIII-XIX) merita să fie tratată mai 
circumstanţiat . Bisericile cu aspect 
de chivot datorită ornamentării in­
tegrale (vidi p. 66) apăruseră încă din 
secolul al XVII-iea, atît în Moldova, 
unde a fost preferat relieful (Drago­
mirna şi mai ales Trei Ierarhi), cît şi 
în Ţara Românească, mărturiile din 
epoca lui Matei Basarab fiind relativ 
numeroase. În continuare, în vremea 
lui Constantin Brâncoveanu, decorul 
pictat pe faţade s-a bucurat de multă 
preţuire, statornicindu-se relaţia ar­
monică dintre pictură şi modenatura 
arhitectonică, relaţie pe care meşterii 
locali au ştiut s-o cultive pe parcursul 
secolului al XVIII-iea. 
Abia atinsă (p. 57-58), probl ema pic­
turilor exterioare din sudul Transil­
vaniei merita o sporită atenţie, circula­
ţia activă a meşteri lor permiţînd să se 
vorbească despre fenomenul decorării 
faţadelor pe ambii versanţi ai Carpaţi­
lor meridionali. În Ţara Haţegului, în 
Mărginimea Sibiului, în Ţara Făgăra­
şului sau în Ţara Bîrsei pot fi văzute 
zeci de biserici cu picturi murale 
exterioare (Banu Mare , Tilişca, Răşi­
nari, Prejmer, Dîrste, Turcheş etc .), 
multe realizate cu participarea unor 
zugravi olteni sau munteni. \cono­
grafiile specifice sînt diferite la nord 
şi la sud de Carpaţi, dar există un 
numitor comun: dorinţa de afirmare 
a categoriilor sociale inferioare, în 
Transilvania implicîndu-se o puternică 
încărcătură naţională. Am afirmat şi 
cu alte prilejuri că în secolul al 
XVIII-iea, în timp ce iniţiativele 
artistice ale vîrfurilor feudale se 
împuţinează neîncetat, clasele mici şi 
mijlocii (breslele meşteşugăreşti şi 
negustoreşti, obştii le ţărăneşti, vătafii 
şi boiernaşii) reuşesc să populeze 
oraşele şi satele cu ctitoriile lor . Sînt 
realităţi care interzic să se mai vor­
bească despre «şcoli de pictură încă 
medievale» (p. 64); chiar dacă unele 
forme erau moştenite, structurile 
mentale erau esenţial diferite. Ar mai 
fi şi alte observaţii de făcut8 , dar, 
aşa cum am arătat mai sus, ele nu sînt 
de natură să diminueze marele merit 
al autorului: Andrei Paleolog a deschis, 
largă, o fereastră către I urnea de 

frumuseţi a picturilor exterioare din 
Ţara Românească, de care trebuie să 
ne apropiem cu dragoste şi înţelegere. 

NOTE 
1. Andrei Paleolog, Picturo exterloord din Ţaro 
Romdneoscd, Editura Meridiane, seria c Comori 
de artă din România», 108 p„ 75 ilustraţii 
n/a şi color, numeroase desene, Bucureşti, 
1984. 
2. Cleobule Tzurkas, Les debuts de l'ense/gne­
ment philosophique et de Io I/bre pensee dans 
Ies Ba/cons, Salonic, 1967 
3. Am regretat că unele imagini, despre care 
textul dă referiri" superlative, nu au fost 
reproduse, Mai remarcăm că ordinea ilustra­
ţiilor nu este nici cronologică, nici zonală, 
nici iconografică, 

cărţi/idei 

despre 
<<practica 
fericirii>> 

paul petrescu 

Am întreprins citirea (citire să fi fost 1) 
cărţii lui Paul P. Drogeanu, Practica 
fericirii - Fragmente despre sărbătoresc 
(Editura Eminescu, 1985). Încercînd 
să-i urmăresc nenumăratele « ple­
cări» şi «întoarceri» (de cele mai 
multe ori re-plecări şi re-întoarceri) 
alcătuind pe un mapamond imaginar 
o imensă şi inextricabilă ţe sătură de 
«urme» ale faptelor, lucruril or, gîn­
durilor şi simbolurilor, nu mergînd 
(ceea ce ar fi presupus răgazul şi pri­
vi rea sau ascultarea pe îndelete) ci 
gonind călare pe minunata săgeată a 
lui Abaris de-a lungul timpurilor şi 
spaţii lor (i luzionîndu-mă că nu numai 
dinspre trecut spre viitor) am fost 
deseori ţintuit locului de mulţimea 
formulărilor memorabile, de « sentin­
ţele» nelăsînd posibilitatea unei alte 
alegeri a cuvintelor, impunînd adică 
citatul. E l eganţa şi, deopotrivă, forţa 
acestor formulări mi-a întărit convin­
gerea, cîştigată de la primele pagini, 
că« scriind» cartea, Paul P. Drogeanu 
a practicat de fapt fericirea, lucru pe 
care oricum aveam să-l aflu de la el 
în ultimele pagini («Autorii textelor 
consideră momentul creaţiei un mo­
ment privilegiat, o petrecere mai 
frumoasă decît oricare alta în care 
se simt ridicaţi la o potenţă maximă a 
propriei condiţii . Sînt « atotputernici » 
(p. 322) odată, totu ş i, cu suav-ne\ i nişti­
toarea inserţie a renunţării, (insesi­
zabilă dublă graniţă la marginea feri­
cirii şi nefericirii) de neocolit de 
vreme ce Platon o afirmă: « În vreme 
ce alţii vor gusta alte plăceri ... el . . . 
va alege în locul lor petrecerea de 
care am vorbit», în Phaidros, 276 d., 
«el» fiind scriitorul care alege « săr­
bătoarea facerii poetice:» (totul la 
p. 316). Cîteva rînduri mai departe 
mi-am găsit şi confirmarea, să spun 
teoretică, a propriei mele implicări 
în aventură (qiea ce evident începusem 



să bănui) din moment ce Moartea este 
« locul privilegiat al intilnirii intre 
sărbătoarea scriiturii şi a lecturii şi 
o manifestare a tetradei sau hexadei 
etnologice» (p. 321), aventură pe 
care am resimţit-o ca atare: « Cu 
această carte trebuie să te lupţi şi 
lupta durează ore întregi» spune un 
personaj medieval citat de Paul 
P. Drogeanu cu prilejul unei referiri 
la Cartea de nisip a lui Borges sau, ca 
să intrăm în stricta terminologie dro­
geniană, se impune recunoaşterea 

« aspectului agonistic al lecturii, lupta 
necesară pentru a fixa proteismul 
semnificaţiilor» (p. 325), inclusiv în­
gemănarea în act a carnavalescului şi 
a paradoxalului, răminind cartea « o 
fiinţă efemeră care nu există decit 
în intervalul de tip sărbătoresc al 
scriiturii şi lecturii» (liniştea spiritului 
nu durează prea mult) : dar existenţa 
ei efemeră « e de fapt infinită, putind 
fi reluată mereu, născîndu-se şi re­
născindu-se de fiecare dată aceeaşi 
şi totuşi alta, precum o sărbătoare» 
(p. 326). Înlănţuirea subtilă a gindirii 
ca şi lanţul citatelor (deliberat puse 
aici în pagină) dau măsura fericirii şi 
luptei (ordinea poate fi inversată) 
unei asemenea lecturi. 
Dar ce departe este acest fel de fericire 
a scriiturii şi a lecturii practicate de 
Paul P. Drogeanu şi de nenumăraţii 
cititori actuali şi potenţiali (puţi ne 
cărţi de filozofie a culturii din ultimele 
decenii au suscitat atitea recenzii şi 
luări de poziţii ca cea dedicată Practicii 
Fericirii) de fericirea consemnată în 
paginile lui llarie Voronca care cu 
« funda de azur a prieteniei pe umăr» 
se adresa lui Victor Brauner: « Tim­
pul s-a şters ... nu mai este timp şi 
totdeauna convorbirile cu tine se 
făceau pe o suprafaţă de eternitate ... 
murisem, toate se şterseseră: n-ai 
băgat de seamă cum pereţii, tavanul, 
podelele se topiseră pe o aripă a 
vintului 7 Cum toate erau într-o per­
petuă egalitate, nemaiexistind înăl­
ţime sau coborire, neted sau aspru, 
aplecat la dreapta sau la stînga; ci 
numai o nesfîrşită continuare ... o 
vibrare a unei clape într-un pian 
ca o inimă», fragment invocat în 
carte (p.154) ca ilustrare a « neştiu­
tului», a « nicăieri »-ului, atribute 
ale utopiei ca parte a trăirii sărbăto­
reşti I Paul P. Drogeanu a alergat fre­
netic în spaţii şi timpi. a colindat 
nenumăratele continente ale posibile­
lor fericiri omeneşti, a cercetat biblio­
teci întregi făcindu-mă să mă gîndesc 
la titlul unui eseu al lui Paul Rabinow, 
profesor de antropologie la Universi­
tatea Stanford : « Powerfu I Authors : 
Fantasia of the Library ». Enorma 
capacitate de culegere a unui material 
documentar deconcertant prin varie­
tatea surselor (în spaţiu şi în timp) 
este egalată, probabi I depăşită, de 
ştiinţa dar şi de intuiţia extragerii 
zecilor şi sutelor de detalii revela­
toare, semnificative, din uriaşa masă 
a informaţiilor, constituindu-se ca o 
experienţă de lectură greu repetabilă, 
fiind, din acest punct de vedere o aven­
tură unică în antropologia culturală, 
nu numai românească. Un fel de 
incrincenare fericită 1-a condus pe 
autor în străvechi cotloane, unele 
uitate, ale unor corpusuri documenta­
re rareori atinse în periplurile obiş­
nuite ale investigaţiei antropologice, 
etnologice, ale istoriei, istoriei artei, 
istoriei religiilor, mitologiei, lingvis­
ticii, dezvelind aidoma arheologilor 
mărturii, citate, peisaje naturale şi 
sufleteşti. Iar apoi nesfirşita cavalcadă 
a faptelor şi idei lor a trecut în retor-

tele unei alchimii complicate, proprii 
autorului, elementele fiind reaşezate 
în contexte insolite deseori, validate 
de frumuseţea şi soliditatea construc­
ţiei finale închinate afirmării autono­
miei sărbătorescului şi a delimitării 
acestuia faţă de sacru în primul rind. 
Un exerciţiu spiritual splendid se 
desfăşoară necontenit, ducind treptat 
la închegarea unui edificiu în care se 
recunosc atributele faptelor sociale 
ce pot fi concomitent tradiţii, sărbă­
tori, obiceiuri, dar în care doar 
sărbătoarea este mereu Gest şi Facere 
atrăgind Mitul, Visul, Utopia şi Actul 
Magic într-o arhitectură a Tetradei. 
Trecerea spre Sărbătoresc, spre Spa­
ţiu I Festiv este marcată de intervenţia 
(termenul este brutal în contextul 
gingaşei gîndiri) Esteticului şi Ludi­
cului care în compania Miticului, Oni­
ricului, Utopicului şi Magicului, con­
stituie Haxada Festivă. Ambele con­
figuraţii, cărora autoru I a simţit 
nevoia să le dea o expresie grafică 
(p.146-147), se nasc într-un text 
convingător, cu virtuţi charismatice. 
Formulele îmi par a fi de incantaţie 
medievală, nu ştiu ce imaginare ogive 
gotice făcîndu-mă să mă simt uneori 
în «Edificiul» lui Umberto Eco, 
străluminat însă de zarea puternică 
a antichităţii mereu prezentă. E 
ştiinţă 7 E poezie? Sint amîndouă în 
context modern. Configuraţii le sînt 
pline de carnea vieţii şi a trăirii spiri­
tuale culese în marile curente de gîn­
dire şi cărţi ale omenirii de totdeauna 
ce ni se pare, în lectura lui Paul 
P. Drogeanu, aşa de apropiată. Cele 
patru moduri de a fi ale sărbătorescului 
umplu cu clamoarea fericită a numelor 
date de autor (Paradoxalul, Kairoticul, 
Agalmaticul, Agonisticul) existenţa 
umană de la cufundarea în antichitate 
pînă la experienţa mondială a loisir­
turismului contemporan, în ameţi­
toare acolade, din care nu lipsesc 
momentele trăirii sărbătoreşti ale 
tradiţionalului românesc. O extragere 
a acestor prezenţe româneşti în con­
textul universal şi o dezvoltare pe 
măsură îmi pare a fi o cale posibilă 
a noii antropologii culturale sau a 
etnologiei româneşti pe care Paul 
P. Drogeanu o anunţă. 
Densitatea informaţiei creşte o dată 
cu tensiunea construcţiei teoretice, 
cele trei « principii active», Potlatch, 
Sabatic şi Carnavalesc, dezvăluind 
fascinante perspective ale unor com­
plicate mecanisme de funcţionare a 
«Omenescului» sesizat în concre­
teţea şi detaliile sale etnologice. Una 
din cele mai clare şi mai complexe 
descrieri-explicări ale Potlatchului, de 
la faimosul « Essai sur le don. Forme 
et Raison de l'echange dans Ies Societes 
archaiques » (1924) al lui Marcel 
Mauss, reuşeşte Paul P. Drogeanu 
subsumind principiului experienţa 
grecilor din Egee visind la nevăzuta 
Insulă a fericiţilor, triburile Tlingit 
de pe coasta canadiană a Pacificului, 
serbările excesive ale lui Filip al 
Burgundiei sau ale Regelui Soare, 
grădinile de o zi ale Renaşterii, proce­
durile marţiale chineze, argonauţii 
Polineziei, cetele de feciori români, 
comunităţile rurale din sud-estul Eu­
ropei. Nu despre alăturări poetice 
este vorba în acest text ci despre 
o generalizare legitimă pornind de la 
urmărirea tenace a despărţirii festi­
vului de sacru şi profan, marea stră­
duinţă a autorului de-a lungul întregii 
cărţi. Să spun că răzbate, persistent, 
europocentrismul, aventura spirituală 
fiind înţeleasă esenţial în această 
perspectivă, cu toate irizările chineze, 

indiene, aztece, mai rar africane sau 
pacifice, care nu lipsesc în demon­
straţie. 

Imensele disponibilităţi ale temei se 
dezvoltă în capitolele feeric numite 
« Superlativul cultural şi reabilitarea 
lui Midas » (sărbătorescul nu neagă 
materialitatea civilizaţiei ci ii dă o 
I uxurianţă, întreruperea dă sens săr­
bătorii), « Facerea primăverii» (pri­
măvara nu este «reîncepere» ci 
început absolut, sărbători le intensifică 
NU-ul spus dispariţiei), « Sărbătores­
cul iubirii» (asumarea trupului şi 
construirea lui ca podoabă, facerea 
de sine ca fericire), « Homo festus » 
(siguranţa de sine a persoanei festive, 
recitirea filosofiei greceşti, anamorfo­
zarea acţiunii festive), « Destinele 
cărţii sau despre grădina lui Adonis» 
(cartea ca grădină sărbătorească, orga­
nizatorii petrecerii livreşti, lectura şi 

scrierea ca praxis al fericirii): arbitrar 
sărăcit în scurta enumerare de mai 
sus, florilegiul ideilor dă seama de 
nenumăratele deschideri oferite făcînd, 
practic, din fiecare capitol programul 
unei alte cărţi. Sînt tot atitea atrăgă­
toare capcane, luminind alte şi alte 
drumuri posibile către care textul 
îmbie neîncetat, printr-un fel de 
magie a repetitivului lexical care nu 
oboseşte fiind încărcat cu mare şi 
schimbătoare bogăţie de sensuri. 
Lectura cărţii îmbracă, neîndoielnic, 
vălul melancoliei şi al nostalgiei, cind 
şi cînd, totul intrind firesc în practica 
fericirii. Dar se subintinde textului 
un tonus vital, o încredere în posibi­
litatea fericirii la toate nivelele ome­
nescului, extinsă cu generozitatea 
tinereţii autorului: « O dată cu 
Sărbătoarea, nutriţia şi odihna, frec­
ventarea mediului social şi natural, 
apărarea şi prevenirea pericolelor, 
autodeterminarea, independenţa şi 
libertatea ca şi înţelegerea vie a lumii, 
auto realizarea personală şi în grup, 
viziunea globală asupra naturii şi isto­
riei, încrederea şi iubirea de sine, 
prietenia, dragostea, participarea şi 
ataşamentul faţă de origini, crearea 
de valori interumane şi împodobi rea 
habitatului, recreaţia şi recreerea, 
dreptatea, frumuseţea şi echilibrul, 
pacea personală şi socială, înţelep­
ciunea sint făcute prezente deodată 
şi nu succesiv, real şi nu ideal » 
(p.104). Se străvede limpede în 
aceste rinduri. ca şi în altele, gîndirea 
şi practica etnologului adumbrind 
înţelepţeşte fervoarea poetului. 
Un asemenea corpus de date indrep­
tind mii de raze asupra făpturii dis­
parente a fericirii aproape că nu 
putea să îmbrace, în acest moment, 
decit haina potrivită prin modelare 
şi secţionare a fragmentelor, aşa cum 
limpede spune subtitlul cărţii şi cum 
argumentează în text autorul: « Frag­
mentarismul metodic a fost dintot­
deauna o soluţie pentru a face prezentă 
o fiinţă excesiv de vastă, după cum 
alegerea aleatorie a probelor supuse 
analizei a nutrit speranţa secretă de 
a descoperi cîteva adevăruri ale sărbă­
torii, pornind de la ideea sfericităţii 
ei exemplare» (p. 252). Cartea lui 
Paul P. Drogeanu nu este o « demon­
straţie», autorul amintind totuşi 
« tentaţia de a defrişa o singură cale 
regală, capabilă să instituie un prin­
cipiu, născător de orizont şi de sime­
trii, pentru toată această mulţime de 
date, mărturii, exemple şi ipostaze 
ale bucuriei tradiţionale», după cum 
nu uită nici strategia faţă de text a 
I ui Roland Barthes: « Există în text 
intrări mai mult sau mai puţin înguste, 

dar nu există o intrare principală, 
imagine de altfel mai degrabă mon­
denă decît structurală» (p. 262). În 
subiectul sărbătoresc al căr·ţii căile 
de pătrundere sint numeroase, temele, 
motivele, fiind anunţate dintru 
început, apărind apoi pe tot cuprinsul 
capitolelor, gradaţia lentă făcînd tre­
cerea de la accente şi tonuri discrete 
la acorduri din ce în ce mai pline de 
înţelesuri, mai grave, cufundîndu-se 
în finalul din « Post festum » în 
«Tăcerea» profundă a sărbătorescu-
1 ui, « la limita nesigură care desparte 
filosofia sărbătorii de o posibilă 
etnologie a fericirii unde se află teri­
toriul unei gestualităţi, al unei arte 
care ne învaţă să trăim tensiunile şi 
savorile ipostazei noastre superlative 
ca perpetuă (şi tragică uneori) feri­
cire» (p. 332). 
Cartea lui Paul P. Drogeanu, « Prac­
tica fericirii», nu este o « demonstra­
ţie» şi nu este nici un « manual 
practic» de atingere sau ajungere în 
acele tărimuri nesigure către care 
omul şi umanitatea năzuiesc de cită 
vreme exact nu se ştie din pricina 
prea lungii antropogeneze. Dar este 
o excepţională « descriere», de cea 
mai modernă expresie, de felul celor 
practicate în antropologia culturală 
anglo-saxonă din ultimele două dece­
nii, azi cu tendinţă netă de expansiune, 
suscitind aprinse şi extinse contro­
verse cum este cea faimoasă în jurul 
aşa numitei « lnterpretive Theo­
retical Program» al lui Clifford 
Geertz, program expus în două 
celebre articole: « Thick Description: 
Toward an lnterpretive Theory of 
Cultu re» (în The /nterpretation of 
cu/tures, 1973, New York, Basic 
Books), şi « Blurred Genres: The 
Refiguration of Social Thought » 
(în American Scholar, 1980, Spring), 
ale căror idei şi teze « provocatives » 
au fost continuate şi în « Local 
knowledge: Further essays in inter­
pretive anthropology », 1983, New 
York, Basic Books. Teoria « inter­
pretativă» geertziană constituie dez­
voltarea contemporană cea mai spec­
taculoasă a antropologiei culturale 
americane a cărei tradiţie strălucită 
în ultima jumătate de veac a fost 
marcată de nume ca Kroeber, Mead, 
Margaret şi George Herbert, Bene­
dict, BatE.son, Schneider, Singer, 
Dumont, Dewey, Fisch, Keesing, 
Rabinow şi Geertz însuşi. Esenţa 
concepţiei geertziene, în cuvintele lui 
Paul Shankman, unul din criticii 
duri a ilui Geertz dar deschis discuţiei, 
este: « Partea programatică a operei 
lui Geertz reprezintă o încercare 
de a reorienta antropologia - în rea­
litate toate ştiinţele sociale - către 
o reintegrare cu ştiinţele umaniste şi, 
implicit, către o îndepărtare de ştiin­
ţele naturii. Geertz a propus ca 
« social scientists » să studieze înţe­
lesul (sensul, semnificaţia) mai degrabă 
decît comportamentul (behavior), să 
năzuiască şi să caute să înţeleagă decit 
să caute legile cauzale şi să respingă 
explicaţiile mecanice (mechanistic) ale 
ştiinţelor naturii în favoarea explicaţii­
lor interpretative (interpretive). El 
şi-a invitat colegii să ia în serios posi­
bilităţi le analogiei şi metaforei, să 
considere activitatea umană ca text 
şi acţiunea simbolică drept dramă». 
(Paul Shankman, The Thick and the 
Thin: On the interpretive Theoretical 
Program of C/i((ord Geertz, în CA, 
voi. 25, No. 3, June 1984, p. 261-
279). Sau cum spune Geertz: « Con­
ceptul de cultură pe care îl sprijin 
şi îl adopt. . . este esenţial unul 
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semiotic. Cretînd, o dată cu Max 
Weber, că omul este un animal sus­
pendat în urzeli de semnificaţie pe 
care le-a urzit el însuşi, eu consider 
cultura ca fiind acele urzeli, şi că ana­
liza ei nu este deci o ştiinţă experi­
mentală în căutare de lege, ci una 
interpretativă în căutare de înţeles» 
(Thick Description ... p. 5). Aplicîn­
du-şi şi desfăşurîndu-şi concepţia în 
studii asupra« Involuţiei agriculturii», 
« Mitului, Simbolului şi Culturii», 
« Persoanei, Timpului şi Comportării 
în Bali », « Religiei ca sistem cultu­
ral», «Negara: Statul-Teatru în Bali 
secolului al XIX-iea », Geertz a scris 
strălucitoare studii încercînd să explice 
legătura între lucrurile cele mai deo­
sebite cum ar fi « crizantemele şi 
spadele», fascinînd tînăra (cei ce au 
acum 40 de ani) generaţie a antropo­
logilor culturali, americani în special, 
dar cu suficient răsunet şi în Europa. 
O întreagă nouă direcţie a prins viaţă 
în antropologia culturală contem­
porană, pornind evident nu numai de 
la Geertz, dezvoltări recente ale teo­
riei I iterare de pildă încurajînd o 
trăsătură «textualistă» în antropolo­
gie mergînd pe urmele unor critici 
ca Kenneth Burke, Northrop Frye şi 
Hayden White, în timp ce Geertz, 
Turner şi alţii s-au îndreptat dinspre 
antropologie spre I iter_atură. « Odată 
cu « poeticile culturale» (Steven 
Greenblatt) şi cu diversele forme ale 
« criticismului cultural» (neo-Mar­
xist, semiotic, deconstructivist) s-a 
petrecut în ultima decadă o importantă 
convergenţă a intereselor teoreticie­
ni lor I iterari şi a antropologi lor. 
După cum în ştiinţa istorică (Le Roy 
Ladurie, Natalie Davis, E. P. Thom­
sen) interesul s-a îndreptat din ce în 
ce mai mult către demersuri deduse 
sau extrase dinspre antropologie, cum 
ar fi «portretizarea» unor forme 
culturale complexe, modurile tradi­
ţionale de viaţă, etc.» (George 
E. Marcus, James Clifford, The Making 
of Ethnographic Texts, în CA., Voi. 26, 
No. 2, April 1985). Se impune din ce 
în ce mai mult tratamentul literar 
al « etnografiei » privită ca « gen 
I iterar ». Ea trebuie să dea seamă de 
condiţiile concrete ale « fi eld-work »­
ului, reconstruind micro-procesele şi 
viaţa cotidiană cu nenumăratele ei 
« imponderabil ia» (Malinovski) dar 
să ofere şi o viziune holistică integrînd 
cazurile particulare şi, mai ales, să 
poată trece peste frontierele cultu­
rale şi lingvistice. Realizarea unei 
asemenea noi «etnografii» depinde 
de abilitatea literară a autorului ca şi 
de strategia organizării materialului. 
George Marcus (Rhetoric and Ethno­
graphic Genre in Anthropological Rese­
arch, în CA, Voi. 21, No. 4, August 
1980) consideră experienţa directă 
de teren mai degrabă ca un « sti mu-
1 us » şi ca temei pentru a gîndi şi 
imagina lucrări sintetice, de vast 
caracter filosofie şi reflexiv, exemplul 
:lasic fiind probabil retorica eseistică 
a lui Levy-Strauss în « Tropice Triste». 
În acest context « descrierea densă», 
exuberant-barocă a I ui Pau I P. Dro­
geanu, îmi pare a răspunde exigenţelor 
antropologiei culturale şi etnologice 
contemporane, i lustrînd vastele posi­
bilităţi ale cercetării ştiinţifice româ­
neşti, întemeiată pe st răi ucitul tezaur 
al culturii noastre populare din una din 
cele mai vechi vetre de civilizaţie 
europeană, deschisă interpretării ce 
o va impune în lumea ştiinţifică a 
anului 2000, sub semnul benefic al 
« Practicii Fericirii», ce va fi fiind 
atunci «tradiţie». 
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cărţi/ idei 

convergenţa 

a două 
naturi 
polare 

mihai driscu . 
« A fost dintotdeauna o vocaţie a 
culturii noastre - scrie Olga Buşneag 
în prefaţa noii sale cărţi* - aceea de a 
rămîne deschisă către rostirile spiri­
tului românesc, oriunde a izbîndit 
el. .. » 
Celor doi pictori de origine română 
afirmaţi în reputatul creuzet inter­
naţional al «şcolii de la Paris» -
cunoscuţi şi ca legatari universali ai 
lui Constantin Brâncuşi - li se dedică 
această dublă monografie, construită 

cu siguranţa şi rigoarea dată de o 
deplină familiarizare cu întregul lor 
parcurs de creaţie, precum şi cu biblio­
grafia consistentă ce le-a fost consa­
crată, dar şi cu o permanentă aten­
ţie asupra convergenţei a două naturi 
polare: « aidoma dihotomiei Yin-Yang 
- scrie Olga Buşneag - Natalia Dumi ­
trescu şi Alexandru Istrati reprezintă 
un caz de fericită convieţuire între 
un pictor de dominantă grafică şi 

altul de dominantă cromatică». În 
sprijinul acestei idei-centru, de la 
care reverberează apoi o multitudine 
de nuanţe particularizatoare, este 
«convocat» şi Eugen Ionescu (pe 
care autoarea îl consideră comen­
tatorul care « a intuit cel mai clar 
esenţa şi rosturile intime ale artei 

• Natalia Dumitrescu / Alexandru Istrati, Editura 
Meridiane, 1985 

fiecăruia»), cu un fragment dintr-o 
prefaţă de catalog din 1976: « Este 
I impede că aceşti doi pictori se opun 
şi se completează admirabil. Ei rea­
lizează în definitiv cele două principii 
fundamentale ale dialecticii univer­
sale, ei încadrează totodată cele două 
tipuri fundamentale ale psihologiei 
umane». 
Limpezimea, capacitatea de genera­
lizare, grija pentru considerarea tota­
lităţii, a amintitei convergenţe a unor 
fapte artistice dintre cele mai dife­
rite caracterizează prefaţa, în care 
Olga Buşneag practică ceea ce s-a 
numit « interferenţa seriilor» de 
calificative polare; prefaţa este mult 
mai mult decît obişnuita « punere 
în temă» sau decît cuvenitu I « rezu­
mat» a ceea ce va urma. 
Spre ilustrare, putem extrage şi 

regrupa, din prefaţă, elementele abso­
lut definitorii, sintagmele sugestive 
pentru configurarea « portretelor sin­
tetice» ale celor doi artişti: solari­
tatea, graţia exuberantă şi harul 
inventiv, seninătatea mediteraneană, 

bucuria jocului, o enormă plăcere 
fabulatorie, gustul ordinei şi geome­
triei, conjugarea armonioasă a ipos­
tazelor «reci» şi «calde» ale abstrac­
ţiei, conjugare tutelată de valorile 
liniei, sînt printre particularităţile 
picturii Nataliei Dumitrescu; vitali­
tatea, dinamismul, dezlănţuirile ges­
tice ale scriiturii, telurismul drama­
tic, pendularea dialectică între seman­
tica negării şi aspiraţia la recon-

strucţie, temperamentul expresio­
nist, demersu I I iber al acţiunii-pictură, 
cîmpul de energii în tensiune care 
tind la reconciliere vin să alcătuiască 
specificul artei lui Alexandru Istrati. 
Trebuie să observăm că, în totali­
tate, recentul text scris de Olga 
Buşneag pare să contravină tocmai 
sensului- uşor dezabuzat 7 - al motto­
ului din Eugen Ionescu: « Pentru 
ce să dai explicaţia unei explicaţii, 
pictura este o explicaţie», cu care 
debutează cartea, deoarece explica­
ţiile ei sînt din categoria absolut­
necesarului şi - cu toată arbores­
cenţa lor ce urmăreşte, empatic, 
«plierea» la subiect - sînt de o 
mare claritate a formulării. Marca 
stilului critic Olga Buşneag vine din 
modu I în care autoarea ştie să păs­

treze fluenţa comentariului explica­
tiv, întotdeauna « la obiect», fără 
digresiuni parazitare, dar fără a re­
nunţa la complexitate, la disocierile 
nuanţate, la « plăcerile textului» ce 
ştiu să exploateze « spiritul de fineţe» 
astfel că, pentru recenzent rămîne 
cel mult dilema alegerii - un frag­
ment, sau altul, sau altul - pentru a 
exemplifica, prin «mostre», un stil 
eficace, substanţial şi ferm. 

Decupăm o «explicaţie» a picturii 
Nataliei Dumitrescu: « Taşism geo­
metrizant, artă de interferenţe, ea 
este expresia sintezei originale a ab­
stracţionismului purist şi a artelor 
gestului şi semnului. Elementul său 

operaţional - grafem complex, po-



sedînd o structură aproximativ con­
stantă - poartă în sine potenţialităţi 
multiple, disponibilitatea unor mul­
tiple asamblări. Semn jucăuş, el ţese 

forme pe cîmpul alb al suportului, se 
organizează în sisteme şi subsis-

teme de o logică exuberantă. Disemi­
narea .semnelor se face într-o stare 
de alegreţe: simţi palpitul emotiv al 
artistei şi amuzamentul superior cu 
care ea le rînduieşte în structuri 
complicate şi impecabile ce dobîn­
desc prin hazardul asocierilor sensuri 

nebănuite». Sau: « ... Istrati reface 
experienţa abstracţiei I irice, manipu­
lînd cu vehemenţă gestică c:romatica 
sonoră pe care o organizează în ample 
şi dinamice compoziţii. Scriitura ener­
gică, plină de nerv ne dezvăluie un 

univers interior de mare încordare 
emoţională. Poetica lui ţine de poeti­
cile Informalului. . . O vocaţie inte­
gratoare supune furia demoliţiei in­
stinctului arhitectonic, arborescenţa 

- economiei compoziţionale. Supra­
feţele complexe, populate de eveni-

mente, amintesc vastitatea fremătă­

toare a spaţiilor cosmice. Interven­
ţia cercului şi pătratului, cu forţa 

lor simbolică arhetipală, instaurează 

ponderea constructivităţii în revăr­

sarea torenţială a materiei ». 
Cele două micro-monografii se desfă­
şoară după o compoziţie aproape 
simetrică: în capitole scurte şi dense, 
Olga Buşneag reuşeşte - cu multă 

pricepere, cu eleganţa unei aparente 
uşurinţe - să topească, să unifice 
«materialul» unor conţinuturi ce 
aparţin - faptul reiese abia după re­
lectură - unor genuri şi unor surse 
foarte diferite. Înt r-o simultaneitate 
a discursului, «textura» cuprinde 
evenimente biografice mai impor­
tante, porţiuni de comentariu eseistic 
liber, pe marginea operei sau chiar 
dincolo de ea, montaje selective ale 
opiniilor criticii internaţionale - sînt 
citaţi, între alţii, Carola Giedion 
Welcker, Michel Seuphor, R. V. Gin­
dertael, Rolland de Reneville, GuaL 
tieri di San Lazaro, Michel Ragon, 

Pierre Gueguen, Jacques Lassaigne, 
Gerard Gassiot - Talabot etc. - zone, 
de cel puţin egal interes, ale « con­
fesiunilor de artist ». (Într-o convor­
bire din 1981, Natalia Dumitrescu 
îi povesteşte Olgăi Buşneag despre 
Brâncuşi: « . . . Era interesat să vadă 

cum gîndim, cum muncim. Venea 
mereu să privească ce lucrăm. Scump 
la vorbă, rostea simplu şi concis: 

« Fiecare trebuie să-şi facă experienţa. 
Nu există o formulă cum să faci lucru­
rile». Sau alteori: « ii faut faire Ies 
choses I». Ne încuraja să nu ne dăm 
bătuţi: « cînd ai făcut un lucru bun, 
poţi să-l şi îngropi, pînă la urmă tot 
răzbate la lumină»). 

Pentru artistă capitolele monografiei 
se numesc: Preludiu; Un pictor de 
dominantă gra r,cd; Spiritul ludic Şi 

avatarurile vocaţiei fabulatorii; Teri­
toriu/ magic « Natalia Dumitrescu », 
iar pentru Alexandru Istrati: Bucu­

reşti - anii de ucenicie; Paris - repere 
artistice ale momentului 1947; Anco­
rarea în abstracţia lirică; Coincidentia 
oppositorum; Un pictor ontologic. Volu­
mul mai conţine şi tabele crono­
logice atent redactate, ce cuprind 
numeroasele expoziţii ale celor doi 
pictori, lucrările aflate în muzee 

precum şi textele scrise împreună 

în cataloage şi în reviste, cele mai 
multe în legătură cu Brâncuşi. 

Şi cu această carte Olga Buşneag 

ştie să urmărească premisele cerce­
tării şi să distribuie exact accentele: 
în materialul unor stări emoţionale 

şi subiective sensibi I diferite, ea 
găseşte, pentru fiecare dintre cei 

doi artişti, acele semne convingătoare, 
veritabile « invariante ale filonului 

românesc care ţîşnesc în expresia 
plastică». Prin siguranţa situării lor 
într-un context internaţional, prin 
tonul adecvat - adică opus sofis­
ticării sau « cenuşiului teoretic» -
această carte se citeşte cu mare 
interes. În « strădania pentru recu­
perarea valorilor româneşti de pretu­
tindeni», cartea Olgăi Buşneag despre 
creaţia pictorilor Natalia Dumitrescu 
(născută la 20 decembrie 1915 la 

Bucureşti) şi Alexandru Istrati (năs­
cut la 9 martie 1915 la Dorohoi) 
este o reuşită certă. 

La ţinuta generală a acestui volum 
şi-a adus contribuţia şi machetarea 
judicioasă, sobră, «clasică», semnată 
de Decebal Scriba. 
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vitrina 
cărtii , 

George Oprescu - Manual de is• 
toria artei. Postlmpresionismul, 
Meridiane, 19B6. Editura îndeplineşte 
un act de datorie culturală faţă de 
întemeietorul istoriei de artă româ­
neşti ca disciplină de studiu şi cer­
cetare, tipărind în formă nouă o 
scriere ce s-a bucurat de succes şi 
la prima sa apariţie, datorită sti !ului 
alert şi informaţiei ample puse în 
circulaţie. 

Andrei Pintilie - Alexandru Phoe­
bus, Meridiane, 19B6. Critic şi istoric 
de artă cu pregăti re complexă, autorul 
şi-a manifestat de timpuriu, prin 
studii le publicate, preferinţa pentru 
zona avangardelor - istorice şi con­
temporane. O bună cunoaştere a 
climatului artistic din România in­
terbelică i-a permis autorului abor­
darea picturii lui Phoebus, artist 
insuficient studiat, personalitate inte­
resantă care, beneficiind de lecţia 
cubisto-constructivistă, a elaborat un 
drum stilistic propriu. 

Nina Stănculescu - Stampa japo• 
neză în secolul al XVIII-iea, 
Meridiane, 19B6. Autoarea, o mai 
veche pasionată a artei nipone, aduce 
din nou în faţa publicului cititor 
citeva dintre capodoperele genului. 
Textul conţi r.e informaţii utile pri­
vind istoria stampei japoneze, precum, 
şi referiri la „revelaţia europeană" 
pe care domeniul a cunoscut-o în 
secolul trecut. 

Jean Delumeau - Frica în Occi­
dent (secolele XIV-XVIII). O 
cetate asediată. Traducere, postfaţă 
şi note de Modest Morariu, Meri­
diane 19B6. Într-o postfaţă traducind, 
de fapt, un întreg program editorial, 
Modest Morariu prezintă succint emi­
nenta şcoală franceză de cercetare 
istorică ce s-a afirmat, cu începere 
din deceniul trei, în jurul revistei 
« Les Annales », dar pregătită de 
tezele unor predecesori ca Jules 
Michelet, L. Bourdeau ş.a., care au 
intuit o teză susţinută şi de Marx 
- aceea a importanţei mulţimilor 
în elaborarea Istoriei. Şcoala Analelor 
aplică principiul istoriei globale, supe­
rior celui al istoriei evenimenţiale prin 
investigarea pe durată lungă, aplicată 
la nivel interdisciplinar. Geografia, 
etnografia, demografia, economia, reli­
gia, sociologia, psihologia, I ingvistica, 
informatica, statistica stau la baza 
cercetărilor unui Fernand Braudel, 
Jacques Le Goff, Mare Bloch, Lucien 
Febvre etc., autori pe care Editura 
Meridiane i-a tradus şi prezentat în 
cadrul unui efort cultural de lungă 
durată. În ceea ce îl priveşte pe Jean 
Delumeau, el conduce catedra de 
Istorie a mentalităţilor religioase din 
Occidentu I modern la Col lege de 
France (care, aflăm în postfaţă, a fost 
creat de Francisc I în 1530 cu scopul 
elaborării şi promovării unor teze 
neadmise încă de foruri le oficiale). 
Cartea cuprinde două mari secţiuni 
(Frica celor mulţi, Cultura dirigui­
toare şi frica), făcînd, de fapt, o 
istorie a mentaliU!ţilor, sprijinită pe 
(dedusă din) documente referitoare 
la viaţa economică, moravuri, ci imă, 
epidemii, pauperitate, zvonuri, viaţa 
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familială, legislaţie, religie etc. Cerce­
tarea autorului se bazează pe trei 
mari « integrări l> ale istoriei: a) cu 
geografia; b) cu cercetarea etno­
grafică; c) cu limbajele (literar, vizual, 
ritual). 

Jacques Le Goff - Pentru un alt 
Ev Mediu. Valori umaniste în 
cultura şi civilizaţia Evului Mediu. 
Studiu introductiv, note şi traducere 
de Maria Carpov, Meridiane 19B6. 
Autorul « Civilizaţiei Occidentului 
medieval» abordează aspecte diverse 
ale unei epoci istorice pi ine de contra­
dicţii. Cercetînd raportu I culturii 
eclesiastice cu cea folclorică, viaţa 
universitară şi concepţiile despre 
muncă, zona psihologiei colective 
(visurile, mitul zînei Melusine), au­
torul confirmă încă odată vigoarea 
Şcolii istorice a Analelor, despre 
care vorbeam anterior. 

agenda u.a.p. 

S-au aflat în vizită în ţara noastră 
şi au avut întrevederi cu reprezentanţi 
ai conducerii Uniunii următorii oas­
peţi de peste hotare: Sheila Murray 
(sculptor, bibliotecar de artă, delegat 
oficial în cadrul schimburilor cul­
turale româno-britanice), Alexandr 
Kovalev şi Igor Ovasopov (secretari 
ai direcţiei U.A.P. din Uniunea Sovie­
tică, în legătură cu schimburile dintre 
cele două uniuni), Dimitr Tassev şi 
Galina Gentcheva (comisari ai expo­
ziţiei afişului de teatru bulgar). 
În luna august au călătorit peste 
hotare: Dan Hatmanu (expoziţie per­
sonală de pictură şi desene la Moscova), 
Gheorghe I. Anghel (expoziţie perso­
nală la Sofia), Nicolae Blei (participant 
la tabăra internaţională de pictură de 
la Krasnodar, Uniunea Sovietică), 
Eustaţiu Gregorian şi Maria Kopacz 
(călătorie de studii şi documentare 
în Cehoslovacia). 

Rectificare: 
Lucrarea Pan, reprodusă ;n nr. 3/1986 al 
revistei, p. 29 jos, aparţine Eugeniei Manea 
Pasima, şi nu lui Dumitru Pasima, cum a 
apărut. 

calendar 

TUREATCĂ, Ion, sculptor 
n. 1906, octombrie 24, Bacău 
Studii: Academia de arte frumoase 
Bucureşti (192B) cu Paciurea şi Han; 
Fontenay aux Roses (1933-37) 
Debut: 1944 

M USCELEAN U, Ion, pictor 
n. 1903, octombrie 14, Caracal 
Studii: Academia de arte frumoase 
Bucureşti (1926) cu G. D. Mirea 
Debut: 1927 
1979: Premiul I la Festivalul Naţional 
« Cîntarea României» 

ILIESCU, Gheorghe, pictor 
n. 1906, octorr-brie 25, lasi 
Studii: Academia de art~ frumoase 
Bucureşti 
Debut: 192B 

DANCU, Dumitru, cr1t1c 
n. 1902, octombrie 6, Dorohoi 

BART EŞ, Margareta, pictor 
r>. 1911, octorrbrie 27, Bucureşti 
Studii: Academia de arte frumoase 
Bucureşti 
DEbut: 1935 

SĂVULESCU, Nolla, Victoria, 
artist decorator 
r.. 1916, octorrb~ie 1B, Bucureşti 
Autodidact 
Debut: 1940 

PRATO, Ruth, artist decorator 
n. 1921, octombrie B, Suceava 
Studii: Academia de arte frumoase 
laşi şi Bucureşti (1946) 
Debut: 1950 

IONESCU, Lucreţia, pictor 
n. 1921, octombrie 24, Traian (Ialomiţa) 
Studii: Academia de arte frumoase 
(1946-194B) 
Debut: 1956 

RUSU (ARBORE), Şerban, pictor 
n. 1926, octombrie, 10, Arbore (Sucea­
va) 
Studii: Academia de arte frumoase 
Bucureşti (1943-1946) cu N. Dărăscu, 
J.AI. Steriadi 
Debut: 1943 

1963 - Diploma pentru cele mai fru­
moase cărţi ale anului 1962 

RUSAN, Alexandru, scenograf 
n. 1926, octombrie 21, Alba Iulia 
Studii libere de artă (urmează şi 
facultatea de ştiinţe) 
1956, 1960: Premiul I şi respectiv III 
la festivalele Teatrelor de păpuşi 
de la Bucureşti, pentru scenografie 

POSTOLACHE, Florica, critic 
N. 1926, octombrie 20, Mănăstirea 
(Ilfov) 
Studii: I.A.P. « Nicolae Grigorescu l> 
(1961) cu E. $chileru 
Debut: 1961 

HATMANU, Dan, pictor 
n. 1926, octombrie 31, Scobi nţi 
Studii; Academia de arte fru-
moase laşi (1950) cu C. Baba 
Debut: 1948 
Medalie de argint la Festivalul inter­
naţional al tineretului (Moscova) 
1978-Premiul «Ion Andreescu» al 
Academiei R.S.R. 
1979- Premiul III la Festivalul Naţio­
nal « Cîntarea României » 
Premiul Internaţional « Colosseum 
'79 » (Roma, I tal ia) 

BĂCILĂ, Emil, pictor 
n. 1926, octombrie 28, Blaj 
Studii: I.A.P. « Ion Andreescu » (1940 
-1954) 
Debut: 1953 

ILIESCU, Marin, pictor 
n. 1931, octombrie 2, Bucureşti 
Studii: I.A.P. « Nicolae Grigorescu l> 

Debut: 1956 

BLENDEA, Mihalache, Maria, 
pictor 
n. 1931, octombrie 22, Avereşti (Bacău) 
Studii: I.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
(1950-1957) 
Debut: 1961 

1977- Premiul li la Festivalul Natio-
r-al « Cintarea României » • 
197B- Diploma de onoare la Qua­
drienala lnternaţior,ală de arte deco­
rativă a tări lor socialiste Erfurt -
R.D.G. • 

BĂLĂU, Mircea, grafician 
n. 1931, octombrie 26, Saba 
Studii: I.A.P. «Ion Andreescul> (1951 
-1957) 
Debut: 1958 

MĂDESCU, Mihai, scenograf 
n. 1936, octombrie 13, Dridu (llrov) 
Studii: I.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
Debut: 1963 
1984 - Medalia de bror.z la Triera la 
Internaţională de scenografie Novi Sad 

MARINESCU, Haschke, Elena, 
artist decorator 
n. 1936, octorr.brie 26, Galati 
Studii: I.A.P. « Nicolae Grigorescu l> 
(1961) 
Debut: 1961 
1977- Premiul I la Festivalul Naţioral 
« Cîntarea României» 
1978- Diplomă la Quadrier>ala Inter­
naţională de artă decorativă a ţărilor 
socialiste, Erfurt, R.D.G. 

SIMON, Endre, pictor 
n. 1936, octombrie 19, Săcăreni (Mureş) 
Studii: 1.A.P. « Ion Andreescu » (1960) 
Debut: 1960 

BÂRSAN, Şorban, Eva, artist de­
corator 
n. 1936, octombrie 16, Cluj 
Studii: I.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
Debut: 1962 

BĂIAŞ, Lucaci, Ethel, grafician 
n. 1936, octombrie 1 B, Covasna 
Studii: 1.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
(1953-1959) 
Debut: 1959 
1963 - Premiul I per,tru grafică la 
Expoziţia tineretului 
1968 - Premiul III la Expoziţia Inter­
naţională de grafică « Europahaus » 
Vier.a 
1969 - Premiul pentru grafică acordat 
de U.A.P. 
1978- Menţiunea de onoare la Expo­
ziţia Internaţională « XYLON », Frei­
bourg, Elveţia 
19B1 - Premiul I la Festivalul Naţional 
« Cîntarea României» 
Premiul I la Concursul Internaţional 
de gravură Stuttgart 

AFTENIE, Radu, sculptor 
n. 1936, octombrie 2, Bucureşti 
Studii: I.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
cu C. Medrea şi B. Caragea 
Debut: 1962 
1977 - Premiul III la Festivalul Naţio­
nal « Cîntarea României» 
Laureat al simpozionului internaţional 
de sculptură Burgas, R.P.B. 

BARDOCZ, Ludovic, grafician 
n. 1936, octombrie 24, Sebeş Alba 
Studii I.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
(1954-1960) cu V. \fazar 
Debut: 1959 
195B - Premiul I la Concursul na­
ţional de afişe pentru Festivalul Mon­
dial al Tineretului, Moscova 

S LIŞTEANU, Ion, pictor 
n. 1929, octombrie 6, Piteşti 
Studii I.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
(1949-1955) 
Debut: 1954 
1971 - Premiul Academiei R.S.R.; 
1485 - Premiul pentru pictură al 
Uniunii Artiştilor Plastici 



, 
dans ce numero: 

« De meme que la geometrie est un 
champ de signes intersectes engen­
drant Ies figures complexes d'une 
harmonie abstraite, ainsi la culture 
est un champ ou Ies Textes se rencon­
trent ayant pour resultat des idees 
saisissantes. » C'est dans cet esprit 
qu'a ete envisagee l'anthologie publiee 
dans le present numero de notre 
revue, et dont le but est de mettre en 
valeur le texte visuel par Ies arts 
voisins. Consideres intuitivement 
comme discours par Ies anciens, Ies 
arts visuels sont tires de l'inconfortable 
solitude par la semiotique, justement 
parce qu'ils furent assimiles au texte. 
Prouvant que toute nouveaute cui­
turei le reitere des verites usees 
en formes nouvelles, la poesie visuelle 
- emanation de I 'esthetique ex­
plosive professee par I 'avant-garde 
historique - ne fait, en definitive, 
que descendre sur le plan du concret 
la formule d'Horace: ut picturo poesis. 
Comme on le sait, le fait que nous 
soyons programmes genetiquement 
pour certaines formes d'expression 
(dont ies sens sont transformes/nuan­
ces par l'histoire) est demontre non 
seulement par la bionique mais aussi 
par Ies documents d'archives; pa­
reillement, la publicite du XIXe siecle 
alimente largement non seulement 
une litterature de !'absurde ou de 
reconstitutions senti mentales, mais 
egalement la conviction que Ies raci nes 
du surrealisme (courant historique 
et constante existentielle) surgissent 

dans Ies lectures Ies plus inattendues 
(et insolites). Au fond, l'aspiration a 
!'unite de tous Ies rts (ce gesamt­
kunstwerk wagnerien, meme avec 
ses implications aberrantes) est issue 
de la conscience de l'identite de leur 
problematique et d'un statut exis­
tentiel commun - la Lecture. Car 
c'est uniquement par la lecture que la 
creation ses auve de la pastiche, c'est 
uniquement par la lecture (plastique, 
I itterai re, sonore - et dans ce sens 
la scenographie offre un paradigme 
necessaire) que se produit la rencontre 
des textes, tires de leur inertie pri­
maire pour entrer dans le theâtre 
de la communication. Exister signifie 
communiquer - et Ies futuristes, tout 
comme Ies autres artistes de I 'avant­
garde, ont ressenti cette chose avec 
une acuite polemique. 
Et c'est toujours pour la communi­
cation que plaident ces textes dont 
le point de depart est la relation 
image/reception, plus precisement 
discours visuel/discours critique. De 
l'autocratie de la critique, qui dirige 
developpe et argumente a partir 
d'un point de vue ideologique un 
courant artistique d'avant-garde (le 
minimalisme), passant par le jeu de la 
fiction autobiographique et arrivant 
j usqu' a la transf1guration I itterai re de 
l'acte critique devenu c:euvre textua­
liste - Ies possibilites d'interfe­
rence de 1 'emetteur artistique et du 
recepteur critique sont pratiquement 
illimitees. (pp. 6-27). 
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