BRANCUSI SI SINTEZA ARTELOR — UTOPIE SAU REALITATE?
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Résumé

Selon Constantin Brancusi, «I’architecture, c’est de la sculpture». Prenant cet aveu a la lettre, Friedrich Teja Bach croit découvrir
dans I’ccuvre de artiste une «qualité architecturale», qu’il est prét a reconnaitre dans les structures formelles des sculptures, dans leur
plasticit¢ méme. Notre démarche, par contre, cherche a démontrer que des le début de sa carriere marquée d’originalité — c’est-a-dire du
moment de son «tournant stylistique», survenu durant I’intervalle 1907-1909 —, Brancusi agissait de maniére concréte en sculpteur et en
architecte a la fois. Affirmant que «I’architecture, c’est de la sculpturey il pensait, peut-étre, que 1’architecture retrouve son essence originaire
uniquement si elle se confond a la sculpture et vice versa. Selon nous, cette nouvelle conception sur les deux «arts majeurs» se laisse
reconnaitre en partant du moment du «tournanty», vu que les ceuvres de cette période sont porteuses d’indéniables empreintes architecturales.
La double cariatide en parle par son titre méme, ainsi que Le Baiser de Craiova, ce dernier ayant figuré lors d’une exposition bucarestoise de
1910 sous un titre qui — aujourd’hui encore — pourrait nous sembler étrange : Fragment d’un chapiteau. Quant a la Sagesse de la terre, un
dessin des archives Brancusi nous la présente en tant que cariatide. En rapportant les thémes de ces sculptures au Banquet de Platon,
certainement, Dartiste se préparait a édifier un «Temple de I’amour, projet qu’il partageait dés 1915 avec Amedeo Modigliani. A en croire le
sculpteur Mac Constantinescu, hote des ateliers de I’Impasse Ronsin en 1924, Brancusi écoutait sagement les dialogues de Platon, qu’on lui
lisait dans I’ambiance de son atelier. En dépit de ces détails concernant la source livresque des sculptures mentionnées, «I’identité» du temple
ne nous sera dévoilée qu’en 1933, lors de 1’exposition personnelle Brancusi, ouverte a la Brummer Gallery de New York. Parcourant les
titres du catalogue, on peut lire : Colonne du baiser — partie d’un projet du Temple de ’amour. Attelant I’architecture et la sculpture a la
méme charrue, Brancusi parvenait a une authentique «synthése des artsy, dont il partageait les principes avec ses amis avant-gardistes,
roumains et occidentaux. Tristan Tzara, Victor Brauner, Marcel Janco, Marcel Duchamp, Francis Picabia, Man Ray étaient parmi eux. De
différents témoignages attestent que Brancusi était prét a concevoir ses projets architecturaux en tant que fruit d’un certain collectivisme
créateur. Voici donc un second «parameétren, le rapprochant de ses amis avant-gardistes, ainsi que de ’ambiance «phalanstérienne» de
I’ Abbaye de Créteil. Brancusi avait fréquenté I’«Abbaye» en 1908, lors de la 2° exposition du groupe, quand il y avait exposée une sculpture.
Sachant que Filippo Tommaso Marinetti était lui aussi hote du «phalanstére», y rejoignant quelques principes concernant le processus créatif
qui guideront trés prochainement 1’activité des futuristes, on pourrait admettre que Créteil préparait, en quelque sorte, I’esprit avant-gardiste
européen. Un témoignage de 1938 nous renseigne que Brancusi était a la recherche d’un nouvel ordre en architecture, reposant précisément
sur son Baiser, ceuvre statuaire et chapiteau a la fois. Etant donné que ces recherches synthétiques s’avérérent «de longue haleine» et tenant
compte du syntagme de la fin du témoignage de 1938 — «je cherche encore» —, on est confronté a la dimension utopique du projet de
Brancusi : la parfaite fusion de I’architecture et de la sculpture.
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O fotografie (Fig. 1) din anii *20 il infatiseazd pe Constantin Brancusi in atelierul sdu. Desigur, cel din
Impasse Ronsin 8-11. Totusi, vocabula ,,desigur’ are aici mai mult rolul de a submina indoiala decat pe acela de a
sublinia certitudinea. Aceasta intrucat, spre deosebire de numeroase alte fotografii luate in atelier, cea pe care
tocmai o comentam este mai degraba asceticd. Nici un detaliu nu ne ingaduie sa recunoastem — fara vreo urma de
indoialad — locul in care Brancusi s-a fotografiat. Doud planuri se succed in adancime, al treilea fiind chiar peretele
ce serveste de ,,repoussoir”. Primul dintre planuri este ocupat de niste blocuri de dimensiuni neobignuite, piatra ori
marmura, intrecind cu mult scara de 1/1 a oricareia dintre sculpturile cioplite de Brancusi, exceptand, poate,
Pasarile in vazduh. Desi materialele sunt surprinse in ,.flou”, e limpede cd incd nu au fost atinse de dalta
sculptorului. In cel de-al doilea plan se afld artistul insusi. Pozand cu mainile sprijinite in solduri, el pare a se
pregéti de lucru. Privirile-i scrutitoare trec dincolo de cadru, totusi nu este limpede dacd sunt indreptate catre
virtualul receptor al autoportretului fotografic ori poate inspre blocurile informe din primul plan. Sculptorul pare a
estima efortul ce-i std inainte. Despre aceste priviri a scris Tristan Tzara, in anii ’20, atunci cand, in introducerea

* Figurile nr. 9, 10, 11 si 13 au fost reproduse multumita gratioasei autorizari a Asociatiei Les Amis de Georges Duhamel et
de I’Abbaye de Créteil.

STUDII SI CERCET. IST. ART., ARTA PLASTICA, serie noud, tom 2 (46), p. 53—73, Bucuresti, 2012
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unui text, schita un memorabil portret al sculptorului: ,,[...] barba lui [...] a imprumutat culoarea cenusie a

9l

timpului si scoate 1n evidenta sclipirea ochilor sai, purtdnd un foc mai subtil i mai tdios”" .

Fig. 1. Brancusi in atelierele din Impasse Ronsin 8-11, anii 20 (foto Brancusi).

Brancusi pare a se pregéti de lucru, totusi — privind fotografia —, nu e deloc limpede inspre care dintre
cele doud domenii ale creativitatii care l-au consacrat este hotarat sa se indrepte: cétre sculpturd ori poate
catre arhitecturd. Judecand dupd informatia minimald furnizatd de fotografie, ambele solutii par a fi
intemeiate, mai cu seamd dacd ne amintim cd pentru Brancusi arhitectura nu Insemna o activitate ce
presupunea proiectul si truda la plansetd, ci un adevarat work in progress, opera de arhitect prinzand contur
in chiar actul devenirii sale. Poate tocmai din acest motiv — exprimandu-se sibilinic — Brancusi afirma ca
,,arhitectura este sculpturé”z. Deducem din cuvintele sale ca, manifestdndu-se in calitate de arhitect, intelegea
sda modeleze un edificiu ca si cum ar fi modelat o sculptura. Poate ca tocmai din acest motiv, Friedrich Teja
Bach — unul dintre exegetii de seama ai lui Brincusi — ne indeamnd si citim ,,in oglinda” afirmatia
sculptorului. El precizeazi: ,,Sculptura este arhitecturd™.

Incercand sa patrundem intelesul profund al afirmatiei brincusiene, si observim ci artistul a stiut si
doud dintre artele majore — arhitectura s§i sculptura — sub presiunile unuia si aceluiasi jug, acela al
simultaneitatii. Pentru Brancusi, una §i aceeasi alcdtuire de forme putea fi operd statuard si arhitecturala

v [...Jsa barbe a pris aussi la couleur grise du temps et fait scintiller ses yeux d’un feu plus fin et plus aigu.” Tristan Tzara,
Brancusi, in Euvres complétes, vol. I (ed. Henri Béhar), Paris, 1975, p. 619.

2 Friedrich Teja Bach, Constantin Brancusi, la réalité de la sculpture, in Constantin Brancusi (catalog), Paris, Centre
Georges Pompidou, 1995, p. 36.

* Ibidem.

54



deopotriva. Prin aceasta insa, el scruteazd cele doud arte majore in chiar substanta lor intimd, admitand ca
arhitectura isi recupereaza esenta doar in masura in care se identificd sculpturii, iar sculptura este sculptura
doar In masura in care se regéseste In ceea ce am putea numi ,,esentd a arhitecturii”. Dupa cum lesne se poate
observa, interpretind in acest mod — fie si provizoriu — afirmatia sculptorului, suntem confruntati cu
fenomenul unei adevarate sinteze a artelor, experimentata la noi mai cu seama in spatiul avangardei istorice,
in al treilea deceniu al veacului al XX-lea.

Ajunsgi in acest punct al consideratiilor noastre, este momentul si poposim in chiar intervalul
Hturnantei brancugiene”, moment al unor mutatii stilistice ample si profunde. Unii exegeti limiteaza turnanta,
identificand-o anului 1907, altii o extind catre hotarele lui 1909. Parasind viziunea rodiniana, Brancusi si-a
descoperit propriul drum creator. Atunci, potrivit unei insemnari olografe aflate in arhiva sa, el ar fi realizat
cd ,cioplirea directd este adevaratul drum care conduce citre sculpturd™. Pornind de la alegatia lui Friedrich
Teja Bach, va trebui sa admitem ca ,,cioplirea directd” conduce — in egald masurd si fard gres — atat la
sculptura, cat si la arhitecturd, cele doua arte manifestand tendinta de a se contopi osmotic.

O simpla consultare a celor doud cataloage rezonate ale operei brancusiene, cel intocmit de sotii
Natalia Dumitrescu si Alexandru Istrati’ — executori testamentari ai sculptorului — si cel datorat lui
Friedrich Teja Bach®, poate demonstra ci operele turnantei sunt putin numeroase. Ele au insd un numitor
comun. Toate trimit citre domeniul arhitecturii, fie prin titlu, fie prin precizari ulterioare, datorate
sculptorului. Acestea din urma au luat mai totdeauna forma unor ,,comentarii grafice”, schite de idee ori
desene 1n care sculpturi ale turnantei sunt ,,angajate” in ansambluri arhitecturale imaginate de Brancusi.
Operele pe care le avem in vedere sunt Dubla cariatida (Fig. 2), cele doud variante ale Sarutului — una
prezentand decupajul ,,figura intreaga” (Fig. 3), iar alta decupajul ,,bust” (Fig. 4) —, acestora adaugandu-le
Cumintenia pamdantului (Fig. 5).
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Fig. 2. Dubla cariatida (foto Brancusi). Fig. 3. Sarutul — Cimitirul Montparnasse din Paris (foto Brancusi).

4 La tail direct (sic!) c’est le meilleur chemin vers la sculpture [...]” Vezi Doina Lemny si Cristian-Robert Velescu (ed.),
Brancugi inedit, Bucuresti, 2004, p. 62.

5 Pontus Hulten, Natalia Dumitresco, Alexandre Istrati, Brancusi, Paris, 1986, p. 270-322.

® Friedrich Teja Bach, Constantin Brancusi — Metamorphosen plastischer Form, K6ln, 1987, p. 397-506.
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. . - Fig. 5. Cumintenia pamantului (foto Bra i).
Fig. 4. Sarutul (Fragment dintr-un capitel) — Muzeul de Arta e uminfenia paméntului (foto Brancusi)

din Craiova (foto Brancusi).

Dubla cariatida poartd conotatii arhitecturale in chiar titlul ei. S ne amintim cuvintele lui Tonel Jianu,
cel care afirma ca ,, [...] Brancusi 1si alegea cu o deosebita grija titlurile sculpturilor sale, care, toate, au un
anumit talc”’. Daca Dubla cariatida si-a dobandit titlul in urma unei mature chibzuinte, atunci vom admite,
desigur, cd atagarea ei domeniului arhitecturii nu este nicidecum intdmplatoare. Consideram ca aceasta
apartenenta poate fi justificata, subliniata si intarita printr-o analiza staruitoare a structurii plastice a ceea ce
deocamdata vom desemna prin mai prudenta sintagma ,,grup statuar”. Procedand astfel, credem a descoperi
in alcatuirea Dublei cariatide un corespondent al coloanei clasice, structura acesteia reflectdndu-se in
structura Dublei cariatide, opera brancusiand ce deschide — potrivit majoritatii exegetilor — sirul operelor
turnantei. Se observa, bundoard, ca talpile celor doua personaje — in care ne este ingaduit a recunoaste un
»protosarut” — nu se sprijina direct pe soclu, ci pe un fel de plintd degajata din chiar masivitatea blocului de
piatra, acelasi din care cele doua figuri au fost extrase. Interogandu-ne cu privire la identitatea unui asemenea
detaliu, vom recunoaste intr-insul, in cele din urma, chiar ,,baza coloanei”. Aceasta deoarece, in mod
obisnuit, fusul coloanei clasice se sprijind pe o baza. De la amintita reguld se abate — dupa cum bine se stie —
doar coloana doricé, al carei fus vine in contact direct cu stilobatul. Avansand pe firul unui atare paralelism
si acceptand echivalenta coloana-fiintd umana — prezenta in conceptiile celor vechi si impartasita de Vitruviu
insusi —, vom admite ca trupurile celor doud personaje cioplite de Brancusi isi afla corespondentul in ,,fusul
coloanei”, iar capetele lor — dupa cum lesne se poate imagina —, in chiar elementul de morfologie
arhitecturald cunoscut sub numele de capitel. Un fragment din scrisul lui Dan Botta indreptateste o asemenea
interpretare: ,,Coloana este statuia abstractd a omului, imaginea proportiei, arhetipul geometric al corpului
uman. Armonie de numere si cadente, de forte si legi, orice coloana inchide o cariatida. [...] Sculptura lui
Brancusi e fructul aceleiasi puteri de abstractiune, al aceluiasi nesatiu de absolut.”®

Continuand acest tip de analizd comparata, vom observa ca personajele par a purta pe crestet un
fragment de arhitrava. Totusi, acordand detaliului atentia cuvenitd, vom fi nevoiti — in cele din urma — sa
renuntam la o atare identificare. La o scrutare mai atentd, se observa ca fragmentul pe care l-am imaginat
initial ca sectiune a arhitravei este, in fapt, parte integrantd a Dublei cariatide, fiind desprins — aidoma plintei
pe care talpile personajelor se sprijind — din acelasi bloc de piatrd din care figurile — barbatul si femeia — au
fost degajate. Iata motivul pentru care recunoastem 1n respectivul detaliu chiar elementul de morfologie

7 Tonel Jianu, Constantin Brancusi, viata si opera, Bucuresti, 1983, p. 138. Vezi si p. 50.
8 Dan Botta, Limitele artei lui Brancusi, in Scrieri, IV, Bucuresti, 1968, p. 101.
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arhitecturald numit ,,abac”. Acesta, dupa cum toate manualele de arhitecturd ne invatd, este o sectiune a
capitelului, mijlocind intre arhitrava si partea cioplita a capitelului. In acest fel, zona decorata prin cioplire e
ferita de presiunile directe ale antablamentului, transmise prin arhitrava. Consideram cé observatiile de mai
sus evidentiaza dorinta timpurie a sculptorului de a aduce la forma cu intentie si in deplind cunostintd de
cauzd un element de morfologie arhitecturald. Dubla cariatida reflectd — asa cum am Incercat si aratam —
structura unei coloane clasice. O asemenea coincidenta dezvaluie — credem fara putinta de tigadd — intentia
lui Brancusi de a actiona in calitate de sculptor si arhitect deopotriva. Si aceasta inca din momentul in care,
intrezarindu-si propriul drum creator, marcat de originalitate, a renuntat de bunivoie la viziunea rodiniana’.
Pe aceasta Brancusi a stiut sa si-o insuseasca nu in contact direct cu maestrul de la Meudon — in al carui
atelier a zabovit pentru scurt timp, la inceputul lui 1907'° — ci prin simpla considerare a creatiei acestuia.
Faptul a fost posibil prin punerea in joc a resorturilor unei admirabile abilitati, deloc strdina de prodigioasa
manualitate, recunoscutd adolescentului Brancusi inca de timpuriu, In faza craioveand a parcursului sau
biografic''. E posibil ca o atare abilitate precoce sa fi fost convertiti, odati cu trecerea anilor, intr-un autentic
»~mimetism stilistic”. Acesta si-a lasat amprenta asupra unui segment important si bine individualizat — chiar
daci restrans din punct de vedere numeric — al operei brancusiene. In intervalul 1905-1906, Brancusi a stiut
sd-si impropieze, de la distanta, instrumentarul expresiv vehiculat la Meudon, punandu-1 in slujba propriei
creatii. Preluarea grabita a tiparului stilistic rodinian nu a scé@pat perspicacitatii lui Antonin Mercié, profesor
al lui Constantin Brancusi la Ecole des Beaux-Arts'.

° Despre abandonarea viziunii rodiniene ne vorbeste si Tristan Tzara intr-un scurt, dar admirabil text, echivalent al unei
monografii in nuce. Fara a se referi in mod explicit la rodinianism, intelegem din scrisul lui Tzara ca tocmai prin sculpturile fazei
rodiniene Brancusi se fiacuse cunoscut si dobandise faima, motiv pentru care publicul vremii a fost dezamagit de noua orientare
stilisticd, pentru care sculptorul optase in momentul decisiv al turnantei: ,,[...] Brancusi lucreaza, lucreaza si expune la Nationald unde
obtine medalii. Dar ajuns la apogeul sperantelor care-au fost puse in talentul sdu academic, Brancusi are intuitia unei arte
nonimitative i se desparte de succesele culese cu prea mare usurintd, pentru a se dedica noii sale inspiratii. Epoca moderna. Primele
sculpturi ale acestei perioade produsesera stupefactie in randul vechilor sdi admiratori.” ,, /... Brancusi travaille, travaille et expose a
la Nationale ou il obtint des médailles. Mais arrivé au comble des espérances qu’on mettait en son talent académique, Brancusi a
Uintuition d’un art non imitatif et abandonne ses succés trop facilement recueillis pour se vouer a sa nouvelle inspiration. L’ époque
moderne. Les premiéres sculptures de cette époque produisirent une stupéfaction parmi ses anciens admirateurs.” (Vezi Tristan
Tzara, Brancusi, in (Euvres compléte, vol. 1, p. 619). Asa cum urmeaza sa aratam, in scrisul lui Tzara sunt prezente detalii privitoare
la biografia si opera brancusiana pe care autorul nu avea cum si le cunoasca in anii 20, cand devine oaspete al atelierelor din
Impasse Ronsin 8-11. Textul lui Tzara aminteste de incercarile autobiografice datorate lui Brancusi insusi, transmise noud in
manuscris. Datd fiind similitudinea structurald a acestor texte, avem convingerea ca Tzara si-a redactat fragmentul ,,sub tutela”,
beneficiind de directa indrumare a sculptorului. Aceeasi structurd revine si in alte manuscrise de natura identica, inchinate lui
Brancusi. Autori sunt diversii prieteni care au trecut pragul atelierelor din Impasse Ronsin. Mai cu seamd schita biografica
identificata de Doina Lemny ca fiind datorata Iui Marcel Mihalovici trebuie avuta in vedere in acest context. Vezi Brancusi inedit...,
p. 43-44 5i 452-456.

' Brancusi s-a aflat in preajma lui Auguste Rodin tocmai in anul turnantei. in intervalul ianuarie — 27 martie 1907, sculptorul
roman putea fi intdlnit in atelierele de la Meudon, unde a patruns prin protectia Otiliei Cosmuta si a Mariei Bengescu (vezi Barbu
Brezianu, Brdncusi in Romdnia, Bucuresti, Editura Academiei, 1976, p. 21). Aici el va fi implinind rolul de practician. Sarcina
numerosilor practicieni — Emile-Antoine Bourdelle s-a numdrat si el printre acestia — consta in a transpune sculpturile maestrului, rod
al tehnicii modelajului, in materialul definitiv al marmurei. Poate ca tocmai o atare activitate mecanica, determinatd cu precumpanire
de priceperea mainilor, il va fi condus pe Brancusi la descoperirea opusului ei, celebra ,,taille directe”, cea care, potrivit propriilor
afirmatii, i-a dezvaluit esenta sculpturii insesi (vezi nota nr. 4). ,,Cioplirea directda” — careia i-am putea spune si ,,nemijlocitd” —
presupune contactul direct al artistului cu materialul definitiv, opera ,,ajungand la forma” in chiar actul cioplirii. Spre deosebire de
activitatea mecanica a practicianului, aceea a sculptorului decis sa opteze pentru ,,cioplirea directd” este determinatd in mod esential
de fenomenul creativitatii, care se extinde simultan asupra structurilor materiale si spirituale ale operei. Pe acestea artistul le
modeleaza dintr-un singur elan, ca pe un tot, prin aceasta chiar opunandu-se demersului artizanal al practicianului. Cantonat exclusiv
in domeniul formei plastice, acesta din urma tatoneaza ,,din aproape in aproape”, cu dalta. El uneste cu rabdare maxima punctele-
reper risipite pe suprafata blocului de piatra ori marmurd, dupa ce mai intai — raportandu-se la opera modelatd in lut de maestru — le-a
identificat cu ajutorul pantografului. Din aceastd unire se ivesc suprafete organic modelate, transcriptie fidela a celor rezultate ca
urmare a tehnicii modelajului, preferatd de Rodin.

' Vezi Barbu Brezianu, Brancugi in Romania..., p. 15.

12 La salonul din 1907 al Société nationale des Beaux-Arts, Brincusi se prezentase cu mai multe sculpturi, intre care si
Portretul lui Nicolae Dérdscu. Rodin expusese L homme qui marche. Intalnindu-1 in expozitie pe Antonin Mercié, profesorul siu de
la Ecole des Beaux-Arts, Brancusi ar fi dorit si-i cunoasca parerea. Episodul este relatat de Natalia Dumitrescu si Alexandru Istrati,
cei doi exegeti afland amanunte cu privire la aceasta intalnire de la Brancusi insusi: ,,Este usor, spuse Mercié, aratand opera lui
Rodin, sa faci o sculptura ca aceea... Fara cap... Apoi, indicand Portretul lui Nicolae Dardscu — opera elevului sau — fara un brat!”
,, C’est facile, dit Mercié en montrant I’ceuvre de Rodin, de faire de la sculpture comme cela... Sans téte... Et, désignant le Portrait
de Nicolae Darascu, par son éleve, ... Sans bras !” Vezi Pontus Hulten, Natalia Dumitresco, Alexandre Istrati, Brancusi..., p. 66.
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La expozitia din 1910 a societatii ,,Tinerimea artistica”, Sarutul in varianta sa ,,bust” a figurat sub un
titlu pe care pana si istoricul de artd avizat il va caracteriza drept obscur, si anume Fragment dintr-un
capitel”. Ca si in cazul Dublei cariatide, optind pentru acest titlu, desigur nu intdmplitor, conotatii
arhitecturale vin sa se aseze in aura semantica a operei.

Ca Sarutul aflat in Cimitirul Montparnasse este in mod indubitabil capitel, ne dezvaluie Brancusi
insusi, printr-un desen publicat de executorii sdi testamentari (Fig. 6). Purtand titlul apocrif Proiect pentru o
Poarta a sarutului cu Maiastra (Projet pour une Porte du Baiser et Maiastra), desenul a fost atribuit
generosului interval 1930-1936"*. Tinand seama de faptul ca in amintitul desen Sdrutul in varianta sa ,,figurd
intreagd” implineste, efectiv, rolul unui capitel, totodata amintindu-ne ca intr-o scrisoare din 1924, adresata
sculptorului, Milita Petrascu se refera in mod limpede la o ,,macheta de templu”15 , intervalul in care desenul
a putut fi creat ar trebui largit, deschizandu-1 pana in preajma anilor 1915-1918, cand Pasdrea Arensberg
(Fig. 7) — prezenta fara putinta de tigada in centrul schitei, sub arcul portii — a fost creata'®.
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Fig. 6. Proiect pentru o Poartd a sarutului cu Maiastra (Projet
pour une Porte du Baiser et Maiastra) — Arhiva Brancusi, Musée
National d’Art Moderne — Centre Georges Pompidou, Paris.

Fig. 7. Maiastra (Pasdrea Arensberg) — Philadelphia Museum
of Art — Colectia Louise si Walter Arensberg (foto Brancusi).

Intr-un alt desen (Fig. 8) din relativ recenta ,datiune”'’, ne este dat si descoperim Cumintenia

pamdntului, incluséd §i ea unui cadru arhitectural. Cunoscuta sculpturd implineste aici rolul unei cariatide.
Exista totusi un detaliu care diferentiaza imaginea din desen de opera statuara propriu-zisd. In vreme ce
Cumintenia pamdntului si tine bratele incrucisate sub sani, in desen, ea isi sprijina coatele pe genunchi, iar

13 Barbu Brezianu, Brdncusi in Romania..., p- 129.

4 Vezi Pontus Hulten, Natalia Dumitresco, Alexandre Istrati, Brancusi..., p- 194, si La dation Brancusi — dessins et archives
(catalog), Paris, Centre Georges Pompidou, 2003, p. 22.

15 Vezi scrisoarea Militei Petragcu, expediata lui Brancusi in 8 mai [1925], in Brdncusi inedit..., p. 295.

' Una dintre variantele tirzii ale Mdiastrei, cunoscutd si sub sintagma ,,Pasdrea Arensberg”, dupd numele colectionarilor
Louise si Walter Conrad Arensberg, a fost cioplitd intre 1915 si 1918, apoi restauratd de sculptor in preajma anului 1930.
Operatiunile de restaurare au modificat profilul plastic al operei. Fisura de la baza a fost inclusa unui cilindru din marmura alba.
Acesta a ,,inghitit” nu doar fisura, ci si motivul gracil de la baza operei statuare, inrudit din punct de vedere formal cu modulul
Coloanei fara sfarsit. Acelasi modul a servit la profilarea soclului propriu-zis pe care ,,Pasdrea Arensberg” a fost initial asezata. Dupa
restaurare, soclul care a imprumutat modulul Coloanei fara sfarsit a fost inlocuit cu un altul, prismatic, marcat de o mai mare
simplitate. Vezi Friedrich Teja Bach, Constantin Brancusi — Metamorphosen..., p. 452, cat. nr. 144, si p. 489, cat. nr. 238.

" Vezi La dation Brancusi..., p. 21.
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barbia in maini. Cum in anii *20, cand Tzara isi redacta textul inchinat
lui Brancusi, Cumintenia pamdntului se afla deja in Roménia'®,
oaspetele avangardist al lui Brancusi — devenit exeget al operei
sculptorului — va fi fost sustinut in demersul sdu analitic de indrumarile
nemijlocite ale amfitrionului. Brancusi 1l va fi calauzit printre meandrele
propriei creatii, de vreme ce in text apar informatii pe care tandrul Tzara
nu avea cum sa le cunoasca de unul singur, prin propriile-i puteri. lata
ce afirmd Tzara despre opera statuara aflatd deja de multd vreme in
Romania, in colectia inginerului Gheorghe Romascu: ,,[...] Cumintenia
pamantului, o fiintd lipsitda de sex care isi tine capatdna grea pe
genunchii sai slabi, prima incercare de a realiza o idee fluida in materia
durd [...]”". Se poate afirma ci, neavand acces la opera statuara aflati
in Romania, Tzara a descris figura ghemuita raportandu-se la desenul
arhitectural aflat, probabil, in atelierul artistului.

in texte mai vechi si foarte vechi®®, prin mijlocirea interpretarii
corelate a doud opere statuare, Sarutul si Cumintenia pamdntului, am
incercat sd determinam semnificatia celor doud lucréri considerand ca =
ea poate fi degajatd prin raportare la fragmentul referitor la fiinta
androgind inclus in dialogul platonician Banchetul. Pentru aceasta
trebuia Insd demonstrat ca sculptorul era un cititor al lui Platon.
Nedorind sd mai revenim asupra propriilor pasi exegetici, ne vom
multumi cu evocarea unui fragment dintr-o marturie datorata
sculptorului Mac Constantinescu. Acesta il viziteazad pe Brancusi in o>
1924%', prilej cu care a putut nota o suma de impresii. Una dintre acestea
ne-a atras, in mod deosebit, luarea aminte. In marturia sa, vizitatorul
precizeaza: ,,La caderea serii, aciuat la soba lui taraneasca, [Brancusi]
asculta lecturi din clasicii greci, dialogurile lui Platon, spre exemplu*.

Marturia este determinantd in contextul mai vechilor noastre
consideratii. Prin prisma ei se contureazd mai mult decat simpla Fig. 8. Cariatidd, proiect de pilastru pentru o
imagine a unui Brancusi interesat de parcurgerea dialogurilor lui Poartd a sarutului (Cariatide, projet de pilier
Platon, cdci intre Platon si sculptor se interpuneau cititorul aflat fn Pour une Porte du Baiser) — Arhiva

. . . g . . Brancusi, Musée National d’Art Moderne —

atelier si vocea acestuia. Putem asadar presupune ca anturajul exercita Centre Georges Pompidou, Paris.
asupra sculptorului presiunile unei adevarate pedagogii. Semnificatia
platoniciand a unora dintre operele sale statuare ar putea fi tocmai rodul
unei atare pedagogii. Construita prin lecturi, dar §i prin strategiile care-1 conduc pe artist catre titlul ales cu
chibzuintd, amintita semnificatie conferd autonomie operei statuare. Privitd din perspectiva ariei sale
semantice, ea pare a se sustrage ,,simbiozei” cu arhitectura, de vreme ce si singurd pare a avea ,.ceva de
spus”. Totusi, facand apel la limbajul chimiei, sd observam ca sculpturile momentului turnantei au o ,,dubla
valenta”, ele sunt elemente de morfologie arhitecturald, vadind preocupdrile de arhitect ale sculptorului, dupa
cum sunt si opere statuare independente, purtatoare ale unui mesaj bine determinat, de natura livresca.
Tocmai aceastd dubla disponibilitate lasd deschisa poarta ce conduce catre o autentica ,,sinteza a artelor”, fie
ea si utopica.

/il 0 (P

'8 Inginerul Gheorghe Romascu o achizitioneazi in 1911, potrivit unei informatii dintr-o scrisoare pe care Cecilia Cutescu-
Storck i-o adreseaza sculptorului in data de 26 aprilie a aceluiasi an. Vezi Brdncusi inedit..., p. 182.

19 [...]La sagesse de la terre, un étre sans sexe qui tient sa téte lourde sur ses maigres genoux, premiére tentative de
réaliser une idée fluide dans la matiére dure [...] ”. Vezi nota nr. 1.

0 Vezi Cristian-Robert Velescu, Cumintenia pamdntului si Sarutul de Constantin Brancusi, o abordare iconologicd, in SCIA,
38, 1991.

2l Era in toamna anului 1924, anul in care se pregitea epocala Expozitie internationald de arte decorative din Paris [...].
Atunci am pasit pragul atelierului din intrarea Ronsin.” Mac Constantinescu, Evocari, in Colocviul Brancusi (13-15 octombrie 1967),
Bucuresti, 1968, p. 112.

2 1dem, Colocviu Brancusi, in Arta (Bucuresti), XXIII, 4/1976, p- 11. Textul reia, cu unele modificéri, comunicarea
prezentata in cadrul colocviului din 1967, de la Bucuresti. Vezi nota precedenta.
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Revenind la sursa iconografica si — de ce nu? — iconologica a Sarutului si a Cuminteniei pamdntului —
pe care credem a o identifica 1n dialogul platonician Banchetul —, totodatd amintindu-ne ca una dintre cele
doua opere statuare este ,,capitel”, iar cea de-a doua ,,cariatida”, deducem ca templul in care ,capitelul” si
»cariatida” ar fi fost parte trebuie imaginat ca templu inchinat dragostei. Brancusi 1l cunoaste pe Amedeo
Modigliani inca din 1909, imprietenindu-se cu acesta. in atelierul sculptorului, sub directa sa indrumare,
pictorul originar din Livorno a cioplit o cariatidd. Surprinde, fara nici o indoiald, coincidenta tematica. E ca
si cum Brancusi — devenit vremelnic maestru al prietenului sdu pictor — i-ar fi transmis nu doar stiinta
»cioplirii directe” (taille directe), ci si preocupdrile sale de arhitect. Iatd de ce nu vom fi surprinsi sa aflam
cd, n jurul lui 1914, Modigliani devenise si el autor al unui proiect de templu. Potrivit lui Friedrich Teja
Bach, acest templu urma sa fie inchinat ,,frumusetii”. Distribuite de jur imprejur, cariatidele ar fi inchipuit
niste ,,coloane ale tandre‘;ei””.

Privind operele turnantei din perspectiva continutului lor iconografic, totodata sesizand ,,miza

iconologica” pe care raportarea la Banchetul lui Platon o aduce cu sine, vom admite cd o atare optiune
tematica se constituie Intr-un soi de ,,verigd de legatura”, prin care sculptura si arhitectura sunt aduse laolalta.
Altfel spus, una §i aceeasi arie tematicd trebuie interpretatd ca ,,mediu osmotic” in care arhitectura si
sculptura se contopesc in procesul unei autentice ,,sinteze a artelor”**.
Apropiati ai sculptorului, colegi de breasla si prieteni aflati la inceputul veacului al XX-lea iIn Romania, par a
fi avut cunostinta de ,,dubla valentd” proprie cel putin uneia dintre operele momentului turnantei, chiar daca
din scrisul lor nu razbate o intelegere deosebitd pentru ,,dubla competentd” pe care Brancusi intelegea sa o
exercite simultan, pe aceea de arhitect si de sculptor. Ne gandim, inainte de toate, la Cecilia Cutescu-Storck,
cea care vorbeste despre Sarutul expus in 1910 la , Tinerimea artisticd” mai degrabd in termeni
vag-depreciativi, ca despre o piesd ambarasantd, al cadrei rost nu-l intelegea prea bine. Sculptura este
desemnatd prin sintagma ,.capitelul acela”. Neatentd, Cecilia Cutescu-Storck pare a fi uitat ca i-a fost
incredintat nu intreg capitelul, ci doar o parte a acestuia, un simplu fragment. Referirile la amintita opera
statuara sunt cuprinse Intr-un sir de vesti anodine, triviale, care contribuie la conturarea nuantei depreciative:
,»Cum se mai traeste prin astfel de timpuri pe acolo? Sper ci esti sanatos, ce mai lucrezi? Prea mi-ar parea rau
sa fii indispus pe noi... Daca esti bine, mai scrie-ne si mai spune-ne si noud ce mai lucrezi. Noi de aci nu ne
merge nici prost, nici bine, viata insa s-a scumpit fara si avem inca nici un resboi. Am telefonat Dlui Pop, el
spune ca nu datoreste el ca parale nimic, si a rimas ci trimite capitelul acela in piatrd la mine, poate se
giseste cine va si cumpere””. Dupd cum se poate observa, nici colectionarul care intrase in posesia
Fragmentului dintr-un capitel nu era convins de valoarea achizitiei sale. Fara a-si lua banii inapoi, el
reincredinteazd opera sotilor Storck, in speranta ca se va gasi un alt cumpérator. Cum sculptura a fost
descoperita la conacul lui Victor N. Popp de la Ostroveni, este limpede ca nici un alt amator de artd nu a fost
dispus s ia asupra-gi varianta fragmentara a Sarutului, aflata astazi la Craiova. Consideram ca o atare
modalitate de receptare, careia 1i vom spune ,,lacunard” ori ,,eliptica”, era determinata tocmai de dublul statut
al operei, aceasta Tmpartagindu-se din ,,puterile” sculpturii si ale arhitecturii deopotriva. Sa deducem din
atitudinea prietenilor §i colectionarilor ca in momentul 1910 societatea romaneascd nu era inca pregatita sa
intampine si sd Inteleagd un fenomen care avea sd se impuna abia n intervalul 1924-1925, prin stradaniile
avangardistilor de la Contimporanul, 75HP si Integral, acela al sintezei artistice? In pofida opacitatii celor
apropiati, Brancusi era deplin constient de valoarea si semnificatia efortul sau sintetic, de vreme ce — am vazut —
singur afirma ca ,,arhitectura este sculptura”. Sa mai observam c4, in sintagma, arhitectura are intdietate.

Sunt cunoscute admiratia si comportamentul plin de deferentd cu care avangardistii — cei parizieni $i
cei romani deopotriva — il inconjurau pe Brancusi de Indata ce treceau pragul atelierelor din Impasse Ronsin.

2 Friedrich Teja Bach, Constantin Brancusi — Metamorphosen..., p. 173.

2* Intrucat ,,planurile de arhitect” proprii lui Bréncusi si Modigliani coincid din punct de vedere plastic si tematic pani la
contopire, amandoua fiind puse in slujba unei autentice ,,sinteze a artelor”, s-ar putea deduce ca — in ambianta atelierului brancusian —
sculptor si pictor actionau tindnd seama de exigentele unui fenomen pe care il vom identifica sub sintagma ,,colectivism creator”.
Acesta se numara printre ,,parametrii” apti a identifica spiritul avangardist, chiar daca studii strict specializate nu i-au fost consacrate
inca. Sinteza artelor s-a dovedit a fi, la randul ei, una dintre tintele favorite ale avangardistilor. Este demn de retinut ca Brancusi si
Modigliani s-au intalnit si au colaborat in intervalul 1909-1914, intr-un moment in care miscarea futuristi prinsese deja contur. in
ordine cronologica, futurismul deschide sirul miscarilor avangardei istorice, oferindu-si tiparul celor care au urmat, dadaismului si
suprarealismului. Dupd cum vom incerca sd aratam pe parcursul prezentelor consideratii, grupurile de creatie ,,protoavangardiste” de
la Créteil si Puteaux au avut menirea de-a pregiti amintitul spirit avangardist. Intrucat Brancusi era in legdturd cu aceste grupari, fiind
oaspete al ,,abatiei” in 1908, iar Puteaux-ul ,,venind sa-1 viziteze la el acasd” incepand cu 1912, prin mijlocirea Iui Duchamp, se poate
afirma ca proiectul care a prilejuit unirea eforturilor Iui Brancusi si Modigliani era dependent de realitdti precum colectivismul
creator §i sinteza artisticd, vehiculate in amintitele medii protoavangardiste i, ulterior, in cele avangardiste. Vezi nota nr. 31.

%5 Scrisoare a Ceciliei Cutescu-Storck catre Brancusi din 26 martie 1910, in Brdancusi inedit..., p. 180.
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Si fie acesta un semn ca recunosteau in persoana sculptorului ,,pe unul de-al lor”? In ceea ce ne priveste,
consideram cd opera brancusiand evolueazd 1n perimetrul modernitatii. Aceasta Intretinea raporturi de
amenitate cu ceea ce indeobste este desemnat prin sintagma ,,traditie artistica”, totodata opunand rezistenta
spiritului avangardist, antitraditionalist, iconoclast §i atoatenegator. Totusi, tocmai acum, in momentul
turnantei, creatia brancusiand s-ar fi putut lesne angaja pe niste cdi ce aveau sd se suprapuna in viitorul cel
mai apropiat traseelor avangardei istorice, fiind o prefigurare a acestora, dacad nu cumva chiar punctul lor de
origine. Avem 1in vedere complexa activitate creatoare — dublati de cea organizatorici’® — specifici
grupurilor de creatie pe care le consideram protoavangardiste. O atare situatie este In masura sa explice
»latentele avangardiste”, proprii atit unora dintre creatiile sculptorului, cat i anumitor Insemnari olografe
aflate in arhiva sa. Privit din perspectiva unei atitudini proto- sau incipient avangardiste, comportamentul
public al sculptorului nu era nici el mai putin caracteristic, existdnd in acest sens marturii demne de crezare.
Felul in care artistul se manifesta intra uneori in atingere cu conduita libertind, vag-scandaloasda a
avangardistilor ,,pursidnge”. Acestia nu aveau sa-l ocoleasca pe sculptor, ci dimpotriva, cautdndu-i prietenia,
il vor vizita asiduu in atelierele din Impasse Ronsin 8-11. In mod paradoxal, trecand pragul atelierelor, ei isi
vor schimba, la randul lor, comportamentul, faicind dovada unei atitudini deferente, ce parea a se fi
impartasit din izvorul ,,masurii”. Prin aceasta insd, avangardistii se contraziceau pe sine i totodata si spiritul
de fronda propriu atitudinii pe care o promovau, in mod obisnuit ei fiind gata sd contrazica, sa provoace ori
sa scandalizeze pe oricine si orice®’.

E, desigur, mai mult decét o simpla intdmplare ca in 1908 1l intalnim pe Brancusi la Abbaye de Créteil
(Fig. 9), unde expusese o sculpturd (Fig. 10)*®. Prezenta lui in ambianta falansteriera a Créteil-ului (Fig. 11) e
un semn ca sculptorul impartasea ideile grupului, pe acelea de colectivism creator si opera colectiva, ce se
lasau intrezarite in scrisul unui Alexandre Mercereau (Fig. 12) ori in acela al lui Jules Romains. Acesta din
urmi a vehiculat conceptul de ,,comunism”, caruia ulterior i-1 va substitui pe acela de ,,unanimism”*’. Pe
ceilalti membri ai falansterului, Romains 1i numeste ,vizionarii” (Fig. 13), iar acestia, la randul lor,
recunosteau in persoana lui Jules Romains, prin hiperbold — in pofida tineretii sale —, pe cel ,,mai varstnic”
dintre ei (,,/’ainé ). Cercetiri relativ recente’’ au demonstrat ca prezenta lui Filippo Tommaso Marinetti la
Abbaye de Créteil in calitate de vizitator asiduu ar putea sta la originea noilor conceptii avangardiste, pe care
parintele futurismului le-a ,,distilat” la sfarsitul anului 190832, moment in care falansterul de la Abbaye de
Créteil isi inchisese deja portile, iar unii dintre membrii sdi — Alexandre Mercereau, Henri-Martin Barzun®,
Albert Gleizes — aveau sa caute spiritul colectivist in altd parte, bunaoara in cadrul intdlnirilor duminicale de
la Puteaux (Fig. 14), pe strada Lemaitre, la numarul 7, acolo unde sculptorul Raymond Duchamp-Villon si
pictorul de origine ceha Frank Kupka 1si aveau atelierul. Sa fie doar o simpld intdmplare faptul ca in cursul

%6 Dupad cum vom arita pe parcursul prezentelor consideratii, atit membrii falansterului de la Créteil, ct si artistii care se
intalneau in intervalul 1908-1912, duminicd de duminica, la Puteaux, erau preocupati de promovarea artei lor. Ei organizau expozitii,
iar unii dintre partagii acestor experiente colectiviste se insdrcinau cu redactarea textelor teoretice, purtatoare ale poeticilor
respectivelor grupuri de creatie. Este ingaduit, bundoard, a recunoaste in lucrarea Du cubisme — semnatd de Albert Gleizes si Jean
Metzinger §i aparuta in 1912, la Paris, editori fiind Eugéne Figuiére & Cie — un text a carui ,,functie” o prefigureaza pe aceea a
viitoarelor manifeste avangardiste: impunerea hotdrata a unei noi poetici — aceasta urmand a se substitui ,,celor vechi” —, generarea
unor forte de coeziune in interiorul grupului de creatie §i a altora, segregatorii, menite a feri grupul de ,,intrusi”. Ceea ce lipseste
cartii lui Albert Gleizes si Jean Metzinger pentru a fi un adevérat manifest avangardist este caracterul incendiar §i intoleranta,
specifice manifestelor propriu-zis avangardiste. latd motivul pentru care consideram ca Du cubisme este mai degrabd un text menit a
sustine o directie creatoare moderata, careia 1i vom spune ,,modernista”. Pentru polemica avangarda-modernitate — a se citi futurism
vs. cubism —, iscatd in epoca, trebuie luate in considerare cuvantul lui Filippo Tommaso Marinetti din L’ Enquéte sur le cubisme si
pozitia exprimatd un an mai tarziu de Albert Gleizes in paginile din Montjoie. Vezi Olivier-Hourcade, ,,Enquéte sur le cubisme”, in
L’Action (Paris), 25 februarie si 24 martie 1912, apud Guillaume Apollinaire, Méditations esthétiques — Les peintres cubistes, text
prezentat si adnotat de L.C. Breunig si J.-Cl. Chevalier, Paris, Hermann, 1980, p. 206-207, si Albert Gleizes, ,,.Le cubisme et la
tradition”, in Montjoie (Paris), nr. 1, 10 februarie 1913, si nr. 2, 25 februarie 1913.

Vezi in acest sens Cristian-Robert Velescu, Dada et Brancusi — ses écrits, ses amis dadaistes..., in RRHA (Bucuresti),
XLVI, 2009, p. 65-75.

28 Vezi Friedrich Teja Bach, Constantin Brancusi — Metamorphosen..., p. 375.

2 Vezi André Cuisenier, Jules Romains et I'unanimisme, Flammarion, Paris, 1935.

39 Vezi Giovanni Lista, Les futuristes, Paris, 1988, p. 151.

31 Vezi Giinter Berghaus, Futurism, Dada, and Surrealism: Some Cross-Fertilisations Among the Historical Avant-garde, in
European Cultures Studies in Literature and the Arts — International Futurism in Arts and Literature (ed. Giinter Berghaus), Berlin-
New York, 2000, p. 275-277. Vezi si Gaetano Mariani, Il primo Marinetti, Florenta, 1970.

32 Vezi Giovanni Lista, Genése et analyse du Manifeste du Futurisme de F.T. Marinetti, 1908-1909, in Le Futurisme a Paris,
une avant-garde explosive (catalog), Editions du Centre Georges Pompidou, Paris, si 5 Continents Editions, Milano, 2008, p. 79.

Potrivit unor cercetari recente, devansand experientele futuriste si pe cele dadaiste, Henri-Martin Barzun s-a aflat la
originea formei expresive ce se va face cunoscutd sub sintagma ,,poem simultan”. Vezi Glinter Berghaus, Futurism, Dada..., in
European Cultures Studies ..., p. 282.
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anului 1912 si in rastimpul care a urmat ideile de la Puteaux aveau sa patrunda in atelierul lui Brancusi prin
mijlocirea lui Marcel Duchamp (Fig. 15)? Cartile aflate odinioara in atelier o dovedesc. Subiect al
dezbaterilor de la Puteaux il constituiau, intre altele, matematicile noneuclidiene si filozofia lui Henri
Bergson. latd asadar ,,0 tematica” aflatd in consonantd cu cartile existente Incid si astdzi in arhiva care
adaposteste ceea ce, candva, a alcatuit ,,biblioteca lui Constantin Brancusi”. Aici puteau fi descoperite
volume semnate de Henri Poincaré si Henri Bergson, unele dintre ele avind, este drept, paginile netaiate™*.

Fig. 9. Abatia de la Créteil, grup in interior — Asociatia ,,Prietenii
lui Georges Duhamel si ai Abatiei de la Créteil”, Champagne-sur-Oise.

“L’ABBAYE "
———— Groupe ‘d'Art
35 & 37. Ruc du Moulin, Créteil

2 EXPOSITION

DCEUVRES  DES

Pcintres :
UMBERTO BRUNELLESCI Fig. 10. Abatia de la Créteil, afisul
HENRI DOUCET expozitiei din 1908 — Asociatia ,,Prietenii

A'J ; ILSRI-‘HI\! i lui Georges Duhamel si ai Abatiei de la
ALBERT GLEIZES Ateil” i

£ 4 KROUGLICOFT Créteil”, Champagne-sur-Oise.
MAURICE ROBIN

ORY ROBIN

LOUIS TRIQUIGNEAUX

Sculpteurs :

NAOUM ARONSON
BRANCUSI

MAURICE DROUARD
de SCZEZPRONSKI
GEQ PRINTEMPS

Affiche de I'Exposition .-f.'.t.l.'}:l' par G. PINTA

** Vezi Doina Lemny, ,,La bibliothéque de Brancusi”, in L ‘atelier Brancusi (catalog), Paris, 1997, p. 232-249.
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Fig. 11. Abatia de la Créteil, camera de zi — Asociatia ,,Prietenii lui Georges Duhamel
si ai Abatiei de la Créteil”, Champagne-sur-Oise.

Fig. 12. Alexandre Mercereau.
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Proto DARNAC, Paris

ter Plan : 1. Chatbes VILDRAGC ; 2. René ARCOS ; 3, Albert GLEIZES : 4. BARZUN ; 5. Alexandre MERCEREAU.
24 Plas : 1, Geoeges DUHAMEL ; 2%, B. MAHN ; 3 b, D'OTEMAR.

Fig. 13. Abatia de la Créteil, portret de grup — Asociatia ,,Prietenii lui Georges Duhamel
si ai Abatiei de la Créteil”, Champagne-sur-Oise.

Fig. 14. Fratii Duchamp la Puteaux: Jacques Villon (Gaston Emile Duchamp),
Raymond Duchamp-Villon si Marcel Duchamp.
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Fig. 15. Marcel Duchamp (foto: Man Ray). E

Asadar, spiritul colectivist de la Abbaye de Créteil — transmis prin Alexandre Mercereau, Henri-Martin
Barzun si Albert Gleizes grupului de la Puteaux®® — a putut ajunge la Bréncusi si a doua oara®®, de data aceasta pe
o cale mijlocitd, prin Duchamp, dati fiind legitura lor de prietenie. Cei doi se cunosteau din 19127, Nu este,
desigur, o simpla intamplare cd mai cu seama ,,arhitectul Brancusi” Impartasea ideile colectiviste. Admirator al
»~marilor catedrale”, el visa ca propriile-i proiecte sa prilejuiasca santiere In cuprinsul cérora spiritul colectivist —
caracteristic constructorilor medievali si avangardistilor deopotrivd — s se poatd manifesta. O afirma cu
limpezime scriitoarea si poeta Jeanne Robert Foster (fig. 16), apropiata colectionarului John Quinn, cel care in
acei ani detinea, peste Ocean, cea mai importanta colectie de sculpturi brancusiene:

»dimti cd i-ar fi placut sd conceapa un edificiu frumos, chiar daca i-ar fi lipsit rdbdarea si timpul
necesare pentru elaborarea celor mai mici detalii. Pentru o asemenea munca se pare cad ar avea nevoie in
preajma-i, aidoma marilor arhitecti ai catedralelor, de un grup de colaboratori.”®

Ideea revine intr-o marturie datorata lui Niculae Agarbiceanu, cel care il citeaza direct pe sculptor:

»NU exista arta fard credintd; ce monument poate fi mai admirabil decat o catedrala gotica la care au
lucrat atitia oameni si artisti si totusi nici unul nu este cunoscut?”*

35 Intr-o exegezi recentd, consacrati analizei confluentei cubismului cu futurismul — fenomen propriu ambiantei artistice
pariziene de la inceputul deceniului doi al veacului al XX-lea — se fac referiri explicite la raportul cvasi-direct dintre Abbaye de
Créteil si grupul de la Puteaux, coagulat in jurul celor trei frati Duchamp: Raymond Duchamp-Villon, Jacques Villon (Gaston Emile
Duchamp) si Marcel Duchamp. In cadrul ,,duminicilor de la Puteaux”, fratilor Duchamp le revenea rolul de amfitrioni. Vezi
subcapitolul Puteaux réinvente Créteil, in Didier Ottinger, Cubisme + futurisme = cubofuturisme, in Le Futurisme a Paris, une
avant-garde explosive..., p. 33.

3% Am vazut cum, in cursul anului 1908, Brancusi putea fi intilnit la Abbaye de Créteil, unde expusese o opera statuar,
probabil ca una dintre cele novatoare, indatorate tehnicii ,,cioplirii directe”. Vezi nota nr. 28.

37 Pentru intalnirea dintre Brancusi si Duchamp, vezi marturia Iui Fernand Léger in Pontus Hulten, Natalia Dumitresco,
Alexandre Istrati, Brancusi..., p. 92.

38 One feels that he might design a beautiful edifice, even if he lacked the patience or the time to work out the minute details.
For such a labor it would seem that he should have around him a group of workmen as did the designers of the great cathedrals.”
Jeanne Robert Foster, New Sculptures by Constantin Brancusi. A Note on the Man and the Formal Perfection of His Carvings, In
Vanity Fair (New York), XVIII, mai 1922, p. 124.

39 Niculae Agarbiceanu, fn atelierul mesterului, in Secolul 20 (Bucuresti), 10-11-12/1976, p. 267.
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Fig. 16. Partida de golf la Saint-Cloud: Brancusi, Henri-Pierre Roché, Erik Satie
si Jeanne Robert Foster — prietenii sunt insotiti de copii, aflati intamplator pe terenul de golf.

Dupa cum se poate observa, ideea colectivismului creator, conditionatd de anonimatul artistului dispus
sd-si dizolve individualitatea 1n ,,magma unanima” a grupului de creatie, este subliniata cu tarie. Anticipand,
vom observa ca ea va constitui una dintre coordonatele esentiale, apte a individualiza si defini fenomenul
avangardei istorice™.

Luand in considerare ansamblul acestui context, ne putem intreba daca innoirea stilisticd adusa de
operele momentului turnantei este intemeiatd doar pe descoperirea ,,cioplirii directe” ori daca, dimpotriva,
»functia arhitecturala” pe care sculpturile urmau sd o implineascd nu se constituie si ea in resort al amintitei
innoiri. Pe cale de consecintd, ne putem intreba dacd nu cumva tendintele protoavangardiste prezente la
Créteil si Puteaux — unde ideea colectivismului creator tocmai se infiripa — pot fi facute raspunzatoare de
innoirea viziunii sculptorului in momentul in care acesta se despartea de solutia creatoare rodiniana, puternic
marcatd de tendinte individualiste. Din perspectiva unei atare intrebari — pe care o dorim nu doar retorica —,
se poate admite cd, prin operele momentului turnantei, Brancusi a adus sinteza a doua dintre artele majore,
arhitectura si sculptura, pana in pragul realizarii ei efective, tangibile. Si aceasta inaintea avangardistilor. A
trebuit sd treacd mai mult decat un deceniu pana cand efortul sintetist a doi dintre avangardistii romani —
Victor Brauner si Ilarie Voronca (Fig. 17) — si-a aflat expresia in contopirea indistinctad a doud arte, pictura si
poezia. In manifestul pictopoeziei publicat in 75HP ei precizeazi: ,,Pictopoezia nu e pictura, pictopoezia nu e
poezie, pictopoezia e pictopoezie”®'. Intrand in jocul celor doi avangardisti romani — care, si nu uitim, au
fost amandoi, pe rand, oaspeti ai atelierelor din Impasse Ronsin 8-11 —, totodata cedind tentatiilor unui
simplu joc al spiritului, vom reformula — cu totul experimental si neexcluzdnd o anume doza de umor, pe

%0 1dei precum colectivism creator, opera colectiva, dezindividualizare a actului creator sunt proclamate intr-unul dintre rarele
manifeste prezente in spatiul avangardei romanesti: ,,Vrem starpirea individualismului ca scop, pentru a tinde la arta integrala, pecete
a marilor epoci (elenism, romantism, goticism, bizantinism etc.) — si simplificarea procedeelor pana la economia formelor primitive
(toate artele populare, olaria si tesuturile romanesti etc).” [lon Vinea], Manifest activist catre tinerime, in Contimporanul (Bucuresti),
anul II, nr. 46, 16 mai 1924, p. 10.

*! Manifestul pictopoeziei, in Bucuregti, anii 1920-1940, intre avangardd si modernism (catalog), Bucuresti, 1994, p. 113.
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care o vom lua cu imprumut din chiar arsenalul avangardistilor — alegatia brancusiand potrivit céreia
»arhitectura e sculptura”. Transformata in ipotetic manifest al unei sinteze a artelor catre care sculptorul a
tins de unul singur de-a lungul Intregului sau parcurs creator — dacd exceptam episodul colaborarii cu
Modigliani, consumat intre 1909-1914 —, ea ar putea fi cititd si dupd cum urmeaza: ,,Arhitectura nu e doar
arhitecturd. Sculptura nu e simplad sculpturd. Arhitectura e arhitecturd in masura 1n care este sculpturd si
viceversa”. Proiectul sintetist si-a aflat o materializare — fie si partiald — in Ansamblul de la Targu-Jiu, de
vreme ce Poarta sarutului (fig. 18) poate fi consideratd a fi un templu in nuce. O dubld marturie din 1938,
reconstituitd de regretatul Barbu Brezianu, confirmd — credem fard putintd de tidgadd — o atare realitate.
Intr-un interviu acordat lui Haig Acterian si Petre Tutea in octombrie 1938, la Bucuresti, sculptorul afirma:

»~M-au urmadrit culoarea, friza si capitelul unui Templu al dragostei. Daca gasesti aceste elemente,
Templul este gata. Caut.”*

Fig. 17. llarie Voronca si Victor Brauner la Bucuresti, in 1924.

Cercetand cu oaresicare luare aminte termenii sirului, vom observa ca, exceptind ,,culoarea”,
sunt prezente elementele-cheie ale unui ordin arhitectural. Suntem de parere cd pe atunci tinerii
interlocutori ai lui Brancusi au confundat ,,coloana” cu ,,culoarea”. Substituind-o pe cea dintéi celei de-a
doua, obtinem un sir perfect coerent, care ne dezvaluie ambitiile de arhitect ale lui Brancusi in deplinatatea lor.

2 Barbu Brezianu, Doud mdrturii, in Arta, XXXIV, 5/1987, p. 7.
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Fig. 18. Macheta a Portii sarutului (foto Brancusi).

Dorinta sa nu era doar aceea de a se manifesta in calitate de arhitect. Sculptorul tindea catre descoperirea
unui nou ordin in arhitecturd, diferit de cele vitruviene, totusi nu opus acestora. Altfel spus, ordinul inventat
de Brancusi era unul de extractie clasicd, fie si pentru motivul ca artistul intelegea sa isi indrume demersul
arhitectural pornind de la rigorile impuse de 1nsési ideea de ordin. Acceptand dialogul platonician Banchetul
in calitate de sursa livresca a operelor momentului turnantei, clasicitatea unui Brancusi arhitect se vede inca
o datd confirmata, de data aceasta din perspectiva tematica. Pornind de la titlul pe care il atribuie unei creatii
prezentate in 1933 in expozitia personali de la Brummer Gallery din New York®, Coloana Sarutului
(Fig. 19), deducem ca ordinul arhitectural pe care sculptorul il cauta s-ar fi putut numi ,,ordin al sarutului”.
Acesta ar fi urmat sa fie inclus unui ,,Templu al dragostei”, Inspre a carui obiectivare Brancusi si Modigliani
tindeau — asa cum am putut vedea — inca din anii 1909-1914. Identitatea templului — care oscila intre utopie
purd si realizare efectiva — este confirmata de Brancusi insusi, prin titlul complet sub care Coloana sarutului
a fost infatisatd publicului newyorkez in toamna si iarna anilor 1933-1934 la Brummer Gallery din New
York: Coloana sdrutului — Parte din proiectul Templului dragostei** (Fig. 20 si 21). Dintr-o telegrama®
trimisa de Brancusi lui Duchamp — expeditorul aflandu-se la Paris, iar destinatarul la New York, in calitate
de organizator al expozitiei de la Brummer Gallery — afldm ca artistul expozant a insistat Th mod deosebit ca,
in paginile catalogului aflat sub tipar, subtitlul sa fie adaugat in mod obligatoriu titlului. Actionand in acest
fel, Brancusi va fi dorit sa atragd luarea aminte a publicului newyorkez si a colectionarilor asupra dublei sale
competente, aceea de sculptor si arhitect. Nu este deloc exclus ca o atare imprejurare sa reflecte tocmai

# Expozitia a fost deschisa intre 17 noiembrie 1933 si 13 ianuarie 1934, raspunzitor de instalarea ei fiind Marcel Duchamp
insusi. Corespondenta purtatd cu acest prilej intre Brancusi si Duchamp documenteazd in mod amplu participarea sculptorului si,
desigur, a arhitectului Brancusi la viata artistica newyorkeza. Vezi Doina Lemny, Les expositions a la Brummer Gallery de New
York, 1926 et 1933-34, in L Atelier Brancusi... (1997), p. 198-204. De aceeasi autoare vezi si Maurice et Maurice: chronique d’une
amitié, In Les carnets de 1’Atelier Brancusi — Brancusi & Duchamp, regards historiques, Paris, 2000, p. 47-56.

* Column of the Kiss — Part of project for the Temple of Love. Vezi fig. 21.

5 (i titlurile sculpturilor si proiectelor arhitecturale aveau pentru Brancusi o importanta covérsitoare ne este reconfirmat de
telegrama din 5 noiembrie 1933, pe care sculptorul le-o expediaza lui Marcel Duchamp si Joseph Brummer deopotriva: ,,5 noiembrie
Scalpendi Adaugati titlului coloanei sarutului parte din proiectul templului dragostei”. ,, Le 5 Novembre Scalpendi Ajoutez au titre de
la colonne du baiser partie du projet du temple de I’amour Brancusi”. Vezi L Atelier Brancusi... (1997), p. 199.

68



- NOVEMBER 17
 JANUARY 13

¥

X S

Fig. 20. Catalogul expozitiei de la Brummer Gallery, New York, 1933
(Arhiva Brancusi, Musée National d’ Art Moderne — Centre Georges Pompidou, Paris).
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Fig. 21. Pagina a Catalogului expozitiei de la Brummer Gallery, New York, 1933
(Musée National d’Art Moderne — Centre Georges Pompidou, Paris).

strategiile prin care artistul incerca sa identifice in indepartata Americd un potential mecena, apt a-i sustine
proiectele arhitecturale. Este momentul si precizim ci — potrivit unei marturii demne de crezare*® — Brancusi
privea cu incredere catre institutia mecenatului. Si era firesc sa fie asa, de vreme ce proiectele sale
arhitecturale, s-a vazut, nu erau nici lipsite de amploare si nici de dati recentd’’. Sd mai observam ca, dupa
cum in 1912 mediile artistice romanesti — incluzdnd si lumea colectionarilor — s-au ardtat putin apte a
intelege sinteza arhitectura-sculptura pe care Brancusi o propunea, fie si in mod discret, prin unele titluri ale
lucrarilor sale, tot asa, Tn 1933, atat galeristul newyorkez Joseph Brummer cat si Marcel Duchamp,
organizatorul expozitiei personale Brancusi, nu erau pe deplin convingi de importanta operelor prezentate in
varianta ,,ghips”, asadar nici asupra importantei fragmentului de arhitectura pe care Brancusi intelesese sa il

% [...] Mai era si aceastd problemi cu Bréancusi: el credea in mecena, in marele personaj care ii ajut pe artisti.” ,,/...J] Il y
avait aussi ce probleme chez Brancusi: il croyait au mécéne, au grand personnage qui aide les artistes.” Friedrich Teja Bach,
interviu cu Jacques Hérold, in Constantin Brancusi — Metamorphosen..., p. 258.

47 Ocazia avea si se iveascd un an mai tarziu, cand Brancusi primeste cvasi-simultan comenzile pentru Targu-Jiu si Indore.
Daca ultima dintre cele doud comenzi nu va trece dincolo de stadiul de proiect — totusi, unul indeajuns de documentat, astfel incat o
reconstituire a profilului plastic, dar mai cu seama a semnificatiei ,,templului indian” sa fie posibild —, in ,,Liga Nationala a femeilor
roméne din Gorj”, prezidati de Arethie Tatirescu, Brancusi si-a descoperit pe adeviratul siu mecena. inci din primele momente —
atunci cand, prin mijlocirea Militei Petrascu, sculptorului ii este incredintatd comanda —, proiectul evolueaza in mod prodigios. De la
ideea de ,,monument”, prin care ,,Liga” intelegea, de bunad seama, o simpla opera statuara ce urma sa fie instalatd la Targu-Jiu, se
ajunge, in cele din urma, la un ansamblu situat la confluenta dintre sculpturd, arhitecturd si urbanism. Pentru etapele devenirii
Ansamblului de la Tdrgu-Jiu, dar si pentru proiectul Templului de la Indore, vezi Cristian-Robert Velescu, Artist-comanditar-
mecena, un raport esential al artei moderne — exemplul lui Brdncugi, iIn Forma si semnificatie in arta romdneascd modernd —
exemplul lui Brancusi, Bucuresti, 2002, p. 7-100. Pentru proiectul indian vezi si Cristian-Robert Velescu, Brdncusi alchimist,
Bucuresti, 1996.
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prezinte in preajma sculpturilor sale, subliniind — si pe aceasta cale — sintetismul proiectului sau de creatie.
Ca Joseph Brummer nu pretuia fragmentul de arhitecturd in masura in care artistul stia sd 1l pretuiasca,
rezultd din intrebarea formulatd si transmisd prin Duchamp. Gandind, poate, ca valoarea economica a
creatiilor turnate In ghips nu o egala pe aceea a operelor realizate in materiale definitive, el transmite, prin
Duchamp, o listd de opere — incluzind si Coloana sarutului — care ar fi urmat sa fie donate unor muzee
americane in cazul in care artistul ar fi fost de acord cu o asemenea solutie®. Nu este exclus ca galeristul
newyorkez sa fi avut in vedere si cheltuielile pe care ambalarea si transportul le-ar fi presupus, acestea
»concurand” valoarea comerciald a fragmentului de arhitectura si a celorlalte sculpturi turnate in ghips.
Totusi, pretul fixat de Brancusi recomanda Coloana sarutului drept o operd de exceptie. Turnatd in ghips
fiind — asadar nebeneficiind de statutul unei opere definitive —, sculptorul se gandise ca ea gi-ar fi putut afla
un cumparator contra sumei de 1600 de dolari, in vreme ce Coloanele fara sfarsit, prezente In numar de trei
in expozitia din 1933 — toate cioplite in lemn, bucurandu-se asadar de statutul unor ,,opere finite” —, erau
oferite contra sumei de 500 de dolari fiecare. Prin mijlocirea Insemnarilor olografe ale lui Duchamp, facute
direct pe catalogul expozitiei de la Brummer Gallery, ne este dat sa aflam preturile formulate, in epoca, de
Brancusi®’. In 1912, in Romania, colectionarul Victor N. Popp si Cecilia Cutescu-Storck sperau in ivirea
unui cumparator, care sa ia asupra-si Fragmentul dintr-un capitel. latd ca in 1933, excluzand de plano
posibilitatea unei valorificari comerciale, Joseph Brummer propune donarea Coloanei sarutului si a celorlalte
opere turnate in ghips. In calitate de galerist versat, care isi ficuse din comertul de arti o specialitate®,
Joseph Brummer nu intrezarea pesemne nici o posibilitate ca fragmentul de arhitecturd pe care il expusese in
galeria-1 sa-si gaseascd, vreodatd, un cumpardtor. De bund seamad, el privea proiectele arhitecturale
brancusiene dinspre latura lor utopica. latd resorturile care-1 vor fi determinat sa sugereze solutia donarii
catre muzee a operelor turnate In ghips. Locul de pastrare al ,,coloanei” expuse la Brummer Gallery nu ne
este in prezent cunoscut, imprejurare ce pare si confirme, in mod paradoxal’’, ipoteza ,,donatiei”. Daci
sculptorul si-ar fi luat ,,coloana inapoi”, aceasta ar fi trebuit s& se regaseasca astazi printre exponatele de la
Musée National d’Art Moderne, Centrul Georges Pompidou. Totusi, potrivit lui Friedrich Teja Bach, o alta
variantd — prezenta astizi la Musée National d’Art Moderne — ar fi fost realizata dupa 1933°% Brancusi fiind
asadar preocupat de inlocuirea ,,coloanei” de la Brummer Gallery cu una cvasi-identica. Atat si ar ajunge
pentru ca noi sd fim convinsi de importanta pe care artistul o acorda acestei opere purtdnd conotatii
arhitecturale, importanta Intdritd atat de vechimea proiectului, cat si de consecventa cu care Brancusi a stiut
sd-1 urmareasca in timp. Este demn de remarcat ca in catalogul rezonat datorat lui Friedrich Teja Bach
Coloana sdrutului expusa la Brummer Gallery este datata 1933, anul fiind urmat de semnul intrebarii>. in
catalogul sotilor Natalia Dumitrescu si Alexandru Istrati ea este datatd 1930, iar alte variante ale aceleiasi
opere sunt datate 1933-1937°*. Pornind de la o scrisoare pe care Milita Petrascu i-o adreseaza lui Brancusi in
8 mai 1925, datarea Coloanei sarutului ar putea suferi modificari. Dupa ce relateaza modul in care a impartit
intre ea, Marcel lancu si Max Herman Maxy cele doudsprezece fotografii pe care Brancusi le trimisese spre a

4 [...] Brummer mi intreabd ce vrei si faci, dupa expozitie, cu mulajele in ghips. Vrei si-ti fie retrimise sau vrei si le

donezi unor muzee din America? Brummer imi spune ca s-ar putea ocupa de plasarea lor la muzee fard nici o dificultate.”
o[ ...]Brummer me demande ce que tu veux faire avec les moulages en pldtre apreés [’exposition. Veux-tu qu’ils te soient renvoyés ou
veux-tu les donner a des musées en Amerique? Brummer me dit qu’il peut s’occuper de les placer dans des musées sans difficulté.”
Scrisoare trimisd de Duchamp lui Brancusi in 18 decembrie 1933, in L Atelier Brancusi... (1997), p. 203.

# Pentru detaliile privind preturile, vezi fig. 21. Insemndrile olografe sunt ale lui Duchamp. Cum insa el cere o revizuire
coboratoare a acestor preturi, asteptand prin curier raspunsul sculptorului, e limpede ca sumele fusesera stabilite de Brancusi.

30 Joseph Brummer isi incepuse cariera de galerist newyorkez prin comercializarea obiectelor de artd decorativa, ulterior
orientindu-si atentia citre ,,artele majore”, pictura si sculptura. in aceasta a doua etapi a activitatii sale, Brummer se specializeazi in
comertul de arta moderna. Formatia sa de sculptor, desavarsita la Paris, va fi contribuit la aceasta optiune. Expozitiile pe care galeria
sa le-a gazduit au fost consacrate lui André Derain (1922), artei africane (1922), lui Henri Matisse (1924), urmate de cele doua
expozitii Brancusi (1926 si 1933). Acestea din urma au fost gandite si organizate de Marcel Duchamp, care s-a aflat insé, pe calea
corespondentei, tot timpul in legdturd cu sculptorul. Vezi Krisztina Passuth, Brancusi, Joseph Brummer et le primitivisme, in
Brancugi la apogeu. Noi perspective (documentele Colocviului international organizat cu prilejul Tmplinirii a 125 de ani de la
nasterea lui Constantin Brancusi — Academia Romana, Comitetul national UNESCO pentru dezvoltare culturala, Ministerul Culturii
si Cultelor, Institutul de Istoria Artei ,,G. Oprescu” al Academiei Romane), Bucuresti, 2001, p. 166-170.

> n cazul in care donatia ar fi devenit fapt real, locul de pastrare al Coloanei sdrutului ar fi trebuit s fie totusi cunoscut, dat
fiind ca Joseph Brummer avea in vedere o donatie catre ,,muzee din America”.

52 Friedrich Teja Bach, Constantin Brancusi — Metamorphosen..., cat. nr. 259, p. 497.

53 Ibidem, cat. nr. 258.

5% Vezi Pontus Hulten, Natalia Dumitresco, Alexandre Istrati, Brancusi..., cat. nr. 183, p- 309, si cat. nr. 199, p. 312.
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fi prezentate in cadrul expozitiei cu participare internationald a Contimporanului — deschisa In decembrie
1924 la Bucuresti —, corespondenta solicita alte fotografii, care ar fi urmat sa ilustreze paginile revistei. Cu
acest prilej, ea se referd in mod explicit la planul Templului dragostei, 1a un desen si la o fotografie infatisand
doi pilastri”®. Sa notim, cu titlu de detaliu, ci in paginile Contimporanului nu apar, dupa mai 1925,
reproduceri ale operelor sculptorului. De unde deducem cd Brancusi nu a dat curs rugamintii elevei sale.
Numarul din ianuarie al revistei, consacrat lui Constantin Brancusi, fusese amplu ilustrat cu fotografii
infatisand opere statuare si vederi asupra atelierului. Deducem ca acestea sunt tocmai fotografiile care fusesera
expuse In cadrul expozitiei cu participare internationala. Considerdm ca detaliile referitoare la opera de arhitect
a sculptorului, mentionate in scrisoarea Militei Petrascu, redateazd Coloana sarutului, prezentata in 1933 la
Brummer Gallery, opera putand fi atribuitd unui interval ce coboard chiar dincolo de limita anului 1925, de
vreme ce In acel moment, plan, desen si pilastri se aflau deja 1n atelier. Analizind Coloana sarutului expusa in
1933 la New York din perspectiva plasticitatii sale, vom observa cd, in pofida inaltului coeficient de abstractie
ce o caracterizeaza, ea deriva totusi din motivul figurativ al Sarutului, opera ce rezuma, ea singura, inceputurile
marcate de originalitate ale artei sculptorului. Nervura centralad si suprafetele vag rotunjite, de o senzualitate
abia marcati, strabat coloana-pilastru®® pe intreaga sa indltime. in opinia noastra, aceasti sintaxa e un rezultat al
supradimensionrii unor detalii ale operei statuare Sdrutul. Intr-adevir, parafrazandu-1 pe Dan Botta’’, se poate
afirma ca ,,Pilastrul” tine captiva, in structurile sale materiale, amintita opera statuara. Prin supradimensionare,
ea devine, in mod explicit, o ,,dubla cariatida”. Titlul pe care Brancusi l-a atribuit coloanei-pilastru — am viazut,
nu ca rezultat al simplei Intdmplari ori al inspiratiei de moment, ci ca urmare a unei indelungi chibzuinte si a
dorintei sale exprese — certifica o atare ascendenta.

Revenind la alegatia lui Brancusi privitoare la identitatea arhitectura-sculpturd, totodata tinand seama
de originile figurative ale Coloanei sarutului, suntem de parere cd o mai veche afirmatie brancusiana — cea
privitoare la raportul figurativ-abstract — isi extinde puterea aforisticd, trecand din domeniul sculpturii si
asupra celui propriu arhitecturii:

,Nebuni sunt aceia care considera munca mea ca fiind abstracta; ceea ce ei califica drept abstract e tot
ce poate fi mai realist, caci ceea ce este real nu este forma exterioara, ci ideea, esenta lucrurilor.”*®

Sa observam ca, in cuprinsul afirmatiei sale, Brancusi evita sa vorbeasca despre sculpturd ori despre
arhitecturd. El se exprima in mod generic, amintind de ,munca sa”. Tinand seama de identificarca
arhitecturii cu sculptura, care, am vazut, intra in vederile lui Brancusi, consideram ca ambele domenii in care
creativitatea brancusiana s-a manifestat au fost scoase din ,,aria jurisdictionala” a artei abstracte. Intr-adevar,
sculpturi atinse de un nalt grad de abstractie — Muza adormitd, Prometeu, numeroasele variante ale Pdsarii
in vazduh — poarta certe repere figurative, insa atat de discrete incat — tinand cont de programul platonician
de creatie care a prezidat la geneza lor — privitorul realizeaza ca efortul creator propriu lui Brancusi tinde
catre surprinderea ,,adevaratei realititi”, cea care se identifica ideilor platoniciene, si nicidecum cétre fixarea
in structurile operei statuare a ,,formei exterioare”, caracteristica realismului celui mai plat. Dar ceea ce
trebuie acceptat pentru domeniul sculpturii — fie si intr-un tarziu®” — se extinde, mutatis mutandis, asupra
domeniului arhitecturii. Daca, pornind de la alegatiile sculptorului, vom admite ca sculptura sa ,,nu este
abstractd”, va trebui sa admitem, prin reciprocitate, cd nici arhitectura sa nu se impartaseste din puterile
abstractiei. Aceasta intrucat, s-a vazut, Brancusi se manifesta in calitate de arhitect evidentiindu-si calitatile

35 Je vous prie bien, cher cher maitre envoyez moi si ¢ est possible le plan du Temple d’amour, ou au moins le dessin ou la
fotos de deux piliers.” (in francezi, in original.) ,,Va rog frumos, dragi, dragd maestre, si-mi trimiteti, daci este posibil, planul
Templului dragostei, sau cel putin desenul ori fotografia cu cei doi pilastri.” Vezi Brdncusi inedit..., p. 295.

5 1n scrisoarea sa, Milita Petrascu indica ,,doi pilastri”, pe care 1i recunoaste intr-o fotografie ramasa necunoscutd noua.
Avem convingerea cd, atunci cand vorbea de ,,pilastri”, eleva lui Brancusi avea in vedere forma prismatica, de sectiune patratd a
Coloanei sarutului, aflatd in atelierul sculptorului. Totusi, nu este deloc exclus ca, referindu-se la ,,doi pilastri”, eleva lui Brancusi sa
se fi raportat mental la dubla articulare a Coloanei sarutului, aceasta reunind — in ordine plastica, dar si in plan simbolic — cele doua
personaje imbratisate, prezente in opera statuara Sarutul, din care Coloana sarutului deriva.

%7 Vezi nota nr. 8.

38 Ce sont des imbéciles qui disent mon travail abstrait; ce qu'ils qualifient d'abstrait est le plus réaliste, car ce qui est réel,
ce n'est pas la forme extérieure mais l'idée, l'essence des choses.” Claire G. Guilbert, Propos de Brancusi, in Prisme des Arts (Paris),
12/1957, p. 6, apud Friedrich Teja Bach, Constantin Brancusi — Metamorphosen..., p. 351, nota nr. 3.

> Interpretarea in cheie platoniciani a operei lui Brancusi a intdmpinat si intAmpind inci obiectii, argumentul cel mai des
invocat fiind o anume rudimentaritate — fantezista, In opinia noastrd — a staturii intelectuale a artistului. Vezi Rosalind Krauss,
»~Brancusi and The Mith of Ideal Form”, in Artforum (New York), VIIL, nr. 5, 1970, p. 39.
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de cioplitor, altfel spus, sculptdnd. Tot asa procedau si ,,marii arhitecti ai catedralelor”®. Mai mult, tinand

seama de ,,reperele figurative” incluse fragmentelor arhitecturale pe care le-a creat, va trebui sa admitem ca
arhitectura lui Brancusi se impartaseste din puterile unui figurativ esentializat, rezultat al programului sau
platonician de creatie, orientat cétre vizualizarea ,;regnului ideii”. Potrivit lui Vasile Georgescu Paleolog —
prieten apropiat si exeget al lui Brancusi —, efortul sculptorului se confunda cu o constantd aproximare a
limitelor amintitului ,,regn”:

,,Prin scrutarea Formei in Sine este surprins conturul existential al ideii.

Avem convingerea ca exegetul avea 1n vedere ideea platoniciana.

Luand in considerare toata aceasta dialectica privitoare la raportul figurativ-abstract, cu indreptatire se
va putea afirma cd, In octombrie 1938, Brancusi se afla inca in cautarea unui nou ordin arhitectural, pe care
cu sigurantd cd l-a imaginat ca ,,ordin al sdrutului”. Revenind la marturia tinerilor pe atunci jurnalisti Haig
Acterian si Petre Tutea, vom observa cd vocabula ,,caut” — cu care sculptorul isi incheie consideratiile
referitoare la arhitecturda — devine masura insasi a ambitiilor sale de arhitect. Un arhitect care 1si asaza
cautarile in continuitatea conceptiilor clasice, vitruviene, determinate de existenta ordinelor in arhitectura.
Nelimitate fiind, ambitiile lui Brancusi se deschid continuu utopiei insesi.

Dimensiunea utopica, proprie creatiei sculptorului si arhitectului Brancusi, angajeaza — dupa cum am
incercat sd demonstram — fenomenul unei sui generis sinteze a artelor. Un atare demers inrudeste nsa creatia
maestrului cu proiectele mai tinerilor sai prieteni avangardisti din spatiul romanesc, din moment ce sinteza
artelor era chiar tinta lor in intervalul 1924-1925. Judecand dupa afirmatiile lui Ion Vinea, cuprinse in
Manifestul activist catre tinerime, efortul sintetic — care-si va afla desavarsita expresie in articolul lui Ilarie
Voronca din primul numdr al revistei Integral, intitulat ,,Suprarealism si integralism”62 — trebuia sa fie
precedat de o ampld activitate destructurantd. Obiectul acestei activitati il constituia chiar opera de arta
traditionald, fie ea plastica, literard, muzicald ori dramatica, marcata, invariabil, de puternice accente
individualiste, expresie a subiectivitatii creatorului®. Ideea a fost proclamati si de Tristan Tzara in
manifestele sale dadaiste®. Totusi, trecand pragul atelierelor din Impasse Ronsin 8-11, Tristan Tzara, Victor
Brauner, Ilarie Voronca, Marcel lancu, Benjamin Fondane, Mihail Cosma — alaturi de alti avangardisti,
provenind din spatiul occidental — au stiut sa isi sacrifice Th mod deséavarsit elanul destructiv si furia iconoclasta
— proprii oricarui reprezentant al avangardei istorice —, devenind fanatici adulatori ai artei sculptorului.
Memorabile sunt cuvintele lui Ilarie Voronca, poate cel mai pur reprezentant — in sens donquijotesc — al
avangardei istorice de la noi. Pe alocuri, spusele sale par a se fi incarcat de puterile rugaciunii:

»Voi trece pe strazi, in orase, printre vanzatori ambulanti si vitrine cu obiecte strilucitoare. Sau in
marile ateliere de sculptura, voi sta sa ascult alaturi de discipoli invataturile batranilor maestri. Va fi o tacere
ca o lumina de cristal prin largile ferestre. Voi sta fara o vorba si voi vedea cum simplu Constantin Brancusi
desnoada din pietre mari, masive, funde — aproape imateriale — de pasari si de pesti. Ma voi bucura de praful
acela de calcar si de grezie pe care il voi respira prin gurd si prin haine si-n linistea deodatd luminoasa, langa
marele maestru, voi asculta cum viata, ca o stalactita, se intareste in pestera din noi.” 63

2961

8 pentru paralelismul dintre demersul brancusian si acela propriu constructorilor medievali, vezi nota nr. 38.

61 . Par la considération de la Forme en Soi, on saisit le contour existentiel de l'idée” (in franceza, In original.)
V. G. Paleolog, C. Brancusi, Bucuresti, Forum, 1947, p. 32.

52 Narie Voronca, Suprarealism si integralism, in Integral (Bucuresti), nr. 1, 1 martie 1925, p. 4-5.

83 Vezi nota nr. 40.

¢ E de implinit o mare lucrare destructiva, negatoare.” Il y a un grand travail destructif, négatif ¢ accomplir.” Tristan
Tzara, Manifeste Dada 1918, in Euvres compleétes, vol. 1, p. 366.

5 Tlarie Voronca, Prefatd la alte poeme, in Act de prezentd, Bucuresti, Colectia Carte cu semne, 1932, p. 84-85.
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