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Astudia sculptura brâncuşiană din 
rcrspectiva atelierului artistului în­

ţeles ca q:eră globală. ca meta-operft, 
devine o necesitate atunci când ~e are 
în vedere faptul cri. marile teme ale crea­
ţiei sculptorului au fost descoperi te re­
lati,· deneme si cvasisimultan, într-un 
inteITal de timp re"trâns, ;mume 1907-
1910/1912. Atenţia sculptorului a fost 
aşadar dintru început capta tft de majo­
ri tatea temelor, ceea ce confirmă presu­
punerea că motivele sculpturale abor­
date de Brâncusi iutrft într-o consonantă 
~emantică dintre cele mai complex'c, 
spaţiul atelierului dennind din loc al 
creaţiei şi al adăpostirii operelor o rfts­
cruce în care se intersectează semnifica­
ţiile diferitelor sculpturi ce nu mai trebuie 
percepute izolat, ci ca nişte ansambluri 
semnificati\·e. Dacă se tine scamă si de 
amănuntul potri\'it căr~ia noua co{1Cep­
tie îsi află originea într-un moment tem­
porai bine determinat, anume 1907, în­
deobste considerat ca an al „turnantei" 
stilistice şi tematice, ipoteza pc care 
urmează sri. o înfăţişri.m se impune aproape 
de la sine. Conform acesteia, opera brân­
cuşiană, considerată în întregul ei, se 
dovedeste a fi un ansamblu ideatic 
de-o a~emenea complexitate şi coerenţă, 
încât este dificil a admite că ea poate fi 
rodul unei singure minţi omeneşti, oricât 
de dăruită ar fi aceasta. Devine, asaciar, 
obligatoriu a postula cft semnificaţia de 
ansamblu a creaţiei brânct şiene, purtă-
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toare a unei certe funcţii iniţiatice, este 
rezultatul unui colccti\'ism creator, sculp­
torul fiind part~ a unor relee esoteric­
iniţiatice a drm ide1_,Jogie o va fi shi jit 
cu mi jloaccle artei sale. Acest postulat 
ce oliligrt la o abordare netradiţională a 
rolului comanditarului în dinamica ac­
tului creator nu poate fi demonstrat, ci 
doar argumentat pânri. la un anumit punct. 
Astfel, este ştiut că Erik Satie, 
prietend Ji,i Brâncuşi, a deţinut o seri­
oas:t culturrt iniţiaticrt şi cfl a compus 
muziC:t pentru rosicrucecni 1. Nou;'t nu 
ne rrunfu1e cledt srt seamnalăm faptul 
si s:'t susţinem căi n acle,·;'i.r valabil pen­
tru domeniul muzical poate fi valabil 
şi pentru acela al sculpturii. Altfel spus, 
vom fi neYoiti să recunoastem că în 
„culisele" iclea'logice ale cre<i.°ţiei brâncu­
sienc se află o constiintă colectivă, exi­
gentă şi luminată, ~are~şi va fi pus am­
prenta asupra semnificaţiei de ansamblu 
a operei 2 • Acest raport artist/comanditar 
- inedit pentru cultura modernă-, în 
care comanditarul ia parte actiYft la ela­
borarea tramei semnificante a unei în­
tregi creaţii, are darul de a releva în 
opera lui Constantin Brâncuşi existenţa 
unui filon iniţiatic cc a fost, în general, 
trecut cu vederea. Persoane clin antu­
rajul sculptorului ce l-ar fi putut sprijini 
în conturarea unui asemenea program 
semnificant au existat, de n-ar fi să-i 
numim decât pe Erik Satie, pe fostul 
secretar al lui Rodin şi tracluc:tlor în 
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francez;\ al lui Platon, "'.\Tario :\fcunier, 
pc "'.\fatila Costie'cu Ghyka, autoarea lui 
Le ~Ycm/m· d'Or 3 şi prid(n2. a ltii :\Tario 
:\Icunicr, lll' compozitorul :\Tarccl :\Iiha-
10\ ici care, la rfrndul S:'!ll, l-a cuno~cut 

pc Rene'.' Cuenon. . . .. 
Totu~i. pentru conturarea d1mens1urn1 

initiatice a ansamblului creaţiei brfmcu­
;ic{w, mai impurtantf! chiar c!cdtt ~chi­
tarea ace~tci reţele 11ma1;e, ni ~c rare a 
fi nccnstituirea bibliotecii arti<t;·lui, 
care rnrrindea cărţi ele Platon, H.udolf 
StcinC'r, Edouard Sclrnr&, Papus, Rene 
Gt~enLn, :\Tatila Costicscu Ghyka \ srrc 
a nu-i aminti dedtt P' acei autori care 
au putut influenţa cliffct dimensiunea 
ini tiaticf! a crea ţi ci brâncusiene. Por­
ni1i'd de la cercetarea bibliote.cii care, în 
med obligatoriu, ne-a îndrumat dtre o 
aborda re din perspectivft iconologică a 
creaţiei 'culptorului, trti sunt - cre­
dem - fundamentele ideologice pc care 
;·e sprijină această creaţie: ideologia pla­
tonician-eleusin;"t, cea guenonistă şi cea 
alchimică. Atelierul artistului se trans­
formă aşadar într-un interval ele timp 
relativ restrâns într-un spatiu initiatic 
aflat la confluenta a trei cu'rente ~sote­
rice distincte însă noncontradictorii, di­
rcctii care îsi aflrt, toate, o ilustrare li­
ne~că în ce~a ce s-ar putea numi „bi­
blioteca" lui Brâncusi, incluzând nu doar 
cărţi ce au aparţinut efectiv sculptorului, 
si ci altele - cele legate de domeniul 
~!chimic bunăoară, aflate în biblioteca 
lui Guillaume Apollinaire - , dar pe care 
Brâncuşi le-a putut consulta. Modul 
practic în care atelierul artistului devine 
o operft multiplă, mai amplă, însă do­
minată de o ~emnificaţie majorft, cu fi­
nalitate iniţiatică, se realizează prin ală­
turarea mai multor nuclee semnificante 
ce poartă numele de „grup mobil", con­
cept şi realitate plastică inventate de 
Brâncuşi însuşi. Acestui procedeu îi este 
ataşat un altul, de asemenea propriu în 
cel mai înalt grad artei lui Brâncusi, 
anume construcţia eta jatrt soclu-/operă, 
cea clintii put{md fi adesea reprezentat 
printr-o adevfnatrt sculptură. Grupul mo­
bil poate avea, aşadar, o extensie orizon­
tală, atunci când conceptul este luat în 
sensul lui propriu, cel conferit de Brân­
cuşi, şi una vcrticalf!, atunci când se arc 
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în vedere raportul soclu/oprrfl. O moda­
litate suplimentatft prin care atelierul 
inţelcs ca opcrfl globalr1 işi „fluidificf1" 
~cmnificaţia, o reprezintft i<lcntitatC'a ~au 
cc11ivalenta de ~cns a unor opere funda­
mental deosebite din punct ele vedere 
iconografic şi formal, fapt care atrage 
după sine interşanjabilitatea lor in ca­
drul grupurilor mobile. Astfel, prin ra­
portarea lor la câte un text-sur~;', se 
poate constata că atât .)'iir11!1tl - rapor­
taliil la un fragment al Ba1zchct11lui lui 
Platon 5 - dit şi J/ ăiastra - raportabil;t 
la poemul omonim al lui George Baronzi6 

- , ~unt cchi\·alcnte în substanţa lor 
~imbolică, semnificaţia intimft fiind aceea 
a androginiei. 

Adâncind tema pe care ne-am pro­
pus-o, anume rolul atelierului în contu­
rarea imaginii artistului, in speţă a lui 
Constantin Brâncusi în calitate de crtator 
impregnat de cult~ră iniţiatică, el însuşi 
fiind probabil un iniţiat 7 , \'Om preciza 
d atât „prezentarea" cât şi „reprtzen­
tarea" atelierului l-au preocupat pe sculp­
torul român. Faptul că atât „prezen­
tarea" cât şi „reprezentarea" devin obi­
ectul unei dialectici aparte rezultă din 
mărturiile la care ne Yom referi în cele 
ce urmează. Brâncusi obisnuia, literal­
mente, să-şi prezinte ateli~rul diverşilor 
,·izitatori, şi din mărturiile păstrate cer­
cetătorul poate trage concluzia că a­
ceastă prezentare lua adesea nişte forme 
cvasi-rituale, amănunt nici întâmplător, 
nici neglijabil, dacă se are în vedere fap­
tul că proiectele sale arhitectonice - în 
speţă Templul de la Indore - apar ca 
nişte „prelungiri" şi ulterior ca nişte 
substitute menite a rezuma semnificatia 
ele ansamblu a atelierului care, confu'n­
dându-se în mod ideal cu întreaga creaţie 
brâncuşiană, avea, potrivit opiniei noas­
tre, o finalitate initiatică. Iată consem­
narea unei asemene~ „prezentări" a ate­
lierului din Impasse Ronsin: „ln ti'mpul 
conversaţiei, Brâncuşi obişnuia să co­
boare busc învelitoarea ett un băţ lung. Un 
pătrat de luminii solară cădea miraculos 
pc swlptura scăpărând strălucitoare. Vâr­
ful înclinat al piesei (Pasărea în văzduh) 
prindea întreaga striilucire orbitoare a 
soarelui, aruncând-o înapoi in ochii vi­
:::itatorului, orbindu-l. EJectul era 'mira-
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rnlos şi inspira veneraţie şi trebuie sir-ţi 
reţii imp1tlsul de a câdea în ge1llmclii în 
faţa smlpturii" 8 . Acestei „prczenUri" a 
atelierului îi corespunde o „reprezen­
tare" riguros cxactr1 a momentului con­
~emnat de pictorul Reginald Pollack. 
Când ne referim la „reprezentări" ale ate­
lierului sculptorului, avem în H'dere 
seria de fotografii executate în cursul 
anilor, şi care ne permite s;-'1 urmftrim 
metamorfoza pe care atelierul o sufcrr1 
în calitatea sa de „operr1 global;-'1" şi pro­
teică. Efectul de::cris de pictorul Pollack 
face tema unei asemenea reprezenUtri 
fotografice datorate lui Brftncuşi 9 . Că 
identificarea atelierului sculptorului cu 
un templu nu este întâmplr1toare ~i c5 
acesta, realmente, era în măsurr1 sr1 tre­
zească în vizitator 'entimente ce amin­
tesc de cca mai autentică expericnţ;L 
religioasă, o dovedeşte o altă mărturie, 
concordantă în datele sale esentiale cu 
cea deja consemnatr1: „!n mom~ntul în 
care lumina blândă a dnpâ-amie;;ii pari­
ziene trece în cenuşiul crepusculului, să 
ne imaginăm atelierul său (al lui Brân­
cuşi, n.n.) ca parte a unui templu răcoros, 
măret si alb, camera de lncru a unuia d2·n 
zeii Olimpului" 10. Să mai adăugăm că 
H. P. Roche, într-un articol consacrat 
personalităţii lui Constantin Brâncuşi şi 
în mod deosebit Templului, afirma că 
„vizita în atelier era un ritual în dcsf ă­
su.rare" 11. 

' Faptul că atelierul a putut trezi senti­
mente comparabile trăirilor religioase celor 
mai profunde în vizitatori diferiţi, nu 
poate fi, desigur, o întâmplare. Efectul 
a fost urmărit de Brâncusi cu bună sti­
inţă, printr-o scenografie 'scrupuloasr1' şi 
prin dimensiunea rituală impusă vizi­
telor. Efortul obstinat de a perfecţiona 
necontenit spaţiul atelierului care s: 
confunda în chiar conştiinţa sculptorulm 
cu un loc sacru, reiese şi din observaţiile 
lui Pontus Hulten: „C ătre sfârşit1tl vieţii 
sculptorului fiecare lucru era plasat într-un 
loc bine determinat, cu o exachtate de 
un centimetru, la nivelul pardoselii sait 
pe mese. Când Brâncuşi vindea o operă 
ce urma să părăseascâ definitiv atelierul 
el prevedea o solttţie pentru problema ce 
avea sâ apară: vidul spaţial şi spiritual 
pe c_ale de a se produce" 12• 

Ob~ervatiile lui Pontus Hultcn \'in s;""t 
confirme ;11inuţia ~cenograficr1 de care 
Brfrncuşi d~_dea <lm·adr1 în organizarea 
spaţiului atelierului, doar d, spre deo­
sebire de autorul citat, noi consider;'1m 
c;"1 sculptorul acorda semnificaţiei globale 
a grupului de opere ce constituia „ate­
lierul artistului" o atenţie ~i o importanţ[1 
cel puţin egale celor pc care Ic acorda 
laturii formale. Spre deo~ebirc <le Pontus 
Hulten, noi considerăm d ideea atelie­
rului în calitate <le oper;-'1 globală prima 
asupra dorinţei artistului de a-şi vedea 
înfăptuite proiectele arhitecturale. E­
forturile ~i diligenţele întreprin~e de Brân­
cuşi în vederea sah'iirii integralităţii 
atelierului pot ilustra şi pot <la întreaga 
m;-'1sură a importanţei pe care Brâncuşi 
o acorda acestei meta-opere: ~culptorul 
a mers până la a rr1scump:-na, prin inter­
mediul lui H. P. Hoche, opere impor­
tante ale colecţiei Quinn, care fuseseră 
'coase la vânzare după moartea colec­
tionarului 13 . 

' Urmărind cu atentie evolutia celor 
două proiecte majore: Ansambi11l de la 
Târgu ]its şi Templisl destinat Indore-lui, 
se poate trage concluzia că nu eşecul 
proiectului indian a condus la mai clara 
conturare a operei globale care este 
atelierul, cum presupune Pontus Hul­
ten 14, ci dimpotrivă, că grija ocrotitoare 
a sculptorului în raport cu atelierul a 
determinat apariţia unor proiecte ce 
aveau valoarea unor „condensări" si 
în final a unor „substitute", acest ultim 
aspect devenind acut în momentul în 
care eventualitatea demolării clădirilor 
din Impasse Honsin se transformase 
într-o cvasi-certitudine. Că atelierul era 
conceput de sculptor ca echivalent al 
unui templu, în sensul propriu al cuvân­
tului, rezultă din coroborarea unei mărtu­
rii datorate lui Haig Acterian, în care 
Brâncuşi afirmă că întreaga lui viaţă 
a fost urmărit de „wloarea (probabil 
„coloana'', n.n.), friza şi capitcl1sl mmi 
Tempfo al dragostei", cu un desen brân­
cuşian reprezentând proiectul atelierelor 
pe care sculptorul urma să le construiască 
în strada Sauvagcot, desen în care toate 
elementele arhitecturale mai sus men­
ţionate sunt prezente 15. 
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l·n ultim argument cc plcdca7,{t în 
fayoarea preeminenţei atelierului asu­
pra oric{iruia dintre cele douri ansam­
bluri arhitecturale, ii constituie numeroa­
~ele fotcgrafii ale atclicrnlui - noi le-am 
numit „reprczent2.ri" - , ~urna lor depfc­
~ind cu mult re aceea a ~.chiţelor preg{~­
tirnuc pentru ansamb'.urile de la Târgu 
Lu :-i In<lore. Pri\ ite din această per-

;\:l cli\)., '.e roate afirma Cft proiectele 
arhitcctcnice lnfrncu~iene sunt nişte 
e>.:tra~p" din ano:amblul mai \"ast al 

;;t~licrulu i, fapt ce reiese şi din relatarea 
lui H. P. Hcche p1blicat:i in reYista 
„L'Ocil", relatare con"idcrată a fi cel 
mai important document referitor la 
gcnc7,a To11plului ele la Indorc. latit 
obscrYatiilc lui H. P. !{cehe: „ Vizita­
t0111l (~aharadjalrnl Ye~hwant Ifao Hol­
kar, n.n.) prfr1· tocte operele C1I 1tn calm 
de po,·este. ( ... ) Voia p11r şi sini plu sâ 
cumpere cele trei opere capitale şi surori 
cc se aflau acolo (în atelier, n.n.): o mare 
f'asâre i11 ,·â::.duh în marmură neagrâ, 

1111a în mar1m1râ albă, 11na în bronz lustruit. 
Trio unic in lume. ( ... ) De asemenea, 
;:oia ca pmtru aceasta, mai târziu, Brâ11-
C11şi sâ construiască 11n templu, de doispre­
:;,·ce paşi pc doisprc::ece, plasat pe pc! u :a 
din apropierea palatului, ca şi mm ar 
fi fost câ::11t din cer, fără uşi, fâră ferestre, 
rn o intrare subterană, un templu destillat 
mcditatfri, deschis tuturor, fosă, în acclasi 
timp, '11116 singure persoane. ln 1·nter1·~r 
mma sii se afle o s1tprafaţâ pâtrată de 
apâ, c11 cele trei Pâsări pe trei laturi şi 
o statuie i1wltâ din stejar, Spiritul lui 
Buddha, de Brânrnşi, pe a patra, astfel 
plasate încât [>asărea de a11r sâ fie ati11sâ 
din plin de lumilla amie::ii printr-o dcs­
c/1idcrc cirwlarâ a boltii într-o anumitâ 
zi ~Jâ11tâ a m111l11i" 16" 

Relatarea lui I-I. P. Roche este de-o 
importanţ;'t capitală pentru reconst;­
tuirca proiectului brâncuşian al Templu­
lui, ca rezumând însă doar faza finală, 
la care s-a ajuns după o intensă cores­
pondenţă Roche/Brfocuşi. Astfel, soluţia 
unui sraţiu ermetic a fost adoptată după 
ce s-a renuntat la ideea unui ansamblu 
în aer liber'17• Este important să se 
rcţinfi cft Brâncuşi a gândit cvasi-simul­
tan cele douri proiecte monumentale -
unul pentru Târgu Jiu, al doilea pentru 
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Indore - , <lată fiind simultaneitatea 
celor dou{t comenzi. Prima soluţie pentru 
Indorc, aceea a unui ansamblu în aer 
liber sugerat <le H. P. Roche ca1e, până 
la un runct, poate fi considerat coautor 
al proiectului, a fost abandonată tocmai 
pentru c{i ca era deja pre\·ăzută pentru 
T[ngu Jiu. Ccmplctând cbo(rvaţiile lui 
H. P. !{cehe cu acelea ale lui Ştefan 
Gcorgc~cu-Gorjan, inginerul român care 
l-a asistat re Brfrncuşi la proiectarea 
~i instalarea Coloallci de la Târgu Jiu, 
\"om fi în posesia tuturor datelor ce vor 
permite o interpretare în cheie alchimică 
a Templului brâncu~ian. În relatarea sa, 
~tefan Gcorge::cu Gorjan precizează: 
„Râspunsul meu se bazea::â pe indicaţia 
calif!,oricâ a lui Brâncuşi precum câ 
« eul imens trecu ia sâ dea impresia că 
este depus pe iarba 1111ei pajişti î11t1:nse ... 
ca şi cum o pasâre misterioarâ l-ar fi 
lâsat acolo)) (reproduc aproape cuvânt 
rn rn vânt spusele a rti'stului). Aceste spuse 
mî·-a u fost confirmate de soţia mea, czt 
car,· eram at1111ci logodi·t şi· cârei"a îi rela­
tam aproape ::.ilnfr ceea ce discutam cu 
Brâ 11eztşi" 18. Observăm că precizările 
lui Brâncusi, citate ad litteram de Stefan 
Gcorgescu-

0

Gorjan, reproduc, în esenţă, 
cu\·intcle lui H. P. H.cche. Templul urma 
să fie „plasat pe pelu:a din apropierea 
palatului, ca şi· mm ar fi fost căzut di"n 
cer". 

Spre a putea demonstra derivarea 
proiectului Templului din atelierul artis­
tului, înţeles ca operă globală şi nu invers, 
csentială este observatia lui H. P. Roche 
potrivit căreia, vizitâ~d atelierul, maha­
radjahul a dorit să cumpere „cele trei 
opere capitale şi surori ce se aflau acolo: 
o mare Pas1fre în văzduh în marmura 
11eagrit, 1111a iii marmură albâ, una în 
bro11::: lustruit. Trio unic în lume". Tot 
din relatarea lui H. P. Roche aflăm că 
Pasârea din bronz lustruit purta titlul 
de Pasărea de aur, detaliu esential în 
interpretarea alchimică a ansa~blului. 
Ţinând seamă de aceste amănunte, devine 
limpede că Pclsările ce urmau să consti­
tuie nucleul semnificativ al Templuliti 
erau în momentul vizitei maharadjahului 
inima însfişi a atelierului, centrul său 
esenţial. Chiar şi acest amănunt este 
suficient pentru a Ycdea în Templul 
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brâncusian un extras din ansamblul mai 
vast ai atelierului. Dad nu astfrl ar 
sta lucrurile, ne-am putea întreba de 
ce din cele douăzeci si sase de P{isiiri 
în vă: duh cataloga te de 'AthcnaT. Spear 19 

tccmai cele trei destina te ulterior Tem pl11-
l11i formau un „trio u 11ic în lu111t'"? 
Dealtfel rilspunsul este dat indirect de 
insusi H. P. lfoche, atunci cfin<l incli­
vidu'alizând cele trei Ftistiri din punct 

Pasărea în spaţiu 

de vedere cromatic, el ţinc seam;"t de 
invariabila ordine alchimicit: Niţrcdo, 
Albedo, Jfobtdo. Conside1ăm cil înlocuind 
rosul prin auriu Brâncusi nu a comis 
o iicenţă, căci a treia taLi a procesului 
alchimic, „Opera la roşu", coincide cu 
momentul transmutaţiei, când starea sim­
l; olică a puritrtţii aurului este atinsft. 
lJc remarcat că acee;isi ordine este mc·n­
ţinută într-un alt document referitor 
la Temf lu, o scrisoare a lui Brâncuşi 
către maharadjah, formulatil de H. P. 
Roche şi da ta trL „prinui;;ara 7936". Seri-

soarea este reprodusă hiling,· în ediţia 
româneascil a lucrării Athenei T. Spcar 20 • 

Traducerea în românrt a scrisorii, cedând 
obişnuitelor stereotipii lingvistice, modi­
fică ordinea alchimică, astfel încât albul 
precede negrul, fapt care înclrcptftţrşte 
presupunerea cit spre deosebire ele Bnin­
cusi si H. P. Hoche, traducittorul romfm 
nu'er~ la curent cu semnificaţia alchimicrt 
a celor trei P1istiri. 

Tinfmd seamrt de faptul crl Br;incu~i 
s-a putut informa asupra ideologici alchi­
mice prin filiera Marcel Duchamp, ori 
consultând biblioteca ele literaturit magicrt 
şi ocultrl a lui Guillaume Apollinaire, 
care cuprindea între altele şi opera 
alchimid fundamcntalrt a lui Giamba t­
tista delia Porta, J)e Distillatio11ib11s 21 , 

realitatea potrivit căreia ideologia alchi­
micr1 îşi află o ilustrare în opera brâncu­
şianft nu trebuie srt surprindă. Sft mai 
amintim doar cr1 celebrul alchimist 
Fulcanelli carc-si avea în 1907 - anul 
„ turnantei" brâ1;cuşiene- la bora torul în 
strada Vernier din Paris, doar cu un an 
mai tâniir decât sculptorul, era şi el 
un fost elev al Şcolii de Arte Frumoase 22 

Întru susţinerea interpret;u·ii alchimice 
a celor trei P1Tstiri, Yom preciza di pa<t­
rea brâncuşianii originarf1, .lliiiastra, era 
potrivit textului-sursil un simbol al a ndro­
giniei 23 • Or, în 1938, când se afla la 
Bucuresti, Brâncusi mrirturiseste unor 
interlo~utori crt „/,; India pc11tn; l'asilrca 
1111iiastrâ se face 11n templu; soarele m 
clidca la o 111111milti orei pe accaslti l'as,ire 
mriia slrti" 24 . Aşadar grupul celor trei 
P1is1Tri poate fi identificat, ţinfrncl seam:i 
de semnificaţia sa ultimrt, pr1sr1rii brâncu­
şiene originare, Jliiias/l't:i. De aici dedu­
cem că Piisc'in'/e neagrrt, alb;"t şi aurie 
nu erau, de fapt, decât „ipostaze" cores­
punzând procesului alchimic simbolizat 
prin una şi aceeaşi l'asiirc, .li iiiaslra, 
o pasăre cu adevărat „trinita1T'. Lttrt 
a rgumentc cc îndreptăţesc pc dcpli n 
formularea lui H. P. Roche, „trio 1111ic 
in lume", totodată justificând ipotna 
conform dtrcia grupul Ci..'lor tr•?i J>tistir i 
constituia chiar centrul ideatic al ate­
lierului, comparat nu o singurr1 datrt 
cu un templu. De aici şi regret 11l lui 
Brâncuşi de a fi văzut grupul celor trei 
1'1is1iri părăsind atelierul, fapt consem-
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nat de H. P. Hcchc 2
''· Dacă la acc,;t 

ccmplcx <le fapte mai ac!;"'tugrtm şi mrntu­
ria lui Hcginald Pollack, rotrivit d"treia 
dcctul luministic pn'vrtzut pentru Inclore 
fusese experimentat în atelier, se va 
pitea admite crl toate indiciile menţio­
nate îndrumrt dttre o interpretare a 
atclicrnlui drept o „prefigurare" a Tcnz­
p!ul11i. J)crnn de IC111a1cat este şi faptul 
c:t pr;ma variantrt a M1fi"a5tni, cca d:n 
rna1111urrt allirt, datând clin 1910 şi aflatrt 
la :.'\Iuscum of :'.\Icclern Art din-:\ C\\' York, 
se prezint;\ prin construcţia sa etaja trt 
scclu/cpcrrt ca un veritabil program al­
ch:mic i11 J:ttcc: DuUa cariatidâ ce ser­
vcste drept scclu, îndeobşte conside­
ra trt de exegezrt ca o prefigurare a Sif1'll­
t11/ Iii, roate simboliza perechea regali 
chcmatrt la nunta qcrificială; forma 
ovoidalrl a t:upului JJ âiastrel roate fi 
interpretatrt <l1ept athanor, ştiut fiind 
cit simbolul alchimic al athanorului este 
oul; M17iastra însr1şi - în calitate <le 
su l:,;ti tu t al Poenixului - , simbolizează 
P:a tra filosofalr1. Din perspectiva aces­
tei intcrpn'Utri înţelegem mai bine <le cc, 
dcst{tinuindu-sc în 1938 lui Haig Acterian 
şi Petre Tutca, Brâncuşi a putut afirma 
crt „!11 India penim J>asârea 11117iastrâ 
se face 1111 trmplu", deşi în acel moment 
scul1~torul ştia crt Tc111pl11l ar fi trebuit 
srt Cliprind{t cele trei P1'fs1Tri, ncagdt, 
all {t si ;rnri.c, de ncme cc la 14 mai 
19:'.6 ~,l sunnasc un contract prin care 

maharadjahul achiziţiona cele trei Pâ­
s<in 26 . !~datarea de la Bucurcsti clin 
1938 nu trclmic interpretată drq;t omi­

si lme cri inadvertentrl, ci în sensul unei 
depline idcntifidri ~l celor trei Pâsâri 
<le,;tinatc Indorclui cu pasrnea originar[t 
cu J I 1Tia stra. 

Celelalte clemente constitutive ale 
Templ11l111 nu sunt decât nişte „veşmin­
te" alchimice menite a preciza semni­
ficaţia nucleului alchim1c preexistent, 
cele trei l 117sifri pc care H. P. Roche 
le considera „opere capitale şi surori", 
„trio 1111fr fn lume". lJesi bun cunoscător 
al creatiei brfmcusiene.'nici o altă sculp­
t m{t n~1 a fost situatrt atât de sus în 
acmiraţia lui H. P. Roche, ceea ce, 
desigur, constituie un argument puter­
nic în favoarea preeminenţei P1Fsârilor 
în cadrul ansam Llului de la Indore. 
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Elementele care vin s;t confirme si să 
prccîzezc programul alchimic al Te1'nplu­
lui sunt forma oYoiclală - suhstitut sim­
bolic al athanorului - , accesul subteran 
si clcnientul acvatic, acesta din urm;\ 
fiind inert de la început prc\'[tzut ca o 
componentă obligatorie a proiectului. 
Aidoma athanorului alchimic, forma ovoi­
daltt era crmctic;i, „f1irâ 11ş1·, fi'fn'f ferestre, 
cu o intrare subtcra111T, un templu destinat 
mulitafici-, desc/n"s tuturor însti, în acelaşi 
timp, unei singure persoane", după cum 
'se exprimrt H. i» Ifoche în articolul 
:citat. Prin prezenţa accesului subteran 
:şi 'al clementului acvatic, sculptorul parc 
,a face o trimitere directă la formula 
. alchimic;i a VITRIOUI CM-ului, prescurta­
're a textului gravat pe Tabula Srr:aragclina 
de la Viena: „Fisita11do lnfcriora Terrae 
Rcctifica11do l 11c·o;ics Ocrnlt11111 Lapidcm 
Viram JJ cdin na m" (Vizitând adâncul 
pământului, rcctificâoo, descoperi Piatra 
,Ocultrt, adeYrtrata .Medicinrt). Dacă avem 
în ndcre şi ca li trt ţilc ta urna turgicc pc 
care Brâncuşi le considera ca fiind pro­
prii artei sale, preCUJ1l şi ideea includerii 
a tel icrelor dil1 Impassc Ronsin în alc~1-
tuirca spitalelor învecinate, programul 
alchimic al Templului ca şi raportul 
accstuia cu a tclierul se impun aproape 
de la sine. 

l·n demers simbol:c comoarahil celui 
brftncuşian poate fi semnâlat în dourt 
opere imrortante ale literaturii române. 
Astfel, în admirabila decriptare a basmu­
_lui lui Ion Crcang;i, Harap-Alb, Vasile 
'LoYincscu prccizeazrt: „Coborând în fâ11-
tâ11â, fiul de crai 11i11e în contact cu 1111 

vitriol care-i corodca::ă superfluidităţile 
( ... ), nfmâ11â11d pc palimpsest numai 
1111111clc lui adevilrat, i11coruptibiL, imuabil 
de Hara,n-Alb. Din cau::a mziversahhiţii 
ci', ,„ceastâ apâ e mirio11imâ: :1 pâ Jliste­
n·casâ, Af>1F 1Jivi11â, Apa Abisului, Casa 
,1la111ei, Casa Prof1111::imii sau a Forţei', 
Cmidul Radical, Cter U111·versal, Prost:·­
tuata, Fecioara, Venin, Viperâ, SolvC11t 
L-11iversal, :lpâ Coro::ivâ, Acid Univer­
sal, Fântână, Fântână Perenâ, Fâ11tâ11ă 
de Ap1F Vie,.« Fons terribilis », Fântânii 
care co11ferâ victorie asupra oricânâ lucrn 
în lume Regelui care ştie sâ se îmbâie::e 
în ca ( . .. ) . Dar această apâ ( . .. ) 
trebuie sâ fie mereu i11s11flcţitâ ( ... ) de 
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« !Julml care rnfli'f deasupra apelor». Câ11d 
o carapace o i:olca::ă de suflul creator, 
apa.se corupe şi devine Jad, matrice de 
l:ala11ri. Cobcrâ11d i11 « Fo11s taribi'lis », 
fiul de Crai moare di:olrnt i11 « V?·triol », 
apoi c expediat din 11011 la lumina ::ilci,­
<1 re"ntls<11t », «regenerat» ( ... )" 27• Iden­
tificarea Tcnzpl11l11i cu o Fons tcrribilis, 
„scâld(T/oare a regilor" devine posibi];'t 
din cd puţin dourt motive: re de o parte 
pe11tru că potrivit mărţuriei lu_i Frarn;ois 
Xa \·ier Lalannc bazinul din cuprin~tţl 
Temphtlui era destinat, efectiv, imer­
siunii 28 , iar în al doilea rând· pentr-l1 
că acela dimia ansamblul îi era· des'tîna-t 
era, simultan, ,Jiu de Crai" şi „Rege" -·­
ne referim la Yeshwant Rao ·Holkar, 
ccmanditarul Templului. O coincidenţ{t 
Brâncuşi/Crcangrt, desigur nu întâmpl;\_ 
toare, o constituie deschiderea din înal­
tul Templului, o deschidere „gen Pa11-
teo11" la care se referă H. P. Roche în 
corcsrondenţa adresată lui Brâncuşi 29 . 

Caracterul neîntâmplător al similitudinii 
mc11ţionate trebuie interpretat nu în 
sensul unei influente directe a scrisului 
lui Creangă asupra' proiectului brâncu­
şian, ci în acela al raportrnii celor doi 
autori, fiecare în parte, la universul 
alchimic. Totuşi, ţinând scamrt de impor­
tanţa re care Brâncuşi o acorda culturii 
scrise în selecţia tlma tică a opcrclo•: 
sale, ccnsidcrăm că se poate avea în 
vedere si o posibilrt influcntrt directă . 

. l"n alt echivalent literar al 'Templului 
este rcemul lui Ion Barbu, 011l dogmatic, 
caracterizat de autorul sr1u în limbaj 
alchimic drept „palat de 11u11tti şi cavou". 
Referirea la Oul dogmatic prilejuieşte 
constatarea unei triple coincidenţe, dci 
în cazul pccmului lui Barbu - ca şi 
in acela al Templului brâncuşian ori al 
fântânii din Harap-Alb- cleme11tul acva­
tic intrrt în contact cu puterile cereşti: 
„Dar plodul? /De foarte s11s / Din polul 
plus /De unde glod11l /Pâmâ11turilor 11-a 
aju11s / Acordti hn /Şi mascluin /Albuşu­
lui în hiali11: / S<fmtul Plin" 30

. Că 
nu poate fi vorba de o coinci<l~n­
tă difuză o demonstrcazrt cu pnsosm­
ţă motoul cc precede poemul: „Dogm~,: 
Şi Du/iul Sfâ11t se purta deasupra apelor .. 
Coincidenţa Crcangrt/Barbu este cv1-
dentf1, dupft cum evidentă este suprapu-

nerca universului alchimic al celor doi 
literaţi în proiectul brâncuşian pentru 
Indorc: fântâna din Harap-Alb şi Oul 
do[!.mahc barbian par a se rcgr1si în Te11:­
pl11l imag:na t de Brfmcuşi, complctân­
du-si reciproc scmnificatia. Dar accastrt 
coi1;cidcnţă ne obligrt 'srt acordăm o 
m:nimă atentie problemei surselor lin-csti 
cc au fund~mentat proiectul alchi~ic 
al Templului. Tinând scamrt <le faptul 
crt pentru realizarea prototipului Jlchas­
trei Brâncusi a sondat literatura românrt 
imprcgnatrt' de concepţii esoterice - ne 
referim la poemul lui George Baronzi - , 
cunoaşterea de dtre sculptor a litera­
turii lui Crcangrt şi Barbu parc foarte 
probabilrt. Raportarea la primul şi-ar 
afla justificarea printr-o propensiune a 
sculptorului pentru filonul zis „popular" 
al inspiraţiei, purtr1tor al unor mesaje 
de ccrtrt extracţie esotcrid 31. În plu~, 
basmele lui Ion Creangrt erau predate 
în şcoli şi în timpul şcolarităţii lui Brân­
cusi, facând subiectul manualelor de 
lit~raturrt. -A recunoastc în cele dou:.i 
opere literare citate j)osibile surse ale 
proiectului Templului presupune, fireşte, 
că sculptorul a fost sprijinit în decodarea 
mesajului initiatic de acea constiintrt 
colcctivrt la c~rc ne-am referit p~ pa~·­
cursul considera tiilor noastre. 

H.aportul dinti'e Oul do{!.11zatic de Ion 
Barbu şi proiectul Templului parc a-şi 
afla o do\'adft într-un detaliu furnizat 
de catalogul operei brâncuşiene semnat 
de Barbu Brczianu. Este vorba de un 
ou rascal ele culoare roşicticrt, decorat 
de Brâncuşi cu trei ideograme ale Srtru­
tului 32 , trasate cu pigment auriu. Acest 
„scherzo" brâncuşian poate fi i11terprc­
ta t ca o referire directrt la Oul dogmati.: 
barbian, căci poemul a fost seri s - duprt 
cum o atestă datarea din volum - în 
1925 <le s~nbrttoarea Pastclui, iar tema 
s{nutului apare expressis' vcrbis în textul 
r:ocmului: „ ( . .. ) / Aco1'.dâ lin iŞi mascu­
lin / Albuş11l111 î11 l11alz"11: / S1fru tulplin"33. 
Dac{i supoziţia unui Brâncuşi lector al 
operei poetice barbiene îşi află un punct 
de sprijin în aceastrt ciudat{t opcrrt aflatrt 
în colecţia \\'ins ton .:\Ialbin din .K ew 
Yort, în schimb raportul dintre oui 
pascal amintit ş1 Templu este indubi­
ta lnl. 
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Su bs tra tul alchimic al oului pascal 
din colcctia \Yinston l\falbin devine cvi­
drnt atu~1ci când coroborăm semnifica­
ţia androginrt a S/irutului brâncuşian, 
în general, şi a celor trei ideograme ~le 
motivului în particular cu tenta roş1e­
tică a oului. Se ştie cfL în procesul alchi­
mic roşul corespunde ultimei faze a deve­
nirii Operei, aceea care precede transmu­
taţia, iar Rebisul sau androginul herme­
tic corespunde însrtşi Pietrei filosofale. 
S:"t mai amintim doar că soclul originar 
al JJ âiastrei este Dubla cariatidă, pre­
figurare şi echivalent simbolic al Scfrutu­
lui si cfL .\/1riastra însrtsi, potri,·it poemu­
lui' 'omonim de Geo;ge Baronzi, este 
purtiitoare a semnificaţiei simbolice a 
androginiei. Coroborând aceste amă­
nunte, înţelegem de cc oul pascal a fost 
marcat prin cele trei ideograme aurii 
ale St'fntt11!11i. Privit din aceastrt per­
spectiv[t, oul poate fi considerat drept 
o „reducţie" a Templului, ori o „pre­
;;e11ţâ diafant'f", ca şi cum Templul însuşi, 
redus la scară, ar fi devenit transparent, 
el Etsând s[t se str[tvadă cele trei întru­
chiprtri ale Sârutului în locul echivalen­
tului simbolic al acestuia, materializat 
în cele trei Pâsâri, neagrrt, albr1 şi aurie. 

Este cunoscut faptul cft abandonarea 
de către maharadjah a proiectului Tem­
plului l-a afectat mult pc Brâncuşi, 
acesta vftzându-si blocatr1 definitiv dina­
mica inspiraţiei. 'Acest blocaj 'l intcn·cnit 
111 momentul în care demolarea ateliere­
lor din Impasse Honsin pr1rea sr1 devinrt 
certitudine. Tristetca llll Brâncusi va fi 
fost augmentată şi de faptul cfL 'semni­
ficaţia globalrt a atelierului nu mai 
putea fi transpusrt - dat fiind refuzul 
maharadjahului -în opera substitut care 
ar fi urmat <t fie Templul. Oul pascal 
din colcctia ""inston l\Ialbin trebuie 
interpretat ca un substitut al substitutu­
lui, dovadrt a unei nccesitr1ţi stringente 
cc guverna univnsul simbolic brâncusian 
si al unei coerente cu totul icsite ·clin 
~omun în orizontul plasticii n'1ockrnc. 

:\OTE 

1 \"ezi Friedrich Teja Bach, Cc11sla11li11 Brn11c11 s:· 
- Jle/a1J10rphos111 piaslischcr Fon11, Eoln, 1987, 
p. 1'14. 

2 
\" ezi Cr>stian-HoLl·rt \"cl,..scu, Bnî11c11si mi-

ţia/11/, llucnre~(i, 1993, pp. 78-81. · 

40 

3 :11atila C. Ghvka, l.e .Yombre d'O•· - rites 
ct 1·ythmcs pythag;riciws daus le di'vcloppt 1111111 

de la civilisation occid111/alc, Paris, 193 I. 
4 \·ezi reconstituirea l>ihliotccii lui Brfll>cllşi 

în Cristian-Hobert \"elescu, op. cit., pp. 21--22. 
5 lbide111, pp. 39-57. 
6 lclem, l'asărca măiastră de Constantin Brân­

cuşi - origine şi semnificaţie, în „He·1ista M11Le­
Plor" (Bucureşti), XXX, 3/ 1993, p .. 52. 

7 Yczi nota 2. 
8 Heginald Pollack, apud Athena T. SpPar, 

Bnwr11sis Rird's, Xe\\· York, 1969, p. 27. 
• Yezi Friedrich Teja Dach, op. cit., p. 159. 
10 Jeanne H. Fr ster, .Vew Srul pturcs by ConNan­

ti11 13ra11cusi; A Xotc 011 tize .\lan and tize Formal 
l'erfcction of His Carviugs, în l'mzily Fair (New 
York). :X\"IIJ, mai 1922, p. 68. 

11 Hpnri-PiNre Hoche, Souvcnirs s11r Branrusi, 
în l'Oeil (Paris), nr. 29, mai 1957, p. 15. 

12 Pontus Hulten, Xatalia Dumitrc·sco, Alex­
andre Istrati, JJrancusi, Pari,, 1986, p. 50. Yezi 
şi p. 17 şi '18. 

13 Ibidem, p. 252. 
14 Ibidem, p. '18. 
15 Barbu Drezianu, Două mărturii. în „Arta" 

(llucurcşti), XXX, 5/ 1987, p. 7. Proiectui atelie­
rPlor din strada Sau"lageot este reprodus în Pontu~ 
HultC'n, ?\atalia Dumitresco, Alexandre Istra:1, 
of'. cit., p. 18 I. 

16 Henri-Pierre Roche, art. cit., p. 16. 
17 \'ezi scrisoarea lui H. P. Hoche din 25 apri­

lie 1936, în Pontus Hultcn, Xatalia Dumitresco, 
Alexandre Istrati, op. cit„ p. 217. 

1" ~tefan Gcori.,escu-Gorjan, Co11lribufii i11ctlite 
la r1111oa,<tcrea 111111i proiect al 111i Brâur„,<i -
Trn1pl11l din Judor, în „Arta". XX\", 'I/ 1978, p. 27. 

19 Athena T. Spear, op. cit., Catalogue rai~ollm', 
pp. 51-11'1. 

20 \"ezi Athena T. ~prar, Păsările 111i Br<Îlirnsi, 
Bucureşti, 1976, pp. 106- 107. ' 

21 \"ezi John F. l\hlfit . .1/arccl D11champ: .4/chc-
111ist of /he Ava11t-Gardc, în The Spirit11al ill Art: 
.~bstract Painti11g 1890-1985, Los Angeles, 1986, 
pp. 2.57-271 şi Friedrich 'frja Bach, op. cit„ !·· 14'1. 

22 \"ezi Alc>xandrian, Istoria f;'/o:ofi<i 1'C11lte, 
Ilncurc>şti, 199'1, p. 185. 

23 Yc>zi nota 6. 
2.1 Barbu Brezianu, art. cit„ p. 7. 
25 \"<'zi Henri-Pierre· Hoche, art. cit., Î· 16. 
26 Contractul este reprodus în Pontus H10Jten, 

?\a talia Dumitresco, Alexandre Istrati. op.cit .. p. 218. 
:!i Yasi]c Lcf1inC"scu, Crcan~ă ~i;i Creauga fh t;UY, 

Bucureşti, 1989, pp. 305-306. 
2

" \"('zi Friedrich Teja Bach, op. rit., r- 178. 
'" \"ezi scrisoarea datati't 7 mai 1936, în p,,r;ţus 

Hulten, :>:atalia Dumitresco, . .\lpxandrc btrati, 
op. cit., p. 217. 

30 Ion Barbu, Oul dogma/ic, în l"crsuri ,<i pi o<ă 
(ediţie> in~rijită de Dinu Pillat), Bucureşti, 1970, 
pp. 51-52. 

31 \"ezi Henc Guenon, Sym/Johs fondamt1;tciux 
de la Scimce Sacrt'e, Paris, 1962, pp. 50- 5 I. 

32 \"ezi Barbu Brezianu, Brti11c11si în Ro»;ânia 
ediţia a II-a re·1[1zutiI şi adi'tugit[1, Bucuresti'. 
1976, p. 210. . 

33 Ion Barbu. op. cit., pp. :'i l-52. 
34 \"ezi nota 5. 

https://biblioteca-digitala.ro


