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Trebuie să ridicăm pe o treaptă nouă activitatea Festivalului naţional « Cîntarea României», să punem tot ma, larg 
în valoare minunatele tradiţii şi geniul creator al poporului nostru, adevăratul făuritor al culturii naţionale. 

Uniunile de creaţie, radioul, televiziunea, presa şi alte mijloace de care dispune societatea noastră să acţioneze într-o 
singură direcţie şi să facă totul pentru ridicarea continuă a nivelului de cultură şi de cunoştinţe al întregului popor. 
Să se pornească permanent de la minunatul tezaur al poporului nostru, întreaga activitate să se inspire din acest 
izvor veşnic viu, din apa sa limpede dătătoare de viaţă ! 

La baza întregii activităţi educative trebuie să aşezăm concepţia revoluţionară despre lume şi viaţă, principiile socia
lismului ştiinţific, umanismului revoluţionar. Să dezvoltăm puternic, în rîndul poporului, al tineretului patriei noastre, 
patriotismul socialist, revoluţionar, dragostea faţă de ţară, partid şi popor, în spiritul frăţiei şi solidarităţii, al muncii 
unite pentru socialism şi comunism ! 

Să acţionăm cu toată hotărîrea pentru formarea unui om nou, cu o înaltă conştiinţă revoluţionară ! 

Activitatea politico-educativă trebuie să dezvolte puternic sentimentul de demnitate, mîndria de a fi cetăţean al Româ
niei socialiste, de a fi participant activ la realizarea celei mai drepte şi măreţe societăţi, de a sluji, în orice împrejurări, 
ţara, poporul, independenţa şi suveranitatea patriei noastre ! 

NICOLAE CEAUSESCU , 

din cuvîntarea la cea de-a p3.tra Conferinţă pe ţară 
a preşedinţilor consiliilor populare 
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ateneul român, operă de arhitectură 

gheorghe curinschi-vorona 

În anul 1888, cînd se inaugura palatul Ateneului 
Român, zestrea monumentală a Capitalei era relativ 
modestă. Dintre construcţii le repr·ezentative, sedii 
ale unor instituţii de stat, a căror edificare către 
finele secolului al X IX -iea va da or-aşului un caracter 
de metropolă, nu fuseseră ridicate decît Teatrul 
Naţional (1846-1852), realizat după planurile arhi
tectului Josef Heft, Universitatea (1857-1879), 
proiectată de arh. Alexandru Orăscu, Banca Naţio
nală (1883-1885), operă a autorului Ateneului, 
arh. Albert Galleron, în colaborare cu arh. Cassien 

2 

Bernard. Zona centrală, medievală, a oraşului apărea 
ca un conglomerat de incinte de hanuri şi mănăstiri, 
prinse între dughenile meşteşugarilor şi negustor·i
lor, avînd un pronunţat caracter patriarhal . 
Edificarea Ateneului se înscrie în procesul expan
siunii oraşului către nord. Dacă, la 1724, biserica 
Kretzulescu şi han □ l aferent fuseseră construite 
la bariera oraşului, marele logofăt Din icu Gol eseu 
va edifica în preajma lor, aproape cu 100 de ani mai 
tîrziu (1812-1815), un palat devenit ulterior reşe
dinţă domnească, iar în 1886, cînd se punea piatra 
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fundamentală a Ateneului, traseele principalelor 
străzi din zonă, existente astăzi, erau deja consti
tuite . O seamă de case şi palate bo i ereşti, dar şi 
cîteva instituţii publice se înşirau răzleţ de-a lungul 
Podului Mogoşoaiei, denumit după 1878 Calea Vic
toriei, fără ca regimul închis de astăzi al acestei 
artere să fi fost realizat. Şi totuşi, în presa vremii 
au apărut proteste privind amplasarea unei clădiri 
de asemenea importanţă, cum este Ateneul Român, 
la periferia oraşului ! Edificarea Ateneului va avea 
însă un efect favorabil la remodelarea întregii zone. 
Arh. Albert Galleron, cîştigător al unui concurs 
pentru proiectul Ateneului, a fost obligat, probabil 
din cauza sărăciei de mijloace financiare, să preia 
fundaţiile deja executate ale unui manej destinat 
şi spectacolelor de circ, a cărui construcţie fusese 
începută şi abandonată de Societatea Ecvestră Ro
mână; aceasta dăduse faliment, vînzînd, probabil 
cu bani puţini, terenul şi construcţiile aferente 
Societăţii Atheneului Român. « Palatul Atheneului 
Român din Bucureşti, confirmă Albert Galleron, 
a fost înălţat deasupra unor temelii de mult pregă
tite pentru un circ cu manej de cai. Astfel i-a fost 
ca şi impusă forma circulară, care, de altmintrelea, 
este cu totul potrivită pentru o sală de conferinţe 
şi concerte». În consecinţă, clădirea concepută de 
Albert Galleron are drept nucleu o r9tondă, care 
cuprinde, suprapuse, un vestibul şi o sală acoperită 
cu o cupolă, precedată de un portic şi flancată de 
spaţii destinate iniţial unui muzeu şi unei biblioteci . 
Către 1897, arh. Leonida Negrescu a completat 
clădirea cu un corp destinat pinacotecii (opus porti
cului de acces), precedat de un. amplu .~emicicl~ 
dublat de o scară monumentală . Intre anII 1924 ŞI 
1928 vor mai fi amenajate, în subsol, de către arh, 
I. Ionescu, o mică sală de concerte şi o expoziţie. 
Deschiderea ciclului de conferinţe anuale ale Socie
tătii Atheneului, la 14 februarie 1888, a avut locîn
tr~una din sălile mici de la parter, deoarece sala 
mare nu fusese încă terminată. Cu acest prilej, 
după o alocutiune a lui Constantin Esarcu, Alexandru 
Odobescu face o prezentare a construcţiei , intitu 
lată « Atheneul Român şi clădiri le ant ice cu dom 
circular». Compusă într-o manieră care i-a permis 
să-şi etaleze erudiţia şi personalitatea, expunerea 
conturează cea mai doctă, cea mai profundă şi mai 
adecvată analiză arhitecturală din cite i s-au făcut 
Ateneului în cursul celor 100 de ani ai existenţei 
sale. De aceea, apare pe deplin justificat de a recurge 
la ideile lui Alexandru Odobescu, pentru a prezenta 
Ateneul cu prilejul aniversării sale. 

Manifestîndu-se ca un precursor al comparatismu
lui în arhitectură (ca de altfel, cu alte prilejuri, şi 
în etnografie), Odobescu analizează problema surse
lor, a re l aţiilor ger.etice ale operei de arhitectură cu 
tradiţia antică, urmărind, pe această bază, să evi
denţieze contribuţia originală a autorului, speci
ficitatea operei . Spre deosebire de abordările tipice 
pentru istoricii de artă din vremea sa, care se opreau 
îndeosebi asupra laturii expresive a obiectului arhi
tectural sau chiar numai asupra compoziţiei eleva
ţiilor, Odobescu ia în consideraţie componentele 
fundamentale ale operei, spaţiul şi volumul, privite 
în unitatea lor structura!-plastică. 
Pentru a dezvălui sursele compoziţiei de tip central 
a nucleului de bază al Ateneului, în căutarea unui 
arhetip, el se adresează trecutulu i îndepărtat al 
istoriei arhitecturii, trecînd în revistă monumente 
reprezentative din pre- şi protoistorie, din antichi
tatea clasică şi tîrzie: « movile cu bolte circulare», 
cum sînt turnului celtic de la Fontenay-le-Marmion 
(în Normandia), kurganul scytic Kub-Oba de la 
Kerc (în Crimeea), « ocolul de pietroaie din timpu
rile preistorice lingă Salisbury în Englitera », pen
tru a trece la tholosul cu pteromă romano-elenistic 
denumit « templul Sybillei » de la Tibur, înrudit 
cu templul circular de pe Tibru, la mausoleele ro
mane opace al Ceci I iei Metel la de pe Via Appia şi 
al lui Hadrianus, şi pentru a încheia cu Pantheonul 
din Roma, tem pi ul Minervei Medica şi mausoleul 
Constanţei. Enumerarea, deşi excedentară sub as
pectul cantităţii de fapte, depăşind oarecum cerin
ţele temei tratate, are darul de a înscrie ideea com
poziţională a Ateneului în desfăşurarea liniei filia
tive a edificiului de tip tholos. 
Odată precizată derivarea compoziţiei Ateneului 
din acest arhetip, treapta următoare a analizei 
!;Jrmăreşte precizarea aspectelor care o diferenţiază. 
ln căutarea modelelor unei asemenea diferenţieri, 
Odobescu se opreşte asupra Pantheonului lui Agrip
pa, cea mai înaltă treaptă atinsă de dezvoltarea 
tholosului şi, totodată, prototip pentru asocierea 
unei rotonde, un spaţiu dezvoltat în jurul unei axe 
verticale, cu un pronaos care introduce în compo
z i ţie o a doua axă, orizontală. Această manieră de 
frontalizare forţată, de origină elenistică, generează 
o dualitate a compoziţiei, fără a diminua efectul spa
ţiai-plastic al centralizării spaţiului rotondei, care-şi 
păstrează un rol predominant. O asemenea com
poziţie dualistă este pr·ezentă şi în cazul Ateneului, 
ca urmare a placării perimetrale a rotondei cu spaţii 
subordonate şi a nevoii de asigurare a unui acces 

către nucleul central (prin intermediul unei co
lonade). 
În finalul investigaţiei sale, Odobescu pune în lumină 
acele caracteristici car·e fac din Ateneu o replică 
creatoare faţă de medei ele antice. Spre deosebire 
de clădirile cu dom ale antichităţii, nucleul include 
două spaţii suprapuse. Vizitînd pentru prima oară, 
în vara anului 1887, Ateneul aflat în construcţie şi 
intrînd în vestibul, Odobescu a exclamat: « iată 
o amintire de netăgăduit a mausoleului Sf. Cons
tanţa!». În cazul acestui mausoleu , în interiorul 
unui contur din ziduri, fusese introdusă o colonadă 
liberă care, pentru prima oară în istoria arhitecturii, 
a devenit purtătoare a unei cupole, ceea ce a conferit 
spaţiului un dinamism sporit. Odobescu a fost singu
rul studios care a sesizat sursa de inspiraţie a com
poziţiei vestibulului Ateneului, unde, este adevă
rat, cele 12 coloane de fontă, disimulată de îmbrăcă
mintea lor de stuc care imită marmora, nu sustin 
o cupolă, ci planşeul sălii de deasupra. În ceea 'ce 
priveşte sala superioară, a cărei cupolă, executată 
din metal, se reazemă pe ziduri perimetrale, ea 
9erivă ca spaţiu din rotondele romane amintite. 
lnscrierea rotondei într-un contur pătrat (soluţie 
inspirată de arhitectura antichităţii tîrzii) a permis 
proiectarea în colţurile pătratului a unor nişe care 
includ scări hei icoidale. 
Volumele exterioare exprimă cu sinceritate struc
tura spaţ i i lor interioare: rotonda acoperită cu cupolă 
se degajează în spaţiu ca dominantă a compoziţiei 
de volume; casele scărilor helicoidale se exprimă 
sub forma unor exedre acoperite cu semi calote care, 
parcă, susţin din patru părţi tamhiurul cupolei; 
aripile laterale (cu funcţiile schimbate faţă de cele 
iniţiale) sînt subordonate rotondei, porticul cu 
6+2 coloane, alipit volumulu i central şi încununat 
de un fronton, este pus în evidenţă atît în cadrul 
compoziţiei de voi urne cit şi în compoziţia faţadei 
principale, ca element perforat, de acces, prin 
contrast cu plinurile aripilor laterale. Singura aba
tere de la cerinţa sincerităţii, tipică pentru critica 
modernă de arhitectură, este spaţiul mort dintre 
cele două «coji» ale cupolei, cerut din motive 
atît estetice cît şi funcţionale: punerea în evidenţă 
a volumului central încununat de cupolă şi coborîrea, 
în interior, a plafonului sălii de concerte, pentru 
obţinerea unor proporţii favorabile şi a unei acus
tici de calitate. (De altfel, o seamă de exemple 
celebre ale Renaşterii ar putea scuza o asemenea 
I icenţă .) 
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În ceea ce priveşte alegerea vocabularului plastic 
care concură la realizarea exteriorului, trebuie 
notate: coloanele porticului, care preiau propor
ţiile şi dimensiunile (h = 12 m) coloanelor porticului 
de nord al Erehtheionului; coloanele angajate ale 
faţadelor laterale, care recurg 1,. motivul coloanelor 
tem pi ului Sybi I lei din Tibur (Tivol i) ; ferestrele 
«termale» folosite în faţadele laterale; consolele 
în formă de mîner, în continuarea nervurilor cupo
lei, inspirate ca motiv de cupola mausoleului lui 
Theodoric din Ravenna; coronamentul cupolei, un 
mănunchi de acante încununat de un trepied, o 
replică a terminaţiei monumentului choragic al lui 
Lysikrates din Atena . În felul acesta, luînd în consi
deraţie atît componentele de bază ale compoziţiei 
edificiului cît şi vocabularul elementelor folosite, 
se poate afirma că, spre deosebire de alţi repre
zentanţi ai eclectismului care, în general, s-au orien
tat către tradiţiile arhitecturii franceze de la Renaş
tere la clasicism, autorul Ateneului şi-a ales ca sursă 
de inspiraţie arhitectura antichităţii. 
Gîndirea arhitecturală a autorului Ateneului se tra
duce prin înrîurirea estetică a imaginii edificiului 
asupra celor care participă la spectacolul străzii 
sau pătrund în interiorul clădirii pentru a beneficia 
de farmecul muzicii, devenind involuntar şi consuma
tori ai operei de arhitectură. Imaginea exterioară 
a clădirii impune prin monumentalitate, prin unita
tea compoziţiei sale gradate, prin «clasicitate». 
Porticul de factură antică, semnal al importanţei 
clădirii prin funcţia sa culturală, pregăteşte vizita
torul pentru participarea la un act solemn, ieşit 
din comun, din cotidianul vietii. Impresia aceasta 
este întărită de imaginea vestib~lului. Avînd aceeaşi 
deschidere cu sala de deasupra (d = 28,5 m), împăr
ţirea acestuia, printr-o colonadă circulară care deli
mitează un spaţiu central (d = 12,5 m) şi un ambu
lacru, ca şi limitarea înălţimii sale la 1/2,23 din 
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înălţimea sălii de concerte, îi diminuează impor
tanţa faţă de componenta principală a edificiului. 
Deşi nu este lipsit de monumentalitate, spaţiul 
vestibulului comunică celor pătrunşi în interiorul 
său o senzaţie de plăcută cuprindere, de intimi
tate cu opera de arhitectură; se poate afirma că 
este conceput la o scară umană. Scările helicoidale, 
dispuse în nişe, «încolăcite» în jurul unor piloni 
masivi, adevărate obiecte de artă executate d I n 
marmură de Carrara (de sculptorul C. Storck), 
reduc subit senzaţia de abundenţă spaţială, oferind 
totuşi, de pe palierele lor, asemenea unor balcoane 
orientate către ambulacru, spectacolul vestibulului 
animat de mişcarea publicului. Constrîngerea spa
ţială pe care o impun este urmată dintr-o dată de 
o explozie a spaţiului, de perceperea sălii de ample 
dimensiuni care, prin contrast cu impresiile ante
rioare, pare de o generoasă monumentalitate. Şi 
totuşi, acest efect de monumentalitate este stăpînit. 
Plafonul sălii este mult coborît faţă de înălţimea 
cojii exterioare a cupolei, iar diviziunea arhitectu
rală a elevati i lor, ca de altfel şi mobil ierul, informează 
despre dim~nsiunile sălii, o raportează la om. Abun
denţa decoraţiei este şi ea controlată sub aspectul 
unităţii, prin relaţionarea sa la structură, valori
ficînd totodată, prin preţiozitatea de detaliu, 
demersul spaţial. 

Desfăşurarea construcţiei Ateneului a constituit un 
eveniment al epocii . Importanţa care s-a acordat 
acestei acţiuni este scoasă în evidenţă de faptul 
că o Comisie Tehnică Consultativă, care a urmărit 
I ucrări le de proiectare şi execuţie, a fost formată 
din personalităţi, ingineri şi arhitecţi, precum C. 
Oiănescu, I. C. Cantacuzino, I. Mincu, P. Gottereau, 
Gr. Cerkez. 
Mijloacele financiare modeste, rezultate din donaţii, 
contrastante cu intenţia formulată de C. Esarcu 
ca« edificiul destinat Artei şi Ştiinţei să fie monu
mental», au fost compensate cu fonduri le obţinute 
dintr-o loterie publică aprobată de guvern. Ca 
urmare, a devenit posibil ca, pentru realizarea struc
turii de oţel a Ateneului, propuse de autor, să se 
recurgă la specialişti şi la firme prestigioase din 
străinătate, unde au fost proiectate şi executate 
componentele sale. Cu privire la soluţia adoptată, 
A . Gal leron spunea că « această osatură constituie 
un ansamblu foarte solid şi indicat îndeosebi în 
ţările supuse la cutremure de pămînt ». Aşa se 
explică şi faptul că edificiul a trecut cu bine examenul 
cutremurelor din 1940, 1977 şi 1986. De asemenea, 
firme şi specialişti din străinătate, ingineri şi artişti 
plastici, au executat lucrări de finisaj (tencuieli 
interioare şi exterioare, ornamentaţia de ipsos, 
pardoseli de mozaic, tîmplărie, montajul geamuri
lor), instalaţii şi corpuri de iluminat, decoraţia 
sălilor. Alături de forţele angajate din străinătate, 
au lucrat artişti şi meşteri români. Se impune aten
ţiei faptul că doi fraţi, meşteri din Slănicul Prahovei, 
au fost decoraţi cu medalia Crucea de Cavaler pentru 
executarea lucrărilor de stuc care imită marmura. 
Proiectarea a durat foarte puţin, ca de altfel şi exe
cuţia. De la punerea pietrei fundamentale (26 octom
brie 1886) la terminarea « la roşu» (10 noiembrie 
1887) şi inaugurarea la care ne-am referit (14 februa
rie 1888) au trecut 12 şi, respectiv, 4 luni, deşi la 
această din urmă dată sala principală nu fusese încă 
terminată . 

Critica modernă de arhitectură nu a fost generoasă 
în ceea ce J)riveşte luarea cuvenită în considerare a 
Ateneului. În cursul primei jumătăţi a secolului XX, 
cele două curente de arhitectură care se înfruntau, 
tradiţionalismul şi modernismul, au fost unanime 
în promovarea unei stări de spirit negativiste 
fată de realizările arhitecturii de factură eclectică. 
C~ o consecinţă, atît în istoriile de arhitectură 
apărute cît şi în diferite ghiduri, prezentării 
Ateneului Român i se rezervau doar cîteva fraze 
descriptive, iar în ceea ce priveşte docta şi rafinata 
analiză făcută acestei construcţii de Alexandru Odo
bescu, aceasta, deşi publicată, a fost dată uitării. 
În august 1944, Ateneul a fost avariat de bombar
damente germane. Punîndu-se problema reconstruc
ţiei părţilor distruse şi a unei restaurări de ansamblu, 
s-au făcut auzite opinii, alimentate de o stare de 
spirit modernistă, care înfăţişau Ateneul ca fiind 
şubred şi Ii psit de calităţi acustice (şi, bi neînţeles, 
artistice). Aceeaşi stare de spirit a dus la demolarea 
Teatrului Naţional (care, cu prilejul bombardamen
telor, şi-a pierdut tavanul, deşi o restaurare era pe 
deplin posibilă), fiind socotit depăşit ca funcţionali
tate. Ateneul, mai puţin ştirbit, a fost totuşi re
întregit, făcînd, în cursul anilor '60, obiectul unei 
atente restaurări. 

Aniversarea a 100 de ani de la edificarea Ateneului 
Român, pe lingă semnificaţiile sale culturale, este o 
ocazie de recuperare estetică a acestei opere remar
cabile de arhitectură şi artă. 
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ateneul român 
odobescu • 

51 , 

răzvan theodorescu 

Nu mă îndoiesc că alăturarea monumentului ce a 
devenit demult efigia culturii româneşti moderne 
şi a numelui acelui cărturar magnific, care este 
întemeietorul cercetări lor rcmâneşti moderne de 
arheologie şi de istoria artei, nu va mira pe nimeni. 
Dincolo de aerul de clasicism « fin de siecle » pe 
care îl respiră, deopotrivă, volumetria şi orna
mentica palatului înălţat de arhitectul francez Galle
ron, acum exact o sută de ani, pe locul unui efemer 
manej de cai din fosta « livadă a Văcăreascăi » şi 
opera celui ce inaugurase la Universitatea bucureş
teană, în 1874, primul curs de « Istorie a archeo
logiei », există între monument şi învăţat o legătură, 
alta, pe care contemporanii luminaţi au ştiut să o 
stabilească deliberat, de la bun început: prin confe
rinţa publică, rostită aici în seara zilei de duminică 
14/26 februarie 1888, pe tema - ce implica gene
rosul comparativism în care Odobescu excela -
« Atheneul Român şi clădirile antice cu dom circu
lar», lăcaşul cultural cel mai de seamă al tării era 
solemn inaugurat. Inaugurat parţial, mă ·grăbesc 
să adaug, căci aula nu era încă terminată -prima 
manifestare publică avea loc aici în martie 1889-, 
Odobescu vorbind într-o sală de la parterul edi
ficiului, cu gîndul său înaripat şi cu verbul său atît 
de colorat şi elegant, pregătindu-şi auditoriul cu 
imaginea cupolei , âtunci încă nedecorată, « rotun-

jită în prelarg, străpunsă cu ochiuri de lumină şi 
ticsită cu genii înaripaţi» - oare nu aşa ne apare şi 
nouă de fiecare dată? - « cu zmei sclipitori, cu 
delfini mlădioşi, cu pere de flăcări, cu steme şi cu 
stele de tot felul, întocmai ca şi tăria cerurilor din 
basmele bătrîneşti ». 

Şi-a pregătit conferinţa în condiţii de tot precare, 
ştiute în detalii - uneori de o tristeţe fără leac -
graţie corespondenţei neodihnitului, mereu ne
mulţumitului, dar în fond mereu entuziastului savant
diplomat-scriitor. Lucra, într-o cameră de hotel 
bucureştean, la monografia tezaurului de la Pie
troasa, se războia cu puternicii zilei, din partidul 
liberal, ce-l privau de fireştile ajutoare pe care le 
reclamau imensa muncă şi erudiţia odobesciană -
prea des şi prea superficial confundate cu banala 
risipă - , cele ce aveau să dea curînd la iveală o 
operă fundamentală a reflecţiei ştiinţifice moderne 
în România. Ca profesor la Universitate, dizerta, 
în acel an 1887- 1888, asupra instituţiilor şi monu
mentelor religioase ale Greciei vechi şi asupra icono
grafiei împăratului Traian. 

Peisajul mental era aşadar propice apropierii lui 
Odobescu de proiectul lui Constantin Esarcu -
ctitorul, în fapt, al Ateneului, un alt împătimit de 
clasicism - , convorbirilor cu arhitectul francez, 
vizitării şantierului din grădina « metohului Episco
piei Rîmnicului », discuţiilor cu pictorul Mirea 
despre medalioanele ce urmau să împodobească 
porticul clădirii care începuse a se ridica într-un 
ritm alert. 

Conferinţa odată încheiată, în cîteva zi le, şi rostită 
înaintea unui public entuziast, care l-a ovaţionat -
e drept, mai mult din raţiuni patriotice, amintite 
de autor în corespondenţa sa, decît din pricini 
ştiinţifice!-, Odobescu se întoarce, a doua zi chiar, 
la preocupările-i universitare unde, din nou, era 
în văl uit de clasicităţi le I urnii vechi, vorbind studen
ţi lor despre legendele Atenei şi ale lui Tezeu ... 
Prelegerea ateneistă din februarie 1888 - prima de 
acest fel dintr-un şir ilt stru, care a adus înaintea 
succesivelor generaţii tot ce a fost mai preţios în 

gîndi rea şi creaţia românească - avea să fie în 
curînd publicată, în îngrijirea autorului; nu întîm
plător, gustul sigur al acestui rafinat amator de 
«anticării», care nu dispreţuia nici arta vremii sale, 
a făcut ca broşura odobesciană să devină o capodoperă 
a artei noastre tipografice de acum o sută de ani, 
cu coperta-i cartonată şi pol ic romă, cu eleganta 
punere în pagină a imaginilor, ce lipsiseră cu prilejul 
conferintei de la Ateneu, unde nu fuseseră folosite 
acele « projections lumineuses », de care, se pare, 
profesorul începuse a beneficia în cursurile de la 
Universitate. 
Valoarea culturală a rapelurilor arheologic-arhitec
tonice făcute de Odobescu de-a lungul întregii sale 
conferinţe, deschiderile istorice largi se întîlneau, 
în această lecţie publică din 1888, cu o informare 
impecabilă. Am scris-o şi cu alt prilej, exemplele 
date de Odobescu în ace I pretext de erudită « cau
serie » - de la turnul ii preistorici la cromlechul 
de la Stonehenge, de la templul tiburtin al Vestei 
la Pantheonul roman sau la mausoleul ravennat 
al lui Teodoric - sînt alese admirabil şi sugestiv, 
ele revenind în atenţia acelor exegeţi ai secolului 
nostru (Karl Lehmann, Louis Hautecoeur) care s-au 
oprit asupra srmnificaţiilor stilistice şi ideologice 
ale domului şi cupolei în vechea arhitectură a Euro
pei şi Asiei. 
Într-o lume burgheză ce aşeza pe edificii publice şi 
particulare, într-un eclectism nu întotdeauna sub
til, coloane şi metope, acrotere şi statui, reliefuri 
alegorice de tot felul, Ateneul Român, prin nota 
voit antichizantă - ce trimitea livresc către un 
spaţiu ideal de civilizaţie de la care, abstract şi fără 
nuanţe, o întreagă Europă ottocentistă se reclama 
- era, în felul său, întruchiparea fericită a unui 
ideal cultural. 
La rîndul său, într-o lume românescă a sfîrşitului 
de veac, ce nu l-a înţeles întotdeauna, dar pentru 
a cărei propăşire intelectuală n-a obosit să scrie şi 

să vorbească finul izvoditor al lui « Pseudokynegeti
kos », Alexandru Odobescu era, nu mai puţin, para
digma unei nobile desăvîrşiri culturale. 
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centenar 

cornel medrea 
prezenţa sculpturii 

ioana vlasiu 

Expoziţii le per·sonale de sculptură, şi încă de anver
gura celei pe care Cornel Mederea o deschidea în 
1927, erau o excepţie în lumea artistică bucureş
teană de după primul război mondial. Destinul mai 
curînd ingrat al sculpturii în epoca modernă, care 
o face să evolueze dintr-o constrîngere într-alta, 
o obligă să se plieze, sau dacă nu, să facă un slalom 
între mediocritatea de gust a unor amatori 
de artă şi arbitrarul comenzii sociale, se confirmă 
şi în arta românească a începutului de secol. 
O privire, fie şi superficială, asupra cataloagelor de 
expoziţii (1919, 1920) ale Salonului artiştilor sculptori 
romdni asociaţi, grupare efemeră a cărei tentativă 
de a forţa interesul şi simpatia publicului pentru 
sculptură rămîne în sine merituoasă, dezvăluie vidul 
problematic în care se instalase sculptura româ
nească a vremii . Lucrările expuse cu aceste prilejuri 
se împărţeau în două categorii: sculptură « batail-
1 istă », şi cităm cîteva titluri : Lovitură-n plin, La 
baionetă, Lumina celui fără de lumină, Post de obser
vaţie etc. şi sculptura cu temă «civilă»: Răsfăţata, 
Amor cerşit, Păreri de rău, Taina necunoscutului, 
Ochii care vorbesc etc. Titlurile nu sînt, desigur, un 
indiciu suficient pentru a emite judecăţi de valoare, 
dar, pentru un plus de informaţie, iată cum « po
vesteşte», cu maliţioasă plăcere, Francisc Şi rato 
una din aceste lucrări a căror concepţie este exclu
siv axată pe eveniment şi su pralicitează detaliile, 
adresîndu-se acelui public care savurează înainte 
de orice anecdota: « Un sculptor , la salon, ne înfă
ţişează următoarea scenă de nuvelă picturală: un 
car cu boi încărcat cu coşciuge aşezate transversal 
în trei rî nduri, unele peste altele, boii îi conduce un 
soldat care - heureuse trouvaille - se propteşte în 
mers de o cruce ca de un baston, un preot merge 
în fruntea convoiului car„ urcă o colină. Scena e 
reprezentată în figuri I ibere. Închipuiţi-vă acum 
subiectul acesta tratat în mărime naturală / ... / 
Asemenea copilării, în salonul sculptorilor se 
găsesc din abundenţă.» Modul acesta de a înţelege 
sculptura este respins în numele ideii esenţialmente 
moderne a autonomiei fiecărei arte, Şir·ato pledînd 
pentru eliminarea oricăror puncte de interferenţă, 
ale scul pturii în acest caz, cu domeniile învecinate, 
9ar nu mai puţin străine, ale picturii sau literaturii. 
ln acord cu ideile estetice ale momentului, Şirato 
consideră că sculptura este o artă reprezentativă, 
şi nu narativă, şi că « reînvierea spiritului construc
tiv» este o necesitate imperioasă. 

Ambianţa estetică, aşa cum se poate vedea din opi
niile citate mai sus şi care nu aparţineau doar unei 
voci izolate, era deci pregătită pentru a saluta sculp
tura lui Medrea, care avea să se impună tocmai pe 
fundalul generalizatei reacţii antirodiniene. Ne
mulţumirea faţă de lumea fragmentată, convulsio
nată a lui Rodin (« acesta colaborează prea mult cu 
dezastrul, cu catastrofa» - spunea Anatole France) 
stîrn ise din nou aspiraţia spre reprezentarea totali
tăţii umane dintr-o perspectivă care putea fi numită, 
chiar dacă într-un sens prea puţin riguros, clasică. 
Pe fundalul acestor aşteptări, cronica exaltată, dar 
nu mai puţin semnificativă, în care Petru Comar
nescu saluta impresionanta expoziţie a lui Medrea 
de la Ateneu şi, totodată, definitiva consacrare a 
unui talent, nu poate fi decît firească: « ... o pădur·e 
de statui, am putea spune, gîndindu-ne chiar de
parte către Parthenonul minunat în care odinioară 
statui numeroase stăteau dinaintea templului zeiţei 
înţele pciunii ... » Datele sculpturii lui Medrea car·e 
motivau asociaţ iile cu clasicul erau mai multe şi 
nu de natură exterioară, pentru că nu despre o 
revenire la inventarul de teme şi personaje mitolo
gice er·a vorba, deşi evident referirile nu lipseau. 
Pentru Medrea, sculptura se afirmă, înainte de 
toate . ca artă a materiei grele, saturate, ale cărei 
rezistenţă şi opacitate trebuiesc dominate printr-o 
muncă tenace şi răbdătoare . Imaginea sculptorului 
virtuoz, cu agilităţi de prestidigitator, care captează 
inflexiunea de o clipă a corpulu i surpri ns în mişcare 
I iberă, într-o schi tă feb,·i I modelată - ac1·editată 
de Rodin - nu ma( are curs. Atributele prin care 
Cisek defineşte sculptura lui Medrea, cu ocazia acele-
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Statuia lui Vasile Lucaciu, ghip 
Medrea în timpul studenţiei ((otografie inedită comunicată de A_da Geo Medrea 

Expoziţie de pictură şi sculptură o artiştilor mobilizaţi, laşi, 1918. De. la ~t.'nga la te~pt:, 
aşezaţi : Ştefan Dimitrescu, Petrescu Dragoe, Ionescu Doru, R. Hette; '" p,c,oa~e: 

8
C. :a,eA, 

D . Măţăoonu, Oscar Hon, I. Theodo_rescu•Sion, I. Iordache, Remus Troteonu , Horia oom , • 
Chiciu, Emilian lăzărescu, D. Pac,urea (1) ş.a. • 
Medrea alături de Theodorescu-Sion, Steriadi, Minulescu, Jalea, Fr. Storck, Bunescu ş.a., ,ntr-unul 
din juriile Salonului oficial (fotografie camunicatd de dr. Oleg Medrea) 
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iaşi expoziţii din 1927, şi care marchează tocmai 
distanţa la care se situa Medrea faţă de epigonismul 
rodin ian, sînt: « masivitate senzuală», « forme I iniş
tite », « severitate senină», « siguranţa severităţii 
interioare, încuiată în forme rigide destul de com
pacte», « neobişnuită densitate a materiei». 
într-adevăr, Medrea regăseşte, altfel decît Brâncuşi, 
o sculpturalitate esenţială, fără a elimina omul din 
centrul artei sale şi fără a renunţa la perpetuarea 
miracolului prin care materia_ inertă dobîndeşte 
aparenţa corpului însufleţit ( « E carne, vera carne» 
- se extazia Canova în faţa marmorelor Elgin). 
Corpul uman nu mai e spectaculos amputat, ca în 
sculptura lui Rodin sau a nenumăraţilor săi descen
denţi, iar realismul, fiziologic aproape, al personaje
lor cu sensibilitate exacerbată din «teatrul» rodi 
nian (Burghezii din Calois joacă, în fond un episod 
din istoria Franţei) este abandonat. Nudurile femi
nine ale lui Med rea se afirmă fără ostentaţie în pleni
tudinea lor vitală, respingînd orice formă patetică 
de exhibare a sentimentelor, orice urmă de bio
grafism. Gestica, deşi zgîrcită, reţinută, evită în
totdeauna sti I izarea excesivă, hieraticu I, pentru a 
se păstra în fir·escul vieţii. Graţia este pentru Me
drea economie de gesturi. Volumele ample, care 
trec unul într-altul fără cezură, profilurile rotunjite, 
avîndu-şi cercul ca prototip (care trebuie însă doar 
aproximat, dar niciodată atins în perfecţiunea lui 
rece) evocă admirabil ritmurile calme, egale, ale 
existenţei împlinite. Nu întîmplător Medrea arată 
o preferinţă pentru figurile ghemuite, unde volu
mele se adună tinzînd spre compactitatea sferei. 
În legătură cu acest canon al corpului femini n a fost 
rostit adeseori numele lui Maillol şi este limpede 
că Medrea şi-a avut şi el, cum ar zice Werner Hof-

mann, sein Maiffof-Erfebnis - iniţial pe o cale oco
lită, pe filieră artistică central-europeană, explica
bilă prin formaţia lui desăvîrşită în acest mediu. 
Alături de numele lui Maillol, în cronica sa la expo
ziţia lui Medrea din 1927, Oscar Walter Cisek mai 
cita încă trei nume de sculptori, nu neapărat pentru 
a semnala împrumuturi, ci mai mult pentru a cir
cumscrie o orbită artistică comună; erau Wilhelm 
Lehmbruck, Ernesto de Fiori şi Franz Metzner. 
Dintre aceştia, Metzner, al cărui nume trebuie 
astăzi căutat prin lexicoane, este, surprinzător la 
o primă privire, singurul de la care Medrea se 
revendică. l ată ce spune Medrea în cel mai impor
tant interviu sub raport documentar pe care l-a 
dat şi care pînă acum a scăpat atenţiei biografilor 
săi: « De acolo, de la Scoala de arte decorative din 
Budapesta, am fost trimis pentru completarea stu
diilor în Germania. Aşa am fost la Viena, Munchen, 
Dresda, Lipsea, făcînd însă mai mult studii indivi-
9uale . Cel mai mult am învăţat de la Metzner. » 
ln 1912, anul călătoriei de studii a lui Medrea , se 
încheiase aproape, la Leipzig, ridicarea monumentu
lui Bătăliei Naţiunilor, o piramidă de 91 metri, 
construcţie uriaşă şi mohorîtă care, totuşi, prin 
programul ei ambiţios şi prin amploare, putea la 
vremea aceea să impresioneze un tînăr artist. Sculp
turile din cripta monumentului - războinici şi figuri 
alegorice - stilizate cu ostentaţie în regimul unor 
forme gigantice, frizînd grotescul, dar care se voiau 
pline de energie conţinută, explozivă, îi aparţineau 
lui Mettner. Medrea nu putea face o alegere mai 
proastă. Şi totuşi, sculptorul român a reuşit să 

reconfigureze cu o remarcabilă intuiţie artistică -
într-o serie de lucrări ce elogiată energia virilă şi, 
în ireneral, natura umană în momentele ei de feri-

cită şi glorioasă afirmare - modelul admirat în 
tinereţe. l-a temperat grandilocvenţa, i-a îmblînzit 
severitatea şi răceala şi , mai cu seamă, i-a evitat 
ridicolul şi alunecarea în prost gust. Tot ceea ce 
era supradimensionat, greoi şi vid, bombastic şi 
strident, şi-a găsit surdina necesară, s-a metamorfo-

zat în acord cu proprii le nor·me ale unei autentice 
individualităţi creatoare. 
Cit priveşte punctele de contact cu sculptura lui 
Lehmbruck, o lucrare ca aceea intitulată Pubertate 
ne-ar putea da unele indicii . Corpurile efilate, 
înscriindu-se în spaţiu mai curînd ca grafie decît 
ca volum, ca traiectorie a mişcării şi materializare 
a tensiunii musculare generate de mişcare, precum 
şi un anume ascetism al formei, nu convin însă tem
peramentului lui Medrea şi sînt abandonate. 
Fidelitatea sculptorului român faţă de genurile consa
crate ale sculpturii de tradiţie europeană - por
tretul, statuia, nudul - nu trebu ie înţeleasă ca 
acceptare pasivă şi ca preluare fără discernămînt 
ale unor convenţii artistice, ci mai curînd ca un 
simi:>tom al convingerii proprii structurilor predomi
nant clasice - şi Medrea este o astfel de structură 
- că a exersa o partitură dată nu exclude partici
parea şi accentul personal, că schema este destul 
de laxă pentru a lăsa loc ineditului. 
Portretistica lui Medrea este dominată de scrupulul 
obiectivităţii. Artistul îşi scrutează modelele de la 
o anume distanţă, care-i îngăduie să se ţină în umbră. 
Portretele sale au adeseori concizia unor definiţii. 
Medrea , văzut prea adesea exclusiv în ipostaza « liri
cului» - dimensiune reală a temperamentului său, 
pusă în lumină îndeosebi de statuile feminine şi de 
reliefuri, unde reacţia faţă de subiect este indivi
duală şi introspectivă - este capabi I de un efort 
anal itic puţin obişnuit. De altfel, unul din cei mai 
pertinenţi critici ai operei sale, Tache Soroceanu -
care elogiază acele sculpturi ale lui Medrea « purtă
toare de poezie, provocatoare de reverie», « grele 
de înţelesuri veşnice», ale căror forme « iradiază 
o lumină care le pune în mişcare, le estompează, 
le destramă, le strînge la un loc ca într-un joc minu-

nat, vrăjitoresc» - nu poate să nu recunoască 
faptul că« fără îndoială portretele lui sînt unele din 
cele mai pătrunzătoare icoane psihologice din cîte 
cunoaştem ». 
Portretul lui Marius Bunescu, de pildă, refuză relati
vismul şi nuanţele psihiologice, pentru a prezenta 
un caracter. Pictorul - care păstrase din ascen
denţa sa ţărănească tenacitatea şi un anume fel de 
a se comporta direct şi loial, un aer frust - retră
ieşte admirabil, cu toate aceste trăsături, în por
tretul lui Medrea. Un alt personaj al vieţii artistice 
româneşti, pictorul Vasile Popescu, i-a prilejuit 
lui Medrea portretul cel mai sensibil, poate, din 
galeria portretelor sale, care se întinde la peste 
o sută . Trăsăturile de o delicateţe extremă, sensi
bilitatea a fleur de peou, cum atît de bine spune o 
intraductibilă sintagmă a limbii franceze - realităţi 
verificabile în pictura sa de aleasă şi originală ţinută 
artistică - devin calităţile portertului însuşi. Un 
remarcabil portret feminin este cel al Elenei Serova , 
prima soţie a sculptorului. Dacă Medrea a conceput 
adeseori, în sculpturile sale, feminitatea în ipostaza 
maternităţii, ai ~i feminitatea este conotată ca pură 
senzualitate. Ci udata i nexpresivitate, opacitatea 
privirii, căutată cu bună ştiinţă (să remarcăm, com
parativ, cum este executată pupila în cazul altor 
portrete - ochii lui St. O. Iosif, cu pupilele foarte 
marcate, prin adîncire, au o privire seniră, după 
cum privirea lui Gheorghe Lazăr este îngîndur·ată, 

întoarsă înăuntru), evocă în mult mai mare măsură 
misterul feminităţii decît, de pildă, poza languroasă 
a Evei şi detaliul explicit al şarpelui dintr-o lucrare 
ca Păcatul. 
Vocaţia de sculptor monumentalist a lui Medrca a 
fost cînd contestată, cînd, dimpotrivă, din raţiuni 

conjuncturale, supralicitată. Există, într-adevăr, o 
netă discrepanţă între spaţiul privat al intimităţii 
şi spaţiul public al monumentului, dar Medrea, 
sculptor cu vocaţia echilibrului şi a integra l ităţii, 
într-un sens pe care l-am numi renascentist, în 
măsura în care nu există sciziune între componen
tele divers orientate ale demersului artistic, s-a 
mişcat firesc în cele două zone între care incompati
bilitatea nu este o lege. 
Medrea nu a respins alternativa «angajării», a atitu
dinii «militante», pe care practica comemorării pu
blice o presupune, iar în Transilvania de după unire 
monumentul de concepţie tradiţională putea î n că să 
împlinească o reală funcţionalitate civică, dată fiind 
tensiunea momentului istoric abia consumat. Inaugu
rarea, în 1936, a monumentului lui Vasile Lucaciu, 
la Satu Mare, a fost o mare sărbătoare; participanţii 
de altă dată îşi amintesc şi astăzi evenimentul cu 
aceeaşi emoţie. Statuia lui Vasile Lucaciu răspunde 
dublei exigenţe căreia trebuie să i se supună ori<:e 
monument: să propună o imagine recognoscihilă 

a celui portretizat - monumentul urma să fie aşezat 
în mijlocul concetăţenilor lui Vasile Lucaciu - dar, 
evident, o imagine care să sublinieze şi să exalte 
virtuţile personajului public şi, pe de altă parte, să 
nu altereze valorile intrinseci ale sculpturii prin
tr-o supralicitare a mesajului patriotic. Pericolul 
de a transforma statuia lui Vasile Lucaciu într-o 
efigie destinată exclusiv unor scopuri propagandis
tice exista, desigur, şi un portret cum este cel 
al lui Goga sugerează direcţia stilistică - aceea a 
unui clasicism mimetic, fad - care ar fi putut să 
fie urmată. Ceea ce a precumpănit a fost de astă 
dată gustul lui Medrea pentru concret şi capacitatea 
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Barbu Delavrancea, piatrd 

Cap de expresie, gh;ps 

Lebdda, bronz 

Nud (Ghimpele), ghiPs 

de a imprima materiei inerte calitatea viului. Vasile 
Lucaciu, aşa cum îl vede Medrea, est un personaj 
exemplar, dar nu mai puţin o prezenţă de o verosi
militate şi o pregnanţă incontestabile. Statuia este 
sesizantă, înainte de toate, prin calitatea ei de bloc 
unitar, compact, disociindu-se de la bun început 
de « domnii în redingote» diseminaţi prin oraşele 
noastre. Delicata problemă a costumului - pe care 
Rodin, în cazul lui Balzac, a tranşat-o radical, renun
ţînd complet la costumul de epocă · şi înlocuindu-l 
printr-un halat amplu şi inform, care lăsa să se 
ghicească geologica anatomie balzaciană - este, în
tr-o oarecare măsură, mai simplă în acest caz, pentru 
că într-adevăr sutana preoţească convine configurării 
volumului masiv, dens, inebranlabil, conotînd ideea 
de eternitate. Reuşita monumentului ţine însă de 
o anumită viziune sculpturală şi nu de conjunctura 
fericită a costumului cu virtuţi plastice . De altfel, 
sînt evidente eforturile lui Medrea de a reduce la 
un minim sugestiile vestimentare, din raţiuni de 
ordin figurativ . 

Portretul propriu-zis al lui Vasile Lucaciu nu numai 
că se integrează perfect sensului general al statuii, 
dar îl repro?une de o manieră aproape brutală 
prin recursul exclusiv la anatomie şi la virtuţile ei 
expresive. Izbeşte supradimensionarea gîtului, echi
librată însă plastic în cadrul viziunii de ansamblu. 
Linia oblică a cefei, care marchează trecerea de la 
rotunjimea craniului la volumul îndeobşte mai mic 
al gîtului, devine dreaptă. Gîtul primeşte aparenţa 
unei coloane şi imp_resia de forţă comprimată explo
ziv este imediată. ln întregul ei, statuia are capaci
tatea de « a izgoni evenimentul», cum ar spune 
Alain, de a-1 ignora adică în conjuncturalul imediat. 
Vasile Lucaciu nu este eroul unei înt1mplări oare
care, ci este Eroul care se impune,_ prin prezenţa 
sculpturii. 
Autorul unei istorii a sculpturii secolului nostru, 
Walter Zanini, califica acea parte a sculpturii care, 
în paralel cu avangarda, continuă tradiţia renascen
tistă, cu tot ce a absorbit ea din clasicismul greco
roman - drept sculptură « involuţionistă ». Arta 
românească a secolului XX ar fi însă de neconceput 
fără existenţa acelui filon viu, de o incontestabilă 
autenticitate , căruia îi aparţine şi Medrea - dez
voltat în respectul, dar nu şi în obedienţa tradiţiei. 
O mai cumpănită vehiculare a noţiunilor de progres, 
evoluţie, involuţie, aşa cum o reclamă gîndirea 
actuală despre artă, o mai atentă evaluare a tuturor 
elementelor care se conjugă întru configurarea 
fizionomiei unei epoci, ar fi în măsură să ofere o 
imagine echilibrată şi în acelaşi timp nuanţată a 
episodului artistic interbelic.· 
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profil 

george 
stefănescu , 

Dacă lumino ar cînta 
vărsîndu-şi puzderia, 

noi am vedea cum cîntecu/ 
consumă materia. 

Lucian Blaga 

theodor redlow 

Prin însăşi formaţia sa, în anii '40. 
sub îndrumarea prestigioasă a unui 
Nicolae Dărăscu. a unui Lucian Gri
gorescu, pictorul se înscrie de la bun 
început . pe o traiector·ie a echi Ii
brului dintr-e tradiţie şi modernitate. 
Este acel echilibru în numele căruia 

George Ştefănescu va ajunge la suc
cesive. tot mai avansate autonomizării 
ale picturalului pur, dar nu în sensul 
gratuităţilor formale, nici în acela al 
încifrărilor confuze, ci mereu ascul
tînd de dublul comandament al voca
ţiei sale de pictor: pe de o parte, 
nevoia autoexpri mării prin proiecţie 
empatică. iar pe de altă parte, supu
nerea la « bu~ul plac» al tabloului care 
îşi afirmă dreptul la existenţă şi prin 
a cărui voce se rosteşte însăşi Pictura. 
Bătrînul, astăzi, adunător de frumuseţi 

.. 

.. 

tonice sau consolatoar·e, în atei ierni 
de pe strada Domniţa Anastasia, face 
parte dintre acei aleşi ai meseriei 
pentru care pictura este un cuvînt 
ce nu se poate pronunţa decît ridicat 
în picioare şi cu fruntea descoperită 
- cu sentimentul de a f1 nu atît auto,· 
al unei opere cît păr·taş la o operă 
vastă. 

Identitatea stilistică a picturii lui 
George Ştefănescu ar putea fi căutată 
pr·in raportare la un neoprimitivism 
al senzaţiei, al emoţiei şi, deopotrivă, 
al formulărilor plastice, Este matca 
în care se întîlnesc, pentru el, lecţia 
întemeietori lor de modernitate (Gau
guin, Van Gogh) şi formulele vizuale 
de postbizantinism rusticizat oferite 
de pictura ţărănească pe sticlă. În 
acelaşi timp, însă, tendinţa către o 

exp,·i mare frust esenţial izată e con
cur·ată de o tendinţă contrară, aceea 
a rafinamentului căutat cu bună 
ştri nţă în mînuirea şi în orchestrarea 
miJloacelo,- de expresie picturală. 
Pc de o parte, deci, elementarităţi 
de formă-culoare şi însemne arheti
pale, iar pe de alta, subtile preţiozi
tăţi de materie şi graţie savantă a 
ductului I iniar. 
Apropiaţii pictorului, criticii care 
i-au salutat destul de numeroasele 
expoziţii din ultimii 20 de ani şi, 
mai nou, studiul introductiv la 
monografia pe care i-a dedicat-o 
Editura Meridiane (1987) remarcă, 
la unison, simplitatea senină, calmul 
jovial şi temperanţa unei firi de 
artist, care au făcut ca exuberanţa 
exprimării să nu fie niciodată exce-
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Autoportret. 1967 

Despărţirea din urmd , 1982 

Peisaj la Balc,c, 1936 

Natură moortd cu muşcată, 1936 

Farmecul fi/ori/o r, 1976 

Morind, 1982 
Grup li, 1981 
Pădure, 1976 

siva. Dacă omul exprimă o blindă 
interiorizare meditativă, iar pictura 
sa, o vigoare nedezminţită şi un vita-
1 ism disimulînd frenezii bahice, rapor
tul acesta nu este unul de conti-a
dicţie, ci mai degrabă de compensaţie. 
În tablouri precumpănesc culorile 

stimulative, roşu, verde, galben, îm
preună cu care, în orchestraţii ple
nare, vin să « cînte » şi celelalte 
componente ale spectrului cromatic. 
Raportările lor pe suprafaţă nu as
cultă atît de criteriile purei vizua
lităţi, cît de cerinţele unui lirim al 
sonorităţi lor emoţionale. La fel, sec
torierea prin linii a cîmpului compozi
ţional nu se supune raţionalizării 
geometrice în scheme constructive, 
ci unei ritmări I ibere care asociază 
formele, asemenea culorilor, după 

similitudini şi complementarităţi. Tu
şele, aşezate răbdător şi distribuite 
ordonat, «ţes» suprafaţa picturală, 
conferindu-i o materialitate bogdt 
nuanţată între rugozităţi de scoarţă 
şi luciri de ceramică. Este ca şi cum 
albul iniţial al pînzei, re~imţit nu 

ca bogăţie de virtualităţi ci ca pustie
tate angoasantă, ar trebui ocupat în 
întregime şi transformat în obiect
tablou palpabil, securizant. 
George Ştefănescu face parte dintre 
acei pictori care mai cred în frumu
seţea petei de culoare şi pentru care 
tabloul trebuie să aibă un efect bine
făcător asupra ochilor, sufletului şi 
minţii celui care-l contemplă. Compo
ziţiile sale, întotdeauna bine «nutrite» 
pictural şi îndelung lucrate, sînt 
«tablouri» şi pentru faptul că as
pectul lor obiectual, menit să con
serve imaginea-emoţie, e îngrijit pus 
la punct şi menit să concure la acest 
efect al superioarei delectări. 
Arta pictorului este, printre altele, 
şi aceea a bunei inspitiri: tabloul 
t1-ebuie să te cheme. 
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impact şi picturalitate 

note de atelier 
alexandrina gheţie 

Frămîntarea spirituală care precede realizarea unei 
I ucrări se I impezeşte brusc în contact cu materialele 
de lucru. Atenţia captează semnalele _vizuale şi 
tactile emise de suport şi de materiale . ln virtutea 
unor trăsături artizanale ancestrale, se instalează 
o fericită acceptare a tuturor sugestiilor derivate 
din vocaţia formală a materiilor (expresia îi aparţine 
lui Henri Focillon), din frumuseţea lor mereu inci
tantă şi din grija deosebită ca ele să fie mînuite în 
aşa fel încît să-şi poată dezvălui întreaga capacitate 
de expresie. 
Orice intervenţie asupra materialelor se răsfrînge 
apoi asupra spiritului, impulsionîndu-1 spre o anume 
stare de «rezonanţă», propice creaţiei. Structura 
materialelor, atinse de m în ă, se metamorfozează, 
constituindu-se într-un posibi I echivalent plastic 
al structurilor profunde ale fiinţei, care tind să se 
ridice spre lumină . 

Surprind mereu existenţa a două atitudini care se 
succed, se juxtapun, se întrepătrund într-o mişcare 
continuă, pe tot parcursul demersului creator: 
1. supunerea faţă de caracterul, de specificul fiecărui 
material, pînă la «armonizarea» cu el ; 
2. nevoia de forţare a limitelor - act de violenţă, 
atitudine posesivă ce împinge materialul spre o stare 
extremă, încărcîndu-1 cu o energie inductivă, pînă 
la evidenţierea unor calităţi neaşteptc:te. 
Raportul d intre cele două at itudini va hotărî sensul 
expresiei finale a lucrării; sau, altfel spus: fiecare 
icee îşi va găsi «lăcaşul» material adecvat ca să 

poată «semnaliza» . 
A~tul creator pare astfel a se constitui din secvenţe 
opuse - supunere şi intervenţie - într-o poetică 
deschidere a artistului spre materialitatea operei. 
La hctarul diferitelor tehnici, materialele dobîndesc 
si iradiază calităţi noi. 
Demersul creator devine o «maree» care impune 
o continuă învăluire-dezvăluire, ca principiu struc
tural unificator între materialitatea operei şi fluxul 
spiritual individual. 
Lucrarea este terminată atunci cînd se încheie 
lupta cu materialul. Materia constituită ca obiect 
îşi începe propriu I destin - independentă de for
ţele care au intrat în joc la naşterea ei - şi se nu
meşte artă . 
. . . Art a ca rostire materializată. 

ianuarie 1988 

pictorul, 
materialele, 
suportul, gestul 
marin gherasim 

Cît de consubstanţiale sînt gestul, acţiunea de a 
picta, cită organicitate exprimă relaţia dintre mij
loace, materiale, suport şi substanţa propriu-zisă a 
operei - mi-am dat, poate, mai bine seama după ce 
încheiasem o mare serie de picturi cu tema Absidei. 
Această temă, intim legată de arhitectonica însăşi 
a imaginii picturale, mi-a cerut un mod propriu 
de tratare, rare să consune cu spiritul formelor, 
cu semnificaţia subiectului. În modul cel mai firesc 
şi spontan, am ales ca unealtă un fel de şpaclu, cu 
care am început să clădesc imaginea ca un zidar, 
înălţînd-o de la « temei ;e » pînă la «cupolă». Cu o 
materie densă, ce conţinea şi ingrediente străine 
uleiului (nisip, praf de oxid de zinc şi alte materiale), 
mi-am construit pictura cu sentimentul că aplic 
mortar peste un suport dur, de piatră. Imaginea 
se edifica, se înălţa, creştea ca un zid. Poate că 
niciodată n-am folosit gestul mai «funcţional» 
ca în această serie de lucrări - niciodată unealta, 
materialul, suportul şi imaginea nu şi-au răspuns mai 
intim, nu au trăit un mai mare raport de necesitate. 
Acest fapt, dacă nu-l înţelegem mecanic, duce la 
înţelesul că între toate componentele acţiunii de a 
picta - locul acţiunii, suportul, materialele, unel
tele de lucru, mijloacele de expresie şi motivaţia 
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ce-l «obligă » pe artist să se exprime - există 
o relaţie _de acută interdependenţă, de intercondi
ţionare. ln situaţia amintită, voinţa de a construi 
era ghidată de sensul construcţiei (a înălţa), de 
semnincaţia sa. 
Am utilizai conştient sintagma « voinţă de a cons
trui» (în raport cu un imperativ de natură spiri
tuală), pentru a sublinia acum faptul că actul volitiv 
nu este singurul mecanism ce duce la plăsmuirea 
imaginii. Contemplarea în stare de beatitudine 
poetică a suportului (hîrtie, pînză, perete, lemn, 
piatră etc.), «ascultarea» lui cu privirea, supunerea 
la imperativele sale, la innnitele sale sugestii, pot 
n o altă cale pentru a purcede la lucru, pot n 
stimulul şi declanşatorul « actul de a face». Octav 
Grigorescu, artistul de mare complexitate lăuntrică, 
scria undeva că în actul elaborării imaginii nu face 
decît să dezvolte ceea ce suportul conţine în chip 
virtual, pornind de la consistenţa, culoarea, grenul, 
accidentele suprafeţei, de la formele aleatorii 
preexistente etc. 
Des igur că o astfel de declaraţie nu trebuie luată 
ad-litteram, nind vorba de o incidenţă, de o cola
borare între starea, intenţionalitatea artistică - stra
tegia globală, starea de impregnare intelectuală, 
afectivă, îndelung pregătită- ş i momentul întîlnirii 
cu materialele. Aşa explicăm şi «apariţiile» de pe 
ziduri vechi ori din nori, care îi stimulau imaginaţia 
lui Leonardo . 
Starea de supunere de care am vorbit, ca şi cea de 
vo inţă sînt desigur relative, ele putînd n considerate 
ca dominante ale unui anumit tip de act creator 
şi nu drept atitudinea, starea exclusivă. Artistul 
se poate supune imperativelor materialului sau 
îi poate dicta voinţa sa, dar în chip relativ . Există 
legi «obiective» ale lucrului, există moduri de 
tratare impuse de natura materialului, ce-i limitează 
elanurile subiective, după cum - şi acesta este 
aspectul, poate, cel mai important - există ceva 
dincolo de voinţă, dincolo de obiectivitatea supor
tului şi a tehnicii, dincolo de actul conştient; există 
ceva ce emerge din straturile secrete ale ninţei 
şi care-şi pune amprenta implacabil pe imagine . 
Acest «ceva», ce poate n dennit prin « adevărul 
ninţei », este o realitate stratincată, etajată, care 
se poate manifesta de la explozia temperamentală, 
la necesitatea imperioasă de ordine şi echilibru, şi 
pînă la starea de incantaţie în care gestul creaţiei 
capătă dimensiune ritualică. În această perspectivă, 
acţiunea impulsivă a gestului de a picta, dezlănţuirea 
temperamentală, impactul cu pînza din « act ion 
painting » nu se consumă la nivelul doar al unei pure 
energii mecanice, ci antrenează energii psihice şi 
morale pe care imaginea le va capta şi transmite 
receptorului. 
Suportul este mediul acţiunii, locul în care se înmaga
zinează şi din care reverberează energiile ntice 
dar şi psiho-morale ale artistului. Este cazul tipului 
de angrenare în actul picturii la Frans Hals, Rubens, 
Magnasco, Goya sau Van Gogh (acesta cu o mare 
putere de autodominare), Pollock, De Kooning, 
[1athieu , Anselm Kieffer, noii expresionişti ş . a. 
ln acest cat, materialele, suportul sînt tretite la 
existenţă, capătă expresie prin voinţa manifestă 
a artistului, devin corespondentul «seismelor» 
Dsiho-nzice ale acestuia. 
În metabolismul artistic al unor Leonardo (Adoraţia 
Regilor Magi, de la Ufnzi), Julius Bissier, Paul Klee, 
Octav Grigorescu, Ion Nicodim - între artist, 
mijloacele de expresie şi suport se angajează un 
raport intim, de tandră, poetică colaborare, în care 
gestul devine o suavă mîngîiere, epifania imaginii 
survenind parcă printr-un act de magie. 
Există un timp interior al imaginii, sugerat de însuşi 
ritmu l ei de alcătuire, de rap iditatea sau lentoarea 
cu care se depune materia colorată, de energetica 
acţiunii pictoriale. Tuşa, urma devin agenţi tem
porali în funcţie de alerteţea sau încetineala api icări i 
ş i distribuirii lor spaţ iale : tuşa alertă, «nervoasă», 
capricioasă, aplicată sincopat, disjunctiv, induce un 
timp atomizat, dispersat; spaţiul-timp al pînzei 
devine fremătător, pulsator, fragmentat (futurismul, 
expresionismul abstract, taşismul); masa de culoare 
«aşternută» stratincat, tectonic, încorporează un 
timp lent, aditiv, unidirecţional (Petraşcu, Ghiaţă, 
Massimo Campigli). 
lncasetarea geometrică a materiei-culoare, nxarea 
ei între jaloane verticale şi oritontale, api icarea ei 
uniform impersonală încorporează un timp aproape 
«îngheţat»- statismul cvasi-absolut. Doar jocul 
ca ntităţi lor şi intensităţi lor, al densităţi lor materiei 
colorate poate produce sugestia mişcării, a derulării 
temporale (problemă urmărită de Mondrian şi de 
neoplasticism ; de Mihai Horea ori Stefan Sevastre, 
la noi). ' 
Semnincaţiile gestului pictorial nu sînt însă urmărite 
întotdeauna în dimensiu nea lor conotativă. lată o 
re flectare în ordine pur nzică a preocupărilor pentr-u 
«uneltele » picturii, mij loacele ei, materialele ei 
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impact , i picturalitate 

şi relaţia lor mutuală, la unul din importanţii ini
ţiatori ai grupării « Surface-Support » (grupare preo
cupată aproape exclusiv de fenomenologia pură a 
picturalului), Claude Viai lat: « A lucra epiderma 
lucrurilor, pielea ,.trăită", uzată, marcată. A 
descifra suprafaţa dată ca un spaţiu , ,de spus'', a 
privi textura sa strictă, ,,defectele" sale. ( ... ) 
A palisa culoarea ca un măr, lucioasă, uniformă, 
strălucitoare, sau mată, atenuată. Plăcerea nete
zimii şi a atingerii, senzualitatea unei materii-culoare 
obţinute cu răbdare. A rupe şi a adăuga, a marca 
marginea şi a tăia, a accentua prin, ,resturi"( . .. ) ». 

14 

Plăcerea «colării» materialelor şi tehnicilor este 
evidentă ; de asemenea, conştiinţa specificităţii 
ireductibile a vizual-tactilului. Transcendenţa purei 
fizicităţi a actului pictorial este asigurată doar de 
capacitatea poetică, transfiguratoare a celui ce uti
lizează materialele, 
Dar, pc ntru ca acţiunea pictorului să dobîndească 
valoare existenţială, e nevoie de mai mult decît 
de pura contemplare a mijloacelor sau de combina
torica lor, fie şi rafinată. E nevoie ca acestea să fie 
puse în slujba adevărului fiinţei . Ne-o reaminteşte 
şi Francesco Arcangel i în monografia dedicată lui 

p. 12 
LEONARDO DA VIN(, /. Adoraţia 
regi lor magi, 1481-1482 

OCTAV GRIGORESCU, Pyram şi 
Thisbe, 1986 (detaliu) 

p. 13 
JULIUS 8/SSIE R, Acuarelă, 1982 

ANSELM KIEFFER . Osiris+ Isis, 
Bruch + Einung, 1983-1985 

ANSELM KIEFFE R. Varus, 1976 

p. 14 
JACKSON POLLOCK. Nr. 25, 
1951 

GOLD8ERG, Noul Canaan, 1959 

ION NICODIM, Locul liniştit, 
1980 

MARIN GHERASIM, Carteo 

WILLEM DE KOONING , Femeie 
VI , 1953 

Giorgio Morandi : « Dar operele, pe de altă parte, 
nu sînt numai reziduur i de poezie sau de sti I, nu 
slujesc doar la , .formularea imaginii" (s.n .). Acesta 
este caracterul lor specific, dar nu şi unicul lor mod 
de a fi. Imaginea, oricît ar putea fi ea de idealizată 
ca imagine pură, nu ar fi umană şi nu ar exista dacă 
nu ar aduce cu ea şi vi aţa: viaţa omului care a creat-o 
şi implicita lui filosofie». Dar, atenţie, mijloacele 
şi modul lor de utilizare au valoare de document 
existenţial, pot mărturisi despre adîncul fiinţei 
artistului, ca modalităţ i nediscursive de manifes
tare a eului. 
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puncte de vedere 

note despre criza 
postmodernă 

călin dan 

nemulţumiri venind din imposibi
litate a de Ii m i tă r i I or - Una dintre pro
blemele inevitabile care apar în vechicularea ter
menului postmodernism este tocmai aceea a stabi-
1 irii puterii sale de acoperire_; _şi, _implicit, a utili
tăţii sale. Desigur, apariţia oricaru1 -_1sm aduce după 
sine o reacţie de saţietate, o pl1ct1seală rezultată 
din supra-abundenţa invenţiilor culturale, care _au 
venit, tot mai des, în sprijinul unei existenţe art1st1ce 
mereu nemulţumite de sine şi incapabile de trans
formări organice, lente, necatastrofice. Postmo
dernismul caută însă, printr-o ironică generozitate, 
să realizeze tocmai anularea acestei proliferări 
inventive a ismelor, înlocuind-o printr-o relaxată 
permisivitate - şi printr-o voracitate pe măsură. 
Cu cit trece timpul (acel timp scurt ce caracterizează 
istoria - reală sau fictivă - a postmodernismului), 
apar tot mai limpede, pe de o parte, larghe_ţea cu 
care termenul suportă defin1ţ1,le ş1 clasificările, pe
de alta, agresivitatea insidioasă prin care îşi ane
xează mereu alte zone ale spiritului. Se naşte astfel 
o senzaţie iritantă de nesiguranţă, ducînd uneori la 
negdţiuni violente, alteori la ignorări pe~siflante~ 
Vitalitatea conceptuală a postmodern1smulu1 consta 
tocmai în acest comportament ambiguu şi protei
form, în această sceptică deschidere: atitudinea 
postmodernă include totul şi orice - inclusiv 
negarea postmodernismului. . . . 
Si totuşi, în mod paradoxal, apariţia (inventarea) 
~onceptului se leagă tocma_i de necesitatea une~ 
delimitări. După cum arată ş1 structura et1m:Jlog1ca 
a termenului, post-modernismul caută o dis
tanţare de zona limitrofă a modernismului; o 
limitare prin perpetuare, aş zice, avind în vedere 
că ingeniosul găsitor al termenului nu a folosit 
prefixul anti-, forte agreat în_ inventarea de n~i 
categorii în perioada post bel 1ca (anti-roman, ant1-
jurnal). Post-modernii nu_ luptă cu « părinţd » lor, 
ci ii adoptă, într-o atitudine de paternal 1sm invers: 
urmaşii îşi recunosc predecesorii, acordîndu-le, 
îngăduitori, circumstanţe. Modern şi modă au rădă
cină comună ; un curent artistic nu este recunoscut 
drept modern, decît în clipa cînd, învechindu-se, 
este adoptat nu ca invenţie şocantă, ci ca obligaţie 
mondenă - deci ca modă. Postmodernismul aspiră, 
conform structurii sintagmatice a termenului, la o 
depăşire prin perpetuare, laoameliorarea modernis
mului prin scoaterea sa din temporalitate. Dacă 
a fi modern înseamnă a fi la modă, a fi postmodern 
înseamnă a fi în afara modei, într-o excentricitate 
frivolă, într-o periferie omniscientă, într-o veselă 
izolare. Postmodernismul combate moda, folosin
du-se însă de atributele ei (efemeritate, joc, inven
tie witz strălucire, contrariere a habitudinilor); 
şi ~e desparte de modernitate asimilînd-o, conferin
du-i patina istoricităţii, dar distrugîndu-i presti 
giul cronologic. 
În public, adversarii postmodernismului îi neagă 
utilitatea conceptuală, demonstrînd pe l<!_rg absenţa 
unei specificităţi fenomenale - vidul. ln cel mai 
bun caz, postmodernismul ar fi o p~rpetuare prin 
manierizare a modernismului. Reacţiile particulare 
sînt însă mai interesante şi mai imprevizibile; în 
special două. Una constată cu tristeţe că postmo
dernismul este o apariţie inabilă şi nediplomatică, 
lansată pripit într-o perioadă de maxim efort pentru 
recunoaşterea modernităţii şi compromiţînd, deci, 
atît efortul cit şi valorile ce erau astfel propulsate; 
postmodernismul capătă atunci o neaşteptată vita
litate distructivă, un sms polemic cu totul fictiv. 
O altă opinie, mai corectă, se referă la imposibi
litatea delimitărilor; potrivit acestei observaţii, 
nici măcar modernismul nu a căpătat o definiţie 
şi o circumscriere clară, astfel incit a vorbi despre 
postmodernism înseamnă, probabil, a face disocieri 
inutile în cadrul aceluiaşi fenomen al modernităţii, 
cu insuficientă detaşare. 

Desigur, manifestarea unor personalităţi în cadrul 
« abstractiei noi», al minimalismului, al pop- şi op
artei, al' conceptualismului chiar, perpetuează, 
într-un fel, ideile promovate de manifestări ale avan
gardei istorice (cubism, purism, suprematism, con
structivism, futurism, dadaism, suprarealism 
etc.). Pe lingă aceste reiterări problematice, apar 
însă curente fundamental noi, atacind la nivel 

media I vechile convenţii şi chiar vechile proteste 
avangardiste. Cea mai pregnantă revoluţie este de
păşirea obiectului prin arta procesuală: _ arta ecolo
gică, land -arta, arta corporală, happening-ul, per
formanţa, arta video. Pe lingă această transgresare 
a genurilor, intr-o intermedialitate funciarmente 
spectaculară, obiectul artistic este rediscutat în 
chiar limitele sale. Instalaţia şi poverismul cred că 
sint cele două modalităţi ce radicalizează, în perioada 
postbelică a consumismului şi a revoluţiei tehnolo
gice, relaţia om-obiect. 
Postmodernitatea nu înseamnă însă o segregaţie 
simplistă între direcţii artistice încrezătoare în 
suportul obiectual «tradiţional», pe de o parte, 
şi tendinţe mediale noi; postmodernismu! semni
fică tocmai această coexistenţă incertă (advers / 
perversă) a unor tipologii mentale complementare, 
această ambiguitate între noutatea şocantă şi plic
tiseala deja-văzutului. De aici, imposibilitatea aga
santă a unei delimitări clare a fenomenului. Dar 
clasificarea este, în fapt, o margii:,alizare, iar post
modernismu I nu se lasă (încă) margi nai izat. 

antrenamentul lingvistic, dar nu numai atit - În 
cazu I I iterat urii, I ucruri le capătă o nuanţă diferită, 
Proza unui Joyce, Musi I, Dos Passos, Proust are cu 
literatura postmodernilor legături mult mai evi
dente decît un obiect duchampian cu instalaţii le 
respectivei promoţii de artişti (fără a nega prin 
aceasta evidentul ascendent al maestrului inter
belic asupra grupării Fluxus, a lui Beuys etc.). Faptul 
s-ar datora, cred, unui tip diferit de antrenament 
lingvistic. Scriitorii evoluează în cadrul unui _cimp 
semiotic unitar, exprimat în mod unitar. Intre 
exerciţiul lor cotidian, «cazanier», şi exercitarea 
sacerdoţiului literar nu se produc rupturi la nivelul 
ex pri mării. Receptarea, de ordin critic sau doar 
public, se exercită printr-o operaţie simetric vaia
bilă ca răspîndire - lectura. 
La nivelul exprimării prin vizualitate, o primă 
probă procustiană este (rămîne) depăşirea unui 
stress de lectură, a inconfortului pe care îl dă pără
sirea limbajului literar/ literal- mai familiar şi, 
deci, mai coerent. Artistul trebuie să se despartă 
de o zonă a eului său în momentul opţiunii pentru 
vizualitate. Publicul trebuie să fie dispus la un efort 
simi Iar. Criticul caută să medieze în acest conflict, 
atît între artist şi public, cit şi între artistul expri
mînd prin obiecte şi interioritatea sa aspirînd la 
cuvinte. 
Postmodernismu I caută nu o rezolvare, ci o conş
tientizare a crizei. Proba acestei schimbări rămîne 
tot o probă a lecturii, căci artistul epocii post
moderne este i ndispensabi I legat de istoria artelor, 
la modul pedagogic, direct şi, în fond, simplist: 
a obtine un statut de intelectual-artist înseamnă a 
trece· prin furcile caudine ale acestor lecturi; unor 
persoane cu apetenţe vizuale pronunţate, atare par
curgeri sistematice le oferă transfigurări ale realului. 
E o experienţă îndeobşte cunoscută între artişti 
că lecturi (de text chiar, nu de imagine) referitoare 
la criterii le mentale renascentiste duc la o percepere 
a realităţii prin grila perspectivei geometrice; 
relatarea convingătoare asupra impresionismului 
desface lumea în fenomene cromatice adecvate; 
explorarea I iterat urii despre pictura expresionistă 
duce la găsirea, în spaţiul realităţii concrete, a unor 
argumente în favoarea acelor deformări sugestive 
etc. etc. Artistu I descoperă astfel, indirect, că 
realitatea conţine vizualitatea. Singura formulă 
creativă, eşapatorie, este combinaţia intelectuală, 
lucidă, critică. 

armonia platonică a criticului-artist - Continuînd 
jocul prefixelor, putem spune că postmodernismul 
refuză încordarea teoretică a lui meta - (concep
tualismul era o meta-pictură), dar şi demonismul 
subversiv al lui sub - (underground-ul s-a dorit 
a fi, în toată complexitatea sa, un fenomen de sub
artă); el este doar după, instituind scepticismul, 
detaşarea, comentariu I avizat, experimentul asi mi
lării lui tot cu or i ce. Este, într-adevăr, un 
moment al recapitulării adesea persiflante, un mo
ment al supremaţiei criticii asupra creaţiei - dar 
al unei supremaţii de alt tip decît cea din momentul 
conceptual-minimal, cind critica inventa situaţii şi 
dicta teorii dintr-o exterioritate sacrosanctă (tot 
aşa cum în prima Renaştere, subtilităţile emise de 
filosofi, comentatori ai vechilor texte, erau tran
puse în pictură). Dimpotrivă, acum critica (atitu
dinea critică) difuzează în actul facerii; artistul 
execută, în toate gesturile sale productive, o reme
morare critică a culturii, o transpunere în alt sistem, 
criticul devenind, în acest proces, o persona:itate 
ambiguă, ceva între autor de bibliografii utile şi 
director de conştiinţă- un truditor insinuat în 
însăşi procesualitatea actului de creaţie, un inse
parabi I programator al consecinţelor pe care le dă 
faptul artistic. 

Există şi o (nemărturisită , desigur) aspiraţie la 
« androginitate procedurală»: artistul şi criticu l 
ar vrea să se dispenseze unul de celălalt printr-0 
asimilare de atribuţii. Critica are voluptatea directă 
a creaţiei, iar artistul intelectual devine o categorie 
tot mai răspîndită - nu în sensul unei implicări 
etice în cimpul culturii, ci în acela al unei gîndiri 
speculative, care transformă obiectul artistic într-un 
avizat şi subtil comentariu. Artistul nu mai trăieşte, 
el se implică, nu mai creează, ci dezbate, nu edifică 
o operă, ci o atitudine pe~sonală coerentă etc. 
Desigur, aceste constatări pot fi api icate şi avan
gardei istorice, unor personalităţi ca Duchamp şi 
Breton, dar în gesticulaţia acelora exista o anume 
încredere în sacerdoţiul personal, în funcţia purifi
catoare a demolării . Postmodernismul nu îşi poate 
permite luxul gravităţii, iar cînd o face, se ascunde 
sub măşti le unor pioase resuscitări, evitînd progra
matic asperitatea contrazicerii directe. 

despre Prologuri - lronismul suveran, detaşarea 
teri bi I ist-concesivă a postmodernismu I ui, în general, 
capătă a~pecte de o înşelătoare seriozitate în anumite 
cazuri particulare. Se dovedeşte astfel că postmo
dernismul nu e un curent stilistic sau de gîndire, 
ci mai degrabă o stare de spirit globală şi inevitabilă. 
Să luăm, de pildă, în discuţie fenomenul «Prolog». 
O serie ritmică de ieşiri în public sub titlul semni
ficativ Prolog a certificat existenţa unei grupări 
artistice bazate pe afinităţi subtile, pe un cult co
mun pentru formă şi pe o comună dorinţă de stabi
litate profesională. Pî nă aici, lucrurile nu ieşeau 
din tiparul oricărei grupări artistice din perioada 
interbelică, ceea ce dădea manifestării în sine un aer 
de soliditate muzeală, 
Principiile ce stau la baza acestor ieşiri publice se 
pot rezuma într-o formulă, ce e drept, amb ' guă: re
învierea tradiţiei-de fapt, nu a tradiţiei artistice, 
cit mai degrabă a unei a t i t ud i n i traditionale în 
faţa actului creaţiei. Raportîndu-se la u~ anumit 
moment istoric, ârtiştii caută punctul just şi precis 
unde creatorul de obiect vizual să se situeze pentru 
a percepe cu egală limpezime natura (cosmosul, 
locul, obiectul etc.) şi imaginea sa despre natură 
(deci convenţia culturală - pictura). Căutarea, con
stantă şi nepatetică (adică neexteriorizată semnifi
cativ), se face în scopul unei transformări a e u I u i 
(care doar întîmplător este eul creatorului), în 
scopul unei ameliorări spirituale şi al unei revi
gorări prin u mi Ii ta te. Acest ultim concept 
dă un sens soteriologic mai larg întregii manifestări, 
deoarece absenţa orgoliului demiurgic, a egolatriei 
inerente artistului, creatorului de formă, permite 
tuturor doritorilor, chiar celor inapţi de gest ar
tistic productiv, accesul în miezul ideatic al pro
blemei. 
Tocmai, aici se răstoarnă perspectiva în care 
se autocontemplă acest grup, admirabi I prin 
sobrietatea şi prin tenacitatea difuză a demersului. 
Abdicarea de la criteriul imaginii ca scop final ire
ductibil (de unde căutarea/ mimarea inocenţei în 
piese aparent derizorii, stîngace ca factură, exal
tarea - discretă, evident - a detaliului, a amănun
tului aparent nesemnificativ) aduce tocmai acea 
situaţie a atitudinii intelectualiste a artistului post
modern, critic/ autocritic - şi creator în acelaşi 
timp. 
Fără a lărgi neapărat componenţa grupului, artiştii 
care oferă succesiunea de Prologuri practică o 
atitudine deschisă, de aşteptare, seria lor putînd 
fi completată oricînd. Aparenta coerenţă dogmatică, 
asceza în care se situează ei chiar faţă de proprii le 
posibilităţi spectaculoase de manifestare, auto
cenzura la care îşi s1.1pun calităţile, departe de a fi 
ceea ce se doreşte - adică o contrazicere a contex
tului luxuriant şi facil, a strălucirii ambigue şi incerte 
oferite de postmodernism - constituie tocmai o 
confirmare a acestuia. 
Afirmaţia se demonstrează pe trei căi. a) Prin aşe
zarea inerent culturală în faţa naturii, artistul îşi 
acordă o derogare de la integritatea conceptului de 
urni I itate, ce capătă mai mult o valoare speculativă 
decît una ontologică. Percepîndu-se dintr-o exte
rioritate implicată, pictorul dovedeşte o îngrijo
rare conţinută, tipic postmodernă, faţă de rolul şi 
şansele sale (indiferent dacă le apreciază în plan 
existenţial sau esenţial). b) Modelul cultural pre
dilect este cel al unei « naivităţi serafice», al unui 
franciscanism al pictării, de o ascetică şi trudnică 
inocenţă. Dar a ignora buna pictură virtuozistică, 
plăcerea obiectului, echivalează t(i)cmai cu atitudi
ni le demolatoare ale transavangardei, cu pictura 
« urîtă », ce reinventă criteriile Qesenului, compo
ziţiei, cromaticii. Căile de recu!(Jc!rare a inocenţei 
nu pot fi pardosite decît cu o perversă omniscienţă; 
truda de a fi absent din operă, de a te inocenta, 
nu echivalează truda inocentului de a da formă 

(urmare ţe copena II I) 
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prolog 111 
Dacă expoz,ţ,a de Io Căminul artei (decembrie 1987) o suscitat, o 
dotă moi mult, adeziuni, nedumeriri, delimitări ironice sau chior 
adversităţi, faptul ne invită Io o luare în dezbatere moi odîncită, 
din care or putea rezulta o confuzie extrem de simplă: în măsuro 
în care se poate vorbi despre o grupare de pictori, constituită în ultimii 
ani prin rrecventarea împreună o motivului, pe Io Tesconi , Teremio 
sau în alte locuri sufleteşti din naturo cea more, criteriile adunării 
lor laolaltă ţin de un program nu atît estetic, cît moroi. De oltŢe/, 
însuşi termenul de program or putea suna, în acest context , co o 
incongruenţă, căci expoziţiile pe care s-o obişnuit să le găzduiască, 
Io sfîrşit de an , Căminul artei nu trădează în n;ci un fel ostentaţia 
teoretică sau punerea pretenţioasă în lumină o vreunei idei. Dimpo
t rivă, ele sînt simplitatea şi modestia înseşi, iar dacă por cumva 
izolate din contextul actualităţii pictoriceşti, aceasta se datorează, 
credem, tocmai voinţei participanţ ilor de o zăbovi o vreme în faţo 
motivului de pictură şi de-ol privi cu o calmă intensitate, pînă Io 
pragul dincolo de care motivul redevine model, iar modelul se deschide, 
co tronsporen;ă, unui cuprins de natură moi vast: « Naturo - scrie 
Constantin Noica - e indiferentă faţă de fiinţă. Fireo e însă deopo
trivă în consonanţă şi în împotrivire cu fiinţo .. ( . .. ) Naturo este şi 
viaţo şi cimitiru/ realu/ului. Fireo este tinereţea lui fără de bătrîneţe 
şi viaţo fără de moarte». 
Recuperînd nu modernitatea demult cuminţită (şi adesea convenţio
nalizată) o postimpresionismu/ui, ci candoareo gravă, uneori aspră, 
o unei apropieri de natură de tip pre-impresionist ( aceasta, însă, 
trecută prin filtrele culturale ole abordărilor ce i -au urmat), pictorii 
Prologului or putea exclama, în felul lui Andreescu- iar această zicere 
obişnuieşte să o invoce, cu semnificativă otenţion.ore, chior Paul 
Gherasim: nu tabloul meu, o natură moartă, merită admiraţie; să 
fi văzut dumneata cum erou ulcica şi florile în.realitate ! Şi tot Paul 
Gherasim, comentînd o vorbă o ,ui Ciucurencu' («raportul e p/ămînu/ 
picturii») şi una o lui Pa/lady ( « desenul e coloano vertebrală o 
picturii»), se întreabă: care sînt, atunci, creierul ş( inimo ei? 
« Morele realism» şi «' marea abstracţie» pot fi considerate, cu 

w.?;. .. ,;....,_ 
~ .. -~,;.:_ 

-~:, "'•.-
... . ~--- -. 

' .... 

indreptăţire, echivalente, iar tentativo (imposibil de finalizat) de 
« o face vizibil» misteru/, inefabilul de «dincolo» (soli «dincoace») 
de modestu/ pion-suport ol picturii - de o conferi, aşadar , semnif,
conţă şi putere de revelaţie urme/or-semne ce animă această supra
faţă - este o tentativă de întreprins, cu egali sorţi de izbîndă mereu 
omînotă, atît asupra concretului de imagine ol lumii cît şi asupra 
vizuolităţii de protecţie imaginativă. Or, cînd depăşeşti (în spirit -
postmodern , poate) partizanatul îngust ol o f,rmărilor peremptoriu< 
artiste , reproducerea însăşi o vizibilului poate deveni o cale pe care, 
mergînd, să o[1i cîndvo , dacă nu secretu/ peceţilor, măcar speranţo 
unei bune vieţuiri . Recuperarea f,rescu/ui, prin curăţire lăuntrică ·de 
orgoliul înfăptuirilor adesea arbitrare şi ol încifrărilor obscure (pentru 
că trădează căutarea prea crispată o accesului• Io sens), , este o teh
nică trans-estetică, de pregătire morală, şi deopotrivă o pregătire 
moi subtilă o mijloace/or tehnice apte să focă din vizuolitoteo pictu
rală , fie ea reproducătoare sau autorferenţiaiă, el mărturie •a tentdt,vei 
de o pune . de acord, într-o superioară utopie o unităţii: obiectul şi 
subiectul. ln acest sens, tabloul sau pagino desehotă pot căpăta per
meabilitate şi transparenţă pe ambele lor feţe, iar artistul se poate 
considera pe sine, cum spunea cîndvo Octav Grigorescu, un fel de 
re/eu: « Eu presupun că subiectul se află undeva în mine -şi totoddtă 
deasupra mea, iar întreaga chimie o semne/or şi o culorilor urmăreşte 
captarea acestui subiect nu neapărat dinainte ~tiut. (. .. ) Picturo 
începe atunci să se a fle undeva în faţa tabloului sau departe , dincolo 
de ei». 

PAUL GHcRASIM 

MIHAI SÂRBULESC U 

HORIA BERNEA 
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natura ca spaţiu al aşteptării 

andrei pleşu 

Mai mult decît convingeri, creativitatfa GOn.tem
poran ă valorifică dexterităţi. Artistul care - ase
menea I ui Picasso - « nu caută, ci găseşte» e, 
întîi de toate, un virtuoz al ingeniozităţii, un pose
dat al propriei sale imaginaţii. De la o vreme, a 
apărut însă o exigenţă nouă, bine ilustrată de alcă
tuitorii expoziţiei Prolog: sînt artişti care refuză 
deopotrivă isteria căutării, ca şi orgoliul găsirii 
prompte şi spectaculoase. Artişti care învaţă să 
aştepte. În aparenţă, aşteptarea lor e subminată de 
pasivitate: fiecare din ei acceptă să arboreze o 
cuminţenie vecină cu impersonal ul; toţi coboară 

glasul pentru a se integra unei atitudini colective , 
unificatoare. În sfîrş i t, fiecare încearcă să suprime 
«artistu l» din el, reducîndu-1 la exerciţiul privirii 
smerite şi al competenţei meşteşugăreş~i. Dacă la 
atît s-ar mărgin i performanţa lor, ea î"1că ar avea 
un sens, ca o igienică ş i recuperatorie oprire pe 
loc din alergarea - uneori fără ţ i ntă - a veacu lui. 
Dar nu e vorba numai despre asta. Căc i , asumată 

în chip I ucid şi responsabi I, aşteptarea e sarea însăşi 
a vieţii spiritului . În adînc, ea este ş i căutare şi 
găs i re. Ea e orientare către, presentiment activ a 
ceea ce urmează a fi dobîndit. 

Aşa, cel puţin, ne învaţă etimologiile. Adspectare 
- termenul latinesc din care derivă «aşteptarea» -
uneşte verbul spectare (a privi) cu un prefix al direc
ţ i onări i (ad= către, spre). Spectare are şi sensul 
de « a tinde», « a aspira», ca şi attendere, de la 
care au pornit alte limbi romanice pentru a-şi 
făuri cuvîntul «aşteptare» (fr. attendre). Din 
attendere s-a născut şi atenţia (cu sensul de « încor
dare», «tensiune» a privirii), după cum din ads
pectare s-a născut ads p ectus, forma vizibilă şi, uneori, 
culoarea lucrurilor. 

Prinsă în acest cîmp de semnificaţii, aşteptarea devine 
cu totul altceva decît somnolenţă şi inerţie: ea 
capătă o tendinţă şi o in-tenţie; e maximă disponibi
litate dinaintea unei revelaţii posibile, e ~îndire 
atentă , încordată , a revelaţiei, aspiraţ i e către ea, 
credinţă în ea. Aşteptarea , aşteptarea adevărată, e 
o formă a speranţei. Omenescul nu se defineşte 
nicăieri mai bine decît în faptul aşteptării: omul 
nu e el însuş i nici în postura căutătorului disperat 
(sau eroic) , nici în aceea a stăpînu lu i abso lut , găs itor 
şi deţinător de mistere. El caută - s-a spus - ca 
unul care ştie că va găsi , dar găseşte ca unu l care 
ştie că trebuie să mai caute încă , Omul e aşteptare 
întrupată, privire atentă, tensiune către gloria trans-

-. 

umanitătii sale . Iar locul anume făcut pentru a 
găzdui ~şteptarea omului este natura: natura înţe
leasă nu ca ţintă, ci ca sprijin al ochiului, ca aspect 
destinat unei neîncetate « prospectăr i ». 

«Aspect» ş i «prospect» - termenii aparţin lui 
Poussin. Aspectul era, pentru el, pura aparenţă, 
achizitia privirii simple, iar prospectul - rezulta
tul p~ivirii intense, investigatoare. Prospectul unui 
lucru e, după Poussin, esenţa lui: ea se vede fie 
de la distanţă , ca schemă, ca percepere « în I inii 
mari» a lucrului, fie prin transcenderea aspectului 
lui, prin vedere în adîncime. 

Pentru artiştii expoziţiei Prolog, adevărul e altul: 
aspectul unui lucru, vederea lui de aproape, e o 
condiţie suficientă a înţelegeri i I ui. Aspectu I I ucru I ui 
e expresia cea mai firească - şi prea iute uitată 
de «prospectori» - a prezenţei lui, a felului lu i 
de a fi. În vecinătatea aspectulu i, aşteptarea e întot
deauna bine plasată. Aşteptarea a ce , dacă nu a 
sensulu i ultim, a Logosu lui. Iar expoz i ţ iil e Prolog 
(pro- logos = înainte de Logos) nu sînt nici ele 
altceva decît antic ipăr i ale Logosu lui, întîln iri, în 
natură, ale unui grup de artişti care, dincolo de fas
cinaţia strictei dexterităţi şi a ingeniozităţii goale, pre
feră să aştepte răsăritul întremător al unei convingeri. 

' HOREA PAŞTINA 

VASILE VARGA 

CONSTANTIN FLONDOR 
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despre pietre 

dragoş gheorghiu 

1. arca ş i percepţia triangulară 

« Cel care vorbeşte despre oame ni trebuie să 
aibă în vedere cele pămînte şti, ca ş i cum ar privi 
de undeva de sus (s .n.) » - recomandă Platon 1 ; 

privită de la distanţă, existenţa umană se reduce la 
relaţii de geometrizare a materiei . 

Habitatul, întreaga gindire transpusă în formă, se 
prezintă astfel ca o arcă, design al salvării, care se 
opune entropiei, Haosului. În efemerul biologic se 
simte nostalgia eternităţii cristalului aprioric (D .G., 
Arta, nr, 11 /1987), nemişcarea pietrei; fiecare om 
vrea să se opună timpului, asemenea lui Dinocrate: 
« Căci am plănuit să sculptez muntele Athos în 
chip de statuie bărbătească, punîndu-i în mîna stîngă 
zidurile unei cetăţi uriaşe, iar în cea dreaptă o 
cupă care să primească apa tuturor rîurilor din 
acest munte, pentru ca din ea să se verse în mare ». 
Dar nici grandiosul geologic nu acceptă formele 
fixe şi nu tolerează viul: turbioanele de lavă, creva
sele imense, torentele, focul din tablourile « roman
tice» ale lui John Martin sau Francis Danby ilus
trează tratatele moderne de geologie la fel de bine 
ca pe acelea de psihiatrie. Psihoza atavică a trans
formării stă ascunsă la baza oricărei civilizatii: 
« După aceasta urmară cutremure puternice ' şi 
inundaţii şi într-o singură zi şi noapte de ploaie 
( ... ) toţi războinicii se scufundară în pămînt şi 
insula Atlantida în acelaşi fel dispăru scufundată 
sub mare», se reaminteşte în « Timeus ». « Şi cîte 
cetăţi au murit în întregime, ca să spun astfel, 
Helike, Pompei, Herculanum şi altele nenumă
rate» 2 . « Marea la Orobiai, în Eubeca, retrăgîn
du-se de la ceea ce fusese I inia de coastă ş i ridicîn
du-se într-un val mare, acoperi o parte a oraşului 
( ... ) ş i ceea ce fusese înainte cîmpie este acum 
mare» 3, 

Starea perceperii înspăi mîntătoare a transformării 
geologicului a cunoscut-o şi autorul acestor rînduri, 
martor al dezvelirii de către ape a vilei scufundate 
Asboldeina 4 . Într-un loc neaşteptat, pe o plajă 
străbătută vara de mulţimi de oameni, au apărut 
pentru cîteva ceasuri, printre valurile care se retră
geau, ziduri cu muluri, stîlpi de stejar ars, pavi
mente de marmură acoperite cu cioburi de cera
mică. 
Există o emoţie care poate influenţa pentru tot
deauna mentalul şi aceasta este întîlnirea cu Timpul . 
Inteligenţa, născută din materie, produs al Timpului: 
aceasta este fii iaţia regresivă; aşa este prezentată 

zeiţa Atena în Odiseea: fiică a lui Zeus, fiul lui 
Kronos. 
Teofaniile au ca suport piatra 5 ; dintre toate mate
r ialele prelucrate de om, ea s-a dovedit a fi cea mai 
cronoforă, cea mai rezistentă transformării - şi 
« ce poate oare exista fără transformare? Ce este 
mai drag şi mai propriu naturii universale?» 6. 

Transformarea devine o chestiune de geometrie, 
o triangulaţie, datorită obiectului scotomisator : 

Piatra (Pt) 

/ "' Privitorul (F)-----Timpul (T). 
Aceeaş i t r iangulaţie rămîne şi cînd se descompune 
unul din factori: « ş i aceasta cu atît mai mult, cu 
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cît dezagregarea (s. n.) (T) î n seamnă o e liberare a 
părţ ilor di n ca re a fos t al cătu i t fiecare (., .), o 
întoarce re a ceea ce este tare spre pămînt (s.n.) 
(Pt) ş i a ceea ce est e vo lati l, deci a su f1etu/ui (s.n.) 
(P) , către at mosferă» 7 . 

Pentru respectarea tri angu laţi e i t rebuie luate cîte
odată măsuri deosebite; astfel, oracolu I zeiţei Themi s 
recomanda I ui Deucal ion şi Pyrrhei 8 : « Depăr
taţi-vă de tem piu (pentru a nu avea ca reper T. 
n.n.), acoperiţi-vă capul (P. este exclus, n.n. ) şi arun
caţi înapoia voastră oasele marii voastre mame» 0 . 

În cazul celor doi termeni excluşi, al treilea se trans
formă pentru a recompune triada. « Pietrele au 
început să-ş i piardă tăria şi asprimea lor; să se în
moaie cu încetul ş i muindu-se să capete formă 

nouă. Pe măsură ce creşteau (s .n.) , şi firea Ii se îndul-

cea, se putea vedea la ele oarecare formă omenească 
şi aceasta nu lămurită, ci ca statuile de marmură 
în lucru, începute dar neterminate. Acea parte 
din ele care era umedă, cu oarecare sevă şi din 
pămînt, s-a prefăcut în carne; partea tare şi care 
nu se putea îndoi s-a schimbat în oase; cea care 
forma vinele a rămas sub acelaşi nume» 10. 

Alterări ale Timpului se regăsesc şi la Hegel sau 
Caillois: pietrele reproduc forme ale viului care 
încă nu a apărut 11 , 

Triangulaţia parcursă invers (P-+ T) prezintă Piatra 
ca un material soteriologic, materialul Arcei care 
străbate durata. Vitruviu recomanda, în tratatul 
de arhitectură « Despre edificiile sacre», ca « tem
plele lui Jupiter Fulgerătorul, al Cerului, al Soa
relui, al Lunii, să aibă edificiile neacoperite (s .n.) », 
să fie Arce într-o perspectivă divină, asemenea 
aceleia lui Platon. 

În folclorul indo-european, Privitorul care acţio
nează asupra Pietrei îşi schimbă statutul, pentru 
că, reducînd triangulaţia la un punct, « obţine con
tactul cu puteri nevăzute» 12. A sta pe o piatră 
sacră este astfel un gest de autoritate; numele 

cat ed ra le i der i vă de la locu l unde stă epi scopul: 
cat hed ra. 
Această tria ngulaţ i e ze ro , concent rarea di n centru l 
Arcei, care o reduce la un pun ct , este o comuni 
care fizică directă cu di vinitatea; suprapunerea celo r 
trei elemente a fo st greu de acceptat pentru pri vi
torul tradiţionalist, de aceea « în Europa occiden
tală, în timpul Evului Mediu, cultul pietrelor este 
deseori condamnat, ceea ce dovedeşte că era î ncă 

răspîndit. Teodorie (arhiepi scop de Cantorbery) 
condamnă cultu I pietrelor în sec. VI 11; acelaşi cult 
se găseşte între actele de păgînism interzise de regie 
Edgard în sec. X şi de Cnut în sec. XI» 13. 

Conştientizat sau nu, Timpul rămîne cheia triar.
gulaţiei, ilustrat în exemplul următor, un text de 
Se hopenhauer, unde, nenumit, încheie triunghiul; 

« Bucuria încercată cînd privim o operă de arhitec
tură s-ar micşoara subit şi în chip ciudat dacă vom 
descoperi că ea e clădită din piatră ponce: totul 
s-ar reduce atunci la o aparenţă de edificiu. Nu vom 
fi mai puţin dezamăgiţi aflînd că a fost construită 
din lemn, în vreme ce o credeam înălţată din piatră. 
Perceperea vizuală rămîne aceeaşi, sub ea se pră
buşeşte î nsă percepţia tactilă. Există deci în percepţia 
noastră o diminuare de substanţă, fapt care ne duce la 
definirea spinozistă a tristetii: « trecerea omului 
de la o mai mare desăvîrşire: la una mai mică" ». 

2. piatra şi copacul 

« Roca primară se dezvoltă pînă la punctul unde-şi 
pierde constituţia sa minerală ş i acolo face legătura 
cu formaţiunea vegetală» 14. 

Multe pietre prezintă cristale de formă vegetală 
- dendritele cîntate de Orfeu în « Litika »; planta 
devine (şi) din această cauză elementul cel mai 
«natural» de decoraţie al pietrei: din cantharo
sur! vrejurile de. iederă se răsucesc pe stîlpii închi
naţi morţilor (c1pp1) sau pe monumentele locuite 
(memoriale). 
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Arca adăposteşte Copacul 15 , Bocklin idealizează ima
ginea antică: ciprii funerari sînt înconjuraţi de stîncă 
în care sînt scobite syrinx-urile defuncţilor. « Şi 
cetatea morţilor era nu numai strălucită prin meş
teşugul monumentelor ei, altare şi bolţi de piatră 
( ... ) ci si împodobită cu farmecul vieţii proaspete 
a copaci lor înalţi şi deşi » 16. 

« De la o bucată frumoasă de lemn la o bucată 
frumoasă de piatră, mai ales la una frumoasă de 
marmură, există un fel de continuitate logică. 
Lemnul, odată tăiat şi uscat, tinde către piatră ca 
spre limita şi perfecţiunea sa. De altfel, în sensul 
acesta îl maturizează natura şi durata: evolutia tem
plului nu face decît să condenseze şi să id.ealizeze 
şirul de secole ce a îmbibat lemnul cu silic ·u, trans
formînd copacii în stîncă, păduri pietrificate în 
deşertul egiptean» 17_ Lemnul silicifiat, transfor
mat în agat sau jasp, este închiderea buclei trans
formării mater·iei. 
Lemnul de măslin cu care grecul lfga zidur·ile Arcei, 
« uşor, ar-s, dobîndea tărie fără sfîrşit » 1s; lemnul 
transpus în piatră « a fost pentru gotici, ca şi pentr-u 
greci, unul din rafinamentele arhitecturale de care 

1,2,4, V,la Asboldeina, (otografii ale autorului (1977) 
3. Formaţiuni de bazalt, cristalizare naturală 
5. Scorie baza/cică de Jo Racoş, nucleul stîncos ol unui vulcan 
transformat in carier~ (foto pro[. T. Redlov) 
6. Semne lapidare din gotic, imagini ale cristalu lui aprioric 
7. Imagine de pe Marce, transmisă prin sotc/ic 
8. Obieci realizat de autor (1980 , "Scrierea", Bucure şt i 

noi am devenit incapabili » - scria Thibaudet în 
1929, într-o perioadă «cristalină» a gîndirii, cînd 
deja tehnologia noilor materiale începuse s-o înlo
cuiască pe cea tradiţională. Dar imaginea copacului 
va continua să apară din ce în ce mai detaliată o dată 
cu dezvoltarea arhitecturii moderne: gîndirea arhi
tecturală pare a urma, în perioadele de «biologism», 
o dezvoltare botanică, după cum urmează: 
Gotic - trunchiul arborilor 
Baroc - ramificatiile 
Ar·t Nouveau şi i~gineria sec. XIX - lujerii şi struc
tura tulpinilor 
Functionalism - celulele 
Metabolism - fiziolcgia vegetală 

3. cristal şi timp 

« Există pretutindeni un început de cristalizare», 
constata Hegel în descrierea « treimii telurice a 
granitului, roca primitivă». 
« Chiar în cristal, ca punct (s.n.), este dată de la 
început configurarea întreagă, totalitatea formei; 
faptul că el poate creşte, nu este decît schimbare 
calitativă» 19 , el există în sclipirea pietrei preţioase 
sau în electromagnetismul căutării sinelui, substanţă 
care « asemenfa sufletului nu proiectează umbre» 20. 

Prin concentrarea « spre un punct», recomandată 
de şcoala Heysichiei, « vei afla o minune, o fericire 
nemărginită». Asemănătoar, peste aproape opt vea
curi, este dictonul colegiului de tăietori de piatră, 
Bauhutte: 
« Un punct în cerc şi-ntr-un pătrat 
Într-un dreptunghi e aşezat 
Ş i dacă punctul îl găseşti 
Necazuri n-ai şi salvat eşti ». 
Cristalul impune « legea tăcer_ii », acea « silentium 
post clamores » de care vorbesc broşuri le Rosi
Cruciene, acceptată de colegiile de filosofi şi alchi
mişti « afiliaţi ghildelor de artişti şi tăietori de 
piatră» 21 . 

Etapele iniţierii de la Eleusis 22 se regăsesc în Evul 
Mediu gotic, ca şi în iconografia ortodoxă răsări
teană, aduse, sau mai bine spus conştientizate prin 
întîlnirea marilor civilizaţii cu prilejul cruciadelor; 
din Golgonda, « cetatea cristalelor» din India, îşi 
aduc Carol Temerarul sau şahii persani diamante 
fabuloase, 
Epoptul care primea iniţierea holocleră este acum 
meşteru I pietrar care stăpîne,şte reţeaua fundamen
tală (D.G., Arta, nr. 11/1987), « steinmetzgrund-ul 
sau, mai corect spus, majoritatea traseelor geome
trice utilizate, între altele, pentru stabilirea epurelor 
orizontale ale capitelelor, clopotniţelor, pentri1 de
senul rosetelor gotice» 23 . 

Canoanele arhitecturii se arată a fi, astfel, imaginea 
sufletului, 

NOTE 

1 Text de Platon (pierdut), citat de Marcus Aurelius. 
' Marcus Aurelius, « Către sine», p. 116 
s Tucidide, « Războaiele peloponeziace » 
• a cărei existenţă era bănuită încă de la începutul secolului de 
V. Pârvan (ilustraţia nr. 4 
5 La Delos, un altar cubic de piatră era imaginea Afroditei; 
Cybele era venerată ca o piatră conică: « de asemenea, Mercur 
(era) reprezentat, încă din cea mai adincă antichitate, printr•O 
singură piatră ridicată( . .. ) aşezată pe morminte» Lubbock 
- « Les origines de la civilisation » p. 300) 
• M Aurelius, op cit., p. 156. 
7 idem, pag. 205 
• Ovidiu, «Metamorfoze», Cartea I, p. 56~58 
• « Gtndesc (îşi spunea Deucalion) că sînt numite oase pietrele 
din sinul Pămîntului », idem, pag . 25 
10 idem 
11 « Aceste forme organice ( ... ) nu trebuie considerate ca şi 
cum ar fi trăit cu adevărat odată şi apoi ar fi murit, ci ele sînt 
născute moarte ( ... ) » - Hegel, « Filosofia Naturii», p. 369. 
11 J. Rykwert, "The sitting position - a Question of Method", 
p. 237, 
" J. Lubbock, op. cit„ p. 305, 
" Hegel, op. cit„ p. 379. 
15 « Pietrele adeseori însoţesc copacii în locurile sacre, sau 
stau împreună pentru a marca anumite locuri sacre sau eveni• 
mente; sînt de asemenea împreună cu copacul în altare. Pietrele 
înalte sint „axis mundi", care este asemenea simbolizat de 
Copac, sau de munte, sau de Copac pe un munte ori o coloană 
cu un Copac pe ea» J. C. Cooper - "An illustrated Enciclopae• 
dia of traditional Symbols", p. 160 
11 V . Pârvan, « începuturile vieţii romane la gurile Dunării», 
p. 207 
" A. Thibaudet, « Acropole», p. 134, 
11 Vitruviu, op. cit., p. 50 
11 Hegel, op. cit., p. 360 
20

. M. Yourcenar, - discursul ţinut cu ocazia recepţiei la Acade• 
mia Franceză a lui R. Caillois. 
" M. Ghika - « Les rites », p. 54 
H a. Micile Mistere sau purificarea 
b. iniţiere in Marile Mistere, conferea neofitului teleteia sau 
myesis (devenea mist sau « tăcut >)) 
c. Epopt sau Misterul Peceţii (o diagramă, n.n.) 
d. iniţiere Holocleră, mi ste r ul Cercului etc. - apud M. Ghika, 
« Les Rites ». 

13 M. Ghika, idem, p. 54 
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fise de istoria artei , 

din nou 
cubismul 

ioan horga 

despre 
• • * 

s1ntet1c 

« Încep prin a-mi organiza tabloul, apoi calific (ie 
cal ifie) obiectele. E vorba de creaţia de obiecte noi, 
care nu pot fi comparate cu nici un obiect al reali
tătii. Este tocmai ceea ce deosebeşte cubismul sin
tetic de cubismul analitic. Aceste obiecte noi, de la 
bun început, scapă deformării. Vioara mea fiind o 
creaţie, nu are a se teme de comparaţie » . Cuvintele 
sînt ale lui Juan Gris şi marchează despărţirea feno
menologică a cubismului sintetic de momentul ana
litic anterior; cel analitic ar presupune o perma
nentă raportare (armonică, discordantă, polemică 
sau, pur şi simplu, aleatorie) la o realitate dată, 
la care imaginea - oricît de neasemănătoare - se 
î ntoarce tot timpul; cel sintetic ar însemna o insti
tuire de obiecte noi, similare (necesar) naturii-ne
dependentă de ea, ci doar (lucru nu odată afirmat 
de la Delacroix la Gris) paralelă ei. Adevărul e că, 

dacă momentul analitic al cubismului e fundamentat 
de Ficasso şi Braque şi receptat tardiv, după labo
rioase şi singulare tatonări, de către Gris, meritul 
iniţiativei «sintetice» şi al elaborării primelor 
« obiecte noi » va reveni pictorului castilian, mai 
înclinat, prin temperament şi structură intelec
tuală, la o asemenea întreprindere. De altfel, izbuc
nirea, în 1914, a primului război mondial va î mprăş
tia şi întrerupe, în importantă măsură, activitatea 
grupului, aşa încît generalizarea ideii sintetiste 
va avea loc abia după 1917-1918, atunci cînd, de 
fapt, cubismul începe a nu mai fi, pentru mulţi 
dintre vechii lui militanti, un curent cu o « disci
plină» mai mult sau mai puţin severă, devenind fie 
o alternativă de viziune, într-o perspectivă integra
toare deschisă, fie o experienţă folosită şi parţial 
(sau total) depăşită, uneori chiar negată într-o altă 
«aventură» plastică. 

Aş delimita trei trepte sau perioade ale « creării 
de obiecte noi » gris-iene: 
a) o etapă, pe care o localizăm înt r e 1913-1915/16, 
ar fi ceea ce, în teatrul clasic, se cheamă « expo
ziţia » , un fel de stabilire a «vocabularului» şi 
« temei » dramatice, de « punere a problemei». 
Se preconizează acum o edificare de « esenţe pic
turale», o construire de imagini care « să consti
tuie esenţa picturală a obiectului lor» (Dan Grigo
r·escu). Calitatea de întreg structural a imaginii ar fi 
astfel obţinută (încă analitic) prin disocierea mai 
multor timpi posturali, pictorul făcînd « să alunece 
anumite planuri sau să juxtapună elemente împru
mutate unor puncte de vedere succesive asupra 
obiectelor » (Pierre Francastel). Aş distinge două 
direcţii aproape concomitente: prima, printre ale 
cărei capodoprere amintesc « Cele trei cărţi de 
joc» (1913), o putem recunoaste în monumentali
tatea concentrată a formelor, în caracterul de bloc 
mineral, clădit din intricări de fragmente volume
trice dense (detalii de obiecte), proiectate pe ziduri 
tapetate sau pe suprafeţe de suport (mese, gheri
doane, etajere) verticalizate. privite simultan din 
profil ş i de sus. Construcţia se înscrie pe un joc 
de axe în înălţime: axe verticale, oprite tensional 
de axe diagonale, dispuse într-o înclinată desfacere 
de evantai. A doua sub-etapă (spre 1914 - 1916) 
e dominată de folosirea papier col le-ului: bucăţi 
de ziar, etichete, hîrtie cu model de marmură, 
pînză înflorată, lemn brut secţionat, lemn de mobilă, 
alături de care - ori deasupra căruia - sînt înscrise, 
pictural sau grafic, obiecte (vase, ceşti, compotiere, 
farfurii) care comunică, prin transparenţa lor între
ruptă, cu montajul « faux matiere », juxtapus sau 
sub-pus, ş i cu mi şcarea figurală imprimată pe el. 
intre siluete - fie compacte, fie doar contur·ate 
-ale lucrurilor ş i fundalul colat, simţim « bătînd » o 
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disimulată dublă distanţă: plasate deasupra monta
jului, ca incizate în el, obiectele par a trece prin 
acesta ca prin sticlă, ca şi cum s-ar afla simultan 
în faţa ş i în spatele lui. Hîrtia colată a devenit o 
parte ambiguă de motiv, o materie-imagine frag
mentară, ca un fel de trompe-trompe-l'ceil (Jean 
Cocteau spunea: « trompe I 'esprit »); 
b) a doua perioadă, cam între 1916 - 1919, utili
zează papier col le-ul mai mult ca «pată » şi « mate
rie picturală», aşadar mai aproape de Picasso şi 
Braque. Tabloul ne apare acum ca un joc ciudat 
de ecrane care se întrepătrund într-o neastîmpă
rată mişcare interstiţială, traversată de forme (la 
rîndul lor traversate de limitele ecranelor), cuprin
derea fragmentară a obiectului, într-un plan seg
mentat sau altul, fiind marcată de brutale căderi 
unghiulare de lumină şi de umbră întunecată. Totul 
pare un labirintic ritm de discontinuităţi constrînse 
la continuitate ornamentală; lumina - acea spe
cifică lumină nenaturală, funcţie constructivă -
« face ordine» pretutindeni, prin austere, stilizate 
intervenţii de decupare rectangulară. Fiecare obiect 
e «polifonic » trecut prin situaţii tonale şi croma
tice contrastante, acelaş i lucru, ciopîrţit fără milă, 
ne apare fragmentar: transparent, opac, în tentă 
omogenă, în verlauf granulat, conturat grafic, l~
minat, obscur, intersectat de alte obiecte etc. ln 
aceeasi structură obiectuală se petrece o tensiune 
opusi, de simplificare grafică şi volumetrică, de frag
mentare, prescurtare şi hieratizare, prin care forma 
devine ceea ce Werner Hofmann numeşte o « si
glă » (un semn, în realitate neîntreg, pentru că ra
portul său funcţional cu obiectul nu e cu totul 
arbitrar, întemeiat doar pe convenţie) . 

c) a treia perioadă, începînd cu 1919/1920, ar repre
zenta-o realizarea deplină a ceea ce - referindu-se 
îndeosebi la Braque şi Picasso - Ortega y Gasset 
numea « metoda reducţiei eidetice ». Ideea pare 
cumva excesivă raportată la opera celor doi mari, 
pentru că. în pofida aderenţei lor hotărîte la rigoarea 
intelectuală a programului cubist (ale cărui baze le 
instituie), « metoda» va suferi, atît la unul cit şi 
la celălalt, permanente solicitări din afară, prin 
care numita « reductie » tinde să devină o « induc
tie » într-un alt concret, fie el clasicizant, barochist
impresionist, suprareal ist (avant la lettre) ori expre
sionist. Dintre creatorii importanţi ai grupului, cel 
care se apropie mai decis de puritatea ideii gîndito
rului madrilen este tot madrilenul Juan Gris. Ce 
urmează este o «solidificare » a cîmpului de relaţii 
şi intricări spaţiale - amintit la descrierea perioadei 
sintetice anterioare-, în sensul unei paradoxale 
unităţi-identităţi 1 ontologice, în dualitate, a dife
ritelor componente structurale ale imaginii: spaţiu
formă, model-fundal, obiect-distanţă, aşa încît 
fiecare entitate, altădată orgolios autonomă, devine 
o ciudată funcţie duală a unui singur «întreg » struc
tural. contradictoriu în sinea lui. Din temporalitate 
latentă (memorie I izi bilă în transparenţa structurii 
formale), la «analitici », spaţiul devine formă con
cretă, structură obiectuală, adică « architecture 
plate et coloree », cu vorbele lui Gris. Imaginea 
transformîndu-se într-o unitate skeumorfă ianus
iană, fiecare element (linie, pată, ton) capătă, în 
acelaş i timp, funcţii bifurcate de formă şi de spaţiu, 

PABLO PICASSO , 
St icla de Marasquino, 191 4 (deta l iu) 

GEORGES BRAQ UE. 
Vioara - natu ră moartă ovală, 1914 

JUAN GRIS, 
Micul dejun, 19 15 

rosturi distincte-simultane în ordinea s uprafeţei 
şi în cea a motivului propriu-zis (a obiectelor). 
« Curbele care marchează corpul instrumentului 
muzical - notează Werner Hofmann. în fata unui 
tablou tardiv de Juan Gris - au şi o funcţie de divi
zare a suprafeţei. Partida verticală din centru 
este o parte a unui pentagon neregulat ». Fiecare 
/inie poartă astfel mai multe «feţe» suprapuse , 
operînd organic în sintaxe diferite. Între forme, şi 
între forme şi ecrane, distanţele se scurtează 2 

şi se condensează tensional într-o greu conciliabilă 
restrîngere spaţială - sporire energetică a acelor 
intervale despre care Andre Masson afirmă că. în 
pictura mare, trebuie să fie « încărcate de tot atîta 
ener·gie cit şi figuri le » . 

Ar fi de zăbovit puţin asupr·a mult discutatei polio
cularităţi cubiste şi asupra «timpului» imaginii. 
D.H. Kahnweiler şi G. Janneau socotesc că arti ştii 
cubişti preiau spaţiul poliocular al pre-renascenti ş 
tilor, lucru care mi se pare adevărat numai pînă la 
un punct. Pictorul epocii lui Cimabue şi Giotto 
realizează. într-adevăr, ceea ce, raportat la vizi unea 
monooculară a Renaşterii, numim grăbiţi montaj 
perspectival 3 sau poli perspectivă, dar asta nu întrncît 
«priveşte» vizibilul ca vizibil, deci nu unind aspecte 
vizuale, separate în timpul senzorial al perscepţ iei. 
Montajul artistului din Trecento constituie nu o pură 
agregare de secţiuni posturale şi perspectivale ale 
vizibilului aparent, printr-o acţiune senzorială, ci 
un realism al vizibilului ca ne-aparent, deci ca ne
vizibil 4 . Perspectiva cavalieră a artistului pre-renaş
teri i arată raportul real al laturi lor rectangulare şi nu 
cel ne-real, doar aparent, alteral de percepţ i a 
monooculară- senzualistă şi geometrizantă -
renascentistă. Aşa zisa poliocularitate a artistu lui 
medieval începe în natura ontologică adîncă a moti
vului, în faptul că acest motiv nu reprezintă pentru 
pictor realul aparent, ci realul ne-aparent; în por
tretul unui condotier sau al unei frumoase aristo
crate florentine, ca şi în compoziţiile alegorice sau 
religioase, pictorul se străduie să picteze adevărul 
unei realităţi hieratice, instantaneizate, trans-sen
zorial reală (în care paralelele dreptunghiului în 
clinat rămîn şi în imagine paralele şi în care volu
metria clădiri lor este vizual determinată nu de 
structura virtuală a unui spaţiu geometric integra
tor, ci de forma şi de semnificatia sacrală- cît 
mai fidel respectate- ale obiect~ lui, în cîmpul 
noţional al «dramei» lui).6 

Spre deosebire de spaţiul a-senzorial, « din pornire ». 
al duo-trecentişti lor, imaginea cubistă începe printr -o 
analiză obiectivă a senzaţiei, deci printr-o divizare 
a obiectului senzorial ca vizibil; chiar « deductivul » 
Gris - care afirma că pleacă de la organizarea unui 
spaţiu, ca să ajungă, printr-un« apriorism» arhitec
tural. la formă- foloseşte o «memorie» vizuală 
iniţială (termenul de «memorie» e utilizat de 
Kahnweiler), o « vagă idee» senzorială, o prim 
material de construcţie a spaţiului său abstract, 
conceptualizat, din care, printr-o întoarcere în 
volută, vor fi create forme corelative naturii. Deci: 

• a) poliocularitatea începe prin a opera (mai evident 
la Picasso şi la Braque) asupra senzaţiei, fie ea ş i 
« mnemonică», nu asupra unei condiţii ne-aparente 
a obiectului. Ea-această poliocularitate-urmă
reşte stabilitatea concretului vizual, a aparentului , 
nu înlocuirea lui cu un alt nivel, nevizual, mai real 
ca realul; 

b) în acelaşi timp, această poliocularitate lucrează 
nu numai în relaţia spaţială a obiectului cu spaţiul 
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(ca montaj de spaţii) cI . In primul rînd, ca relaţie 
lăuntrică a ob'ectului cu sine, ca energie consti
tutivă a acestuia, ceea ce rezultă fiind nu un obiect
copie imaginară, ci un oit obiect senzo~ial , clădit 
după alte criterii structive; 
c) această poliocularitate nu mai înseamnă o etalare 
a unei succesiuni de aspecte, ci o simultaneitate de 
priviri, o reducţie a unor timpi consecutivi într-unul 
singur, o detemporalizare a imaginii; 

d) din mulţimea de aspecte analitice senzoriale, 
văzute simultan, pictorul vîrstei sintetiste (spre 
deosebire de cel al vîrstei analitice, obsedat de esen
ţialitatea posturală a fiecărui e:ement) face o alegere 
arbitrară, el alege componentele imaginii sale obiec
tuale astfel încît această imagine să se raporteze la 
real, ca un « sistem arbitrar de echivalenţă» (Fran
castel), într-o « simetrie prin echivalenţă» (A. Glei
zes, J. Metzinger). Criteriul alegerii şi sintezei frag
mentelor, el însuşi funcţie a acestei « simetrii prin 
ech'valenţă » . este acum cel al necesităţii plastice, 
incoativ nedependentă decît de sine. 

Autodoctrino. Păreri le despre artă a'e lui Juan Gris 
(cunoscute din cîteva interviuri, publicate du?ă 
1920-1921 şi , mai cu seamă, din conferinţa tinută 
de pictor la Sorbona, în 1924, în faţa « Grupului 
de Studii Filosofice şi Ştiinţifice»: Despre posibili
tăţile picturii) constituie o densă, neob iş nuit de 
lucidă şi de teoretică teorie a unei modalităţi opta
tive de artă. Dacă aforismele lui Braque exprimă 
gînduri le axiomatice ale unui înţelept e!eat, ca· e 
spune ceea ce «vede», într-un revelator drum 

iniţiatic către absolutul Artei (păşind pe treptele unei 
experienţe particulare, folosită ca unealtă pură a 
înţelegerii), dacă « mot» -urile lui Picasso sînt, 
totdeauna, surprinzătoare gest:cu'ări colosale pe o 
scenă galactică pe care lumea terestră apare ca 
personaj (totuşi important), textele lui Gris sînt 
producţia unui estetician de vocaţie, a unui cerce
tător metodic, cu «talentul» inteligenţei disocia
tive, adesea profesoral, detaşat de «subiect» pînă 
la disimulantă, falsă indiferenţă şi a cărui principală 
dificultate ar fi nu obiectivarea deplină a «temei», 
ci, uneori, des-limi•area acesteia, desch iderea ei 
liberă către generalitatea ne-personală a ideii de 
artă. 

1) Relaţia cu timpul istoric pare a începe, pentru 
Gris, în propria sa tehnică picturală «clasică» , 
întemeiată pe o solidă «ereditate» artistică, prin 
asimilare: « cred în tehnico mea clasică pentru că 
om învăţat-o Io maeştrii trecutului». Pictura fiecărei 
epoci se af\1 sub semnu' u,ei strînse legături struc
turale cu mentalitatea şi ştii nţele contemporane ei, 
(sugestie anticipîndu-I pe Francastel şi chiar pe 
Panofski): « Se ştie că DJ Vinci se gîndeo Io compo
ziţia chimică o atmosferei, atunci cînd picta albastrul 
unui cer. Cornea pa/pitind de viaţă o nudurilor pictate 
de veneţieni, unde ghicim sîngele circulînd sub pieleo 
aurie, nu o datorăm decît cuceriri/or fiziologice ole 
Renaşterii». Apariţia cubismului este înţeleasă ca 
reacţie, ca tendinţă artistică motivată şi ca organi
citate; « prin reacţie împotriva elementelor fugitive», 
folosite de impresionişti în reprezentările lor, pic
torii noii orientări au început « să caute, în obiecte, 
elementele moi puţin instabile. Ei ou ales elementele 
care rămîn în spirit prin cunoaştere şi care nu se 

modifică în fiecare ceas. Acţiunii momentane o luminii 
asupra obiectelor i s-o substituit, de pildă, ceea ce se 
consideră o fi culoareo locală. Aparenţei vizuale o 
unei formei s-o substituit ceea ce se crede o ft calitatea 
însăşi o acestei forme. Dor asto ducea Io o reprezentare 
pur descriptivă şi analitică, căci nu moi existau de
acum înainte decît raporturi de înţelegere ole pictorului 
cu obiectele ş i, aproape niciodată, raporturi între 
obiectele înseşi». Contribuţia calitativ nouă a cubis
mului sintetic, curent prin care « estetico o fost 
încorporată în pictură», ar fi tocmai sintezo realizată 
« prin expresia raporturilor dintre obiectele înseşi ». 

2) În 1924, Gris afirmă că « singuro posibilitate o 
picturii este expresia anumitor raporturi ole pictorului 
cu lumeo exterioară » şi că « tablou/ or fi asocierea 
intimă o acestor raporturi, între ele şi cu suprafaţo 
/imitată care le conţine». Raporturi le cu « realitatea 
exterioară» implică o necesară « intenţie reprezen
tativă». pentru că « un tab/ou fără o intenţie repre
zentativă va (), după părerea mea, un studiu tehnic 
mereu neterminat, în măsuro în care singurul său 
hotar e rezultatu/ reprezentativ. O pictură care nu-i 
decît copia ()delă o unui obiect nu or ft, de asemenea, 
un tab/ou, căci, chior presupunînd că ea îndeplineşte 
condiţiile arhitecturii colorate, îi lipseşte esteticu/, 
adică selecţia în elementele realităţii pe care o ex
primă. Ea nu va ft decît copia unui obiect şi niciodată 
un subiect» . Tab lou I s-ar forma cumva într-un 
singular concurs-pariu al « esteticu'ui » cu « teh
nicul». Esteticul ar disocia realitatea exterioară, 
pentru a extrage şi selecta elementele congenere, 
el fiind analitic; tehnicul ar asocia elementele alese, 
pentru a atinge unitatea lor, el fiind sintetic. 

3) Acţiunea înfăptuirii artistice, creaţia, constituie 
un proces de încorporare, de trecere, printr-o mate
matică, de la un spaţiu aprioric (imaginativ), geo
metrizant, la formă, ca dublă realitate: ca realitate 
obiectuală pură si, totodată, ca referire ob'ectuală: 
transformarea unor « elemente ole spiritului» într-o 
« geometrie lirică», altfel spus. într-o « arhitectură 
piotă şi colorată». « Lucrez cu elementele spiritului, cu 
imaginaţia, încerc să concretizez ceea ce este abstract , 
merg de Io general Io porticu/or, vreau să spun că 
plec de Io o abstracţie pentru o ajunge Io un fapt reoi. 
Arto mea este o artă de sinteză, o artă deductivă, cum 
zice Royno/ / ... / Cezonne mergea către arhitectură, 
eu pornesc de Io ea şi asto pentru că eu compun cu 
abstracţiuni / .. . / cu rare excepţii, metodo de lucru 
o pictorului o fost totdeauna inductivă. Artistu/ o 
redat prin pictură lucrurile oporţinînd unei realităţi 
determinate, el o extras dintr-un subiect un tab/ou. 
Metodo mea de lucru este cu totul opusă. Ea este 
deductivă. N J tabloul X ajunge să coincidă cu obiectul 
meu, ci subiectu/ X ajunge să coincidă cu tabloul. 
O numesc deductivă pentru că raporturile picturale 
dintre formele colorate îmi sugerează anumite raporturi 
porticu/ore dintre elementele unei realităţi imaginative. 
Matematico picturală mă duce Io fizico reprezentativă. 
Calitatea sau dimensiunea unei forme sau o unei 
culori îmi sugerează numele sau adjectivul unui obiect. 
Astfel, eu nu cunosc niciodată dinainte aspectul unui 
obiect reprezentat. . . A picta este o prevedea, o 
prevedea ce se p~trece în ansamblul tabloului şi o 
prevedea ceea ce acesta poate sugera, co realitate, 
celui ce îl priveşte». 

4) Subiectul s-ar naşte, astfel, dintr-o acţiune mate
matizantă a unei « arhitecturi picturale» asupra unui 
cîmp de elemente pur imaginative. « U.1 tab/ou 
este o sinteză şi co sinteză este în întregimeo /ui arhi
tectonic. Estetico o analizat picturo/ lumeo şi ne-o 
fumizat elementele. Este evident că aceste elemente 
se încarnează substituindu-se formelor abstracte care 
compun tabloul, aşa cum corpii simpli de hidrogen 
şi oxigen se substituie formei H20 pentru o realiza 
sintezo oţJei. A face contrariu/ or fi un nonsens, căci 
or rezulta astfel o artă analitică. Or, o artă analitică 
este însăşi negaţia artei». Din schiţele preliminare, 
foarte numeroase, făcute de Gris pentru fiecare 
tablou, au rămas, se pare, extrem ce puţine. Cele 
puţine rămase demonstrează un travaliu matematic 
copleşitor pentru co/cu/oreo în mai multe variante 
a fiecărui aspect de proporţie, situare în suprafaţă 
şi structurare a formei, totul subordonat unei ob
stinate , fanatice «obsesii» a exactităţii în edificarea 
«arhitecturală» a imaginii. 

Aflăm în naturile moarte ale lui Gris un anume carac
ter vexant de cosmicitate finită, de nefinitate trans
pusă în termeni de finitate, de «abso!ut» tangibil, 
« la îndemîna noastră». Nu e vorba de oglindirea 
imensului cosmic într-o micime, ca într-un eşantion 
al său, ci de aptitudinea ob'ectelor pictate ce a se 
institui ele singure ca totalitate latentă, ca energie 
mundană durificată. Există o solitudine :;i acestor 
naturi moarte pe care le privim, fiind priviţi de e!e, 
începînd să existăm din nou în privirea lor severă, 
în care ne simţim captivi ca nişte personaje rătăcite 

într-o imaginaţie străină . M. Raynal spune că « în 

realitate natura moartă este mai vie decît noi, ea 
fiind cea care ne priveşte şi noi fiind cei închişi 
în cuşcă» . Afirmaţia criticului, inspirată de cubism 
şi de Gris, îmi pare la fel de potrivită pentru vechea 
natură statică flamandă (a sec. XVI-XVII), cu ale 
cărei concentrare cosmică şi intimitate îngheţată « se
vera grandoare» a spaniolului îmi pare secret înru
dită. 
Una din prezumpţiile preferate ale epocii este aceea 
a «căutării» unui etern, mereu alunecător « alt
ceva». încă înainte de declaraţia teribilă a I ui Picasso: 
« eu nu caut, eu găsesc», pictorii se puteau împărţi 
în « găsitori » (ca foarte diferiţii: Picasso, Matisse 
sau Rousseau-Vameşul) şi în «căutători» (ca Ce
zanne şi, în bună măsură, Braque). Spre deosebire 
de găsitorii şi căutătorii de «altceva», Juan Gris 
reprezintă miracolu.I cercului, căutarea-în mii 
de ipostaze - a aceluiaşi, a unui ace/aşi co mister, 
ascuns într-o lucidă, austeră echivalenţă cu sine. 
Dacă la Braque şi Picasso, sub planeitatea expusă a 
imaginii, simţim, cel mai adesea, «respiraţia» tai
nică, nemărturisită, a volumului, la Gris, dincolo de 
planeitatea sau volumul aparente, se înti nde meta
fizica suprafeţei: o lume bidimensională ne-aparentă, 
mai « reală ca realul». o planeitate tautologică 
nedescr iptivă. Opera devine astfel, la Gris, o « cău
tare» a planului în plan - a aceluiaşi (pur) imuabil 
în impuritatea omologiilor lui. 

• Publidim fragmente din partea a doua a studiului (tn manus
cris) despre cubism, din care am mai publicat extrase, în 
numărul 12/1 987. 

1 • Pentru orientările care au asimil1t, direct sau indirect. expe
rienţa cubistă. autonomia spaţiului imaginii faţă de forme tinde 
să fie anul ată prin două soluţii-limită, cu, evident, infinite stări 
intermediare. Ar fi : 
a) o soluţie a spaţiului captat în structura materiei picturale, 
spaţiu-materie, ca în t2şism, action-painting sau multe alte di
rectii expresioniste şi expresionist-abstrac::te. 
b) o soluţie a spaţiului inclus in formă. cu preţul restructurării 
dinlăuntru a formei (adică a transformării virtuale a acesteia 
într-o «arhitectură»), ca în cazul unor Gris. Marcoussis, al 
pseudo-cubistului Auguste Herbin şi. mai cu seamă, al unor 
abstracti geometrici, ca suprematiştii Mondr!an şi Van Does
burg sau ca mai apropiatul de epoca noaotră, Joseph Albers. 
:,;, Dan Grigorescu observă o« fuziune a modelului cu fundalul ». 
; , grăbiţi, pentru că, de la Francastel, înţelegem că însăşi pers
pectiva « unitară», geometric3. a Renaşterii este o formă de 
« montaj perspectival». 

4 • Pictorul «vede» nu numai vizibilul sub forma adevărului 
lui obiectual, nealterat de artificiul senzorialităţii, ci şi nevizibi
lul: prezenţa generic invizibilă a îngerilor şi a demonilor, cali
tatea spirituală, convenţional crisomorfă, a cerurilor, numele 
personajelor, cuvintele pe care modelul le rosteşte cu voce 
tare, cuvintele care i se adresează de către pictor ca omagiu 
etc. Prezumptiva poliocularitate a artistului medieval e, în 
realitate, o expresie nu a unităţii. polioculare, senzoriale a 
vizibilului, ci a unităţii emblematice a invizibilului. a ne-apa
renţei, printr-un convenţionalism al vizibifu 1ui. 
6 • Renaşterea va picta nu ace!aşi lucru dar altfel. ci o oltd reali
tate coliwtîvd , un alt adevăr ontic, esenţialmente un alt motiv; 
în aceleaşi teme alegorice şi religioase, artistul va «face» ima
ginea nu a unui real ne-aparent, atemporalizat, ci a unei 
aparenţe situate într-un «prezent» senzorial al întilnirii umane 
cu natura. Mişcarea nu este numai imitată, descrisă ca postură 
a personajelor (cu, evident, un plus de bogăţie a mijloacelor 
reprezentative), dar e cumva inclusă in însăşi această relatie 
perceptivă, care transformă spaţiul imaginii într-un omomorfism 
al propriei noastre mobilităţi oculare, sistcmJtic. ordonată. 
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interferentele , lui culturale 

Atit expoziţia « Învăţămîntul şi interferenţele lui 
culturale» cit şi c~fe două după-amieze de discuţii 
pe care ea le-a prilejuit au fost un nou indemn de a 
gindi asupra problemelor formaţiei prin artă şi pentru 
artă, în măsura în care o asemenea formaţie se dove
deşte a fi necesară nu numai artiştilor, ci tuturor oameni
/or cu un orizont cultural larg şi cu o activitate profe
sională specializată, dar nu şi închisă pînă fa sufocare 
înăuntrul acelei specialităţi. În timpul unor prece
dente dezbateri cu temă asemănătoare, Vasile Drăguţ 
arăta că « activitatea artistică este anti rutinieră, 
reclamind un stăruitor efort de perfecţionare şi auto
depăşire» - stimulind deci creativitatea generală şi 
contribuind la formarea unor oameni capabili să treacă 
dincolo de pragurile obişnuitului şi să promoveze, în 
orice profesie, noul; tot atunci, Dan Grigorescu pleda 
pentru o integrare socială o artei nu ca divertisment, 
« ci ca participantă deopotrivă la crearea personalităţii 
umane şi la dezvăluirea adevărurilor sociale, fi/osofice, 
ştiinţifice ale contemporaneităţii». De data aceasta, 
unghiul de abordare s-a restrins asupra procesului 
de invăţămînt într-o şcoală de artă, în raport cu nevoia 
de artă a societăţii, nevoie care se răsfrînge obligatoriu 
şi asupra învăţămintului în general. 
Cele trei secţiuni ale expoziţiei organizate la Liceul 
N. Tonitza (I. Din activitatea unor absolvenţi; li. 
Deschiderile profesionale prin profilul atelierelor; III. 
U.1 laborator al prospectărilor) prezentau atit realizări 
ale unor foşti elevi ai liceului, in cadrul profesiilor alese 
mai tirziu, cit şi lucrări executate în timpu/ studiilor 
liceale . Astfel concepută, structurarea expunerii de
venea argument pentru o formaţie complexă, integra
listă, menită a răspunde cerinţelor integratoare ole 
vieţii sociale şi avind la bază - pe terenu/ totuşi specia
lizat al şcolii de artă - studiul sistematic al grama
ticii formei şi al tehnicilor de specialitate, pe fondul 
creat de asimilările culturale concomitente cunoaşterii 
de sine a elevului. Cit despre dezbateri, din care publi
căm in aceste pagini doar secvenţe disparate, ele n-au 
fost întotdeauna convergente: alături de pledoaria 
pentru raţionalitatea inalienabilă a oricărui proces 
de învăţămînt disciplinat, s-au formulat şi unele opinii 
cu privire la excesele teoretice şi abstractizante, 
care ar putea împiedica un contact mai simplu 

cu concretu/ inepuizabil al vieţii. În esenţă, însă, 
punctele de vedere exprimate sînt fie complementare, 
fie înrudite în profunzime, căci problema nu este 
alta decît aceea de a-i forma pe tineri în aşa fel incit 
valorile etice, estetice şi de cunoaştere să fie pentru ei 

fngemănate. 

t.r. 
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ftefan sevastre 

În expoziţia Geo m e t r ie ş i se n s i b i I i ta
te (Sibiu, 1982), prima din cele pe care le-am gîndit 
ca eseuri prin imagini vizuale şi cu incitări la discuţii 
pe marginea lor, încercam, fără a mă referi atunci 
la învăţămînt, să desprind harul constructiv al unei 
întregi şcoli de artă româ~ească, aşa cum s-a contu
rat ea în dialog cu lumea. ln geometrie vedeam spiri
tul ordinii şi al matematicii, iar în sensibilitate 
modulaţia creatoare a artei. Interferenţele însumau 
concepte similare în gîndirea artistică şi în cea ştiinţ i 
fică, de la un spaţiu închis, euclidian, la un spaţiu 
deschis, einsteinian. 
În expoziţia care a urmat, Şti i n ţ ă şi Artă 
(1985), doream analogia celor două complementare, 
aparent antagonice, apropiind de data aceasta de
mersul de învăţămînt. Vizînd omul ca scop, realizat 
în totalitatea fiinţei lui, a « omului integral», rîv
neam la statutarea unui î nvăţămînt artistic necesar 
pentru întrega şcoală românească. 
În cea de a treia expoziţie, Învăţă m în t u I ş i 
i n t e r f e r e n ţ e I e I u i c u I t u r a I e (1987), 
pe care o gîndisem iniţial ca un omagiu adus lui 
Nicolae Tonitza, la o sută de ani de la naştere, şi 
care, rămasă deschisă în liceul ce-i poartă numele, 
a oferit prilejul reluării unor discuţii, m-am văzut 
îndemnat să parcurg drumul expoziţional spre inte
riorul formulării artistice, spre geneza gîndului şi a 
faptei, punînd în lumină o recuperare a mentalului 
prin situarea învăţămîntului artistic « pe note». 
Şi nu vrem a crede că mentalul n-ar ajuta artei, că 
prin coerenţă ea ş i-ar pierde din «autentic itate»; 
căci se întîmplă ca« trăirea »să fie înţeleasă, deseori, 
în afara oricărei discipline mentale. 

tradiţie şi şcoală românească de artă 

În perioada liceală a formării personalităţii, analiza 
disociativă asupra unui proces de creaţie simultan 
şi unic - operată din considerente pedagogice şi 
pentru a facilita înţelegerea de către elevi - merge 
în pas cu demersul culturii acumulate sau în curs de 
acumulare. Pentru ca activitatea creatoare a elevi
lor să se desfăşoare autentic şi nedeformant, trebuie 
ca semnificaţiile să crească într-o înţelegere clară 
a conţinutului dat de forma plastică - prin culoare, 
linie, valoare, volum, spaţiu - iar aici, desigur, 
intervine competenţa profesorului. ale căru i cali
tăţi se cer căutate nu numai în stricta specialitate, 
ci şi în bogăţia lui spirituală , în deschiderile cultu
rale. 
În cazul lui Tonitza, de a cărui comemorare amin
team, calitatea profesorului se împletea cu aceea a 
pictorului, a teoreticianului ş i a criticului. Intuiţia 
sa, pornind de la specificul elementelor de I imbaj, 
1-a ajutat să găsească sensuri le adevărate ale expre
siei - luate în atenţie şi de pedagogia artistică uni
versală. El a ştiut, astfel, să facă distincţia între ener
giile valorice şi cele coloristice, între semn şi culoare, 
între valori şi nuanţe. Tonitza spunea: « desenul 
este scara melodică de negru şi alb», « echilibrul 
aparţine valorilor», « paleta este pentru pictor ce 
este orchestra pentru muzician». 
Un Brâncuşi şi un Anghel în sculptură, un Pal lady 
în pictură - ca şi un Npica în filosofie - au profesat 
fără să fi fost profesori în sens in stituţional. 
Ei sînt exemple pentru complexitatea unei peda
gogii posibile. 

o programă şi metod ici adecvate 

Programa de î nvăţămînt a Liceului Tonitza stabileşte 
obiectivele disci pi i ne lor fundamentale de speciali
tate, obiective ce pot fi extinse, conform principiu
lui accesibilităţii, pe toată reţeaua de şcoli existente 
-atît pentru învăţămîntul gimnazial, pentru cel 
liceal, cit şi pentru cel superior. Unul din profesorii 
care a adus o contribuţie substanţială la această 
programă a fost Teodor Dan. 
Elementele de limbaj, relaţiile şi semnificaţiile - cu
noaşterea lor-devin obiectivele ce stau la baza mor
fologici şi a sintaxei de specialitate . Api icată asemenea 
unui statut creator, programa devine pentru elev 
o înlesnire în a-şi găsi propriul drum, identificat 
cu un serios stu diu formativ: senzoriu/, afectul şi 
mentalul, educate atît la nivelul observaţiei ş i a l 
percepţiei - studiind natura din afară şi natura din 

Corespondenţe la poezia lui Ion Barbu, ci. XII, prof. St. Sevastre 
SORIN DUMITRESCU, Semn 

Portret, atelierul de sculpturd ci . XI, prof. Silviu Bujoreanu 

Scut, ci . XI, prof, St. Sevastre 

CORNEL GRECU, complex ambiental la Costineşti 

Proiect pentru decoraţie murală, sgrofitto (lucrarea a (ost ~xecu
tatd la Medgidia), prof. Mihai Horea 

Peisaj, ci. XI, prof. Gheorghe I. Anghel 
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om - cît şi la nivelul fanteziei ş i al elanului creator. 
Principiile obiective se mulează mereu pe realitatea 
infi ni t subiectivă a eului . 
Învăţarea , pentru a avea acces la adevărata libertate 
în artă, implică o muncă deloc uşoară, de la o cău
tare la alta, spre un ma i bun acord cu tine însuţi . 
Avînd experienţa unei întregi istorii a artelor -
care, de-a I un gui secolelor, şi-a etalat modalităţi le 
compoziţionale ca nuclee culturale distincte în înţe
legerea spaţiului - artistul, pregătit astăzi pentru 
viitor, se formează într-un climat deschis, cu « n » 
dimensiuni, apt de a-i înlesni înţelegerea faţă de 
tot ceea ce uneşte, prin calitate şi autenticitate, 
art efacte le lumii de oriunde şi de oricînd. Potrivit 
structurii fiecăruia , refacerea exper i enţei umane 
porneşte de la pu nctele de aderenţă spirituală, iar 
f(nal itatea - cînd căutarea este autentică - va că
păta amprenta locului şi a timpului. 
Încă din perioada formării copiilor se pot distinge 
afinităţi structurale: tipuri de sensibilitate, tendinţe 
ce pot fi divers fructificate. Acordurile şi contras
tele coloristice, de exemplu, devin opţiuni spiri
tuale; de asemenea, modalităţi le ritmice şi com
poziţionale. 

un ideal şi un scop bine defin i t 

Prin astfel de expoziţii, pledăm pentru o mai bună 
formare a ti neretului, cu gîndu l la începutu l mi leniu
lui ce ne aşteaptă, cînd se poate prevedea că institu
tele de artă nu vor mai pregăti doar artişti, ci şi 
cadre de specialitate ale unui învăţămînt complex, 
din care arta nu va putea lipsi. Un viitor absolvent 
al unui asemenea institut nu va fi doar un specialist 
într-o tthnică anume a artei, ci un artist complet, 
destinat să formeze la rîndul său tineretul, prin 
mijloacele artei (ca profesor) şi, în acelaşi timp, să 
fie consultat şi implicat în toate problemele social
culturale şi edilitare ale comunităţii . 

Un i i elevi mai î n zestraţi, pregătiţ i în şcoa l a noastră , 

vor deschi de mî ine calea no il or conce pte. Alături 

de ei, vor sta cei care vor înnobi la forma vechiului 
concept iconic; sau, şlefuind lemnul şi piatra , vor 
căuta simboluri noi. Ceva ar trebui însă să-i unească 
pe toţi, ceva ce stă dincolo de stricta autonomie a 
limbajului: acel ideal moral şi estetic, integrator, 
prezent şi în I urnea satului nostru tradiţional şi 

care nu poate lipsi din edificiul cultural al oricărei 

cetăţi de azi şi de mii ne. 
Pe «scutul» apărării cetăţii şi a fiinţei naţionale vor 
rămîne, în continuare, însemnele artei , aşa cum le-au 
observat şi desenat elev i i noştri, în turnur il e Sibiu
lui. 

gheorghe i. anghel 

tipuri de şcoală sub semnul artei 

Liceu I nostru încearcă să răspundă nu numai nevoii 
de formare în vederea susţinerii examenului de 
admitere la institutele de artă, ci şi nevoii de cali
ficare a unor cadre cu pregătire medie, în meserii 
pentru care nu există alte şcoli în ţară. Funcţionăm, 
astfel, în mai multe compart imente: cursurile gim
naziale, pregătind copiii (între clase le V-Vl ll) 1 
la disciplinele fundame ntale (desen, pictu ră, modelaj) 
ş i adăugînd istoria artei la materii le teoretice care 
se predau în toate şcolile de cultură generală: 
clasele liceale de artă (cu următoarele secţii: pic
tură de şevalet, pictură monumentală, grafică şi 
gravură, cioplitorie în lemn şi piatră, scenografie 
ş i animaţie, design şi forme ambientale, textile şi 
creaţie vestimentară); clasele industriale (pentru 
meserii le: sculptură ornamentală în lemn, ceramică, 
stucatură); clasa de artă la cursurile serale (pictură 
şi pictură monumentală, textile şi creaţie vestimen
tară, grafică şi gravură, ciopl itorie în lemn şi în 
piatră). De curînd, pe lîngă Liceul Tonitza a luat 
fiinţă şi un curs special de vitrinieri, care funcţi
onează cu un regim de şcoală profesională (un an şi 
jumătate). 
Şcoala oferă aşadar multiple direcţii de calificare 
atît pentru continuarea studiilor cit şi pentru afir
marea în domenii le practice ale producţiei. Este 
de reţinut şi faptul că mulţi absolvenţi ai liceului 
au urmat institute de învăţămînt superior care nu 
ţin de domeniul artelor; aceşti medici, ingineri, 
regizori, arhitecţi sau matematicieni au beneficiat 
de un surplus de sensibilitate datorită căruia îşi 
pot practica profesiunile neartistice, am spune noi, 
ca nişte artişti. Pe de altă parte, acei absolvenţi 
care nu au urmat studiile superioare, ci s-au în
cadrat în producţie, constituie nu de puţine ori, 
în întreprinderile lor, nuclee de specialişti în meserii 
care erau pe cale de dispariţie. 

andrei pleşu 

educaţia, o problemă de ritmuri 

Orice proces de învăţămînt, oricît ar fi de specia
lizat, ar trebui să vizeze formaţia unui om total, 
a unui om care să nu fie integrabil unei reţete, iar 
acest lucru este cu atît mai necesar cu cît speciali
zarea a început să dovedească o anumită înclinaţie 
de a însingura oamenii, blocîndu-le comunicarea. 

În Grecia antică, pe lîngă cuvîntul paideea, care viza 
o instrucţiune armonică a omului, exista şi cuvîntul 
rhytmisomai: a educa un tî n ăr se spunea « a r itma» 
un tînăr. Ed ucaţia e de•ci o problemă de ritmur i şi 

trebuie să facem deosebirea între ritm şi cade nţă, 

dacă avem o minimă instrucţie muzicală-e dife
renţa dintre un tempo exterior şi mecanic şi un tem
po interior, trăit de fiecare. A ritma un tînăr în
seamnă a-l ajuta să-şi găsească ritmul propriu, nu 
a-i da un ritm din afară. Pentru asta e nevoie de un 
maestru, de o ambianţă, de un statut. ( . .. ) 
Greşim ori de cite ori ne imaginăm ca fi ind posibil 
un model paideic omogen, o reţetă de a învăţa 
pe cineva ceva. Aşa ceva nu există. Mist erul ori
că r ui act pedagogic este adaptarea la elevi: a res
pecta libertatea fiecăruia şi a o di r ija discret către 
o şi mai mare l ibertate, către adevărata libertate. 
( ... ) În general, modelul tradiţional al artistului 
are cel puţin trei nivele: există nivelul ingenium
ului (al talentului, al dotaţiei native), nivelul exer
ciţiului (al «vocalizei », al lucrului cu această dotaţie) 
şi nivelul doctrinei (al gîndirii). Orice act creator 
înseamnă punerea unui ingenium, prin exerciţiu, 

în slujba unei idei. Sînt artişti care stau foarte bine 
la capitolul inienium - foarte talentaţi, atît de ta
lentaţi încît se di spe nsează uşor ş i de usus (de exer-

ciţiu, askesis, lucru - pentru că « mîna merge») 
şi de căutarea unei substanţe de gîndire - este 
un fel de sportivitate a talentului, gata oricînd la 
orice performanţă. E xistă ş i artişti care stau prost 
cu dotaţia nativă, dar care compensează printr-un 
exerciţiu asiduu şi harnic această lipsă de dotaţie . 
E x istă, în fine, intelectuali-artişti, care sînt plini 
de idei şi nu strălucesc neapărat prin dotaţie nativă. 
Procesul de învăţămînt trebuie să lucreze cu etajele 
care sînt care nte la omul cu care se lucrează. Peri
colul cel mai mare care, din punctul meu de vedere, 
pîndeşte învăţămîntul artistic, este schema - reţeta 

gata făcută, de care omul trebuie să se dezveţe ş i 

de care, eventual, nu se mai dezvaţă toată viaţa, 

solomon marcus 

starea de întrebare 

După cum specialiştii în psihologia socială par a că
dea de acord, în ultima vreme, există patru cate
gorii fundamentale de nevoi ale omului: nevoia de 
supravieţuire, nevoia de libertate, nevoia de partener 
(sau de apartenenţă la diferite grupuri ) şi nevoia 
de sens (de globalitate, de a da înţeles vieţii). 

Ştiinţa nu este doar o activitate care corespunde 
unor nevoi practice, materiale, ea este chemată 
să răspundă şi unor nevo i de înţelegere a lumii -
ca să nu mai discut faptul că ea i ntervine ş i la satis
facerea tuturor celorlalte nevoi. ( ... ) Există, pe 
de altă parte, o înţelegere necreatoare sau rutinieră 
(o modalitate iterativă, în care nu facem decît să 
repetăm comportamente ş i acte deja efectuate în 
situaţii simi lare) şi o înţelegere creatoare. În mod 
tradiţional, s-a vorbit despre modalitatea inventivă 
care ar predomina în artă, în tehnică, despre modali
tatea euristică (de descoperire) care ar predomina 
în şti i nţă şi despre modalitatea hermeneutică. în 
filosofie. Dar în orice activitate umană apar toate 
aceste modalităţi. Nu trăim doar epoca specializă
ri lor, trăim şi epoca omului total. Să renunţăm deci 
la tradiţionala disociere a modalităţilor prin care 
înţelegem lumea, la un reducţ i onism care ob l igă 
şi arta şi ştiinţa şi filosofia să nu fie împlinite şi prin 
care nu facem decît să dezumanizăm toate aceste 
activităţi . 

Problema este de a întreţ i ne şi dezvolta starea de 
întrebare. Este esenţial să-l punem pe tînăr în si
tuaţii inedite, din care nu se poate ieşi dacă nu-i dă 
prin gînd ceva - în care el nu se mai poate des
curca api icînd o formulă gata făcută . Dacă-i dăm 
numai probleme bazate pe reţetă, noi indirect sa
botăm formarea lui, pentru că nu-i întreţinem 

starea de intrebare şi nu-i stimulăm această nevoie 
de a gîndi, de a inova, de a-i da prin gînd ceva. 
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Referinta la situaţii anterioare este cu totul insufi-
cientă, 

0

în special astăzi, pentru că situaţia în care 
ne aflăm astăzi este fă r ă precedent ~ rămîn lucruri 
esenţiale care scapă oricăror analogii cu tTecutul . 
Este nevoie de cultură, căci dacă ne bazăm pe faptul 
că oricum oamenii, ln mod spontan, simt nevoia de 
artă, atunci riscăm în scu~t timp să constatăm că 
exige nţa artistică a publicului. a _ajuns la un _nivel 
atît de jos încît artistul pur ş1 simplu nu mai are 
interlocutor. Pe de altă parte, un artist care nu are 
suficie ntă cultură şi informaţie, pentru a înţelege 
ipostaza noua a nevoii de comuniune, de apartenenţă, 
este frustrat în propria dimensiune de creator; 
la fel, dacă nu înţelege nevoia de sens, nu _poate 
căpăta anvergura necesară, nu-şi poate pune între
bări majore cerind răspunsuri pe care publicul 
Ie aşteaptă. 

alexandru paleologu 

e necesară mai multă ingenuitate 

Spi r itul vremii noastre este _îngrozito_r d'._! t_e<:_re
tizant. Aud mereu că un artist trebuie sa a1ba o 
v1z1une asupra lumii, să ştie pe ce coordonate se 
înscrie această viziune, cum rezolvă problemele 
sau ce ipoteze pentru rezolvare îşi propune, ce 
formatie filosofi că are - vai de mine! Şi mă întreb: 
marile' epoci ale artei au fost ilustrate de artişti 
care cum şi-au făcut ei învăţătura? Erau ucenici . 
( ... ) Nu cred că-şi puneau probleme de \t\'eltan
schauung, de model paideic. . . M-am întrebat 
întotdeauna în ce constă diferenţa care a părut şi 
pare încă hotărîtoare între artele vizuale fig_urative 
ş i cele nefigurative. Şi am impresia că nu e ntct una. 
Un artist adevărat, spre deosebire de un diletant, 
în fata motivului, în primul rînd îl distr~ge şi apoi 
îl re~ompune, fidel sau nu. Diletantul ia motivul ca 
pretext pentru elucubraţii sau pentru o reprodu
cere imediată , dar nu trăieşte acel moment de haos 
precosmogonic şi de o nouă cosmoz ă. De ce ave!T) 
nevoie de programe abstracte ;i de teorii? Mi-aduc 
aminte de o vorbă a lu i Auguste Renoir - poate fi 
socotită superficială sau fri'volă, dar eu o găsesc 
foarte profundă. Spune aşa: « Un peintr~. mon ami, 
quel sent iment de fesses şi de tetons ! C'est un 
homme sauve ». ( ... ) Cred că ar trebui să ne 
invităm la mai multă simplitate, la mai multă ingenui
tate - să acceptăm statutul nostru de ignoranţi 
primordiali. Prea plecăm savanţi de la început! 
Şi ca să plecăm savanţi de la începu~. o mimăm, 
penti-u că altfel nu putem s-o facem. I n orice ,învă
tămînt particular exist~ aşa-zisele uman,oare -
discipline formative fundamentale, care dau minţii 
om·ului o anumită rigoare şi o anumită strictete; 
trebuie să le decelăm care sînt si să le facem ca 
lumea şi scrupulos. Este o preo~upare p_e c'.are o 
atestă şi expoziţia de faţă . 

mihai ispir 

exemplul bauhausului 

Tema discuţ i ei îmi sugerează cumva genericul ul
timei Bienale de la Sao Paolo, « Realitate şi utopie». 
Arta, cum spunea Arnold Ha user, poate, fi ea însăşi 
o « utopie»- viziune paralelă lumii. Tema noastră 
îmi sugerează totodată un exemplu istoric, şi anume 
exemplul Bauhau: -ului. Acolo se crease, la un mo
ment dat, un raport particular între elev şi pedagog. 
Ideea era fcarte simplă şi totuşi foarte nouă: Gro
pi us pornea de la constatarea că avangarda artis-
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tică a vremii era mult mai avansată decît arhitec
tura, şi atunci el a încercat să reformeze a:hitectura, 
pornind de la o estetică a artelor plastice. Acest 
gînd, de a pleca de la o estetică .a arte_lor vi_zuale 
spre a ajunge la o reformă a unei ,ntregt ambianţe'. 
nu numai vizuale, se înrudea de fapt cu 1de1 mat 
vechi, ale lui kuskin şi Morris. Or, toate aceste 
idei reformiste au avut şi consec i nţe nu întotdeauna 
scontate de cei care le-au emis. În fond, şi Gropius 
şi Morris au pornit de la nişte realităţi şi au ajuns 
în preajma unor «utopii». _ 
Limitele traditional fixate între ceea ce este arta 
şi ceea ce nu 'este artă au devenit mai labile. De 
al :fel, artiştii pri rr.ei avangărzi s-au dezinteresat 
în mod programatic de aspectele tehnice - expre
sioniştii, de exemplu, pictau pe suporturile cele mai 
derizorii, iar în multe muzee se pare că atelierele 
de restaurare au de lucru tocmai cu asemenea 
opere. Situaţia derivă şi din dezinteresul faţă. de 
tehnică, faţă de cele mai simple procedee art1st1ce, 
care nu pot fi ignorate ori de cîte ori avem de a 
face cu o operă de artă. 
De aici, cred că s-ar putea deduce o atitudine mai 
realistă fată de învătămîntul artistic, care să fie 

•orientat sp
0

re însuşirea· unui profesionalism temeinic. 
Călinescu spunea cîndva: « cultura este spirit ex
primat, devenit material». Cultura presupune deci 
nişte obiecte, niste lucruri făcute. Liceul de artă 
poate pregăti tînărul spre a face, spre a realiza 
un lucru concret, fn orice domeniu, iar această 

-pregăti-re el şi-o poatţ dezvolta şi specializa ulterior, 
potrivit înclinaţiilor sale. 

sorin dumitrescu 

preeminenţe iluzorii 

Actualul tip de instrucţie artistică vizează două pa
liere , pe care eu le consider iluzorii: unul se numeşte 
«imaginaţie» - credem · că forma imaginată ar fi 
superioară formei definite, iar celălalt, « structura 
abstractă», care ar fi mai fină, mai epurată decît cea 
concretă. Există, de regulă, o preeminenţă- a formei 

: imaginate în rap.ort cu fo'rma văzută şi comentată. 
'Din ace.astă cauză, inepuizabilul aflat în «definit», 
- în cîmpul lumii pe care o vedem , este eludat, pentru 
a dispune <~ construirea unor fantasme». • 
Studiind, să spunem, cursul, unei ape, obs·ervăm o 
anumită ritmicitate a undei sau a luminii, care ·ni 
se pare că ne vorbeşte - aici începe problema! 
- ,despre ceva'« mai" import?-nt », « mai adînc '» 
decît apa; deci despre un ritm, ceva existent în inte
riorul mişcării ei , care se înţelege că o surpasează. 
Or, mie mi se pare că esenţialul este apa şi că acel 
ritm nu e decît calea pe care pot să ajung la apă: 
nu la noţiunea, ci la realitatea vie a ceea ce se numeşte 
apă. Una este deci învăţămîntul în care întreaga 
metodologie se axează pe căutarea inepuizabilului 
în definit şi altceva - să urmăreşti transcenderea 
acelei realităţi, inducînd e!evului că ceea ce se află 
în spatele copacului ar fi mai important decît copacul 
însuşi . 

mihai sârbulescu 

o aşteptare activă 

( Î nvăţămîritu I ti:11d_e) s~. capete, astăzi· , ~n aspecţ. vije-
1 ios. Goana . după mult şi repede ia- prin notare, 
examen, ' premiu - proporţiile unei competiţii în 

• care sprintul ·de-a lungul programelor analitice 
obţine performanţe spectacu I oase. Şi totuşi, cea mai 
preţioasă învăţătură pe care un profesor o poate 

. transmite elevi lor săi este aceea de a 5ti să piarcjă. 
-Ceva se pierde mereu pe lume, ca o apă lin curgă-
• toare, îndărătul reuşitelor sau nereuşitelor de tot 
felul: aşa ar trebui să înceapă manualul bunului 
şcolar cu, o frînă. Frîna aceasta modifică total sensul 
învăţării. A învăţa devine astfel tehnica delicată 
a menajării unui fel de gol ascuns în lucruri, păsto
rirea unei lipse , manifestarea unei anumite neîm
pliniri. Există o întreagă strategie a renunţării, în 
sînul cîştigului chiar, ce se cere deprinsă de timpuriu, 
dincolo de acumularea diverselor cunoştinţe. 

Coper tă de di sc, atelierul de grancă, ci . XII, pro{. Crina Căli nescu 

Trafor decorativ, ci . X indusuia lă , prof. Bela Czitrom 

Structurd pe sistem negativ, ci . X industria Id 

Şcoala de arte frumoase este, cred, prin excelenţă, 
locul unde se pot deprinde educaţia aceasta a răb
dării şi modalitatea unei aşteptări active. Pentru că 
artele sînt ca nişte ascunziş-uri. S-a vorbit în multe 
feluri despre întoarcerea lor înlăuntr~, ca a melcului 
în cochilia sa ori ca mersul· racului. lnaintarea ar fi, 
în chip paradoxal, aici, o dare înapoi, un reflux 
ca al apelor pe plaja umezită . Naşterea unei forme 
este simultană cu prăbuşirea ei în sine, cu retragerea 
ei: formele sînt interior desthise, spunea Kandinsky. 
Astfel, educaţia de care vorbeam poate să înceapă 
cu studiul unui simplu raport de culoare. Adîncind 
studiul unui raport în faţa ş-evaletului, elevul învaţă, 
simetric, adîncirea în sine însuşi. Mai cu seamă 
atunci cînd elevului i se creează şi alte deschideri -
aşa cum sugerează această expoziţie. Să ne amintim 
de Michelangelo - de exemplu - care, la paispre
zece ani, în anturajul lui Lorenzo Magnificul, lua 
contact deja cu filozofia lui Platon, în vreme ce 
ucenicea printre cioplitori .... 

paul gherasi m 

chipul cel bun al l~crului 

Semnificaţia învăţăturii într-o şcoală de arte (fru
moase) se desprinde din înţelesul ipostaziat al unui 
singur cuvînt: kalos. Frumo,s, şi Bine, două înţelesuri 
în unul singur; bunătatea este înveşmîntată de 
frumusete·: La întrebarea c~' este frumosul, un înţe
lept din °vechi°me răspunde'/ciaritate, lumină. Bunul 
simţ, născut şi cultivat pr.rn şcoală (tradiţie), vede 
în cele create, bune şi de{fbios ale vieţii , raţiunile 
din lucruri, vede în toate na~sura raţională a omului, 
întrucît oniul este scara t4turor lucrurilor. Natura 
şi omul conlucrează, 1~.c~urile se ţin împreună, 
deopotrivă, pecetluiesc Ierni, alcătuiesc o adevă
rată carte deschisă în viaţă. Aşa cum omul are un 
scop, 11.li:;curile pe care el le înfăptuieşte, dîndu-le 
chip, auJa,semnifica un aqj[i!şi scop: alcătuirea unui 
climat al comuniunii. Orice lucru ieşit din mintea 
şi mîinile omului este o oglindire a sufletului său. 
ln lucruri se fac văzute . iJndurile şi simţămintele 
tuturora. Şi cită grijă şi îriţelegere se cere celui ce 
are a învăţa (şi pe alţii) c~m se poate păstra întru 
curăţie, prin frumuseţe, uh loc bun, al convieţuirii ... 
Gustul cuaoaşterii (studiuD, într-o şcoală atît de 
limpede· ca menire, este !;porit prin bucuria neîn
treruptă _o,e . a învăţa descifr,area binelui sub chipul 
lucrurilor; iar ceea ce se îri'cearcă acum a se clarifica 
ar fi, de fapt, re-definirea (recunoaşterea) princi
pii lor, a criterii lor (teJT)~~ului) bunei şi frumoasei 
învăţături .: (didaskalia ) . Aceleaşi lucruri se reiau, 
reînnoindu-se, aşa cum n.e învaţă şi natura, prin 
continuitatea-i ciclică. Ar ,fi, virtual, trecerea unor 
praguri: âe la cele ştiute lă'cele înţelese, apoi o mai 
anevoioasă înaintare, o croborîre (în inimă), unde 
are loc topirea celor cunoscute în simţire (estetic) 
şi unde vederea devine ei însăşi simţitoare , redes-

• coperind simplitatea priri', care frumuseţea ia chipul 
binelui. 
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cronică 

salonul sticlei 

horia horsia , 

Deşi contemporane cu ale metal i?tilor, datînd 

adică de la începutul deceniului, dorinţa şi preocu
pările sticlarilor pentru o acţiune colectivă anga

jantă şi de anvergură (fără a intra în sfera simpozioa
nelor de creaţie), prevăzînd expoziţii periodice de 

tipul salonului, se văd, pentru început, promiţător 
împlinite prin expoziţia 5 tic I ă, {or mă şi I u

m i n ă (Galeriile Orizont - ianuarie-februarie), 
unde s-au întîlnit 33 de expozanţi, artişti din Bucu
reşti şi din alte centre. 
Titlul pare a trimite la una dintre cele mai cunoscute 
modalităţi de prelucrare a sticlei, aceea a exploa

tării cu precădere a b I o cu I u i masiv de sticlă, 
cu sau fără apel la desăvîrşirea abstractelor corpuri 

geometrice. De la trunchiurile de cub ale lui Dan 
Bănci/ă, de care sînt prinse structuri de metal ce 

intensifică expresia obiectului şi sporesc punerea 
în valoare a materialului, la cristalinele « Terasă 
în vid» şi « Structuri selenare» ale lui Cătălin 
Hrimiuc, învăluite de o atmosferă misterioasă, şi 

la « Piramida descompusă» a lui Mihai Ţopescu, 
dintr-un bloc de sticlă optică cu structura realizată 
prin perforare şi astfel reflectată pe toate celelalte 

feţe - această modalitate de pre I ucrare este pre
zentă cu autoritate, dar reprezintă doar o direcţie 

din diversitatea modalităţilor (pe care expoziţia 
o însumează) de prelucrare a sticlei, îndeosebi la 

cald, deşi nu lipsesc nici combinaţiile la rece, cu 
tot caracterul lor oarecum eretic pentru o artă 
a focului. 
Mai mică importanţă i s-a acordat obiectului cu fina
litate u t i Ii ta ră -deşi fiecare artist a avut liber

tatea să prezinte exact ceea ce socotea a-1 reprezenta 
(expoziţie fără juriu, ca aceea de plastică mică), 
apreciindu-se că, probabil, acest tip de obiect îşi află 
locul mai degrabă la un salon de design sau, prin 

tradiţie, la republicanele de artă decorativă. În 
general, de altfel, obiectele utilitare au fost riguros 
alese, înfăţişîndu-se ca exemplare de artist, cum 

sînt desăvîrşit şlefuitele vase ale lui /on Cadar, reci

pientele lui Dan Popovici, dintr-o reuşită combinaţie 
de opal şi sticlă albă, cele din opal şi sticlă neagră 
ale lui Marcel Marius Nuţu sau elegantele aplice, de 
o inspirată arhitectură retro ce nu prejudiciază, 
ci accentuează funcţionalitatea obiectului, prezen
tate de Florian Dumitriu. 
De o vitalitate deosebită se arată a fi e c o u r i I e 

P o P art, instaurîndu-se cu perseverenţă în deco
raţia de interior; se revalorifică părerea despre 
obiectele uzate şi scoase din uz, care-şi păstrează 
în felul acesta, amplificată şi decantată, poezia. 
Este cazul fiarelor de călcat, de pildă, ale I ui Dan 
Băncilă, care renunţă de data aceasta la fastul baroc 

al regnului vegetal şi pare a se simţi la largul său 
în lumea obiectelor oarecare, investite cu expresie 

şi structură artistice, păstrînd acea cantitate de 

nostalgie-melancolie ce învăluie recuzita gospodă

rească a bunicilor de la început de secol. Aceleiaşi 

..., 

25 

https://biblioteca-digitala.ro



orientări îi aparţine, fără îndoială, şi mulţimea 

încălţări lor şi sandalelor I ui Laurenţiu Anghelache, 
pe măsura unor picioruşe extrem-orientale, al 
căror proces de maximă abstractizare a obiectelor 
manifestă tendinţa de a le apropia, pe această cale, 
de o zonă a conceptualismului. Tndatorate pop-artei 
sînt şi mobilele executate de Valer Neag, ca acel 
« Un scaun pentru bunicul meu», din sticlă neagră. 
De la pop-art la conceptualism şi la arta săracă, 
implicîndu-se deopotrivă în teritoriile arheologice, 
îi reîntîlnim pe /za Uncov-Dancea, cu înfăşurările în 
sticlă din lucrarea intitulată «Compoziţie», şi pe 
Silviu Dancea, cu «Urme», care ar putea evoca şi 

vanitatea impl i cată în arta sepulcrală a sarcofagelor 
antice. 

Pe Ovidiu Bubă îl reîntîlnim în dialog cu regnul 
animal, respectiv ordinul coleopterelor, atît în 
«Migraţie» cît şi în uriaşa sa « Gîză » care, deşi 

articulată din forme inventate, sugerează eclatant 
modelul naturii. Dionisie Popa ştie să implice în 
făurirea obiectului artistic umorul şi ironia care, de 
data aceasta, în grupajul său compoziţional de 
morişti, convieţuiesc cu nostalgia amintirilor din 
copilărie, modelul elementelor componente consti
tuindu-l universala morişcă a oricărui băieţel, con
fecţionată din carton subţire şi prinsă în vîrful unei 
tije de lemn, cu care se înfruntă vintul. 

În aceeaşi măsură în care se folosesc de calupurile 
de sticlă, blocuri de cristal, optic de obicei, artiştii 
se arată interesaţi de d i v e r s i ta te a c om b i -
n a ţ i i I o r te h n i ce care pot spori expresivi
tatea materialului - mai ales incluziunile cromatice 
care dau materialului o vibraţie specifică în mediul 
său ambiant - în încercările de gal le-uri ale Mioarei 
Apostol. Sint, evident, de efect expres iv i nterven
ţi i le în sticlă cu aur, în moriştile lui Dionisie Popa, 
incluziunile cromatice practicate de Lucian Butu
cariu, în compoziţiile sale «Fructe» şi «Pietre», 
evocînd pe de o parte flora marină, încercînd să 

sugereze, pe de alta, mărul secţionat . Vlad Cioroiu 
se impune printre artiştii care, captivaţi de plasti
citatea acestui material, la drept vorbind dur şi 

rasabil, concepe obiectul sculptural într-o viziune 
monumentală, în seria din ciclul său « Porţi şi 

Ferestre» - obiectul, executat din sticlă sablată 

mătuită, fiind susţinut de plăci de sticlă neagră clară. 
Plasticitatea poate fi înţeleasă ca sugerînd un modelaj 
sculptural în torsul prezentat de Mircea Dăneasa, 

în cele trei elemente ale compoziţiei lui Ion Tăm6ian, 
« Naşterea unui geniu», în volumele structurate 
cu fineţe de Cristina Iliescu, în cei trei «Armurieri» 

ai Elenei Graure sau, cu o clară trimitere spre figura
tiv, în «dozele» Elenei Ion, dintre care una pare a 

decanta, în arta focului, simplificîndu-I la maximum, 

vechiul motiv al cavalerului trac. 
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Uti I izarea (o r m e i i n du s t r i a I e pentru de
săvîrşi rea ei se înregistrează la Valer Semenescu, în 
tripticul său cu postamente, în «Clopotul» Vioa
rei Popescu, simbol izînd protejarea unui obiect, în 
ciudatele forme ale Adrianei Popescu, amintind parcă 
cine ştie ce fel de oglinzi etrusce, în obiectul Dariei 
Vama, de fapt, o secţiune într-un pion înclinat, 
ca un turn din Pisa; la fel, în panourile decorative 
ale lui Mihai Nazarie, realizate ca nişte structuri 
succesive din geamuri suprapuse, sau în asamblarea 
unor modul i ca o plasă de năvod, în candelabrul 
expus de Ana Maria Nagy. În aceeaşi arie se înscrie 
compoziţia lui Horia Badea, o construcţie din cinci 
cuburi, ca o îngemănare de sticle decupate ( de 
efect, contrastul dintre sticla albă, sablată pronunţat, 
şi cubul negru mat, prevăzut jos cu un ochi). 
Vitraliul este practicat cu adresă, fie în tehnica 

tradiţională autentică, cu st icla colorată în masă 

şi montată în plumbul care participă astfel la struc

tura compoziţională ca un desen, fie în diverse 

interpretări, de la geamul vitrat al lui Gheorghe 

Maftei la volumele de sticlă masivă, trecută prin 

plasă de sîrmă, din compoziţiile decorative ale Mo
nicăi Hermeneanu. 

Ca şi la prima expoziţie a metaliştilor («Simeza», 

1982), se efectuează, la salonul sticlei, o înregistrare 
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a potenţial ului creativ şi, mai mult decît atît, confrun
tarea colegială emulativă la care participă mai ales 
generaţiile tinere, reuşeşte, prin diversitatea unui 
ansamblu inteligent articulat, să releve calitatea 
prelucrării sticlei la noi, situînd şi această ramură 
a artei focului la nivelul pe care l-a atins ceramica, 
de o tradiţie mult mai veche şi evoluînd spre ceea ce 
s-ar putea numi o şcoală artistică. Am rămas cu re
gretul că în această expunere nu a fost marcată, 
cel puţin cu un obiect, activitatea de prestigiu a 
profesoarei tuturor absolvenţilor bucureşteni sti
clari, regretata Zoe Băicoianu. Salonul oferea cel 
mai nimerit prilej de a i se aduce un cald omagiu 
postum. De altfel, în fiecare expoziţie de acest gen 
ar trebui să se rezerve un sector, chiar dacă foarte 
restrîns, cu caracter retrospectiv, însumînd ori repre
zentînd sub I inierea succeselor remarcabile înregis

trate de la o ediţie la alta a salonului. Despre toate 

acestea şi despre altele încă (de pildă, includerea 

în expunere şi a unor proiecte executate în desen, 

programarea unor după-amiezi cu proiecţii de dia

pozitive, ca o completare a expunerii) am discutat 
cu sticlarii la ultima noastră convorbire din 1985 -

propunerile de atunci rămînînd valabile, desigur, şi 

pentru viitor, realizarea lor putînd fi împlinită la 

următoarele ediţii « Sticlă, formă şi lumină». 
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profil 
• eugenia manea-

• pas1ma 
octavian barbosa 

Ce fel de obiecte sînt acestea, cu rost fabulatoriu 
în primul rînd (la al doilea nu ne mai gîndim, deo
camdată) şi ce loc să le găsim printre cele făcute 
sub semnul utilului neimaginar şi, cîteodată, vai, 
doar fictiv şi acesta? Dar de ce trebuie să le găsim 
locul în altă parte, cînd al lor este, cu toată clari
tatea, în fabulă - adică în poveste, acolo unde şi 
lumea lor este . Este? Nu mă încumet să spun da 
sau nu. Să le lăsăm deci acolo şi să ne bucurăm 
întîlnindu-le, fie şi în ex pectativă . 
Nu prea îmi place - ori, pur şi ~impiu, nu-mi stă 
la îndemînă să descriu lucrările atunci cînd se în
tîmplă să fac cronică, ci să spun, mai degrabă, ce 
se petrece cu mine, în faţa lor ş i după aceea, dar 
de data aceasta tentaţia nu mă l asă în pace. Ele 
închipuie, toate, o poveste proprie, părînd a face 
parte dintr-una s i ngură, fără să-i fie neapărat etape 
sau momente, căci pe cît sînt de asemănătoare 
« coordonatele stilistice si de viziune » cărora Ii 
se supun (citatul reprezi.ntă unul dintre clişeele 
criticii de specialitate), pe atît sînt ele de autonome în 
rostirea lor. Ce rostesc? Nimic. Sau prea multe. 
Te privesc şi, cel mai adesea, îşi văd de treabă, fie 
şi numai în gînd. 
Afară de figurinele-portret şi autoportret (mi se 
pare?), cel cu modelul alături, celelalte S!nt atît 
de absorbite în acţiunea şi gîndul lor încît parcă 
numai ele - şi I urnea pe care o văd - ex i stă. O 
văd sigur, nu e nici o îndoială, e mai mult decît 
o dovadă: o fac accesibilă, împărtăşindu-ţi miste
rul. Ba nu . Greşesc. Au o privire de iluminaţi, sur
prinş i de fotograf - ca să nu spun în faţa camerei 
de I uat vederi. Asta ca să fiu rău ... Nu. Nu. Stau 
pur şi simplu, absorbite de ceea ce văd, fac sau 
gîndesc. Ce văd? Ce fac? Ce gîndesc? Presupuneţi 
ce vreţi - lor nu le pasă de nimic. Sau nu arată. 
Nu-i tot atît, deosebirea este foarte mare. 

, 

Uite o broască testoasă, care seamănă cu o bătrînică 
ce poartă în spi~are o grădină (un semn de grădi n ă), 
în loc sau în chip de tra i stă. Ce se mai opinteşte, 
doamne! Dar nu-i pasă. Merge, în mod sigur, 
undeva. Dar cum poţi să mergi undeva fără să vii 
neapărat de undeva . . ? Asta e adevărat, nu numai 
personajul din fabulă o ştie. Alături, un fel de vas
cutie cu bijuterii (a Pandorei?), care poartă o coroa
nă deasupra. Altă broască ţestoasă trage (da, trage) 
căruta cu un relicvariu, al visurilor, sau altă cutie 
cu c~mori, o ladă de zestre - efortul este vizibil, 
iar alta este legată, în chip de mînz, la urmă: merge, 

deşi parcă stă pe loc , lanţul îi atî rn ă de gît în voie, 
îndoit la pămînt - e doar simboli c. Alta, numai cu 
în c ăr·cătu ra - un fel de căs uţă merge repede, 
ca şi cum n-a ,- trage căsuţa după ea , ci aceasta ar 
me,·ge s ingură, ca să nu spun că s-ar autopropulsa . 
Apoi, uite, o diligenţă cu scara l ăs at ă - s ă cocoare 

sau să urce cineva, dar nu coboară şi nu urcă nimeni 
- cu lanţul din spate liber, iar că l uţul î n hămat, în 
repaus, gata de plecare, aşteaptă doar sem nalul: 
usa trăsurii este î ntredeschisă, sem n că nu e nimeni 
înău ntru - perechea este aşteptată. Este o I i ni şte 
de parcă în castel s-ar fi trînt it_o fereastră sau o uşă -
nu de vînt. Dar de cine? l ntrebaţi sau ascu l taţi 
li n iştea. Totul este încremenit , pînă şi mersul, dar 
ce nel i nişte în hieratismul privirii şi al gesturi lor! 
Mai putem spune că acestea sînt obiecte, şi nu 
fiinţe de dincoace şi de dincolo de lucruri? Nu şi 
din lucruri? De ce nu? 
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atelier 35 
• sor1n novac 

călin dan 
Absolvent al unei şcoli de scenografie - care de 
multe ori se află mai împăcată cu I iterat ura decît 
cu asprimea edificiului spectacular - Sorin Novac 
a găsit (sau re-găsit) în pictură acea zonă care ne 
salvează de roboteala cotidiană şi care se cheamă 
vocatie . Vărsînd în aparenţa sa existenţială locvace 
acea· agitaţie pe care vulgul o ataşează de obicei 
scenei, pictorul s-a ascuns într-o linişte veche, 
de cule şi case olteneşti pline de lucruri bine înche
iate din fier, lemn ş i glajă, aranjînd în atelierul său 
naturi statice cu vase şi ţăpuşe de frigare contondent 
abstracte, sub guvernarea planturoasă dar seacă a 
unor tărtăcuţe decorative. Totul se încăleca pe un 
dîmb abstract, pristol şi geografie pierdută de sen
suri, loc simbolic şi loc comun al picturii noastre de 
după anume faze ale lui Horia Bernla. Era un unison 
epigonic, dar şi o bună şcoală, curăţitoare de alte 
zgure, din afara meşteşugului. 
Cînd m-a chemat să-mi arate noua sa faţă, cu acel 
aer grăbit şi pompos care ascunde probabil incerti
tudini şi nelinişti retractile, am fost destul de mirat 
şi bucuros de prefacere. Sorin Novac, intuitiv şi 
viclean (în sensul lăcomiei de adevăr - ce face ca 
de multe ori artiştii să-şi descopere adevărul pro
priu sub masca unui adevăr fugar pe care 
altii în numesc modă), găsise în filonul neoex
p~esionist, care începea să bîntuie stăruitor în 

arta gene,-aţiei noastre, argumentul unei exteriori
zări mai complete. Această eliberare se făcea 
întru o mai mare servitute, aş zice, pentru 
că ceea ce era spo ială meşteşugită a trebuit să capete 
credibi I itatea şi profunzi mea noutăţii. Calităţi de 
pictor, adică buna cunoaştere a sevelor cromatice, 
a suprapunerilor de transparenţe şi văluri, a alătură
rilor şi trecerilor de la întuneric la lumină şi invers, 
a construcţiei de mase, zone şi direcţii hotărîte -
care e compoziţia, sau de hărţi unde semnul, figura 
şi neantul se îmbină - adică desenul, calităţile acestea 
ale pictorului So,·in Novac le ve,-ificase dinainte. 
Acum ele erau puse în ecuaţia sa personală, unde 
răbufnea, în sfîrşit, Teatrul. Un teatrn în care nu 
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apar personajele efigiate de un pictor, ci efigiile 
personajelor, imobilizate de o a doua citire. Acea 
mise en abîme, acea punere în prăpastia labirintică 
a dublei oglindiri. ni se înfăţişează, în pictura lui 
Sorin Novac, prin omniprezenţa Păpuşii, semn şi 
artefact, dublu factice şi jucat al naturalului, - ea 
însăşi, prin geneza şi semioza ei, formă emblema
tică a Jocului. 
E un concept ambiguu şi alunecos acesta - ludicul 
- iar păpuşa - mască şi dezvăluire, inocenţă şi 

ascundere, explicitare a realulu i şi morbiditate a 
descompunerii, a desfacerii lui - e o ilustrare de
plină. Atributele sale magice sînt binecunoscute . 
Ele se sprijină pe cei doi stîlp i ai vrăjii: asemănarea 

..... - .• 
,. .... - .-
.. ·~ _:;~-

şi transportul. Alungarea sau inducerea maleficu
lui se face prin exercitarea propriilor mecanici 
psihice asupra corpului inert, cu aparenţă antro
pomorfă. Contorsionînd hecatombe de păpuşi cu 
aspect precar ş i şovăielnic - între ordinul biologic 
şi cel al cîrpelor şi al lemnelor strnnjite, articulate 
asemănător - pictorul pare să opereze asupra unor 
spaime, făcînd în acelaşi timp loc propriilor noastre 
nelinişti. Nefiind deplin lămuriţi dacă înfăţişările sale 
colorate crud şi sumar, în somptuoase roşuri şi 
negruri infernale, cu albul oscilînd între imaculări 
ş i griuri tulburi, sînt carnaţii închipuite în stilul 
morbid al simbolismului teutonic ori numai jocu
rile unei psihanalizabile cruzimi post-infantile, ne 
aflăm tulburaţi de pictura lui Sorin Novac şi 
exaltaţi, totodată, de simbolistica ei evidentă, pe 
care o enumerăm doar. 
Am vorbit despre triada roşu-alb-negru. Nu mai 
insist deci asupra focului. coborîrii ad inferos, puri
ficării etc. Este ştiută şi funcţia salamandrei. redemp
torie şi veşnic revigorată de cataclisme - animal 
pe care îl zărim pe genunchii extaticului « mare 
toboşar». Desfacerea/refacerea păpuşi lor are, de 
altfel, ceva din jocul osiriac pe care îl jucau, la ora 
primăverii, preoţii piramidelor. Nemaivorbind de 
curbura închisă a majorităţii compoziţii lor, rămă
şiţă a mai vechilor avatare picturale, dar şi prefigu
rare (inconştientă) a acelui athanor al purificării. 
Totul ritmat de gesturile precis sacadate ale singure
lor făpturi dinamice, clovnii, care introduc în fra
ze1e patetice o ambiguitate, I iterară şi ea, dar de o 
necesa1-ă dezimpl icare. 
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atelier 35 

valter paraschivescu 

daniei prelici 

O abstracţie Ii rică ti nzînd fie spre încifrarea în 
cheie intimă a datelor vizibilului, fie spre evaziunea 
din contingent, sub puterea unor nelinişti şi pulsiuni 
(abisale?) conferă picturii acestui tînăr de 26 de ani 
(activ la Ploieşti) un aspect delectabi I şi, deopotrivă, 
o expresie tensionată. Lucrurile stau pe muche 
de cuţit, într-un frumos joc al echivocuri lor: hedo
nismul este umbrit de gravitate, asprimile sînt 

disimulate atît cît să se situeze în I imitele suporta
bilului, iar vehemenţele gestuale se restrîng, dimi
nutival, în zvîcniri capricios agresive de tuşă şi 

în graţii caligrafice de duct. Conflictul dintre ilumi
nările radioase şi întunecările tulburi, în pictura 
lui Valter Paraschivescu, este manifest, dar nu 
în mod acut, căci îl îmblînzeşte preţiozitatea unei 
picturalităţi senzuale, rezultată din imprevizibilul 
modulaţiilor şi din contopirile tulburi ale tentelor. 
În lucrările sale de mici dimensiuni, materia colorată 
e mînuită suplu, diversificat, într-un joc seducător 
al compactului şi al transparentului, al zonelor bine 
nutrite şi al celor abia atinse sau spălate, şterse, 

zgîriate etc., fără ca această îmbelşugată ofertă 

vizual-tactilă, propice sinesteziilor, să devină vreo
dată copleşitoare şi să ducă la saţietate. Dimpotrivă, 
jocul pictural este mereu sprinten şi uşor, lansînd 
tuşele într-o împrăştiere veselă, ca a fluturi lor în 
zbor. Acest joc pare să fie însă, mai degrabă, o decentă 
învăluire, căci printre urmele lui, lăsate pe pînză, 

se ghiceşte parcă un sumbru presentiment al răului. 
Aceeaşi ambiguitate - în alcătuirea şi în raportarea 
reciprocă a elementelor figurale. Formele din tablou
ri le I ui Valter Paraschivescu sînt surprinse cînd 
într"-o prietenoasă adulmecare, într-o apropiere 
cvasi-erotică lenevoasă, cînd în raporturi de rezer-

vată ostilitate, agresiunile din cîmpul pictural rămî
nînd însă latente. Ni se pare astfel că vedem cîte 
un zbor, dar şi o cădere, împerecheri şi despere
cheri ale aglomerări lor figurale, apropieri bazate 
pe afinitate şi contrarieri cu şanse incerte de conci
liere ... Cîte o apariţie insolită, venită din afara 

tabloului, ca dintr-o altă lume, tulbură familiaritatea 

caldă în care se aflau formele şi le revigorează prin 

provocare, iar asemenea incongruenţe au o funcţie 

complementară faţă de tendinţa generală a extincţiei 
şi a recăderii în amorf. Nu sînt însă nişte apariţii 

« rele », căci spaima pe care ele ar putea-o aduce, 
în ambianţa în fond plăcută a tabloului, e atenuată 
de un fel de mirare amuzată, ceea ce dă, pînă la 
urmă, conotaţia feericului. 
Valter Paraschivescu I ucrează şi fotografii, această 

practică servindu-i la agonisirea de impresii-emoţii 
care să-i alimenteze pictura şi să o ferească de uscă
ciunea şi de monotonia cu care l-ar putea ameninţa 
recluziunea în atelier. În actualul stadiu, pictura 
sa este introspectivă şi totodată evazionistă, amenin
ţată poate de a se lăsa prinsă în mrejele de delicii 
ale intimităţii. Lecţia naturii, pe de o parte, iar 
pe de alta, frecventarea studioasă a marii arte d~ 
oricînd şi de oriunde, în căutarea de noi confruntări 
şi, eventual, de noi afinităţi, ar fi în măsură să-i confere 
o mai mare greutate, conducîndu-1 pe tînărul artist 
la exprimări deopotrivă puternice şi aprofundate. 
Altminteri, abstracţia sa Ii rică, de sorginte i mpre
sionist-suprareal istă, îşi va păstra farmecul, dar 
numai într-un registru minor. Chiar şi aşa, fnsă, 

întîmplările formelor din tablourile lui Valter 

Paraschivescu sînt incitante şi adesea tulburătoare, 

căci le autentifică un anume fel de umor ce se traduce 

în poantă picturală. 

Opţiunea meditativă şi cea ludică se confruntă în 

viziunea pictorului din Ploieşti. În acelaşi timp, 

demersul său pare orientat de două năzuinţe, 

de data aceasta nu polare, ci cu posibilă compunere 

vectorială: idealul nobleţei şi acela al gingăşiei. 
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atelier 3S 

stela lie 
carmen popescu 

Pentru parcurgerea creaţiei tinerei graficiene, pro
punem trei argumente ce jalonează spaţiul unei 
imagerii cu mecanisme de iz medieval (nu e o eti
chetare, ci efortu I de a obliga noţiunea să se derobeze 
strictelor conotaţii temporale)- spaţiu structurat 
prin desfăşurarea timpului interior al artistei, de 
o subiectivă ritmicitate. 
1. cuvintul - Stela Lie se află într-o relaţie extrem 
de personală faţă de cuvînt, pe care îl implică în 
lucrările sale pe un plan similar cu cel al imaginii 
plastice (subordonat acesteia, completîndu-se reci
proc ori emancipîndu-se victorios, cu forţă structiv
p/astică). Cuvîntul, daimonic, este mereu deasupra 
a ceea ce ştii, de aici şi fascinaţia pe care o exercită. 
a) Prima modalitate de participare ar fi sµ,ontanei-

tatea sinceră în uzitarea cuvîntului născut odată cu 
forma plastică şi supus unui acelaşi proces de trans
criere: «apariţia», «iluzia» sînt prinse pe coala 
de hîrtie; la fel, efemeritatea imanentă a verbului 
(ca o coborîre în timp, pînă la conştientizarea legă
turii originare dintre discursul plastic şi cel verbal 
- de văzut acest resort în funcţiune la copil şi în 
copilăria umanităţii). De aici şi traiectul ~inuos pe 
care îl ia înşiruirea cuvintelor pe parcursul transcrie
rii, demonstrîndu-şi simultaneitatea de constituire 
(spontană şi necesară) cu demersul plastic. În această 
postură, cuvîntul îşi revendică şi capacitatea media• 
toare, «hermeneutică» - neuitînd de mediatorul 
prin excelenţă, Hermes (vezi Cratylos). Imaginea 
plastică nu reprezintă o ilustrare, ci mai degrabă 
o paralelă în desen a gîndului verbalizat, chiar şi în 
cazul în care artista utilizează citatul. 
b) O altă ipoteză în care se insinuează cuvîntul relevă 
valenţele sale magice: a numi înseamnă a poseda; 
intri în posesia unui lucru numindu-l. Astfel, cuvin
tele vor intra în stăpînirea formelor plastice, confe
rindu-le un plus de materialitate (inefabilă) şi fixîn
du-le iremediabil. 
c) Cuvintele reprezintă notaţii fugare, surprinderi 
de stări, de sentimente ce completează jurnalul 
(intim) vizual al artistei. Sub acuarele delicate -
confesiune, dar şi exerciţiu zilnic de mînă şi de suflet 
- cuvintele capătă acel parfum uşor desuet, de 
lucru vechi, pe care-l au (printr-o fericită inversare) 
florile uitate între filele unei cărţi. 
2. obiectul - În scenariul imagistic al Stelei Lie, 
obiectului îi este distribuit un rol principal: cana, 
zaharniţa, bucata de catifea, pantoful ... De obicei, 
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el apare supradimensionat faţă de limitele hîrtiei, 
decupat pe un fundal neutru, izolîndu-se într-un 
fel de hieratism (monden, totuşi). De aici va rezulta 
o pregnanţă (uneori neverosimilă) a obiectului, 
chiar dacă prezenţa sa e impregnată de discreţie. 

Intervine un proces similar cu cel al transcrierii 
cuvîntului: obiectul, puternic, se lasă aprehendat, 
oferind voi uptatea posesiei - dezvăluindu-şi, pe 
de altă parte, o magie ascunsă, deopotrivă fascina
torie cu cea a cuvîntului (căci ajungi să posezi şi 

prin circumscriere, delimitare, replică; dublul unui 
obiect, al unei fiinţe îţi conferă puteri absolute, 
zice-se, asupra acestora). 
3. personajele - Imagistica artistei conturează un 
adevărat bestiar, apariţiile zoomorfe iscate avînd 
aspectul straniu (tinzînd către fabulos) şi agresivi
tatea celor medievale: animale altoite cu minunile 
tehnicii ori hi briciu I - prin excelenţă concretizarea 
unor acumulări de spaime. Chiar dacă nu poate fi 
definită o lume a tenebrelor, prinde contur o mena
jerie perQdă, perversă, cu o agresiune ce se insi
nuează, însă, fără brutalitate. Asistăm la un soi ce 
«ispitire»: linia de tuş, ea însăşi scăpată de sub 
control, e ani mată de o viaţă proprie; si nele se 
dezvăluie a fi asaltat de teamă, hărţuit de spaime -

şi de aici dorinţa de a le învinge, dacă nu pe 
de-a-ntregu I, măcar printr-o posesie temporară, 

printr-o întemniţare în spaţiul restrictiv al hîrtiei. 
Acelaşi aer de stranietate îl respiră şi figuri le umane; 
acelaşi hieratism, pe care îl descopeream înainte la 
obiect - o solemnitate convertită negativ, în spatele 
căreia se iscă o ironie amară. Gustul pentru Urmuz, 
ilustrat în cîteva lucrări, dezvăluie la Stela Lie o 
apropiere atentă faţă de starea de absurd, persona
jele din aceste schiţe fiind, poate, o cheie pentru a 
înţelege şi edificarea celorlalte. 
O subcategorie aparte, autoportretul, continuă 

procesul de obiectivare, însoţit de actul purificator 
din dezlăntuirea bestiarului: candorile, sensibi
litatea (fragilitatea, chiar), moliciunile chipului 
sînt aici înlocuite prin grimasă de riduri, prin privirea 
ce taie, prin buhăirea obrazului. Avem de-a face cu 
o operaţie delicată (şi dureroasă) de exorcizare a 
sinelui, tocmai pentru a ajunge la acea stare de obiec
tivare capabilă să asigure echilibrul fiinţei, fie el şi 

efemer în raport cu lumea exterioară. 
Adăugăm la toate acestea minuţia benefică, plină de 
sensi bi I itate, ce sugerează atenţia laborioasă a 
enluminorului, readucîndu-ne aminte de paralela 
text/imagine. 
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Ci?-J;re de v12.î1i 

Auroportret, cdrbune şi poste/ 
Fecioara, desen - ţ;eniJd 

Autoţortret, cdrbune şi pastel 
Urmuz, desen - peniţd 
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jurnalul galeriilor 

aurelia mocanu 
constantin albani • simeza 

Pictura lui Constantin Albani stăpîneşte o economie 
a iradierii culorii- pe configuraţii de genuri tradi
ţionale, în care decisive sînt tectonica de rel iefuri 
şi a plat-uri, dozajul gestual al tuşei, acordul între 
«ştergeri» de fundal şi precipitări săţioase cromatic. 
Compuneri le laconice, cu sintetizări decorative ale 
figuraţiei, modulează de la cadru la cadru o tonalitate 
odihnitoare de echi Ii brări şi trame i nteresînd mai 
cu seamă orizontalitatea. În peisaje, ochiul pictorului 
s-a instalat (sau a recompus motivul) în perspectivă 
panoramică şi nu întîmplător putem repertoria 
ierni, lunci şi plaiuri sau cadenţe ale fragilităţii 
verticale din crînguri. Lapidare, în sens « odillon »
ist, sînt şi buchetele care punrteazi\ festiv-senzual si
meza. Adusă în bidimensional, recuzita naturii statice 
- corole i radiante , fazani , structuri vegeta le ş.a. -
devine o un itate reflex i v-intu i tivă de reacţie croma
tică în care, după model, fondul vibreazăanvelopat, 
iar materialităţile, chemînd uneori cuţitul de paletă, 
decupează provocant motivul. Portretele, mai po-

p. 31 
CONSTANTIN ALBANI 
ANGHEc DUMITRIU 
GHEORGHE GOGESCU 
RADU CIOBANU 
VIOREL NIMIGEAN 
din expozitia de grup de la 
« Hanul cu tei » 

p. 32 

GHEORGHE ILEA 
ANGELA NICOLAU 

MERl)OR DOMINTE 
TRAIAN MOCANU 

MARCEL PAVEL 
STELIAN ONICA 

31 
https://biblioteca-digitala.ro



32 

https://biblioteca-digitala.ro



t 1· ivit spus capete de expresie, ca şi siluetele femi 
ni ne au acelaş i regim al anve lopări i evocatoare. 
Formula anvelopei cromatice, dificil ă ca acurateţe 
de stil, în acelaşi timp d iscretă şi inves tigatoare 
plastic, permite şi jocu I alunecă rii de la i ~agi nea 
identificabilă la forme ale necunoscutului. 
Reprezentarea, la Constantin Al bani, nu pune « în 
criză» motivul, ci îl abreviază, poetizînd, am spune, 
în gustul migdalat al rondelului . Ple.cînd d.e la .cute: 
zanţe de textură şi .de . execuţie - s1mpl1ficăr! 
decorative ale desenului prin culoare, suprapuneri 
şi transparenţe cu efect de monotipie, îm păstăr! 
incandescente - pictura lui Al bani dobîndeşte valori 
de sugestie, senzaţii incipiente şi rezonanţe, presen
ti mente de fu l gurantă profunziune. 

alfred dumitriu • orizont, atelier 35 

Statornic şi admirabil, genul portretului rămîne o 
parafă de măiestrie a artei sculpturale. Încît o expo
ziţie personală de tînăr art ist, asumînd concentrat, 
dar şi polemic - în contextu l dezmărginiri i genu
rilor şi mediilor plastice - monodia tematică şi 
tehnică a efigiei în bronz, este din capul locului 
un cîştig de identitate. 
Alfred Dumitru, artist ploieştean, absolvent în 
1980 al secţiei bucureştene de sculptură, participă 
la simpozioane de lemn şi piatră, tentează genuri 
şi proceduri diferite ale sculpturii, se interesează 
de jocul empatic al patinelor, dă o probă de dimen
siune « constantiniană » într-una din lucrările 
expoziţiei, dar se simte cel mai aproape de portre
ti stica de mici dimensiuni, sub cei 35 cm . canonizaţi 
de Anghel. Lipsite de teatralism şi de facilu l gr imasei, 
lucrările lui Alfred Dumitriu ţintesc stili stic coe
zi unea portretu lui de factură clas ică, condensat 
energetic într-un efort de fi xare a mobilităţ i i sufle
teşt i . Teza (subs idiară oricărui portret) că « sufletul 
îşi zideşte trupul» asigură, psihologic, calităţile 
subtile ale asemănării. Modelele art istu lui sînt 
ch ipuri ale apropiaţ i lor, pe toat e treptele de vîrstă . 
în ceea ce priveşte formula spaţială, Alfred Dumitriu 
fol oseşte o impostare simplă, cu concentrarea vo lu
mu lui pe axa verticală, ru un unghi expresiv, aproape 
drept, al bărbi e i şi gîtu lu i, nu fără să atingă o« refe
rintă a rmon i că » la arta egipteană amarniană, prin 
tendinta de a înscrie craniul într-o sinteză ovoi dală. 
Pos ibil i tăţi l e de eu r itmie pe I inia amorsării volumelor 
rămîn o bună d i recţie de creştere. O sumă de pro
cedee, ca şi buna lor orchestrare în redarea contu
relor osoase , a moliciunilor obrazului sau a deschi
deri lor de expresie, sînt suficient de bi ne reper
t oriate de sculptor, un grad nou de interes urmînd 
a se releva pe o cale a esenţializărilor, a valorilor 
de sugestie şi, poate, din fina calitate a disimetriilor. 
Aşteptăm, după o simeză echi I ibrată, expozitivă 
şi confirmatoare, o calitate de îndrăzneală, de poten
ţare expresivă a istoriei sufleteşti captate din jocul 
proporţiilor, axelor şi sublimărilor formale. 

viorel nimigean • g.a.m.b. 

Manifestările picturale ale lui Viorel Nimigean 
sînt detensionări energetice în faţa ci işeelor din 
real (sau din deprinderile de studiu), în ca.re anima
ţia temperamentală se transferă consecutiv m11loa
celor plastice. Identificăm o linie dezinvolt modu
lată, ca traseu, pe angulozităţi eliptice ori pe curbe 
şi arabesc învăluitor; linie expresionistă care subli
mează, în grafica de apă sau cărbune, zone de 
pată picturală . În uleiuri, pensula caligrafiază final, 
în ton închis, ani maţii grafice aproxi mînd vegetaţia 
sau reţelele peisajului rural. 
Persoană ponderată gestic, dar combustionînd as
cuns atît forţa cit şi o voi uptate participativă, artis
tul se exprimă apropriativ atît în faţa peisajului 
natal cît şi în dialog cu figura umană. Predominant 
tematic, modelul feminin este surprins în crochis
uri de mişcare tandru-graţioasă. În registrul cro
matic, pictorul t inde să-şi cenzureze spre o scală 
restrînsă expresia vitalismului. Nimic d isonant în 
aceste contraste de calitate fie pe verde şi roşu, 
fie abi I dozate pe d iapazon de gris fracţionat cu 
violeturi şi brunuri, cel din iernile maramureşene. 
Mobilitatea demersului pictural naşte un tip de 
figurare-semnal, la care inteligenţa cromatică com
pletează lacunele înregistrării senzoriale . 
Indicăm, cu valoare de marcă în pînzele lui Nimi
gean, mobilitatea şi elasticitatea tuşei - calitate 
ce provoacă rezonanţa empatică a privitorului la o 
fracţiune din starea de demiurgie nervoasă şi tonică 
a pictorului. 

gheorghe gogescu • galateea 

Norma epurării compoziţiei pentru cartonul de 
tapiserie devine, în expoziţia de haute-lisse-uri 
semnată de Gheorghe Gogescu, cheia unui spectacol 
secvenţial de aranjamente heraldic-scenografice. R~
cuzita anticară a «staticii» - gheridoane şi grifon i , 

mulaje antice ş i fructe , armurării ş i a/ ămuri serpen
tinate - este I impede organizată spaţial, după o 
deschidere scenică (uneori cu dalaj) aproape st ereo
tipă. Cu rafinată ingenuitate ori cu ironie încălzită 
de candoare, ar tistul face o breşă în bidimensionali
tatea monumentală şi, în canonul lent al ţes utului, 
înalţă «interioare » pentru întîlniri somptuoase 
între odoarele vîrstelor st/ I istice . Si meza se cons
tituie astfel într-o panoplie de « steaguri de breaslă» 
ale artelor aplicate sau minore, limbajul plastic 
beneficiază de treceri r i tmate valoric şi de vioiciuni 
cromatice din inventar ul artei emblemelor . Efectul 
de echi l ibru şi repaus decorativ este repede cîştigat . 
Concepţiei arti st ice onorate de Gheorghe Gogescu 
îi prisosesc claritatea pînă spre di scursivitate, com
punerea motivelor pînă spre procedeu combina
tori u, cal mul ex presiv pî nă spre si mplifică ri i I ustra
tive . Dar cordialitatea demers ului, confortul cro
matic al juxtapunerilor, stili ză rile formale alune
cînd pe volute şi acolade, fac din ambientul textil 
de alveole parietale un omagiu personal adus istori
cităţii decorativului . 

expoziţie de grup • hanul cu tei, metal 

Salutăm, în oferta tinerilor care expun bijuterii, 
email şi obiect decorativ, o manifestare de căutat 
bun gust prin tema propusă şi reuşită, con secutivă 
creaţiei în atelier, aceea a esteticii de expoziţie. 
Concepţia simezei şi stimulentele de textură şi 
culori ale suporturilor aparţin artei spectacolului 
(expoziţional) şi au fost abil instrumentate sub 
girul scenografei Alexandra Vulcu . Buna propor
ţionare a panourilor în dimensiunile lor interne şi 
în raport cu spaţiul să l ii degajă , cu eleganţă , sen
zaţia de animat, de încîntare optică pe nivele de 
apropiere . Bijuteriile .sînt expuse cvasi-s uspendat, 
ca în cutii magice, pe un fundal însemnat floral de 
o pată de culoare mătăsoasă, realizată din efect d_e 
drapaj . Cele cîteva obiecte pe postament focali
zează citirea plastică, real izînd un efect de contra
punct după citirea în parcurs a frizei « splendid
moderne » a simezei. Dincolo de valoarea amb1en
'tală, bine receptată de public, expoziţia intere
s ează prin semnalarea unor nume de tinere arti ste, 
încîntate de proba de foc a metalelor . Alexandra 
Vu/cu expune un triptic din lemn şi email, un se~ 
de bijuter ii s mălţuite şi un altul lucrat « în fir şI 
străpungeri». Deducem din însumarea calităţilor 
« per obiect» un simţ sigur al formei, tratată 
compact, dar cu supleţe de contur, o răbdare arti
zanală a procedeelor decorative şi o tramă de com
punere pe echilibre uşor contrariate . Neli Vasile, 
cu debut abso lut, preferă stilistic forme din reper
toriul clasic al bijuteriei, cu articulări cl are, pol isări 
şi proporţionare a monturii pietrei trimiţînd la 
« imperialul francez». Ceramista Simona Tănăsescu 
expune un panou de lemn, animat sobru cu p l ăci 
emailate în cromatică teroasă. La distanţă de rezu
matul decorativ al acestei rezolvări plastice, se 
plasează designer-ul Dumitru Ti/i, cu un set somp
tuos-zoomorfic, de citat cultural tipic postmoder
nist. Gheorghe Pavel expune compoziţii de rafina
ment geometric, cu alveolări ritmice şi înve/ iş 
emailat. Bogdan Hojbotă încarcerează, elegant, radiar 
şi minuţios, chihlimbar şi cochilii în plăsmuiri de 
bijuterie, pe cînd Teofil Gheţiu compune ortogonal 
forme structive condiţionate de turnarea şi cize
larea metalului. În sfîrşit, Rolando Negoiţă, deja un 
decenar explorator al artei metalelor, se găseşte 
în fază anexionistă şi I udic alegorizantă, chemînd 
lemnul, gemele, smalţurile la o vrajă muzicală de 
re-obiectual izare preţioasă a artefactelor. 

Expoziţia iscată pe condiţionare de timp, funcţio
nînd real ca secţiune în ateliere, credem că a 
realizat, prin calitatea participării şi prin profesiona
lismul scenografiei expunerii, o notabilă relaţie emu
lativă faţă de publicul ei, faţă de breaslă şi, în primă 
instanţă, între expozanţii simezei. 

tineri absolvenţi • eforie 

Expoziţiile de acest gen au valoarea unor angaja
mente. Şase tineri absolvenţi din toate centrele de 
învăţămînt artistic ale ţării se întîlnesc pe simeză 
într-un moment comun al distincţiei de breaslă. 
Coerenta unei astfel de întîlniri stă în presupusa 
calitate 'şi în formularea unei etici şi stilisticii perso
nale, la început de drum şi în frunte de coloană a 
generaţiei. Tonalitatea generală a demonstraţiei 
din anul acesta este ponderată, ocolind excesele, 
chiar în preluarea mediată, sau reactivă didactic, 
de reţete . 

Îndrăzneală temperamentală a dimensiunilor cadru
lui ~i dezinhibare de tip neoexpresionist a pictu
ralităţii demonstrează Gheorghe //ea, seducător în 
contextul expoziţiei prin retorica şocului vizual. 
Patru pînze de vehemenţă şi amplitudine gestuală, 
realizate în tenta mată şi rece a diluţiei cu tereben-

tină, aproximează tematic zona obiectualulu i anost 
dar agresiv: deşeuri, devălmăşii de obiect e cosmice, 
au violenţa cromati că a încălecărilor de reclame 
metropol itane, cu scu rgeri, efasări, impres iuni ale 
cîndva «celestei» epiderme picturale . 
Pandantul pictoricesc al simezei este susţinut de 
Marin Popescu, prezent cu cîteva piese din recenta 
expoziţie personală. Culoarea capătă de această 
dată valori introspective, paleta este restrînsă, 
filtrată în game spectrale şi reci de palimpsest mural. 
Figuraţia este incip i entă şi lapidară , protagon istul 
d iscursului pictural fi ind materia cromatică ca supra
faţă de auto-evocare şi de acroş pentru sensibili
tatea retiniană a privitorului . 
O statuară care arhitecturează campat şi sintetic 
figura umană ex pune Radu Ciobanu. Piesele sale re
memorează, cu selectivitate c u l tivată, t oposuri sti
I istice din panorama sculpturii - Egipt, Grecia pre
clasică, Roma tîrzie, Renaşterea matură, pre I uînd 
un abil dozaj al citatului care conferă stranietate, 
rezonanţă afectivă, melanco / ică identificare. A cura
teţea finisării formale, mode lajul reducti v ş i undui
tor sînt suficient de convingătoare sculptural şi 
potenţează, totodată , aura de reflex ivitate, hierati
zînd între tragic şi sarcastic. 
Luminiţa Ţăranu expune, înt r-un idiom deja recog
noscibil, litografii alerte de « surprindere meta
morfică». Ciclul tematic « Om şi animal » con
gruează fervorii şi curiozităţii artistei în cercetarea 
formelor viului, în înscrierea, pe regist re, a varia
ţiunilor formale ale speciilor . Pata grafică , şterge
rile şi reţeaua de haşuri înregi strează pulsatil am
prente ale trupurilor, spectacol al vital i tăţii . 
Tot în registrul grafic trebuie evaluată ş i ser ia de 
schiţe de costume ale scenografei Doina Rîpean . 
Dezinvoltura bine şcolită a croquis-ului de s i lu etă 
în prezentare se suplimentează grafic cu atribut e 
cromatice - acorduri sumare, accente şi, vag, cu 
indicaţii ale texturilor textile. Tema de costum 
contemporan tineresc, aliniat desenu lui de modă, 
iar pe al doilea plan cantitativ, costumul de epocă , 
mai elaborat ca stadiu de proiect, rămîn însă doar 
onorabile şi tără excelenţă . Insuficient re l evantă, 
toată grafica de scenografia semnalează, după pro
porţia gheţarilor, abia şeptimea compl exei creativi
tăţi pe care o solicită dispozit ivul spectacolului . 
Carmen Andronache, creatoare de sticlă , optează, ală
turi de o pleiadă de tineri decoratori, pentru sticla 
optică . Controlul mult mai riguros al fo rmei, cerce
tarea ispititoare a creşterilor cr istaline, transparen
ţele şi reflectările de planuri geometrice, parcimonia 
cromatică servesc prin excelenţă unor structuri 
creatoare mai analiste, proiectiv-raţi o nale . Car
men Andronache realizează un ansamblu de prisme 
contrariate expresiv de secţionări şi intruziuni rit
mate, iar în registrul cromatic propune un binom 
de alb-negru şi matizări-transparenţe. Lucrările artis
tei, de o incontestabilă eleganţă decorati vă în cheie 
modernă, conţin o particulară retorică a surprizei 
în ecuaţia formelor şi în procedeele de « înviorare». 

olga buşneag 

angela nicolau • eforie 

Într-un moment în care acţiunea regeneratoarei a 
« privirii înapoi » a stăvilit teroarea inovaţiei cu 
orice preţ şi a reabilitat valorile meşteşugului, 
arta textilă s-a reîntors la rigoarea lucrului făcut 
cu «meserie » . 
Angela Nicolau întreprinde, cu o deosebită calitate 
a expresiei, problema recuperării tradiţiei mitice a 
broderiei - artă pe muchie de cuţit, marginalizată, 
pîndită de capcane şi facilităţi artizanale . Broderiile 
artistei noastre angajează, pe lingă un cult bene
dictin al minuţiei şi iscusinţei manuale, o răbdare 
de alchimist şi o notabilă energie mentală şi afec
tivă . Desăvîrşirea tehnică se converteşte în calitate 
poetică . 

Ipostaze contempoarne ale broderiei, panourile 
Angelei Nicolau încorporează ecouri multiple, de la 
tradiţia broderiei medievale româneşti, a miniaturii 
şi ornamenticii orientale, la arta textil ă j aponeză şi 
lux urianţa decorativă a«Jugendstilului ». Piesele al 
căror punct de pornire îl constituie artele somptuoa
re medievale sînt, în majoritatea lor, con strucţii si
metrice, figurale, cum este Pomul vieţii de pildă. Aici 
imaginea generală, ideea de pom, este rezultatul rei
terării pe verticală a motivului de bază - motiv cu 
vastă circulaţie în mito-folclorul uni versal, foarte ac
tiv şi în covorul şi cusăturile româneşti . O altă cate
gorie de lucrări, inspirate de contemplarea unui 
fenomen sau element din natură (Ploaia, Toamna, 
Primăvara, Visul seminţei, Peisaj, Cristal) sau de 
intervenţia umană în peisaj (Construcţii I ~i // ), se 
prezintă cel mai adesea ca structuri abstracte . 
Concepute asimetric, articulate ferm de un puternic 
grafism, ele constituie o demonstraţie a unei rare 
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capacităţi imaginaţive, a ştiinţei de a manipula ş i 
crganiza semne. De o pătrunzătoare şi largă forţă 
e\?cativă, ele recheamă cînd strălucirea multicoloră 
a gravurilor lui Hundertwasser, cînd o «stupa» 
indiană sau construcţia savantă a unui costum de 
samurai. Arhitecturi arborescente, ele vorbesc des
pre un ar,;: t cu vocaţia sintezei, care trece prin 
filtrul sensibilităţii sale ecouri din toate zările cul
turii şi din variate stratu ·i ale timpului. 
Realizate pe suporturi din 'înă, bumbac sau in, în 
tehnică mixtă (imprimeu n nual, broderie, colaj), 
panourile Angelei Nicolau beneficiază de solida 
formaţie de pictor a creatoa, ei, care ştie cum să 
obţină subtile valoraţii şi asot eri cromatice, cum 
şi unde să insereze colajul sau sâ intervină cu « pic
tura cu acul». Se cuvine să sub iniem că accentul 
de personalitate al acestor lucrări provine din pre
ze nţa masivă a broderiei manuale (repartizată pe 
suprafeţe compacte sau diseminată discret în cîmpul 
textil), ale cărei valori poetice sînt intens reactua
I izate. Cît de organic «angajată » este artista în 
această tehnică - ne-o spune propria-i mărturisire: 
« Broderia este singuru/ mod de a fi eu». 

doina petrache 
sinestezii • atelier 35, iaşi 

Binecunoscuta afirmaţie a lui Paul Valery, « toate 
artele ajung la cuvînt », dezvăluie de fapt punctul 
comun al artelor, exi stenţa în spatele materiei a 
unui discurs interior, fără de care piesa literară, 
plastică sau muzicală n-ar mai avea sens şi finalitate . 
Există însă şi nevoia de a înlocui lectura liniară, 
specifică poeziei, cu lectura globală, specifică plas
ticii: dacă un poem are un anume sens de lectură 
(într-o primă etapă), un tablou se oferă privirii în 
întregime, fără a indica începutul şi sfîrşitul tramei. 
« A învăţa să citeşti înseamnă a învăţa să vizuali
zezi » , preciza Genevieve Cornu, într-un demers ce 
avea ca scop analiza în paralel a poeziei şi a picturii. 
Este ceea ce şi-au propus şi cîţiva tineri artişti din 
laşi, în expoziţia-experiment « Si_nestezii », pe care 
au organizat-o la galeria «Trianon». Li s-au oferit 
spre meditaţie două poezii: « Portretul artistului» 
de Marin Sorescu şi « Cîntec » de Paul Balahur, 
ambele aducînd în esenţă un elogiu creatorului, 
marcînd sacrificiul în procesul creaţiei, surprinzînd 
momente importante ale facerii operei. Din reinter
pretarea lor vizuală a rezultat o galerie de oglinzi 
paratele ale aceleiaşi idei . 
Neaşteptat Tn atitudini, abordînd cele mai diverse 
maniere de lucru şi privind subiectul din variate 
perspective, Traian Moc an u realizează micro
universuri în manieră expresionistă, în care-şi 
face loc şi grotescul. Cu discreţie şi rafinament, 
D rag o ş P ă t r a ş c u găseşte în « Portretul 
artistului» ocazia meditaţiei asupra propriei creaţii, 
a unui dialog interior; grafica sa, de regulă desfăşu
rată pe suprafeţe mari, luminoase, se restrînge acum, 
se închide către un miez ce germinează şi se desfă
şoară în labirint, sugerînd meandrele creaţiei. 
Mag d e i S fi c I ea cele două texte ii oferă pre
textul de a-şi dezvălui latura poetică, preluînd şi 
prelucrînd imaginea creată de poet: repetarea 
siluetei că l ăreţului-arcaş la di stanţe egale, într-o 
succesiune fără sfîrşit, imprimă un ritm propriu 
devenirii. Cu o mare putere de sinteză, St e Ii an 
O ni ca adună într-o lucrare de dimensiuni mar i 
ideile celor două poeme, pe care le concentrează 
în trupul trosionat de metal topit, fixat radial cu 
punţi de legătură-sfori pe o suprafaţă aglomerată 
de figuri - posibile subiecte de creaţie ce-i popu
lează universul. Meri ş o r Do m i n te reali
zează un portret în spaţiu , un lanus I iniar al cărui 
ochi străbate chipul şi se deschide ca o fereastră 
către lume. Marce I Pa v e I se implică în text, 
simţind nevoia de a realiza mai multe imagini ale 
creaţiei, în care redă aventura acestui proces. Fără 

să trădeze imaginea ce reiese din poem, Dan 
Micu accentuează grafic destinul creatorului pornit 
spre me leaguri necunoscute. În pictură, N uşa 
P I u g a r u - S u h a r trasează cu tuşe ferme zbu
ciumul, lupta creatorului cu materialul pe care îl 
domină, îmb lînzindu-I şi dîndu-i forme statuare. 
Peregrin al blîndelor coline moldave, Const an -
t i n To fan nu se dezminte în a-şi afirma prefe
rinţa pentru un anume mediu de creaţie, pentru 
o atmosferă dătătoare de idei şi imagini. Bogdan 
B î r I ea n u înţelege în manieră proprie cele două 
poeme, fără a ieşi din tipicul «Germinaţiilor» sale; 
în fond, germinaţia nu are ca finalitate dominarea 
informului 7 În fine, Mari an a El a ş - I s pi r elo
giază ochiul ca fereast ră a sufletului, dar şi ca oglindă 
a imaginii. 
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1. t urismul cultural, - Starea nomadă a fiinţei care 
face căl ătorii de studii şi documentare, asei lează 
între cultură şi culturi, realitate şi realităţi. Astfel, 
insul îşi primblă năzuinţele printre arhipelaguri 
artistice, schimbîndu-ş i de două ori pe săptămînă 
incu l turaţia pe acu l tu raţie sau ch iar pe transcul 
turaţie. 
lnculturatia- ne lăm ureşte Melvi l le Herscov its 
în « Les· bases de I 'anthropologie culturel le » -
est e « acel proces prin care indi vidul asimilează 
în tot ti mpul vieţ i i tradiţ i i le grupulu i în care tră
ieşte - în funcţ i e c!e care, apoi, şi acţionează . El 
stăpîneşte simboluri le ver bale, fo rmele acceptate 
de etichetă , îşi as imil ează scopur i le vieţii recunoscute 
de semeni ş i se adaptează instituţii lor sta bi I ite. 
lnculturaţia e mai degrabă o recondiţionare decît 
o condiţionare. O schimbare în procedeele recu
noscute de o societate, o or ientare nouă, nu pot 
surveni decît dacă cei implicaţ i sînt de acord cu 
schimbarea. Numai în urma di scuti ilor dintre ei, 
indivizii îşi vor schimba mod urile· indi vi duale de 
gîndire ş i acţiune (dacă acceptă aceasta) sau îşi 
vor arăta în continuare preferinţele pentru obiceiul 
stabilit, pentru obiectele preferate, refuzînd schim
barea ». 
Umblînd pr in Europa, cu incu l t uraţia la p u rtăto r, 
călătorul este atent la paracultură, la epicultură , la 
contracultură, la cultura « ala carte» servită prompt, 
după reţetar. Dar, atenţiei - ne avertizează Levi 
Strauss: « aprobarea unei societăţi sau a unei culturi, 
faţă de ceea ce spune sau se spune despre ea, nu-i 
deloc o dovadă că aceasta constituie profunda-i 
realitate. Dacă orice cultură îş i are regulile ei, 
trebuie să ne păzim să credem că acestea se identi
fică cu cele din care ea îşi făureşte imaginea ». 
2. Tncrederea oarbă fn imagine - Prietena, cu admi
raţie: Doamne I Ce copilaş frumos aveţi. Mama: 
O, şi asta-i nimic, dar să vedeţi fotografia ! Cum se 
făureşte imaginea: « Gîndiţi-vă la o imagine. Înmul
ţiţi-o de zece ori. Faceţi pătratul produsului. Adău
gaţi prestigiu. Suspendaţi faptul la care vă gîndeaţi 
mai înainte. Imprimaţi-o. Difuzaţi-o . Vindeţi-o». 
3. cine vinde, ce, prin ce mijloace, cui şi cu ce preţ -
De exemplu, VICTOR BOUILLON de la Hobby
Horse Project, pentru a urma sfatul lui Duchamp, 
apărut în « Cutia verde» din 1934 (Ready-made 
reciproc: a se servi de un Rembrandt ca de o tavă), 
ne propune să utilizăm un Duchamp ca o perdea de 
duş: « Pentru 80$ şi 6 $ cheltuieli de transport, 
de ce să nu oferiţi prietenilor voştri această siluetă 

a lucrării „La Mariee et ses ce l ibat aires" reprod usă 
pe vinilin ... » 
Dacă în secolul trecut doi pictor i, azi mult mai 
puţin cotaţi, deţineau recordu l la sumele fabuloase 
cu care se vindeau tablou r ile lor (numele lor: Millet 
şi Munkăcsy) , astăzi, vedetele comerţ u lui artistic 
Jasper Jonhs şi Julian Schnabel îş i vînd operele în 
jur de 20 de milioane de dolari bucata. Cota comer
cială a transavangardei italiene (Chia, Cucchi, 
Palladino), a noilor expresionişti germani (sălbaticii 
Base I iz, Middendorf, Uipertz, Kieffer, Penck), a gra
fişti lor new-yorkezi (Banana, Rifka), este depăşită 
de atotprezenţi i reprezentanţi ai neo-culturali lor 
(Schnabel, Garouste, Alberola). În această extenuantă 
cursă de « 1000 m plat libertate artistică » , neocul
turalii deţin primul loc şi în aprecierea critică şi 
în cea monetară. O coincidenţă I 
Se pare, însă, după pulsul luat la Documenta Kassel 
şi la tîrgul de artă de la Koln, că favoriţii probei 
pentru 1988 vor fi reprezentanţii NEO-GEO: a 
doua generaţie de geometrişti, care pornesc de la 

DONALD JUDD 
MARIE ORENSANZ 

AR/EL MOSCO VIC/ 
DANIEL LACOMME 

ARISTIDE PA TSOGLU 
E VELINE ANSKER 1, 2 

Mond r ian şi Barnett N ew mann şi se opresc tot acolo; 
deoarece merg în cerc (vicios sau nu), iar locul geo
metric al tuturor punctelor egal depărtate de centru 
este cercul. Produsele tip Neo-Geo vor avea căutare, 
pentr u că produsul artisti c, ca oricare altul, intră 
în re laţia cerere-ofertă (care î nsă este mai comp lexă 
decît pare, aşa cum reiese din studiul economistu lui 
Galbrai t h, î n că din 1968: « problema constă nu atît 
în a răs p u nde unor nevoi resimţ i te ca atare, cit în 
a purcede, după anchete ş i sondaje, la « co ndiţi o
narea cerer i i speci fice »). Cons umatoru l, în cazul 
nostr u amatoru l sau co l ecţionarul de artă , va simţ i 
în mod afectiv ca pe o l ipsă sau o frustare fapt ul de a 
nu avea un produs la care nici măcar nu se gîndise 
şi pentru care t ehni cile de fabr icaţie nu exist au 
nici ele măcar» . 
În logica (sau puţinătatea logi că) a celor afirmate mai 
sus - expoziţia DONALD JUDD, la Muzeul de 
Artă Modernă al oraşului Paris. Artistul american 
prezintă seriile sale de cutii intitulate ostentati v, 
în covîrşitoare majoritate, « fără titlu ». O expoziţ i e 
care pare a se înrola în categoria neo-geometrici lor, 
cu un program teoretic evident, dar care încearcă , 
printr-o savantă deturnare, să ne facă să credem că 
arti stul nu s-a gîndit la nimic. Mica log ică a obiectelor 
lui Judd este însă dezvăluită de interviurile pe care 
artistul le-a dat criticilor francezi. 
4. ce ne spun operele şi ce zic artişti i - Judd creează 
efecte iluzioniste, folosind diverse materiale, de la 
oţelul galvanizat la plexiglas şi lemn, dînd volum 
obiectelor sale şi prin culoare. El foloseşte metalul 
argintiu, arămiu, auriu, ca o culoare pe pa l etă . 
D. Judd: - Cred că originea travaliului meu este 
fn pictură. Pictura era fn avans faţă de sculptură. 
Catheri ne Mi I let: - Tncercaţi să evitaţ i ceea ce se 
numeşte .de obicei compoziţie. 
D. J. - Petrec mult timp /ucrfnd pe planuri, pe 
hfrtie, dar ele au toate o bază logică, eu nu gfndesc 
fn termeni de compoziţie. Sfnt foarte atent la logica 
pieselor. Voinţa mea este ca lucrurile să fie logica, 
fntr-un anumit fel. Nu este logica lumii. Este logica mea. 
C.M. - Toate volumele cu care lucraţi sînt transpuse 
fn indiferent ce material, în plexiglas şi în lemn; sau 
unele forme sînt mai adaptate la unele materiale. 
D.J. - Volumele şi materialele sfnt întotdeauna legate. 
Tn general, cfnd mă gfndesc la o piesă, mă gîndesc de 
asemenea la material . 
C.M. - Dar Robert Ryman sau Bruce Maiden, întrebaţi 
despre conţinutu/ artei lor, au răspuns ceva în sensu/ 
unei aspiraţi i metafizice. 

... . -~ 

https://biblioteca-digitala.ro



https://biblioteca-digitala.ro



D.J. - 1n mare, să spunem că eu sînt un empirist 
absolut, cu inima seacă, nici religios, nici metafizic. 
D. Judd, seriind despre arta americană contemporană, 
introduce conceptul de « specific object », pe care 
îl găseşte mult diferit de ceea ce credeau un Male
vitch sau un Mondrian, artişti « mult mai sofisticaţi » 
5. ce să mai spună artiştii - În afara circuitelor 
oficiale - muzee, galerii, tîrguri de artă, salon 
de mai, de toamnă, Noile realităţi, Realităţile critice, 
Pictura nouă, Expresia nouă etc. - apare acum o 
nouă formulă pariziană, mai liberă, mai puţin 
manipulată: MAC 2000, cu numele său enigmatic. 
5înt 50 de expoziţii personale de pictură şi sculptură, 
reunite sub bolta feronerească a Grand Palais-ului, 
organizate şi selectate, cu tenacitate, vivacitate 
şi instinct al succesului, de CONCHA BENEDETTO 
(artistă şi ea, de altfel), care aduce un stil _mai viu 
în peisajul deja ştiut al selecţiilor oficiale. lntîln1m 
aici artişti tineri, independenţi dar margi nai i, nepre-
1 uaţi încă de circuitul comercial al promovării prin 
marile galerii, la care nu au apărut încă autopastişa, 
dorinţa absurdă de a părea tot timpul unitar-egal 
cu tine însuţi. Sînt bine-venitele ezitări, eşecuri, dar 
şi fragmente ale unor neasemuite împliniri. Artiştii 
înşişi declară, aşa cum notează MARIE ORENSANZ: 
« Fragmentarismul caută integrarea unei părţi cu 
lntregu/, transformîndu-se, în aceste multiple lecturi, 
într-un obiect neterminat şi nelimitat în timp şi spaţiu. 
Incompletul este o constantă a muncii mele, pentru că 
eu cred că noi sîntem un fragment al trecutului şi al 
viitorului. Iau o bucată de marmură ca un lucru care a 
avut o viaţă anterioară şi care începe una nouă. Prin 
intervenţia mea, eu nu fac decît să sugerez o posibilitate 
de lectură. E vorba de un discurs deschis. Ceea ce mă 
interesează este să stabilesc un dialog cu persoana care 
priveşte marmura, fncercînd să produc o reacţie intelec
tuală sau emotivă». Pe albul dureros de alb al pietrei, 
semnele Mariei Orensanz par a fi sentinţele capitale 
ale unei treceri în alt regn. Liniile trasate categoric 
sînt lăsate de tăişul ghilotinei care s-a răzgîndit să 
decapiteze semeţia gîndului neterminat. Desenul 
devine urma unei agresiuni nefinalizate, a unei intenţii 
trăite intens. Momentu I de cumpănă între ce a fost 
şi ce va deveni, în acea certă nesiguranţă a clipei 
prezente, acum-nicicînd, aici-nicăieri. lnefabi lui, 
inconcreteţea, puritatea dezertează din oastea 
semnelor matematice, plecînd undeva departe, 
aproape de privitor. 
Mult mai pămîntean, ARIEL MOSCOVICI îşi îngroapă 
teoriile în practica sculpturii. Lucrările sale se şi 
numesc, generic, sculptură. « Inspirat de imaginile 
simboluri/or vechi, comune mBi mult sau mai puţin 
tuturor popoarelor, acest demers - îmi spune sculp
torul - devine pentru mine o cale de iniţiere. lltilizez 
coincidenţa contrariilor: pozitiv-negativ, prin raportul 
cu nivelul zero al mării sau al pămîntu/ui; spirit
materie, neted-brut, dur-moale, capricios-geometric, 
spaţii interioare-spaţii exterioare, natural-arti ficia/, 
ordine-dezordine. Această coincidenţă de contrarii este 
caracteristică pentru relaţiile omului cu natura. Vreau 
să sesizez momentul cînd materia fşi cîştigă propria sa 
independenţă, cfnd forma sa se stabilizează încet, 
ca un cristal fntr-o soluţie saturată ». 
Natura obiectelor semnate de Moscovici duce la o 
deşteptare a capacităţii de invenţie în însăşi intimi
tatea materiei. Sculptura cuprinde emergenţa 
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desenului şi nu ca o întîmplare, un accident, ci ca o 
necesitate. 
În harababura modelor şi în neastîmpărul schimbător 
al stilurilor, apărut dintr-un timp fără nume, dintr-un 
loc predestinat împlinirii, cîştigător al gîlcevei 
dintre Atena şi Venus, un privilegiat al sorţii legat 
cu o funie de glezna olimpianului Jupiter, neatent 
la ce se îmtîmplă în jurul său şi în jurul lumii, ARIS
TIDE PATSOLGU dăruieşte prin sculptura sa o 
« balustradă deasupra hăului», care se încăpăţînează 
să rămînă mută şi superbă, în calitatea ei perseve
rentă de pur obiect estetic retrograd, rezistent la 
eroizuni le dogmatice. Invenţia este atît de sub
tilă încît deseori se confundă cu firescul. Tradiţia 
elenistică curge prin venele de metal ale sculpturilor 
sale, ruginind coroziv imaginea din afara Imaginii. 
Aici dihotomia abstract-concret nu mai este rigu
roasă: între cei doi termeni atît de vehiculaţi se 
insinuează un al treilea, care generază, prin indul
genţa formei, un anume fel de continuu abstract
concret. 
DANIEL LACOM ME face parte din selecţia MAC 200. 
Pictura sa se lansează în palpitaţia discretă a unei 
irealităţi . Decupată dintr-o curgere insinuantă a 
culorii şi luminii, această scriere unduioasă a~e 
armonia murmurată a fluxului şi refluxului. ln 
afara tumultului, aventura riguroasă şi secretă ni 
se arată ca o bună i lust1·are a unui gînd de Rene 
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Dan Hdu/icd Io premierea revistei « Secolul XX». 
fn imagine: Marina Vfody, Gisele Breteau (responsabila Bienale i 
Filmului de Artd), Pierre Skiro, DominiQue Bazo (directorul Centru
lui Naţional pentru Artele Plastice) şi c1ţiva dintrt? regizorii lau 
reaţ i. 

V. VECIAKANOV, Memorandum 
ADAM MY}AK, Cicatrice 

SVEND WIIG HANSEN, Victimo fricii 

Char: arta este tranziţia de la natură la civilizaţie 
şi de la civi I izaţie la natură. Arti stu l însuşi declară: 
fiecare operă, fiecare întreprindere artistică este o 
moarte a lumii. 
E xistă o retragere smerită în pacea retinei, în acel 
patrulater copleşit de bucuria şi servitutea apar
tenentei la materie - o « dovadă că nimic nu se 
poate • petrece în afara cuvintelor: o lume paralelă 
pe care o privim fără să o vedem, cu ochii aţintiţi in 
orbire. 
- Putem să numim asta poezie ? 
- Eu voi numi poezie aceste scur te relaţii luminoase 
ale lumii noastre, şi ale inversului sau echivalentului 
său virtual, cu imaginea in oglindă care reflectă o 
mişcare pentru a reveni curînd la imobilitate. 
- Picturile se numesc peisaje. 

- Tradiţia peisajului este foarte actuală şi mai puţin 
ameninţată ca a/tele. Locurile cu o variabilă arhitec
tură sînt ceea ce lipseşte ce/ mai mult omului modern, 
omului nocturn modern ». 

Adevăratele peisaje, cele care sînt vide, inventate 
în pictură de Corot, de Cezanne, sînt figurarea unui 
cadru, a unei scene. Acest teatru va ajunge să fie 
locul unui ritual. E ceva din această dimensiune în 
pictura de peisaj, ca un spaţiu concav, care să se 
opună reprezentării unui cap- spaţiu convex, 
plinul, centrul, obiectul absolut, noi înşine. 

Groapa cu lei şi susul'UI coasei şi marea de sînge şi 
foc şi miros de plîns şi dispreţ în toate cele cinci 
simţuri şi instincte dispersate şi înghiţitori de flăcări. 
Nu « a fi sau a nu fi - nici una nici alta, în Autodafe 
şi Hommage enflamme a E. M. Cioran. Contradicţie: 
autoarea EVEL YNE ANSKER, o tînără modestă, 
îmbrăcată cuviincios în negru, cu glas scăzut şi 
domol. Vorbim despre cărţi de artist - regn ar
tistic deja bine stabilit în subdiviziunile creaţiei 
plastice - despre figuraţia liberă, despre limitele şi 
excesele imaginarului, despre « inconvenientul de a 
te fi născut», despre « tentaţia de a exista», despre 
« vizibil şi lizibil», despre specific şi trans-specific. 
« Tot ce se poate clasa este perisabil. Nu durează 
dedt ce este susceptibil de mai multe interpretări » -
ne întîlnim pe tărîmul respectu lui şi al exerciţiilor 
de admiraţie pentru gînditorul Cioran . Mă obse
dează în lucrările ei tirania şi cruzimea privirii -
« ceea ce ştiu să demolez este ceea ce văd» -
repetă ea, ca un ecou vizual, aforismul cioranian, 
în aceste obiecte distruse de înflăcărata devoţiune 
a unei tinere atinse de aripa deznădejdii, devorate 
pînă în abisu I îndoielii de cuvintele mărturisitoare 
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şi anatemice. Fără aroganţa gigantă a cuceritorului, 
Evelyne Ansker îşi mută mîndria arte-făcătorului, 
aflat deasupra stării de muritor, undeva într-un 
cotlon ascuns şi sortit eşecului. Pitită în margi nai itate, 
cu conştiinţa asumată a depărtării de centrul intere
sului imediat, ea dispreţuieşte rîvna către succes. 
6. ce vizionăm şi unde ne sint vizionarii - Prima 
Bienală a Filmului de Artă, adică a filmelor despre 
demersul artistic- urmărit din atelier pînă în sala 
de expoziţie;__ a permis o etalare a metodelor de 
a privi operele plastice, a noilor interogaţii născute 
din confruntarea între film şi opera filmată (ten
siunea între cele două cadre, cele filmice şi cele 
plastice, ar·ticularea celor două tipuri de spaţii, 
balansarea între fragmentarismul detaliului şi glo
balitatea întregului operei implică o anume flexibi
litate şi o glisare în scriitu ra filmică). 
Aspectu I documentar se al i niează cu căutări le mai 
noi din domeniul filmului, prin recuperarea experien
ţelor narative din cinematograful modern, ca în cazul 
filmelor «Panoplie» de PHILIPPE GAUCHERAUD -
asupra creaţiei lui Jacques Monory şi « Un profil» 
de JEAN DOUCHOT - asupra lui G. Titus Carmel. 
Cinematografu l , cucerind cadru cu cadru universul 
plastic, îşi creează el însuşi noi căi !acte<:: şi noi stele. 
ln marele Forum de la Centrul « Georges Pom
pidou », în cadrul manifestărilor celebrînd cei 10 ani 
de existenţă a Centrului Beaubourg, prima Bienală 
a Filmului de Artă se încheia cu decernarea Premiilor 
prilejuite de această confruntare internaţ ională. 
Propusă a se desfăşura ca un Festival de Alb-Negru, 
seara avea să se prelungească printr-un program, 
pictural reglat, ~e jocuri de artificii pe esplanada 
din faţa clădirii. ln acest cadru, lui DAN HĂULICĂ 
i-a fost decernat, pentru SECOLUL XX, PREMIUL 
CELEI MAI BUNE REVISTE DE ARTĂ ŞI CULTURĂ. 
Ceremonia a fost deschisă de JEAN MAHEU, direc
torul Centrului Pompidou. În continuare a luat 
cuvîntul JEAN-MICHEL ARNOLD, secretar general 
al Cinematicii Franceze şi director al Secţiunii Audio
vizuale din Centrul Naţional de Cercetare Ştiinţifică: 
« Premiem, o dată pe an, fle o mare editură, fle o 
revistă deosebit de importantă pentru artele plastice. 
Anul acesta, în ciuda unei enorme concurenţe cu 
nume ca editura Flammarion, Premiul a fost acordat, 
în unanimitatea juriului, lui Dan Hăulică. juriul a avut 
buna idee de a cere ca Premiul să fle, de data aceasta, 
opera unuia dintre cei cei mai importanţi plasticieni 
romdni, Ion 1\/icodim, care se află printre noi. » 
A luat apoi cuvlntul pictorul PIERRE SKIRA: 
« ( ... ) Dan Hăuli că îmi este un vechi prieten: 
prietenia exigenţei şi exigenţa prieteniei mă îndeamnă 
să vorbesc despre un om de mare cultură, despre un 
om pentru care cultura nu e vorbă goală, dimpotrivă, 
ea înseamnă şi o luptă. ii remit cu emoţie acest Premiu, 
în numele a tot ceea ce a făcut pentru pictură şi pentru 
literatură ». 
Răspunsul lui Dan Hăulică: 
- « Vă mulţumesc şi mă simt foarte emoţionat de 
această contiguitate ideală între o revistă literar
culturală şi o mare bienală consacrată filmului de 
artă. Lui Werner Herzog, într-un moment de criză, 
cfnd nu mai voia să continue, marea critică de cinema
tograf Lotte Eisner i-a spus: ,. Istoria filmului îţi cere 
a continua". Istoria filmulu i, aşa cum a fost prezentată 
în cursul acestei minunate retrospective, ne cere nouă, 
tuturor, să continuăm: să depunem eforturi în acest 
sens, de bună înţelegere, de convergenţă internaţională. 
Revista pe care o conduc este, într-un fel, o construc
toare de punţi: între Răsărit şi Apus, Între poezie şi 
inteligenţă, rntre critică şi creaţia artistică. Tocmai 
acest spirit de deschidere a fost distins prin cordiala 
manifestare de azi, şi mă simt astăzi plonjînd în ceea 
ce s-a numit „albumul de familie al geniului francez" 
pentru a folosi vorbele cu care un realizator, printre 
pionierii genului, designa fi/mul său despre Mail/o/. Ne 
găsim, într-adevăr, prinşi într-o familiaritate profund 
creatoare ». 
7. de la A la Z, despre succesiunea amintirilor într-o 
anumită ordine. « Appius Claudi us, senator al repu
blicii romane, ura din toată inima litera Z; el pro
pune senatului excluderea sus-numitei litere din 
alfabetul latin, sub pretextul că rostirea ei obligă 
faţa umană la o grimasă asemănătoare morţii. Senatul, 
fără a da întru totul cîştig de cauză reclamantului, 
hotărăşte mutarea I iterei Z (care pînă atunci ocupa 
ca şi la greci locul 6) la sfîrşitul alfabetului». 
Vorba lui Jules Michelet: « Istoria este mai ales 
geografia. » 

constantin dragomirescu 

C e a d e-a 12 B i e n a I ă d e I a R o s t o c k a 
ţ ă r i I o r r i v e r a n e M ă r i i B a I t i c e (pre
zentată de Bildende Kunst nr. 12/1987) 
a avut ca motto « Arta în pace, pentru pace». Pace 
pentru omenire, pentru natură, în cosmos; pace în 

relaţii le dintre oameni; relaţia om-natură şi pro
blemele mediului înconjurător - au fost temele 
predominante în lucrările expuse. 
Autorul prezentării, Klaus Tiedemann, scoate în 
evidenţă artiştii ale căror opere au corespuns cel 
mai bine motto-ului Bienale i: Adam Mijak (R.P.P.), 
Svend Wiig Hansen (Danemarca) şi Otto Dress/er 
(R.F.G.). 
Adam Myjak aparţine generaţiei de mijloc a sculp
tori lor polonezi şi este un artist cunoscut pe plan 
internaţional. Sculptu ra expusă la Rostock, « Cica
tricea», este un tors de bărbat realizat din ghips 
armat cu fibră de sticlă, cu aplicaţii de culoare. 
Lucrarea a fost recepţionată ca o chemare la omenie, 
la demnitate umană, ca şi monumentalele picturi ale 
lui Svend Wiig Hansen: pînze uriaşe (pînă la 2S0x 
x 575 cm), populate cu creaturi hibride - ceva 
între om şi animal, sau om şi animal într-o singură 
fiinţă. Aceste fiinţe, deşi sortite să piară împreună, 
continuă să lupte cu îndărătnicie una împotriva 
alteia ... De altfel, însuşi artistul suedez vorbeşte 
de teama pentru soarta vieţii - teamă pe care bomba 
atomică a adus-o omenirii. Otto Dressler a expus 
două din cele mai importante creaţii ale sale, amîn
două realizate în 1987: « Urma secolelor» şi « În 
numele poporului». Sînt obiecte concepute de 
artist ca nişte instalaţii documentare: pri mul ne 
conduce pe urma de sînge a războaielor, de la cru
ciade pînă în Vietnam şi în Nicaragua, iar celălalt 
- prin intermediul unor păpuşi îmbrăcate în diferite 

uniforme şi aşezate pe un postament, ca pe un cata
falc - întruchipează victimele celui de-al doilea 
război mondial. Klaus Tiedemann precizează că 
obiectele artistului vest-german - cu efect de pro
vocare a publicului la angajarea unui dialog - au 
constituit evenimentul Bienalei' 87 de la Rostock 

A s p e c t e a I e a r t e i p I a s t i c e d i n U n i u
nea Sovietică. Tineri artişti din toate repu
blicile unionale şi autonome au participat anul 
trecut, la Moscova, la expoziţia intitulată« Tinereţea 
Rusiei», care a impresionat atît prin amploare 
cît şi prin noile tendinţe şi disponibilităţi creatoare, 
pe cale de a se afirma. Comentînd expoziţia, criticul 
de artă luri Osmolovski remarcă (în lstkusstvo 
7/1987) extinderea abordărilor stilistice şi a mijloa
celor de expresie, preocuparea pentru o expresie
vitate sporită, mai penetrantă şi mai adînc implicată 
în realitatea vieţii. Tinerii artişti plastici sovietici -
relevă autorul - resping deopotrivă pasivitatea 
atitudinii şi inadecvarea formei. Expoziţiei i-a fost 
dedicată o conferinţă, în cadrul căreia a fost pusă 
în discuţie problema criteriilor în arta contempo
rană, subliniindu-se că în etapa actuală sînt necesare 
atît spiritul de responsabilitate personală a artistului 
(faţă de convingerile intime ce-i definesc persona
litatea şi, pe de altă parte, faţă de rigorile tehnice ale 
profesiunii) cît şi angajarea în slujirea unor idei 
generoase, animate de spiritul revoluţionar al unei 
i ntregi societăţi. 
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cărţi/idei 

V razvan theodorescu 
c ivi I izatia românilor intre medieval , . 

orizontul imaginii 
(1550-1800)* 

anca vasiliu 

O carte nu întru totul de istoria artei, ci mai de
grabă un fel de a pune istoria artei într-o ecuaţie 
culturală complexă, din care să rezulte - iată ade
văratul pariu al acestei cărţi - profilul spiritual al 
unei civilizaţii, definind acel dat inefabil care este 
modul de a gîndi şi de a simţi propriu unei etnii; 
sau, cum spune însuşi autorul, pentru a recunoaşte 

« un chip românesc de a vedea». 

Răzvan Theodorescu nu îşi propune să facă o sin
tez;i. de istorie a artei timo de un sfert de mileniu, 
cam cît consideră că durea~ă inter-regnul dintre me
dievalitatea tradiţională şi înnoiri le efective, struc
turale, ale modernităţii. El izbuteşte însă să în
chege, din analizele făcute cu spirit de fineţe şi din 
asociaţiile bazate pe acuitatea observaţiei şi pe o 
rară intuiţie, un lanţ ideatic din a cărui concreti
zare rezultă o Carte. ~i principalul merit al lucrării 
este tocmai acesta: faptul demonstrat că dincolo 
de stricta specializare profesională a istoricului de 
artă, care-şi restrînge activitatea la competenţa în
gustă a unui capitol de morfologii stilistice şi de 
cronologii ale acestora, domeniul istoriei de artă 
- sau. cum îl numeşte mai generos autorul, 
« orizontu/ imaginii», sau, şi mai larg, tărîmul 1,izu
al ităţii - poate rezerva cercetătorului avizat sur
priza pătrunderii în sfera Ideilor. În acest sens, două 
mi se par a fi revelaţiile pe care le face manifeste 
cartea lui Răzvan Theodorescu. Prima tine de modul 
de gîndire şi de aplicare a unei an~me concepţii 
asupra tuturor zonelor creaţei, pe I inia clară a unui 
tip de filosofie a culturii; cealaltă vine cu o surpr·in
zătoare deschidere de tip artistic în faţa unui feno
men ale cărui adîncimi sînt sondate cu un instru
mentar bazat nu numai pe erudiţie, pe care stă 
întregul eşafodaj de demonstraţii ce constituie sub
stanţa cărţii, ci şi pe o intuiţie care surprinde esen
ţialul şi pe un talent literar incontestabil, aş spune de 
factură alexandrină, ce-l ajută pe autor să inter
preteze şi să denumească acest e se n ţi a I în ter
menii şi în nuanţele ce!e mai potrivite. 

În rezumat, concepţia de la care se porneşte în 
chip mărturisit este acea teză a lui J. Huizinga, din 
celebrul său A m u r g a I Ev u I u i M ed i u-teză 
reluată în ultimul timp de mai mulţi autori - potri
vit căreia «noul vine ca formă exterioară 
înainte de a deveni cu adevărat spirit nou», afir
maţie pe care o probează şi o ilustrează, cu lux de 
detalii plastice şi de amănunte ţinînd de compor
tamente şi de mentalităţi, întreaga carte a lui Răz
van Theodorescu. Este în această t~orie, aparent, o 
erezie. o neconcordanţă asumată între forme şi spi
rit, şocînd mai vechi habitudinit<1le gîndirii istoriste 
şi deterministe. Este, în acelaşi timp. cuprins un 
adevăr infailibil al fenomenului de creaţie artistică, 
a cărui extindere în zona istoriografiei de artă 
aruncă o lumină nouă asupra mecanismului subtil 
care produce devenirea spirituală a umanităţii. Or, 
întreaga pendulare a cărţii între formele de medie
valism retardatar şi cele de modernitate, făţişe sau 
disimulate - ţinînd de mari epoci stilistice invo
cate şi pînă acum în istoria noastră de artă, precum 
postbizantinismul sud-est european, goticul inter
naţional, Renaşterea tîrzie nord-italiană, mani•eris
mul central european de tip praghez, rudolfin şi 

familia complexă a Barocului cu atingeri simultane 
în zone extreme, din Polonia, Lituania şi Ucraina, 
pînă pe malurile Bosforului - toată această preum
blare printr·-o terminologie stilistică ce nu omite 
nici una din m6dele care au existat pe parcursul 

• Editura Meridiane, 1987 
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acestui sfert de mileniu în tot sud-estul european, 
în contact permanent deopotrivă cu Occidentul şi 
cu Orientul Otoman, îşi are acoperire conceptuală 
în acest principiu, formulat în mai multe rînduri 
pe parcursul lucrăr·ii, care exprimă calitatea speci
fică a fiecărei înnoiri sau justificarea de context 
politic şi cultural a momentelor de reven ire la un 
tradiţionalism local, de spirit conservator sau de 

conştiinţă istorică. Aceasta face ca denumirile de 
mari curente şi epoci, mai sus invocate, să capete, 
în cazul cărţii lui Răzvan Theodorescu, precizie ter
minologică şi pertinenţă în folosirea lor, eliminate 
fiind ambiguităţile ne-necesare şi expresiile eva
zive ce transfo rmă «Renaşterea» sau « Barocul» în 
simple epitete, ajungînd la deplina clarificare a acelor 
detalii, forme exterioare, mutatii ce tin de sensi
bilităţi specifice, de mentalităţi, ~titudi~i şi compor
tamente citibile într-o gamă extrem de diversificată 
de manifestări artistice sau extra-artistice, din core
larea cărora se poate sau nu califica modernitatea 
unui monument sau a unei broderii, a unor versuri 
la stemă sau a provenienţelor sociale ale unor cti
tori, a unei pietre funerare sau a unui parament de 
edificiu, a unei grădini de conac sau a unei pri
miri de oaspeţi - toate acestea consid er·ate drept 
receptacule ale unor ecouri şi registre diferite de 

• 
51 modern , 

sensibilitate, pe care s-au imprimat gusturile cul
turale şi climatul spiritual al unei epoci. 
« Raportarea unor structuri artistice-de la bun început 
va trebui precizat (spune autorul) că am În vedere nu 
structurile operelor de artă ca atare, ca sisteme indi
viduale, cu întreaga lor, cunoscută, polisemie, ci acel 
ansamblu, acel tot unitar al elemente/or componente 
şi definitorii ale fenomenului creaţiei artistice a 
timpului vădit 1n expresia figurativului, în limbajul 
plastic implicat şi o coincidenţă între structuri ale gin
dirii, ale artelor, ale literaturii («structurile semnifi
cative» de care vorbesc esteticienii l - /a mentali
tăţile din ce în ce mai bine conturate ale istoriei cul
turii, mi se pare din capul locului drumul ce! mai sigur 
spre înţelegerea unor mutaţii». De aici şi posibilita
tatea ca, prin citirea într-o grilă, nu departe de altfel 
de schema iconologică panofskiană, să se deter
mine cantitatea şi forţa modelatoare în timp a acestor 
înnoiri (vezi, de pildă, schemele de preluare a ma
lor modele Dragomirna, Trei Ierarhi, Galia în arta 
moldoveneas,ă ulterioară, cu justificarea mutaţiilor 
produse) şi, nu în ultim rînd, să fie găsite acele de
numiri pentru zonele de interferenţă culturală şi de 
inter-regn istoric, ca « p os t m ed i e va I i ta te » 
sau « b ar o c o r t o d o x p o s t b i z a n t i n », 
extrem de sugestive şi de pertinente ca acoperire 
a unor complexe realităţi privind raporturile dintre 
forme şi spirit, dintre fixităţile sintactice şi mobili
tatea morfologică a I imbajelor artistice cunoscute 
la noi. 
« Disjuncţia aceasta intre forme şi conţinut, intre 
morfologii şi spirit, mi se pare pe cit de firească pe 
atît de limpezitoare în discuţia privitoare la ceea ce a 
putut fi socotit drept Renaştere în spaţiul est-european, 
aşadar şi în spaţiul romdnesc », spune Răzvan Theo
dorescu în capitolul introductiv şi oarecum meto
dologic al cărţii, observînd - în cazul Renaşterii, 
ca şi, mai tîrziu pe parcursul lucrării, în cazul Ma
nierismului (memorabilă mi se pare a fi analiza Dra
gomirnei sub specia unei racordăr i insolite la elon
gările, exotismele şi rafinamentele luministice ale ma
nierismului central european, ca şi aceea a brode
riilor Movileştilor sub specia sarmatismului po
lon) sau în cazul Barocului (acesta cu succesive faze 
de pătrundere şi de manifestare în Moldova vasi-
1 iană şi în Muntenia cantacuzină şi brâncovenească) 
- că aceste mari curente europene nu au putut fi 
niciodată realităţi esenţiale ale spiritu, ui românesc, 
ci doar unele exterioare, ţinînd de forme şi mani
festînd în sunet local pulsaţia de vitalitate a unui 
proces creator neîntrerupt, cu contacte multiple, 
cu deschideri către toate orizonturile înnoitoare, 
dar şi cu o personalitate al cărei profil îl distingem 
mereu între toate vecinătătile în care s-a aflat de-a 
lungul istoriei sale. « Lumin°area chipului rn care arta 
românească s-a racordat suplu, tot mereu într-un duh 
netrădat al locului, la ceea ce au fost marile stiluri 
internaţionale postrenascentiste, ca manierismul şi 
barocul, lămurirea - pe cft posibil - a mecanismului 
unui patronaj artistic romdnesc puţin cercetat pînă nu 
demult - care şi-a avut accente notabile de la epocă la 
epocă, de la provincie la provincie - , cu ceea ce a 
fost, în cuprinsu-i, privire înapoi spre medievalitate sau 
deschidere către viitorul modern; mai apoi desluşirea 
cft mai corectă a sensurilor Înnoitoare pe care arta sec. 
al XVII /-/ea le-a implicat, la nivelul sensibilităţilor 
aulice fanariote - cosmopolite şi primitoare de euro
penitate - , dar şi la cel al creaţiei folclorice - hotă
ritor În geneza unei sensibilităţi romdneşti moderne -
... s/nt citeva, încă, dintre năzuinţele spre care ţin
teşte această corte dedicată unui sfert de mileniu de 
civiliznţie romdnească scrutată din perspectiva ima
ginii». Această imagine, care a fost, după cum spune 
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Răzvan Theodorescu, una din formele majore ale 
supravieţuirii nm,stre culturale (iată-ne întorcîndu-n'e 
din nou la cartea lui ). Huizinga, printr-o corespon
denţă care leagă în chip semnificativ un arc în timp 
şi în spaţiu), era o trăsătură de bază a spiritului Evului 
Mediu tîrziu, definit - cel puţin în cazul Europei 
Ţărilor de jos şi a Burgundiei - prin caracterul pur 
vizual al tuturor formelor de gîndire şi de mani
festare. Iar în cazul sfîrşitului de Ev Mediu româ
nesc, structurile narativului, ipostaza fastului (ca 
în splendida analiză a paramentului sculptat de la 
Trei Ierarhi), caracterul de cod figurativ al diferi
telor ctitorii, nevoia de poveste, de personificări, de 
alegorie şi de efigie în veacul fanariot, pus în mod 
special sub semnul ochiului, ca şi toate documentele, 
citate cu o erudiţie copleşitoare, în care se atestă 
prezenţa şi circulaţia unor imagini azi dispărute -
nu fac decît să demonstreze că, şi la noi, amurgul 
evului de mijloc este marcat de o dominanţă reală 
a vizualităţii (şi a figurativului, în mod particular), 
care ne dă cheia acestei civiiizaţii, tocmai pentru că este 
cîmpul care a antrenat gîndi rea şi celelalte arte către 
orizontul înnoirilor moderne, orientînd definitoriu 
tipul de sensibilitate, «mod u I de a vede a», 
către o specificitate etnică pe care au descoperit-o, 
încă, revoluţiile secolului trecut, dar pe care n-au 
început a o contura decît studiile mai recente de 
istorie, de istorie a artei şi a mentalităţilor. Semni
ficativă mi se pare, în acest sens, reluarea şi aşeza
rea, pe temeiul unor serioase analize de monu
mente şi de context cultural, a mai vechii teorii a 
a lui !brăileanu privind tradiţionalismul tipic 
muntenesc şi deschiderile către înnoire şi monde
nitate ale Moldovei - ca spirite diferite ale unor cul
turi parai-ele - , sincronismele, uneori şocante, între 
manifestări artistice ce au loc în toate cele trei 
ţări române şi extinderea (spre care «scapă» nu 
arareori pana autorului) către similitudini sau con
traste expresive, îndepărtate în timp, dar impor
tante prin lumina pe care o aruncă asupra zonei stu
diate - trimiterile mergînd fie spre începuturile 
de formare a ţărilor noastre, reluînd idei şi 
probleme ale mai vechilor cărţi ale lui Răzvan 
Theodorescu (Bizanţ, Ba Ic ani, Occident 
la începuturile culturii medievale 
ro m â ne ş t i sau I t i n e r a r i i m ed i ev a I e), 
fie avansînd către momente din veacul al XIX-iea, 
prefaţate uneori cu cîte un secol mai devreme, în 
gîndirea unui scriitor sau în atitudinea unui ctitor 
de cultură. 
O frază bogată, proprie, uşor recognoscibilă, stu
foasă şi somptuoasă, jucînd adesea pe registrul evo
cărilor, cînd transparent-aluzivă, cînd onctuos-pito
rească, alunecînd cu rezonanţe literare înspre o 
certă preferinţă barocă, face lectura acestei cărţi de 
ştiinţă şi de idee, o lectură oricînd deschisă:nu numai 
pentru că este o carte I ipsită în mod programatic 
de concluzii, deci deschisă prin însăşi structura ei 
adaosurilor şi perfectibilităţii, ci şi pentru că felul 
în care este scrisă îi conferă deschidere artistică. 
Frecvenţa genealogiilor, sporind un aer de familia
ritate a textului, ca şi profuziunea de detalii, nu 
întotdeauna necesare, dar evocatoare în unghere 
mai puţin cercetate de către cunoscătorii de artă 
şi adesea aducînd un dorit fragmentarism în jude
cata sintetică şi în concluziile generale, contribuie 
la sporirea preciziei ştiinţifice şi erudite cu un far
m e c a I n u a n ţ e I o r, atît de necesare, şi cu o 
bogăţie a terminologiei menită să deschidă o largă 
audienţă şi să dea măsura superioară a genului de 
scriere istorică, Orizontul informaţiei şi strilucirea 
ideii concurează la a constitui din această carte de 
artă românească un Model. 

opinii 

a fi sau a nu fi emerit 

barbu brezianu 

Uitarea, ca şi voga ce se abate uneori asupra unui 
artist, se aşterne fie de la sine, pe nesimţite - după 

cum poate îmbrăca variate forme, orientate şi diri
guite fiind nu numai de criticii plastici avizaţi, dar 
şi de alte invizibile foruri. 
lată-I pe Henri H. Catargi (1894-1976), în plină 

vlagă creatoare, ţinut totuşi cîteva anotimpuri 
într-o umilitoare carantină, ori, un al doilea exemplu, 
coborîrea, dacă nu chiar îmbrîncirea bunului său 

prieten Lucian Grigorescu (1894-1965) pe arbi
trarea «scară» a valori lor oficiale - învinuit fiind 
pentru « confuzia de forme şi valori, o deposedare 
de conţinut şi o totală - involuntară - abandonare 
a temei»! 
Fără de ştire, însă, şi fără ca nimeni să fi aruncat ana
tema, sînt şi cazuri de trecere în conul de umbră, 
printr-un tacit consens, printr-un autentic triaj -
cum lesne se poate constata dacă parcurgem cata
loagele «Tinerimii» ori ale Saloanelor «Oficiale» 
dinaintea primului război mondial•, ajungînd pînă 
la « obsedantul deceniu» - unde, aliniaţi ca în 
pas de paradă (uneori şi cu poză), apar puzderie de 
necunoscuţi, vestiţi ieri şi poate chiar post mor
tem, datorită nu totdeauna talentului - cum spunea 
Miliţa Petraşcu, referindu-se la confratele Filip 
Marin, ci faptului că a luat masca mortuară a lui 
Eminescu; după cum şi alţi plasticieni vor rămîne 
poate, graţie cîtorva I ucrări cvasidocumentare 
(Henri Trenk, Poitevin-Skeletti, Emilian Lăzărescu 
ş,a.). Dar, în afara acestor imprevizibile şi lente 
căderi în groapa comună, se mai ivesc cînd în cînd 
şi unele ciudate, subite eclipse. 
Bunăoară, iată cazul recent petrecut sub ochii 
noştri: Zoe Băicoianu (1910-1987), o bună artistă 
şi profesoară, care socotim că nu merita să fie dintr
odată cu desăvîrşire ignorată; sculptoriţa-stinsă 

din viaţă de mai puţin de un an - nu a avut parte 
(în afara stereotipului necrolog de serviciu) de nici 
un alt omagiu! Asupra ei, ca sub o lespede, s-a 
aşternut tăcerea. 

Poate nu ne-am fi sesizat de această uitare, dacă 

întîmplător, citind cea de-a şaizeci şi una carte tipă
rită de Ionel Jianu, nu am fi dat de cîteva pagini 
consacrate tocmai Zoei Băicoianu care, citim şi 

ratificăm: « a fost o artistă distinsă, o femeie foarte 
cultivată, aparţinînd generaţiei • dintre cele două 

războaie mondiale, epocă în care viaţa artistică 

românească a cunoscut o considerabilă înflorire ... 
Studiile şi le făcuse la Paris, între anii 1930--1937 •• 
şi a călătorit mult, cercetînd mari le muzee europene, 
monumentele şi vestigiile vechiului Egipt, precum 
şi ale anticei Hei lade ». « Avea un bun gust foarte 
sigur şi rafinat - afirmă mai departe criticul şi 

istoricul de artă-, o adîncă cunoaştere a meseriei 
şi o judecată fără greş. Influenţată de sculptura 
franceză a primei jumătăţi a secolului şi îndeosebi 
de cea a lui Bourdelle, a izbutit să creeze o operă 
figurativă originală, purtînd pecetea Şcolii româ
neşti». « Vremea îndelungată, a predat arta cera
micii şi a sticlei la Institutul de Artă Plastică N. Gri
gorescu»•••. Mai afiăm - de la una din ultimele 
eleve ale Zoei Băicoianu - că profesoara i-a arătat 

« cea mai mare şi generoasă prietenie» - i-a 
deschis larg porţile atelierului din Pangratti şi, cu 
extrema ei delicateţe, a şcolit-o, transformînd-o 
dintr-o talentată amatoare într-un sculptor: « Da
torită ei, am înţeles însemnătatea atelierului în 
viaţa unui artist, locul privilegiat unde se află faţă 

în faţă cu sine însuşi, cu îndoielile, simţămintele şi 

aspiraţiile sale». 

Acest neaşteptat şi dublu prinos adus Zoei Băico

ianu ne duce cu gîndul şi la lista elevilor şi a disci
polilor pe care i-a îndrumat cu acelaşi zel, fie spre 
sculptură, fie mai ales spre arta ceramicii şi a sticlei; 
şi - avînd în vedere că uitarea coboară mult prea 
repede asupra noastră- fie-ne îngăduit să înşiruim 
pe Constantin Bulat (astăzi uitat şi el), Ion Antonică, 
Costel Badea, Dan Bănci lă, Ion Berendea, Ovidiu 
Bubă, Ion Cadar, Monica Damian, Nicolae Krasovskl, 

Theodora Kiţulescu, Anca Macovei, Dionisie Popa, 
Şerban Popa, Tereza Panelli, Eugenia Manea-Pasima, 
Mihaela Ştefănescu - şi vor mai fi desigur omişi 
încă alţii, care ar fi putut adeveri că nu i se cuveneau 
artistei emerite şi profesoarei Zoe Băicoianu tre
cerea cu vederea şi acest pre I ung, nejustificat si lenţi u, 
ci mai degrabă un gest prin care să i se acorde locul 
cuvenit în panteonul Artei Plastice Româneşti, 
fiindcă artista a fost şi o inefabilii punte spre bunul 
gust şi contemporaneitate. 

• Răsfoind 2-3 cataloage antebelice - alături do numele lui 
Luchian, Petraşcu, lser, Brâncuşi, Steriadi - descoperim printre 
expozanţi nume bizare: Neylies, Pichon(l) Mazlam (l) Carlos 
Heyneman n ( l) Jacques Schen ker(?) Severin, Ti ncu, Mogoş ş,a. 
Unde le va fi fiind «capodopera» l 17 
•• ln 1931 cu Andre Lhote, ln 1932 ln sculptorii Fran,ois Picard 
şi Alexandre Descartoire. 
••• Ionel Jianou, Andrea Bove, ed. du Borre110, Paris, 1987, p. 10, 
11, 12. 
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restituiri 

cronica artistică la ,,convorbiri literare'' 

doina lemny 

Dominînd a doua jumătate a secolului trecut, 
junimismul a fost un curent nu numai literar, ci 
mult mai complex. junimea, constituită în jurul 
unui grup de literaţi şi filosofi, a atras prin prelec
ţiunile sale interesul pentru marile probleme de 
istoria culturii, literatură şi estetică, filosofie, socio
logie, gîndire economică şi istoriografie politică. 
După trei ani de la înfiinţarea societăţii, în 1867, 
apare şi revista Convorbiri literare, denumită astfel 
la sugest ia lui Iacob Negruzzi, căruia i-a fost încre
dinţată şi direcţia, funcţie pe care a îndeplinit-o 
timp de 23 ani. Ca instrument prin care societatea 
avea să-şi facă publice ideile, revista publică articole 
ţinînd de diferite sfere ale culturii. în care şi-au găsit 
locul firesc"şi artele vizuale, aflate pe atunci, la noi, din 
punctul de "vedere al evidenţierii publice, la începuturi. 

Este sem nificativ faptul că , încă din numărul inaugural 
din martie 1867, Iacob Negruzzi prezenta Galeria 
de tablouri din laşi, care constituie nucleul actualei 
Pinacoteci şi care, la acea vreme, se alcătuia din 
donaţia lui Scarlat Vârnav, îmbogăţită în 1864 cu 
lucrări le oferite de un alt colecţionar de seamă, 
Costache Negri. Timide şi stinghere, apărînd la 
intervale de timp destul de mari, fără să dobîn
dească o rubrică permanentă, articolele despre arta 
plastică se reduceau la simple semnalări ale 
unor expoziţii sporadice, fără consideraţii speciale, 
ignor1nd criteriile de apreciere aprofundată a 
operelor de artă. Astfel, în nr. 12 din 1870 
apărea un articol nesemnat: Espoziţiunea artiştilor 
în viaţă ,a Bucureşti, eveniment de altfel foarte 
important în evoluţia picturii româneşti, căci 
expuneau atunci, printre alţii, Aman, Lecca, 
Stăncescu, Verussy, Tattarescu, Grigorescu (27 
lucrări) . Sau, mai tîrziu, în nr. 8 din 1907, Al. Tzi
gara-Samurcaş scria un articol ocazionat de moartea 
lui Grigorescu, în care îl situa în mod firesc printre 
pionierii picturii româneşti moderne, neputînd totuşi 
să depăşească descriptivismul în analiza operei; 
el sublinia mai ales realismul lucrărilor grigoresciene, 
fără să facă o analiză propriu-zisă: « Pastorale ş i 
idile se vor mai trăi de flăcăii şi fecioarele plaiurilor 
noastre; de se va mai găsi un alt meşter care să 
le prindă farmecul lor nespus, nu se poate prevesti». 
Tendinţa de reevaluare şi actualizare a moştenirii 
noastre culturale, a fondului artistic-literar autohton, 
a condus pe publicişti de la Convorbiri literare către 
redescoperirea ctitoriilor feudale şi a obiectelor de 
artă populară, ca elemente elocvente ale simţului 
artistic al poporului nostru, ale puterii sale crea
toare. Se înmulţesc în pagini le revistei articolele 
ce prezintă fragmente de arhitectură bisericească 
şi populară, obiecte de cult sau care ţin de tradiţia 
noastră. Într-un articol din februarie 1907, Al. Tzi
gara-Samurcaş, prezentînd « Ouăle de Paşti - Simbo
listica lor», încerca, după cum preciza în subtitlu, 
o interpretare a decoraţiei ouălor, scoţînd în evidenţă 
bogăţia motivelor şi analizîndu-le în paralel cu cele 

◄O 

de pe scoarţele popu lare: « Vălul necunoaşterii 
care ascunde bogăţia nebănuită a ornamenticii 
populare e î nlăturat». 
Dacă, în 1875, Petru Verussy, în ciclul de articole 
intitulat « Despre arta naţională», îşi expunea un 
punct de vedere strict subiectiv şi eronat cu privire 
la «dezechilibrul» şi lipsa unei concepţii unitare 
în arhitectura şi pictura noastră medievală, alţi 
publicişti au susţinut, dimpotrivă, existenţa unui 
fond artistic românesc specific mentalităţii unui 
popor cu reale predispoziţii artistice. Al. Odobescu, 
de pildă, unul din primii noştri istorici de artă, 

care ţinuse în faţa cercului românilor din Paris, în 
1851, o prelegere intitulată « Viitorul artelor în 
România» (prelegere care avea să fie publicată 

apoi, începînd cu numărul 11 din 1907, de Convorbiri 

literare), credea în« instinctul artistic» al poporului 
român şi adresa îndemnul: « Studiaţi, lucraţi, 
produceţi, fără de a pierde din vedere nici senti
mentul frumosului, nici conştiinţa de patrie». În 
acelaşi sens, publici ştii ca Al. Zagoritz, Ioan C. 
Fil itti, Apcar Baltazar şi mai ales Al. Tzigara-Samurcaş 
au prezentat în paginile revistei exemplare din 
arta românească (costum popular, tapiserie, mobilier, 
obiecte de cult , pictură murală, monumente de 
artă medievală), subliniind necesitatea păstrării şi 
revalorificării lor. 
Încă de la începutul secolului nostru, se punea 
problema atît de actuală a conservării şi restaurării 
ştiinţifice a monumentelor de artă feudală, artişti 
ca Apcar Baltazar acuzînd deschis Comisia monu
mentelor istorice de a fi permis unor persoane 
total străine de spiritul artei noastre să restaureze, 
trădînd mesajul, pictura din astfel de lăcaşuri. Era 
aceasta doar o ilustrare a numeroaselor discuţii 
susţinute cu temeinicie de marele istoric N. Iorga 
şi, în acelaşi timp, un semnal de alarmă pentru 
încetarea unor lucrări nefundamentate ştiinţific, 
pentru că, încheia publici stul , « Aşa se pierd valorile 
noastre ! » (în Convorbiri literare nr. 7, 1908). 
Cu ciclul Din efemeridele Muzeului de Artă naţională, 
început în 1907, Al. Tzigara-Samurcaş, devenit direc
tor al Muzeului din Bucureşti şi apoi inspector al 
muzeelor, avea să deschidă calea unor articole de 
popularizare a colecţii lor existente în muzeu sau 
a colecţiilor particulare ce puteau trece în proprie
tatea acestuia. Importante sînt în acest sens apelul 
autorului către Minister pentru ca muzeul să cum
pere valoroasa colecţie Grigorescu aparţinînd lui 
Al. Vlahuţă (nr. 3, 1912) şi prezentarea colecţiei 
Zambaccian şi a personalităţii colecţionarului de 
către Fr. Şirato (nr. 9-12, 1935). Paralel cu aceasta, 
Al. Tzigara-Samurcaş pleda, alături de Al. Zagoritz, 
pentru modernizarea învăţămîntului artistic, văzînd 
în el o treaptă obligatorie a formării unui adevărat 
curent artistic naţional. De aici, dorinţa afirmării 
pe plan internaţional, pentru a putea intra într-o 
oarecare sincronie cu arta universală, şi de aici 

entuziasmul cu care Al . Tzigara-Samurcaş saluta 
constituirea societăţilor artistice la noi, dar mai 
ales participarea, începînd cu anul 1908, la expoziţii 
de artă populară la Berlin, Geneva, Paris, etc., ale 
căror ecouri sînt înscrise în paginile revistei:« Popo
rul românesc se distinge printr-un mare talent în 
I ucrări de artă industrială, cari, cu toate acestea, 
erau foarte puţin cunoscute în streinătate pînă 
în timpul din urmă» (nr. 3, 1909). Tot acum îşi 
fac loc note şi articole despre evenimentele expo
ziţionale din străinătate, sub semnătura unor autori 
ca Traian Lalescu, Traian Djuvara, Henri Blazian ş.a. 
S-a creat astfel la Convorbiri literare o rubrică perm a
nentă intitulată « Cronica artistică», susţinută sîr
guincios mai ales în perioada 1921-1938, cînd 
director al revistei era Al. Tzigara-Samurcaş. 

Din a doua decadă a secolului nostru, au apărut 
în paginile revistei şi articole privitoare la probleme 
generale de estetică, de istoria şi teoria artei . 
Amintim mai întîi ser ia de articole semnate de 
I. D. Ştefănesc u (Admiraţia activă a operei de artă - o 
încercare de pozitivare în estetică), articolele sem
nate de Al. Naum şi, mai tîrziu, de Al. Busuioceanu 
şi de G. Oprescu. Alături de acestea, au început 
să apară, periodic, prezentări de cărţi de artă. 

De la simple semnalări ale expoziţiilor, în special 
din Bucureşt i, cronicarii Convorbirilor literare au 
înscris la rubrica dedicată artei plastice, mai ales 
începînd cu perioada inte rbel ică, pagini de « adevă
rată» critică de artă, subliniind competent valorile 
ce aveau să fie confirmate în timp. Astfel, I. D. Ştefă
nescu prezenta în 1919 « cîteva producţii de artă», 
iar în nr. 12 din 1921 semna un articol întins despre 
Viaţa artistică din ţara noastră. Un an bun (1920 ), 
în care încuraja producţia artiştilor noştri, dezo
rientată întrucîtva de anii de război (autorul comenta 
expoziţiile lui Steriade, Băncilă, Vermont, !ser, 
Verona, Hann ş.a.). 
La rîndul lor, Al. Tzigara-Samurcaş ·comenta 
Expoziţia tinerimii artistice şi, în 1930, Grupul celar 
patru (Hann, Şt. Dimitrescu, Şirato, Tonitza), 
Dem. M. Popescu prezenta critic, cu discernămînt, 
Salonul oficial (despre stadiul actual al artei româneşti), 
Al. Zagoritz, Marcu Beza, I. E. Torouţiu ş.a. publicau 
eseuri despre arta românească, I uînd ca pretext un 
eveniment expoziţional sau un portret de artist. 
Fără a fi o prezenţă permanentă, cronica artistică 
la Convorbiri literare a reflectat la începuturi preocu
pări le pentru artă ale junimii, impunîndu-se mai 
apoi şi necesitatea includerii în paginile revistei 
a unor articole de estetică şi de istoria artei. În 
spiritul acestei frumoase tradiţii create de înaintaşi, 
dar şi din convingerea că artele vizuale constituie 
un limbaj specific, revista ce şi-a serbat 120 de 
ani de la apariţie ar trebui ~ă menţină permanenţa 
unei rubrici dedicate artelor vizuale, chiar dacă 
în timpul din urmă publicaţiile de profil sau de 
orientare mai larg culturală s-au înmulţit. 
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agenda u.a.p. 

În lunile ianuarie şi februarie 1988, au avut întreve
deri la sediul uniunii Mihail Popov şi Stepan Stetinkin 
(secretar I şi secretar li, din partea ambasadei 
Uniunii Sovietice la Bucureşti), Gianfranco Silvestra 
(d irectorul Institutului Italian de Cultură), Uwe 
Thimm (ataşatul cultural al ambasadei Republicii 
Democrate Germane), Andreas Berlakovich (ambasa
dorul Austriei la Bucureşti), Alfred Chaouat (director 
la « Galerie du Theatre » din Geneva) şi colaborato
rul său William Connover. 
În perioada 17-24 ianuarie 1988, s-au deplasat în 
Uniunea Sov i et i că, în cal itate de delegaţ i oficiali, 
participanţi la cel de-al 7-lea Congres al artiştilor 
Plastici din U.R.S.S., Ion Gheorghiu, secretar al 
U.A.P., ş i Marina Preutu, critic de artă. 

calendar 

sterian, margareta, n. 16 martie 1897, pictor, 
Bucureşti 

avachian, hrandt, n. 29 martie 1900, pictor, 
Bucureşt i 

grigorescu, aura, n. 20 martie 1904, grafician, 
Bucureşti 

cancicov, solomon, ella, n. 10 martie 1907, 
artist decorator, BucJreşti 

iuca, simion, n. 30 martie 1907, grafician, bucure~ti, 

andrei, valentina, n. 2 martie 1913, artist deco
rator, Bucureşti 

anastasiu, anastase, n. 24 martie 1918, pictor, 
Craiova 

szervatius-bach, hedda, n, 2 martie 1922, artist 
decorator, Cluj-Napoca 

dinu, florea şerban, n. 23 martie 1923, pictor, 
Bucureşti 

miklos timon, margareta, n. 9 martie 1923, 
sculptor, Braşov 

petrică, dumitru, n. 20 martie 1923, grafician, 
Bucureşti 

aniţei, aurel, n. 18 martie 1928, pictor, Bucureşti 

balogh, lajos, n. 17 martie 1928, grafician , Bucureşti 

crăciun, constantin, n. 8 martie 1928, pictor, 
Bucureşti 

oprea, petre, n. 11 martie 1928, critic de artă, 
Bucureşt i 

tarhely, imola trilla, n. 8 martie 1928, pictor, 
Baia Mare 

florescu, eugenia, n. 1 martie 1933, grafician, 
Timişoara 

marianov, tiberiu nicolae, n. 21 martie 1938, 
grafician, Giurgiu 

meiu, mihail, n. 3 martie 1938, sculptor, Bucureştj 

moraru, teodor, n. 23 martie 1938, pictor, Bucureşti 

nircă, constantin, n. 31 martie 1938, artist deco
rator, Bucu reşti 

svinţiu, virgil, n. 2 martie 1938, pictor, Cluj
Napoca 

dans ce 
, 

numero: 

Le present numere de notre revue s'ouvre sur deux 

articles consacres au centenaire de l'Athenee Rou

main, monument d'architecture et d'art devenu 

une effigie de la culture roumaine moderne. Ainsi 

que le remarquait en 1888 !'eminent ecrivain et 

historien, Alexandre Odobescu, cet important 

edifice bucarestois con~u par l'architecte Albert 

Galleron est une synthese ces structures d'edi

fice a dome et coupole de l'architecture antique. 

Dans Ies pages qui su;vent, Ioana Vlasiu - laquelle 

George Ştefănescu , peintre, ne en 1914. Etudes 

a !'Academie des Beaux-Arts de Bucarest, ou li 

eut pour professeurs Nicolae Dărăscu et Lucian 

Grigorescu. Ouvre dix expositions personnel Ies a 
Bucarest. En 1983 ii expose a Villebrock (Belgique) 

et a Werdhol (R.F.A.) . De 1958 a 1974 ii est le 

scenographe du Theâtre « Lucia Sturdza-Bulandra ». 

Sa peinture se rattache d'une part a la tradi

tion postbyzantine rustique et d'autre part aux 

fauves et aux expressionistes, mais accordes aux 

illustre son texte d'une serie de photographies exigences d'un temperament modere, equilibre , 

inedites - presente l'c:euvre du sculpteur Corneliu qui le conduita des solutions du type abstraction 

Medrea (1888-1964) dans le contexte de la reac- lyrique empreintes d'un vif sentiment decoratif. 

tion contre Ies epigones de Rodin et de la recupe- Eugenia Manea Pasima, artiste decorateur, nee 

ration des traditions classiques: « Medrea -affirme- en 1948. Diplomee de !'Institut d'Arts plastiques 

t-elle - retrouve d'une toute autre maniere que 

Brancusi une sculpturalite essentielle, sans eliminer 

l'homme du centre de son art et sans renoncer 

a perpetuer le mi r·ac:e par lequel ia matiere inerte 

prend l'apparence de la vie ( ... ). Pour Medrea, 

la grâce res ice dans !'economie des gestes. Les 

volumes nourris se prolongeant l'un dans l'autre 

sa ns cesure aucune, Ies prof1!s arrondis ayar.t comme 

prntotype le cer·cle evoquent admirab'ement Ies 

rythmes paisi btes, constants, d' ur.e exister ce ac

com pl ie ... » 

(Urmare de la pag. 15) 

aspiraţiilor sale. De arcr, un « poverism » lucid, 
un minimalism figurativ care se înscrie foarte bine, 
în postmodernitate. c) Apar, desigur, şi deosebiri 
substanţiale . Artiştii ce îşi concentrează/ explici
tează demersul în Prolog sînt locuiţi de cultură, 
nu se folosesc de ea cu dezinvoltură şi detaşare. 
Ei caută în modelul cultural un determinism clari
ficator, nu un material ce poate fi supus interven
ţiilor, reformulărilor. Şi totuşi, definitorie rămîne 
at itud inea de aşteptare. 
Stare de criză a culturii, postmodernismul e o aş
teptare deschisă, neîngrijorată, a unei soluţii , a unei 

« N. Grigorescu» de Bucarest, section ceramique 

(1973) . Trois expositions personnel Ies a Buca rest. 

Expositions internationales de ceramrque: Faenza 

(1974, 1977, 1987); Perouse (1987); Erfurt (Quadri

ennale d'art decoratif des Pays socia listes) 1978, 

1982, 1986); Pi ran (Biennale internationale de cera

mique -1982). Prend part au Sympos:um interna

tional organise a Prilep (1985). Prix pour !'art deco

ratif attribue par l'Union c.'es Arts Plastiques, Bu

carest, 1986. 

noi etape. Prolog instituie o aşteptare mai orgo
lioasă, nu a deplasării către ci a venirii di ns pre 
alte zări a soluţiei. Manifestarea are un imobilism 
programatic, o conştiinţă precisă a justeţii i nefabi
lelor sale dogme. În mod semnificativ, însă, perce
perea din exterior a fenomenului introduce un 
corectiv radical: această reiterare activă a aştep

tării se înscrie şi ea în tehnica postmodernă a amî
nării soluţiei; dincolo de aparenţe, Prologul este 
pur şi simplu o etapă recapitulativă, tînjind, sub 
aparenta seninătate, către formu le mai categorice. 
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