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CUVÎNTAREA 
TOVARĂSULUI NICOLAE CEAUSESCU , , 

la marea manifestare populară consacrată aniversării a 70 de ani de la 
crearea statului national unitar român , 

Dragi tovarăşi, 

Cu prilejul marii noastre sărbători de la 1 Decembrie, cînd se împlinesc 70 de ani de la formarea statului naţional 
unitar român, doresc să vă adresez tuturor celor care aţi venit la această mare manifestare a Unirii, întregului 
nostru popor, un salut călduros, cele mai bune urări de succes în toate domeniile ! (Urale şi aplauze puternice; 
se scandează: « Ceauşescu - P .C.R. ! », « Ceauşescu şi poporul !»). 
Realizarea statului naţional unitar, cu 70 de ani în urmă, a reprezentat împlinirea năzuinţelor de veacuri ale poporu­
lui nostru de a trăi unit, de a munci împreună, pentru a-şi făuri o viaţă nouă, mai bună, I iberă şi fericită. (Urale 
şi aplauze puternice, îndelung repetate). 
Acum, cînd aniversăm 70 de ani de la realizarea statului naţional unitar, putem afirma cu îndreptăţită mîndrie că 
numai socialismul a reuşit să asigure ridicarea generală a bunăstării poporului, să asigure întărirea independenţei, 
a suveranităţii, să înfăptuiască năzuinţele de veacuri ale poporului nostru la o viaţă mai bună, liberă, independentă. 
(Urale şi aplauze puternice, prelungite). 
Aşa cum am declarat cu puţin timp înainte, la încheierea marelui forum democratic, să ne luăm angajamentul de 
a face totul pentru înfăptuirea programelor de dezvoltare economico-socială a patriei ! 
Să cinstim pe făuritorii statului naţional unitar român ! Să cinstim poporul român - adevăratul făuritor al acestui 
act istoric, al istoriei patriei noastre în general -- cu noi şi noi realizări, cu hotărîrea fermă de a realiza neabătut 
Programul partidului de făurire a societăţii socialiste multilateral dezvoltate şi de înaintare spre comunism ! (Urale 
şi aplauze puternice, îndelung repetate). 
Şi la această mare manifestare, doresc să asigur pe prietenii noştri de peste hotare, toate statele din Europa şi 
din întreaga lume că poporul român, unit, stăpîn pe destinele sale doreşte să trăiască în colaborare şi prietenie cu 
toate popoarele, să-şi făurească viaţa în mod liber, aşa cum o doreşte ! 
Dorim să conlucrăm pentru pace, pentru dezarmare, pentru o lume mai dreaptă şi mai bună ! (Aplauze şi urale 
puternice, se scandează îndelung: « Ceauşescu - pace !»). 
Vă mulţumesc, dragi tovarăşi şi prieteni, pentru această mare manifestare consacrată cinstirii proclamării statului 
naţional unitar român şi vă urez succese tot · mai mari în întreaga activitate, multă sănătate şi fericire ! (Aplauze 
şi urale puternice; se scandează îndelung: « Ceauşescu - România, stima noastră şi mîndria !», « Ceauşescu să 
trăiască, România să-nflorească ! », « Ceauşescu - P .C.R. ! », « Ceauşescu şi poporul ! », « Ceauşescu - pace ! ». 
într-o puternică unitate de gînd şi simţire, toţi cei aflaţi la marea manifestare populară aclamă şi ovaţionează 
îndelung pentru Partidul Comunist Român, pentru secretarul său general, preşedintele ţării, tovarăşul NICOLAE 
CEAUŞESCU). 
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• marea unire de la 1 decembrie 1918, 
a Întregului popor 

sărbătoare 

Sen:inificaţia deosebită a actului istoric de la 1 
Decembrie 1918 ne apare astăzi într-o lumină 
nouă. Dezvoltarea necontenită a civilizaţiei şi cul­
turii româneşti, cuceririle revoluţionare ale ulti­
melor decenii - şi îndeosebi cele realizate în epoca 
inaugurată de Congresul al IX-iea al Partidului 
Comun ist Român - oferă o altă perspectivă pentru 
receptarea şi analizarea acelui complex de eveni­
mente sintetizat în momentul Marii Uniri . Pentru 
că Alba Iulia, la 1 Decembrie acum 70 de ani, a 
constituit doar un moment de culme, consecinţă 
logică a unei îndelungate istorii de lupte şi confrun­
tări, istorie situată, de-a lungul a mai bine de două 
milenii, sub semnul unei aspiraţii continue către 
stabilitate, către unitate şi independenţă naţională, 
către justiţie socială. Formarea poporului român 
- iar apoi constituirea naţiunii române - sînt pro­
cese a căror urmărire în timp permite configurarea 
istoriei acestor locuri, pentru că întreaga existenţă 
a românilor, în acest spaţiu carpato-dunărean, con­
stituie un efort de a învinge toate adversităţile, de 
a afirma în faţa lumii forţa şi coeziunea naţiunii 

noastre. 
Aşa cum sublinia tovarăşul Nicolae Ceauşescu, 

« analiza materialist-dialectică a întregii dezvoltări 

a patriei demonstrează, cu puterea faptelor de 
netăgăduit, că rolul hotărîtor în dezvoltarea şi 

formarea poporului nostru, a naţiunii, l-au avut 
masele populare. Poporul însuşi este cel care şi-a 

făurit prin muncă şi luptă baza materială proprie, 
cultura, limba, viaţa liberă şi a asigurat formarea 
naţiunii române şi apoi, a statului naţional unitar 
român». 
Proces care intră în logica imuabilă a devenirii 
istorice, formarea poporului român, a naţiunii şi 

statului nostru unitar, a fost întîrziată de adver-

2 

sităţi necontenite, de imixtiuni externe, care nu 
au putut însă modifica în mod radical mersul firesc 
al evenimentelor. Aflat întîi în calea migraţiilor, 
apoi în zona de interese a unor mari puteri, terito­
riul României a fost neîncetat supus presiunilor 
externe. În această perspectivă, unirea realizată 
la 1918 nu trebuie considerată decît un element 
concluziv, ce vine să confirme voinţa neabătută a 
poporului de a înfăptui, cu orice sacrificiu, sinteza 
firească şi aşezarea noastră în tiparele unei armonii 
europene. 
Unirea celor trei ţări române în timpul domniei 
lui Mihai Viteazul demonstrează că realitatea etnică, 
de limbă, civilizaţie şi cultură, căpătase şi semni­
ficaţii politice. La 1600, oamenii acestor locuri au 
dovedit maturitate vizionară şi capacitate practică 
de afirmare a unei realităţi pe care forţe adverse 
căutau să o ascundă. 
O etapă fundamentală în atingerea celui mai vechi 
deziderat al naţiunii a fost actul Un irii de la 
24 Ianuarie 1859. La această dată, România se înscria 
în modernitate, egală în drepturi şi aspiraţii cu 
celelalte state europene, capabilă să lupte pentru 
aşezarea definitivă a întregii naţiuni române în 
graniţele ei fireşti. Aşa cum arăta tovarăşul Nicolae 
Ceauşescu, Unirea Principatelor şi formarea sta­
tului român sînt evenimente care au constituit 
nucleul statului naţional unitar. 
Se vede, deci, cu limpezime, că Marea Unire de la 
1 Decembrie 1918, pe care o sărbător i m acum 
pentru a 70-a oară, nu a fost un act politic deter­
minat de conjuncturi şi . interese străine naţiunii 

române, ci consecinţa unei lupte necurmate, pur­
tată pe toate căile - politice, diplomatice, culturale, 
economice, luptă ce a durat sute de ani şi a fost 
încununată prin voinţa poporului. « La 1 Decembrie 

1918, prin hotărîrea maselor populare, a poporului, 
Transilvania s-a unit cu România, constituind statul 
naţional unitar român. Realizarea acestui vis secular 
al poporului nostru a deschis o nouă eră în dezvol­
tarea României, în ridicarea sa pe noi trepte de 
progres şi civilizaţie», arăta tovarăşul Nicolae 
Ceauşescu. 
Întregirea hotarelor României a permis intrarea 
ţării noastre pe un făgaş firesc de dezvoltare, a dat 
un nou avînt luptei maselor populare, a întărit 
rîndurile celor care luptau pentru o societate mai 
dreaptă pe pămîntu I acesta. 
Victoria forţelor democraţiei, conduse de Partidul 
Comunist Român, a întărit unitatea întregii naţiuni 
sub semnul generos al construirii societăţ i i socia­
liste, al înaintării spre comunism. Epoca Nicolae 
Ceauşescu a adus schimbări profunde în dinamica 
socială, a . transformat faţa întregii ţări. România 
cunoaşte astăzi noi şi nebănuite culmi de dezvoltare. 
În lumina actualelor eforturi, actul unirii ne apare 
cu atît mai nobil, mai stimulator. 
Gîndirea secretarului general al partidului a dat 
un impuls novator şi cercetării istorice. Viziunea 
dialectică asupra evenimentelor ce au condus na­
ţiunea română către socialism a fost aprofundată. 
Rolul culturii, al artelor, în menţinerea veşnic vie 
a înflăcărării patriotice este acum evident. În acest 
context, istoria neamului, lupta şi aspiraţiile sale 
au constituit„ vor constitui pe mai departe gene­
roase surse de inspiraţie . Artiştii români se ală­

tură, în acest prag de sărbătoare, întregii noastre 
naţiuni socialiste, cinstind prin munca lor memoria 
glorioasă a înaintaşilor, cuceririle prezentului. 

arta 
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arta românească sub semnul Marii Uniri 

• • • monumente ale un1r11 

mihai ispir 

~veniment istoric de hotărîtoare şi trainică semni­
ficaţie, Marea Unire de la 1918 a întruchipat , cum 
bil)e se ştie , împlinirea unor seculare aspiraţii, 
cristalizate în principalele momente şi etape ale 
devenirii fiinţei noastre naţionale. 
Ne reamintim de fiecare dată, cu prilejuri aniver­
sare, de îndelungata sa ascendenţă, însumînd - spre 
a ne li mita la perioada constituir ii României mo­
derne - marile repere ale veacu lui al X IX-iea, 
veac în care, în efervescenta ambianţă revoluţio­
nară a perioadei paşoptiste, Al. G. Go/escu-Negru 
scria faimoasele cuvinte: « ... un tablou sau o statue 
naţională este petrificarea unui mare gînd naţional: 
poporul îl prinde, pentru că el are formă sensibi l ă, 
care se transmite din generaţie în generaţie». 
Se poate spune, într-adevăr, că acest adagiu al lui 
Golescu, emanaţie semnificat i vă a conştiinţei vremii 
sale , a reprezentat deopotrivă, în timp , o idee călău­
zitoare, tutelară, pentru artişti i români, o idee­
forţă ce reverberează multiform şi durabil. 
Este mereu emoţionantă, de pildă, rememorarea 
emulaţiei culturale bine cunoscute din preajma 
Unirii de la 1859, emulatie întretinută în bună 
măsură de artişt i ca Gheorghe Tatta~escu, Theodor 
Aman, Petre Alexandrescu sau Nicolae Popescu, 
autori de compoziţii istorice sau alegorii mai mult 
sau mai puţin clasicizante, oricum de rezonanţă 
cuprinzătoare în epocă, dar şi cu mult după aceea, 
la rîndu-le inspiratoare de imagini emb lemat ice 
d ifuzate în zeci de mii de exemplare prin interme­
diul litografiei, al cromolitografiei şi xilogravurii, 
al calendarelor de perete, suplimentelor de ziare 
sau revistelor populare de mare răspîndire în toată 

tara. Si este semnificativ că bănăteanul Nicolae Po­
pescu: cel pentru a cărui i I ustrare' la « Deşteaptă-te 
Române» de Andrei Mureşianu, Iosif Vulcan propu­
nea, în 1866, un referendum naţional, închipuia, 
într-o schiţă de compoziţie alegorică dedicată Unirii, 

alături de personificările Munteniei şi Moldovei, 
alte trei personaje figurînd Bucovina, Ardealul şi 

Banatu I, cărora Ii se asocia reprezentarea probabilă 
a lui Mihai Viteazul. Era o reprezentare simpto­
matică şi totodată premonitorie, căci figura înfăp­
tuitorului primei Uniri a românilor, care-i fascinase 
pe El iade şi Bălcescu şi prin ei mai multe generaţii 
de art i şti, aflaţi, direct sau mijlocit, sub pecetea 

spirituală a momentului paşoptist, de la Lecca pînă 

ia tînărul Grigorescu, nu va înceta să polarizeze în 
continuare energiile creative ale plasticii autoh­
tone, inclusiv pe cele contemporane. 
Autoritar înscrisă în spaţiu , asimilîGd cu origina­
litate model ul clasic al statuarei ecvestre, efigia 
lui Mihai Viteazul, realizată de Oscar Han la Alba 
Iulia, sintetizează trăsăturile pe care o asemenea 
evocare emblematică le poate presupune. Han, 
care în anii interbelici a fost unul dintre cei mai 
interesanţi exponenţi ai «noului clasicism» ce 
interfera, cum se ştie, în sculptură, foarte profitabil 
cu decorativismul sui generis al « Artei 1925 », 
reţine aici, din experienţa sa de atunci, înscrierea 
spaţială fermă, exaltar.ea, oarecum bourdelliană, a 
compactităţii volumului, stilizarea discretă, accentul 
pe logica articulării formelor, îmbinarea preciziei 
detaliului şi a monumentalităţii întregului, date 
cărora le adaugă un fel de energetism lapidar, 
concentrat în gestul plin de autoritate al mîinii 
stîngi a domn itorului, sau în mişcarea parcă ire­
presibilă a calulu i. 

Sensul dinamic al compoziţiei sculpturale este urmă­
rit şi de Cornel Medrea în monumentul memoran­
distului Vasile Lucaciu din Satu Mare. Personajul 
se înfăţişează într-o poziţie ce presupune pregătirea 
une i acţiuni sau punctarea viguroasă a unui accent 
oratoric. De la Rodin, Medrea a asimilat, cu o intui­
ţie foarte exactă şi personală, valoarea expresivă 
pe care o poate dobîndi evocarea mişcării în sculp­
tură. El şi-a însuşit în chip sensibil lecţia Omului 
care merge, cu m i şcarea sugerată prin descompu­
nerea ei în două momente succesive ale pasului, 
reflectate în poziţia picioare/or, ca şi pe cea a elo­
cinţe i Precursorulu i, unde acelaşi efect capătă o 
dimensiune spirituală bine precizată. Impactu l ora­
toric invocat de actul simplu al mersului, al înain ­
tării (înaintare către minţile şi sufletele auditori lor, 
ce trebuie ei înşişi «mişcaţi», pregătiţi să primească 
mesaju l transmis), iată un procedeu căruia Medrea 
îi surprinde cu fineţe adîncimile. Şi totuşi Lucaciu 
nu «merge», ci mai curînd îndeamnă, îndrumă . 
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Ceea ce la Rodin era indicare de tip iluzionist a 
mişcării, analizate în componente le şi momentele 
ei distincte, devine la Med rea virtualitate, la­
tenţă, forţă dominată cu ajutorul voinţei şi inte-
1 igenţei. Lucaciu este reprezentat asemeni unui mag 
atletic, care prin cuvînt, privire şi atitudine, reu­
şeşte să galvanizeze masele, să le diriguiască spre 
acţiunea concretă. 

De o coeziune plastică urmărită pînă în ultimele 
amănunte este grupul statuar în bronz, Şcoala 
ardeleană, realizat de Romul Ladea la Cluj-Napoca. 
« Lucrez de multă vreme la Şcoala ardeleană», 
mărturisea sculptorul în 1967 (monumentul avea să 
fie inaugurat în 1973, n.n.). « Nu vreau violenţă, 
nu vreau poză grandilocventă, vreau conţinut sufle­
tesc, nobleţe, umanitate, demnitate fără umilinţă, 
adică vreau să descriu însăşi viaţa acestor mari 
cărturari.» Este, aici, un caz din cele mai fericite 
de «transpunere» (folosim vechiul cuvînt al lui 
Maurice Denis, atît de adecvat în înţelesul lui ini­
ţial) integrală a emoţiei în formă plastică. La cele 

trei figuri, spiritualizarea şi monumentalitatea merg 

mînă în mînă . Trupurile au o masivitate impresio­
nantă, de tip giottesc, am putea spune, dar « greu­
t atea» volumelor e ccmpEn~ată printr-un ritm 
curbi I inar larg, transmis de la un veşmînt la altul, 
ca o incantaţie. Cursivitatra acestui ritm se citeşte 
cu o deplină I impnime, dar cal itatfa « deco1·ativă » 

' a formelor drapate, desrnul categoric, simplu şi 
clar al planurilor nu conţin nimic schematic, ci apar 
numai ca tuşe finale ce subliniază înscrierEa în spaţiu 
a volumelor, definite organic. Ponderea volumetrică 
a trupurilor cont1·ibuie la imprfsia de calmă « no­
blEţe », dorită de sculptor, la antipodul « grandi­
locvenţEi ». Această trăsătură contrastează însă 
- spre folosul expresivităţii întregului - cu încor­
darea spiritualizată a capetelor, obţinută p1·in elcn-

gaţii ce intervin firesc, în sensul formei (sau al 
«caracterului», cum dorea cîndva R0din, reluînd, 
poate fără să ştie, o observaţie a I ui Ingres). E un 
procedeu ap i icat de Ladea ş i la alte monumente 
(Blaga, Rebreanu, etc.), atestînd aptitudinea sa 

aparte de a explora hotarele sculpturii din interio­
rul ei, sub specia acelei «flăcări» ce generează 
ferm o imagine consemnată undeva tot de Rodin. 
(«Orice lucru nu e decît limita flăcării căreia îi 
datorează existenţa.») 

Monumentul Unirii de Ion Jalea, din centrul oraşului 
Focşani, dezvăluie pe de altă parte opţiunea pentru 
volumul arhitectonic, în consens la rîndu-i cu struc­
tura spaţiului avut la dispoziţie de sculptor. Obe­
liscul gîndit de Ion Jalea constituie în sine un accent 
urbanistic, la a cărui acurateţe contribuie, deopo­
trivă forma sobră şi piatra roşie a placajului cu 
preţiozitatea ei, un material nemijlocit acordat 
cromatic tamburului de bronz, pe care se desfă­
şoară relieful propriu-zis. Rezolvarea acestuia 
urmăreşte, într-o continuitate strînsă, crescendo-ul 
volumelor. Gruparea în friză a personajelor, orîn­
duite compact în jurul axului marcat de prezenţa 
I ui Cuza, are rezonanţe quattrocentiste în arti­
cularea suprafeţelor şi :;ubtilitatea de neconfundat 
a modelajului lui Jalea. Intre masa personajelor din 

primul plan şi fondul tamburului, pl 2nul unde e 

înfăţişată Hora Unirii intervine ca o tranziţie. 
Degradeul volumelcr capătă aici o semnifica­
ţie aparte în ordinea, am spune, simbolică a 
imaginii . Planul întîi este cel al istoriei trăite, cu 
materia ei afectivă, cu tensiunea ei pragmatică. 

Planul al doilea (Hora) cuprinde o dimensiune 
supratemporală. E ca şi cum încordarea timpului 
istoric s-ar topi lent, muzical, în propriul ei ecou, 
în propria-i transfigurare, luminată de posteritaţe. 
Tot un relid a dedicat Horea Flămând, chiar la 
Alba I ul ia, evenimentului Încoronării lui Mihai 
Viteazu/. F'e vechiul zid al faţadei fostulu i palat 
princiar din cetate, basoreliEful în bronz se impune 
prin puternica sa prezenţă emblematică. Către 

figura domnitorului, desenată în proporţii eroi­

zante, converg principalele accente şi linii compo­
ziţionale, ce ordonează ritmic atitudinile şi miş­

cările personajelor. Un arhaism cu inflexiuni deli­
cate îşi pune pecetea pe fizionomii Ie acestora. 
Relieful auster, fără treceri către pictural sau ronde 

bosse, se mnţine la factura unui schiacciato donate l­
i ian, foarte ifgat de subiect, căci pe de o parte 
aluziile rinascimentale apar întru totul compatibile 
cu personalitatea celui celebrat, iar pe de alta volu­
mul «zdrobit» (pentru a încerca o traducere 
aproximativă a termenului italian) împrumută între ­
gului o fizionomie de efigie, subliniind latura cere­
monială a subiectului şi, nu mai puţin, efectul mne­
monic al lucrării. Este unul dintre cele mai izbutite 
reliefuri monumentale pe care le avem, şi care 
începe să-şi probeze, la două decenii de la realizarea 
sa, rezistenta în vreme. 
Şirul exemplelor ar putea continua ... 
Într-o posibilă istorie a artei româneşti moderne, 
prin intermediul statuarei publice, capitolul alcătuit 

de monumentele Unirii are o consistenţă aparte. 
Probă desluşită şi grăitoare de comuniune a desti­
nelor artei şi istoriei, el îşi merită, fără îndoială, 

studiul pe măsură, de cupr indere temeinică ş i 

exhaustivă. 
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despre flori 
vasile radu 
Expoziţia de pictură deschisă la « Galeria Nouă» 
din Cluj-Napoca (mai-iunie, 1988), intitulată anodin 
«Flori», disimulează astfel, prin generic, intenţiile 
teoretice, frapante prin originalitate, ale organi­
zatorilor (Muzeul de Artă al R.S.R. şi Filiala V.A.P. 
Cluj). Ambiţia doctrinară a acestora a urmărit să 
edifice, pornind de la un nucleu de « artă muzeală» 
(Luchian, Tonitza, Pallady, Petraşcu, Ghiaţă etc.), 
un posibil traseu evolutiv al genului naturi i statice 
cu flori în arta românească, avînd ca punct de pi e­
care artiştii mai sus enumeraţi şi de sosire atelierul 
artistului contemporan. Aşadar, pînă la un punct, o 
«întreprindere» muzeografică, iar de la acesta 
spre actualitate un eseu-radiografie a stării actuale 
a acestui gen artistic. În prima sa parte, ea se înte­
meiază pe preeminenţa unei « tectonici » consa­
crate istoric a picturii româneşti a acestui secol, 
iar în cea de-a doua, o încercare de « radiografiere » 
a unui gen artistic minor, «bolnav» prin desue­
tudine, aparent epuizat . Dacă acest gen pictural, 
«minat» de insurmontabila «efemeritate» a 
florii, rezistă sau nu în competiţia cu alte genuri 
ale picturii actuale, aceasta nu este numai o problemă 
a «grădinarului», ci şi a «climatului» pe care îl 
impune selecţia oferită spre receptare (mai degrabă 
«experimentală» decît «naturală»). Invadarea 
doctrinară a spaţiulu i receptivităţii publice, pe care 
artistul contemporan « îl cotropeşte» cu dezin­
voltura aventuroasă a condotierului, suscită, iată, 
puncte de vedere spectaculoase prin îndrăzneaţa 
răscroire a pantelor unui relief a cărui «rocă» 

părea demult, definitiv solidificată. Înţelegînd să 
evalueze momentul artistic prezent din perspectiva 
unui gen plasat într-o «minoritate» perpetuă, 
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cronică 

selecţia se vrea un punct de vedere autoritar asupra 
proteicului sau caducităţii acestui gen pictural, 
acuzat de fervoarea cu care este căutat de colecţio­
nari. Intimismul receptării, multă vreme clamat cu 
insistenţă acuzatoare, a putut astfel introduce o 
doză mortală « de aciditate» în «solul» sensibili­
tăţii picturale, apreciată ca o constantă de persona-
1 itate a pictorului român dintotdeauna. Este tocmai 
elementul pe care o panotare virtuoasă (colectiv 
condus de Liviu Florean) a încercat să extragă din 
avalanşa de senzorialitate pe care o presupun 
lucrările, plasînd întregul edificiu spectacular sub 
semnul vizualului. De aceea, de pildă, Ştefan Câlţia 
este panotat alături de Luchian şi Petraşcu, sau Horia 
eernea alături de Octav Băncilă. Este o tentativă 
de a crea familii, nuclee vizuale, îngrămădiri aparent 
amalgamate istoric, vizînd crearea nu de contexte 
istorice, ci de filiaţii posibile în care succesiunea 
temporală pare să se fi oprit . Expoziţia apare astfel 
ca un « sui generis » « tablou al lui Mendeleev» 
al acestui gen artistic, în care casetările istorice 
revin cu o anumită periodicitate, dar în care spaţiile 
libere lasă locul unor identităţi artistice prezumtive, 
încă ne-manifeste. «Corsetul» care leagă însă 
dispunerea lucrărilor este vizualul de sorginte 
senzor ial ă, aflat oarecum în contrad i cţ i e cu ideea de 
bază a acestei expoziţii: o re-evaluare complexă, 
pe mai multe paliere, a acestui gen de opere de artă. 
Că lucrurile stau astfel o dovedeşte o neaşteptată 
alăturare a două I ucrăr i, care, după opinia mea, 
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oferă punctele extreme de atitudine la expozanţi. 
Este vorba, pe de o parte, de o « Grădină suspen­
dată» a lui Ion Gheorghiu, pe de alta, de un « Sac 
cu flori» semnat de Corneliu Brudaşcu. Problema 
redefinirii stilistice a naturii statice cu flori este 
pusă la cei doi artişti în mod diferit, ambii pornind 
însă de la sesizarea cu acuitate a desuetudinii genu­
lui, Anti-intimismul şi atitudinea anti-calofilă sînt 
prezente în cazul celor doi dar, pe cîtă vreme la 

primul mijloacele sînt alese în funcţie de aceste 
atitudini, cel de al doilea rămîne în sfera unei expri­
mări originale, desigur, dar care nu depăşeşte con­
venţia genului. Ion Gheorghiu renunţă la definirea 
botanică a vegetal ului, « peisaju I » său floral - « sus­
pendat» - rămîne un simplu pretext pentru dez­
voltări plastice de o mare sensibilitate picturală, 
pornind de la tradiţia icoanei populare româneşti, 
fără intermedierea modelului academic. Sublimarea 

efectelor decorative face posibilă repunerea în alţi 
termeni a raportului motiv-reprezentare, într-o 
abordare evident novatoare. Corneliu Brudaşcu 
oferă, în schimb, o atitudine surprinzătoare pentru 
obişnuiţii artei lui: continuă prin a se plasa la jumă­
tatea drumului între realismul mimetic şi inter­
pretarea plastică a realităţii, Surprinde însă prin 
nuanţa discursivă a compunerii sale, prin tentativa 
«înscrierii» unui mesaj ideatic îndrăzneţ atît prin 
semnificaţia sa, cît şi prin «transparenţa» etalării 
sale. Florile sale, ofilite, sînt abandonate împreună 
cu alte reziduuri ale civilizaţiei într-un sac de polie­
tilenă care îi oferă prilejul să obţină transparenţele 
picturale cu binecunoscuta-i virtuozitate. Efemeri­
tatea florii face o trimitere şi la caducitatea genului 
picturii de flori, pe care încearcă să o sub I inieze şi 
care înseamnă, sperăm, pentru viitor, o reformulare 
sti I istică a artei sale. 
Restul expoziţiei, prin selecţia autorilor, a lucră­
rilor, păstrează într-o manieră « istorizantă », o 
compunere confluentă a familiilor stilistice ale artei 
noastre mai vechi sau mai noi. Îi regăsim astfel în 
contexte studiate pe Dimitrie Ghiaţă, Francisc 
Şi rato, Gheorghe Vînătoru, cărora Ii se alătură, 
printr-un aparent paradox Ştefan Câlţia. Tot astfel, 
alături de Gheorghe Petraşcu, Alexandru Szathmary, 
Nicolae Dărăscu, este prezent Liviu Florean, pentru 
ca Aurel Ciupe să apară în context cu Nicolae 
Tonitza şi Eustaţiu Stoenescu. Peter Balogh este 
alăturat lui Henry Catargi, iar Doina Hordovan, 
Michaelei Eleutheriade, după cum Eugen Popa şi 
Aurel Nedei sînt panotaţi alături de I. Popescu­
Negreni sau Florin Niculiu alături de Ştefan Popescu 
sau Samuel Mutzner. Raporturile care se creează 
astfel sînt prin excelenţă vizuale, originalitatea 
viziunilor fiind astfel subliniată prin filiaţii şi feno­
mene de continuitate, care, chiar dacă sînt rezul­
tatul unor demersuri intelectuale meditative, vin 
să confirme conexiuni mai adînci decît cele relevate 
printr-o simplă aparenţă. Alături de aceste con­
texte create, care sînt un real cîştig pentru expo­
ziţie, artiştii clujeni, fle că este vorba de Ion Mitrea, 
Ion Sima, Makar Alajos, plasaţi într-o « companie de 
nobleţe», pot f1 receptaţi fără ... risc. Ambianţa 
expoziţională formulată printr-o panotare adecvată, 
prin punctele de vedere exprimate, este stimula­
toare atît pentru atei ierul de creaţie cît şi pentru 
sugestiile binefăcătoare pe care le propune recep­
tării. 
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profil 

vasile • cr1san , 

theodor redlow 

Drumul găsirii de sine a fost lung şi cu mari ocoluri 
în evoluţia acestui pictor clujean, care se afirma în 
anii 'SO prin practicarea unui figurativ studios, 
bazat pe modelarea formei şi tinzînd, în portrete, 
la adîncite caracterizări tipologice; care îşi asuma, 
la mijlocul deceniului următor, primele libertăţi 
în depăşirea descriptivismului obedient, optînd 
pentru formule decorative, sintetice, inspirate din 
morfologia şi sintaxa artei noastre populare şi 
încurajate, poate, de elementarismul cu deschideri 
simbolice al operei I ui Brâncuşi; care avea să-şi 
închege o viziune personală şi un stil propriu destul 
de tîrziu, într-un moment zenital al vieţii (artistul 
s-a născut în 1926), cînd, către 1980, se simţea destul 
de puternic, sigur de mijloacele sale, pentru a 
renunţa la referinţele obiective şi a se lăsa în voia 
imaginarului, ale cărui ·năluciri şi fantasme aveau 
să-şi caute de atunci închegarea pe pînză. A fost un 
salt evolutiv capital, care i-a mobilizat mijloacele de 
I imbaj pictural în noi modalităţi de configurare, 
puse de acord cu necesităţi lăuntrice de exprimare 
I irică şi, deopotrivă, cu cerinţele adecvării la un 
program tematic special : mitologia ţărănească 
arhaică din zona Munţilor Apuseni. Vasile Crişan 
a abordat domeniul cu seriozitatea şi temEinicia 
ce-i stau în fire, studiind literatura de specialitate 
şi făcînd el însuşi ce,·cetări pe teren, dar aceste 
investigaţii nu l-au dus în nici un fel la o pictură 
ilustrativă, documentară sau explicativă, ci doar 
i-au asigurat temeiuri pentru o înrădăcinare a fan­
tazărilor sale în străfundurile de cultură şi spiri­
tualitate ale locurilor de baştină. Datini şi ritualuri 
cu semnificaţii pierdute prin vremuri, arhetipuri 
mitice, rămase totuşi vii în cultura populară, sînt 
retrăite de artist, al cărui văz lăuntric caută să se 
identifice cu văzul copiilor-ţărani de odinioară, 
pentru a se întruchipa în figurări I ibere, mişcătoare, 
oscilînd între evanescenţa nălucirilor şi concretul 
formei definite ca figură ce se poate distinge cit de 
dt într-o ambianţă. Aşa s-a constituit, în ultimii 
ani, marele ciclu pictural al ritualurilor şi miturilor 
străbune, cu vîlve ale apelor, pietrelor şi pădurilor, 
cu zburători şi pricu/ici, păsări măiestre înălţîndu-şi 
zborul în spaţiile fascinaţiei, cu dansuri tainic 
săvîrşite pe Cîmpu I Fecioarei, cu întruchipări de 
spaimă precum Căţelul Pămîntului sau Zgriminţeşul. 
Sînt plăsmuiri de imaginar colectiv, cu origini ce se 
pierd în adîncul timpului; personificări ale elemen­
telor şi fenomenelor naturii, ale stihialului firii şi 
ale fantasmelor ce bîntuie în abisurile firii omului, 
iar pe acest teren, omul sobru, ponderat, interiori-
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zat-care este Vasile Crişan-poate fantaza în deplină 
libertate, implicînd în visările sale cu ochii deschişi 
cele mai delicate nuante de sensibilitate, cel mai 
secret freamăt de viaţă interioară. El ştie că această 
I ibertate nu-l va duce niciodată la divagare pe 
terenul incomunicabilului, căci fondul mitologic 
de referinţă este un fond al apartenenţei. Comentînd 
expoziţia pe care pictorul şi-o deschidea în 1982, 
Aurel Rău nota: « Pe schema intersectării a două 
linii, în implicarea Spaţiului prin cele patru puncte 
cardinale, troiţe, sperietoare, năluci, păsări se aleg, 

ipostaziind diferit acceptarea, eşecul, infirmarea, 
depăşirea, triumful conciţiei t.:mane ». 

Drumul în artă al lui Vasile Crişan este marcat de un 
Efort al autonomizării limbajului pictural, al eliberă­
rii din mrejele Exteriorităţii , al cufundării în 
interioritate, pe calea înregistrării emoţionale şi 

a proiecţiei imaginative. În toate etapele , aspiraţia 
sa neslăbită a ţintit - cum mărturisea artistul 
într-un interviu - către « pictura în care se mani­
festă spiritualitatea, ideaţia, elaborarea». Cît despre 
înfăţişarea acestei picturi, tot el este cel care 
oferă un cadru de caracterizare: « M-am oprit la 
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culorile sobre ş i reţinute. Dacă folosesc culori calde, 
le temperez prin negru sau gri. Am oroare de zgo­
mot şi de violenţă, ca structură sufletească. În puri­
tate, culori Ie îmi par violente. Numai pre/ ucrate 
ImI corespund. Suprafaţa e întotdeauna mată. 
Cîmpurile se echilibrează. Formele sînt întotdeauna 
stilizate. Compoziţia, statică». 

Criticul şi istoricul de artă Mircea Ţoca ...:... un 
intim al atelierului pictorului - i-a consacrat lui 
Vasile Crişan un studiu amplu şi aprofundat (Editura 
Dacia, 1985), în care sînt explicitate amănunţit 
motivele mitologice ale picturii sale şi, în acelaşi 
timp, se fac analize pertinente asupra sistemului 
morfo-sintactic propriu diferite/or etape de creaţie, 
prezentate ca tot atîtea trepte ale decantării şi 
sintezei. Pentru cel care nu i-a cunoscut în timp 
opera, particularităţi le ei nu sînt însă mai puţin 
sesizante. Se remarcă, astfel - dincolo de spusele 
artistului ~ o tendinţă spre diversificarea croma­
ticii şi spre dinamizarea compoziţiei, pe măsură ce 
picturalitatea cîştigă în supleţe, iar configurările şi 
situările în spaţ iu devin tot mai I ibere faţă de orice 
schemă preconcepută, pînă la stadiul în care fiecare 
compoziţie îş.i are propriul ei principiu organiza­
tor şi o fizionomie inconfundabilă. Cucerirea cea 
mare din pictura actuală a lui Vasile Crişan mi se 
pare a fi tocmai eliminarea balastului redundan­
telor, ceea ce face ca trecînd de la o lucrare la alta, 
privitorul să fie captivat de emoţia neprevăzutului: 
mereu alte şi alte plăsmuiri, în tonalităţi surde sau· 
cu intensificări şi luminiscenţe, în raportări de 
figură-fond sau în amalgamări indistincte, cu încăr­
cări savuroase de pastă sau topiri şi fluidităţi, 
definite plastic sau pierdute în vag. În acelaşi timp, 
compoziţia se animă, fără a-şi pierde echilibrul de 
esenţă: frontalitatea, centrarea şi simetria sînt în 
tot mai mică măsură principii de organi zare a ele­
mentelor formei, care încep să fie antrenate în 
lente mişcări de balans, de apropiere şi îndepărtare, 
de înălţare şi coborîrE-stabi I itatea ~ompoziţională 
nemaifiind un dat, ci o rezultantă. lnsăşi materia, 
în felul în care e mînuită şi aplicată, dă actului 
pictural firescul ş i spontaneitatea unei rostiri, 
suprafaţa tabloului devenind în întregul ei expre­
sivă. Din pînza care pulsează şi respiră tainic a 
început să: grăiască pictura, în a cărei voce s-au 
contopit toate celelalte glasuri. Atît exprimarea de 
sine cît şi slujirea unui program iconografic sînt 
acum subsumate, implicate, absorbite într-o operă 
a cărei viaţă nu mai este doar aceea a autorului ei, 
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fişe de istoria artei 

,,extazul realitătii , 

ioana vlasiu 

Doar cîţiva camarazi de generaţie care l -au cunoscut 
cî nd va îş i mai amintesc astăzi de Constant1 n Pan­
telimon*. Elev dintre ce i mai dotaţi ai lui Ressu şi 
deţinătorul uneia din rîvnitele burse la Fontenay­
aux-Roses, între 1937 ş i 1939, Constant1 n Pante-
1 i mon era o «speranţă» printre tinerii pictori 
care debutau în primii ani după 1930. La Salonul de 
toamnă din 1936, sa lon unde, spune George Oprescu, 
« s-au strîns pictorii şi sculptorii tineri de la noi în 
dorinta de a se măsura unii cu alţii, de a ne spune 
gîndu~ile şi intenţiile_ lor, ne_dumeririle lor»~ 
lucrările lui Constantin Pantelimon erau, dupa 
părerea aceluiaşi, cele mai îndrăzneţe. Pantelimon a 
făcut parte dintr-o generaţie, greu încercată de 
avatarurile istoriei, care în momentul apariţiei pe 
scena artelor plastice putea fi definită prin « pasiu­
nea cu care îşi exercită profesiunea, pe care unii o 
consideră deja ca o misiune, prin sinceritate şi 
perseverenţă în condiţii foarte grele . . . » Cuvintele 
I ui George Oprescu au valoarea unui diagnostic 
infailibil, ca de atîtea ori de-a lungul carierei lui de 
cronicar de artă timp de un deceniu, la Universul. 
Într-adevăr, generaţia I ui Pantei imon, adică a celor 
care aveau în jur de 30 de ani în ajunul declanşării 
războiului, se distinge printr-un anume eticism, 
0 asumare gravă a problemelor în toate planurile 
existentei, un refuz categoric, cel puţin în teorie, 
a artei de pură contemplaţie. Cînd, ceva mai tîrziu 
în anii '40, într-un interviu important, Ţuculescu 
respingea cu violenţă şi curaj pictura « cu două mere 
ş i un cuţ it », atacînd « defunctul clas1c1sm » şI 
« octogenarul impresionism», el mărturisea de fapt 
un crez de generaţie, al cărui purtător de cuvînt 
devenea implicit. 

Împotriva atitudinii contemplative ca temei exclusiv 
al actului creator şi a unei arte hedoniste reacţiona 
şi Pantelimon cînd pled a pentru identificarea artei 
cu viata. În revista Arta, revistă de aleasă ţinută 
grafică: apărută neregulat timp de cîţiva ani, în 
deceniul patru, Pantelimon se exersa în critica de 
artă, ce-i drept mai mult zelos şi patetic decît cu 
rigoare profesională, dar în orice caz simptomatic 
pentru spiri tul vremii. Nu întîmplător, la rubrica 
Galeria străină, Pantei imon publică un articol despre 
Pascin, văzut ca figură exemplară a artei timpului. 
Opera I ui nu e construcţie cerebrală, ecuaţie savant 
elaborată din surse mai mult sau mai puţin reperabile, 
ci este « emoţie şi gîndire spontană», I ivrate neme­
diat , în stare genuină, e de părere Pantelimon: 
« A crea era viaţă pentru Pascin. ( .. . ) Pascin nu 
era un modernist, el nu căuta exprimarea şi nici nu 
gîndea. Tot ce se trăieşte profund este frumos» . 
Acest elogiu exaltat al sincerităţii, de evidentă 
substanţă expresionistă, trebuie corelat cu frec­
venţa cu care noţiunea de sinceritate apare în cri-

tica de artă a anilor 35 - 45. Numele lui Van Gogh 

•• 
VII, trăite ... '' 

este de asemenea citat destul de des, deşi uneori 
în contexte care azi ni se par nepotrivite. Pasiunea 
pentru autoportret, pentru un _anume _fel de auto~ 
portret, împărtăşită de Pantei Imon şI congener11 
săi, este şi ea, de la Van Gogh încoace,. sem,'.1u_l unei 
atitudini expresioniste. Aşa cum ne Invaţa I~tona 
artei , impresionism ul a exilat f~gura umana din 
pictură Cezanne a readus-o, plas1nd-o sub semnul 
perman'enţei şi imobilităţii, surdinizînd, ignorînd 
deliberat libera şi imprevizibila desfăşurare a psi­
hismului. Portretul expresionist este, dimpotrivă, 
introspecţie obsesivă, «oglindă>'. a conflictului in­
solubil, tipic modern, dintre artist şI so_cIe~at_e (.5-a 
putut spune că pentru I iteratura_ expresIonIsta_ sInt 
caracteristice trei verbe - a sfîş1a , a rupe, a 1zb1). 
Puti nel e I ucrări de Pantei i mon accesibile astăzi sînt 
pictate, majoritatea, în Franţa. De acolo,_ noteaz_ă 
Ion Vlasiu în articolul scris la moartea p1ctorulu1, 
Pantei i mon se întorseşe cu 50 de I u~rări - o vii­
toare expoziţie care n-a mai avut loc. ln 19_38 expu­
sese un peisaj de la Fontenay-aux-Roses şI un nud 

(reproduse în Vremea, 1941 , 23 martie) la Salon des 

Tuileries, salon unde tot atunci expunea şi Vlasiu 
pictură şi sculptură. Nume franceze de mare noto­
i-ietate - Mai I lol, Matisse, Vlaminck, Andre Lhote, 
Utril Io, Suzanne Valadon - figurau în juriu sau 
în expoziţie. 

Peisajele corsicane de la Ajaccio, în guaşe, o serie de 
trei autoportrete, tot guaşe, portretul lui Grigore 
Popa şi al lui Ion Vlasiu, datează toate din anii 37-39, 
Anterior plecării în Franţa pare să fie Autoportretu/ 
cu pălărie, de o materialitate densă, dînd greutate 
formelor stabi le, în tonuri livide de griuri verzui 
şi albastru, alături de care albul ochilor primeşte o 
st răi uci re neliniştitoare. Este o I ucrare ce denotă, 
pe lîngă asimilarea profundă a lecţ i ei lui Ressu, 
maturitate profesională şi siguranţă de sine. 

Alături de acestea, o compoziţie cu nuduri în peisaj 
(evident o I ucrare de debut, probabi I cea expusă 
în 1932, la Salonul de toamnă), de mari dimensiuni, 
cam stîngace însă, formează un ansamblu pictural 
deveni opera sa de maturitate - astfel de evaluări 
sînt şi imposibile şi inutile - ne ajută în schimb să 
vedem mai bine ce se întîmplă în aria culturală 
românească, într-un segment al ei pe cît de apropiat 
în timp, pe atît de puţin studiat. 

La sfîrşitul deceniului al patrulea în arta românească 
se schiţa o evidentă reacţie antiestetizantă. Ar fi 
prea simplu şi inexact să-i lipim eticheta de expresio­
nism. Totuşi , dacă recunoaştem în expresionism 
cea mai durabilă structură artistică a secolului nos­
tru, e bine să-l urmărim de-a lungul tuturor meta­
morfozelor sale . Evorba, desigur, în ambianţa noastră 
artistică , de un expresionism după expresionism , 
filtrat prin sensibilitatea franceză care netezeşte 
contrastele şi înlătură germana « lourdeur d'esprit », 
dacă nu cumva o dată cu ea şi tensiunea lăuntrică a 
imaginii. Or icum , putem identifica aici un episod, 
în variantă românească, i I ustrat cu autentică fer­
voare de o serie de artişti, al relatiei dilematice 
Cezanne-Van Gogh, care, substituindu-se vechii 
dihotomii clasic-romantic, a jalonat prima jumătate 
a secolului XX, îm părţind-o în orientări de semn· 
contrar, condiţionate una de cealaltă într-un fel 
de reacţie în lanţ. 

Pantei imon călătoreşte în toată Franţa, din Bretania 
pînă în Midi şi mai la sud, în Corsica , Saint-Malo, 
Mont Saint Michel , Concarneau, Quimper, Ren nes, 
Nantes, Orleans, Valea Loirei, etc.; sînt cîteva din 
reperele unui itinerar pe care pictorul însuşi îl 
socotise cu siguranţă important pentru formaţia sa 
ca om ş i ca artist de vreme ce-i scria soţiei lui: 
« Să păstrezi toate cărţile poştale ce ţi-am trimis». 
Pantelimon trăieşte intens întîlnirea cu o natură 
resimţită ca originară. De la Pointe du Raz, Finistere, 
scrie : « De la capătul pămîntului îţi trimit această 
poză. Înainte de descoperirea Americii se credea 
că aici se sfîrşeşte pămîntul. M-am căţărat pe stînci 
pînă deasupra unor prăpăstii îngrozitoare. Natură 
sălbat i că ş i ocean nemărginit. Am fost pe cel mai 
înaintat punct al Franţei în ocean ». Şi de la Orleans: 
« Îţi ·trimit această salutare de pe un pămînt care, 
te asigur, a fost avut în vedere la facerea lumii». 
Catedralele goticei se păreau « minuni ce nu se mai 
pot face astăzi, s-au făcut acum una mie ani». 

Seria de guaşe corsicane, datate 1939, de o 
mare libertate şi vervă a gestului, unele mai ela­
borate, jonglînd cu o paletă mai bogată în care se 
asociază tonuri intense şi tonur i pastelate, altele 
în sc himb mult simplificate, mizînd pe acorduri 
sonore de roşu şi albastru sau încercuind cu un con­
tur negl'U, energic trasat, zone întinse de roşu, 
relevă, dincolo de asim ilarea unui mod de a utiliza 
culoarea, o urgenţă a nevoii de comunicare, aspi­
raţia de a face din pictură o prelungire a propriei 
fiinţe, de a o elibera din serv ituţile statutulu i ei 
îngust profesional. Cu vorbele lui C. Pantelimon, 
pictura trebuie să cuprindă « tot extazul realităţii 
vii, trăite». De aici şi «furia» de a picta, rapid ş i 
cu impetuozitate, într-o singură şedinţă de poză, 
cum îşi aminteşte Grigore Popa secvenţa pictării 
portretului său în atelierul pictorului de la Fontenay­
aux-Roses . Accentele acestui sesizant portret, 
într-o armonie de brunuri şi verzuri saturate, grele, 
luminate de conturul alb, trasat febril cu vîrful 
pensulei, cad asupra privirii, de un entuziasm lucid, 
aţintit spre intangibile depărtări şi asupra mîinilor 
suple, nervoase, senzitive care, în bună tradiţie 
expresionistă, rivalizează în expresivitate cu 
fizionomia. 

În cele trei autoportrete din 1939, cu valoare testa­
mentară, nu găsim nimic din recuzita tradiţională a 

atelierului ca spaţiu artificial şi modern, în care 

artistul, în faţa şevaletului, pozează el însuş i, ţinînd 
dezinvolt paleta şi penelul şi privindu-şi modelul 
scrutător şi admirativ. Flateria nu încape în aceste 
autoportrete, Pantei imon pare un proletar, iar 
atei ierul, epurat de orice accesoriu superfluu, un 
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loc unde efectiv se munceşte . Forma este voit 
ţeapănă. Culoarea, aşternută negi ijent în a-plat-uri 
dezordonate, are o ostentaţie - de pildă un galben 
şi un roşu maxim saturate şi de jur-împrejur con­
turul negru, colţuros şi puternic.- care confirmă 
caracterul aspru şi frust al formei. ln toate planurile 
se citeşte o foarte contemporană voinţă de radi­
calizare a imaginii şi aici poate fi găsit sensul ultim 
al picturii lui Constantin Pantelimon. 
într-un moment în care noua fervoare expresio­
nistă pare să ancoreze mai ferm şi în aria artistică 
românească şi să contrazică astfel refuzul de prin­
cipiu - frecvent cel puţin în perioada interbelică -
al unei arte de tip expresionist ca nepotrivită cu 
firea potolită a românului , studierea momentelor 
de orientare expresionistă mai vechi (şi în acest 
sens monografia Ţucu/escu a Magdei Cârneci a adus 

0 contribuţie fundamentală) ni se pare mai actuală 

ca oricînd. 

* Născut la 12 aprilie 1911 la Bucureşti, moare în 11 martie 
1940; licenţiat al Şcolii de arte frumoase din Bucureşti, bursier 
la Şcoala română de la Fontenay-aux-F\oses intre 1937-1939, 
expune la Salonul de toamnă - 1932, 1935, 1936; Salonul 
Ateneului Român - 1935; Expoziţia de pictură Luna Bucu­
reştilor - 1935, Salonul Oficial -1936, 1937, 1938, 19~0; a 
lucrat în redacţia revistei Arta, colaborînd cu articole şi cronici 
de artă. 
Majoritatea lucrărilor lui Constantin Pantelimon se află în 
posesia Doamnei şi Domnului Ioan Comşa, cărora le mulţu­
mesc pentru amabilitatea de a mi le fi pus la dispoziţie. 
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fise de istoria artei , 

• 1oan mattis 

gheorghe vida 

De la Braşov ne soseşte trista veste a sav1rş1r11 

din viaţă, în pragul vîrstei de 75 de ani, a pictoru­
lui Ioan Mattis, distinsă personalitate a vieţii noastre 
artistice. Ne reamintim de vizitele în fascinantul 
atei ier al fami I iei Mattis-Teutsch, adevărată dinastie 
artistică, dominată de prezenţa tutelară a I ui Hans 
Mattis-Teutsch, una din marile figuri ale avangardei 
româneşti şi europene, mereu evocat de Ioan 
Mattis , fiul său, care a contribuit decisiv la o mai 
dreaptă preţuire a operei tatălui. 

Format în această ambianţă, însoţindu-l pe Mattis­
Teutsch din copilărie în peregrinările sale, dintre 
care cele de la Baia Mare îl vor marca atît tematic 

cît şi stilistic, Ioan Mattis, care a beneficiat şi de 
o solidă educaţie academică la Budapesta şi Bucureşti 
(sub îndrumarea I ui Cami I Ressu), reuşeşte de 
timpuriu să făurească o operă originală, de o factură 
îndrăzneaţă, poetică transfigurare a unei trăiri pan­
teiste a consonanţelor cosmice dintre rifmurile 
•muncii şi cele ale naturii. Regăsim, în esenţă, o 
serie de motive· care au însoţit fazele expresioniste 

şi constructiviste din gîndi.rea plastică a tatălui 

său, chiar un anumit mod de construcţie muzicală 
a imaginii. Şi totuşi, deosebirile sînt extrem de 

sesizante, · ţinînd în principal de ·gradul diferit al 
conceptualizării, ca şi, bineînţeles, de cromatica lui 

foarte personală, şocantă aproape. (Se detaşează 

în acest sens Autoportretu/ din 1934, cu o privire 

halucinantă.) 

Autoportret, 1934 
Compoziţie, 1935 
Natură stat ică, 1971 
Compoziţi e, 1935 

O amplă serie de I ucră ri din anii '30, unele create 
la Baia Mare (compoziţii cu mineri, cu tăietori de 
lemne, constructori, peisaje de o respiraţie vastă), 

puţin cunoscute publicului de astăzi, îl impun pe 
Ioan Mattis ca un colorist de excepţie, manevrînd 
o materie cromatică densă, electrizată prin gla­
siuri, între conture şerpuitoare ca nişte flăcări, 

urmărind un rafinat echilibru compoziţional al 
maselor statice şi dinamice. De altfel, preocuparea 
pentru temele sociale era frecventă la Baia Mare 
în această perioadă (e suficient să amintim pe Iosif 
Klein, cu opera căruia Ioan Mattis are unele semni­
ficative similitudini). Este o etapă fertilă în evoluţia 
lui Ioan Mattis, care expune începînd din anul 1935 
şi la Salonul oficial din Bucureşti. În tot acest timp 
ş i în paralel cu pictura, grafica artistului, în cărbune 
sau pastel, ca şi linogravurile sale adîncesc acuitatea 
observaţiei naturii (o natură organizată polifonic), 
ca şi a mediilor umane de o pregnantă autentici­
tate, din care se extrag adevăruri cu valoare generală, 
evitîndu-se pitorescul facil, cu conotaţii precis par­
ticularizate. 
În acest chip, nu există o ruptură între această 
epocă şi creaţia sa de mai tîrziu, aşa cum s-a întîm-

plat cu alţi artişti. Peisajele sale industriale (mai 
ales în cărbune) din anii 'SO şi '60, viguros edificate 

de traseele modulate ale ductului sinuos, naturile 
moarte din anii '70, cu o perspectivă inversă, în­

scrise în tumultuoase vîrtejuri cromatice, copacii 
singuratici, sau maiestuoase «temple» ale unei păduri 

misterioase (apropiată de acel Urwa/d al romantici­

lor germani) rotunjesc o operă amplă, încă insufi­
cient intrată în conştiinţa publică (nu în ultimul 

rînd datorită unei modestii excesive). O dată cu 

omagiul pe care-l aducem memoriei sale, credem 

că restituirea acestei opere, în principalele ei linii 

de forţă, prin studii şi expoziţii retrospective, rămîne 

un deziderat de viitor, calitatea ei arti stică şi umană 

meritînd cu prisosinţă acest efort. 
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comemorări 

tineretea , eternă 

vasile radu 

Cariera îndelungată şi prodigioasă a picturii lui 
Aurel Ciupe (1900-1988) Exprimă mai mult decît 
o inspirată practică artistică. 

a 

La 18 ani, după o scurtă călătorie la Budapesta - sufi­
cient pentru a constata agonia inexorabilă a Impe­
riului - îl găsim pregătit « să ardă etapele»: este 
prezent la Marea Adunare de la Alba Iulia, martor 
şi participant la un destin istoric; în martie 1919 
ii găsim înscris direct în anul IV al Şcolii de Arte 
Frumoase din Bucureşti (prof. G. D. Mirea), pentru 
ca în I una noiembrie a aceluiaşi an să obţină o 
bursă la Academia «Julian» din partea Consiliului 
Dirigent de la Sibiu. Dil i genţa sa. care se exprimă 
virtuos, ii apropie de profesorii Pierr·e şi Paul 
Albert Laurens, Henri Royer şi Henry Gerveaux, 
ii ajută să distileze cu moderaţie « f xcesele moder­
ne», acestora preferîndu-le autoritatea unor for­
mule academice ajustate de estetica eclectică a 
şcolii. Indiferenţa faţă de subiectul literar, un nou 
sens acordat culorii şi decoraţiei, menite să alcă­

tuiască un tot armonios, un « motiv decorativ» 
menit să suscite tot « farmecul intim » al lucrării, 

vin în întimpinarea facultăţilor sale plastice. O secretă 
«slăbiciune» faţă de Bon nard îl face să năzuiască 

spre un « farmec pictural » care transcende reali­
tatea, ceea ce nu-l împiedică să găsească în formula 
cvasi-academică a unei « picturi de atelier» ine­
xorabil legată de şevalet şi de genurile presupuse 
de practica acestuia (peisaj, natură statică, portret, 
compoziţie) - condiţiile relevante ale afirmării sale 
profesionale. Îl vedem atras de po!tulatul meseriei 
tradiţionale, iar prin aceasta, imbrăţişi d « neo­
clasicismul» care începuse să se manifeste în epccă 
prin artişti ca Dunoyer de Segonzac, Raoul Dufy 
sau Charlfs Dufresne. După reîntoarcerea în ţară, 

în 1922, este silit să-şi echivaleze studiile la Şcoala 
de Belle Arte din laşi, aici avîndu-i profesori pe 
Gh. Popovici şi Octav Băncilă. Din luna noiembrie 
a aceluiaşi an pleacă la lstituto Superiore di Belii 
Arti din Roma, unde rămîne un an, avînd ca pro­
fesor pe Umberto Coromaldi . A putut sesiza ideile 
care făceau din «teatrul» artei ital iene unul din 
teritoriile cele mai interesante de urmărit ale 
epocii postbelice. Funciar se pare că a fost atras de 
componenta italiană a expresionismului (Scipione, 
Mafai, Antonel Ii Alessandro etc.). Putem bănui că 
ideea unei întoarceri la « pictura din instinct», 
filtrată printr-un « lirism pur», « factura murală». 
înţelegerea materiei picturale ca personaj dominant 
al subiectului plastic, ar fi putut lăsa urme în gîn­
direa unui artist precum Ciupe. Observaţia poate 
fi pusă în legătură cu năzuinţa sa de a contura un 
caracter autonom al motivului plastic, înţeles ca 
trăsătură tangibilă a însăşi creativităţii artistului, 
ca document al autenticităţii operei. 

La reveni rea în ţară, Ci upe este salutat ca o mare 
speranţă a picturii moderne din Transilvania, ca 
« un talent fin, europenizat, dar totuşi caracte­
ristic românesc» (Emil I sac). Este, la numai 25 de 
ani. cooptat în corpu I profesoral al Şcolii de Arte 
Frumoase nou înfiinţate la Cluj, alături de alţi 
tineri «modernişti» (Catul Bogdan, Anastase 
Demian, Eugen Pascu) şi de «tradiţionaliştii» 
Alexandru Popp (1868-1949) şi Pericle Capidan 
(1869-1966). În anul 1927 va frecventa o vreme 
Academia lui Andre Lhote, după ce deprinsese rigoa­
rea lecţiei cezanniene ca şi picturalitatea scintilantă, 
senzorială a picturii lui Bonnard. Din anul 1928 
apare stăpîn pe mijloacele sale de expresie, arti­
culate într-un mod care îi particularizează gîndirea 
plastică, ca şi factura execuţiei. 

De altfel, este anul cînd, alături de Lucian Grigo­
rescu, Anastase Demian şi L. D. Bălăcescu, primeşte 
Premiul Salonului Oficial de la Bucureşti. 
În această epocă, în care artistul era adesea sub 
« povara vremurilor», nu va fi nicicînd un descura­
jat. Se va detaşa prin activismul său social şi artistic, 
fie în calitatea sa de custode al Pinacotecii Munici­
pale din Tg. Mureş, după mutarea provizorie a 
Şcolii de Arte Frumoase de la Cluj la Timişoara 
(1928-1933), fie ca director al Muzeului Banatului, 
după Dictatul de la Viena. După anii 1950, ales 
pr·eşedinte al Filialei U.A.P. Cluj, profesor şi rector 
al Institutulu i de Arte Plastice « Ion Andreescu », 
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p. 12 
Jn atelier 
Iarna 

p. 13 
Flori de vard 
Aleea la Lăzarea 
Armonie 
Nawrd moarcă cu gutui 

Aurel Ciupe a beneficiat de o recunoaştere socială 
crescîndă. 

Secretul acestei spectaculoase recunoaşteri unanime 
nu poate sta desigur numai în interesul sporit al 
epocii noi pentru artă, ci şi în consecvenţa inte­
r i oară cu care a apreciat arta ca echivalenţă a vieţ i 1, 
prin modalitatea obsesivă şi imperturbabilă de a-ş i 
cultiva « voinţa de sti I ». 
Ciupe poate fi apre_c[at, alături de Catul Bogdan , 
ca un autor care a adus pictura clujeană pe făgaşul 
modernităţii, în primul rînd prin concepţia sa 
asupra condiţiei artistice, care mai poartă ceva 
din romantismul epocilor revolute. A rămas. fidel 
unei arte bazate pe înzestrarea sens i bilă a ochiu­
lui - ca o moştenire a doctrinei impresioniste -
criteriului realist al reprezentăr i i vizibilului, preocu­
pat de modernitatea formală, dar a preferat ancora 
tipologiei tradiţionale a pictorului care compune 
în ambianţa atelierului, cultivînd deprinderea orga­
nizărilor compoziţionale mult meditate. Dacă la 
început a fost atras de o notă expresionistă, căreia 
i-a opus alternativ constructivismul cezannian, 
o dată cu trecerea anilor, stilul său a evoluat spre 
o soliditate cristalină, demonstrată mai ales în 
naturile statice de după anul 1960, sau în fastuo­
zitatea senzorială a peisagisticii de după anii 1970. 
Corneliu Baba a văzut în pictura sa manifestarea 
unei conştiinţe lucid-romantice, naiv-orgolioase, 
tenace şi înălţătoare, într-o atitudine care l-a urmă­
rit pe autor toată viaţa . Marea sa lecţie este cea 
a asumării artei ca o condiţie a reuşitei. Pictura 
clujeană abandonează prin Ciupe un neces;.r înce ­
put, dar îşi define şte, tot prin el, un perpetuu 
conţinut ca asumare a voinţei şi libertăţii artistice. 
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. "" cronica 

marginalii 
expoziţie 
postumă 

dan grigorescu 

la o 

Orice expoziţie postumă e, fireşte, şi un protest 
împotriva destinului. 
Mai ales cînd ea cuprinde opera unui artist dispărut 
înainte de vreme. 
Cine nu simte cît de absurd sună cuvintele « expo­
ziţia postumă a lui George Filipescu», ştiind că 
ea s-a deschis înainte ca pictorul să fi împlinit 
50 de ani? 
E greu de înţeles de ce critica s-a rostit, de-a I un­
gui celor cîteva expoziţii ale lui, în faţa participărilor 
sale la atîtea manifestări ale întregii bresle, cu un 
fel de prudenţă pe care n-o îndreptăţeau nici 
fermitatea atitudinii lui Filipescu, nici coerenţa 
formelor şi ideilor ce dădeau contur şi sens 
evoluţiei sale. Să fi fost, oare, aici, deruta noastră, 
a celor deprinşi cu confirmări spectaculoase ale 
talentului? 
Reticenţa faţă de cei prea exigenţi cu ei înşişi pentru 
a lăsa să se desluşească adevăratele dimensiuni ale 
unei vocaţii certe? Oricum, puţinătatea aprecierilor 
cu adevărat substanţiale ale criticilor care i-au 
comentat (de cele mai multe ori, cam în fugă) 
expoziţiile antume e motiv de serioasă meditaţie. 
O artă a coerenţei şi a gravităţii. Şi, oricît ar părea 
de straniu, a optimismului. Îmi aduc aminte de 
o expoziţie a lui George Filipescu, la Simeza, în 
martie 1977: se chema « Pămîntul ». Era în zilele 
acelea sumbre cînd prăvălirea caselor din jurul 
nostru ne făcea să privim cu spaimă pămîntul, a 
cărui clătinare ne sfîşiase certitudinile. Simţeam 

că pămîntul ne trădase. Dar Pămîntu/ lui Filipescu 
era atît de puternic, ierburile şi pietrele sale erau 
atît de definitiv împlîntate în această I urne ordonată 
şi clară sub zbuciumul vital, încît era de netăgăduit 
că adevărata stare a pămîntului nu putea fi decît 
aceasta: statornică şi dăruitoare de certitudine. 
Poate că prezenta expoziţie oferă prea puţine 
elemente pentru a susţine trasarea întregii viziuni 
a lui George Filipescu. Dar un fapt rămîne sigur: 
adîncimile artei sale ating zona umanului în cîteva 
puncte ce atestă nobleţea unor căutări necontenite, 
respingînd cu perseverenţă spectaculosul şi îndrep­
tîndu-se mereu, cu sobrietate, spre adevărurile 
esenţiale. 
George Filipescu a fost o exemplară conştiinţă . 
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• • • 1nc1z1e 
lespezi 

theodor redlow 

Pictura lui George Filipescu - înăuntrul căreia 
desenul şi ceramica sînt membri de familie: tot 
picturi, dar altfel pictate - are puterea de impact 
a unei opere care obligă la sfială (sau chiar la amu­
ţire) parcursurile-discursuri lămuritoare. Dacă nu 
cumva lămurirea, interzicînd ocolurile explicative, 
s-ar putea isca dintr-o dată, ca o iluminare. Artis­
tul însuşi pare să fi întrezărit, ca pe o indelebilă 
ţintă a speranţei pure, pe care şi-o tot desena 
în gînd - deci nu cu foneme şi moneme, ci numai 
cu privireo - pare să fi pîndit statornic, asemenea 
unui vînător îndrăgostit de prada lui, şansa acestui 
eveniment nezgomotos, pe care ni-l închipuim de 
neîntîmplat nouă înşine, dar care poate că nu este 
altceva decît rodul unei atenţii treze - nu scor­
monitoare, ci blîndă - la omenescul din noi şi la 
firesc-de-neînţelesul din lume. 

Lucrările lui au o prezenţă muntoasă: masive, 
înalte, greu accesibile, dar nu şi aride, căci se 
bănuiesc acolo, să zicem, o prospeţime de lac alpin, 
o căldură de mirişte, o vînturare de nori; numai 
că acestea sînt pecetluite în stîncă - închise, poate, 
în muntele Rarău. Sărut închis într-o ladă - citim 
pe unul din conceptele cromatice ale unui nepictat 
tablou . Poate că tocmai de aceea există şi un ciclu 
tematic denumit Dulapuri zburătoare: pentru că 
înăuntru se află nu prizonieră, -ci pitită-ocrotită, 
o pasăre. 

De altfel, în dezgheţurile sau împrimăvărările pictate 
de Filipescu, nepătrunsul cîte unei lespezi de beznă 
ajunge să semnifice nesfîrşireo însăşi; nu numai că 
iluzia persistentă a orizontului deschide, ca pe un 
cer, părelnica opacitate ce domină ţinutul (accesibil 
pasului), dar straturile înseşi ale teluricului pictural 
se lasă străpunse de cîte o fantă de lumină, de cîte 
o ruptură ce face ca obscurul să apară şi mai crud .. . 
Să fie aceasta o rănire a picturi i? Dar atunci tăietura 
nu mai e dureroasă, pentru că în tiparul ei ar putea 
încăpea un zbor în negativ - nu actual, ci doar 
ca speranţă. Să fie aceste străpungeri - cu acuitate 
de ţipăt, dacă ţipătul poate fi şi unul cristalin, 
înstrăinat spaimelor, furiilor, bucuriilor ş i trium­
furilor curente - să fie ele deschiderea unui acces 
spre necuprinsul lumii, care să te inunde, vindecîn­
du-te de amărăciunea că eşti exilat în propriul 
destin l Aş zice, mai degrabă, că nu. Dacă avea 
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de-a face cu ceva de ordinul absolutului (spaţial, 
vital, moral - cine ştie?) , George Filipescu era 
mai degrabă locuit-bîntuit de acesta: nu înălţa 
eşafodaje pentru urcuşuri sau apropieri tenace 
argumentate, ci se «mulţumea» să picteze cît 
mai adînc, cît mai simplu, ascunzînd în lucrare - poa­
te fără să ştie - ceea ce mulţi alţii, dorindu-se 
importanţi, se hazardează să «numească». (Or, 
dacă e să vorbim despre pictură, formulările şi 
codificări Ie sînt ineficiente, tocmai datorită carac­
terului lor îngrăditor - mai ales atunci cînd se 
încearcă afişarea declarativă, în fond imposibilă, 
a gîndului destrupat din materia-imagine.) 
Noi sîntem peste tot - scria el pe una din multele 
schiţe. Putem îndrăzni să spunem că totul este 
peste noi, că totul este în noi - sau, de ce nu? 
(a spus-o Mondrian) - că totul este într-o elemen­
tară, esenţială perpendicularitate. Stihii Ie I ui George 
Filipescu au însă o altă natură decît aceea a verti­
calei şi a orizontalei: ele se manifestă într-un simplu 
acord dual de culoare - un raport visat, dorit, 
« vînat » apoi cu tenacitate, dar şi un raport durut. 
Culorile acestei picturi (care nu mai pot fi numite 
nici tente, nici tonuri) sînt, în ele însele şi în con­
fruntarea lor mută, nişte stihii . Din felul în care 
ele năpădesc pînza - niciodată cu totul I impezi, 
niciodată melodios consolatoare - se simte o păti­
mire surdă a materiei trăite· nu e altceva decît 
bucuria pură a pictării. ' 

Închizînd sărutul în lada din cămara-tezaur a suflt. • 
tului său, pictorul va fi fost, poate, un îndrăgostit 
de iubirea Îfl sine - aceea fără de ţintă (rîvnită, 
slăvită). De altfel, semnul-iubire îmbrăţişează tot 
repertoriu I ideal, esenţializat al figuri lor sale 
fără chip - o operă în care se mai pictează cer, 
pămînt, furtună, visare . Pictorul nu prea vorbea 
despre ele, pentru că 11 dureau. Cîteva cuvinte 
revelatoare se pare că i-ar fi lăsat totuşi ca amintire 
unui prieten: ar fi spus ceva despre puterile 
redutabile ale culori i . Simţea că a pătruns în zona 
ei, acolo unde nesăbuinţele sînt pedepsite. 
Acest înţeles al elementarului raport de culoa­
re - dincolo de toate stratificările-încifrările (deja 
mult comentate) din lucrările lui - mi se pare că 
îl singularizează în pictura noastră de azi; iar în 
plan tehnic - o încorporare atît de intimă a dese­
nului în masa multiplelor suporturi , încît tactili­
tatea lor intens expresivă se resoarbe, pînă la 
urmă, într-o peliculă inefabilă ce se oferă doar 
văzului. 

himere palpabile, V • zapezi iluzorii 
alexandru chira 

Au fost aproape zece ani de convieţui re artistică 
- justificată şi obiectiv de vecinătatea atelierelor 
noastre; acelaşi număr de ani în care dialogurile 
noastre dezvăluiau (tocmai pentru că, de fapt, Ie 
ascundeau) aşa-zise secrete profesionale. Era o 
complementaritate structurală - sau poate, dim­
potrivă, erau nenumărate afinităţi de idei. 
Aceleaşi dialoguri aveau şi un maliţios-inocent aer 
«conspirativ»: fiecare păstra, amîna cîte ceva în 
rezervorul propriei identităţi ... o corespondenţă 
colegială prin care precauţia dezvăluirilor nu se 
opunea clarificărilor, ci - eventual - doar sără­
cirii, simplificări lor nedei iberate. Atît personajul 
cît şi personificarea I ui în pictură nu ascundeau 
însă, în discursul lor, nimic retoric: se exprima cu o 
tranşantă s) mpl itate - poate şi cu urni I itate. 
Simplitatea, verticalitatea structurală a artistului 
erau, desigur, un dar genetic, dar şi o atentă, ane­
voioasă construcţie. Erau calităţ i deopotrivă ale 
omului şi ale imaginii create, iar cînd e vorba de al 
doilea termen, simpl itatea e şi mai edificatoare, 
întrucît ea nu răspunde doar unei structuri morale, 
ci se proclamă, pe de o parte, ca intenţie construc­
tivă, iar pe de alta, ca revelaţie arhetipală. 

Îl preocupau totodată - cu evidentă severitate 
(auto)critică - noutatea şi originalitatea artistică: 
de la materialitatea texturii şi textura materiei 
picturale, pînă la repertoriul imagistic - cel care 
ar face invulnerabilă integritatea artistică şi morală 
a personalităţii. Aş îndrăzni să afirm - riscînd de 
acum forma implacabilă a monologului - că în 
chestiunea originalităţii, Filipescu era puternic 
marcat de obsedantele ei fulguraţii, care îi tulburau, 
în fond, apele tumultului creator. Răspunsul practic 
la această problemă se manifestă însă cu aceeaşi 
forţă a abţinerii cu care el îşi amîna şi iar amîna 
ieşirea în prim-planul expoziţional al identităţii 
aparente. 

George Fii ipescu practică o problematică intensivă: 
el agravează în timp ceea ce îi este familiar, iar 
experienţele formative îi sînt necesare tocmai ca 
« antene » în acest scop. Dacă există ceva material 
într-o «idee» picturală, este fără îndoială exte­
rioritatea ei. Exterioritatea este cea care atacă 
privirea, iar scoarţa tabloului e tot una cu natura 
şi consistenţa lui. George Filipescu este un pictor 
natural, urmărind îndeaproape nu doar «natura» 
(ca model interior şi exterior), ci şi, mai ales, apariţia 
ei, căreia îi agravează - oferind-o văzului - mate­
rialitatea. Astfel, mult problematizatul cum fac 
rămîne la vedere. Imaginile formate sînt decantări 
ale straturilor, ale revenirilor către matricile-cheie 
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ale existenţei. Este o pictură « conformală » - sau. 
altfel spus, configurativă, o pictură a configurării 
în act, fără termen - ale cărei chipuri şi fantasme 
se restrîng, se constrîng într-o veghe fără de şti re 
în faţa absolutului (spaţial). . . 
Reverberatia cromatică, de o specială sonoritate, 
cuprinde z~ne de pictură a căror extensie era visată 
asemenea zidurilor ideale, bine tencuite şi bine 
văruite . . . Acolo unde apare contrastul de culoare, 
prioritatea pozitiv-negativ se bruiază, relativitatea 
eşalonată a elementelor deven ind i noperantă. 
Tensiunea picturală se naşte acolo, la întîlnirea 
tonurilor, iar prin chemarea privirii la insistenţă, 
«discursul» se frînge dramatic, se prăbuşeşte în 
hăuri. Albastruri saturate de propria lor materia­
litate, umbrite de nostalgia teluricului, violeturi 
terne, sau provocator astrale, deturnează parcursul 
pictural, incomodîndu-1. Fantele de lumină albă, 
albul ca lumină, sau simplele chenare, descind în 
«forma» absenţei, a distanţei pure ce se deschide 
fie în interiorul, fie în exteriorul suprafeţelor bogat 
şi plin picturale, organizate în compoziţii hieratice -
în fond, calme. Redescoperirea albului ca «neant» 
păstos, intrus în pozitivitatea lucrării, închipuie şi 
proiectează zăpezile morgane ale memoriEi. Pictura 
I ui Fi I ipescu descoperă, în vibraţia tăcerii, d imen­
siunea compensatoare a prea-pi inului pictural. 
În pofida nestrămutatei vocaţii de pictor, ambiţia 
ultimilor săi ani de creatie s-a concentrat, cu rele­
vantă acuitate, şi asupra desenului ; vedea în această 
mărturisită ambiţie un domeniu al înaltei competiţii 
de verificare, al celei mai nobile discipline de ini­
ţiere. Albul este aici suport; «pie i le» albe sau 
mai puţin albe ale hîrtiilor - stratificări ale mesa­
jelor ce cresc din solul arhetipal înspre vederea 
nemijlocită - apar cu evidenţă conceptuală. 
Asemenea unor papirusuri ceramice, obiectele din 
porţelan, pictate, se dovedesc a fi tablouri înfăşu­
rate cilindric. conic, sau frînte angular, pe tema 
inepuizabilei I ibertăţi configurative. Pro I iferarea 
acestor piese, în mobilitatea lor funcţională este, 
poate, şi un argument pentru o libertate asumată 
compensator. 
S-a spus despre el că era un om al pămîntului. 
A m putea adăuga: este o tăcută şi statornică himeră 
a pămîntului . Dar multe din imaginile sale ne în­
stră i nează umanitatea proximă - nu în accepţia 

dezumanizării . a descărcării (sau descărnării) de 
conţ i nut, ci, dimpotrivă, în sensul pozitiv al călă­
toririi, al fertilelor acumulări : întocmai ca o arcă 
in terastrală, avidă de spaţii. 

r. 
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• • • • ascens1un1, scormon1r1, 
rupestre 

călin dan 

Destinul artistic al I ui George Fi I ipescu pare, 
deocamdată, inexorabil. Ca şi dest i naţia operei sale, 
menită să resuscite în noi acea încordată sfială, 
acea sacră teroare pe care ne-o provoacă atitudinile/ 
adevărurile fxtrf me . Şi pe care sîntem tentaţi mai 
degrabă să le eludăm atunc i cînd ne ducem la o 
întîlnire cu imaginea (pictată, desenată , modelată) -
situabilă atît de lesne sub semnul senzorialului, al 
speculaţ i ei şi plăcer i i. . 
Îmi amintesc, astfel, că primul meu contact cu p:c­
torul Fi I ipescu a fost bruiat de vitalitatea sa incomodă, 
care era deopotrivă adevăr inevitabil şi mască. Nu 
vreau să spun prin aceasta că dispariţia omului 
degajă opera de aluviuni (pe care ea nu le-a cunoscut 
nicicdată). Constat doar o anumită comoditate 
a privitorului cultural, care se simte mai degrabă 
atras de even imente cuantificabile, de praguri şi 
retrospecţii, decît de o acceptare a renunţării la 
sine, pentru plonjeul categoric în zonele abisalului. 
George Filipescu este un aprig explorator al acestei 
categorii, deopotrivă psihologică şi estetică . De 
aceea, cheia cea mai îndemînatică a citirii sale rămîne 
acum obsesia tragicului, situarea premonitorie în 
existential exorcizarea limitelor şi pericolelor. 
Fundam

0

entală pentru înţelegerea fenomenului 
Filipescu nu e însă circumscrierea acestui teri­
toriu problematic. ci modul cum artistul ia atitudine 
în faţa spaimelor şi exaltărilor sa le. Ca orice perso­
nalitate aparent tranşantă, George Filipescu era un 
problematic în straturile intime al!~ fiinţării . sale_; 
atitudinile tăioase ascundeau 1nfin1te compl1caţ11, 

robusteţea exterioară ocrotea o labirintică fragi­
litate. N-aş vrea să se înţeleagă de aici că avem de a 
face cu un personaj ce îşi cult i vă în chip dostoievskian 

contradicţiile. Arta lui Filipescu demonstrează o 
atitudine directă în faţa fenomenelor. Existenţa 
este o reţea inextricabilă de semne şi capcane, iar 
singura modalitate de a avansa, de a marca un drum 
eficace este convieţuirea cu frica de capcane şi 
învătarea citirii semnelor. 
Iar ~ceastă citire, fiinţa primitivă o exercită prin 
practica unei echivalări rituale, printr-un act 
paralel , prin inventarea unui cod deopotrivă 

inextricabil şi semnificativ. Cînd spun că George 
Fi I ipescu are o atitudine primitivă ca artist, mă 
refer la eficac itatea personală a demersului 
său, la funcţionalitatea sa apotropaică, la eludarea 
obsesiei culturale în favoarea revelării unor pulsiuni 
biografice mai generale. George Filipescu îş i asumă 
în mod şamanic partea grea a inconştientului colec­
tiv, pe care nu o traduce (fapt cultural), ci o îmblîn­
zeşte. El nu e un analist, ci un releu, o încarnare 
sacrificială a unor stări ambigue, dar pregnante . 
Accidentul, ca ruptură spirituală cu zona imediatu­
lui, joacă un rol esenţial în imaginile sale. El nu 
compune I ucrări, ci organizează jocuri magice, 
asemenea celor ce au născut picturile rupestre sau 
mici le tăbliţe incizate ale pri mi lor vînători. Cobo­
rîtor dintr-o civilizaţie predominant pastorală, 
George Fii ipescu regresează ascensional pînă la 
stări Ie precedente, prime, ale mentalităţi i de urmă­
ri re şi jertfă, pînă la acea stare veşnic repetabilă 
în esenţă, cînd duşmanul e şi zeu, cînd obiectul 
atacului e şi al adoraţiei, cînd primejd ia ş i supra­
vieţuirea se contopesc într-un gest unic. 
Temele esenţiale ale acestei arte sînt agresiunea, 
contemplaţia şi amnezia. Ca motor necesar al evo-
1 uţiei, agresiunea devine şi instrument al creaţie i ; 
naşterea este, în mai multe feluri, o agresiune. 
Filipescu nu poate concepe adîncimea fictivă a 
imaginii şi nu acceptă planitatea ei . Spaţiul - ca 
loc al conflictelor - se obţine printr-o obstinată 
scobire în real; de unde fanta, jupuirea. Spaţiul se 
relevă doar prin actu I traversării (trecere, stră­
pungere). 
Distanţa de la care ochiul pictorului contemplă 
I urnea accentuează această idee a planităţi i pînă la 
ultima sa consecinţă - plenaritatea. Aflat în punctul 
fix al unei levitaţii revelatoare, artistul ne oferă o 
percepţie anulînd detaliile, asimilînd cosmosul 
domestic şi pe cel geografic unei succesiuni de carto­
grafii ale imaginaţiei. Obiecte familiare şi situri 
imaginate capătă intensitatea efigială pe care per­
cepţia inocentă a cop i lului o sesiza în cromatica 
intens simbolică a hărţilor. Acest zbor fix nu e doar 
studiere a lumii, ci şi implicare în altitudinea ei; 
pictura e o stare ascensională, iar tabloul un obiect 
psihopomp. 
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Aceste exerciţii de rememorare a unei condiţii 
arhaice plutesc într-o stare amnezică. Tensiunea 
uitării stabileşte un fluid de comunicare cu specta­
torul-subiect, supus astfel unei tehnici de recuperare 
a originarităţii. Imaginile explodează în spatele unor 
ecrane arheologice, par să se I upte, pe jumătate 
triumfător, cu o degradare fizică ce nu degradează 
sensurile, ci le dă valoare misterică. Actul creaţiei 
este însăşi distrugerea, artistul e un Cronos infan­
ticid, vînătoarea se reia perpetuu întru redescope­
rirea sensurilor iniţiale/ iniţiatice - mereu ocul­
tate pentru că actele fundamentale se exercită în 
!ransă, în uitare, i mpl icînd uitarea. 
ln acelaşi timp, Filipescu este un hiper-lucid. Nu în 
deliberarea artistică, nu în starea analitică, ci în 
starea de pîndă. El îşi construieşte aşteptarea ci i­
pelor maximale (să le zicem de graţie, deşi ele sînt 
de tensiune), îşi esenţializează personalitatea în ' 
vederea reducerii dezordinilor la semnificaţii pre­
cise, chiar dacă difuze, penetrante în pofida ambi­
guităţii. Concretul este locuit de maxima abstrac­
ţiune. Ceramica lui George Filipescu nu e un joc 
decorativ, ci o edificare; formele sale adăpostesc 
ideea precum sufletul doarme în casele miniaturale 
din plastica funerară egipteană. Descoperind locui­
rea, spiritul vînătorului îşi capătă odihna. 
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cronică 

romul nutiu , 

coriolan babeţi 

Cu faţa către opera unui talent viguros, frust şi 
expl oziv, pe care îl etalează în pictură Romul Nuţiu, 
îmi pun întrEbarea: ce fel de fidelitate e aceasta pe 
care pictorul o nutreşte pentru I itera şi spiritul 
picturii informale azi, după un antract consistent 
(anii '78-'88) de flirt cu realul? 

18 

În expoziţia deschisă la galeria « Helios », impresia 
puternică creată de pînzele sale (de prea varii for­
mate şi dimensiuni, pe simeze jenate de o muzeo­
grafie de «bric-a-brac »), era urmată îndeaproape 
de sentimentul că în faţa noastră un artist redeschidea 
dosarul istoric al picturii informale, invitîndu-ne 
să pătrundem în muzeul imaginar al destinului ei, 
în actualitatea încercărilor ei de a se mîntui chiar 
prin întoarcerea la real. O întoarcere tatonantă, 
spăşită, alteori decisivă . Ceea ce vedem în expoziţie 
sînt, dacă nu două direcţii de atac, cel puţin două 
versante ale aceluiaşi tEmperament. Pe de o parte, 
pînze abstracte - taşist gestuale - eliberate de 
referinţe reale, pînze din ultimii ani, pe de alta, 
reprezentări orgiastice ale unei vegetaţii I uxuriante, 
vedute monumentale « al I-over », ale unor energii 
fitomorfe subpămîntene. 
Ne-am descoperit în ambianţa e xpoziţiEi, distanţa 
- pe care, poate, alte evenimente artistice, alte 
experienţe (traversate) în ultimii 15 ani - ne-au 
creat-o faţă de aniconism, de superba lui gratuitate, 
de superbia lui şi mai cu seamă de solipsismul lui. 
Ne corectăm în cele ce urmează gîndul, recunoscînd 
că în această distanţă se dizolvă o recunoştinţă 
nostalgică pentru emanciparea necesară din sufi­
cienţa unor poncife de realism caduc şi academism 
exanguu din anii '65-'70. Atunci, această tendinţă 
ce avea în persoana lui Romul Nuţiu un artist de 
anvergură şi aplomb, se justifica nu doar prin ochia­
dele aruncate spre arta «pionierilor» (de văzut 

analogiile cu decalcomaniile lui O. Dominguez), ci 
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şi prin conotaţiile unei urgenţe cathartice în ordine 
morală. Efortul artistului se decupa îndrăzneţ şi 
salutar în conjuncţia lui cu alte asemenea nobile 
gesturi din mediul timişorean: constructivism, 
op-art. Expoziţia sa din 1975 - la aceeaşi galerie 
«Helios» - valorificînd lucrări din deceniul ante­
rior acelui an era, părea, aurorală . Dar e îndeajuns 
ca placenta operei să fie alta pentru ca opera să-şi 
modifice chipul. 
Din expoziţia de azi, peste această vitalitate debor­
dantă, informalul ne apare crepuscular prin meta­
morfoza contextului istoric, artistic. Deloc întîm­
plător, cum sugeram şi în catalogul personalei 
din '75, apariţia aleatorismului în artele aplicate, 
în decorul ceramicii - înlocuind ornamentul figural 
sau geometric - practicat chiar în tehnica drip­
ping-ului, descrie fazele tîrzii ale ceramicii bizantine 
de pildă, fază anunţînd extincţia unui centru . Şi e 
semnificativ că artistul a intuit, poate, acest mesaj 
al formei capricioase, atunci cînd descoperea în 

jocurile formelor din propriile pînze abstracte un 
morfem - al rădăcinii - şi o viziune - a hăţişu­
lui subteran ... « Secţiuni prin pămînturi fertile», 
deşi introduce o săgeată limitativă fie numai şi pentru 
acest versant al operei sale, amorsează înţelesuri 
de simbolism sublunar cu generoase latenţe . . . 
Şi desigur e treaba pictorului să le întrezărească. 
Surprinzător însă, pictorul relansează, într-o ver­
siune mai gestualistă de astă dată, discursul abstract 
în atelierul său. Lasouri ample de negru alternînd 
cu zone de culoare pură (de tub), gesturi cînd ezi­
tante cînd violente acoperă pînzele cu rafal e dE 
pigment, cum un cîmp de luptă e acoperit de cano­
nade de artilerie. 
Expresia intensă a acestor ecrane sînt « decibel ii» 
pe care-i evocă, febrilitatea execuţiei de tipul unui 
ritual « corp la corp» al pictorului cu suprafeţele, 
de unde capacitatea acestei expoziţii de a sugera 
- ca de altfel specia de artă pe care o reprezintă -
prezenţa fizică a pictorului ... 
Una din pînze, de mari dimensiuni, pare - în jocul 
de pete - hipertrofia unei palete de pictură răvă­
şită de amestecuri, la capătul unei şedinţe de pic­
tură ... Din faţa ei pictorul pare că s-a retras pentru 
cîteva ci ipe cu promisiunea de a reveni să-şi con­
tinue eboşa ... 
A cultiva sau a fetişiza hic et nune grandilocvenţa 
hazardului echivalează - cred - cu o evaziune în 
nostalgia unei contestaţii de altădată, acum, fără 
suportul de atunci. Ceea ce în urmă cu două decenii 
avea aerul unei bravuri purificatoare, pare azi un 
stadiu incipient dintr-o călătorie care-şi reclamă 
continuarea. Altfel spus, opţiunea pentru informal, 
gestual ism sau taşism, echivalează cu a admite că 
orizontul ideii artistice se limitează la jocul solip­
sistic al pigmenţilor de pe paletă, deşi, chiar pictorul 
din ciclul « secţiunilor prin pămfnturi fertile» ne 
sugerează miracolul formal locuind în fibra din 
I emnul aceleiaşi palete. 
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atelier 3S 

cătălin hrimiuc 

gheorghe vida 

Preocupat de pre I ucrarea sticlei optice, o dată cu 
valorificarea extrem de ingenioasă a potenţial ită­
ţilor ei sculptural-arhitectonice şi spectaculare, 
printr-o minuţioasă regie a puzderiei de reflexe 
luminiscente, create miraculos de faţetele prisma-
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tice sau accidentate, Cătălin Hrimiuc instituie cu -
aceste obiecte o .l'.tmosferă feerică, însă rece, de o 
stranie, spectrală frumuseţe, emanînd astfel o poezie 
austeră şi purificată, demnă de « muzica sferelor». 
Artistul cizelează parcă sticla cu migala şi măiestria 
unui şlefuitor de diamante sau de lentile pentru 
aparate de precizie, pornind în principal de la 
corpuri geometrice simple, pe care le dinamitează 
din interior, fără a neglija nici un moment legile 
imuabile ale simetriei, ale raporturilor contra­
punctice de creştere progresivă sau, dimpotrivă, 
de diminuare repetitivă a unei formaţiuni de natură 
diferită faţă de masa incoloră a sticlei transparente, 
care o găzduieşte protector şi, în acelaşi timp, o 
închide într-o ordine prestabilită, dată de o geome­
trie i nflexi bilă şi impenetrabilă, în Ii mitele căreia se 
construieşte totuşi ceva viu, natural şi organicist, 
ce contrabalansează această austeritate admirabilă 
în cristalinitatea Ei minerală, dar lipsită de căldura 
vieţii, a sanguinităţii. CEva din rigoarea arhitecturii 
funcţior.al iste a unui Mies van der Rohe de pildă, 
centrată pe vastele suprafeţe ale pereţilor vitraţi, 

ne read~c în actualitate aceste obiecte miniaturale, 
nepretcnţioa~e în fond, dar avîr.d o miză proiectuală, 
o conceptualizare de neigncrat la o examinare mai 
atentă, după traversarea unei necesare etape ludice, 
avînd şi ra fascinaţia ei fără îr.doială. În acest chip, 

ele capătă un sens mai clar, pe I îngă aspectul lor de 
sculpturi minimaliste, metamorfic animate de sur­
sele de lumină (cu accentul pus pe lumina naturală, 
pentru care este gîndit programul lor de vizuali­
zare) sau de decor pentru anumite filme ce stau sub 
semnul fantascienzei; un sens utilitarist mai ime­
diat, adică de mobilare a unor spaţii publice, adesea 
exasperant de terne şi apăsătoare. Uneori artistul 
elaborează chiar serii de asemenea obiecte, cu 
modificări minime pentru a urmări un drum al 
răsfrîngerilor catoptrice şi a îndruma astfel pri­
vi rea într-o adevărată aventură i I uzion istă, mereu 
reiterată, cu schimbarea unghiului şi locului fix sau 
mobi I de observaţie. Atragerea spre participare 
stimulativă a contemplatorului, iată una din marile 
calităţi ale acestui tip de intervenţie artistică, de 
investigare coerentă şi lucidă a unui material care e 
departe de a-şi fi epuizat toate latenţele şi tensiunile 
cum este sticla optică (fiind fasonată la rece, e, deci, 
mai puţin supusă incontrolabilului joc aleatoriu al 
forme lor malEabile). Această prEcizie, elaborată 
« more gecmetrico », niciodată secată însă de 
sevele unei imaginaţii bogate, nutrită şi de o reflE­
xivitate remarcabilă, Cătălin Hrimiuc o « pune în 
opEră », cu rezultate prcmiţătcare, ce jalonează 

un drum cu orizonturi îr. că greu de întrezăr i t, dar, 
nu ne îndoim, ascrndent. 
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atelier 35 

ioan augustin pop 
adrian guţă 

Om cu o combustie interioară remarcabilă şi 
căutînd adesea dialogul. Procedînd totodată la 
îndelungi reculegeri întru alchimia creaţiei în 
liniştea atelierului. Setos de informaţie, cu con-
ştiinţa generaţiei trează. . 
Savurînd aventurarea în speculaţii teoretice. lncer­
cînd fixarea prin scris a propriului demers artistic. 
Acesta este tînărul orădean Ioan Augustin Pop. 
Născut în 1955, absolvent al Institutului de arte 
plastice « Ion Andreescu » din Cluj-Napoca - secţia 
tapiserie, 1983-el s-a îndreptat, încă din studenţie, 
către pictură, vocaţie ce s-a confirmat, am îndrăzni 
să spunem, spectaculos, mai ales în ultimi i 3 ani -
«martorul» cel mai elocvent este expoziţia perso­
nală (prima) deschisă în septc mbrie 1988 la Oradea. 
Există o direcţie tematică, cea mai recentă şi încă 
nedeplin explorată, în creaţia tînărului plastician -
« Paletă şi medium » - emblEmatică pentru lim­
bajul său. Culoarea se relevă ca ele:ment esenţial 

de construcţie. 
Reacţia aproape organică a autorului faţă de pigment 
şi nuanţă se prelungeşte în modalitatea de lucru 
adoptată uneori, modal itate ce se apropie de « inti­
mităţile» action-painting-ului, pictorul «rostuind» 
cu mîna culoarea pe pînză. Pe de altă parte, fac­
torul cromatic îşi are întîietatea sa în însăşi defini­
rea formei, a compoziţiei. Tuşa, lungă ori sever 
fragmentată, urmează trasee alerte. Suprapunerile, 
contrastele dure sau preţiozităţile de tente rupte, 
dominanta caldă, rece, ori căutarea echilibrului lor, 
sînt în raport cu starea de spirit a autorului şi 
conferă tablourilor o complexitate nu doar vizuală, 
ci şi afectivă . Ioan Augustin Pop se plasează în zodia 
neoexpresionismul ui. 

« Paletă ş i medium » oferă spre receptare două 
variante de concepţie asupra formei, conjugate 
într-o unitară în diversitate «cheie» cromatică 
expresionistă: într-o serie de exemp le, figurativul 
îmbracă straiele primitivismului ; cealaltă direcţie 
este aceea a reducţiei reperului obiectual înspre 

abstract - cedăm tentaţiei de a numi « forme­
flăcări » aceste elemente a căror materialitate şi 
al căror «tipar» s-au topit, ele pliindu-se, torsio­
nîndu-se, « arzînd » într-o metamorfoză împlinită 
la o înaltă temperatură a tră i rii (culoarea, ea este 
substanţă de bază în acest creuzet, ea singură sucu­
lent materială şi totuşi spiritualizată). 
Ciclurile «Portal» şi «Monument», prelucrări 
mereu decantate ale impresiilor din tabăra de la 
Lăzarea -1987, ne prilejuiesc o punere în lumină 
din perspectivă istorică a filonului expresionist ·ce 
diriguieşte creaţ i a lu i Ioan August in Pop - modul 
de transfigurare a motivului aminteşte invest i ţia 
afectivă şi îndrăzneala de I imbaj prin care Van Gogh 
«distorsiona» datele realului, punînd o piatră de 
temelie la edificiul art ei moderne; în acelaşi timp, 
unele relaţii cromatice, va lorificarea negrului­
culoare, mai deschid o sală a muzeului imaginar: 
Rouault. 

«Fiestele» reprezintă ultimul ciclu important al 
anilor recenti asupra căruia ne oprim. Dacă « Monu-

mentul » şi « F'ortalul » beneficiau de încărcătura 
simbolică ce le-o conferea omagierea istoriei, 
«Fiestele» sînt efigii ale Dealului unor meleaguri 
afe:ctuos şi respectuos păstrate în memorie de 
artist. Nu doar duhul adolescenţei, ci şi acela al 
paradigme i paterne anvelopează invizibil aceste 
profilur i colinare. Evoluţiile de limbaj în care se 
înscrie acest ansamblu de lucrări sînt consonante 
cu ce le deja analizate. Remarcăm două «piese» - din 
unele puncte de vedere , opuse - ale seriei ; perechile 
de contrarii ce apar la o receptare în paralel sînt : 
dominantă închisă-dami nan tă I urni neasă (în cro­
matică), agitaţie expresionistă a formei-structurare 
mai calm geometrică, contraste puternice-dialog 
al raporturilor intermediare (din nou referire la 
culoare); portretul complex de artist al lui Ioan 
Augustin Pop îl obţinem prin asamblarea celor 
două I ucrări. 

De urmărit cu interes şi în viitor parcursul creaţiei 
acestui pi tor ce a trecut , cuminte, prin şcoala unui 
desen descriptiv bine însuşit, recurgînd ulterior 
la o formă simplificată, purificată şi iubind griurile 
colorate, pentru a se « găsi » apoi cu adevărat - este 
cel puţin certitudinea perioadei din urmă , cea în 
vigoare - în sentimentul şi gestul cfe nuanţă 
expresionistă. 
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eseu 

george călinescu 
morala • 

SI , 
• • •• pr1v1r11 

călin dan 

prestigiul cărţii. Unul dintre reperele solide ale 
adolescenţei mele studioase l-a constituit fastul 
personalităţii călinesciene. De la primul contact 
cu Istoria literaturii române . .. numele său a căpătat 
rezonanţe megalitice; el nu era un scriitor, ci 
constructorul - desfăşurînd sforţări titanice - al 
unui edificiu cultural fără echivalent pentru mine. 
Istoria ... constituia prima dovadă că o carte poate 
să fie şi un obiect, o prezenţă autoritară, că între 
cuvînt şi imagine, între abstracţie şi corporalitate 
există solidarităţi indisolubile. Cînd, mai tîrziu, 
am avut prilejul să răsfoiesc opuri manuscrise împo­
dobite cu enluminuri, sau vechi tipărituri unde 
textul şi imaginea erau cioplite în acelaşi lemn dur 
al tiparniţei, emoţia mea iniţială, revelatorie, a 
fost confirmată numai - depăşită niciodată. 
Hipertrofia vizuală a romancierului Călinescu, răs­
făţul său utopic-descriptiv, construcţiile senzoriale 
pe care le vădeşte proza sa, pedanteria detaliului 
c,ivi I izatoriu ( de la vestimentaţie şi coafură, la 
mobilier, zidire, sunet, parfum), aluziile precise 
la marea pictură şi statuară erau impresionante 
în aparenţa lor, de o neglijenţă vizibil· calculată 
pentru a smulge aplauze. Jocul cultural călinescian 
se sprijină temeinic pe soclul unei hipertrofii a 
vizualului, Fotografiile maestrului înfăţişau un 
profil_ n:iăreţ: proiectat pe fundaluri somptuoase, 
cu b1bl IotecI enorme, unde cotoarele aurite se 
înşiruie sever. Personajul avea o ghemuire volup­
tuoasă, de obosit al plăcerilor şi lecturilor, corpul 
său îşi ascunde cu discreţie volumetria sedentară 
în veşminte de catifea ce pun în valoare lemnul 
sculptat şi tapiseria fotoliului stil Louis X>I. Biroul 
imens avea masivitatea necesară susţinerii neclintite 
a unui efort imperios, transpus poate în zguduiri 
fizice, în timp ce o elegantă lampă cu picior de 
argint aureola blînd spaţiul reflecţiei. Un prinţ al 
spiritului în palatul său; armonia interioară ema­
nînd, biologic aproape, ca la crustacei, în somptuo­
zitatea rafinată a casei. 

descoperirea locului. Primele mele drumuri de 
bucureştean se întindeau, stereotip, între casă şi 
facultate, străbătînd cartierele Tei şi Floreasca 
prin locurile vechilor «gropi», locuri ne-nobil~ 
dar de oarecare pestriţă celebritate I iterară. Un 
autobuz hurducat străbătea căi mai largi şi mai 
înguste, i_ar p_e una dintre acestea din urmă, rupînd 
monotonia casuţelor anoste de la 1900 şi pe cea 
a bloc~rilor stere'?tipe mai tîrzii, îmi apărea, ca 
un curios semnal z1ln1c, un gard pitic de cărămidă 
vopsit în roşu englez şi suportînd fantezia uno; 
bosaje din piatră de rîu şi bucăţi de calcar, 
încastrate dezordonat şi imitînd edificiile post­
romane, ce foloseau barbar piese semnificative 
ale unei arhitecturi aulice. Oribila contrafacere 
avea ceva ingenuu şi mă intriga. Dar la acea oră 
edilii încă nu schimbaseră numele străzii Vlădescu, 
nici nu aşezaseră la vedere sigla Academiei Române; 
a fost nevoie de o mică anchetă spre a afla, cu 
stupoare, că treceam zilnic pe lîngă domiciliul 
inegalabilului scriitor. 
În spatele acelei îngrădiri minuscule îşi trăise opera 
George Călinescu. 
Tinereţea mea a suferit o iritată dezamăgire. Am 
dat tîrcoale locului şi în mod pedestru, am studiat, 
fără efort, fărîma de curte pi ină de o vegetaţie 
exuberant florală, cele două aripi perpendiculare 
ale clădirii modeste. Am încercat să deduc din acea 
coajă fragilă_ vastele spaţii ale închipuirii mele şi 
ale fotografiilor. M-am revoltat de naivitatea imi­
taţiilor de frescă medievală, încastrate zidului alb 
al faţadei lîngă o cerceva burgheză. (Aveam să 
văd, mai încolo, cum colecţionari de rafinament -
Zambaccian, Slătineanu - sau artişti ca soţii Storck 
cedau aceluiaşi gust istorist de secol XIX petit bour­
geois, tratînd faţada reprezentativă a domicilului 
ca p_e o vitrină de curiozităţi.) 
Clădirea, în totul ei, era indestructibil lipită de 
calcanul unei anoste vecinătăţi şi era inclusă în 
mod strivitor în alinierea de mici construcţii ano­
nin:e: cît7va jocuri ale imaginaţiei proprietarului 
o singularizează în mod discutabil. Aceste concluzii 
primare au amînat fără termen vizitarea interiorului. 
portrete şi nostalgii. George Călinescu nu era un 
orăşean - el era un citadin. Structura sa morală 
în primul rînd, sprijinită ulterior de cultură, simţe~ 
nevoia cetăţii, a unei organizări superioare, rafinată 
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prin vechime, în care nu aglomerarea hipertrofică, 
ci organizarea verticală, precisă ca un mecanism 
de orologerie, guvernează existenţa cetăţenilor, 

Orizontalitatea oraşului balcanic era o determinare 
pur geografică, pe care acest spirit funciarmente 
civilizat o respingea cu indignare. Înainte de a fi 
conştientizat, prin lectura cărţilor şi a împrejurărilor, 
contradicţiile de civilizaţie printre care trebuia să 
îşi facă loc opera lui, Călinescu le-a intuit existenţial, 
prin structura sa funciarmente urbană. Publicistica 
lui e obsedată de problema edificării unui peisaj 
arhitectural durabi I, iar cînd această obsesie trece, 
spre sfîrşitul vieţii, în romane, se simte acolo neli­
niştea unui spirit global, care nu crede în veşnicia 
unei culturi literare nedublată de durata unei cul­
turi a formelor clădite, cioplite, pictate. 
Histrion din exces imaginativ, cabotin din con­
ştiinţă a plurivalenţei geniale, George Călinescu 
era, întîi de toate, un empatic al comunicării cul­
turale. Dincolo de buimăcitoarea diversitate a 
măştilor sale, Călinescu aspira spre un model uni­
ficator, spre punctul unic al personajului renascentist. 
Locul potrivit pentru comportamentul său ficţionar 
este contradictoria Florentă din momentul loren­
zian. Chipul însuşi al scriitorului, înveşmîntat în 
costumul, abstras temporal, de catifea, ne trimite 
la populaţia acelei cetăţi, viguroasă, senzuală, agitată 
şi totuşi sobră, de un pragmatism pe care îl împin­
tenează vocaţia abstracţiunii şi a rigorii artistice. 
Chipul măsliniu are din faţă proporţii telurice, o 
placiditate a fălcilor ce semnifică apetit şi voinţă, 
o ascuţime ironică în expresia gurii largi, cu buze 
subţiri, o concentrare tăioasă, fermă, a privirii 

sclipitoare, cu sclerotica bine pronunţată. E un 
portret al omului de acţiune, ingenios (de la ingeg­
nare), gata de eroisme şi_de compromisuri fructuoase, 
un om al sudului care ştie că scopurile mari implică 
şi căi joase, şi trudă spectaculoasă, şi renunţări. 
Profilul e în întregime pur şi patetic: fruntea înaltă, 
adusă înapoi, peste care se prăvale cascada părului 
aspru, nasul puternic, gura cu colţurile lăsate, 
ochiul înfundat în orbită, iată partea vizionară, iată 
ascetismul ce dublează savonarolic plăcerile nego­
ţului spiritual. 
Din acea Florenţă ideală, cu rădăcini în creuzetul 
etnic al imperialei Rome, se trage ambiguitatea 
personalităţii lui Călinescu. El contemplă cu ochi 
îndoliat platitudinea digestivă a vecinilor de cartier, 
compunînd «fiziologii» incomparabile ale acestor 
mahalagii pe care i-ar vrea ridicaţi la rang de oameni 
ai cetăţii. Comportamentul scriitorului e compensa­
toriu, între ironia sa imprevizibilă şi necesitatea 
sa fizică de armonie nu se mai poate trasa nici un 
hotar. Aşa cum între firescul gîndirii sale şi intonaţia 
bufonă a rostirii nu există o cezură; Lorenzo Medici 
el însuşi era autorul-actor al unor farse memora­
bile, după cum ne informează Bandello. 
Florenţa acelor timpuri era o republică modestă, 
iar stăpînul său se amuza prin iniţiativă proprie, 
neuzînd de luxul «nebunului». 

Căi inescu trebuie să îşi comprime şi el înflăcărarea 
civilizatorie pînă la dimensiuni burgheze. Criteriul 
salvator pentru demnitatea existenţei sale este 
criteriul interiorităţii. În timp ce umorul lui (uneori 
trist, niciodată dezamăgit) compune hiperbole 
derizorii, ziduri de cetate înalte de un metru, 
faţade pictate şi grădini liliputane străjuite de lei 
romanici, casa scriitorului, asemenea scurtei sale 
existenţe terestre, comprimă densităţi spirituale, 
străluciri şi iluzii. Încrezător în durată, Călinescu 
e convins că pînă şi frumuseţea efemeră trebuie 
să ne farmece. 

Interioare şi măşti. Desigur, ambianţa pe care şi-o 
creează cineva - deliberat sau nu - se distruge 
o dată cu dispariţia fizică a locuitorului. Posteritatea 
receptează doar pioase reconstituiri şi abile aranja­
mente. Impresia exterioară oferită de casa Căii­
nescu este accentuată înlăuntru pînă la acutizări 
fantaste. Zidul îngrăditor e dublat, de o parte 
şi de alta. a porţii, prin două încăperi-debara, cu 
ferestre minuscule şi gîrliciul uşii aproape impracti­
cabi I, spaţii s~miîngropate a căror funcţie e greu 
de presupus. lntr-una se pare că scriitorul exersa 
la vioară. 

M~ca lu_xurianţă a grădinii ar fi o mistificare, după 
marturnle consoartei - centrul acestui patrulater 
era ocupat odinioară de o piscină, ceea ce făcea, 
cred, . oa'."e_cum problematic accesul la locuinţa 
proprIu-zIsa. Spaţiul de lucru al lui Călinescu e 
intim, are dimensiunea justă a unei permanente 
apropieri de zidul susţinător al bibliotecii de lumina 
melancolică a ferestrei mici, de soba o~rotitoare. 
~n. sedentar ce aleargă cu gîndul în cele mai impre­
v121bile cavalcade spirituale nu are nevoie de mai 
mult ... Bombasticismul vine din comp I icarea în 
detal11 a. cel?r două chilii despărţite printr-un 
hol med1~n. lncăperea de lucru are grinzi false, 
cu ma~IvItatea ac:entuată butaforic de un roşu 
pompeIan. O arcada de trecere e ornată cu frumoase 
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teracote chinezeşti, a căro r savoare e anulată prin 
imobilizarea lor cu mortar în zidăria unor ocniţe. 
Clădirea modestă nu era înţeleasă doar ca alveolă 
transparentă, adăpost al existenţei spirituale, ci 
ca arhitectură majoră, ca aedificium de sine stă­
tător, I ucru i mposi bi I în cazu I de faţă. 
Dacă aspiraţiile lui Călinescu se înscriau în coordo­
natele precise şi generoase ale civilizaţiei europene, 
practica existenţială are lacune şi excentric·tăţi 
pe care o mizantropie similară cu a sa le-ar atribui 
unei suspecte grabe de a suplini nemulţumiri ere­
ditare. « Un om fin nu s-ar simţi bine decît într-o 
Jocuintă monumenta l ă sau de valoare artistică, 
fie şi ~eospital ieră », se scrie cu destulă candoare 
în Cronicile optimistului. Savoarea benedict i nă a 
unei existenţe de I ux discret e contrazisă mereu 
prin puseuri le către spectacu lar, către exterioritate, 
către un ceremonia l aul ic. Ludovic al XIV-iea inventă 
o existenţă protocolară şi i mposibilă într-un palat 
făcut doar pentru m i şcarea precisă a mulţimii, în 
balete mondene ce ignoră orice confort. Autorul 
lui Ludovic al XIX-IEa îşi programează existenţa 
invers, comprimînd pînă la absurd cotidianul, toc­
mai pentru a-i putea sesiza, prin concentrare extremă, 
dimensiunea gigantică. George Căi inc se J agrea 
starea canonică a eremitului ce trudeşte după un 
program strict. Tot în Cronicile optimistului apare 
o confes iune în acest sens . Corespondenţa publicată 
ne sugerează şi ea, de cîteva ori, izolarea în care 
se cufunda cu bună ştiinţă scriitorul, pentru a-şi 
putea elabora imensa operă, păstrînd, chiar cu 
prieteni apropiaţi, relaţii mai degrabă epistolare. 
în această recluziune, ochiul hipertrofic al artis­
tului dădea detalii lor dimensiuni halucinante. E de 
recitit excursul său asupra puricelui pentru a vedea 
cum imaginaţia vizuală călinesciană ridică, fără sfor-

ţări metaforice, amănun ~ul la dimensiune ciclopică . 
E lesne de închipuit extazul cu care colecţionarul 
contempla micul cap de Buddha sau cele două 
miniaturale piese de sculptură alexandrină, anal iza 
microscopică răsturnînd perspectiva, pînă la obţi­
nerea une i senzaţii de tră i re arheologică - precum 
în faţa temple lor khmere inundate de jungla cam­
bodgiană, sau înaintea unui de abia dezgropat 
loc sacru din Pergamonul Asiei Mici. La fel, micul 
altar sculptat în lemn şi policromat era destinat 
anamnezei unor peripluri printre capodoperele 
Renaşterii italiene. 
opere şi locuri comune. Achiziţiile lui George 
Călinescu s-au orientat preponderent către maeştrii 
picturii româneşti interbelice, colecţia sa fiind un 
exemplu tipic pentru ceea ce constituia, dincolo 
de pasiune, obligaţia, mondenă aproape, a unui 
intelectual subţire: Petraşcu (o frumoasă Marină), 
Pallady (Femeie /n fotoliu roşu, lucrare excelentă), 
Steriadi, Ressu (un surprinzător peisaj fov, în 
maniera şcolii de la Baia Mare), desene de Ştefan 
Popescu, Ştefan Dimitrescu etc. Slaba rezistenţă 
a cunoscătorului se vădeşte în faţa unor artişti 
pe cît de inegali pe atît de prol ieş i : din producţia 
imensă de tătăroaice semnate I ser, Căi inescu alege 
două piese mfnore, iar Tonitza (Capete de copii, 
Nud, Flori) apare lipsit de strălucirea inefabilă a 
capodoperelor sale. Dintre ce i vechi, trei piese 
catalogate ca «anonimi de secol X IX» (o Fecioară 
cu prunc, o Femeie cosind şi o Familie, toate atri­
buibi le vag şco l i lor i ta l iană , respectiv au striacă). 
M~i- reţin atenţia un peisaj de Grigorescu (din seria 
micilor sale piese de bravură), un cap de oştean 
se~nat A pcar Baltazar (probab i l sch i ţă prepara­
~orie pentru marea compoziţie Copul lui Moţoc), 
in sfîrş i t un nud atribuit lui Andreescu, pictat cu 

o discretă melancolie (dincolo de semnătura dis­
cutabilă). În rest, mobilier stil Boulle şi Louis XV, 
suveniruri din China, ţesături orientale. 
nostalgia clasicităţii. George Călinescu resimţea acut 
lipsa unui moment clasic distinct în istoria culturii 
româneşti. « Complexele » I iteraturi i (culturii) 
române, despre care vorbea atît de convingător 
Mircea Martin, veneau, în cazul Călinescu, tocmai 
din această coexistenţă a unei tensiuni apolinice 
cu pulsiunile mai dezordonate ale romantismului. 
Cheia de I ectură corectă a personalităţii căii­
nesciene se găseşte chiar în colecţia sa de 
artă, între obiectele cu care a căutat să se 
înconjure . Există acolo două mari pînze, în care 
Alexandru Ciucurencu a executat, la cererea scrii­
torului, copii după Botticelli (Bunavestire, datată 
1942) şi Venus a lui T izian. Alegerea modelelor 
exprimă întru totu l nostalgiile călinesciene: Flo­
renţa şi Veneţia, Quat trocento-u I sobru şi de o 
puritate analitică, Cinquecento-ul, mai senzual şi 
mai exaltat cromatic - spiritul şi carnea unei arte 
echilibrate sub soarele sudului - se reunesc prin 
actul de neaşteptată devoţiune al unui pictor ce 
s-a descoperit pe sine datorită şcolii fove. 
Opţiunea pentru Ciucurencu poate părea, într-ade­
văr, paradoxală. Pictorul cunoscuse în anii '30 
influenţa stilului rece al Noii Obiectivităţi, ce făcea 
vogă pe atunci în pictura europeană. (La Muzeul 
de artă din Oradea există un exemplu strălucit 
din acea perioadă.) Dar succesul artistului I-a făcut 
explozia cromatică ce a urmat acestui exerciţiu 
constrîngător. Călinescu era atras către Ciucurencu 
de gustul său pentru impresionism şi, deopotrivă, 
respins de acea parte a talentului acestuia ce nu 
era conformă viziunii sale, oarecum statice . Cores­
pondenţa purtată în vederea executării cunoscu-

tului portret al criticului (lucrare aflată în colecţie) 
este revelatorie pentru instabilitatea afectivă şi 
pentru nestăpînita imixtiune a criticului într-o 
zonă ce îi era, profesional vorbind, străină . Dacă 
scriitorul avea complexe în privinţa contextului 
artistic pe care îl locuia, ele erau traduse în accese 
de superioritate. (Colegul Pavel Şuşară a analizat 
această problemă în «Arta» nr. 4/1987, deci nu 
mai insist .) Re l aţia cu Ciucurencu se exp lică, dincolo 
de argumentul legăturii de generaţie, printr-o 
obedienţă (bizară la acest pictor destul de impulsiv) 
a privirii în faţa cuvîntului . Pentru Ciucurencu, 

presupun, Căi inescu avea logos, deci logică, deci 
capacitatea (dreptul) de transcendere a orgoliilor 
în numele unui scop superior. 
În fapt, mecenatul intelectual călinescian e la fel 
de insuportabil ca şi protecţia oricărei puteri finan­
ciare dornice de a se amesteca în alchimia operei. 
Revelator este că marele critic voia să se defuleze 
de truda sa creatoare devenind beneficiar direct 
al trudei altor creatori. Cele două copii suplineau 
aceste secrete orgo Iii posesive, sugerînd spaţii 
arhitecturale vaste, stanze şi cabinetti somptuoase, 
populate de capodopere, în care vizionarul Căii­
nescu se vedea deambulînd într-o nobilă reverie 
contemplativă . Piesele, în sine, au o valoare demon­
strativă pentru rigoarea plastică a lui Ciucurencu. 
Biografia lor secretă proiectează o I umină revela­
torie asupra mecanismelor de gîndire ale criticului. 
Personalitatea genială e un inextricabil cumul de 
contradicţii: şi ceea ce ar putea să pară ridicul în 
scăderi Ie biografiei I ui Căi inescu apare proiectat 
cu intensitate tragică sub lumina solară a operei 
sale. Pentru că am vorbit de un exces în grandoarea 
trăirilor sale, în:,i permit şi o concluzie ce poate 
părea excesivă . ln persoana sa (nu şi în personali­
tatea operei sale), George Căi inescu întruchipează 
paradigmatic drama intelectualului de excepţie 
născut într-o excentricitate a Europei: forţa sa 
spirituală e imensă, dar îi I ipseşte pavăza firească 
a unei absorbţii osmotice între categoriile de civi­
lizaţie şi cultură. Negăsind solul tare, stîncos, al 
unei aşezări acropoleene, în care să îşi cultive 
talentul, el se mulţumeşte cu pămîntul gras şi cu 
luxurianta închidere a unei grădini gospodăreşti. 
Gigantul trebuie să înveţe a trăi printre liliputani. 
Asemeni lui Gulliver, el este doar un călător în aceste 
coordonate, spiritul său pi imbîndu-se I iber prin sfere. 
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cronică 

baroc 
la 

despre 
-note 
expoziţia 
geta brătescu 

ramona novicov terdic 

Desfăşurarea expoziţiei la Muzeul 
de Artă Oradea (15 aprilie-15 mai) 
a înregistrat două momente prin­
cipale: DISTANŢA şi INTEGRAREA. 
DISTANŢA a presupus delimitarea 
locuri conţinătoare - locuri conţinute, 
şi precizarea specificităţii acestora. 
* Locurile conţinătoare: Sala festivă -
baroc tîrziu austriac, autoritar, cu 
decoraţie pictată: spaţiu deja cultu­
ralizat, isterizat, ce obligă la o imer­
siune abruptă în istoria stilurilor. 
Holul alb - baroc subtil, rafinat, fără 
stridenţe; singurele repere de stil: 
ancadramentu I uşi lor masive şi stu­
catura albă a tavanului: dalaj marmură 
albă: spaţiu luminos. Coridorul - punct 
terminus - oglindă, care închide şi 

redeschide, printr-un paravan per­
pendicular, traseul expoziţiei; spaţiu 
îngust, de trecere, potrivit « sărbă­
tori lor efemere». Sala albă: baroc 
neutru, elegant: spaţiu închis, auto­
nom, oarecum separat de restul 
circuitului expoziţional. 
* Locuri conţinute (lucrările): Ciclurile 
medeice: - Medeea - zece ipostaze, 
Portrete ale Medeei -10 litografii, 
Metabola, Exerciţii medeice; ciclul 
Faust; ciclul Vestigii; ciclu I Cerc, 
pătrat şi culorile ceaiului; ciclul Regula 
cercului, regula jocului-fa/să arheologie; 
ciclu I Capricii; ciclul Inventar; ciclu I 
Costume pentru sărbători efemere; 
ciclu I Falsă arheologie - texti I. Lucrări 
autonome: Orizont vertical, Frontis-
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piciu de dragoste, Acrobaţii, Nud pe 
canapea, oglindindu-se, 7777 plieri, Către 
alb, Intervenţie în cerc, Cale, Stîlpi­
autoportret cu oglindă, Memorie. 
INTEGRAREA. Premisa: diminuarea ca­
racterului plastic «opresiv» al spa­
ţiului dat şi transformarea lui în 
spaţiu-receptacol, în /oe conţinător. 
Realizarea: 1. redarea integrităţii sti-
1 istice a sălii prin decroşarea sime­
zelor (falşi pereţi adosaţi), transfor­
mate astfel în obiecte conţinute de 
spaţiul baroc. 2. alegerea lucrărilor 

capabile să stabilească un dialog firesc 
cu recuzita decorativă a acestui spaţiu 
şi cu spiritul său. Pentru aceasta a 
fost necesară alcătuirea INVENTARU­
LUI BAROC al sălii mari: 
/ / spaţiu grandios, omogen, elipsoi­
dal, conţine sobe monumentale din 
faianţă albă, stucaturi, fresce în trompe 
I 'oei/, rozete, cartuşe, frunze de acant, 
ove, volute, putti, encarpe, foiţă de 
aur, scoici, fructe, flăcări, panglici, 
flori, deschideri false spre cerul 
albastru, deschidere adevărată spre 
parc (magnolii şi catrdrală)./ / 
şi a INVENTARULUI din ciclul desfă­
şurat ca o friză al Getei Brătescu, 

dovedit asemănător ca intenţionali­
tate: 
/ /plieri, desfăşurări, afinităţi, dispari­
tăţi, drapaje, sincope, cadenţe, înno­
dări, diseminări,//. 
Puse unul în proximitatea celuilalt, 
a devenit evidentă plăcerea comună 

pentru « descrierea-captarea materia-
1 ului prin detaliul meşteşugit» (G.B.) 
printr-un cultivat lux al amănuntului. 
S-a creat astfel o consonanţă fără 
atingere directă de felul unor « emisii 
paralele intrate în rezonanţă» (G.B.) 
între cele două INVENTARE ce pă­
reau la o pr i mă vedere incompatibile. 
Prin etalarea compactă, sub forma 
unui perete modular autonom, a 
seriei Regula cercului, regula jocului­
falsă arheologie se stabileşte un alt 
paralelism consonant între Cercuri le 
ciclului şi rozetele pictate din recuzita 
barocă . Prin instaurarea acestei echi­
valenţe de «tipar» (G. B.), Barocul 
devine unul din straturile falsei arheo­
logii culturale conţinute de Cercurile 
Getei Brătescu . În acest punct al 
desfăşurării expoziţiei, Barocu I se 
arată ca fiind deja şi conţinut, nu 
doar conţinător, prin insinuarea lui 
în însăşi structura lucrărilor. Cu tri­
mitere clară către cromatica cretană 
(crudă, elegantă, decorativă, fragmen­
tată de timp), lucrările fac şi mai 
pregnantă ideea de « sit arheologic» 
(G. B.), dezvăluind, în stratificare şi 
ruptură, o natură tensionantă, 
«barocă», prin mişcare interioară. 
Apare astfel cu evidenţă sigla expo­
ziţiei: Cercul tulburat, în care se 
intervine (Frontispiciul de dragoste, 
Intervenţie în cerc, Capricii). 
Neaşteptat de bine se adecvează în 
ansamblul sălii marele Orizont verti-

cal: în tehnica colajului, el reproduce 
diagrama unui plafon baroc, conden­
sat în datele lui esentiale, abstracti­
zate,. păstrîndu-i însă, paradoxal, con­
creteţea senzorială. « Colajul, tehnica 
senzuală prin excelenţă, este şi pro­
dusul unui ochi rece evaluînd materia» 
(G.B.). 

Baroce apar, astfel, toate ciclurile 
cuprinse în spaţiul sălii mari prin 
faptul că reformulează o temă tipic 
barocă: oglindirea. Fiind seriale, ele 
presupun o iniţială oglindire reciprocă, 
secvenţială, progresiv deformată şi 
apoi desfăşurată (adeseori sub forma 
unei Căi). Capriciile, Stîlpii - autopor­
tret transformă jocu I oglindirii în 
spectacol împins pînă la butaforie, 
Exerciţiile medeice descriu un traseu 
purificat, de ceremonie, în spaţiul 
elipsoidal, scenic, al sălii. Orizontul 
vertical oglindeşte cercurile oarbe ale 
pereţilor, aşa cum vor fi fost ele. 
Modulul de bază, esenţial, rămîne 
Cercul, dar un cerc baroc, tulburat 
în adîncime (Cerc, pătrat, şi culorile 
ceaiului), în contur (Exerciţii medei ce) 
sau în suprafaţă (Vestigii, Orizont 
vertical). 

Celelalte săi i n-au ridicat probleme 
deosebite pentru integrarea lucrări­

lor. Pereţii albi au temperat limbajul 
stilistic baroc. În holul alb au fost 
etalate cele Zece ipostaze medeice, 
dispuse simetric faţă de chenarul 
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uşii cu profil şi traseu curbiliniu, 
asemănător tiparului medeic. 
Pe peretele opus, în contralumină, 
au fost expuse Metabola şi 7777 plieri, 
iar pe pereţii laterali, Intervenţie fn 
cerc şi Frontispiciu de dragoste. 
Forma lor circulară şi conţinutul lor 
simbol ic au asigurat continuitatea între 
sala mare şi holul alb . Pe pardoseala 
de marmură au fost desfăşurate ce Ie 
două mari Căi: Către Alb şi Cale. 
Holul alb a fost transformat astfel 
în scena unui spectacol simbolic, 
formulat în termenii unui dialog 
d ragoste-pati mă-puritate. 
Din holul alb se face deschiderea 
înspre culoarul de trecere, adaptat 
cu eleganţă necesităţii expoziţionale, 
în care Costumele pentru sărbători 
efemere şi Memoria s-au desfăşurat 
într-o atmosferă discretă, delicat femi­
nină. O altă cale a fost alcătuită din 
Falsă arheologie (12 colaje textile de 
mici dimensiuni) - un fel de « relic­
var » al fragmentelor de veşminte 
preţioase. Ea conduce privirea către 

peretele care închide expoziţia: aici 
sînt etalate Portretele Medeei, ciclu 
de 10 litografii, expuse orizontal în 
mapa lor, fără sticlă, calde, tactile, 
ce trimit înapoi - ca o oglindă -
către Medeile din holul alb, înscrise 
deja în memorie. Întorcîndu-ne, tre­
cem pe lingă Nud pe canapea, oglin­
dindu-se şi pe lîngă marea Oglindă, 
Memoria (ultima lucrare ca dată din 

expoziţie - 1988). Aici este înscris· 
ÎNTREGLJL COD al lucrărilor. 
LJltimu·I moment al expoziţiei - şi 
cel mai concentrat: sala Faust - un 
spaţiu separat, privilegiat, transfor-' 
mat într-un « cabinet de stampe» 
pentru « connaisseur »-i, ce conţine 
originalele desenelor din ciclul Faust 
(în traducerea poetului Ştefan Aug. 
Doinaş). În centru: Acrobaţii. 
În spirit goethean, perdelele lungi de 
I înă ocru-pal au fost date lateral, 
simetric. Multă I umină. 

p. 24 
Afişul expoziţiei la Muzeul Ţdrii Crişuri/ar 
(Oradea) 
Ciclul « Falsă arheologie» 
Soia mare a Muzeului 
Aspect din sala mare 
Aspect din soia more 

p, 25 
Aspect din soia more cu « Orizont vertical» 
« Orizont vertical» 
«Inventar» 
«Calc» 
« Costum pentru sdrbdtori efemere» 
« 7777 plieri» 

p, 26 
Lucrare din ciclul « Vestigii » 
Aspect din expoziţie 
Sala « Faust » 
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principiul vaselor 
comunicante 
mihai driscu , 

Prin ce seamănă şi prin ce nu seamănă « itineranta» 
Getei Brătescu (la galeriile din Timişoara şi Arad 
şi la muzeul din Oradea, în prima jumătate a anului) 
cu o retrospectivă? «Materialul» expoziţiei este 
furnizat de 7 «personale» (sau 1 O, cu cele din 
străinătate) din ultimii 8 ani. Caracterul ei de 
compendiu (ce presupune sensul de concentrat rezu­
mativ, realizat cu siguranţa dată de o dură « ştiinţă 
a renunţărilor»), de ontologie (ca rezultat al unei 
lucide autoaprecieri a vîrfurilor valorice) asigură, 
pînă la un punct, fireasca asemănare cu o retros­
pectivă (pri ma a Getei Brătescu, marcînd 40 de ani 
de la debut). 
Dar asemănările se opresc aici, iar deosebirile vin 
din chiar modul în care plasticiana concepe pro­
ducţia artistică, anume ca pe o unică muncă pluri­
disciplinară, subsumată ideii de artă experienţiolă 
(în 1973, un pronostic al lui Alwin Toffler asupra 
artei viitorului - devenită, în răstimp, chiar arta 
de azi ! - indica trecerea de la producţia artistică 
înţeleasă ca o colecţie de <~lucruri» la colecţia de 
«experienţe», de trăiri). ln arta experienţială se 
iau în consideraţie mai curînd seriile, aşa-numitele 
« pachete experienţiale » , blocurile de informaţii, 
decît o lucrare anume. Numai o asemenea conce­
pere sistemică, bazată pe diferite « pachete expe­
rienţiale » poate explica simultana instalare a Getei 
Brătescu atît în domeniul vizualului cit şi al scrip­
turalului : a deconecta spaţii şi informaţii diferite 
pentru a le conecta astfel (recrearea, re-între­
buinţarea sînt termenii cei mai la îndemînă) este 
tocmai « marea exper i enţă» ce asigură o imensă 
cantitate de variabilitate umană în jurul unui con­
cept ca acela de cîmp stilistic (retrospectiva conce­
pută ca ecuaţie outoestimotivă o unui cîmp stilistic, 
în care intervin, arhitectonic complementari, varia­
bili factori stilistici-este noutatea acestei poziţii 
personale). 
Desigur, nu vreo ambiţie de « uomo universale» 
şi nici intenţia expresă de a provoca deruta adep­
ţilor unor criterii foarte specializate , exclusive şi 
corporative, face ca Geta Brătescu să practice dese­
nul, gravura, tapiseria, grafica de carte şi mache­
tarea artistică, filmul « de autor», colajul, arta 
obiectuală, happening-ul, instalaţiile şi, nu în ultimul 
rînd, scrisul. Dar abundenţa « politehnismelor » ei 
nu este un scop, ci un mijloc experienţial: această 
abundenţă este doar o ipoteză prealabilă, o « paletă 
de posibilităţi», căci în realitatea muncii artistice 
este evidentă supunerea la legea parcimoniei, ce 
prescrie ca în formarea unei «teorii» să nu se 
introducă nici o ipoteză în plus faţă de cele cu 
adevărat necesare construcţiei. 
Geta Brătescu ştie să «convoace» în imagini date 
ce iniţial au aparţinut unor domenii foarte diverse, 
de la antropologie la teoria comunicării, de la psi-

26 

hologie la semiotică, de la mitologie la teoria jocu­
rilor, de la filosofie la literatură. Interesează în cel 
mai înalt grad mobilitatea sistemului de relotii dintre 
aceşti stimuli declanşatori, care se compun după 
un foarte personal « principiu al vaselor comuni­
cante»: dintre cele mai la îndemînă exemple ar 
fi procedeele «textualiste» translate în limbaj gra­
fic şi «tăietura» compoziţiei grafice calchiată în 
corpul poeziei. 
Vedem deci că, pentru autoare, « spiritul 1ş1 ia 
energiile de care are nevoie de oriunde acestea 
îi stau la dispoziţie» (această idee - foarte post­
modernă ca sens şi ca ton - a fost emisă încă de 
Blaga). 
Ceea ce s-ar putea numi « dispoziţia fenomeno­
logică» (munca asupra fragmentului, privilegierea 
monumentului, atenţia asupra faptului, puse în -- evi­
denţă de teoreticienii transavangardei) antrenează 
perpetua reamplasare în context creativ . 
S-ar putea vorbi despre eterogenitate, despre dia­
cronia discursului plastic (tema eclectismului şi a 
nomadismului la postmoderni) şi fluctuaţiile lui, 
dar nu înainte de a sesiza elementul totalizant al 
scriiturii, înţeleasă, în formularea lui Achile Bonito 
Oliva, ca « activitate totală şi creativă în serviciul 
subiectivităţii». 

Indiferent de «ancorările» şi «derivele» preocu­
părilor Getei Brătescu - şi care au fost jalonate 
prin expoziţii - această scriitură personală (destul 
de puţin atentă la desfăşurarea strict cronologică 
şi la m6dele artistice) asigură marea unitate vizuală 
a acestei - să-i spunem totuşi - retrospective , în 
care putem verifica ceea ce observa, în « Filosofia 
artei moderne», Herbert Read: « Formele pe care 
un artist le-a realizat treptat şi le-a perfecţionat 

au o viaţă proprie şi ascultă de o dezvoltare logică 
pe care artistul n-ar putea-o schimba, chiar dacă 
ar voi. Există de fapt două surse de inspiraţie: 

una se găseşte în ceea ce se cheamă natură, alta se 

află în însăşi opera de artă, există, aşa zicînd, nu 
numai o formă a vieţii, există şi o viaţă o formei». 
« Orice artă este complet inutilă.» Nu ştiu dacă 
Geta Brătescu a plecat de la cunoscuta butadă a 
lui Oscar Wilde, dar în expresia plastică apare 
foarte limpede convingerea ei că arta este o comu­
nicare «gratuită», în sensul filosofie al termenului, 
după cum se constată o progresie continuă în sen­
sul dematerializării artei. («Va veni vremea mate­
rialelor uşoare», profetizase acum peste 70 de ani 
Apollinaire.) 
Imaginile realizate de Geta Brătescu sînt rezultatul 
unei acţiuni ficţionale - în acest sens am mai vor­
bit despre «mimarea» unui conţinut într-un lim­
baj diferit - ce include uneori şi aspectul perfor­
motiv (de tipul extremă «culmea răbdării», « culme 
a neutralităţii de expresie», etc.). 
Ele sînt, cum scriam în catalogul precedentei expo­
ziţii, mai curînd concepte, indici, substitute, eşan­

tioane fictive, stimulări programate, care « se citesc» 
în blocuri macroscopice, ca serii ale unui acelaşi 

text iconic. 
În cadrul acestuia putem sesiza-în deplin spirit 
transavangardist - diferenţele. Apropierile faţă de 
poeticele indeterminării şi improvizaţiei, ale ope­
rei deschise, ale cercetării vizuale cu tendinţă spre 
spectacularitate, sînt evidente. Geta Brătescu nu 
are însă intransigenţa perfectei orizontalităţi prin 
care - pentru transavangardişti - se refuză sau se 
neagă totalitatea vechilor valori estetice şi morale. 
Stadiul placidităţii orizontale, ca formă teoretică 

maximă a libertăţii, este o altă formă a platitu­
dinii, pare a considera Geta Brătescu, atunci cînd 
introduce, aproape peste tot, suprotemo constrlnge­
rilor asumate, barierele autoimpuse din categoria 
formelor canonice. Acestea nu înseamnă încorse­
tare într-un sistem gramatical, ci înţelepciunea 

liberei circulaţii despre care vorbea Klee: « Să 
avem grijă să ne putem mişca în jurul legii». 
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jurnal 

despre triunghiuri 
dragoş gheorghiu 

1. imaginea americană 

Voiajul este o deplasare 1 în spaţiu care pune în 
relaţie matematică două percepţii diferite: cu cit 
distanţele i,,e axe sînt mai mari, cu atît valoarea 
funcţiei rezultate, numită exotism, va fi mai mare, 
limitele ei fiind incluse în valorile fiecăreia dintre 
părţi . imagine conţinută latent în fondul aper­
ceptiv al privitorilor. 
Nimic nu este (complet) nou sub soare: dacă subiec­
tul (s) intră în contact cu obiectul (o), atunci el îl 

,;,o' 

percepe ca pe o imagine anterioară (o') s ! 
'\o 

pe care intelectul lui o proiectează asupra obiectului 
nou, pentru a-l apropia, a-l înţelege şi a-l asimila; 
de aici şi dificultatra voiajului, un «trepalium ». 
Voiajul, percepţia noului, impune astfel un mecanism 
fiziologic triunghiular, discret: So Ion « călătoreşte în 
Egipt pentru negoţ (o,nn) şi pentru a-şi face o idee 
(theoria) despre ţară» (o'), « anumiţi oameni călă­
toresc la Cnidos sau Olimpia doar pentru a o vedea 
pe Afrodita de PraxitelEs şi pe Zeus de Fidias (o,nn) 
( ... ) însă aproape întotdeauna se caută experienţa 
mitologică ( .. . ) contemplarea divinităţii în aceste 
trăsături determinate» 2 (o'). 
Descartes întrevedea o I imitare în experienţele 
noi ale prezentului: « Les voyages nous confrontent 
avec Ies grands hommes du passe », triangulaţie 
istoricistă, cu un deja-vu care anulează şocul; seco­
lele XVI şi XVII sînt epocile marilor RE-DESCOPE­
RIRI triangulare: antichitatea bucolică sau bunul 
sălbatic (arcadian) austral. 
Aceste imagini amintite sînt complet virtuale, sînt 
nişte re-prezentări (o') ale realului (o), un specta­
col. Lumea toată este percepută ca un teatru de 
operaţiuni, de la atlasu rile marinăreşti « Theatrum 
Orbis Terrarum », la drama engleză şi pînă la actua­
litatea televizată. Evenimentele realului intră sub 
influenţa triunghiului psihologic, devenind « pseu­
doevenimente », « noutăţi sintetice» 3. 

După cum a demonstrat R. Girard 4 , acelaşi principiu 
triangular generează şi satisfacerea dorinţei, care 
trebuie mediată. Într-un eseu anterior 6, am încercat 
să definim percepţia timpului, care ni s-a părut că 
funcţionează după o structură similară, de triunghi. 
Se conturează astfel ideea că gîndirea bazică este 
triunghiulară şi că o comparaţie între culturi este o 
comparaţie între laturile oo', valoare pe care ştiinţa 
o denumeşte «eroare», poezia «metaforă», iar 
filosofia « Mâyâ » ori « lekton » 6 (semnificat), în 
funcţie de poziţia geografică. 11 uzi a Mâyei porneşte 
de la Imagine; conştiinţa nu mai face « o diferenţă 
netă între ceea ce vedem şi ce există de fapt» 7. 

Acţiunea asupra imaginii duce la apariţia pseudo­
evenimentului, « prevăzut, imaginat sau susci­
tat» 8, « în scopul de a fi reprodus» 9 , în a cărui 
latură oo', raportul de ambiguitate cu real ul, îl 
impune interesului public; între subiect si obiect, 
sau eveniment, apare (Mass) Media-torul care ampli­
fică dorinţa, « fabrică imagini sau prepară articole 
în avans faţă de eveniment. ( ... ) Cititorii şi specta­
torii preferară în curînd, în locul spontaneităţii 

faptelor, strălucirea reportajului şi « imparţiali­
tatea» fotografiei » 10. « Noţiunea de real a luat o 
nouă semnificaţie (s.n.) ( ... ) Imaginea vie reuşea 
chiar să eclipseze palida realitate» 11 ; pentru spec­
tatorii primelor filme, modelele reale erau replicile 
şterse ale i I uzi ei vii. « A te conforma înseamnă în 
prezent să te adaptezi unei imagini.» 12 Bhagavat 
Gitâ propunea împotriva alienării realităţii o valoare 
medie a laturii oo ' : Krishna, zeul, imaginea virtuală 
(o'), sfătuieşte avatarul Arjuna (o), să continue să 
rămînă în lume şi să participe la Istorie, fără a-i da 
acesteia o valoare absolută, dezvăl uindu-i meca­
nismul iluziei, care poate să-l «înlănţuie». 
« Mai mult decît o invitaţie la Istorie, este pericolul 
de idolatrizare în faţa Istoriei, pe care ni-l relevă 
mesajul Bhagavat-Gitei »13 , situaţie creată de omul 
modern după dezeificare (Entgotterung), «golul 
rezultat /fiind/ compensat prin istoriografie şi 
investigaţia psihologică a mitului» 14_ 
Pentru Lumea Nouă, imaginea (istorică) a Europei 
este acea$tă dimensiune temporală, care comple­
tează latura I ipsă, Entgotterung-ul triunghiului, 
de aceea pericolul temporalităţii este prezis artei 
moderne americane, dacă nu se « eliberează de 
greutatea culturii europene» 16. 

« Eşecul artei europene în a realiza sublimul este 
datorat oarbei dorinţe de a exista înăuntrul reali­
tăţii senzaţiei ( ... ) şi de a construi o artă înăuntrul 

27 

~ 

" ,. 
o 

" ·;: 
o 

g 
o 
o.. 

~ z 
~ 

"' 
! 
o 
...; 

~ 
<: 
o 
o: 

I 

< 
\.'.) 
z 
~ 

" o 

t 
o 

,; 
[: 
:, .... 
I 

< 
\.'.) 
z 

https://biblioteca-digitala.ro



tramei purei plasticităţi . ( ... ) Cu alte cuvinte, arta 
modernă, fără un conţinut sublim, era incapabilă 
de a crea imagini sub,me, noi şi incapabilă să depă­
şească imageria figurilor şi obiectelor Renaş­
terii ( ... ) » is. 

Abstractul devine un « new kind of mystique » 17 

« şi astfel pentru prima dată în istoria modernă, 
nu a mai fost un model european care să deschidă 
calea. Drumul a trebuit să fie creat empiric şi pe 
baza experienţelor anterioare( ... ) »18; dar procesul 
nu a durat mult: după consumarea Abstracţionis­
mului, « de la Ideal la Imagine » 19 , dimensiunea 
oo' ajunge la valorile aproape de zero ale Hiper­
real ismului, pentru ca să crească din nou, azi, spre 
o nouă Mâyâ. 

2. triangularitate Urbis et Orbis 

Clasicist (deci triunghiular), construit « doar la 
un secol şi ceva distanţă de Versailles» 20, Washing­
ton ul, oraşul muzeu, este o sumă de imagini virtuale. 
Planul lui, conceput de Pierre Charles I 'Enfant în 
1791, de o monotonie estetică în percepţia statică, 
devine interesant prin « rapida deplasare a spec­
tatorului prin acest spaţiu» 21_ 

Percepţia spaţiului baroc este, de altfel, triangular 
dinamică, observatorul punînd în relaţie, în fiecare 
moment al deplasării, elementele parcursului cu 
obiectivul important al capătului de perspectivă; 
« lucrul important în designul urban nu este felul 
cum arată oraşul, ci cum el ne afectează cînd ne depla­
săm prin el. Acest concept de organizare este siste­
mul de deplasare cu toate semnificaţiile lui ( ... ) » 22 . 

Oraşul cu o arhitectură tautologică, de la clasicişti 
la post-moderni, are ca model virtual Capitol iul 
( «We shal I be as a City upon a hi 11 . .. » 23). a cărui 
compoziţie estetică greco-romană se ro;-găseşte în 
volumetria interioară şi exterioară a Galeriei 
Naţionale (West Building), un « Capitol iu al arte­
lor», sau în colajul extravertit al Ambasadei Cana­
dei. «Modernul», în general auster şi impersonal, 
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degajă totuşi un aer european. « Cum trebuie să 
proiectăm oraşe bune?/ se întreabă criticul de 
arhitectură Wclf von Ekhart / Consider fascinant 
că în căutarea răspunsului la această întrebare, 
designerii urbanişti moderni se întorc inevitabil 
spre trecut. Inevitabil ei încearcă să înţeleagă ce a 
făcut atractive vechile oraşe, atît de civilizate, atît 
de umane, atît de vii ( ... ) . Am pierdut de mult 
sensi bi I itatea naturală şi i nsti netu I de a construi 
un loc bun de trăit şi trebuie să redescoperim prin­
cipii vechi de design urban. ( . .. ) 

Este interesant de notat că, în conformitate cu 
spusele lui Kant, natura obiectului Este dEterminată, 
cel puţin în parte, de natura subiectului rare pri­
veşte acel obiect. de asemenea principiile de design 
urban sînt mult determinate de privirea subiec­
tivă a istoricului care le caută» 24 ; istoricul (de artă) 
«înlănţuit » triunghiului timpului este astfel ima­
ginea «exemplară» a « istoricităţii ca mod spe­
cific de a fi al omului în lume» 25 . 

La Galeria Naţicnală de Artă, la Centrul de Studii 
Avansate în Artele Vizuale, într-una din CE le mai 
moderne şi mai triunghiulare construcţii din lume, 
istoricii de artă sînt invitaţi să complEtE.ze puzzle-ul 
Mâyc i, imaginea virtuală a Trecutului, a Timpului. 
Poate că triunghiurile bibliotecii şi ale galEriei de 
artă sînt generate doar de forma situ-lui , condi­
ţionat de unghiurile străzi Ier « în stea» din faţa 
Capitoliului, deşi folosirea tramei triurghiulare, 
pînă la cele mai mici spaţii sau obiecte, te face să 

bănuieşti o intenţie ascunsă, un mesaj; adevărul 
este însă altul: arhitectul, dEi:-ăşit de forţa Imaginii 
proiectate, i-a cedat acesteia intenţia constructivă; 
Naticnal Gallery (East Building) nu este funcţio­
nală (triurghiul nu Este funcţional din pur.ct de 
vedere al lecuirii, nici măcar temporare), ea a devenit 
un imens (poli)silogism de granit roz, o utopie. 

BibliotEca triunghiulară (cartea este un mediator 
către «ceva») este o tautologie care l-ar fi încîntat 

pe Borges; împrejurul ei, scLlpturile de cristal, din 
metal sau din sticlă metalizată, ale fîntînii-cascadă, 
proiectată pe faţada clădirii clasice a Galeriei l\:aţio­
nale (East Building), se unesc, hii:ertrofiind triun­
ghiul care, peste timp, se va înălţa în curtea Luvrului, 
asemenea imaginii ccmune a S'mithsonianului, a 
BiblictECii Ccngresului, a Ici « Air & Space Mu­
seum » sau a Hirschornului, care prin triangulaţie 

dau Oraşului imaginea lumii. 

NOTE: 
1 « Vechiul cuvint englezesc TRAVEL (in sensul de «voiaj») 
era la origine ace laşi cuvint ca şi pentru TRAVALIU, care 
înseamnă greutate, muncă (. .), cuvint ce pare derivat, tre:­
cind prin limba franceză, dintr•un cuvint din Ltin:t populară 
sau din romana vulgară: TREPALIUM. care lns«>;:,mnă instru• 
ment de tortură cu trei ţepuşe. A voiaja - «Trava liu» -
sau mai tirziu « Trav....J » - era, in acel timp, a f..tce cev;:i ltibo­
rios şi obositor». D. Boorstin « L'image », p. 114. 
2 N , HimmElmann, « Trecutul utopic». p. 53. 56. 1980. 
3 O. Boorstin , ibidem. p. 22 
• R. Girard « Minciună romantică şi adevăr rom1ncsc ». 
6 «Arta», nr. 11 /1987, « Despre pietre». 
• Sextus Empir icus. « Împotriva m:itematicienilor ». Vlll.11-12. 
6 D. Boorstin , « L'image ». p. 238. 
s-• Ibidem , p. 24. 
"Ibidem, p. 27. 
"Ibidem, p. 26. 
"Ibidem , p. 243. 
u: M . Eliade, << Symbolisme religieux et angoisse >>. p. 67 in 
« L'angoisse du temps present et Ies devoirs de I esprit », 
Rencontres lnternationales de Geneve, 1953. 
u M. Heidegger , « The Question concerning Technology 
and Other Essays », p. 116-117, 1977, Harper Ed. 
16 - 11 Barnett Newmann. « The Sublime is now » , 1948. in 
Theories of Modern Art. A source Book by Artists Critics, 
Herschel Ch,pp , 1970. 
"ibidem. R. Motherwell (Excerpts), p. 563, 
"ibidem. p 510. 
11 D. Boorstin, capitol in « L'lmage ». 
:o L. Mumford. « The City in History », p. 403, Harcourt. 
Brace & World. Inc. 
11 Ibidem. 
:s Wolf von Ekhart. « Urban America, The Expert looks at 
the City». p. 126. VA ed. 
23 D. Boorstin. « The Am~rican Experience », p. 15, Penguin 
Books 1965. 
:, W. von Ekhart. ibidem. 
11 M. El1ade, ibidem, p. 65. ..S 
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jurnalul galeriilor 
carmen popescu 

trei pictori bulga ri • căminul artei (etaj) 

Prezenţa celor trei pictori bulgari - toţi trei la 
limita « Atelierului 35 » (pentru a folosi un I imbaj 
comun), dar fiecare abordînd o direcţie distinctă 

şi benefic însuşită - ne-a pus faţă în faţă cu o pictură 
de mare calitate, cu o problematică densă, experi­
mentată din « miezul fierbinte al lucrurilor». 

1. Stonislov Pomukciev: poate ce suscită (incită) 
interesul la o primă vedere e un fapt ce nu ţine doar 
de aparenţă (ci şi de esenţă), şi anume dichotomia 
tratării tehnice - ulei pus în pastă groasă, agre­
sivă/ zone lucios-neconcrete. Personajului îi este 
acordată o atenţie majoră: cel mai adesea grotesc, 
fantasmatic, cu accente tragice (vezi Pieta) o 
singurătate impusă, dar şi asumată, luciul f<;!ndului 
separîndu-1 ca într-o lume ce nu-i aparţine. ln pro­
priul său peisaj, personajul devine un intrus. Coli­
ci unea sa nu e întîmplătoare, nuditatea accentuînd 
tragismul, ca o haină a vulnerabilităţii şi precarităţii; 
corpul din umbra pînzei (şi cromatică şi efectivă) 

se dezvăluie ca într-o naştere dureros-viscerală 

(vezi Corp li. Corp III ) . 
Personajul nu poartă chip, doar o notaţie rconomică 
care nu individualizează ci, mai degrabă, pune o 
mască a universalităţii anonime. Carr. aţie dure ­
roasă - tuşa aşterne o epidermă chinuită de acci­
dente şi asperităţi (Pieta, Pas). Atunci cînd apare, 
sporadic dar pregnant, obiectul sporeşte aerul de 
dezabuzare prin schematizarea agresivă a structurii 
sale . Prin fondurile lise se operează zor.e ale oni­
ricului (cu accente fantastice uneori), unde timpul 
e abolit. 

2. Svilen Blojev se impune cu o pictură de mare 
forţă: deşi prezent cu trei (a se reţine numărul ) 
lucrări, pregnanţa acestora copleşeşte sala, umplînd-o 
prin densitatea lor maximă. «Drumul, Adevărul, 
Viaţa » , « Privire peste secole», « Fî irea » (încăr­
cătura titlurilor nefiind neglijabilă) - ultimele 
două - triptice, dar şi primul fiind marcat de vert i­
calitatea celor trei personaje; simbcl ica 3-ului (ra 
cifră consacrată) e căutată şi repetată. 

Cromaticii grele, telurice, ca asprită de timp , pu să 

pe suprafeţe ample, i se asociază cu o vigoare neo­
bişnuită pînza de sac şi foaia de plumb sau alamă 
(pusă cu brutalitatea materiei şi, la rîndu-i, bruta-
1 izată într-un tridimensional dramatic). Figurile 
de plumb sînt în plus « împămîrtenite » prin dubla­
rea de o umbră densă. Dar tocmai din această împc ­
vărătoare materialitate irumpe în forţă o stare de 
maximă spiritualizare. 
Personajele, rigid hieratizate, 1ş1 afirmă prezenţa 
ca o absenţă pi ină (chipul eludat, contururile eser­
ţializate, chiar de o manieră primitivă). Tradiţ i a 
are o dublă filiaţie: pe linia frescei monastice (bizan­
tino-)bulgăreşti şi primitivismul viguros al artei 
populare (o esenţă a acesteia, nu un mimetism). 
lJbicuitatea simbol ului-compoziţie, titluri, rapel 
direct la instrumentarul religios (personaje, pers­
pectivă etc.) - determină o citire pe nivele. 
Efortul extraordinar de recuperare temporală, 

plon jarea într-o altă vreme (vezi scrijeliturilE) 
edifică o monumentalitate şi o vigoare autentice. 

3. Dimităr Ciolocov - picturile acestuia se aşează 
sub semnul unui conceptualism esenţializat. Se 
traversează o zonă a tenebrelor şi (nu numai) cro­
matica e răspunzătoare de aceasta (negru obsesiv 
străfulgerat de alburi, roşu vital sau albastru, ca de 
urmele unor traiecte vizuale); tematica, pregnant 
intelectualizată, e copleşită de aspectul nocturn a' 
realităţii: cealaltă faţă a lucrurilor, starea drama­
tică a Absenţei («Ceva nu s-a întîmplat », « Strigăt 
în noapte», « Oraşul mort»). Se dezvoltă o pc r­
manentă tensionare, o însingurare de tip existen­
ţial ist a fiinţei, susţinute şi de un poverism căutat 
(colajul de carton etc.), schematizare şi minimali ­
zare - în aceeaşi idee a golului ce tinde să devin ă 
vid (vezi o structurare densă, plastică şi intenţio­
nală, în spatele suprafeţelor aproape monocrome) . 
De aici şi abstractizarea, uneori vădită, ca răspuns 
la imposibilitatea de a transpune aceste stări obse­
sive altfel decît prin concept . 

constantin popovici, ion atanasiu, rareş pantea, 
alina roşea, vlad ciobanu • căminul artei 
(etaj) 

Grupul, sudat aici ad-hoc (el afirmîndu-ş i lotu ş i 
intenţii perene), are o bună coerenţă nu atît 

STAN/SLAV PAMUKCIEV 
DIM/TĂR CIOLACOV 
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de vîrstă şi aspiraţii, ci prin preocupări traduse în 
limbaje similare - operînd sondări într-o zonă a 
suprarealului, o lume imaginară foarte aproape de 
cea reală; se lucrează cu răsturnări, un fel de refrac­
ţii - vezi oglinda apei (metaforic vorbind) - vezi 
oglindă - vezi deformare. 

1. Constantin Popovici este - credem - revelaţia 
grupului. Prezenţa sa afirmă o acuitate a percepţiei 
interioare, ochiul pare a explora dincolo de trup, 
de în vei iş, un soi de radiografiere (de aici şi putinţa 
de a privi,« continuu» - multiplicitatea atitudinală 
într-un s1ngur personaj). Plastic şi spiritual, demersul 
se poate afilia la un tip de (neo)expresionism. 
În desen, I inia e exorcizantă/deasă , de o apă rătoare 
repetabilitate/ştearsă, ca învăluită în ceaţă, sau 
minuţioasă ş i sensibilă, un hotar abia perceput 
- cum apare în culoare. Fiecare element plastic 
capătă forţa şi operanţa figurilor de stil în literatură, 
fascinantul ansamblu astfel rezultat (ferm şi în ace­
laşi timp cu contururi ce-ţi scapă) fiind într-un anume 
fel redevabil (în sensul paralelităţii) tinerei proze 
şi poezii a decen iului 9. 

2. Ion Atanasiu: predilecţ i a pentru suprareal aici 
se co l orează într-o tentă chiar suprareal i stă (fără 
a simţi povara etichetei). Majoritatea lucrărilor 
sînt _compuse din aglomerări de personaje pe un 
fundal bizar-neutru, alienant prin neparticiparea sa. 

p, 30 
SVILEN BLAJEV 

p, 31 
CONSTANTIN POPOV/CI 
ION ATANASIU 
RAREŞ PANTEA 
ANCA CONSTANTIN 
VIORa CHIREA 
VLAD CIOBANU 
RADU DUMITRU 
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Se naşte o stare de angoasă (poate o formă de spleen) 
vis-a-vis de agresivitatea demonstrată de această 

omenire informă cu chip de manechin, feţe groteşti 
ori doar speriate, mecanisme ce se insinuează în 
fiece colţ (un tehnicism dezavuant), şi peste tot 
înfăşurări dezordonate, dintr-o grabă a prinderii 
- vezi conotaţiile verbului « a lega». Cromatica 
e restrînsă, culorile tern izate rafinat răspunzînd 

imaginii aglutinante. 

3. Rareş Pantea dezvoltă un simţ penetrant al obser­
vaţiei directe pe obiect, ce suferă apoi o simplifi­
care în ideea expresionării maxime, o complicare 
compoziţională prin asocieri frapante. Personajele 
au o puternică impostare în pagină, pregnanţa 
acestora dovedindu-se şi prin dialogul strîns şi 
foarte direct pe care-l suportă între ele sau cu 
obiectele aferente- (şi asta în ciuda unei linii fine, 
abia trasate, dar de concentrată forţă plastică). 

Lucrările sîru; impregnate de umor (dar de o nuanţă 
cinică), ironic şi ludic (vezi şi tiparele compozi­
ţionale - jocul motivelor decorative, etc.). Statutul 
scriiturii cu o caligrafiere subţire, jucată anume 
pentru a consona conţinutului plastic, are o apariţie 
ambiguă: pe de o parte, posibi l tit lu, pe de alta, 
simplă trimitere (cu încărcătură compoziţională), 
secvenţă. 

4. Alina Roşca se depărtează de ceilalţi printr-o 
ancorare mai solidă în realitate (mai ales ciclul pei­
sajelor, cu notaţii lapidare dar energice). Poate 
lucrările în baiţ (urmînd o linie cu care artista ne-a 
fam i I iarizat deja) să o apropie de probi ematica 
grupului, pr in compunerea sentimentală (frag­
mente-amintiri ale realităţii suprapuse) de tipul 
aglomerărilor haotice şi aparent ilogice ale memoriei 
afective. Ambele cicluri pledează pentru calitatea 
de ilustrator (narator) a tinerei graficiene. 

S. Vlad Ciobanu participă cu o plastică de relativ 
mici dimensiuni, în care problema timpului, a unei 
temporal izări i n abstracto - o constrîngere a des-

făşurărilor spaţial-temporale (temporare) ale unei 
aceleiaşi forme de a convieţui laolaltă - pare a fi 
problema principală. Poate de aici ideea ciclului 
(naştere/moarte, citim noi - nişa ca uter sau 
mormînt), translatarea comprimativă de secvenţe 
mişcate (a cărei transpunere în piatră, bronz, lemn 
poate părea un paradox). Accentul cade pe chip şi 
mînă, ca fiind cele mai grăitor-expresive şi suportînd 
în cel mai vizibil chip curgerea timpului. 

dumitru radu • orizont, « ateli er 35 » 

Sculpturile lui Dumitru Radu frapează mai întîi 
prin picturalitatea ce reiese d in modelarea preci­
pitată a ghipsului (suprafaţă agitată într-o reg izare 
dramatizată a efectelor de lumină, ce virează cro­
matic pe mărunţirea obiectului, susţinută însă şi 
prin culoare). Acestei urme sensibile (la modul fizic) 
a mîinii în modelaj i se contrapune o tratare, în 
genere, amplă a volumelor. Astfel, personajele 
dobîndesc o individualizare apăsătoare, o singurătate 
de tip ecran separator; pe lîngă aceasta un soi de 
hierat ism înţepenit ce se revendică în timp din 
fii iera plasticii egiptene - mă gîndesc la seria 
sculpturii în lemn sau ghips; scribi, cărturari mă­
runţi etc. Apare o culturalizare (plastică) a perso­
najului, ce se subsumează cărţii (sau ideii de carte­
pergament, tăbliţă), confundîndu-se cu ea într-o 
anume reificare (vezi textul de catalog semnat 
Aurel ia Mocanu). 
Fizionomiile accentuate, chinuite, cu o privire albă 
(cea peste lucruri şi timpuri, a nevăzătorului ime­
diat) se leagă cu celălalt ciclu, mai marcat de dra­
matism, al personajelor prinse în capcana unei 
materialităţi (metafori;=e), ce le chtonicizează îm­
potriva dorinţei lor. ln ideea aceasta apare încas­
trarea figurilor în mase mari de materie, sau (mai 
grăitor-al f goric) într-un zid-carceră-ghilotină, sau 
pur şi simplu amplasarea lor într-o magmă rugoasă 
(fericita prezenţă a zgure i). E o exh ibare de dra­
matism, o zbatere între protest şi renunţare (vezi 
acel posibil Icar căzut, de un sfîşietor abandon). 

anca constantin • hanul cu tei 

Este vorba de un debut, al unei tinere artiste, 
decupajele şi colajele Ancăi Constantin consonînd 
benefic cu această dublă stare factică. Lucrări l e 
par a fi rezultatul unui happening, efemeritatea 
materialelor (pînză, tifon, staniol, leucoplast) par­
ticipînd tocmai la această idee (un tip de inabor­
dare la ideea perenităţii operei). Pe aceeaşi I inie -
colajul de fotografii (apologia ci ipei); fotografiile 
cu autoportrete certifică o şi mai mare implicare a 
artistei în act (deci în operă). Ceea ce contează e 
acţiunea în sine, febrilitatea realizării - decupajul 
cu mîna rapidă, ruperea, capsarea, pens ul aţ i a într-o 
grabă chipurile studiată - spectacolul actului com­
plex, pi in de savoare şi de o obstinaţie a comuni­
cării, o verbalizare prolixă (ca dintr-o angoasă a 
incapacităţii de a fi auzită, de a găsi partenerul ideal 
în discursuri ... ) . De aici, lucrările paf a fi deşeurile 
subtile ale acestor stări de «happening». 
Materialele, de o precar itate acută , nu sînt alese 
întîmplător : fiecare îş i are o semn i ficaţie proprie, 
o trimitere încărcată de amintir i şi subtexte (se 
structurează o stratificare de alegorii ce răspund 

unui cod intim al Ancăi Constantin). Tulul şi cărţile 
de joc - lîngă altele - întregesc apetenţa artistei 
pentru o atmosferă romanţioasă, cu iz poet ic « fin 
de siecle ». O încercare susţinută de a recupera un 
timp netrăit (vezi din nou fotografiile - de data 
aceasta ale altora), o tînjire pentru o proiecţie 
într-un trecut dorit dar imposesibil. De aici şi 
tristeţi l e disimulate în spate le dezvăluirii afişate 
ostentativ (ca pentru a fura ochiul). 
E de ajuns pentru aceasta să privim linia delicat­
rafinată din desene - exponentă a unei feminine 
sensibilităţi, pentru a înţelege că aspectul epidermic 
(cromatic, compoziţional) ce pledează pentru o 
fervoare senzual-solară , ascunde, în fapt, langori 
de tipul celor parcurse mai sus. 

viorel chirea • orizont, « atelier 35» 

Expoziţia lui Viorel Chirea (un cvasi-debut: prima 
prezenţă în Bucureşti a tînărului artist) ne propune 
trei mari cicluri: Studiu de elemente posibile pentru 
o topografie a imaginarului (o continuare a ciclulu i 
expus la Tîrgu Jiu), Memoria lucrurilor ş i Reflexe. 
1. Studiu ... parcurs mai întîi nu ca fiind anterior, 
ci pentru necesitatea stabilirii une i topografii; 
restituirea acesteia d intr-o zonă adîncă a subiect i­
vităţii subconştiente; locul - ca element definitor 
pentru a constru i imaginaritatea. Pămîntul ca păstrînd 
cel mai bine urmele, amprenta trecerii - o îngră­
mădire memorativă - de aceea şi turnul ul ca pre­
zenţă permanentă şi obsesivă. Se operează secţ i uni 
prin capcanele memoriei afective, ce compun ima-
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ginarul ca reflex (răspuns) păstrat în faţa realităţii: 
tăieri, descompuneri, răsturnări - surprinderea 
procesului mnemotehnic în sedimentarea lui. 
2. Memoria ... subiectivarea e exacerbată pînă la 
graniţa unei obiectivări a inefabilului (urma lucră­
rilor păstrată în materia proteică a memoriei). 
Acesta - inefabilul - e căutat, hăituit în fiecare 
imagine, fără a-l putea înlănţui în discurs. Acel 
ecou polifonic al glasului lucrurilor în noi (în sensul 
restituirii Nopţii în lumina de peste zi), De aici 
şi tendinţa spre conceptualizare, imposibilitatea 
artistului de a ne comunica stările imaginar-afec­
tive decit, paradoxal, printr-o intelectual izare 
vădită; pe aceeaşi I inie - prezenţa (uneori stîn­
jenitoare) a scrierii, o introducere în ecuaţie sau 
mărturie a straturilor succesiv temporale. 
Modalitatea pe care o crede mai aproape de a trans­
mite starea de inefabi I (pe lîngă construcţ i a com­
poziţional onirică) e cea tehnică, de la precizia 
hiper (=prea) realistă a creionului la contururi 
şterse, laviuri învăluitoare. 
Dar şi reciproca - şi lucrurile îşi au memoria lor -
ne păstrează într-însele într-un fel vampiric dar 
benefic, de recipient al timpurilor trecute gata­
gata de a se vărsa în prezentul diurn. 
împachetările lui Chirea sînt, de aceea, pe de o 
parte, modul de a încerca prin_ precar_ să păstre~! 
precarul, şi, pe de alta, materia propice păstrăm 
amprentei trecerii noastre. 
3. La fel şi Reflexele - lucrurile dobîndesc o axă 
de simetrie, sînt aşezate în faţa unei oglinzi ce le 
plonjează în cealaltă lume. Ziua şi Noaptea faţă în 
aţă, întrepătrunzînd realitatea cu imaginarul. 

mugur pascu • eforie 

Scenograful abordează piese de teatru (ori chiar 
poeme) cu pregnantă problematică filosoflcă, aşa 
cum e cazul cu lucrările lui Blaga şi Radu Stanca 
(preferînd poate tocmai numitorul comun din 
literatura acestora), conturînd astfel «trilogii» 
paralele: cite d~uă ~achete ~en_t~u cite „dou_ă 
piese din creaţia mai sus amintiţilor scr11tor1, 
şi grafică pentru cite un poem (întrevăzut ca 
moment «cheie» prin prisma lui Mugur Pascu). 
Machetele (Zamolxe, Meşterul Manole - Blaga; 
Ostatecul, Oedip salvat - Stanca) sînt însoţite şi de 
o serie de fotografii care accentuează tranşeitatea 
alb/negru a cromaticii uzitate. Ele degajă o simpli­
tate concentrată, o traducere în I imbaj plastic­
scenografic a ideii, ajungîndu-se astfel la un fel de 
recurenţă a elementelor componente (al căror efect 
percutant mizează pe o supra-geometrizare, de tip 
paradigmă euclidiană) şi pe o anume repetabilitate 
monotonă a acestora - de aici şi senzaţia unei 
muz1c1 interioare, de o metafizică astrală. Vom 
adăuga la aceste componente şi aportul luminii, 
a cărei prezenţă capătă un rol hotărîtor în struc­
turarea compoziţiei. Aşa cum ne apar în această 
expoziţie, reduse la scară - atît dimensional cît şi 
comunicaţional - machetele lui Mugur Pascu par 
greu aplicabile unei efective transpuneri în scenă, 
tocmai prin purismul voit pe care-l degajă, proiecţii 
utopice în care prezenţa vie a actorului nu se adec­
vează firesc, 
Tocmai din această tindere spre puritatea Ideii, 
spre Utopie, ni se pare interesantă evadarea sce­
nografu I ui în alternativa vizualizării poemelor 
(Mirabila sămînţă, Testament), oferind imagini de 
un limbaj simbolico-metaforic, cu o pregnantă 
latură lirică (favorizată şi de calităţi le de rafinat 
colorist ale artistului). De semnalat în special ciclul 
cărţilor (Radu Stanca) - o virtuoasă exprimare a 
particularului temei printr-o mediere desen/con­
strucţie de tip mental scenografic. 

victoria alexlu • clmlnul artei (parter) 

ln această nouă expoziţie, Victoria Alexiu demon­
strează încă o dată că lecţia postimpresionistă e 
asimilată cu conştiinciozitate, în dorinţa vădită de 
a se alătura maeştrilor şi tradiţiei picturii româ­
neşti. Susţinut, e adevărat, de un apetit (să-i zicem 
voluptuos, în sensul lui organic) pentru culoare, 
acest efort asimilativ păcătuieşte printr-o apropiere 
prea strînsă. Compoziţiile sînt construite riguros 
(în maniera temperamentală a artistei) şi ordonat, 
conform unui alfabet plastic uzat şi uzitat, rafina­
mentul cromatic înviorîndu-1 şi topind, într-un fel, 
prea atenta structurare. 

MUGUR PASCU 
VICTORIA DEDU ALEXIU 
SABINA NEGULESCU FLORIAN 
IOAN BOLBOREA 
ION MÂNDRESCU 
RADU COSTINESCU 
DANIEL.A ORAVITAN-BELOESCU 

Dintre lucrările expuse, o categorie aparte o for­
mează portretele: tratate decorativ, în tuşe largi 
ce mizează pe efectul complementare lor, ele au un 
vag aer « Art Nouveau », fiind « a la maniere de» 
(în sensul afectiv-adulator) Tonitza (vezi perioada 
japoneză). Natur ile moarte şi peisajele afirmă o 
romanţiozitate preţioasă artistei, explicită atît 
cromatic cit şi prin tematica abordată (vezi « ,;ub­
texte filosofice »). Trecind de la rigoarea atent 
studiată, ce urmează lecţia maeştrilor în naturile 
statice (recuzită clasică: cartea, scoica, vasul cu 
flori), peisajele aduc - printr-o simţire tumul­
tuoasă a naturii - prospeţime şi lumină. 

sabina negulescu florlan • clminul artei, par­
ter 

Elevă a maestrului Ressu, Sabina Negulescu 
Florian îi păstrează dascăl ului un loc aparte în sen­
sibi I itatea sa plastică - o moştenire preluată, dar 
într-un chip propriu, în care personalitatea delicată 
dar marcantă a artistei se afirmă cu pregnanţă. 
Este impresionant acest tur de forţă, prin prezenţă 
plastică şi laboriozitate. ln sensul unei tradiţii 
înţeleasă polar (calmul clasicism ce rezultă din 
desenul sintetic şi cromatica echilibrată - ca într-o 
perenizare a pînzei - şi respiraţia largă, aproape 
monumentală îndrăznesc să spun - în ciuda di­
mensiunilor relativ reduse ale lucrărilor - de 
sorginte «modernă») - se afirmă o viziune inte­
gratoare, ce o plasează pe Sabina Negulescu Florian 
pe I inia unei ascendenţe fecunde. 
Pînzele expuse se caracterizează printr-o forţă 
concepţională (în spatele căreia se simte, desigur, 
feminitate şi chiar o tandră apropiere faţă de su­
biect/obiect) şi o lapidaritate sintetică a expresiei 
plastice. Instrumentarul este redus cu bună ştiinţă, 
fără risipiri inutile şi exaltate, gama cromatică e 
restrînsă la stricta funcţionalitate, din punct de 
vedere emotiv-comunicaţional (rece şi aproape 
prăfoasă), I inia structivă, concisă, de o mare so­
brietate . 
Tematica lucrărilor e axată pe natură moartă şi 
peisaj, ambele fiind, un fapt, o modalitate de a se 
apropia de un unic personaj: natura, în diversi­
tatea şi secvenţial itatea sa. Frapantă este punerea 
în pagină; prin aduceri aproape, adevărate « gros­
plan »-uri, tăieri pe oblice dinamice (ce operează 
aproape răsturnări) se obţine o pregnanţă deose­
bită a obiectului, sobră pînă la frust - mărturie 
a unui simţ artistic solid şi în acelaşi timp liric. 

ioan bolborea • galateea 

Continuînd seria căutărilor sale plastice anterioare, 
expoziţia lui Ioan Bolborea ne pune - totuşi - faţă 
în faţă cu un fapt inedit, prin dublarea obiectului 
sculptural printr-un demers evenimenţial, să zicem 
de tip happening (însă unul ce implică, rînd pe rînd, 
pe fiecare spectator). Este vorba de umplerea 
(aproape efectivă) a puţin generoasei galerii Galateea 
cu o unică sculptură, de mari dimensiuni, ce se 
instalează într-o relaţie mutual agresantă cu spaţiul. 
Casca (fiind deja un loc comun în limbajul artistului) 
e secţionată în două emisfere: la mijloc un miez ca 
o roată (impresia aceasta e accentuată de ulterioa­
rele secţionări ale celor două jumătăţi - direcţii 
de forţă, dinamice, ca nişte uriaşe spiţe tridimen­
sionale) - vezi roata vieţii şi celelalte conotaţii, 
Fortuna labi I îs, etc. Casca este, de fapt, un coif, 
Bolborea încărcind cu o simbolică proprie acest 
motiv - constrîngere, apăsare, recipient de gîn­
duri şi memorie etc. Coifului, pe filieră medievală, 
asociindu-i-se ideea Cavalerului (cu încărcătura de 
rigoare). în centrul lucrării e deschisă o izbucnire 
de forme tensionat organ.ice, capete şi picioare de 
cai, capete umane repetate obsedant într-un vîrtej 
necontrolat ce curge pe o pantă abruptă, înălţîn­
du-se într-un noian de semne. 
Capetele de cai - citat aproape fidel după hele­
nism - nări dilatate, craniu ieşit pregnant de sub 
pielea emaciată, urechi împungînd aerul, rînjetul 
unui nechezat oprit (a nu se uita simbolica male­
fică, teriomorfă şi nocturnă a calului). Figura umană 
e un fel de replică a cabalinului - pomeţi ascuţiţi, 
forma patologică a occipitalului - totul se învîrte 
într-un timp şi o zonă don quijoteşti. 
Turnarea întîi în lut (păstrînd amprenta mîinii), 
revenirea în ceară - (a cărei ambiguitate plastică 
deconcertează), masivitatea pur geometrică a soclu­
lui negru, şi apoi culoarea în sinea lucrării - un 
albastru virat violaceu - sînt tot atîtea elemente 
care, alături de ingenioasa amplasare obstructiv 
sufocantă a obiectului (sala fiind pusă să mimeze 
«casca»), contribuie la o regie cu efecte scon­
tate, cu oarecari contorsionări baroce - vezi şi 
« horror vacui » - de o dorită maximă tensionare 
şi implicare. 

radu costinescu • simeza 

Noua personală a lui Radu Costinescu (mergînd 
pe un drum de liniar progres) se revendică dintr-o 
unică sursă, cu dublă aspectare: momentul precu­
bist şi chiar cubist al picturii (dual itatea e prezentă 
printr-o cromatică de tip Cezanne, dar care poate 
fluctua între peisajele lui Gauguin şi apetitul fau­
vilor) şi, în acelaşi timp, o descompunere a struc­
turii spaţiale în maniera cubismului de început. 
Rapelurile pot părea prolixe şi, de aici, inoperante, 
dar lucrurile nu stau tocmai aşa dacă avem fn 
vedere ambiţia programatică a artistului (un pro­
gram api icat, şi nu reieşit). 
Ciclul «Arcadelor » - cel mai amplu în această 
expoziţie - este marcat de direcţia descompunerii 
şi recompunerii unei noi spaţialităţi, pe o tramă 
geometrică strictă sau jucată . Artistul apelează la 
forme elementare (considerîndu-le responsabile 
de purismul construcţiei) - pătrat, dreptunghi, 
triunghi, arc de cerc - cărora le răspunde o mono­
cromie de alburi vag colorate. Arcada (vezi şi textul 
de catalog - Victoria Anghelescu) e susceptibilă 
de a fi citită « dincolo de»: un prag între două 
lumi. E o opţiune deliberată a lui Radu Costinescu, 
alegînd drept mediator lumina ca personaj prin­
cipal. Construind noi spaţii, printr-un joc ambiguu 
de reflecţii şi refracţii, ea transparentizează arhi­
tectura, creind totodată şi l egătura cu ciclul ante­
rior al Vitraliilor (un joc calculat la rece, exponentul 
eerfect (non)ludic al lucrărilor de aici). 
ln peisaje, în sch imb, lumina acţionează de maniera 
unei descompuneri-transformative a culorii, mizînd 
pe contrastul cald/rece, în care contururi verzi, 
albastre, violete încearcă să abstragă figurativului 
reprezentările «calde » ale naturii (vezi în acest 
sens şi unicul portret al expoziţiei). Ca şi dincolo, 
acest exces « intelectualizant » răpeşte mult din 
prospeţimea I ucrări lor, conferindu-le severitate 
şi uscăciune. 

fran~ois pamfil 

val gheorghiu • orizont 

Dintre acei (puţini) confraţi care - cum spune 
Alin Gheorghiu - folosesc cartea nu numai ca 
motiv de natură statică - scriitor şi teoretician la 
fel de harnic ca şi în pictură, Val Gheorghiu înseamnă 
în spaţiul picturii ieşene (şi nu numai) un posibil 
ferment de emulaţie. Căci, lucid şi rafinat cititor 
al culturii meşteşugului, beneficiar al unei biografii 
artistice aflată într-un continuu efort de decantare 
a unui limbaj cit mai personal, pictorul este - in­
comod, sau necesar ca un reper de comportament, 
altora - dublat de un «savant». De acest lucru 
ne-a reconvins şi selecţia sa de la «Orizont», fn 
fapt o amplă expoziţie personală realizată în 
ultimii ciţiva ani. O expoziţie i-am spune « mo­
notematică» în măsura în care subiectul ei unic 
putea fi aici - dincolo de pretextul pictural şi de 
titlurile de la catalog - cercetarea, analiza unor 
spaţii. «Locuri» plastice cu identităţi diverse şi 
populate de personaje dialogînd după scenarii varii, 
dar totodată spaţii sintetizînd pictural cu mijloace 
asemenea dacă nu chiar identice. O atitudine ce s-ar 
fi putut considera, în grabă, ca manieristă în afara 
observaţiei că problema autopropusă era, în fond, 
aceea nu a convocării ci tocmai a demobilizării 
unor mijloace la îndemînă în practica pictorului. 
Astfel, cu o asceză canonică, Val Gheorghiu pare a 
dori să se lepede aici de procedeele «clasice» 
oricărui fel de pictură întreprins de el pînă acum 
impunîndu-şi recurgerea la discursu/ sărac. Deli­
berat sînt deci abandonate: modelarea volumului 
între umbră şi lumină, semnul staticii atestat de 
umbra aruncată, conturele spaţial izînd situaţia 
unor planuri, variaţia tonală ş.a.m.d., singurele 
gesturi permise, în acest sever cadril cu faptul pic­
tural, fiind acelea ale tentelor plate articulate prin 
juxtapunere. Discurs sărac dar, paradoxal, nefrustrat 
de polifoniile unei subtile picturalităţi sau eşuînd 
pe reciful - la foarte mică adîncime aici - al 
decorativului, fatal bidimensional, văzînd că puterea 
renunţării o implica parcă acum şi pe cea a unei 
sporite capacităţi de orchestrare a timbrelor instru­
mentelor rămase în concert. 
O analiză morfologică cît de cît aplicată fiind impo­
sibilă în spaţiul unei rubrici ca cea de faţă, ne măr­
ginim să semnalăm această expoziţie ca pe un moment 
memorabil din calendarul expoziţional al toamnei '88. 
Totodată semnalăm cititorilor că o selecţie de repro­
duceri din materialul expus, dimpreună cu un inter­
viu în care pictorul (cel mai în măsură I) încearcă să 
desluşească coordonatele drumului pe care-l par­
curge în prezent, pot fi consultate în nr. 7/1988 al 
revistei noastre. 
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aurelia mocanu 
daniela orăviţan beloescu • galeriile helios, 
timlşoara 

Deja consemnate de veghea criticii asupra zonei de 
vest a hărţii artistice, ciclurile de desene ale Danielei 
Orăviţan-Beloescu «Desfăşurări» şi «Avertisment» 
propun figura umană ca nucleu generator de inves­
tigaţii plastice. « Pentru mine, declară artista, 
reprezintă un exerciţiu plastic pe tema naşterii şi 
a morţii sau a facerii şi desfacerii. Personajele dese­
nate rostesc un dublu discurs: unul al fiinţei umane 
propriu-zise, urmînd un traseu ascendent şi avînd 
ca punct de pornire eliberarea dintr-o stare embrio­
nară; altul, cel al figurii umane ca semn, poate ca 
simbol cosmic. Starea iniţială are sensul unui nucleu, 
început al expansiunii universale, iar mişcarea ca 
atribut al vieţii urmează să fie legătura pentru 
termenii om-univers.» 
Considerată, în genere, (Coriolan Babeţi) o temă 
rarefiată în arta contemporană - « Korperspra­
che » - trezeşte, iată, interesul unor artişti semni­
ficativi ai tinerei generaţii, precum Marilena Preda­
Sânc, Olimpiu Bandalac, şi nu numai, argumentul 
fiind o secţiune a ultimei personale Wanda Mihuleac. 
Găsim în interesul faţă de trup ca forţă transfor­
matoare de realitate un moment comun şi acut al 
« setei de real » (Magda Cârneci). Concentrarea 
emoţională pe o figuraţie expansivă energetic con­
voacă proceduri expresioniste: conflicte plastice, 
zbateri, contorsionări, turbulenţă optică, secţio­
nări şi intruziuni de planuri-tampon. La Marilena 
Preda-Sânc o provocare lucidă impune un figurativ 
frust şi exorcizant tn cîmpuri plastice epurate 
raţional. La Bandalac torsionările anatemo-spaţiale 
devin o cheie de articulare a energiei vitale, trans­
portată de gestul grafic. 
La rîndul său, Daniela Orăviţan-Beloescu foloseşte, 
pentru desfăşurările morfemului-trup, nuclee de 
umbră din care secvenţionează mişcarea sau amor­
sează conflictul. Starea de emergenţă a desenului 
tn cărbune, cretă sau guaşă pe suporturi foarte 
diverse, este în grad înalt propice I iv rării problema­
ticii de tensiune viscerală şi spirituală totodată. 
Detaliile anatomice, trecute prin fulguranţa liniei 
şi petei încapsulează cicluri vitaliste somn-moarte, 
naştere-trezire, cuplu, în regim grafic de insurgenţă 
sau estompă, ce aminteşte sensul acut al nudului 
la lpousteguy. 
Între francheţea figurativă neo-expresionistă şi 
studiul emoţional al organicităţii, Daniela Orăviţan­
Beloescu probează revenirea prin trup la mai grave 
şi nemediate cuprinderi ale realului, prăzi de mare 
preţ, cum le spunea Valery, stări foarte complexe 
sau efemere, valori iraţionale, senzaţii incipiente, 
rezonante, corespondenţe, presentimente ale unei 
instabile profunzimi. 

valentin ducă 

gheorghe lungu • galeria cupola, laşi 

Pentru Gheorghe Lungu, pictura echivalează cu 
împlinirea unei vocaţii căreia îi subordonează pro­
pria sa existenţă. De aici, calitatea sentimentului 
infuzat imaginii, firescul şi dezinvoltura ce-i carac­
terizează gestul artistic, fervoarea şi pasiunea 
nedisimulată a comunicării. La o privire mai atentă 
fnsă se pot dezvălui şi alte aspecte ale mecanismu­
lui artistic propriu acestei spontaneităţi grafice şi, 
mal important, modul personal de asimilare al lec­
ţiei unor maeştri ieşeni contemporani. 
Este, desigur, interesant de urmărit şi analizat 
felul cum îşi alege un tînăr creator ascendenţele 
şi filiaţiile posibile, pînă unde şi cum, rămînîndu-le 
fidel, îşi ia apoi cuvenita distanţă spre a-şi putea 
exprima, întreagă şi nealterată, propria sa indivi­
dualitate artistică. Fără a «cita» abuziv « directorii 
de conştiinţă», Gheorghe Lungu le continuă într-un 
mod. particular subtilităţile de I imbaj; pentru el, 
tehnica tabloului depăşeşte nivelul unui adjuvant 
oarecare şi devine o componentă esenţială în com­
plexul proces de elaborare a operei. Ea exprimă, 
totodată, felul său de a înţelege şi trata problemele 
raportului dintre conţinut şi formă în artă. Vorbind 
despre filiaţiile posibile, nu mi se pare deloc întîm­
plător faptul că Gheorghe Lungu s-a simţit atras 
de creaţia lui Adrian Podoleanu şi Dan Hatmanu, 
de la fiecare din ei preluînd, laolaltă cu rigoarea 
construcţiei grafice şi unele accesorii, artificii ce 
pot conferi individualitate şi pitoresc imaginilor. 
Şi, acest lucru, indiferent dacă este vorba despre o 
natură statică, peisaj sau portret. în fiecare dintre 
ele se simte pulsul incitant al vieţii, o veridicitate 
izvorîtă din apropierea de esenţa şi natura lucrurilor, 
dar şi din contactul cu lucrul naturii. Ca orice 
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moldovean (Gheorghe Lungu s-a născut la Ştefă­
neşti), pictorul vădeşte o reală aplicaţie pentru 
reflecţia liberă, asociată doar unei predispoziţii 
lirice, ale căror corespondenţe formal-cromatice 
includ atît expresia metaforică, cît şi narativul 
savuros, picant prin ironie şi anecdotic. 
Astfel, în ansamblul deplin coerent şi convingător 
al expoziţiei figurează I ucrări ce valorifică una sau 
alta dintre amintitele tipuri de reacţie, linia lor 
comună fiind însă calitatea de sagace observator al 
spectacolului lumii. Trecerile pot părea uneori prea 
tranşant demarcate între efuzia I irică din unele 
peisaje, îndeosebi cele minate de melancolia toam­
nelor ieşene şi compoziţiile cu personaje, unde 
elementele expresioniste deţin rolul dominant. 
Fireşte, în acest al doilea caz, nu se ajunge pînă la 
exacerbări ale trăirilor individuale în detrimentul 
analizei, deoarece se interpune, cu discreţie, gri la 
vag ironică a autorului. În astfel de împrejurări, 
raporturile oarecum conflictuale dintre eu şi lume 
se rezolvă prin intervenţia unui spirit generos, cu 
accente mai degrabă bonome decît vituperante. 
în aceasta îmi pare a consta, finalmente, particula­
ritatea atitudinală a artistului. Portretele celor 
apropiaţi, inclusiv autoportretele, dobîndesc chiar 
o notă de familiaritate, deşi putem identifica exprese 
trimiteri la iconografia de sugestie bizantină. Numai 
că, hieratismul canonic al acestui tip de pictură este 
surmontat printr-o cuceritoare francheţe a expresiei. 
Expoziţia lui Gheorghe Lungu are, între altele, şi 
meritul de a dovedi vitalitatea reală a climatului 
artistic ieşean, unde, dincolo de autoritatea maeştri­
lor, se află încă suficient spaţiu de afirmare a unor 
talente de certă profesionalitate. 

octavian barbosa 

Ion mândrescu • simeza 

Jon Mdndrescu este un sculptor pentru care lemnul, 
piatra, lutul, devenit pe loc formă încremenită, în 
ipsos sau bronz, se arată a fi egal de atractive pentru 
imaginaţia sa plăsmuitoare. Ce spun, egale 7 Nu 
cumva mă înşel, datorită excelenţei manuale, exe­
cuţiei impecabile, în toată etapele ei, unităţii de 
viziune şi concepţie, în fine, coerenţei în gîndire 
şi realizare 7 Din aceste multiple unghiuri de vedere, 
nu cred că mă înşel. Dar dacă privim mai de îndea­
proape şi îndelung lucrările, atîta vreme cît văzul 
şi mîna, ascultînd de îndrumările ochiului, explo­
rează, netulburate şi aproape tactil, meandrele 
conceptuale ale gîndului dezvăluit în ipostazele 
sale materiale, parcă începe să se înfiripe bănuiala, 
dacă nu convingerea fermă, că aici este vorba de o 
apologetică a lemnului, o suveranitate subiectivă a 
acestuia, mai de grabă o preeminenţă afectivă în 
colaborarea muncitorului-artist cu materia şi unel­
tele sale. 
Lemnul îşi dezvăluie, încă din pădure, capacitatea 
arhetipală vie, de fenomen şi formă originare, a 
căror nostalgie patetică artistul o mărturiseşte 
fără ocol, chiar cu mîndrie pentru temeritatea sa. 
În comparaţie cu caracterul oarecum inert al pietrei 
şi, într-un fel, derivat, al bronzului, lemnul i se 
supune cu drag ca o sălbăticiune, recunoscîndu-şi 
stăpînul. Gestul cunoaşte încordări supreme în 
abordarea lemnului, de o severitate senină, niciodată 
însă rece, misterios şi tandru cînd cioplitura directă 
despică şi recompune piatra, devine îngăduitor şi 
maleabil în încleştările senzuale ale lutului, preves­
tind soliditatea perenă a bronzului. 
Artistul este o natură problematică, bîntuit de 
întrebări, cu şi fără răspuns. Raporturile sale cu 
realitatea obiectivă, cu motivul devenit subiect 
pentru imaginaţie, nu se reduc la aspectul văzut­
plăcut (sau neplăcut şi reprezentat ca atare), Rea-
1 itatea îi stă în faţă, încă nedezvăluită în adîncul 
său, seducătoare şi teribilă, acolo unde sensul 
determină mişcările materiei. Originarul este 
pretutindeni, sub coaja lucrurilor şi, cîteodată 
liniştit şi imperceptibil, la suprafaţă. Nu pentru că 
cineva ar fi dat jos coaja, ci pentru că ea fnsăşi are 
asemenea aptitudini şi este capabilă să îndeplinească 
neaşteptate funcţii simbolice, Drumul nu este mai 
uşor cîn~ mi_ezul este la suprafaţă. Dimpotrivă, 
poate fi ş1 mai greu. Este de ajuns să privim relie­
furile sculptorului. Ele stau alături de statuile cele­
lalte, la fel de grăitoare, sintetice, laconice tn expre­
sivitatea lor, în ciuda desfăşurărilor baladeşti pe 
care nu le refuză, ci le sugerează cu toată puterea. 
Un sculptor complex, ajuns la maturitate, cu reţi­
nută stăpînire de sine este Ion Mândrescu. Un sculp­
tor pentru care natura este încă deplin pilduitoare. 
Natura pe care el ştie să o asculte, se pare, bine. 
Dacă va fi şi consecvent, atunci ce reproş i-am putea 
aduce? Niciunul. 

meridiane 

bienala internatională , 
de afis - varsovia • • 
La 6 iunie 1988 s-a deschis în galeriile « Zacheta » 
din Varşovia a XII-a ediţie a Bienalei Internaţionale 
de Afiş, organizată de Ministerul Culturii şi Artelor 
al R. P. Polone, Oficiul Central pentru Expoziţiile 
de Artă, Asociaţia Poloneză a Graficienilor Desig­
neri. Comitetul de organizare e alcătuit din: Walde-
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mar Swierzy, grafician, profesor la Academia de 
arte din Poznan - preşedinte; Lech Majewski, grafi­
cian, profesor la Academia de artă din Varşovia -
vicepreşedinte; Andrzej Nowaczyk, grafician, pro­
fesor la Academia de artă din Varşovia - secretar; 
Romuald Socha, grafician, a supervizat organizarea 
expoziţiei. 

Juriul expoziţie i a selectat 812 lucrări, semnate de 
483 artişti, din 38 de ţări, dintr-un total de 2106 
piese, semnate de 847 autori (45 ţări). 

Dintre lucrările acceptate, cel mai mare număr 

aparţineau unor artişti din următoarele ţări: Japo-

C E 
nia (154), Polonia (147), S.U.A. (54), Franţa (53), 
R.D.G. (45). Juriul de pre miere este alcătuit din 
următorii artişti: Tapani Aartomaa (Finlanda), 
Valeri Akopov (U.R.S.S.), Massimo Dradi (Italia), 
Jorge Frascara (Canada), Siegfrid Odermatt (Elve­
ţia), Gerard Paris-Clavel (Franţa), Sândor Pinchehe­
lyi (R. P. Ungară), Guther Rambow (R.F.G.), Fran­
ciszek Starowiejski (Polonia), Roslaw Szaybo (Polo­
nia), Mieczyslaw Wasilewski (Polonia), lkko Tanaka 
Uaponia) , Maciej Urbaniec (Polonia), Zdene k Ziegler 
(Cehoslovacia). Premiul special al juriului (iniţiat 

de Academia de artă din Varşovia) a fost acordat 

lui Jozef Mroszczak, care a fost timp de mai mulţi 
ani preşedintele juriului Bienalei. 
A XI l-a Bienală Internaţională de Afiş va fi însoţită 
de manifestări adiacente: expoziţia de afişe Mieczy­
slaw Wasilenski şi Darek Komarek, la Muzeul 
Academiei de Artă; expoziţia Roslaw Szaybo, la 
galeria «Studio»; expoziţia de pictură Franciszek 
Starowiejski, la galeria « Al icja şi Bozena Wahl »; 
expoziţia « Centrul graffiti-ştii or», la Casa Artiş­

tilor graficieni; expoziţia arti ştilor premiaţi la 
a XI-a ediţie a Bienal e i, la Muzeul Afişului din 
Wilanow, etc. 
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HENRYK TOMASZEWSK/ 
HENRYK TOMASZEWSKY 
POLYMAGO 

SHIN MATSUNAGA 
YUSAKU KEMEKURA 

ALAIN LE QUERNEC 
MICHEL LE QUAREZ 
LASSE VllHO NEVALAINEN 

meridiane 

stefano ruta 

ruxandra balaci 

Născut în România din părinţi italieni, Stefano 
Ruta a copilărit în Dobrogea, a cărei nostalgică 

amintire îi stăruie încă vie în inimă. În timpul 
celui de-al doilea război mondial s-a stabilit la Roma 
unde desfăşoară, în ultimele trei decenii mai ales, o 
susţinută activitate artistică, în emulaţie spirituală 

cu fratele său, cunoscutul sculptor Roberto Ruta*. 
Generozitatea posibilităţilor expresive ale lui Ste-

• Prezentat publicului românesc de către prof. Vasile Drăiuţ, 
ln paginile revistei «Arta». 
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fano Ruta este probată de diversitatea soluţiilor 

formale adoptate pe parcursu I evoluţie i sale artis­
tice; diferitele modalităţi de a se prezenta, fie 
că înclină către formule mai picturale, în care efu­
ziunea lirică se manifestă de o natură spontană 

(«Obiecte marine» - 1983), fie către rafinate 
rigori geometrice («Verticală roşie-neagră», « Flu­
ture de dimineaţă» -1973), fie mai recentele 
« compoziţii metalice», sînt conexate toate prin 
firul ariadnic al unei trăsături definitorii: o interiori­
zată, subiacentă I iricitate, temperată de structuri 
reglementatoare; emoţia iniţială nereţinută se 
exteriorizează «ordonat», formulat, comunicabilă 

privitorului de o limpida maniera. Se săvîrşeşte 

în pictura sa o moderare (ca reţinere selectivă 

ca decantare) a impulsurilor emoţionale în form~ 
ce tind către puritatea geometrică. 
Rezultatul este, uneori, dobîndirea unei inefabile 
eleganţe a dozărilor formale şi cromatice (captarea 
unor efecte stranii prin echilibrarea culorilor de 
aceeaşi intensitate («Compoziţie abstractă» -
1985). 

p. 36 
MASUTERU AOBA 

YOSMITERU ASA/, SUZAKI TOMOYUKI, ITOH HIROYASU 

Alteori atenţia artistului se concentrează asupra 

exploatării rafinate a materialităţilor. Sub auspiciile 

unor atari preocupări trebuie înţelese cele mai noi 

realizări ale lui Stefano Ruta: colajele-semireliefuri 

din aluminiu, carton argintat, colorat, şi lemn ce 

au constituit obiectul expoziţiei din 1987 de la 
Gubbio; forme aleatorii decurg una din cealaltă, 

aproape fluidizate, delineînd traiecte grafice expre­
sive (rezultate din jocul de umbre şi de lumini 
strălucitoare ale metalului laminat); pe suprafaţa 

lor, focalizator vizual, apar unice intervenţii cu 
accente cromatice violente (de obicei roşu intens, 
distribuit cvasi punctiform), personal izînd imper­
sonalul, rece luciu metalic. 
Jocul cu materialităţile exploatează efectele proprii, 
specifice fiecărui tip de textură (lemn, metal, etc.), 
în acelaşi timp încercînd însă (o preocupare foarte 
actuală în mediul italic) şi o voalare a acestor efecte, 
o negare a lor, un soi de «depersonalizare» a 
materialului, de căutare a unor efecte aspecifice. 
Criticul Guido Giuffe remarca: « Suprafaţa picturală 
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la Stefano Ruta este, în primul rînd, o arie a pre­
zenţelor formale: acestea sînt protagonistele unei 
subtile dar esenţiale trame narative, cea a acordu­
rilor, nu a contrastelor, a echilibrului compozi­
ţional, nu a îndrăznelilor spaţiale, a unui misterios 

I irism, nu a raţionamentului rece». 
Demersul lui Ruta creează o reuşită echilibrare 
între vocaţia unei formulări plastice de cerebrală 

coerenţă şi I iberul flux al visărilor interioare. 

cărţi/idei 

,,cuminţenia pămintului" 
adrian-silvan ionescu 

În colecţia « Curente şi sinteze» a Editurii Meri­
diane a apărut nu de mult cartea « Cuminţenia 
pămfntului » de Dan Grigorescu. 
Autorul, pasionat cercetător al fenomenului cul­
tural şi al zonelor de interferenţă a artelor, ne 
oferă şi de această dată o lucrare pi ină de probleme 
de meditat asupra unor arhetipuri şi influenţe 
oferite de unii artişti, independenţi, sau de întregi 
curente ale secolului XX. lntr-un admirabil studiu 
de critică de artă comparată, Dan Grigorescu sin­
tetizează reperele cheie ale fovismului, cubismului, 
suprarealismului, expresionismului, abstracţionis­
mului, procesual ismului, conceptualismului etc., 
la unele accentuînd filonul inspiraţiei, la altele 
contestîndu-I sau găsind o altă sursă decît cea con­
sacrată pînă acum. 
Într-o firească nevoie de întoarcere spre origini, 
artiştii europeni ai primei decade a secolului XX 
au avut revelaţia nu a propriilor paşi ai strămoşilor 
lor spre civilizaţie, nu a «barbariei» artei paleoli­
ticului superior din lanţul franco-cantabric (ce-i 
drept, abatele Breuil avea să descopere minunata 
peşteră de la Lascaux cîteva decenii mai tîrziu), 
ci a artei popoarelor naturii din Africa, Oceania 
şi America. 
Dar, entuziaştii «fani» ai culturilor primitive erau 
confruntaţi cu o mare dilemă de care ei înşişi nu-şi 
puteau, totuşi, da seama, rămînînd să o evidenţieze 
cei de după ei, din perspectiva timpului ce trecuse: 
era vorba de felu I în care se asimila o formă de 
artă al cărei mobil şi sintaxă le erau străine, de 
modul în care o adaptau propriei lor opere. De 
obicei se rămînea la stadiul acelei mult dezbătute 
forme fără fond, a înţelegerii superficiale, la nivelul 
învelişului criant şi atractiv prin distanţa lui faţă 
de regulile prestabilite ale anatomiei şi proporţiilor 
conforme canoanelor europene. Era vorba de pre­
luarea semnului fără mesajul său, a formei fără 
conţinutul ei simbolic, rămas incomprehensibil 
omului alb şi rigidelor sale matrici culturale. Se 
perpetua mitul « bunului sălbatic», vechi de două 
secole, căci aplecarea artistului modern spre pro­
dusele plasticii confraţilor primitivi era, în speţă, 
o regăsire a purităţii, a curăţeniei şi o căutare a 
esenţelor prin epurarea detalii lor, ce se repercuta 
doar asupra aspectului exterior al ,operei. 
Se pierdea însă din vedere că între cei doi crea­
to:i era o mare diferenţă. în vreme ce pictorul 
ori sculptorul alb aveau un statut bine definit, 
aşa ceva nu exista la civilizaţiile naturii, nici în 
vechime şi nici chiar în contemporaneitatea lui 
Gauguin, Vlaminck, Picasso sau Kirchner. La ame­
rindieni, spre pildă, în miriadele de limbi şi dialecte 
folosit7 d_e la Rio Grande pînă în nordul îngheţat, 
nu exista un termen specific pentru a desemna 
arta şi artistul. Acolo fiecare membru al comuni­
tăţii îşi putea decora singur armele, hainele, locuin­
ţa, cu egal talent, existînd chiar o emulaţie în 
acest sens. Un fel de artist ar fi putut fi socotit 
d_oar vraciul sau şamanul care confecţiona măştile 
rituale dar, pentru că intenţia nu era axiologică 
ci praxiologică, nici chiar el nu era în totalitate 
un plastician în accepţiunea pe care cultura euro­
peană o dădea cuvîntului. Profesorul Dan Grigo­
rescu statuează foarte bine aceste probleme atunci 
cînd spune: « ( ... ) transmiterea unor forme are 
nevoie de realizarea unui anumit tip de comuniune 
spirituală, altminteri e ameninţată de primejdia 
unei !mitaţii. superficiale». (p. 11) « Nu încape 
d1scuţ1e, dorinţa de a retrăi experienţa artistică 
a societăţHor ~ri~itive er~ o uri_aşă naivitate.» (p. 41) 
« (.,.)Se InstItuIa o noua realitate, realitatea inte­
rioară a artei. Era, aşadar, firesc ca într-un ase­
menea climat, semnificaţia rituală a' statuii sau a 
măştii să nu fi fost luată în seamă, deşi uneori era 
intuită (e drept, îndeajuns de vag) de artiştii euro­
peni: ei erau atraşi de sinteza abstractă a formelor 
de arhit~ctura suprafeţelor care putea fi redusă 
la cub ŞI la sferă» (p . 20) - şi, conchide autorul 
(evocînd spusele. lui Claude Levi Strauss) - « ( .. . ) 
pr~lucrarea art~I negre de către europeni e un 
episod al estetismului, o simplă atingere a două 
suprafeţe ». (p. 43) 
Subiectul - promiţător prin generoasele trimi­
teri în zone culturale atît de diferite şi îndepăr­
tate - a mai fost abordat pînă acum de multe 
o:i - realizîndu-se cercetări de referinţă în materie, 
din care nu putem să nu amintim pe Robert Gold­
water, cu « Primitivismul fn arta modernă» (Edi-

I 
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tura Meridiane, Bucureşti 1974), Jean Laude cu 
« La peinture fran!;aise (1905-1914) et "/'art 
negre". (Contribution a /'etude des sources du fau­
visme et du cubisme) » (Editions Klincksieck, Paris 
1968) şi Charles Wentinck cu « Moderne und pri­
mitive Kunst » (Freiburg - Base! - Viena 1974). 
În lucrarea de faţă, Dan Grigorescu analizează 
critic majoritatea titlurilor apărute pînă în pre­
zent - dovadă stă impresionantul aparat critic, 
ce face dovada parcurgerii unei substanţiale biblio­
grafii ce acoperă nu numai, restrictiv, domeniul 
artei moderne şi al contactelor ei cu producţiile 
exotice, ci şI alte arii de cercetare, de la arheologie 
la folclor, de la mitologie la astronomie, de la socio­
logie la teoria culturii, fapt ce demonstrează marea 
deschidere a cărţii de faţă înspre varii sfere cu 
care are tangenţă tematica propusă. Numai în 
acest fel putea fi redactat un text atît de dens şi 
bogat în informaţii, din care rezultă concluzii atît 
de. pertinente privind observaţiile celorlalţi autori: 
« ln ultima vreme au apărut cîteva cărţi în care, 
api icîndu-se un procedeu elementar al comparati­
vismului, sînt prezentate, paralel, reproduceri după 
opere de artă primitivă şi după cele ale unor artişti 
moderni. Asemănările sînt adesea frapante, dar nu 
e întotdeauna sigur că ne aflăm în prezenţa unor 
raporturi cauzale, a unei influenţe directe, că artiştii 
europeni au cunoscut piesele presupuse a le fi 
fost modele . 
E foarte adevărat că influenţele sînt adesea mediate, 
dar şi pentru o asemenea ipoteză e nevoie de sta­
bilirea certă a unor date, dincolo de asemănările 
formale. Cîteodată, însă, orice dubiu e exclus, 
pentru că artistul însuşi îşi mărturiseşte sursa.» 
(p. 77) O ilustraţie aleasă cu multă trudă, din surse 
disparate şi greu accesibile, vine să susţină aserţiu­
nile anterioare. Sînt alăturate măşti africane şi 
I ucrări de artişti care au fost inspiraţi de ele, dei­
tăţi maya şi sculpturi de 1-fenry Moore, monumente 
mega! itice, petroglife ori gorgane şi « land art» 
contemporan. Din păcate mesajul iconografic se 
pierde din cauza realizării tipografice mediocre. 
în capitolul cel mai amplu al cărţii, « Sinteza brân­
cuşiană», Dan Grigorescu face un foarte detaliat 
şi academic excurs în mitologia şi folclorul uni­
versal, cu trimiteri şi comparaţii la cele româ­
neşti, convergînd spre desluşirea originilor citorva 
dintre lucrările de marcă ale marelui sculptor: 
«Sărutul», « Măiastra » şi « Cuminţenia pclmfn­
tu/ui » (care, de altfel, dă şi titlul cărţii, inspirat 
ales pentru a reprezenta marile legături ale artei 
dintotdeauna cu originile primordiale ale forme­
lor de bază). 

37 
https://biblioteca-digitala.ro



Astfel, Dan Grigorescu dezavuează, cu argumente 
irefutabile, toate teoriile cercetătorilor anteriori 
în privinţa arhetipurilor operei «sfîntului din Mont­
parnasse » (cum îl numise Peter Neagoe), pentru 
că « ( ... ) opera brâncuşiană se cuvine raportată 
la un fond mitic ( ... ): nu forma, nici modalităţile 
simplificării sînt cele ce revelează sensurile pri­
mordiale căutate de Brâncuşi, ci apartenenţa la 
un strat de cultură străveche în care « formele 
umflate de plastică», dispreţuite de artist, erau 
necunoscute, iar meditaţia - prilejuită, după cum 
credea el, de crearea fiecărei statui - se afla în 
centrul absolut al artei». (p. 143) 
O încadrare a creaţiei lui Brâncuşi într-o sferă de 
influenţă ar fi fost minimalizantă. În această pri­
vinţă, profesorul Dan Grigorescu conchide, cu 
devoţiunea suscitată de acest subiect: « Intenţia 
acestor pagini e aceea de a sugera că, vreme de 
o jumătate de secol, arta sculptorului român a 
realizat o sinteză la care au participat deopotrivă 
sensurile originare ale tradiţiei româneşti, semnifi­
caţii ale culturii indiene şi ale celei africane. Nivelele 
la care creaţia lui a comunicat cu aceste straturi 
şi idei străvechi sînt, fireşte, diferite ca şi apro­
pierea ei de ceea ce ar putea fi interpretat drept 
modele ale ei.» (p. 175-176) 
De la partea de istorie de artă pură autorul se 
implică în fenomenul creativităţii contemporane 
trecînd la critică de artă. Sînt astfel comentate 
şi analizate diverse aspecte ale artelor plastice 
din actualitate, de la noi sau din străinătate. Aici 
vom întîlni cîteva admirabile mici monografii de 
artişti marcanţi ai momentului care răspund, fiecare 
cu imaginaţia şi posibilităţile sale de expresie plas­
tică, mesajelor ancestrale ce vibrează, anamnetic, 
în orice spiritualitate conştientă de forţa tradiţiilor 
naţionale şi universale. De aceea, redescoperirea 
valorilor artei tradiţionale a indienilor americani 
prin anq '60-'70 ai secolului şi afluxul de publi­
caţii cu caracter istoric, artistic, etnografic ori 
memorial ist ic generat de aceasta, a creat o ade­
vărată revoluţie în arta Lumii Noi. Aceasta a dus 
la apariţia artiştilor indieni culţi care, diferit de 
părinţii lor artizani anonimi, posedau aceleaşi mij­
loace de expresie ca şi artiştii albi, creînd astfel 
Noua Pictură Indiană. Cu o decadă şi jumătate 
însă mai înainte, Jackson Pollock, fără a avea vreo 
ascendenţă amerindiană, fusese inspirat, la începu­
turile sale, de arta băştinaşilor din regiunea sa 
natală şi lucrase fn consecinţă. Totuşi, Robert 
Rauschenberg - promotorul şi cel mai important 
exponent al artei pop - deşi avea chiar sînge 
indian în vine, nu s-a prevalat niciodată de aceasta 
în opera lui pentru a fructifica moştenirea cultu­
rală străbună. Au făcut-o însă alţii, fie metişi fie 
indieni curaţi, precum R. C. Gorman (cînd picta 
motive de pături Navajo, înainte de a studia cu 
monumentalistul Carlos Merida şi a fi influenţat 
de stilul muralismului mexican), Randy Lee White 
(cînd simula pictografiile din preerii) sau Dan 
Namingha (cînd picta măşti kachina şi dansatori 
Pueblo, nu atunci cînd făcea peisaje): ultimii doi 
au avut expoziţii în România acum cîţiva ani. în 
schimb la Fritz Scholder, T. C. Cannon, Kevin Red 
Star sau Virgil Veloy, în afara subiectelor, nimic 
în tratare nu este indian, căci tehnica de ulei ori 
acryl şi sintaxa plastică sînt cele ale albilor. 
La Al lan Houser - singurul sculptor cult indian -
cu atît mai mult, pentru că el este un Apaş din 
zona sud-vestică, unde sculptura nu era practi­
cată, spre a nu mai vorbi că el nu foloseşte lemnul 
ci piatra şi bronzul. Pentru profesiunea de credinţă 
a unui reprezentant al Noii Picturi Indiene mi se 
pare revelantă inserarea aici a unui fragment dintr-un 
interviu ce i l-am luat lui Fritz Scholder în 1972 
(nepublicat la acea dată), cu prilejul expoziţiei sale 
de la Bucureşti, organizată împreună cu fostul 
său elev, T. C. Cannon: « Nu vreau să fiu socotit 
în mod special indian ci pictor. De altfel sînt metis. 
Sorgintele mele franco-germano-anglo-irlandeze nu 
mă lasă să lucrez în stilul tradiţional indian. Dar 
strămoşii mei indieni îmi dau subiectele. Nu ştiu 
mai nimic despre poporul meu. Am aflat însă multe 
despre el din cărţi de istorie scrise de albi. De 
aceea nu mă limitez la un singur trib ci ilustrez 
o întreagă gamă de teme din Marile Preerii, din 
sud-vest, etc. De fapt sînt tradiţional ist. Am cer­
cetat fotografiile lui / Edward. S. / Curtis care a făcut 
documentaţie în ultimele zile (de glorie, n.n.) ale 
indienilor, la cumpăna dintre veacuri. Deşi el îi 
iubea foarte mult, a creat o imagine falsă a lor, 
ceva ca o poveste romantică. Nu ceea ce erau ei 
în realitate, ci ceea ce ar fi trebuit să fie pentru 
o poză reprezentativă. Sînt foarte mult influenţat 
de el. 
De fapt am copiat pe pînză multe din fotografiile 
sale. Dar în modul în care am crezut eu că erau 
ei (indienii, n.n.) în realitate. De aici ironia mea 

38 

amară. Am încercat, totuşi, să pictez indianul real, 
nu „pielea roşie".» 
Ultimul capitol este dedicat creaţiei plastice româ­
neşti actuale ce reflectă puternica ei concertare 
cu tradiţiile culturii populare, cu acea necesară 
căutare a rădăcinilor ideatice şi formale care să 
poată susţine trunchiul unei opere solide şi perene. 
Aici sînt date exemple de sculpturi care şi-au ales 
lemnul ca material în care se exprimă cel mai bine, 
specific pentru arealul românesc, pentru construcţii, 
artefacte şi cioplituri ţărăneşti - Gheza Vida, 
Ion Vlasiu, Ovidiu Maitec, Napoleon Tiron. Apoi 
autorul salută, ca pe o lăudabilă acţiune, organi­
zarea de expoziţii în incinta Muzeului Satului şi 
de Artă Populară, ce contribuie de la sine, prin 
simpla alăturare, la observaţii comparatiste între 
exponatele muzeale şi piesele create de artiştii 
contemporani, în spiritul ancestralului filon popular, 
care obligă şi impune prin «locul» pentru care 
s-a optat. 
Bogată în traiecte de urmat pentru căutarea sor­
gintelor unor opere de artă ce au intrat demult 
în conştiinţa universală ca nişte « capete de serie» 
pentru unele curente, sau pentru întreaga creaţie 
a unui anumit plastician, volumul « Cuminţenia 
pămîntului » datorat profesorului Dan Grigorescu, 
prin amploarea şi rigoarea ştiinţifică a studiului, 
reprezintă o contribuţie de mare valoare la recep­
tarea şi reinterpretarea artei moderne. 

cărţi/idei 

un pionier al picturii 
moderne româneşti 

adrian-silvan ionescu 

La 19 ani după apariţia ultimei monografii acordate 
lui Constantin Lecca1, iată că personalitatea acestuia 
este evocată de dr. Paul Rezeanu într-un amplu 
studiu publicat în seria <{Artişti români» a Editurii 
Meridiane (1988). Avem de a face cu o cercetare 
de mare profunzime a bogatei opere a lui Lecca, 
dezvoltată pe atîtea planuri de interese şi pasiuni, 
de tehnici şi genuri, încît pericolul de a-şi pierde 
unitatea şi de a se fărîmiţa ar fi fost iminent dacă 
nu ar fi fost el un artist foarte meticulos, sever 
cu sine şi cu munca sa, care ştia să-şi dozeze ener­
gia şi să-şi urmeze cu obstinaţie obiectivul propus. 
Chiar dacă rezultatele eforturilor sale plastice nu 
corespundeau totdeauna calitativ aspiraţiilor ce le 
generaseră, nu i se pot contesta I ui Lecca bunele 
intenţii şi poziţia de ilustru înaintaş al picturii româ­
neşti moderne. 

În multe privinţe, Constantin Lecca este un pre­
cursor: mult înaintea pictorilor paşoptişti şi a lui 
Theodor Aman (care abia se năştea în 1831 şi căruia 
i-a fost magistru, călăuzindu-i primii paşi întru 
artă) el se dedicase picturii istorice şi portretelor 
de domnitori, ale căror fapte măreţe le redacta 
el însuşi cu un condei pi în de talent (căci debutase, 
de fapt, ca I iterat ce-şi i I ustra singur scrieri le) 
pentru « Biblioteca Românească» a lui Zaharia 
Carcalechi. Apoi, înaintea lui Tattarescu, Szathmary, 
Trenk şi a altor pictori documentarişti locali ori 
peregrini pe la noi, el face documentarism arhitec­
tonic şi peisagistic încă de la 1830, pictînd monu­
mente şi ruine medievale tot cu intenţia de a le 
litografia şi populariza în rîndul maselor. Un anunţ 
din « Curierul Românesc» este peremptoriu în 
acest sens (ca şi pentru felul în care cei doi făceau 

https://biblioteca-digitala.ro



reclamă publicaţ i e i lor): « După o călătorie de 
tre i l uni, D. Zaharia Carcalechi di mpre ună cu 
D. Constant in Lecca pictoru l, au ven it în capitala 
noastră aducînd a 3-lea şi a 4- lea part e a Bibliote­
ci/ ii rumân eşti cu ch ipurile Mare lui Mihai Vodă 
ş i Ştefan Vodă al Moldovei. D. C. Lecca în vremea 
că l ători e i sale, a zugrăvit toate ru inurile rumânilor 
care le a vizitat, ş i care se vor da la lumină 
prin Bibi ioteca rumânească dimpreună cu des­
crier i le lor. Vrednic de toată lauda ar fi cînd 
rîvnitori/i/ prenumeranţi (abonaţi, n.n.) ai Bibl io­
teci/ii Rum :/âneşti/ ar pr ii mi cu bucurie a 
înl esn i pe isvoditor ul ei a se întoarce mulţumit 
la casa sa, unde pi in de rîvnă să urmeze cu darea 
afară a întreprinder i/ii sale cele i ostenitoare. Toată 
lumea ştie că pentr u tălmăc i rea şi alcătuirea căr­
ţilor trebueşte vreme şi ostenea lă, spre tipărirea 
lor greii cheltuieli şi mai vîrtos şi cu aşa lungi călă­
torii; pentru care sînt poft i ţi ca toţi iubitori/ii 
de înaintarea neamului prenume ranţi a lua în băgare 
de seamă jărtvi e le sale şi a ajuta cu prenumăraţia 
întreprinderea sa » 2 • 

Lecca şi-a dat seama de necesitatea democratizării 
artei prin multip l icarea litografică, prin reprodu­
cerea ieftină de mare tiraj la care accedau cele 
mai diverse pătu r i sociale, mai ales acelea care 
nu-şi puteau permite luxul unei picturi în ulei. 
De aceea artistul a fost un litograf prolific, înscriin­
du-se, alături de Gheorghe şi Alexandru Asachi, 
între părinţii gravurii româneşti, ce se dedicaseră 
acestei t ehnici pentr u valoarea ei de difuzare a 
cultu r ii, de modelare a gustului estetic şi a senti­
mentelor patriotice ale contemporanilor. El şi-a 
instalat chiar o tipog rafie la Craiova, unde publică 
prima revistă olteană cu pronunţat caracter cul­
tural, intitulată «Mozaicul » . Paul Rezeanu subli­
niază, pe bună dreptate, activitatea de editor a 
pictorului căci, după ce revista îşi încetează apariţia 
după un an de existenţă, el continuă să publice 
diverse volume de beletristică, teatru, educaţie 
şi morală. 
O altă l atu ră a preocupărilor sale art istice este 
cea de monumentalist - lucr înd singur ori în cola­
borare cu Mişu Popp - decorînd în stil neoclasic 
mai multe biserici din Bucureşti (Curtea Veche, 
Sf. Gheorghe Nou) şi Craiova (Sf. Ilie, Madona 
Dudu). Aceasta îi aduce notorietatea şi mu lte 
comenzi de portrete. Căci, pe lingă toate celelalte, 
el a fost unul dintre cei mai celebri şi căutaţi por­
tretişti din deceniile patru-şapte ale secolului 
al XIX-iea. Rafinatul om de cultură care a fost 
Ulysse de Marsillac, directorul şi redactorul mai 
multor gazete franţuzeşti ce apăreau în Capitala 
României, în serialul său t.tudes sur la Roumanie, 
publicat în « Le Journal de Bucarest », vorbind 
despre pinacoteca instalată la Academie, îl aşeza 
pe Lecca în fruntea portretiştilor prezenţi acolo, 
cu o seamă de chipuri de contemporani ori de 
personalităţi ale trecutului, lucrate din imaginaţie: 
« Toate amintesc cu mare fidelitate costumele 
timpului şi este curios să vezi cît de rapide au fost 
sub acest raport transformările care s-au realizat 
în România. Prinţul Grigore Ghica, ai cărui fii 
trăiesc printre noi, poartă încă vechiul costum 
greco-bi„antin, veşminte lungi şi flutur înde, gugiu­
man mare şi majestuos, ceva de oriental şi de indo­
lenţă care pare să înlăture orice idee de activitate, 
(, .. ) Prinţul Alexandru Ghica, fratele preceden­
tului, este primul care a purtat costumul european; 
adică aproximativ uniforma unui general rus, uni­
formă care de atunci a fost modificată apropiindu-se 
cu fiecare :.:i tot mai mult de uniforma generalilor 
francezi. ( ... ) » 8 Le cca şi-a împărţit activitatea 
majoră între pictură istorică - real izînd cîteva 
pînze memorabile care au intrat în conştiinţa naţio­
nală, confruntîndu-se cu derularea imagistică a 
evenimentului descris, devenite arhetipuri folosite 
cu devoţiune de toţi urmaşii dedicaţi acestui gen 
(precum « Intrarea lui Mihai Viteazul în Alba Iulia» 
care i-a influenţat şi pe D. Stoika şi pe Costin 
Petrescu atunci cînd au fost confruntaţi cu acelaşi 
subiect) - şi portretistică de actualitate . El a 
acordat atenţie unor personalităţi marcante ale 
vieţii politice şi culturale ale ţării: seria de litografii 
cu ofiţerii superiori ai armatelor Valahiei şi Mol­
dovei de după 1830, apoi domnitorii care s-au 
succedat în intervalul vieţii sale - Alexandru 
Ghica, Gheorghe Bibescu, Barbu Ştirbey, Alexandru 
Ioan I - apoi muşirul Omer Paşa, apoi Petrache 
Poenaru şi Alexandru Racottă, etc. Din acest punct 
de vedere, opera sa de portretist are o inestimabilă 
valoare documentară, păstrînd trăsăturile unor 
figuri fnsemnate ale timpului. Totuşi, activitatea 
sa portretistică este destul de inegală, de la lucrările 
foarte naive, tratate în manieră de miniaturist, ce 
nu se preocupă decît de fidelitatea costumului şi 
de redarea atributelor ce desemnează corect sta­
tutul social al modelului - amuzante în felul lor dar 
plate, reci, fără viaţă, doar efigii tăcute ale coman• 

ditarului (precum paharnicul Gheorghe Coţofeanu, 
Ionaşcu cupeţul şi soţia sa Mari ţica Bibescu în 
costum popular) - la cele bine prinse din punct 
de vedere psihologic, unde compozi ţi a est e re uşită 
iar valorile picturale ating summum-ul posibilităţilor 
sale de realizare (Ecaterina Manu, Vasile Racottă, 
Atina şi Alexandru Racottă, Caliope Poenaru, pînă 
la cunoscutul său autoportret, bazat mai mult pe 
acromatisme, cu absorbţii în umbră de factură 
manieristă şi accentul pus pe privirea foarte pătrun­
zătoare). La acestea din urmă nu mai primează 
interesul pentru detaliul vestimentar (deşi acesta 
nu este ignorat, bineînţeles) ci atenţia pentru tră­
săturile fizionomice, abordate nu doar în virtutea 
mimesisului pur, ce avea drept rezultat recognos­
cibilitatea personajului, ci şi o investigare intros­
pectivă a acestuia. 
Autorul monografiei face descrieri amăn u nţite ale 
tuturor portretelor, oprindu-se cu atenţie asupra 
compoziţiei, impostării personajului, cromaticii, 
caracterului şi vieţii interioare a acestuia, citibile 
din tratarea foarte minuţioasă a chipurilor. Sesizăm 
însă cîteva erori în privinţa prezentării veşmin­
telor acestora. Spre pildă, Ioan Cărpinişanu, fiul 
slugerului Diamandi, înrolat în proasQăt înfiinţata 
miliţie pămîntenească, ţine în mină un ceacou 
(acoperămînt de c lp pentru mare ţinută, de formă 
tronconică, cu pereţii tari, de carton, cozoroc, 
sub bărbie din solzi de alamă şi cu stema ţării în 
faţă) şi nu un « chipiu înalt» cum spune apologetul. 
Chipiul era din postav moale, tot cu cozoroc, dar 
el se introduce ca acoperămînt de mică ţinută 
tocmai în vremea lui Cuza, deci după 30 de ani 
de la elaborarea acestui portret. Apoi, paharnicul 
Gheorghe Coţofeanu, « otcîrmuitorul jud eţului 
Romanaţi», în portul său oriental, are pe cap 
cealma şi nu işlic (cealmaua era un fel de turban 
scund, făcut dintr-un şal scump, în vreme ce işlicul 
era de formă globulară, cu pereţii din carton şi 
acoperit cu pielicele de astrahan gri); pe sub caftan 
nu are o « cămaşe verde înch is» ci o fermenea 
(vestă); la gît nu are « I aval ieră » ci se vede hala­
tul înflorat care se continuă şi sub brîu - aşa că 
ceea ce apare în partea de jos a figurii nu sînt 
«şalvarii», ci tot halatul. Şalvarii rămîneau ascunşi 
privirii sub lungimea halatului; şi-apoi, ei ar fi 
fost dintr-un material uni şi niciodată cu vreun 
motiv decorativ în textură precum erau halatele 
de pambriu. 
Dar acestea sînt nişte scăpări mărunte, inevitabile 
unui studiu de întinderea celui de faţă şi , evident, 
nişte inadvertenţe cauzate de marea cantitate de 
informaţii cu care autorul era confruntat şi dorea 
să le ofere cititorilor. Ele nu pot umbri cu nimic 
bogăţia documentării şi calitatea lucrării, fiind nişte 
detalii ins ignifiante în raport cu pătrunzătoarea 
analiză plastică şi cu judecăţile de valoare emise 
de dr. Paul Rezeanu. 
Monografistul este foarte atent la anumite aspecte 
care actualizează personalitatea artistului şi ni-l 
apropie. Astfel, el dă relaţii interesante asupra 
anumitor locuri pe unde a trecut Lecca, legate 
strîns de biografia şi activitatea sa - de exemplu, 
la Craiova, pe actuala stradă Căderea Bastiliei 
nr. 25, încă mai există casa pe care şi-a construit-o 
pictorul şi în curtea căreia îşi instalase, în 1842, 
tipografia. 
Marele merit al lucrării lui Paul Rezeanu constă 
în faptul că scoate la lumină multe opere inedite 
ale lui Constantin Lecca, unele prin aportul său 
la identificarea unor personalităţi şi atribuirea, cu 
pertinenţă, a unor pînze ieşite de sub penelul 
maestrului, greşit atribuite (sau ignorate) de cer­
cetătorii anteriori; altele rămase necunoscute pînă 
acum, din cauză că se aflau în colecţii particulare 
greu accesibile sau pierdute prin străfundurile 
vreunui depozit de muzeu cu un inventar şi un 
fişier defectuos, unde au fost descoperite şi res­
tituite publicului prin asiduitatea căutărilor auto­
rului. La valoarea de primat a ilustraţiilor inedite, 
realizate în bune condiţii grafice, se adaugă rigoarea 
ştiinţifică a textului - redactat uşor, fără formulări 
alambicate şi fără răceala pedantă a unui stil aca­
demic, impersonal, care l-ar fi făcut arid şi nea­
tractiv - la care se adaugă o cronologie foarte 
amănunţită şi un aparat critic bine pus la punct 
(ce foloseşte creator sugestiile celorlalte mono­
grafii existente). Toate acestea fac din volumul 
Constantin Lecca semnat de dr. Paul Rezeanu unul 
dintre titlurile importante ale istoriografiei noastre 
de artă dedicată înaintaşi lor marcanţi ai picturii 
româneşti. 

NOTE: 
1 Barbu Theodorescu - C. Lecca, Editura Meridiane, Bucureşti 
1969 
• Curierul Romlnesc no. 56/25 Sept. 1830 
• Le Journal de Bucarest no. 2.«/26 Decembre 1872 

meridiane 

amintire despre caillois 

valentin lipatti 

Pe Roger Caillois l-am cunoscut pe la începutul 
anilor '60. Era de mai multă vreme şeful Diviziei 
de traduceri din cadrul Secretariatului UNESCO 
de la Paris şi redactor şef al prestigioasei reviste 
Diogene, publicată sub auspiciil e Organizaţiei. 
A venit la Bucureşti în septembrie 1959 pentru 
a reprezenta UNESCO şi a lua par te la lucrările 
Colocvi ul ui internaţional de civilizaţii romanice, 
organizat de Academia Republicii şi Comisia naţio­
nală română pentru UNESCO, ca o mare întîlnire 
spiritua l ă a latinităţ i i europene şi sud-americane. 
L-am frecventat apoi în anii în care am fost repre­
zentantul permanent al ţăr ii pe lingă UNESCO 
şi am legat cu el , dincolo de re laţii de lucru, o 
prietenie firească şi sinceră. 
Locuia lingă Champs-de-Mars , pe o stradă umbrită 
de castani melancolici, într-un apartament con­
fortabil, căruia o superbă col ecţie de minerale de 
toate culorile şi formele, aranjate cu grij ă în vitrine 
lum inate, îi corija atmosfera cam sumbră. Soţia 
lui Alena, cehă de origine, lucra tot la LJNESCO. 
O femeie trupeşă, cu o an u mită voluptate în glas şi 
în mişcăr i , accentuată parcă de intonaţia slavă de 
care nu putuse să scape cînd vorbea franţuzeşte. 
Caillois te captiva de la pr ima vedere prin aspectul 
insolit al înfăţi şării şi comportamentului său . De 
statură potrivită, bine legat şi cam pîntecos, măs-
1 iniu la faţă ca un armean şi negru la păr ca un 
japonez, avea un cap de pasăre exotică în perma­
nentă agitaţie. Privirea sfredelitoare şi ironică 
ţîşnea prin ochelarii cu ramă groasă şi multe diop­
trii, cu acea forţă de hipnoză pe care o dă adesea 
o miopie accentuată. O uşoară bîlbîială, nesu­
părătoare, a vorbi r ii, cam de felul celei pe care 
şi-o confecţionau englezii, sporea această senzaţie 
de discontinuitate şi de imprevizibil. 
Inteligenţa lui Caillois era un fel de cartezianism 
marcat de o distanţare evidentă şi de o puternică 
imaginaţie de idei. Asemenea scriitorilor latino­
americani, pe care, de la Alejo Carpentier la Gabriel 
Garcia Mărquez, nu a încetat să-i facă cunoscuţi 
şi să-i valorifice în Europa, el trecea cu o facilitate 
naturală de la rigoarea disciplinelor clasice, cu 
care-şi hrănise tinereţea, la ipotezele cele mai noi 
şi mai îndrăzneţe din cîmpul esteticii, literaturii 
şi al sociologiei. Curiozitatea sa intelectuală, mobi­
litatea reflecţiei, puterea de disociaţie erau fără 
margini. Demersul acesta original, de care era 
conştient, fără îndoială, nu constituia o sursă de 
vanitate. Hîtru, amator de anecdote şi vinuri bune, 
adesea naiv ca un copil şi totdeauna generos, auto­
rul Pietrelor părea să nu se ia în serios. Trăia fără 
poză şi fără ostentaţie, cu o francheţe şi o simplitate 
care sînt proprii mai totdeauna spiritelor autentice. 
Dezordonat în aparenţă, pentru că extrem de 
divers şi nestatorn ic, Caillois dădea impresia că 
se lăsa purtat de evenimentele zilnice pe care le 
trăia cu nonşalanţă. Înaltul funcţionar internaţional 
nu respecta totdeauna orele de program, mai 
încurca dosarele sau rata întîlniri pe care el însuşi 
le fixase. Din mîinile şi din mintea sa ieşeau însă 
lucruri minunate - cărţile lui, ca şi cărţile altora, 
pe care le îngrijea cu iubire şi devoţiune. 
S-a stins prematur, brusc, inopinat - nedesmin­
ţind parcă prin acest act final un întreg stil de 
existenţă. 
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din istoria criticii de artă 

aspecte inedite 
petre oprea 

Cronica de artă p ropri u -zi să a apărut în presa 
bucureşteană o dată cu anul 1865, cînd încep să 
aibă loc expoziţii colective susţinute de stat sau 
societăţi de artă. Dacă pînă atunci cronici le de artă 
se reduceau la simple informaţii cu rost publicitar 
despre manifestăril e din domeniul plasticii, începînd 
de la această dată, mai bine de un deceniu, cei ce le 
scriu îşi asumă rolul de a sprijini şi încuraja mişca­
rea artistică, popularizînd cu căldură pe expozanţi, 
criticîndu-i cu indulgenţă şi apelînd la înţelegerea 
amatorilor de frumos de a le cumpăra lucrări, 
făcînd astfel un gest patriotic. Dar, oricît de păr­
tinitoare erau criticile în favoarea artiştilor, unele 
dintre ele tot au reuşit să creeze animozităţi în 
relaţiile dintre critici şi creatori, uneori degenerînd 
în certuri şi răfuieli extraartistice. 
Astfel, chiar din primele rînduri ale cronicei sale 
asupra « Expoziţiei operelor artiştilor în viaţă» 
din 1870 (lnformaţiuni bucureştene, 24 iunie), Ange 
Pechmeja ţine să precizeze că « a acceptat să scrie 
cronica loial, în contra inimii deoarece trebuie să 
facă faţă la trei feluri de atitudini» ostile din partea 
artiştilor: « a) a celor despre care scrie prost, 
b) a celor despre care scrie de bine, dar ei cred că 
trebuie să scrie mai bine şi c) a celor ce nu sînt 
deloc citaţi ». 
De aceea, de la o vreme, majoritatea cronicarilor 
îşi semnează articolele cu pseudonime, după exem­
plul celor ce scriu articole politice. 
Aşa cum ne relatează avocatul publicist şi poet 
Alexandru Lăzărescu, care şi-a semnat cronicile 
plastice între 1870-1874 cu pseudonimul Laerţiu, 
el şi-a luat această precauţie deoarece « odată am 
fost în pericol a mă bate în duel cu un artist, numai 
pentru că am avut nedibăcia să zic la urechea unui 
amic că nu era bun de nimic» (Romdnul, 25 mai 1872). 
La adăpostul pseudonimelor, mai ales după 1880, 
unii cronicari şi-au scris articolele pe un fond inci­
siv, zeflemitor, deşi unele din observaţiile şi părerile 
emise nu au fost întotdeauna făcute cu competenţă. 
De aceea, deşi în general relaţiile dintre crit,ici şi 
artişti se bazează pe stimă reciprocă şi pe dorinţa 
tuturora de a conlucra la dezvoltarea şi progresul 
vieţii artistice, într-un climat de bună colaborare, 
nu ne mai miră faptul că au fost şi situaţii ieşite din 
comun, necivice. Primul caz de acest fel pe care îl 
cunoaştem este astfel consemnat de ziarul Poporul 
din 1-2 ianuarie 1887: « Pictorul Marcu a expus 
tablouri în casele d-lui Greceanu de pe Bulevard; 
Dl. Paraschivescu criticîndu-le în faţa unui amic, a 
fost I ovit de acesta». 
Mulţi ani după aceea, presa nu mai consemnează 
atari conflicte şi se părea că asemenea regretabile 
dispute nu se vor mai repeta. Însă, în 1913, luăm 
cunoştinţă de o aprigă discuţie între un pictor şi un 
critic, discuţie ce ar fi degenerat într-o intenţie de 
molestare, dacă adversarii nu erau despărţiţi la 
timp. Tînărul pictor I. Theodorescu-Sion, întîl­
nindu-I în expoziţia N. Dărăscu pe poetul Adrian 
Maniu, cronicarul de la Noua revistă romdnă, l-a 
apostrofat pentru ignoranţa dovedită în aprecierile 
făcute în articolul despre lucrările concurenţilor 
de la catedra de arte decorative, în care se referea 
critic şi la adresa lui. Pictorul, cu statură atletică 
şi mult mai puternic decît interlocutorul său, în 
focul discuţiei, constatînd că ameninţarea de a-l 
bate dacă mai îndrăzneşte să scrie despre arta lui 
nu-l impresionează pe critic, s-a repezit asupra lui 
ca să-şi pună imediat în practică ameninţarea. Inter­
venţia promptă a vizitatorilor aflaţi în expoziţie a 
pus capăt conflictului. Dacă aici s-a oprit amenin­
ţarea, după cum relatează însuşi criticul Adrian 
Maniu în cronica pe care o face expoziţiei pictorului 
Dărăscu (Noua revistă romdnă, 21 april ie 1913), 
cîţiva ani mai tîrziu, un alt critic, Sigismund Maur, 
va fi chiar admonestat de un grup de pictori. În 
numărul său din 25 noiembrie 1921, ziarul Rampa 
relatează, în articolul « Pictori bătăuşi», că tinerii 
pictori Bednarik, lscovici, Alexandrescu, Stambler 
şi Lucian Grigorescu l-au pîndit şi molestat pe 
cronicarul său (iscălea cu pseudonimul Lucifer), 
deoarece acesta, într-o cronică despre expoziţia lor 
de la Maison d'art, « şi-a permis să aprecieze talen­
tele unora din domniile lor altfel de cum binevoia 
să şi le aprecieze ei însişi ». Care să fie cauza unei 
atari atitudini reprobabile? Am putea-o explica 
doar în parte. În primul rînd, trebuie să precizăm 
că în ajunul primului război mondial, simpatiile 
filo-germane şi cele filo-franco-engleze din ţara 
noastră s-au confruntat acerb pe plan politic, mai 

al es în presă. Drept urmare, au apărut numeroase 
ziare şi rev iste care acordau mult spaţiu în paginil e 
lor şi vi eţ i i cultu ral -artist ice. Cronicarii de artă 
ai acestor pu bl i caţii erau în majori tatea lor amator i, 
mai mult sau mai puţin av i zaţi, recrutaţi dintre 
gazetarii de meserie care aveau în sarcina lor ru ­
brica culturală. Ei scriau cronicile expoziţ i ilor fără 
discernămînt artistic, mai totdeauna lăudînd pe toţi 
artiştii, pentru a-şi atrage simpatiile celor comentaţi 
şi ale celor apropiaţi acestora pentru ziarele lor. 
Unii dintre ei, mai venali, au început să pretindă 
artiştilor, pentru asemenea servicii, dacă nu puteau 
să le ofere bani, cîte un tablou, practică dovedită 
aproape cure ntă după 1920. Nu aceeaşi poziţie o 
adoptau cronicarii şi criticii care scriau din convin­
gere sau cei independenţi, mai ales aceia care cola­
borau la ziarele şi revistele de notorietate. Ei 
încercau să fie cît mai obiectivi în aprecierile lor 
şi să exprime judecăţi pertinente de valoare. De 
aici necazurile criticilor de opinie. Pictorii tineri, 
mai puţin cunoscători ai manevrelor de culise ale 
gazetăriei, dornici de sprijin şi sfaturi din partea 
criticilor, îndeobşte tămî i aţi de cronicarii impro­
vizaţi, se vedeau nedreptăţiţi cînd erau criticaţi, 
mai ales că atari opinii influenţau negativ opinia 
amatorilor de artă. 
După întîiul război mondial, publicaţiile la care ne 
refeream au dispărut, dar locul lor a fost luat de o 
puzderie de reviste efemere, tipărite prin contri­
buţia modestă a unor sprijinitori şi iubitori de 
literatură, unde adulaţia reciprocă a colaboratorilor 
era la mare preţuire. În asemenea publicaţii artiştii 
plastici simpatizaţi de conducerea redacţiei erau 
totdeauna lăudaţi, iar ceilalţi, îndeobşte, aspru 
criticaţi de către critici improvizaţi. Aşa se explică 
încercarea unor artişti de a-şi face singuri drep­
tate, reducînd la tăcere critica pe care o credeau 
răuvoitoare din motive subiective: fie din incapa­
citatea cronicarului de a înţelege noua artă pro­
movată de ei, fie din rea-voinţă, părtinind doar pe 
unii artişti. Drept urmare, disputele între pictori 
şi critici se înteţesc după 1920. Schimburile de păreri 
îşi găsesc un cîmp din ce în ce mai larg în presă, 
unde apar articole polemice, în care deseori abundă 
invectivele, sfîrşindu-se cu procese şi, cazuri mai 
rare, cu dueluri pentru repararea onoarei. 
Astfel, articolul « Scrisoarea unui artist reputat la 
noi», apărut în ziarul Universul din 4 iunie 1926, 
sub semnătura omnipotentului critic de artă al 
acestui hebdomadar, V. Bilciurescu, stîrneşte vii 
nemulţumiri. Din cadrul Salonului Oficial, criticul 
batjocorea lucrările artiştilor cu o viziune mai 
modernă despre care, insidios, afirma « că o mină de 
oameni, despre al căror talent şi origine nu vom 
discuta acum, au pus stăpînire pe o bună parte din 
banul public, în ciuda celor ce muncesc din greu şi 
tînjesc după o bucată de pîine ». 
Mănuşa a ridicat-o pictorul Corneliu Michăilescu, 
iscă! ind un răspuns - « Spre a lămuri opinia pu­
blică» - apărut în Cuvlntul, din 11 iunie 1926, 
alt cotidian de mare tiraj. După ce îl ia în tărbacă 
pe critic, insistînd cu exemple asupra cazurilor de 
ignoranţă de care se face vinovat în cronicile sale, 
tînărul artist încheie cu întrebarea cînd este acesta 
sincer. « Cînd în cronicile expoziţiilor individuale 
preamăreşte pe vechii societari ai Artei Române 
sau atunci cînd, în urma sugestiilor de tot felul, 
îi dărîmă sau îi pune în vecinătatea supărătoare a 
diletantismului deplorabil strecurat, pe alocuri, 
în Salonul Oficial?» 
Răspunsul nu s-a lăsat mult aşteptat. A doua zi în 
Universul (12 iunie 1926), apare articolul « Tot despre 
salon», scris într-un stil sobru şi cu atacuri directe 
la adresa directorului general al artelor, Ion Minu­
lescu, pe care îl credea ascuns sub pseudonimul 
Corneliu Michăilescu. Bilciurescu îl acuză pe Minu­
lescu că s-a pretat la diverse nedreptăţi, că a impus 
votarea unui regulament al expoziţiilor oficiale 
după bunul său plac, că « a susţinut acordarea pre­
miului naţional pentru pictură lui Pallady, fără a 
avea expusă o lucrare deosebită, şi a primit în Salon 
ca lucrări adevărate erori, care înjosesc arta şi ne 
compromit ». 
La 1 iulie apare în ziarul Cuvlntul bătăiosul articol 
al lui Corneliu Michăilescu « Tot despre lămurirea 
opiniei publice». Răspunzînd punct cu punct tuturor 
întrebărilor insinuante şi piezişe ale criticului, 
pictorul se dezlănţuie în final, acuzîndu-I de atacuri 
premeditate şi rău intenţionate şi, mai ales, de 
faptul că, ignorîndu-i existenţa, îl ia drept un 
alter ego al lui Ion Minulescu. Îi atrage atenţia că a 
mers prea departe cu perfidia, deoarece, prezentînd 
expozanţii de la Salon, « m-aţi pus în rîndul celor 
care fac o monstruoasă maculatură picturală, deşi 
cu ocazia expoziţiei personale din 1922 scriaţi că 
„eram un înzestrat artist care aducea în genul 
impresionismului atît de greşit interpretat la noi, 
o notă originală şi cu deosebire atrăgătoare"». 
Şi Michăilescu încheie: « Ce v-o fi făcut să scrieţi 

toate acestea despre mine atunci? . .. Ca să vă vin 
în ajuto r ul memori ei, vă răspund tot eu. Poate 
păhărelul de pelin luat împreună şi tab loul cerut ş i 
primit la redacţie spre a vă face datoria de .. . cro­
nicar. Datorie pe care, vă mărturisesc , v-aţi făcut-o 
cu mai mult zel decît mă aşteptam ... » 
Era prea mult spus şi prea ofensator. Rezultatul? 
V. Bilciu rescu l-a provocat la duel pe Corneliu 
Michăile scu . Acesta a acce ptat şi astfe l martorii 
ş i -au făcut şi ei apar iţ i a: sculptorul Ion Jalea şi 
pictorul Mari us Bunescu, pentru pictor; z i ariştii 
Mi hail Negru ş i I. I. Nedelescu, pentr u cronicar. 
Articol ul « O chesti une de onoare », inse rat în 
ziarul Universul din 7 iulie 1926, ne relatează dez­
nodămîntul « incidentului de onoare» cerut de 
gazetar. În primul rînd, aflăm că martorii, « întru­
nindu-se în două întrevederi şi discutînd condiţiu­
nile în care incidentul s-a produs», au luat act de 
explicaţiil e suplimentare date de martorii pictorului, 
din care rezultă « ideea că d-l Michăil escu n-a urmă­
rit să ofenseze pe d. V. Bilciurescu » şi adăugînd că 
pasajul interpretat de d. V. Bilciurescu ca ofensator 
« trebuie socotit doar ca un element de simplă 
polemică de presă». În al doilea rînd, ni se comunică 
faptul că explicaţiunil e date « sînt suficiente pentru 
a satisface punctul de onoare al clientului nostru, 
întrucît ni se face declaraţiunea precisă că intenţiunea 
ofensatoare I ipseşte » şi că « de comun acord, 
găsim că nu este cazul persistării în cererea de 
reparaţie pe teren din partea d-lui V. Bilciurescu 
şi, ca atare, declarăm incidentul închis. Buc. 4 iul ie 
1926 ». Astfel a I uat sfîrşit cu bine un diferend 
care a fost urmărit îndeaproape de suflarea artis­
tică bucureşteană. 
Nici n-a trecut un an de la această întîmplare şi o 
nouă dispută între un pictor şi un critic vine să 
tulbure coexistenţa, şi aşa destul de încordată, 
între artişti şi tagma criticilor. De data aceasta, 
« incidentul de onoare» nu s-a terminat printr-o 
înţelegere consemnată simplu într-un proces ver­
bal. A avut loc un duel, cerut de critic, în care, pe 
teren - pădurea Băneasa - s-au tras două focuri 
de armă, între Leon Biju şi Petru Comarnescu, 
cronicarul ziarului Rampa, ce semnase un articol 
veninos la adresa pictorului cu pseudonimul Radu 
Veniamin (Facla romdnească, 10 aprilie 1927 şi 
Universul literar, 1 O apri I ie 1927). Martori au fost, 
pentru Leon Biju sculptorul Ion Jalea şi col. I. Repa­
novici, iar pentru Petru Comarnescu criticii de artă 
O. W. Cizek şi Şt. I. Neniţescu. În articolul « Artişti 
şi critici», apărut în Sinteza (iunie-iulie 1927), 
Şirato blamează atari ieşiri, îndemnînd la pondere 
şi bun simţ pe critici, căci cei ce se vor respectaţi 
de artişti trebuie « să renunţe la insinuarea străină 
de opera în discuţie şi, mai ales, la afirmaţii necon­
trolate sau vădit rău intenţionate». El descrie 
astfel incidentul: « Deunăzi un critic a fost lovit de 
către un pictor ... Faptul, epilogat printr-o ieşire 
pe teren cu secondanţi, gloanţe şi o împăcare în 
conformitate cu codul de onoare, s-a prezentat ca o 
medievală primitivitate morală». Tot la acest inci­
dent regretabil se referă, blamîndu-I, şi N. Tonitza 
în două cronici apărute în Universul literar, prima 
intitulată caustic « În marginea mahalalei plastice» 
(3 aprilie 1927), iar cealaltă « Putregaiurile artei» 
(5 iunie 1927). 
Alt incident contodent are loc doi ani mai tîrziu 
(1929). El s-a continuat cu un proces între pictorul 
l(alomiţeanu) Dan şi criticul H. Blazian de la ziarul 
Adevărul, proces a cărui desfăşurare în tribunal 
o putem urmări din ziarele Universul (17 noiembrie 
1929) şi Rampa (19 mai 1930). Luăm apoi cunoştinţă 
de o dispută, fără urmări grave, din articolul lui 
Eugen Crăciun, publicat în Viaţa romdnească (nr. 21-
24 din 1934), în care criticul relatează că a fost pe 
punctul de a fi molestat de sculptorul O. Han. 
Acestea sînt cazurile mai cunoscute, destăinuind 
unele antagonisme ajunse la paroxism dintre cri­
tici şi artiştii plastici. În toate cazurile, impulsivi­
tatea temperamentală din partea artiştilor pe de o 
parte, caracterizările şi epitetele nu prea la obiect 
folosite de critici, pe de altă parte, au dus, firesc, 
la dispute, aşa cum afirma Şirato, pe bună dreptate: 
« Lauda fără temeinică justificare ca şi hula nu-şi 
vor produce efectul decît în sens contrar. Fără 
discernămînt administrată, lauda omoară sau cel 
puţin dezechilibrează ca haşişul. Artistul fn faţa 
idealului de artă se simte umil misionar al unei 
religii ce-i va aduce mîntuire, el îşi îndeplineşte 
tainele, iar criticul o propovăduieşte. Criticul, din 
nefericire, se crede procuror şi obligat să obţină 
condamnarea acuzatului ce totuşi nu este, forţat, 
şi de! icvent ». 
Şi dacă totuşi au mai existat atari dispute, cum ne-au 
parvenit pe cale orală de la unii artişti, ele n-au mai 
atins gradul extrem al molestării şi nici n-au mai 
fost consemnate în presă, decît sub forma polemicii, 
artistul apărîndu-se şi atacînd cronicarul prin scris, 
în alte ziare. 
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S-a retras dintre noi, la vîrsta de 37 de ani 
{14 VI 1950-2 I 1988) Doina Munteanu, muzeograf­
specialist de artă care se configura, prin înclinaţii 
şi pregătire, ca un element valoros în cadrul Com­
plexului muzeistic ieşean . 
A urmat secţia de istoria şi teoria artei de la Institu­
tul « Nicolae Grigorescu» din Bucureşti, călăuzită 
fiind de prestigioşi profesori - Vasile Drăguţ , 
1on Frunzetti, Raoul Şorban, Corina Nicolescu ş.a -
de la care dobîndise sol ide repere profesionale. 
Avea să-şi încheie cu succes studiile, lucrarea de stat 
'fiindu-i elogiată pentru temeinicia şi rigoarea 
;:ercetări i şi pentru maniera personală de inter­
pretare. 
Oin anul 1973, după absolvire, revenind în laşul 
natal ca muzeograf la Muzeul de artă, Doina Mun­
teanu a manifestat, de la început, în exercitarea 
meseriei. o anumită maturitate şi siguranţă care, 
in mod obişnuit, nu se cîştigă decît prin mulţi ani de 
-e xperienţă. Desigur, stag iul efectuat anterior la 
Studioul de radio B ucureşti, unde lucrase pentru o 
e misiune de arte plastice, îi accelerase procesul de 
formai e. 
în lucrările ştiinţifice pe care le elaborase, pe baza 
unor demersuri dorite exhaustive, referirile ei , 
servite de o judecată obiectivă, erau lapidare, 
vizînd strict tema enunţată, evitînd cu prudenţă 
aserţiunile gratuite, hazardate . La fel de pedant 
i şi întocmea fişele analitice , reţinînd cu acribie date 
precise, definitorii ale obiectelor de artă, potrivit 
unei metodologii corecte , deplin asimilate. 
în schimb, în dialogul cu publicul , în expuneri 
orale - ghidaje, conferinţe - sustrasă unor con­
strîngeri, devenea voi ubi lă, antrenantă, propor­
ţionîndu-şi dezinvolt discursul în funcţie de audi­
toriu şi canalizînd ingenios atenţia spre direcţia 
propusă. 
Din anul 1978, trecînd prin transfer la Ofic iul patri­
moniului cultural naţional de pe lingă acelaşi Com­
plex muzeal , avea să-şi axeze prioritar activitatea pe 
depistarea şi fişarea valorilor de artă de pe teritoriul 
judeţului - muncă pentru care vădea certe apti­
tudini şi pe care avea s-o împlinească în continuare, 
<u iscusinţă şi dragoste. Parte din invest i gaţi i le ei 
de te1·en, cele evidenţi i nd ansambluri de artă medie­
vală ale unor ctitorii - de la jigoreni, Scheia, 
Schitu-Lacuri - le-a comunicat în cadrul unor 
'Sesiuni ştiinţifice şi, ulterior, o parte au luat calea 
tiparului. 
Paralel cu atribuţiile din secţie, dată fiindu-i încli­
naţia pentru repo1·taj şi pentru eseul plastic, Doina 
Munteanu a realizat diferite materiale de special i­
tate, unele publicate în revista «Arta», în perio­
dice le ieşene «Cronica» şi « Convorbiri literare», 
iar altele difuzate la radio, învederînd în cuprinsul 
lor o permanentă acurateţe precum şi atitudinea 
angajantă, responsabi l ă a scriitorului profesionist . 
P rivindu-şi cu respect ş i gravitate meseria, nu se 
dorea decît un fidel şi conştiincios slujitor al ei, 
fie în calitatea de cercetător de artă, fie în aceea de 
interpret , de comentator, mediind legătura între 
opera creată şi publicul menit s-o recepteze. Pe 
această I inie, la 20 de ani , studentă fiind, îşi anunţa 
apar i ţia în paginile revistei «Cronica», aducînd 
prime însemnăr i despre artă care , la acea dată, 
prin verva şi prospeţimea notaţiei, nu puteau să fie 
apreciate decît de « bun augur» pentru o specia­
listă în curs de formare. 
Pe l ingă articolele ş i studiile sale despre artă, însu­
mînd interesante, inedite refer i nţe , opin i i, analize 
ale special istului avizat, numărul important de fişe 
pe care le-a redactat , incluse în arh iva Oficiului 
patrimoniului (condensînd în cuprins substanţiale 
cunoştinţe şi judicioase aprecieri valorice), rămîn 
tndreptar pentru mai tinerii muzeografi, în faza lor 
de formare , de i n i ţiere şi nu numai pentru aceştia. 
Din întreg acest fo nd documentar se desprinde 
profilul de cercetător eminent al Doine i Munteanu. 
ln centrul nostru spiritual, Doina Munteanu se 
contura, din ce în ce, ca un competent, abil itat 
interpret-expert al faptei de artă, considerent pen ­
tru care fusese cooptată membru în U.A.P., Fii iala 
laş i, la Secţia de cr iti că . Pe masa de lucru i-a rămas , 
tn manuscris, aşteptîndu -ş i prefaţarea, un bogat 
material documentar referitor la « Şcoala de pictură 
ieşeană din perioada i nterbelică». 

Rîndurile de faţă nu reprezintă doar un necrolog. 
Mi-am propus să evoc imag inea unei foste colege 
a căre i traiectorie profes i ona l ă m-a impresionat 
într-un an ume fel, co n d u cîndu-mă să meditez la un 
tip de muzeograf dep li n, adăugind la talent şi la 
pasiunea meserie i: pregătire corespunzătoare, ordo­
nat înt reţinută ; muncă onestă, neobosită, multi­
late ral di recţio n ată ; spirit de echipă obligatoriu; 
generos ataşament faţă de semeni - putere de 
comun icare. 

dans ce 
r numero: 

Le present numere s'ouvre sur une serie de textes 

destines a remettre en memoire la celebration de 
la Grande Union du 1 Decembre 1918, l'evene­
ment crucial qui marque d'une maniere concrete, 

mais aussi symbolique, la configuration de l'ttat 

national unitaire roumain. Cest dans ce generique 
que s'inscrivent l'article intitule « Les monuments 
de l'Union », ainsi que Ies textes consacres a des 

artistes transylvains tels que Aurel Ciupe (un des 

temoins de l'evenement historique d ' i l y a 70 ans) 
et Ioan Mattis. Parmi Ies pages consacrees a l'art 

roumain, nous retiendrons l'excellente restitution 
de la personnalite d'un artiste mort jeune - Cons­

tantin Pantelimon, un adepte de l'expressionisme 
fauve. Cest encore l ' histoire de l'art roumain qui 

offre le support theorique de l'exposition titree 
« Fleurs », et reunit sous ce pretexte iconogra­
phique une collection de chefs d'ceuvres qui s'e­

chelonnent du XIXe siecle jusqu'a l 'epoque contem­
poraine. Le recueil d'art icles dedies a George Fili­

pescu et illustres par une serie de reproduct ion; 
de ses ceuvres visent a fixer une fois de plus dans 

la conscience contemporaine la personnalite de 
cet artiste-peinture, graphiste et ceramiste - pre­

maturement disparu et qui la isse une production 
d'une force et d'une richesse extraordinaires. Nous 
signalons aussi Ies chroniques de 1 'exposition person­
nel le de Geta Brătescu, manifestat ion organisee a 

Oradea dans le cadre contrastant et somptueux 

d 'un palais baroque, actuellement le siege du Musee 

d'art; du meme l'essai « George Călinescu et la 

virgin ia v as ilovic i morale du regard » qu i se propose de reconsti -

calendar 
vasi le c. bi endea (n . 2 no iembrie 1895), sculptor­
pictor, Bucure , ti 
gh eorgh e sin ionescu (n. 15 noiembrie 1896), 
pictor, Bucu re ·ti 
eugenia biciola (n. 27 noiembrie 1901), sculptor, 
Bucure ti 
gheorghe zlot escu (n. 2 noiembrie 1906), grafician, 
Bucure ş ti 
ionitoiu ioani I (n. 1 O noiembrie 1906), pictor, 
Bucu'resti 
corneliu baba (n. 18 noiembrie 1906), pictor, 
Bucureşti 

eugen vegh (n. 18 noiembrie 1908), pictor-grafi­
cian, Braşov 

sandu petrea (n. 11 noiembrie 1913), pictor, 
Bucureşti 

carmen răchiţeanu (n. 18 noiembrie 1918), 
sculptor, Bucureşti 

nicolae barcan (n. 12 noiembrie 1923), pictor, 
Sibiu 
tudor panait (n. 15 noiembrie 1923), scu!ptor, 
Bucureşti 

virgi l miu (n. 4 noiembrie 1928), pictor, Bucureşti 
sultana maitec (n . 10 noiembrie 1928), pictor, 
Bucureşti 
viorica ionescu (n. 14 noiembrie 1928), pictor, 
Cluj-Napoca 
ladislau labancz (n. 22 noiembrie 1928), scenograf, 
Bucuresti 
eugen • lungu (n . 26 noiembrie 1928), sculptor, 
Bucureşti 
borbă.la porzsolt (n. 1 noiembrie 1933), pictor, 
Tg. Mureş 
teodor bogoi (n. 10 noiembrie 1933), pictor, 
Bucureşti 
lă.szlo hunyadi (n. 16 noiembrie 1933), sculptor, 
Tg. Mureş 
maria bodor (n. 24 noiembrie 1933), scenograf, 
Sibiu 
vasi le rădeanu (n, 1 noiembrie 1938), artist deco­
rator, Bucure , ti 
dumi t ru rusu (n. 6 noiembrie 1938), pictor, Suceava 
eugen gocan (n. 9 noiembrie 1938), scu lptor, 
Cluj-Napoca 
elena hariga (n . 14 noiembrie 1938), sculptor, 
Bucu re ş ti 
mircea v. h rişcă (n. 23 noiembrie 1938), pictor, 
Suceava 

tuer, a partir de 1·ceuvre et de la collection pr ivee 
de George Căli nes cu, la conception des arts visuels 
de ce grand romancier et critique d'art. 
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