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din cuvintarea tovarăsului , 

NICOLAE CEAUSESCU , 

in sedinta de deschidere a , , 

Congresului al III-iea al educaţiei politice şi culturii socialiste 

Activitatea politico-educativă şi culturală, formarea 
conştiinţei revoluţionare a omului nou constituie o parte 
inseparabilă a dezvoltării economico-sociale, a făuririi 
noii orînduiri sociale, a ridicării patriei noastre pe 
noi culmi de progres şi civilizaţie. 

Fără îndoială, în întreaga activitate politico-educativă 

şi culturală trebuie să se ţină permanent seama de tot 
ce s-a realizat de-a lungul mileniilor, aşezînd la baza 
ei tot ceea ce constituie un bun al culturii şi civilizaţiei. 
Dar, în acelaşi timp, trebuie înlăturate cu hotărîre şi 
fermitate concepţiile vechi, retrograde, tot ce este 
vechi şi perimat, să se promoveze cu îndrăzneală 
noul, concepţiile revoluţionare despre lume şi viaţă, 
o cultură nouă, înaintată, în care omul, masele populare, 
popoarele constituie factorul determinant al întregii 
activităţi. 

Din tot ce este mai bun din trecutul patriei, din cultura 
universală, să luăm tot ceea ce asigură ridicarea continuă 

a nivelului de cunoaştere şi cultură, realizînd o cultură 

nouă, corespunzătoare epocii socialiste, ·care să înnobileze 
spiritual întreaga naţiune, să lumineze calea spre cele 
mai înalte culmi de. progres şi civilizaţie, spre societatea 
comunistă! 

Trebuie să pornim permanent de la faptul că socialismul 
şi comunismul nu se pot realiza decît pe baza celor 
mai noi cuceriri ale stiintei si tehnicii, ale cunoasterii 
umane din toate dom~niil~, că omenirea a realizat' noi 
şi noi descoperiri ale tainelor naturii, dar că procesul 
cunoaşterii nu s-a încheiat şi nu se va încheia niciodată. 
Acesta impune · o ridicare continuă a nivelului general 
de cunoştinţe, cutezanţă, îndrăzneală în întreaga 
activitate de cunoaştere a tainelor naturii şi universului, 
impune înlăturarea concepţiilor vechi, perimate, 
promovarea noului în viaţa economică şi socială, în 
relatiile internationale, în realizarea unei societăti 
mai 'drepte şi m~i bune . ' 



Pe baza marilor realizări obtinute în constructia socialistă 
să dezvoltăm puternic încr~derea în forţele poporului, 
în socialism, hotărîrea fermă de a munci şi a face totul 
pentru înfăptuirea neabătută, în cele mai bune condiţii, 
a principiilor socialiste de muncă şi de viaţă, de proprietate 
şi repartiţie - ca factori hotărîtori pentru înaintarea 
României spre noi culmi de progres şi civilizaţie! 

Să punem la baza educaţiei generale principiile eticii şi 
echităţii socialiste, ale unei noi atitudini în muncă, 
în societate, în comportarea de zi cu zi! Să dezvoltăm 
dragostea de dreptate, de adevăr, de libertate! Întreaga 
activitate politico-educativă, culturală trebuie să aibă 
drept scop formarea unui om cu înalte calităţi moral
politice, încrezător în forţele poporu I u i, ale societăţii, 
hotărît de a-şi aduce întreaga contribuţie la înfăptuirea 
Programului partidului, la dezvoltarea generală a patriei, 
de a fi întotdeauna la datorie şi de a acţiona ca adevărat 

. revoluţionar în toate împrejurările! 

Avem marea obligaţie să dezvoltăm larg şi să perfecţionăm 
continuu activitatea Festivalului naţional « Cîntarea 
României», să asigurăm, în toate unităţile economico
sociale, în toate oraşele şi cartierele oraşelor, în toate 
comunele, dezvoltarea tot mai puternică a formaţiilor 
cultural-artistice, a acţiunii de creaţie în toate domeniile, 
care prin întreaga lor activitate să aibă un rol tot mai 
important în formarea omului nou, cu o înaltă conştiinţă 
revoluţionară, al societăţii socialiste româneşti ! Aceasta 
reprezintă garanţia mersului ferm al patriei noastre 
spre comunism, acest om nou reprezintă viitorul 
României ! 

Oamenii de artă, de cultură, din toate domeniile, trebuie 
să se angajeze ferm şi să creeze cu poporul şi pentru 
popor, să se inspire din izvorul viu, veşnic al naţiunii 
noastre, din creaţia şi din felul de a fi al poporului nostru. 
Numai o asemenea cultură, o asemenea activitate literar
artistică, de toate genurile, inspirată din munca şi viaţa 
poporului va avea, într-adevăr, o contribuţie uriaşă la 
întreaga operă de transformare a societăţii, de formare 
a omului nou , cu un înalt spirit revoluţionar, constructor 
constient al socialismului si comunismului în România ! . . 
Pornind de la obiectivele şi orientările politicii 
internaţionale a partidului şi statului nostru, activitatea 
politico-educativă şi culturală trebuie să educe oamenii 
muncii, îndeosebi · tineretul patriei noastre, în spiritul 
prieteniei şi colaborării, al solidarităţii cu ţările socialiste, 
cu miscările de eliberare natională, cu fortele realiste, . . . 
progresiste de pretutindeni, cu toate popoarele care se 
pronunţă pentru dezarmare, pentru pace, pentru conlucrare 
în realizarea unei lumi mai drepte şi mai bune pe 
planeta noastră. Educarea oamenilor muncii, a tineretului, 
în spiritul păcii trebuie să constituie una din 
trăsăturile generale ale activităţii politico-educative de 
formare a omului nou, cu o înaltă conştiinţă revoluţionară 
şi patriotică. 

într-o strînsă unitate cu toţi oamenii muncii, cu întregul 
popor, sub conducerea partidului, marele front al educaţiei, 
creaţiei şi culturii să asigure ca ştiinţa, învăţămîntul, 
activitatea politico-educativă şi culturală să devină o 
puternică forţă care să lumineze calea în mersul ferm 
înainte al patriei pe culmile tot mai înalte ale civilizaţiei 
comuniste ! 
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privind 
adoptarea cuvintării tovarăsului , 

NICOLAE CEAUSESCU , 

ca document programatic al întregii activităţi 
politico-educative, de dezvoftare a conştiinţei revo
lutionare si formare a omului nou, de înflorire a 
cu'lturii so~ialiste 

Congresu I educaţiei politice şi 
culturii socialiste dă o înaltă 
apreciere magistralei cuvîntări a 
tovarăşului Nicolae Ceauşescu, 
secretar general al Partidului 
Comunist Român, preşedintele 
Republicii Socialiste România, 
document de o inestimabilă 
valoare ideologică şi politică, teo
retică şi practică, ce înfăţişează, 
pe baza unei profunde analize 
a mari lor transformări revolu
ţionare petrecute în societatea 
noastră, a cerinţelor şi exigen
ţelor noii etape de dezvoltare 
socialistă a României, obiecti
vele şi orientările fundamentale 
pentru ridicarea la un nivel su
perior a întregii activităţi poli
tico-educative, de dezvoltare a 
consti intei socialiste, de formare 
a o~ul~i nou, înaintat, de înflo-

rire · şi înnobilare spirituală a 
vieţ ii întregului nostru popor . 

Congresul îşi însuşeşte, în unani
mitate, tezele, ideile şi orien
tările cuprinse în cuvîntarea to
varăşului Nicolae Ceauşescu şi 
adoptă acest st răi ucit document 
drept program de muncă şi ac
ţiune al întregii activităţi de 
educaţie socialistă a maselor. de 
ridicare a nivelului politic, ideo
logic şi cultural al tuturor mem
bri lor societăţii, de creştere a 
contribuţiei muncii politico-edu
cative la dezvoltarea generală, 
economico-socială a ţării, la în
făptuirea Programului partidu
lui de făurire a societătii socia
liste multilateral dezv~ltate şi 
înaintare a României spre co
munism. 



din cuvintarea tovarăşei 
ELENA CEAUSESCU , 

la Încheierea lucrărilor Congresului 

În spiritul şi pe baza orientărilor cuprinse în cuvîntarea 
secretarului general al partidului, congresul nostru a 
adoptat un program cuprinzător de acţiune pentru toate 
domeniile activităţii politico-educative şi culturale. Tre
buie să trecem cu toată hotărîrea la realizarea în viaţă a 
acestui program! Să facem astfel încît activitatea politico- • 
educativă să aibă un rol tot mai important în înfăptuirea 
planului şi a programelor de dezvoltare economico-socială 
a ţării, a hotărîrilor Congresului al 13-lea, a Programului 
partidului de făurire a societăţii socialiste multilateral 
dezvoltate şi înaintare a României spre comunism! 

La baza întregii activităţi politico-educative trebuie să 
situăm permanent concepţia revoluţionară, materialist
dialectică despre lume şi viaţă a partidului nostru, prin
cipiile socialismului ştiinţific. Numai astfel vom putea 
contribui la înarmarea oamenilor muncii cu înţelegerea 
clară a fenomenelor din natură şi societate, vom asigura 
ca întregul popor să acţioneze cu toate forţele şi în mod 
conştient pentru a-şi făuri viitorul liber , demn şi fericit, 
viitorul socialist şi comunist ! 

O puternică manifestare a culturii noastre socialiste, a 
caracterului său de masă , profund democratic, o constituie 
Festivalul naţional « Cîntarea României», care reprezintă 
cel mai larg cadru de participare a maselor populare la 
viaţa şi la creaţia cultural-artistică, la dezvoltarea şi afir
marea tot mai puternică a geniului creator al poporului 
român, a tuturor talentelor cultural-artistice si tehnico
ştiinţifice din rîndurile muncitorilor, ţăranilor 'şi intelec
tualilor, ale întregului nostru popor. Folosind experienţa 
acumulată pînă acum, să acţionăm pentru dezvoltarea şi 
diversificarea continuă a formelor de manifestare a festi
valului ! Să asigurăm participarea activă a oamenilor muncii 
din toate unităţile economico-sociale, din toate oraşele 
si comunele , la activitatea de creatie tehnică si cultural
~rtistică din cadrul festivalului , c~ntribuind 'direct , pe 
această cale, la ridicarea nivelului cultural, la formarea 
omului nou, la făurirea civilizaţiei şi culturii socialiste în 
România ! 

O răspundere deosebită în dezvoltarea şi afirmarea culturii 
noastre socialiste , a creatiei cultural-artistice, revine uni
unilor de creatori. Lite~atura, muzica, artele plastice, 
teatru I, cinematografia, creaţia artistică, în general, au 
misiunea şi îndatorirea de a crea şi îmbogăţi patrimoniul 
naţional cu noi opere valoroase, pătrunse de umanism 
revoluţionar, de profundă încredere în marile noastre 
idealuri comuniste, care să servească dezvoltării constiin
ţei socialiste, educării omului nou, să redea, în form~ ori
ginale, cît mai variate, preocupările şi aspiraţiile poporului , 
lupta şi munca sa pentru construirea socialismului şi comu
nismului. 

De la tribuna acestui înalt forum al educatiei si culturii 
socialiste , să adresăm tuturor oamenilor de ~ultu,ră, stiintă 
şi artă din Europa şi din întreaga lume, chemarea d~ a ~e 
uni forţele şi a lupta activ pentru dezarmare, pentru pace 
şi colaborare, pentru apărarea minunatelor cuceriri ale 
cunoaşterii şi civilizaţiei umane, de a face ca ele să ser
vească întotdeauna progresu I u i şi bunăstării popoarelor, 
libertăţii şi independenţei tuturor naţiunilor lumii ! 

Cel de-a/ III-iea Congres al educaţiei 

pol itice şi culturii socialiste - larg şi 

reprezentativ forum democratic, insti

tu it din i niţiativa conducătorului par

t idului şi statului , pentru perfecţio

narea continuă a activităţii politico

ideologice şi cultural-educative, de ridi

care o conştiinţei socialiste şi formare 

a omului nou - şi-a desfăşurat lucră

rile în zilele de 17 şi 18 august,· fn 

spiritul magistralei cuvîntări rostite în 

şedinţa de deschidere de tovarăşul 

Nicolae Ceauşescu, document progra

matic de excepţională fnsemnătate pen

tru înfăptuirea consecventă a politicii 

partidului în domeniul educaţiei, cul

turii şi artei, formarea şi dezvoltarea 

conştiinţei revoluţionare, înaintate, pro

movarea spiritului novator în toate 

sferele creaţiei materiale şi spirituale. 

Dezbaterile congresului au avut loc 

în plen şi fn cele patru secţiuni: Sec

ţiunea pentru problemele educaţiei po

litico-ideologice şi ale muncii politice 

de masă, Secţiunea pentru activitatea 

cultural-educativă şi artistică desfă

şurată de instituţiile şi aşezămintele 

de cultură, Secţiunea pentru proble

mele creaţiei tehnico-ştiinţifice de masă 

şi Secţiunea pentru problemele din 

domeniul presei , editurilor , radioului 

şi televiziunii. Vorbitorii au dat o înaltă 

apreciere rolului esenţial al tovarăşului 

Nicolae Ceauşescu fn stabilirea pe baze 

profund ştiinţifice a concepţiei de largă 

perspectivă privind edificarea societăţii 

socialiste multilateral dezvoltate şi înain

tarea ţării noastre spre comunism. 

De asemenea, s-a exprimat deosebita 

preţuire faţă de act ivitatea tovarăşei 

Elena Ceauşescu , cu o contribuţie de 
mare însemnătate la deLVoltarea învă

ţămlntului, ştiinţei şi culturii, la afir

marea plenară a spirit ualităţii romll
neşti . Tn tr-o atmosferă însu fleţitoare, 
de puternic entuziasm, participanţii 

au adoptat cuvîntarea tovarăşulu i 

Nicolae Ceauşescu ca document pro

gramatic al întregii activităţi politico

educative, de dezvoltare a conştiinţei 

revoluţionare şi formare a omului nou, 

de înflorire a culturii socialiste . Tn 

continuare au fost aprobate Raportul 

privind înfăptuirea Programului ideo

logic al partidului, a hotărîrilor Congre

sului al 13-/ea, a orientărilor şi indi

caţii/or tovarăşului Nicolae Ceauşescu 

referitoare la îmbunătăţirea şi intensi
ficarea activităţii politico- ideologice şi 

cultural-educative şi Programul de mă

suri privind creşterea eficienţei acestei 

activităţi. For mul înd concluziile dez

bater ilor şi sintetizînd sarcinile tra

sate frontului ideologic şi cultural, în 

încheierea lucrărilor a rostit o cuvîntare 

tovarăşa Elena Ceauşescu . Pe baza 

propunerii tovarăşe i Elena Ceauşescu, 

a fost adoptat un Apel pentru dezarmare 

nucleară şi generală, pentru pace. Tn 

semn de profundă preţuire, dragoste 

şi recunoştinţă faţă de tovarăşul 

Nicolae Ceauşescu, participanţii la con

gres au adresat o telegramă conducă

torului partidului şi statului, reafir

mînd hotărîrea de a nu precupeţi nici 

un efort pentru ridicarea la un nivel 

superior a întregii munci politico-edu

cative, pentru creşterea contribuţiei 

acestui important sector de activitate 

la progresul general al ţării. 
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APELUL 
al 111-lea al 

educatiei 
Congresului 

politice şi culturii 
dezarmare nucleară 

, din socialiste 
generală, 

România 
pentru 
Participanţii la cel de-al III-iea 

Congres al educaţiei politice şi cul
·.urii socialiste, dezbătînd proble
mele generale ale dezvoltării paş
nice a României, ale formării omu
lui nou, înaintat, al societăţii noastre 
socialiste, conştient de marile răs
punderi ce-i revin în epoca noastră, 
şi-au exprimat, şi cu acest prilej, 
profunda îngrijorare faţă de evoluţia 

deosebit de gravă şi complexă a 
situaţiei internaţionale, de pericolele 
tot mai mari pe care înarmările, 

îndeosebi înarmările nucleare, le 
creează la adresa păcii şi civilizaţiei 
intregii omeniri, a dreptului funda
mental al tuturor oamenilor la viaţă, 
la existenţă liberă şi demnă. 

Congresul, larg şi reprezentativ 
forum al democraţiei noastre munci
toreşti, revoluţionare , susţinînd întru 
totul iniţiativele de amplu răsunet 
internaţiol"!al ale ilustrului conducător 
al naţiunii noastre, tovarăşul Nicolae 
Ceauşescu, secretar general al Par
tid ului Comunist Român, preşedintele 
Republicii Socialiste România, dînd 
expresie voinţei ferme de pace a 
lntregului popor, adresează oamenilor 
de cultură, artă şi ştiinţă, creatorilor 
de valori spirituale din Europa şi 
din întreaga lume, tuturor oameni
lor politici, popoarelor de pretutin
deni, chemarea de a ne uni efortu
rile şi de a acţiona cu toată res
ponsabilitatea - acum, pînă nu este 
prea tîrziu - pentru oprirea cursei 
înarmări lor şi trecerea la măsuri 
concrete de dezarmare, în primul 
rînd de dezarmare nucleară, pentru 
eliminare-. primejdiei unui război 

nimicitor. 
Cu sentimentul marii răspunderi 
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ce ne revine prin însăşi misiunea 
noastră socială, n'.Ji, oamenii de cul
tură, artă şi ştiinţă, să ne punem 
întreaga noastră putere de creaţie 
în slujba apărării omenirii de ame
ninţarea unui război nuclear distru
gător, să milităm, cu mijloacele 
noastre specifice, pentru dezarmare 
nucleară şi convenţională, pentru tri
umful raţiunii şi păcii. 

Conştienţi de pericolul grav pe 
care-l reprezintă pentru omenire con
tinua1·ea cursei înarmărilor, produ
cerea şi experimentarea de noi tipuri 
de arme nucleare, de alte mijloace 
de distrugere în masă, să facem totul 
pentru ca să se ajungă cît mai curînd 
la un acord între Uniunea Sovietică 
şi Statele Unite ale Americii privind 
eliminarea rachetelor cu rază medie 
de acţiune de pe continentul euro
pean, ca un prim pas spre realizarea 
de noi înţelegeri care să ducă la 
eliminarea şi lichidarea totală a ar
melor nucleare din Europa şi din 
lume. 

Ca oameni de cultură, artă şi şti
inţă, care cunosc şi înţeleg cel mai 
bine puterea distructivă a atomului, 
să ne opunem cu toată hotărîrea 
politicii absurde, Ii psite de sens, 
prin care o bună parte din st1-ălu
citele creaţii ale minţii umane, ale 
revoi uţiei teh n ico-ştiinţifice contem
porane sînt deturnate de la rostu
rile lor fireşti, fiind folosite împo
triva progresului şi civilizaţiei, a 
vieţii pe Pămînt. 

În epoca celui mai mare avînt al 
gîndirii ştiinţifice, a unor descope
riri cu adînci implicaţii în toate la
turi le existenţei umane, avem răs

punderea deosebită de a determina 

• 
51 , 

folosirea numai şi numai în sco~uri 
paşnice a energiei nucleare ş1 a 
substanţelor chimice, punerea aces
tora exclusiv în folosul progresului 
şi al prosperităţii tuturor popoa
relor. 

Cultura, ştiinţa şi arta nu pot în
flori şi nu se pot dezvolta decît în 
condiţii de pace şi colaborare. Nici 
un popor nu-şi poate asigura pro
gresul şi bunăstarea decît în con
diţii de pace şi securitate deplină. 

Reflectînd cu toată răspunderea 
la evoluţia situaţiei internaţionale, 

la pericol ul nuclear, chemăm pe 
toţi slujitorii artei, ştiinţei şi cultu
rii ca, prin puterea de influenţare 

a creatiei noastre, să deschidem 
drum l~rg spre inimile oamenilor şi 
să-i facem să înţeleagă că acum, 
în epoca atomică, toate popoarele 
sînt ameninţate de distrugerea nu
c!eară, că, în ciuda marii sale diver
sităţi, umanitatea este una. Toţi 

locuitorii planetei au îndatorirea de 
a fi mereu pe baricadei e I uptei pen
tru pace, pentru dezarmare, pentru 
eliminarea definitivă a războiului din 
viaţa omenirii. Toţi avem datoria de 
a veghea ca nicicînd glasul tunurilor, 
al bombelor şi rachetelor nucleare 
să nu suprime munca făuritorilor 
de bunuri materiale şi spirituale, să 
nu reducă I a tăcere vocea creato
ri I or de frumos ! 

Să acţionăm uniţi, să punem mai 
presus de orice interesele apărării 

păcii, ale vieţii şi civilizaţiei pe Pă
mînt ! Să facem totul pentru ca 
Europa - care a dat omenirii im
portante valori ale civilizaţiei uma
ne, dar pe care se află astăzi cele 
mai mari arsenale de arme nucleare 

pentru pace 
şi mijloace de distrugere în masă 
ultraperfecţionate - să devină un 
continent al deplinei securităţi, al 
colaborării, înţelegerii şi păcii, fără 
nici un fel de rachete şi arme nu
ci eare ! 

Noi, participanţii la cel de-al III-iea 
Congres al educaţiei politice şi cul
turii socialiste, însuşindu-ne pe deplin 
aprecierile de excepţională însemnă

tate teoretică şi practică ale p re -
şed i n te I u i Nicolae Ceauşescu 
cu privire la evoluţiile şi tendinţele 
vieţii internaţionale, ne exprimăm, 
împreună cu întregu I nostru popor, 
deplina convingere că naţiunile lumii, 
forţele înaintate de pretutindeni, -
în rîndurile cărora oamenii de cultură, 
ştiinţă şi artă reprezintă un puternic 
detaşament al I uptei pentru pace şi 
progres - dispun de forţa şi capa
citatea necesare pentru a curma 
mersul evenimentelor spre încordare 
şi război şi pentru a asigura generaţiilor 
de astăzi şi · de mîine o lume a păcii 
şi înţelegerii, fără arme şi războaie . 

Acţionînd într-o strînsă unitate cu 
toţi creatorii de bunuri materiale 
şi spirituale, cu toţi cei cărora le 
sînt scumpe pacea şi viaţa, sîntem 
hotărîţi să contribuim energic, pe 
măsura puterilor noastre, la afir
marea politicii de dezarmare, colabo
rare şi pace, la crearea unui climat 
internaţional de linişte, încredere şi 
respect reciproc între oameni şi 
naţiuni ! 

Prin actiunea noastră strîns uni
tă, prin l~pta şi eforturile popoare
lor noastre, să asigurăm triumful 
politicii de dezarmare, de colaborare 
şi încredere , să cucerim pacea -
bunul cel mai de preţ al omenirii! 
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în întreaga activitate cultural - educativă un rol important îl au literatura, muzica, artele plastice, 
teatrul, cinematografia. Toate aceste sectoare importante ale activităţii cultural - educative trebuie 
să aducă o contribuţie tot mai importantă la realizarea unei culturi revoluţionare, înaintate. Litera
tura trebuie să realizeze opere care să redea, cît mai variat ca stil şi formă, marile realizări obţi

nute, să · înfăţişeze epopeea transformării revoluţionare a patriei, să oglindească lupta revoluţionari'or 
comunişti şi democraţi în anii ilegalităţii, lupta întregului nostru popor pentru edificarea noii soci
etăţi - opere care să stea la baza educaţiei patriotice, revoluţionare a tineretului patriei noastre. 
Avem nevoie de noi opere de muzică revoluţionară şi patriotică, de noi opere de artă plastică, 

opere care să redea activitatea uriaşă desfăşurată pe întreg cuprinsul patriei noastre, aşa cum avem 
nevoie de piese de teatru, de filme cu un conţinut mai angajant, :

1
care lsă reflecte eroii noi ai patriei, 

eroii uriaselor transformări revolutionare si ai realizărilor din tara noastră! 
' ' ' , 

NICOLAE CEAUSESCU 
11 

secretar general al Partidului Comunist Român 
preşedintele Republicii Socialiste România 

preşedintele Frontului Democraţiei şi Unităţii Socialiste 
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creaţie şi spiritualitate sub semnul 
umanismului revolutionar 

Moment memorabil, de o deosebită semnificatie 
şi adîncă rezonanţă în istoria dezvoltării cultu

0

rii 
şi artei socialiste în România, a muncii de înălţare 
a conştiinţei societăţii noastre spre orizonturile 
superioare ale umanismului reovluţionar, cel de-al 
III-iea Congres al educaţiei politice şi culturii socia
liste a stabilit, în lumina tezelor şi orientărilor 
formulate de tovarăşul Nicolae Ceauşescu, sarci
nile noii etape a activităţii de formare a omului 
nou, cu o conştiinţă înaintată. Această etapă - aşa 
cum a arătat secretarul general al partidului în stră-
1 ucita cuvîntare rostită la deschiderea congresu-
1 ui - pune în faţa tuturor domeniilor activităţii 
politico-educative şi cultural-artistice sarcini deose
bite, de mare însemnătate, a căror abordare impune 
o eficienţă sporită, o calitate superioară, concre
tizate într-o mai cuprinzătoare, realistă şi I ucidă 
implicare în complexitatea vieţii, în~r-o curajoasă 
şi partinică reflectare a tuturor problemelor cu 
care se confruntă societatea în fiecare moment al 
devenirii ei, în înţelegerea mai profundă a dialec
ticii I uptei dintre nou şi vechi în mersul nostru 
înainte, într-o mai fermă orientare spre problemele 
majore, definitorii ale construcţiei socialiste, ale 
muncii şi pregătirii oamenilor. Astfel orientate, 
cultura şi arta revoluţionară pe care le făurim sînt 
destinate să contribuie mai viguros la luminarea 
drumului naţiunii noastre către înaltele culmi 
~le progresului şi civilizaţiei socialiste şi comuniste. 
ln concepţia secretarului general al partidului, o 
adevărată educaţie umanistă adună, într-un tot 
armonios, încorporîndu-le sub forma unor convin
geri puternice şi a unor valori stabile, toate crea
ţiile de preţ ale trecutului şi cele datorate timpu
lui nostru, marile cuceriri din toate domeniile, 
cunoştinţe vaste, multilaterale, prin care omul, 
pătrunzînd tainele naturii şi legile devenirii sociale, 
îşi înţelege mai profund propria natură şi propria 
fiinţă. La baza activităţii politico-educative pentru 
ridicarea conştiinţei, indiferent de forma acestei 
activităţi, de locul unde se desfăşoară, trebuie să 
stea cultul muncii, ca factor primordial al progre-
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, 
sului. Nu se poate concepe o bună activitate poli
tico-ideologică, educativă, de ridicare a conştiin
ţei socialiste, fără a o lega strîns de problemele 
muncii oamenilor, ale înfăptuirii în cele mai bune 
condiţii a programelor de dezvoltare în toate dome
niile, calitatea şi eficienţa acestei activităţi fiind 
judecate după criteriul rezultatelor concrete pe 
care oamenii le obţin în muncă, în producţie, în 
gradul de însuşire şi api icare în viaţă a normelor 
eticii şi echităţii socialiste, în întreaga lor conduită 
socială. Datorăm tovarăşului Nicolae Ceauşescu 
fundamentarea amplului program ideologic al par
tidului, care asigură înflorirea fără precedent a 
ştiinţei, învăţămîntului şi culturii naţionale, afir
marea plenară a personalităţii umane în societatea 
românească, modelarea conştiinţelor în spiritul 
dragostei faţă de patrie, partid şi popor, al răs
punderii şi ataşamentului faţă de marile noastre 
cuceriri revoluţionare, al abnegaţiei în slujirea in
tereselor generale ale poporului. 

Munca, realizările, năzuinţele făuritorilor de bunuri 
materiale şi spirituale, clocotitoarea activitate 
constructivă a poporului nostru, care împlineşte 
epopeea transformării revoluţionare a patriei, con
stituie marile izvoare către care trebuie să se 
îndrepte, într-un spirit mai angajant, creaţia I iterar
artistică - muzicală, plastică, teatrală şi cinema
tografică. O asemenea creaţie, făurită cu poporul 
şi pentru popor are un rol de prim ordin în opera 
de formare a omului nou, constructor conştient 
al socialismului şi comunismului. Dind o înaltă 
apreciere realizărilor valoroase din aceste domenii, 
tovarăşul Nicolae Ceauşescu a subliniat că în noua 
etapă a revoluţiei socialiste apar cerinţe noi, care 
pun în faţa tuturor creatorilor necesitatea de a se 
angaja mai profund şi de a acţiona în spirit revolu
ţionar, slujind prin operele lor partidul, cauza 
socialismului, progresul necontenit în libertate 
şi demnitate al ţării. 

Aplecată statornic spre realităţile ţării şi viaţa 

poporului - nesecată sursă de inspiraţie şi garan
tie a autenticităţii de mesaj - arta românească a 
acestei noi etape trebuie să fie o artă despre oameni, 
despre istorie şi despre frumuseţile timpului eroic 
pe care îl trăim, Prin opere de un emoţionant carac
ter militant, pătrunse de nobilul mesaj al umanis
mului revoluţionar, ea este chemată să contribuie, 
cu mijloacele sale specifice, la modelarea conştiin
ţelor în spiritul roncepţiei înaintate despre viaţă 
şi muncă, să insufle o adîncă conştiinţă patriotică, 
preţuire faţă de istoria naţională şi mîndrie faţă 
de cuceririle prezentului socialist, să stimuleze 
entuziasmul şi energia creatoare a oamenilor, să 
slujească înnobilării lor spirituale. Punîndu-şi ope
rele îr: consens cu aspiraţiile majore ale poporului, 
artiştii sînt dato,-i ,n faţa poporului să creeze cit 
mai multe lucrări profunde şi autentice, inspirate 
şi convingătoare, cu un înalt mesaj social, origina!e 
ca modalitate de expresie şi în acelaşi timp apro
piate înţelegerii oamenilor, capabile să atingă şi 
să influenţeze zonele cele mai adînci ale conştiinţei. 
Adevărata artă a acestei epoci nu poate fi cantonată 
în aspectele minore şi nu are nimic de a face cu 
abordările formale, de pretinsă originalitate în 
planul căutărilor din laboratorul propriu de creaţie, 
dar care n-ar putea decît să o marginalizeze şi să-i 
bareze accesul la cugetul şi simţirea oamenilor. 
lată de ce artiştii sînt chemaţi să promoveze cu mai 
multă îndrăzneală spiritul revoluţionar în noile 
lor creaţii şi să se orienteze mai decis către aspec
tele majore ale existenţei, pe care să le abordeze 
angajant şi participativ, la înalte cote ale profesio
nalităţii, Prin adînci mea ideii, intensitatea senti
mentului şi originalitatea expresiei, arta zilelor 
noastre poate încorpora în opere nepieritoare 
elanul şi izbînzile, tensiunea şi freamătul epocii de 
înfăptuiri fără precedent şi profunde prefaceri revo
luţionare - Epoca Nicolae Ceauşescu. Sub semnul 
acestor înalte comandamente, creatorii din dome
niul artelor plastice îşi vor aduce şi ei contribuţia, 
cu mijloacele specifice activităţii lor, la făurirea 
unei noi calităţi a vieţii întregului popor. 



la marea sărbătoare natională , 

încununînd În mod strălucit ospiroţ11/e vitale ole 
poporului nostru de libertate, independenţă noţională 
şi dreptate socială, de progres şi bunăstare, eforturile 
sole eroice, fndelungote, pentru realizarea acestor 
înalte aspiraţii, victoria revoluţiei de eliberare socială 
şi noţională, antifascistă şi antiimperialistă din August 
1944 o marcat nu numai actul de voinţă ol unui popor 
hotă rit să zdrobească orice dominaţie străină, să 
fie liber şi stăpîn În ţaro so, ci o schimbat rnsuşi 
cursul istoriei Rom6niei, inougurînd epoco împlinirii 
în patria noastră o idealurilor de dreptate socială 
şi noţională, epoco socialismului şi comun;smu/ui. 
Aşa cum sublinia tovarăşul Nicolae Ceauşescu. actul 
istoric de Jo 23 August 1944 « o inaugurat o etapă 
nouă în istoria patriei, o deschis colea împlinirii 
idealurilor şi năzuinţe/or de dreptate şi libertate 
ale poporului rom6n, o cuceririi depline o indepen
denţei şi suveranităţii noţionale, o afirmării Rom6-
niei co noţiune liberă şi demnă În rîndul noţiunilor 
lumii», 

În decursul celor 43 de ani care ou trecut de /a măreţul 
act istoric de demnitate noţională, Rom6nio o stră
bătut moi multe etape istorice, incepînd cu recuce
rireo independenţei şi suveranităţii noţionale, înfăp
tuireo revoluţiei democratice şi cucerireo puterii 
politice de către popor, construireo bazelor economice 
ale socialismului şi trecerea Io edificarea societăţii 
socialiste multilateral dezvoltate. 

Însufleţi ţi de înălţătoare sentimente patriotice, cu hotă
rî rea nestrămutată de o continuo pe noi trepte, superi
oare, procesul revoluţionar început cu peste patru 
decenii rn urmă, oamenii muncii de pe tot cuprinsul 
ţării ou cinstit morea sărbătoare noţională cu rezul
tate remorcabile în toate domeniile de activitate, sub 
semnul unităţii indestructibile o întregului popor în 
jurul partidului, ol secretorului său general, tovarăşul 
Nicolae Ceauşescu, Într-o atmosferă de puternică 
angajare în amplo operă constructivă consacrată 
transpunerii neabătute în viaţă o obiectivelor strate
gice stabilite de Congresul ol 13-leo ol partidului, 
lndeplinirii exemplare şi depăşirii sarcinilor prevăzute 
în planurile şi programele de dezvoltare economico
socială pe acest an şi pe lntregul cincinal, care asigură 
înaintarea fermă a Rom6niei pe colea progresului 
multilateral, o ridicării continue o nivelului de trai 
material şi spiritual ol tuturor fiilor patriei. Atmosfera 
în care o fost marcotă morea sărbătoare noţională, 
În acest al 43-/eo an ol libertăţii şi demnităţii noastre, 
constituie expresia cea moi concludentă o adeziunii 
totale o fntregului popor Io politico partidului ; consti
tuie răspunsul, prin fapte, ol oamenilor muncii din 
toate sectoarele de activitate Io mobilizatoarele 
îndemnuri ole tovarăşului Nicolae Ceauşescu de o 
acţiona, cu dăruire şi abnegaţie, in spirit revolu
ţionar, pentru o asigura dezvoltarea multilaterală 
neîntreruptă o Rom6niei. Se manifestă astfel, cu putere 
sporită, hotărî rea unanimă de o urmo neabătut morele 
exemplu ol secretorului general ol partidului, de 
angajare şi luptă fără preget, de slujire devotată o 
intereselor vitale ole noţiunii, o cauzei nobile o socia
lismului şi comunismului. 

La glorioaso aniversare o morii noastre sărbători, 
întreaga noţiune o adus un vibrant şi înflăcărat oma
giu ilustrului conducător al partidului şi statului, o 
cărui eroică şi strălucită activitate revoluţionară şi-o 
pus În mod hotărltor pecetea asupra înfăptuirilor 
fără seamăn ce definesc noul destin socialist ol ţării 
În anii care li poartă numele, anii Epocii Nicolae 
Ceauşescu. 

De Io fnă/ţimeo celor 43 de trepte ole noii noastre 
istorii, privim cu justificată mîndrie drumul lung pe 
care I-om străbătut În toţi aceşti ani, realizările şi 
transformările unui necontenit proces revoluţionar, 
care o dat Rom6niei chipul nou şi demn pe care-l 
ore azi - chipul unei ţări puternice, înfloritoare, 
libere şi demne, prin forţo de creaţie o unui popor 
stăpln pe destinele sole, pe care partidul său comunist 
FI călăuzeşte cu clarviziune rn înfăptuireo unor noi 
şi cutezătoare programe de dezvoltare multilaterală. 
Realitatea fundamentală o societăţii rom6neşti o con
stituie, astăzi, unitatea indestructibilă 'a celor 23 de 
milioane de rom6ni fn jurul eroicului partid comunist, 
al strălucitului său conducător, tovarăşul Nicolae 
Ceauşescu, hotărTreo nestrămutată o tuturor oame
nilor muncii din ţara noastră de a urma neabătut 
calea arătată de partid, pentru o urca pe treptele 
tot mai rna/te ale Tmpliniri/or socialiste şi comuniste. 
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henri catargi 

ginduri la o retrospectivă 
stefan sevastre , 

Creaţia unei opere îndeamnă pe cel care doreşte 
a o cerceta la o cosmologie artistică necesară. 
Potrivit structurii artistului, pe legea sa, se struc
turează opera. Din modul în care spiritualitatea 
artistului îşi găseşte expresia decurg şi trăsături le 
dominante ale creaţiei sale. La principiile ce par 
desprinse din legile universului artistul aderă prin 
natura sa şi potrivit tipului său de sensibilit;ite. 
Dinamica materiei, forţa centripetă şi centrifugă 
în micro- şi macrocosmosul ei devin, în artă, moda
litate compoziţională, închisă sau deschisă. De la 
entităţile cristaline la devenirile plasmatice, de la 
simetriile şi disimetriile realului la topirile şi refa
cerile geometriilor, apar atîtea stări ce devin, în 
procesul creaţiei, trăiri justificate existenţial. 
Gîndesc toate acestea pornind de la creaţia unui 
artist care incită la o meditaţie mai profundă asupra 
genezelor de gînd şi faptă, la o introspecţie mai 
adîncă asupra fiinţei. Opera lui Henri Catargi, 
solid structurată, cu o dinamică compoziţională 
reglată armonic, cu grave acorduri coloristice topite 
în oaze odihnitoare pentru spirit, marchează valo
rile clasice ale şcolii româneşti. Teluricul, vegetalul 
şi celestul sînt punctele de plecare în creaţia 
sa; ultimele două influenţate de caldul teluricului. 
Tezele unor filosofi şi esteticieni, referitoare la 
« spiritul locului», nu vor putea fi evitate, ele 
trebuie însă urmărite cu grijă, cercetînd cu atenţie, 
prin operă, interioritatea artistului şi a fiinţei sale, 
fiinţă materială şi spirituală, pămînteană şi cosmică, 
De pe poziţia artei sale, Catargi răspunde unor 
probleme de fapt universale, măsura fiind dată de 
calitatea trăirilor picturale (acorduri triadice; oran
jul, verdele şi violetul sînt magistral stăpînite) şi 
de valenţele lor simbolice (teluricul, vegetalul şi 
celestul sînt reluate şi în « natura statică» prin va
sele de ceramică, prin plantele ce compun suprafe
ţele şi prin fundalurile reglate la secţiunea de aur). 
Pentru a mă face înţeles mai bine trebuie, cred, 
făcute unele referiri comparative. Din locurile 
noastre au pornit şi Victor Brauner şi Ţuculescu, 
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în creaţia cărora apar dominante în dionisiac, crea
ţia românească nefiind în exclusivitate apoi inică. 
Importantă rămîne, în ambele sensuri, scoaterea 
la lumină a unor realităţi artistice ce sînt de fapt 
ale întregii omeniri. Brâncuşi, considera Argan, a 
ajuns la « rădăcina comună tuturor tradiţiilor». 
Atît pe malurile Mediteranei cît şi în spaţiul mio
ritic, disponibilităţile artiştilor au lărgit claviatura 
trăirilor prin culoare ş i a interpretărilor prin con
cept. Pămîntul şi cerul, scăldate în soare puternic 

Stejarul, 1962 
Femeie cu umbre/d 

VASILE GORDUZ: H.H. Catargi 
Gheţuri, 1965 

sau reţinut, nu constituie desigur doar un spaţiu 
exterior, oferit contemplaţiei, devenind un spaţiu 
interior al artistului, ce se resimte în pînza pictată, 
fie constructivist, figurativ sau abstract. 
Paleta lui Catargi păstrează afinităţi cu paleta lui 
Morandi sau cu cea a lui Braque. D.?cantările prin 
griuri au aparţinut mai întîi lui Corot, şi el prezent 
ca reper în perioada de început a artistului nostru. 
Faţă de Pal lady, care ajunge, pornind de la acelaşi 
spaţiu fizic, la o paletă de nuanţe uneori atonale, 
Catargi, prin pictura sa, ajunge la profunde acor
duri colorate echilibrate tonal şi, aşa cum am arătat, 
cu dominanta teluricului, ca şi la Andreescu de 
altfel. Or, atît luminozitatea cît şi gravitatea colo
ris~ică, atît spaţiul capsulat cît şi cel deschis ţin ce 
acest spatiu interior care este la fel de adînc şi de 
misterios' ca şi spaţiul exterior. Ceea ce desprin
dem la cei doi artişti, la Pal lady şi la Catargi, sînt 
unele similitudini structurale, prin natura lor ambii 
recurgînd la modalităţile compoziţiei închise, în 
stilul clasic sau apolinic al echilibrului şi al armo
niei: le putem complementar opune compoziţiile 
deschise şi care uneori sînt pătrunse de o fervoare 
dionisiacă (ne-am referit mai sus la Ţuculescu şi 
considerăm că toate valorile expresioniste stau 
sub semnul dionisiacului). 
Henri Catargi, care este din generaţia lui Mir6, 
Tobey, Morandi, se apropie mai mult, în consec
venţa artei sale, de Morandi, reluînd datele unei 
picturi reprezentaţionale. Acest aspect nu trebuie 
generalizat ca fiind tipic întregii arte româneşti. 
ln cadrul culturii, drumul abstract al creaţiei lui 
Tobey şi cel reprezentaţional al creaţiei lui Mo
randi nu se exclud. Cultura nu poate fi decît dialog, 
deschidere şi împlinire. Generaţiile de tzi lărgesc 
şi la noi acest dialog, tinzînd către noi forme ale 
echilibrului sufletesc şi ale dramaticului . 
Pe simeza autenticităţii, să nu uităm că seniorii 
speranţei şi ai încrederii, printre care unul a fost 
şi va rămîne Henri Catargi , ne privesc. Sculptura 
I ui Gorduz stă mărturie. 



Fată cu rochie roş ie , 1971 
Peisaj din Ctmpu/unft 
Paravanul lui Pa/lady 

adincirea in modernitate 

alexandru chira 

O expoziţie savant alcătuită, acum vreo 12 ani, 
făcea posibilă redescoperirea unui atît de modern 
artist sau a unui clasic fără dogme, pe atunci de 
curînd dispărut. A fost o revelaţie (comp I ice cu 
vinovăţia) că un « tînăr » dispărut la vîrsta senec
tuţi i începuse un drum pe care-l studiase timp de 
mai multe decenii. În perspectiva unei astfel de 
rememorări aş fi tentat să afirm, cu aparenţa para
doxului, că tineretea, ca stare fecundă de inerţie, 
îşi dobîndeşte adevărata ei I ibertate abia după ce 
au fost încercate experienţele aprofundărilor ma
ture ale variantelor şi matricii structurale, pe care 
arta le iveşte în conul individual de vedere al fiecărui 
reprezentant al său. 
Lucrările ultimilor ani de creaţie ai lui Henri Ca
targi redevin anticipări ale unei libertăţi în care 
expresiile pictural-intelectuale se instaurează simp
tomatic ca studii transparente, în felul unor ine
dite, secrete cartoane de tapiserie a căror împlinire 
nu se mai autoamăgeşte restant şi pleonastic în 
interiorul passepartout-ului compoziţional; imagi
nea realului nu mai este percepţie directă, ci arhi
tectură monumental atemporală, care combină 
colonade, viscerale şi fastuos decorative zoomorfii, 
personaje cu gesturi anonime, schiţate « din mers», 
amfore desenate la înălţimea privirii, avînd drept 
fundal, asemenea unor planşete imaculate, senine 
geometrii ale gîndului. Întocmai ca planşetele arhi
tectului ideal, subtile reîncarnări ale spaţiului şi 
luminii, picturile sale ultime exersează disciplina 
ascetică a distanţării relative de propria operă, 
căreia pictorul îi devine astfel un mai liber - şi 
deci mai fidel - interpret şi compozitor. Transub
stanţiind opulenţele cromatice, iradiind în fulgu
ranţe şi ecouri ori parcurgînd muzicale suprafeţe, 
el uită, ca de o depărtată amintire, de ultima şcoală 
în care a profesat fără întrerupere, deopotrivă ca 
ucenic şi maestru. 
Judecînd actuala expoziţie retrospectivă, deducem 
că toate imaginile pleacă din peisajul naturii, al 
lucrurilor, cu potenţialul lor emblematic dezmăr
ginit. Un model unitar şi coerent, guvernat de legi 
şi străbătut de fiorul emoţional al irepetabilului . 
Ochiul nu este umilit de intelect, ci devine o unealtă 
subtilă, nobi I exersată, docilă. Dincolo de subiec
tele exterioare, bogate în vegetaţie, în catifelată 
epidermă hidratată şi aerată, întreaga natură care 
se proiectează pe retină se redimensionează enig
matic pe traseul dintre senzor şi intelect. Miraco-
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Iul virgin al picturalităţii se _află consta~t )n_ mqlo
cul cercului cunoaster11. Singura variabila fiind 
raza abordări lor, excursul artistului se face împre
jurul aceluiaşi miez semantic, pe care nu-şi pro-
pune să-l epuizeze, ci să-l luminez~.. . . . 
Un romantic modern, profund nelln1şt1t ş, ina
decvat formal fenomenelor care, în prima jumătate 
a acestui secol, au tutelat şi tulburat, ireconciliabil 
cu trecutul, istoria picturii şi nu numai a ei. Inadec
varea nu pare a fi de natură co~testatară, pr:ogra
matică; dimpotrivă, fondul mediator. al ar_~e, sale 
permite în transparenţă, conectarea 1ntreg11 opere 
la ansa~blul de probleme ce corespund adecvării 
(şi nu adaptării), elevării propriei personalităţi. 
Faptul în sine că, fiin~ atît de aproap7 de ele c~ 
disponibilitate, Catarg, ~- eluda! t~tuş, a_n~l1za ~' 
sinteza cubiste ca expresii ale sc1ent1smulu1 in acţi
une, fovismul ca emancipare sui generis a factorului 
pur cromatic, expresionismul t7rifiant_, . abstrac
ţionismul inventiv de forme aluzive_ ?rl indepen
dent şi sensibi I cerebrale, construct1v1smul pur al 
reţelelor conceptuale-. d_ovedeşte resursele . ş~ 
forţa subiectivă a crea11e1 _sal7. Reduta cucerita 
nu a fost deci una exterioara, dintre multele ce se 
ofereau tentaţiei descătuşării; ea s-a sedimentat 
în interiorul artistului, din fărîmele pe care roda
jul vizual-intelectual i le-a selectat spre atingere. 
În acolada formaţiei sale de pictor se întrevăd, 
asimilate într-un singur corpus revigorat, multe 
dintre aceste reflexe, dar şi modul în care eviden
tele lor i s-au dovedit inadecvate structural. Ast
fel a sintetiza vădit faţete ale lucrurilor fără a fi 
cubist, a construi implicit fără a fi constructiv!st, 
a exalta cromatic ample suprafeţe fără a fi fov1st, 
a se ocupa de repertorierea şi soarta lu~rurilor care 
întocmesc imaginea fără a fi un metafizic - nu este 
oare dovada asimilării transparente a fenomenelor 
în cauză? 
Nobila iubire Catargi şi-a descoperit-o însă, dintru 
început, în atemporalitatea clasicităţii. O _simpa
tetică corespondenţă intelectuală face ca dialogul 
picturii sale cu clasic!srnul să nu_ fie_ unul ?e natură 
istorică, temporală, c1 unul angaJat in spaţiul dec~n
tărilor sensibil cerebrale pe care cultura le respiră 
în scenografia inepuizabil~ . a naturii. Pa~ora~e 
poussiniene, imense arcuiri vegetale, p1rarn1de 
compoziţionale ale_ căror. d~schideri con_vo~că spa
tiul ca nostalgie 1reduct1bilă, atotcuprinzator •.• 
Spiritul locului este şi locul inimii. ~piri!ul peisa~ 
jului autohton pare a-i fi descoperit lu! Catarg, 
vocaţia picturală: laolaltă, cele din ce~ ş1 cele. de 
pe părnînt devin fotos~n?ibile acorduri cro,.rnat1ce, 
peisaje subexpuse lurn1n11 crude, saturate insă de 
culori în pastă afinată, îmbibate de o enormă melan
colie, peisaje în care spiritul ţăranului consfinţeşte 
în absenţă veridicitatea locuri lor. Desenul crengos 
se agaţă ritmic, i nterrnitent, în evanescenţa cr~
rnatică a cîrnpului pictural. Linia, în aceste tablouri, 
nu închide forme, ci este ea însăşi formă; elastică 
ori uscată, ea se leagănă ori se frînge în infrasun~t, 
sub puterea pre'._11on!torie. a . vînturi l~r cosm,7~ 
subiective care bintu1e, prin 1nterrned1ul culorii, 
imaginea. Cărbunele şi creionul, _peniţa şi pe~s~I~ 
au stratificat realul. dînd expresie nuanţată I 1n1e1 
şi valorii, inciziei şi laviului pictural. Astfel apar, 
datate 1933, un peisaj din Balcic sau trei peisaje 
meridionale, iar un studiu în guaşă al unei străzi 
din Spania (1972), aducînd cu cetăţile comprimate 
din pictura prerenaşterii, compune o senină arhi
tectură a unui habitat spiritual, campus vital spre 
care se concentrează geometria evidentă a privirii. 
Desenul nu are sinuozitatea şi diafanul boticelliene, 
ci candoarea virilă şi virtuozitatea abstinentă, 
conştientă de sine, a acelor maeştri care, prin 
desen, cercetează ş i aprofundează continuu, iar în 
acest sens, pentru a exprima sintetic coresponden
ţele, putem invoca spiritul cezannian, el însuşi o 
esenţă a clasicităţii şi modernităţii. Pe de altă 
parte, vorbind despre desenele anilor '30, de la 
Nazare, Dan Hăul ică le descoperea o vivacitate cu 
« accentul carnetelor africane ale lui Delacroix». 
Într-o curgere nestăvilită apar variantele tîrzii din 
ciclul pescăriţelor. Studii de o unică fervoare reiau 
motivul, ca într-un film, proiectîndu-1 dintr-o 
oglindă în alta - culoarea şi desenul, prim-planul 
şi depărtarea. Imense coloane susţin scenografia 
tablourilor într-un « calm geometric» neţărmurit, 
sub pretextul laic al unei panoramice hale de peşte. 
În toate apare chipul mării, depărtare albastră cu 
stînci incisive, cu fluturii hazardaţi ai pînzelor albe. 
În prim-planuri, ofranda mării atinge sublimul 
Ii bertăţi i picturale: caracatiţe cu exotice arabes
curi, a căror caldă încrengătură, desfăşurată floral, 
adusă la S).lprafaţă din, adîncuri le secrete, oferă 
contemplaţiei un infinit spectacol cromatic. Imense 
planşete susţin această ofrandă, iar iluzia unui lib~r 
sentiment de atemporalitate aparţine luminii. ln 
lumină descoperă Catargi spiritul meridional, mate-

10 

ria lui picturală fiind pulberea aurie ce se depune 
pe lucruri. 

Atunci cînd nu este integral prezent, peisajul apare 
şi mai liber, ca ternă a evadării picturale, prin
tr-un detaliu de mare, prin decupajul ferestrei, 
printr-un fragment de viţă cu struguri, printr-un 
zid absent ori pur şi simplu prin repictarea unul 
«Tapet» (1974). Apropiate tot timpul de spiri
tul naturii, inseparabile de aceasta, tablourile se 
configurează ca nişte comparaţii culturale ale 
modelului natural. Pictura catargiană este ea însăşi 
un spaţiu cultural. 

De o modernitate stringentă, de o clasicitate fără 
dogme se dovedeşte opera lui Catargi în contextul 
artistic românesc ce i-a fost contemporan. Ea rărnîne 
astfel inconfundabilă în raport cu aceea a lui Pal lady, 
confrate a cărui ideologie a generat în epocă o 
amplă respiraţie artistică; printr-o apropiere per
sonală de natură, Catargi s-a îndepărtat, cu o liber-

tate sporită, de model sau motiv. Raportînd-o 
la cea a mai tînărului Ciucurencu, descoperim, 
printre altele, că problema culorii la Catargi nu 
operează ca scindare antitetică, scolastică, i nsi
nuant expresionistă a caldului şi recelui, ci ca împă
care difuză. Pictura sa nu ilustrează, chiar cu fericite 
performanţe, o doctrină- cum, potrivit uneia 
dintre ele, s-a constituit exemplar aceea impresio
nistă a lui Lucian Grigorescu. Situată în continui
tate faţă de predecesori, arta lui Catargi nu a gene
rat tipare, ci libere ecouri pe linia tradiţiei, dar şi 
a modernei picturalităţi. 

Cu o inevitabilă i rnpresie de aleatoriu retrospectiv, 
expoziţia de acum este un exemplu al continuităţii 
liniare, o blindă pedagogie a modului în care dru
mul nu trebuie să devină o implacabilă soluţie
dogrnă, ci o benefică opţiune. În sensul în care 
orice exemplu adevărat, ca remediu al aparenţei, 
nu serveşte, nu desemnează soluţia însăşi, ci con
firmă în esenţă posibilităţile existenţei. 
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meşteşugul 
pe sine 

care 

mihai sârbulescu 

se uită şi de aceea se constituie ca întrebare şi mirar·e, 
nu ca răspuns. Meseria de pictor se deschide asupr~ 
unei lipse, mărturisind o foarte curată şi plină de 
frumuseţe slăbiciune. Meşteşugul este ca o vietate 
beteagă: şchioapătă, se împiedică şi cade. El îşi 
arată I imitele, în loc să le ascundă. Sînt opere în 
care deosebeşti anevoie mîna maestrului de cea 
şovăitoare a unui ucenic. Pentru că meşteşugul, 

Meşteşugul picturii cuprinde în sinea sa un fel de 
u_itare_. El nu este cramponare pe reţete de atelier 
ŞI n1c1 măcar erudiţie a exprimării, cum socotesc 
unii autori._ Dimpotrivă, virtutea meseriei de pictor 
este tocmai aceea de a se uita pe sine sau de a-şi 
abandona, mai bine spus, premisele. Căci meşte
şugul este un fel de a căuta - singurul posibil -

prin reperele ce le fixează, trădează to:mai nepu
tinţele autorului, introducînd în intimitatea tremu
rătoare, fragilă a persoanei sale. Ceea ce numim 
de obicei candoarea lui Andreescu, a lui Luchian 
este o neputinţă organic asumată a înseşi meseriei 
de pictor, care se consumă întotdeauna În marginea 
perfecţiunii. 
Această înţelegere a meşteşugului ca mers împie
dicat, ca ocolire, de fapt, a ţintei caracterizează, 
cred, pictura românească. Zugravul era obişnuit 
să nu ţină prea strîns penelul între degete; dacă 
simţea că îngerul îl loveşte în palmă, pensula tre
buia azvîrl ită. Aşa se face că pictura românească 
n-a ajuns la reţetă sau formulă, care sînt modali
tăţi de constrîngere a inspiraţiei sau de « conser
vare» a emoţiei. 
Retrospectiva Henri Catargi este prilej de a medita 
asupra acestor lucruri, într-un moment în care 
entuziasmul şi blazarea tind să se amestece în chi
pul cel mai derutant cu putinţă, umbrind tocmai 
judecata profundă asupra meşteşugului de pictor -
ce poate fi salvatoare în clipa de faţă. Catargi a 
ţinut să se mişte În limitele meseriei, care apropie 
angoasa trudei de limanul vesel al reuşitei. El a 
rămas între aceste limite în ciuda faptului că îl 
stînjeneau, că nu se simţea prea bine în interiorul 
lor. Pentru că meseria, în loc să uşureze lucrul, 
tocmai îl complică, îl frînează. Oficiul meseriei se 
cuprinde foarte bi ne într-o vorbă veche care spune: 
dacă îl vezi pe fratele tău că se înalţă prea mult către 
cer, apucă-l de poala hainei şi trage-l înapoi. Teh
nica reprezintă pentru pictor exact această cobo
rîre, această retezare a ari pi lor, această ÎmpămÎnte
nire. Meşteşugul este înomenirea picturii, înzes
trarea ei cu faţă omenească, deci cu facultatea 
tulburătoare a supunerii, a ascultării prin care vine 
iluminarea. 
Se povesteşte despre Catargi că trudea din greu 
la pînzele sale. Greşea, ştergea şi din nou greşea. 
Pictura se alcătuia astfel printr-un fel de adunare 
a greşelilor ce nu se mai isprăveau. Lucrul era viu, 
putea fi oricînd continuat, nu se termina niciodată. 
« Nu există tablouri terminate, există numai pîn
ze abandonate» - spunea Braque, a cărui prezenţă 
se simte pe alocuri în expoziţie, prin afinităţi de 
simţire şi stil. Pictura rămînea în acest fel deschisă, 
o împletire de virtualităţi: departe de prejudecata 
operei perfecte, încremenite în aflarea « celui mai 
bun sens posibil». În locul afirmaţiei definitive 
ce nu suferă replică, o pictură a dialogului, cu care 
poţi vorbi. - Cutare peisaj sau natură moartă 
sînt aş„ dar puteau fi şi astfel; acest albastru putea 
fi mai profund, acel roşu mai diafan. Aşa vorbeau 
pictorii din vechea generaţie, în seara vernisajului. 
Căci dacă miracolu I inspiraţi ei se înconjoară de 
tăcere, meşteşugu I picturii se oferă comentariu I ui. 
El posedă mai mult decît s-ar crede un sîmbure 
preţios de oralitate. Această oralitate chiar face ca 
meşteşugul să fie esenţialmente transmisibil, ca o 
moştenire şi nu ca ceva ce se reinventează. 

Este frumoasă şi revel.itoare, în acest sens, mărtu
risi rea făcută în aceeaşi seară a vernisajului de către 
unul din pictorii aflaţi acolo: L-am înţeles pe Corot, 
prin Catargi - spunea el. Dragostea unuia faţă de 
celălalt rodise într-un al treilea. Acest sentiment 
de afecţiune, de admiraţie reciprocă unea odinioară 
pe membrii unei bresle, adunati ca într-o familie. 
Secretul meşteşugului rezida în simplul fapt al 
comuni unii; preţioasă era strîngerea laolaltă în 
vederea zămislirii, credinţa că izolarea rămîne 
sterilă. Căci meşteşugul are mulţi părinţi. La rotun
jirea lui participă o comunitate întreagă, fiecare 
avîndu-şi contribuţia sa. Astfel se conturează carac
terul de sobornicitate al picturii, unitatea şi inte
gritatea ei. 

Catargi a păstrat toată viaţa un suflet de şcolar, 
în cea mai frumoasă accepţie a termenului, un şcolar 
car-e se străduia să înveţe alături de colegii săi mai 
tineri sau mai vîrstnici, odată cu ei . Conştiinta 
permanentei sale ucenicii şi sentimentul că n°u 
este singur, că nu lucrează în pustiu l-au ferit de 
crispările care asaltează o secţiune din pictura gene
raţiei tinere. Omagiul retrospectivei i se dedică 
într-un moment în care se reconsideră pe plan 
artistic tocmai memoria, cea care îi uneşte pe oa
meni. Învăţătura lui Catargi este că memoria pic
tur·ii s t ă în meşteşugul care se uită pe sine. aşa cum 
pictorul se regăseşte în comunitatea breslei prin
tr-o aceeaşi uitare de sine. 
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• 
10n pacea 

roşu cu negru luciu 

vasile drăguţ 
Anticipînd jertfirea Polixeniei pe mormîntul lui 
Ahile, corul o vesteşte pe Ecuba cu teribile cuvinte: 
« S'o vezi cum cade'n faţa mormîntului pătată 

De sîngele-i ce-ar curge în val cu negru luciu 
Şi ar ţîşni din gîtu-i plin de găteli de aur». 1 

Să înţelegem că Euripide se făcea ecoul unei sensi
bilităţi cromatice deosebite - poate l'lU doar a 
lui, ci a întregii Hellade antice - văzînd în v i olenţa 
roşie a sîngelui şi noaptea de negru care i se aso
ciază? Şi poate nu doar atît, pentru că cercetări le 
moderne de optică au demonstrat că, în spectru l 
culori lor, roşu I este imediat în veci nat cu negrul. 
Oricum, prin mijlocirea lui Euripide aflăm că, încă 
din antichitate, perceperea culorilor intra atît în 
sfera opticului cît şi în aceea a semnificatului virtual 
purtător de simbol. Şi mai aflăm că această recep
tare cu încărcătură d ublă nu era rezultatul unei 
simple convenţii, fiind vorba la mijloc despre dece
larea acelei facultăţi a culori lor de a rosti mai mult 
decît aparenţa existenţei lor fizice comensurabile. 
« Sîngele-i ce-ar curge în val cu negru luciu». 
În istoria picturii au trebuit să treacă secole şi 
milenii pînă cînd adevăru I conţinut în această 
imagine a putut fi înţeles şi abia în epoca noastră 
a fost analizat limbajul autonom al culorilor. Dar 
Euripide nu s-a oprit doar la a constata că roşul 
poate fi purtător de negru; el a surprins şi viul 
contrast dintre sîngele gîlgîitor şi gătelile de aur. 
Apollinic şi dionisiac se adună aici cu o teribilă 
putere de expresie şi pare că întreaga tragedie 
a Ecubei se rezumă în cîteva cuvinte care nu poves
tesc nimic, ci doar construiesc o imagine. 
Mi-am reamintit versurile lui Euripide în expoziţia 
pe care Ion Pacea a organizat-o în Galeria Naţională 
a Muzeului de artă al R. S. România. Zecile de lucrări 
(ulei, acrilic şi ulei, guaşă, acuarelă) din ciclurile 
« Structuri vegetale» şi « Însemne verticale» nu 
descriu nimic, nu povestesc nimic raportabil la 
realitatea cunoscută prin datele aparente. 
În « Structuri vegetale» masele de culoare se adună 
sub imperiul unor irezistibile forţe lăuntrice de la 
care emană o căldură combustionantă şi datorită 
cărora tensiunile ating un paroxism vulcan ic. Bino
mului roşu-negru i se asociază verdele vegetal, 
galbenul solar, brunul terestru, într-o zvîrcolire 
încărcată de tragismul I uptei, dar în care v i aţa 
triumfă prin irepresibila putere ş i vocaţie optimistă 
a vegetalului. Prin întreaga sa fiinţă, Ion Pacea este 
un sudic, un solar, dar un solar care a evoluat de 
la starea de bucurie cal mă - cum îmi plăcuse să-l 
caracterizez acum douăzeci de ani 2 - la combustia 
împinsă pînă la tragism a confruntării dintre compo
nentele diurnului viu şi nopţii eterne. Din stră
fundurile trăirilor şi întrebărilor interioare, arde
rile artistului se exteriorizează şi se materializează 
în vizibilul suprafeţelor pictate, pasta de culoare 
părînd a ir-umpe din tub cu violenţa unei erupţii 
vulcanice. Solarului i se opune chtonianul şi tocmai 
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din această coexistenţă antinomică rezultă origi
nalitatea expres ionismulu i cromatic real izat de 
pictura I ui Ion Pacea. 
În iulie 1985, văzîndu-I pe artist la peisaj, am înţe
les mai bine modul în care extrage şi transfigurează 
esenţele lumii văzute. Totul se desfăşura în pădurea 
de la Pogăneşti, în apropiere de Lugoj, într-un spaţiu 
natural cu mişcări calme, aproape toropite. Nimic 
violent, nimic şocant. Natura părea făcută acolo 
să mîngîie şi să aline, doar soarele înalt ardea necru
ţător din tăriile sale. Aşezat în umbra unui copac 
şi protejat de borurile largi ale pălăriei, Pacea 
răsturna pe albul cartonului roşul intens al gua-

şelar , oprind din clipa trăită doar însîngeratul sărut 
al soarelui. Largile orizonturi verz i , cu dealuri 
împădurite sau acoperite de fîneţuri dispăreau sub 
arderea solară în care părea să se consume întreaga 
dramă a existenţei. Un roşu vital, dar deopotrivă 
un roşu ultim, de amurg universal. Nu văzutul 
descriptibil, ci încrîncenatul sens al existenţei sale, 
rostit cu simplitate şi fără înflorituri , iată ceea ce 
descopeream în guaşele de la Pogăneşti , cu care 
Ion Pacea îşi alcătuia parcă o pagină de jurnal. O 
pagină scrisă de roşul arzător cu negru luciu. 
Mai puţin agitate în ~lcătuirea lor compoziţională, 
lucrările din seria « lnsemne verticale» sînt mar-





cate totuşi de acHaşi fervoare cromatică, de aceeaşi 
nelinişte a creşterii, în măsura în care verticala 
implică ideea vieţii şi a biruinţei viului, chiar dacă 
viul este în acest caz legat de o construcţie care 
perpetuează doar gîndul, nu şi pe cel care I-a ză
mislit. U n însemn vertical este o promisiune pentru 
viitor din partea celui care l-a înălţat, dar şi un 
prilej de întoarcere în trecut pentru acela oprit 
să-l contemple. Timpul, în complexa sa realitate 
- prezent pentru viitor, trecut pentru prezent -
se adună într-un însemn vertical prin actul de voinţă 
al făuritorului. El poate fi plămădit din optimism 
sau, ca în cazul picturilor lui Ion Pacea, poate fi 
străbătut de incertitudini. «Însemnele» lui Pacea 
sînt mai degrabă întrebări fără răspuns, dar în al 
căror dramatism cromatic ghicim o imposibilă 
împăcare. 

Deşi mai puţin numeroase decît altă dată, « Pei
sajele marine» aduc în expoziţie o briză de speranţă 
şi de recuperare. Construcţiile se liniştesc, culo
rile sînt fie mai transparente, fie mai calme, reunite 
benefic sub împărăţia orizonturilor albastre. Chiar 
şi atunci cînd plajele de culoare sint tratate în cate
gorii ale intensităţii, efectele compensatorii, cu 
străluciri potolite, intervin pentru a restabili 
echilibrul. 
Mai aproape de ştiutul Ion Pacea sînt naturile statice. 
Operînd cu obiecte devenite banale pentru natur
mortişti i moderni, Ion Pacea pare a-l avertiza pe 
privitor că aceste obiecte nu sînt decît simple 
pretexte pentru compoziţiile sale cromatice, pen
tru obţinerea unei anumite expresii picturale. 
Intensităţile fove se supun aici unei nedisimulate 
discipline de atelier, demonstrînd siguranţa cu care 
artistul îşi guvernează modalităţile de comunicare. 
Raporturi le stabi I ite între structuri le geometrice 
şi organizările coloristice sînt pe cit de clare, pe atît 
de percutante, tabloul, în ansamblul său, instituind 
un spaţiu şi o stare specifică a receptării . Dicteul 
artistului nu lasă loc echivocului: « acesta este 
tabloul meu, aici şi acum.». Am simţit cu tărie 
acest hic et nune în Natură statică cu echer oranj, 
a cărei geometrie pedantă se lasă dominată de stri
gătul vital al culorilor. La fel, în Natură statică cu 
ulcică cu flori eroul principal nu trebuie căutat 
între obiectele identificabile ale compoziţiei, ci 
în suprafaţa albastră a fondului, suprafaţă care 
aparţine unui spaţiu indefinibil, dar cu a1ît mai 
absorbant şi obsesiv. 
Original exponent al expresionismului cromatic, 
Ion Pacea este totodată un exponent al acestui 
sfîrşit de veac, în care pictura încearcă să se rede
fi n ească prin propriile sale mijloace. Expoziţia de 
acum propune o variantă. 

Note 

1 Euripide, Ecuba (în traducerea lui Eugeniu Dinescu), Bucu
reşti, f.d., p, 11 
1 Pictor ol bucuriilor calme, ln « Scinteia », 1 septembrie 1967. 
Scriam atunci: « Există în pictura lui Pacea o bucurie liniştită 
şi adincă, asemenea marilor riuri, un sens al optimismului calm, 
fără exuberanţe şi descumplniri trecătoare». 
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exercit ii , 
• memorie 

ioan horga 

didactice de 
a formei 

În ambianţa artei româneşti, pictura lui Pacea consti
tuie un «loc» atît de individualizat şi de necesar 
înscris, încît îmi pare firesc ca o demonstraţie 
expoziţională ca cea de la Muzeul de Artă al R.S.R. 
să pună tot felul de probleme - unele insidioase -
privind, de pildă, raportarea «ontogenică» a 
artei pictorului la propria ei devenire, un fel de 
aventură teoretică numită: « Pacea de acum, după 
Pacea de ieri şi înainte de cel de mîine ». Fără îndo
ială că ideea - oricît de lapidar rostită - nu poate 
încăpea în cuşca strîmtă a unor grăbite însemnări 
ca cele de faţă : ceea ce cred însă că poate fi încercat 
e schiţarea unui cadru elementar al discuţiei. 
Primele mele întîlniri cu pictura lui Pacea (două 
naturi moarte şi o scenă « de gen» cu ţărănci) 
îmi amintesc că mi-au stîrnit, în afara firescului 
entuziasm al «descoperirii», o seamă de reacţii 

de situare, ale căror fişe încerc să le reconstitui 
cu prudentă aproximaţie. Deci : 

• Prima fişă ar nota calitatea - nu străină marii 
noastre arte din trecut - de teză picturală a pla
neităţii aproape obiectual izate motivic, în spaţiul 
bidimensional şi în logica bidimensională riguroasă 
a compoz i ţiei. Compoziţia se compunea (ca la ... ) 
dintr-un montaj de suprafeţe juxtapuse, un « cloi
sonne » de mari ecrane fragmentare « absorbind 
în eh ip egal I umina »*, de altfel magnific orchestrate, 
alcătuind o formă globală subţire segmentată, soli
citată (mi se părea atunci) de cel puţin trei tendinţe 
amical opuse: a) aceea (mai evidentă în naturi le 
statice) a fiecărui segment-pată, de a se instala mai 
departe sau mai aproape de ochiul nostru, în funcţ i e 
de lumină (tonalitate) şi pigment; b) aceea, a ansam
blului de segmente, de a se« alinia» la o depărtare 
egală, unitară (din dialogul inegalităţii optice, de 
distanţă, a petelor mari, colorate, cu egalitatea 

• Definiţia dintre ghil imele aparţine lui Dan Grigorescu: I. 
Pacea, editura Meridiane 1976. 



mentală a angrenajului rezulta un efect duplicitar, 
de încremenire tăcută a formelor aplatizate, pe 
orizontala plană, şi de modulare, în înaintări şi 
reculuri lente, pe orizontala incidentă a privirii); 
c) în sfîrşit, aceea a formării, din grafismul limitei 
segmentelor - prin contururi negre sau doar prin 
diferenţa tentelor alăturate - , a unui fel de grilă 
iluzorie, ca un abia vizibil sistem reticular, subtil 
aderent suprafeţei montajului. Intima aderenţă a 
acestui disimulat circuit grafic de limite, potenţînd 
culoarea prin bruscheţea alăturărilor de pată sau 
prin inserţia spontană de contururi negre (cum 
făcea uneori şi Ciucurencu şi nu numai el), avea, 
în acele singulare naturi moarte, deopotrivă rolul 
complementar al raţionalizării suprafeţei, al constrîn
geri i culorii la disciplina structivă severă a cîmpului 
aplatizant. 

• Mi se pare a recunoaşte, în memoria acelei întîl
niri (urmată curînd de altele), desluşirea a două 
chipuri ianus-iene ale «teritoriului>> Pacea: pri
mul, dominant, al unei anume clasicităţi blajin 
stenice, interiorizată cu laconism, nu arareori 
meditativă, în ultimă instanţă clasicitatea unei firi 
vitale, neanxioase, profund riguroase, pentru care 
pictura este totodată I ibertate (nelimitare) şi 
limită existenţială; al doilea, atunci abia virtual, 
baroc, insinuat în organicitatea formelor ovoidale, 
vegetale sau zoomorfe (mai cu seamă în mai tîrziu 
văzutele: «Alge>>, «Zboruri>> sau compoziţii 
nefigurative cu mari calote sferice levitatorii, ca 
nişte nucleoli luminoşi plutind pe fonduri sumbre 
de tempera). Acest embrionar, ipotetic baroc 
aducea în echilibrul clasicizant al tabloului lui Pacea 
un încă tatonant neastîmpăr al mişcării, sugestia 
unor creşteri şi nemăsurări biomorfe, redundante 
peste mulţi ani în vitalele trasee de pastă cir
cumvolutive sau în lacerantele incizii viscerale, 
dezarticulînd şi re-articulînd spaţiul imaginii. 

e lmi amintesc, în fine, acea intens solicitantă 
oprire-interiorizare a procesului pictural (în capti
vitatea suprafeţei), care este materia celor două 
naturi moarte şi a scenei de gen. O materie densă, 
rugoasă, saturată, mărunt granulată, « absorbind 
lumina)), cu ispita amînată a împăstării, cu o vi
braţie adînc gestantă. H. H. Catargi, în prefaţa 
unei plachete din 1966, o numea admirabil « na
tură hrănită>>, caracteristică, după opinia lui, ală
turi de « sonoritatea negrurilor ». 

« Reîntîlnirea)) cu pictura lui Pacea după deconcer
tanta «Marea)) din 1977-78 şi după solitarele 
treceri ale pictorului prin republicanele şi munici
palele anuale, a fost întrucîtva derutantă. Nu atît 
pentru că s-ar fi petrecut spontane schimbări de 
«inventar>> estetic al viziunii (deşi există mult 
~ altfel spus))), dar, îndeosebi, pentru că înlăuntrul 

unei I impezi identităţi esenţiale, netrădate, a ar
tistului cu sine, noua treaptă pare că reprezintă, 
cu oarecare tranşant, un alt timp, o altă poziţie 

a acestuia în temporalitatea profund coerentă 
a operei sale. Chiar neaşteptata gestual itate, acea 
insistent observată « presiune a gestului>>, aparent 
nouă, mi se pare a începe în virtuţi le de spaţiu, 
formă şi materie ale epocii anterioare. Într-un sens, 
ceea ce era implicit, măsurat, retras în ordinea la
tentă a imaginii, devine - la acelaşi «solar», 
stenic şi riguros Pacea - etalat, explicit, ne-reţinut, 
pînă la forţarea unor graniţe invizibile dintre privire 
şi tablou. 

• Se lntîmplă, în p1·imul rînd, ceva asemănător 
străpungerii ecranului plan, un fel de « saillant » 
sonor al tentei, activă acum nu numai prin 
raţionalitatea înscrierii ei în ordinea suprafeţei 
(mereu fără greş clădită, cu un infailibil sens structiv 
al raporturilor) dar, de asemenea, prin « eclat »-ul 
ei În afara spaţiului plan, prin iluzoria ei proiecţie 
violentă înainte, spre privitor. Plecînd de la această 
deschidere energetică excesivă a tentei în afară, 
ne putem imagina posibilitatea (pur teoretică) reedi
ficării continue a compoziţiei în «jurul>> unui alt 
moment cromatic, folosit ca centru ordonator al 
suprafeţei, într-o policentrică succesiune de ta
blouri ireale suprapuse (unul «centrat)) pe ten
siuni le galbenului, altul pe ale albastrului, roşului, 
verdelui ş . a.m.d.), sinteza armonică, însumatoare 
prin transparenţă, fiind opera, tablou/ concret. 

În al doilea rînd, se petrece o anume fărîmare prin 
distorsiune a observatei grile constructive. Din 
ordine apolinică (stabilă) de planuri bine zidite, 
tabloul devine un spaţiu-spectacol instabil, osci
lant, străbătut de mari canale sinuos radiale şi 
populat de rapide parcursuri curbiliniare, trasa!e 
în tuşe ferme, în sensul energetic al formei. I n 
destrămarea «dramatică>> a aşa-zisei grile, în slfpra
tensionările cromatice ale suprafeţei, în dinamismul 
structural al tentelor îmi pare că desluşesc dezvol
tarea unor vechi, profunde latenţe baroce, un fel 
de senzualism baroc «văzut)) prin ochelari expre
sionişti. 

• De altfel, expoziţia propune alăturarea a trei 
«timpi)) distincţi ai tabloului: 

- primul continuă mai vechiul episod «Marea>> 
şi alătură ciclurile « Peisaje marine>> (ulei şi guaşă) 
şi « Peisaje din Dobrogea» (ulei, acrilic, laviu), 
din care îmi par îndeosebi remarcabile cîteva « arhi
tecturi» unghiulare simplificate, compuse din mari 
blocuri cromatice de ·culoare pură (aproape fără 
inserţii « rompus ))), dominate de opulente extensii 
de galben, negru şi game de albastru, « împrumu
tate senzaţiilor noastre şi imaginilor mentale care 
le provoacă)) (Serusier, 1921); caracteristic « ima-

ginii mentale>> do~rogene ar tî intensa solar/tote 
a spaţiului, nefinitatea orizontală a şe~ului, masivi
tatea ponderală a reliefului deluros. lnrud1t, prin 
simplificare cromatică, puritate a tonurilor şi vio
lenţă « fauve >> a alăturărilor, îmi pare ciclul « În
~emne verticale>> (ulei, acrilic, guaşă, colaj), dedicat 
peisajului geometrizat prin intervenţia acţiunii 
umane. Compoziţiile, aproape abstracte, cu un 
vag « Stich >> oriental şi (indiferent de tehnica 
folosită) un comun aer de colaj, sînt compuse, aşa 
cum sugerează titlul ciclului, pe puternice axări 
ascensionale rectangulare, retezînd planul imaginii şi 
metaforizînd plural: clădirea înaltă, înălţimea mo
rală a înfăptuirii, saltul, desprinderea eroică prin 
efort, zborul, toate acestea antitetice orizontalei: 
şes, loc neconstruit, aderenţă inertă, staticitate 
învinsă. 

- alt «timp>> cuprinde I ucrări, recent~ sau foarte 
recente, în care vechiul cloisonne-ism reapare, încă 
mai aplatizant, şi mai static ca înainte, ca o memorie 
hieratizantă sau ca un auto-academism. (Printre 
aceste pînze, în general de un tonus vital mai « şop
tit>>, recunosc cel puţin două sau trei naturi moar
te - una cu o faţă de masă carelată - de mare 
frumuseţe, putînd sta pe cele mai exigente simeze 
ale picturii noastre clasice). 
- al treilea «timp>>, cel mai ir.terogativ şi, într-un 
sens, cel mai caracteristic contemporan (la care de 
fapt m-am referit mereu ca la un etalon), este cel 
al clătinării vechiului sistem « de montaj>>, prin 
excesul de mobilitate emanantă a culorii, prin meta
morfoza vechiului «univers>> clasicizant al pînzei 
într-o I urne formală agitată, turbionară, traversată 
de recalcitrante structuri modulare: sferice, ovoi
dale sau ofidimorfe *. 
• «Tema» picturală devine acum doar un pareyson

ian, adimensional « punct de plecare>>, în alcătu
irea imaginii funcţionînd, în realitate, o simpto
matică întrepătrundere şi deslimitare structurală 
a diverselor tipuri motivice, respectiv, a diferitelor 
tipuri de percepţie motivică. În multe naturi statice 
de acum recunoaştem inserţia privirii peisagistice, 
amestecul subtil al opticii şi atmosferei peisajului, 
aşa cum, în multe peisaje titularizate recunoaştem 
posibile, osmotice naturi moarte. Se întîmplă 
parcă în însăşi «formarea)) formei un fel de transfer 
senzorial, generator de neliniştitoare ambiguităţi, 
datorită căruia într-o carafă şi cîteva fructe des-
1 uşim un posibil peisaj muntos şi într-un peisaj 
ondulat, o scenă de gen sau un angrenaj de obiecte 
domestice, întinse pe un platou. Pe măsura abstrac
tizării imaginii (în orice caz, o abstractizare sen
zualistă, păstrînd senzaţia acută a concretului, a 
prezenţei directe), apare o specioasă suprapunere 
figurală în structuri-sumă, în care se confundă o 
diversitate de chipuri, adunate în cîteva semne polise
mice, asemănătoare unor episteme unificatoare . 
Mă refer de pildă la frecventele sfere şi calote sfe
rice (în care aflăm identitatea - în fenomenalitatea 
rotundului - a unor agresive disparităţi ontice: 
soarele, scoica, fructul sferic, roca rotunjită, roata, 
globul, gestul rotirii, mişcarea planetară ş.a.), 
la nucleolii ovulari (fructul ovoidal, oul, sămînţa, 
formele vegetale şi animale alungite, gestante etc.), 
la structurile ondulate ofidimorfe şi ciliforme, orga
nice sau geologice ş . a.m.d. 

• Acum două decenii, cînd H.H. Catargi vorbea 
despre « materia hrănită>> a mai tînărului coleg, 
acesta picta în ulei şi, mai puţin, în guaşă compo
ziţii al căror « figee >> îmi părea a purta o energie 
concentrată, atît în culoare cit şi, mai cu seamă, 

ln ţesătura intimă, stăpînit pulsantă a pensulaţiei. 
ln multe din cele mai «expresioniste)) pînze de 
acum, materia rugoasă de odinioară a devenit 
voi untar compactă, larg netezită cu pensula sau 
cuţitul, alternînd uleiul păstos cu preţiozitatea lisă 
a acrilicului şi cu placiditatea hîrtiei colate. Această 
capricioasă surdinare-relativizare a tactilităţii mate
riei, pînă la dozate detacti I izări prin colaj, se petrece 
simultan noului huzur exaltat al culorii şi formei, 
impulsului (gestual) al transformării suprafeţei 
pînzei într-un cîmp tensionat de rotiri şi înaintări 
şerpuitoare. Se întîmplă ca şi cum, în noile desfă
şurări energetice, am putea desluşi ipostazieri ale 
vechii energii latente, tăcute, a « materiei hră
nite>>, într-un comp I icat proces transductiv al 
mişcării de la materie la formă. 
Aceasta ar fi grăbita excursie în trecut preconizată, 
poate nu pretutindeni destul de t1delă, o relativă, 
metodică infidelitate stînd de fapt în regula jocului, 
Va urma Pacea de mîine, poate reîntors lingă pri
mele «unelte)) ale viziunii sale, poate tenace 
instalat în zodia pe care riscant am numit-o baro
chist-expresionistă, poate altcum. 

* in geologia afundă a imaginii existind totuşi permanent 0 
tnţelep~i~ne enereic-cal~ă, o _anume rigoare temperamentală, 
doar d1s1mulată, pretutindeni subiacenta. 
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constantin 
flondor 
lumina pămintului 
anca vasiliu 

« iartă-mă 
îngăduie-mi să scriu 
de~pre pămînt, pămînt fiind 
şi despre cer 

dacă sînt cer şi iarbă» 
(Daniel Turcea) 

Obişnuit să vadă mereu ceea ce este doar parţial 
dezvăluit, ochiul se simte frustrat de putinţa de 
a cunoaşte în plină lumină, acolo unde totul e stră
lucitor, ars de plenitudinea solară a ceea ce s-ar 
dărui total privirii dacă ochiul omenesc ar putea 
să suporte o vedere nevoalată de pămîntesc. În 
cel mai puţin material dintre simţuri e tot atîta 
materie ca în tot împrejurul existenţei şi nu-i e 
dat firii omului să iasă din această omologie de sub
stanţă cu universul decît văzînd în justa adecvare 
şi-n armonia proporţiilor, în care poate intui un 
echilibru de altă natură decît concretul părţilor 
raportate la întreg, o manifestare în spectru vizibil, 
o înţelegere în făpturi a ceea ce e ne-material şi 
de ne-cuprins cu mintea ori cu ochiul. Există, în 
fel ul acesta, o corespondenţă între ceea ce vedem 
şi vederea însăşi, între obiectul şi actul gîndirii, o 
transpunere de forma metaforei proporţionale şi 
a chiasmului pentru înţelesul pe care îl au sensul 
aparent unic şi liniar al vieţii şi circularitatea, chipul 
rotund al l_umii eterne, al spaţiului şi al timpului 
universal. lntr-o asemenea corespondenţă îşi află 
locul simetriile cosmice, oglinzile celor două ape 
despărţite de stratul de văzduh şi de fecunditate 
al pămîntului. Într-o asemenea corespondenţă de 
binoame esenţiale, fiece I ucru îşi găseşte echivalen
tul său nevăzut, care-l învăluie pentru a ni-l putea 
face văzut, şi toate laolaltă se subsumează unei 
ierarhii pe care cugetul urcă , adăstînd la fiecare 
treaptă pentru a recunoaşte reperul de altitudine 
a ceea cei se arată a fi mereu mai sus, tăriile şi cerul. 
O profund co n ştientă situare în interior domină 
desenele-hărţi ale lui Constantin Flondor. Ridicat la 
nivelul zborului, al ochiului păsării, artistul rămîne 
conştient de sine în lume, pe pămîntul din care 
îi este alcătuită fiinţa, înlăuntrul zărilor pe care 
ochiul său le poate măsura şi care îi mărginesc 
sufletul cu senin. Tema cerurilor nu e pentru el o 
evadare în abstract, în spiritual pur, căci cerurile 
sale sînt concrete, sînt dense de materie şi totodată 
evanescente ca fuga unor cupole. Oricît ar urca, 
el ştie să răm!nă în spaţiul de freamăt şi mister al 
văzduhului, în echilibru « între cuget şi visare», 
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adică în sfera de materie diafană în care s-a plămă
dit ca un aluat iradiant lumina frumoasă, pentru că 
e şi duh şi trup al pămîntului. Pentru orientare 
într-un astfel de spaţiu al intermediarului, el dă 
privitorului o serie de desene. Vedem, pe « pîn
zele » ample ale unor coli albe de hîrtie, în dezor
dinea aparentă a unei fine liniaturi topogrametrice 
transcriind poziţii de altitudine şi forme în veşnică 
mutare ale unui cvasi-imaginar relief ce!est, evo
luînd de-a lungul zilelor şi săptămînilor de răbdă
toare atenţie, vedem, privindu-le cu concentrare, 
cum toate haşurile şi alburile se structurează pe o 
simetrie abia disimulată între ceea ce este sus şi 
ceea ce este jos, de-o parte şi de alta a unei lentile 
uriaşe de forma unui ochi care centrează compoziţia, 
aparent centrifugă, şi o axial izează prin nenumăra
tele fire verticale ce o străbat, elanuri sau germeni 
ai vitalităţii care traversează văzduhul şi unesc 
apele celor două ceruri. Tumult de duhuri şi in
stincte, văluri de mîluri în dispersie tulburînd 
oceanele translucide, mirific colorate de filtrarea 
luminii, într-o dinamică fără astîmpăr, aparent alea
torie, ordonată însă de forţe ce o încheagă pe nevă
zute. O mişcare aidoma foşnetului, o suflare, un 
frămînt de aripi, vitalitatea cu suport organic a 
freamătului, amintind prin nu ştiu ce asociaţie 
a minţii de eseurile despre freamăt din desenele 
cu notaţii ale lui Sorin Dumitrescu. 
Pentru ca viziunea sa plastică şi poetică despre I urne 
să fie deplin clarificată, Flondor imaginează şi o serie 
de amenajări vaste de spaţiu, redate în cîteva desene
proiect. Şi aici, aceeaşi axialitate verticală, susţinută 
în unele propuneri ambientale de proiecţii peisa
gistice pe ecrane transparente, în şapte straturi 
suprapuse, şi aceeaşi simetrie între cer şi pămînt, 
cu văzduhul şi « componentele năzuinţei», inter
puse ca un spaţiu al vitalităţii autentice între sferele 
universului; un văzduh concret, vizualizat prin 
zborul păsărilor sau al fluturilor, prin nori, prin 
reverberaţiile unei « pînze » curbate de viţă de vie 
şi prin freamătul de bunăvestire al pajiştilor şi al 
I ivezi lor de meri . Structura este clară şi percutant 
semnificativă prin apelul la simbol. Imaginea viei, 
cu viţele şi mlădiţele urcate pe araci, adunînd din 
lumină dulceaţa rodulu i în pîrga zilelor, livada 
aurorală (temă dezvoltată mult în ciclul arborilor 
şi în experienţa taberei de la Tescani) şi pajiştea 
cu firele de iarbă şi cu florile amintind profetic de 
firea şi de slava omenească , sînt formele concrete 
de integrare în zona de nelinişte care defineşte 
văzduhul şi care este spaţiul nostru respiratoriu, 
vital. Deasupra, în afara văzduhului, dincolo de 
orizontul traiectului curb al soarelui, se află cerul 
nelimitat, un supra-cer în afara firii, loc magnetic 
al timpului cosmic şi macro-oglindă a spaţiului 
universal; un loc al nemişcării, incolor pentru că 
e lumină pură, nefiltrată, incandescenţă totală, de 
ne-văzut . Dar ceea ce îl interesează pe artist se 
,flă dincoace de Ii mită, înlăuntru I atmosferic al 
intervalului colorat în albastru şi populat, în care 
tot pămîntul se defineşte prin modelarea pe forme 

a luminii divizate, devenită vibratie, undă sau stihie. 
Cerul acesta, vast spaţiu interior în orizontul 
umanului, întruchipează pentru Flondor cele două 
semnificaţii esenţiale: zona contemplaţiei (căci nimic 
mai presus nu poate da firii contemplative liniştea 
împăcată a contopirii în sinele absorbit, decît cerul 
ca o preînchipuire a minunilor viitoare) şi puterea 
lucrătoare, activă, săvîrşind în permanenţă misterul 
convertirii sufletelor care se anină de cer în tărie. 
Şi de aici, totala detaşare de senzaţie şi de analitica 
discursivă a luminii în tuşă şi a cerurilor ca vibr1ţie 
în pastă şi, în schimb, predominanţa liniei, ca semn 
spiritualizat, urmă concretă a firelor imperceptibile 
care leagă pămîntul de cer, aidoma privirilor ce 
ar putea fi materializate aşa cum poţi vizualiza aerul 
sau zborul; imponderabil şi totuşi dens în dorinţă, 
vital şi misterios, urcîndu-se cu firele de iarbă pentru 
a prinde în tentacule subţiri cît grăuntele prafului 
de făină nu cerul propriu-zis, ci lumina pe care o 
dăruie cerul pămîntului. 

patru intilniri 
dezbatere 

călin dan 

• 
SI O , 

1. Filmele lui Constantin Flcndor au fost una dintre 
întîlnirile memorabile ale tinereţii mele. Artistul 
se dovedea, fără să-l cunosc, angajat cu tenacitate 
în extinderea anumitor limite ale percepţiei. Cunos
cîndu-1, mai tîrzi u, am realizat că e vorba nu doar 
de un program intelectual, ci de chiar starea fir·ii 
sale - tenace şi melancolică, aş zic.'! (însă o melan
colie ascuţită de frecventarea conceptelor). Îmi 
amintesc de o întîlnire cu regretatul Mirel llieşiu, 
care îl ataca pe Flondor cu verva sa binecunoscută, 
indignat de slaba calitate tehnică a peliculelor super 
8 folosite pentru filmare; artistul asculta diatriba 
cu o candidă uimire, problemele sale se aflau mult 
dincolo de această zonă, iar evoluţia filmului experi
mental către modestia mijloacelor a confirmat 
atitudinea sa. Pentru Flondor, filmul nu semnifică 
prin sine, el este doar o altă posibilitate de trans
scriere a unor mesaje irepresibile. 
2. A doua oară Flondor m-a surprins la Muzeul 
Satului, transfigurat pentru cîteva zile prin expo
ziţia « Locul - faptă şi metaforă». Artistul trans
forma, cu mijloace simple, de o hieratică modestie 
(apa, făina, merele), spaţiul uneia dintre gospodării 
într-o conservă de timp. Şirul de intervenţii gran
dilocvente ale participanţilor era fracturat de această 
impersonală încremenire; apa era miraculos con
ţinută într-o sferă translucidă de plastic - şi la 
rîndul ei conţinea lumina; edificiul ascensional al 
făinii stătea într-o neclintire mag i că, în pofida 
friabi I ităţi i ; totul răspundea în sfericitatea merelor 
recipiente opace, clădite într-un turnul şi încre~ 
menite, fiecare, printr-o peliculă mumificantă de 
ceară. Un loc dureros, presupun, al absenţei. 
3. A treia întîlnire importantă cu Flondor am avut-o 
în cadrul unei expoziţii cu program coercitiv, menit 
să reconstituie o stare de umilinţă franciscană în 
faţa miracolulu i naturii primăvăratice. Magnetismul 
lucrăr i lor lui Flondor era strivitor în modestia voită 
a contextulu i, atît de voită încît te obliga la între
barea dacă artistul . nostru nu păcătuieşte cumva 
prin trufie (a marilor suprafeţe, a dezinvolturii 
desenului). Dar astfel de întrebări (şi astfel de pro
bleme) nu îş i au rostul ; singurul I ucru ce contează 
este senzaţia («ma petite sensation », cum spunea 
Cezanne) care se instalează de la obiect la privire. 
Iar cea comunicată prin desenele ample era una de 
intensitate mediumnică, de participare extatică la 
trăirile secrete ale unui peisaj. Noi ştim din lecturi 
că ~l~ntel~ au o_ logic~ afectivă şi o participare nemij
locita la s1tuaţ11 tensronaîe de bine şi rău: Flondor 
cred că simte aceste lucruri într-un mod direct, 
«vegetal» . El nu empatizează, ci mai degrabă 
este vizitat, ca poetul lui Platon. Unele dintre cele 
mai puternice lucrări ale sale au fulguranţa viziunilor. 
4. În ambia~ţa severă a expoziţiei «Spaţiu l -oglindă», 
printre ~brecte cu asperităţi conceptuale, marele 
desen prin care Flondor punea în dialog cerul şi 
păr,:iîntul avea intensitatea unui maelstrom al liniştii. 
Sesizam încă o dată acel dozaj specific de coordonare 
şi inspiraţie liberă, de stimulare a unor zone secrete 
şi d~ somnambulică libertate. Lucrarea avea măreţia 
unei cosmogonii şi modestia unei probleme perso
nale. Las deoparte acel nec pi us ultra al temei 



« cer şi pămînt », artistul a dat destule dovezi de 
mobilitate a invenţiei, de schimbare. Importantă 
apărea, încă o dată, acea îngheţare (acel stop-cadru
apărut obsesiv şi în filmele sale) a unei inefabile 
pulsaţii; lucrările lui Flondor au profunzimea cris
talină a unei încremeniri pe care o dă starea de graţie. 
5. Se conturează astfel imaginea cuvenită a creato
rului: ambiguu, dialectic schimbător, atît în forma 
cit şi în sufletul operei sale. În mod programatic 
prezenţa I ui Flondor este polemică faţă de contextul 
apariţiei sale. Artistul pare să schimbe tonul demer
sului de la o etapă la alta. De la rigoare constructivă 
la informal; de la dinamism la stază; de la raţio
nalism pedagogic la extază ; de la coerenţă la sec
venţial itate; de la gestul efemer la aspiraţia spre 
durată. Concluzi a imediată este cea a unei funciare 
libertăţi. Dincolo de asocieri elective şi încorsetări 
mondene, artistul îşi pledează propria cauză. În 
rigorile op-artiste şi în notaţiile de anatomie a 
copacului, în intervenţii le efemere asupra peisa
jului şi în pictura norilor rezistă aceeaşi obsesie, 
a unei asimilări global-lirice a existenţei. 
Un lirism dramatic însă, mă grăbesc să adaug; 
un lirism care nu evită violenţa, conflictul. Din 
acest punct de vedere reliefurile de făină sînt reve
latorii. Nimic pur, lilial în aceste pînze ale tensi
unilor teluricului. Nimic complezent în forţa moho
rîtă a pastei, nimic candid în chiar explorarea pic
turală a norilor. Experienţele pkturii « urîte » 
îşi spun cuvîntul chiar şi aici. Artistul percepe 
violenţa naturii, după cum percepe şi grandoarea 
~i. De aceea panotarea expoziţiei de la Dai Ies este 
ideatic greşită; ea urmăreşte să redea o i I uzorie 
linearitate a personalităţii artistului, făcînd un 
centrum din « Planul albastru» - lucrare de un 
suprematism mievre-şi izolînd zonele problematice 
ale « picturilor făinii», ale desenelor de copaci 
şi ceruri oglindite. Se ignoră astfel, cu bună ştiinţă, 
lecţia cea mai importantă (pe plan artistic) pe care 
ne-o oferă Flondor - aceea a deplinei libertăţi de 

expresie. Artistul nu a parcurs « vîrstele creaţiei», 
de la juvenila avangardă la matura pictură, de la 
efemer la durabil (cum vrea să ne înveţe o istorio
grafie de artă subminată de prejudecăţi); el există 
şi se exprimă deopotrivă în toate gesturile sale. 

Aşa cum locul pîinii modelate de Flondor e într-o 
impostare fermă nu pe simeză, într-un precar echi• 
libru (căci pîinea e « o alegorie a pămîntului » -
Andrei Pleşu), locul lui Flondor nu e nici în superbie, 
nici în umilinţă, ci în integralitatea operei sale. 
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antinomicul 
transfigurat 

mihai driscu 
' 

« Prima impresie» asupra lucrărilor din ultimii 
ani ale lui Constantin Flondor este de prospeţime, 
de promptitudine a tuturor simţurilor şi de mare 
siguranţă executorie. Se poate sesiza chiar o echi
valare « în act» a paradoxului I ui Paul Val~ry asu
pra condiţiei contradictorii a stării artistice: « ar
tistul trebuie să observe ca şi cum ar ignora to·ul 
şi să-şi execute lucrarea ca şi cum ar şti totul». 
Numai întîmplarea a făcut ca lectura unei foarte 
recente culegeri de studii (Lucian Blaga- Cunoa~tere 
şi creaţie) să contribuie la întărirea unei mai vechi 
convingeri legate de dimensiunea filosofică implicită 
artei lui Constantin Flondcr. 
Consider că schema ce alcătuieşte canavaua funcţio
nală a imaginaţiei sale plastice (aici schema are un 
înţeles destul de apropiat de « simbolul funcţional» 
al lui Piaget sau ce «simbolul motor» al lui Bache
lard) are une:e componente deduse din atente, 
repetate frecventări ale gîndirii blagien':'. idr veri
ficarea acestei ipoteze o fac pe baza dtorva « son
daje» în textele 11\osofului. 
Este evident că plasticianul face parte - în termeni 
blagieni - din « coloar,a » vizionar-constructivă a 
gînditori lor preocupaţi de o « pri vei işte totală 
a existenţei». Şi pentru Flondor ideea de « cos
mos» este implicată în aceea de om. Şi pentru el 
opera de artă, ca « precipitat metaforic impregnat 
de categorii stilistice» face parte dintre prepara
tivele pentru o construcţie metafizică şi aceasta 
« trebuie să aibă un conţinut de aşa natură încît 
să îmbrăţişeze, să înghită, fără fricţiuni diforma
toare, experienţa». 
Unele lucrări pot fi considerate variante ale unui 
gînd de înnobilare a realităţii prin « transcendentul 
care coboară», iar exemple de sens sofianic extrase 
de Blaga din mitologia populară întîlnim şi l:i Flon
dor : pămîntul transparent, cerul megieş, slujba 
vîntului. 
Chiar şi o descriere poetică a stilului vine ,ă « aco
pere» destul de exact producţiile grafice şi picturale 
ale lui Constantin Flondor: « Stilul se înfiinţează 
fără să-l vrem, fără să-l ştim; el intră parţial în 
conul de lumină al conştiinţei, ca un mesaj din 
imperiul supra luminii sau ca făptură magică din 
marele şi întunecatul basm al vieţii telurice». 
Pentru Constantin Flondor cunoaşterea paradisiacă 
(servită de intelectul enstotic , de o stare de cumin
ţer.ie, de prudenţă ce nu depăşeşte cadrele funcţii
lor sale logice normale) nu este decît o pregătire 
pentru cunoa:terea luciferică (11 intelectului ecsta
tic, s1area de aventură gnoseologică, de evadare 
din sine, atunci cînd intelectul intră în « nepotri
vire ireconciliabi,ă cu funcţiile sale logice»).« Ecsta
tic nu înseamnă aici - subliniază Blaga - decît ec
static, stare în afară de sine, evadarea centrului în 
afară de cerc». « Spre a-şi I ua asupră-şi riscu I 
unui salt din sine, intelectul are nevoie de o scîn
dură de salt» care este « numai un impuls din afa
ră» iar « factoru l din afară care dă intelectului 
ocazii şi îndemn pentru formule dogmatice (anti
nomii transfigurate) aparţine obiectului». 
Esenţială este pentru Constantin Flondor obser
vaţia blagiană: « Ecsta2ia implică deci epuizarea 
enstazei » (s.M.D.). Găsim aici motivaţia teoretică 
a insistentelor « ieşiri la peisaj» ale artistului 
(căci a considera că spre sfîrşitul mileniului un artist 
cultivat şi în cunoştinţă de cauză asupra artei actu
ale pleacă numai la inocente « vînători de motiv» 
ar fi o dovadă de iremediabilă naivitate). 
Observăm că, atunci cînd este situată pe palierul 
ecstatic, arta lui Constantin Flondor introduce 
acea cunoscută «despicare» a obiectului - o 
parte care se arată - fonicu/ - şi o parte care se 
ascunde - cripticul, iar această experienţă I uci
ferică este modalitatea sa de acces la mister. 
in legătură cu planul cosmogonico-meteorologic 
al producţiilor acestui foarte valoros autor, comen
tatorii a1:1 făcut cele mai diverse - şi justificate -
referiri; fără legătură cu cele exprimate pînă aici, 
intervin în acest joc intelectual cu încă două refe
rinţe poetice, sper, sugestive: « azurul comprimat» 
al I ui Mall arme şi un fragment din Orbite de Ion 
Barbu: « Ca lslande caste, norii/ În, dorită, harta 
orii, (s.M.D. aşa s-ar putea numi multe din lucră
rile sale)/ Ageri, şerpii ce purtai,/ Şerpii roşii, 
scurşi din rai,/ Şi, cules, albastrul benţii/ De pe 
jerbele Juvenţii ». 
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cernere si modelare • 

theodor redlow - Se poete corn vorbi despre o 
coerenţă lăuntrică între căutările abstractizante de 
morfologie şi sintaxă f)gura/ă de la sfîrşitul anilor '60 
şi această pictură a ultimilor ani, liberă de rigori 
şi de preconcepţie, reîncălzită de un nou su flu vital ? 

constantin flondor - În urmă cu 15-20 de ani, 
îmi era mult mai la îndemînă să explic ceea ce fac, 
demersurile mele. Cercetările din perioada « peda
gogiei formei » erau de asemenea natură încît aveau 
întotdeauna în spatele lor o conştientizare, de unde 
şi posibilitatea unor justificări teoretice. Acum, 
cred, îmi este imposibil şi nici nu mai simt nevoia 
să-mi justific şi să-mi explic imaginile. De altfel, 
explicarea lucrărilor ar însemna şi desacrali,area 
unor înţelesuri. . . Ar însemna a vorbi despre 
«mărturisire». Cred însă că ceva constant a rămas 
într-adevăr în mine: o nelinişte şi nevoia de cunoaş
tere. În faţa mea e Necunoscutul şi ceea ce deţin 
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este foarte puţin, neîndestulător nu numai din 
punct de vedere profesional, dar şi sufleteşte . 

t.r. - Tn acea fază de « pedagogie a fermei >l• 
scopu/ era clar următit; mijloacele erau precise şi 

veri ()cobile, pe vremea cînd studiai geneza structu
rilor spaţiale şi căile de matematizare a limbajului 
plastic. Acum, cînd desenezi sau pictezi nu atît cerul 
şi norii, cit mişcările lor - curenţii, adierile, su flul -
nu se poate spune că procedezi propriu-zis la a cerce
tare; poate că nu este nici măcar o căutare, ci mai 
degrabă o aşteptare. Artistu/ stă cumva la pîndJ, 
sperînd să devină martor şi a! unui « eveniment» 
pe care trebuie să f)e pregătit să-l fnregistreze . .. 

c.f. - ... să ştie să asculte «tăcerea» I Nu de 
puţine ori mi s-a părut că meritul nu este al meu. 
A-ţi asuma prea mult ce se întîmplă în a~eastă 

zonă a «tăcerii» - ar fi nedrept, ar însemna să 

ignori ceea ce e, poate, un « dicteu » care ne depă
şeşte. Avangarda afirmă. Am fost în avangardă şi 

ştiu. Afirmarea de atunci s-a transformat însă, 

acum, în mărturisire. Este ceva mai adînc, mai 
reţinut şi introvertit. Am revenit la pictură, după 
ceea ce numesc « pedagogia formei», care a fost 



pentru mlne ca o disecţle pe cadavru; tncercam 

să-mi clarific prin ea «miologia» şi «osteologia» 

formei. Spun cadavru fiinccă poate că îi lipsea un 

suflu vital. .. 

t.r. - Acum avem insă de o face moi mult cu umorile 

formei, cu sistemul ei circulator, cu respiraţia formei, 

cu un metabolism . .. 

c.(. - ... sigur, sigur, fiindcă acum sînt într-o zonă 

în care nu interesează nici pictura ca atare, în 

aspectul ei pur formal, nici aparenţa naturii în 

sine. Natura este, cum spune şi Paul Gherasim, o 

«transparenţă», deci o treaptă către lucruri mult 

mai adînci, şi în acest caz pictura nu c decît un 

mijloc, ea este, pe drept, un extraordinar instru

ment al sufletului. Înainte de a fi un fapt estetic, 

pictura este un fapt moral. E important ceea ce se 

întimplă «dedesubt» sau «dincolo» de tuşă, 

de un oarecare raport plastic. Purtarea pensulei 

pe pînză nu este decît un reflex - seismograful 

unor gîndiri sau simţiri. Să vedem dacă dincolo 

de această tuşă sau de acest raport mai există ceva. 

Dacă nu, pictura riscă să cadă într-un estetism 

fără acoperire şi fără şansa de a hrăni sufletul. 

t.r. - Tn actualele lucrări, natura nu este privită 
otît in structurolitoteo, cit în procesualitatea ei. 

« Dicteu/ », care nu se ştie dacă vine dinăuntru sau 

din afară, or putea să însemne o deschidere o eului, 

o dezmărginire, a contopire cu vastitatea spaţiului 

nedefinit ol (Tuidelor atmosferice. Este o permanentă 

circulaţie, o comunicare şi o intrepătrundere o ele

mentelor. Cerul şi pămlntu/ îşi slnt unul altuia răs

frîngeri, lntr-o tulburătoare simetrie a vastităţi/or. 

De asemenea, elementele vegetale sînt privite, înţelese 

şi redate nu în alcătuirea lor formală, ci în funcţiile 

lor vi to .'e - fotosinteză, circulaţie o sevelor. Deci 

se circul:i, se respiră, lucrurile se leagă şi, în această 

Situaţie, eul celui care contemplă, ascultă şi inregistreoză 

suferă o fericită dispersie, această pierdere de sine 

(,ind de fapt o mare lmpăcare. Cu tot dinamismu/ 

adesea febril ol expresiei lucrărilor, am simţit în 

expoziţie, ca o impresie de ansamblu, destinderea, 
pacea. 

c.(. - În relaţia cer-pămînt, pămîntul datorează 
mult cerului. Văzduhul - primul registru al ceru

lui - implică înţelesuri multiple. Este o zonă a 

neliniştii, a vitalului, a unei respiraţii dintre cer 

şi pămînt . Dacă în această n~I inişte expoziţ i a creează, 

paradoxal, o anumită aşezare, mă bucur, fiinccă 

pentru mine pictura este şi un mijloc ce a-ţi găsi 

o rezolvare indivicuală în faţa existenţei. 

t.r. - Pe fondul de murmure şi şoapte al văzduhu

rilor, cu dantelările lui mozartiene de nori, răzbate 

încrîncenata voinţă de a firma re vitală a copacilor. 

Se aud, de asemenea, geamătul surd, dureros parcă, 
al expresiei picturale din ciclul « Cernere şi modelare » 
şi, mai intens, strigătul acut al picturilor lucrate după 

forme modelate în aluat care, prin faliile lor, prin 

acele despicături ln miezul lor cel mai intim, sînt 

aspre, dramatice pînă Io violenţă. Aşa cum s-a mai 

remarcat, este o pictură care nu se situează doar sub 

semnul diafanului, al graţiei, al celestului radios. 

Există şi asprime, există şi rupturi, există şi exprimare 

a unor zone su (Teteşti mai tulburi şi mai întunecate. 

c,f. - Încerc şi nu reuşesc ca, la fiecare atingere a 

pînzei, să am revelaţia cît de cît a unui Bine. Încerc 

potolirea orgoliului, dar răul mocneşte şi binele 
e surd ... 

t.r. - Co obiect de studiu al metamorfozelor, formele 

mereu schimbătoare ale norilor se aseamănă cu relie

furi/e în făină sau cu cele obţinute din aluat, numai 

că unele, cele cereşti, sînt intangibile obiecte ale 

contemplaţiei şi reveriei, pe cind celelalte sînt la 

îndemînă şi poţi interveni asupra lor. 

c.f. - M-am ataşat de făină prin năzuinţă şi 

nostalg ie: făina este albă, ca şi luna decembrie în 

care m-am născut; modelez cu ea spaţlul nordic al 

copilăriei mele. Pe un relief viu şi pur, ca cel al 

făinii, lumina se manifestă limpede şi tainic, 

totodată. Apare o situaţie picturală, pentru mine, 

mereu irezolvabilă. Pentru a înţelege culoarea 

luminii, Pissaro şi Monet s-au apropiat de albul 
iernilor. 

t.r. - Compoziţiile intitulate « Cernere şi modelare >> 

reprezintă, cred, o lngemănare, o înnodare o celor 

două teme: văzduhul, forme!e pe care le îmbracă 

(Tuidităţile norilor, şi modelările intenţionale ale pulberii 

albe dau acest tipar mobil al plămadei în continuitate -

metamorfoză ce nu cunoaşte limită. 

c.f. - Nimic n-a fost voit, programat. Totul a fost 

să fie aşa, lucrurile s-au petrecut cumva de la sine. 

De altfel, de vreo zece ani încoace, încerc să nu 

forţez lucrurile, să le las aşa cum vor ele singure 

să se întîmple. Dar între zona modelărilor în făină, 

mai terestră, şi cea a contemplării cerului se situ

ează şi zona respirării, a viului, a vegetalului. Copacul 

materializează spaţiul, aerul. Văzduhul însuşi se 
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manifestă prin frunze, prl n sensibila lor capacltate 

de a întregistra aerul. Pentru a înregistra văzduhul 

sînt necesare semne şi repere: nori, păsări, frunze, 

ceaţă etc. - tot ce poate puncta spaţial acest cîmp 

al cerului. 

t.r. - Şi aşa oi ajuns la această pictură fremătător

foşnitoare, o pictură o tuşelor agile, llşoare, tandre, 

bogată rn transparenţe şi moliciuni. Revin însă asupra 

paradoxa/ei identificări între neliniştea exprimată for

mal şi liniştea spirituală pe care o degajă lucrările. 

Ai în faţa ochilor o permanente! curgere, o fierbere o 

(Tuidelor, cu vîltorile lor, dar ce întremător, ce bine 

su(Teteşte e să te laşi în voia curentului I Cercetarea 

nu mai priveşte acum regimul formelor, ci modalităţile 

integrării, ale întregirii, ale bunei implantări. 

c.f. - Integrarea este benefică atunci cînd şi c_u

renţii care te poartă sînt, la rîndul lor, benefici. 

Se poate spune însă că însăşi pictura, ca profesiur.e, 

este o zonă ce poate aduce Ii niştea, car asta atunci 

cînd ea ne slujeşte ascultării atente a naturii. 

E vorba de o atenţie a sirrţirii ce străbate imediatul. 
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şerbana 
drăgoescu 

costume de samurai 

călin dan 
Pentru Şerbana Drăgoescu vizibilul e anexa expli
cită a unei gîndiri sistemice. O limpezime carte
ziană purifică aerul dintre privitor şi obiectele sale, 
care se instalează în spaţiu cu I iniştea unei demonstra
ţii. Tapiseriile în haute-Jisse sînt, mai mult decit 
orice, prezenţe. Existenţa lor, pregătită cu minuţie, 
pînă în cele mai mici amănunte, nu poate fi, pare-se, 
tulburată de îndoielile unei analize. Cîmpul tehnic 
al urzelii şi bătelii îşi găseşte un echivalent de den
sitate în cîmpul semnelor ce pulsează pe întreaga 
suprafaţă, cu o intensitate depăşind uneori discursi
vitatea simbolică, deci efortul decriptării. Se 
atinge astfel o afazie orientală, ca în marile orna
mente khufice, unde scrierea se autodevoră, într-un 
elan abstract: sau, mai d egrabă, relaţia se face, 
departe, cu puritatea rebarbativă a scrierii nipone, 
cu acele ideograme ce bariolează autoritar obiec
tele existenţei simple, dar şi pe cele depozitînd 
energii ale misterului. 
Actuala expoziţie cumulează o serie de explorări. 
Unitatea ei vine din acea explicitare vizuală a gîn
dirii, de care vorbeam; diversitatea - din salturile 
continue pe care le execută această gîndir&, de o 
nesăţioasă curiozitate. Protagonistul ce animă labi-
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E rintul formelor este Timpul. Măştile sale sînt uneori 
,., primitive: urme lăsate de planta piciorului şi de 
f mînă, într-un efort ascensional consumat biologic; 

alteori ele capătă complexităţi esoterice - cerul 
-ll zodiacal al unei naşteri ; aparţin unei grave memori i 
i culturale şi, deopotr i vă, gratuităţii jocului. Omni

prezent este însă autoportretul, ca exprimare perso
nalizată a timpului şi totodată ca siglă a unei necon
tenite încordări morale . Punctul nodal al acestei 
iconologii, «Autoportret la Afeliu»-friză cu 
(şapte) secvenţe efigiale, suprapunînd d ialectic 
elementele alfabetului cultural şi grafeme-replică 
ale existenţialului: autoportretul răsare din coaja 
unei statuare greceşti; contururile mîinilor şi ale 
tălpii (aceleaşi care escaladau «treptele» altor 
lucrări) marchează mulaje binecunoscute oricărui 
student de bel le-arte ce a trudit « după antic» . 
Totul realizat în trompe l'oeil-ul tapiseriei parie
tale, ambiguizînd la maximum relaţia obiect-concept; 
totul, însă, de o limpezime matematică, asemenea 
unui mesaj cosmic, elaborat şi lansat pentru uzul 
unor alte galaxii . 
Pariul tehnic al expoziţiei e de fapt o pledoarie 
pentru transgresarea acestui prag al creaţiei. Vechea 
polaritate între bi- şi tri-di mensional, între parietal 
şi sculptural e depăşită prin şocur i deliberate, dar 
cu un rol structiv în ideologia ansamblului, nu numai 
ln forma sa. Artista creează ambiente din obiecte 
textile şi desene; instalează discursuri coere nte 
prin ready-made-uri mascate în lînă şi foto-docu-

mentaţia unei «acţiuni»; inventă arhitecturi 
derizorii pe care le populează cu păpuşi aparţi
nînd unui alt autor (Adina Petrarian), într-o completă 
detaşare faţă de orgoliul unicităţii. E o subtilă 
alternare a zonelor dense şi a celor aerate, a regis
trului grav şi a celui jucăuş, a patetismului şi a 
răcelii. Şerbana Drăgoescu îşi repartizează « ata
curi le» şi «pauzele» cu o ştiinţă polifonică. Meca
nismele gîndirii sale sînt deopotrivă muzicale şi 
matematice - deci întotdeauna precise. Tapiseria 
«Erou l » sintetizează acest efort al simplităţii, 

care se naşte din sine, printr-o impecabilă meto
dologie combinatorie . 

Problematica esenţială necesită însă un I imbaj al 
simplităţii . Gravitatea complicată a jocului este 
sprijinită în acest sens de sobrietatea lapidară a 
culorii. Gamele Şerbanei Drăgoescu aspiră către 
acromie. Negrul şi roşul stărilor esenţiale sînt 
puse în dialog cu nuanţele griurilor şi cu albul. 
Fotografia se inserează firesc acestui univers epu
rat, la fel tuşul, hîrtia derulată printre obiecte. 
Un septentrion al idei lor este îmblînzit abia de 
căldura animală a materiei. Totul trăieşte rigoarea 
tensionată, muchiile şi oblicele, planurile luminii 
şi ale întunericului dintr-un film mai vechi de 
Kurosawa. 
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cronica 

alexandra 
gheorghe 

olga buşneag 

Izvor 
Semne 

Izvor 

Artista, care ocupă un loc « de o splendidă izolare» 
în ceramica noastră, ne oferă astăzi, prin obiectele 
de porţelan reunite în sălile galeriei « Simeza», 
o invitatie la niverie. Sînt obiecte de privit şi de 
ţinut în mină, obiecte de înde!ungă contemplare 
şi delectare. 
Astăzi, ca şi ieri, descopăr cu uimire cît de mult 
seamănă făptura fragilă a artistei cu aceste minia
turi ceramice, cît de profund au ele înscrise trăsă
turile interioare ale creatorului, cît de direct şi de 
lirnI:ede se reflectă aici alcătuirea secretă a naturii 
sal'!, acea alianţă de rar,nament şi delicateţe, acea 
mireasmă sfioasă de floare de cîmp. 
Alexandra Gheorghe procedează ca un autor de 
haiku, compunînd, după « modelul lucrurilor 
înconjurătoare», structuri miniaturale pe care le 
asociază totdeauna în colectivităţi, în populaţii 
de forme. Un adevărat lanţ de haiku-uri, căci mini
obiectele sale au concizia formală şi densitatea 
semantică a acestor poeme scurte. Ciclurile inti
tulate Brazde, Izvor, Anotimp, Semne, Melci, Sărbă
toare, Daruri, Vestea, Ambient pentru masa de scris 
(de notat vocaţia artis1ei pentru «ansambluri») 
vădesc un gust pentru insignifianţa obiectelor din 
interior, dar mai ales pentru «naturalitatea» 
formelor. Natura trăieşte în sufletul artistei ca 
«experienţă-vie» a copilăriei petrecute la sat: 
« am deschis ochii între plante, livezi, păduri, la 
marginea unei gîrle pline de pietre» - îşi aminteşte 
Alexandra Gheorghe, copi I solitar ce îşi inventa 
singur jocuri le. 
Artista reuşeşte să dezvolte valori poetice fie prin 
procesul de regenerare a unor forme împrumutate 
din realitate, fie prin procesul de deturnare a 
obiectului de la rosturile lui utilitare, de la starea 
lui funcţională, pentru a-l face inutilizabil şi a-i 
imprima un sens metaforic [ca urmare a unui 
asemenea tratament, banale pungi de hîrtie, « sine 
apetitu signifiandi », se convertesc în corole sensi
tive, intens evocatoare ale unor mişcări sufleteşti 
(v. Daruri). 
Întrebări lor sîcîitoare şi convenţionale cu privi re 
la «programul» urmărit, cred că Alexandra Gheor
ghe le-ar răspunde (parafrazînd vorbele unui mare 
poet) cam în felul următor: « Ceramica mea este 
în afară de orice intenţie aşa cum este. Aceasta 
fiindcă în general eu nu concep altfel de artă». 
De la sine înţeles, punctul de pornire în « fabrica
rea» obiectului îl constituie investigarea atentă a 
vocaţiei formale a porţelanului (medium preferen
ţial), surprinderea momentului în care el răs
punde cel mai bine impulsurilor lăuntrice. Ope
rînd cu mîna I iberă, ghidată de un instinct infai
I ibil, de un înnăscut simţ de fineţe şi măsură care-i 
dictează dnd şi unde să se oprească, artista constru
ieşte (apelînd la procedeele primare ale plierii, 
secţionării, modelării şi incizării) obiecte de un 
hedonism superior, în care se simte intensiv « ur
ma» tandră a mîinii care visează. Semnele grafice 
şi pelicula de culoare care acoperă uneori volumele 
aduc un spor de expresivitate, extinzînd sinestezia 
formelor. 
Un principiu tutelar al acestei creaţii putînd a fi 
formulat prin dictonul « non multa sed multum », 
fiecare I ucrare este confecţionată cu o minuţie 
supremă şi o exemplară exigenţă. « Nimic banal, 
sec, făcut cu bîlbîială, ci dimpotrivă, o imagine rigu
ros transpusă, ingeniozitate în construcţie, poezie, 
fineţe sufletească, rîvnă nobilă şi seriozitate» -
observa încă de la debutul său Petru Comarnescu, 
elogiind-o. 
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• cromca 

arhitectura ca 
temă plastică 

mihai ispir 
« Expresivitate şi sens în lumea formelor spaţiale», 
iată un titlu fericit pe afişul unei expoziţii pe cît 
de incitante pe atît de inedite. Patru arhitecţi şi 
în acelaşi timp patru universitari, Barbu Emil Po
pescu, Alexandru Andrieş, Sandu Viorel şi Dorin Ştefan, 
ne-au dezvăluit mai multe aspecte semnificative 
din «atelierul» lor de studiu în spaţiul unei 
galerii (Căminul artei, parter). E, fără îndoială, 
încă o benefică deschidere reciprocă între creaţia 
plastică şi creaţia de arhitectură de azi, o deschi
dere ce recuperează, am putea spune, simultan, 
firele mai multor tradiţii mai vechi sau mai noi, 
între care ar fi de amintit de la început aceea autoh
tonă şi destul de recentă, a colaborării pe simeză 
dintre plasticieni şi arhitecţi-mă gîndesc la vremea 
cînd Ion Mincu îşi prezenta desenele alături de 
lucrări de pictură sau sculptură, sau cînd Petre 
Antonescu expunea la Tinerimea. Sigur că de data 
aceasta ne aflăm pe o altă spirală a colaborării 
dintre plastică şi arhitectură, aceea statornicită 
durabil pe făgaşul nu odată sinuos al aventurii 
artei moderne. 
Pentru privitorul ambientului creat prin admira
bilele eforturi conjugate ale celor patru arhitecţi, 
asocierile şi corespondenţele au fost desigur mereu 
la îndemînă. Unele au devenit explicite prin temă 
sau prin «citatele» introduse cu un gust « bine 
temperat», cum ar fi de pildă cele referitoare la 
Brâncuşi. Şi e simptomatică această referire la 
marele înţelept al sculpturii moderne, o referire 
intrată firesc în dialog cu cele prezente de aseme
nea la maestrul volumelor pure scăldate în lumină, 
la cel al cărui centenar a fost recent sărbătorit la 
Institutul de Arhitectură - Le Corbusier. A fost 
o întîlnire simptomatică, în sensul în care mache
tele şi desenele, menite să le completeze ori să le 
explice în detaliu, au compus laolaltă un univers 
de forme în care obiectul, obiectul plastic, obiec
tul-sculptură, apoi sculptura propriu-zisă în varianta 
ei constructivă abstractizantă, în fine spaţiul, ca 
element generator al formei şi ca mediu dinamic 
unde aceasta se instalează devenind viabilă, şi-au 
întrepătruns cu înlesnire sugestii le. 
Sensibilitatea pentru geometrie, sau sensibilizarea 
geometriei prin atenţia acordată dinamismului ei 
intern, ne-au dus cu gîndul în urmă, la estetica 
constructivistă, tributară prin «filtre» succesive 
artei marelui «primitiv» al artei moderne de 
la Aix, la o estetică constructivă a obiectului, redus 
şi el la structura sa internă, a obiectului cu funcţii 
multiple, stadiu al unei evoluţii ce începea cu pseu
domachetele de arhitectură suprematiste ale lui 
Malevici, trecînd prin «experimentele» produc
tiviştilor ori ale unor van Doesburg, Gerrit-Riet
veld, Laszlo Moholy-Nagy ş.a., experimentatori 
de machete ideale, menite sau nu a deveni construcţii 
ale viitorului. Şi nu trebuie uitată, în suita acestor 
rememorări evocate de expoziţia de la Căminul 
Artei şi debitoare aceleiaşi tradiţii a de-solemni
zării gestului artistic, a scoaterii artei din muzeu 
şi a « coborîrii » ei în zgomotele străzii, prezenţa 
complexă a unui Nicolas Schoffer în arta contem
porană, emblematică deopotrivă pentru i repre
sibila aspiraţie spre sinteza artelor, comună atîtor 
prestigioşi creatori ai veacului nostru. O aspi
raţie spre sinteză tipică, ne reamintim, şi pentru 
experimentele de la Bauhaus, unde Gropius caută 
să extragă o estetică a arhitecturii moderne din 
estetica de avangardă a artelor plastice, înconju
rîndu-se de plasticieni de prestigiu, tocmai spre 
edificarea mai profundă a piramidei vastului său 

sistem de învăţămînt, în vîrful căreia era înălţată 
arhitectura. 
S-a vorbit mult, în legătură cu Bauhaus-ul şi cu arhi
tectura modernă, despre realitate şi utopie, se 
vorbeşte mult pe această temă chiar în anul în 
care ne aflăm, cînd Le Corbusier ar fi devenit 
centenar şi cînd-prin coincidenţă sau nu - tema 
Marii Bienale artistice de la Sao Paolo e tocmai 
« Realitate versus Utopie». Că, în fapt, nu-i vorba 
de o opoziţie, de un antagonism al celor doi ter
meni, ci de o întrepătrundere a lor, subtilă şi 
eficientă, ne-au dovedit-o cu prisosinţă desenele 
şi obiectele arhitecturale de la Căminul Artei, 
laolaltă expresive şi pline de sens, îngemănînd ten
taţia purei vizua/ităţi, a expresiei geometrice, cu 
năzuinţa recuperării în arhitectură a unui conţinut 
simbolic, ce nu exclude, ci dimpotrivă stimulează 

o componentă ironică, distilată de multiple refe
rinţe culturale. E o dovadă în plus că în arhitectura 
actuală dezbaterea de idei e vie şi că în ambianţa 
ei extremele se ating adesea, fapt .cu nimic sur
prinzător dacă ne gîndim că încă în anii '30 puristul 
extrem şi inamicul absolut al ornamentului, care era 
Adolf Loss, propunea pentru clădirea ziarului Chi
cago Tribune un turn în formă de coloană dorică, 
un monument, deci, dedicat formei simbolice şi 
care prevestea în chip tulburător postmodernismul. 
O iniţiativă generoasă şi o realizare expoziţională 
plină de abnegaţie au prilejuit, la Căminul Artei, 
contactul nemijlocit - şi întru totul benefic - cu 
unele din conceptele-cheie ale arhitecturii de azi, 
vizualizate în spiritul unui perfecţionism autentic, 
lipsit de ostentaţia gratuităţii, cu eleganţă firi;:ii,şcă 
şi totodată cu o deplină probitati:, 

23 



aniversare 

in mrejele 
imaginarului 

tiberiu • n1corescu 

theodor redlow 

Dintr-un hăţiş de curbe repezi, împăienjenite, cu 
trăsături agile şi pete fluid întreţesute, grafica de 
şevalet a lui Tiberiu Nicorescu se configurează în
tr-un tainic univers al fantasmelor. Chipuri evanes
cente, insesizabile cum sînt proiecţiile dorinţei, 
tulburătoare precum duhul ce se învălătuceşte din 
vreun ulcior al celor o mie şi una de nopţi, bîntuie 
ambianţele tulburi ale reveriei cu ochii deschişi, 
transpunîndu-şi privitorii într-o stare de perplexi
tate. Hărţuit de ispite şi nostalgii, ai întinde mîna, 
dar n-ai ce apuca; te-ai avînta, ascultînd de acel 
vino-ncoace al feminităţii aducătoare poate de 
pierzanie, dar te opreşte ecranul alb al hîrtiei. Din 
ambiguitate rezultă puterea de vrajă a imaginilor 
şi din subtile distorsiuni - fascinaţia lor jucăuşă, 
voioasă uneori, adesea uşor înfricoşătoare. Precum 
în vis, nesaţul este fără leac, iar spaima îşi spulberă 
întruchipări le în ci ipa cînd redevii treaz. 
Pentru a realiza în imagine atîtea şi atîtea întruchi
pări părelnice ale amăgirii, artistul şi-a făurit un 
limbaj grafic de un rar egalat rafinament, de o vir
tuozitate neostentativă, care se manifestă parcă 
în joacă, dezinvolt şi sprinten, în percutanţa trăsă
turilor ·şi ropotul haşurilor, în capriciile tuşelor şi 
tentelor ce nu cunosc disciplina conturului, în 
delineeri discontinue şi pasaje indistincte. Însăşi 
această modalitate a desenării şi a gravării este, 
dincolo de imagine, un instrument al ademenirii. 
'La rîndul ei, imaginea divaghează prin tărîmuri 

l◄ 

exotice şi epoci revolute, scoţînd la iveală apariţii 
cochete din lumea teatrelor şi a cabaretelor de 
odinioară, alături de sfincşi şi păsări ale ncpţii, 
de fiare fabuloase şi vegetaţii luxuriante. Lux, 
calm şi voluptate, dar şi regrete dureroase, nostalgii 
tulburi şi, uneori, doruri proaspete, prilejuite chiar 
şi de confruntarea cu imaginile altora, atunci cînd 
Tiberiu Nicorescu îşi caută afinităţi cu Matisse, cu 
Picasso ori cu Douanier Rousseau, comentîndu-le 
opera şi asumînd în cheie proprie chipurile create 
de ei. Deplasările de accent şi inserţiile deviante, 
din aceste replici sau comentarii ·grafice, le fac pe 
deplin solidare şi coerente înăuntrul unui univers 
imagistic dominat de acel tip de feminitate enig
matic seducătoare cu care artistul nostru coche
tează - mereu şăgalnic şi totuşi alarmat. 
Cu prilejul unei expoziţii de acum mai bine de 
douăzeci de ani, Eugen Schi Ieru pur ea grafica lui 
Tiberiu Nicorescu sub semnul marasmului şi al 
groazei: « În general - scria el în catalog - în 
aceste planşe defilează apariţii de vis rău şi bol gie 
dantescă ». Criticul sesiza pe atunci o mare dispo
nibilitate afectivă şi de expresie grafică, lăudînd 
« capacitatea d: a trece de la atroce la tandru, de 
la odă la blestem» şi « forţa unui desen cîr.d vio
lent în vigoarea ductului său cînd aproape impal
pabil ca un fum, ca o fantomă a unui trecut revo
lut». Această disponibilitate s-a amplificat de-a 
lungul anilor şi, odată cu ea, însemnele malefice 
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ale coşmarului sau ale spaimei conştitnt asumate -
încifrate pe atunci de ţesătura grafică într-un spirit 
minuţios, analitic - s-au absorbit într-o expresie 
mai complexă şi, tocmai de aceea, mai intens fas
cinantă. Căci exhibarea a ceea ce este urît, rău, 
crud sau amar poate impresiona ca un şoc, dar 
niciodată ca o dulce vrajă. Şi astfel, grafica lui Tibe
riu Nicorescu a devenit în măsură să vehiculeze 
conotaţii cum sînt cele de vag, tulbure, mişcător, 
ceea ce înseamnă, fără a încălca de-a dreptul I imita 
dintre genuri, şi o picturalizare a expresiei grafice. 
Sau, altfel spus, o muzicalizare: desenatorul nu 
mai conturează figuri, ci face din imaginea sa un 
rezervor pentru murmur şi foşnet. Ici şi colo 
flutură plete de vrăjitoare sau de zîne, împodobite 
cu penaje, evantaie şi frou-frou. 

p. 24 
Remember, 1979 
Desen colorat, 1981 
Mutter Courage, 1963 
lustraţie la Bacovia (Regret) 

p. 25 
Promenada. gravurC, metal 
Per,ona], a.:uareM, 1982 
Sfinxul, 1980 
Omagiu lui Pablo, gravurC, metal 

25 



impact şi picturalitate 

<< ... haosul pur 
este cu desăvirsire , 

neinteresant>> 

alexandra titu 
« ... este mai uşor a f1 satisfăcut de cuvinte şi 
de idei decît a face ceva cu propriile mîini, cu pro
pria durere, cu propria oboseal_ă, în linişte şj sing~
rătate; este de asemenea mai comod a cauta 1n 
gîndirea numită „pură" un refugiu, decît a lupta 
corp la corp împotriva greutăţii şi tenebrelor 
materiei » 1 . Ca şi alchimiştii, operînd asupra -
şi prin intermediul - materiei, pentru a atinge 
prefacerile spiritului, şi artiştii se numără printre 
aceia care, «în linişte şi singurătate», luptă cu 
tenebrele şi poate, mai ales, cu splendoarea, cu 
seducţia materiei, cu opacitatea şi duritatea ei, dar 
şi cu anihilanta ei complicitate. Materia care « s-a 
relevat la fel de bogată - dacă nu şi mai bogată -
în posibilităţi decît spiritul. Ea închide o energie 
incalculabilă, este susceptibilă de transformări 
infinite, resursele sale sînt nebănuite» 2 • 

Între artist şi acest prim nivel al lumii, propus 
de materie, cu nesfîrşitele sale posibilităţi de a lua 
o înfăţişare sau alta, de a suporta şi de a uita forma, 
se angajează permanent relaţii care tind fie la 
disciplinarea « monstrului cu o mie de chipuri» 
şi a artistului deopotrivă, fie la cufundarea în 
fascinaţia pe care o propune senzoriului abordarea 
realităţii prin concretul său savuros. Sfîrşitul seco
lului trecut a trăit intens jubilaţia senzaţiei şi multe 
dintre curentele secolului XX au prelungit o atitu
dine al cărei rezultat este o artă ce include plăce
rea, care îşi propune ca scop frumosul şi care urmă
reşte integrarea omului în univers. Proust ne redă 
în proza sa, căreia nu îi scapă nimic din experien
ţele intelectuale ale epocii, tocmai căutarea acestei 
stări. Plecînd de la culoarea unui desert cu căpşuni, 
un personaj (pictor) propune « să se destupe 
cîteva sticle de Château-Margaux, de Château
Lafitte şi de Porto .. , veţi umple toate paharele, 
veţi pune să se aducă nişte piersici minunate, nişte 
piersici mari roşiii Acolo, în faţa soarelui ce apune, 
ar fi luxuriant ca un Veronese ... » 9 În acelaşi 
context, urmează descrierea unui tablou: « ... nişte 
trandafiri mari, minunaţi, de Elstir, dar al căror 
roşu aprins, onctuos, şi albul ca de frişcă bătută 
se desprindeau cu un relief oarecum prea smîn
tînos pe jardiniera pe care erau aşezaţi ( ... ) 
Cîtă vigoare ! Te-ar amuza să-i pipăi I»' Culoarea, 
opulenţa pastei, vigoarea gestului converg spre 
a reconstitui o realitate ce se adresează unui com
plex senzorial şi afectiv, real izînd pentru o ci ipă -
pentru o generaţie ce nu trăise încă şocul modi
ficării definitive a unui model de univers - precarul 
echilibru al unei vizuni unitare asupra lumii. O 
lume ce îi includea firesc şi necesar pe oameni. 
Piersicile roşii în faţa crepusculului reconstituie 
o situaţie culturală. Un Veronese . . . Realitatea 
culturală părea în acel moment fericit să coincidă 
cu ceea ce obişnuim să numim realitatea ... Or, 
ideea însăşi despre această realitate urma să sufere 
schimbări esenţiale. 

De la jubilaţia în faţa realităţii, a senzualităţii ipos
tazelor sale materiale, a plenitudinii clipei, drumul 
duce, prin ipostaze dramatice sau doar printr-o 
lucidă luare de distanţă faţă de «realitate», spre 
acea « tendinţă de distrugere a formei» 5 care a 
constituit una dintre cele mai dezbătute atitudini 
ale artei secolului XX. « Distrugerea formei» 
se produce sub presiunile simultane ale unei noi 
conştiinţe spaţio-temporale, propuse de astrono
mie, dar în primul rînd de teoria relativităţii gene
ralizate a lui Einstein, ale unei noi viziuni asupra 
structurii materiei, a proprietăţilor ei. Teoria rela
tivităţii, descoperirea radioactivităţii. a transmuta
ţiilor elementelor, a comportamentului particu
lelor din infrastructura materiei - toate aceste 
evenimente intelectuale au pulverizat însăşi coerenţa 
imaginii universului, iar artiştii nu pot ignora 
consecinţele acestor idei. 
Coerenţa universului este o problemă de formă. 
În fiecare civilizaţie se practică ceea ce am putea 
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numi un «consens» asupra formei celei mai adec
vate sub care infinitul - a cărui expresie este 
universul - să poată deveni suportabil şi practi
cabil. Acest consens stă la baza unei serii de modele 
teoretice şi practice, de I imbaje - este modul de 
omogenizare al unei societăţi. Fiecare sistem de con
venţii produce forme ... Fiecare civilizaţie elabo
rează o realitate. . . Dar, dincolo de formele 
valabile, la un moment dat pulsează o realitate mai 
« reală» decît cea propusă de convenţii. Iar gri la 
de forme care, pentru majoritatea membri lor 
colectivităţii, constituie garanţia «stabilităţii» uni
versului, pentru creator, fie că este omul de ştiinţă, 
fie că este artistul - apare în nuditatea funcţio
nalităţii sale. Apare, mai ales, ca o aparenţă _ce 
maschează realitatea. Tendinţa de a străbate « din
colo de formă» se dovedeşte deci legitimă. Ea 
exprimă, desigur, îndoială, un sentiment de criză. 
Dar nu ne aflăm în faţa unei crize a artei, ci a unei 
crize ce atinge domenii mult mai vaste şi care 
deschide drumul altor «forme». 
De aceea, în multe cazuri, artistul îşi asumă experi-

enţa realităţii ca pe o intensă angajare personală. 
Solitar în lupta cu «tenebrele», solitar în jubilaţia 
sa în faţa unei realităţi ce-l umple de încîntare, 
el realizează o armonie instantanee sau o cufundare 
tragică în lume, la fel de intens «individuală». 
Mai curînd decît în povestirea minuţioasă a reve
riilor sale (ca în cazul curentelor derivate din sis
temul teoretic al lui Freud şi ]ung), revelatoare 
pentru tentativa de străbatere dincolo de un model 
«uzat» de realitate, printr-o cale a intuiţiei, prin
tr-o stare subiectivă, ni se par modalităţile expresio
niste. Ele pot avea o tentă tragică - nuanţată de 
filosofia existenţialistă, de pildă - sau o tentă 
lirică. Şi într-un caz şi în celălalt, gestul, tensi
unea - sau doar libertatea - mişcării ce atinge 
pînza (cu care e modelată materia, în cazul unor 
obiecte tridimensionale) exprimă participarea, emo
ţia şi, mai ales, desolidarizarea de formă. Chiar 
atunci cînd nu pulverizează complet forma, chiar 
atunci cînd «imită» obiectele realităţii, menţi
nînd parţial canoanele spaţiale tradiţionale, tuşele 
comportă o mişcare ce nu mai transcrie ideea miş
cării, conceptu I teoretic de mişcare (aşa cum se 
întîmplă în cazul unor direcţii raţionaliste, derivate 
din cubism, din constructivism, în diversele forme 
ale cinetismului ultimelor decenii). Dinamismul 
gestului, antrenînd materia picturală, instaurează 
în cîmpul imaginii o anumită tensiune, o vibraţie 
continuă. Energia-materie şi energia umană con
verg, pentru a realiza o situaţie afectivă, în care 
obiectul poate fi sau nu prezent. Conturul obiec
telor poate funcţiona ca o aluzie la o realitate mereu 
luată în dezbatere. Pot fi actualizate evenimente, 
fapte din continuu! de convenţii naturale şi reale 
în cadrul căruia existăm, dar ele sînt înglobate unui 
flux cromatic dinamic, impetuos, supus unor legi 
diferite. O asemenea situaţie întî\nim în pînzele 
lui Rauschenberg, de pildă, unde colajul de « eve
nimente» cotidiene dispare sub pensulaţia largă, 
sub stropii liberi de culoare, -ale cărei armonii 

sînt tonice, intens luminoase. Atunci cînd «figura» 
dispare cu totul, situaţia nu se schimbă fundamental. 
Elementul de pasivitate, pe care Edward Lucie
Smith 8 îl găseşte comun picturii gestuale şi dic
teului automat teoretizat de Breton, nu exclude 
intensitatea participării. Este tipul de « intrare 
în comunicare» cu lumea similar incantaţiei magice 
a tehnicilor intrării în transă - stare în care artis
tul devine receptaculul mesajelor şi forţelor cos
mice ce se exprimă prin el. Pictura lui Pol lock 
comunică cu dansul, practică acelaşi tip de extaz. 
Esenţa acestei picturi este momentul impactului 
dintre culoare şi pînză, acea fracţiune de secundă 
în care gestul imprimă un traseu. « Compresiu
nile» lui Cesar aparţin aceleiaşi atitudini. Impac
tul - tragic - este cel al unei coliziuni cu efecte 
distructive. O «forţă» exterioară sau tensiunea 
creatoare a artistului dictează accidentul. Efec
tul este pictural ... 
La fel cum Klein foloseşte ca instrument corpul uman, 
aceste energii folosesc ele artistul ... Oamenii, 
care au inventat muzeul şi arheologia şi care caută 

cu aparatura cea mai sofisticată mesajul altor lumi, 
captează prin intermediul artistului aceste ecouri -
ale unei alte realităţi. 
Nu insistăm asupra întregii anverguri a mişcărilor 
ce tind spre pulverizarea formei, nici a celor care, 
păstrînd în subtext forma, şi încă mai mult, « fi
gura», tranşează - prin violenţa tuşei, prin regi
mul materiei cromatice - în favoarea subiectivi
tăţii. raportul subiect-obiect. Ne concentrăm inte
resul asupra semnalării unor astfel de atitudini 
în pictura contemporană românească. Că un ase
menea filon se făcea resimţit încă în perioada inter
belică o argumentează cu prisosinţă arta lui Gheor
ghe Petraşcu, a lui Hans Mattis-Teutsch, a lui Ion 
Ţuculescu. Există o propensiune spre pasta bogată, 
concretă, spre gesticulaţia amplă, spre compoziţii 
dinamice. În acelaşi moment în care, prin Brâncuşi, 
se manifesta o vocaţie «clasică», o mare parte a 
artei româneşti se revendica de la un filon romantic. 
Arta postbelică a dezvoltat aceste tendinţe ale 
unui I irism de factură discret romantică şi a înregis
tratfenomene de sincronizare la curentele europene. 
Cel mai puţin persistente s-au dovedit, în spaţiul 
cultural românesc, tendinţele informalităţii «pure», 
ale gestua\ismului ce anulează orice relaţie cu conven
ţiile spaţiale şi figurative tradiţionale. Dacă au 
existat etape de acest fel în creaţia unor artişti, 
ele s-au consumat ca experienţe într-o perspectivă 
ce viza alt tip de configurare. Regăsim, în reticenţa 
faţă de abandonarea în totala subiectivitate, o coordo
nată specifică. Practica îndelungată a unei arte 
care viza limbajul colectiv şi asceza prin formă 
(ne referim la tradiţia bizantină) a lăsat proba
bil o amprentă puternică în structura culturii 
noastre. Pe de altă parte, s-au încercat şi alte moda
lităţi de a explica repulsia faţă de radicalism, nevoia 
de echilibru, de măsură, de relaţie armonică cu 
lumea. Filosofia lui Lucian Blaga este tocmai o 
tentativă de a exp\ ica specificitatea unei astfel de 
spiritvalităţi. În cea mai mare măsură, pictura de 



factură «barocă», tn care se fac simţite cu intensi
tate implicarea subiectivă şi impetuozitatea mişcă
rii, păstrează suportL I formei - chiar dacă uneori 
doar ca o aluzie sau doar ca un subtext compozi
ţional, îngropat sub impulsul mişcării. În perioada 
interbelică, amintim pictura lui Hans Matt i s
T eu t s c h , care a practicat dinamica gestului -
mai cu seamă în ciclurile de «Flori sufleteşti» -
şi un tip muzical de armonie cromatică. Un alt 
artist, în pictura căruia, la un moment dat, supor
tul figurativ-simbol ic cedează în favoarea unei 
expresii preponderent cromatice, este I o n Ţuc u
l e s cu . « Starea psihică» tinde să pulverizeze 
fragi la structură raţională. Materia devine abun
dentă, păstoasă, marcată de amprenta mişcării ce 
o «depune» pe pînză. 

În cazul majorităţii artiştilor români ne afiăm în 
prezenţa unor lirici, la care « elementul dinami c 
inseparabil de excitaţia senzorială» 7 implică doar 
o reflectare intens particularizată în lume. Reflec
tare resimţită ca fraternizare, ca stare de armonie -
sau ca păcat. De aici nuanţele ce îi separă pe artiştii 
«subiectivităţii». Suspiciunea faţă de splendoarea 
materiei tulbură senzualitatea picturii lui G he or
g h e Petra ş c u . Tristeţea sa masivă dă un 
sens adînc peisajelor, nudurilor şi chiar compo
ziţiilor sale cu obiecte, în care, dincolo de opulenţa 
şi strălucirea lumii, se presimte moartea ... În 
creaţia lui A Ie x an d r u Ci ucu ren cu , dim
potrivă, strălucirea vieţii nu este tulburată de 
nimic. El sintetizează forma, fără a-i pierde însă 
niciodată cu desăvîrşire suportul, şi operea,ă cu 
mari zone de culoare, a căror aparentă unitate este 
doar efectul unei acumulări de asperităţi ce antre
nează I urni na, puncte de intensităţi tonale delicat 
diferite, juxtapuneri ale unor gesturi cu tensiune 
diferită. Şi iarăşi, un altul este sentimentul trăirii 
intense, nervoase, «mondene» a naturii la 
Paul Miracovici, acest citadin al cărui 
desen rapid, sincopat, antrenează culoarea într-o 
descriere savuroasă a realităţii. 

La artiştii contemporani, a căror artă caracteri
zează ultimele decenii, este important să avem 
în vedere aportul inevitabil adus de experienţa -
chiar tranzitorie - a etapelor abstracte, în care 
pictura pură se are tocmai pe sine ca subiect. Repre
zentativ pentru liricii ultimelor decenii ni se pare 
I o n Să I f ş te an u . Raportul între figură şi 
masa cromatică este variabil. Uneori dominantă 
este problema materiei în mişcare, antrenată de 
mari gesturi (totuşi nu fără o anumită ordine a 
traiectelor orizontal-vertical), din care se des
prinde figura. Alteori - şi atunci gestul este încă 
mai I iber - culoarea, urmînd în parte sugestia 
desenului, în parte gestul liber şi energic al pensulei, 
se aşterne peste forma unei naturi moarte sau a 
unui peisaj ... Un alt liric, angajînd un dialog 
intens pe'rsonal cu natura. este C o n st a n t i n 
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Baci u . În picturi le sale (tempera, acuarelă) 
aluzia figurativă este realizată dintr-o tuşă fugară, 
cu aparenţa unei totale I ibertăţi - dar în fond de 
o extremă precizie şi economie. Funcţionează aici 
o relaţie îndelung exersată între punctul-tuşă (sau 
linia-tuşă) şi spaţiu, relaţie din care se naştP, ca 
un miracol, figura. Desenul rămîne în cazul său 
la nivelul mental, dirijînd gestul. Nici ' Sălişteanu, 
nici Baciu nu aparţin temperamentelor dramatice 
care practică expresionismul. Gestul este dirijat 
de nevoia unei imagini picturale. Iar imaginea 
picturală exprimă concepţia despre o lume în care 
forma este - cel puţin ca durată - un accident 
în fluxul infinit al splendidei materii . . . Nici 
I o n St e n d I nu este un expresionist. Şi 
el încearcă să dea unitate unei I urni în care formele 
apar şi dispar. Însă, în cazul sau, dinamica afectivă 
nu se dovedeşte suficientă . Nu ajunge să « fixe
ze» clipa care cuprinde în ea universul. El are 
nostalgia acută a fiecărei «forme» pierdute, pe 
care, cu pasiune de arheolog, o caută, o reconsti
tuie - pentru a o pune însă în context cu alte 
forme, aparţinînd altor nivele temporale. Abia 
pe urmă lasă să curgă pe;te ele agitaţia unei materii 
cromatice transparente, antrenată de spontanei
tatea pensulaţiei. Apropiat de Rauschenberg, care 
integrează afectiv faptul cotidian, dînd coerenţă 
unei lumi pulverizate de accidente, Stendl vizează 
unitatea, dar la un nivel diacronic . Evident, în acest 
spaţiu debordînd de istorie, trecutul este o coordo
nată inevitabilă. Din conflictul între un trecut -
de astă dată ce refuză istoria , devenirea (trecutul 
lumii rurale) - şi propria sa istorie şi devenire, ia 

naştere pictura intens expresivă (caracterizată 
uneori ca expresionistă) a lui I Ii e Boc a. Şi în 
cazul său, suportul figurativ este dens, divers, 
mobil. O complexitate de forme (ele însele făcînd 
dovada unui mod personal de a reconstitui lumea) 
alcătuieşte un prim nivel al imaginii. Peste ele 
culoarea, aşternută din abundenţă, excizată, pusă 
în zone transparente, ştearsă din nou, niciodată 
«definitivă», mereu sensibilă la timp, în aştep
t area transformării - restituie sau obturează eve
nimente, obiecte, chipuri . .. 
Să ne oprim acum şi la cîţiva artişti care se reven
dică în mod explicit de la expresionism, pentru care 
de-formarea este efectul unei imperioase tensiuni, 
al unei vital ităţi neliniştite. Să ne amintim expozi
ţ ia de la galeria «Amfora», de la începutul anilor 
'70, a sculptorului Const anti n Popov ici, 
care propunea atunci un ciclu de grafică, o 
suită de imagini în care exerciţiul gestual pur 
decurgea din efortul de a intui, de a realiza instan
taneu o stare de comunicare cu misteru l lumii; 
o încercare de a capta adevărul prin incantaţia 
gestului. Aceste «desene» ne explică mult din 
temperamentul I ui Popovici, în sculptura căruia 
răzbat mereu subiectivismul, nota expresionistă, 
dincolo de orice exigenţă şi rigoare formală. N e -
cu I ai P ă d u raru , el însuşi afirmat ca 
sculptor (cu un tip de sculptură ce integrează ades 
valorile picturale), apelează, pentru a se exprim:i 
pe deplin, la mijloacele culorii şi la convenţia supra
feţei (pe care convenţie o anulează, fireşte). Inven
tivitatea sa în domeniul formei şi mai ales I iberta
tea cu care se mişcă într-o zonă extrem de permea
b ilă între real, verosimil şi fantastic (un fantastic 
de sorginte culturală) sînt dublate de forţa explo
ziei cromatice; explozie, fiindcă dinamica materiei 
cromatice, ca şi a desenului, este centrifugă. Perso
najele sînt străbătute, mînate, «trăite» de un flux 
energetic (al destinului, al istoriei) ce le face să stră
lucească, le dă un sens, le distruge şi le redă nean
tului. La extrema consecinţă a tendinţei spre gestul 
desprins de suportul figurii se situează pictura 
lui Corneliu Vasilescu. Spaţii giratorii 
sînt definite cromatic, prin mişcarea ce antrenează 
materia picturală; mişcare multiplă - a unor largi 
pensulaţii, a stropi lor pulverizaţi pe pînză, a scurge
ri lor la care forţa gravitaţională obligă substanţa 
aproape I ichidă. În această materie-mi şcare, nostal
gia formei face să apară ici-colo un semn, aluzia 
la geometrie, la coerenţa unei scrieri. 
Să menţionăm şi că au existat etape în creaţia unor 
artişti, astăzi preocupaţi de alte probleme, în care 
ei au practicat libertatea gestului şi pulverizarea 
formei. Artişti cum ar fi Romu I Nu ţiu, 
S o r i n D u m i t r e s c u (în seria sa de por
trete de acum aproape un deceniu), Mari n 
G h e ras i m , în etapa premergătoare « Ora
şui ui » ... Exemple'.e se pot, desigur, înmulţi. , • 
Am încercat să punem în lumină motivaţiile unei 
atitudini care a acoperit cîteva dintre cele mai 
fertile decenii ale secolului XX şi care persistă, 

chiar dacă subsumat căutării unei noi «forme». 
Am încercat să demonstrăm că, departe de a fi 
un joc gratuit, o chestiune de «efect» pur, pul
verizarea formei este, în primul rînd, o chestiune 
de conţinut, consecinţa unei atitudini teoretice. 
În toate domeniile, secolul XX s-a angajat într-o 
luptă pentru supunerea, pentru descifrarea enig
mei materiei - fie că sîntem în domeniul fizicii 
atomice, al chimiei, al biologiei sau al artei ... 
Omului « i-a fost dăruit obstacolul materiei» 8 

••• 

Alături de ceilalţi creatori ai secolului, artistul 
încearcă să pătrundă dincolo de acest obstacol, 
în speranţa unei forme adevărate, căci, cum spune 
Heisenberg, « ... haosul pur este cu desăvîrşire 

neinteresant . . . • » 

1 L. Pauwels, J. Bergier, l e matin des magiciens, Paris, 1976, 
p. 182. 
• idem, p. 172. 
•, •. Marcel Proust, ln cdutarea timpului pierdut, B. p. t„ voi. 546, 
Bucureşti 1970, pp. 122-126 . 
•w. Heisenberg, Paşi peste graniţe, Bucureşti, 1977, p. 277. 
• Edward Lucie-Smith - Muuvements in arts since 1945, Londra, 

f·J:;cel Wahll. Creation picturale et ordre cerebrale, Paris, 1967, 
p. 192. « Evoluţia picturii moderne se va releva mereu domi
nată de elementul dinamic, inseparabil de excitaţia senzorială 
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•. L. Pauwels, J. Bergier, op. cit., p. 76 
•. W. H•isenberg, Paşi peste graniţe, op. cit., p. 278. 
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moda • 
51 modul , 

raluca radian 
Orice modă este aşa cum orice femeie este o Ană 
în zidul altei mînăstiri. Moda este modul cum se 
poartă ce s-a mai purtat. Oricum. a fi la mod;j în
seamnă a şti ce au îmbrăcat mama şi bunica, a intui 
ce se va purta mîine şi mai puţin, poate, a şti cu 
mare precizie ce îmbracă lumea pe un anume meri
dian. la această oră. lmoortant e să observi ce s-a 
purtat anul trecut: «Un an de molii şi de dolii/ 
/ Mai multe dolii decît molii/ Şi-un an umplut 
de pete-n soare/ $i-un an cînd trage sarea apă/ 
/ Cum ar veni de pete-n sare/ Un an de cine poate 
scapă»/ (Marin Sorescu) 
Un an al negrului pr·eponderent în ve~timentaţie, 
în accesorii, acel negru pur, auster, morbid, ele
gant, distant, călugăresc, neprihănit sau văduvesc. 
Văduvia, înainte de a deveni o instituţie, este un 
gen: genul văduvit ai avangărzii vechi şi al celei 
mai recente, a ani lor 1920 şi 1960, amestecat 
într-un creuzet, la Paris, la Londra, Milano sau 
oriunde este un amestec c;udat de am mai văzut 

şi am uitat de cînd n-am rnai văzut aşa ceva. Con
comitent (sau aproape) stilul « scrinul negru», 
stilul alb-negru şi chiar parţial-color se poate vedea 
oricînd pe stradă, la instituţiile de cazare şi 
agrement, la t-:-atru, la grădină şi în general la 
toate manifest?.rile de bucurie ale populaţiei. Aici 
sau aiurea. desenele negre mari, mai mult frun
zale decît florale, se decupează net pe fondul alb 
al pînzei de în sau de mătase, desenînd o junglă 
imaginară pe pieptul şi pulpele purtătoarelor; 
din contră, desenele suprematiste, amintind de 
Kandinsky şi Malevici, jucînd feste simEtriei şi 
bunei cuviinţe a imprimeului, se dedau la un joc 
ambiguu formă-fond, fără formă, fără fond. 
Dar acum 7 În modă ca şi în I iteratură nu se mai 
poartă şi nu se mai poate « contesa a ieşit la ora 5 » ; 
ori a ieşit" la 5 fără un sfert, ori la ora 6, ori n-a 
ieşit pentru că a făcut baie, ori nu e contesă, ori 
a ieşit altcineva şi nu ne mai interesează problema; 
deci: ori se poartă foarte scurt ca în 1960 (mini: 
minijupă, minicar, minimalism), ori se poartă ca în 
1930 (maxi, maxime şi maximal), ori facem nudism 
în pielea noastră personală, ori purtăm un costum 
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de baie din piele de şarpe sau imitaţie, întreg în 
faţă, decoltat pe coapse pînă-n tal ie, decupat în 
spate pînă unde cred unii că nu se mai poate, ori 
ne travestim în Fata Morgana, ori traversăm bule
vardul iluziilor pierdute. Ce femei se poartă şi nu 
ce poartă femeile ... 
M. Kogălniceanu opta: « Femeia înseamnă o fiinţă 
gingaşă, slabă, drăgălaşă, furioasă, făcută din flori, 
din armonie şi din razele curcubeului, capriţioasă, 
ră citeodată, bună mai multe ori, o fiinţă făcută 
pentru amor, menită a pune în lanţuri pe eroii 
cei mai neînduplecaţi, pentru care un zîmbet te 
face de-ţi vinzi viaţa din această lume şi partea 
de rai din cealaltă lume». 
S-a mai purtat şi se mai poartă femeia pedantă -
în franţuzeşte « bas bleu» - («ciorapii albaştri 
ai unui seducător curtean au determinat asociaţia 
pe care unele doamne s-au străduit să o adopte. 
Bas-bleu-ismul a devenit noţiune literară cind 
Barbey d'Aurevilly a binevoit s-o analizeze în cele 
mai tipice întruniri, bunăoară la M-me de Stael, 
la George Sand. De atunci şi pînă azi genul a proli
ferat în aşa măsură incit femeia pedantă nu se mai 
deosebeşte esenţial de bărbatul pedant»). Ce 
poartă femeile 7 Stendhal-« Roşu şi negru», adică 
negru ca negru dar roşu, cit mai roşu, cit mai sînge, 
cit mai steag: un roşu vertical, adică de sus pînă 
jos roşu: scufiţă roşie, taior de piele roşie, ciorapi 
roşii, pantofi roşii şi pis, pis, pis, te-am visat azi 
noapte-n vis, te spălai, te pieptănai, fundă roşie 
îţi puneai. Şi mai ales funde mari roşii, purtate 
ostentativ pe rochiţe mai scurte sau mai I ungi, 
drepte sau mai strîmte jos, uneori cu manşete şi 
guleraş de elevă de pension . Ce condiţie trans
avangardistă, ce situaţie postmodernă ! Se poartă 
negru şi post-negru, roşu şi post-roşu, modern 
şi post-modern, şi succesiv şi în acelaşi timp. Aşa 
că în perioada post-modernă dinainte de post-negru 
şi după aceea ne-am căutat moda şi modul pe unde 
am putut, de la Confecţia la Pierre Cardin, de la 
UCECOM la Lacoste, de la Romartizana la Yves 
Saint Laurent, de la Fondul plastic, din nou la 
F.C.T.B. Unii (adică Picasso) spun că ei nu caută 
ci găsesc, alţii invers. 
Căutările însă sînt pasionate, linia modei se caută 
pe ea însăşi şi se găseşte, deoarece se învîrte în 
jurul cozii: se caută în continuare blazere în 1 sau 

2 culori, cu 2 sau 4 buzunare, cu 6 fermoare, cu 
şireturi şi şiretlicuri, cu alte fleacuri şi ... capse, 
cu coada mai lungă în spate, ca un frac. În rest 
am băgat-o pe mînecă: adio raglan, adio chimono, 
adio largheţe, adio supleţe; mîneca pusă pe umeri 
este din nou supusă anatomiei, ea im bracă la fix 
antebraţul şi braţul şi a cam uitat de fostul stil 
al croielii generoase în formă de aripă. Are şi băga
tul pe mînecă post-modernul său ! Să punem 
umărul ! Să punem mîneci I Să punem umăr lîngă 
umăr, ba chiar mai mult, să punem uneori peste 
umerii noştri. să punem imenşii umeri falşi, la 
toate rochiile, bluzele, mantourile, paltoanele, 
pardesiele, cămăşile, maiourile şi în general la 
tot c;e se îmbracă pe corp sau se încheie în faţă. 
P.S. Femeilor mai « gingaşe, slabe şi drăgălaşe, 
menite a pune în lanţuri pe eroii cei mai neîndu
plecaţi» le sînt recomandate rochiile safari -
bluzoane, vestoane, cordoane kaki, cu austeritatea 

lor cazonă, ca o im;:iertinen1ă aluzie la abandonul 
lor de la supremaţie şi comandă. « Apariţia armelor 
de foc sub Henric al IV-iea al Franţei modifică rolul 
cavaleriei, greaua şi incomoda armură pierzîndu-şi 
raţiunea de a fi . E la modă acum războiul îmbrăcat 
în dantelă şi în această epocă înaltul comandant 
al cavaleriei regelui se adresează galant subordo
naţilor săi: Domnilor cavaleri, controlaţi-vă încă 

o dată panglicele din coamele cailor. asiguraţi-vă 
chipiele, avem onoarea de a porni la atac ! ... » 
p. w 
Vestlmentoţ/e la Bologna 
Ce femei se poartd sau ce poa, td femeile 
Moda la Hanul cu Tel (Do/n,, Adam, Dumitru Tili) 
Moda la Hanul cu Tel (Gabriela Caromon Coruţ) 

p. 29 

Se poortd negru şi post-negru 
Plcturd de Sandra Chia 
Ornament « frunzol » 
Privireo de pe tine 
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jurnalul galeriilor 
adrian-silvan ionescu 

traian brădean • g.a.m.b, 

Totdeauna în pictura maestrului Traian Brădean 
a impresionat optimismul ce-l transmite prin ori
care din genurile abordate, datorită bogăţiei de 
gradaţii tonale obţinute dintr-o paletă, relativ 
redusă, de griuri şi galbenuri - dar între cei doi 
poli se dezvoltă un întreg univers cromatic, cu 
sugestia materialităţi lor variate pe care o desem
nează (obţinute cu un minim de diferenţieri de 
o mînă şi un ochi expert care, printr-o tuşă uşoară, 
aproape imperceptibilă, schimbă piatra în apă, 
arbuştii în dealuri sau ciuberele în trunchiuri de 
copaci). jocul de fluide creat între apă şi cer («Ţărm 
la Marea Neagră», « Dunărea la Ostrov», « Pes
cuit la Dunăre») este preferat de artist pentru 
dificultăţile ce le oferă ur.ui spirit ce se doreşte 
mereu solicitat şi confruntat cu astfel de probleme, 
totdeauna rezolvate cu succes, dar mereu prin alte 
mijloace, fără stereotipia manierei în care cad cu 
uşurinţ·ă şi se complac alţii, căci Traian Brădean 
refuză repetiţia, nu suportă a călca pe căi bătute 
şi cu atît mai mult pe urmele propriilor săi paşi. 
Expresivitatea gri uri lor colorate o regăsim şi în 
suavele compoziţii cu subiecte legate de apropie
rea între copil şi părinte («Maternitate», « Mamă 
şi copi I », « Mamă alăptînd »), monoi ite în construc
ţie şi în ideea plină de uman, de firesc, pe care o 
slujesc, concurînd în trăinicie cu dealurile printre 
care sînt impostate. Aceeaşi caldă duioşie vibrează 
şi în portretele de copii care sînt presărate în trama 
expoziţională a sălii ca nişte accente de puritate 
şi naivitate, de bucurie şi vioiciune infantilă, sur
prinse cu acea imediateţe caracteristică admira
bilului desenator care este Traian Brădean, care 
ştie că răbdarea celor mici nu durează prea mult 
şi, într-o ci ipă, cu un gest larg, poate nota pe pînză 
sau hîrtie chipul zburdalnicului model. Dominanţa 
grafiei este constantă în picturile sale, folosirea 
conturului fiind esenţială, deoarece el devine o 
structură menită parcă să păstreze culoarea precum 
cloazoanele smalţului. Bun animalier, artistul îşi 
opreşte atenţia şi asupra scenelor bucolice, imor
talizate în mirifice peisaje montane, unde comuni
unea omului - minuscul « praf suflat în univers», 
cum spune Arghezi - cu Natura este perfectă, 
fiind el însuşi un element al ei, alături de priete
noasele patrupede care îl slujesc («Cai cu doniţe», 
«Păstoriţă», « Vite la păscut», « Măgăruşul cio
banului». 
De altfel, o parte importantă a creaţiei sale este 
afectată mediului rural cu oamenii lui frumoşi, 
mîndri, curaţi în portul lor tradiţional, cu trăsă
turi somatice amintind liticul zonei pe care o locu
iesc, cu viaţa lor simplă şi aspră, cu ocupaţiile lor 
neschimbate de milenii. Chiar mamele, despre care 
deja am vorbit, sînt ţărănci frumoase care-şi cresc 
progeniturile în spiritul vieţii ancestrale. 
Pasionat desenator, Traian Brădean a rezervat o 
secţiune a expoziţiei crochiurilor, schiţelor şi 
studiilor preliminare. Sub aparenţa unui geome
trism al construcţiei se ascunde, de fapt, o analiză 
de solidă factură clasicistă. Sînt de remarcat aceleaşi 
complicaţii pe care artistul şi le impune în poziţio
nări insolite, racursiuri, priviri din spate, plon
jante sau montante, cu specificitatea unor mişcări 
date de anumite ocupaţii (ţăran cioplind cu barda 
un trunchi, femeie spălînd rufele la rîu). Suflet 
deschis şi sincer, artistul nu are reţineri în a pre
zenta şi aspectul activităţii de atelier, expunînd 
desene aflate în anumite stadii de lucru, finisate 
sau abia începute, împărtăşindu-ne astfel bucuria 
sa în timpul elaborării şi obiectul preocupărilor 
sale de moment: aceeaşi foaie conţi ne studii de 
animale - capete, crupe şi copite de vaci, o raţă -
dar şi schiţe de compoziţii cu personaje sau capete 
de expresie, amintind de alt mare desenator, Auguste 
Raffet şi de înfrigurarea notării acestuia, cu avidi
tatea de a păstra cît mai multe « memorii de călă
torie>> în caietul său. Aici rezidă şi ferma sa credinţă 
că, indiferent de vîrstă, statut şi celebritate, studiul 
academic, în atelier sau plein-air, este un exerciţiu 
absolut necesar pentru menţinerea formei (exact 
ca repetiţia zilnică a instrumentiştilor), iar desenul 
este baza tuturor artelor. Rigorismul desenului 
- fapt ce dă concreteţe şi stabi I itate compoziţii lor -
şi gamele de gri - nu grele, nostalgice, pîclos
romantice, sumbre, ci stenice, vesele, nu neutrul 
folosit pentru a eluda culoarea, ci subtilitatea gri
urilor tonale, colorate - fac din pictura maestru
lui Traian Brădean o operă a serenităţii, purităţii 
şi exultaţiei. 
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lucreţla Ionescu • galateea 

Aceleaşi delicate peisaje cu care ne-a obişnuit 
artista încă din expoziţiile anterioare ne delectează 
şi în cea de faţă, adjudecîndu-şi autoarea în sfera 
observaţiei realiste duse pînă la documentarism . 
O paletă generoasă ajută individualizarea ş i locali
zarea imaginilor, cu precădere cele din De l tă, cu 
sate pescăreşti, lotci trase la mal, vibraţia apei ş i 
tremurul sălciilor plîngătoare. Iarna este a doua 
ei pasiune, pentru performanţele de fine vi olaceuri 
şi griuri sugestive, pentru răceala ce trebu ie s ă 
o insufh privitorului. Întregind scara reperto r ia lă , 
au fost expuse şi cîteva naturi statice (devenite deja 
clasice în felul lor de concepţie) cu peşti, fazani 
sau flori (cele din urmă amintindu-l foarte bine pe 
Luchian). În pînzele ei, Lucreţ i a Ionescu ştie să se 
ţină departe de modele trecătoare, datorită con cer 
tării sincere cu valorile eterne ale picturii româneşti 
interbelice, a cărei sintaxă plastică o şi perpetuează, 
aproape nemodificată, ca un omagiu adus presti
gioşilor maeştri a căror elevă a fost . 

tim fedorencu • simeza 

Prin excelenţă plein-air-ist, pictorul se arată şi 
în această ultimă expoziţie - ce, fără a fi o retros
pectivă, îi punctează 50 de ani de activitate plastică -
un împătimit al peisajului lucrat exact aşa cum 
este, aşa cum se vede, fără ca autorul să se ingenieze 
în compuneri personale, în adăugiri sau ameliorări. 
Viziunea picturală deprinsă în anii de formare a 
rămas proaspătă în pînzele lui Tim Fedorencu, 
dovedindu-i neclintita adeziune la tipul de realism 
comun acelei perioade, Compoziţiile sale cu şan
tiere, colectivişti, oameni ai muncii la I ucru sau 
în repaus la Parcul de cultură şi odihnă, nu-şi 
pun probleme de scenografie a imaginii, ci surprind 
acele momente trecătoare în naturalismul lor frust, 
într-un descriptivism grăitor pentru acţiunea între
prinsă, spre a fi pe înţelesul tuturor, Portretele sînt 
i mpostate, fără excepţie, frontal, într-o îngheţare 
a zîmbetului, privirii sau gesticii, şi tributare 
detaliilor care pot defini identitatea, ocupaţia şi 
statutul personajului, locul unde pozează, costu
mul ce-l poartă etc. Agreabilitatea uşoară a vase
lor cu flori, de fii iaţie post-luchianescă în împle
tire cu epigonismul ciucurencist, este relevantă 
pentru I iniştea pe care autorul şi-o caută în pictură, 
l~crînd indiferent la canoane sau la opinia privito
rilor, pentru propria-i bucurie, aşa cum simte 
şi-i place, Vetustul picturii lui Tim Fedorencu -
departe de a fi autoimpus pentru a se înscrie în 
vreun nou curent - este onest şi adevărat, cores
punzînd preceptelor esteticii postbelice (nelipsită 
d_e poezia ei, care urmează a fi cîndva redescoperită 
ş1 reevaluată, la fel cum s-a întîmplat cu acadEmismul, 
a!îta vreme hulit şi etichetat pe nedrept şi peiora
tiv ca «pompierism») şi stadiului evoluţiei artelor 
plastice din acea perioadă care deja ţine de dome
niul istoriei. 

monica ioana minulescu • hanul cu tei 

O pictură nedesprinsă total de cerinţele anilor 
de studiu şi teribilismele acestora, denotînd un 
temperament destul de bulversat, aflat încă în faza 
căutărilor de sine şi de un limbaj plastic demn să 
le reprezinte. Însăşi prea marea varietate de genuri 
expuse în si:,aţiul redus al sălii reflectă imposibi
litatea unei alegeri care să o avantajeze. Se sare 
de la parcimonia cromatică de brun şi verde stins 
din « Casa din Apuseni» sau din peisajele de iarnă 
c_u bogăţia lor de griuri - ce relevă forţă apercep
tivă în faţa atît de greu realizabile lor tonalităţi ale 
zăpezii - la tonurile sparte ale portretelor, juxta
punînd culori primare, direct din tub, fără ameste
curi sau înmuieri . Personajele se vor impostate 
în peis~j. fapt ce o obligă pe autoare la fărîmiţarea 
pla~ulu1 :ecund cu crengi sau trunchiuri de copaci, 
dez1ntegnnd fundalul prin inutile nelinişti şi conti
nuarea acestora, în chip de ornament, pe veşminte 
sau în pletele modelelor, surprinse într-o inexpli
cabilă a~itaţie a vîntului (gîndită probabil să acopere 
un spaţiu nerezolvat compoziţional !) . Cele două 
<<Ferestre» par a fi create de mîini diferite: una, 
o calmă natură statică în nuanţe sumbre de ultra
!11arin şi roşu (care, cu alburile şi griurile aferente, 
1mprumutate de la Vlaminck, constituie o paletă 
standard ce nu dă greş niciodată - de aceea a şi 
folosit-o şi în alte lucrări, precum « Satul pescă
resc»); cealaltă, o inconsistentă pînză străbătută 
de diagonala unei ramuri din dreapta jos spre stînga 
s~s, umplută în rest cu scursori de galben, verde 
ŞI garance. O mai mare unitate a lucrărilor - chiar 
o restrîngere a genuri lor abordate şi o mai studioasă 
exersare a unuia din ele - ca şi o mai serioasă 
selecţie a lor, ll'u i-ar strica în apariţiile viitoare 
tinerei expozante de la Hanul cu Tei, 

elisabeta dorobăt • institutul român pentru 
relaţii culturale' cu străinătatea 

Absolventă a Institutu lu i pedagogic de desen din 
Timişoara, crai ovean ca Elisabet a Dorobăţ ne apare 
ca o convinsă man ier i stă în recenta ei confruntare 
cu publicul Cap itale i . A ceast a nu în sensul copierii 
şi repetării propriului stil - lucru ce se întîlneşte, 
de altfel, la mulţi a l ţi artişti-, ci în preluarea 
manierei de pictură a altor epoci şi amalgamarea 
lor într-un stil voit personal; propensiunea este 
pentru clarobscurul rembrandtian cu brunuri şi 
negruri de dominantă caldă (nu pe filiera Caravag
gio, cu ele reci). Autoarea preferă natura statică 
şi peisajul, genuri cu sigură căutare în mediile pro
vinciale, mai ales atunci cînd comanditarii se simt 
stingheriţi de forme abstracte şi vcr să «înţeleagă» 
ceea ce văd, să citească şi să recunoască obiectele. 
Compoziţii le ei sînt uşor anchilozate în stereo
tipie, reluînd mereu acelaşi cli~eu prestabilit, cu 
o draperie plasată invariabil pe latura dreaptă şi 
un vas de metal sau porţelan scump în mijlocul 
pînzei, în punctul principal de vedere. Avînd ape
tenţă pentru nobleţea decorului, sînt deconcer
tante totuşi unele discrepanţe de alăturare a unor 
flori prea modeste şi nedemne în nimicnicia lor 
campestră de recipiente atît de preţioase; la fel, 
unele tratări facile de detalii de mobilier baroc, 
abundent aurit, cărora le impune, prin pdginaţie, 
secţionări dezavantajoase, discutabile. În peisaj 
este agreată toamna, care-i oferă El isabetei Dorobăţ 
dezvoltarea paletei în zona gal benuri lor - acestea 
sînt şi cele mai reuşite pînze, rod al unei mixturi 
judicioase îr.tre cromatica lui Levitan şi pensulaţia 

lui Vlaminck. 

doina costache • galateea 

Cu ani în urmă, la o paradă a modei, am văzut cîteva 
rochii lucrate de Doina Costache : în locu l co rsa
jului aveau o broderie, ca o fereastră a sufletu lui 
purtătoarei, ce releva un peisaj liniştito r, un por
tret pansiv, cîteva obiecte nosta lgice . A ceste rochii 
peisaj sau rochii -naturi statice erau mai mult ob iecte 
în sine decît piese de purtat (pe lîngă p reţ i oz i tatea 
lor, care nu corespundea cu îmbrăcămintea coti
diană şi nici cu cea de seară, ele implicau şi un bust 
de o volumetrie specială, foarte plat, pentru a nu 
deforma compoziţia). Acesta a fost începutu l enig
maticelor broderii ale Doinei Costache. Ea est e 
prin excelenţă o coloristă ce ştie să-şi dozeze t ona-
1 ităţi le, să vibreze suprafeţele, să sugereze con cre
teţea şi opacul guaşei sau transparenţe le acuarel ei, 
totul datorită măiestritei alegeri a nuanţelor nece
sare pentru vopsire şi alăturării firelor de anumite 
consistenţe, grosimi şi culori, în locul potrivit. 
Elaborata tehnică a broderiei - plasată între cusă
turile chinezeşti, tapiseria de la Bayeaux a legen
darei regine Matilda şi gobelinuri - este o întoar
cere spre gracilele lucrături cu acul ale romantis
mului, cînd doamnele îşi împărţeau timpul şi spleen
ul între pian şi gherghef. Această perioadă o şi 
reprezintă foarte bine pe artistă, căci ea este o 
retardatară romantică, duioasă, poetic-pansivă. Tră
irile şi sentimentele profund umane ale acelei 
epoci stăpînite de tristeţi şi eresuri au fost îmbră
cate de Doina Costache într-o sintaxă plastică sui 
generis ce face apel la cîteva elemente-simbol 
foarte elocvente: frunza, fereastra, colivia, păpuşa. 
«Nostalgia» este reprezentată de o păpuşă cu 
fizionomia întrebătoare şi enigmatică a celor de 
porţelan produse în belle epoque, aflată într-o 
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stare de avansată degradare, îmbrăcată în zdrenţe 
nobile de tul, cu pieptul sfîşiat pentru a da la iveală 
o colivie a cărei mică locatară înaripată a murit 
demult. Personajul din «Regret» priveşte în colivia 
de aur ce o ţine în mîini, ca într-o oglindă a sufle
tului, fostu-i chip de pasăre, cu zborurile şi căderile 
lui; portretul realizat are ceva din chipurile tris
telor domniţe din tapiseriile medievale, iar ca 



fel de execuţie aduce cu broderia c u rteană ce se 
făcea în vremea Movileştilor, în Moldova secolulu i 
al XVII-iea. Deschiderea arcului unei lucarne către 
grafia unor crengi desfrunzite, obturate în par te 
de cîteva vase cu flori, un portret în meda! ion al 
unei femei, o colivie şi o epistolă mototolită com
pun «Amintirea», bună natură statică din fire de 
mătase, dantele, resturi de alte texturi, în tonuri 
rafinate de pastel. Săriturile de la bidimensionali
tate la volumetrie se fac uşor prin jocul inserţiilor 
de frunze, sîrme, pene, flori uscate, mănunchiuri 
de paie - care dau relief lucrărilor, le animă şi 
creează comunicarea cu spaţiul exterior, rupînd 
astfel broderiile Doinei Costache din amorfu l 
expunerii plate, parietale. 

trei ceramişti din r.d.g. • căminul artei, etaj 

De bună seamă, luna iunie '87 a fost luna ceramiş
ti/or: în chip uimitor, s-a întîmplat ca expoziţiile 
deschise de artiştii argilei şi smalţului să prevaleze, 
ca în urma unui complot al acestora de a mono
poliza galeriile. Acesta a fost un bun prilej de emu
laţie între expozanţ_i şi de compa~aţie şi studi~ 
pentru cronicar, ma, ales că au existat ş, oaspeţi 
de peste hotare dedicaţi acestei tehnici. 
Cei trei ceramişti germani - Cristina Renker, Karl 
Jilttner şi Bărbe/ Thoe/ke - prezi~tă stadiul actua! 
al ceramicii din ţara lor. Cel din urmă este mai 
tradiţionalist, lucrînd obiecte funcţionale, plăcute 
ca siluetă, comode şi eficiente, urmînd linia conci
ziei şi utilităţii maxime, săracă în ornamente şi 
cu înclinaţie pentru formele geometrice clare al 
căror ton l-a dat Bauhaus-ul. Serviciile de ceai şi 
de bucătărie, jardinierele, bolurile, ceştile de sake 
create de Bărbel Thoelke au tonalităţi liniştite 
de gri-vert sau alb-gri, fără vreun alt decor, ceea 
ce face să nu fie distrasă atenţia în timpul între
buinţării. 
Karl Juttner este adeptul sculpturii ceramice, cu 
sau fără glazură. În compoziţiile antropomorfe, 
el alege teracota, fiindcă aminteşte mai bine de 
statuetele de Tanagra şi-i slujeşte referirile la 
antichitatea clasică atît în modeleul trupuri lor după 
canonul atic, cît şi în tematică şi titulatură («Ora
col», « Phytia »). Siluetele sale sînt doar inspirate 
de Grecia, căci sentimentul evanescenţei ce-l posedă 
pe artist îl face să le arate emaciate de vreme şi 
desprinzîndu-se, parcă printr-un mare efort, din 
masa geometric-anguloasă care le conţinea pînă 
nu demult, pentru a se autoplămădi în formele moi 
şi armonioase ale unei fiinţe umane. Christina 
Renker realizează o medie între cei doi colegi 
mai vîrstnici, lucrînd recipiente cărora le conferă 
anumite sensuri simbolice şi o ornamentică în relief. 
Astfel, unele din vasele ei sînt compuse din lujere 
cărnoase, unduitoare, aplecate de un vînt pe care-l 
simţim odată cu privirea obiectului . Dimpotrivă, 
cu altele este deosebit de zgîrcită ca volum şi culoa
re, dindu-le sobrietatea lacurilor japoneze dominate 
de verde-negru-brun şi forme evocînd repertoriul 
esoteric al vaselor destinate construcţiilor cu flori 
(ykebana) - suprafeţe netede, mîngîioase, sparte 
deodată de cîte o asimetrie, de o pată sau de un 
spaţiu gol. Creaţia celor trei artişti oaspeţi în 
Bucureşti dă o idee asupra celor trei tendinţe domi
nante în ceramica modernă germană - aplicabile 
producţiei similare din oricare altă ţară: funcţio
nală, decorativă şi sculpturală. 

ceramica Japoneză contemporanii • dalles 

Este greu să concepi altceva în ceramica japoneză 
decît asocierea ei cu serviciile de ceai tradiţionale 
şi cu imensa scară de copii şi replici europene 
pornite de la ea. Şi totuşi, în zilele noastre, în Japo
nia se lucrează şi altceva decît ceşti şi boluri, artiştii 
ceramişti ingeniindu-se în lucrări abstracte, care 
nu mai au, aparent, nici o legătură cu tradiţia. 
Este vorba de acea sculptură în ceramică, practi
cată cu mult succes peste tot în lume (şi căreia 
chiar expoziţiile artiştilor romani deschise luna 
aceasta în Capitală îi aduc, cu prisosinţă, obolul.) 
Cei 31 de ceramişti niponi oferă publicului bucureş
tean o panoramă a ceramicii moderne din ultimele 
trei decenii, cu variatele ei posibilităţi de expresie, 
uneori tributară curentelor care au dominat o 
anumită perioadă, alteori cu «citate» din formele 
tradiţionale ale culturii materiale de la Soare Răsa
re, dar de cele mai multe ori independentă, neîn
corsetată de vreo tendinţă, rod al fanteziei şi experi
mentelor tehnice personale. Kazou Yogi, un maes
tru mult elogiat ~i des evocat în elegantul şi amplul 
catalog, a fost unul dintre constanţii inovatori ai 
ceramicii japoneze moderne, parcurgînd ca un 
spiritus rector perioada căreia îi este afectată expo
ziţia, făcînd acoliţi şi impunîndu-şi stilul pe planul 
gustului naţional, devenind astfel una dintre per
sonalităţile artistice cele mai marcante. Activitatea 

sa a atins practic toate sferele ceramici I şi a dat 
idei de urmat celorlalţi colegi. Shindo Tsuji şi Osamu 
Suzuki sînt legaţi de un figurativ stilizat la maxi
mum, făcînd portrete sau animale din planuri mari 
ce se concretizează într-o imagine lizibilă în func
ţie de lumină («În spaţiul dintre ochi şi nas», 
şi, respectiv, «Cal»). Yuriko Matsuda foloseşte 
chiar naturalismul unor picioare ce amintesc de 
sculpturile budiste atît prin formă cît şi prin culoa
rea lor de roşu strălucitor, peste care revine cu 
ornamente geometrice şi fitomorfe de aur ; compo
ziţia nu e I ipsită de o notă ironică - « jucaţi 1 
·spectacolul A». Elemente recognoscibile din arhi
tectura sau mobilierul tradiţional, tratate, la fel, 
realist, găsim şi la Hikaru Yamada («Ceramică 
neagră - fereastră»), Sasayama Tadayasu («Ecran 
decorativ aurit din şase bucăţi») sau Shun lshiyama 
(«Băţ şi inel»). Unii tind chiar spre sugerarea 
peisajului, ca relief, stratigrafie sau nuanţă: « în 
depărtare» de Zenji Niyashta este un recipient 
cu pereţii smălţuiţi în degradeuri ce evocă munţi 
şi dealuri ca în stampele străbune; « Peisajul mai 
îndepărtat» al I ui Sueharu Fukami este figurat de 
două planuri denivelate dispuse paralel ; Satoru 
Hoshino face aproape o secţiune geologică în « Strat 
de suprafaţă - strat de adînci me », la fel ca şi 
Ryusaku Miwa în « Peisaj în negru». Ascendentul 
limbii poetice nipone îi face pe unii artişti să-şi 
intituleze operele cu titluri delicate ca şi lucrarea, 
precum Morihiro Wada cu « Vas în formă de nor 
decorat cu flori». Unii au fost contaminaţi de 
pop art, fie incluzînd alături de lut şi alte materiale 
străine ceramicii (plexiglas, şuruburi, arcuri, fire 
metalice etc .) - precum « Casa roşie» a lui Satishi 
Sato -, fie simulînd astfel de materiale prin trata
rea diferită a diversor calităţi de argilă şi prin colo
rarea lor, ca în « Hec 85 » de Masayuki lnoue sau 
« Subiect melodic» de Junkichi Kumakura. Sub 
aceeaşi marcă a curentului amintit, Kimiyo Mishima 
alătură în « Exemplarul 85 » fragmente de cără
mizi refractare pe care a imprimat texte de ziar. 
Anamneza unor triste experienţe istorice încercate 
de ţara sa îl conduce pe Ryoji Koie la o lucrare tema
tică purtînd un profund mesaj umanitar, antirăz
boinic, sub forma unor paralelipipede de ceramică 
mată, agresate de concavităţi şi convexităţi rugoase, 
intitulate « Să nu se mai repete Hiroshima-Naga
saki ». 

tlti simionescu • orizont 

Problema care suscită atenţia artistei nu este nea
părat cea a ceramicii, ca tehnică în sine cu experi
mentele ei cuceritoare, pasionante şi cu obiectele 
rezultate expuse independent, cît relaţionarea aces
tora unele faţă de altele, ca nişte piese de şah pe care 
le muţi pe tablă în funcţie de joc. Jocul nu este însă 
cel al rigorii unui şahist, cu impoziţiile regulilor 
de mutare şi cu posibilităţile previzibile relativ 
limitate ale mişcărilor ci cel al fanteziei debordante. 
Piesele create de Titi Simionescu se repetă cu obsti
naţie între exponate - tors de Victorie înaripată, 
măr, păstaie, bamă, nucă, migdală, ştiulete de po
rumb, inflorescenţă, crisal idă, peşte - , însă le regă
sim mereu altele, datorită diversităţii glazurilor, 
ce le poartă: alb, negru - mat sau lucios, auriu, 
argintiu. Preocuparea artistei este cea a compu
nerii ideale a sălii, a umplerii spaţiului de expunere, 
fără a-l îngreuna, în chip echilibrat, la diverse nive
luri şi în diverse lumini care să pună în valoare gru
purile de moduli fitomorfi sau zoomorfi, în funcţie 
de formă şi tonalitate. Se are Tn vedere şi dozarea 
intensităţilor cromatice, pentru ca exponatele să 
se evidenţieze reciproc, fie prin alăturarea aceleiaşi 
piese cu replici le ei în nuanţe contrastante, fie 
formal, prin concentrarea de fructe ceramice din 
diverse fami Iii, dar identic sau apropiat glazurate. 
Şi, pentru ca sala să nu rămînă îndatorată unei orga
nizări sculpturale, cu socluri şi cuburi doar în mij
locul ei, pereţii sînt animaţi de o friză de plăci 
decorative cu siluete antichizante în relief plat şi 
«decalcomanii» ce preiau arhetipuri din arta greac~ 
sau egipteană, ca o certificare a legăturilor peste 
timp existente între creatori. Fapt de care ne asi
gură Titi Simionescu în cadrul acestei apariţii, unde 
ceramica este mijlocul, în vreme ce sala este obiec
tul expoziţiei. 

carmen paiu • atelier 35 

Gîndită într-o anumită parcurgere, expoziţia de 
ceramică semnată de lugojana Carmen Paiu se pre
zintă ca un spaţiu de reculegere. Fie aşezate pe 
socluri, fie direct pe paviment sau continuîndu-şi 
înşiruirea prin urcarea, ca o iederă, pe pereţii 
sălii, ştergarele împietrite în masa argilei dezmier
date de flăcări sînt parcă destinate eternităţii. Cută
rile, faldurile, încercările de întindere- şi prindere 
la cele patru colţuri, sfîşierile, voite sau acciden
tale, au ceva din inventarul epocalelor descoperiri 

arheologice, pe care uneori şansa le scoate la lumină 
şi unde te înttmplnă, pentru cîteva ci ipe, înaintea 
dezintegrării sub acţiunea aerului şi a luminii, un 
veşmînt străvechi păstrat miraculos de bine în 
microclimatul criptei de unde a fost dezgropat. 
Aceeaşi senzaţie de friabilitate caducă o dau şi 
lucrările expuse de Carmen Paiu, cu reţeaua lor 
textilă uşor citibilă printre petele de culoare scursă, 
cu impresia de organic alterat, ce suscită privitoru
lui gînduri stranii în privinţa folosirii lor iniţiale în 
cine ştie ce ritualuri necrofile. Lugubrul este sus
ţinut şi de fondurile negre pe care sînt expuse, 
precum şi de semi-obscuritatea sălii, ce impun 
vizitatorului o morbidă concertare cu expozanta. 

expoziţie de porţelan • hanul cu tei 

« Afinităţile elective» au avut, desigur, un rol 
important în reunirea celor patru tineri plasticieni 
argeşeni în această expoziţie. Ei se potrivesc foarte 
bir,e şi reuşesc împreună să introducă vizitatorul 
în atmosfera unei lumi fascinant-misterioase, sub
acvatică sau planetară. Florian Bondoc este creatorul 
unor obiecte cărnoase ce aparţin acelui gen incert 
de animal-plantă trăitor pe fundul oceanelor, cu 
mii de tentacule şi excrescenţe vibratile, care pot 
oricînd să se închidă brusc şi să mistuie un peştişor 
imprudent. Inflorescenţe sau explozii pietrificate, 
corali sau picături de lapte sparte în cădere şi brusc 
îngheţate, dau lucrărilor imediateţea şi pulsaţia 
vieţii. Cristian lanza este atras de mişcarea plane
tară şi de forma astrelor. Obiectele sale sînt majori
tatea sferice (sau emisferice), cu accidente căutate, 
cu secţionări ale scoarţei pentru revelarea interioru
lui, a magmei pulsante, şi răsfrîngerea în afară a 
învelişului, precum spărturile de obuz; predomină 
albastrul şi degradeurile sale pentru sugerarea ete
rului, a profunzimii universale. Dacă lanza lucrează 
miniaturi astrale, Traian Duţu se îngrijeşte de mode
larea fiinţelor extraterestre: siluete exagerat alun
gite, mîini ce mătură pămîntul, capete mici cu ochi 
exoftalmici, chipuri expresive ca în măştile negrilor 
Yoruba. Aceşti «marţieni» sînt de multe ori 
însoţiţi de progeniturile ţinute în marsupiu sau 
înlănţuite în zona pîntecelor, ca fraţii siamezi, cu 
diverse diformităţi groteşti, organe scurse, abe
raţii anatomice, dar nu înfricoşătoare ci amuzante, 
căci Duţu este un ironist, iar omuleţii lui s-ar preta 
excelent ilustrării unei anumite literaturi umoris
tice de factură populară, de genul lui Creangă. 
Singur Florin Maior slujeşte şi funcţionalitatea prin 
recipiente abundent decorate cu elemente vege
tale, care de multe ori le ascund finalitatea, din 
cauza del leatelor lujere, stamine şi petale cu tona
lităţi în concordanţă (roz, bleu, vernil, gri-perle).-

salonul păpuşilor • muzeul ceramicii şi sticlei 

Pentru Ziua Internaţională a Copilului, în acaretu
rile Palatului Stirbey (amenajate ad hac în sală de 
expoziţie) s-a deschis « Salonul păpuşilor» - ecou 
al marii expoziţii de anul trecut de la Muzeul de 
Artă, « Lumea jucăriilor» (trecută atunci oarecum 
neobservată), ce reunea atît păpuşi, marionete şi 
spectacole de profil cît şi o amplă selecţie de picturi 
cu tematică infantilă, de la Aman, Tattarescu şi 
G.D. Mirea la Ciucurencu, Baba şi artişti din gene
raţiile mai tinere, provenite din colecţiile muzeului 
gazdă. Expoziţia de anul acesta - ce se doreşte 
permanentă - se oferă ca o istorie a păpuşii de 
teatru, începînd cu spectacolele de bîlci susţinute 
de celebrele personaje Vasilache şi Mărioara, cu 
hîrzobul păpuşarilor, şi terminînd cu filmele de 
animaţie ale anilor noştri. Un exponat rar este 
păpuşa articulată - ca cele folosite pentru studii 
de mişcare în atelierele pictorilor academişti -lu
crată de pictorul baron Georg Lc5wendal în 1928 
pentru « Bastien şi Bastienne ». lată deci interesul 
unui plastician pentru arta spectacolului de păpuşi, 
care nu avea să rămînă un fapt singular, după cum 
vom vedea mai jos. Sînt prezentate chipuri îndră
gite de micii spectatori ai Teatrului Ţăndărică, unele 
jucînd în piese de marcă ale repertoriului, premiate 
la festivaluri internaţionale, create de artişti ce 
şi-au făcut un renume în arta conceperii păpuşilor 
şi marionetelor. Astfel, Mioara Buescu şi nenumă
ratele ei opere destinate bucurării celor mici: 
« Prinţesa şi ecoul» (premiată în 1975), « Don Qui
jote » (1979), « Tîndală cloşcă» (1981). La ea obser
văm şi diversele modalităţi de expresivitate în tra
tarea păpuşilor: în « Don Quijote » capetele sînt 
adevărate portrete sculptate în lemn, în vreme ce 
în « Tîndală cloşcă» sînt împletite din pai, ca pălă
riile . Primele sînt mari pînă la dimensiune umană; 
altele sînt minuscule. Pot fi admirate păpuşi finite 
sau schiţele lor de Sever şf Zizi Frenţiu, pentru « Po
vestea timpului pierdut» sau « Tigrul purpuriu 
căruia îi plăceau clătitele»; de Ioana Constanti
nescu, pentru « Micul Muck ~ şi « Păcală », sau de 
Ella Conavici, pentru « Peter Pan :o, « Pisica de una 
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singură» şi « Aventurile lui Plum-Plum »: ca şi 
decoruri şi personaje I ucrate pentru un gen relativ 
nou la noi în ţară - filmul de animaţie cu păpuşi -
de Floarea Liceica şi Isabella Petraşincu. 

grafică de carte pentru copii • eforie 

Tot cu prilejul Zilei copilului a fost organizată şi 
această manifestare a liniei şi culorii, menită să facă 
mai grăitoare slovele şi să educe gustul pentru 
frumos al celor mici . Fiecare dintre i I ustratori a 
încercat, cu talent şi dăruire, să pună în imaginile 
create ceva din amintirile propriei copilării şi din 
felul de a înţelege şi de a-şi explica textul prin 
prisma infailibilului raţionament infantil, al acelei 
vîrste a inocenţei cînd totul este posibil şi totul 
se cuvine. Această prospeţime a cromaticii a redat-o 
cu succes Dana Schoebel-Roman în « Şcoala de mu
zică», « Lacrimi de curcubeu» şi cartea de autor 
(ale cărei idee, text şi ilustraţie îi aparţin în între
gime) « Călătoria lui Radu în lumea costumelor» -
nuanţe multe, vesele, alăturări insolite (fără însă a 
fi distonante), care ci incăne zglobiu ca nişte glasuri 
mici. Doina Botez, în « Degeţica », speculează pagi
naţia de secol XIX, cu chenare foarte uvrajate de 
vrejuri şi cartuşe baroce, în care-şi plasează, ca un 
semn decodificator pentru text, imaginea cu o mare 
preţiozitate a paletei, cu tonalităţi dense şi pro
pensiune pentru redarea materialităţii (chiar dacă 
acestea se suprapun pe un desen nelipsit de o ironie 
a fizionomiilor). Stela Creţu abordează un gen cari
catural, ca de fabulă, dominat de grafie, în « Trei 
purcei la fotograf». Ilustraţiile la « Ursul păcălit 
de vu I pe » de Elena Ceauşu-Pandele au ceva din 
voioşia desenelor animate, atît în scenografia de 
fundal cît şi în felul decorativ de aplicare a culorii. 
Anecdotica tipologiilor şi amănuntul ornamental 
le urmăreşte şi Octavia Ţarălungă în « Basmele şi 
povestiri le» I ui Andersen. Impresionante sînt fineţea 
ductului liniei, delicateţea detaliului şi nuanţelor 
în « Domniţa Ruxandra» a Elenei Boariu. Textul 
de la « Urechile lui Midas » i-a impus lui Angi Pe
trescu-Tipărescu un stil de inspiraţie antică, prove
nind de la figurile roşii pe fond negru ale vaselor 
greceşti ; însăşi plasarea numelor lingă silueta per
sonajului, pentru identificare, precum şi caligrafia 
lor, trimit către aceasta. « Legendele românilor» 
ilustrate de Adriana Mihăilescu sînt pline de calităţi 
picturale, dar prea aglomerate şi greu de realizat 
la tipar, depăşind în acelaşi timp forţa de înţelegere 
a copiilor prin prea marea conciziune şi prin unele 
tonalităţi sumbre. O interpretare distantă, im
personală, care nu poate decît să îndepărteze şi 
să sperie pe micii cititori - atît de preocupaţi de 
soarta personajelor îndrăgite şi sensibili la poveştile 
cu happy-end-, din cauza indiferenţei reci, de 
basm străin de arealul românesc, o are Adrian Io
nescu, pentru acelaşi volum menţionat anterior. 
Parcă un destin nefast ar urmări tocmai « Legendele 
românilor» spre a nu fi o « carte cu poze» fru
moase I I Vibraţiile şi transparenţele acuarelei le 
întîlnim la Ştefan Damo în « Croaziera pe Dazzler » 
de Jack London şi la Francisc Kalab în « Tom Dege
ţel» sau « Nuieluşa de alun». Dumitru Verdeş reu
şeşte, prin gamele sale de albastru, să dea senzaţia 
de ger, de iarnă şi suflete îngheţate, în « Crăiasa 
zăpezii». Vasile Olac pătrunde în chip strălucit 
spiritul ilustraţiilor fantastice din secolul trecut, 
în « Alice în ţara minunilor», în vreme ce viziunea 
lui Val Munteanu asupra « Basmelor Africii» denotă 
o serioasă documentaţie asupra culturii materiale 
a Continentului Negru, ce are ca rezultat o salu
tară stilizare şi conciziune, pentru a nu obosi privi
rea cu amănunte inutile şi a merge direct la esenţa 
textului, printr-o imagine-semn. Constantin Baciu 
rămîne acelaşi rafinat al cromaticii şi stilist al ilus
traţiei clare, uşor lizibile şi foarte picturale, cu 
siluete flu, cu folosirea albului hîrtiei ca personaj 
principal în imagine şi plasarea acesteia într-un colţ, 
pentru echilibrarea textului şi pentru evidenţierea 
explicării acestuia. Genul său se pretează la orice 
fel de literatură pentru copii, atît fa poezie(« Pri
saca» lui Arghezi) cit şi la proză («Măgăruşul» 
sau « Băiatul şi pădurea» de Petre Ghelmez). 
Între o « carte cu poze» şi una fără, totdeauna copiii 
au optat pentru cea dintîi, indiferent dacă erau fru
moase sau nu. 

aurel buiacu - nlcolae alexl • Institutul Italian 
de cultură 

Demult desenul nu mai este doar un stadiu în ela
borarea operei - cel mai important, baza de por
nire, care, defectuos fiind, poate periclita întreaga 
creaţie - ci operă în sine, independentă, cu 
forţă evocatoare şi inegalabile posibilităţi de expre
sie. 
Binecunoscutul tandem Bulacu-Alexi ne confirmă 
(a cita oară 7 17) acest truism în recenta lor expozi
ţie. Pentru ei desenul pare să nu mai aibă nici un 

secret, căci îl mînuiesc, îl stăpînesc şi-l aprec,aza 
în aceeaşi măsură ca neoclasicii şi urmaşii lor, aca
demiştii. Însă nu în maniera şi nici măcar în spiritul 
lor - neexcluzînd însă lecţia acelor admirabili dese
natori, care puneau cărbunele, peniţa, mina de 
grafit sau de argint mai presus decît penelul - , 
căci desenul lor este eminamente pictural, umplînd 
suprafaţa cu pete de intensităţi diferite, care mistuie 
siluetele, cu valoraţii, cu intervenţii de creion colo
rat şi estompă, cu decupări pe fonduri reppousoir 
contrastante sau absorbţii în umbră şi lumină, ce 
conferă lucrărilor o indicibilă vibraţie şi în care eti
chetarea de« stil grafic», pe care ar impune-o pre
ceptele lui Heinrich WOlfflin, nu este operantă. 
Aurel Buiacu, autor de mici bestiarii în ilustrarea 
mitologiilor personale - cu deformări şi estro
pieri de personaje, cu paginări netradiţionale şi 
cu secţionări le contigue acestora, api icate unor 
trupuri fără identitate, pi randei I iene - apare nebu
los şi misterios, din cauza sfumate-ului în care-şi 
învăluie compoziţia, făcînd-o mai mult intuibilă 
decît lizibilă. Nicolae Alexi, dimpotrivă, rămîne 
fidel liniei clare, conturului cu degradări de duct, 
în funcţie de trăirile pe care i le suscită subiectul. 
Nelipsite de fantasticul care, desigur, l-a apropiat 
de Buiacu, lucrările sale au ceva himeric şi hazliu, 
în alăturări de elemente antropo- şi zoomorfe, 
într-un dialog al semnelor, sau poate în vreun lim
baj nou şi necunoscut dintre specii. Nu este exclusă 
nici autoironia în dublul portret de pecetluire (şi 
validare în faţa publicului) a unei trainice prietenii, 
intitulat « Autoportret cu Buiacu». Parafrazînd 
titlul unei cărţi apărută acum vreo 15 ani - « Art 
without Boundaries » - am putea numi « desen 
fără graniţe» acest expozeu al creionului făcut de 
Aurel Buiacu şi Nicolae Alexi, ridicînd genul de la 
un simplu mijloc de studiu la cea mai înaltă treaptă 
a operei de artă finite. 

sorln novac • sala arta - cralova 

Contextul manifestărilor legate de Ziua copilului -
sau poate o coincidenţă - îl fac pe scenograful 
Sorin Novac să ofere o viziune strict personală 
asupra păpuşilor. Cele 30 de lucrări expuse, paste
luai şi uleiuri de mari dimensiuni, au păpuşile ca 
personaj central, o lume paralelă cu a noastră, 
trăind şi murind la fel ca oamenii. Căci pictura 
lui Sorin Novac trage multe semnale de alarmă, 
în care reverberează sumedenie de întrebări şi 
uimiri în ceea ce priveşte drumul umanităţii. O 
întreagă filosofie a realităţii stă ascunsă sub masca 
zîmbetului formal al chipului de porţelan ce-l închi
puieşte jucăria neînsufleţită. Păpuşile sale au fost 
folosite într-un joc distrugător, din care au ieşit 
sfîrtecate, sparte, fărîmiţate, zdrenţuite, cu ochii 
de sticlă scoşi şi părul smuls. Unele, obosite de acest 
joc, s-au retras (ori au căzut I?) şi stau culcate sau 
rezemate de perete, cu faţa în jos, prăvălite într-un 
somn morbid. Un desen sigur şi 'Jiguros susţine 
compoziţia. Racursi uri îndrăzneţe supradi mensio
nează anumite părţi ale micilor corpuri de cîrpă, 
conferindu-le un expresionism de «geamală». O 
gamă acidă de roşu, galben cadmiu şi albastru ultra
marin contrastează voit, prin zglobiul ei, cu tra
gismul scenelor. Pensulaţia energică, violentă chiar, 
lăsată în voia unui gestual ism furios, agresează 
contururile, mănîncă din tonalităţile blînde, şterge 
cu haşuri puternice, rupe iluzia centripetării şi 
liniştii, ca o iarbă care acoperă totul în calea ei 
(cum se întîmpla într-un celebru poem de Carl 
Sandburg); dă în acelaşi timp velocitate compozi
ţiilor care, fără agitaţia unei brize ce despleteşte 
părul de cîlţi al blondelor păpuşi, ar părea statice, 
amorfe. Ca argument al acestei spectaculoase expo
ziţii a lui Sorin Novac ar fi şi dragostea lui neţăr
murită pentru copiii bucălaţi şi cu nasuri roşii, 
canon împrumutat şi păpuşilor din pînzele sale. 

adela marcu 

rodlca clocirdel-teodorescu • gamb 

Atitudinea faţă de cultură este una de perpetuare 
a plăcerii. O atitudine a veacului trecut, cînd dom
nişoarele cu educaţie treceau obligatoriu prin pro
ba acuarelei, a pianului cu acompaniament vocal 
şi a versurilor din caietul de suvenire. Exista atunci 
o deferenţă specială a sexului gingaş faţă de valori le 
artei, care erau curtate şi cucerite prin învăluire, 
printr-o participare sporadic mimetică; plăcerea 
lecturii era prelungită/înlocuită cu cea a scrisului 
lejer (pistolă, vers), plăcerea audiţiei se completa 
cu prestaţii personale în reuniunile de familie, iar 
întîlnirea cu arta îmbrăca şi aspectul exprimării 
ocazionale prin imagine. 
Se crea astfel o relaţie de calmă vecinătate: Arta
încordată, virilă - se înconjura de vaporoasa veci-

nătate a tentativelor feminine, rezonabile, cultivate, 
îndrăzneţe uneori. Au apărut astfel nume notabile 
ale culturii noastre (Margareta Sterian, Magdalena 
Rădulescu, Micaela Eleutheriade), care, asemenea 
surorilor de pe alte meleaguri, purtau masca dublă 
a muzei inspiratoare şi a trudnicului creator. Ideea 
de bază, ascunsă dar trainică, secretul longevităţii 
imperturbabile a acestor graţii era unul singur: 
arta este partea plăcută a existenţei, singura prin 
care trebuie să trăieşti. Deci, noicizînd, arta este 
un prin, nu un fntru, un mijloc, nu o cale. 
Rodica Ciocârdel-Teodorescu şi-a petrecut o bună 
parte a existenţei în tezaurul unui Cabinet de 
stampe şi desene. Contactul său cu imaginea a 
fost, ca să zicem aşa, nemijlocit, pe plan administra
tiv dar şi receptiv. Sub presiunea ace.tor stimuli 
covîrşitori, domnia sa şi-a păstrat cu eroism inte
gritatea fiinţei creatoare; a perseverat şi a izbîndit 
să ne comunice şi nouă izbînzi le sale. 
Cea mai recentă expoziţie este una dintre ele. 
Virtutea ei supremă ar fi eclectismul. Întîlnim acolo 
accente dramatice ale peisajului, amintind de mari
nele lui Tonitza, lirisme logic structurate ale naturii 
statice (ca la Pallady), compoziţii sintetice, combi
nînd fermităţi şi transparenţe ale citatului (alT'intind 
de cumintele Braque). Există şi portrete (Emil Botta, 
Barbu Brezianu, N. Stănescu, I ibretistul Eugen Ro
taru), ce · consemnează îmbucurător şi ameliorant 
fizionomii, adică măşti, mai mult sau mai puţin 
cunoscute. Fiorul poetic, de care artista ne amintim 
că nu e străină, apare în unele titluri (ca « Pasărea 
şi visul ei»), dar şi în tandreţea cu care e compusă 
imaginea, cu care este atinsă pînza de penel. în 
mod previzibi I, artista are o mai mare putere în 
execuţia acuarelei, densă cromatic şi totuşi aerată, 
îmbinînd zona grafică şi cea picturală cu justeţe, 
evitînd vaporoasele scurgeri şi excesivele înceţoşări, 
care compromit genul; imaginea are coerenţă şi 
stabilitate, triumfînd totuşi în primul rînd transpa
renţa şi lejeritatea mizei. 

daniei prel ici 
vaslle parlzescu • galeriile de artă - brăila 

În urmă cu patru ani notam, cu prilejul precedentei 
sale expoziţii personale, că în peisajele şi florile 
pictate de Vasile Paritescu « fiecare detaliu se află la 
locul său, nici o tuşă nu e lăsată la întîmplare, ten
tele şi tonurile sînt cintărite în contrastele şi afini
tăţile lor pînă la deplina echilibrare, formele îşi 
dobîndesc dorita corporalitate. » Aceste remarci 
se pot relua astăzi, constatînd însă şi o mai mare 
complexitate a structurilor compoziţionale, o vi
go~re sporită a gestului pictural şi o orchestraţie 
mat amplă a gamelor cromatice. Vasile Parizescu 
este un cunoscut colecţionar, avînd pe pereţii locu
inţei sale opere notabile de Petraşcu, Ghiaţă, Şirato, 
Lucian Grigorescu, Schweitzer-Cumpăna, Gheorghe 
Vînătoru, Ion Popescu-Negreni ş.a. Alcătuindu-şi 
colecţia, el s-a format totodată pe sine ca pictor, 
şi-a depăşit curînd statutul de artist amator, pentru 
a ajunge nu atît să se măsoare cu maeştrii pe care-i 
venerează (şi dintre care unii i-au şi îndrumat 
primii paşi, permiţîndu-i să lucreze în atelierul lor 
sau alături de ei, la peisaj), ci să se dezvolte relativ 
liber şi stăpîn pe sine, dar la umbra prestigiului lor. 
Cu toate acestea, Vasile Parizescu îşi asumă şi astăzi 
statutul de amator, ca pe un gir al independenţei 
sale de pictor format în afara cadrelor oficiale ale 
învăţămîntului specializat, dar, incontestabil, la 
şcoala marii arte. În creaţia sa, reuşita de vîrf o 
constituie peisajele pornite de la observaţia directă 
şi apoi îndelung elaborate şi replămădite în atelier, 
pînă cînd tonurile îşi ating sonoritatea cea mai 
deplină, iar pasta abundentă exprimă bucuria sen
zuală şi pofta de viaţă, sub rigorile unei construcţii 
plastice batate pe contrabalansări şi euritmii, apte 
să confere exultării în faţa motivului o validitate 
mai înaltă, solemn monumentală. Totul în pictura 
lui Vasile Paritescu este solid şi saturat, cu primej
dia - uneori - a supraîncărcării. Multă este, în 
primul rînd, materia colorată pe care pictorul o 
aplică numai şi numai cu cuţitul de paletă şi fără 
amestec prealabil pe paletă, obţinînd prin această 
tehnică şi modulaţie, şi valoraţie, şi efecte de volum 
şi spaţiu. Obscurităţi adînci şi străluciri acute îşi 
află în final, pe pîntă, locul ce li se cuvine, într-o 
expresie picturală pe deplin relevantă pentru o 
Interioritate pasională zăgăzuită de comandamentele 
I ucidităţi i. 



specificului naţional probleme ale 
pictura 

A 

1n 

radu bogdan 

O gîndire practicată cu insistenţă în trecut făcea 
din problema influenţelor artistice prilejul de 
exerciţiu al unor comparaţii individuale, căutîndu-se 
asemănări exterioare, adesea de detaliu meschin, 
nesemnificativ, acolo unde ar fi trebuit să se iden
tifice ca esenţială o comunitate de principii. E o 
eroare care continuă să persiste destul de frecvent 
în istoriografia occidentală, dar uneori şi la noi, 
şi care se traduce prin a vedea de obicei imitaţii 
formale, acolo unde e vorba de însuşirea unei 
concepţii şi a unei metode sau a unor procedee 
tehnice. Imitaţia formală ţine într-adevăr de influen
ţă, o influenţă imediată, aplicată cu evidenţă la 
particular. Concepţia şi metoda ţin şi ele de influ
enţă, dar o influenţă de cele mai multe ori mediată 
şi api leată la general, şi care îi păstrează particu
larului nota distinctivă. În cazul din urmă vorbim 
mai puţin de influenţă şi mai mult de asimilare 
creatoare. 

Faptul că Grigorescu şi-a schimbat felul de a picta 
şi întreaga viziune după primele sale popasuri în 
Franţa şi mai cu seamă la Barbizon, ridică desigur 
problema influenţelor pe care le-a suferit. Ce 
răspuns a căpătat pînă astăzi această problemă 7 
ln afara faptului că s-a subliniat - fără a se intra 
prea insistent în detalii - orientarea lui Grigo
rescu spre pictura de peisaj şi, tn directă legătură 
cu ea, spre pictura de plein-air , s-au făcut apropieri 
intre el şi Millet, Corot, Courbet, iar într-o mai 
mică măsură Rousseau, Diaz, Daubigny, Troyon 
şi Jacque. Chiar dacă astfel de raportări au fost 
făcute uneori cu îndreptăţire şi au prilejuit obser
vaţii nu lipsite de interes, ele au rămas totuşi la 
suprafaţă, în domeniul strict al aparenţelor ime
diate, aducind prea ades în discuţie simii itudini 
de ordin tematic sau de efect pictural exterior 
şi mai niciodată de ordin interpretativ, care să 
depăşească stadiul în care artistul se căuta pe sine, 
~xecuttnd copii după sau tablouri în maniera fie, 
foarte la început, a marilor pictori din trecut, fie, 
curînd după aceea, a maeştrilor de la Barbizon 
(incluzîndu-i aici şi pe Corot şi Courbet, deşi nu 
fac parte propriu-zis dintre ei). Observaţiile cele 
mai pertinente, cu toate că inegale şi deci incon
secvente sub acest raport, le-a făcut Francisc Şi rato, 
asupra căruia voi reveni . De la Şi rato încoace, 
adică din 1937-1938, aproape că nu s-a mai făcut 
nici un progres. 

Viciul fundamental ce caracterizează modul cum a 
fost cercetată problema influenţelor odinioară 
provine din neglijarea ambianţei de idei cu care 
Grigorescu a avut a se confrunta la Paris şi la Bar
bizon, precum şi din neurmărirea rolului jucat 
de aceste idei în afirmarea propriei sale persona-
1 ităţi. atunci cînd el şi-a adus în pictura noastră 
aportul inovator. S-ar fi cerut aici o investigare 
nu atît în direcţia filiaţiilor directe, care în cazul 
unei personalităţi puternice nu sint niciodată 
persistente, şi de aceea nici concludente în ce 
priveşte închegarea mai tîrzi u a vizi unii proprii, 
cit în direcţia complexului de probleme capabi I 
să orienteze energia creatoare a artistului şi să-i 
decidă cristalizarea, întruchiparea cu nimeni ase
muibilă, în concretul operei . Căci ceea ce intere
sează este mai puţin cine 1-a influenţat pe Grigo
rescu, cit modul cum această influenţă a intervenit 
în constituirea unei viziuni originale. Altfel spus, 
e vorba de felul în care contextul artistic european, 
cu concepţiile şi practica lui, a favorizat apariţia 
unui artist sub multe aspecte profund naţional. 
Atunci cînd au intrat în raza de atenţie a unui 
exeget sau altul, toate acestea au fost discutate 
pe un plan mult prea general şi adesea ca şi cum 
problematica respectivă ar fi fost cunoscută. Este
tica pleln-air-ului, de pildă, şi în special cea a şcolii 
de la Barbizon n-au fost prezentate niciodată . 
Cu atît mai puţin au fost analizate răsfrîngerile 

• lui gr1gorescu 

acestei estetici asupra şcolii româneşti de pictură, 
în pi in început de formaţie im_ 

în materie de artă, concepţia şi viziunea nu pot 
fi despărţite de procedeele tehnice care le sînt 
subordonate. Nu numai că primele le determină 
şi le influenţează pe ultimele, dar şi acestea pot -
în procesul care condiţionează acordul dintre 
teorie şi practică - influenţa. la rîndul lor, con
cepţia şi viziunea. A-ţi I imita, ca istoric, cerce
tător şi critic, analizele numai la procedeele teh
nice, este desigur o greşeală, dar o greşeală la fel 
de mare constă în a nu examina cit se poate de 
concret şi de pertinent modul de traducere în 
practică a concepţiei, viziunii şi gîndirii plastice. 
Tocmai aceasta, cu rarisime excepţii, nu s-a făcut 
în trecut, mai cu seamă privind capitolul învăţă
turii pe care Grigorescu şi-a însuşit-o în Franţa. 
Este un fapt de mult stabilit şi intrat în conştiinţa 
publică că ceea ce l-a determinat pe Grigorescu 
să renunţe la a mai urma cursuri le de pictură ale 
invăţămîntului oficial a fost libertatea de expresie 
cu care a făcut cunoştinţă, probabil, încă la Paris, 
dar, fireşte, pe o scară mult mai largă la Barbizon. 
Pentru el, care avea deja în spate (fusese iconar 
şi zugrav de biserici) o practică academică supusă 
preceptelor neoclasice, adică o ştiinţă a execuţiei, 
efortul de trecere de la vechea viziune la cea nouă, 
a picturii de plein-air, a însemnat un exerciţiu 
de adaptare; Grigorescu n-a avut a învăţa să pic
teze, cit a avut a învăţa să picteze altfel. Acestui 
«altfel» el i-a sesizat imediat mobilitatea, prompti
tudinea, caracterul spontan. Tînăr - fără vreo 
şcoală prea consecventă şi de durată îndărătul său 
(în ciuda pomenitei pregătiri academice) şi, în 
acelaşi timp, foarte dornic de a-şi fi credincios 
sie însuşi şi de a-şi urma firea - , Grigorescu n-a 
ezitat nici o ci ipă s-o ia pe un drum nou . Drumul 
acesta, se ştie, i s-a arătat a fi în primul rînd pictura 
de peisaj. 

În deceniile al cincilea şi al şaselea ale veacului 
trecut, ea făcuse obiectul unor dispute foarte 

aprinse intre pereţii atei ierelor par1Z1ene ale pic
torilor tineri. În deceniul al şaptelea, substanţa 
lor nu se epuizase încă . Pictura oficială 7 Cea pro
movată în atelierele lui Cornu şi Gleyre, pe care 
Grigorescu o părăsise 1 De multă vreme se vorbea 
cu ironie, ba chiar cu zeflemea, de « şcoala serioasă, 
puternică şi respectată, descinsă din profesori şi 
din oameni de stat critici de artă u, şcoala doctri 
nară şi filosofică a frumosului, armata de scriitori 
gînditori care n-au văzut niciodată un tablou chiar 
privindu-l, care n-au gustat niciodată în faţa unei 
culori acea bucurie ascuţită, acea senzaţie absolută 
pe care Chevreul 56 o socoteşte tot atit de intensă 
pentru ochi ca şi senzaţiile savorilor pentru cerul 
gurii; aceşti judecători ai artei, care nu o apreciază 
niciodată prin impresia spontană care e senzaţia, 
ci prin reflecţie, printr-o operaţie a creierului, 
printr-o aplicaţie şi o judecată de idei; toţi aceşti 
teoreticieni, duşmani ai culorii din răzbunare, care 
o dispreţuiesc, repetînd că acest lucru divin, pe 
care nimic nu-l poate învăţa, poate fi învăţat în 
opt zile, că pictura trebuie să fie un simplu desen 
peste care întinzi un laviu de ulei» 68 . 

Cuvintele de mai sus le rosteşte eroul principal 
al unui roman - Monette Solomon - publicat de 
fraţii Goncourt în 1865. Este vorba de un pictor 
tînăr şi de discuţiile care aveau loc în atelierele 
pariziene ale anilor 'SO din secolul trecut. Fraţii 
Goncourt erau nişte colecţionari avizaţi, iar unele 
scrieri ale lor - nu I ipsite de competenţă - sînt 
consacrate problemelor de artă. Unul din perso
najele create de ei, personajul model, exemplu 
al tinerei generaţii, compulsează de fapt doi dintre 
peisagiştii cei mai proeminenţi ai şcolii de la Bar
bizon : Rousseau şi Mi I Jet ; sint însă aduse în scenă 
şi tipuri de artişti aparţinînd altor orientări. Buni 
cunoscători ai atmosferei ce domnea în atelierele 
de pictură amintite, atei iere frecventate de ei cu 
asiduitate, fraţii Goncourt erau poate cei mai 
potriviţi să ne lase mărturia problemelor care 
frămîntau pe la mijlocul veacului trecut noile vlăs-

3S 



tare creatoare. Nimeni nu ştiu să fi prezentat 
aceste probleme mai pe înţelesul oricui, mai suges
tiv, mai evocator; n-am înttlnit nici un manual 
de istoria artei şi nici o monografie de artist care 
să reconstituie atit de I impede năzuinţele peisagis
mului realist şi o însemnată parte din chestiunile 
lui de bază, ale picturii în aer liber legate de şcoala 
de la Barbizon. Putem fi siguri că gîndurile eroului 
lor erau chiar gîndurile care îl intîmpinaseră în 
Franţa pe Grigorescu, foarte curînd după sosirea sa. 
Ce este în fond, din punctul de vedere al proble
melor pe care le implică, pictura de peisaj - vreau 
să spun, pentru artistul de la jumătatea secolului 
al XIX-iea 7 Fraţii Goncourt o vedeau ca înscrii n
du-se « în marea mişcare de reîntoarcere a artei 
şi a omului secolului al XIX-iea la natura naturală», 
o considerau ca pe un « studiu îndrăgit al lucru
rilor la care se dedau vechile civilizaţii spre a-şi 
reface puterile şi a se împrospăta», studiu toto
dată în virtutea căruia artistul se investea într-o 
« urmărire pătimaşă a frumuseţilor simple, umile , 
ingenue ale pămintului, care va rămine farmecul 
şi gloria şcolii [franceze] actuale». Pentru fraţii 
Goncourt, prototipul modern al pictorului cu adevă
rat mare, cel ce pentru generaţiile tinere incarna pe 
mesagerul noului ideal, nu putea fi decit unul care, 
printre primii, « rupsese curajos cu peisajul isto
ric, cu pri vei iştea compusă şi tradiţională, cu pătrun
jel ul eroic al frunzişului, arborele monumental, 
cedru sau fag, de trei ori secular, adăpostind inevi
tabil o crimă sau un amor mitologic». Că se număra 
printre reprezentanţii ajunşi în vlrf ai generaţiei 
mature şi se numea Rousseau, Millet, Dupre sau 
Daubigny, sau că era vorba de eroul propriului lor 
roman, aşa cum ii plăsmuiseră ei, contopind într-un 
singur personaj aspiraţiile şi virtuţile celor mai 
pasionaţi dintre creatorii tineri, pentru fraţii 
Goncourt marele artist al zilei, non-conformistul 
cel mai îndrăzneţ al epocii, cel pe care noi astăzi 
l-am fi socotit ca făcind parte din avangardă, era 
pictorul care « se oprise în faţa primului cîmp, a 
primei ierbi, a primei ape» şi căruia« aici întreaga 
natură îi apăruse şi îi vorbise», pictorul care « pri
vind naiv şi recules în văzduh şi la picioarele sale, 
la cîţiva paşi de un cartier mărginaş şi de o barieră, 
îşi aflase vocaţia şi talentul», cel ce « în cimpia 
obişnuită, vulgară, dispreţuită de raza marelui 
oraş, descoperise peisajul de ţară şi căruia ii fuse
seră suficiente I ivada amestecată cu cîmpul, pil
curile acoperişurilor de paie pierdute într-un 
mănunchi de soc, dealurile de vie uscate, unduirile 
col inel or joase, perdelele uşoare de plopi, sveltele 
pădurici luminoase ale marii periferii, pentru acele 
capodopere pe care [ ... ] poţi să le faci fără să 

părăseşti împrejurimile Parisului. Pentru el pămin
tul nu avea nici un loc comun: cel mai mic colţ, 
cel mai mic subiect ii inspira. O fermă, o îngră
ditură, un pîrîiaş clipocind în crîng sub copita unul 
cal de şaretă, un braţ de griu verde pi i n de maci 
şi de albăstrele strivite de măgarul unei sătence, 
o I izieră de meri în floare, al bi şi roz ca nişte arbori 
de paradis: asta erau tablourile sale. O linie de 
orizont, o mlaştină, o siluetă pierdută de femeie 
erau tot ce-i trebuia pentru a face ochiul să vadă 
şi să pipăie cîmpia Barbizonului. Pictura sa făcea 

să respire păduricea, iarba umedă, pămintul cîm
purilor crăpat în bulgări mari, dogoarea [unei] 
zile frumoase, prospeţimea unui rlu, umbra unui 
drum scobit, avea parfumuri, miresme, suflu. Dădea 
sentimentul, emoţia aproape, a verii, a toamnei, 
a dimineţii, a serii, în calitate de pictor admirabil 
al senzaţiei. Ceea ce căuta, ceea ce reda înainte 
de toate, era impresia vie şi adîncă a locului, a 
momentului, a anotimpului, a orei. Unui peisaj 
ii exprima viaţa latentă, efectul pătrunzător, vese
lia, reculegerea, misterul, sprinteneala sau suspinul. 
Şi din amintiri, din studii, părea să aducă în pinzele 
sale acel soi de suflet schimbător, circulind în 
jurul uscatei imobilităţi a motivului, animind arbo
rele şi terenul - atmosfera. Atmosfera, posesia, 
schimbarea continull, îmbrăţişarea universală, pă
trunderea lucrurilor de către cer, fuseseră obiectul 
de mare studiu al acestor ochi şi al acestui spirit, 
mereu ocupat în a contempla şi sesiza feeriile soa
relui, ale ploii, ale ceţi!, ale brumei, metamorfo
zele şi infinita varietate a tonalităţii celeste, vapo
rizările schimbătoare, fluturarea razelor, descom
punerea norilor, admirabila bogăţie şi divinul 
capriciu al coloraţiunilor prismatice ale cerurilor 
noastre nordice. Pentru el, cerul nu era niciodată 
un fapt izolat, partea de sus, acoperămîntul unui 
tablou; era anvelopa peisajului, care dădea ansam
blului şi detaliilor toate raporturile de ton, baia 
ln care totul se scălda, de la frunză la insectă, mediul 
ambiant şi difuz din care se înălţau toate mirajele 
naturii ~i toate transfigurările pămîntului » 6' (sub!. 
aparţin originalului - R.B.). 

Paginile citate par expresia unui întreg program. 
Tot ce este mai important în ele, mai caracteristic 
pentru ceea ce urmărea plein-air-ul barbizonist 
ca orientare, i se potriveşte întocmai lui Grigo
rescu, cum i se va potrivi mai tîrziu şi lui Andre
escu. Dar a aduce un asemenea program la indepl i
nire însemna, pentru pictorul epocii, răsturnarea 
unui sistem de valori consfinţit printr-o practică 

îndelungată şi înlocuirea lui prin valorile unei 
gîndiri şi practici noi, inovatoare, pentru promo
varea căreia se cereau o sensibi I itate excepţională, 
o capacitate foarte fină de sesizare şi disociere, 
îmbinate cu execuţia promptă. Aceste calităţi, 
o ştim, Grigorescu le avea. Ele l-au stimulat în 
felul de a privi lucrurile şi l-au făcut receptiv la 
discuţiile purtate în jurul său. 
O problemă foarte controversată - dată fiind 
importanţa acordată în continuare lucrului în 
atelier 68 - era tocmai aceea a luminii de atelier, 
lumina constantă şi neutră, aşa-zisă « de nord», 
convenţie sacrosanctă a practicii picturale acade
mice. Ceea ce numim astăzi - uneori cu o nuanţă 
uşor peiorativă - « pictură de muzeu», şi care 
se distinge în general prin tonalitatea ei întunecată 
şi prin efectele de ecleraj, era rezultatul direct al 
acestei practici. Lumina difuză a zilei pline, cu iri
zările ei vaporoase, cu jocul ei fin de vibraţii, cu 
repartiţia ei mai mult sau mai puţin uniformă -
nu însă şi monotonă - în cimpul tabloului, consti
tuia o preocupare la ordinea zilei. « Cum ! - putea 
să exclame eroul fraţilor Goncourt - ca să faci 
culoare, ca să luminezi nişte piele, nişte stofe, 
orice, ca să le vezi, în sfîrşit, ca să pictezi ... ca 
să pictezi ! ... vei I ua o I umină, acel cadavru de 
lumină! ... O zi purificată, limpezită, distilată, 
unde nu mai rămîne nimic, nimic din portocaliul 
luminii soarelui, nimic din aurul său ... ceva 
filtrat ... E pal id, e gri, e rece, e mort ! Şi unde 
mai pui, ziua de nord a Parisului [ ... ),ziua Pari
sului I. un crepuscul, o licărire de eclipsă, o rever
beraţie de pereţi murdari ... Lumină, asta? [ ... J 
Să fim serioşi I teoriile, refrenurile, necesitatea 
zilei neutre, a unei zile „abstracte" . . . O zi 
abstractă ! Eu însă răspund că un pictor mare, 
care va picta la o lumină de zi puternică, un pictor 
care va picta într-un soare adevărat, într-o zi colo
rată de soare, în lumina normală în fine, va vedea 
şi va picta altceva decît dacă ar picta în această 
meschină lumină rece, acest nuanţaj mixt şi tern .. . 
E poate ceea ce face superioritat&a peisagiştilor .. . 
Ei pictează, sau cel puţin schiţează în pi ină zi a 
naturii ... » 69 

Se ştie cit de importantă a fost, toată viaţa, pentru 
Grigorescu problema luminii; despre aceasta vor 
mai fi încă multe de spus. Dar putem fi siguri că 
aici i s-a revelat ea pentru prima oară sub aspectele 
ei cele mai pasionante, aici, în mediul de tineri 
învăţăcei din atelierele Şcolii de Belle Arte pari-

ziene şi mai ales în mijlocul pictorilor celebri şi 
mai puţin celebri de la Barbizon, Lumină şi culoare 
sînt însă două fenomene complementare şi care, 
în pictură, cunosc o condiţionare reciprocă aparte; 
oricum, problematica uneia implică de la sine 
problematica celeilalte; nu le poţi despărţi, chiar 
dacă înclini spre una din ele mai mult decît spre 
cealaltă . De aici şi însemnătatea cu totul deosebită 
pe care o prezenta studiul luminii pentru un pictor 
ca Grigorescu, dornic a ajunge să stăpinească repre
zentarea formelor, a situării lor în spaţiu şi atmos
feră, a raportului fiecăreia cu elementele din jur, 
dar şi dornic, în acelaşi timp, a păstra prospeţimea 

senzaţiei şi a impresiei, dinamismul alert a ceea ce 
e viu. Chiar şi în faza de încă neoclasicism, cu deja 
simţitoare propensiuni spre exaltarea romantică, 
sau poate mai bine spus tocmai de aceea, Grigo
rescu s-a simţit atras de expresia unei picturi în 
tuşe aparente, o tuşă care, spre deosebire de tuşa 
Ii nsă, contopită, absolut netedă - tuşa ascunsă 
a picturii academice-, păstrează elanul mişcării 
care a api icat-o, spontaneitatea ei. Prin aceasta, 
în unire cu preocuparea pentru strălucirea mai 
intensă a culorii, se deosebeşte Grigorescu, încă 
în perioada de frecvenţă a atelierelor Şcolii de Belle 
Arte şi imediat după aceea, de confraţii şi prede
cesorii săi din Principate, de la Lecca, Negulici şi 
Rosenthal şi pînă la Tattarescu şi Aman. 
Dacă de un Prud'hon s-a apropiat spre a-i urmări 
tehnica fină de obţinere a rotundului formelor 
prin foarte gradatele treceri de la lumină la umbră, 
pentru efectele lor învăluitoare, de un delicat 
clar-obscur, dacă spre un Rubens a fost împins 
de şocul pe care i l-au trezit impetuozitatea şi 
intensitatea culorii, ceea ce, într-alt fel exprimat, 
a găsit parţial şi la Gericault 80 , în schimb la Rem
brandt l-a atras în primul rind efectul de clar
obscur; dar nu numai efectul de clar-obscur carac
teristic prin degradarea atît de fină a tonului incit 
orice urmă a trecerii de la o intensitate la alta 
dispare, topindu-se în efectul general, ci şi acel 
efect de clar-obscur care nu exclude tuşa aparentă, 
care la misterul luminii şi umbrei adaugă misteru l 
mişcării, al cuprinderii formei în jocul dinamic al 
tuşei, întocmai cum accentul unui caricaturist îi 
surprinde liniei, respectiv formei, caracterul. Nu 
este intîmplătoare legătura care se poate face între 
darul de caricaturist al lui Grigorescu şi darul său 
de fixare a caracterului formei printr-o simplă pată 
de culoare, printr-o tuşă sintetică, de natură să-i 
rezume prezenţa, aducînd-o la esenţial. Cu ageri
mea lui caracteristică, Haşdeu va spune, într-o zi, 
despre Grigorescu - cel de la debuturile sale 
moderne - că e capabil « să creeze un tip pină 

şi dintr-o muscă» 61 . 

Această ascuţită capacitate de sesizare a ceea ce e 
specific îi va permite I ui Grigorescu să-şi însuşească 
lecţia lui Rembrandt într-un fel aparte •2 (şi nu 
numai a lui Rembrandt pictorul, ci şi a lui Rem
brandt desenatorul, pictorul în alb-negru), fel în 
care, cum am mai arătat, problemele de clar
obscur, de trecere uneori abia perceptibilă de la 
lumină la umbră, să se imbine strîns cu problemele 
de trecere bruscă, prin contrast, de la luminat la 
întunecat, dictate de o aceeaşi voinţă de exprimare 
a caracterului formelor şi a armoniei care le face 
să alcătuiască o ambianţă, un tot unitar. Fireşte, 
la Rembrandt, în general, tuşa - acolo unde e 
aparentă - nu înseamnă încă ceea ce va însemna la 
pictorii inovatori din cadrul mai mult sau mai puţin 
al plein-air-ului, contemporani cu Grigorescu -
de pildă Corot sau, mai tirziu, impresioniştii-, 
ţel uri !e şi problematica sa fiind altele. 

Dar mi se pare că în Maternitate şi mai ales în Vatră 
la Rucăr, ale lui Grigorescu, două capodopere pe 
care le socot a fi printre primele foarte reprezen
tative prin specificul lor naţional şi care, totodată, 
atestă cele dintii contribuţii inovatoare ale meşte
rului în direcţia recurgerii la tuşa aparentă ca la 
un factor de sinteză, se poate desluşi, alături de 
alte elemente, şi elementul, deloc secundar, al 
unei îndrumări primite de la marele olandez, pe 
planul mai ales al raporturilor de ton, aşa cum sînt 
ele rezolvate de artist tn tablourile de maturitate, 
cele tratate într-o factură mai largă şi în contraste 
de ton mai delirnitate. Grigorescu, în tablourile 
citate, se arată a fi un mare colorist al clar-obscu
rul ui, afirmaţie care şi numai prin sine spune tot 
în privinţa invocării lui Rembrandt. Baia de clar
obscur, care învăluie aici omul şi obiectele, nu se 
caracterizează atît prin degradări fine ale luminii, 
prin treceri foarte treptate de la I urni nă spre umbră, 
cit prin opoziţia contrastantă a unor mase de lumină 
şi întuneric, fapt uşor de observat în Maternitate: 
copilul, fuiorul, o parte din faţa, pieptul, poalele 
şi genunchii ţărăncii, în opoziţie cu fondul, de a 
cărui întunecime toate cele amintite mai mult se 
detaşează, de! imitlndu-se puternic, decit se lasă 



învăluite. Tot astfel, în Vatră la Rucăr: vatra, ţăranca 
cu copilul şi peretele din dreapta, pe de o parte, 
podeaua, gura vetrei, tavanul, pe de alta: numai 
la hotarul dintre zonele lumină-umbră e operată 
o trecere, dar nici aceea foarte pronunţată, adică 
multiplu gradată. Şi bineînţeles, zonele, ca şi tre
cerile dintre ele, sînt indicate prin largi tuşe de 
culoare . 

Maternitate şi Vatră la Rucăr sînt picturi în interior. 
Dar ele sînt interpretate într-o tehnică şi într-o 
viziune care descind direct din problematica peisa
jului. Şi dacă, pentru motivele arătate, referirea 
la Rembrandt mi s-a părut necesară, încă şi mai 
necesară mi se pare corelarea ţelurilor urmărite 
de Grigorescu cu problemele picturii în exterior. 
în prealabil, însă, voi deschide o paranteză, spre a 
insista asupra unui aspect pe care l-am clarificat 
încă mai de mult şi care, din păcate, la alţi cerce
tători de la noi, legaţi prin preocupările lor de 
problematica pleinair-ului, nu şi-a găsit atenţia 
cuvenită. Şi anume că pleinair-ul nu este pur şi 
simplu condiţionat de practica în aer liber, că teorie 
şi practică s-au influenţat reciproc şi că modalită
ţile lui expresive ţin în primul rînd de o concepţie 
şi mai puţin de realitatea lucrului în natură. Odată 
experienţa lucrului în natură consumată şi conclu
ziile corespunzătoare trase, faptul că tabloul a fost 
sau nu pictat în afara atelierului poate deveni secun
dar, şi din acel moment plein-air-ul se afirmă ca 
un mod de gînd ire şi de soluţionare a anumitor 
probleme ale picturii; ele ţin seama de lumina 
din exterior, fără să necesite obligatoriu lucrul în 
exterior. Mai mult: lumina de exterior ajunge să 
se substituie, cu timpul, luminii de interior: în 

zilele noastre, de pildă, nenumărate naturi moarte 
sau «interioare» sînt pictate într-o atmosferă şi 
cu o intensitate coloristică ce aparţin de fapt reali
tăţii de-afară. O convenţie a luat aşadar locul celei
lalte. În tablouri ca Mocanul (Muzeul Militar 
Central), dar mai pronunţat în Maternitate şi Vatră 
la Rucăr asistăm tocmai la începuturi le unei astfel 
de tranziţii, de modificări de convenţie în pictura 
noastră. Ea foloseşte un procedeu al plein-air-ului, 
fără să intervină practica propriu-zisă a acestuia. 
Este vorba de un pas hotărîtor spre sinteza valorilor 
şi a maselor de culoare, ceea ce presupune oricum 
sinteza tuşei, care devine astfel o tuşă aparentă, 
cu delimitări distincte 86 ; exact procedeul care 
îşi va atrage neînţelegerea multora dintre con
temporanii lui Grigorescu, deschizînd apriga şi 
stăruitoarea controversă în jurul problemei « non
finisajului », a formei «deschise», cum am spune 
noi azi. 

De fapt, avem de-a face aici cu unul din principiile 
majore care, începînd cu cea de-a doua jumătate a 
secol ului al XIX-iea, a răsturnat treptat întreaga 
tradiţie a viziunii caracteristice picturii europene 
vreme de cîteva secole. Aspect mult prea important 
pentru a nu ne pune cu toată i nsistenţa problema 
condiţiilor în care Grigorescu şi-a însuşit amintitul 
principiu (alături bineînţeles de altele, cum vom 
vedea), cu atît mai mult cu cît prin penelul său i-a 
găsit o expresie personală, iar nu simplu imitativă, 
aşa că - deşi revoluţionarea picturii româneşti 
se înscrie în procesul inovator mai larg care a 
revoluţionat pictura europeană în ansamblul ei -
se poate totuşi vorbi de un aport original al celei 
dintîi. 

NOTE 

"Am .chiţat succint principiile fundamentale ale acestei este· 
tlcl, pentru prima oară, ln Tendlnte şi orlontllrl ln Picturo romd
neosc/J din o doua Jum/Jtote o secolu/ul ol XIX-iea, publicat ln 
Studii şi cercet/Jr/ de Istor/o artei, 1960, nr. 1, p, 127-130. Apro
fundări ale problematicii plein air-ului şi ale esteticii picturale 
barbizoniste se găsesc ln al meu Andreescu, voi. I, Buc. ,1969 
(1970), p, 109-124 şi 299-301 (notele 76, 77 , 78, 82, 83, 84), 
"Este vizat Adolphe Thiers (1797-1877), autor în tinereţe al 
citorva cronici de artă şi sprijinitor entuziast al lui Delacroix 
la debuturile sale. Istoric şi om politic, a fost printre altele 
şeful 2uvernului care a reprimat cu cruzime, Tn 1871, Comuna. 
"Eugene Chevreul (1786-1889), chimist, autor celebru al 
unei teorii a culorilor, ln care formulează principiile « contras
tului simultan», de care se vor călăuzi mai tlrziu mulţi pictori, 
în frunte cu neoimpresioniştii, 
" E d m o n d şi J u I e s d e G o n c o u r t , Monet te Solomon, 
ediţie definitivă, Paris, f, d., p. 178, Prima ediţie a apărut !n 
1865, ln editura Lacroix Verboeckhoven, a doua ln 1868, în 
aceeaşi editură. 
"lbid., p, 287-289. 
11 Este cunoscut din chiar mărturisirile lui Corot şi ale lui Rous
seau că ei considerau că numai lucrul fn atelier condiţionează 
calitatea superioară a execuţiei tabloului şi a definitivării lui. 
« Afară nu poţi fi niciodată sigur de ceea ce faci; trebuie să 
treci, întotdeauna, din nou prin atelier» - ti declara Corot 
lui Renoir (A se vedea Am b roise V o I I ard , En ecoutont 
Cezonne, 0egas, Renoir, Paris, 1938, p, 214; ln privinţa lui Rous
seau, a se vedea C h . L e g e r , La Borblzonnlere, Paris, 1946 
p. 159), 
" E d m o n d şi J u I e s d e G o n co u r t , Op., cit„ p. 
229-230, 
•° Contrar opiniei lui Remus Niculescu şi George Oprescu, 
care consideră că Gericault a tnsemnat pentru Gria-crescu un 
factor de influenţă la fel de important şi de stăruitor, de-a lungul 
întregii cariere, ca şi Corot (v. Rem u s N i cu I e s cu , Gri
gorescu Io Fontainebleau, ln Studii şi cercet/Jrl de istoria artei, 
1957, nr. 1-2, p. 253: « Corot, care alături de Gericault a 
exercitat influenţa cea mai durabilă asupra lui Griaorescu: 
de asemenea, G. Opresc u , N. Grigorescu, voi. I, Buc,, 
1961, p. 158), eu consider că influenţa lui Gericault, departe 
de a fi jucat rolul decisiv al marelui peisagist francez, s-a limitat 
la primii ani petrecuţi de artistul nostru în Franţa, făclndu-se 
simţită ln unele portrete şi ln clteva mici tablouri de istorie, 
Cum cel doi autori nu citează nici un exemplu posterior lui 
1870, din care să rezulte cit de cit o continuitate a acestei influ
enţe, şi tntruclt personal nu cunosc vreo operă de Grigorescu 
care s-o ateste dincolo de perioada amintită şi să lngăduie astfel 
o corelare cu elementele noii viziuni a pictorului, afirmată tn 
ţară, nu m-am oprit declt ln treacăt la lnrluri rea exercitată de 
Gericault. 
" (B, P. Haşdeu], Bul/etin, în Columno /ul Troian, 1872, 
iunie, S. 
11 Se ştie că Grigorescu a executat o coi pe după Omu/ cu baston 
de Rembrandt (Muzeul colecţiilor, col, Zambaccian) şi se pare, 
după spusele lui K. H. Zambaccian, comunicate de Remus Nicu
lescu, că şi una după un Portret o/ Soskiel (v, Remus Nicu -
I e s cu , Grigorescu Intre clasicism şi romantism tn Studii şi cer• 
cetdr/ de istoria artei, 1956, nr. 3-4, p. 143). Este însă neîndo
ielnic că studierea de către Grigorescu a lui Rembrandt nu s-a 
limitat numai la lucrările pe care s-a hotărlt să le copieze şi că 
el trebuie să fi profitat de încă multe din ceea ce ti putea oferi 
spre luare la cunoştinţă metropola franceză, in afară de de
partamentul de pictură al Louvre-ului : în primul rlnd cabinetul 
de stampe al acestuia şi cel al Bibliotecii Naţionale. 
11 Se înţelege, tuşa aparentă (nu însă cu funcţie sintetică sau 
analitică, nici cu vreo altă semnificaţie deosebită, şi fireşte nici 
ca element de bază al practicii picturale) apare sporadic şi 
lnaintea lui Grigorescu, la unii pictori din Principate. O înttlnim 
chiar şi la Grigorescu mai devreme de 1866-1867, de pildă 
lntr-un tablou ca Horo, din 1864, a cărei factură destul de lariă 
lasă să se prevadă plein air-ul. Dar abia prin opere majore, 
precum cele pe care le-am semnalat, şi care vor fi din ce 1n ce 
mai multe, adică acolo unde tuşa aparentă îşi lndeplineşte cu 
consecvenţă funcţiile pomenite, ea tinde să înlocuiască vechiul 
mod de a picta şi să impună o nouă viziune: viziunea de plein 
air, in varianta artistului român. Cit priveşte mult disputata 
problemă a lucrului ln atelier sau tn aer liber, dacă avem de-a 
face numai cu o practică sau şi cu o concepţie, K e nn e t h 
CI ar k, în L'Art du poysoge, Paris, f. d. (1962), p, 101, scrie: 
« La un moment dat se atribuiau mari virtuţi acestei tehnici 
[a picturii de plein air - R. B.]. Reacţionind, Sickert (pictor 
enilez modern, n. 1860- d. 1942, apropiat de impresionişti -
R. B.] şi alţi teoreticieni de artă recenţi au afirmat că o pictură 
bună nu este posibilă deci! tn atelier . De fapt, din clipa cln:l 
un artist a elaborat un stil personal statornic, este greu de ştiut 
care din operele sale au fost pictate direct după natură. Pare 
evident că Corot şi Constable şi-au pictat studiile pe viu şi nu 
eşti surprins să afli că Daubi2ny lucra pe un vas plutitor con
struit special pentru el. Dar avem de asemenea dovezi incontes• 
tabile cA Claude Lorrain a pictat în aer liber şi ştim că ultimele 
ptnze ale lui C~zanne, cele mai abstracte , au fost pictate « sur 
le motif», Aşadar, o viziune particulară, iar nu faptul de a te 
ana fizic tn aer liber, era ceea ce făcea ca la impresionişti scara 
valorilor să fie atlt de surprinzătoare», A r n o I d H a u s e r 
ln a sa Sozlo/geschlchte der Kunst und Literotur , Milnchen, 1958, 
voi, li, p, 310, consideră şi el că « cele mai radicale schimbări 
decurg din principiul picturii de plein air », dar susţine, de 
asemenea, că aceasta « nu este tn nici un caz executată deodată 
şi aproape niciodată cu consecvenţă» ş i că ea « se măr2ineşte 
de cele mai multe ori să impresioneze ca şi cum tabloul ar fi fost 
realizat în exterior», La rlndul său, P i erre du Co I om -
bi e r afirmă, ln articolul Ce que le poysoge froncols o pris d 
l'tco/e ho/lando/se, publicat ln Conno/ssance des orts, 1962, auiust, 
p, 53: « Faptul fmpotriva căruia trebuie să ne 1nscriem cate
goric în fals este că pictorii Barbizonului ar fi avut, în raport 
cu reprezentanţii peisaju lui eroic, privilegiul lucrului după 
natură. Cum să lndrăzneşti s-o susţii, clnd Louvre-ul posedă, 
graţie legatu lui principesei de Croy 1 atltea acuarele de o minu
nată spontaneitate, ale acelui Valenciennes supus oprobiului 
public de către reprezentanţii stilului cîmpenescl Pictorii 
stilului eroic au lucrat după natură tot atlt cit şi pictorii stilului 
cimpenesc: Intre lucrul după natură şi tablou se despart dru
murile lor , iar nu înaintea celui dintti. Peisa2iştii stilului cim
penesc executau tabloul în atelier tot atlt cit şi confraţii lor 
«eroici», dar aceasta se vedea mai puţin». Este neîndoielnic 
că o nouă concepţie a determinat practica pe scară din ce tn ce 
mai largă a plein air•ului şi că, la r?ndul ei, această p ractică a 
influenţat însăşi concepţia. 

Mocanul 
T dran ţ,e pr/spd 
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meridiane 

wanda mihuleac 

1. Despre pierderea de vreme 

Uimi r ea opreşte timpul în loc sau chiar îl dă înapoi, 
iar normalul îl accele rează. O categorie compusă 
dintr-o mie de uimiri ş i o mie de firescuri face ca 
timpul să devină zero . Timpul atîrnat între două 
gări, timpul suspendat între două staţii de metrou, 
între Porte d'Orleans şi Porte de Montreuil devine 
ceva absurd, ca un sublim ratat. Timpul oprit al 
ceasurilor cu limbile moarte, din aglomerarea 
sculpturată a menhirului lui Arman, din gara Le 
Havre, arată totuşi de două ori pe zi ora adevă
rată. Timpul arătat pe un ecran electronic, pe 
faţada uzinei culturale Beaubourg, îţi socoteşte 
secundele ce mai sînt de trăit pînă în anul 2000. 
În fiecare ceas, 3600 de secunde îţi sînt numărate 
cu exactitate şi totuşi ai certitudinea că nu e ade
vărat. « Adevăr ul adună, nu numără». Ceasul 
acesta atît de stresant, atît de contemporan ideii 
de viteză, de trecere rapidă a totului prin tot, 
nu este adevărat. El este numai real. El, adică ea, 
această maşinărie infernală, are «timp»; ea, 
această invenţie diabolică cocoţată acolo sus, pe 
frontonul Acropolei cu scări rulante, posedă tim
pul. Obiectul posesiunii, secunda, pînă mai acum 
un abstract presupus, devine un număr real, scurs 
implacabil de la a zecea aniversare a Centrului 
Pompidou. Această dată devine baza zero a mul
ţimii de cifre adunate grămadă spre un oarecare 
an din viitor - « Să ne întîlnim cu toţii în mileniul 
trei», îmi răsună în urechi un rendez-vous cîntat 
adesea, pe undele radio-Bucureşti, de un optimist 
menestrel. 

S8 

Tradiţionala întîlnire din faţa ceasului de la Univer
sitate pare a se transla. Rendez-vous-ul devine 
parcă ordin, o necesitate înţeleasă, un ultimatum. 
Acolo, în piaţa plină de saltimbanci şi mimi, pro
fesionişti şi diletanţi, I urnea forfoteşte între cafe
nele, intrarea în staţia de metrou Rambuteau, 
atelierul lui Brâncuşi şi cinematograful unde rulează 
filmul sovietic « Departe de Matiora ». Cîtă aglo
merare de sensuri, cite noduri de semnificaţii, 
cite noduri, cite semne, cite simbol uri pe care 
trebuie să le percepi în grabă I Importantă nu e 
cauza grabei, ci intensitatea ei: graba ca suferinţă, 
ca formă a erorii. Graba însă nu ne e nouă proprie, 
nici ca individ şi nici în colectivitate. Acel minunat, 
băşcălios şi terapeutic « ai puţintică răbdare>> ne 
scoate din angoasă, printr-o (cel mult) nel inşte 
calmă . Acolo, la Paris, oamenii nu au răbdare să 
aştepte nici metrourile (cînd din cauza grevelor 
merg neregulat) , nici vremea cireşelor, cînd le 
este vremea. Sînt eficienţi cu timpul lor, cu viaţa 
lor , cu arta lor. Treaba lor! 

2. Arta şi graba 

Există sistemul de a vizita monumentele unui oraş, 
ziua sau noaptea, din autobuz - Paris by night -, 
de a vedea filme prin parbrizul autoturismului, în 
cinematografe special amenajate. lată acum reali
zarea proiectului semnat Guy Lozac'h şi numit 
« Geographie amoureuse »: operă de artă formată 
din 500 de siluete diferite, văzute din profil, decu
pate din plăci de oţel, pictate cu roz, bleu, verde 
şi galben, care se profilează pe o oglindă : si I uetele 
sînt repartizate pe un drum de încercare paralel 
cu I Inia SNCF Paris - Orleans (18 km). Vechea 
problemă a trecerii mişcării în pictura prin defi
niţie statică este eludată aici printr-o bună aşezare 
a relaţiei artă-viteză, prin inversarea totală a punc
tu I u i de vedere. Este ceea ce a notat criticu I Jean
Hubert Martin, preocupat de magicienii pămîn
tului şi încercînd să sesizeze răsturnările punctelor 
optime de vedere la o pleiadă întreagă de artişti 

ai deceniului opt. El remarca, în cazul « Geografiei 
afectuoase », repunerea în discuţie a viteze i : 
« Ea nu este nici tradusă, nici reprezentatc'I . Ea este 
trăitc'/. Nu este vorba de a evoca in abstracto aceste 
senzaţii în imaginarul publicului, ci dimpotrivă, 
artistul caută să capteze privirea pasagerului-privi
tor, acolo unde el este în situaţia rea lă - în tren . 
El profită de acest moment minunat al stării nomade, 
care se găseşte între două locuri, unde se fncearcă 
acest sentiment de instabilitate şi de receptivitate al 
călătoriei, moment de paranteză din care scapă 
multiple contradicţii ale cotidianului. Opera nu poate 
fi văzută decit în repetiţia ei şi în succesiunea ei 
temporală ». 
Timpul e resimţit ca distanţă şi nu ca du rată. Senti
mentele, proprietatea privată a libertăţii, sînt 
legate de întîmplare, Întîmplarea nu este un act 
al timpului, ci o acţiune a distanţei. Întîmplarea că 
metrii fug în timp nu are nici o repercusiune 
asupra lor, ei, metrii, rămîn aceiaşi, după metrul
etalon din platină de la Londra . A ieşi din con
venţie înseamnă a muri convenţia, sau poate « a 
te muri» pe tine, cum spunea, atît de convingător 
nesigur pe sine, Nichita Stănescu . 

« lzoltnd un element, nu are sens - scrie J. H. Mar
tin, despre Lozac'h. Sculptura tradiţională reclamă 
de asemenea un anume timp pentru a fi văzută din 
toate unghiurile. la s(frşitul secolului trecut se editau 
litografii colorate reprezentfnd, fntr-o serie de (oi 

succesive, peisajul parcurs de calea (erată de la un 
oraş la altul . Pe fiecare pagină figura de fiecare dată, 
tn prim plan, şi un mic tren circulfnd pe şine. Artistul 
se străduia să arate nu numai peisajul văzut pe fereas
tra vagonului, ci şi trenul însuşi, fntr-un (el de viziune 
globalistă, reunind subiectul şi obiectul fntr-o singură 
imagine.» 

Dacă artiştii din trecutul mai îndepărtat sau mai 
apropiat, determinaţi de două sau trei dimensiuni, 
dădeau o viziune globală, de sus, uneori idilică, 
alteori idealistă, Lozac'h oferă o fragmentare a 
privirii, fondată pe succesiunea elementelor adu-

nate. El corespunde înţelegerii parcelate a real i
tăţii, clădită din paliere etanşe unele faţă de altele. 
Orice uimire în faţa realităţii se exprimă spontan 
sau căutat. Sigur că celebra frază a lui Armstrong, 
cînd a coborît pe Lună - « Un pas mic pentru om, 
un salt uriaş pentru omenire» - va rămîne în 
viitor ca o izbîndă asupra literaturii. Dar cînd 
modul ul I unar şi-a aşezat mădularele pe « pămîn 
tul » Lunii, Aldrin a zis: « Asta este I», ca o izbîndă 
a lui «a fi » şi a lui «a şti că este». 

3. A ş ti că este 

« A fi» şi « a şti că este » reprezintă căutarea unei 
ordini individuale şi reîntoarcerea fiului risipitor 
din anarhia visceralului-vitalului, cu masca violen
ţei. Dureroasa stabilire a identităţii părţii apar
ţinînd lui « a fi » faţă de partea Iul « a şti că este » , 
dintr-o constituţ ie a rt istică, devine, în perioada 
obsedantului deceni u al postmodernismului, ceva 



as emănător meciulu i de box. Vitalu l şi mental ul 
într-o stare perpetuu beligerantă, încercui ţi para
doxal de frînghiilE: păt ratului ringului, mereu învi n
gători, mereu învin ş i, aşteaptă sentinţa unui juriu, 
nesigur şi el pe regulile jocului, care să decreteze: 
învingător la puncte. Presupunînd în Julien Schnabel 
un eventual învingător la puncte în lupta cu un 
anume Mental, se poate descoperi uşor în lucrările 
expuse de el la Par is un spirit antihedonist. Lucrări 
dezlănţuite pe mari prelate militare, încercănate 
de o tulburare firească - un firesc de natură instinc
tivă - , cu desenul sporadic, reţinînd din fazele 
mişcării pe cea a inerţiei. Contradictorii, condiţia 
frumosului şi condiţia urîtului au un caracter selec-

p. 38 
Porcul La Vlllette (I, 2) 
G~oirophie omoureuse (3, 4) 

p. 39 
Gl:.RARD GAROUSTE. 
ARMAN, L'Heure de tous 

t iv. Schnabel îmi aminteşte de Suetoni us, pentru 
care « existenţa omului este fireoscd ş i numai viaţa 
lu i şi destinu/ lui sfnt nefireşti .» Exi l!nd starea reve
laţiei într-o neverosimilă concreteţe, obiectul 
creaţiei lui Schnabel are încrîncenarea unui rictus 
de rîs sau de plîns în faţa unui act existenţial care 
se poate numi « ideea de sine». Lucrarea sa asupra 
hărţilor de materie, cu ecuatorul şi petele sale 
albe, are puterea de a esenţializa gesticulaţia exteri
oară, perceptibilă prin simţuri, dar şi gestul inte
rior, al inimii de exemplu. 
« Contemplarea propriei tale inimi este un fapt profund 
emoţionant şi tulburător» - ne aminteşte Poetul. 
Profesorul Chris Barnard notează într-un articol 
următorul dialog« - Doctore Bleiberg, ştiu că eşti 
un om curajos şi deci n-ai să fii tulburat de propunerea 
mea. Vrei să-ţi vezi vechea dumitale inimă 7 - Pro
fesore, voi fi foarte fericit s-o văd I» Privirea, ca o 
formă a speranţei de sublim, ca o suprimare a 
absurdului, privirea din tine către tine însuţi, o 
privire care vede pînă în orbire, pentru că a văzut 
al doilea război mondial, televiziunea, genetica, 
revoluţia sexuală, microtehnologia, rachetele spa
ţiale, noul feminism .. 

4. Totul a fost deja văzut sau postumitatea vederii 

La Galeria Daniel Templon, Anne et Patrick Poi
rier - o expoziţie savantă de obiecte negre, arse 
parcă de un foc mistuitor şi eficace; reziduuri 
ale unei memorii în exces. Senzaţia uşoară de con
templaţie ca o formă postumă a marilor idei. Amfi
teatre, coloane, scări, urcuşuri, văi, pante, hăuri, 
toate miniaturizate ca un Pompei pentru furnici, 
toate carbonizate şi peste care păşeşte mîndru un 
cal auriu, loc de întîlnire de gradul doi cu un trecut 
eroic, totul executat parcă după « Planul de eva
dare» al lui Casares, unde « orice lucru este sim
bolul oricui», un hipertext derivat dintr-un ante
rior hipotext. Cu evidente determinări manieriste, 
cu plăcerea mimetismului elogiat de un Schelley 
în « Prometeu dezlănţuit», Anne şi Patrick Poirier 
manipulează o aparenţă nudă, anti-artistică, intens 
dramatică şi paradoxală, îndrăgostită şi obsedată 
de artă. 
« Ei au aşteptat să ia fiinţă mai întfi o artd fn natură, 
iar după aceea o alta, din orta fnsăşi. Gfndită co un 
stadiu al oglinzii, opera rămfne mereu un stadiu 
intermediar între virtual şi realizat, fntre o vedea şi 
o revedea, cu presentimentul că ceea ce nu moi e aici, 
nu este niciunde. O anume înstrăinare, o descoperire 
o puţinei realităţi a realităţii determină o calitate de 
reporter a operei. Opera livrează o cantitate de reali
tate, outorii (din regnul homo significans ), operfnd 
cu concepte ca difuzie, disoluţie, interacţiune, impun 
o anume retorică o tăcerii, a ironiei, o rupturii». 
(lhab Hassan). 
Există în această comemorare eminamente post
modernă o imensă voinţă de desfiinţare. Deja 
cunoscuta vocabulă « eu sînt altul» suspendă în 
mod radical logica şi deschide posibilităţi vertigi
noase de aberaţie diferenţială, devenind « eu este 
altul». În aceste arhitecturi afective, pervertite 
de mitul eternei reîntoarceri, îşi găseşte locul 
privilegiat celebra suspendare a clipei din Faust. 
Acelaşi timp suspendat, acea eternitate relativă din 
jurul Faustinei (din aceeaşi familie de arhetipuri 
cu Faust) din « Invenţia lui Morei» de A. B. Casa
res: « clipo goală, asemenea diavolului, nu poate 
da viaţă, ci o poate doar reproduce mecanic, cretnd 
o imortalidad ridiculo». 
în această scenografie înnegrită a derizoriei nemuriri 
sau într-o actualitate eternizată apare cu o redun
dantă simbolistică calul (simbol ambiguu, funebru). 
Calul imens de aur, amintind de caii din Piaţa 
San Marco din Veneţia, poartă cu sine semnele 
impurului, într-o strategie a deturnării (denumită 
de Guy Scarpetta, în recentul volum « Impuri
tatea», strategia barocă prin care arta autentică 
ar trata tocmai ceea ce încearcă să o nege sau să 
i se substituie). Deosebit de cea manieristă, stra
tegia barocă a situaţiei postmoderne recuperează 
formele, vidîndu-le de conţinutul lor propriu ; 
strategia puritană ca o repliere pe valorile estetice 
tradiţionale, cu o eventuală supuşenie la discursul 
ficţiunii. 
Ca şi Instalarea coloanelor alb-negru de marmură 
ale lui Daniel Buren în curtea Palais Royal-ului, 
din centrul Parisului, sau a sculpturilor lui Garouste 
într-o incintă din Forum des Halles, instalaţiile 
arhetipale ale familiei Poirier reclamă o anume 
mise-en-scene, important fiind locul prezentării 
operei. Tema instalării în spaţiu nu ţine atît de 
zona culturalului, cît de cea a moralului. Există două 
vieţi paralele ale operei, aşezate pe trupul unei 
alcătuiri arhitecturale, cea efectiv trăită, un a fi 
în prezent al operei, şi cea amintită, un a avea o 
istorie, un trecut. A fi în prezent şi a avea un trecut 
este moral. 

cărţi/idei 

cornel radu 
constantinescu: 
gh. iliescu
călinesti , 
mihai driscu , 

Volumul pe care criticul Cornel Radu Constantinescu 
îl consacră, într-o reuşită apariţie grafică a Editurii 
Meridiane (în 1986) sculptorului Gheorghe lliescu
Călineşti (n. 1932 în judeţul Argeş, în comuna 
Călineşti, denumire care după 1960 devine şi pseu
donimul artistului) este un foarte convingător 
exemplu al soluţiei ce s-ar putea numi triumful 
eseismului asupra monografismului tradiţional. 
Comentariul lui Cornel Radu Constantinescu a 
el im inat schema scolastică « viaţa şi opera » şi 
este constituit dintr-o alternantă de « blocuri 
textuale», iar treceri le de nivel 'între acestea se 
fac foarte firesc (se poate observa că din punct 
de vedere al viziunii proprii asupra textului critic, 
Cornel Radu Constantinescu este mai curînd adeptul 
«texturii», ce presupune un « continuum », decît 
al imaginii alcătuite din fragmente, mozaicat). 
Autorul începe prin a « bate marginile», prin 
punctări mai îndepărtate de subiect, dar care totuşi 
nu sînt divagaţii (de exemplu, în capitolul intro
ductiv « Mirajul pădurii». ideea - se înţelege, nu
mai enunţată şi abandonată- unei istorii « a 
ecoului pădurii în artă»). Aceste marginalii apar 
ca necesare preparative psihologice de lectură 
critică pentru « baterea mijloacelor», adică pentru 
definirea complexă a operei unui sculptor important, 
după o muncă artistică de aproape treizeci de ani. 
Prezentarea criticului «ţese» generalizări cumpă
nite («A construi din lemn înseamnă a te adapta 
cu îndemînare condiţii lor geografice specifice, dar 
mai ales a alege - cunoscînd bine virtuţile meta
lului şi ale pietrei - un mod de existenţă în ritmica 
scurgere a generaţii lor, un mod de apartenenţă 
la natură, un mod de instituire şi conservare a 
tradiţiei, o extensie tranşantă a creativităţii popu
lare ... », citate parcimonioase din categoria « me
morabile lor sugestive » (Heidegger: » Lemnosu I este 
propriu sculpturii în lemn ... »; sau Noica depre 
Brâncuşi sau chiar «ziceri» ale lui Căi ineşti: « Ceea 
ce satul consideră frumos, pentru mine s-a transfor
mat în util, iar ceea ce era pentru el util mi-a relevat 
tainele frumuseţii în sine»; sau « Nici o lucrare 
a mea nu este mai înaltă decît un copac doborît. 
Pădurea lucrări lor mele este mai mică decît pădurea 
care le-a născut ... »), formulează un omagiu abrupt
poetic (« sculptorul este o invenţie a lemnului»), 
pe care îl explică şi îl nuanţează cu reveniri con
centrice: « Opera lui Gheorghe lliescu-Călineşti 
conservă prin robusteţea frustă a volumelor şi 
fabulosul unor compoziţii farmecul indicibil al 
pădurii. Pe de-altă parte, este evidentă la el înscrie
rea în sfera unei prelucrări tipice ţăranului a mate
rialului oferit de pădure. Atît prin universul formelor 
ce par că nu vor altceva decît să continue şi să 
dezvolte inventarul etnografic al obştei ţărăneşti, 
cît şi prin felul în care tratează materialul: dulghe
reşte, cu tandreţe şi severitate, izvorîte însă din 
logica meşteşugului şi a finalităţii sale, respectînd 
configuraţia şi fibra lemnului, dar în acelaşi timp 
supunîndu-I necesităţii; bineînţeles, unei necesităţi 
artistice, care primeşte, ciudat, coloratura unei 
necesităţi funcţionale ... »; « Gheorghe lliescu-Căli
neşti se inspiră din acelaşi univers tradiţional, pre
lucrînd într-o manieră proprie detalii din arhitectura 
rurală, obiecte de uz casnic, dar şi legende, obiceiuri, 
credinţe, specii ale zoologiei domestice şi ale 
zoologiei de basm, innorescenţe şi structuri vegetale. 
ln capitolul « Despărţirea de arhetip» criticul 
realizează nu o comparaţie, oricum incomodă, ci 
mai curînd o verificare de contur cu statura ideatică 
a lui Brâncuşi, tocmai pentru sesizarea diferenţelor: 
« Opera lui Brâncuşi ţîşneşte dintr-un trecut ime
morial către un viitor fără margini, încă nebănuit, 
descriind o traiectorie pură şi astrală, opera lui 
Gheorghe lliescu-Călineşti năvăleşte din trecutul 
unei străvechi existenţe agricole peste un prezent 
tehnicizat, unde se instalează, sub impulsul instinc
tului de supravieţuire cu un fel de cordială bruta
litate. (Probabil că şi din orgoliul de a-şi adjudeca, 
e drept fără exhibiţionisme, condiţia de ultim 
ţăran al lumii. .. ») 
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ln cadrul schimburilor culturale dintre 
România şi diferite ţări, în cursul 
lunii iunie au fost oaspeţi şi au avut 
întrevederi la sediul Uniunii: Ligia 
Podorean Ekstriim (artist plastic, arhi
tect din Suedia), dr. Miloslav Krajny 
(directorul Casei de cultură a Repu
blicii Socialiste Cehoslovace la Bucu
reşti), Andras Dekony (secretar li la 
Ambasada Republicii Populare Un
gare), Co/ette Hi// şi Christine Renker 
(comisari ai expoziţiei de ceramică 

din Republica Democrată Germană), 
Vantislav Ivanov (secretar III la Amba
sada Republicii Populare Bulgare), 
Svante Gradin şi Brigitta Lundberg 
(graficieni din Suedia), Netchiporenko 
(pictor din Uniunea Sovietică). 

ln aceeaşi perioadă au călătorit peste 
hotare, în calitate de delegaţi ofi
ciali: Anghel Neagu (pictor, membru 
al U.A.P., participant la tabăra inter
naţională de pictură de la Pleven -
Bulgaria), Horea Flămdnd (secretar 
al U.A.P., participant la Congresul 
Uniunii Artiştilor Plastici din Cehos
lovacia, a purtat discuţii cu privire la 
schimburile culturale dintre cele două 
uniuni), Traian Niţescu (secretarul 
secţiei de scenografie al U .A.P.), 
Romulus Feneş (scenograf, preşedintele 
Filialei U.A.P. Tîrgu Mureş) şi Vasile 
Rotaru (scenograf, membru al U.A.P.) 
- comisarii expoziţiei româneşti la 
Quadrienala internaţională de sceno
grafie de la Praga, Ioana Şetran şi 

Doru Rotaru (studii şi documentare 
în Republica Democrată Germană), 

Ion Gheorghiu (secretar al U.A.P .) 
~i Sergiu Ştirbu (director U.A.P.) -
delegaţi în Republica Populară Bul
garia, pentru discuţii privind schim• 
burile culturale dintre cele două 

uniuni, Viorel Grima/schi (pictor, par
ticipant la tabăra internaţională de 
la Vilnius, U.R.S.S.), Ion lancuţ (sculp
tor, participant la tabăra internaţio
nală de la Vysne Ruzbachy, Republica 
Socialistă Cehoslovacă) , Teodora Dinu
/eseu (scenograf, comisar la închiderea 
expoziţiei româneşti în cadrul Qua
drienalei de scenografie de la Pra2a). 

◄O 

calendar 

bour, octavian, grafician 
n. 5 august 1937, Cernăuţi 
Studii: I.A.P. « Ion Andreescu» (1964) 
Debut: 1957 
1971-Premiul li pentru afiş acordat 
de C,J.E.S.-Cluj 
1973 - Premiul Juriului la Expo
ziţia internaţională de Caricatură 
Skoplje, Jugoslavia 
1979- Premiul I la expoziţia « Umo
ru I în artă», Bacău 

cosma, ,tefan, artist decorator 
n. 15 august 1937, Ploieşti 
Studii: I.A.P. « Ion Andreescu» 
Debut: 1963 
patrichl, grlgore, sculptor 
n. 3 august 1937, Smulţi (Galaţi) 
Studii: I.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
(1966) 
Debut: 1966 
1970- Premiul pentru sculptură la 
tabăra Măgura 

socoliuc, vasile, grafician 
n. 7 august 1937, lpoteşti (Suceava) 
Studii: 1.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
Debut: 1963 
1965 - Premiul pentru ilustraţie la 
concursul « Cele mai frumoase cărţi» 
nanu, adina, critic 
n. 4 august 1927, Bucureşti 
Studii: 1.A.P. « Nicolae Grigorescu», 
Facultatea de litere, Bucureşti 
Debut: 1950 
nicolescu, petrovici, emilia, pic
tor 
n. 5 august 1927, Bucureşti 
Studii: I.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
(1954) 
Debut: 1954 
1957- Premiul III pentru pictură 
la Festivalul Internaţional al Tine
retului, Moscova 
1964- Premiul li pentru artă deco
rativă acordat de U.A.P. 
orban, andrei, aron, sculptor 
n. 8 august 1927, Feliceni (Odorhei) 
Studii: I.A.P. « Ion Andreescu» 
Debut: 1954 
popovici, doru, sculptor 
n. 28 august 1927, Călăraşi 
Studii: 1.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
Debut: 1948 
1966-Premiul li pentru artă monu
mentală, acordat de U.A.P. 
ru,i, emil, sculptor 
n. 27 august 1927, Fălticeni 

văgîi, maria, artist decorator 
n. 30 august 1927, Voi neşti (laşi) 
Studii: Academia de arte frumoase, 
laşi (1951) 
Debut: 1956 
calafeteanu, florlan, sculptor 
n. 31 august 1922 
Studii: Şcoala de arte frumoase, 
Bucureşti 
Debut: 1945 
olariu, iulian, pictor, grafician 
n. 29 august 1922, Gătaia (Deta) 
Studii: 1.A.P. « Nicolae Grigorescu» 
Debut: 1940 
ulmu, matilda, pictor 
n. 9 august 1917, Bucureşti 
Studii: Academia de Bel le-Arte 
Debut: 1940 
labin, gheorghe, pictor 
n. 27 august 1907, Pufeşti (Galaţi) 
Studii: Şcoala de Bel le arte, Bucureşti 
Debut: 1929 
1957 - Artist emerit 
avachian, arutin, pictor 
n. 10 august 1903, Cetatea Albă 
Studii: Academia de arte frumoase, 
Bucureşti 

fedorencu, timotei, pictor 
n. 18 august 1901, lsmail 
Studii: Academia de arte frumoase, 
Bucureşti 
Debut: 1929 

dans ce 
, 

numero: 

La premi~re part ie de notre numero est dediee â !'important evenement politique du mois d'aoOt -
le mois de la grande f~te nationale du peuple roumain, le 43e anniversaire de la revol ution de 
liberation sociale et nationale, antifasciste et antiimperialLte -, le 3e Congres de l'education 
politique et de la culture socialiste. Ce large forum de !'activi te politique, ideologique, culturelle 
et educative s'est deroule sous le signe du discours prononce par le camarade Nicolae Ceauşescu , 

qui a trace Ies grandes lignes de l'ceuvre visant la creation d'un homme nouveau et la promotion 
d'une conscience avancee, revolutionnaire. L'art est appele â participer pleinement ă ce vaste 
ceuvre de formation spirituelle. 

Le present numere de notre revue fait ensuite le taur d'horizon des expositions ouvertes dans 
le courant du mois de juin, en insistant sur cel Ies qui sont Ies plus signiflcatives, 

La retrospective de l'c:euvre de H. H. Catarg/ (1894-1976) est comment6e par des peintres appar
tenant ii des generations differentes, lesquels tentent de saisir la le,;on perenne qui se degage de 
l'ceuvre de cet artiste profond et equilibre, que Ştefan Sevastre situe dans la peinture roumaine 
du XX-e siecle parmi « Ies grands sei11neurs de l'esperance », Regardant â travers la transparence 
des 2eometries sereines de la pensee, Catarai ordonne ses compositions qu'il nourrit de sobres 
accords chromatiques, olJ Ies tetntes froides et Ies teintes chaudes, avec une dominante tellurique, 
s'harmonisent d'une mani~re diffuse, baiinant dans une douce melancolie, Pour cet esprit clas
sique. apollinien - ecrit Alexandru Chira - « le miracle vierge de la picturali te se trouve 
constamment au centre du cercle de la connaissance ». 

Ion Paceo (ne en 1924) expose un vaste ensemble de peintures et de gouaches faisant partie des 
cycles intitules « Structures veaetales », « Enseianes verticales », « Marines » et « Natures mor
tes ». Ses oeuvres, tantOt allusivement rCfCrentielles, tantOt expressionnistes-abstraites se refu
sent de decrire tout ce qui pourrait se rapporter â la realite apparente, pour s'abandonner aux 
tensions intl?rieures exprimees sur la toile par le paroxysme volcanique des couleurs qui s'affron
tent. « Par tout son etre - affirme Vasile Drleuţ - Ion Pacea est un meridional, un etre soiai re, 
mais un ~tre solaire qui aura Cvolue de 1 '8tat de joie calme vers un 6tat de combustion intCrieure 
atteignant le traaique dans le combat acharn6 des couleurs diurnes avec celles de la nuit eter
nelle ». 

Artiste proteiforme, infatiaable chercheur des plus diverses modalites d'expression, Constantin 
Flondor (ne en 1936) semble etre arrive iun moment d'equilibre entre la meditation et la reve· 
rie. Ses peintures et ses dessins rCcents consacres aux aspects du ciel et du monde vegetal, aux 
formes modelees dans la farine et dans la pâte, trahissent l'obsession de « l'assimilation alobale
ment-lyrlque de l'exlstence » (Călin Dan). Constantin Flondor regarde et ecoute, essayant de 
p,rticiper sans crainte et sans angolsse i la vie secrete de la nature pour capter ses ineffables pul 
sations accordees avec Ies flux et Ies reflux de sa vie int6rieure. Pour lui, la nature est une trans
parencc et la peinture un instrument de l'lme. 

Şerban Drdioescu (nee en 1943) intitule sa neuvieme exposition penonnelle « ~chelons » et groupe 
dans ce cycle des tapisseries, des objets textiles et des dessins. Se dlstinguent par leur monu
mentallte et par leur force de symbolisation, le tryptique intitule « Le Heros », « La Proi• », 
« L'Embleme », "Le Triangle equilateral A.B.C. », « L'aph61ie de l'autoportrait », o~ Ies cri
tlques discernent une po~sie dense, axee sur la question si grave de notre pr6sence sn ce bas 
monde et de la condition humaine, « u aeometrie implacable - ecrit Anca Vasiliu - est sans 
cesse d~chiree par le battement d'ailes de quelque oise-u qui traverse Ies reanes de !'univers», 
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