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UNELE PROBLEME ALE ARTEI 
ÎN LUMINA PRINCIPIULUI LENINIST 

AL SPIRITULUI DE PARTID 

s 
de N. MORARU 

-au împlinit 90 de ani de la naşterea genialului creator al marxis­
mului epocii imperialismului şi al revoluţiilor proletare, conducă­
torul oamenilor muncii din toată lumea, întemeietorul partidului 
de tip nou şi al primului stat socialist - V. I. Lenin. Călăuzit 
de atotbiruitoarea ştiinţă marxist-leninistă, Partidul Muncitoresc 

Romîn ne îndeamnă mereu să ne îndreptăm spre creaţiile inepuizabile ale 
marelui Lenin, să găsim mereu în operele lui geniale tezaurul de îndrumări 
teoretice şi practice în vederea împlinirii marilor sarcini pe care le pune 
de ăvîrşirea construcţiei socialismului în domeniul economiei, politicii şi 
culturii. Măreţele creaţii ale călăuzitorului genial nu cunosc îmbătrînirea şi 
îşi dezvăluie continuu nesecatul lor conţinut. Nu există domeniu al activi­
tăţii ideologice în care întreaga dezvoltare să nu stea sub influenţa leninis­
mului, să nu i se deschidă căi nelimitate prin însuşirea concepţiei despre lume 
a lui Marx şi Lenin. Materialismul dialectic şi istoric făurit de clasicii 
socialismului ştiinţific, teoria reflectării elaborată de V. I. Lenin constituie baza 
filozofi.că a esteticii ştiinţifice. 

În cele ce urmează vom încerca să analizăm unele probleme ale creaţiei 
artistice în lumina învăţăturii leniniste cu privire la spiritul de partid, prin­
cipiu fundamental în ansamblul activităţii ideologice, trăsătură de bază a artei 
realismului socialist. Pentru că, aşa cum arată A. V. Lunacearski vorbind 
despre colosala personalitate a lui Lenin: « . . . oricît de interesantă este 
pentru noi şi acuma personalitatea fermecătoare a lui Lenin prin simplitatea, 
unitatea şi monumentalitatea ei, noi căutăm în moştenirea lăsată de dînsul -
deseori căutăm cu înfrigurare - sfaturi şi indicaţii pentru lupta noastră, 
pentru construcţia noastră. Noi ştim (şi Lenin cunoştea acest lucru foarte 
bine) că arta ocupă în lupta noastră un loc important şi cîndva va ocupa un 
loc covîrşitor în construcţia noastră » 1. 

Anii din urmă s-au desfăşurat sub semnul unor evenimente importante 
în creaţia artiştilor noştri plastici: « Zece ani de creaţie plastică » -, expo­
ziţie retrospectivă, « Expoziţia Interregională» din 1957, participarea la 
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Expoziţia de artă plastică a ţărilor socialiste de la Moscova, Expoziţia de artă 
plastică în cinstea celei de,a 15,a aniversări a eliberării ţării noastre, recent 
succesele însemnate dobîndite în domeniul picturii monumentale prin împo, 
ciobirea caselor de cultură şi altor instituţii din Bucureşti şi din provincie şi 
Expoziţia artelor plastice din vara anului 1960. În jurul acestor expoziţii s,au 
purtat discuţii animate, deseori contradictorii, între artişti . Şi poate nu ne,am 
fi oprit asupra acestora dacă discuţia nu ar avea importanţă pentru dezvol, 
tarea ulterioară în toate domeniile creaţiei artistice, dacă nu ar fi de datoria 
noastră să privim cu ochi critic drumul parcurs şi, pe baza unei analize obiec, 
tive, să consemnăm succesele pentru a le dezvolta .mai departe, să semnalăm 
lipsurile pentru ca acestea să nu mai fie repetate. 

Dacă urmărim realizările obţinute în ultimii ani, sentimentul care ne 
cuprinde este acela al mîndriei. Pentru că ne dăm seama cît de multe s,au 
realizat într,un parcurs istoric limitat. Şi aceasta cu atît mai mult cu cît stăruie 
încă în amintire şi ne stau la îndemînă cataloagele saloanelor oficiale de 
pictură şi sculptură de altă dată, cele ce marcau în spaţiul aproape nevizitat 
al sălilor sărăcia de idei, de inspiraţie, de viaţă, dovedind impasul în care 
regimul burghez împingea mereu pe făuritorii de frumos. Iată, de pildă, 
catalogul amănunţit şi reproducerile unui mare număr de lucrări expuse în cadrul 
salonului oficial din 1942. N,are rost să zăbovim asupra lucrărilor care glori, 
ficau războiul, pe dictatorul fascist Ion Antonescu, sau i:e ultimul vlăstar al 
familiei regale. Acestea rămîn să apese conştiinţa acelora, de altfel foarte 
puţini la număr, care şi,au pus talentul în slujba unei cauze străine poporului 
muncitor. Ne,ar interesa poate restul. Aici însă ne aflăm în faţa unui şir de 
lucrări străbătute de un fior de tristeţe, lucrări în care însuşi peisajul e trist, 
iar portretul înfăţişează chipuri de oameni care nu spun nimic. Şi într,adevăr 
care lucrare animată de un gînd îndrăzneţ, de avînt protestatar ar fi fost 
primită de oficialitate? Chiar atunci cînd era vorba de înfăţişarea oamenilor 
simpli, trăsătura dominantă era aceea a pasivita'.ţH, a tmpii iirii c u răul . Pest e 
lucrări pluteşte atmosfera atemporalităţii, iar cîteva - legate chipurile de viaţa 
poporului - poartă o amprentă naţionalistă vizibilă, afişînd un optimism fals. 
încolo lucrări multe aparent fără finalitate, marcînd însă pasivitatea, tristeţea, 
deruta. Pe de altă parte, printre artiştii care expun nu găsim pe Ressu, 
pe Iser, pe Steriadi, fruntaşi ai plasticii romîneşti care, prin neparticipare îşi 
manifestă atitudinea vrăjmaşă fascismului, războiului criminal, împilării 
poporului romîn. 

Se ştie de asemenea că unii artişti au înţeles să se alăture direct 
şi activ luptei duse împotriva fascismului, pentru eliberarea ţării. Pe aceste 
poziţii au stat H. Maxy, Jules Perahirn, Ion Marşic şi alţii. 

Şi iată lucrările zilelor noastre, lucrări despre care s,au spus multe, care 
au fost deseori criticate pentru diferite lipsuri, lucrări ce marchează însă un 
drum mereu ascendent. Adunate la un loc, ele te izbesc prin mesajul puternic, 
prin avîntul lor, prin faptul că au de spus un cuvînt mare şi greu în acele 
clipe cînd însăşi istoria ţării noastre e la mare cotitură. Se poate şi trebuie 
să vorbim despre diferitele neajunsuri, despre diferitele lipsuri care se mani, 
festă în cutare sau cutare tablou, se poate vorbi şi despre lipsurile mai 
cuprinzătoare pe care le are cutare sau cutare expoziţie începînd, bunăoară, 
cu prima expoziţie anuală de stat din decembrie 1948. Dar nimeni nu poate 
tăgădui că însăşi viaţa vorbeşte prin cele mai bune, prin cele mai realizate 
dintre lucrările de plastică expuse, că tocmai în virtutea acestui lucru putem 
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spune cu toată mîndria că ne aflăm în faţa unei arte care zugrăveşte viaţa 
nouă şi a unei vieţi care cere o artă nouă. Vor trece ani, copiii vor deveni 
oameni maturi, societatea îşi va continua drumul înainte. Nepoţii noştri însă, 
vor afla multe despre oamenţi care înfăptuiau insurecţia armată din august 
1944, despre oamenii care înlăturau jugul monarhiei, imperialismului, asu, 
pririi burghezo,moşiereşti, vor afla despre greul drum de refacere a unei ţări 
în ruine, despre elanul pe care,l insufla credinţa în puterea şi în rolul istoric 
al maselor în avîntul de construire a socialismului la oraşe şi sate. Nu, 
degeaba duşmanii poporului nostru, duşmanii artei noi încearcă să împroaşte 
cu noroi imaginea emoţionantă a acestor vremuri pe care artiştii plastici 
romîni au săpat,o în cele mai bune din tablourile şi sculpturile lor. În zadar 
încearcă ei la adăpostul unor lucrări crude, slabe, nerealizate să declare 
întreaga creaţie a acestor ani, drept « ilustraţie rece», şi apreciază drept 
« fotografie searbădă» tocmai ceea ce înfăţişează marile frămîntări ale oame, 
nilor timpului nostru. Tot ce e mai bun din creaţia acestor ani ne vorbeşte 
despre ruperea cătuşelor, despre drumul urmat de poporul muncitor, despre 
jertfa celor mai buni fii ai săi, despre dobîndirea unei noi condiţii umane, 
despre anii cînd omul de pe aceste meleaguri devine constructor conştient 
al propriului său destin. De ce oare în a~eşti ani sălile de expoziţie au fost 
vizitate de milioane şi milioane de oameni? De ce în faţa picturilor şi sculptu, 
rilor expuse se opreau profund emoţionaţi oamenii simpli venind din cine 
ştie ce cătun îndepărtat, sau muncitorii abia ieşiţi din uzină? De ce tocmai 
aici dascălii îndrumau paşii a mii şi mii de şcolari şi studenţi? Pentru că 
cele mai bune dintre lucrări atingeau tocmai acele gînduri, sentimente, 
dureri şi bucurii care răscoleau şi inimile oamenilor simpli. Şi chiar dacă 
s,ar mai găsi unii cărora să nu le placă orientarea « conţinutistă » a acestor 
rînduri, nu vom înceta să subliniem cu toată puterea faptul că anii revoluţiei 
noastre aduc acea '.adiere proaspătă în arta plastică romînească, aduc teme 
noi, idei îndrăzneţe, revoluţionare, eroi care n,au mai existat, abordmdu,se 
genurile şi speciile cele mai variate, rechemînd la viaţă tabloul de corn, 
poziţie atît de drag clasicilor noştri, dînd noi dimensiuni umane, profun, 
zime şi finalitate picturii de şevalet, portretului şi peisajului, ducînd la 
o adevărată reînviere a picturii monumentale. Nici o clipă n,avem dreptul 
să trecem cu vederea lipsurile pe care le aveau lucrările acestea; este 
necesar să găsim cauzele elementelor de schematism care s,au manifestat 
la unii dintre artişti; trebuie să combatem elementele de naturalism 
care s,au manifestat în creaţia altora. Nu se poate nega că în unele 
tablouri era prezentă un fel de tratare sărbătorească forţată. Nu se poate 
ocoli şi faptul că unele lucrări erau crude, nefinisate artistic, alteori de,a 
dreptul cenuşii. Nu se poate trece cu vederea faptul că au existat şi vane 
căutări formale, încercări sterile de imitare a unor procedee tehnke moder, 
niste, în unele cazuri urmărirea aşa,numitei « imagini sintetice» frizînd arbi, 
trara simplificare şi schematizare a vieţii însăşi. Dar a judeca creaţia de pe 
poziţia negativistă a transformării lipsurilor în trăsături fundamentale înseamnă 
a părăsi linia unei elementare obiectivităţi, înseamnă tendinţa de a ponegri tot 
ce a făurit elanul creator al artiştilor noştri. Ce ar spune oamenii cu bun 
simţ dacă ne,am apuca să judecăm valorile realismului critic în dramaturgia 
romînească nu după nemuritoarele opere ale lui I. L. Caragiale, ci după come, 
dioarele de mult uitate ale nenumăraţilor pretendenţi la laurii creaţiei , 
contemporani cu marele nostru satiric? Ce ar spune ei dacă valorile poeziei 
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romîneşti din a doua jumătate a veacului trecut, ne,am apuca să le apreciem 
nu după creaţia lui Mihail Eminescu, ci după versificaţia searbădă a unui 
Bodnărescu oarecare? Ce ar fi dacă dimensiunile realismului în plastica 
noastră ne,am apuca să le stabilim nu după creaţia lui Aman, Grigorescu, 
Andreescu, Luchian, Băncilă sau Tonitza, ci după măzgăleala nenumăraţilor 
contemporani doritori şi ei să intre în Olimp? S,a scurs încă puţină vreme şi 
drumurile stau larg deschise în faţa artiştilor care şi,au legat cugetul şi fapta 
de viaţa poporului muncitor. Şi totuşi sumara trecere în revistă a realizărilor 
ne dă dreptul să fim mîndri şi impune omului de ştiinţă datoria de a generaliza 
fenomenele pe baza unei analize adînci, obiective, pasionate. Pornind bine, 
înţeles de la practica creatoare şi de la viaţa care a generat,o. 

Firul roşu care trece prin lucrările valoroase realizate în acest răstimp 
este acela al încrederii nelimitate în om, în mase, în revoluţie . De pe această 
poziţie artiştii noştri cugetă şi cu privire la vremurile de altă dată . Fie că e 
vorba de momentele mai îndepărtate din istoria ţării , cum ar fi de pildă, luptele 
lui Ion Vodă cel Cumplit (monumentalul tablou al lui Gheorghe Labin), 
fie că e vorba de ridicările revoluţionare din 1848 (Ana Ipătescu de Al. Ciucu, 
rencu), de aspectele luptelor din ilegalitate redate în imagini emoţionante 
ca în Griviţa lui G. Miklossy, de T ipografia ilegală şi lnmormîntarea parti, 
zanului a lui Ştefan Szony, de ţăranii în imaginile de neuitat realizate de 
Corneliu Baba, de sculpturi în care ar:are cîntarea ridicării proletariatului cum 
este· Zdrobiţi orînduirea cea crudă şi nedreaptă de Ion Jalea, de adînca înţe, 
leg ere a fenomenului istoric aşa cum se vădeşte ea la Gheza Vida în Pi ntea 
Grigore judecînd pe un boier sau în f ntîlnirea lui Boris Caragea - în toate 
este prezentă lumina înţelegerii proceselor istorice care au loc şi a rolului 
maselor jucat în istorie. Aceste lucrări ne ajută să cunoaştem şi să înţelegem 
drumul parcurs. 

După cum, un orizont nou deschid, de asemenea, lucrările care vorbesc 
despre drumul parcur-s de b elibe:ran~ încGace, despre luptele clasei munci, 
toare şi ale ţărănimii muncitoare, despre noul înţeles al noţiunii de muncă 
în societatea de azi, despre noile aspecte ale contradicţiilor care generează 
forme noi de luptă între clase, luptă în cadrul căreia se naşte şi creşte omul 
cel nou, omul zilelor noastre, omul epocii socialismului. Despre acestea 
vorbeşte tabloul lui O. Angheluţă inspirat din munca oamenilor industriei 
grele; chipul minerului care participă conştient la construirea lumii noi, care 
apare în tabloul lui Gheorghe Şaru, Spre abataj, Portretul de muncitor de 
H. Catargi; imaginea omului simplu constructor al lumii noi o vom găsi 
inspirată şi convingătoare în sculpturile lui Ion Jalea, Ion Irimescu, Boris 
Caragea, dintre care vom remarca de asemenea Se naşte o idee a lui Szobodka; 
semnificative sînt peisajele hunedorene de Eugen Popa, ale lui D. Ghiaţă, 
Marius Bunescu, Lucian Grigorescu, A. Ciupe, Ion Marşic, Brăduţ Covaliu 
etc., peisaje făurite în stiluri diferite, dar pe care le uneşte profunda dragoste 
de ţară, văzută în plina ei frămîntare, în devenirea ei istorică, în transfer, 
marea ei epocală. 

Nu e întîmplător faptul că evenimentele care au zguduit lumea au 
stat şi la temelia multora dintre creaţiile valoroase ale artiştilor noştri. Ei 
şi,au spus cuvîntul înflăcărat în apărarea păcii prin imaginile nepieritoare 
făurite de un Camil Ressu şi un Iosif Iser. Nu întîmplător Partizanii coreeni ai 
lui Ştefan Csorvassy a obţinut Medalia de Aur, acordată de Consiliul Mondial 
al Păcii, iar Femeile din Lidice ale Ligiei Macovei sînt cunoscute în lumea 
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întreagă. Şi nu este întîmplător faptul că am putut găsi reproduceri după 
caricaturile antiimperialiste ale graficienilor noştri pe spaţiul care se întinde 
de la Pekin pînă la Buenos,Aires. 

Putem afirma că niciodată la temelia creaţiei plastice din ţara noastră 
nu au stat atîtea idei înaintate, atîtea gînduri avîntate, atîta dragoste pasionată 
pentru mersul înainte. Niciodată n,a existat un mai puternic avînt în căutarea 
noului din viaţă cu dorinţa de a,l reliefa, de a,l prinde în imagini care sînt 
cu neputinţă de a fi repetate. Marii noştri înaintaşi au iubit omul simplu, 
i,au cunoscut durerile, l,au compătimit şi au protestat în numele lui. Dar 
niciodată ca în zilele noastre artele plastice nu au avut puterea de a afirma 
prezenţa omului, valoarea lui, capacitatea sa de a înlătura piedicile din drum. 
Creaţia acestor ani este un imn de slavă ridicat omului, maselor. Iată de ce 
putem fi mîndri. Căci, repetăm, în ciuda lipsurilor care au constituit şi consti, 
tuie greutăţile creşterii, în linii mari, prin tot ce are mai bun , creaţia acestor 
ani este imaginea epocii noastre, mărturia luptelor, frămîntărilor şi victo, 
riilor, mărturia dezvoltării forţelor sociale noi, a biruitoarelor idealuri care 
ne călăuzesc, mărturia viziunii care deschide nelimitatele perspective ale 
zilei de mîine, a plămădirii unei lumi care apare pe ruinele societăţii vechi. 
Acesta este conţinutul artei noi. Un conţi,:ggt tematico,ideologic de ase, 
menea bogăţie, pătruns de spirit revoluţionar n,a mai fost pe aceste 
meleaguri. Un conţinut care cere acea formă corespunzătoare, formă care 
să,l exprime cel mai adecvat. Imaginea emoţionantă a acestor vremuri se 
plămădeşte în efort creator, în zugrăvirea marelui adevăr al timpului, în 
înţelegerea proceselor adînci care transformă faţa societăţii şi , o dată cu 
ea, sufletul omenesc. 

Pe drept cuvînt s,ar pune întrebarea : de unde vin aceste succese? 
Fireşte, temelia lor se află în înseşi realităţile noi, în viaţă , în prefacerile 
sociale. Înţelegerea însă, dorinţa de a le înfăţişa, simţămîntul imperios al 
faptului că trebuie să te amesteci activ în clocotul vieţi i şi, cu ajutorul mijloa, 
celor tale specifice, să spui cuvîntul tău de artist cu privire la om şi viaţă, 
sînt legate de existenţa unei viziuni noi nu numai asupra lumii, ci şi asupra 
rolului pe care îl are de îndeplinit arta în societate. A trebuit să fie înlăturată 
concepţia retrogradă şi denigrantă asupra artistului înfăţişat drept fiinţă ciu, 
dată, despărţită de cele lumeşti, fiinţă care mereu îţi provoacă mila. A trebuit 
să fie înlăturată concepţia încetăţenită de purtătorii de cuvînt ai ideologiei 
reacţionare precum că arta n,ar avea finalitate, că arta nu ar avea rol activ 
în societate, că arta nu ar fi decît « o nobilă inutilitate ». Stăruia încă teza lui 
T. Maiorescu transformată în axiomă precum că « frumoasele arte şi poezia 
mai întîi sînt repaosul inteligenţei» 1 • Spre conştiinţa faptului că altele sînt 
rosturile artei şi altul e rolul artistului în societate, creatorii de frumos au 
venit nu dintr,o dată şi nu cu uşurinţă. 

După cum luptele împotriva fascismului şi a războiului nedrept dus 
împotriva U.R.S.S., luptele pentru lichidarea regimului burghezo,moşieresc, 
pentru făurirea socialismului au fost şi sînt mereu conduse de partidul clasei 
muncitoare, la fel şi marea transformare care s,a petrecut în mentalitatea, în 
creaţia, îri condiţia de viaţă a artiştilor din ţara noastră este rezultatul îndru, 
mării de către partid, este rezultatul uriaşelor transformări petrecute în socie, 
tatea noastră şi, în cadrul acestora, în tot ce denumim viaţa culturală. 

* 
1 T. MAIORESCU, Critice, ed. Minerva, Bucureşti, 1915, voi. I, p. 37. 
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Dacă astăzi constatăm că cele mai diferite generaţii de artişti şi,au dat 
mîna în slujba cauzei poporului muncitor, acesta este rezultatul unei îndelungi 
şi consecvente lupte desfăşurate de partidul clasei muncitoare încă din peri, 
oada cruntei ilegalităţi. Lupta pentru orientarea intelectualităţii în general, 
şi a oamenilor de artă îndeosebi, pe drumul legăturii cu poporul, cu viaţa şi 
cauza oamenilor muncii caracterizează eforturile depuse de comunişti încă 
de la înfiinţarea Partidului Comunist din Romînia. Căutînd să,i aducă sub 
steagul ideologiei revoluţionare, să,i educe în spiritul concepţiei despre lume 
a clasei muncitoare, Partidul Comunist din Romînia a pus în mîna artiştilor 
arma atotbiruitoare a ştiinţei marxist,leniniste, i,a învăţat să înţeleagă esenţa 
duşmană vieţii şi omului a ideologiei burgheze, menirea înălţătoare pe care 
arta o are în lupta socială atunci cînd se alătură forţelor progresiste, revolu, 
ţionare. Iar după eliberare, Partidul Comunist, partidul care a preluat greaua 
răspundere de forţă conducătoare în plămădirea unei economii, unei aşezări 
sociale şi unei culturi de tip nou, a dus lupta consecventă pentru o artă legată 
strîns de năzuinţele poporului muncitor, o artă - expresie a acestor năzuinţe, 
o artă care să fie arma încercată în lupta pentru educarea omului în spiritul 
măreţelor idei ale timpului nostru. 

Prin grija partidului, oamenii de artă din ţara noastră au învăţat că 
întreaga istorie a artelor constituie dovada elocventă a faptului că efortul crea, 
tor are finalitate, are scop. Împotriva esteticienilor idealişti din toate timpu, 
rile, de la Platon pentru care arta n,ar fi decît o « umbră a umbrelor » şi 
Toma d'Aquino pentru care« ... arta reflectă lumea transcendentă a ideilor», 
împotriva concepţiilor kantiene cu privire la caracterul « dezinteresat » al 
artei şi apoi a esteticii idealiste militante a lui Croce care priveşte arta drept 
intuiţie strictă şi îi tăgăduieşte orice însuşire de cunoaştere precum şi orice 
efect educativ, activ, militant, pînă la actualii apologeţi ai artei abstracte, 
împotriva acestora au luptat neobosit de,a lungul veacurilor materialiştii 
şi mai cu seamâ:, de un se ol în e>a~c, marxiJtii. Aici fi ..a u dat m.îna tot dată 
şi genialii creatori ai frumosului, cei legaţi de viaţă, cei care pătrundeau cu 
forţa titanică a talentului lor în însăşi esenţa vieţii umane şi gînditorii înain, 
taţi ai timpului, cei care generalizau experienţa practică a creaţiei şi, în 
ciuda limitelor impuse de gradul de dezvoltare a ştiinţei în epocile 
respective şi de influenţa şcolilor filozofice şi estetice idealiste, căutau 
să desluşească rolul şi rostul activ al artei în lume. Cine poate uita oare pe 
marele Leonardo da Vinci care întruchipa în chipul unei singure persoane 
pe artistul genial, pe omul de ştiinţă înaintat şi pe luptătorul împotriva ideo, 
logiei reacţionare, mistice, a feudalismului? Creatorul Monei Lisa a afirmat 
cu tărie că izvorul frumosului în artă nu e dumnezeiesc, ci se află în natură 
şi are valoare obiectivă. Cine poate uita felul în care Leonardo da Vinci 
respingea tezele idealiste cu privire la caracterul pasiv al artei şi explica pro, 
cesul creaţiei artistice drept exprimarea sentimentelor şi ideilor umane în 
creaţia care constituie imitarea naturii? Ceea ce reţine mereu atenţia în cuge, 
tarea acestui titan al Renaşterii este convingerea sa că adevărul şi frumosul 
sînt de nedespărţit, că la temelia creaţiei artistice se află cugetarea, că pînă 
la urmă însăşi arta contribuie la cunoaşterea lumii. « Marmura - zice la 
rîndul său marele Michelangelo - închide în sine tot ceea ce un mare 
artist poate să conceapă, cînd mîna sa este călăuzită de gîndire; numai ea 
(gîndirea - n.n.) poate să dezvăluie concepţia din marmură». Cine poate 
uita că la temelia creaţiei lui Shakespeare se află acelaşi principiu al unităţii 

16 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



dintre adevăr şi frumos, că pentru făuritorul Regelui Lear, criteriul de bază 
al artistului este adevărul. Să ne amintim de cuvintele lui Hamlet adresate 
actorilor: « Orice exagerare se abate de la ţelurile teatrului, al cărui rost, la 
început ca şi acum, a fost şi este să slujească drept oglindă naturii. Să arate 
virtuţii chipul ei, dispreţului înfăţişarea lui; iar veacului tiparul său» 1 . În 
perioada iluminismului Denis Diderot a r.1ilitat pentru arta înţeleasă drept 
reproducerea adevărului vieţii în imagini artistice şi procesul creaţiei îl înţe, 
legea drept dezvăluirea esenţei fenomenelor, a conţinutului lor. E de subliniat 
rolul deosebit pe care îl acordă Diderot fanteziei creatoare, pe care o înţelege 
însă drept mijloc de a dezvălui în opere de artă adevărurile corespunzătoare 
legilor naturii. Şi tocmai la el găsim ideea rolului activ pe care îl joacă arta 
care descoperă adevărul pe baza atitudinii artistului faţă de viaţă, a idealului 
său cu privire la frumos. Iată de ce acest mare gînditor a şi ajuns la înţelegerea 
rolului de tribun, de cetăţean al artistului, care în măsura în care făureşte 
imaginea veridică a realităţii, are şi putinţa de a educa oamenii. Este tocmai 
ceea ce vom observa şi la Lessing, acel care descoperă valoarea omului simplu 
şi-l pune în centrul atenţiei artistului. Să ne amintim şi de chemarea marelui 
Goethe adresată artiştilor de a,şi umple mintea şi inima, ori cît de largi ar 
fi, cu ideile şi sentimentele veacului lor pentru a putea crea opere mari. Şi 
oare marele Rodin nu s,a ridicat împotriva tendinţei de a lua artei rolul ei 
gnoseologic atunci cînd afirma : « Arta este cea mai sublimă misiune a omului, 
pentru că ea este încercarea gîndirii de a înţelege lumea şi de a o face să fie 
înţeleasă». La rîndul său Schumann spunea despre muzica lui Chopin că 
în ea sînt « tunuri ascunse printre flori». Iar Belinski afirma plastic: « Ce este 
arta fără gîndire? exact ceea ce e şi omul fără suflet, adică un cadavru». 
Fruntaşii gîndirii materialiste premarxiste ruse şi mai cu seamă Cemîşevski 
s,au ridicat cu vehemenţă împotriva concepţiei idealiste cu privire la pretinsa 
« artă pură», artă făcută de dragul artei şi demonstrînd însemnătatea gîndirii 
şi ideilor în artă, au arătat şi dovedit teoretic caracterul ei tendenţios. Demo, 
craţii revoluţionari au lămurit că însăşi creaţia artistică urmăreşte un scop 
concret, social, că arta este armă de cunoaştere a lumii şi de educare a oame, 
nilor. Iată de ce Belinski, Cernîşevski şi Dobroliubov repudiază arta fără 
mesaj şi cer ca orice operă de artă să caute a pronunţa judecăţi asupra vieţii. 

În flăcările revoluţiei din 1848 s-au format şi vederile estetice ale lui 
Cezar Bolliac. Studiul său despre poezie este o pledoarie pasionată pentru 
arta cu mesaj, pentru arta cu tendinţă, pentru arta care să fie arma revolu, 
ţiei, arma luptei împotriva tiraniei, arma pusă să « cerceteze cu de-amănuntul 
izvoarele inegalităţii în societate şi să nimicească toate formele şi reformele 
sociale, politice şi religioase, prefăcînd acea iubire numai teoretică de liber, 
tate şi egalitate, în libertate şi egalitate practică şi actuală» 2• De fapt Cezar 
Bolliac generaliza şi formula crezul estetic al paşoptiştilor. Acest crez se 
desprinde de asemenea din creaţia plastică a lui Rosenthal, Negulici şi Isco, 
vescu. Atît Rosenthal cît şi Negulici lasă în scrisori mărturii cu privire la 
concepţia lor asupra artei drept cîntare a adevărului. Negulici afirmă: « Acel 
ce întreprinde cariera picturii trebuie ... să arate natura în toată strălucirea 
şi în tot adevărul ... »3

• Iar Vasile Alecsandri afirmă încă în 1840: « Fiindcă 

1 W. SHAKESPEARE, Hamlet. Trad. de M. Banuş 
şi V. Călin, Editura de Stat, 1948, p. 91. 

2 CEZAR BonIAc, Pagini alese, E.S.P.L.A., 

2 - c. 660 

1959, p. 199. 
9 I. ]!ANU, Pictorul revolufionar Ion Negulici, 

E.S.P.L.A., p. 32. 
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la noi nu posedăm încă libertatea tribunii, nici arma zilnică a jurnalismului, 
am proiectat să,mi fac din teatru un organ spre biciuirea :rp.oravurilor rele 
şi a ridiculelor societăţii noastre » 1• Precizînd scopul militant, social şi revo, 
luţionar al artei, paşoptiştii arătau în practică felul în care trebuie creată 
opera inspirată din viaţa maselor şi îndreptată · către ele. Şi sună foarte 
convingător ·chemarea lui Bolliac: « În popor, fraţilor! Acolo este mîntuirea, 
puterea, onoarea şi gloria noastră » 2• Poziţia aceasta a artei militante este 
exprimată nu numai în creaţia unui Theodor Aman şi Nicolae Grigorescu, 
în orientarea lui Băncilă sau Tonitza, ci ea se găseşte formulată în g"mdurile 
lor despre artă. Pentru ei, ca şi pentru Rodin, temelia artisticului este 
adevărul, înţelegerea şi interpretarea fenomenelor vieţii. Marele artist spunea : 
« Arta este cea mai sublimă misiune a omului, pentru că ea este încercarea 
gîndirii de a înţelege lumea şi de a o face să fie înţeleasă». 

De altfel, a doua jumătate a secolului trecut în plină formare a mon, 
struoasei coaliţii , în condiţiile accentuării luptei de clasă în ţara noastră, va 
înfăţişa şi tabloul unei acute lupte în cîmpul ideologic, cel mai pregnant 
manifestată în ciocnirile între teoreticienii reacţionari ai «Junimii» de o 
parte şi grupul progresist al Contemporanului pe de altă parte, ciocniri din 
care însă nu lipsesc şi atitudinile luate de artiştii înşişi, partizani ai unei arte 
cu finalitate, cetăţeneşti, bogate în idei, militante prin mesajul ei. Titu Maio, 
rescu, pontiful şi teoreticianul « Junimii » acredita tezele idealiste filozofice 
şi estetice decretînd că « Esenţa artei este de a fi o ficţiune ideală care scoate 
pe omul impresionabil în afara şi mai presus de interesele lumii zilnice ... ». 
Pentru el « .. . chiar patriotismul, cel mai important simţămînt pentru cetă, 
ţeanul unui stat . .. nu are ce căuta în artă . . . căci orice amintire reală de 
interes practic nimiceşte emoţiunea artistică» 3

• În vădită contradicţie cu 
creaţia timpului, slujind cauza scumpă claselor dominante, aceea de a,i rupe 
pe artişti de frămîntările maselor, Maiorescu ajunge astfel să nege valoarea 
A tacului de la Smfrdein nl l ui G rigorescu, a l ui Peneş 11rc.trwl al lui A lecsandri, 
Cîntecelor de vitejie ale lui Coşbuc, căci ele erau doar legate de ... « interesele 
lumii zilnice» 4, inspirate de ea, reflectînd,o şi prilejuind luarea de atitudine 
patriotică din partea artistului. Polemizînd cu primii adepţi ai marxismului 
din Romînia, Maiorescu ajungea să afirme că « . . . pentru orice om cu mintea 
sănătoasă este evident că o comedie nu are nimic a face cu politica de 
partid ... » 5 • Dînd replica idealiştilor şi depunînd eforturi însemnate pentru 
orientarea progresistă a creaţiei literare şi artistice din ţara noastră, C. Dobro, 
geanu,Gherea, Ionescu Raicu Rion, G. !brăileanu şi alţii, cu limitele impuse 
de nivelul de dezvoltare a clasei muncitoare la vremea respectivă în ţara 
noastră şi influenţele narodnicismului şi ale reformismului exercitate asupra lor, 
aveau totuşi să demonstreze caracterul social, angajat, tendenţios al artei, 
rolul covîrşitor pe care,l are concepţia despre lume, ideile, în creaţia artistică. 
În convorbirea cu C . D. Anghel, Gherea arată că: « ... arta pentru artă nu 
există. Arta este produsul unui mediu social. De aici izvorăsc pentru ea ten, 
dinţe. Aceasta ne mai explică pentru ce cînd arta va căuta să zugrăvească 
viaţa socială - va trebui necesarmente să aibă şi tendinţe sociale într,un fel 
sau altul« 6 • Iar Raicu Ionescu Rion arată în 1894 cu privire la menirea artei 

1 V . A LECSANDRI, Comedii, Ed. Tipografii le 
Unite, 1934, voi. I, p. 68. 

2 C E ZAR Bouuc, op. cit ., p . 5. 
3 T. MA10RESCU, Criti ca, Ed. Socec, voi. 
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III, p. 6 1. 
4 Ibid em, p. 62. 
6 Ibidem, p. 57. 
1 DoBROGE ANU-GHEREA, Opere , v ol. I, p. 254. 
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următoarele: « Despre poezia asta cu fond""înălţător, plin de idei şi de senti, 
mente, plin de viziuni nobile şi cu formă desăvîrşită - zicem noi că are atîta 
putere, şi ... trebuie să o întrebuinţeze la ceva, la împlinirea vreunei datorii» 1 . 

Un an mai tîrziu gîndul acesta se precizează şi mai clar: « Menirea art:ei? 
Negreşit că numai una,i: să fie adevărată, să nu falsifice fenomenele sociale 
pe care le descrie, să nu le schimonosească, ci să le imiteze în tot adevărul 
lor» 2 • Iar G. !brăileanu avea să arate în 1905 că: « Artistul cu voie sau fără 
voie ilustrează întotdeauna în opera sa o concepţie asupra vieţii, ia o atitu, 
cline faţă de viaţa zugrăvită şi această concepţie determină moralitatea sau 
imoralitatea operei» 3• Cu alte cuvinte mesajul ei de idei, mesajul ei social, 
caracterul ei angajat, militant. 

Chiar şi în cazurile cînd nu s,au plasat deschis şi deliberat pe poziţiile 
Contemporanului, marii creatori ai timpului prin opera lor, ca şi prin cugetă, 
rile cu privire la artă şi la rosturile ei demonstrau o dată mai mult justeţea 
poziţiilor materialiste. Theodor Aman avea să desluşească tendinţele progre, 
siste naţionale în muzica şi plastica timpului. N. Grigorescu avea să demon, 
streze caracterul şi specificul adevărului artistic drept o interpretare angajată 
a realităţii în viziunea creatorului de frumos, ceea ce avea să reia apoi Luchian 
afirmînd că « Natura nu trebuie s,o imiţi, nici s,o copiezi - trebuie să lucrezi 
în felul ei » 4, adică, aşa cum spunem noi, conform legilor obiective de dez, 
voltare. Şi dacă Băncilă îşi afirma crezul estetic arătînd că: « Artistul nu are 
rolul să lucreze pentru plăcerea şi distracţia privitorului, ci trebuie să aibă 
un scop mai înalt, să cultive, să emoţioneze, să influenţeze 5 , Tonitza sublinia 
că: « Vom atinge şi noi perfecţiunea cînd vom găsi acea formă în perfectă 
armonie cu gîndul nostru sufletesc. Forma ... nu e nici o dată perfectă prin 
ea însăşi, ci în legătură cu ceea ce exprimă » 6 • Adică cu conţinutul de viaţă 
şi de idei. Contemporanul lor I. L. Caragiale protesta cu vehemenţă împotriva 
tendinţelor de a,l rupe pe artist de lupta politică, de viaţa vie, de societate, 
de problemele contemporaneităţii. « Eu nu mă pot gîndi sus - spunea marele 
satiric - cînd umblu cu picioarele goale în coji de nuci. Viaţa banală a mea, 
a noastră, a tuturor romînilor, iată ce mă interesează, iată ce,mi atrage 
irezistibil atenţia. Ferice de cei ce pot să gîndească sus, nesimţind ce calcă jos ! 
Ferice de ei. Groase tălpi trebuie să mai aibă» 7• Şi polemizînd vizibil cu 
Maiorescu şi întreaga «Junime», cu efortul acesteia de a izola pe artist de 
viaţa socială, de luptele politice, de mase, I. L. Caragiale lua atitudine răspi, 
cată: « Pentru ce adică să se depărteze un artist, un poet, pînă într,atît de 
pasiunile care mişcă lumea şi vremea lui? ... Pentru ce să stea departe numai 
ca simplu spectator olimpian la frămîntarea societăţii lui? ... pentru ce, ca 
un zeu care priveşte cu dispreţ pe muritori, să nu se coboare a lua parte la 
necazurile lor de toate zilele? » 8 Şi ce alta poate fi dovadă mai pregnantă a 
acestei participări decît felul în care oamenii de artă s,au ridicat de partea 
ţăranilor împuşcaţi în 1907? Băncilă făurea zguduitorul său tablou pe acelaşi 
drum pe care,l folosea Vlahuţă în versul său pasionat, iar Caragiale alegea 
pamfletul, aliat cu studiul ştiinţific. 

1 RAICU loNESCU R10N, Datoria artei . . . , p. 212. 
9 Idem, Arta rctioluţionară . . . , p. 228. 
3 G. !BRĂILEANU, Doi critici şi mai mulţi 

scriitori, în Curentul nou, nr. 2, XII, p. 79-191. 
• P. CoMARNEscu, Luchian, E.S.P.L.A., p. 44. 
' ANTON CoMAN, Octav Băncilă, E.S.P.L.A., p. 53 

* 
8 K. H. ZAMBACCIAN, N. Tonitza, E.S.P.L.A, 

p. 12. 
7 I. L. CARAGIALE, Introducerea la « Notiţe 

critice», în Opere complete ed. Fundaţ iilor, 1939, 
voi. IV, p. 2. 

8 Idem, Politică şi literatură, în op. cit., p. 228. 
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Filozofii idealişti, partizanii esteticii idealiste timp de veacuri, au cău­
tat să rupă arta de realitate, reducînd creaţia la autoexprimarea subiectului 
(idealiştii subiectivi) sau la explicarea fenomenului artistic drept una din 
formele pentru cunoaşterea ideii absolute. De aceea chiar şi Hegel, care dato­
rită abordării dialectice a problemelor artei, a putut explica o serie de procese 
ale dezvoltării artelor în legătură cu dezvoltarea istoriei, nu poate totuşi 
ajuta mersul înainte al creaţiei artistice şi generalizării ei teoretice. Gînditorii 
materialişti s-au ridicat împotriva concepţiei reacţionare a « artei pentru 
artă» , şi, apărînd teza fundamentală a primordialităţii existenţei faţă de 
conştiinţă, demonstrînd valoarea artei ca reflectare a adevărului vieţii, au 
fundamentat realismul în creaţie. Dar numai cu apariţia clasei muncitoare, 
cu apariţia concepţiei ei despre lume, cu transformarea ei din clasă « în sine» 
în clasă « pentru sine», s-a putut fundamenta ştiinţific teoria despre artă, s-a 
putut defini caracterul ei social, s-au descoperit legile ei de dezvoltare, 
caracterul ei de clasă şi uriaşul rol pe care-l joacă în lupta socială. 

Marx şi Engels au descoperit că temelia tendinţei în artă se află în 
faptul că artistul reflectă realitatea de pe poziţia uneia sau alteia dintre clasele 
sociale. 

Artistul nu e liber de societate, el trăieşte în sînul ei, judecă feno­
menele de pe poziţia clasei sociale de care e legat sau de care s-a ataşat. Reali­
tatea poate fi. reflectată veridic, adică adevărat, exprimînd legile obiective 
de dezvoltare ale societăţii, creîndu-se imaginea convingătoare a oamenilor 
şi destinelor lor în raport cu adevărul vieţii însăşi, şi realitatea poate fi. zugrăvită 
deformat, închircit, parţial superficial, neesenţial - în contrast vădit cu direc­
ţiile fundamentale conform cărora se dezvoltă viaţa oamenilor. Or, felul de 
a reflecta realitatea duce şi la anume concluzii în raport cu viaţa, sugerează 
soluţii, atitudini, comportări. Apare deci limpede că felul de a studia, de a 
cunoaşte , şi de a reflecta viaţa de către artist e determina:t de interesele claselor 
se> iafo antngonicc, iar diferitele curente <;€' s înfruntă în artă exprimă aceste 
interese, exprimă în cîmpul ideologiei lupta claselor sociale. 

Viaţa socială, activitatea politică, frămîntările filozofice etc. nu pot 
fi. ocolite de artist. În definitiv el trăieşte într-o societate organizată, unde 
există anume norme de convieţuire, anume relaţii între oameni, legi, con­
cepţii despre lume şi viaţă, unde există stat, iar acesta - în interesul clasei 
de la putere - influenţează permanent artiştii prin intermediul întregului 
aparat de care dispune. În condiţiile societăţii împărţite în clase antagonice, 
arta nu poate sta în afara luptei ce se dă, în afara ciocnirilor şi zguduirilor 
social-politice, din simplul motiv că acest lucru ar fi imposibil căci arta ca 
atare reflectă viaţa, realitatea umană fiind obiectul ei. În consecinţă opera 
de artă va lua una sau alta din atitudini, de pe poziţia şi în interesul cutărei 
sau cutărei clase. Şi în măsura în care poziţia clasei este înaintată sau nu -
şi ideile, soluţiile, verdictele proclamate de artist vor fi. progresiste sau nu, vor 
chema la luptă sau nu vor spune adevărul şi vor descoperi adînc sensurile 
de dezvoltare ale vieţii, sau dimpotrivă vor chema la liniştire, supunere, 
pesimism, dezinteres, conform interesului clasei care piere istoriceşte. De 
aceea, aşa cum a arătat V. I. Lenin, în cadrul aceleiaşi culturi naţionale 
există manifestări şi creaţii artistice care sprijină clase retrograde, dar în 
sînul maselor populare se formează şi elementele culturii democratice şi 
socialiste, exprimînd ideologia claselor exploatate, cultura care luptă împo­
triva stării de lucruri existente, cultura care exprimă năzuinţa maselor 
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largi. De aci rezultă pe de o parte că partizanii « artei pure » au militat 
mereu pe poziţia reacţionară a ruperii artei de realitate pentru a împiedica 
pe artişti să făurească opere care să servească mersul înainte al omenirii, pe 
de altă parte că materialiştii şi în trecut au sprijinit mereu arta plină de 
adevăr, arta ancorată adînc de viaţa maselor, arta militantă, bogată în idei 
revoluţionare care arată drumul către o viaţă mai bună, care descoperă ce e 
nobil, măreţ şi frumos în oameni. 

Aşa se şi explică faptul că artiştii de frunte în diversele epoci ale istoriei 
au militat activ şi au luptat în fruntea maselor populare pe cele mai înaintate 
baricade ale progresului. Oare n-a stat Michelangelo în fruntea luptătorilor 
de la Florenţa, nu a dus steagul luptei Diderot, n-a ridicat glasul în numele 
poporului Louis David, marele pictor al revoluţiei franceze, n-a căzut pe 
baricade în Grecia Byron, n-au stat sub gloanţe un Hugo şi Rimbaud, n-au 
fost deportaţi Puşkin şi Lermontov, nu s-au ridicat cu revoluţia Gorki şi 
Maiakovski, n-au fost i::lămădiţi de focul războiului civil Şolohov, Fadeev 
şi Furmanov, Brodski, Grekov, Andreev şi Şadr? Şi n-au fost oare înşişi 
artiştii progresişti acei care au luptat mereu pentru înţelegerea marelui rol 
activ, de cunoaştere şi de transformare pe care-l are arta realistă? 

Caracterul de clasă al artei aşa cum arată Marx şi Engels apare în între­
gul proces al creaţiei. De pe poziţii dogmatice însă unii dintre critici, uitînd 
caracterul deosebit, specific al artei ca formă a conştiinţei sociale, au acreditat 
ideea precum că tendinţa s-ar manifesta numai în conţinutul operei, în mate­
rialul de viaţă ales de autor şi în ideile lucrării ·(vezi de exemplu cronica to­
varăşului Ion Vitner la romanul Temelia de Eusebiu Camilar). De aci a şi pornit 
orientarea într-o vreme a unora dintre artişti către luarea în consideraţie a con­
ţinutului numai, a temelor noi, neglijîndu-se în fond nu numai forma artistică 
sau mijloacele de expresie, ci însăşi realizarea imaginii artistice înţeleasă ca uni­
tatea conţinutului şi formei, a generalului şi particularului în procesul cunoaş­
terii arti tice a omului social în multiplele sale relaţii cu natura şi cu semenii 
săi. Aceasta a şi dus la schematism. De pe poziţia sociologismului vulgar 
unii critici analizau operele în conformitate cu datele istoriei, verificînd în ce 
măsură opera dată e o bună sau o rea «ilustraţie» la datele ştiinţei. Or, prin 
aceasta se făcea greşeala de a se înlătura însuşi mesajul propriu al artei, desco­
peririle ei cu valabilitatea generală făcute cu mijloace proprii, cu mijloace 
artistice. Caracterul de clasă se desprinde din ansamblul ţesăturii artistice a 
lucrării, din mesajul ei transmis ca urmare a întregului proces de creaţ i e (alegerea 
fenomenelor vieţii , stabilirea ideii centrale, interpretarea fenomenelor, 
reliefarea unora şi nu a altora creînd imagini tipice întruchipate în anume 
situaţii, acţionîn•d anume personaje ale căror caractere perfect individualizate 
au darul de a transmite generalul prln particularul lor, în construirea subiec­
tului şi compoziţia lucrării , în folos irea unor anume mijloace de expresie şi 
nu a altora, în genul şi specia aleasă etc.). Asupra întregului proces de creaţie 
îşi pune amprenta concepţia despre lume, despre oameni, a artistului şi deter­
mină astfel caracterul şi structura imaginii realizate, valabilitatea ei socială 
şi puterea ei emoţională. (Admiţînd fireşte, din capul locului că e vorba de 
un artist talentat.) 

Marx şi Engels au fundamentat ştiinţific învăţătura cu privire la carac­
terul de clasă al artei. În scrisorile lor către Lassalle, M. Kautski şi M. Harkness 
ei arată că tendinţa în artă nu se manifestă prin declaraţii zgomotoase, prin 
afirmaţii, ci - în raport cu adevărul istoric, cu adevărul vieţii însăşi - în 
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orientarea generală, în evoluţia lucrării, în mesajul ei, în conturarea conflicte, 
lor, în rezolvarea situaţiilor şi definirea destinelor. Marx şi Engels au spri, 
jinit cu putere realismul ca metoda principală şi cea mai justă de oglindire 
a vieţii. În studiile despre Balzac şi Goethe ei au arătat cum realismul îl poate 
duce pe artist la o adîncă şi temeinică zugrăvire a adevărului, cîteodată -
datorită geniului său - mai înaltă decît aceea a omului de ştiinţă. Dar în 
vremurile care au premers transformării clasei muncitoare în clasă « pentru 
sine», artiştii se înregimentau rareori nemijlocit sub steagul forţelor politice 
în luptă, chit că participau efectiv în ciocnirile dintre acestea. Concepţiile 
înaintate şi intuiţia artistică genială însă le ajutau să făurească opere care 
reflectau veridic unele din trăsăturile esenţiale ale realităţii. Dar chiar în 
aceste împrejurări, ei nu puteau depăşi limitele unei poziţii neştiinţifice, 
ceea ce influenţa într-un fel sau altul creaţia lor, făcînd-o deseori lipsită de 
consecvenţă. Lucrurile se schimbă radical la apariţia . imperialismului, în 
clipa cînd clasa muncitoare deschidea direct lupta pentru putere. În aceste 
condiţii, abordarea conşti entă, concret istorică a realităţii sociale din partea 
artistului devine lege şi este cu putinţă numai în măsura în care el stă pe poziţii 
marxist-leniniste. Ceea ce înseamnă că metoda de creaţie, adică de abordare 
şi zugrăvire artistică a realităţii este de nedespărţit de ideologia socialistă. 

În împrejurările luptei deschise, aşa cum arată Lenin, nu mai există 
cale de mijloc. Se. pune marea problemă a istoriei cînd însăşi domnia proprie, 
tăţii private trebuie lichidată şi, o dată cu ea, orice fel de exploatare a omului 
de către om. Sub steagul proletariatului revoluţionar apare expresia cea mai 
înaltă a caracterului de clasă al artei - partinitatea ei. Spiritul de partid ca 
principiu în artă legată de lupta clasei muncitoare a fost formulat de 
V. I. Lenin în 1905, în focul primei revoluţii ruse şi dezvoltat apoi în geniala sa 
lucrare Materialism şi empiriocriticism. Prin spirit de partid se înţelege alătu, 
rarea conştientă şi deschisă a oamenilor de ştiinţă, de artă etc. sub steagul 
1de11o lasei muncitoare, pe bai;,a hatărîrii de .a 1uritA cu tgate puterile pentru 
realizarea idealurilor ei. Lenin înţelegea prin spirit de partid « transformarea 
chestiunii literare în parte integrantă a cauzei general proletare» 1, adică apre, 
cierea activităţii literare şi artistice drept una din tranşeele de luptă pentru 
victoria revoluţiei şi a construirii socialismului. 

În vreme ce burghezia camuflează caracterul de clasă al artei ei, 
clamînd ipocrit pentru desăvîrşită libertate de creaţie, dar legîndu-1 pe artist 
de sacul cu bani al editorului, directorului de teatru, sau cumpărătorului 
de tablouri care îi dictează nu numai gustul, nu numai maniera de creaţie, 
dar şi însăşi tema, Lenin pune problema legăturii făţişe cu clasa muncitoare, 
cu interesele şi obiectivele ei de luptă, cu partidul ei. Legăturii camuflate 
cu filozofi.a, politica, morala burgheză, a artiştilor din slujba clasei dominante, 
Lenin îi opunea legătura făţişă cu ideologia proletariatului, cu concepţia sa 
despre lume, despre viaţă. « Artă pentru artă » - dictonul esteticii idealiste 
de pînă acum - în condiţiile imperialismului se prezintă sub firma « artei 
deasupra claselor», « artei fără de partid » - căutînd să camufleze acelaşi 
conţinut de clasă al artei decadente burgheze, iraţionale, antiumane, profund 
antirealiste, semănînd dezgust, pesimism, dezarmînd omenii, artă menită 
să apere capitalismul muribund, să semene iluzia asupra durabilităţii lui. 

1 V. I. LENIN, Opere, vol. X, p . 27. 
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Teoria leninistă a reflectării a fundamentat ştiinţific învăţătura cu 
privire la locul şi rolul artei atît în lupta clasei muncitoare pentru putere, cît 
şi apoi, în condiţiile dictaturii proletariatului pentru construcţia socialis, 
mului. Afi.rmînd că « partinitatea este idee socialistă» 1, Lenin demonstra 
că spiritul de partid nu e o trăsătură exterioară a artei noi, ci esenţa ei prind, 
pală, organică, fundamentală. Dezvoltînd teza lui Marx şi Engels cu privire 
la arta din lumea socialismului unde va fi. lichidat monopolul celor bogaţi 
asupra folosirii bunurilor culturii, Lenin arăta că arta va sluji milioanelor de 
oameni ai muncii. Tezele lui Lenin cu privire la spiritul de partid în artă 
stau la temelia creaţiei artiştilor din U .R.S.S., din ţările lagărului socialist, 
precum şi a acelor artişti din ţările capitaliste care şi,au legat cugetul, inima şi 
viaţa de lupta clasei muncitoare. Spiritul de partid se manifestă în ansamblul 
creaţiei, în unitatea indestructibilă a conţinutului şi formei din operă, în insu, 
şirea critică activă a moştenirii culturale, în legătura permanentă cu masele 
populare, în caracterul democratic accesibil al formei artistice pe care o promo, 
vează, în lupta militantă împotriva tuturor mani{ estărilor ideologiei burgheze 
mai ales în domeniul artei şi literaturii. 

Caracterul de partid se manifestă diferit în multiplele forme ale con, 
ştiinţei sociale. În ştiinţele sociale el se manifestă sub forma luptei între 
materialism şi idealism. În literatură şi artă fenomenul e mai complex şi cere 
o înţelegere care ia în consideraţie specificitatea artei ca una din formele 
conştiinţei sociale. E adevărat că în istoria artelor se înfruntă realismul şi 
antirealismul, dar dogmatica şi mecanica lor egalizare cu lupta dintre idealism 
şi materialism ca în filozofie de pildă, poate duce la serioase greşeli. De aceea 
C. C. al P.C.U.S. atrăgea atenţia asupra acestei laturi încă în 1925 spunînd: 
« Caracterul de clasă al artei în general şi al literaturii îndeosebi se manifestă 
în forme infinit mai multilaterale decît, de pildă, în politică» 2• Din păcate 
ni s,a întîmplat cîteodată să uităm această indicaţie şi unii critici şi esteticieni 
judecau pe artist impli t, fără a înţelege complexitatea drumului său. Or 
drumul artistului e sinuos. Nu numai originea sa socială determină poziţia 
sa în creaţie; evoluţia este complexă, legată de multiple probleme. Aprecierea 
partinică a unei opere cere luarea în consideraţie a tuturor elementelor compo, 
nente, desluşind mesajul social care se desprinde din ţesătura artistică a lucrării. 
Valoarea operei de artă se poate desprinde numai din măsura emoţiei pe 
care ne,o transmite. Ideile operei trăiesc şi ne pot călăuzi numai în măsura 
în care influenţează şi inima noastră. De aceea marile idei pot fi mari în sensul 
artistic numai dacă imaginile realizate de artist (caractere, situaţii, conflicte) 
sînt profund emoţionante, sînt cu adevărat înalt artistice. Astfel problema 
spiritului de partid e şi o problemă a măiestriei artistice pentru scriitorii, 
pictorii, muzicienii care militează pentru socialism, pentru pace. 

Poziţia partinică a unui artist se reliefează cel mai bine în raport cu 
atitutinea sa estetică faţă de tendinţele sociale esenţiale ale timpului. De partea 
cui e artistul, în ce fel se ridică el pentru victoria forţelor înaintate, cu cîtă 
pasiune militează el împotriva forţelor înapoiate sînt elemente care definesc 
importanţa socială a creaţiei lui. Iar aceasta, repetăm, trăieşte numai în corn, 
plexul artistic al imaginilor făurite. De ce emoţionează Tipografia ilegală a 
lui Szony? Pentru că înţelegerea justă a rolului, a luptei clasei muncitoare, 

1 V. I. LENIN, Opere, voi X, p . 6 I. 2 Probleme de literaturit şi artit, V, 1952, nr. 3, p. 14. 
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i,a permis artistului să făurească tipuri admirabile, tipuri perfect individuali, 
zate de luptători. Priviţi omul cu manifestul în mînă. Parcă dîrzenia, răspun, 
derea şi pasiunea revoluţionară a clasei sînt întruchipate în chipul lui. E un 
caracter. Nu,l uiţi. Remarcabilă este de altfel întreaga compoziţie. Totul e 
concentrat spre manifest - punctul nodal al lucrării. Pînă şi muncitorul care 
face de gardă are corpul proiectat spre interior, spre primul manifest 
care s,a tras. Utilizarea luminii si umbrei este subordonată aceleiasi idei prind, 
pale, ca şi orizontul folosit şi 'distribuirea gîndită, zgîrcită a cuiorilor, de la 
albastrul fundalului pînă la galbenul şi roşul din centrul tabloului. Linia 
desenului este şi ea subordonată ideii centrale: ai impresia că întregul grup -
cinci eroi - sînt uniţi (aceasta şi e sarcina ideologico,artistică) de o singură 
linie, un singur contur, simbolizînd parcă unitatea avîntului lor pasionat. 
Şi,ţi rămîne întipărit în suflet nu un detaliu, nu o particularitate reuşită a 
tabloului, ci anume ansamblul, compoziţia întreagă, pentru că totalitatea 
mijloacelor de expresie ce au stat la îndemîna artistului au fost subordonate 
temei profund înţelese, cugetate, retrăite - dacă se poate spune aşa - şi 
exprimate în imaginea care te izbeşte din capul locului prin mesajul ei 
social,uman, mesaj care ajunge la noi prin povestea acestui grup de luptători 
temerari. Şi tocmai faptul că nu te impresionează în primul rînd mijloa, 
cele plastice folosite ci conţinutul lucrării, dovedeşte măiestria cu care a fost 
realizat tabloul, emoţionant prin ansamblul său, prin unitatea artistică a ima, 
ginii realizate. 

Este drept însă că în domeniul înţelegerii spiritului de partid la noi, 
ca şi în alte părţi, unii critici de artă au făcut şi greşeli. Astfel, ridicînd într,o 
vreme teza justă, leninistă, cu privire la literatura ca parte integrantă a cauzei 
general proletare, unii cronicari de la reviste şi activişti de la uniuni de crea, 
tori au uitat sublinierea făcută de Lenin cu privire la pericolul aplicării acestui 
principiu cu metode administrative. Lenin sublinia că literatura şi arta nu se 
potrivesc e~alizării , că aci « este necesară asigurarea unui cîmp larg iniţiativei 
personale, înclinaţiilor îndividuale, cîmp larg gîndirii şi fanteziei, formei şi 
conţinutului». Contrariu acestor prevederi leniniste şi indicaţiilor concrete 
date de P.M.R. la unele uniuni de creatori au existat într,o vreme încer, 
cări izolate ale judecării operelor artistice pe temeiul gustului personal şi 
opinei subiectiviste a unuia sau altuia dintre cei care aveau acolo funcţii de 
conducere. De pe poziţii dogmatice, unii teoreticieni au interpretat pe 
de altă parte tipicul drept « principala sferă de manifestare a spiritului 
de partid » contrariu sensului leninist al partinităţii şi concepţiei marxiste 
asupra caracterelor şi situaţiilor tipice. Astfel la plenara Uniunii Scriitorilor 
din 1953 unul dintre raportori a prezentat spiritul de partid, care este o 
lege obiectivă şi o trăsătură de bază a realismului socialist, drept o chestiune 
limitată doar la ataşamentul subiectiv al omului de artă, redus deci la o ches, 
tiune de declaraţie şi nu la esenţa sa creatoare. Greşelile acestea au dat apă 
la moara reprezentanţilor făţişi ai ideologiei burgheze, tocmai acelora cărora 
spiritul de partid le stătea ca un ghimpe în ochi. În pofida acestor greşeli însă, 
principiul partinităţii a cucerit poziţii temeinice în rîndul artiştilor noştri, a 
devenit elementul de bază în creaţia lor, în orientarea eforturilor lor. Şi aceasta 
pentru că din anii ilegalităţii încă, an de an apoi după eliberare, partidul a 
călăuzit pe oamenii de artă şi pe cercetătorii care muncesc în domeniul teo, 
riei ei, pe calea creaţiei realiste, legate de popor, în lupta continuă şi neîn, 
cetată împotriva formalismului, a sărăciei de idei, împotriva diferitelor 
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aspecte de manifestare a ideologiei burgheze reacţionare, a artei decadente 
străine poporului şi luptei sale pentru libertate şi viaţă mai bună. În U.R.S.S., 
şi în ţările democrat,populare, călăuziţi de partid, artiştii au dobîndit nume, 
roase succese. Tocmai de aceea în condiţiile cînd lupta pentru sufletele 
oamenilor se desfăşoară în continuare şi înfruntarea dintre ideologia burgheză 
şi cea socialistă nu cunoaşte nici «pauze», nici « convieţuire paşnică», 
nu e întîmplător faptul că tocmai împotriva spiritului de partid, împotriva 
conducerii de către partid a artei s,au ridicat acele elemente cărora nici 
socialismul, nici pacea, nici cultura, nici arta nu le sînt scumpe. 

* 
Ideologilor burghezi le e clar că succesele construcţiei socialismului 

în economie, ca şi în cultură, sînt rezultatul efortului creator al poporului 
condus de partid. Ei văd procesul continuu de înaintare victorioasă a soda, 
lismului în ciuda piedicilor întîmpinate. Duşmanii construcţiei socialismului 
ar dori să oprească înaintarea, să zăgăzuiască efortul creator. Iată de ce radioul 
şi presa imperialistă nu contenesc «cruciada» împotriva conducerii de către 
partid a artei. Mereu se încearcă intimidarea intelectualilor cu gogoriţa răpirii 
libertăţii de creaţie. Cîtă dreptate a avut însă Şolohov spunînd la Congresul 
al II,lea al scriitorilor sovietici: 

Duşmanii înciudaţi de peste hotare spun despre noi, scriitorii sovi, 
etici, că scrim la porunca partidului. Lucrurile nu stau chiar aşa: fiecare 
din noi se ia după ceea ce-i porunceşte inima lui, iar inimile noastre aparţin 
partidului şi poporului nostru pe care îl slujim prin arta noastră» 1 . 

Problema libertăţii de creaţie a artistului în condiţiile socialismului 
a fost limpede lămurită de pe poziţiile principiului leninist al partinităţii 
de N. S. Hruşciov : 

« În condiţiile societăţii socialiste, în care poporul este cu adevărat 
stăpînul real al soartei lui şi creatorul vieţii noi, pentru artistul care serveşte 
credincios poporul său nu se pune problema dacă el este sau nu liber în 
creaţia lui. Pentru un astfel de artist problema abordării fenomenelor realităţii 
este clară, el nu trebuie să se adapteze, să se constrîngă, zugrăvirea veridică a 
vieţii de pe poziţiile partinităţii comuniste este o necesitate a sufletului său, 
el stă trainic pe aceste poziţii, le susţine şi le apără în creaţia sa» 2• 

Niciodată partidul clasei muncitoare n,a zăgăzuit avîntul creator. 
Dimpotrivă, el l,a stimulat mereu pe artist, l,a înarmat cu acea învăţătură 
luminoasă, marxism,leninismul, care îi dă putinţa să privească în adîncime 
fenomenele, să judece evoluţia lor, să desprindă legităţile mişcării sociale, 
ceea ce îl ajută infinit în munca lui creatoare de făurire a unor imagini pline 
de adevăr cu privire la viaţa umană. Ar vrea ideologii capitalismului ca par, 
tidul să se dezintereseze de soarta literaturii si artei si să la e la cheremul 
imperalismului această încercată armă de educa~e a oarn'.enilor ! Lenin spunea: 

« Orice artist ... are dreptul să creeze liber, conform idealului său, 
fără a cunoaşte vreo dependenţă. 

- Dar, se înţelege, noi sîntem comunişti. Noi nu trebuie să stăm 
cu mîinile încrucişate şi să lăsăm haosului posibilitatea să se dezvolte în 

1 M. ŞoLoHov, Ctwîntare la Congresul al 
II-lea al scriitorilor sovietici. Citat după Probleme 
de literatură şi artei, VIII (1955), nr. 2-3, p. 349. 

2 N. S. H1tuşc10v, Cuvintare la Congrtsul al 
III-lea al scriitorilor sovietici, în Pravda, nr. 144 
din 24 mai 1959. 
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orice direcţie. Noi trebuie să conducem în mod sistematic acest proces şi 
să,i organizăm rezultatele ... » 1. 

E foarte clar şi concludent. Cauza literaturii e problemă de partid 
şi de stat în sistemul dictaturii proletariatului. Mai mult, de conducerea ei 

. de către partid depinde însăşi justa şi rodnica dezvoltare a literaturii şi artei 
socialiste, legate de popor, carne din carnea, sînge din sîngele poporului 
muncitor. De această conducere, însuşită deplin de făuritorii de frumos 
depinde măsura în care creaţia artistică va aborda temele cele mai acute, le 
va trata curajos, îndeplinindu,şi cu putere funcţia măreaţă de armă specifică 
de cunoastere si de transformare a lumii. 

' ' 
Iată însă că se ridică voci care afirmă că teza leninistă a spiritului de 

partid e învechită. Revizioniştii declară că ea ar fi fost valabilă în 1905, 
dar că azi lucrurile s,au schimbat, şi că ar trebui « mers mai departe». Plasîn, 
du,se pe aceste poziţii revizioniste, Gyorgy Lukacs, spunea: « Tot ce a stabilit 
Lenin în acest articol se raportează la perioada aceea (1905 - n.n.) şi la 
numita pătură de literaţi. « Concret Lukacs declară că spirit de partid pot 
avea numai artiştii înregimentaţi în partid (o veche teză proletcultistă), 
şi că, oricum, ceea ce era valabil înainte de revoluţie, nu mai e azi. Lukacs 
precizează chiar că « articolul lui Lenin pierde valabilitatea în condiţiile 
dictaturii proletariatului». Ca şi cum în condiţiile dictaturii proletariatului 
lupta de clasă s,ar stinge, ar dispare ca lege obiectivă de dezvoltare a societăţii 
şi, în consecinţă, în domeniul ideologic spiritul de partid nu ar mai avea ce 
căuta. Unde poate duce asemenea poziţie revizionistă s,a văzut cu ocazia 
tragicelor evenimente din Ungaria, în rebeliunea contrarevoluţionară, în 
atitudinea reacţionară a unora dintre scriitorii maghiari zăpăciţi de asemenea 
« revizuitori » ai esenţei revoluţionare, mereu vii, a marxism,leninismului 

Partidul a dezavuat şi a combătut întotdeauna tendinţa înlocuirii 
îndrumării atente, grijulii, calde, a artistului, prin mijloace de comandă admi, 
nistra t.i v~ . Ş-i P, , , • şi alte partid e frăţeşti la vremea lor au înlăturat din 
cîmpul literaturii şi artei pe acei care substituiau îndrumării ideologice meto, 
dele de comandă. Dar a te ridica împotriva metodelor administrării în artă 
încă nu înseamnă a lămuri drumul ei propriu în societate. Lucrul acesta însă 
nu,l preocupa pe Lukacs. Ridicarea lui împotriva principiului partinităţii 
în artă nu este decît o parte a poziţiilor sale revizioniste. De fapt el subapre, 
ciază de multă vreme rolul ideilor înaintate în artă şi consideră concepţiile 
politice şi filozofice ale artistului drept ceva cu totul secundar în procesul de 
creaţie. De multă vreme Lukacs acredita ideea că opera de artă făurită de 
artist poate fi « indiferentă » faţă de concepţia sa despre lume: « Acela care 
este în stare să îndrumeze dezvoltarea propriilor sale tipuri nu poate fi un 
adevărat realist, un scriitor de seamă». Cu această afirmaţie Lukacs deschide 
portiţa iraţionalului în artă , dominaţiei intuiţiei şi nu ideilor în procesul 
creaţiei artistice. Mai mult decît atîta, căutînd chipurile să urmărească procesul 
creaţiei în specificitatea sa, criticul ajunge la concluzia că « .. orice cunoaştere 
teoretică a lumii, a omului etc. - indiferent de faptul dacă ea este justă sau nu 
sub raport teoretic-nu înaripează creaţia decît atunci cînd se întrupează în 
întregime în ea.». Prin urmare este vorba despre orice cunoaştere, punîndu,se 
pe aceeaşi treaptă cea justă şi cea nejustă ! Nu este de mirare. Măsura în 
care Lukacs subapreciază rolul ideilor, rolul concepţiilor în creaţia artistică 

1 V.1.LENIN, Despre cultură şi artă , E.S.P.L.P., 1957, p. 616. 
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se vădeşte şi în felul în care el abordează problemele veridicităţii şi conştiinţei 
în arta realismului socialist. Astfel îl vedem declarînd : « . . . o manifestare 
a mărginirii birocratice,sectariste, a mai fost de asemenea şi faptul că 
în problema prezentării realităţii socialiste se supraaprecia mereu însem, 
nătatea conştiinţei comuniste; mai mult, uneori numai ei îi era recu, 
noscut dreptul general de a scoate la iveală fie greutăţile, fie greşelile». 
Propriu,zis revizionistul Lukacs tăgăduieşte esenţa metodei realismului soda, 
list - care are drept principiu de bază partinitatea - valabilitatea, capaci, 
tatea reflectării procesului dialectic al dezvoltării realităţii socialiste. Înlătu, 
rînd tocmai metodologia materialist,dialectică care stă la temelia metodei 
realismului socialist, Lukacs neagă şi veridicitatea concret istorică a artei 
socialiste, precum şi perspectiva revoluţionară în creaţie. 

Nu este vorba de o manifestare unică revizionistă în cîmpul teoriei 
cu privire la artă. În Anglia şi în Franţa, în Iugoslavia, ca şi în alte ţări au 
apărut şi alţi «înnoitori» revizionişti în acest domeniu. În centrul preocu, 
pării lor se află mereu problema spiritului de partid, împotriva căruia se 
ridică făcînd cor ~u agitaţia calomnioasă din presa burgheză reacţionară şi 
de la posturile imperialiste de radio. Oricare ar fi. însă punctul de pornire 
şi « argumentaţia », caracteristica tuturor revizioniştilor esteticii marxist, 
leniniste este ridicarea lor împotriva rolului conducător al ideologiei revolu, 
ţionare în creaţie, împotriva descoperirii adevărului vieţii prin intermediul 
imaginii realiste, împotriva interpretării artei drept o formă a conştiinţei 
sociale cu ajutorul căreia lumea poate fi. cunoscută şi în consecinţă transfor, 
mată. Pornind de la opoziţia faţă de principiul spiritului de partid în litera, 
tură şi artă, treptat revizioniştii leapădă ultimul camuflaj « marxist » şi alunecă 
către cel mai deschis idealism. · 

Astfel Aleksa Celebanovici, teoretician revizionist iugoslav în artă, 
socoteşte că procesul creaţiei artistice ar fi. un fel de activitate a « eu,lui » 
izolat de realitate. După el arta ar fi « în afara claselor», « în afara societăţii ». 
De aceea îl vedem apărînd pictura abstractă a lui Miodrag Murtici, conside, 
rată de el cu atît mai valoroasă cu cît «legătura cu obiectul concret se pierde tot 
mai mult şi uneori dispare cu totul». Aceeaşi poziţie o are şi Protic pentru care 
arta adevărată este « creaţia » moderniştilor, întrucît la ei « tabloul devine 
din ce în ce mai puţin o descriere a obiectului însuşi». 

Ce deosebire este între aceşti « teoreticieni » care îşi zic socialişti şi 
poziţia deschisă a partizanilor artei abstracte, idealişti declaraţi în estetica 
burgheză americană de azi? Ce deosebire esenţială este între afirmaţia lui 
Protic si teza idealistului american W. E. Arnett care afirmă că : « Nu există 
adevăr 'obiectiv. Lumea este un haos, iar poezia şi ştiinţa ne ajută să aducem 
numai oarecare ordine combinînd din simboluri în domeniul experienţei 
(adică a conştiinţei) adevărul de care avem nevoie » 1• Exact pe aceeaşi cale 
şi Protic afirmă că « în genere pînă şi arta populară cedează locul ei artei de 
cameră a dispoziţiilor intime. » 

Împotriva reflectării realităţii obiective, împotriva valabilităţii artei 
drept armă de cunoaştere şi transformare a lumii s,au ridicat şi revizioniştii 
englezi grupaţi în jurul revistei New Reasoner, Thompson, Berger şi Beeching. 
Spunîndu,şi că este marxist, Beeching clamează împotriva spiritului de partid, 
împotriva îndrumării artei de către partid, în numele vechiului şi răsuflatului 

1 W. E. ARNETT, Poetry and Science, în Journal of aesthetics and art criticism, v. 14, nr. 4, 1956. 
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dicton al pretinsei « libertăţi de creaţie» aşa cum ea este înţeleasă în lumea 
capitalistă. Ce înseamnă însă această « libertate » ne,o spune imediat colegul 
său de la revista menţionată, John Berger, care afirmă: « Orice peisaj făurit 
de pictor inspirat de evenimentele din Egipt nu se pretează la creaţie artistică ! » 
Pe drept cuvînt v,aţi întreba: de ce? Ne,o spune acelaşi autor: « Dacă 
cineva socoate că el a înţeles deplin ceea ce se petrece în jurul lui, atunci el 
nu mai este artist». Adică din nou ridicarea împotriva ideilor, împotriva 
ştiinţei care, descoperind legile dezvoltării societăţii, poate şi trebuie să 
ajute creaţia artistică, « cruciada » împotriva importanţei concepţiei despre 
lume pentru artist în munca sa creatoare. De altfel această teză de bază a 
idealismului stă la temelia întregii concepţii estetice a lui Iosip Vidmar, 
«teoretician» şi critic literar iugoslav care declară următoarele: « Eu resping 
rolul hotărîtor al gîndirii în domeniul artei şi afirm că, indiferent de e justă 
sau nu, concepţia despre lume în cele mai multe cazuri este periculoasă şi 
dăunătoare pentru artă » 1• Mai mult, Vidmar afirmă că scopul creaţiei artistice 
nici nu este acela de a descoperi adevărul obiectiv, pentru că « neexistînd 
adevăr obiectiv, nici imaginea nu,l poate reda» 2• Fetişizînd emoţiile, Vidmar 
le pune la temelia creaţiei artistice şi ajunge la concluzia că procesul creaţiei 
e un «mister», iar opera de artă ceva ce ar fi. asemenea « lucrului în sine» 
kantian, un fenomen care nu poate fi nici cercetat, nici explicat. 

Revizioniştii nu vor să descopere adevărul, ei nu au nevoie de cunoaş, 
tere. Dimpotrivă, de pe poziţiile ideologiei burgheze, dar camuflîndu,se 
drept marxişti« creatori», ei urmăresc obiectivul dezarmării maselor, demora, 
lizării lor prin intermediul unei arte rupte de realitate, de luptă socială, a unei 
arte pesimiste, antiumane. De aceea John Berger lansează, chipurile în grija 
lui nelimitată pentru dezvoltarea artei, următoarea teză: « Realismul nu este 
destul de subtil pentru a zugrăvi şi dezvălui întreaga complexitate a procesului 
vieţii ». Afirmmd că realismul este un mijloc impropriu pentru descoperirea 
adevărului, revizionistul englez urmăreşte de fap t acreditarea ideii precum 
că alte orientări în artă, adică cele moderniste, la modă, permit zugrăvirea 
complexităţii. Or, între acestea şi afirmaţia idealistului subiectiv în estetică , 
americanul W. Phillips, precum că: « Adevărul obiectiv în artă este domeniul 
curentului primitiv al realismului, care întotdeauna se tîra în coada mişcărilor 
sociale la cheremul plebeilor. Adevărul e subiectiv. El este accesibil şi pe 
înţelesul numai unor grupe restrînse de oameni ... » 3 nu este o deosebire 
decît de nuanţă, Şi astfel, treptat îi descoperim pe revizioniştii concepţiilor 
marxiste despre artă făcînd cor cu idealiştii declaraţi de tipul americanului 
Whit Parker care susţine că: « În sens larg, întreaga artă este vis, închipuire 
care nicăieri nu reproduce viaţa» sau a compatriotei sale Susan Langer care 
afirmă că , « conţinutul artei este iluzia, iar esenţa ei este o calitate fără însem, 
nătate practică». Trăgînd concluzia logică, Parker cheamă pe artişti să repudieze 
realismul şi să,i substituie « folosirea curajoasă şi acută a limbajului culorilor 
şi liniilor care cere nimicirea însuşirilor reale ale obiectului». Şi parcă ce 
alta preconizează Aleksa Celebanovici ? 

Se pune întrebarea: ce urmăreşte corul acesta dezlănţuit al duşmanilor 
teoriei şi practicii artei noastre noi? De ce această apărare încrîncenată a 

1 I. VIDMAR, V . zalarnem krogu, în Nafa 
Sodobnost , 1958, stev 5, p. 438. 

2 Idem, citat după articolul din re\;sta Okteabr, 
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decadentismului, si mai cu seamă a formei sale celei mai antiumane si antiartis­
tice, a abstracţio~ismului? Răspunsul este simplu: o dată cu vict~riile socia­
lismului în lume, o dată cu faptul că ideologia comunismului pune mereu 
mai puternic şi mai larg stăpînire asupra maselor largi, arta realismului socia­
list, arta legată strîns de năzuinţele şi lupta maselor populare, arta, sub îndru­
marea partidului clasei muncitoare, devine unul din mijloacele strălucite de 
ridicare a oamenilor la luptă, de educare a maselor în spiritul dragostei faţă 
de om şi luptei pentru eliberarea sa, pentru făurirea vieţii noi. Împotriva 
acestei arte se ridică apărătorii capitalismului în putrefacţie, împotriva acestei 
arte care spune adevărul despre lume şi militează de pe poziţiile ideilor revolu­
ţionare pentru transformarea ei. Căci ea este arta ideilor înalte, este arta 
profund umană, este arta formei desăvîrşite care în unitate cu conţinutul 
tematico-ideologic bogat emoţionează profund pe oameni, îi cheamă la 
luptă şi la biruinţă. Această artă nu poate avea nimic comun cu decaden­
tismul, cu toate nuanţele modernismului occidental. Glorificînd abstracţio­
nismul, un înveterat reacţionar în ale esteticii idealiste, Ortega y Gasset, 
spunea: « Arta nouă este străină maselor şi le va fi întotdeauna străină. Ea 
este în esenţa ei inacceptabilă pentru popor, ba mai mult decît atît, ea este 
ostilă poporului». Sîntem de acord cu această apreciere. Într-adevăr, pretinsa 
artă « nouă » a moderniştilor a fost şi este străină poporului. Numai că pînă 
şi la abstracţioniştii astăzi în mare vogă prin ţările occidentului nu găsim nimic 
nou. Artiştii din ţara noastră au avut ocazia să viziteze în ultimii ani expoziţiile 
mondiale de artă plastică de la Veneţia, Sao Paulo şi Bruxelles, şi-au putut 
da seama cît de departe a mers descompunerea artei burgheze. Pînă şi reprezen­
tanţii ideologiei oficiale nord-americane au trebuit să recunoască ce stupe­
facţie şi impresie neplăcută produceau asupra spectatorilor pînzele abstrac­
ţioniste. Şi ce alta se poate spune despre imensele pînze pe care nu se pictează 
ci se varsă şi se picură culorile? Nu este vorba de o glumă. Pînă şi revista 
americană Time a descris metoda «ingenioasă» a felului de pictură la modă. 
Este vorba de aşa-zisa metodă a expresionismului abstracţionist, al cărui părinte 
este Jackson Pollock. În ce constă metoda lui? « Partizanii expresionismului 
abstracţionist - scrie revista - acordă o atenţie deosebită actului fizic al 
pictatului. Independent de faptul dacă lucrează cu pensula, cu căldarea sau 
cu o lingură răsucită, ei îşi pun drept scop exprimarea sentimentelor prin 
mişcările înseşi cu ajutorul cărora pun culoarea pe pînză ... Rareori ei îşi dau 
seama înainte ce ar vrea să înfăţiseze si subliniază mereu că nici nu vor să stie ». 

Care poate fi rezultatul u~ei a'tare « metode » de creaţie? Ce are a~easta 
comun cu arta, cu ceea ce a fost de mii de ani zugrăvirea sensibilă, concret 
senzorială a vieţii? Ce are aceasta comun cu tezaurul artei universale care este 
un imn închinat omului? Ce are de-a face haotica îngrămădire de pete, linii 
şi forme (citeşte diforme) cu imaginile nepieritoare pe care arta adevărată 
le-a făurit zugrăvind secole de-a rîndul durerile şi bucuriile umane, năzuinţele 
şi lupta oamenilor? Arta care nu se adresează inimii şi minţii noastre, arta 
care nu zguduie şi nu ne emoţionează, arta care nu transmite mesajul despre 
om şi lume, nu mai e artă. Şi după cum imperialismul ajunge să calce în 
picioare însăşi noţiunea de om, aşa şi idelogia lui părăseşte tot ce este raţi­
une, adevăr, umanism, idee înaltă, emoţie. «Arta» modernistă în frunte 
cu abstracţionismul serveşte drept mijloc de demoralizare şi dezarmare sufle­
tească a oamenilor. Şi ce alta poate sta atunci la temelia «teoriei» unei atare 
arte decît agnosticismul, idealismul subiectiv militant, cel care-l repudiază 
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însuşi pe Hegel care, în anumite limite, nu tăgăduia valoarea artei ca mijloc 
de cunoaştere a adevărului, ca mijloc de educare a oamenilor. Pînă şi părintele 
filozofi.ei idealiste Platon ar deveni subversiv pentru idealiştii contemporani. 
Căci, în Republica el afirmă ideea că, privind în fiecare zi capodoperele picturii, 
sculpturii şi arhitecturii, spiritele mai puţin favorizate de muze, crescute între 
aceste opere ca într,un aer pur şi sănătos, vor căpăta gustul pentru frumos, 
pentru ceea ce este decent şi delicat; ele se vor obişnui să sesizeze cu justeţe 
ceea ce este perfect sau defectuos în operele de artă, sau cele ale naturii şi 
această fericită educare a judecăţii lor va deveni o obişnuinţă a sufletului. 
Subiectivismul total şi categoric este baza filozofică a artei anti umane burgheze 
contemporane. Aceasta neagă şi cunoaşterea prin artă şi orice putere educa, 
tivă a creaţiei. Rostul unei atare «arte» este acela de a întîrzia prăbuşirea 
capitalismului, trezirea conştiinţelor, oprirea intelectualităţii cinstite de a 
trece de partea forţelor sociale progresiste. În ajutorul ei sar revizioniştii ca 
Franze Sijanec care afirmă că: «lumea veche piere şi deocamdată nu există alta 
nouă care s,o salveze». Da, piere lumea veche. Numai că lumea nouă există. 
Ea a luat fiinţă acum 43 de ani în focul Marii Revoluţii Socialiste din Octom, 
brie. Lumea aceasta cuprinde astăzi a treia parte din suprafaţa globului pă, 
mîntesc. Ea s,a născut pe ruinele lumii vechi şi trăieşte, fără doar şi poate nu 
pentru a salva ceea ce este condamnat de istorie. Nu vor ajuta nici lamentările, 
nici construirea de noi teorii la temelia cărora să se afle acelaşi vechi şi caduc 
idealism şi nici « creaţia » abracadabrantă a slujitorilor abstracţionismului. 

În lupta împotriva artei decadente şi a teoreticienilor ei se încadrează 
tot mai larg artiştii progresişti din toată lumea, creatorii pentru care făurirea 
imaginii artistice nu este un joc steril, ci o adevărată problemă de conştiinţă. 
În fruntea acestora se află detaşamentul cel mai înaintat, artiştii care şi,au 
însuşit şi însuşesc metoda realismului socialist, artiştii pentru care cauza 
poporului, cauza partidului e una cu viaţa lor însăşi. Inimile lor aparţin parti, 
dului f i , călăuzzi tă d e partid , creQ ţ.Î~ 1 r art.ist'c;ă duc;e la făurirea unor ima, 
gini emoţionante, pline de adevăr, adevărate manuale de viaţă. 

* 
Mari succese a dobîndit poporul nostru în toate ramurile de construire 

a vieţii noi. Ele au fost cu putinţă datorită liniei clare, marxist,leniniste, 
a Partidului Muncitoresc Romîn. Conducerea de către partid a revoluţiei 
culturale, îndrumarea ştiinţei şi creaţiei artistice din ţara noastră a făcut cu 
putinţă înflorirea tuturor ramurilor vieţii ideologice. Unind sub steagul cauzei 
poporului muncitor diferitele generaţii de oameni de artă, Partidul Munci, 
toresc Romîn îi îndrumă mereu în direcţia unei strînse legături cu viaţa 
către abordarea marilor teme şi aspectelor fundamentale ale luptei eroice a 
oamenilor muncii pentru construcţia socialismului. Conducerea partidului, 
încurajînd şi apreciind succesele dobîndite de arta noastră, a chemat mereu 
pe scriitori şi artişti să pătrundă mai adînc în viaţa vie, clocotitoare, în clina, 
mica mersului înainte a societăţii. Ridicîndu,se împotriva schematismului, 
lipsei de idei, cenuşiului şi naturalismului, partidul îndrumă mereu pe oamenii 
de artă să făurească opere bogate în idei, realizate la un înalt nivel artistic, 
adevărate mărturii ale timpului nostru, arme puternice în marea operă de 
educare comunistă a oamenilor. Comitetul Central al Partidului atrage mereu 
atenţia că nici o clipă nu poate fi încetată lupta împotriva influenţelor ideolo, 
giei burgheze, împotriva decadentismului, împotriva formalismului şi subiec, 
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tivismului. Subliniind rezultatele· valoroase dobîndite de mulţi creatori în 
domeniul artei şi literaturii, arătînd că operele făurite sînt privite cu dragoste 
şi apreciate de poporul nostru muncitor, ca şi dincolo de hotarele ţării noastre, 
tovarăşul Gh. Gheorghiu,Dej arăta totodată, în cuvîntarea ţinută la Cluj : 

« Relevînd aceste rezultate, organele şi organizaţiile de partid t_rebuie 
să combată şi să critice cu tărie ruptura de viaţă care se manifestă în creaţia 
unora dintre scriitori şi artişti, slaba reflectare a operei de construire a socia, 
lismului şi a eroilor acestei opere, oamenii simpli ai patriei noastre, tendinţele 
de refugiere în trecut sau într,o tematică îngustă, lipsită de semnele distinctive 
ale epocii pe care o trăim, neglijarea conţinutului operei de artă de dragul 
unei pretinse originalităţi în formă» 1. · 

Trecerea în revistă a realizărilor dobîndite în domeniul artelor plastice 
arată succesele obţinute în domeniul compoziţiei tematice, a picturii de gen, 
portretului şi peisajului purtător de idei socialiste, a sculpturii şi graficii 
noastre înfăţişînd oamenii simpli, luptători pe frontul construcţiei. Totodată 
însă se ştie cît de mult mai este de făcut pentru a ridica creaţia plastică la 
nivelul general al construcţiei socialiste, la nivelul exigenţei şi necesităţilor 
oamenilor muncii. Ancorarea artistului în realitate nu înseamnă alegerea doar 
a unei teme legate de construcţia socialistă. Fenomenele trebuie adînc 
cunoscute, adîncite, înţelese, în mecanica intimă a legilor dezvoltării; trebuie 
cunoscuţi adînc oamenii, psihologia lor în plină transformare, conştiinţa 
lor socialistă în plin proces de făurire, de definire. Se spune că în plastică 
personajul trebuie făurit « în caracter». Dar aceasta presupune în afară de 
cunoaşterea lui şi reliefarea trăsăturilor sale tipice în imaginea perfect indi, 
vidualizată, surprinsă şi zugrăvită în situaţia care permite cel mai bine expri, 
marea acestor trăsături. Reuşite deosebite în acest domeniu le apreciem în 
creaţia unor artişti ca C. Baba, I. Jalea, St. Szonyi, Boris Caragea, în reali, 
zările valoroase ale graficienilor noştri. Dar nu poate scăpa faptul că în 
unele cazuri temele însemnate şi interesante au fost alese de unii pictori 
doar drept pretext pentru căutări formale sterile (vezi scenele de muncă din 
lucrările lui C. Piliuţă) sau diformările de natură expresionistă la unii tineri 
(S. Bălaşa şi R. Popescu,Racotă). Îngrijorător e faptul că la unii artişti din 
generaţia medie cum este talentatul Gh. Şaru de pildă, lucrările cu diferite 
calităţi în domeniul compoziţiei, culorii, rămîn însă tributare din punctul 
de vedere al zugrăvirii omului, al grijii pentru redarea vieţii lui sufleteşti, 
dezorientînd pe spectatorul care nu regăseşte în feţele terne, inexpre, 
sive din tablourile expuse chipul real al contemporanilor săi. De unde şi 
inexpresivitatea, lipsa de mişcare şi, ca urmare, lipsa de emoţie, de exercitare 
a unei influenţe puternice asupra spectatorului. Fie că subestimează conţi, 
nutul lucrării şi se ocupă doar de rezolvarea unor probleme de tehnică 
formală, fie că subapreciază folosirea atentă a mijloacelor de expresie în 
vederea reliefării şi exprimării conţinutului de viaţă şi idei, unii artişti plastici 
păcătuiesc împotriva unităţii imaginii artistice, a mesajului ei şi în consecinţă, 
a partinităţii ei. Căci mesajul operei nu se poate desprinde decît din ansam, 
blul imaginii, îmbinînd toate elementele componente ale procesului de creaţie 
la temelia căruia se află ceea ce vrea să comunice artistul, cuvîntul pe care 
îl are de spus prin mijlocul artei sale oamenilor despre ei, despre ţară, 

1 Cuvîntarea tovarăşului GH. GHEORGHIU-DEJ 

la conferinţa organizaţiei de partid Cluj, în Scînteia, 
17 martie, 1960. 
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despre viaţă. E deci problema măiestriei artistice înţeleasă drept capacitatea 
de a sesiza din viaţă trăsăturile semnificative, de a le înţelege şi interpreta 
în lumina legilor obiective de dezvoltare ale societăţii, de a stăpîni mînuirea 
mijloacelor de expresie în aşa măsură ca să poţi realiza la înalt nivel artistic 
imaginea omului contemporan, idei caracteristice epocii pe care o trăim. E 
deci mereu vorba de cunoaşterea vieţii, de înţelegerea ei adîncă, de stăpî­
nirea mijloacelor de expresie, de răspunderea înaltă artistic-cetăţenească. 

Un eveniment de o însemnătate deosebită în dezvoltarea artelor plastice 
din anii puterii populare îl constituie cele patru expoziţii simultane, deschise 
în patru săli din Bucureşti în vara acestui an. Alăturînd lucrările noi reali­
zărilor celor mai bune din anii din urmă, expoziţiile permit o privire de ansam­
blu, comparaţia, marcarea incontestabilului drum ascendent al creaţiei, luarea 
în consideraţie atît a succeselor, cît şi a lipsurilor care mai persistă. Ceea ce 
izbeşte ochiul de la început este puternica orientare către viaţă a creatorilor 
din toate genurile artelor plastice, varietatea tematică, ataşamentul pentru 
subiectele luate din lupta partidului în ilegalitate şi munca plină de elan a 
poporului în anii construcţiei socialiste. Învingînd în bună parte schematismul 
şi superficialitatea, în marea lor majoritate artiştii se apropie de tema 
nouă de pe poziţia cugetării fenomenelor şi evenimentelor - în dorinţa de 
a spune un cuvînt nou, a da o interpretare artistică proprie acţiunii eroilor 
în ansamblul luptei înţelese de pe poziţiile marxist-leniniste. Există în lucră­
rile expuse, alături de o mai adîncă preocupare faţă de interpretarea fenome, 
nelor, şi aceea a dorinţei manifeste de a alătura cunoaşterii şi educarea spec, 
tatorului prin intermediul judecăţii exprimate în lucrare, a mesajului transmis 
de ea. Vezi şi simţi că artiştii au de spus mult mai mult ca altă dată, că nu 
realizează ilustraţii la faptele vieţii, ci opere, care zugrăvind aceste fapte, le 
şi cugetă. Noul a învins în concepţia artiştilor, noul învinge în felul cum se 
apropie ei de viaţă, noul îşi pune amprenta mereu mai puternic asupra metodei 
lor de creaţie. Şi aceasta caracteriaează nu numa i g€'n €'r a t iil e mai vîr tnice de 
creatori, ci şi elementele tinere, dotate, care avîntului îi adaugă acum analiza, 
meditaţia, seriozitatea. E caracteristic aci şi faptul că în ansamblu, artiştii 
plastici, fără a părăsi nici una din speciile genurilor respective, se orientează 
puternic către acelea care servesc mai direct necesităţilor, educării maselor 
de spectatori. În pictură , bunăoară, se observă o sănătoasă atracţie către 
monumental, decorativ, necesar marilor edificii, caselor de cultură etc. În 
[culptură se observă aceeaşi orientare către monumentalul care exprimă 
marile evenimente şi realizări ale timpului nostru, precum şi o lăudabilă 
abordare a reliefului atît de util decorării interiorului şi exteriorului noilor 
clădiri şi edificii. Iar grafi.ca nu cunoaşte realmente specie care să nu 
solicite atenţia creatoare a artiştilor noştri. Se cere reliefat, de ase­
menea, faptul că genurile şi speciile mereu îndrăgite de artişti, ca portretul, 
peisajul, natura moartă, capătă valenţe noi, putere nouă de emoţie, pentru 
că exprimă conţinut nou, fapte de viaţă şi oameni ai vremii noastre, a contem, 
poraneităţii. Remarcabilă şi calitativ nouă, este atenţia care se acordă dese, 
nului (în toate genurile creaţiei plastice) ca mijloc verificat de a exprima mai 
bine, mai adînc chipul omului, caracterul său, reacţiile sale sufleteşti. Atenţia 
sporită pentru desen subliniază peste tot, şi mai ales în pictură, orientarea 
pregnantă spre realism, spre redarea veridică a oamenilor, faptelor, eveni, 
mentelor. Şi este de remarcat din nou locul deosebit pe care-l ocupă compo, 
ziţia, nu numai sub aspectul ei tematic (ca specie), ci ca procedeu, ca mijlocul 
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de a construi adîncit lucrarea, de a contribui la exprimarea gîndurilor, de 
a ajuta la punerea la temelia lucrării a unui bogat conţinut de idei. Se observă 
un efort însemnat depus de artiştii plastici în direcţia făuririi acelei unităţi 
dintre forma înaltă şi conţinutul de viaţă şi de idei bogat care, poate nu 
întotdeauna încă, este încununat de victoria concretizată în imaginea per­
fectă dobîndită de fiecare dintre ei azi, dar care prefigurează în orice caz 
deplinul succes de mîine. 

Toate acestea nu vor să însemne că ne aflăm în faţa unor expoziţii 
fără cusur. Sint şi aici lipsuri, unele chiar serioase, pe alocuri greşeli ale 
unor artişti mai mari sau mai mici. În pictură, bunăoară, se mai remarcă la 
unii preocupări formale, reziduuri ale schematismului, facilitate. Dacă te bucură 
unele lucrări ale lui Eugen Popa, M. N. Maxy, M. Bunescu, peisajele lui 
Al. Ciucurencu, P. Dumitrescu, Lucian Grigorescu, H. Catargi etc., succesele 
unor artişti tineri ca E. Aniţei, C. Pauleţ, Gh. Iacob etc. nu mai puţin ade­
vărat este că există încă compoziţii care nu pot satisface exigenţele publicului 
spectator, gustul său. Se menţin încă unele procedee de nesubordonare a 
mijloacelor de expresie reliefării conţinutului de idei - de unde fie stridenţe 
coloristice, fie monotonie cromatică, fie supradimensionarea lucrării în discre­
panţă cu tema ei şi, deseori, cu posibilităţile artistului. Dacă prezenţa maeştri­
lor este masivă şi îmbogăţeşte expoziţia, nu se poate să nu-ţi exprimi părerea 
de rău că Oţelarii lui C. Baba nu sînt trataţi mai în caracter, corespunzător 
felului cum se prezintă în bogăţia sa sufletească muncitorul de azi, comtruc­
tor conştient al vieţii noi, că Donca Simo a lui Al. Ciucurencu e lipsită de 
acea emoţie lăuntrică pe care am întîlnit-o la Olga Bancic, că Demonstraţia 
muncitorească a lui Oh. Labin poartă amprenta grabei şi rămîne încă la 
stadiul de schiţă. Cu alte cuvinte, în ciuda succeselor, precizării personalităţii 
artistice originale, unei apropieri mai strînse de viaţă, există încă lipsuri care 
se cer depăşite prin mai vie şi adîncă cunoaştere a oameni.lor, mai încreză­
toare îmbinare a procedeelor realiste în crearea imaginii cu avîntul romantic 
determinat de cunoaşterea dezvoltării vieţii şi a creşterii omului nou. 

O impresie pozitivă îţi lasă lucrările de sculptură prin varietatea lor 
tematică, prin caracterul lor militant, combativ, prin îndrăzneala cu care sînt 
abordate subiectele, prin curajul rezolvărilor plastice. Reţin atenţia lucrările 
lui I. Irimescu (atît Lupeni 1929, cît şi Minerul şi Sudorul, acestea din urmă 
trecînd dincolo de ceea ce se obişnuia a fi. denumit simplu portret), Boris 
Caragea (Descătuşarea), A. Szobotka (Ilegaliştii) etc. Deosebit de valoroase 
sînt reliefurile lui I. Jalea, Mac Constantinescu, C. Lucaci etc. Dar şi în 
domeniul sculpturii mai persistă în unele cazuri tratarea superficială, fals 
sărbătorească, declarativă, didactică, cîteodată folosirea alegoricului în mod 
facil si sablonard, mecanica abordare a unor teme tratate de nenumărate ori 
şi în 'ca~e artistul nu mai are de spus ceva nou. 

Grafica, genul combativ, şi mereu pe linia întîi în aceşti ani, aducînd 
o serie de realizări importante, nu ni s-a părut totuşi făcînd în anul din urmă 
paşi sensibili înainte. Lăsînd la o parte lucrările realizate în trecut, se poate 
spune că în domeniul afişului şi ilustraţiei de carte (vorbim de realizările de 
după expoziţia din 1959) nu sînt piese deosebite, cu semnificaţie calitativ 
nouă. Este adevărat că în lucrările expuse (şi în cele noi) se simte vădita 
orientare a graficienilor către viaţa contemporană, tendinţa de a povesti în 
imagini inspirate despre munca constructivă a muncitorilor şi ţăranilor din 
patria noastră, în lucrări mai diverse, abordînd teme mai variate. Dar se 
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resimte încă slaba cunoaştere a oamenilor - eroi ai lucrărilor din unele opere 
expuse, superficiala tratare a caracterelor lor, schematizarea (vezi N emurîtorii 
de Victor Rusu) sau tratarea prea generală, fără efort susţinut pentru indi, 
vidualizare (cum se manifestă la Cornelia Daneţ şi Eva Cerbu în unele dintre 
lucrări). Desigur realizările puternice ale lui V. Kazar, Ligia Macovei, 
Gh. Ivancenco, Gh. Szabo Bela vorbesc despre măiestrie, sînt prezente tipuri 
umane pe care le uiţi cu greu, sînt zugrăvite caractere individualizate. Dar 
nu poţi să nu,ţi exprimi părerea că în ansamblul expoziţiilor s,ar cere mai 
multă aplecare asupra portretului, în sensul centrării atenţiei artistului asupra 
chipului uman, în vederea înfăţişării retrăirilor lui sufleteşti. În unele lucrări 
de grafică se resimt reziduuri ale schematismului, atenţiei exagerate faţă de 
stilizare, ritm şi decorare, detaşate de conţinutul propriu,zis al lucrărilor. 
De unde si concluzia că în ciuda tematicii mai vaste, unei cunoasteri mai 
largi a realităţilor, artiştii noştri plastici mai au de muncit serios şi muÎt pentru 
a reda multilateralitatea vieţii, complexitatea situaţiilor şi diversitatea caracte, 
relor umane în plina lor transformare, în acel proces uriaş de construcţie 
călăuzită de partid, care face să se definească conştiinţa socialistă, omul nou 
al epocii noastre. 

Nu mică este aci şi răspunderea criticii de artă, a celor care lucrează în 
domeniul teoriei ei. Partidul nostru a dus şi duce mereu lupta împotriva oricărei 
tendinţe de a face loc ideologiei străine şi a demascat neîncetat orice tendinţe 
idealiste şi revizioniste. În ţara noastră, datorită fidelităţii Partidului Munci, 
toresc Romîn faţă de învăţătura marxist,leninistă, datorită unităţii ideologice 
şi organizatorice a întregului partid, datorită unităţii dintre partid, guvern şi 
popor nu şi,a putut face loc curentul revizionist. Documentele Consfătuirii 
de la Moscova a unor partide comuniste şi muncitoreşti, hotărîrile Plena, 
relor C.C. al P.M.R. au aţintit vigilenţa oamenilor muncii împotriva influen, 
ţelor ideologiei străine. Diferitele afirmaţii nejuste, izolate, au fost la vreme 
(:'.Q>mPătY.t€ în prnsa de partid . Datoria noastră este aceea de a lupta perma, 
nent pentru puritatea marxist,leninistă a activităţii ideologice. Şi trebuie 
combătute cu toată intransigenţa greşelile în vederea ajutorării şi orientării 
principiale a oamenilor de artă. 

Întrucît tratăm aci problema spiritului de partid şi, după cum am 
văzut, aceasta nu poate fi separată de problema veridicităţii şi bogăţiei de 
idei, nu se poate trece pe lîngă articolul Marxismul şi prezenţa artei (Gazeta 
literară din 20 martie 1958) în care Pavel Apostol îşi pune sarcina merituoasă 
de a trata problema funcţiei sociale a artei, de a combate poziţiile revizionis, 
tului Henri Lefevre. Pe bună dreptate autorul scoate în relief funcţia gnoseo, 
logică a artei şi caracterul ei de clasă. Spre surprinderea cititorului însă în 
continuare autorul articolului afirmă : « Alături de determinarea ei socială, 
care o învesteşte cu o funcţie anumită, opera pune în valoare elemente de 
cunoaştere a lumii şi o anumită modalitate emotivă, rezultînd din structura 
artistului ... Arta nu este numai expresia poziţiei sociale a unui individ ci 
şi expresia cunoştinţelor lui despre ceva ... Deci arta reflectă în afara unei 
poziţii sociale şi structura obiectului, ne dă cunoştinţe mai mult sau mai 
puţin autentice despre el. Sub acest raport arta poate comunica elemente de 
cunoastere obiectivă ». 

'Rezultă din aceasta că autorul tratează funcţia de cunoaştere a artei 
şi funcţia ei de clasă, socială, ca fiind două trăsături distincte, nelegate una de 
alta, independente. Mai mult decît atît, se pare că autorul acordă poziţiei 
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sociale, deci caracterului angajat, o valabilitate strict subiectivă (el o şi rapor­
tează la iµdivid, ca şi cum poziţia de clasă n-ar fi. expresia judecării fenome­
nului din partea unei categorii sociale şi deci şi ea cu valabilitatea obiectivă). 
Şi ca să nu fi.e dubiu, mai la vale, v9rbind despre elementele de cunoaştere 
obiectivă, autentică, autorul ajunge la concluzia că acestea au valabilitatea 
de adevăr obiectiv şi asigură « dăinuirea sau actualitatea unor opere de artă, 
dincolo de epoca sau clasa a cărei poziţie o exprimă». De ce dincolo de epocă 
sau clasă? Oare nu tocmai militarea de pe poziţiile clasei avansate asigură 
valabilitatea unei opere de artă şi permite descoperirea adevărului obiectiv? 
Se pare că autorul tratează problema caracterului de clasă şi a spiritului de 
partid neştiinţific, şi nu vede că în fond cunoaşterea autentică prin artă este 
asigurată tocmai de orientarea ideologică a artistului, de partinitatea lui. 

Greşeli asemănătoare se manifestă şi la unii din cei care se ocupă 
direct de fenomenele artistice. Aşa cum s-a arătat în presa de partid şi în 
recenta discuţie cu privire la critică a Uniunii artiştilor plastici, ei alunecă 
cîteodată într-o analiză formalistă, preocupîndu-se cu exclusivitate de mij­
loacele de expresie, detaşate de conţinutul operelor analizate şi de mesajul 
de idei pe care îl transmit. Atrăgeau atenţia de pildă unele aspecte din activita­
tea criticului V. Beneş care utilizează la un moment dat prezentarea pictorului 
D. Ghiaţă pentru a face o serie de afirmaţii străine esteticii marxist-leniniste, 
străine concepţiei ştiinţifice despre istoria artelor. Astfel se acreditează ideea 
precum că istoria artelor ar fi un fel de lanţ de personalităţi care îşi transmit 
anumite influenţe în totală rupere de viaţă socială; de condiţiile istorice în 
care se dezvoltă arta. Se acreditează ideea că forţa motrice a istoriei artelor ar 
fi apariţia unor personalităţi de tipul ... revoluţionarului Gauguin. Uitînd 
cît de complexă este personalitatea lui Gauguin, cît de străine concepţiei 
noastre sînt ideile lui estetice, cu gîndul numai la acele laturi interesante 
ale mînuirii mijloacelor de expresie care sînt specifice talentului său, conferen­
ţiarul acredita ideea că întreaga creaţie plastică ar fi fost dusă de Gauguin 
înainte, pe căi revoluţionare. Pe de altă parte, laturile cu adevărat progre­
siste din creaţia pictorului, conţinutul ei antirasist de pildă, sînt trecute cu 
vederea, rămîn în afara atenţiei criticului. Unele aspecte de abordare neştiinţi­
fică a problemelor de istorie şi teorie a artei observăm şi în alte cazuri. Astfel 
prof. Ionel Jianu, cunoscut prin erudiţia sa şi bogata informare, stabileşte 
totuşi nişte criterii foarte discutabile de periodizare a dezvoltării artelor 
plastice în ultimii 15 ani (vezi articolul din Viaţa romînească, nr. 8, 1959 
şi << Cursul de istorie a artelor plastice din R.P.R. » pe care-l predă la Institutul 
« N. Grigorescu»). Fără să vadă dezvoltarea artelor plastice în aceşti 15 ani 
ca un proces complex, urmînd o dezvoltare continuă pe linia ascendentă 
dar unică, autorul articolului stabileşte arbitrar nişte etape distincte 
(1944-1948; 1948-1954; 1954-1959) dîndu-le şi nişte caracterizări 
proprii şi desprinzînd «trăsături» specifice într-un mod destul de curios. 
Astfel, «etapa» 1948-1954 s-ar caracteriza bunăoară prin faptul că « Repre­
zentanţi ai tuturor generaţiilor de artişti participă cu însufleţire la noua orien­
tare a artei romîneşti şi se străduiesc să creeze opere pilduitoare, care să 
oglindească viaţa cea nouă din patria noastră». De ce ar fi. acestea caracteris­
tice numai pînă în 1954? Oare azi artiştii plastici nu participă cu însufleţire, 
nu caută să reflecte viaţa nouă? Expoziţiile recente dovedesc categoric că da. 
Atunci de ce lucrurile amintite ar caracteriza numai etapa stabilită de prof. 
Jianu? Acelaşi lucru se întîmplă şi cu o altă trăsătură «caracteristică» desprinsă 
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pentru aceeaşi etapă, cînd s-a dus - cum spune autorul - lupta împotriva 
formalismului, academismului şi naţionalismului « de pe o poziţie principială». 
Pe drept cuvînt se pune întrebarea : dar după 1954 nu s,a dus această luptă, 
sau poate ea s-ar fi. dus nu de pe poziţii principiale? Viaţa arată dimpotrivă, 
că atît pînă în 1955, cît şi la Congresul al II-lea al P.M.R. a orientat întregul 
nostru front ideologic pe linia unei intransigente lupte împotriva ideologiei 
burgheze şi a manifestărilor ei în artă şi literatură. În schimb, autorul 
articolului afirmă că «etapa» 1954-1959 s-ar caracteriza prin înţelegerea 
de către artişti a faptului că « ţelurile proletariatului coincid cu legile 
obiective de dezvoltare a istoriei, îi îndeamnă pe artiştii plastici să lupte de 
pe poziţiile clasei muncitoare pentru construirea socialismului». Asta abia 
din 1954 încoace? Atunci cum au putut reflecta în etapa anterioară « viaţa 
cea nouă» şi lupta « de pe o poziţie principială»? Oare însăşi venirea 
alături de clasa muncitoare nu purcede chiar de la înţelegerea rolului său 
istoric? Şi dacă este aşa, atunci în ce fel ar fi. vorba de o trăsătură ce ar 
caracteriza abia «etapa» din 1954? Prof. I. Jianu se contrazice singur, pentru 
că la începutul articolului afirmă că « ... încă în primele luni după eli, 
berare artiştii plastici s-au dovedit pe deplin conştienţi de misiunea lor 
istorică». Lăsînd la o parte termenul cam pretenţios al misiunii «istorice», 
trebuie să constatăm însă lipsa de consecvenţă logică şi de fundamentare 
ştiinţifică a acestui fel de a periodiza . De altfel nu este limpede cu ce scop 
se face această periodizare şi ar fi. de discutat dacă timpul de 15-16 ani care 
s,a scurs este suficient pentru întreprinderea unei periodizări, cînd sarcina 
de fapt a teoreticianului ar fi. în primul rînd generalizarea experienţei 
dobîndite, urmărirea şi înţelegerea întregului proces în complexul dezvol­
tării lui dialectice. 

Semnalînd lipsurile de mai sus, la care s-ar putea adăuga şi altele 
legate de caracterul cu predilecţie enumerativ şi constatator al unor materiale 
,s;cri ,s;~ d e c ritici d e QrtQ, ton\.ll ~I"'Q]Qg~tk al altor mat <?ri ale, criticat în articolul 
editorial al Scînteii în septembrie 1959, amintind faptul că unii cronicari 
de artă se menţin cîteodată doar la analiza folosirii mijloacelor de expresie 
şi expediază încadrarea în epocă a artistului şi analiza conţinutului creaţiei 
lui printr-un fel de «căciulă» pusă la începutul articolului- nu vrem de loc 
să se creeze impresia că în acest domeniu nu s-ar fi. făcut de asemenea şi 
lucruri pozitive. Din contra, au apărut studii bune, interesante, temeinic 
fundamentate estetic, semnate de criticii Mircea Popescu, Radu Bogdan, 
Paul Constantin, unele materiale ale lui Eugen Schileru, precum şi ale altora. 
Trebuie să remarcăm de asemenea apariţia încă timidă, dar promiţătoare, a 
unui număr de critici tineri. Dezbătînd însă problemele partinităţii, nu se 
poate să uităm tocmai sarcina nobilă pe care o are teoria şi istoria artei, pre, 
cum si « estetica în mars » care e critica literară si artistică. Cine altul dacă nu 
critic~l are menirea de ; ajuta pe artist în creaţia lui, în perfecţionarea măies, 
triei lui, pe cititor şi spectator în contactul său cu arta, în înţelegerea între, 
gului proces al creaţiei literare şi artistice tocmai de pe poziţia spiritului de 
partid .? Activitatea criticului nu se limitează la formularea unei aprecieri 
simple în raport cu o singură lucrare. Cercetarea lui trebuie s,o analizeze pe 
largul fundal al activităţii ideologic artistice complexe, să permită tragerea 
de concluzii valabile. Un critic de artă nu este înzestrat doar cu bunul simţ 
care îi permite să aprecieze just o lucrare anumită. Adevăratul critic e om de 
ştiinţă care dă aprecierea de pe poziţia unei anume concepţii, partinice, asupra 
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procesului de dezvoltare a artei. Lucrarea se analizează în cadrul ansamblului 
creaţiei autorului ei, în perspectiva întregului front artistic. De unde şi sarcina 
criticului să generalizeze, să elaboreze pe materialul concret al operelor anali, 
zate, problemele care privesc arta în ansamblu, diferitele aspecte ale teoriei 
ei. Din păcate, cronicile, articolele şi studiile care apar în legătură cu diferitele 
expoziţii, concerte, cărţi etc. nu se ridică întotdeauna la nivelul generalizării 
teoretice. Iar atunci cînd citim unele articole care se ocupă de problemele 
teoriei artei, generalizările nu se sprijină cîteodată pe un material de analiză 
suficient de amplu , adus nu « pentru exemplificare », ci care să fie însăşi 
baza vie din care să se desprindă concluziile. Iar probleme încă puţin studiate, 
cum ar fi acelea ale metodei, curentului şi stilului în artă, ale categoriilor este, 
tice, relaţiei dintre viaţă şi specificul reflectării artistice în imagine, unitatea 
dialectică dintre conţinut şi formă, precum şi atîtea altele stringent necesare 
pentru continua dezvoltare a creaţiei însăşi şi educării estetice a maselor, ar 
putea fi elucidate prin efort colectiv. E clar însă că aceasta presupune în 
afară de pregătire teoretică şi cunoaştere a vieţii o poziţie ideologică fermă , 
partinică, profund şi consecvent principială. Dacă opera de artă nu e simplă 
reflectare pasivă a vieţii, ci interpretarea ei activă, pronunţare de verdict de 
pe poziţia clasei muncitoare, atunci studiul criticului este cu atît mai mult o vie, 
activă şi angajată participare la desfăşurarea întregii activităţi ideologice, 
pentru că obiectivul său este acela de a lumina şi argumenta filozofic - estetic 
valabilitatea imaginii create de artist, locul pe care ea îl ocupă în lupta mase, 
lor, în educarea lor, în plămădirea conştiinţei socialiste. Critica leninistă nu 
poate să nu fie pasionată, luptătoare , ştiinţific obiectivă şi consecvent intransi, 
gentă faţă de ideologia străină, critică animată de grija partinică pentru multi, 
laterala dezvoltare a artei puse în slujba poporului muncitor. 

* 
N e aflăm în plinul proces de dezvoltare a literaturii şi artei din ţara 

noastră cînd artiştii plastici muncesc cu sîrg şi elan creator la făurirea operelor 
noi. E bine să ne aducem aminte şi acum de cele ce spunea maestrul 
Mihail Sadoveanu: « Literatura nu poate fi izolată de interesul permanent al 
obştei muncitoare. Ţara nouă nu are ce face cu literaţii «care nu fac politică» 
şi cu cei care pretind că dormitează în turn de fildeş. Ţara nouă are nevoie 
de scriitori militanţi în vederea progresului ei necontenit». 

Acelaşi lucru se poate spune despre pictori, sculptori şi graficieni, 
despre toţi artiştii şi criticii de artă din ţara noastră. Să nu uităm că principiul 
spiritului de partid pre~upune luarea în consideraţie cu mare grijă a poziţiei 
ideologice fundamentale a omului de artă. Este extrem de important să 
ştii şi să desluşeşti ideile pentru care militează artistul. Duşmanii ar fi fericiţi 
dacă ar fi cu putinţă ca oamenii de artă din patria noastră să se îndepăr, 
teze de viaţa şi lupta poporului, de problemele actuale ale politicii partidului 
şi statului nostru. Duşmanii ar fi fericiţi dacă ar putea să · împingă creaţia 
noastră artistică spre sărăcia de idei, spre formalism. Aces·t lucru nu le va reuşi 
niciodată, pentru că prin grija Partidului Muncitoresc Romîn care îi îndrumă, 
oamenii de artă sînt ataşaţi cauzei poporului, din viaţa căruia se inspiră creînd 
operele lor. Însă nu trebuie uitat că în general eficienţa operei de artă depinde de 
valoarea imaginilor realizate. Iar imaginea emoţionantă se află numai acolo unde 
există un conţinut bogat de viaţă, luminat de idei înaintate, întruchipat 
într,o formă artistică desăvîrşită. Spiritul de partid în creaţia artistică nu se 
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limitează numai la idei, nu se reduce la bogăţia temelor abordate. Opera de 
artă poate emoţiona, poate influenţa mintea şi inima noastră numai dacă e 
făurită la ·înalt nivel artistic. Pentru că arta educă oamenii nu prin formulare 
de teze abstracte, ci prin făurirea unor sugestive imagini umane, imagini care 
dezvăluie artistic sensurile vieţii însăşi. De aceea partinitatea operei de artă 
se poate deduce numai din unitatea orientării politice, veridicităţii şi _nivelului 
artistic desăvîrşit. E limpede că toate genurile şi speciile artelor plastice 
stau la îndemîna artistului. Este clar de asemenea că toate temele , toate latu, 
rile vieţii îi sînt accesibile. Însă maturitatea artistului, caracterul înaintat al 
concepţiei lui despre lume, spiritul său de partid, măsura în care posedă 
măiestria adevărată se manifestă mai ales în felul în care artistul abordează 
principalele teme ale contemporaneităţii şi în operele sale dă răspuns proble• 
melor care frămîntă masele, societatea, omenirea. 

De curînd a avut loc Congresul al III,lea al Partidului Muncitoresc 
Romîn, eveniment de însemnătate istorică în viaţa partidului şi societăţii 
noastre, deschizător de perspective minunate pentru propăşirea patriei. La 
temelia lucrărilor Congresului s,a aflat Raportul Comitetului Central prezen, 
tat de tovarăşul Oh. Oheorghiu,Dej, raport care cuprinde o analiză ştiinţi• 
fi.că, marxist,leninistă a profundelor transformări social,economice care au 
avut loc în ţara noastră, prezintă bilanţul succeselor obţinute în făurirea 
orînduirii socialiste, trasează căile desăvîrşirii construcţiei socialismului. În 
viaţa partidului şi poporului nostru acest raport constituie un document 
de uriaşă însemnătate teoretică şi practică. Congresul al III,lea al P.M.R. a 
definit măreaţa victorie a oamenilor muncii din ţara noastră, faptul că în 
Republica Populară Romînă a fost creată baza. economică a socialismului, 
că la noi a învins orînduirea socialistă şi am intrat in etapa desăvirşirii con, 
strucţiei socialiste. Clasele antagonice au dispărut în ţara noastră şi, o dată 
cu aceasta , s,a pus capăt pentru totdeauna exploatării omului de către om 
pe a e re mdcaguri. 

Măreţe sînt sarcinile pe care partidul le pune în faţa poporului nostru 
muncitor. Planul economic pe anii 1960-1965 este prima etapă a programului 
de perspectivă de 15 ani, îndrăzneţ şi luminos plan, mobilizator de energii, 
însufleţitor pentru întregul popor. Pentru că, aşa cum arată în raport tovarăşul 
Oh. Oheorghiu,Dej: 

« Înfăptuind acest program, patria noastră va deveni în următorii 
10-15 ani o ţară industrială dezvoltată, cu o agricultură multilaterală şi de 
înaltă productivitate; bogăţiile ei, puse în valoare de oamenii muncii, vor 
permite trecerea treptată de la principiul repartiţiei după muncă la repartiţia 
după nevoi, asigurînd întregului popor condiţii de viaţă demne de epoca 
socialismului victorios şi a construcţiei comunismului » 1. 

Iată cum prin lupta şi munca poporului muncitor condus cu neabătută 
abnegaţie de partid, primăvara omenirii - comunismul, acest vis minunat 
al celor mai îndrăzneţe minţi din trecut, capătă azi contururi precise şi, după 
exemplul strălucit al Uniunii Sovietice, devine un obiectiv de luptă concret, 
planificat. Cîte nu ne spune nouă, oamenilor de artă, ingineri ai sufletelor ome, 
neşti, acest măreţ plan de acţiune ! Cîte îndatbriri pune făuritorilor de frumos, 
ce sarcini nobile şi însufleţitoare! Căci opera aceasta măreaţă, condusă de 

1 GH, GHEORGHIU-DEJ , Raport la cel de-al 
III-iea Congres al Partidului Muncitoresc Romîn, 
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partidul comuniştilor, o înfăptuiesc milioanele de oameni ai muncii şi înfăp­
tuind-o, transformînd societatea şi ţara, se transformă pe ei înşişi. A luat 
naştere şi se dezvoltă în ţara noastră morala socialistă , atitudinea nouă faţă 
de muncă, faţă de societate; noi relaţii au apărut în locul celor vechi - relaţii 
de într-ajutorare, bazate pe unitatea de interes şi _ de scop. Conştiinţa oameni­
lor joacă un rol din ce în ce mai însemnat în societate, conştiinţa socialistă 
contribuind în gradul cel mai înalt la victoria deplină a socialismului. Formarea 
conştiinţei socialiste este o sarcină de lungă durată şi ea nu poate fi îndepli­
nită fără lichidarea influenţelor educaţiei şi moralei burgheze. În Raportul 
ţinut la Congresul al III-iea al P.M.R., tovarăşul Gh. Gheorghiu-Dej arată că: 

« Partidul nostru desfăşoară o intensă activitate pentru dezvoltarea 
conştiinţei socialiste şi a noilor trăsături de comportare a oamenilor, pentru 
plămădirea omului nou, membru demn al societăţii socialiste. Capătă o 
însemnătate tot mai mare judecata opinei publice, a colectivităţii , formele 
obşteşti de influenţare a celor ce încalcă normele vieţii sociale, de comba­
tere a manifestărilor nesănătoase ale unor elemente înapoiate ale societăţii» 1

• 

Ce sarcini măreţe revin oamenilor literaturii şi artei, astăzi, în acest 
mare asalt al noului, în lupta pentru omul visat, curăţat de pecinginele trecu­
tului, de exploatare ! Se cere aci cunoaşterea adîncă a vieţii , liniei partidului, 
capacitatea de a sesiza noul şi de a-l reliefa artistic, emoţionant, convingător. 
Totodată, nici o clipă nu poate fi uitată indicaţia de muncă şi luptă dată în 
Raportul Comitetului Central: 

« Înfăptuind cu perseverenţă principiul conducerii de către partid 
a activităţii ideologice şi culturale, trebuie să veghem şi pe viitor ca această 
activitate să fie pătrunsă de partinitate, de intransigenţă faţă de ideologia 
burgheză, să combatem neobosit manifestările de liberalism, obiectivismul 
burghez, naţionalismul şi şovinismul. În prezent, activitatea ideologică, 
munca de lichidare a înrîuririlor educaţiei burgheze din conştiinţa oamenilor 
este tărîmul principal al luptei de clasă , al luptei între vechi şi nou. De aici 
rezultă necesitatea consecvenţei şi fermităţii în combaterea concepţiilor 
ideologiei străine, unele - moştenire a trecutului, altele - reflectare a in­
fluenţelor lumii capitaliste» 2• 

În luminoasele condiţii ale desăvîrşirii construcţiei socialiste, în 
marea activitate de educare a oamenilor muncii în spiritul comunismului, 
lupta de idei între socialism şi capitalism este necesară pînă la deplinul triumf 
al ideologiei marxiste. Oamenii de artă, cei care muncesc în domeniul teoriei 
ei, trebuie să lupte cu perseverenţă împotriva ideologiei burgheze sub toate 
aspectele ei, să combată cu perseverenţă concepţiile revizioniste în toate 
problemele contemporane, · inclusiv în cele ale teoriei şi practicii artistice. 

Raportul tovarăşului Gh. Gheorghiu-Dej precizează sarcina oamenilor 
de artă în anii care vin : 

« Avîntul uriaş al forţelor creatoare ale poporului oferă o sursă inepui­
zabilă de impiraţie pentru scritorii şi artiştii noştri. Dezvoltînd rezultatele 
pozitive obţinute în ultimii ani în lărgirea tematicii şi îmbogăţirea fondului 
de idei al literaturii, artei, teatrului, cinematografiei, creatorii noştri au îndato­
rirea de a făuri opere la nivelul înaltelor exigenţe artistice şi ideologice ale 
partidului şi poporului. Pentru aceasta se cere, în afară de talent, lichidarea 

1 GH. Gm:oRGHiu-DEJ, Raport la cel de-al 
lll-lea Conwes al Partidului lv[unc;itoresc Romin, 

p. 101. 
1 Tindem, p . 103. 
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a tot ce îl poate îndepărta pe artist de popor - spirit de castă , individualism, 
tendinţa de a făuri opere pentru uzul unui cerc îngust de « aleşi » ; se cere 
îndeosebi cunoaşterea aprofundată a realităţilor, studierea lor îndelungată, 
contactul viu, permanent al artistului cu oamenii muncii - viitori eroi ai 
operelor sale. Numai astfel în paginile cărţilor, în operele de artă va pulsa 
din plin viaţa noastră atît de bogată, cu faptele ei măreţe , cu ideile ei nobile, 
cu luptele ei victorioase » 1. 

Spre oameni deci, spre viaţă ! În oraşele şi satele ţării noastre, oamenii 
muncii construiesc din plin o lume nouă. Cu dragoste şi încredere ei aşteaptă 
mîna măiastră, ochiul ascuţit, mintea pătrunzătoare a artistului care va şti 
să aleagă din infinitatea faptelor acele date semnificative care, sintetizate şi 
concretizate în imagini, asemenea nestematelor să strălucească în veacuri. 

Ce altă menire mai măreaţă poate avea artistul decît aceea de a răspunde 
la chemarea avangardei clasei muncitoare, făurind opere demne de frumuseţea 
epocii pe care o trăim? Şi cînd vreodată în milenara istorie a artei au existat 
în societate condiţii corespunzătoare celor de azi, ca omul de artă să,şi poată 
dezvolta multilateral talentul cu care e înzestrat, să,l poată pune în serviciul 
maselor largi populare? Căci, numai adînc ancorat în viaţă, militînd de pe 
poziţia partinică a •intereselor clasei muncitoare, artistul răspunde acelei 
meniri înălţătoare de a fi el însuşi constructorul unei lumi care altă dată nu 
a existat decît în visul cel mai temerar al umanităţii. 

HEKOTOPhIE BOTIPOChI HCKYCCTBA B CBETE JIEHI1HCKOro TIPHHUHITA 
TIAPTH:tlHOCTH 

PE3IOME 

ABTOp amUll13HpyeT HeKOTOpb1e BOnpOCbl xy,D;O>f<eCTBeHHOro TB Opt.JeCTBa B CBeTe JleHHH­

CKOro yt.JeHHH O napTHHHOCTH, OCHOBHOro npHHQHna 3CTeTHt.JeCKOro Il03HaHHH MHpa B Harny 

3noxyi, OCHOBHOH qep1 bi HCKyccraa COQHaJ1HCTHt.Jec1<oro peaJJH3Ma . HccJJe,D;yH 3TH aonpOCbl B 

CBH3H C JleHHHCKOH TeOpHeH OTpameHHH, TO eCTh C Il03HQHH Hayt.JHOH 3CTeTHKH, aBTOp B Hat.JaJle 

craTbH no MaTep11anaM peTpocneKTHBHblX HJlH ,D;pyrHx 60J1hllIHX BbJCTaBOK H306pa3HTeJ1bHOro 

HCKYCCTBa ,D;eJJaeT 06m110 o63op ,D;OCTH>f<eHHH PYMbJHCKHX x y ,D;O>f<HHKOB 3a nocJJe,D;HHe mITHa,D;­

QaTb JleT. B npOTHBOTTOJlO>f<HOCTh npOllIJlOMY HaCJJe,D;HIO TBOpt.JeCTBO HallIHX ,D;HeH, rosopm11ee 

O BCeM TOM HOBOM H BeJJHtJeCTBeHHOM , t.JTO ocymecTBJleHO B MaTepHaJlbHOH H KYJlhTYPHOH >f<H3HH 

Harnero o6mecTsa, HanoJJHHeT qyscTBOM rop,D;OCTH mo6oro rpam,D;aHHHa H B TO me apeMH 

npe,D;oHBJlHeT I< yqeHOMY Tpe6oBaHHfl o6o6maTb HBJleHHH Ha OCHOBe rJ1y601<oro , o6neKTHBHOro , 

CTpaCTHOrO a1-1am-13a , B OCI-IOBe K OTOporo Jle>f<HT TBOpt.JeCKaR npaKTHKa H nopO,D;HBlllafl 

ero >f<H3Hh. . 

Eopb6a 3a HanpasJJeHHe HHTeJ1J1HreHQHH soo6me, H pa6o THHKOB HCKYCCTBa , B qacr­

HOCTH , no nyTH CBH3H C Hapo,D;OM , C ,D;eJlOM Tpy,D;Hll.lHXCH , xapa1<Tep113yeT YCHJlHH KOMMYHHCTOB 

B 3TOH 06J1aCTH eme c C03,D;aHHH KoMMYHHCTHt.Jec1<00 napTHH P y MbIHHH. Cero,D;HH 6J1aro,D;apH 

IlOMepmKe napTHH pa60THHKH PYMbJHCKOro HCKyccrsa Il03HaJJH, l.JTO BCfl HCTOpHH HCKYCCTBa 

HBJlHeTCH 1<pac1-1opet.JHBblM ,D;OKa3aTeJ1.bCTBOl\\ QeJ1eHanpasJ1eHHOCTH TBOpl!eCKHX y cHJJHH . 

.UeHCTBHTeJlhHO , xy,D;O>f<eCTBeHHafl npaKTHKa H 3aMbJCJ1bl pa60THHKOB HCKy ccraa scex speMeH 

,D;OKa3aJ1H QeJ1eycTpeMJ1eHHOCTh xy,D;omecrseHHOro npOH3Be,D;eHHfl , ero COQHaJlhHO-BOCilHTa1eJib­

HblH xapaKTep. 3TO IlO,D;TBepm,D;alOT MHOrOt.JHCJleHHbie BbJ,D;epmKH H npHMepbl KaK H3 MHpO­

BOH, TaK H 113 PYMbJHCKOH JIHTepaTypbl H HCKyccraa. 

IloKa3bJBaH BKJla,D; MaTepHaJJHCTHt.JeCKOro MblllIJleHHfl B o60CHOBaHHe peaJJH3Ma B x y ,D;o­

mecraeHHOM TBopqecrae , aBTOp IlO,D;t.JepKHBaeT T:>T cpaKT , t.JTO TOJlhKO c IlOHBJleHHeM pa6oqero 

1 GH. GHEORGHIU -DEJ, op. cit. p . 107. 
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I<Jiacca H ero MHpOB033peHHH, c ero H3MeHeHHeM H3 Knacca << B ce6e >> B Knacc << ,o;nH ce6H >>, 
CTaJIO B03MO>KHO pacKpblTb COJ.VfaJibHbIH, KJiaCCOBbIH xapaKTep HCKYCCTBa, HCKYCCTBa, npaB­
,D;HBO OTpa»<a101.1.1ero ,o;eHCTBHTeJlbHOCTb' IlOK83bIB8IOl.l.lero 3aKOHOMepHOCTH pa3BHTHH 061.1.1ecraa. 
Cne,o;oBaTeJibHO, OHO OTpa>Kae1 ,o;eHCTBHTeJibHOCTb QeJieycrpeMJieHHO. ~b!CllleH cryneHblO QeJie­
ycTpeMJieHHOro, I<JlaCCOBoro xapaKTepa xy,o;o>KeC'J1BeHHoro TBopqecTBa HBJIHeTCH napTHHHOCTb, 
npOHBJIHIOl.l.laHCH BO BCeH CJI0>KH0CTH C03,D;aHHH xy,o;o>KeCTBeHH0ro o6pa3a C TQql{H 3peHHH 
e,o;HHCTBa co,o;ep>KaHHH H cpopMbI, B np0Qecce xy,o;o>KeCTBeHHoro TBOpqecTBa, B COBOI<YilHOCTH 
o6pa30B. Co3HaTeJibHbIH l<OHI<peTH0-HCT0pHqeCI<HH no,o;xo,o; xy,o;0>KHHI<a K C0QHaJibH0H ,o;eă­
CTBHTeJlbHOCTH CTaH0BHTCH 3aI<OH0M H B03MO>KeH T0JlbK0 B TOM cnyqae, ecJIH xy,o;0>KHHl< 
CTOHT Ha Il03HQHHX MapI<CH3Ma-JieHHHH3Ma. 3To 3Hatll:IT, qT0 TBopqeCI<HH MeTO,D; HeOT,D;eJIHM 0T 
COQHaJIHCTHqecI<OH H,D;eonormr. B JieHHHCI<0M Il0HHMaHHH napTHHHOCTb He HBJIHeTCH BHellJHeH 
oco6eHHOCTblO HOBoro HCI<YCCTBa, a ee opraHHqecI<OH cyIQH0CTblO. OHa npoHBJIHeTCH a TOM, 
I<aK 0CBaHBaeTCH KYJlbTYPH0e HaCJie,D;He, B Il0CT0HHH0H CBH3H C HapO,D;HbIMH MaccaMH, B ,D;0CTYfl­
H0M ,o;eMOKpaTHqecI<0M xapaI<Tepe xy,o;o>KeCTBeHHOH cpopMbI, B 6opb6e npOTHB Bcex np0HB­
JieHHH 6yp>Kya3HOH H,o;eonorHH. IlapTHHHOCTH qy>K,D;bl 8,D;MHHHCTpaTHBHbie npHeMbl pyK0BO,D;­
CTBa HCI<YCCTBOM. OHa npe,o;nonaraeT napTHHHOe PYI<OBO,D;CTBO BCeM JlHTepaTypHo-xy,o;o>Ke­
CTBeHHbIM cppoHTOM. 3a6oTJIHBO H BHHMaTeJlbHO HanpaBJIHH xy,o;o>KHHI<OB B ,o;yxe MapI<CHCT­
CI<O-JieHHHCI<Oro yqeHHH Ha C03,D;aHHe TaI<OH CJIO>KHOH cpopMbl o6IQeCTBeHHOrO C03HaHHH, KaK 
HCI<YCCTBO, napTHH BOopy>KaeT HX MHp0B033peHHeM pa6oqero I<Jiacca, yI<a3bIBaH HM Ha OCHO­
BHbie HBJleHHH, npOHCXO,IJ;Hl.l.lHe B 061.1.1ecrBe H onpe,o;eJIHIOIQHe cy,o;b6bI H xapaI<Tepbl mo,o;eă. 

)lanee aBTOp pelllHTeJibHO BbICTynaeT npOTHB o6'beKTHBHblX 11 cy6'beI<THBHbIX H,D;eaJIH­
CTOB, npOTHB peBH3HOHH3Ma H pa3Hb!X TIOilbITOI< oqepHHTb JieHHHCI<Oe yqeHHe O napTHHHOCTH, 
npOTHB a6crpaI<QHOHH3Ma H ,o;pyrHX yna,o;oqHHqecI<HX TeqeHHH B 6yp>Kya3HOM HCI<YCCTBe 
H 3CTeTHKe. 

EoJlbllJHe ,o;oCTH>KeHHH B o6naCTH JIHTepaTypbI H HcKyccrBa B PyMbIHCI<OH HapOJJHOH 
Pecny6JIHI<e HBJIHIOTCH HMeHH0 pe3yJibTaTOM napTHHH0ro PYI<OB0,D;CTBa. PyMblHCJ<He xy,o;0»<HHI<H 
HMeIOT lllHp0I<He nepcneI<THBbI ,D;JIH pa3BHTHH CB0HX T3JlaHT0B, Il0HHMaH, qŢQ B0npoc O xy,o;o>Ke­
CTBeHH0M MacrepCTBe C0CT0HT B cnoco6HOCT0: BbIHBHTb xapaKTepHbie qepTbI ,o;eHCTBHTeJibH0CTH, 
T0Jll<0BaTb HX B CBeTe 06 'beI<THBHbIX 38K0H0B p83BHTHH o6IQeCTBa H C03,D;aB8Tb C Il0JlHbIM 0BJia­
,o;eBaHHeM cpe,o;CTB Bbipa>I<eHHH Ha BbIC0I<0M xy,o;o>I<eCTBeHH0M ypoBHe 06pa3 H0B0ro qeJJ0BeI<a , 
a Ta1<>1<e 0Tpa3HTb H,D;eH HallJeH 3Il0XH. 

Ilo,o;qepI<HBaH poJlb KpHTHKH H Te0pHH B pa3BHTHH PYMblHCI<oro HCI<YCCTBa, aBT0p npH-
3bIBaeT pa60THHI<OB 3TOH o6naCTH K HayqHoMy 06061.QeHHlO H paCCM0TpeHHIO B0ilp0C0B' 
0TH0CHI.QHXCH l{ HCI<yCCTBY B QeJJ0M, l{ I<pHTHI<e H Te0pHH HCI<YCCTBa, HayqHo o60CHOBaHHOH , 
1-1errpHJ\1HpHM0H, napTHHH0H H crpaCTH0H. 

QUELQUES PROBLEMES DE L 'ART, ĂLA LUMIERE DU PRINCIPE LENINISTE 

DE L'ESPRIT DE PARTI 

RESUME 

L'auteur examine quelques-uns des problemes de la creation artistique a la lumiere 
de la theorie leniniste de l'esprit de parti, principe fondamental du processus de la connais­
sance esthetique du monde a l'epoque actuelle, trait caracteristique de l'art realiste socialiste. 
Examinant ces problemes a partir de la theorie leniniste du reflet, des positions, clonc, de 
l'esthetique scientifi.que, l'auteur passe en revue les realisations des artistes roumains au 
cours des dernieres 15 annees, telles qu'elles se degagent, en premier lieu, des grandes exposi­
tions d'art plastique - retrospectives ou d'un autre caractere. En contraste avec ce que le 
passe offrait en ce domaine, la creation plastique actuelle parle de tout ce qu'il y a de 
nouveau et de grandiose - d'ordre materie! et culturel - dans la vie du pays. Ces 
succes, dont tout citoyen peut s'enorgueillir, imposent a l'homme de science la tâche d'etudier 
les phenomenes par une analyse profonde, objective, se fondant sur l'experience pratique, 
sur la vie. 

La lutte pour orienter l'attention des intellectuels, en general, et des artistes, en parti­
culier, vers le peuple, vers la cau se des travailleurs, caracterise le Parti Communiste de 
Roumanie des sa creation. Aujourd'hui, aides par le parti, les artistes roumains se rendent 
compte que l'entiere histoire des arts temoigne du fait que l'effort createur a une fi.nalite, 
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un but. En effet, la pratique art1st1que et Ies temoignages des artistes de tot..s Ies temps 
et de tous Ies coins du monde ont demontre la finalite de l'c:euvre d'art, son caractere 
social-educatif, le fait que l'art est toujours « engage ». 

Relevant la contribution de la pensee materialiste aux fondements du realisme dans 
la creation artistique, l'auteur souligne le fait que ce n'est qu'a l'apparition de la classe 
ouvriere et de sa conception du monde, de sa transformation d'une classe « en soi » en 
une classe « pour soi», qu'il a ete possible de decouvrir le caractere social de l'art, son carac­
tere de classe. Lorsque l'art reflete veridiquement la realite, il reflete implicitement Ies lois 
objectives du developpement de la societe; l'c:euvre d'art qui en resulte est une c:euvre a 
tendances. Le plus haut degre du caractere de classe de la creation artistique, c'est l'esprit de 
parti. L'esprit de parti est manifeste dans tout le processus de la creation artistique, regardee 
dans l'unite de son contenu et de sa forme: dans le message de l'c:euvre, aussi bien que dans 
la suite des images. Aborder consciemment le theme de la realite sociale dans son cadre histo­
rique, s'impose comme une loi qu'il n'est possible de respecter que dans la mesure ou 
l'artiste se situe sur Ies positions du marxisme-leninisme. C'est-a-dire que la methode de 
creation est inseparable de !'ideologie socialiste. Dans la conception leniniste, l'esprit de parti 
n'est pas un trait exterieur de l'art nouveau, mais bien son essence organique. Il se mani­
feste aussi dans la maniere de s'assimiler l'heritage culturel, dans le contact permanent avec 
Ies masses populaires, dans le caractere democratique, accessible, de la forme artistique, 
dans la lutte contre toutes Ies manifestations de !'ideologie bourgeoise. L'esprit de parti 
est etranger aux procedes administratifs de diriger l'art. Il suppose la direction par le parti 
du front litteraire-artistique tout entier. Sous la direction du parti les artistes etudient et 
s'aproprient la conception du monde de la classe ouvriere, ce qui leur permet d'aborder 
Ies processus fondamentaux qui ont lieu dans la societe et qui determinent les destinees 
et Ies caracteres des hommes. 

L'auteur prend ensuite une attitude resolue contre Ies idealistes, objectifs et subjec­
tifs, contre le revisionnisme et les tentatives de denigrer la theorie leniniste de l'esprit de 
parti, contre les theoriciens de l'art abstrait et les autres courants decadents de l'art et de 
l' esthetique bourgeois. 

Les nombreux succes remportes par la litterature et l'art dans la Republique Populaire 
Roumaine sont justement le resultat du fait que ceux-ci ont ete diriges par le parti. Se ren­
dant compte du fait que le probleme de la maîtrise artistique reside dans la capacite de saisir 
Ies traits significatifs de la vie, de Ies interpreter a la lumiere des lois objectives du develop­
pement de la societe, de realiser, par la pleine possession des moyens d'expression, l'image 
de 1•homme d 'aujourd 'huî et fes tdees ara ter1st1que de n0tre ep0qut, 1ts a rti:sws coumo ins 

ont devant eux de larges perspectives de developpement de leurs talents. 
Soulignant le role de la critique et de la theorie de l'art dans le processus du develop­

pement de l'art, l'auteur de l'etude conseille ceux qui s'occupent de n :cherches dans ces 
domaines de s'orienter vers la generalisation scientifique, vers Ies problemes qui interessent 
l'art dans son ensemble, vers une critique et une theorie de l'art scientifiquement fondamentee, 
intransigeante, penetree de l'esprit du parti, passionnee. 
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CAMIL RESSU* 

de ACAD. VICTOR EFTIMIU 

C 
e răsplată mai mare poate rîvni un artist creator decît să,şi vadă 
opera unanim recunoscută, să se bucure de stima şi admiraţia 
contemporanilor, fiind socotit, încă din viaţă, un clasic, trăindu,şi, 
încă din viaţă, posteritatea? 

Camil Ressu , ai cărui optzeci de ani de la naştere îi sărbătorim, are 
parte de această mare satisfacţie. Sănătos şi în plină activitate, el primeşte 
omagiile oficiale, după ce marele public, încă de acum o jumătate de veac, 
i,a consacrat talentul. 

Născut în Galaţi, Camil e fiul lui Constantin Ressu , un om dîrz, 
un temperament de luptător, care, în tinereţe, cutreierase tîrgurile Moldovei 
cu o ceată de actori , a emenea prietenului său Mihail Eminescu. 

Camil Ressu a fost adus de tînăr la Bucureşti, unde s,a înscris la 
şcoala de Belle,Arte, avînd ca profesor pe Gheorghe Mirea. Împrejurări 
familiale l,au dus mai tîrziu la Iaşi, unde vreme de trei ani şi,a continuat 
studiile cu profesorul G. Popovici. 

Şi iată drumul străinătăţii, al pribegiei, al învăţăturii şi perfecţionării. 
În primii ani ai veacului, Camil Ressu pleacă la Munchen care, în 

vremea aceea, era centrul artistic cel mai important al Germaniei. Acolo 
întîlneşte mai mulţi compatrioţi, tineri pictori şi sculptori atraşi de faima 
celebrităţilor vremii. Era , printre aceşti tineri romîni, un alt gălăţean, dese, 
natorul Nicolae Mantu, care împreună cu Nae Petrescu,Găină ilustrau mai 
acum saizeci de ani revistele umoristice. Amîndoi acesti caricaturisti se bucurau 
de o ~are faimă. Kimon Loghi, Fritz Storck, Osc~r Spăthe a{i trecut şi ei 
pe la Munchen să se familiarizeze cu arta unui Lenbach, portretistul academic, 
a unui Bocklin, cu viziunile,i macabre: chiparoşii funerari ai Insulei Morţilor, 
schelete cîntînd din vioară; apoi cu romantismul morbid al lui Franz 
Stuck, autorul faimosului « Sfinx», femeia goală, încolăcită de un şarpe. 

În capitala Bavariei apărea revista satirică Simplizissimus, la care 
colaborau desenatorii Th. Th. Heine şi norvegianul Gulbranson, peniţe 

* Comunicare ţinură în şedinţa festivă a Aca­
demiei R.P.R. cu ocazia sărbătoririi acad . 

C. Ressu cu prilejul împlinirii vîrsrei de 80 de ani. 
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ascuţite, combătînd regimul imperialist al lui Wilhelm al II,lea. Paralel cu 
redactorii şi desenatorii de la Simplizissimus, militau şansonetiştii vestitului 
cabaret numit Al celor unsprezece călăi. 

Socialist convins, încă din anii săi cei mai fragezi, Ressu al nostru 
se simţea la largul său în această lume de protestatari. 

Poate că ilustraţiile satirice ale răspînditei reviste au inspirat, au 
pregătit pe desenatorul de mai tîrziu, pe colaboratorul publicaţiilor umoris, 
tice, al ziarelor de opoziţie bucureştene - pe Ressu caricaturistul. 

Dar Miinchenul nu,i era de ajuns. N,a stat acolo decît două,trei 
luni. Îl ispitea chemarea Parisului. 

Camil Ressu stă la Paris cîţiva ani, învăţînd la şcoala lui Jean,Paul 
Laurens. În metropolă, se întîlneşte cu sculptorul Brîncuşi, cu un an,doi 
mai în vîrstă decît el. 

N. Dărăscu, Theodorescu,Sion, Miitzner, Sanielevici, cu doi,trei ani 
mai tineri decît Ressu, îşi făceau şi ei ucenicia la Paris. Altă generaţie, Luchian 
şi Pallady erau şi ei acolo. Pallady sta retras. 

Prin 1910, Camil Ressu se reîntoarce în ţară, unde lucrează, ca dese, 
nator, la publicaţiile vremii: revista satirică Furnica, ziarul Adevărul şi altele. 

După Ressu a fost ilustrator de periodice şi Tonitza. Amîndoi se 
simţeau la largul lor, atacînd regimurile politice, înfrăţindu,se cu muncitorii. 

Însemnată este în viaţa unui pictor, ca şi a unui scriitor, ucenicia 
la gazetă, contactul permanent cu realităţile. 

Trăieşti din plin traiul poporului, îi afli necazurile şi aspiraţiile, 
surîsul şi amărăciunea, îi înveţi judecăţile şi înţelepciunea, te pregăteşti să 
vezi lumea nu numai prin abstracţiunea speculaţiilor artistice, dar şi prin 
caleidoscopul viu al propriei experienţe. Te deprinzi să calci pe pămînt, să 
cauţi inspiraţia în jurul tău, fără înşelăciunile iluziei, să te lupţi pieptiş cu viaţa. 

Desenator satiric, Ressu a fost urmat pe acest teren de Iser, care, 
~i el , înainte d e q aşterne ['asta pe carton sau pîn ză, a început prin caricatură 
şi acuarelă, pe hîrtie groasă de desen. 

Jocul acesta de linii drepte şi curbe, exerciţiul cotidian al studierii 
omului, în expresiile feţei şi atitudinile sale caracteristice, au făcut pe ucenicul 
Ressu ca în cîţiva ani s,ajungă maestrul, stăpînitorul perfect al tehnicii, 
cunoscătorul pînă,n amănunt al anatomiei fi.zice şi sufleteşti a personajelor 
interpreta te. 

Va veni, poate, o zi, în care un cercetător destoinic va răsfoi sutele 
de pagini ale publicaţiilor ce cuprind pe desenatorul,caricaturist Ressu şi 
va tipări un volum cu cele mai reprezentative dintre schiţele acestuia, momente 
din istoria politică şi socială a vremii, prinse de un observator lucid, linii 
trase, poate, cu un scrîşnet de dinţi. 

Ressu îşi încheie curînd cariera de ilustrator al foilor bucureştene, 
ca să plece în Argeş, la un prieten amator de artă. La Vlaici el stă un an 
şi pictează ţăranii şi natura ~rgeşeană, identifi.cîndu,se cu omul şi peisajul 
romînesc. 

* 
S,a spus, pe drept cuvînt - şi nu e nimeni care să,i dispute această 

întîietate- că Ressu e cel mai mare desenator al nostru. 
Într,adevăr, preciziunea, fermitatea, vigoarea conturelor sale n,au 

egal. A pus atîta meşteşug în arta liniilor negre, încît unii au crezut că,i lipseşte 
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magia acelui compliment a1 desenului, care e culoarea. O erezie. Camil Ressu 
ştie să împartă vopseaua cu dramul, s,o întindă atît cît trebuie, s,o lumineze, 
s,o armonizeze, pînă să dea omului şi peisajului, reliefuri sculpturale. 

Pictor realist, el nu se pierde în aşa,numitele clar,obscururi, în vagul 
periferic, în moliciunea conturelor, nu abuzează de ceaţa convenţională în 
care de atîtea ori se scaldă , dacă nu se îneacă, subiectul tratat de penelul altora. 

Am scris: reliefuri sculpturale. Ţăranii lui Ressu par tăiaţi cu barda 
în lemn de nuc; pomeţi şi frunţi osoase, mîini puternice, parcă turnate în 
mineral. Mult sentiment, dar nici un sentimentalism, nici o sensiblerie, 
nici o idealizare, nici o poetizare a făpturii sau a peisajului. Om sau colţ 
de natură, trăiesc prin propria lor poezie, prin viaţa robustă pe care le,o 
dăruieşte artistul, prin autenticitatea lor sintetizată, ridicată la potenţe 
maxime. 

Evocările rustice ale lui Camil Ressu se deosebesc total de ale prede, 
cesorilor. Mai ferme şi mai colorate decît ale lui Andreescu, ele n,au nici 
aspectul idilic al Rodicăi lui Vasile Alecsandri, al ciobănaşilor lui Grigorescu. 
O vibraţie nouă flutura sub cerul patriei. Într,un studiu publicat acum 
patruzeci şi trei de ani în revista pariziană L' art et les artistes, studiu consacrat 
artelor plastice romîneşti, scriam: 

« La Grigorescu, totul e lumină învăluită , gingăşie, seninătate, totul 
e vis şi poveste. 

L,au inspirat fete de la ţară, subţirele, păstori trandafirii, boi puter, 
nici, amurguri potolite. Zugrav de biserici, în tinereţe, el a pictat sfinţi distinşi, 
cristoşi transparenţi, cu buze roşii, cu mîini de principesă. 

Pe noi, însă, iubitori ai adevărului artistic, izbiţi de mizeria în care 
trăieşte poporul romînesc, Grigorescu, asemenea lui Alecsandri, ni se pare 
un măgulitor al gustului general : optimistul, interpretul oficial care vede 
ţara şi pe ţăran în culorile roze şi albastre ale unui idealism periculos. 

Realitatea e poezia lui Eminescu şi p ictura lui Camil Ressu. R essu a 
studiat şi el în Franţa, dar ne,a revenit foarte personal, foarte romîn. Marii 
maeştri ai occidentului nu l,au învăţat decît meşteşugul. Influenţele străine 
l,au ocolit. În opera lui, respiri aerul arzător, încărcat de pulbere, sub cerul 
alb al amiezilor noastre sud,orientale. Coperişele caselor par să scoată flăcări. 

În alte pînze, simţi mireasma pămîntului reavăn, răcoarea pădurilor 
neumblate, adierea apelor. 

Ţăranii săi sînt adevăraţi ţărani romîni, trudiţi, prost hrăniţi, osoşi , 
temători . . . Fruntea le e preocupată, ochii foarte trişti, capul aplecat. 

Dar ei mai au acea vigoare încăpăţînată, care i,a făcut să reziste, de 
atîtea veacuri, intemperiilor climatului, opresiunii celor de sus, mizeriei 
lor nesfîrşite. Viziunea lui Ressu e foarte sinceră. Desenul său este energic, 
coloritul ferm. Ressu nu e consacrat, încă. Pictura lui face să se scuture, 
înfiorate, pe susceptibilele doamne bucureştene, cu ochii mîngîiaţi de celestele 
imagini ale pictorilor favoriţi». 

Să mi se ierte rîndurile poate nedrepte pe care tinereţea mea le,a 
consacrat marelui nostru Grigorescu. 

Cercetîndu,i mai de aproape vasta operă în care văzusem numai pe 
artistul evocat în revista franceză, am descoperit, mai tîrziu, şi lucrările sale 
realiste: scene din războiul neatîrnării, luptele de la Griviţa, interioarele 
de han, cu umbre şi penumbre demne de penelul unui Rembrandt, perso, 
najele pitoreşti din Moldova, ca Evre.ul cu gîsca, atîtea şi atîtea viziuni sociale 
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pe care critica oficială de pe vremuri nu le evidenţia , mulţumindu,se cu aspec, 
tele idilice, semănătoriste, ale maestrului unanim admirat. 

Tot aşa, bardul de la Mirceşti, considerat mai ales ca un exponent 
liric al frumuseţilor ţării, acel « rege,al poeziei veşnic tînăr şi ferice » de 
care vorbeşte Eminescu, Vasile Alecsandri n,a fost numai cîntăreţul optimist 
al plaiurilor moldoveneşti. Să nu,i uităm satirele teatrale, în care biciuia 
moravurile protipendadei, baladele populare unde sublinia suferinţele came, 
nilor hărţuiţi de logofeţii boiereşti şi de zapciii stăpînirii, răzvrătiţii nevoiţi 
să ia calea codrului, haiducii. Cu prilejul Războiului pentru Independenţa 
de Stat, alături de poeme eroice ca Sergentul ş'i Peneş Curcanul, Alecsandri 
a scris energice strofe de revoltă, în care plîngea pe ostaşii reîntorşi de peste 
Dunăre flă mînzi, bolnavi şi zdrenţuiţi, dispreţuiţi de cei ce,i trimiseseră să 
lupte pe cîmpiile Bulgariei. 

Există un romantism roz şi un romantism negru. Cel dintîi înfrumu, 
seţează toate, al doilea vede toate prin ochelari fumurii. Pictor realist, Ressu 
nu practică nici unul dintre aceste moduri de a privi omul, natura , viaţa. 
Dacă făpturile şi peisajele sale n,au transparenţe de acuarelă , nici nu sînt 
întunecate de o amărăciune deformantă. Muncitorul are aspectul trudei 
lui cotidiene, femeia şi fata lui îmbrăcate în strai de duminică sînt frumoase 
ca o sărbătoare. Le,am văzut şi noi, aievea, în bîlciurile de ţară , la hramuri, 
la nunţi şi am uitat obida în care trăiesc de,a lungul săptămînii. Ressu a 
ştiut să păstreze aspectele reale , fără înfrumuseţări, fără exagerări pesimiste, 
nota mijlocie, simţul măsurii, onestitatea, originalitatea fără căutare. Şi prin 
aceste calităţi, pictura lui rămîne o oglindă fi.delă, un document autentic al 
stărilor romîneşti. 

* 
În 1920 Camil Ressu compune pentru Teatrul Naţional , în afară de 

portretul lui Iancu :Brezeanu în Ion d in N<Ipasta şi al Ageps1ne1 M acri într, 
piesă modernă , o lucrare de vaste proporţii , faimoasa Cortină , inspirată din 
legendele populare romîneşti. 

Primită cu entuziasm de intelectualii şi muncitorii tineri, această 
frescă, cea mai vastă lucrare picturală realizată pîn,atunci la noi, n,a fost 
pe placul burgheziei takisto,liberale, care vedea, cu regret, dispărînd vechea 
cortină a lui Romeo Girolamo, asezonată după moda vremii cu îngeraşi , 
ghirlande de trandafiri şi cu zeiţa Fortuna cîntînd din trompetă. 

Aceeaşi clică liberal,takistă a înlocuit opera capitală a lui Ressu cu 
o perdea de catifea groasă, grea, de culoarea sîngelui închegat. Amîndouă 
aceste cortine au fost mistuite de incendiul care a distrus acum şaisprezece 
ani, clădirea venerabilului nostru Teatrul Naţional , căzut şi el victimă bom, 
belor naziste. 

* 
Variate sînt temele şi procedeurile lui Ressu. A pictat portrete şi 

numeroase autoportrete, grupuri de muncitori, grupuri de plugari, femei 
la munca ogoarelor, femei şi fete în bogatul port naţional, profiluri de biserici, 
intrări în sat, naturi moarte, vase de ceramică, nuduri, grupuri de nuduri, 
hore de nuduri, toate de o mare graţie şi castitate. Peisaje ardeleneşti, îndeosebi 
privelişti de la Noua, de lîngă Braşov, unde, acum vreo patru decenii, şi,a 

48 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



petrecut verile cîţiva ani în şir. Ceruri pregătindu-se de furtună, coline verzi 
şi ogoare mirosind a după ploaie. 

Iată şi viziunile Dunării, redate cu o mare lealitate. Această lealitate, 
această preocupare de a fi. veridic nu contravine, la Ressu, legilor supreme 
ale artei. Sîntem departe de naturalismul plat, de orice aspecte cromo­
litografice. Pictorul evadează, din cînd în cînd, din lumea rustică şi peisajul 
cerului descoperit. Lucrează în interior, chipuri omeneşti, naturi moarte, 
nuduri. 

De o factură cu totul deosebită este Odalisca, aflată în colecţia Dona, 
o capodoperă vrednică de orice antologie. Aici culoarea e catifelată, formele 
sînt rotunde, moi, ferme. Pielea e gingaşă, mătăsoasă, cu luminoase irizări. 
Numai pentru nudul acesta unic în pictura noastră, merită să fi.e vizitat, 
încă o dată, muzeul donat Municipiului de către acel om de treabă şi pasionat 
al unei arte înalte, care a fost doctorul Dona. 

Un alt mare tablou, aflat în pinacoteca din Palatul Republicii, este 
compoziţia numită Academia Terasa, un colţ din vestita cafenea Oteteleşanu, 
situată pe locul unde se ridică Palatul telefoanelor. 

Sînt patru decenii de cînd, în plenitudinea talentului, Camil Ressu 
a pictat Masa celor şapte, în care figurează trei poeţi, trei pictori şi un muzi­
cant. Poeţii sînt Ion Minulescu, Corneliu Moldovanu, Tudor Arghezi. 
Muzicantul e compozitorul Alphons Castaldi. Cei trei pictori: Szathmary 
şi Jean Steriadi pe scaun, al treilea Jser, în picioare. E un moment sugestiv 
al boemei de odinioară, evocarea acelui vestit local, în care veneau scriitorii, 
actorii, pictorii, muzicanţii vremii. Le-o fi. trecut prin cap membrilor Acade, 
miei Terasa, că într-o bună zi, Jean Steriadi, Iser, Arghezi şi autorul însuşi 
vor deveni academicieni autentici? 

Dintre cei înfăţişaţi de Ressu în acea pînză de mari proporţii n-a 
mai rămas în viaţă decît Tudor Arghezi, octogenar ca şi vechiul său prieten, 
pictorul. L-am sărbătorit şi pe Arghezi anul acesta, ca şi pe Mihail Sadoveanu, 
el însuşi un obişnuit al Terasei, unde venea de atîtea ori şi George Coşbuc, 
şi după premierele sale de la Teatrul Naţional, Barbu Delavrancea şi, mai 
mult decît toţi, nuvelistul Emil Gîrleanu. 

* 
Camil Ressu a trăit sa-ş1 vadă răsplata binemeritată. Apreciat, de 

la început, de către Partidul Muncitoresc Romîn, el a primit şi a executat 
comenzi ale statului, tratînd, cu aceeaşi vigoare a maturităţii, subiecte de 
actualitate. A fost numit artist al poporului. Acum cinci ani, cînd a împlinit 
trei sferturi de veac de viaţă, a fost sărbătorit de oficialităţi, de camarazi, 
de prieteni, de întreaga intelectualitate a ţării. În 1956, Academia 
Republicii Populare Rornîne l-a primit în sînul ei, numindu-l, direct, 
membru titular. 

Ministerul Culturii i-a organizat o vastă expoziţie retrospectivă, care 
a acoperit pereţii tuturor sălilor Dalles. Generaţiile noi au putut afla 
cine este Camil Ressu, ce mult însemnează el pentru plastica romînească. 
Vizitînd grandioasa colecţie a celor mai de seamă picturi ale ilustrului lor 
contemporan şi tovarăş, oamenii muncii s-au regăsit între fraţii lor de breaslă, 
printre muncitorii, agricultorii, fierarii, lopătarii vînjoşi care populează pîn­
zele maestrului. . . Şi-au retrăit copilăria, şi-au revăzut peisajul scump al 
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patriei, colţuri dragi ale pămîntului natal, cu vastele orizonturi carpate 
şi marine. 

* 
Prea puţin cunoscute sînt portretele,şarjă ale lui Ressu, reprezentînd 

pe Constantin Brîncuşi (1913), Abgar Baltazar (1909), Iser (1910), Alphons 
Castaldi (1912), Şt. O. Iosif (1911), D. Paciurea (1913), Al. Davilla (1913), 
Ilarie Chendi (1914), N. Dărăscu (1914) şi altele, aflate în Cabinetul de 
Stampe al Academiei Republicii. 

Cîte desenuri, cîte tablouri în ulei să fi lucrat Ressu pînă azi? Nu 
ştie nici el. Despre Grigorescu se spune că ar fi pictat aproximativ patru 
mii. Să fie socotite şi copiile? 

Nu s,a gîndit nimeni - şi mai puţin pictorii înşişi - să,şi numere, 
să,şi catalogheze lucrările. Bilanţul ar fi considerabil. De mai bine de un 
secol, arta noastră se dezvoltă în plină înflorire. Dar abia în zilele regimului 
de democraţie populară au fost puse în valoare forţele trecutului şi ale 
prezentului, dîndu,se picturii romîneşti prestigiul de care avea nevoie. 

* 
Puternica personalitate a lui Camil Ressu se vădeşte mai ales cînd 

lucrările sale sînt alăturate altora. 
Mi,aduc aminte de o întîmplare de acum patruzeci şi ceva de 

ani. Prin 1916 venise în ţară marele tragedian francez, romîn de origine, 
Edouard de Max. 

Vizitînd bogata colecţie a unui amator, ochii i,au căzut pe o pînză 
de Ressu, un scrînciob. 

- Îţi place? îl întrebă amfitrionul. Ţi,l ofer! 
Bineînţeles că de Max a refuzat. Proprietarul a insistat. După un 

vehement şi amu.:umt di:lfog, de Max fu nevoit să accepte. A luat tabloul 
şi a plecat cu el la Paris. 

În iarna aceluiaşi an 1916, fiind strîmtorat, ca totdeauna, celebrul 
actor fu nevoit să vîndă tabloul unui medic romîn stabilit în metropolă. 
Eram de faţă cînd acel medic, mare iubitor de pictură, i,a relatat lui de Max 
excelenta impresie pe care o făcea vizitatorilor săi Scrînciobul romînesc, 
atîrnat printre pînzele celor mai de seamă pictori francezi contemporani : 

- I,a întunecat pe toţi ! spunea doctorul ,Pîrvu. 
Această remarcă a unui cunoscător mi,o amintesc totdeauna cu plă, 

cere de cîte ori e vorba de Ressu. Ea ne,a confirmat o dată mai mult, 
valoarea pictorului nostru, simplicitatea şi energia desenului, exuberanţa 
culorilor. · 

Într,adevăr, cine a redat cu mai multă fidelitate şi artistică inter, 
pretare, aspectele vii, autentice, ale peisajelor ţării, de la colinele şi cîmpia 
plaiurilor transilvane, pînă la bărcile, malurile, reverberaţiile apei şi profilul 
dur al pescarilor dunăreni? 

Amintiţi,vă acea rustică înmormmtare, pictată acum cincizeci de ani 
la Vlaici, revedeţi,o la pinacoteca din Palatul Republicii, contemplaţi expresia 
şi portul ţăranilor, atît de veridice, mai verosimile decît însăşi realitatea. 
Realitatea nu e totdeauna chintesenţială. Natura e bogată; dar e risipită. 
Arta e o sinteză, o concentrare de emoţii, o emoţie intensificată primită 
şi transmisă altora printr,o magie personală. Nu este simpla înregistrare 
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a unor impresii, ci transfigurarea lor, ridicarea lor la potenţe maxime. În 
zilele noastre, însuşi fotograful nu se mai mulţumeşte să redea c6pii fidele 
ale obiectelor sau făpturilor ce-i stau în faţă. El distribuie şi redă lumina 
după un ritual propriu, în căutarea unor efecte cît mai surprinzătoare, mai 
personale, mai sugestive. 

Artistul întrece, biruie natura, o preschimbă, o valorifică. 
Scriam odată că pictorul Tonitza a redat copilul cu atîta spirit de 

sinteză încît azi, de cîte ori văd un copil autentic, îmi scapă o exclamaţie: 
- Parcă e de T onitza ! 
Tot aşa, de cîte ori îmi contemplu propria mînă, fără să vreau, 

mi-aduc aminte de un vechi portret al meu în care Camil Ressu pusese 
atîta adevăr, încît eu nu mai văd realitatea acestor mîini decît prin amintirea 
imaginii zugrăvite. 

Mîna mea oglindeşte o mînă pictată odinioară de Camil Ressu. 

* 
Aceasta e măiestria marelui nostru zugrav. 
O artă simplă, proaspătă, fără artificii. Nici o cochetărie. Nici un 

răsfăţ. Nici o subliniere ostentativă. Forţa unită cu măsura. Materia răstăl, 
măcită şi însufleţită. 

Theodor Pallady - ale cărui judecăţi critice erau foarte severe -
Pallady pe care nici Grigorescu, nici Luchian, nici Petraşcu, nici Tonitza 
nu-l entuziasmau peste măsură, avea o mare admiraţie şi stimă pentru Camil 
Ressu. 11 considera un artist prob, lipsit de cabotinism, un meşter încercat, 
un exemplu vrednic de imitat. Pallady, care în arta lui e departe de a avea 
asemănări cu el, îl înţelegea, îl aprecia, găsea că personalitatea lui Ressu 
a influenţat foarte mult contemporanii. Într-adevăr, e impresionant numărul 
pictorilor noştri din această primă jumătate de secol, ale căror începuturi 
se resimt de influenţa înaintaşului lor. L-am regăsit pe Ressu, nu o dată, 
în desenurile lui Iser, în pînzele de debut ale lui Theodorescu-Sion, Ştefan 
Dimitrescu, Ghiaţă, Marius Bunescu, deveniţi ei înşişi, mai tîrziu, apre, 
daţi maeştri. 

* 
Activitatea lui Ressu s-a vădit rodnică şi în obligaţiile sale de îndru, 

mător. Numit profesor, în 1927, apoi director al Şcolii de Belle,Arte din 
Bucureşti, a funcţionat acolo vreme de treizeci de ani. I-au fost discipoli 
mulţi dintre pictorii apreciaţi ai zilelor noastre, în frunte cu originalul şi 
mult talentatul Ciucurencu. 

Am vorbit despre plenitudinea, la patruzeci de ani, a celui sărbătorit 
azi. Trebuia să scriu « la începutul plenitudinii », fiindcă Ressu nu s,a oprit 
atunci. El a cîştigat în fiecare an ca forţă şi perspectivă, ca sensibilitate şi 
tehnică. 

Lucrările,i de azi nu sînt mai prejos de realizările plinei sale bărbăţii. 
Citind biografiile marilor artişti plastici ai vremurilor, te surprinde numărul 
celor ce au trudit îndelungată vreme pînă să devină ceea ce au fost. 

Cu excepţia unui Rafael, care şi-a dăruit întreg mesajul pînă la treizeci 
şi şapte de ani, cei mai mari pictori şi sculptori au dat plina lor măsură abia 
la vîrsta psalmistului. 
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Pictura este un apanaj al maturităţii. Mai mult: al bătrîneţii. 
Dacă atîţia poeţi şi muzicanţi au fost precoci, realizîndu,se sub vîrsta 

de patruzeci de ani, artistul plastic îşi cucereşte personalitatea pe măsura 
scurgerii anilor. Un Tizian şi,a zugrăvit inspiraţiile supreme în al nouălea 
deceniu al vieţii. Mai mult decît alţi creatori, pictorul îşi afirmă originalitatea 
foarte tîrziu. În pictură, mai mult şi mai repede decît în literatură, se vădesc 
înrîuririle. Pictura e o viziune fulgerătoare : nu,ţi trebuie mai mult de o 
secundă ca să judeci un tablou. O piesă de teatru, un roman, cer ore multe 
ca să fie consumate şi catalogate. Pe un pictor, pe un sculptor, l,ai identi, 
ficat dintr,o zvîrlitură de ochi. Vezi imediat pe cine poartă,n el şi cît este 
el însuşi şi cît a impresionat pe alţii. 

Prima treime a vieţii, artistul plastic şi,o petrece învăţînd, adică mer, 
gînd pe urmele dascălilor. În a doua treime, se străduieşte să se dezbare de 
influenţele primite. 

Abia după cincizeci, după şaizeci de ani, devine el însuşi. Şi,a desco, 
perit sigiliul personal, pecetea incontestabilă. La rîndul său, începe să fie 
imitat ... Şi cursa torţelor continuă. Elevul de ieri devine maestrul de mîine, 
discipolul îşi întrece învăţătorul. Aceasta e, de altfel, şi legea progresului: 
păstrăm ce,a fost bun din învăţăturile trecutului şi ne aducem fiecare con, 
tribuţia personală, darurile noastre, în pregătirea viitorului. 

Pe sărbătoritul de azi, parcele l,au răsfăţat. L,au dăruit, din plin, 
cu talent, sănătate, putere de muncă şi omenie. Excelent camarad, el n,a 
cunoscut răutatea , pizma, prefăcătoria. N,a uneltit împotriva nimănui. N,a 
atacat pe nimeni, dar nici n,a linguşit. A trecut prin viaţă cu fruntea sus, 
cu inima caldă şi cu mintea luminată. 

Sîntem recunoscători conducerii Academiei, care ne,a dat bucuria 
de a saluta, în aceste clipe solemne, pe un vechi şi bun prieten. Şi mulţumim 
prezidiului nostru că a onorat pe un mare artist al ţării, pregătind lui Camil 
Ressu, maestrului admirat, iub:it ~i narat, această .ai de apoteo.z:1 , 

RAMHJI PECGY 

PE3IOME 

Ilo cJiyqaro BOChMMAeC.RT1rneTHH co AHH pom.r1eH1rn xy.r1omttMKa R'.aMuJia Pecey, 
m1caTeJ1h Bm,Top Eq>TMMMY npHBOAHT pHA 6uorpaqmqecm,1x .r1attHhIX wa IBM3HH xy.r1om­
m1Ra, Oil11ChIBa.R rOAhI ero yqeHHJl B MIOHXeHe H Ilapwme M Ha qaJIO AeHTeJihHOCTH 
B o6JiaCTH IBMBonwcH w rpaqmKM. BHKTop Eq>nlMMY oco6o noi:1qepKMBaeT .r1eHTeJ1hHOCTh 
R. Peccy KaK noJIMT11qecRoro Rap1maTypwcTa 11 OTMeqaeT aacJiyru xy.r1omH11Ka KaK 
pHCOBaJihll(MKa. 

,Il;eHCTBHTeJihHO, TOqHOCTh' mrna M TBepAOCTh ero KOHTypoB He 3HaIOT ce6e 
paBHhIX. 8TH ):IOCTOHHCTBa He yMamIIOT ero 3Ha"leHI1Jl KaK xy.r1ommma-peaJIHCTa, 
KOTOphIH He TepHeTCJl B TaK Ha3hIBaeMOH CBeTOTeHH, B nepmpepHHHhIX He.RCHOCTJlX, 
B MflrKOCTH KOHTypoB. MHoro qyBCTBa, HO HHKaKOH ceHTHMeHTaJihHOCTH, M3HemeHHO­
CTH, HAeamrnaQMH, Il08TH3aQHH cyll(eCTBa MJIH newaama. ByAh TO 1-IeJIOBeK HJIH yrOJIOK 
np11pOAhI - BCe IBHBeT co6CTBeHHOH Il083HeH' 3AOpOBOH IBH3Hhl0' np11.r1aBaeMOH HM 

XYAOIBHHKOM, o6o6Il(eHHOH IlOAJIHHHOCThlO, IlOJ:\HflTOH AO BhICIIIero npe.r1eJ1a. Peccy 
yMeeT coxpaHJlTh peaJihHhie qiopMhI 6ea npHyKpaIIIHBaHHH 11 neCCMMHCTHqecRHX npe­
yBeJ111qeHHH, cpeAHHH TOH, <iYBCTBO MepbI, - qeCTHOCTh, ecTeCTBeHHYIO OpHrI11HaJ1hHOCTh. 
Ero npo11ane.r1eH11Jl xapaKTep11ayroTcH 60JihmHM paaHoo6paaHeM. OH n11caJ1 nopTpeThI 
M MHOroq11CJ1eHHhie aBTOilOpTpeThI' rpynnhI pa6oq11x' rpynnhl aeMJieAeJibQeB' HaTIOp-
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MOpTbI, HIO, nettaamH. Ero 1-1eycTaHiia1I ,IWHTeJJhHOCTh 6hIJJa ou;eHeHa no AOCTOHHCTBY. 
H apOAI·lhltt apTHCT, AettcTBHTeJJhHhI:ă qJJeH ARaAeM1rn PyMhIHCKOă H apOAHOtt Pecny6-
JIHKH, KaMHJI Peccy OTKphIJI necKOJJhKO JJeT TOMY HaaaA 60JJhmy10 peTpocneKTHBHYIO 
BhICTaBKY, ycTpoeHHYIO M11H11cTepcTBOM KYJihTYPhl, npeAOCTaB11Bruy10 TPYARI.I.\~IMCH 
BO8MOIBHOCTh yaHaTb CBOHX co6paTbeB no TPYAY - pa6oq11x' KpeCTbflH' peMeCJie1urn­
KOB' HHTeJIJJHreHQHIO. 

B aaKJJIOqei-me aBTOp pa6oThl BhipamaeT cnoe YAOBJJeTnope1-rne 11 6JraroAapHOCTh 
aa TO, 'ITO npeBHAHYM AKaAeMHH PHP qecTnyeT BeJJ11Koro xyAommrna cTpaHhI, OTMet.taR 
8TOT AeHh ero ano~eoaa . 

CAMIL RESSU 

RESUME 

Dans l'hommage rendu au peintre Camil Ressu a l'occasion du soc anniversaire de 
sa naissance, apres une serie de donnees biographiques, Victor Eftimiu retrace Ies annees 
d'etudes, a Munich et a Paris, et evoque Ies debuts de l'activite de l'artiste comme peintre 
et comme dessinateur graphique. L'auteur souligne notamment l'activite de caricaturiste 
politique, deployee par l'artiste a cette epoque de debut. 

Tout particulierement sont appreciees Ies qualites de dessinateur de Ressu. En effet, 
la precision, la fermete, la vigueur de ses contours sont sans egal. Mais ces merites ne dimi­
nuent pas ceux du peintre. Peintre realiste, il ne se perd pas dans ce qu'on appelle le 
clair-obscur, dans le vague peripherique, dans la mollesse des contours. Beaucoup de senfr 
ment, mais pas de sentimentalisme, pas de sensiblerie, pas d'idealisation, pas de poetisation 
de l'etre ou du paysage. Qu'il s'agisse d'un homme ou d'un coin de nature, tout vit par 
sa propre poesie, par l'authenticite synthetisee, elevee au plus haut degre. Ressu s'entend 
a garder Ies aspects reels - s:ms embellissements, sans exagerations pessimistes - la note 
moyenne, le sens de la m-:!sure, l'honnetete, l'originalite non recherchee. Son ceuvre est tres 
variee. Parmi ses toiles il y a des portraits et de nombreux autoportraits, des groupes d'ou­
vriers, des groupes de laboureurs, natures mortes, nus, paysages. Son infatigable activite 
a reyu sa recompense bien meritee: Camil Ressu est Artiste du peuple et membre titulaire 
de I' Academie de la Republique Populaire Roumaine. 11 y a quelques annees, une grande 
exposition retrospective de l'ceuvre de Ressu a ete organisee par le Ministere de la Culture. 

En conclusion, l'auteur exprime sa satisfaction pour le fait que le Presidium de l' Aca­
demie de la Republique Popubire Roumaine a honore un grand artiste du pays, en consacrant 
au maître aime et venere cette journee d'apotheose. 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



PROBLEME ALE ILUSTRAŢIEI DE CARTE 
CONTEMPORANE ROMÎNEŞTI 

LA LITERATURA CLASICĂ 

I 
de AMELIA PAVEL 

mportanţa actuală şi proporţiile pe care le capătă grafica aplicată, 
nu numai în cultura, ci şi în viaţa de toate zilele a popoarelor 
socialiste, nu mai scapă nimănui. Dezvoltarea « vizualităţii » este 
un fenomen în mod curent constatat astăzi ; întorsătura prepon­

derent « vizuală » pe care a luat-o contactul cu creaţia culturală merge accen­
tuîndu-se în raport cu dezvoltarea şi perfecţionarea televiziunii şi a cinema­
tografiei, în primul rînd, dar şi a tehnicii reproducerilor în culori, de toate 
categoriile. Este de presupus că educaţia intelectuală în permanentă formaţie 
în acest sens duce la deprinderea şi chiar la necesitatea de a « traduce » în 
imagini vizuale cît mai multe din ceea ce consumatorul de cultură asimilează 
ca «idei». De aceea răspîndirea ilustraţiei de carte astăzi la noi apare nu 
numai ca un important ajutor în popularizarea artei plastice, dar şi ca 
o necesitate cerută de condiţiile obiective ale transmiterii valorilor culturale 
prin mijlocirea tehnicii moderne. În acest sens trebuie deci judecată şi apre­
ciată valoarea artistică a ilustraţiei noastre de carte : dacă în cadrul princi­
piilor esteticii realismului socialist, ea corespunde şi acestei necesităţi interi­
oare specifice genului care este astăzi « traducerea » vizuală a imaginii. 
Privind lucrurile din acest punct de vedere, problemele corespondenţei 
dintre text şi ilustraţie, ale interpretării textului, ca şi cele ale rolului 
ornamental al ilustraţiei, intră sub o nouă lumină. Ce reprezintă de fapt 
contribuţia artistului ilustrator în raport cu creaţia literară? Evident un act 
de interpretare creatoare; un act care porneşte de la o operă de artă, prin 
intermediul căreia artistul îşi exprimă propria sa viziune a realităţii, propria 
sa experienţă de viaţă. Este deci un tip de creaţie înrudit cu decoraţia de 
teatru, cu arta actorului, cu cea a interpretului muzical, ori a compozitorului 
de muzică programatică pornită de la un text; creaţii care, toate, lucrează cu 
imagini artistice «duble» am spune. De aici derivă unele norme, concentrate 
în jurul ideii de fidelitate faţă de imaginea primă - în cazul ilustraţiei, faţă 
de imaginea literară, verbală. Prima condiţie de existenţă a oricărei arte 
interpretative realiste este aceea de a nu fi o pură improvizaţie « pe marginea » 
imaginii artistice iniţiale. Fidelitatea faţă de real, «adevărul», este aici coezi­
unea c;:u creaţia de la care porneşte interpretul. Singură însă, această condiţie 
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ar avea un caracter pur pasiv; ea nu-şi poate îndeplini cu succes menirea, 
decît dacă i se adaugă o altă condiţie: cea a punerii « accentelor » în raport 
cu poziţia ideologică, cu concepţia despre viaţă a interpretului. Aceste « ac, 
cente » reprezintă selecţia pe care o introduce în materialul artistic ilustrat -

A-Pm'RV~PRE:Z€C€A· lSPRAVA 

CVM · S-AV ·FOST· lNCĂIG:RAT 
CRAIE.:S€1.E . 

Fig. 1. - A. Demian, ltu straţie 1a Cîntecul Nibelungilor 

şi a1c1 cuvîntul ilustrat capătă sensurile cele mai largi -- interpretul care, 
dozînd, ajută la transmiterea operei iniţiale în condiţiile cele mai bune, 
adică cele care uşurează şi îndrumă în sens contemporan receptarea ei. 
Reunite condiţiile amîndouă, ele asigură o colaborare rodnică între cei doi 
creatori, colaborare ce duce la realizarea unei opere unitare, în care două 
temperamente artistice diferite, chiar dacă înrudite, reuşesc să exprime, cu 
mijloace tehnice diferite, un conţinut de idei identic. Postulată astfel, o 
asemenea colaborare exclude ierarhizarea. Opera iniţială condiţionează, influ„ 
enţează şi determină interpretarea; aceasta, la rîndul ei, poate influenţa în 
chip hotărîtor, în bine sau în rău, opera. 

Situaţia este cu deosebire interesantă în cazul ilustraţiei de carte; 
fiindcă aici interpretarea nu este strict indispensabilă, deşi ea devine, în zilele 
noastre, din ce în ce mai necesară. 

56 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



Cum intervine ilustratorul de literatură într,un text - poezie, poves, 
tire, literatură dramatică? Ce aşteaptă cititorul de azi de la el? Oare în primul 
rînd portretizarea eroilor, sau o prezentare documentară a mediului în care 
acţionează aceşti eroi, sau o evocare aluzivă a atmosferei dominante în opera 

-A. zecSA. ISPRAVA 

CVM · NVNTI · G\TNTSR 
ev. BR'JNHILDA 1 

Fig. 2. - A. Demian, Ilustraţie la Cîntecul Nibelungilor 

respectivă? Desigur că fiecare din aceste elemente în parte, şi toate la un loc. 
Ilustraţia unei cărţi este un univers în strînsă relaţie cu cel al textului, dar 
care trebuie, la dimensiuni proprii, să constituie totuşi un univers de sine 
stătător. Deci, nu numai o galerie de portrete, sau nu numai un ansamblu 
de scene relatînd ceva despre un mediu anumit şi nici doar o suită de momente 
lirice capabile de a stîrni fantezia şi dispoziţia cititorului în direcţia voită 
de autorul cărţii. Îmbinarea, diferit dozată, bineînţeles, între aceste aspecte, 
după cum e vorba de o operă epică, dramatică sau lirică, este însă în toate 
cazurile recomandabilă, dacă ilustraţia tinde să fie o traducere veridică a 
textului literar şi nu doar un ornament evocator, o pauză odihnitoare în 
cursul efortului de lectură. Astfel se întîmplă cu ilustraţia lui A. Demian 
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la volumul de poezii Din lirica universală. Aici ilustraţia rămîne tocmai la 
această limită exterioară, punctînd în mod agreabil, cu sugestive aluzii geo­
grafi.ce, unele de un delicat şi adecvat lirism, dar atît şi nimic mai mult, 
momente ale liricii universale, aşa cum au fost selecţionate de traducător. 

Fig. 3. - Marcela Cordescu, Ilustraţie la Ciocoii vechi şi noi de N. Filimon 

Un asemănător caracter unilateral, deşi pe un plan cu totul diferit, îl are 
ilustraţia lui C. Baba la Bietul Ioanide. Cu toate că cele cîteva portrete sînt 
memorabile prin forţa lor de caracterizare, ele nu pot constitui, la un loc, 
o « ilustraţie » propriu-zisă a cărţii, ci doar cîteva momente de respiraţie 
pe parcursul lecturii. Ilustraţiile lui A. Jiquidi la Supusul de Heinrich Mann, 
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alegînd doar cîteva scene din fluxul narativ al operei literare, păcătuiesc 
prin aceeaşi viziune unilaterală. Deşi este adevărat că romanul lui Heinrich 
Mann are o narativitate în care momentele de evocare a mediului învăluie , 
după tradiţia romanului realist german, personajele într,o anvelopă care 

Fig. 4. - ]. Perahim, Ilustraţie la Idiotul de Dostoievski 

estompează, distanţează fizionomiile, ideea de bază a romanului făcea neapărat 
necessiră o ilustrare de bogată caracterizare portretistică, bineînţeles alături 
de cea destinată caracterizării mediului. 

În orice operă literară cu caracter narativ, epic, atenţia ilustratorului 
trebuie să fie repartizată fără lacune, asupra fiecăruia din elementele care 
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constituie esenţa naraţiunii: asupra figurilor umane care acţionează, asupra 
cadrului în care ele acţionează, asupra momentelor de concentrare a naraţiunii 
în episoade nodale. Chiar atunci cînd repartiţia imaginilor este redusă în 
raport cu extensiunea operei literare, rămîne necesară această alternanţă 

Fig. 5. - ]. Perahim, Ilustraţie la Idiotul de Dostoievski 

a atenţiei ilustratorului, cu grijă dirijată de o viziune de ansamblu. O operă 
de artă plastică, chiar realizată în imagini succesive, cum este cazul ilustraţiei 
de carte sau al ciclului grafic, trebuie să,şi păstreze privilegiul simultaneităţii 
armonic organizate şi suportă mult mai greu acea boală a hipertrofiei deta, 
liului sau aspectului unilateral, care în opere literare de cea mai mare valoare, 
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Fig. 6. - Gh. Ivancenco, Ilustraţie la volumul Teatru de Cehov 

ca în unele romane ale lui Balzac, de pildă, sînt conştient, apăsător chiar, 
resimţite de cititor ca atare, fără a fi. totuşi de natură să dăuneze mesajului 
fundamental al operei. 

De aceea, de exemplu, o ilustraţie ca cea a Marcelei Cordescu la 
Ciocoii vechi şi noi de N. Filimon, cu toate că este alcătuită din imagini puţine 
la număr, reprezintă o traducere vizuală a operei, pentru că reuneşte preocu­
parea de a evoca atmosfera, cu aceea îndreptată spre caracterizarea perso­
najelor şi a alegerii momentelor nodale. Alternanţa portret-compoziţie rotun­
jeşte imaginea generală a conţinutului de idei şi potenţează tocmai unitatea 
lui, deşi în interiorul acestei unităţi li s-ar putea obiecta ilustraţiilor respective 
faptul că tonalitatea lor generală capătă, poate şi din cauza coloritului, prea 
ostentative accente de basm. Aceleaşi calităţi, sprijinite pe o încă şi mai 
mare coerenţă interioară, le au ilustraţiile lui Perahim la Evghenie Oneghin 
de Puşkin. Naraţiunea puşkiniană, cu trecerile ei de la cursivitatea firească, 
uşoară, nuanţată umoristic, la momentele de mare tensiune dramatică, de 
adîncă interiorizare sau de lirism alert, este cu deplină veridicitate transpusă 
în imaginea grafi.că. Cititorul nu este ispitit să se oprească la « momentele » 
ilustraţiei, iar acestea nu sînt rupte, izolate unele de altele, cu toată varietatea 
lor. Frontispiciile înfăţişînd delicate peisaje urbane se întregesc în chip 
fericit cu portretele Tatianei, sau ale lui Evghenie, ori cu micile compoziţii 
în care, într-o profundă unitate cu structura poemului, personajele ce popu­
lează imaginea nu constituie decît un cadru pentru scoaterea în evidenţă a 
« posturii » personajului principal, a cărui experienţă de viaţă individuală 
şi socială se situează într-un univers de hiperbole romantice. 
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Fig. 7. - Qh. Ivancen co, Ilu straţie la volumul T eatru de Cehov 

Exigenţele unităţii şi cursivităţii epice sînt atît de importante, încît 
ele sînt în măsură să ridice nivelul general al unei ilustraţii şi să satisfacă 
pe cititor chiar atunci cmd elementele ei, luate fiecare în pa te, nu :spund 
ca forţă spirituală cu opera literară. Astfel, ilustraţia lui Roni Noel la Ana 
Karenina de Tolstoi, gîndită în « stilul epocii», cu o nuanţă voit desuetă, 
lipsită însă de orice intenţie de stilizare pe linia tonalităţii generale a 
romanului, o ilustraţie «supusă», dar nimic mai mult, se integrează textului, 
prin cursivitatea imaginilor şi consecvenţa lor, dezvoltînd în cititor un soi 
de habitudine liniştită, care nu,i tulbură lectura, dar nici nu,l stimulează 
spre o înţelegere mai profundă. O împrejurare exact contrarie se întîmplă 
în cazul romanului lui Dostoievski, Idiotul, ilustrat de Perahim. Izolat luate, 
fiecare din aceste imagini trăieşte prin sine. Stilizarea lor este puternică, 
dar ea nu înlănţuie, nu înfrînge re::1lul, ci se opreşte la acea limită a simpli, 
fi.cării care sprijină, susţine în cititor conştiinţa necesară că are de,a face cu 
o realitate secundară, cu o imagine «grefată». Este excelent portretul prin, 
ţului 11işkin, - al Idiotului - excelent prin modul în care învinge acea 
greutate de care vorbea odată grafi.cianul sovietic O. Vereiski 1 atunci cînd 
se referea la faptul că în genere cititorul are, cînd e vorba de cărţi consacrate, 
o părere deja formată despre personajele ei şi că intervenind, ilustratorul 
riscă să disloce imaginea creată, dacă nu găseşte o formulă plastică aderentă. 

Intuind în profunzime caracterul personajului, şi studiindu,i cu atenţie 
trăsăturile şi comportamentul, Perahim ·a găsit o ase1?enea soluţie aderentă 

1 O . VEREIS Kl, MoR pa.iama H~O o6paJaMu Tuxozo J(o11a, în TBop<1ecmBo, 1959, nr. 8. 
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pentru portretul personajului principal al cărţii. Dar celelalte imagini ale 
ilustraţiei - mama cu cele trei fiice, sau micul peisaj urban cu turla de 
biserică- nu se acordă decît exterior, stilistic, cu imaginea centrală, şi nu sînt 
legate între ele cu acea stringenţă necesară evocării universului fluent al 
naraţiunii epice. De aceea aceste ilustraţii, cu toate însuşirile grafi.ce pe care le 
au, nu sînt resimţite de cititor ca fiind încorporate substanţei literare 
a operei. 

Cerinţa continuităţii nu se pune însă la fel de acut în ilustraţia la 
literatura dramatică. Aici caracterul ornamental al imaginii vizuale joacă 
un rol mai mare şi unitatea seriei de imagini care, la un loc, alcătuiesc ilus, 

Fig. 8. - ]. Perahim, Ilustraţie la Revizorul de Gogol 
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Fig. 9. - A. Stoicescu, Ilustraţie la Metamorfoze de Ovidiu 
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traţia, se menţine din unitatea de atmosferă, de caracterizare, nu are nevoie 
de cursivitate. Imaginile se pot susţine şi în chip independent. Ilustraţiile 

Fig. 10. - A . Stoicescu , llustraţie pentru M etamorfozele, de Ovidiu 

lui Gh. Ivancenco la teatrul lui Cehov, sub forma unor mici frontispicii 
la începutul 6.ecărui act, îndeplinesc funcţia unei puneri în pagină vizuală, 
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a unei mici regii preliminare a lecturii. Cu mijloace simple, Ivancenco prezintă 
un mic rezumat al actului respectiv din piesa ilustrată, însă un rezumat « de 

Fig. 11. - ]. Perahim, Ilustraţie la Balul costumat de Anatole France 

atmosferă» şi decor; personajele schiţate nu au din păcate o viaţă proprie, 
ele se integrează decorului ca un ornament suplimentar descriptiv. 

Concepute în acelaşi sistem regizoral, dar într~o viziune scenografică 
mult mai pregnantă şi mai caracteristică sînt ilustraţiile lui Perahim la Revizorul 
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de Gogol. Însuşi ritmul imaginilor este repartizat aici în sensul unor efecte 
«scenice». Prezentarea personajelor, care nu sînt portrete ale fizionomiei, 

Fig. 12. - ]. Perahim, Ilustraţie la Balul costumat de Anatole France 

c1, m primul rînd , o prezentare de atitudini; frontispiciile de la începutul 
actelor, localizînd de fapt vizual acţiunea; vignetele, în final, ca puncte de 
legătură pentru a susţine unitatea. de atmosferă , contribuie toate la îndeplinirea 
aceluiaşi scop. Cu atît mai mult o face tratarea momentelor propriu,zise 
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ale ilustraţiei; alese cu multă judiciozitate de către autorul lor dintre scenele 
cele mai dinamice, mai caracteristice, mai adecvate unei expresii caricaturale. 
În umbre şi lumini violent contrastante, care subliniază cu un artificiu scenic 
culorile, de cele mai multe ori delicat pastelate, scenele înfăţişate în ilus, 

Fig. 13. - Jules Perahim, Ilustraţie pentru Evgheni Oneghin, de Puşkin 

Fig. 14. - Jules Perahim, Ilustraţie pentru Evgheni Oneghin, de Puşkin 

traţie sînt departe de orice formă de narat1v1tate sau de analiză descriptivă. 
Un intens joc de fizionomii, un joc de scenă plin de vervă degajează din 
momentele ilustrate un elan dramatic care intensifică satira gogoliană, o 
face şi mai prezentă, o apropie de cititor. 
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Această înclinare scenografică se observă de altfel şi în alte ilustraţii 
ale lui Perahim. Tendinţa de a eclera dirijat ilustraţia, ·compoziţia predominant 
frontală, cu accentul pus pe gesticulaţia personajelor şi pe expresivitatea 
şarjată uneori a fizionomiilor , ca şi tipul de stilizare a figurilor alteori, 
nu au o altă origine. 

În ultima sa lucrare-ilustraţiile la Balul costumat de Anatole France ­
se remarcă acest fapt. Deşi, prin intenţia editurii şi a traducătorilor, cartea 
este destinată copiilor, în fapt textul face parte din acea categorie de opere 
literare al căror sens adevărat şi matur se ascunde sub un delicat pretext 
ales din repertoriul naraţiunii aluzive, de o fantezie uşoară , simplă. 

Cu atît mai grea a fost aici sarcina ilustratorului, nevoit să facă faţă 
ambelor exigenţe ale textului: prima, de a fi accesibil micilor cititori; a doua 
de a corespunde nivelului lui real, adică de a traduce vizual aptitudinea 
textului la o dublă valenţă a sensurilor. Perahim a găsit o foarte ingenioasă 
şi subtilă soluţie : aceea de a da personajelor sale înfăţişarea unor marionete, 
de a le stiliza puternic pe această linie. Astfel, « puerilitatea » tipurilor nu 
rămîne sub nivelul experienţei de viaţă a cititorului adult; numai că îl soli, 
cită într,o direcţie de preocupări aparent minoră, de amuzament facil; în 
realitate însă, ca şi în orice teatru de marionete de bună calitate, în universul 
de imagini creat de Perahim se operţază un transfer insensibil, uşor, către 
o treaptă de semnificaţii sociale şi etice de un grad înalt, şi aceasta nu numai 
într,o pură prezentare educativă. Întreaga viziune a ilustraţiei cărţii poartă 
acest caracter scenografic, vizibil şi în atitudinea corporală a personajelor, 
în gesticulaţia lor, şi chiar în detaliile laconic sugerate, destinate a crea cadrul 
imaginii, care nu este niciodată descriptiv , ci doar aluziv - o notaţie con, 
centrată şi vie. 

Ar trebui adăugată constatarea că experienţa «ilustrării» scenografi.ce 
este utilă şi necesară chiar oricărui ilustrator, indiferent de genul de litera, 
tură căruia i se consacră. Posibilitatea de control direct şi permanent al 
raportului dintre idee şi imagine este mult mai acută în pictura scenografi.că , 
urmărirea conţinutului expresiv al imaginii vizuale deosebit de instructivă 
pentru ilustrator. Ba, mai mult decît atît : s,ar putea extinde această sursă 
de învăţăminte şi la alte aspecte ale regiei spectacologice. Problema mimicii, 
a gesticulaţiei, a semnificaţiei mişcărilor omului, capătă în domeniul ilus, 
traţiei de carte, o importanţă deosebit de mare, tocmai pentru că menirea 
ei este de a « ilustra » ceva. Dependenţa de text permite şi face chiar necesară 
pătrunderea acelor elemente, « aplastice » să le spunem, de care pictura 
şi grafi.ca de şevalet se feresc cu o atît de subliniată prudenţă: narativitatea 
şi caracterul ilustrativ, literaturizarea adică. Anumite accente bine dozate 
în raport cu sensurile textului literar, o regie îndemînatică în alegerea moti, 
velor, în aşezarea planurilor, în distribuirea detaliilor, cu un caracter explicit 
care ar stingheri în plastica de şevalet, au, în arta ilustraţiei, rolul de a adînci 
şi amplifica înţelegerea textului, şi de a o dirija. 1. 

Toate aceste probleme ale formelor diverse de adecvare a ilustraţiilor 
la text ţin de exigenţele veridicităţii în raporturile dintre creaţia literară şi 
traducerea ei în imagine vizuală. Dar la aceste probleme se adaugă cele pe 
care le pune exigenţa veridicităţii în raport cu faptul de viaţă de la care 

1 N. JuKov, Raport despre grafică la Con­
gresul unional al arti şt ilor plastici sot1ietici , 

în Probleme de artă plasti că , 1957, nr. 3- 4, 
p . 124. 
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porneşte opera literară. Ele se impun cu tot atîta vigoare în cazul ilustraţiei 
la opere ale literaturii contemporane, cît şi în cazul celei destinate a ilustra 
literatura clasică din diverse epoci. Oricare ar fi. sarcina pe care şi,o ia asupră,şi 
ilustratorul, el este în egală măsură ţinut să cunoască în profunzime reali, 
tăţile social,politice ale vremii sale, legile care diriguiesc dezvoltarea istorică, 
cît şi aspectele particulare pe care aceste realităţi le capătă într,un mediu 
dat, înfăţişarea concretă şi cît mai corectă a lucrurilor. Pentru ilustratorul 
operelor de literatură clasică, intervine însă o împrejurare suplimentară. 
El trebuie, concomitent, să cunoască în profunzime epoca în care se situează 
opera sau acţiunea redată de ea. Uneori, împrejurarea este şi mai compli, 
cată : dacă ilustratorul are de,a face cu opera unui scriitor din trecut, autor 
al unei lucrări cu caracter istoric, ilustraţia trebuie să reflecte şi « culoarea 
locală» a momentului descris - luînd expresia într,un înţeles cît mai 
general - apoi concepţia epocii scriitorului despre perioada istorică res, 
pectivă, şi, mai presus de toate, concepţia contemporană despre acea 
perioadă. 

Ilustrînd o scriere literară din trecut, artistul plastic face în acelaşi 
timp o operă de reconsiderare istorică: o interpretare a realităţii istorice 
şi a creaţiei artistice din trecut, în lumina concepţiei despre viaţă, a gustului 
artistic din zilele noastre. Ilustratorul este deci un interpret, căruia îi revine 
sarcina de a apropia trecutul de prezent, de a descifra în el ceea ce, pe plan 
social şi individual, rămîne valabil, precum şi ceea ce, pe ambele planuri, 
este depăşit. Sarcina se dovedeşte a fi. deosebit de complexă ; ea este, ca şi 
misiunea pictorului de compoziţii istorice, un răspunzător act de afirmare 
a poziţiei ideologice. Deci ea include punerea în valoare a tuturor acelor 
elemente care pot contribui în mod substanţial la o luare de poziţie în raport 
cu trecutul. Între ele, în primul rînd dovada unei temeinice documentări, 
dar nu numai în sectorul exterior : al costumului, decorului, peisajului, al 
conturării fizionomiilor specifice epocii, ci şi în cel al esenţei conflictelor 
sociale, al dominanţei politice înţelese în raport cu dezvoltarea istorică uite, 
rioară a societăţii, clasei sau grupului social respectiv. Aici, accentele puse 
de ilustrator pot juca un rol hotărîtor în imaginea care se creează în spiritul 
cititorului. Pînă şi cel mai mic amănunt bine reliefat, bine plasat în ambianţă, 
poate dezvălui o semnificaţie şi constitui un verdict. Fizionomiile personajelor 
romanului Ana Karenina, ilustrat de Florin Roni Noel - anumite detalii 
în analiza fizionomiei şi a costumului ; anumite detalii de ambianţă în ilustra, 
ţiile lui Ion Ion la Opere de Dostoievski şi Nuvele de Maxim Gorki; modul 
lui Perahim de a caricaturiza personajele Revizorului, trăsăturile imprimate 
de Taru fi.gurilor din ilustraţia la Povestea vorbei de Anton Pann, orientează, 
direcţionează preţuirea cititorului către anumite valori de ordin social şi 
etic, integrate concepţiei noastre despre viaţă. Dintr,o dată, un accent intre, 
dus în caracterizarea fizionomiei, sau în postura personajelor, poate muta 
cu folos interesul cititorului de pe planul purului repaus pe care îl oferă 
desfăşurarea narativă, pe planul unui act de cunoaştere a realităţilor sociale. 
La această utilă transformare contribuie în mod apreciabil şi ceea ce s,ar 
putea numi « tonul » ilustraţiei, rezonanţa permanentă a atitudinii ilustra, 
torului faţă de evenimentele narate, care stăruie, sub o formă sau alta, în 
oricare din imaginile cărţii respective. «Tonul» acesta• intervine în actul 
de comprehensiune a textului, îl poate modifica. De pildă, în poemul Cîn, 
tecul Nibelungilor, tonul ilustraţiei lui Demian, uşor umoristic, cu elemente 
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de basm, într,un fel de distonanţă în raport cu amploarea epică a textului, 
creează acea « distanţă » salutară între cititor şi operă, care îl îndeamnă s,o 
judece matur, de pe poziţiile cititorului desprins de superstiţii şi prejudecăţi, 
din zilele noastre. În ilustraţia lui Demian, « tonul » uşurează proiectarea 
în legendă. 

O plăcută unitate de ton au şi ilustraţiile lui Aurel Stoicescu la Meta, 
morfozele lui Ovidiu. Aici armonia stilistică între text şi imaginea grafi.că 
este deplină; nota contemplativă, tonul calm al ilustraţiilor, ajută la situarea 
operei « în timp» şi, concomitent, la stîrnirea unui sporit simţ al actualităţii. 

Şi ilustraţia lui Perahim la Idiotul, cu toate scăderile de care s,a pomenit, 
intervine, aprobativ sau dezaprobativ, tocmai prin tonul ei, în operaţia de 
apreciere a realităţilor înfăţişate în operă. Portretele, ca şi micile scene, 
compoziţii, deplasează rezonanţele specific dostoievskiene către registrul 
neliniştii şi al tulburării de o natură mai profundă şi mai extinsă - cea a 

• acţiunii sociale a omului; spre deosebire de interpretarea lui Ion Ion, care, 
cu toate multiplele ei calităţi, rămîne încă influenţată de prejudecata psiho, 
logistă despre universul dostoievskian şi, ca urmare, se păstrează în limitele 
unui intimism sobru, dar greşit sau insuficient adecvat conţinutului de idei 
al operei literare. 

În obţinerea «tonului», joacă desigur un rol important resursele 
documentare ale artistului ilustrator, capacitatea lui de a reconstitui culoarea 
locală a unui moment istoric. Dar rolul acesta nu e decisiv; prin sine docu, 
mentarea, chiar trecută prin filtrul sensibilităţii artistului şi transformată 
deci în evocare, nu are decît un rol ajutător. Ea constituie fondul pe care 
se grefează rezultatele filtrării ideologice, elementul concret care dă forţă şi 
substanţă generalizării, interpretării, « tonului » adoptat. Fără filtrare ideo, 
logică , evocarea istorică, reconstituirea, culoarea locală, rămîn o traducere 
obiectivistă a textului literar în imagine plastică. O energică punere în valoare 
a culorii locale, întîlnim de pildă în ilustraţiile lui Mihail Gion la schiţele lui 
I. L. Caragiale. Caricaturizarea personajelor merge aici evident pe linia sti, 
listică a satirei caragialeşti, preia chiar în unele privinţe, anumite trăsături 
ale caricaturii romîneşti de presă din epoca respectivă, ceea ce poate fi socotit 
ca o metodă şi ingenioasă, şi sănătoasă. În acelaşi timp însă, există un element 
în plus, un accent personal care transpune, în satira lui Caragiale, experienţa 
omului contemporan, putînd amplifica astfel forţa cu care adevărul vieţii 
se reflectă în opera scriitorului 1

. 

Prin trăsături care subliniază implicit contrastul între concepţia din 
trecut despre educaţia copiilor, de pildă, aşa cum e vorba în cazul ilustra, 
ţiilor,caricaturi ale lui Mihail Gion, şi concepţia de astăzi despre aceeaşi 
problemă, artistul ilustrator face, o dată cu operaţia de reconsiderare istorică, 
una educativă, multiplicînd în acelaşi timp valenţele textului literar. în 
alte cazuri, un scop similar poate fi atins, nu prin mijlocul contrastului ca 
în exemplul de mai sus, ci prin trăsături sau accente care să pună în valoare 
tocmai înrudirea, apropierea între două momente diferite ale istoriei; să 
valorifice deci ceea ce a fost element înaintat, progresist în trecut şi ceea ce 
a contribuit pe plan politic sau etic la promovarea acestui element. În acest 
sens merg ilustraţiile lui A. Jiquidi la operele lui Ion Creangă. Felul în care 
a interpretat fizionomia omului simplu, gesticulaţia lui, analiza psihologică 

1 KRAVCENKO , HJo6paJUmellbHOe UCKyccmeo u KHUza, _în Xyoo:>IC1lUK, 195 ~, nr. 10. 
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şi caracterizarea socială sînt pentru cititorul cărţii concludente cu pnv1re 
la poziţia ideologică a ilustratorului şi îi direcţionează înţelegerea cărţii în 
sensul interpretării lui. 

Ca şi în orice altă artă interpretativă, în arta ilustraţiei de carte joacă 
un rol deosebit de important « tehnica » limbajului, a mijloacelor de expresie. 
Nu orice gen grafic se pretează la interpretarea oricărui text literar. Desenul 
în peniţă îşi are afinităţile lui, gravura în lemn la fel, gravura în acvaforte, sau 
litografia influenţează ca şi celelalte, într,un fel propriu, «tonul» ilustraţiei. 
De aceea, în această problemă nu poate fi luată în consideraţie numai pura 
preferinţă sau îndemînare a ilustratorului. 

În raport cu un conţinut luat direct din realitate, mijloacele de expresie 
artistică au o capacitate mai puţin « specializată » de a reda un conţinut 
sau altul, deşi, într,o anumită măsură o au totuşi; în raport însă cu un conţinut 
de idei intermediat prin altă operă de artă, aşa cum se întîmplă în cazul artelor 
interpretative, problema specializării limbajului se pune în condiţii diferite. 
Raportul armonios, eficace, dintre sistemul de imagini verbale şi sistemul 
de imagini vizuale necesită o unitate în realizarea căreia specificul mijloacelor 
de expresie are o puternică influenţă. Relaţia permanentă de transpunere 
dintre imaginea literară şi cea plastică este susţinută şi de universul afectiv, 
de predişpoziţia emoţională pe care o creează în cititor genul de ilustraţie. 
Există o ilustraţie mai timidă, care nu intervine decît cu multă discreţie în 
mersul textului; există altele, dimpotrivă, foarte afirmative, care trag textul 
după ele. Este aici nu numai o problemă de repartiţie a imaginilor, de 
poziţie ideologică, de interpretare a conţinutului- deşi sînt în primul rînd 
toate acestea. Este însă şi o problemă de adecvare a limbajului tehnic, de 
adaptare a stilului grafic. Ca un exemplu ilustru, din istoria universală a graficii 
de carte, poate fi citată în general opera de ilustrator a lui Frans Masereel. 
Cărţile ilustrate de el, în acea tehnică a gravurii în lemn ale cărei resurse 
expresive le,a transformat într,un adevărat limbaj personal, infinit de bogat 
şi de suplu, sînt fără excepţie opere literare a cărm: structură emoţională 
corespunde limbajului energic, abrupt, dar de o mare căldură şi concentrare 
interioară al gravurii în lemn a lui Masereel. Dar oricît de nuanţat şi 
înţelegător ilustrator a fost Masereel, stilul lui, în care intră cu un coeficient 
important tehnica sa grafică - nu poate fi adecvat şi adaptat unor opere 
din alte registre afective. 

În opera de traducere vizuală a operei literare, de configurare a ei, joacă 
de asemenea un rol care nu este de fel neglijabil compoziţia paginii, integrarea 
ilustraţiei în text, distribuirea detaliilor ornamentale, tratarea şi rolul acordat 
frontispiciului. Şi nu este vorba aici de ceea ce intră în domeniul problemelor 
tehnoredactării, de ceea ce se referă la estetica grafică a paginii, ci de felul 
în care repartiţia imaginilor şi gradarea lor creează, îndrumă, ori transformă 
valenţele emoţionale ale textului. Astfel, un cunoscut ilustrator sovietic, 
E. M. Racev, în ilustraţia sa la Nuvelele lui Saltîkov,Scedrin, a concentrat cele 
mai importante momente ale ilustraţiei în frontispicii şi vignete, cărora nu 
le,a dat însă un caracter ornamental, ci le,a prezentat ca pe nişte mici, dar 
substanţiale compoziţii. Nu prezenţe descriptive, ci organisme plastice unitare 
capabile să hotărască sensul unei scene înfăţişate, caracterul faptelor petrecute 
în naraţiunea ilustrată. Insistînd asupra unor amănunte, estompînd voit altele, 
distanţînd sau apropiindu,şi « obiectivul » de însuşi mecanismul intim al 
povestirii, ilustratorul .pare că dirijează, ritmează, ordonează desfăşurarea ei. 
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In aceste condiţii, care reprezintă, desigur numai sumar schiţate, 
cîteva din exigenţele ilustraţiei noastre de carte contemporane, arta ilustra­
ţiei devine nu numai un instrument pentru satisfacerea « vizualităţii », ci 
şi un foarte nuanţat mijloc de cunoaştere a realităţii. Cînd dimensiunile vieţii 
contemporane tind în mod firesc către o reprezentare veridică prin arta monu­
mentală - « arta epocii noastre » - aşa cum de atîtea ori s-a spus, artei de a 
ilustra îi revine o sarcină nu mai puţin nobilă: aceea de a completa experienţa 
omului de astăzi , îmbogăţindu-i domeniul vieţii personale, al lirismului 
minor legitim, cu meditaţia reluată în singurătate, pe marginile unei lecturi, 
asupra rosturilor măreţe în care este angrenat. 

O COBPEMEHHOlil vlJIJIIOCTPAQvlvl TIPOM3BE,[J;EHvllil KJIACCvll.JECKOlil 

JivlTEPA TYPbl 

PE3IOME 

ABTOp pa60TbI HCX0AMT 113 TO ro Il0JI0iReHHH' qT0 B HaCT0HI.Qee BpeMH' 6JiarOAapH 

pa3B11THIO 8JieMeHTa <<HarJlflAH0CTH)), CBJrnaHH0r0 C p0JibIO TeJieBHAeHMH H KHHeMaTo­

rpaqJMH B KYJihType l1 Il0BCeAlieBl·lOfÎ ,H113HH, 3Haqemie rrpHKJiaAH0tt rpaqJWI:HI qpe3-

BbiqatîH0 BeJIWK0. ABTop paccMaTp11naeT pHA KHHiRHbIX HJIJIIOCTpa~wîi, orrwpaHCh Ha 

He06XOAMMOCTb HarJIHAH0CTH B 11306pameHWH JII1TepaTypHoro o6pa3a. l1J!JIIOCTp11poBa-

1rne KHHr - 8T0 H CKYCCTB0 H CT0JIK0BaHHH, KaK H HCKYCCTB0 aKTepa 11JIH MY3bU,aHTa. 

IloJTOMY 11JI.JIIOCTpaTop-peam1cT, BepHhlH <<npaBAe>>, A0JiiReH co6JIIOAaTb Tpe6onattwe 

CJIIIHIHIH C TBopqeCTB0M ' 113 K0T0poro OH HCX0A11T; B TO me npeMH He 11CKJIJOqeH Bhl60p 

Tex HJII'! HHhlX TpaKT0B0K B 3aBHCHM0CTH 0T 0TH0IIIeHHH XYA0iRHHKa K HJIJIIOCTp11pye­

M0MY np0113BeAeHl-1IO. C JieAOBaTeJibHO, BHIIMaHHe HJIJIIOCTpaTopa A0'JiiRH0 paBH0MepH0 

pacnpocTpaHHTbCH Ha BCe aJieMeHThl' C0 CTaBJIHIOI.Ql1e cy~H0CTb paccKa3a; HanpHMep' 

K0rAa peqb HAeT 06 an11qeCK0M np0H3BeAeHlrn ' TO HMH HBJIHIOTCH o6pa3hl repoeB' 

o6cTaHOBKa' B K0T0pofi OHM iR11BYT ' Y3JI0Bbie M0MeHTbl AefÎCTBHH . B TO me BpeMH 

CJieAyeT c o6JIIOAaTb npe11MyI.QeCTB0 0AH0BpeMeHH0CTH. 

,[J;pyrHM BHA0M HJIJII0CTpa~ml HBJIHeTCH H JIJIIOCTp11poBaH11e ApaMaTH'leCK0ro npo-

113Be,!(emrn. 3.!{eCb Bannree BCero Il0,!('lepl\HYTb eAHHCTB0 O0CTaHOBKH H co6JIJOAaTb 

c ~eH11qH0 CTb. Hapa,qy C B0npoC0M O pa3Jil1qHhlX qJOpMax C00TBeTCTBHH HJIJIIOCTpaQWH 

Tel\CTY' cy~eCTByeT Tpe6oBaHHe npaBAHB0CTl1 B l1306pamemrn HBJieHHH iRH3HH, K0T0-

pbie 0TpameHbl B Jil1TepaTypH0M np0H3BeAeHirn. Pa6oTaH HaA JIHTepaTypttbIM HaCJie­

AI-1eM npournoro , HJIJIIOCTpaTop npo118B0AHT cnoero poAa 11c Top11qecK_yio nepeoQeHKY; 

KHHiRHble ll JIJIIO CTpR!.ţl1H Il0M0raJ0T HaM npeACTaBHTb C0 QMaJibHYIO ,qeHCTBMTeJibH0CTb 

npo1IIJ1oro . B aT0M rrpoQecce 6oJiee rJJy6oKoro nott11Mam,rn C0Aepmamrn BameH «T0H>> 

HJIJIJOCTpaQMH' KaK Il0CT0HHHblfÎ 0TKJIHK HJIJII0CTpaTopa Ha l13JiaraeMble co6blTHH. 

B 8TMX ycJI0BMH X HCKYCCTB0 HJIJIIOCTpaQHH CJIYiRHT He T0JibI:W YA0BJieTBopeHMIO 

Tpe60Bam1tt <<HarJIHAH0CTJ,I))' HO HBJIHeTCH l1 cp eACTB0M o6ora~eHHH AYX0BH0ro MHpa 

Halllero C0BpeMeHHHKa' K0r,qa caMa ,KH3Hb Tpe6yeT npaBAHB0ro OT06pameHMH B M0Hy­

MeHTaJibH0M HCI\YCCTBe' K0T0poe Il0il0JIHHeT o6JiaCTb JUl'IH0H iRH3HH pa3MbIIIIJieHHHMH 

H8A RHMP0H o BeJIHKHX QeJIHX, B K0T0phle BilJieTeHa CYAh6a qeJJ0BeKa. 

L'ILLUSTRATION ACTUELLE DES LIVRES DE LITTERATURE CLASSIQUE 

RESUME 

Considerant l'importance exceptionnelle qu'ont prise de nos jours Ies arts graphiques 
appliques, ayant pour cause, notamment, le developpement de la « visualite », lie au râle 
du cinematographe et de la television dans la vie quotidienne et dans la culture en general, 
l'auteur analyse quelques illustrations de livres, du point de vue des exigences actuelles de 
la traduction visuelle de l'image litteraire. L'illustration de livres est un art d'interpretation, 
tout comme celui de l'acteur ou du musicien. C'est pourquoi, pour l'illustrateur, etre realiste, 
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fidele a la « verite », c'est se conformer aux exigences de la cohesion des images avec l'ceuvre 
litteraire en question; et c'est faire intervenir en meme temps les accents qui traduisent la 
selection operee par l'interprete, en fonction de sa propre position par rapport a l'ouvrage 
qu'il lui faut illustrer. A ce point de vue il est indispensable que l'attention de l'illustrateur 
s'etende, sans lacune, a tous les elements qui constituent l'essence du recit, tels que, dans 
le cas d'une ceuvre epique, les personnages qui agissent, le cadre de leur action, les moments 
de concentration du recit en episodes capitaux. 

Les problemes poses par l'illustration des ceuvres dramatiques ont surtout trait a 
l'accentuation de l'unite d'atmosphere et au respect de la vision scenique. Aux differents 
problemes de l'exacte adaptation des illustrations au texte, s'ajoutent ceux qui decoulent 
du souci de veridicite par rapport a l'evenement qui sert de point de depart a l'ceuvre litteraire. 
Sous ce rapport, on peut dire que l'illustrateur fait proprement acte de reconsideration 
historique a l'egard des ceuvres litteraires de jadis, contribuant a faire connaître au lecteur 
les realites sociales du passe. Pour cette operation de plus profonde et plus ample comprehen­
sion du texte, le « ton » des illustrations intervient utilement, tel une resonnance perma­
nente de l'illustrateur a l'egard des evenements narres. 

Dans de telles conditions, l'art de l'illustration ne reste pas seulement un instrument 
destine a satisfaire le besoin de « visualite » particulierement developpe de nos jours ; a natre 
epoque ou les dimensions de la vie tendent vers une representation artistique veridique 
au moyen de l'art monumental, l'art de l'illustration devient en outre un moyen propre a 
parfaire l'experience de l'homme de notre temps, en enrichissant le domaine de sa vie person­
nelle, par la meditation reprise dans la retraite, en marge d'une lecture, sur l'ceuvre gran­
diose dans laquelle il se trouve engrene. 
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DECORUL ÎN ARHITECTURA 
ROMÎNEASCĂ 

POPULARĂ 

de PAUL PETRESCU şi PAUL HENRI STAHL 

F rumuseţea decorului în arhitectura populară romînească se poate 
judeca după o împrejurare rareori întîlnită în arhitectura altor 
popoare sau în alte genuri de artă populară. Este vorba de faptul că 
părţi decorate ale casei ţărăneşti pot fi desprinse din ansamblul cons, 

tructiv şi expuse ca obiecte de sine stătătoare în sălile marilor noastre muzee, 
fără să,şi piardă interesul. Stîlpii de casă şi undrelele gorjeneşti pot fi apreciate 
ca obiecte de artă, chiar fără referire la unitatea din care au fost luate. Măestria 
dăltuirii adînci şi viguroase, densitatea esenţei nobile a stejarului şi culoarea 
lemnului patinat de vreme, simplitatea motivelor şi concepţia decorativă 
clară, le conferă însuşiri deosebite ce fac din ele întreguri artistice autonome. 
Ele nu au putut trece neob ervate de ochiul unui arti t ca Brîncuş, care 1e,a 
ridicat şi le,a tratat pe planul artei universale. Cunoscuta Coloană fără sfîrşit 
este un stîlp oltenesc ale cărui elemente sînt potenţate la maximum. Iar pasiunea 
lui Brîncuş pentru lemn, - în atelierul lui din Paris era înconjurat de tot 
felul de rădăcini şi bucăţi de lemne cu forme ciudate, - profunda pricepere 
de a folosi calităţile lemnului şi mai ales simţul lui extraordinar de construire 
a volumelor, sînt evident legate de îndemînarea meşterilor populari din 
ţinuturile Olteniei acoperite de păduri de stejar. 

Puternica dezvoltare a decorului la construcţii corespunde bogăţiei artei 
populare romîneşti. Împodobirea casei se întîlneşte şi la cele mai umile 
forme de locuinţe din trecut. În multe părţi din ţară mai pot fi văzute case 
cu o singură încăpere ai căror stîlpi sînt dăltuiţi. Viaţa grea în condiţiile 
oprimării feudale şi capitaliste nu a împiedicat nici pe oamenii trăitori în 
bordeiele din cîmpia Romanaţilor să,şi împodobească cu crestături intrarea 
locuinţei, dînd naştere uneia din ramurile valoroase ale artei populare. 

Arta meşterilor ţărani constructori de case şi,a găsit expresii mul, 
tipie. Pe teritoriul ţării noastre se constată o mare înflorire şi diversitate a 
decorului arhitectonic, ale cărui forme nu sînt încă bine şi în întregime cunos, 
cute. În multe din călătoriile noastre de studii prin ţară sîntem încă surprinşi 
de modalităţile noi de expresie a simţului decorativ care apar într,una sau 
alta din regiunile străbătute. Fantezia mereu proaspătă şi deschisă spre noi 
combinaţii defineşte uneori nu o regiune sau o zonă etnografică, ci teritorii 

75 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



mai restrînse, cum ar fi o vale sau o porţiune a ei. Decorul introduce un ele­
ment de varietate în ansamblul arhitecturii romîneşti. Se poate spune că 
varietatea lui rivalizează cu cea a ornamenticii textilelor; adesea, împodobirea 
caselor, diferită de la vale la vale, însoţeşte schimbările corespunzătoare din 

domeniul textilelor. O comparare şi o suprapu­
nere a unor cartograme executate pe aceste teme 
ar putea duce la încheieri interesante servind la 
ilustrarea cu date concrete a formelor regio­
nale de artă populară. 

Ca o condiţie specifică decorului arhi­
tectonic, ce măreşte posibilităţile sale de expri­
mare variată, trebuie consemnată diversitatea 
materiei prime, legată desigur de materialele de 
construcţie de bază, precum şi procedeele tehnice 
deosebite utilizate. 

N-au rămas fără urmări nici împrejurările 
istorice diferite în care s-a desfăşurat viaţa ţi­
nuturilor locuite de romîni şi care au prilejuit 
contacte cu sisteme arhitectonice atît de deosebite 
cum sînt cele ale saşilor veniţi din Occidentul 
germanic, ale popoarelor slave din nord, ori cele 
ale popoarelor orientale şi balcanice. 

Decorul arhitecturii civile populare, în 
bogata lui complexitate, formează tema artico­
lului de faţă. În rîndurile de mai jos se va încerca 
o clasificare şi o zonificare a principalelor sisteme 
decorative folosite în construcţiile ţărăneşti, pre­
cum şi o indicare a transformărilor petrecute. 

a şi celelalte domenii ale artei populare, decorul 
arhitectonic a evoluat în decursul timpului o 
dată cu modificările survenite în materialele de 
construcţie şi în tehnicile respective, precum şi cu 
cele ivite în planurile locuinţelor ţărăneşti adică 
în raport cu transformarea arhitecturii populare 
în ansamblu. Această transformare este un proces 

Fig. 1. - Stîlp de casă din continuu reflectînd schimbarea condiţiilor econo-
Gorj mice şi a relaţiilor sociale, determinante pentru 

felul în care oamenii îşi construiesc casele. 
În judecarea transformării decorului există însă unele dificultăţi, comune 

de altfel întregului domeniu al arhitecturii populare romîneşti, care ţin de 
însăşi natura acestei arhitecturi. Avînd ca material de bază lemnul, trecînd 
prin vicisitudinile cunoscute ale istoriei noastre, arhitectura populară cuprinde 
puţine exemplare de case vechi. După cîte cunoaştem, casele ţărăneşti datînd 
din secolul al XVII-iea se pot număra pe degete, iar cele din secolul al XVIII-iea 
nu sînt mult mai numeroase. Astfel că cercetarea se face, în fond, asupra 
materialului din secolul al XIX-lea, a cărui primă jumătate este şi ea mai 
puţin cunoscută decît cea de-a doua. În general vorbind, o privire de ansamblu 
se poate avea pe ultimii o sută cincizeci de ani. 

La puţinătatea monumentelor de arhitectură vechi se adaugă raritatea 
notaţiilor şi observărilor făcute de călătorii şi cercetătorii în trecere sau 
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stabiliţi în ţară. Constatarea aceasta pentru domeniul arhitecturii populare 
contrastează cu situaţia din domeniul portului, de pildă, unde izvoarele 
documentare şi iconografice sînt comparativ mult mai numeroase, dînd 
posibilitatea unei cercetări amănunţite pe intervalul a trei secole. Încă 
mai tulburător este faptul că în, 
semnările despre casa ţărănească 
se rezumă de cele mai multe ori la 
atestarea grelei stări economice a 
unei ţărănimi silite să trăiască în 
adăposturi rudimentare. În timp ce 
costumul popular şi podoabele lui 
au fost deseori remarcate şi uneori 
descrise, decorul arhitectonic n-a 
fost nici descris, nici desenat. Nu 
este oare aproape de neînţeles că 
realizări decorative atît de impre, 
sionante cum sînt porţile gorje, 
neşti, să nu fi izbit privirea nici 
unui călător sau ilustrator? Într, 
adevăr, despre existenţa unor astfel 
de monumente ale arhitecturii noa, 
stre populare nu avem nici o men­
ţiune. Care poate fi explicaţia? Pă­
rerea noastră este că situaţia nu 
comportă o judecată generală, va­
labilă pe întreaga ţară, ci că ea nece, 
sită diferenţieri regionale. Datorită 
unor împrejurări nu îndeajuns de 
tudiate încă, apariţia decorului 

arhitectonic s-a produs la epoci 
diferite în diversele zone şi regiuni. 
Anumite condiţii au permis o în, 
florire rapidă a decorului, iar altele 
nu au favorizat uneori nici măcar 
apariţia lui. Zone vecine cu Gorjul 
bogat în crestături, cum sînt Jiul 
transilvan, Ţara Haţegului, culoarul 
Cerna-Timiş sau ţara Almăjului, 

Fig. 2. - Partea de sus a unui stîlp oltenesc 

situate în ţinuturi acoperite de păduri, nu au un decor în lemn dezvoltat. 
De asemenea regiuni întinse din zona de podiş acoperit cu codri din 
Moldova au la case o ornamentaţie săracă. Pe de altă parte în unele zone 
s,a dezvoltat mai puternic decoraţia arhitectonică interioară, cum o dovedesc 
grinzile crestate dinăuntrul caselor din Ţara Zarandului, de pildă, unde 
decorul exterior în lemn este slab reprezentat. 

Trebuie amintită şi împrejurarea că la cele mai vechi exemplare de 
case ţărăneşti, cercetătorii au constatat în toate zonele, pentru majoritatea 
cazurilor, lipsa decorului. Case de tip arhaic din Mărginime, din Ţara 
Moţilor, Maramureş, nordul Moldovei, Argeş, Vîlcea, Ţara Almăjului, au 
doar o prispă rudimentară, construită de cele mai multe ori numai în 
dreptul unei încăperi a casei, nepodită şi fără stîlpi. Nu afirmăm că nu vor 
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fi existat şi case vechi decorate, întrucît se cunosc şi astfel de exemplare, dar 
rare. Sigur că tendinţa de împodobire se va fi. manifestat într,un fel , 
transmiţînd şi perpetuînd anume tehnici de prelucrare de veche tradiţie. 
Această tendinţă însă numai în anume condiţii a luat un caracter de masă 

Fig. 3. - Stîlp «şerpui t » din 
Qo1j 

şi a apărut cu mare frecvenţă. Lărgirea dome, 
niului de aplicaţie a decorului şi generalizarea 
lui, pe zone largi, nu a putut avea loc decît 
relativ tîrziu şi anume în cursul secolului al 
XIX,lea. Să nu se uite că pentru realizarea 
decorului este nevoie de o serie de unelte de 
fier, a căror lipsă era resimţită puternic în 
mediul rural din trecut. În extinderea unuia 
sau altuia din sistemele decorative joacă un rol 
important şi curentele de modă precum şi 
contactul cu arhitectura orăşenească şi a celor, 
lalte clase sociale. Întreg Bărăganul , la mijlocul 
secolului trecut încă, era o pustietate punctată 
de odăile şi cîşlele singuratice. Astăzi arhitectura 
populară din Bărăgan este caracterizată, din 
punctul de vedere al decorului , de prezenţa 
masivă a traforajului, despre care nu se poate 
spune că s,a dezvoltat pe baza unei tehnici tra, 
diţionale locale. 

Raritatea exemplarelor vechi de arhitec, 
tură populară, lipsa informaţiilor , generalizarea 
tîrzie a decorului nu caracterizează numai ţara 
noastră. O situaţie asemănătoare există de pildă 
în Uniunea Sovietică pe ale cărei imense teritorii 
s,a de:::voltat o remarcabilă arhitectură popufar21 
de lemn. În recent publicata lucrare 1 E.E.Blom, 
kvist se ocupă de arhitectura populară din 
secolele XIX şi XX, amintind în Introducere 
că de,abia << de la sfîrsitul secolului al XVIII,lea 
pot fi. folosite pentru' studiu exemplare de case 
păstrate pînă az i » 2 • Singurul element de decor 
care figurează într,un document iconografic este 
coşul pentru fum din lemn cioplit, care apare 
pe o icoană din secolul al XVIII,lea reprezen, 

tînd mînăstirea Alexandro,Svirski 3
• În diferite rînduri E. E. Blomkvist 

afirmă că înflorirea decorului arhitectonic a avut loc în cursul secolului 
al XIX,lea 4• Grinzile crestate în motive geometrice din Ucraina, atît de 
asemănătoare cu cele romîneşti, sînt datate: 1910, 1903, 1878, 1840, 1775. 
Cea mai veche grindă crestată este datată 1710 (exemplar unic) 5 • În arhi, 
tectura populară rusească din secolul al XIX,lea s,au manifestat puternic 
în unele raioane, tendinţele de imitare a stilurilor baroc şi empire rusesc, 

1 E. E. BLO MKV IST, KpicnlbRHCKue nocmpoiiKu 

pyccKux, yKpauHl,{eB u 6eJ1opycoa, în B ocmo'l11oc11a­

BRHCKuii 3m11ozpa!IJU'lecKuu c6opHuK, Moscova, 1956, 
p. 5-458. 
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2 Ibidem, p . 6. 
3 Ibidem, p . 26 şi 348. 
4 Ibidem, p. 364, 365, 380, 381. 
6 Ib idem, p. 385 şi 387. 
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dînd naştere unor forme locale adaptate decorului în lernn1
. Aceeaşi înflorire 

a decorului în secolul al XIX,lea o constată şi Makoveţki în regiunea Volgii 
superioare 2• 

Problema apariţiei şi a condiţiilor de expansiune a decorului arhi, 
tectonic în diferitele zone din ţara noastră are încă date necunoscute 

Fig. 4. - Casă veche din Gorj cu stîlpi «şerpuiţi» şi «cai» ciopliţi; pe coamă 

se văd « ciocîrlanii » şi o « ţeapă» 

ce necesită studii de viitor. Luînd însă în considerare problema în general 
a decorului legat de arhitectura populară, aşa cum ne apare ea constituită 
şi aşa cum îi cunoaştem evoluţia în ultimul secol şi jumătate, se constată 
existenţa a două momente importante, adevărate « praguri » în ce priveşte 
transformarea arhitecturii populare. Primul prag este situat în anii 1890-
1910, marcînd sfîrşitul unei lungi perioade în care se cristalizaseră anumite 
caractere ale arhitecturii populare (inclusiv decorul), acumulate lent înainte 
de 1850 şi atingînd o dezvoltare deplină în cea de,a doua jumătate a seco, 

1 E. E. BLOMKVIST, op. cit., p . 372. 300tJecmsa sepx1-1ezo lloso1r:>1c&11. Moscova, 1952. 
2 l. V. MAKOVEŢKI , flaM/11111-IUKU 1-1apoiJ1-1ozo 
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lului al XIX,lea. La sfîrşitul secolului al XIX,lea şi începutul secolului al 
XX,lea are loc o accelerare a procesului evolutiv îmbrăcînd formele unei 
transformări accentuate, corespunzînd pe plan social,economic perioadei de 
dezvoltare a capitalismului în ţara noastră. Împroprietărirea ţăranilor de 

Fig. 5. - St îlp la o casă din regiunea Baia Mare 

la 1864 făcută de Alexandru Cuza şi legile agrare din următoarele două,trei 
decenii, deşi erau departe de a împlini nevoile şi năzuinţele maselor 
ţărănimii muncitoare, au marcat totuşi unele schimbări în starea lor econo, 
mică, lucru ce s,a resimţit şi în felul de a construi casele. În înregistrările 
statistice efectuate în diferite puncte din ţară - Gorj , Argeş, Muscel, 
Valea Bistriţei, Vîlcea, Haţeg, Mărginime-am surprins acest moment la 
sfîrşitul secolului al XIX,lea şi începutul secolului al XX,lea cînd se constată 
o creştere importantă a numărului construcţiilor « noi » ce înlocuiau pe 
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cele vechi şi de care se deosebeau prin anumite caractere variabile de la 
zonă la zonă. Amintim că în această perioadă se petrecea şi marea « ieşire 
din bordeie» în sudul Olteniei, care a continuat apoi şi în secolul al XX,lea. 

Nici acest fenomen nu este particular ţării noastre. El apare pregnant 
în comunicările făcute de redactorii atlaselor etnografi.ce din ţările Europei 

Fig. 6. - Stîlp de lemn de paltin din regiunea Suceava 

Centrale, în cadrul consfătuirii care a avut loc recent în Austria. Reprezen, 
tantul R. P. Ungare, spre pildă, a subliniat marea uniformizare culturală ce 
a avut loc în ultimii cincizeci de ani ca urmare a schimbărilor economice 
şi politice de la sfîrşitul secolului al XIX,lea şi începutul secolului al 
XX,lea. Pentru atlasul etnografic ungar, de pildă, întrebările chestionarelor 
se referă la situaţia din jurul anilor 1880-1900, epocă în care în Ungaria 
s,au produs importante schimbări 1

• 

Procesul de transformare în condiţiile orînduirii capitaliste a primit 
în ţara noastră un nou impuls după primul război mondial şi a continuat 
pma în 1930-1935 cînd a venit marea criză economică, premergătoare 
celui de,al doilea război mondial. 

1 DR. JENO BARABAS, Bericht iiber die Arbeiten 
am Ungarischen Ethnographischen Atlas, În Kon-

6 - C, 660 

fere11z fur 11olkskundliche Kartographie in Linz 

a .d. Donau, De zem ber 1958, Linz, 1959. 
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După 1944 se situează cel de,al doilea «prag», cînd transformarea 
radicală a condiţiilor de viaţă ale ţărănimii muncitoare determinată de avîntul 
general al economiei ţării noastre şi în mod special de colectivizarea agricul, 
turii, a dus la o mare campanie de construcţii în mediul rural. Ritmul 
acestei campanii de construcţii nu a fost nicicînd cunoscut înainte vreme 
în ţara noastră. Pentru a da un singur exemplu, arătăm că în 1952 pe Valea 

Fig. 7. - Poartă maramureşană 

Bistriţei, din cele 996 de case înregistrate în cursul cercetărilor de arhitectură 
populară făcute în zona lacului de acumulare al Hidrocentralei de la Bicaz, 
172 erau « case în construcţie», adică din fiecare 5 case, una. 

În ceea ce priveşte decorul, se poate spune că el cunoaşte azi o nouă 
înflorire. Meşterii constructori care lucrează pentru colectivişti case trainice şi 
sănătoase continuă tradiţia împodobirii locuinţelor, folosind materiale şi 
procedee noi şi obţinînd astfel efecte ornamentale noi. Ei realizează con, 
strucţii luminoase, colorate, vesele, cu colonete şi ancadramente, cu arcade 
şi foişoare. Peste tot în ţară, în regiunea Bucureşti şi Oradea, Bacău şi 
Constanţa, în Banat, Muscel şi Maramureş, apar frumoase exemplare de 
case la care elemente noi se îmbină organic cu tradiţiile tehnice şi decorative 
locale. Aceste forme noi ale arhitecturii populare dovedesc menţinerea şi 
dezvoltarea gustului şi talentului poporului în condiţiile construirii soda, 
lismului, în contrast cu greutăţile pe care le întîmpină dezvoltarea artei 
populare în societatea capitalistă. ' 

Alături de încadrarea armonioasă în peisaj, de însuşirile estetice 
ale materialului, de proporţiile bine alese şi subliniate de unele elemente 
constructive cum ar fi. streaşina largă, prispa şi foişorul, decorul repre, 
zintă o preocupare estetică specială. În arhitectura populară romî, 
nească s,a dezvoltat o gamă bogată de genuri ale decorului arhitectonic. 

82 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



Genurile de decor vor fi prezentate în funcţie de materia primă şi 
de tehnică, arătîndu,se plasarea în cadrul construcţiei, răspîndirea lor teri, 
torială şi formele noi pe care le prezintă în construcţiile actuale. Se vor carac, 
teriza de asemenea motivele ornamentale particulare fiecărui gen, fără a 
intra în dezbaterea originii şi interpretării semnificaţiei lor în trecut, temă 
care va fi expusă într,un alt articol. 

Fig. 8. - Poartă gorjenească 

I. DSCORUL ÎN LEMN 

Lemnul folosit, de diferite esenţe (stejar , fag, paltin, brad, molid 
etc.) şi în forme diferite (bîrne rotunde şi cioplite, lobde, furci, despicături, 
nuiele) este materialul de construcţie de bază în arhitectura populară romî, 
nească. De aceea şi genul cel mai răspîndit de decor arhitectonic, atingînd 
un nivel artistic ridicat, este cel realizat în lemn. În raport cu tehnica folosită 
se pot distinge mai multe categorii ale acestui gen. 

1. Cioplituri. Ciopliturile constituie prima formă de împodobire a 
lemnului, atît ca etapă în evoluţia ornamenticii cît şi ca treaptă de execuţie 
tehnică. Nu avem în vedere aici cioplirea pur şi simplu a trunchiurilor 
rotunde, adică operaţia de degresare a materialului de construcţie, ci acea 
fasonare al cărei scop este obţinerea unui efect estetic. Este vorba în fond 
de aplicarea rudimentară a dorinţei de a înfrumuseţa un element constructiv, 
avînd la îndemînă ca unelte doar securea_ şi barda. Reprezentînd azi o 
etapă aproape părăsită a tehnicii ornamentale, cioplitura se întîlneşte 
rar; ea se aplică în împrejurările cînd împodobirea nu poate fi realizată în 
altă tehnică. 

Unul din cele mai caracteristice decoruri executate prin cioplire este 
constituit de aşa,numitele «aripi», prelungiri la colţurile construcţiei ale 
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bîmelor din partea de sus a peretelui casei (trei sau patru) sub streaşină. 
Prelungirile (pînă la 1 metru lungime) nu sînt egale, ci formează o suită des, 
crescătoare pornind de la cea mai de sus. Aripile au o funcţie constructivă, 
sprijinind fruntarul prispei şi cosorobii laterali, înlesnind în acest mod 

Fig. 9. - Intrarea unei case olteneşti (Gorj), azi în Muzeul 
Satului din Bucureşti 

obţinerea unei lărgiri considerabile a streşinii destinate să adăpostească 
prispa lată. Aripile tăiate în suită descrescătoare se prezintă în trei variante : 
a) capetele bîrnelor formează o scară de unghiuri drepte; b) capetele bîrnelor 
sînt retezate oblic, formînd împreună o linie continuă piezişă; c) capetele 
bîrnelor formează o serie de arcuri de cerc, concave în partea de dedesubt. 

Alcătuind opt console masive, cîte două de fiecare colţ al casei, 
aripilor nu li se poate tăgădui un efect decorativ remarcabil. Aria lor de 
mare frecvenţă este limitată la nordul ţării; cele mai numeroase exemplare 
se întîlnesc la casele din partea de nord,vest a regiunii Suceava, făcînd legă­
tura cu arhitectura nordică a lemnului din Polonia, Slovacia şi Ucraina 
Transcarpatică. Ele se întîlnesc însă şi în alte regiuni ale ţării noastre. Rolul 
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lor decorativ este însă cu mult mai mare la bisericile de lemn transilvane, 
cu deosebire la cele din Ţara Lăpuşului, ţinutul Zalăului, Ţara Bihariei şi, 
în parte, la cele maramureşene. Pe aripile de sub acoperişurile bisericilor 
se desfăşoară o bogată ornamentaţie de crestături. 

Tot prin cioplire se realizează şi arcuirea grinzilor transversale ale 
prispei, paralele cu pereţii laterali ai casei. Formată prin cioplirea feţei de 

Fig. 10. - Detal iu de grindă la o casă moldovenească (Suceava) 

jos a grinzii, arcuirea este uşoară , semănînd cu o simplă subţiere în nordul 
Moldovei şi fiind mai accentuată în Oltenia. Aici, pentru a obţine un arc mai 
adînc se recurge uneori la cioplirea a două bîrne, una rămînînd consolă 
de u ţinere iar cealaltă arcuindu,se puternic. Amîndouă formează la un 
loc , ceea ce se cheamă în Gorj, «calul». Deseori capătul grinzilor transversale 
ale prispei care încalecă fruntarul este fasonat prin cîteva lovituri de secure 
sau bardă, în forma unui cap de cal. La fel, la bisericile din Oltenia şi 
Maramureş , capetele arcurilor de lemn ce susţin bolţile semicilindrice sînt 
cioplite în cap de cal, puternic stilizat, dar cu formă clară. În sfîrşit, tot 
în cap de cal sînt cioplite cele două bîrne laterale ce străjuesc intrarea bor, 
deielor din zona Romanaţilor. Forma şi plasarea acestora din urmă este 
identică cu a celor de la « fîntînile cu cai», fîntîni de captare a izvoarelor, 
specifice nordului Olteniei. 

Unele vechi rame de ferestre şi cadre de uşi din nordul ţării (Oaş, 
Maramureş) sînt lucrate simplu tot prin cioplire, impresionînd prin masi, 
vitatea lor. În sfîrşit există şi stîlpi de prispă ciopliţi rudimentar, numai 
cu barda, în forme simple de fus alungit sau prismatic cu secţiuni patrate, 
hexagonale sau octogonaJe, rezultînd din teşirea muchiilor. 

Ca o categorie aparte trebuie menţionată seria stîlpilor de porţi ciopliţi 
în trunchiuri masive de copaci. Există cîteva regiuni în ţară în care se 
constată prezenţa acestor stîlpi: o mare parte din podişul central al Moldovei 
(zona Buşilor, Bîrladului, Vasluiului, valea Trotuşului), cîmpia Romanaţilor 
în Oltenia, porţiuni din cîmpia din vestul Transilvaniei. Formele cele mai 
variate se află în Romanaţi, la care se pare însă că intervine ca mijloc tehnic 
în unele cazuri, alături de secure, bardă şi chiser, ferestrăul (pentru o epocă 

85 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



mai recentă). Stîlpii din Moldova şi din vestul Transilvaniei se termină prin­
tr-un ascuţiş derivat din piramidă sau printr-un disc pe care sînt crestate 
(cu dalta) rozete de diferite tipuri. Aşezaţi cîte trei la porţile gospodăriilor 
înconjurate de garduri de nuiele groase împletite, înalte de 2-3 metri, avînd 

înfăţişarea unor palisade de cetăţui, stîlpii 
ciopliţi impresionează prin înălţimea şi 
grosimea lor. 

Cu excepţia stîlpilor de porţi la 
care se mai foloseşte, cioplitura ca teh­
nică decorativă este azi mai mult un 
vestigiu al trecutului şi al unui anumit 
stadiu de înapoiere tehnică. Cu atît mai 
plleţios era însă efortul omului de a-şi 
împodobi locuinţa în acele condiţii. 

2. Crestături. Crestăturile repre­
zintă categoria cea mai răspîndită şi cu 
cea mai ridicată valoare artistică a deco­
rului arhitectonic realizat în lemn. Exem­
plare de case ţărăneşti precum şi piese 
componente ale unor astfel de case au 
contribuit la recunoaşterea artei noastre 
populare ca una din cele mai reprezen­
tative arte ale lemnului din Europa. 

Crestăturile sînt un gen decorativ 
de veche tradiţie în ţara noastră, ele fiind 
felul de împodobire aflat cel mai la 
îndemîna oamenilor care foloseau lemnul 
nu numai pentru construirea locuinţei 
ş i a m obilierului, ci şi pentru tot felul de 
unelte si vase necesare traiului de fiecare 
zi. Păd~rile de foioase si conifere ofereau 

~ lemn de diferite tării şi calităţi, potrivite 
~ .. .'· ' · i- l r pentru îndeplinirea diverselor trebuinţe. 

Este sigur că pe multele categorii de 
obiecte utile, oamenii au încrestat uneori, 

Fi g . 11. - «Undrele» de la o casă cît de rudimentar, semne menite să dis, 
gorje n ească tingă şi să înfrumuseţeze. Pentru consi-

derentele pe care le-am amintit mai sus 
şi prin analogie cu cele petrecute în alte ţări vecine cu noi 1 , precum 
şi pe baza materialului concret, credem însă că înflorirea crestăturilor ca 
gen decorativ arhitectonic a avut loc în secolul al XIX-lea. În a doua 
jumătate a secolului al XIX-iea sînt executate în forme bine precizate 
majoritatea pieselor de muzeu pe care le posedăm. De atunci încoace, 
transformări au intervenit şi în genul crestăturilor, unelte şi procedee tehnice 
noi atrăgînd schimbări importante. 

Deosebita valoare artistică a crestăturilor care împodobesc casa se 
datoreşte faptului că sînt aplicate în mod exclusiv pe elemente arhitectonice 
constructive. Pe casele ţărăneşti romîneşti, decorul crestat nu apare la întîm-

1 E. E. BLOMKVIST, op. cit. 
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piare şi nu este destinat să înfrumuseţeze gratuit orice suprafaţă liberă a 
construcţiei. Aplicat cu măsură şi adesea chiar cu sobrietate, decorul este 
repartizat în aşa fel încît se obţine un maximum de efect artistic. Poate că 
nu este fără interes să facem analogia şi cu costumul romînesc caracterizat 

Fig. 12. - Stîlp sculptat şi grinzi crestate la o casă din Maramureş 

prin aceeaşi plasare determinată şi limitată a ornamenticii, pentru a înţelege 
că aceasta formează un aspect specific al simţului decorativ al poporului 
nostru căruia nu,i place încărcarea şi aglomerarea motivelor acoperind în 
întregime fondul. 

Trebuie să remarcăm că genul crestăturilor, în ţara noastră, apare 
si în zone în care astăzi materialul de construcţie de bază este altul decît 
Îemnul. Astfel, crestături se întîlnesc în zone unde pătrunderea cărămizii 
este puternică (lv1uscel) precum şi în zone în care casele nu se fac din bîrne 
ci din nuiele împletite sau pămînt, cum este cazul într,o mare parte a 
Dobrogei sau Munteniei. 

Termenul generic de «crestături», folosit de popor si încetăţenit în 
literatura noastră de specialitate, cuprinde în fond mai multe procedee de 
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execuţie pe care este bine să le distingem. Nu,i mai puţin adevărat însă că 
în genere, piesele de lemn «crestat» sînt prelucrate în două sau mai 
multe procedee, constituind din acest punct de vedere un gen sintetic. 

a) Sculptură. Sculptura propriu,z1sa, creînd volume distincte care 
pot fi privite de jur împrejur, fiind cu alte cuvinte complet detaşate din 

Fig. 13. - Vedere parţială a faţadei unei case din Maramureş 

bucata de lemn în care au fost lucrate, este puţin uzitată în ornamentica 
noastră populară. De fapt putem spune că singurele piese arhitectonice 
exterioare care sînt într,adevăr «sculpturale» sînt stîlpii prispei şi «ţepele» 
acoperişului. De la început trebuie să remarcăm că sculptura populară 
romînească foloseşte rar reprezentarea fi.gurii umane în întregul ei. Cităm 
astfel foarte rare exemplare de sculptură religioasă întîlnită la troiţele mari 
din nord,vestul ţării (exemplarul de la Berbeşti, raionul Sighet, este remar, 
cabil) şi care trebuie legate de obiceiul catolic al « calvarelor » din teri, 
toriile învecinate ale Poloniei şi Slovaciei ; de asemenea o fi.gură umană, 
rudimentar lucrată, găsită deasupra unei porţi maramureşene şi aflată azi 
la Muzeul etnografic maramureşan din Sighet; în Moldova cunoaştem un 
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singur caz în care stîlpii unei porţi sînt sculptaţi antropomorfic, ceea ce îi 
dă un caracter de curiozitate etc. 

Sculptura ţărănească aplicată la decorarea stîlpilor şi ţepelor se carac­
terizează prin ornamentica sa exclusiv geometrică. În acest domeniu reali­
zările meşterilor populari sînt excepţionale. Stîlpii olteneşti, de pildă, uimesc 

Fig. 14. - Stîlpi şi pălimar traforat la o casă nouă din Gorj 

prin varietatea lor. În cercetările făcute de noi într-o mare parte a teri­
toriului oltean, începînd de la Olt pînă la Porţile de Fier (Vîlcea, Gorj, 
Mehedinţi), am înregistrat zeci de variante. Fantezia nesecată a poporului 
a obţinut din combinarea unor elemente simple şi reduse ca număr, o 
nesfîrşită gamă de forme ce încîntă ochiul1. Descrierea lor sumară ar umple 
pagini întregi. Efectul de varietate rezultat din jocul volumelor este mărit, 
aşa cum spuneam mai sus, prin folosirea concomitentă şi a altor procedee 
alături de sculptura propriu-zisă, anume crestarea şi scrijelarea. Sferele, 
tetraedrele, trunchiurile de con şi piramida, capătă variaţie prin adăugarea 
«zimţilor» crestaţi de diferite tăieturi şi prin scrijelarea unor linii uşor adîn, 
cite. Tipic în această privinţă este decorul stîlpilor mehedinţeni la care 
sculptura nu este prea adîncă, dar este pusă în valoare de numeroase 
scrijelături. 

1 Limitindu-se la Gorj, Gh. Focşa reproduce 
o serie de stilpi în Elemente decorative în arhitec­
tura populară din ,rana etnografică a Jiului de sus, 

articol apărut în Studii şi cercetări de istoria artei, 
1954, nr . 3-4, p . 25-45. 
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Fig. 15. - Traforaj şi scrijelături la o casă nouă din regiunea Bacău 

Fig.16.-Detaliu de traforaj întrestîlpi lao casă moldovenească (zona Tg.Neamţ) 
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În întreaga ţară se pot distinge trei registre la fiecare stîlp: 
a) piciorul, care de cele mai multe ori rămîne de secţiune pătrată, 
b) fusul, c) ca pul. Dimensiunile şi proporţiile, precum şi plasarea orna­
mentaţiei sînt diferite. În sudul ţării, cu deosebire în cîmpia Munteniei şi 
în Dobrogea, stîlpii sînt cele mai adese ori sculptaţi simplu numai în 

Fig. 17. - Casă cu faţada împodobită cu traforaj de pe valea Drajnei 
(regiunea Ploieşti) 

partea lor de sus sau marcînd înălţimea pălimarului printr-o a doua brăţară. 
În Oltenia partea ornamentată este mai mare decît cea rămasă simplă. În 
Moldova de Nord, decorul începe aproape de baza de jos a stîlpului şi se 
continuă în mod uniform pe toată înălţimea 1

. În Maramureş ornamentaţia 
este plasată cam la mijlocul stîlpului, deoarece imediat deasupra ei iau naştere 
arcadele 2

• 

Admirabile exemplare de stîlpi sculptaţi se întîlnesc şi în vechile 
noastre oraşe ale căror construcţii au puternice legături cu fondul arhitecturii 
populare locale. În Suceava şi Botoşani, în Moldova, sau la Ploieşti şi 
Cîmpulung în Muntenia, Rîmn.icul Vîlcii în Oltenia, sînt încă în picioare 
case vechi cu stîlpi sculptaţi. Într-o cercetare pe care am făcut-o acum 
cîţiva ani în Bucureşti, am înregistrat de asemenea numeroşi stîlpi sculptaţi 
cu deosebită artă. 

1 PAUL PETRESCU şi PAUL SrAHL, Arhitectura 
populari! din regiunea Suceat1a, în Arhitectura 
R.P.R., 1956, nr. 8, p . 29-34. 

2 PAUL STAHL şi PAUL PETRESCU, Arhitec­
tura de lemn a Maramureşului, în Arhitectura 
R.P.R., 1958, nr. 1-2, p. 48-57. 
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Lemnul folosit este în primul rînd cel de stejar, a cărui tărie permite 
tăierea în crestături mărunte şi obţinerea unor forme precis conturate. Destul 
de des se întrebuinţează fagul. Stîlpi din aceste esenţe se lucrează în Oltenia 
şi Muntenia, în unele zone din Transilvania, cum ar fi de exemplu bazinul 

Fig. 18. - Frontonul unui foişor de la o casă de pe valea Drajnei 

Marei din Maramureş. Lemnul de brad este folosit şi el pe scară largă 
în special în nordul ţării - bazinele Izei şi Vişăului în Maramureş, nord­
vestul regiunii Suceava - în Munţii Apuseni, Mărginime, ţinutul Ciucului. 

În sfîrşit, în unele zone mai restrînse ca suprafaţă, se utilizează lemnul 
de paltin : regiunea Suceava. 

Principalele unelte de lucru, în afară de barda servind la o primă 
fasonare, sînt cuţitul, sfredelul şi dalta. Pentru scrijelături se întrebuin­
ţează scoaba, precum şi scule rudimentare, cum ar fi vîrfurile de 
coase vechi 1

. 

1 O enumerare a. uneltelor se află în: FLOREA 

Bosu FLORESCU, O rnamentica populard romi • 
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nească în lemn , în Studii şi cercetări de istoria 
artei 1956, nr. 1-2, p. 13-27. 
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Al doilea element arhitectonic exterior decorat prin sculptură îl 
constituie« ţepele». Sînt piese de lemn de lungime variabilă (80 cm-1,50 m) 
ce au rolul constructiv de a uni căpriorii la cele două capete ale acoperişului 
în patru ape. Partea ţepii care iese deasupra învelitorii este sculptată. Cele 

Fig. 19. - Fronton împodobit cu traforaj (regiunea Ploieşti ) 

mai frumoase exemplare de ţepe sculptate se află în Gorj. Mai rar se întîlnesc 
în cîteva zone din Moldova (Iaşi, Huşi). 

Unele piese sculptate există şi în interiorul caselor ţărăneşti. Aşa 
sînt picioarele de horn din Moldova, Ciuc sau Făgăraş, colonetele de susţinere 
a corlatei la vetrele olteneşti, picioarele de pat din sudul Olteniei 1, precum 
şi părţile laterale ale unor laviţe moldoveneşti 2• Ne,am referit aici numai 
la acele piese de interior care constituie un gen de mobilier fix, încorporat 
în construcţie. 

1 GH. FocşA , Elemente decorative în bordeiele 

din sudul regiunii Craiova, în Studii şi ccrcetdri de 

istoria artei, 1956, nr. 1-2, p. 29-55 . 
2 PAUL STAHL şi PAUL PETRESCU, Elemente 

de înfrumuseţare a lowinţ e l or ţdrdneşti de pe 

valea Bistriţei, în Studii şi cercetdri de istoria 

artei, 1955 , nr. 1-2, p . 27-42. 
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b) Crestătură propriu,zisă. Crestarea lemnului este de fapt domeniul 
în care creatorii populari şi,au manifestat din plin talentul. Şi aici trebuie 
să distingem două procedee tehnice. Distincţia se face în raport cu înăl, 
ţimea sau adîncimea reliefului obţinut, pornind de la suprafaţa iniţială a 
bucăţii de lemn. 

Fig. 20.-Traforaj la o casă de pe valea Ialomiţei (regiunea Ploieşti) 

Primul procedeu se caracterizează prin eliminarea unei cantităţi apre­
ciabile de material lemnos, ceea ce conduce la obţinerea unui relief pro, 
nunţat. Tehnica grea, cerînd un efort mare, este compensată de efectul 
impresionant prin vigoarea decorului ce pare că împrumută din aspectul 
de duritate al pietrei. În acest procedeu sînt decorate monumentalele porţi 
din Gorj, Ciuc şi Maramureş, zone a căror asemănare în domeniul arhi, 
tecturii populare în genere şi al decorului în special, este izbitoare. Ade, 
vărate arcuri de triumf ţărăneşti, aceste porţi sînt acoperite cu un decor 
în relief al cărui principal element este torsada îngustă, formînd motivul 
denumit popular « frînghie ». În Maramureş torsada formează cercuri, 
triunghiuri, cruci. 

În acelaşi procedeu sînt ornate faţadele bordeielor din Romanaţi 
precum şi unele piese de arhitectură interioară, specifice sistemului con, 
structiv al bordeielor şi care nu se mai întîlnesc nicăieri în ţară, «amnarele». 
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Sînt un fel de console masive din lemn de stejar servind ca intermediar con­
structiv între furca verticală şi grinda orizontală. Trebuie să remarcăm orna­
mentaţia deosebită a bordeielor romanaţene faţă de tot ce cunoaştem ca 
sisteme ornamentale pe teritoriul romînesc. Este singurul caz în care grinzile 
masive şi late formînd o intrare simplă, alcătuită din două grinzi verticale 

Fig. 21. - Pălimar traforat la o casă din Gorj 

ce susţin una orizontală, sînt acoperite în întregime cu crestături. Cres­
tăturile formează mari panouri geometrice. Singularitatea decorului concordă 
cu singularitatea constructivă şi de organizare a planului, făcînd din bor­
deiele de Romanaţi o insulă izolată în arhitectura populară romînească, 
de mare interes ştiinţific. 

Dacă în primul procedeu prin eliminarea masivă de material se obţinea 
un relief înalt pînă la 5 cm, în cel de-al doilea procedeu decorul reiese 
din crestarea în adîncime ce porneşte de la suprafaţa lemnului. Decorul 
obţinut este mai mărunt şi impresionează prin migală şi regularitate. În 
acest procedeu se decorează cu deosebire grinzile interioare. De o deosebită 
frumuseţe sînt grinzile caselor din Moldova şi din numeroase zone tran, 
silvănene, printre care, Maramureşul, Ciucul, Caşinul, Ţara Zarandului, 
ţinutul Zalăului. De remarcat că în Oltenia şi Muntenia grinzile crestate 
interioare se întîlnesc foarte rar. 
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De multe ori cele două procedee se folosesc concomitent. Chiar 
pe porţile de Gorj, apar uneori şi crestături de adîncitură. Un exemplu 
de combinare armonioasă a celor două procedee îl constituie decorul aşa, 
numitelor « undrele », stîlpi angajaţi, acoperind capetele bîrnelor pereţilor 

perpendiculari pe linia pris, 
pei şi care se întîlnesc numai 
în Oltenia, în Gorj mai ales. 

Un alt cîmp de apli, 
care a crestăturilor în lemn 
îl constituie ramele ferestre­
lor şi uşilor. Exemplare 
interesante se pot vedea în 
Maramureş şi Ţara Oaşului , 
precum şi în Mărginime, 
unde unele rame de ferestre 
datează de la începutul se, 
colului al XIX,lea. 

Fără a 11e opri asupra 
lor, amintim bogăţia şi fru, 
museţea crestăturilor în arhi­
tectura de lemn bisericească. 
Intrările unor astfel de mo, 
numente situate în vestul 
si nordul Transilvaniei, în 
Oltenia sau în Moldova, sînt 
adevărate capodopere ale 
genului. Unele elemente 
arhitectonice ale acestor bi-
serici. ca nervurile în relief 

Fig. 22. - Uşă la o casă gorjenească si colonetele de la intrare 
~înt o replică a decorului 
în piatră romanic şi gotic. 

Ca o categorie aparte, de semi.sculptură, am spune, trebuie să fie 
considerat decorul grinzilor exterioare al arcadelor şi contrafiselor. Acestea 
sînt decorate în acelaşi fel cu stîlpii, adică prin procedee de sculptură, cu 
deosebirea că detaşarea volumelor nu este dusă pînă la capăt, ea fiind 
ca şi oprită numai pe faţa inferioară. Celelalte trei feţe rămîn nelucrate, 
efectul obţinut fiind unul de profil. Uneori sculptura feţei inferioare a grin­
zilor este adîncită în formă de mici arcade realizate în grosimea lemnului, 
care se succed ritmate de reliefuri dreptunghiulare. Crestăturile sînt însoţite 
de scrijelături care măresc efectul decorativ. 

Ornamentica crestăturilor în lemn este dominată de motivele geo, 
metrice sau stilizate. Decorul geometric este fără îndoială cel mai potrivit 
materiei prime folosite - - lemnul - ale cărui fi.bre, cu deosebire la brad, 
impun tăieturi şi întretăieri de linii drepte sau a căror curbură nu este prea 
accentuată. Reprezentări de flori şi animale sînt mai greu de realizat, nece­
sitînd unelte perfecţionate . 

Crestăturile în lemn continuă şi azi să fie folosite pe scară largă în 
multe regiuni din ţară. Numeroase sînt casele noi construite ale căror stîlpi 
şi grinzi sînt sculptate şi crestate cu aceeaşi măestrie şi gust. Intervin însă 
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fireşte schimbări legate de perfecţionarea uneltelor şi de nivelul crescut al 
cunoştinţelor. Uneori, crestăturilor noi lucrate cu rigla, echerul sau compasul 
le lipseşte căldura şi farmecul celor lucrate cu mîna liberă. Totuşi, chiar în 
aceste cazuri, se menţine aceeaşi măsură în repartizarea decorului precum se 

Fig. 23. - Stucatură vec he pe fa ţada unei case di n Ţara Bihariei 

menţine şi predominanţa motivelor geometrice. Zonele în care continuă 
vechea tradiţie a crestăturilor sînt cele care au cunoscut o deosebită înflorire 
a acestui gen şi în trecut: nordul Olteniei, nordul Moldovei, Maramu, 
reşul, Ciucul. 

3. Tăieturi. a) O primă categorie de tăieturi este cea veche realizată 
pe bucăţi de lemn plane şi subţiri. Restrînsă ca domeniu de aplicare ea se 
întîlneşte la împodobirea a două elemente: pălimarul caselor vechi şi la 
aşa,numiţii « ciocîrlani ». 

Pălimarul caselor vechi de pe valea Bistriţei şi din Argeş,Muscel 
este construit din scînduri scurte de fag crăpate cu barda şi uneori trase 
la cuţitoaie. Bucăţile de scîndură, înalte de 20-50 cm şi late cam de 20 cm, 
sînt încrestate prin tăietură, cel mai ades în partea lor de sus. Crestăturile 
sînt simple, constînd în unghiuri şi arcuri de diferite deschideri. Puse una 
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lîngă alta, bucăţile de scînduri crestate dau impresia unui decor ajurat. Cres, 
tăturile sînt făcute cu cuţitul sau cuţitoaia (o lamă de oţel lungă de 30 cm 
prinsă în două mînere scurte de lemn la cele două capete). 

« Ciocîrlani » este numele dat în Gorj ultimului rînd de şindrilă de 
pe coama caselor, pus în aşa fel încît să treacă peste linia de unire a celor 

Fig. 24. - Stucatură nouă policromă pe faţada unei case din Ţara Bihariei 

două ape mari. · Partea şindrilelor care depăşeşte această linie este crestată 
cu cuţitul sau cuţitoaia. Varietatea formelor de crestături ale ultimului rînd 
de şindrile este foarte mare. Este crestată atît şindrila de brad (cel mai frecvent), 
cît şi cea de fag sau stejar. Datorită acestor crestături , coama casei este ter, 
minată cu un rînd continuu de decor ajurat ce pare, din cauza subţirimii 
materialului în care este realizat, o dantelă delicată. Cea mai mare răspîndire 
îl are acest sistem ornamental în Gorj, unde aproape nu există casă fără 
ciocîrlani, completînd decorul aplicat pe celelalte elemente arhitectonice 
ale casei. Crestarea ultimt'.ilui rînd de şindrilă se întîlneşte şi în Muntenia, 
mai rar însă. În Moldova de obicei ciocîrlanii nu merg de la un capăt la 
altul al coamei, ci sînt aşezaţi îr. trei grupe: unul central alcătuit din 2-4 
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bucăţi de draniţă (şindrilă mare) crestată şi două grupe laterale marcînd 
extremităţile coamei. În timp c~ în Gorj ciocîrlanii formează un şir uniform 
de aceleaşi figuri repetate, în Moldova, mai ales în regiunea Suceava, dar 
şi pe valea Bistriţei, cele trei grupe sînt constituite din forme diferite aşezate 
simetric. În Transilvania acest fel de ornamentaţie este mai rar folosit . 

Fig. 25. - Stucatură deasupra unei porţi din Mărginimea Sibiului 

b) A doua categorie o constituie aşa,numitul traforaj . Numele dat 
de obicei acestei tehnici ornamentale-« traforaj» - deşi nu este folosit de 
ţărani, are avantajul scurtimii evitînd parafraza « scîndură tăiată cu f eres, 
trăul » şi în acelaşi timp suplineşte lipsa unui termen local. De aceea îl 
vom folosi. 

Legată de apariţia şi răspîndirea în mediul rural a ferestrăului de 
mînă pentru tăiat lemnul, această tehnică ornamentală este o apariţie relativ 
recentă în arhitectura populară romînească. Primele elemente traforate apar 
la case ţărăneşti spre sfîrşitul celei de,a doua jumătăţi a secolului al 
XIX,lea. Marea răspîndire a traforajului a avut loc însă de,abia după primul 
război mondial. Astăzi putem spune, fără a greşi, că traforajul s,a gene, 
ralizat şi a devenit, pentru unele regiuni, sistemul ornamental dominant. 
Peste tot traforajul a înlocuit vechile tehnici ale crestăturilor în lemn. 
Acum, casele nu se mai construiesc din cununi de bîrne lungi pînă la 10 
sau 12 metri, ci din bucăţi de lemn scurte prinse în tehnica numită a 
amnarelor. Chiar în zone de munte, cum ar fi Valea Bistriţei de pildă, 
tehnica îmbinării în « şoş » sau în amnare este azi foarte răspîndită. 

Cauza rapidei înfloriri a traforajului constă în înlesnirea tehnică pe 
care o oferă. Tăiatul cu ferestrăul al unei scînduri subţiri este o operaţie 
mult mai uşoară decît cioplirea sau crestarea grinzilor groase de stejar. 
Crestarea elementelor destinate să împodobească faţada unei case vechi 
de stejar putea să dureze timp de cîteva luni, în timp ce traforatul 
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scîndurilor decorînd o casă nouă, chiar atunci cînd ornamentaţia este 
abundentă, ia cam o săptămînă sau zece zilţ de lucru. 

Acestea sînt cauzele care au contribuit la răspîndirea traforajului. 

Fig. 26. - Stucatură nouă colorată pe faţada unei case din Ţara Bihariei 

El reprezintă în fond soluţia decorativă la care au recurs meşterii,ţărani, 
atunci cînd nu au mai avut posibilitatea să folosească tehnica crestăturilor. 
De multe ori am avut prilejul să vedem că înlocuirea crestăturilor prin traforaj 
se făcea element cu element. Deseori scîndura traforată de sub streaşină 
imită întru totul profilul crestat al vechiului fruntar masiv. De asemenea 
pălimarul crestat în scîndură de fag este înlocuit cu scîndură de brad tăiată 
cu ferestrăul, după cum şi ţeapa sculptată de pe casă cedează locul « bol, 
durilor » traforate. 

Pentru a putea aprecia valoarea acestui gen de ornamentaţie, trebuie 
să remarcăm că prin natura materialului utilizat - scîndură de brad - ele, 
rnentele traforate nu reprezintă niciodată elemente constructive ale casei, 
aşa cum era cazul stîlpilor sau grinzilor crestate. Traforajul reprezintă un gen 
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ornamental pur decorativ, ce se aplică pe construcţie fără să intre în 
structura ei constructivă. 

Pe de altă parte ornamentica traforajului utilizează pe scară largă 

Fig. 27. - Zugrăveală cu şablon la o casă din regiunea Suceava 

Fig. 28. - Zăbrele de fier bătut la o casă din regiu nea Suceava 

şablonul, lucru ce măreşte viteza de realizare a decorului dar scade în acelaşi 
timp valoarea sa artistică. Şablonul limitează desfăşurarea fanteziei creatoare 
a meşterului silindu,! să urmeze liniile trasate cu creionul sau să copieze 
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conturul unei piese deja executate, răpind prin aceasta şi farmecul căutărilor 
şi pe cel al improvizaţiei. În domeniul crestăturilor, meşterul avea desigur 
în minte forma generală a stîlpului ca şi decorul pe care vroia să,l realizeze, 

Fig. 29. - Poartă din tablă cu motive conturate prin perforare, în Ţara Bihari ei 

dar în timpul lucrului putea introduce modificări şi elemente noi care făceau 
din fiecare piesă un unicat. 

Traforajul se aşază ca decor în cele mai diferite părţi ale casei. În 
zona Botoşanilor, scînduri lungi traforate se pun pe coama casei, ca un fel 
de înlocuitor al ciocîrlanilor de şindrilă. Boldurile (numite şi ţepe) se fac 
şi ele din scîndurele traforate. Sub streşini, paziile traforate aşezate uneori 
pe două sau trei rînduri, înconjură casa pe toate laturile, dovedind şi prin 
aceasta ieftinătatea şi uşurinţa de realizare a decorului. Dimpotrivă, în 
domeniul crestăturilor nu se întîlnesc niciodată grinzi crestate pe toate patru 
laturile casei. Între stîlpii prispei se desfăşoară o decoraţie amplă sub formă 
de legături late traforate ce seamănă uneori cu arcade. Cînd nu există aceste 
scînduri de legătură , capul stîlpilor poate fi împodobit cu cîte două console 
laterale traforate, tot în formă arcuită. În sfîrşit pălimarul poate fi traforat 
în întregime. 
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În general se observă tendinţa de a folosi tăieturi tot mai complicate. 
La exemplarele dinspre începutul secolului al XX,lea proporţia între plinuri 
şi goluri era în favoarea plinurilor, pe fondul plin al scîndurii detaşîndu,se 

Fig. 30. - Casă nouă din regiunea Ploieşti 

desenele tăieturilor. La exemplarele noi situaţia este inversă: fond pare 
a fi. golul în care sînt înscrise desenele subţiri ale plinurilor. 

Am spus că traforajul s,a răspîndit foarte mult în ultimele trei decenii. 
El poate fi. întîlnit în toate regiunile ţării, în proporţii diferite. Există însă 
cîteva zone în care decorul traforat ajunge la adevărate forme de exuberanţă 
ornamentală. Una din aceste zone este cea din jurul Tîrgu,Neamţului şi 
Crăcăoanilor. Aci traforajul se caracterizează prin marile suprafeţe ale 
golurilor mărginind firave porţiuni pline. Motivele ornamentale sînt cele 
vegetale: vreji, flori, frunze. Delicateţea tăieturilor se profilează pe pere, 
tele alb al caselor, împodobindu,l cu un al doilea rînd de decor, umbra 
proiectată de lumina soarelui reproducînd aidoma desenul traforat. Bol, 
durile traforate sînt foarte mari, atingînd pînă la 1,50 m înălţime, iar 
uneori sînt formate de întretăierea a două planuri perpendiculare. În 
ansamblul lor casele din această zonă lasă adesea impresia unei supra, 
abundenţe decorative. 

În Subcarpaţii Munteniei, în special pe valea Prahovei, Drajnei, 
Buzăului, întîlnim de asemenea o mare înflorire a traforajului. Caracteristică 
pentru această zonă este aplicarea traforajului pe un fond de scînduri. Varietatea 
de forme şi motive este extraordinară: motive geometrice ca rozetele de 
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diferite tipuri stau alături de motive vegetale şi de întruchipări de animale 
fantastice. Efectul este mărit prin vopsirea traforajului în diferite culori. 
Faţadele şi frontoanele foişoarelor sînt literalmente acoperite de traforuri, 
producînd impresia unei decoraţii de fast oriental 1 • 

Sistemul traforajului aplicat se practică şi în zonele Argeşului şi 
Muscelului, cu mai multă sobrietate însă. Balustrada caselor de pildă este 
decorată cu un rînd sau două de ocniţe realizate prin suprapunerea de stinghii 
subţiri traforate pe un fond de scînduri. 

În Dobrogea se observă folosirea în scop decorativ a pozitivului 
şi negativului scîndurilor tăiate. Paziile, spre exemplu, sînt făcute prin ală, 
turarea contrară a celor două părţi de scîndură traforată , plinul convex al 
uneia corespunzînd plinului concav al celeilalte, alternînd cu aceeaşi situaţie 
de opoziţie a golurilor 2

• 

În sudul Munteniei, cu deosebire în regiunea Bucureşti, se remarcă 
un interesant fenomen de trecere a motivelor de pe vechile stucaturi, în 
sistemul ornamental al traforajului. Aceasta este evident nu numai în geo, 
metrismul dominant al vechilor stucaturi transmis traforajului, ci şi în 
felul de organizare a decorului sub forma de panouri extinse în suprafaţă. 
În traforaj acest lucru s,a realizat prin aşezarea de scînduri late între stîlpi 
apropiaţi (30- 40 cm) 3 • 

Traforajul este folosit în toate zonele Transilvaniei, fiind aplicat de 
predilecţie pe pălimar şi pe porţi. Nicăieri în Transilvania însă, nu pot fi 
văzute case la care toate elementele constructive să fie însoţite de decor 
traforat, aşa cum ele se întîlnesc în Moldova sau Muntenia. 

Marea răspîndire a traforajului se datoreşte şi faptului că, pe lîngă 
împrejurările amintite mai sus, aplicarea lui se poate face pe case construite 
din orice material. El apare nu numai în zonele în care lemnul mai con, 
stituie materialul de construcţie principal, ci şi în acele zone în care casele 
se făceau din chirpici, pămînt bătut, ori la casele de azi cu pereţi de 
cărămidă. 

4. Folosirea însusirilor naturale ale lemnului. O ultimă modalitate a 
decorului arhitectonic de lemn este cea care foloseşte însuşirile naturale, de 
structură şi culoare ale diferitelor esenţe. 

Prin aşezarea şindrilei în rînduri alternative diferit orientate, se obţine 
un joc de lumină vizibil de la mari distanţe, pe acoperişurile caselor din 
Maramureş, Suceava, Buzău sau Mărginime. Uneori, în regiunile Suceava 
şi Bacău , se realizează adevărate ornamente triunghiulare sau dreptunghiulare 
prin folosirea direcţiei diferite a fibrelor bucăţilor de şindrilă. 

Acelaşi procedeu, combinat însă cu crestături, se aplică şi la deco, 
rarea vechilor uşi de intrare în casă din Oltenia, Muntenia şi Moldova. 
Uşile sînt făcute dintr,un fond de scînduri mari, aşezate vertical, pe care 
se bat plăcuţe mici de formă dreptunghiulară, rombică, trapezoidală, uneori 
încrestate. Plăcuţele sînt divers orientate, aşa încît razele de lumină sînt 
reflectate în două sau mai multe direcţii. 

I FL. STĂNCULESCU, AD. GHEORGHIU , P . STAHL, 

P. PETRESCU, A rhitect ura Populară Rominească, 

Regiunea Ploieşti, Editura Tehnică, I 957, p. 66-67. 
2 FL. STĂNCULEscu, Ao. GHEORG HIU , P . STAHL, 

P . PETRESCU, Arhitectura Populară Romînească, 
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În sfîrşit, într,un mod asemănător sînt dispuse şi scîndurile mai lungi 
de stejar, fag sau brad, formînd « pondila » (tavanul) caselor din Gorj, Vîlcea, 
Muscel, Buzău şi din unele zone din Moldova şi Dobrogea. Afumate de 
vreme, Ecîndurile pondilei au reflexe diferite după direcţia în care sînt aşezate. 

II. DECORUL CU APLICAŢII DE TENCUIALĂ 

Această categorie de decor are o răspîndire relativ mică, acoperind 
cîteva zone precis delimitate în unele regiuni ale ţării. Nelegată strict de un 
anume material de construcţie, ea apare şi pe casele de lemn şi pe cele de 
pămînt sau cărămidă. Singura limitare impusă este cea determinată de 
prezenţa tencuielii, ştiut fiind că există în ţara noastră r·egiuni în care 
lemnul construcţiilor este aparent (nordul Moldovei, unele zone din 
Munţii Apuseni, Hunedoara, Banat), pe care fireşte nu se poate aplica 
acest decor. 

Ca şi în cazul scîndurilor tăiate cu ferestrăul pentru care se foloseşte 
termenul de traforaj, şi pentru acest fel de· decor se utilizează denumirea 
mai scurtă de « stucatură ». 

Reliefurile sînt lucrate uneori din acelasi material ca si restul ten, 
cuielii casei, adică din lut şi pleavă, sau, la c~le mai noi, dhl amestec de 
var, nisip, ciment. Alteori însă, în special la casele vechi, relieful era executat 
dintr,un amestec în care intrau, pentru a da mai multă soliditate, cîlţi de 
lînă, resturi de cînepă meliţată sau paie mărunţite şi pleavă. 

Vechimea decorului în stucatură este relativ mare în unele regiuni. 
Se cunosc exemplare care sînt contemporane cu unele din cele mai vechi 
decoruri relizate în lemn crestat. Aceasta este adevărat mai ales pentru sudul 
şi o parte din centrul Munteniei, în care Vlaşca, Ilfovul, sudul Muscelului, 
Dîmboviţei şi Prahovei prezintă unele din cele mai interesante exemplare 
de stucatură. În aceste zone stucatura este organizată sub forma unor panouri 
dreptunghiulare care acopăr mai ales părţile laterale ale faţadei sau formează 
ancadramente în jurul ferestrelor. Ornamentica acestor panouri este alcătuită 
din motive geometrice: rozete, cruci, romburi, triunghiuri, X,uri, puncte, 
linii frînte. Sînt frecvente însă şi stilizări de vase de flori şi de păsări care 
deseori amintesc pajurile heraldice. Uneori sînt lucrate în relief şi numele 
proprietarului casei precum şi anul construcţiei 1 . Motivele florale sînt 
foarte rare în stucatura veche. 

De cele mai multe ori stucaturile sînt albe, efectul fiind numai unul 
de relief, implicînd un joc de umbre şi lumini. Într,o epocă mai tîrzie, sfîr, 
şitul secolului al XIX,lea., a intervenit şi culoarea, motivele fiind vopsite 
în diferite tonuri. 

Este greu să ne pronunţăm asupra epocii de apariţie a acestui gen 
decorativ. De obicei se pune în legătură stucatura ţărănească din jurul Bucu, 
reştilor şi a vechilor oraşe munteneşti din nord, cu ornamentele în relief 
de pe Biserica Fundenii Doamnei şi de pe unele case de negustori bogaţi 
din secolele al XVIII,lea şi al XIX,lea, locuind în oraşele pomenite. Între 
cele două domenii este o legătură, dar trebuie să amintim în acelaşi timp 
că pe cînd stucaturile de pe casele negustoreşti şi de pe Biserica Fundenii 

1 Ft. STĂNCULESCU, Ao. GHEORGHIU , P . STAHL, P. PETRESCU, op. cit., passim. 
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Doamnei au un caracter vădit oriental, motivele ornamentale fiind aproape 
exclusiv florale (lăsăm de o parte reprezentarea palatelor de pe zidurile 
Bisericii Fundenii Doamnei, ca fiind un caz unic), stucatura ţărănească veche 
foloseşte aproape exclusiv decorul geometric. Această împrejurare ne în­
dreaptă spre o altă origine. Poate că nu este fără temei presupunerea că 
stucatura de pe casele vechi să fie o transpunere a decorului de pe bordeiele 
de tip romanaţean, preexistente şi în sudul Munteniei. Pentru această ipoteză 
pledează atît natura motivelor geometrice identice în amîndouă cazurile 
(motivele executate în tencuială reprezintă evident o reproducere a tehnicii 
crestăturilor specifice lemnului) cît şi acelaşi fel de compoziţie în mari panouri 
patrulatere, prezent de asemenea în ambele cazuri. Datorită unor anumite 
împrejurări social-economice, ieşirea din bordeie s-a petrecut mai devreme 
în Muntenia (prima jumătate a secolului al XIX-lea). Întîrzierea acestui 
proces în Oltenia trebuie pusă şi pe seama existenţei şi persistenţei mai 
îndelungate în acea provincie a proprietăţii latifundiare boiereşti , care după 
cum se ştie şi-a păstrat acolo mai pregnant caracterul feudal pînă la marea 
reformă agrară de după 23 August 1944. Părăsind bordeiele cu faţada de 
lemn crestat, ţăranii din Muntenia şi-au făcut case şi le-au împodobit cu 
aceleaşi motive, dar transpuse în tehnica la modă în acea epocă. În timp 
însă ce clasa suprapusă introduce în stucatură decorul de factură orientală , 
ţărănimea şi-a exprimat preferinţa pentru vechiul decor local geometric 
pe care-l cunoştea atît de bine de pe grinzile bordeielor. La vremea ieşirii 
din bordeie în Oltenia, petrecută după cum ştim mult mai tîrziu (sfîrşitul 
secolului al XIX-lea - începutul secolului al XX-lea) , oamenii au recurs la 
decorul la modă pe atunci , anume la mulajele de stil neo-clasic şi la traforaj, 
răspîndite azi în sudul Olteniei. Aceasta este şi explicaţia pentru care în 
Oltenia nu întîlnim stucatura albă de tip vechi. 

O a doua zonă în care stucatura veche apare foarte des este 
Ţara B1harf.e1. O g-ani a a et:>m.pozriţională este însă al ta : motivele s:în t 
dispuse izolat pe faţada îngustă a casei aşezată spre stradă. Uneori formează 
rame în jurul ferestruicilor mici de la pod şi al celor două ferestre mari. 
Motivele cele mai frecvente sînt: ramura de brad stilizată , vasul cu flori, 
rozeta, motive geometrice mărunte şi un motiv specific acestei zone alcătuit 
dintr-un mănunchi de patru sau cinci raze tăiate de un arc de cerc la bază. 
Şi în această zonă, stucatura veche este albă, iar cea mai nouă este colorată. 

În sudul Transilvaniei, în Ţara Haţegului şi Mărginime, precum şi 
în Banat, s-a răspîndit sub influenţa arhitecturii săseşti şi şvăbeşti, o orna­
mentaţie în relief inspirată după decorul faţadelor baroce ale caselor din 
oraşele Transilvaniei: frize şi cornişe dezvoltate, ancadramente bogate 1 . 

Am amintit deja ornamentaţia în relief din sudul Olteniei, cu deo­
sebire în zona Romanaţilor, unde la multe case sînt copiate coloane clasice 
cu capiteluri realizate în mulaje. 

Stucatura continuă să fie şi azi un gen decorativ frecvent folosit în 
arhitectura populară. Ea a fost adaptată însă cerinţelor caselor noi. În 
regiunea Bucureşti, de pildă, nu se mai acoperă pereţii cu panouri mari 
de tencuială în relief, ci ornamentele sînt dispuse în benzi mai înguste sub 
streaşină, în jurul ferestrelor, sa1,J acoperă colţurile casei, formînd falşi 

1 fL . STĂNCUL ESCU , Ao. GHEORGHI U, 

P . PETRESCU , P . STAHL, Arhitectura Populară 
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pilaştri angajaţi. În Ţara Bihariei unde s,a încetăţenit sistemul de a împărţi 
faţada caselor noi în două sau trei registre orizontale colorate diferit, motivele 
tradiţionale de stucatură s,au adaptat şi ele liniei moderne, cum s,a întîmplat 
de pildă cu vechiul motiv al glastrei cu flori din figura nr. 26. 

III. CULOAREA CA DECOR 

Generală în trecut şi dominantă azi în arhitectura populară romînească 
este culoarea albului de var. Deseori însă s,a obişnuit ca spre temelia caselor 
să se tragă un brîu colorat al cărui scop practic este evident. Se pot observa 
anumite preferinţe regionale pentru diferite culori. În Moldova este frecvent 
brîul siniliu, dar apar des şi brîurile de culoare roşiatică şi ocru. În Tran, 
silvania se foloseşte de asemenea albastrul pentru vopsitul soclurilor din 
Mărginime sau Năsăud. În Ţara Lăpuşului este evidentă preferinţa pentru 
galben. În unele părţi din Banat soclul este vopsit în negru. 

Case vopsite în întregime se întîlnesc numai în Transilvania, ca 
urmare a influenţei arhitecturii săseşti. Sînt cunoscute culorile pastel: 
verzui, roz, albastru deschis, galben, în care sînt zugrăvite casele 
din Ţara Haţegului, din Mărginirne, din Ţara Bihariei, din multe zone 
bănăţene. 

Nu,i mai puţin adevărat însă că decoraţia colorată pătrunde din ce 
în ce mai mult şi în alte regiuni. Unul din exemple îl constituie regiunea 
Bucureşti şi sudul regiunii Craiova, unde majoritatea caselor construite în 
ultimii zece,cincisprezece ani sînt viu colorate în mai multe tonuri: fondul 
gri, roşu sau verde, ancadramentul ferestrelor galben, lemnăria vopsită în 
verde. Sub influenţa aşa,zisului calcio vecchio din oraşe, au apărut şi la ţară 
case cu pereţii acoperiţi de pete în relief plat colorate divers. Se foloseşte 
din ce în ce mai mult şi tehnica şpriţuirii cu culoare. 

O variantă aparte de decor colorat o constituie zugrăveala cu şablon 
utilizată în centrul regiunii Suceava. Sînt în acea parte a ţării cîteva sate 
cunoscute pentru frumoasele lor zugrăveli: Sf. Ilie, Iaslovăţ, Arbora. Zugră, 
veala multicoloră, reprezentînd ghirlande de flori sau şiruri de motive geo, 
metrice asemănătoare celor de pe cusături, este plasată în partea de sus a 
pereţilor, sau în jurul ferestrelor. 

În sfîrşit, există cazuri izolate în care sînt reprezentate pe pereţi, 
scene de vînătoare sau peisaje romantice luate din cărţi poştale, precum 
şi portrete de personaje celebre (ex. Mihai Viteazul în sate din Tran, 
silvania). 

Culoarea este puţin folosită în interiorul caselor ţărăneşti. Cel mai 
adesea este întrebuinţată la vopsirea cuptoarelor şi sobelor, pereţii rămînînd 
îndeobşte albi. 

IV. DECOR REALIZAT iN ALTE MATERIALE 

1. Ceramică. În arhitectura populară romînească, ceramica a fost 
foarte puţin utilizată. Singurul exemplu care poate fi. dat este cel al «ţepelor» 
sau « băşicilor » de ceramică împodobind capetele coamei acoperişurilor în 
cîteva zone din Muntenia: Argeş, Muscel, Buzău. În Buzău se folosesc şi 
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azi astfel de băşici executate în satul de olari Calvini,Olari. Ele seamănă 
unor vase mari, rotunde, ascuţite sau terminate cu o pasăre în vîrf, şi au un 
fel de picior deschis care se pune peste bucata de lemn ce iese de sub înve, 
litoarea de şindrilă. În muzeele noastre se află cîteva exemplare frumoase 
de ţepe împodobite cu ornamente în relief. Un astfel de exemplar se mai 
află si azi încă la o veche casă din Bucuresti. 

' Ca decor arhitectonic interior, cera~ica este utilizată sub forma 
cahlelor, cu deosebire în Transilvania. Problema cuptoarelor şi hemurilor 
îmbrăcate în cahle nu poate fi însă prezentată în cadrul acestui articol. 

2. Metal. Metalul este şi el foarte puţin folosit în decorarea caselor 
ţărăneşti. Unele balamale şi clanţe de uşi frumos lucrate din fier bătut, o 
serie de zăbrele şi gratii, precum şi cuiele ţigăneşti cu flori mari ce împodobesc 
uşile gorjeneşti, sînt singurele elemente de decor de acest gen. 

Tabla a fost folosită în trecut pentru confecţionarea unor ţepe de 
acoperiş, mai ales în Moldova şi Oltenia. 

Un exemplu recent de folosire a tablei în scopuri decorative îl con, 
stituie porţile împodobite prin motive conturate prin perforare, construite 
în anii din urmă în satele din Ţara Bihariei. 

3. Piatra. În arhitectura populară romînească piatra nu se foloseşte 
în scopuri decorative. De altfel şi ca material de construcţie piatra nu serveşte 
decît la edificarea soclurilor. Numai în cîteva zone piatra pentru socluri este 
prelucrată sub formă de piatră de talie : unele sate din preajma Huşilor, valea 
Trotuşului, dealurile Istriţei,Buzău , valea Olteţului, munţii Măcinului din 
Dobrogea, zona Abrudului. 

Aceasta nu înseamnă că nu au fost meşteri capabili să prelucreze 
artistic piatra. Avem admirabile cruci de piatră cioplită, iar ornamentele de 
piatră de la marile monumente religioase vechi dovedesc că avem chiar o 
frumoasă tradiţie în această direcţie. Prelucrarea pietrei este însă costisitoare 
fi a constituit totdeauna \-ln lu.x ne care în trecut ţăranii nu,l puteau plăti. 

Prezentarea decorului arhitectonic a dat, credem, o privire de ansamblu 
asupra modalităţilor de împodobire a casei ţărăneşti vechi şi noi. 

Varietatea şi frumuseţea categoriilor ornamentale folosite de popor 
poate să constituie o bogată sursă de inspiraţie pentru arhitecţii care au azi 
posibilitatea să folosească din plin tot ce este mai valoros în tradiţiile artei 
populare, pentru decorarea numeroaselor construcţii ce se înalţă pe tot 
cuprinsul ţării. 

OPHAMEHT B PYMbIHCHOfl HAPO,IJ;HOPl APX11TEHTYPE 

PE3IOME 

Paattoo6paawe H RpacoTa PYMbJHCR0H Hap0AH0ti apxHTeRTYPhI H3BecTHhl RaR 

llHip0K0H ny6mIRe, TaK H cne1.viaJH1 CTaM. OpttaMeHT np.11cy1.Q H caMb!M CRp0MHhlM 

BHAaM IBHJIH J:Qa np0llIJihlX B8R0B. 

B HaCT0HJ:Qeti pa6oTe aBT0pb! npeAJiararoT R.JiaCCVl(J).11Ral_\HIO H 30HHp0BaHHe r JiaB­

H8HIIlHX opHaMeHTaJihHhlX CHCTeM, HCII0Jih3Y8MhlX npH Il0CTp0fIRe RpeCThHHCRMX A0M0B, 

a TaRme yRa3hlBa!OT Ha H3MeHeHHH , np0HCllleAIIlHe B 3T0H o6JiaCTH. ApxHT8KTYPHhIM: 

opuaMeHT, RaR H Apyr.11e BHAhl Hap0AH0ro TBopqecTBa, pa3BJ.oJBaJICH co BpeMeHeM B 

CBH3H C H3MeHeHttHMH CTp0tiMaTepttaJI0B H C00TBeTCTBYIO~eti T8XHMRH CTp0HT8JibCTBa, 
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a Tairnte m1aH1tp0Bam1.fl l\peCTh.flHCKHX mMJIH~, TO eCTh C pa3BHTHeM Hapop;Horo 30}];­

qeCTBa B qeJioM. 8To paaBHTHe rrpe,a;cTaBJI.fleT co6oiî HerrpephlBHhli-î rrpoqecc, oTpa­

maro~HH H3MeHeHH.fl 8!\0H0MHqec1rnx ycJI0BHH H o6~eCTBeHHhlX 0TH0Uie1rntt' orrpe.a;e­

Jl.flIO~MX crroco6 CTp0HTeJihCTBa IBHJIM~. 

llpamrnhHYIO oqeH!\Y paaBHTM.fl apxHTel\Typttoro opttaMeHTa TPYAH0 p;aTh BCJiep;­
CTBMM T0ro, qTo coxpaHMJIHCh JIHillh HeMH0roq11cJieHHhle rraM.flTHH!\H rrp0lllJihIX Bel\0B 

H p;oKyMeHTaJibHhie CBe,a;eHHH 0TH0CHTeJihH0 8T0H 0TpaCJUI. 

THIIhl opHaMeHTa rrpe,a;cTaBJieHbl B CBH3H C MaTep11aJI0M H TeXHHI-1'.0tÎ 1 a TaHIBe 

II0Ka3aH0 HX MeCT0 B II0CTp0HKe 1 HX H0Bhie cpopMbl B C0BpeMeHH0M CTp0HTeJibCTBe 

H MX TeppHT0pttaJihI-IOe pacrrpocTpaHeHHe. 

ABTOpbl xapaK'rep11ayIOT p;eKopaTl1BHbie M0TI!Bbl 1-1'.aIB}J;0ro Tlma, He pacnpblBaf! 

ero rrpo11cxomp;eHHH 11 3Ha'leHMfl B rrp0ilIJI0M, II0CK0JihKY 8T0 HBJifleTCH rrpep;~IeT0M 

.a;pyrott pa60Thl. 
llopHp;oK ormcamrn opuaMeHTa cJiep;yro~HH: I. )];epeBHHHhlH opua~IeHT: 1 . pe3h6a; 

2. HaceqKJ1; 3 . Ha,a;pe3hl; 4. HCII0Jih80Ba1-me rrp11po,a;HhlX CB0t°ICTB QBeTa II CTp0eHUH 

.a;epeBa. I I. OpnaMeHT, o6paayeMh!H peJihe<poM UITyKaTypKH. I II. ll;BeT B KaqecTBe 

opHaMeHTa. IV . OpttaMeHT na .a;pyr11x MaTep11aJI0B: 1. KepaMHKII; 2. MeTaJIJia; 

3. KaMHfl. 

LE DECOR DANS L'ARCHITECTURE POPULAIRE ROUMA INE 

RESUME 

La diversite et la beaute du decor dans l'architecture populaire roumaine sont bien 
connues, du grand public comme des specialistes. Certe decoration est presente jusque dans 
les plus modestes demeures des epoques passees. 

Les auteurs se sont attaches, dans leur etude, a classifier et a repartir en zones geogra­
phiques les principaux systemes decoratifs utilises dans les constructions paysannes, tout 
en indiquant les transformations qu'ils ont subis. A l'instar des autres domaines de l'art 
populaire, la decoration architecturale a evolue en fonction des materiaux de construction 
utilises et des moyens techniques de. chaque epoque, en fonction aussi des modifications 
apportees au plan des demeures paysannes, autrement dit, en fonction de la transformation 
de l'architecrure populaire dans son ensemble. Cette transformation constitue clonc un pro­
cessus continue! et reflete les changements des conditions economiques et des relations socia­
les, qui determinent la maniere dont les hommes construisent leurs maisons. 

Suivre l'evolution du decor architectural est neanmoins une tâche qui se heurte a 
certaines difficultes, du fait du nombre restreint des monuments legues par le passe et de 
la rarete des informations documentaires touchant a ce domaine. 

Les differents genres de decoration nous sont presentes en fonction des materiaux 
et de la technique utilises. Les auteurs indiquent la place qu'occupent ces decors dans le 
cadre meme de la construction, ainsi que leur repartition territoriale et les formes nouvelles 
qu'ils revetent dans Ies constructions actuelles. Ils font en outre une caracterisation des 
motifs omementaux propres a chaque genre, sans neanmoins aborder le debat de leur ori­
gine ou leur signification par le passe, theme qui fera l'objet d'une etude ulterieure. 

Les divers genres de decoration sont presentes dans l'ordre suivant: 
I. Decoration sur bois: 1, sculpture; 2, encoches; 3, entailles; 4, utilisation des 

qualites naturelles de couleur et de structure du bois; II. Les reliefs en crepi; III. La 
couleur IV. Decoration realisee au moyen d'autres materiaux: 1, ceramique; 2, metaux; 
3, pierre. 
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TENDINŢE ŞI ORIENTĂRI ÎN PICTURA 
ROMÎNEASCĂ DIN A DOUA JUMĂTATE 

A SECOLULUI AL XIX-LEA* 

de RADU BOGDAN 

C 
ătre ultimul sfert al veacului al XIX,lea, în pictura romînească 
modernă 1 se produce o înnoire. Cîteva decenii de laborioasă 
activitate îi schiţaseră un contur, îi creaseră o imagine. Imagine 
încă palidă, încă prea puţin de sine stătătoare, deja sortită schim, 

bării. Lecca, Rosenthal, Tăttărescu, Aman, tot oameni călătoriţi şi trecuţi 
prin academiile de arte frumoase, hrăniţi de un ideal patriotic şi părtaşi 
ai acelei cauze revoluţionare ca,re,şi încearcă triumful în 1848, îi consa, 
craseră picturii noastre moderne dreptul la existenţă; ea se afirmase, pă, 
trunsese în conştiinţe, îşi asigurase continuitatea: în 1860 şi 1864 luau 
fiinţă în Principatele de curînd unite primele instituţii de învăţămînt artistic 
superior. Cu toţii însă - Aman încununînd cu strălucire efortul generaţi i 
care,l precedase - nu fac decît să pregătească climatul favorabil momentului 
următor. Nici n,a apucat bine să se înjghebeze o nouă tradiţie, abia s,a des, 
cătuşat pictura din hieratismul zugrăviturilor bisericeşti, că şi încep să se facă 
simţite tendinţele unei noi orientări, mai hotărît îndreptată spre realitate, 
mai profundă în voinţa ei de a o reprezenta. Cel care o proclamă e Nicolae 
Grigorescu; cel care, împreună cu el, şi adesea depăşindu,l, o ridică pe cele 
mai înalte culmi ale desăvîrşirii, este Ion Andreescu. Apăruţi după deschi, 
zătorul de drum şi harnicul organizator care a fost Theodor Aman, ambii 
ocupă în pictura romînească locul celor sortiţi să,şi imprime pecetea pe secol. 

Cîtă vreme idealurile de la 1848 au corespuns intereselor burgheziei 
şi chiar şi după înăbuşirea revoluţiei - în perioada pregătirii Unirii şi în 
timpul domniei lui Cuza - pictura romînească avea să tindă spre compoziţia 

* Studiul de faţă constituie - în liniile lui prin­
cipale - capitolul introductiv al monografiei ştiin­

ţifice Ion Andreescu pregătite de autor în cadrul 
Institutului de istoria artei al Academiei R.P.R. 

1 Considerăm - aşa cum rezultă şi din Scurta 
istorie a artelor plastice în R.P.R., voi. II, Buc. , 

1958, apărut sub îngrijirea acad. prof. G. Oprescu 

- că pictura noastră modernă începe o dată 

cu desăvîrşirea procesului de trecere de la vechea 

pictură bisericească de icoane şi frescă, de origine 
slavo-bizantină, la pictura laică, de şevalet, de ori· 

gine apuseană, desăvîrşire care are loc în primele de· 
cenii ale veacului trecut. Precizarea ni s-a părut nece­

sară spre a diferenţia şi clarifica sensul noţiunii de 
pi ctură romîn ească modernă, în raport cu accepţiunea 

pe care i-au dat -o uneori alţi autori, socotindu-l fie 
·pe Theodor Aman, fie pe Nicolae Grigorescu, fie pe 

Ştefan Luchian, drept întîiul pictor modern romîn. 
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istorică şi portretul semnificativ, ca singure genuri socotite capabile să 
transmită un mesaj patriotic. Minţi luminate, din generaţia luptătoare, în care 
nu se stinseseră încă vechile idealuri, oameni care jucau un rol activ în destinele 
culturale ale ţării, un Mihail Kogălniceanu, Dimitrie Bolintineanu, doctorul 

Fig. 1. - Edouard Pi cot (1 786-1868): Cucerirea Calais-ului d e către Ducele de Guise 
Galeria Palatului Versaill es 

(U lei pe pinză) 

Nicolae Kretzulescu, încurajau această pictură purtătoare de idei; însăşi 
crearea Şcoalelor de arte frumoase la laşi şi la Bucureşti , fusese mărturia 
unei preţuiri arătată nobilei misiuni a artistului cetăţean. Dar, prin concepţia 
care îi stătea la bază, programul celor două şcoli - inspirat de modelul 
instituţiilor similare din Apus - avea să însemne în acelaşi timp un spor 
şi o limită: academismul stimula pictura de idei subordonîndu,i discipline 
menite s,o promoveze, şi tot el închina aceleaşi discipline idealului neoclasic 
de frumuseţe şi normelor sale rigide. Cu toate că Aman personal, prin corn, 
poziţiile pe care le prezenta la Expoziţiile artiştilor în viaţă, dădea cu con, 
secvenţă exemplul unei conştiinţe civice alegîndu,şi subiecte din istoria 
poporului romîn, elevii Şcolii, Henţia, Mihail Ştefănescu, Mirea, obţi, 
neau distincţii cu lucrări de cea mai pură esenţă academică. 

Din Parisul îndepărtat unde,şi făcuse ucenicia şi unde contactul cu 
revoluţionarii romîni exilaţi îi păstrase vie flacăra crezului paşoptist, Aman 
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se întorsese stăpîn , pe un meşteşug cum la noi nu mai dovediseră alţii. Repur, 
tase succese, cîştigase prestigiu. Numai că în Franţa celui de-al doilea imperiu, 
a cărui burghezie se temea de revolta proletariatului, spiritul revoluţionar 
încetase de mult să însufleţească atelierele corifeilor oficiali ai artei, aşa cum 

Fig. 2. - Theodor Aman (1 831- 1891): Bătălia de la Călugăreni (detaliu mural) 
Muzeul Theodor Aman 

(Ulei cu ceară , pe tencuială , fnălţ. 153 cm) 

însufleţise cîndva atelierul lui Jacques Louis David . Elevii acestuia, iluştri 
reprezentanţi ai unei picturi istorice în plină decadenţă, practicau o artă 
cuminte, minuţioasă şi rece, cu respectul acelui « bon ton» cultivat în 
saloanele înaltei societăţi. Un Drolling şi Picot, la care proaspătul vlăstar 
de mică boierime învăţase, fuseseră preferaţi de el tocmai pentru că se bucurau 
de sprijinul binevoitor al oficialităţii. Nici o mirare că ambiţiosul tînăr, 
stăpînit de simţăminte patriotice şi torturat de obsesia gloriei 1, se îndrep, 

1 Pentru definirea une ia d in trăsături l e de 

c3racter a le lu i Th . A ma n în această epocă, trăsă­

tură de care fără îndoia l ă că nu e străină o rien ­

tarea sa spre pictura academ i că ofic i ală , ni se 

pa r se mni fica t ive următoarel e rî n d uri extrase d in 

ciorna u nei scr isori (în li m ba fra nceză) către 

fra te le său A lexa n dru , da tînd pro babil d in ianu ­

arie 1853: « Dragă fra te, e u n ade,·ăra t su p li ciu 

8-c. 660 

să a i a mbiţie. E un lucru ca re mă obsedează 

Într -una, mă îmbol năveşte, m ă ucide. Ştiu bine 

că to tul nu e decît va nita te, da r la u r ma urmei ce 

v rei ? Şi ma i e ş i îndoia la care nu - ţ i dă pace . 

Gloria e poi morire. (Sublinierile apa rţ i n o ri ­

ginal u lu i. Vez i « Dosaru l A ma n » păstra t la 

Seq ia de ma nu scri se a Biblio teci i A cademiei 

R.P.R.). 
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tase către acele nume care - o dată întors în ţară, în mijlocul prejudecăţilor 
de clasă şi al ignoranţei generale - puteau să,i ofere garanţia unei recunoaşteri. 
Sub impulsul participării directe la evenimente, receptiv la îndemnurile unui 
Bălcescu, cunoscător al ideilor lui Prudhon, influenţat de poeziile lui Bolin, 

Fig. 3. -Gheorghe Tăttărescu (1818 - 1894 ): Ţărancă cu snopul 
Mu zeul de artă al R.P.R. - Galeria naţională 

(U lei pe pln?ă , 93 X 73 ,5 cm) 

tineanu, Alecsandri, Cretzianu, Bolliac, atras de nuvela lui Negruzzi şi înarmat 
cu o vastă cultură vizuală (nu rămăsese indiferent în faţa pînzelor lui Rubens, 
Velasquez şi Watteau, contemplate la Louvre şi nici a picturilor lui Courbet 
expuse la Salon), Aman a izbutit uneori să înfrîngă tutela preceptelor acade, 
mice. Tematica lui nu este aceea a unui academist. Spre deosebire de mai 
vîrstnicul Tăttărescu - artist format la Roma, în atelierele Academiei di San 
Luca, autor al portretului lui Bălcescu dar şi al biblicului Agar în deşert -
el nu s,a lăsat ispitit de legendele religioase sau de miturile antichităţii: 
a preferat temele vii, imaginile realităţii concrete şi , revizuindu,şi ideile 
din tinereţe, a privit cu mai multă înţelegere chiar şi problemele peisa, 
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jului 1• Formaţia lui ideologică îl lega de actualitate şi chiar cînd penelul său 
evoca faptele trecutului, o făcea adesea cu evidente aluzii la prezent. 2 

Atenţia acordată ţăranului în pînzele lui Aman, Tăttărescu şi Szath, 
mary, marca şi ea un început de deviere de la principiile înguste ale acacie, 
mismului. Ele nu putuseră rezista presiunii crescînde pe care agitaţia stîrnită 
de lupta revendicativă a maselor populare şi ţărăneşti o exercitase asupra 
conştiinţei contemporane. În timp ce mişcarea de la 1848, deşi înfrîntă, 
continua să aducă în prim planul dezbaterilor problema agrară, iar reforma 
din 1864 încerca timid s,o rezolve, în timp ce scrierile istorice, critice, sau 
literare ale lui Bălcescu, Kogălniceanu, Russo, Hasdeu, Alecsandri şi ale 
altor cîtorva, militau pentru recunoaşterea drepturilor ţărănimii sau pro, 
slăveau virtuţile creaţiei folclorice, pictura - în ciuda cultului nestrămutat 
pentru eroii vechilor mitologii - devenea receptivă la subiecte în care ţăranul 
ocupa locul principal. Rosenthal, cel dintîi, închipuise o Romînie revolu, 
ţionară în straie ţărăneşti. Ideea care în 1850 mai recurgea încă la simbol 
şi alegorie se concretiza în anii imediat următori prin reprezentarea directă 
a ţăranului în tablou. Dar, vreme de două decenii, această reprezentare n,avea 
să încalce canonul estetic al academismului. Ţăranca cu snopul, pictată de 
Tăttărescu în 1868, se vrea înfăţişată cu gestul graţios al unei Ceres romane 
şi chipul, perfect oval, desprins din imaginea Sfintelor fecioare ale manie, 
riştilor italieni. Idealizaţi, într,o mai mică sau mai mare măsură, sînt şi ţăranii 
« tîrgurilor » lui Szathmary sau ai « horelor » lui Aman. Abia cu Grigorescu 
- şi imediat după el Andreescu - îşi va găsi ţăranul o reprezentare mai 
autentică şi mai largă în pictura romînească a secolului; dar rolul lor nu se 
mărgineşte aici: însăşi concepţia despre pictură va fi. modificată prin aportul 
primului, în vreme ce următorul o va împinge spre hotarul celei mai profunde 
expresii. 

După trădarea revoluţiei şi pactul cu moşierimea, după « monstruoasa 
coaliţie » care debutase prin alungarea lui Cuza şi aducerea pe tron a prind, 
pelui străin, ceva în idealul estetic al burgheziei se modificase; ea nu mai 
era părtaşa cauzei de odinioară, dispăruse interesul care s,o susţină. Nu erois, 
mul poporului luptător voia ea să,l exalte acum şi nici dorul lui de libertate. 
Apariţia unui proletariat, spectrul acţiunii protestatare a maselor, o făceau 
să se teamă de îndemnuri capabile să le mobilizeze conştiinţa. Alianţa bur, 
gheziei cu moşierimea întărea dispreţul pentru manifestările culturii patriotice 
şi progresiste. În discursul său din 1874, Aman se putea plînge pe bună 
dreptate că statul - reprezentat pe atunci de un guvern conservator - nu 
încurajează compoziţia istorică, ceea ce face pe artişti, pe tineri mai ales, 
să încline spre portret 3

• Pictorul însuşi întîmpina dificultăţi. Burghezia, care 
în timpul domniei lui Cuza îl admirase trecîndu,i cu vederea scăderile, înce, 
pea acum să se depărteze de el şi să,l critice cu severitate 4• În literatură se 

1 În 1860, Aman încă mai susţinea că « dispen­

sată de un studiu serios (sublinierea noastră -
R.B.) pictura peisajului este adesea îmbrăţişa tă 

de dame ... » (Vezi Re11ista Carpaţilor, 1860, 

semestrul întîi al anului I, tomul II, p. 230, 
articolul intitulat Despre pictură). 

2 Pentru formaţia ideologică şi profesională 

a pictorului, vezi RAou BOGDAN, Th . Aman , 

Bucureşti, 1955. 

3 Vezi în T rompeta Carpaţilor din 1 dec. 1874 , 

discursul lui Th. Aman ţinut cu ocazia distribuirii 
medaliilor la « Expoziţia artiştilor în viaţă ». 

4 Vezi în Poporul din 17 (29) oct. 187 1, arti ­
colul nesemnat (scris probabil de N. BASSARA• 

BESCU, redactorul responsabil al zia rului) inti­

tulat A11em Şcoala de 13ell e Arte şi în Columna 
lui Traian din 19 iunie 1872, p . 181-182, cro­

nica vădit ostilă semnată de Radu Mantea. 
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Fig. 4. - Jean Franroi s Millet (1815 - 1875) : Vier odihnindu -se 
Haga, M uzeul Mesdag 

(Pastel, 70,5 X 84 cm) 

petrecea un fenomen analog; Maiorescu contesta orice valoare poeziei patrio­
tice şi proclama gratuitatea frumosului. De la o artă mobilizatoare, agita­
torică, preferinţele se îndreptau treptat spre o artă cu rosturi idilice şi con­
templative; patosul epic ceda locul efuziunilor lirice, dorinţa de senină 
desfătare se substituia ardorii combative din trecut. Abstracţie făcînd de 
crescînda cerere de portrete - proprie aceloraşi clase posedante - terenul 
devenea prielnic unei picturi în care natura şi anecdota sentimentală1 ocupau un 
loc de frunte. În acelaşi timp, din practica academică se înlătura ceea ce -
prin abatere - însemnase conştiinţă patriotică şi impuls realist. E un proces 
care numai începe şi care - evoluînd spre un peisajism excesiv - se cris­
talizează deplin abia în prima jumătate a secolului următor. Evenimentele 
din 1877 vor determina un ultim apel la pictura istorică, dar în evoluţia 

1 Sînt semnificative în această privinţă unele 

tablouri ce încep să apară încă în preajma anului 

1870 sau foarte curînd după aceea, precum Un 
cui b (intitulată şi Ţărani - din co l ecţia Muzeului 
Aman din Bucureşti) şi Consolaţia (intitul ată 

şi Idilă cîmpenească - din colecţia Muzeului 

de a rcă din Arad) ambele de Theodor Aman ş i 
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O floare între flori (din colecţia Muzeulu i 

N. Grigorescu, din Cîmpina) ş i La amîndouă le 

place jocul (din colecţia ing. Al. Bra niski din 
Bucureşti), de Nicolae Grigorescu. Pentru ulti ­

mul vezi şi Grigorescu şi primii să i critici, în 
Studii şi cercetări de istoria artei, I 953, nr . I , 

p . 139. 
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artelor noastre el nu mai exprimă o tendinţă ci ilustrează un simplu moment. 
În aceste din urmă trei decenii ale secolului, tendinţa - înfruntînd reacţiile 
unui public cu gusturi artistice contradictorii şi nu pe deplin formate - se 
concretizează prin tot mai larga răspîndire a picturii peisajiste de plein-air, 
în timp ce academismul - devenit exclusiv o artă de salon - îşi perpetuează 
trista existenţă mult dincolo de pragul veacului următor: Mirea va fi ultimul 
său reprezentant cu autoritate. 

Apariţia, la noi, a picturii peisajiste de plein-air este legată de creaţia 
lui Grigorescu şi Andreescu. Oameni modeşti, formaţi în mijlocul poporului 
sau măcar în parte influenţaţi de contactul cu el, amîndoi au simţit nevoia 
unei arte mai direct inspirate de realitate şi exprimată într-un chip mai 
firesc. Imboldul lor spre natură n-a pornit din simpla dorinţă de agreabil 
şi de confort sufletesc (chiar dacă mai tîrziu, cedînd publicului burghez, 
Grigorescu va tinde s-o satisfacă), ci din sincera căutate de adevăr, împletită 
cu dragostea de ţară şi de popor. Conştiinţa naţională care însufleţise pictura 
istorică a lui Theodor Aman nu era mai puţin trează la Grigorescu şi Andre­
escu; dar - lăsînd la o parte predispoziţii de temperament care au contat 
desigur şi ele- altele erau acum condiţiile în care această conştiinţă putea 
să se manifeste şi altele exigenţele artistice care o întîmpinau. Dacă ea şi-a 
aflat expresia în pictura de plein-air, faptul se explică tocmai prin progresul 
pe care o astfel de pictură îl reprezenta faţă de concepţia academică a reali­
tăţii. În pofida tendinţelor evazionist-estetice ale claselor exploatatoare şi a 
sforţării lor de a abate atenţia artiştilor noştri de la viaţa poporului obidit, 
introducerea picturii de plein-air, animată de simţirea democrată a expo-

Fig. 5. - Nicolae Qrigorescu (1838- 1907): Ţărancă franceză cu un sac în spinare 
Muzeul regiunii Stalin-Secţia de artă 

(Ulei pe lemn 36 X 36 cm) 
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nenţilor ei, a însemnat un incontestabil pas înainte. În condiţiile nou create, 
vechiul ideal patriotic îşi găsea - în opoziţie cu academismul - noi laturi 
şi moduri de afirmare. 

Academismul fusese - în dezvoltarea picturii romîneşti - o necesi, 
tate istorică. Împlinise un rol pozitiv prin fereastra pe care o deschisese 
spre lumea faptelor realităţii, prin ideile promovate între 1830 şi 1870. În 
condiţii vitrege formării talentelor şi în mijlocul unei culturi moderne abia 
incipiente, aportul său a prevalat asupra scăderilor. Totuşi, pe măsura sporirii 
înţelegerii pentru artă, notele lui false, formulele stereotipe, cultul steril al 
abilităţii şi excesul de amănunt, n,aveau să treacă neobservate. Şi ori cîte 
merite avea Aman, el nu putea evada decît parţial din limitele gîndirii artistice 
în care se formase. Nu i,o îngăduiau nici timpurile, nici locul, nici obîrşia. 
La el, aplicarea comodă a unor reţete de atelier şi satisfacţia succesului ime, 
diat nu erau străine de ritmul cu care fusese nevoit să se impună. Personali, 
tate culturală de prim ordin, era totuşi mai puţin o mare personalitate 
creatoare. Multilateral în preocupări, nu însă în aceeaşi măsură un imaginativ, 
îi lipseau - în pofida considerabilei lui superiorităţi faţă de predecesori -
calităţile cerute unui autentic plăsmuitor de ficţiuni dramatice şi unui inven, 
tator de forme şi armonii ; în ceasurile lui inspirate Aman a fost mai bun 
portretist decît pictor de istorie. Trebuie să recunoaştem de asemenea că 
temperamentul său n,a corespuns de ajuns migăloasei discipline academice 1 ; 

i s,a supus în virtutea unei tradiţii şi a unei mentalităţi pe care nu le putea 
depăşi. Toate acestea - ca să nu mai vorbim de retorismul naiv al unui 
Lecca sau Valenstain, de idealizările desuete şi reci ale mediocrului Tăttă, 
rescu - au contribuit la evidenţierea rapidă a convenţionalismului academic 
şi a practicii sale rutiniere. E ceea ce, o dată sosit în Franţa şi pus în faţa 
unor noi modalităţi expresive, a deschis curînd ochii tînărului Grigorescu 
făcîndu,l receptiv la arta pictorilor 9-in pădurea Fontainebleau. 

II 

Plecat pe meleaguri străine să,şi desăvîrşească un meşteşug a cărui uce, 
mc1e o epuizase încă la Bucureşti, în atelierul modest al lui Chladek, şi pe 
care,l afirmase remarcabil mai tîrziu în picturile de la Agapia, Grigorescu a 
înţeles repede că ceea ce năzuia să împlinească reclama un limbaj deosebit. 
Estetica Barbizonului şi,a însuşit,o fără şovăire pentru că - liberă de orice 
program şi şcoală alta decît cea a naturii - răspundea în sufletul său unei 
cerinţe de adevăr şi firesc. Spre deosebire de mai vîrstnicii săi confraţi din 
Principate, el şi,a dat seama de adevărata semnificaţie a picturii franceze de 
peisaj. Grigorescu nu era primul artist romîn care trecea pe la Barbizon. 
Craioveanul Petre Alexandrescu făcuse încă în 1855 un popas de două 
săptămîni la hanul lui Ganne 2 şi este posibil - deşi istoria nu ne,a păstrat 
dovezi - ca însuşi Aman să fi. avut pe vremea studiilor sale în Franţa, dorinţa 
cunoaşterii unui loc a cărui faimă artistică începuse să se impună. Dar atît 

1 Dovadă sînt numeroasele tablouri pe care Aman 
numai le-a eboşat, sau altele pe care n-a mai avut 
răbdare să le termine, ş i unde nu ara reori întîlnim 
surprinzătoare calităţi picturale de pildă, La o 
serată şi Bal mascat în atelierul artistului , păstrate 
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unul la Muzeul Aman şi celălalt la Galeria naţio ­

n ală din Muzeul de artă al R.P.R. 
2 Vezi RADU BOGDAN , Pe urmele lui Andreescu 

in Fra~ţa, în Studii şi cercetări de istoria artei, 
195 8, nr. 2, p . 185 . 
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Fig. 6. -Theodore Rousseau (1812 - 1867): Luminiş în pădurea de la Fontainebleau Londra, Col. Wallace 
(Ulei pe plniă) 
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originea socială a lui Grigorescu cît şi temperamentul său, precum şi menta­
litatea în care se formase ca adolescent, îl făcuseră mai apt să se apropie 
de viziunea rustică şi uneori atît de umilă a pictorilor de la Barbizon. 

Sentimentul care stătea la temelia artei acestora, ideile care o alimentau, 
chiar dacă nu se manifestau decît rar cu acea ostentaţie caracteristică lui 
Millet, păstrau o anumită înrudire, poate nu atît de aparentă cît de organică, 
cu spiritul democratic al creaţiei unui Daumier sau Courbet. În fond -
nevorbind de variantele de limbaj artistic - delimitările care îi despărţeau 
pe unii de alţii operau mai mult pe planul preferinţelor tematice, al alegerii 
subiectului, şi mai puţin pe cel al orientării ideologice, cu toate indiscutabilele 
deosebiri care şi aici se făceau adesea simţite. Nu era o simplă coincidenţă 
că apariţia peisajului romantic în Franţa fusese legată de momentul 1830, 
că orientarea lui realistă, caracteristică artiştilor barbizonişti, se conturase 
pregnant după 1848. Interesul pentru na.tură, pentru oamenii ce trăiau în 
mijlocul ei, semnificase o democratizare a artei, a sentimentelor şi mentali­
tăţii estetice. De toate aceste implicaţii trebuie ţinut seama cînd se încearcă 
o caracterizare a influenţelor suferite de Grigorescu în Franţa. 

Dintre toţi pictorii stabiliţi la Barbizon, sufleteşte, de Millet s-a apropiat 
Grigorescu cel mai mult, artistul despre care se afirmase cu dispreţ că face 
« o pictură de democraţi » 1 , şi care mărturisise el însuşi că « adevărata uma­
nitate, marea poezie», o află în aspectele emoţionante ale muncii 2

• Cu rare 
excepţii , Millet nu se manifesta ca un peisajist efectiv, deosebindu-se în 
general de restul pictorilor de la Barbizon 3 

; prefera compoziţia, scenele 
însufleţite de personaje; dar mai totdeauna la el omul era văzut în natură, 
de obicei omul-ţăran, muncind în sudoarea frunţii şi vlăguit de povara exis­
tenţei sale mizere. 

Copilărind în popor şi luptîndu-se cu viaţa Grigorescu îşi asimilase 
un fond de simţire care nu aşteptase să-i fie revelat de Millet ; simpatia pentru 
ţăran, familiaritatea prezenţei acestuia, o afirmase (fireşte, într-un spirit cu 
totul diferit), încă pe cînd pictase sfinţi pe pereţii bisericilor, alegîndu-şi 
săteni drept model. Contactul cu Millet şi cu ceilalţi barbizonişti i-a deschis 
însă un orizont tematic şi l-a făcut să întrevadă modalitatea unor soluţii de 
limbaj pictural mai adecvate sentimentelor sale populare decît reţetele oferite 
de academism. Iubind ţăranul, cunoscîndu-i truda, provenind el însuşi din 

1 Cu prilejul rcfu:ării la Salonul din 185() 

a tabloului lui Millet Tăietorul de lemne şi moartea, 
domnul de Nieuwekerke, supraintendentul artelor 

frumoase din Franţa şi preşedintel e juriului , ex ­
clamase: « E o pictură de democraţi, de indivizi 
care nu-şi schimbă cămaşa şi vor să se impună 

oamenilor de lume. Această artă îmi displace şi 

mă dezgustă». Vezi HENRY MARCEL , ]. F. Millet, 
Paris , f.d., p. 47 - 48. 

2 O scrisoare adresată de Millet în 1850, prie­
tenului său Alfred Sensier, cuprinde printre altele 

următoarele rinduri: « Cu riscul de a trece mai 
deţarte drept un socialist mărturisesc că în artă 

latura umană mă emoţionează cel mai mult ( ... ) . 
Nici cînd nu -mi apare latura veselă; nu ştiu 

unde e , n -a m văzut-o vreodată (. .. ). În locurile 

arate (. .. ) intilneşti oameni care sapă , lovesc cu 
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tirnăcopul. Vezi pe cite unul din timp în timp, 
îndreptindu -se din şale (. .. ) şi ştergindu-şi fruntea 
cu dosul palmei ( ... ). Oare aceasta e munca vese l ă, 

zglobie, în care unii ar voi să ne facă să credem? 

Totuşi aici se a flă pentru mine adevărata umani­
tate, marea poezie (. .. ). Vezi HENR y M ARCEL, 
op. cit., p. 79 -80. 

3 Nu numai prin faptul că nu este propriu -z is 
un peisajist, ci deopotrivă prin stil - şi mai ales 

prin realismul critic a l viziunii - se detaşează 

Millet de grupul pictorilor din pădurea Fontaine­

bleau. Includerea lui în aşa -numita « Şcoală de 

la Barbizon » este destul de arbi trară . Am păstrat 
această categorisire numai din punctul de vedere 

al locului unde - începînd din 1846 - a înţeles 

artistul să se stabilească şi să lucreze pină la sfîr­
şitul vieţii, contribuind prin aceasta la faima modes ­

tului sat francez. 
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Fig. 7. -G1mille Corot (1796-1875): Margine de pădure (Stînci la Fontainebleau) Haga, Muzeul Mesdag 
(U lei pc p!nză, 29,5 X 43,5 cm) https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



Fig. 8. - Camille Corot (1796-1875) : Alee în pădure 
Haga, Muzeul Mesdag 

(Ulei pe plnză , 83,5 X 55,5 cm. datat 1862) 
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Fig. 9. - Franc;:ois Daubigny (1817-1878): În pădure 
Haga, Muzeul Mesdag 

(Ulei pc plnză 136 X 73 cm) 
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Fig. 1 O. - Ce.sar de Cock (pictor belgian, 1823-1904): La pîrîu 
Haga, Muzeul Mesdag 

(Ulei pc plnză, 60,5 X 49 cm. datat 1872) 
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Fig. 11. - Ladislas Paal (1846-1879): În păd urea de la Fontainebleau 
Budapesta , Muzeul de arte frumoase 

(Ulei pe pîn:ii, 91,S X 63 cm) 
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mediul rural, Grigorescu era înclinat să acorde atenţie naturii, cadru firesc 
în care se desfăşoară viaţa şi munca sătenilor. Asemenea lui Millet, sub acest 
unghi de vedere i,a apărut mai întîi relaţia dintre om şi natură 1• 

În prima perioadă a şederii lui Grigorescu la Barbizon, o notă socială 
îi defineşte adesea viziunea, notă lipsită de ostentaţie şi nu aşa de pregnantă 
ca la Millet, dar nu mai puţin pătrunsă de umanitate şi de spirit al echităţii. 
Anumite imagini ale sale implică - o dată cu tendinţa spre pitoresc şi poezie 
romantică - conştiinţa asprimii vieţii ţăranului 2 

; uneori realismul viziunii 
împrumută chiar un ton mai sever, cu nuanţe oarecum critice 3

• Asemenea 
accente puse pe munca şi pe condiţia socială a omului din popor sînt negreşit 
rezultatul unei gîndiri progresiste care nu era străină de spiritul paşoptismului 
francez, mai revoluţionar şi mai consecvent decît cel din Principate unde nu 
existase un proletariat. La un artist romîn o astfel de atitudine faţă de ţăran 
însemna ceva nou, cu totul deosebit de pitorescul etnografic - documentar 
şi didactic - al unui Szathmary sau de cel, mai puţin documentar, dar uneori 
mai idilic, al unui Tăttărescu şi chiar al unui Theodor Aman. În creaţia 
grigoresciană de pînă la 1873 4 

- şi uneori şi de mai tîrziu - această notă 
socială se distinge nu numai în anumite peisaje cu fi.guri, ci şi în unele în 
care prezenţa umană e secundară sau pur şi simplu lipseşte : e vorba de imagi, 
nile înfăţişînd bordeie şi colibe sărăcăcioase 5, imagini ce premerg apăsă, 
toarelor privelişti de ţară pe care Andreescu le va zugrăvi în anii activităţii 
la Buzău . 

Alături de Millet, al doilea maestru spre care Grigorescu şi,a îndreptat 
cu deosebire atenţia a fost Corot. Corot nu făcea parte din grupul artiştilor 
stabiliţi la Barbizon. Totuşi, vremelnica lui abatere prin vestitul cătun se 
reflectă într,o seamă de pînze caracteristic barbizoniste, datorită mai ales 
tematicii lor de un pronunţat specific local 6

• Este probabil ca Grigorescu 
să,l fi cunoscut personal pe Corot 7 şi să fi. primit de la acesta unele sfaturi. 
În orice caz a avut prilejul să,i vadă pictura, căci o seamă de tablouri îl situează 

1 Unul. din primele ta blouri pictate la Bar bizon 
- imagine ce reflectă trecerea spre o nouă v izi­
une - are ca subiect un păstor cu turma, la 

marginea pădurii (pînza se păstrează în depozitul 
Galeriei naţionale şi provine din colecţia tezau­
rului întors din U.R.S .S.). Aşadar peisagismul 

lui Grigorescu se înscrie de la început - aşa 

cum preponderent se va înscrie de-a lungul între ­

gii cariere a pictorului - sub semnul prezenţei 

omului în natură. 
2 Vezi Ţăranul la sapă din colecţia Dr. G . 

Bănescu din Bucureşti şi Ţăran ca cu sacul în 
spate din colecţia Muzeului de artă al Oraşului 

Stalin. 
3 Vezi în această privinţă tabloul lui Grigo­

rescu Ţăranul pe prispă, ulei pe pînză 34, 5 X 36,5 cm, 
păstrat la Galeria Naţională a Muzeului de artă 

al R .P.R. 
4 Adică pînă la data cunoscutei expoziţii 

organizate de societatea Amicilor Bellelor Arte, 
expoziţie care, precum se ştie, a jucat un rol 

hotărîtor în declanşarea vocaţiei lui Andreescu. 
6 V1RCIL C10FLEC, în al său Grigorescu, Bucu­

reşti, I 925, p . 22, a sesizat foarte just : « În mai 
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toate pî nzele de atu nci, pictorul e impresionat de 
casele sărace din marginea satelor. N-a fost o 
expoziţie în care să nu figureze cel puţin o casă 

de om sărac. Se vede uricul în care trăiau oamenii 
aceştia necăjiţi. Coloritul închis nu poate exprima 
voioşie . Ţăranii lui sînt îngrijoraţi şi r areori le 

putem vedea faţa. (. .. ) Fac una cu pămîntul 

şi îi înfăşoară o întunecată culoare de lut. La 

îngrijorarea omului se adaugă o ameninţare de 
sus». 

6 A se vedea reproducerile de la p . 121 -
125 , după tablouri studiate de noi în original. 

Ele evidenţiază (în funcţie şi de un pronunţat 
specific local) înrudirea de viziune dintre feluriţi 

pictori - nu numai francezi, ci şi străini -
trecuţi pe la Barbizon. 

7 Aleea în pădure pictată de Corot şi amintită 
m ai sus poartă data a nului 1862, an în care ştim 

că Grigorescu a sosit pentru întîia oară la Bar­

bizon. În 1865 Corot făcea un ultim popas în 

satul francez (Vezi Grigorescu la Fontainebleau 
în Studii şi cercetări de istoria artei, 1957 , 
nr. 1-2, p. 218). 
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cu certitudine, de la început, în raza de influenţă a renumitului meşter 1. 

Afinităţi adînci, mai adînci chiar decît cele care,l apropiaseră de Millet, U apro, 
piau de Corot: aceeaşi fi.re visătoare , cu înclinaţii poetice, aceleaşi impulsuri 
contemplative căutătoare de orizonturi senine, aceeaşi dragoste de natură, 
de aspectele ei îmbietoare şi vesele. Nimic din expresia patetică a unora 
din pînzele lui Millet (expresie de care Grigorescu - cu tot romantismul 
său - a rămas totdeauna străin) nu putea fi aflat în picturile calme ale lui 
Corot ; înrîurirea acestuia asupra artistului nostru a fost mai profundă şi 
mai durabilă , pe amîndoi unindu,i un sentiment comun în faţa naturii şi 
vieţii. Grigorescu e însă mai legat de aspectele traiului ţărănesc; la Corot 
ele se întîlnesc destul de sporadic in timp ce la artistul romîn revin ca un 
leit,motiv de,a lungul întregii lui opere ; şi dacă despre primul se poate 
afirma că « n,a văzut pe cîmpii decît oameni mulţumiţi de propria lor stare» 2

, 

despre ultimul ştim că - îndeosebi pînă către 1880 - a văzut în ţăran şi 
pe omul care munceşte şi are dreptul la o soartă mai bună. Comunitatea de 
sentiment dintre cei doi pictori a dus la o comunitate de principii. Ceea ce 
înseamnă sinteză şi construcţie în felul de a picta al lui Grigorescu se dato, 
rează în parte judicioasei asimilări a unor precepte care stau la baza artei 
lui Corot 3

• Nici Andreescu nu va ignora mai tîrziu esenţa acestor precepte 
pe care Grigorescu însuşi i le va fi revelat. Ele sînt strîns legate de metoda 
întru totul modernă a lui Corot de a,şi pregăti tablourile prin studii făcute 
în aer liber, direct după natură , cu scopul redării motivului în datele lui 
esenţiale, al sezisării lui în funcţie de contrastul maselor de umbră şi lumină 
şi al raportului just de valori 4

• 

Paralel cu faptul de a,i fi îndreptat atenţia asupra naturii şi vieţii 
ţăranului , Barbizonul l,a orientat pe Grigorescu în direcţia picturii de plein, 
air. La aceasta n,a contribuit numai exemplul lui Corot, ci şi al celorlalţi 
artişti. Era firesc ca dezgustat de artificiozitatea învăţăturii primite la Paris , 
în atelierele lui Gleyre şi Cornu, şi dornic să,şi însuşească limbajul unei 
reprezentări mai veridice a realităţii, Grigorescu să,şi afle în viziunea francă 
a meşterilor de la Barbizon, un corespondent tempera.mental şi sufletesc. 
Natura inertă şi convenţională din pînzele academiştilor, mai mult percepută 

1 Grigorescu la Fontaine bleau, p. 220-22 1. 
2 GERMAlN BAZIN, Corot, ed. a II -a, Paris, 

195 1, p. 6. 
3 « N u sînt niciodată grăbi t să aj ung la det aliu , 

spunea Coro t . M asele ş i caracterul unui t ablo u 
mă interesează înainte de toate .. . Lucrînd după 

narură, caută întî i form a, apoi va lorile sau r apor­
turile d e ton, culoarea şi execuţia, t o rul su p us 
sentime ntului pe care l -ai încercat . Nu tre buie 
niciodată p ierdută prima impresie care ne-a em o­
ţ i onat». Cer cetî nd tablourile lu i G rigo rescu e 
uşor de constata t cit de des recurge el la am estecul 
albulu i în culor i. D in acest p unct de vedere urmă­

toa rea mărturi si re a lu i C o ro t n i se pare de ase­
menea foa rte concludentă: « Da , pun alb în toate 
t o nurile m ele, dar vă jur că n -o fa c din principiu ; 
instinctul mă împinge ş i d au ascultare instinctului 
me u » (Frînturi din însemnările făcute pe fo i 
de carnet sau de album şi cuvinte pronunţate în 
conversa ţii avute cu AtFRE o Bos AUT, priete nul 

ş i biografu l lu i Corot. Vezi anto logia de tex te 
despre artă alcătuită de JACQUES C HARPIER şi 

PIE RR E SEGHERS, L 'Art de la peimure, Par is, 1957, 
p. 354 -358). 

4 « Se ş tie - scrie LIONE LLO VENTURI - că 

Corot nu va p icta întotdeauna astfel : dimpotrivă, 

co ntrastele de lum i nă ş i de umbră vor ceda 
locul do mniei inco ntestate a nua nţei. El va cîştiga 

în gîngăşi e şi graţie ceea ce va pierde în robusteţe 

şi e nergie . ... O conseci nţă importantă a viziuni i 
prin mase luminate şi întunecate este că p icto rul 
renunţă să a leagă ca prim p la n al tablo ului un 
prim p lan a l natur ii. Aducînd î n prim p la n un 
pla n î ndepărtat al peisajului el parti cipă la viaţa 

impr imată lucrurilo r de către lumini ş i umbre, 
în loc d e a reproduce , m aterialmente, detaliile 
iucru~ilor. El operează tra nspunerea lucru ­
rilor în va lori de v i a ţă (LIONELLO V ENTURI , 
Peimres modernes , Pari s, 1941 , p . 140- 141). 
Aceste observaţii se pot aplica şi lui Grigorescu 
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decît simţită, gîndită ca un fond de decor pe care se desfăşoară episodul 
uman, se cerea înlocuită cu o natură vie, mai puţin solemnă şi arhitecturală, 
dar în schimb mai intimă, adresată în egală măsură senzaţiei şi intelectului, 
iar nu sacrificată acestuia : o natură impregnată de aer şi de vibraţia luminii, 

Fig. 12. - Carol PoJJP de Szathmary (1812 - 1888): Pe valea Oltului 
Muzeul de artă al R.P.R. - Galeria naţională 

(U lei pe pin:ă 60 x 78 c m , d atat I 368) 

aşa cum se înfăţişa ea în realitate. Executarea tabloului în aer liber se impunea 
ca o necesitate a cunoaşterii nemijlocite a lumii înconjurătoare, cu toate 
atributele ei sensibile şi emoţionale. Este drept că plein-air-ismul pictorilor 
de la Barbizon se oprea la jumătate de drum, tabloul fiind eboşat în mijlocul 
naturii, însă desăvîrşit şi finisat în atelier 1

; pînzele lor păstrează un aspect 
destul de întunecat, pentru că ei n-au fost capabili să se elibereze de autoritara 
tradiţie a clarobscurului şi (exceptînd pe foarte puţini) să renunţe la folosirea 
efectelor de bitum. Adevăraţii şi consecvenţii promotori ai picturii de plein­
air vor fi impresioniştii. Sub influenţa exemplului lor va evolua ulterior şi 
pictura lui Grigorescu şi Andreescu spre un plein-air-ism total. E însă impor­
tant că pictorii Barbizonului, în ciuda inconsecvenţei cu care practicau 

1 Excepţie a făcut numai Daubigny , acest 

barbi:onist ocazional pe care practica integrală 
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a plein-air-ului îl a propie cu anticipaţie de impre ­

sionişti. 
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plein,air,ul ţineau totuşi seama d e problemele acestuia în transcrierea 
realităţii 1 . 

Feeria luminişurilor limpezi, măreţia copacului şi pădurii, poezia stîn, 
cilor sălbatice, a şesurilor înverzite, a bălţii, a pămîntului reavăn, cerurile 

Fig. 13. - Henri Trenh (1 818-1892): Oltul la Cîrlige 
M1t~eu l regiunii Stalin - Secţia de artă 

{U lei pe pin:~\. 7 ;., 111 t.· m, clacat 1868) 

imense sfîşiate d e nori , atmosferele învăluitoare, barbizoniştii le,au evocat 
cu o &inceritate şi un lirism impresionante. Sub imperativul emoţiei entu, 
ziastc care i,a răscolit , ostili intelectualei ş i recii viziuni neoclasice, ei şi,au 
orientat căutările în direcţia armonizării sentimentului cu senzaţia , izbutind 
să realizeze o anumită unitate între simţire şi tehnică; în tablourile lor -
pictate într,o factură ce tinde să sugereze dinamica subtilă a elementului 
vegetal - natura începe să se mişte, să capete viaţă; percepem adesea frea, 
mătul lucrurilor în ambianţă. Porţiunile pînzei nu sînt pictate :fiecare pe rînd, 

t Theodore Rousseau se s trăduia cu tenac itate 

« să ajungă la acel efect imateri a l care uneşte la 

infinit ceru l, arborii, fundalu ril e, astfel încît sl'i 

c ree:e a<li n c im ea aerului >> (A. SENSIER, S0 11 vcnirs 

s ur Theodore Ro11 ssea 11. citat de PROSPC R O O RBEC 

în L'Art d11 paysage en Frauce, Paris, 1925, p. 87). 
Lum ina ş i acmosfer,1, c u toc ceea ce impuneau 

e le a fi tradus pe planul a rmonie i cromatice , au 

9 - C . 660 

sca t adesea in centrul preocu pării picrorilor de la 

Barbizon fără însă ca re:ulcacul că utărilor lor să 

fi consti tu it un obiectiv în sine ş i fă ră acea d og­

matică exclus i\'i rn te p roprie impresioni ştilor. Nu 

e mai pu~in adevăra t că soluţi il e cele m a i adecva te 

redări i luminii ş i atmosferei în plein -a ir aceştia 

din urmă le -a u a flat. 
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Fig.14.-Nicolae(Jrigorescu (1838-1907): Ciobănaş cu oile 
(Pictură în ulei, datată I 90 I) 

metodic, cum o cerea disciplina academică, ci pe încercate ; o tuşă creşte 
peste alta, efectul de pastă, de o picturală materialitate, se îmbină cu efectul 
de lumină, concurînd la sugerarea spaţiului şi volumelor; structura e reali, 
zată prin echilibrul maselor şi raporturile fine de valori. Execuţia se desfă, 
şoară spontan şi rapid, cu aparenţa unei improvizaţii, spre dispreţul finisa, 
jului pedant impus de academism; adesea şi compoziţia pare spontană, deşi, 
în realitate, e rodul unei temeinice chibzuiri. Toate aceste elemente, prin 
excelenţă moderne - la care se adaugă mai tîrziu unele procedee de factură 
sugerate de impresionişti - se regăsesc în pictura lui Grigorescu; el a ştiut 
însă să facă din ele expresia unei simţiri proprii şi să le subordoneze realităţii 
noastre specifice dînd astfel artei lui un caracter naţional. 
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III 

Pînă la Grigorescu nu se poate vorbi cu adevărat de o pictură romî, 
nească de peisaj. Aman, Szathmary, Trenk, Tăttărescu, deşi s,au oprit în 
faţa naturii, nu au avut o concepţie care să le îngăduie a fi autenticii ei inter, 
preţi. Dincolo de simple descrieri - obiective, corecte - viziunea lor, în 
general, n,a trecut ; fideli mentalităţii academice, s,au mărginit să apeleze 
la intelect, la ceea ce ştiau, nu la ceea ce simţeau. În pînzele lor lipsite de atmo, 
sferă, obiectele naturii aparţineau unei realităţi generale şi se voiau identi, 
ficabile aproape numai prin contur, culoare şi relief; cerul sau apa erau 
pretutindeni la fel de albastre, vegetaţia la fel de verde, pămîntul la fel de 
brun. Peisajul l,au pictat cu ochii turistului, ai citadinului pornit în plimbare, 
pentru care natura înseamnă întîi de toate surpriză şi schimbare de decor; 
reducînd,o la elementele pitoreşti, incapabili să,i diferenţieze aspectele şi să 
încerce în mijlocul ei sentimente puternice, i,au rămas exteriori. Oarecare 
excepţie a făcut Szathmary, nu în tablouri ci în acuarele şi în anumite eboşe 
executate direct după natură ; atunci ni se dezvăluie un artist subtil, care o 
transcrie cu savoare şi prospeţime. Szathmary însă nu expunea asemenea 
lucrări; le considera simple schiţe, studii intime sortite să slujească even, 
tualelor pînze pictate mai tîrziu în atelier; în acestea nu,şi mai aflau locul 
nici notaţia spontană de penel, nici tuşa largă, generoasă, nici prospeţimea 
vibrantă a viziunii de ansamblu; un finisaj meschin înţeles, într,o factură 
impersonală, o aplicaţie meticuloasă pe amănunt, fără accente, fără sinteze, 
traduceau în absenţa unui sincer sentiment al naturii, o concepţie despre 
cum trebuia pictat peisajul pentru ca să aspire la puţina înţelegere a publi, 
eului epocii. 

în deceniul al optulea, cînd pictura de plein,air începe să,şi croiască 
drum, nici Tăttărescu , nici Trenk şi nici chiar Szathmary nu mai sînt prezenţi 
cu peisaje. În schimb, după 1873 apariţia lui Grigore cu şi treptata modificare 
a gustului public l,a făcut pe Aman - care pînă atunci fusese prin excelenţă 
portretist şi pictor de istorie - să se îndrepte cu mai multă consideraţie 
spre pictura de peisaj. El a fost - dacă facem abstracţie de Andreescu -
artistul care, alături de Grigorescu, a lucrat cele mai multe tablouri cu pri, 
velişti sau scene surprinse în mijlocul naturii. A încercat chiar să se apropie 
de problemele picturii în aer liber, luminîndu,şi paleta 1, rareori însă le,a 
rezolvat cu un succes deplin; obişnuinţa practicii de atelier şi prejudecăţile 
academice i,au îngreunat comunicarea sinceră cu natura. 

Grigorescu a fost primul dintre artiştii noştri moderni care a simţit 
nevoia unei picturi slobode de prejudecăţi, de formule şi de convenţii, 
capabilă să grăiască simplu, fără emfază, şi să însemne în acelaşi timp mai 
mult decît o descriere corectă a realităţii. Grefată pe fondul sufletesc cu care 
venise din ţară, experienţa trăită la Barbizon i,a deschis calea spre o artă 
nouă, confruntîndu,l îndeaproape cu natura. În faţa acesteia, el a reacţionat 
ca un liric entuziast şi sentimental, dovedindu,se un poet, un senzitiv, un 
mag care transfigurează şi sugestionează şi care se apropie de realitate spre 
a o comunica apoi ca pe un bun spiritual al său. Întors în Principate, a înţeles 

1 Dintre toate atributele picturii în aer liber , 

sporul de luminozitate a paletei şi - uneori -
anumite sugestii de atmosferă, sînt singurele în 

care recunoaştem de obicei tangenta lui Aman cu 

9• 

această pictură . Funda mentele ei ştiintifice, rezul • 

tace din experientă, i-au rămas străine în litera 

şi spiritul lor. 
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Fig. 15. - Nicolae Qrigoresc11 (1838 - 1907) : Drum greu . Muzeul de artă al R.P.R. - Galeria naţională 
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să se folosească de toate resursele, de tot ceea ce asimilase, pentru a cînta 
şi pune în valoare frumuseţile peisajului romînesc. Specificul acestuia el 
nu l,a sesizat numai în funcţie de arhitectura rurală şi de portul popular, 
cum făcuseră Szathmary şi Trenk; s,a priceput să desluşească multiplele 
nuanţe de colorit, lumină, atmosferă, ritm şi configuraţie spaţială ale locurilor, 
i:euşind să exprime veridic, prin mijloace picturale, înfăţişarea lor particulară. 
In mijlocul naturii, sentimentul lui Grigorescu era complex, hrănit de senzaţii, 
de bucuria simţurilor ; nimic din prospeţimea lor nu era lăsat să se piardă ; 
pictorul rămînea atent la toate detaliile, dar nu le reţinea decît pe~cele esen, 
ţiale. Oricine poate recunoaşte în « hanurile » sale la marginea satului sau 
în « carele cu boi», atmosfera încinsă şi prăfuită, atît de proprie priveliştilor 
romîneşti cu drumuri de ţară, şi poate să identifice în tonalitatea lor 
alburie, lumina bărăganelor noastre, o lumină difuză şi învăluitoare, ,sugerînd 
de minune toropeala după amiezelor de vară. Cînd nu l,a idealizat pe ţăran 
şi s,a apropiat cu autenticitate de el, Grigorescu a ştiut să pătrundă în sufletul 
lui, să,i surprindă firea şi obiceiurile, reprezentîndu,l în funcţie de parti, 
cularitatea ţinutei, a atitudinii şi gesturilor, a construcţiei trupului şi capului, 
a aspectului tenului şi carnaţiei. A creat astfel o imagine a ţăranului, mai 
mult tipică decît individuală, pe care însă trăsăturile lui morale şi fizice, 
percepute în ceea ce aveau mai caracteristic, îl relevau ca pe un om al ţinu, 
tului romînesc. 

Ţăran şi natură - priviţi în lumina intimei lor înfrăţiri - Grigorescu 
i,a cîntat cu o căldură şi dragoste ţîşnite din adîncul simţirii sale de artist 
patriot, simţire comună tuturor oamenilor de cultură şi scriitorilor noştri 
înaintaţi. « Verzi sînt poenile tale, frumoase pădurile şi dumbrăvile spînzurate 
de coastele dealurilor, limpede şi senin cerul tău » 1 exclamase încă mai 
demult Alecu Russo exaltînd priveliştile patriei, acelaşi Russo care admirase 
împreună cu Alecsandri frumuseţea graiului popular, a doinelor şi bala, 
delor. Pictura lui Grigorescu e străbătută de sentimente la fel de entuziaste , 
generate de acea conştiinţă naţională şi patriotică ce începuse să se dezvolte 
ca un rezultat al condiţiilor sociale din Principate, şi de contactul nemijlocit 
cu poporul 2

• Nu poate scăpa nimănui identitatea de sentiment dintre viziunea 
covîrşitoarei majorităţi a peisajelor pictate de Grigorescu în ţară şi viziunea 
atît de poetic evocatoare a primelor versuri din balada Mioriţei: 

« Pe,un picior de plai 
Pe,o gură de rai ... » 

Pînă şi ritmul compoziţional al peisajului grigorescian - unduios şi lent­
se suprapune ritmului domol şi legănat al celebrelor stihuri populare. Filia, 
ţiunea celor două expresii lirice e evidentă. 

Patriotismului artei noastre Grigorescu i,a dat un nou sens, aparent 
mai puţin stăruitor decît cel implicat de compoziţiile istorice ale lui Theodor 
Aman, dar în fapt mai convingător şi mai emoţionant pentru că, tradus cu 

1 Vezi AL. Russo, Cîntarea Rom[ni ei, tradusă 

în 1855 chiar de către autor, după originalul în 
limba franceză. 

2 A se vedea articolul lui AL. Russo intitulat 

Poezia poporală apărut pcsrum, în Foaia socie­
tăţii pentru literatura şi cultura romînă, etc., 
1868, nr. 8-10 (august-octombrie), p. 189-195 

şi reprodus de Albina Pinduhti, 1868, nr. 9 din 
15 octombrie, articol care reflectă o atitudine 

foarte concludentă pentru modul în care inte­

lectualitatea patriotică a timpului privea pe ţăran; 

simţămintele şi poziţia lui Grigorescu faţă de 

acesta nu diferă cîtuşi de puţin. 
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resurse picturale net superioare, îmbrăţişa orizontul larg al cuprinsurilor 
ţării, cu aşezările ei, cu oamenii, cu traiul de toate zilele al ţăranului, cu 
decorul său familiar, cu frumuseţile unei naturi evocatoare de plaiuri natale. 
Încheindu,şi viaţa dincolo de graniţa veacului, Grigorescu a avut timpul 
să marcheze o cotitură, să statornicească un gust. Influenţa prodigiosului 
meşter asupra publicului şi artiştilor a fost enormă. Începînd cu Andreescu, 
sfîrşind cu Luchian şi Petraşcu, nemaivorbind de simpli epigoni ca Verona 
şi Strîmbu, numeroşi sînt pictorii care îi datorează cîte ceva. Înaintarea spre 
realism a artei noastre nu poate fi concepută fără contribuţia lui Grigorescu, 
fără pilduitoarea expresie a limbajului său pictural a cărui înţelegere, cu 
timpul, a încetăţenit,o. 
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Fig. 16. - Ion Andreescu (1850-1882): Copil de ţăran 
Muzeul regiunii Stalin - Secţia de artă 

(Ulei pc pinz3, 60,5 X 35,5 cm) 
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Totuşi, decenii de-a rîndul, cea mai valoroasă faţă a creaţiei grigo­
resciene a fost prea puţin cunoscută. În 1889, Delavrancea se socotise îndrep­
tăţit să afirme că « la Grigorescu bogăţia aparentă te răpeşte fără a te con­
vinge »1

. După mai mult de o jumătate de veac, Tudor Arghezi încă mai 
scria că « ţara lui Grigorescu e o idilă neîntreruptă» 2• Pictorul intrase în 
conştiinţa contemporanilor şi a posterităţii cu o bună parte a acelor imagini 
în care se conformase evazionismului estetic al burgheziei şi moşierimii. 
De la întoarcerea sa în Principate şi pînă la finele vieţii, el fusese adesea 
solicitat să picteze tablouri idilice. Treptat, pe măsura sporirii presiunii 
exercitate de gustul claselor dominante, viziunea sa asupra ţăranului a devenit 
mai unilaterală, mai înclinată spre idealizare. Spre deosebire de Eminescu, 
care a insistat întotdeauna asupra mizerei condiţii sociale a ţăranului, vizi­
unea despre ţăran a lui Grigorescu s-a apropiat simţitor de cea a lui 
Alecsandri, pentru care ţărănimea a fost doar simpla păstrătoare a datinilor 
şi graiului strămoşesc 3• Repetata comparaţie Grigorescu-Alecsandri, prezentă 
la atîţia dintre literaţii noştri 4, nu e chiar atît de fortuită şi întîmplătoare, 
cum nu e întîmplătoare faimoasa Rodică pictată pe unul din pereţii saloa­
nelor vechii Bănci naţionale a Romîniei şi popularizată mai apoi pînă la exces. 
Pe acest Grigorescu, căruia i-au fost cerute la nesfîrşit care cu boi roman­
ţioase şi ciobănaşi graţioşi, iar nu pe autorul Drumului greu l-a încurajat şi 
promovat burghezia. Publicul epocii a fost familiarizat îndeosebi cu o singură 
latură a creaţiei grigoresciene, cea mai răspîndită, dar nu şi cea mai con­
cludentă pentru înaltele virtuţi realiste ale pictorului. De aceea, nu puţini 
au văzut în el aproape numai pe poetul vesel, pe cîntăreţul senin, al unei 
iluzorii şi ideale fericiri. 

IV 

Încă de la început, cînd Grigorescu şi-a expus pentru întîia oară 
tablourile într-un ansamblu reprezentativ, un artist a pătruns esenţa mesajului 
lor: acesta a fost Ion Andreescu. În 1873, după răsunătoarea « Expoziţie 
a amicilor bellelor-arte », el era doar un debutant. Ceea ce văzuse în « Expo­
ziţiile artiştilor în viaţă» dintre 1865 şi 1872, precum şi felul de predare 
din atelierele Şcolii de arte frumoase, îl lăsase destul de indiferent spre a 
nu-i împinge veleităţile dincolo de obţinerea unei modeste catedre de cali­
grafie şi desen linear. Adevărata chemare, Andreescu şi-a descoperit-o abia 
cînd pictura de plein-air a lui Grigorescu - cu surprinzătoarele ei modalităţi 
de reflectare a realităţii - şi -a dezvăluit resursele. Cu exemplul lui Grigorescu 
înainte şi ajutat de excepţionale daruri, Andreescu n-a avut nevoie de con­
tactul direct cu Barbizonul spre a-şi defini orientarea. Drumul i se prefi-

1 BARBU ŞTEFĂNESCU DELAVRANCEA, Salonul 
Atheneului (li), în Revista Nouă, din 15 martie 
1885. 

2 TuooR ARGHEZI, articolul din 27 august 
1946, intitulat Doi ţărani de mare talent (I. Mari­
nescu Vîlsan şi I. C. Visarion - nota mea-R.B. ) . 

3 Vezi în această privinţă şi G. !BRĂILEANU , 

Spiritul critic în cultura romînească, laşi, 1909, 
p . 143. 

4 VICTOR EFTIMIU , într-un articol comemo­
ra tiv închinat lui Andreescu şi publicat în Ade­
văru ! din 28 februarie 1950, menţionează « pere­
chea V. Alecsandri • N. Grigorescu » ca una ce 
« a însemnat colorit, exuberantă, viziune idilic 
patriarhală» iar « carul cu boi albi, ciobănaşul 

clasic, casa cu cerdacul înflorit a Meşterului Nicu­
laie » le socoteşte « replici ale peisajului senin al 
bardului de la Mirceşti ». 
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Fig. 17. - Ion Anclreesrn (1850 - 1882 ) : Margine de sat 
Col. Lau1r l'danteana . Di trns ele bombardamentul german din aug11st 194../­

(Ulei pe pin:ă, 39 Y '52 cm) https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



Fig. 18. - Ion Andreescu (1 850- 1882): Cumpăna satului. Loc de păstrare nernnoscut. 
(Ulei pe pîn:ă. Si > 71 cm ) https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



gurează clar de la primele încercări şi ceea ce i,a adus mai tîrziu cunoaşterea 
locurilor în care s,a format Grigorescu a fost mai mult un prilej de adîncire 
a experienţei cîştigate în ţară. 

În pofida afinităţilor cu Grigorescu (dragostea de natură, de oamenii 
simpli, de lumea tîrgoveţilor şi ţăranilor - ostilitatea faţă de formule şi de 
convenţii), concretizate pe de o parte în preferinţele de ordin tematic iar 
pe de alta în interesul arătat picturii în aer liber, Andreescu s,a dovedit 
imediat a fi. un artist mult diferit de meşterul atît de admirat. Deosebirea 
consta mai ales în sentimentul cu care Andreescu întîmpina realitatea, acel 
sentiment grav, sobru, reţinut, determinat în bună măsură de asprimea unor 
condiţii de viaţă ce,i turburaseră întreaga adolescenţă şi continuau să,i zbu, 
ciume puţinii ani ce,i rămăseseră de trăit. Transpus pe planul viziunii - cu 
atributele categorice ale unei facturi plastice de sine stătătoare - acest senti, 
ment îşi căuta în aspectele din natură o corespondenţă , aşa cum lirismul 
romantic şi adesea romanţios al lui Grigorescu şi,o aflase şi el în poezia 
pitorească a peisajului. Numai că Andreescu se arăta cu desăvîrşire refractar 
la tot ce era pitoresc; în faţa naturii el nu se oprea la aparenţe, nu,l mişcau 
frumuseţile exterioare ; dincolo de acestea desluşea înţelesuri şi stabilea 
analogii, explorînd adîncimile. Cel mai pregnant se evidenţia simţirea lui 
în peisajele cu case sărăcăcioase de ţară, pictate în preajma Buzăului. Dacă 
la Grigorescu - autor al « Colibelor » şi « Bordeielor » - o simţire oarecum 
asemănătoare se distingea în ansamblul creaţiei artistului mai mult ca o 
derogare de la obişnuitele lui stări sufleteşti, la Andreescu ea marca o atitudine 
constantă, care se reflecta în toate imaginile inspirate de fi.gura ţăranului 
şi de priveliştea satului romînesc. Pentru întîia oară un pictor de la noi 
denunţa, prin severitatea viziunii sale, mizera condiţie socială a ţărănimii. 
Nu o făcea cu conştiinţa protestatară a militantului, . aşa cum peste patru 
decenii, sub influenţa unei mişcări muncitoreşti, o va face mult mai modest 
in stratul Băndlă. dar izbitoarea preferinţă pentru subiecte umile, accentul 
pus pe semnificativa lor tristeţe, revelau la Andreescu o nemulţumire pro, 
fundă. Greutatea. cu care opera lui şi,a croit drumul şi uitarea care s,a aşternut 
peste ea după moartea artistului, nu sînt străine de sentimentul apăsător ce 
se desprindea din pînzele sale, de lumina critică ce o proiectau asupra reali, 
tăţii, de lipsa oricărei concesii făcute gustului burgheziei şi moşierimii. 

Determinat şi limitat de condiţiile istorico,culturale ale momentului 
şi locului în care a apărut, neavînd în sprijinul său nici o tradiţie puter, 
nică, nici un climat artistic corespunzător, Andreescu a izbutit totuşi, 
prin excepţionala sa sensibilitate şi capacitate de aprofundare, să depă, 
şească graniţele cadrului în care s,a format. Dintre pictorii străini ai 
pădurii de la Fontainebleau este - alături de maghiarul Ladislas Paal 1 -

1 O surprinzătoare comunitate de destin şi 

expresie îl apropie pe Andreescu de Ladislas 
Paâl. Nu s-au cunoscut unul pe altul şi e probabil 
că pictorul nostru n-a avut prilejul să vadă lucră­
rile artistu lui maghiar; în primele luni ale sosirii 
lui Andreescu la Paris, Paâl - internat în spi­
talul din Charenton - se stingea după o viaţă 

la fel de zbuciumată şi la aceeaşi prematură vîrstă 
la care avea să dispară confratele său romîn. 
Subiectele preferate de Paâl şi sentimentul cu 
care le-a interpretat, atestă puternica afinitate 
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dintre cei doi artişti. Dispunînd iniţial de o pre­
gătire profesiona l ă superioară celei de la care 
a pornit Andreescu, Paâl dovedeşte cunoştinţe 

mai vaste; e însă mai profund legat de tradiţiile 

vechii şcoli şi mai subordonat limbajului plastic 
folosit de barbizonişti, ceea ce reiese şi din frec­
venţa cu care a uzat de bitum. Louis REAU, în 
L'Ere Romantique - Les arts plastiques, Paris , 
1949, p. 254, afirmă despre Andreescu că este 
« împreună cu ungurul Ladislas Paâl, cel mai bun 
pictor străin al pădurii de la Fontainebleau ». 
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Fig. 19. - Ion Anâreescu (1850 -1882): Femei cu umbrelă într-un parc. Col. Anastase Munteanu 
(Ulei pe lemn, 26,S X3S cm) https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



Reproducerea alăturată înfăţişează un tablou pînă acum inedit, al 
lui Ion Andreescu. Tabloul atestă orientarea realistă a pictorului şi viziu­
nea sa modernă care, depăşind limitele şcolii de la Barbiton, profită 
ptnă la un punct - atît în ce priveşte motivul cît şi interpretarea 
acestuia - de exemplul lui Manet şi în general de al impresioniştilor. 
Se remarcă tendinţa spre contraste cromatice mai îndrăz.neţe şi spre un 
colorit mai intens decît cel la care obişnuiesc să recurgă pictorii de la 
Barbizon şi chiar un artist ca Grigorescu, autor al Femeii la Brolles, operă 
influenţată de impresionism. Coloritul tabloului lui Andreescu e totuşi mai 
temperat decît coloritul caracteristic impresioniştilor; dorinţa de a nu sacri­
fica construcţia formei efectului de plein-air apare de asemenea evidentă. 

BocnpDU3seoe1U«ZJI 30ecb penpoi)y,apm npeOctna8JIJlml co6oil HeU3secnmy10 
oo cux ,wp KapmUHy Hona Anopeec"Y. Kapmuna cBUoeme116CmlJYem o pea­
JZUCmuttecKux ycmpe.tt11eHURX u npo2peccus11oil KOHtţent/UU aemopa, Komopwu 
8bluteA 3Q Pa.+tKU 6ap6u.10HCKOU UlKOIZbl u 00 U36ecmHOu cmeneHU socnpuHRA -
u 8 omHOUJ.eT-lUU 6bl6opa C10:»Cema, u 8 OmHOUJ.eHUU e20 xyoo:»eecm6eHHOU 
pa3pa6omKu - HeK01nop&ie a.ne.,ue1-tmbl U3 maopttecmea MaHe u eoo6UJe 
UMnpecCUOHIK11106. 

C11eoyem omMemumb cmpeMAem,e xyao:»CHUKa 1( ucnoAb306Q1lU10 6011ee 
pe3KUX i,eemoeblx 1<01-1mpacmoe u 6011ee Rp1<020 KOAopuma no cpae1teHu10 c 
xyao:»e1lUKaMU 6ap6u3oHCKou utKOllbl u oa:Hee no cpa81-1euu10 c I'puzopec1<y, 
nanucaeutUM « )/(emquny U3 EpoAJtR >>, 1<apmuHy, e 1<omopou 3aMemHo MUR-
1-tue uAmpecCUONU3Ata. OiJHa1<0 KOAopum 1<apmUHbl A1-tiJpeec1<y 6011ee yAtepe11 
no cpae1-te11,u10 c 1<0AoţnmI0M, npucyZtJUM wmpeccuouuetnaM. JlezKo 3aMemUmb 
ma1<:»ce, ttmo xyoo:»eHUK He cmpeMumcR oocmumym1, n11mepH020 arfirfie1m1a e 
yUţep6 K01lCmpyKt,Juu ,fiop,m,z. 

La reproduction ci-jointe represente une toile, jusqu'ici inedite, de Ion 
Andreesco. Ce tableau temoigne de l'orientation realiste du peintre et de sa 
vision moderne. Depassant les limites de l'ecole de Barbizon, Andreesco 
profita jusqu'a un certain Point - tant en ce qui concerne le theme que 
son interpretation - de !'exemple de Manet et, en general, de l'exemple 
des impressionnistes. On remarque la tendance vers des contrastes chroma­
tiques plus hardis et vers un coloris plus intense que ceux pratiques ordi­
nairement par les peintres de Barbizon et meme par un artiste tel que 
Grigoresco, l'auteur de « la Femme a Brolles », reuvre infl,uencee par 
l'impressionnisme. Le coloris du tableau d'Andreesco est pourtant plus 
tempere que celui caracteristique des impressionnistes; est egalement evi, 
dent le soin de ne point sacri/ier la construction de la forme a l'effet 
de plein-air. 
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Fig. 20. - Ion Andreescu (1850 - 1882): Femei cu umbrelă într~un parc ( detaliu) 
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cel mai talentat. Comparat cu oricare dintre barbizoniştii francezi - Rousseau, 
Millet, Daubigny, Dupre, Diaz, Troyon, Jacque - se dovedeşte a fi mai 
modern decît ei; concepţia sa picturală şi felul său de simţire îl situează mai 
aproape de noi ; e străin de orice exaltare romantică, grandoarea naturii o 

Fig. 21. - Nicolae Grigorescu (1838-1907): Femeie la Brolles 
Muzeul de artă al R.P.R. -Galeria naţională 

(Ulei pc plnză, 46,5 X 65,5 cm) 

exprimă simplu, fără artificii compoziţionale şi fără contraste spectaculoase 
de umbră şi de lumină 1 ; nu recurge la efecte de clar,obscur, nu foloseşte 
bitumul. Caracteristică pentru Andreescu - în respectul său faţă de reali, 
tate - este tocmai tendinţa lui către o pictură mai luminoasă şi mai colorată 
decît cea a barbizoniştilor 2

• El e mai modern chiar şi decît Grigorescu care, 
în general, rămîne mai legat prin sentiment şi viziune de artiştii în mijlocul 
cărora s,a format. După 17 ani de la primul popas al lui Grigorescu 
la Fontainebleau, Andreescu a cunoscut un Barbizon fără barbizo, 

1 Asemenea artificii compoziţionale se întîlnesc 
uneori la Th. Rousseau (de pildă în cunoscutul 
său tablou Apus de soare la marginea pădurii 

Fo ntainebleau, din colecţia Muzeului Louvre, 
sau în Luminiş în pădurea de la Fonta inebleau , 
din colecţia Wallace din Londra, reprodus la 
p. 119 a studiului de faţă). Diaz speculează 

sclipirile luminii în frunzişul şi pe trunchiurile 
arborilor, scontînd efecte de strălucire şi contrast. 
Vezi şi RAou BoGDAN, Pc'ldurea de fagi, un 
tablou de Ion Andreescu, în Studii şi cercetări de 

istoria artei, 195 9, nr. 2, p. 149- 164. 
2 În privinţa aceasta ne stau mărturie tablouri 

cum sînt Pomi infloriţi, Drumul satului, Peisaj 
cu case şi pomi (din colecţia Galeriei naţionale) 
şi m ai ales Femei cu umbrelă intr-un parc (din 
colecţia Anastase Munteanu). Iarna la Barbizon 
(din colecţia Muzeului Zambaccian) trebuie de 
asemenea luată în considerare, sub raportul 
rafinatelor ei nuanţe de griuri colorate. Exemple. 
s-ar mai putea da . 
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nişti 1, într,un timp cînd apăruse impresionism.ul. Nici Grigorescu ajuns la 
maturitate, nici tînărul său discipol, n,au întîmpinat cu indiferenţă noul curent; 
s,au apropiat însă cu rezervă de el, neînţelegînd să sacrifice efectului atmos, 
feric construcţia form.ei; şi în vreme ce Grigorescu, sensibil la frum 1.1seţile 
trecătoare ale clipei, a apreciat la impresionişti spontaneitatea şi dinamica 
execuţiei 2, Andreescu, ţintind adevărul şi înclinat către permanent, a reţinut 
de la ei unele sugestii cromatice 3 • Prin anumite aspecte, arta lui se reclamă 
de la marea tradiţie clasică; ea vizează durabilul şi universalul, mai presus 
de capriciile orei şi anotimpului. Dimineţi şi amurguri, primăveri şi toamne, 
sînt definite în elementul lor constant, în aspectele lor esenţiale, cu emoţia 
calmă a unei stări sufleteşti sustrase peceţii momentului; un static echilibru 
compoziţional conferă imaginilor sentimentul eternităţii. 

Cu Andreescu, realismul picturii rom.îneşti din secolul al XIX,lea 
îşi atinge culmile; se defineşte astfel în chipul cel mai lapidar aportul artis, 
tului la dezvoltarea acestei picturi şi locul său în cultura noastră naţională. 
Scurta lui existenţă şi mult prea discreta răspîndire a operei, caracterul ei 
insolit în raport cu gustul şi interesele claselor dominante, n,au putut avea 
ca rezultat o faimă şi putere de influenţă, asemănătoare cu cele de care s,a 
bucurat Grigorescu. Din acest punct de vedere rolul istoric al lui Andreescu 
este - în epocă - mult mai redus. În timp însă, preţuirea lui creşte necon, 
tenit. Consecvenţa în refuzul oricărei idealizări a realităţii, profunzimea senti, 
m.entului, aspiraţia spre temeinic şi esenţial, organic împletite cu o sensibilitate 

1 După 1875 (cinJ mor Millet ş i Corot), n -au 

mai rămas în viaţă dintre pictorii pădurii Fonta ine­

bleau sau dintre cei care au avut contingenţe: cu 

Barbizonul decît Jules Dui:re (mort în 1889, 
dar izolat - din proprie voinţă - încă cu mulţi 

a ni înainte de sosi rea lui Andreescu în Franţa , 

de contactu l cu artiştii şi cu publicul) ş i Charles 
Jacq ue (mort in 1894 ), personalitate secundară 

faţă de iluştrii săi confraţi. 
2 Atitudinea lui Grigorescu în ace:istă rrivinţă 

(evidentă în !'1Ulte tablouri , cel mai caracteristic 

fiinJ Femeie la Brotles, din coleqia Galeriei naţio­

nale) reiese foarte clar şi din propriile sale mărtu• 

risiri, consemnate de Vlahuţă, deşi imrresionis­

mul nu e vi:at nominal: « Numai întt -0 schiţă 

poţi rămînea sincer pină la sfîrşi t . Într -un tublou 

migălit inq:pi să te observi şi din momentul acela 

e mai mult 111eşt eş 11g decit ar tă. Toate lucrurile 

de-afară trebuie făcute repede, smulse din :bor. 

Cu ace l aş i peisaj, scăldat în aceeaşi lumină, şi 

privit cu aceeaş i disi:oziţie s ufletească, nu te întîl­

neşti decît o <la tă în viaţă. la tă de ce- i foarte impor ­

tant să poţi lucra repede. Simfonia aceea de linii , 

de tonuri , de umbre şi de lumină, înfr:1ţirea aceea 

a tuturor elementelor care fac, sub vraja unei 

clipe fericite, ca un lucru să fie frumos, n -a i s-o 

mai găseşti. Peste un ceas, a lta e faţa lum ii ~i !H 

eşti altul. În pictură cel mai bun lucru e să nu revii : 

cît ai putut prinde dintr -o dată, cu sufletul în­

fierbîntat din ceasul acela, atîta -i al tă1 i. Dacii 

nu-ti place şterge ş i Începe din n o u. Bineînţeles 

că atunci cînd e o lucrare de a telie r , se schimhă 
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vorba. Dar ace lea greu trăiesc. Pînă să le ispră­

veşti, fuge viaţa din ele. Toate-ţi fug. Fuge ex­

presia lucrurilor, ca ş i -a figurii omeneşti, fuge 

lumina şi. ceea cc c lnai in1 portant, pentru că 

in ade,·ă r e ireparabil, fuge frăgezimea senti­

mentului tău, privi rea, dispoz iţia, s11{LetuL tău 

dc•atunci, cu care n •a i să te mai întîlneşti 

niciodată. De cite ori nu mi s-a întîmplar, cînd 

n-aveam colorile la mine, să văd un colţ de natură 

admirabil. Mă uitam la ceas, ca să viu a doua zi 

exact la aceeaşi oră, să lucre: . Veniam , ş i nu mai 

era nimic. Erau copacii, era valea, şi aceea ş i lumină 

era, <lar. . . nu mai eram e1< cel de ieri». (A. 

VLAHUŢ.;, Pi ctornl N. I. (Jrigorescu, Viaţa ~i opera 
/11i , Buc. , 1910 , p. 176, 178, 180. Sublinierile 

apa rţin textului origina l). Este drept că - sub o 

formă mai puţin de:voltată - ideile exprimate mai 

s us se încîlnesc ini("ial la Corot, imp·esionismul 

însă le-a promovat cu mai multă ostentaţie. 
3 Încă din contactul cu pictura lui Corot, 

Grigorescu şi (i:; rin intermediul acestuia) Andreescu 

şi-a u dat seama de necesitatea şi modalitatea unei 

picturi mai luminoase, deci mai fidele naturii, 

aşa cum impunea În chip firesc practica în aer 

liber. Imp resionismul a pus demonstrativ în 

evidentă această modalitate , pe baza legilor optice 

a le fi:icii. Grigorescu a apreciat importanţa inten ­

sifică rii luminii , dar a apelat mai mult la dife­

renţieri de ton, în timp ce Andreescu, recurgînd 

~i el la asemenea diferenţieri, a Înţeles totodată 

ş i să le nuanţeze, prin intervenţi i subtile în caii . 

tatea culorii. 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



de rară fineţe şi cu o admirabilă capacitate de analiză şi de sinteză, fac din 
Andreescu un creator de înaltă valoare, impunîndu,l, alături de Grigorescu, 
ca pe un maestru de frunte al picturii noastre din veacul trecut. Tablourile 
sale pot sta fără sfi.ală lîngă capodoperele unanim recunoscute ale patrimo, 
ni ului artistic universal. 

TEH,Il;EHU;I!lM !II TKL!EHM.fl B PY~lbIHCKOtit IB_MBOmrcn 
BTOPOfi TIOJIOBJIHbl XIX B. 

PE3IOME 

IlocJte OO LL\ero o63opa pa3B11'1'I1f! pyMbmc1rnil m1,1sonnc11 so BTopofi no:wu1 11w 
XIX B. asTop onpoAeJtne·r MeCTO ABYX B11Ane!tumx ee nponcTaB11TeJ1ef1 - I-1111-w.iaR 
rp11ropeci-y II Mo11a A11ApoecRy - 11 a1-ra~ur311pyeT 11x poJrb B <:03Aam111 1-ra1-\HOHa:11,11oro 
p oam1CTl 1 '-IOCIWrO llCH:YCC'!'Ba. 

B rrepsoii '-laCTII pa6onr asTop JJ3JraraeT ycJ10s1rn, 01Ipo).lo.;111uIm1 e cpop;\mposacrno 
xyAomecTBeHnhIX B3rJtflAOB T eoAopa AMaua H 110f!BJieH11e u r Top11•rnc1-rnfl mnsom1c11 , 
IT I10A'-18J)KJ.113ae'I' pOJlb p8BOJIJ0[\11011 II Oii: IIAOO,~IOl'll ll ::mox11 peBOJHOI\IEl 1848 r. B co 
paam1TIn1. fl oA s.J111HH118M 8'l'OM HA80J1or1m 11 Gopb61,1 11apOAllbIX Mate aa cuou npasa 
XYAOIBlll!KII 11a•11111aIO'!' npOHBJUJTb JIHTOp ee K aKTya.lbllblM BOnpoca~r, npOIBAe ucero 
K IlOJIOrH81111IO RpeCTbHHCTBa; OAHaRO TBOp'-leCKJI peuJafl :)TJ I 11po6.neMbI, 0 1111 ne BblXO)VIT 
aa npe,no.11,1 aKaA8M ll'-IOC'IWti yc.TJOBIIOCTII. floc re TOro, 1rnR 6ypmyaa11R 3UH.1JO<llJ, Ici 
l'0I03 C 11 0~1eu11rnal\1 II li )'l\10.'IR.TJ IJ noc. rOAIIIIO OTro.rroc1-1:1I peso.:uoqm1, JICTOPll'le('l\clfl 
:•KIIIlOTIIIC'h 60.TiblUe 118 IIOOLL\pReTCH, eii ll])8Ar10'-IHTaJOT coaepqaTOJlb HOC IICK)'('('TBO; 
llOCTelle lJI-JO coagaIOTC'H 6.1arorrpnHTHbie yc.rrom1H A:u:r f!OHB.Tlel!IIH neiîaaarnoH: rHllBOl111CII, 
B0311111UTOB811110 ROTopoir 06yc:IOBJ1eno IBCJlal lll CM np11fi.11181!TbCH K ,T(8JICTBIIT8JlbHOCTII 
nyTe 1 11 enocpencTBeHI-1oro 11sy•1e1rnfl np11ponw. 

B C.'lOAYlOLUHX rJJaBax pa60ThI n0Kaaa110 BblCTyn:tc1111e rpnropctl\:y npOTJJB aKa­
AOMll'-18C1\'.0H rrn11~em11111, pal\rnu KOTopoii Aame Tconopy AMaHy yAaJ1oc1, npecTym1T1., 
, llllllb •raeTll'-1110; I'puropecny o0pau1aeTeR. 1:1: ;+rnf30IIIICH (< Il a OTKpblTQ;\I B03AYX >>, C 
npencTaBIITO.'IHMH HO'ropoii 0 11 BCTJ)8'-laCTCfI B Bop6H30IIC. 7\eMO.Kp:lTll'-l8CHaH cpeAa, 
I-\'.OTOpan ero OHpymaeT, m11s11 b c pOAil KpeCTbA li. , pa6oTa 11 8110(' peP,CTBOHUO C Ha-rypbI, 
c6.;1111HCIIH8 C M11Jr.TJC H Kopo' C .KOTOJ)bll\111 011 61,1.'[ JJ WIII O :.lllaKOM, - BCC :)TO TIOM0-
1':lCT ero cpopM11ponanmo xa1-1: xyP,om1I1rna-pca.r111 cTa . Tlo B03Bpa1qem111 na poA1111y, 
TBOpLICCl{I[ ],1('[10: Jb3Y A rrpMo6peTCHllbl(' IIM :maI11If1 li OllblT, rp1-1rop ec1-1:y r-ra I10!311TCH 
II OJ)l3 blM J)Yl\lbJllCIHIM XYAOmHIIH0.1, 1l TBOp•-rncTBC KOTOporo 1-1p1rn 11po1rn:rne'l'CH ILaL\IJO ­
l[a. 11,11afl cn eq1,1cp11xa. ABTOP a11am13HpycT xapawrcp :)TOC'r CllCl\ll{pHHII H TIOKa3bl8a8'r, 
'-I.TO 011a u e CBOAll'l'Cfl K npOC'J'OMY 11306pai-KOIIIIIO HHIBOrlllCllblX Kapn1I1 re: IbCRoi,i ,Kil3HJI 
(HaK y npeAlllOC'l'B81IHIJh'OB rp11rop ecKy); Ol-ta HBJIHC'l'CH Bblpa,1-1e1I11rM 'IYBCTBa, OCHO­
BaHJroro na rJJyfior-Wlll a11a1IH11 AYUJJI H XQ.paKTepa n apoAa. rp11ropecKy 1-1ao6pamae1· 
nei,iaam 11 pOAllllhl li cc : rIOP,eii C r J1 y6ot-or1 Jll060Bbl0, C J1 11J)ll'l8Cl·\lll\J BOJll-I8HHei\l 60JJb­
woro no::>Ta. 

CJteAyH nprIMepy csoero npeAlllOCTBCHH 11Ha, A1-1ApcecH:y o6pau_\aeTcn 1-1: m1momu·11 
<<TIJre1-rnpa>>; B cnoeM ncHyccTse iH1rnormcqa B 60JJbwei,i CTen eH11, '-l8M rpnropecHy, 
Oli npCB30Ul 8Jl 6ap611aoncKyro WKOj lY, C H:OTOpoiî 6bJ I CBfl3aH Cl-Ia'-1.a;ra '-lepc3 rp1m)­
pecKy, TIOT0~1 H 11enocpeACTB8HHO. Ero 1'BOp•reCTBO 60 Iee eospeMeHHO ' 60.1ee 6.71131W 
11a~1 , no::>T11'-l eCKHti xapaKTep rro i-H11soru1c11 6oJJcc ci1epma11. Cepbc311b1ii II BAyl\1•111s1,1ii 
xyAOIBIIIII,, r .'ly6oKO coaepL\UIOU\Mii 11p11po11y fi t!Hlollb, A11npcec1,y xopo1110 811)].IIT 
c-ypo ayI0 neti cTs11TeJ1b1-10cTb csocro speMe11u 11 1iao6pa,1-rne-r 6eaoTpaA11y10 1-rnpT1111y 
PYMb111cKoir Aepestt11, BCKp1,rnan ee m1I_1\eTy . B OT.nu•rnc OT rp11ropcc1,y, y KOToporo 
111-IOrAa BCTpettRIOT(;fl 1-rnp'l'l!Hbl , llAll,TIJll ltteCRII JIOKa3blBa1oll(l1e KpeCThflHC'H:YIO ,Kl13Hb, 
A1-1ApeecHy 11ao6pamae-r i..pecThHIc e noam1n11 peaJ111sMa. Taoptt eC-TBO nayx xyAOi-KHHKOB 
flBJ!fl8TCfl npaBAHBhTM OTpame1rneM llaI\IIOJ-laJl bll OÎi cne1111qi1-11m li 1rnwrsepiHAaOT C.ITOBU 
sem,moro JI .• H. ToJtcToro, OTMOTHB111ero 60J1ee C'Ta JJeT TOYIY 11aaaA co '--leTamre rpycTrr 
n O'-laposa111rn B xapaHTepe pyMbIHCH:oro 1-1ap0Aa. 
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TENDANCES ET COURANTS DE LA PEINTURE ROUMAINE 
PENDANT LA SECONDE MOITIE DU XIXe SIECLE 

RESUME 

Jetant un coup d'ceil d'ensemble sur le developpement de la peinture roumaine pen­
dant la seconde moitie du XIXe siecle, l'auteur marque la place qu'y tiennent les deme 
plus grands artistes de l'epoque, Nicolae Grigoresco et Ion Andreesco, dont i1 analyse 
la contribution a la creation d'un art realiste et national. 

La premiere partie de l'etude examine les conditions qui presiderent a l'apparition 
de Theodor Aman et de la peinture historique, soulignant notamment la mesure dont 
l'essor de ce genre est redevable a !' ideologie revolutionnaire de 1848. D'autre part, 
sous l'influence de cette meme ideologie et des revendications populaires, les artistes com­
mencent a s'interesser a l'actualite, au paysan et a son existence, sans toutefois depasser 
les limites de la conventionnelle vision academique. Lorsque la bourgeoisie pactisa avec 
Ies representants de la grande propriete terrienne et que les derniers echos de la revolu­
tion s' eteignirent, la peinture historique cessa d' etre encouragee. Les preferences allaient 
desormais a un art contemplatif, preparant graduellement un terrain favorable au paysage, 
dont l'apparition a cependant pour cause determinante le desir d'approcher la realite 
par l'etude directe de la nature. 

Dans les chapitres suivants, l'auteur nous montre comment, se dressant contre la 
conception academique - dont un Theodor Aman ne reussit a s'evader qu'en partie -, 
Grigoresco se tourne vers la peinture de plein air, avec les representants de laquelle il vient 
en contact a Barbizon. L'ambiance democratique dans laquelle il vit la-bas, la frequentation 
des villageois, l'etude directe de la nature , ses rapports avec Millet et Corot qu'il connaît 
personnellement, contribuent a faire de lui un peintre realiste. De retour au pays, et 
mettant en valeur d'une fa~on originale les connaissances et l'experience acquises, Grigo­
resco se revele comme le premier artiste roumain dans la creation duquel se fait vigoureu­
sement sentir le caractere specifique national. L'auteur de l'etude s'attache a analyser 
ce caractere national specifi.que dans l'ceuvre de Grigoresco, qui ne se borne pas a la 
simple description de certains aspects pittoresques du village - comme avaient fait Ies 
peintres jusqu'a lui - ce caractere specifi.que etant, chez lui, l'expression d'un sentiment 
dont les racines plongent profondement dans l'âme et le caractere du peuple roumain. 
L es paysages. et les hommes de s.a patrie sant peint.,;; par Gdgar e.o;;cg QVe(' yn Qmcrn r :innni 
et avec le lyrisme d'un grand poete. 

Andreesco, mettant a profit !'exemple de son predecesseur, se dirige lui aussi vers la 
peinture de plein air, depassant m eme, dans une plus large mesure que Grigoresco, l'art 
de l'ecole de Barbizon, avec laquelle il se trouva en contact a son tour, par Grigoresco 
d'abord, directement ensuite. Sa peinture est plus moderne, plus proche de nous et 
d'une poesie plus sobre. Nature meditative et grave, doue d'une vision profonde de la 
nature et de la vie, Andreesco surprend, dans la cruelle realite de l'epoque, les desolants 
aspects du village roumain, dont il denonce la misere. A la difference des · paysans de 
Grigoresco - d'une interpretation parfois idyllique -, ceux d' Andreesco s'encadrent dans 
la vision de son severe realisme. Representa~ tout aussi authentique du caractere speci­
fi.que national que Grigoresco, Andreesco illustre, avec ce dernier, les paroles du grand 
Leon Tolstoi: qui, void plus d'un siecle, discernait dans l'âme du peuple roumain « un 
melange de charme et de melancolie ». 
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RESTAURAREA MONUMENTELOR 
DE ARTĂ MEDIEVALĂ ÎN 

REPUBLICA POPULARĂ ROMÎNĂ 1 

de DUMITRU NAST ASE 

I ncercarea de a defini noţiunea de restaurare se loveşte încă de 
lipsa unui acord general de principii, lipsă subliniată de repetatele 
modificări de conţinut pe care le,a suferit această noţiune în 
decursul vremurilor. 

Deşi veacul al XIX,lea a revendicat paternitatea ideii de restaurare 2
, 

lupta împotriva acţiunii destructive pe care timpul şi oamenii o exercită asupra 
monumentelor şi operelor de artă ale trecutului este o luptă mult mai veche. 
Începînd cu antichitatea şi pînă în veacul trecut, ea a fost dusă cu ajutorul 
unor metode, care, deşi nu s,au reclamat de la un corp de doctrină, nu se 
deosebesc substanţial în efectele lor practice de restaurările întreprinse în 
ultima sută de ani. Rezultatele acestei lupte se pot citi în înfăţişarea cu care 
au reuşit să parvină pînă în era restaurărilor moderne, vestigiile artistice 
ale unor vremi revolute. 

S,a spus adeseori că solicitudinea de care se bucura un edificiu 
prestigios în trecut, avea în vedere funcţia lui socială şi ţintea îmbunătăţirea 
condiţiilor pe care epoca le credea necesare îndeplinirii acestei funcţii. 
« Modernizarea» se obţinea prin remanieri şi adăugiri; ea privea, de 
multe ori, şi creaţiile celorlalte genuri artistice, legate de arhitectură. 
Alături de acest mod de a le asigura monumentelor continuitatea (care 
are şi el contingenţe cu unele formule recen te), măsuri de protecţie şi 
conservare, precu m şi de refacere « în forme origmare » a părţilor distruse, 
se întîlnesc în imperiul roman 3, în evul mediu 4, în Italia Renaş, 

1 Autorul mulţumeşte personalului şi con­
ducerii Direcţiei monumentelor istorice din 

C.S.C.A.S., precum şi tov. Corina Nicolescu de 
la Muzeul de Artă al R.P.R. pentru informaţiile 

furnizate şi materialul documentar pus la dis­
poziţie. 

2 Cunoscuta afirmaţie a lui Viollet-le-Duc 
« le mot et la chose sont modernes » (Diction­

naire raisonne de l'architecture franc;aise, du XI-e 
au XVI-e siec!e, voi. 8, Paris, 1866, p. 14) a fost 

preluată de majoritatea stutliilor ulterioare şi 

se mai găseşte încă la loc de cinste în unele din 
marile enciclopedii contemporane. 

3 « În antichitate, legislaţia romană prevedea 
protecţia unor anumite categorii de clădiri ». 
TEODORA Vo1NEScu, Principii conducătoare în res­
taurarea monumentelor artistice de la Bibescu şi 

pînă azi, în Analecta, II, 1944, p. 137. 
4 Vezi PAUL LtoN, Les monuments historiques. 

Conservation, restauration, Paris, 1917, p. 9, 11, 12. 
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terii 1, în Franţa de după războaiele religioase 2, în veacul al XVIII,lea., pc 
scurt, în toate timpurile. 

E adevărat că în veacul al XIX,lea importantele lucrări de resta.urare 
determinate de interesul - de esenţă romantică - pe care,l suscitau marile 
construcţii ale evului mediu, au pornit, pentru prima oară, de la o concepţie 
unitară, bazată pe argumente de ordin istoric şi mai ales stilistic. Este vorba 
de concepţi a puristă enunţată de arhitectul şi arheologul francez Viollet, 
le,Duc. Aprobarea entuziastă a contemporanilor şi dezaprobarea violentă de 
care au avut parte mai tîrzi u restaurările efectuate de acesta şi de elevii săi 
deschid calea unor fluctuaţii teoretice de care se resimte întreaga operă de 
restaurare modernă. Urmărind să îndepărteze elementele care, după părerea 
lor, dăunau unităţii artistice a unor celebre edificii medievale şi să le restituie 
acestora o puritate de stil pe care, în cele mai multe cazuri nu o avuseseră, 
elevii lui Viollet,le,Duc au exagerat încă principiile maestrului lor, sau chiar 
i,au depăşit i ndicaţiile. În felul acesta ei au reuşit să altereze caracterul a 
nenumărate monumente, cărora uneori le,au substituit chiar copii sau pastişe. 

Reacţia împotriva acestui fel barbar de a înţelege o restaurare a dus 
la înlocuirea principiului unităţii de stil prin acela al restaurării istorice. 
Nou] principiu preconizează păstrarea celor mai multe dintre elementele 
pe care diversele epoci le,au integrat sau adăugat « pe parcurs » monumen, 
tului 3

• Cu timpul s,a conturat tendinţa, din ce în ce mai susţinută, de a 
se pune accentul pc lucrările de consolidare şi de a se restrînge, pe cît posibil, 
lucrările de restaurare propriu,zisă, adică cele care implică refaceri, adăugiri 
şi rezidiri. S-au admis însă completările p rin refacerea părţilor distruse sau 
chiar complet di spărute, acolo unde ele sînt atestate de o documentaţie 
suficientă . Cu condiţia unor m3.suri de precauţie care să prevină denaturările 
şi crearea de confuzii (limitarea lucrărilor de acest fel la strictul necesar, 
demarcarea părţilor noi de cele originale, etc.), metoda părea bună şi ca 
atare ea1ntue auutis.1 de n1ui toată 1u1nca. 

Şi astfel, către sfîrşitul perioadei dintre cele două războaie, se părea 
că, bazată pe o experienţă de aproape un veac, activitatea de restaurare ajun, 
sese la stabilirea unor înţelepte principii şi metode, a căror aplicare asigura 
monumentelor d e arhitectură, precum şi ansamblurilor de artă decorativă 
pe care acestea le cuprindeau, un maximum posibil de conservare a aspectului 
şi structurii lor autentice 4

. Cum însă în practică măsurile amintite nu se 

' Ştim că În ln>lia , legisl.11ia din ,cacurik• a l 

XV-Jc,., a l XV 1-lca ş i al XV 11-lca con1inca " 

serie de m ăsu ri pentru protejarea şi conserva rea 

monumentelor , măsuri care - fapt semnifirntiv 

sine în vigoare ş i în zi ua Je astă:i . Vc:i TEODORA 

V 01NESCU, Loc. cit . Grija de a salva de la ruină ră­

miiş:1e le vechii arhitecturi, oglindită În aceste texte 

Je lege , o regăsim rrintte preocu pă.i i<! timrului, 

la L·~onardo Ja Vinci, de pildă, care, sruJ iind 

riinilc edificiilor veruste indică, in diverse p •. sajc 

din lucrările sa le, uncie proceuee de conscn·are 

şi consolidare. 

" « Un grand nombre d 'eglises rcst,ll. rec ,; 

npres Ies guerres Je R.eligion furent si fid~·lcment 

reconstruices, qu'il est Jevenu difficilc de d:srin­

guer Ies parties reconsciruees des parties .rncien• 

nes». DR. A. LAUTERBACH, La Resrumarion liis-

144 

rori,p, e el rarionnelle des Monument.< d'arc/1itec­

r11,~, în Mouscion, VI (1932), vol. 17 - l tl, 

nr. I li , r. 19. 
3 Trebuie să remarcăm că, de obicei, elementele 

care se cer a fi îndepărtate sînr (acolo unde se 

mai ,oare), tocmai cele datorare refacerilor şi 

restaurărilor veacului a l XIX-iea. 

·1 Ve:i şi La Co11servatio11 des monuments d'art 

er el' liisroir c [Paris, 1933]. 487 [ - 489] p. LV 

pi. Lucrarea întruneşte principiile form ulare la 

conferinp intcrn a 1 iona l ă de la Arena (1 93 l) a 

speci,tli şt ilor in restaurări de monumente istorice. 

Pentru această perioadă este de asemenea util ii 

consulrnrea coleqiei revistei Mouseion (Bullerin 

de !'Office international des Musees ... ), a l că rui 

număr I - I I (vol. 17 - 18) din 1932 este consacrat, 

în cea mai m>1re parte, rroblemelor de restaurar e. 
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luau întotdeauna, iar cîteodată completările depăşeau limitele impuse de 
datele furnizate de monument sau documente şi introduceau elemente de 
pastişă, valoarea refacerii «întocmai» a părţilor pierdute a început, la rîndul 
ei, să fie pusă în discuţie. 

Divergenţele s,au accentuat după al doilea război mondial, cînd gravele 
distrugeri din domeniul - şi altfel atît de încercat - al realizărilor artistice 
ale trecutului, au avut drept consecinţă, în ţările greu lovite, iniţierea - şi 
în mare parte realizarea - unor acţiuni de restaurare, întreprinse pe o scară 
fără precedent. Problemele puse de încercarea de remediere a stricăciunilor 
şi pierderilor suferite - al căror tragic tablou cuprindea nenumărate şi 
variate cazuri, de la devastări şi distrugeri parţiale, pînă la raderea corn, 
pletă de pe faţa pămîntului a unor ansambluri de clădiri, cartiere 
şi chiar oraşe întregi 1 - nu puteau fi rezolvate, decît parţial, de solu, 
ţiile existente. 

În unele cazuri, îndoielile asupra calităţii rezultatelor obţinute prin 
aplicarea vechilor soluţii au cerut revizuirea valorii principiale a soluţiilor, 
iar în altele, problemele puse de necesitatea reconstruirii unor clădiri complet 
sau în cea mai mare parte distruse, erau pur şi simplu noi şi neprevăzute. 

Dezbătută în cadrul mai multor reuniuni internaţionale 2, problema 
restaurării nu şi,a găsit încă o soluţie principială acceptată de toţi specialiştii. 
Dacă în privinţa elementelor de decor pare a învinge principiul înlocuirii 
pieselor dispărute sau supuse degradării prin opere de artă moderne, create 
expres şi în armonie cu ansamblul existent 3

, în restaurările de arhitectură 
persistă încă, în cele mai multe cazuri, refacerile prin completări şi rezidiri 
« a l'identique ». E adevărat că reconstruirea părţilor lipsă în forme noi, 
moderne, dar foarte simple şi acordate cu cele vechi se practică şi ea (şi 
uneori cu frumoase rezultate 4), dar însăşi această dualitate de principii şi 
metode arată că pînă la acceptarea unei soluţii unice mai este. 

Nu vom intra în amănunte a căror discutare nu,şi are locul a1c1, ci 
ne vom mulţumi să desprindem din cele spuse faptul că problema restaurării 
monumentelor şi ansamblurilor de artă se află într,un moment de cumpănă. 
Tendinţa de a căuta soluţii noi şi de a supune unui examen critic pe cele 

1 Cazurile sînt prea numeroase pentru ca o 
încercare de exemplificare să nu ne îndepărteze 

de subiectul articolului. Vom aminti doar de 
vechile cartiere ale Varşovie i , preschimbate în 
grămezi de moloz şi de Novgorodul în a cărui 

sălbatică distrugere au pierit monumente de arhi­
tectură din veacurile XII-XVIII şi o dată cu ele, 
în mod ireparabil, preţioasele ansambluri de 
pictură din veacurile XII -XIV. Pentru Novgorod, 
vezi V. N. LAZAREV , HcKyccmeo Hoezopooa, Moscova ­
Leningrad, 1947, p . 3, ş i L N. D1M1TRIEV, Pictura 
murală a Novgorodului, restaurarea şi cercetarea 
ei . .. , trad. din limba rusă, 1953, 68 p . dactil., 
Dosar C.S.C.A.S., p. 1-3. 

2 În 1948 a avut loc la Paris o conferinţă 
internaţiona lă, apoi, în 1957, în acelaşi oraş şi-a 

desfăşurat lucrările primul Congres internaţional 

al arhitecţilor şi tehnicienilor monumentelor 
istorice, la care a participat şi ţara noastră (delegat: 
prof. arh. Horia Teodoru), iar dintre ţările cu mai 
grave pierderi datorate războiului, U .R.S.S., 
Polonia, Cehoslovacia, etc. Au urmat , la scurt 
interval, alee două conferinţe internaţionale, prima 

10 - o. 660 

la Milano în 1958 şi a doua (avînd tema : sistema ­
tizarea centrelor oraşelor istorice) la Varşovia, 

în octombrie 1959. (Delegaţi ai Republicii Popu• 
lare Romîne, arh. V. Bilciurescu, directorul Direc­
ţie i Monumentelor Istorice din C.S.C .A.S. şi 
arh. Romeo Rău . ) 

Pentru datele relative la desfăşurarea lucrărilor 
Congresului de la Paris, la problemele legate de 
acestea şi la participarea ţării noastre, Yezi Prof. 
arh. HoruA TEODORU, Congresul internaţional al 
arhitecţilor şi tehnicienilor monumentelor istorice 
de la Paris, în Arhitectura R.P.R., 1957, nr. 8, 
p. 44 - 51, ii. , şi acelaşi, Raport asupra Congre­
sului internaţional al arhitecţilor şi tehnicienilor 
monumentelor istorice, Paris, 6 - 11 rnai 195 7, 
Dosar C .S .C.A.S., 36 p. dactil. 

3 Prof. arh. HORIA TEO DORU , Congresul. . . cit. , 
p . 48- 49. 

4 Vezi restaurarea bisericii colegiale din Saint-Lo 
(Franţa), în bună parte distrusă de bombarda ­
ment, HoRJA TEO DORU, Conj?resul. .. cit., p. 50 , 
fig . 25, şi idem, Raport .. . cit., fig. 3. 
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vechi, face, pe de o parte, din ce în ce mai simţită nevoia unei susţinute 
colaborări internaţionale, iar pe de alta, comandă o deosebită prudenţă în 
lucrările ce se efectuează actualmente. 

* 
Îngr_ijiri - cîteodată foarte atente - au fost acordate în decursul vre-

murilor şi edificiilor ce se bucurau de prestigiu - mai ales bisericilor -
înălţate pe pămîntul ţării noastre. Este cunoscută - şi nu ne vom opri 
asupra ei - preocuparea pe care au avut-o mulţi dintre domnii noştri de 
a repara şi înnoi ctitoriile predecesorilor lor (cazurile cele mai frecvent citate 
fiind cele ale lui Matei Basarab şi Constantin Brîncoveanu). Vom pomeni 
însă cîteva lucrări care denotă, de astă dată la noi, preocupări foarte apro­
piate de cele ale restauratorilor moderni. 

Hotărînd să întreprindă reparaţii la biserica mănăstirii Curtea de 
Argeş, Şerban Vodă Cantacuzino apelă, după toate probabilităţile, la meş­
terul moldovean Gligorie Cornescul. Lucrarea executată constituie o adevă­
rată restaurare, în limitele impuse de stilul şi structura monumentului 1

. 

Bolţile, de curînd restaurate la biserica sf. Mihail din Cluj, au înlocuit 
altele, pseudogotice, operă a unei refaceri din veacul al XVIII-lea. Deşi 
stîngaci construite şi neurmînd traseul originar, acestea din urmă mărturisesc 
(într-o epocă de lipsă de înţelegere şi de dispreţ pentru gotic !), intenţia de 
a păstra unitatea de stil a clădirii. Un caz asemănător se poate cita la capela 
castelului Corvinilor din Hunedoara. 

Dar ce sînt repictările « culoare peste culoare », ce urmăresc liniile 
vechii picturi, decît restaurări, în tot cazul mai puţin reprobabile ca cele 
efectuate în veacul al XIX-lea? 

Formele noi de viaţă , aduse de pătrunderea capitalului străin, se 
resfrîng - într-un fel cu totul dezastruos - şi asupra creaţiilor artei noastre 
medievale. Campania de « restaura i » - de altfel eu un int resant s ubstrat 

romantic - din timpul domnitorilor Gheorghe Bibescu şi Barbu Ştirbei, are 
ca efect o deplorabilă modernizare a multora dintre vechile biserici (cazurile 
cele mai tipice fiind cel al bisericii sf. Gheorghe Nou din Bucureşti şi cel al 
întregului ansamblu arhitectonic de la mănăstirea Bistriţa). 

Desfigurarea vestigiilor trecutului nostru artistic a fost continuată de 
opera arhitectului francez Andre Lecomte du Nouy, nefast urmaş al lui 
Viollet-le-Duc. Restaurările întreprinse de acesta s-au soldat cu dărîmarea 
parţială sau totală a cîtorva importante monumente de artă religioasă şi 
înlocuirea lor prin edificii mai mult sau mai puţin fanteziste. ( În ultima 
categorie intră bisericile sf. Nicolae Domnesc din laşi, sf. Dumitru din 
Craiova şi Mitropolia de la Tîrgovişte.) 

Azi verdictul de condamnare a acestui mod de a înţelege o restaurare 
este unanim, însă drumul parcurs de la primele proteste împotriva lui 2 şi 

1 Vezi C. BoBULESCU , Gligorie Cornescul, 
arhitect al mănăstirii Cetăţuia, în Mitropolia Mol­
dovei şi Sucevei, XXXIV (1958), nr. 11 - 12, 
p. 876. SeIT\nătura meşterului se găseşte săpată 

pe faţada de apus a bisericii lui Neagoe, re­
staurate de el. 

2 Una dintre primele voci care s -au ridicat 
împotriva activităţii, discutabile şi sub alte aspecte, 
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a lui Lecomte du Notiy a fost aceea a lui 
Theodor Aman. Vezi RADU B OGDAN, Theodor 
Aman [Bucureşti, 1955], p. 80-82. De asemenea , 
N. IORGA, Trei conf erinţi de orientare. I Monu ­
nientele noastre şi opera Comisiei monumentelor 
istorice. Conferinţă ţinută în 1937, în Bul. Corn. mon. 
ist., XXXI (1938), p. 54. 
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Fig. 1. - Palawl de la Potlogi , înai nte de restaurare. Faţada md. (Clişeu l.C S.O.R.) 

Fig. 2. -Palatul de la Potlogi, după restaurare. Vedere sud,est. (Clişeu arh. Paula Petre) 
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pînă la limpezirea acelor principii şi metode care au dus la unele restaurări 
reuşite între cele două războaie, este marcat şi el de erori, mai puţin grave 
decît cele ale lui Lecomte du Noliy, dar şi ele destul de păgubitoare. Astfel 
lucrările întreprinse la începutul acestui secol la cîteva din cele mai importante 
biserici ale lui Ştefan cel Mare au înlocuit paramentele originale prin altele 
noi, de o îngheţată geometrie. Şirurile regulate de piatră de talie placate 
de restaurator la exteriorul bisericilor sf. Gheorghe din Hîrlău 1 şi sf. Nicolae, 

Fig. 3. - Hunedoara. Castelul Corvinilor. Sala Dietei, înainte de restaurare 
(pereţii vest şi nord). (Clişeu I.C.S.O.R. ) 

Popăuţi din Botoşani 2
, contravin în mod flagrant spiritului în care au fost 

concepute faţadele acestor monumente 3
• 

Restaurările în discuţie pun într,o lumină defavorabilă o primă fază 
de existenţă a Comisiunii monumentelor istoricei, de care sînt legate. O dată 
depăşită însă perioada începuturilor 5, activitatea de cercetare şi punere în 

1 Vezi G. BALŞ , Bisericile lui Ştefan cel Mare, 
în Bul. Cam. man. ist., XVIII, 1925, p. 48 , 49. 
De asemenea Rep ertoriul monumentelor şi obiectelor 
de artă din timpul lui Şfefan cel Mare , Bucureşti , 

1958, p. 95. 
2 Rep ertoriul monumentelor şi obiectelor de artă 

din timpul lui Ştefan cel Mare, p. 126. 
3 Pictura exterioară a bisericii sf. Gheorghe 

din Hirlău, ale cărei rămăşiţe au fost sacrificate 
atunci, se arată a fi alcătuit primul dintre ansam­
blurile de pictură atît de caracteristice creaţiei mol­
doveneşti din veacul al XVI-iea. Vezi SORIN ULEA, 
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Portretul fun erar al lui Ion - un fiu necunoscut 
al lui Petru Rareş - şi datarea ansamblului de 
pictură de la Probata, în Studii şi cercetări de istoria 
artei, VI (1959), nr. 1, p. 69. 

4 Înfiinţată în 1892. Ve:i Bul. Cam . mon. ist., 
I (1908), p. 29. A purtat mai întîi numele impro ­
priu de Comisiunea monumentelor publice. Vezi 
TEODORA VoINESCU , op. cit., p. 150. 

6 Faţă de care, de altfel, însuşi preşedintele 

de mai tîrziu al Comisiunii, N . Iorga, îşi manifesta 
rezerva şi pe care o denumea « era Kalinc' eru ». 
Vezi N . loRGA, op. cit., p. 55 . 
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Fig. 4. - Hunedoara. Castelul Corvinilor. Sala Dietei. Proiect de restaurare 

valoare a patrimoniului de artă veche romînească, desfăşurată timp de jumă­
tate de veac de această Comisiune, înscrie rezultate în general pozitive, iar 
cîteodată deosebit de meritorii 1

• Punînd bazele unei traditii si constituind 
azi principala moştenire în domeniul istoriografi.ei de artă r~mhlească medie-

1 Consemnate de lucrările publicate în cunos• 
c1,1ţul Buleţin editat de Comişiune. Printre acestea 

un loc de cinste ii ocupă studiile lui G . Balş, 

în special cele de sinteză a artei moldoveneşti. 
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Fig. 5. - Mănăstirea Moldovîţa. Clisîarniţa, la începerea lucrărilor de restaurare. 
(Clişeu I.C.S.O.R.) 

Fig. 6. - Mănăstirea Moldoviţa. Clisiarniţa , după restaurare. 
(Clişeu Corina Nicolescu) 
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vală, această activitate merită o cercetare mai atentă, pe care ne propunem 
s,o încercăm într,o lucrare viitoare. 

Opera de clasare, consolidare şi restaurare a monumentelor noastre, 
întreprinsă de Comisiune într,o perioadă în care state cu un excepţional 
avut artistic nu,şi aveau încă organizaţii similare 1 , a salvat de la ruină 
sau de la distrugere sistematică multe dintre produsele vechii noastre arte, 
pe care a pus,o în lumina interesului public şi a cercetării ştiinţifice. Apli, 
cînd principiul restaurării istorice şi sub directa conducere a unor istorici 
de artă cu autoritate, arhitecţii specializaţi care au lucrat sub egida acestei 

Fig. 7. - Mănăstirea Moldoviţa. Clisiarniţa, după restaurare. (Părţile marcate reprezintă 
completările şi adăugirile). (Cli şeu I.C.S.O.R.) 

Comisiuni au realizat, mai ales în perioada dintre cele două războaie, restau, 
rări în general valoroase 2

• Parte din ei continuă, alături de specialiştii formaţi 
între timp, o activitate căreia i se oferă noi şi sporite posibilităţi de realizare 
în condiţiile create de statul democrat,popular. 

* 
Patrimoniul de artă medievală al ţării noastre a avut cu mult mai 

puţin de suferit de pe urma ultimului război decît cel al altor ţări. Totuşi 

1 În Spa nia, de pildă, abia la sfîrşitul celui 
de al trei lea deceniu al veacului nostru a fost 
creat un serviciu de conservare a monumentelor 
de arhitectură. Vezi L. TORRES BALBAS, La Res­
tauration des monuments dans l'Espagne d'au­
jourd' hui, în Mouseion , VI, 1932, vol. 17 - 18, 
nr. I - II , p. 24. 

" Printre cele mai reuşite exemple trebuie să 

menţionăm restaurarea bisericii mănăstirii Pro­
bota şi cea a bisericii Sf. Treime din Siret, reali­
zate de prof. arh. Horia Teodoru. Unele biserici 
din Bucureşti (Curtea Veche, Elefterie, Cretzu­
lescu) au beneficiat de asemenea, în această 

perioadă , de restaurări notabile. O cercetare 
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dezvoltarea luată în lumea întreagă de operaţiile de restaurare în perioada post­
belică, cu rezultatele ei practice şi cu efectele ei teoretice, n-a lăsat în urmă 
activitatea similară de la noi. 

Constituind unul din elementele importante ale moştenirii culturale 
a trecutului, vechile monumente de artă se bucură azi de o atenţie şi de o 
solicitudine, ce întrece cu mult tot ce s-a făcut pentru ele înaintea instaurării 
regimului de democraţie populară şi ce deschide ~entru viitor perspective 
de nebănuit. Studiile întreprinse în ultimul timp de cercetători încadraţi în 

Fig. 8. - Mănăstirea Neamţu. Chiliile de pe latura nord, după restaurarea faţadei 
dinspre curte. (Clişeu I.C.S.O.R.) 

diferite colective, tind să valorifice pe noi baze, strict ştiinţifice, tezaurul pe 
care-l constituie monumentele noastre de artă medievală. Mereu sporită şi 
din ce în ce mai bine organizată activitatea istoricilor, istoricilor de artă, 
arheologilor şi muzeografilor, are uneori în urma ei o tradiţie - ce nu 
trebuie nici neglijată, nici minimalizată - dar alteori cuprinde probleme 

minuţioas'i ar găsi desigur diferite cusururi, mai 
mari sau mai mici, unora dintre lucrările efec­
tuare (inclusiv celor citate mai sus, pentru 
detalii). Nu trebuie să uităm însă că restaurările 

sînt şi ele tributare condiţiilor epocii în care 
se efectuează şi că trecerea timpului aduce în 
mod fatal unele modificări de optică. Punct de 
plecare pentru realizările Comisiunii monumentelor 
istorice, restaurarea bisericii domneşti de la 
Curtea de Argeş (datorată arh. Gr. Cerchez) are 
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incontestabile merite (ne referim la arhitectură), 

cel mai important fiind fără îndoială salvarea 
însăşi a edificiului, pe ca le de prăbuşire şi condam­
nat la dărîmare de Lecomte du Noi.iy. Deşi pînă 

nu de mult această lucrare se bucura de apro ­
barea totală a celor mai autorizaţi specialişti în 
arhitectură veche romînească, ea întîmpină azi 
anumite rezerve. După cum se vede sînt şi resta­
urări foarte bune care « se demodează ». 
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Fig. 9. - Biserica mănăstirii Neamţ (1 497) . Vedere sud-vest. Starea actuală. 
(Clişeu I.C .S.O .R.) 

Fig . 10. - Biserica mănăstirii Neamţ (1497) . Proiect de restaurare a acoperişului. 
(Clişeu I.C.S.O.R. ) 
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şi chiar discipline, lăsate pînă relativ recent în părăsire, · sau la voia ama­
torilor 1• 

Dar de cercetarea ştiinţifică se leagă cealaltă activitate indispensabilă 
punerii în valoare a monumentelor istorice : aceea de conservare si de res-
taurare a lor. ' 

Dacă moştenirea preluată în acest domeniu conţine şi o serie de date 
pozitive, de realizări de care trebuie să se ţină seama, concepţia însăşi care 

Fig. 11. - Mănăstirea Dealu. Chiliile de pe latura sud, cu paraclisul, după restaurare. 
(Clişeu arh. Florica Dimitriu) 

a stat la baza atenţiei acordate diferitelor categorii de monumente, a fost în 
bună parte greşită. Astfel, grija restauratorilor s-a îndreptat cu precădere 
asupra arhitecturii religioase - fără îndoială extrem de valoroasă - fiind însă 
aproape complet lăsate la o parte vestigiile arhitecturii civile şi militare , cu 
toată situaţia mai mult decît precară în care acestea se aflau. Dar chiar în 
restaurările de biserici şi mănăstiri , nu s-a urmărit un plan sistematic, lucră­
rile fiind în funcţie de o scară de valori, uneori discutabilă şi de nişte nece­
sităţi materiale, pe care oficialitatea nu se grăbea să le satisfacă. Îngustimea 
regionalistă şi uneori naţionalistă, prejudecăţile tradiţionaliste, au lăsat în 
afara preocupărilor o serie de monumente aparţinînd artei naţionalităţilor 
conlocuitoare, în Ardeal şi Dobrogea, precum şi biserici medievale romîneşti 

1 Un institut de istoria artei, cu un corp de 
cercetători specializaţi în probleme de artă medie ­
vală, organizaţi într-o secţie, n-a existat pînă în 
1949, iar colectivul de arheologie medievală de 
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la Institutul de arheo logie al Academiei R .P.R. 
este de formaţie cu totul recentă. Cercetări de 
felul celor iniţiate de acest colectiv se efectuează 
în mod sistematic pentru prima oară În ţara noastră. 
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din alte perioade şi regiuni decît cele asupra cărora se fixa predilecţia 
comanditarilor. 

În acelaşi timp jocul de interese dusese la distrugeri şi, prin utilizarea 
pentru scopuri nepotrivite, la degradări de monumente. Nu arareori 
li s,a creat acestora un cadru impropriu, iar unii dintre proprietarii 
particulari (acolo unde era cazul), au făcut transformări care le,au falsificat 
caracterul. 

Multe dintre cauzele erorilor comise în trecut stăteau în însăşi orîn, 
duirea socială a vremii şi au dispărut o dată cu ea. Adaptarea unui punct de 
vedere ştiinţific, cuprinderea în ansamblul lor a tuturor problemelor puse 
de patrimoniul artistic al poporului nostru şi rezolvarea lor planificată, au 
deschis calea unei activităţi sistematice de conservare şi restaurare a monu, 
mentelor şi ansamblurilor de artă medievală şi au determinat o serie de preo, 
cupări noi. 

Într,un domeniu atît de dificil , problemele ce se ridică sînt de o mare 
varietate şi comportă soluţii foarte delicate, în cadrul unor operaţii ce depind 
în bună măsură de talentul şi de priceperea restauratorului. E, aşadar, de 
la sine înţeles că nu se pot stabili reguli şi metode rigide, universal valabile. 
Totuşi, anumite tendinţe şi recomandări asupra cărora se fixează (cel puţin 
teoretic!) acordul cvasi unanim al specialiştilor din ţările cu o bogată expe, 
rienţă, par a căpăta calitatea unor norme de conduită, pe care orice arhitect 
restaurator este ţinut să le respecte 1

. Ne,am referit la ele în introducere, le 
enunţăm aici : 

1. Păstrarea, în cadrul unui monument sau al unui ansamblu, a tot 
ce se poate păstra din adaosurile ulterioare , chiar dacă acestea au numai o 
valoare istorico,arheologică. 

2. Reducerea la minimum posibil a lucrărilor de reconstrucţie şi pune, 
rea accentului pe cele de consolidare. 

3. Diferenţierea prin diferite procedee a părţilor noi de cele originale. 
După cum se vede, aceste prescripţii urmăresc evitarea erorilor care, 

în cursul procesului de restaurare, pot duce la alterări, fie prin îndepărtarea 
unor elemente valoroase, fie prin refaceri şi adăugiri nejustificate, sau neevi, 
denţiate. Modalitatea lor de aplicare diferă însă de la caz la caz şi este în 
funcţie de puterea de discernămînt a restauratorilor. Ele riscă să rămînă la 
stadiul de simple deziderate atunci cînd intervine duşmanul lor principal -
tendinţa estetizantă - şi au o eficacitate cu atît mai crescută, cu cît elabo, 
rarea şi executarea lucrărilor se face cu colaborarea istoricilor (în special a 
arheologilor şi istoricilor de artă) şi sub riguros control ştiinţific. 

Cît priveşte demarcarea părţilor refăcute, aceasta se realizează prin 
deosebiri de material , prin utilizarea unor profile simplificate, prin retrageri 
faţă de nivelul vechiului parament etc., iar pentru păstrarea urmelor unor 
construcţii dispărute, e de dorit să se înscrie pe sol traseele acestora. 

Rămîne deschisă problema oportunităţii reconstruirii edificiilor grav 
ruinate , sau chiar total distruse. Soluţiile variază şi aici de la caz la caz, în 

1 Deosebit de preţioase sînt re: ulcatele muncii 

şcolii sovietice de restaurare pentru stabilirea 

condiţiilor obiective-ştiinţifice şi organizatorice 

care, tăind posibilitatea efectuării de lucrări 

abuzive, asigură realizarea unor restaurări de 

maximă valoare. Vezi şi raportul lui B. Mihailov, 

directorul Serviciului monumentelor istorice din 

Ministerul culturii al U.R.S.S., la Congresul 

internaţional al arhitecţilor şi tehnicienilor de 

monumente istorice, de la Paris , 1957. Trad. rom., 

7 p. dactil., dosar C.S.C.A.S. 
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funcţie pe de o parte de valoarea şi semnificaţia monumentului, pe de alta de 
posibilităţile practice (documentaţie suficientă, faze de construcţie clare etc )1

• 

Conlucrarea specialiştilor din diferite domenii constituie condiţia care 
asigură operaţiilor de restaurare o bază ştiinţifică. În cadrul acestei munci 
colective se evidenţiază din ce în ce mai mult importanţa colaborării dintre 
arhitectul restaurator şi arheolog. Studiul arheologic al monumentului nu se 

SClltM DU ltfttAU Ul lf.lON AAMÎ. 

Fig. 12. -Cluj, biserica sf. Mihail. Restaurarea bisericii. (Panou ce a figurat 
la expoziţia congresului de la Paris din 1957) 

mărgineşte la cercetări prealabile, ci, deoarece date importante pot apărea în 
cursul lucrărilor, el însoţeşte întregul proces de restaurare. Documentaţia 
istorică propriu,zisă şi cea de istoria artei sînt încredinţate la rîndul lor unor 
specialişti. Analizele de laborator, participarea inginerilor specializaţi şi a 
geotehnicienilor la întocmirea studiilor pe care se sprijină lucrările, întregesc 
latura tehnică a documentaţiei. 

1 Aşa cum remarcă prof. Horia Teodoru , 
Încercarea de a reconstrui in vechea formă părţile 
distruse ale unui monument duce în multe cazuri 
la metodele lui Viollet-le-Duc. Congresul. .. loc. 
cit., p . 46 şi 4 7. 

Şi dacă, adăugăm noi, atunci cînd e vorba de 
clădiri recent distruse de război, rezultatul recon-

156 

strucţiei poate fi o copie rece dar fidelă, în cazul 
vechilor ruini , la care indiciile sînt, parţial cel 
puţin, insuficiente sau îndoielnice, tentativa de 
reconstruire va avea, de multe ori ca urmare un 
edificiu mai mult sau mai puţin reuşit, conţinind 
unele elemente vechi, înecate în masa de zidărie 

nouă, sau prea înnoită. 
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Concursul organizat şi sistematic al cercetării ştiinţifice constituie o 
trăsătură nouă, care asigură acţiunii de restaurare o eficacitate crescută faţă 
de trecut, cînd arhitectul era redus, de cele mai multe ori, la propriile,i posi, 
bilităţi de studiu şi informare. Nu trebuie însă să confundăm procesul colectiv 
de elaborare - ce asigură principalului autor al unei restaurări ajutorul a 
diverşi specialişti - cu îndrumarea şi controlul ştiinţific. Acestea din urmă 
pot fi exercitate numai de un organ permanent, investit cu drepturile 
necesare şi format din specialişti cu recunoscută autoritate în disciplinele 
istorice legate de actul restaurării. În trecut un asemenea organ l,a cons, 
tituit Comisiunea monumentelor istorice, din a cărei activitate se pot des, 
prinde şi în această privinţă, unele date utile. 

Inerente începuturilor, deficienţe în organizarea colaborării despre 
care am vorbit, s,au făcut simţite uneori. Deşi au fost, în general, înlăturate, 
vom aminti cîteva dintre ele. Efectuate pînă la un moment dat în cadrul 
Atelierului de monumente istorice al Institutului central de sistematizare a 
oraşelor şi regiunilor (I.C.S.O.R.), de un personal în număr insuficient, cerce, 
tările arheologice şi istorice au fost, prin forţa lucrurilor, incomplete. În 
aceeaşi perioadă, legăturile cu instituţiile ştiinţifice de specialitate s,au dovedit 
greoaie, iar în anume cazuri, inexistente. Ca urmare controlul ştiinţific era 
deficitar, istoricii de artă nefiind consultaţi asupra restaurării monumentelor 
de artă, iar comisiile de avizare ale proiectelor constituind doar organe teh, 
nice, cu competenţă şi posibilităţi limitate. 

Recent întreaga responsabilitate a lucrărilor de conservare şi resta, 
urare (proiectare şi execuţie), în toate domeniile artei feudale (arhitectură, 
pictură, decoraţie) a fost preluată de Direcţia monumentelor istorice din 
Comitetul de stat pentru construcţii, arhitectură şi sistematizare (C.S.C.A.S.). 
Noua organizare a acestei direcţii cuprinde o grupă de documentare în care 
cercetărilor istorice li se dă atenţia cuvenită. Dezvoltarea grupei - căreia i se 
prevede pentru foarte curînd un număr sporit de cercetători diferenţiaţi pe 
specialităţi - va permite luarea în studiu a tuturor problemelor ridicate de 
operaţiile de restaurare şi, în general, de monumentele istorice. 

* 
Dar cea mai importantă caracteristică a activităţii din domeniul res, 

taurărilor de arhitectură o constituie însuşi volumul mare al lucrărilor. 
Monumentele ce au beneficiat sau beneficiază de aceste lucrări sînt 

prea numeroase pentru a încerca aici o cît de succintă prezentare a tuturor. 
Vom desprinde însă unele realizări, capabile, după părerea noastră, să evi, 
denţieze aspecte semnificative pentru întreaga operă de restaurare întreprinsă 
'în ultimii ani. 

După cum se poate bine Înţelege, vestigiile arhitecturii civile şi militare 
fac azi obiectul unei speciale atenţii, ale cărei efecte se vădesc în restaurările, 
refacerile şi consolidările întreprinse. 

Situată la mică distanţă de drumul Bucureşti,Piteşti, aproape de « răs, 
pîntia a două mari artere de circulaţie» 1, curtea domnească de la Potlogi 
aparţine tipului de construcţie civilă brîncovenească. Ridicat în 1698-1699, 
prădat în 1714 şi apoi lăsat în voia soartei, palatul, ruinat cu timpul, reuşi 
să ajungă în această stare pînă în 1955. 

1 Arh . ŞT. BALŞ, Restaurarea palatului brincovenesc de la Potlogi , în Arhitectura R.P.R., 1955 , nr. 2, p. 12. 
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Lucrările începute atunci (proiect arh. Radu Udroiu şi colectiv), azi 
terminate în ce priveşte construcţia şi ornamentaţia sculptată , şi,au propus 
să,i redea înfăţişarea originară , prin completarea şi rezidirea părţilor distruse 
şi prin refacerea decorului exterior. Deşi înglobarea vechilor ziduri într,o 
construcţie cu foarte mult material nou implica sacrificarea valorii arheolo, 

Fig. 13 . - Constanţa, geamia Hunkiar, înainte de restaurare. Releveu 

gice şi a autenticităţii arhitectonice a ruinii de odinioară, restauratorii au 
considerat datele furnizate de elementele păstrate , de rezultatele săpăturilor, 
de documente, sau obţinute prin interpretări, drept suficiente pentru reali, 
zarea scopului cultural urmărit: reconstituirea înfăţişării unuia dintre puţinele 
noastre edificii civile nealterate de modificări ulterioare şi utilizarea lui ca 
muzeu,bibliotecă. 

Repararea zidului de incintă şi amenajarea spaţiului pe care acesta îl 
cuprinde vor crea clădirii refăcute cadrul reclamat de arhitectura brîncove, 
nească, în care, după cum se ştie , elementele de peisaj - grădină, lac, parc -
joacă un rol atît de însemnat. 
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Palatul de la Herăşti, monument cu caractere aparte şi totodată exemplu 
de dezvoltarea pe care o ia arhitectura caselor boiereşti în Muntenia vea, 
eului al XVII,lea, era ameninţat de o totală distrugere, după ce suferise 
păgubitoare transformări în veacul al XIX,lea şi, mai ales, gravele urmări 
ale unui incendiu din 1931. Lucrările de consolidare efectuate în 1954 au 

Fig. 14. - Constanţa, geamia Hunkiar. Proiect de restaurare 

constituit numai un preambul la proiectul de restaurare completă (autor 
arh. Eugenia Greceanu) a cărui executare a început de curînd. 

Unul dintre cele mai celebre ansambluri de arhitectură civilă,militară 
din ţara noastră îl constituie castelul Corvinilor de la Hunedoara. Martor al 
unei lungi şi frămîntate epoci istorice, castelul înglobează valoroase realizări 
din mai multe faze constructive - din veacul al XIV,lea pînă în al XVIII,lea. 

Lucrările de restaurare începute în 1956 (proiect arh. Carol Orban) 
urmăresc să oprească procesul de degradare ce se accentua în unele aripi, 
să îndepărteze - pe cît posibil - urmele unor brutale intervenţii care au dus 
la distrugeri şi modificări supărătoare, precum şi pe cele ale restaurării greşit 
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concepute de la sfîrşitul veacului al XIX,lea, scopul final fiind crearea de 
optime condiţii pentru evidenţierea valorii artistice şi istorice a întregului 
complex ce urmează să devină monument,muzeu 1. 

Cercetările arheologice întreprinse - şi care vor fi reluate în curînd 
- au pus în lumină fazele constructive. Lucrările de restaurare - ce se vor 
extinde în 1960 şi la turnul porţii - au cuprins pînă în momentul de faţă 
capela (refăcută, bolţile gotice pe nervuri urmează acum traseul originar) şi 
sala dietei, unde se urmăreşte restituirea vechiului aspect, prin reconstruirea, 
după urmele existente şi cu materiale în parte autentice, a bolţilor sprijinite 
pe stîlpi centrali. Zona de protecţie a castelului a fost asigurată prin constru, 
irea unei şosele ce ocoleşte incinta, preluînd circulaţia intensă din interiorul 
acesteia, precum şi prin ridicarea unui gard de jur împrejur. 

Marea majoritate a monumentelor de arhitectură militară din ţara 
noastră nu constituie decît nişte vaste ruine, în parte scoase la. iveală de săpă, 
turi arheologice. De multe ori situate în locuri greu accesibile, ele se degra, 
dează pe an ce trece, sub acţiunea factorilor climaterici şi a izolării care 
îngreunează supravegherea şi îngrijirile permanente. De aceea nu pot fi 
decît binevenite măsurile de consolidare şi restaurările parţiale de care 
au beneficiat sau beneficiază Cetatea Neamţului, Suceava, Rîşnovul şi 
alte cetăţi. 

Preocuparea, vizibilă la Potlogi, de a include în procesul de restaurare 
problemele legate de cadrul monumentului nu constituie un caz izolat. Ea 
poate fi urmărită în dezvoltarea, cu totul necunoscută altă dată, pe care au 
luat,o restaurările complexe. Acestea urmăresc să epuizeze toate implicaţiile 
actului restaurării, în funcţie de scopul său, care este punerea în valoare a 
unui monument sau a unui grup de monumente. Modul în care se realizează 
o restaurare complexă variază în funcţie de condiţiile pe care le prezintă 
monumentul obiect al restaurării, însă, în linii generale, obiectivele urmărite 
~.înt u:rmătGarnl~, 

- restaurarea construcţiilor ce formează cadrul istoric al monumen, 
tului principal, sau care,! pun în evidenţă, acolo unde acestea există; 

- crearea unei ambianţe arhitectonice potrivite, acolo unde aceasta 
nu mai există, sau n,a existat niciodată; 

- degajarea monumentului prin îndepărtarea construcţiilor parazitare, 
sau a celor ce au numai rosturi utilitare,gospodăreşti şi regruparea acestora 
din urmă, în funcţie de necesitatea lor, la o distanţă oarecare ; 

- amenajarea de spaţii de protecţie (spaţii verzi, parcuri, etc.), acolo 
unde acestea sînt caracteristice ambianţei monumentului şi, în general, acolo 
unde se poate. 

După cum ne putem da seama, odată creată posibilitatea realizării de 
restaurări complexe, ansamblurile de arhitectură monastică au oferit atelie, 
relor de restaurare un larg cîmp de activitate. 

Nepăstrînd, în mod curent, decît puţine părţi autentice, înglobate în 
construcţii mai noi, greoaie, pretenţioase sau meschine, învălmăşite sau semă, 
nate la întîmplare, uneori pitoreşti, clădirile mănăstireşti sînt în multe cazuri 
în dezacord cu zidurile de incintă de care se reazimă si mai ales cu monu, 
mentul principal-biserica pe care o încadrează. Proiect~le de restaurare gene, 

1 \'ezi şi OuvER VELEscu, Castelul de la 
Hunedoara. Scurtă priuire istorică, în Monumente 
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rală 1 ce-şi propun să remedieze această stare de lucruri au însă a ţine seama 
de cazurile în care aceste clădiri participă la crearea atmosferei specifice a 
locurilor. Rezultînd din contopirea în timp a atîtor elemente istorice dife-

Fig. 15. - Biserica mănăstirii Tismana. Pi ctură din pronaos, veacul 
al XVI-lea. Domniţe. (Foto. N. Ionescu) 

rite - adesea contradictorii - atmosfera ambiantă a vechilor monumente 
rezistă greu răcelii zidurilor noi sau reconstituite. 

Atenţia deosebită ce trebuie acordată unor lucrări foarte gingaşe, tota­
lizînd volume însemnate, a comandat defalcarea execuţiei lor în etape anuale . 

1 Foarte numeroase în ultimul timp. Cele mai 
multe au fost întocmite în cadrul Atelierului de 

11 - c. r,r,o 

monumente istorice al Institutului Central de 
sistematizare a oraşelor şi regiunilor (f.C.S.O.R.). 
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În clipa de faţă unele din şantiere şi,au dus la bun sfîrşit sarcinile, altele şi,au 
realizat mare parte din ţelurile propuse şi, în sfîrşit, altele sînt la începutul 
lucrărilor sau în faza de pregătire. (Din prima categorie cităm mănăstirile 
Suceviţa, Dealu şi Govora, din a doua Moldoviţa şi Neamţu, iar din ultima 
Hurez, Probota şi Galata). 

Ne vom opri, pe rînd, la trei dintre exemplele citate, şi anume la 
Moldoviţa, Neamţu şi Dealu, pentru a încerca să vedem cum se realizează 
practic o restaurare complexă, în funcţie de condiţiile oferite de ansam, 
blul vizat. 

Construcţiile ce compun actuala mănăstire Moldoviţa au fost înălţate 
în perioade diferite: biserica, ctitorie a lui Petru Rareş, la 1532, şi probabil 
cam tot atunci zidul de incintă şi turnurile sale (cu modificări mai tîrzii) 1

, iar 
clisiarniţa episcopului Efrem la 1612; chiliile de pe latura sudică, în forma 
lor actuală, sînt construcţii recente, cu unele mai vechi rămăşite 2

• 

Operaţiile de reparaţie, consolidare şi restaurare (autori arh. Şt. Balş , 
arh. Dan Corneliu şi colectiv) au cuprins toate clădirile din incintă. Cele 
mai importante lucrări sînt, fără îndoială, cele efectuate la clisiarniţă. Ele 
fiind consemnate pe larg în dările de seamă publicate 3

, nu vom intra în 
amănunte. Ne vom mărgini să constatăm că principalele scopuri - salvarea 
şi redarea în folosinţă a clisiarniţei, precum şi crearea unui cadru arhitectonic 
unitar bisericii lui Petru Rareş-au fost realizate. Acoperişurile înalte şi para, 
mentele în material aparent (piatră brută), create de autorii restaurării, leagă 
acum construcţiile mănăstirii într,o compoziţie unitară, iar clădirea înnoită 
a fostei clisiarniţe va putea adăposti un mic muzeu. Trebuie să remarcăm 
însă că amplele completări pe care le,a necesitat aceasta din urmă, nu s,au 
sprijinit întotdeauna pe date sigure, iar uneori au introdus chiar elemente 
care n,au existat niciodată în trecut. Şi cum - fapt regretabil - demarcă, 
rile de material sînt insuficiente pentru a ne permite să facem identificări 
sigur€. iar pe viitor ele e vor atenua pînă la dispariţie, opera meşterilor 
feudali şi cea a restauratorilor moderni se află azi îmbinate într,un tot 
« unitar ». 

Biserica înălţată în 1497 de Ştefan cel Mare la mănăstirea Neamţu se 
află ocolită pe laturile incintei de construcţii total transformate în veacurile 
al XVIII,lea şi al XIX,lea , formînd şiruri continue. Lipsite, în cea mai mare 
parte, de valoare artistică sau istorică, ele aveau, către curte, cerdace de lemn 
învechite şi în contradicţie cu frumuseţea bisericii lui Ştefan cel Mare. Resta, 
urarea, condusă de arh. Şt. Balş, a înlocuit aceste cerdace pe două nivele, 
printr,un şir continuu de arcade în piatră brută la parter şi balcoane de lemn 
alternate din loc în loc cu acelaşi fel de arcade, totul pe planşeu de beton 
armat, la etaj. Această nouă faţadă interioară, creaţie a restaurării, va fi corn, 
pletată prin refacerea în forme înalte a acoperişurilor. Incinta s,a mărit prin 
dărîmarea micii biserici în stil neoclasic, asupra fundaţiilor căreia se fac 
cercetări pentru găsirea unor eventuale rămăşiţe din construcţia primă a lui 
Petru Muşat. În etapa următoare restaurarea urmăreşte îndepărtarea unora 
dintre clădirile ce parazitează la exterior incinta, amenajarea unui local pentru 

l ŞTEFAN BALŞ - CORINA NICOLESCU, Mănăs­

tirea Moldoviţa, Bucureşti, 1958, p. 14. 
2 Ibidem, p. 91. 
3 Ibidem, p . 95 -109 (Lucrări de restaurare) 
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şi 62- 71 (Clisiarniţa ). Vezi şi raportul asupra 
cercetărilor arheologice întreprinse, publicat de 
CORINA NICOLESCU în Studii şi cercetări de istorie 
veche, VI, 1955, nr. 3-4, p. 802-810, fig . 45 -.52. 
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o bibliotecă,muzeu în încăperile arhondaricului, precum şi construirea unei 
clădiri pentru oaspeţi şi vizitatori, în afara zidurilor 1 . 

Biserica mănăstirii Dealu, înălţată de Radu cel Mare în primii ani ai 
veacului al XVI,lea, îşi pierduse toate clădirile înconjurătoare. Cu origini mai 

Fig. 16. - Biserica mănăstirii Tismana . Pictură din pronaos, veacul 
al XVI,lea. Naşterea. (Foto. N. Ionescu) 

vechi decît biserica actuală, acestea, după ce fuseseră transformate în mai 
multe rînduri, se prăbuşiseră în urma cutremurului din 1940. Ridicate pe 
vechile fundaţii, clădirile numai cu parter, ce ocolesc acum pe patru laturi 

1 Cf. ŞT. BALŞ -CORINA N1coLEscu, Mănăstirea 
Neamţ, Bucureşti , 1958, p . 105 . În legătură cu 
restaurarea mănăstirii Neamţ, vezi ş i Arh. GH. 

11* 

CURINSCHI, Probleme de restaurare a monumentelor 
istorice, în Arhitectura R.P.R. , 1954, nr. 4, p. 21. 
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incinta astfel refăcută, prezintă o arhitectură neutră, cu faţade în cărămidă 
aparentă, simple, în care domină plinurile la exterior şi arcade la interior. 
(Autorul proiectului arh. Nicolae Diaconu). 

Regretăm că nu putem extinde această prezentare, particularităţi şi 
variante interesante prezentînd mai fiecare caz. Aşa, de pildă, Slatina lui 
Alexandru Lăpuşneanu, unde s,au ridicat clădiri noi, însă pe vechile fundaţii 
şi de dimensiuni şi proporţii indicate de urmele existente, Trei Ierarhii căruia 
i,a fost terminată « sala gotică » şi urmează să i se creeze un bogat cadru, 
de astă dată în mijlocul unui mare oraş, Probota, Cozia, Gura Motrului şi 
atîtea altele. 

Se înţelege de la sine că restaurările au cuprins şi bisericile aflate în 
mijlocul incintelor şi un fapt asupra căruia o mai largă discuţie n,ar fi, 
credem, inutilă, îl constituie refacerea acoperişurilor la cîteva biserici mol, 
doveneşti în formele tradiţionale înalte, ce încunună separat fiecare parte 
a clădirii, punînd în evidenţă bazele stelate ale turlelor (Suceviţa, Moldoviţa, 
Neamţu). 

Unul dintre mijloacele importante pe care tehnica modernă le,a pus 
la dispoziţia restauratorilor de arhitectură, îl constituie utilizarea betonului 
armat. Integrat structurii vechilor construcţii sub formă de grinzi, centuri, 
stîlpi, planşee, el ajută la consolidarea lor şi le măreşte cu mult rezis, 
tenţa. Felul decisiv în care a contribuit la soluţionarea problemelor puse de 
refacerea bolţilor gotice pe nervuri din absida principală a bisericii Sf. Mihail 
din Cluj şi la consolidarea edificiului (autorii proiectului: arh. Ion Dumi, 
trescu şi ing. Nicolae Laszlo) este semnificativ pentru multiplele posibilităţi 
pe care le oferă. După îndepărtarea stîngacelor bolţi pseudogotice datorate 
unei restaurări din veacul al XVIII,lea, s,au construit, pe traseul originar, 
bolţi noi, din cărămidă, pe nervuri din beton armat, ce au încastrate la intrados 
nervurile aparente din piatră. Întreg sistemul a fost « agăţat » de o reţea de 
grinz:i din b e ton armat, turnată în pr~-llfobil şi snrUinită pe partea superioară 
a zidurilor 1 . 

Refacerea bolţilor a constituit cea mai importantă - şi cea mai deli, 
cată- dintre lucrările ce au cuprins în întregul ei clădirea bisericii sf. Mihail 
din Cluj şi care se vor încheia în 1960 cu restaurarea - acum în curs -
a faţadelor. 

O metodă preconizată la castelul din Hunedoara şi pusă parţial în 
practică la restaurarea geamiei Hunkiar din Constanţa (proiect arh. Rodica 
Mănciulescu) este aşa,nurnita anastiloză, care constă în reutilizarea tuturor 
fragmentelor autentice ce se pot găsi. Lucrările exterioare de restaurare a 
acestui monument musulman din veacul al XVIII,lea, căzut în ruină, sînt 
terminate. Piesele autentice fiind însă, din păcate, insuficiente, ele au fost 
completate cu mult material nou. 

O notă aparte în vastul tablou al restaurărilor o constituie îngri, 
jirile de care se bucură bisericile de lemn din Maramureş, excepţionale creaţii 
artistice ale meşterilor noştri populari. Astfel, la Cuhea, după ce întreaga 
biserică a fost «săltată» cu ajutorul unor bile aşezate sub tălpi, s,a executat 
o substructură de beton, apoi clădirea, care cu timpul se lăsase, a fost readusă 
la silueta originară cu ajutorul unor legături de cablu şi apoi consolidată. 

1 Arh. I. DUMITRESC U, Lucrări de restaurare 
la biserica Sf. Mihail din Cluj, în Arhitectura 
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După îndepărtarea învelitorii de tablă, vechea învelitoare de draniţă, găsită 
dedesubt a fost refăcută. 

Cuhea este însă departe de a constitui un exemplu unic. Toate bise, 
ricile din Maramureş sînt_ cuprinse în planul de restaurări. La parte din ele 
(Ieud I, Ronea, Rozavlea etc.), lucrările sînt terminate, iar la alte 11, în curs. 

Fig. 17. - Biserica mănăstirii Tismana. Pictură din pronaos, veacul 
at XVI-lea. Sfinţi, registrul inferior. (Foto. N. Ionescu) 

Încheind această sumară trecere în revistă, nu putem să nu remarcăm 
că rezultatele îndoielnice ale unora dintre restaurări se datoresc încălcării 
indicaţiilor pomenite în paginile precedente, nerespectării principiului cola, 
borării ştiinţifice şi lipsei unui control eficient. Astfel, critica reconstrucţiei 
de la Potlogi trebuie să ia, în primul rînd, în considerare faptul că autorii 
proiectului au abandonat în mod deliberat, în acest caz, principiul restaurării 
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istorice, revenind la formula reconstituirii integrale a unor forme în bună 
parte dispărute. Rezultatele obţinute - discutabile din punct de vedere 
istoric şi artistic - ne întăresc rezerva faţă de tentativele de acest fel, 
oricare ar fi încercările de justificare a lor 1 . De altfel trebuie să reamintim 
că orice unificare formală cu justificări de ordin estetic - cazul restaurării 
de la Moldoviţa - se face în dauna elementului de autenticitate istorică. Şi 
acesta indică, în cazul unor monumente despre care nu trebuie să uităm 
că sînt istorice, limite prin a căror încălcare cu greu ne putem închipui că 
se pot realiza adevărate valori estetice. 

* 
Am lăsat în mod intenţionat la urmă importantul capitol al restau, 

rărilor de pictură murală. 
Dacă în materie de arhitectură, activitatea din trecut a însumat şi date 

pozitive, care au putut constitui, într,o anume măsură, puncte de plecare 
pentru ceea ce se face în zilele noastre, nu acelaşi lucru se poate spune despre 
situaţia preţioaselor ansambluri de pictură, cu care zugravii de odinioară au 
îmbogăţit pereţii bisericilor şi mănăstirilor. 

Purtînd grelele urme ale războaielor şi devastărilor, înnegrite de fum 
şi mîncate de umezeală, refăcute, meremetisite şi «drese» în perioade diferite, 
aşa ne,au parvenit ele cînd au reuşit să scape de vandalismul distrugerilor 
sistematice, practicate în veacul al XIX,lea. Totala lipsă de înţelegere şi de 
preţuire de care au avut parte într,o epocă de neoclasicism, le,a condamnat 
adesea la pieire, pentru a le înlocui prin reci pastişe de pictură occidentală, 
sau ceva mai tîrziu, printr,o penibilă decoraţie de tip « bizantino »,vienez, 
operă a unor profesionişti la modă. 

Restaurările mai importante - de altfel relativ puţine la număr -
întreprinse în veacul al XX,lea, pînă aproape de zilele noastre, n,au fost 
nici ele ferite de greşeli. Retuşurile, « înviorările » şi completările aduse 
frescelor restaurate, constituie tot atîtea denatură'.ri, pe care azi trebuie a: 
ne gîndim cum să le îndepărtăm, iar operaţiile de curăţire şi spălare efectuate 
n,au avut în multe cazuri urmările cele mai fericite. 

Faptul că marea majoritate a monumentelor de artă religioasă con, 
tinuă să,şi îndeplinească funcţia cultuală, nu este spre folosul conservării 
lor şi în special a picturii murale. Lipsa de competenţă a celor însărcinaţi 
cu îngrijirea lor, fumul lumînărilor şi praful, vecinătatea imediată a unor 
obiecte nepotrivite (prapure, coroane, etc.), şi a unui mobilier greoi care 
acoperă şi roade stratul de culoare, atingerea prea deasă şi scrijelarea de către 
vizitatori, care adaugă mereu zgrafite moderne la cele vechi2, baterea de 
piroane pentru agăţarea de icoane, pendule, sau cuiere3

, sînt tot atîtea cauze 
care împing către pieire vechile fresce. Reparaţiile şi amenajările făcute fără 
consultarea forurilor competente4

, precum şi activitatea, prelungită pînă în 
ultimul timp a unor zugravi (în înţelesul modern şi curent al termenului), 

1 Pentru argumentele invocate în vederea 
încercării de reconstituire de la Potlogi, vezi Arh. 
ŞT. BALŞ, op. cit., p. 15. 

2 La Voroneţ (unde de altfel există pe peretele 
sudic, lingă chipul Sf. Evghenie şi semnătura 

subţire a lui Wickenhauser, datată « 17 Juli 872») 
se găsesc nume foarte recent zgîriate. Cel al unui 
vizitator din Constanţa se repetă de două-trei 
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ori. (Comunicat de P. Ş. Năsturel}. 
3 Vezi şi prof. arh. HoRlA TEoooRu , Ra­

port ..• cit. 
4 La Bucovăţ o sobă făcută recent acoperă 

cronica pictată. La Războieni construirea unui 
coş a provocat dărîmarea unei părţi din zid. Şi 

exemplele se pot înmulţi. 
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care,şi făceau o sursă de cîştig din mutilarea vechii picturi, prin exploatarea 
intenţiei naive (şi ignare) de înnoire şi « înfrumuseţare » a lăcaşurilor , şi,au 
adus şi ele contribuţia la pierderile suferite. 

Premisa legală necesară remedierii acestei situaţii o constituie trecerea 
întregii competenţe în materie de conservare şi restaurare a picturii murale 
- ca şi pentru arhitectură - asupra Direcţiei monumentelor istorice din 
C.S.C.A.S. Secţia de pictură a acestei direcţii poartă răspunderea dirijării 

Fig. 18. - Biserica mănăstirii Tismana. Pictură din pronaos, veacul al XVI,lea. 
Scene din sinaxar. (Foto. N . Ionescu) 

şi verificării activităţii specialiştilor, conform unui plan unitar, bazat pe o 
concepţie ştiinţifică. La elaborarea şi realizarea acestuia contribuie o comisie 
(deocamdată cu caracter consultativ) formată din arhitecţi şi pictori resta, 
uratori, arheologi, istorici de artă, reprezentanţi ai Ministerului Culturii, ai 
Departamentului cultelor şi ai conducerii bisericii. . 

Începutul unei activităţi pozitive în acest domeniu l,a constituit resta, 
urarea picturii din biserica mănăstirii Tismana. Operaţiile de îndepărtare a 
stratului de pictură cu care fusese înzestrat pronaosul în veacul al XVIII,lea 
au dat la iveală un preţios ansamblu de pictură din veacul al XVI,lea. Scenele 
îndepărtate au fost adăpostite în clădirile din incintă, iar restaurarea ştiin, 
ţifică a zugrăvelii descoperite continuă sub egida Direcţiei monumentelor isto, 
rice. Sondaje recente au indicat existenţa unui strat mai vechi şi în naos. 
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Se mai pot cita unele lucrări de conservare şi consolidare, cum ar 
fi. aceea efectuată la biserica Sf. Mihail din Cluj, unde la curăţirea tencuie, 
lilor au fost descoperite cîteva fragmente (dintre care două de dimensiuni 
destul de importante) din vechea decoraţie pictată. 

* 
Bogata activitate din domeniul restaurării monumentelor de artă medie, 

vală - pe care datele cuprinse în acest articol nu pot să o oglindească decît 
în mică măsură - constituie numai o fază de început. Realizarea perspec, 
tivelor pe care ea le deschide pentru viitor depinde în cea mai mare măsură 
de formarea unor cadre de specialişti cu o înaltă califi.care şi de aplicarea 
unor metode strict ştiinţifice. Pentru îndeplinirea acestor condiţii, experienţa 
ţărilor cu o bogată tradiţie în materie - a Uniunii Sovietice în primul rînd 
- constituie un ajutor esenţial. Îngrijirea ce se acordă în marea ţară a 
socialismului monumentelor si ansamblurilor de artă feudală - laică si 
religioasă - este, precum se ştie , excepţională. Prin strălucitele rezultate aÎe 
muncii fără preget depuse de reprezentanţii ei, şcoala sovietică de restaurare 
se recomandă de la sine drept principalul sprijin în domeniul îngrijirii 
şi punerii în valoare a monumentelor noastre de artă. 

Conjugarea activităţii restauratorilor cu aceea a specialiştilor din dome, 
niile ajutătoare reprezintă cea mai sigură garanţie pentru corectitudinea şi 
eficacitatea lucrărilor. La aceasta trebuie adăugate controlul ştiinţific perma, 
nent şi justificarea detaliată a tuturor operaţiilor ce se întreprind. Valorile 
artistice şi istorice a căror existenţă depinde de modul în care se realizează 
actul restaurării sînt atît de importante, încît nici o precauţie nu este 
de prisos. 

PECTABPAIJ;Jlfl llAMFlTIIJfI-tOB CPEjl,HEBEI,OBOI'O HCK~'CCTBA 
B PYMbIHCH'Ovl HAPO,II: HOfit PECTIYEJII1RE 

PE3IOME 

Ti epBaf! '-HlCTb pa60Thl ('O)].erm11T l!CTOpwrnc1rnt't o6aop RRK o6IQet1 MeTO/WJIOrlHI 

pecTaBp~llH naMHTHIIKOB llCHYCCTBa, TaH: li MeTO)].OB, H CilOJib3YeMbIX PYMhlHCHHMH 

HCCJie)].OBaTe.1Hl\Ul . XoTH TeOpCTll'-IeCRII pecTaBpaq1rn apxn TeHTY))HblX naMHTIUIIWB 

6b1Jia o6ocHOBaua JIHlllh B XIX BeHe (B:10J1e-: te-,D:l:OH), npa1nHqecm-1 ona 11 te.TJ.a 111ecTo 

B npe)].llleCTBYIOIIJ11 e ::JIIOXH, Ha'l],l!Iaff C aHTH'·HIO r O BpeMem1. 

P ecTaBpaqII OHHbie pa60Thl ' paaaepttyBllllleCH B CTpanax' CH JlhI-1O IlOCTpa)].aBlllHX 

BO BpeMH BTO))OH MH))OBOt'I BOHHbl. BhI3BaJIH 1-ieo6xO)].IIMOCTb RpHT}l'leCKOro nepeCMOTpa 

np11MeHHBlllllXCff )].O H e)].aBI-Iero Bpe:v1em1 MeTO)].OB pecTaBpaq1,n1 11 BblffBIIJI],[ cyui ecTBO­

Ba1rne B HTOti o6JlaCTH Il))HHL(HilH aJlhHblX paa1rnrJ1aCHH. 

Pa6oTbI no pec Tanpal\HH , KOTOpb1e npoBO)].HJJHCh B P yMhJI-11111 B XIX H qac TH4HO 

B Ha4aJie XX BB. , He )].aJJ11 noJJoarnTeJJhHhIX peayJihTaTOB. EoJiee nJJOAOTBop1-1ol1 6bma 

)].ewreJihHOCTb (oco6eHHO B nepHO)]. MeIBAY ABYMH MH))OBhlMI-1 BOtiH,lMH) RoMH CCl1H no 

oxpaHe HCTO))I1'1eCIUIX naMHTHHKOB. 

HapO)].HO-)].eMOKpaTH'leCKOe rocy)].apCTBO CO3)].aJJO 6JiaronpHHTHble ycJTOBHff )lJlff 

HCl1OJlh3OBafmH XYAOIBeCTBeHI-IOrO nacJie)lMff npOlllJIOro. GTHM ofrbHCHHeTCff IlO)].'beM sa 

nocJJem1ee Bpel\rn (B paMKax BO3pOClllHX ttay'1HblX H CCJie)].oBaHHH ) )].eHTeJTbHOCTH no 

pecTaBpaqHM apXHTeHTY))HblX naMHTIHIKOB c pe)lI-IeBeKOBbH, ocyUleCTBJIHeMOH Ha Hayq­

HOH OCHOBe H B COOTBeTCTBHH C lllII))OKOH nporpaMMOH. 

BamHaH ))OJlb B o6ecne'1eHHH acpcpeKTHBHOCTH B( C ) TaHOBMTeJJhHblX pa6oT np1rna)l­

JJeIBJ1T COTPYAHH<JecTBY MeIBAY apxHTeKTopaMH-pecTaBpaTopaMH, apxeoJJora.'111:H H n cTo -
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p11Ka.MI1. Hapn;a:y C Jia6opaTOpHbIMI1 aHaJII18aMI1 I1 T6XHHqecKHMH HCCJie;a:oBaHHHMH 8TO 
COTPYAHHqecTBO JI6iRHT B OCHOBe COCTaBJI6HI1H np06:l:\TOB pecTaBpaQ110HHblX pa6oT ' a 
TaRme HX rrpoBe;a:eHHH. 

BH11MaHI16 pecTaBpaTopoB B 60Jiblll6Î1 CT6II6HH' qeM B npOilIJIOM' np11BJI6KaIOT 
naMHTHl1Rl1 rpam;a:aacRoiî: apx11TeRTYPhl (;a:BopeQ B TioTJio;a:mh, 6onpcRHiî: ;a:oM B 
XepeilITh, 8a.MOR B XyHe;a:oape) 11 BOeHHoro ao;a:qecTBa (cpopT11q>11RaQHOHHhle pa60Thl 
B pa8HhIX RpenOCTHX). 

o IlIHpOKOM paaMaxe pecTaBpaQHOHHblX pa6oT CBl1/l:6T6JlbCTBY6T pa8BHTI16 :!\OM -
nJieKCHOiî: pecTaBpaQHH. Oaa oxBaT@BaeT, rJiaBHhIM o6paaoM , MOHaCT@pCKHe apx11-
TeKTYPHhle aHCaM6m1 M aaRJIIOqaeTCH B BOCCTaHOBJI6Hl1M BCex ROHCTPYRQ11Îi 8TOrO 
aacaM6JIH' '!T06bl BOccoa;a:aTh e;a:MHOe apX11T6RTOHH'l6(:f\'.)6 ocpopMJI6HHe rJiaBHOro naMHT­
HMKa, M B opraHM8aQ11M aaIQHTHblX rrpocTpaHCTB. (TI pHMep@: MOHaCThlpM MOJIAOBMQa , 
Hm.1Qy, ,Il;HJIY, CJiaTHHa, Tpex CB.HTHTeJiefi: H ;a:p.). B H6KOTOp@x cJiy'laHx aa6JI10;a:aeTC.H 
Bpe;a:HaH TeH;a:eHQHH K CJIHlllK,OM 60JibilII1M ;a:onOJIH6HH.HM' a Tal{iRe K. cpopMaJihHOMY 
o6'b6AHH6HMIO apxHT6K.TYPHbIX 8Jl6M6HTOB' 0'l'H0C.HIQMXC.H R pa8HblM arroxaM (IloT­
JIO/l:iRb, MoJI;a:OBHQa). 

B Ka'leCTBe npMMepa, MJIJIIOCTpHpyIOIQero MCIIOJib80BaHHe rrepe;a:0BblX T6XHH­
'l6CK.HX cpe;a:CTB, OIIl1ChIBaeTCH rrpHM6H6HHe iR6JI6806eTOHa BO BpeM.H pecTaBpaQHOHHhlX 
pa6oT, npoB0AMBlllMXC.H B rOTB'leCK.OH QepKBH CB. MruaHJia B RJiyme. O;a:HMM 11a 
Ila.M.HTHMK0B HCK.YCCTBa HaQM0HaJihHblX M6HbIIll1HCTB HBJIH6TCH M6'l6Tb XyHRMap B 
RoHCTaHQe, pecTaBpaIJ.HH K0T0pOH 6bIJia np0118Be;a:eHa (' coxpaHeHHeM BCex oco6eH­
IIOCTe-if ee CT II JIH. 

C·re1-rna.H i-KHB0Ill1Cb CI1JlbH0 Il0CTpa;a:aJia RaK. B peayJihTaTe paapymeHH.H, TaR 
li fI0T0MY ' 'ITO He;a:ocTaT0'lHO oxpaH.HJiaCh B rrpOilIJIOM. 

06 118M6H6HMH 8T0ro II0JIOiR6HH.H npH uapo;a:uo-;a:eMOKpaTM'l6CK,0M CTpoe CBH;a:e ­
T6.1bCTBY6T B0CcTaH0BJieHHe cppecoK B Twcr.rntte (XVI B. ) . 

LA RESTAURATION DES MONUMENTS D'ART ROUMAIN MEDIEVAL 
DANS LA R. P. ROUMAINE 

RESUME 

La premiere partie de l'article fait une incursion historique dans le domaine de la 
restauration des monuments d'art en general et en Roumanie en particulier. Bien que les 
principes theoriques n'en aient ete formules qu'al:1- XIXe siecle (Viollet-le-Duc) la restaura­
tion des monuments architecturaux a neanmoins ete pratiquee des l'antiquite. 

L'ceuvre de restauration entreprise dans les pays gravement atteints par la seconde 
guerre mondiale a rendu necessaire un examen critique des methodes pratiquees naguere 
encore, et a revele Ies diff erences de conception existantes dans ce domaine. 

Les restaurations effectuees en Roumanie au XIXe siecle et, en partie, au debut 
du XXe se sont soldees par des resultats negatifs. 11 convient neanmoins de signaler 
l'activite, des plus meritoires, deployee par la Commission des Monuments historiques, 
notamment dans l'intervalle des deux guerres mondiales. 

Les nouvelles conditions creees par l'Etat de democratie populaire ont favorise 
l'ceuvre de mise en valeur de l'heritage artistique legue par le passe. Realisee a l'aide de 
recherches scientifi.ques etendues, cette action explique le remarquable essor qu'ont pris, 
ces derniers temps, les travaux de restauration des monuments d'architecture medievale, 
travaux entrepris sur une base scientifi.que et selon un vaste programme. 

Pour assurer l'effi.cacite des restaurations, un râle important revient a la collaboration 
des architectes restaurateurs, des archeologues et des historiens. Allant de pair avec les 
analyses de laboratoire et les investigations techniques, cette collaboration est a la base 
des projets de restauration et de la realisation des travaux. 

Les architectes restaurateurs ont plus que par le passe consacre leur attention aux 
monuments d'architecture civile (le palais de Potlogi, la residence seigneuriale de Herăşti, 
le château de Hunedoara) et militaire (travaux de consolidation de differents forts). 

L'ampleur des travaux ressort du developpement considerable qu'ont pris Ies restau­
rations complexes. Ces dernieres s'etendent surtout aux ensembles d'architecture monastique 
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et se proposent de restaurer la totalite des constructions de l'ensemble, dans le dessein 
de creer un cadre architectonique au principal monument et d'amenager des espaces de 
protection. Rappelons ici, a titre d'exemple, les monasteres de Moldoviţa, de Neamţu, 
de Dealu, de Slatina et l'eglise Trei Ierarhi de Jassy. Parfois, pourtant, une regrettable 
tendance se fait jour, de donner trop d'ampleur au completement des monuments 
comme a Potlogi et d'unifier des elements appartenant a des epoques differentes, 
comme a Moldoviţa. 

La mise en reuvre de moyens techniques modernes est illustree par l'emploi du beton 
arme pour resoudre Ies problemes que posait la restauration de l'eglise gothique de Sf. 
Michail, a Cluj. Un autre monument appartenant a l'art des minorites nationales, la 
mosquee Hunkiar de Constantza, a ete restauree par anastylose. 

Les peintures murales ont beaucoup souffert du fait des mutilations et du manque 
de soins. Les mesures prises pour obvier a cet etat de choses ont ete inaugurees par 
la restauration des fresques du monastere de Tismana, datant du XVIe siecle. 
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PROBLEME ALE RAPORTULUI 
DINTRE CONŢINUT ŞI FORMĂ 

ÎN DRAMATURGIA CONTEMPORANĂ 

de SIMION ALTERESCU 

P 
roblemele raportului dintre conţinut şi formă în dramaturgia 
cont(mporană sînt în fond problemele felului în care conţinutul 
nou de viaţă îşi găseşte forme noi şi variate de expresie în lite­
ratura dramatică actuală. O analiză unilaterală a particularităţilor 

de formă ale dramaturgiei contemporane ar însemna să nu ţină seama de 
relaţia dintre conţinut şi formă, de interdependenţa acestora. De aceea orice 
analiză a specificului dramei contemporane, originale, trebuie să pornească 
de la felul în care conţinutul nou al dramaturgiei actuale determină şi solicită 
forme compoziţionale noi şi particularităţi deosebite. Ceea ce nu se poate 
realiza decît dacă ţinem seama de caracterul istoric al legilor dramatice, 
de faptul că legile dramei evoluează în funcţie de gradul de dezvoltare 
al societăţii, drama reflectînd în toate epocile contradicţiile şi noile 
relaţii sociale. 

Dacă analiza dramei este condiţionată de legile caracteristice genului, 
de aspectele caracteristice pe care le capătă conflictul şi eroul în dramă, trebuie 
să ţinem însă seama că nu poate fi vorba de un cod de legi rigide, cu o valabi­
litate permanentă. 

Analiza dramei presupune totodată discutarea legilor caracteristice 
genului din punctul de vedere al teatralităţii. Nu putem face analiza 
genului numai din punctul de vedere literar. Ci, pentru a preciza carac­
teristicile şi particularităţile dramei, trebuie să ţinem seama şi de spe­
cificul scenic al dramei. 

Drama, în general, are o acţiune mult mai încordată decît producţiile 
altor genuri, pentru că prezentarea oamenilor antrenaţi în conflicte puternice 
implică o prezentare în condiţii tragice sau comice. Cu toate că subiectul 
dramei - în mod aparent este constituit din aceleaşi elemente ca şi în 
epică: intriga, desfăşurarea acţiunii , momentul culminant şi deznodă­
mîntul - totuşi în dramă acestea capătă un caracter specific. Faptul că 
în. dramă evenimentele nu sînt comentate, că nu se face istoricul eroilor, 
că nu se descrie lumea interioară a acestora, nu înseamnă că evenimen­
tele şi eroii nu se dezvăluie . Aceasta se întîmplă tocmai prin teatrali­
tatea dramei. 
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Teatralitatea dramei l,a făcut pe Gorki să afirme că drama « este cel 
mai dificil gen literar întrucît o piesă cere ca fiecare personaj să se caracte, 
rizeze singur prin cuvinte şi prin acţiuni fără nici un fel de intervenţie 
din partea autorului » 1 . 

În dramă autorul, ca mijlocitor între operă şi cititor, lipseşte. 
Acest mijlocitor este înlocuit în dramă de către autor, de interpretul 
teatral. Drama constituie desigur o operă literară în sine, dar ea nu se reali, 
zează în întregime, decît atunci cînd opera poate comunica, prin mijlocirea 
actorului, întregul său conţinut, nu numai de text, ci şi de reprezentare, 
de concretizare vie a conflictelor şi eroilor. 

Drama, prezentînd anumite particularităţi, capătă un specific deosebit 
de celelalte genuri, capătă o originalitate proprie. Originalitatea genului drama, 
tic , faţă de epic şi liric, originalitatea de formă a acestuia va fi condiţionată 
însă în mod necesar, de originalitatea de conţinut a dramei. Ca orice operă 
literar,artistică , drama nu se va realiza decît printr,o perfectă unitate între 
conţinut şi formă. 

* 
Evoluţia actuală a dramaturgiei cunoaste două tendinţe net diferen, 

ţiate. În timp ce dramaturgia socialistă cun~aşte o dezvoltare impetuoasă, 
în lumea capitalistă - cu toate că nu sînt puţine operele dramaturgilor rea, 
lişti - predominantă este dramaturgia existenţialistă. 

Dramaturgia socialistă caută forme noi de expresie corespunzătoare 
spiritului vremii, revoluţiei sociale şi noii concepţii de viaţă corespunzătoare 
epocii, deci ritmului nou de viaţă în continuă schimbare. În Occident - în 
afara literaturii realiste - se caută doar un principiu de teatru . «Avangarda », 
condusă de Sam Beckett, Eugen Ionesco, Audiberti ş.a. , distruge vechile 
forme ale dramei şi în locul lor instaurează anarhia antidramei. 

În lumea noastră străduinţa dramaturgilor .<,;e înJr~::ipt~ spre găsirea 
formelor corespunzătoare realităţii socialiste, spre accentuarea caracterului 
dramatic al piesei de teatru , spre părăsirea staticului, a descriptivului. 

Cele două tendinţe din dramaturgia contemporană denotă existenţa 
a două concepţii diferite în dramă. Una-cea materialistă-caută să înfăţişeze 
în dramă evoluţia societăţii, transformările revoluţionare, voinţa omului 
de a transforma societatea, cealaltă-existenţialistă-se îndepărtează de reali, 
tatea umană, tinde spre mit, spre anihilarea valorii umane, spre ruperea 
omului de societate. 

Specifică dramei existenţialiste - antidramei - este depersonalizarea 
omului, confruntarea individului cu infinitul, cu neantul. Eroii antidramei 
sînt lipsiţi de fond social, intuiţi în afara timpului şi spaţiului, în afara evolu, 
ţiei, muncii sau luptei sociale. 

Scopul antidramei este haotizarea realităţii şi a formei dramei realiste. 
De aceea în antidramă irumpe irealitatea, obsesia, mitul, de aceea eroii sînt 
sufocaţi de nelinişti, trăiesc aşteptări zadarnice (În aşteptarea lui Qodot 
- Sam Beckett) sau neagă posibilitatea cunoaşterii (Scaunele-Eugen Ionesco). 

Imaginea omului în antidramă este aceea a unui înstrăinat de viaţa 
socială, ale cărui relaţii cu semenii sînt inexistente, este imaginea unui perso, 

1 M. GoR K l , D espre piese , în Gorki despre l i terawră, ed. Cartea Rusă , p. 497. 
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naj singularizat, asocial, aşa cum îl întîlnim în Scaunele, în Amedee, sau 
cum să te descotoroseşti (Eugen Ionesco), în Huis clos (Sartre), în Vine gheţarul 
(Eugen O'Neill). 

Specificul dra.mei occidentale-existenţialiste-este generat de abstrac, 
tismul conflictului, de eroii care aleargă în gol înstrăinaţi de societate, de 
acţiuni lipsite de logică (vezi Cîntăreaţa cheală-Eugen Ionesco), de rela, 
tivismul filozofiei disperării. În antidramă raţiunea şi viaţa sînt incompa, 
tibile şi consecinţa este însăşi disocierea dramei, dezumanizarea eroilor şi 
destrămarea teatralităţii. Drama se disociază pentru că omul este înstrăinat 
de societate şi de sine însuşi, pentru că relaţiile dintre oameni care generează 
relaţiile dramatice sînt distruse şi o dată cu ele însăşi temelia dramei. 

Antidrama este în fond consecinţa psihozei existenţialiste, a filozofiei 
diversioniste şi ceea ce o caracterizează în primul rînd este declasarea omului. 
În drama occidentală existenţialistă, omul nu este decît... o maimuţă înne, 
bunită din cauza raţiunii. În aceasta constă elementul de bază al crizei teatru, 
lui occidental contemporan. 

Dramaturgia socialistă combate dezarticularea morală şi socială a 
omului, vegetarea, introspecţia hipnotică a subconştientului. Dramaturgia 
contemporană socialistă are tendinţa de a cuprinde cît mai mult din viaţa 
socială, să oglindească tendinţele esenţiale ale epocii, să modifice şi să 
lărgească- prin aceasta - graniţele genului. Tendinţa de a încorpora cît mai 
mult din realitatea socială, legătura eroului principal cu masa, tendinţa de 
a explicita acţiunea prin pluralitatea planurilor ei de desfăşurare, caracterul 
episodic al desfăşurării acţiunii au lărgit orizonturile de existenţă ale dramei. 
Dramaturgia ccntemporană socialistă este menită să dea o imagine istorică 
asupra lumii prin redarea complexă a realităţii. 

Problema individualului si a socialului este cea care determină în 
fond conţinutul şi forma operei dramatice. Dramaturgia socialistă rezolvă 
problema individului prin prisma colectivităţii , ea caută calea prin care să 
cuprindă o mare pluralitate a vieţii sociale. Dramaturgia socialistă este 
condiţionată de cunoaşterea realităţii, a adevărului fundamental, ea proce, 
dează la o analiză profundă a realităţii sociale pentru a putea surprinde 
relaţiile sociale, pentru a putea pătrunde în lumea lăuntrică a omului şi 
pentru a releva fondul de umanitate al acestuia în perspectiva istorică a 
procesului social. Literatura dramatică realist,socialistă, datorită conţinutului 
şi tendinţei de a oglindi cît mai profund viaţa, cunoaşte forme multiple de 
dezvoltare, o mare varietate de mijloace compoziţionale şi de expresie. 

Dramaturgia socialistă - prin conţinutul ei nou - transformă însăşi 
forma dramei. Drama eroică monumentală (Tragedia optimistă de Vs. 
Vişnevski, Liubov Iarovaia de K. Treniov, Uraganul de Bill,Beloţerkovski, 
Sfîrşitul escadrei de A. Korneiciuk etc.) are o compoziţie, o morfologie nouă, 
adoptă procedee noi în zugrăvirea omului. Dar aceasta nu este singura 
modalitate a dramaturgiei socialiste. Dramaturgia socialistă nu exclude mei 
drama familială, nici poemul dramatic, nici hiperbola maiakovskiană, nici 
sceneta agitatorică. 

Compoziţia dramaturgiei contemporane socialiste nu este unilaterală. 
Ea cunoaşte şi forma compoziţiei dramatice închise - a acţiunii lineare, carac, 
teristică şi tragediei antice sau clasicismului francez - şi compoziţia deschisă 
-shakespeariană-a aspectelor sociale cuprinzătoare cu mai mulţi eroi prind, 
pali, cu mai multe planuri de acţiune. « Tragediile optimiste» ale literaturii 

175 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



clasice sovietice au compoziţii dramatice deschise, dar O chestiune personală 
de A. Stein sau Caleaşca de aur de L. Leonov au o compoziţie dramatică 
închisă. Aceeaşi diferenţă între Anii negri, de pildă , şi Cumpăna, Iarbă 
rea sau Citadela sf ărîmată. 

Forma «tragediei optimiste», a dramei eroice revoluţionare, este 
caracteristică dramaturgiei socialiste, dar nu este unica. Drama eroică are o 
modalitate literară corespunzătoare unei anumite epoci istorice, şi este 
semnificativă pentru evoluţia dramei realist,socialiste. Noua tematică, epoca 
şi omul nou, oglindirea realităţii în mod activ nu se pot însă realiza printr,o 
singură modalitate de expresie. Forma dramei contemporane este în funcţie 
de viziunea dramatică, adică în funcţie de poziţia ideologică şi capacitatea de 
a reprezenta realitatea într,un mod literar particular. 

Operele de seamă nu pot fi create pe baza unor legi fixe. Nu poate 
fi vorba deci de respectarea unor legi imuabile, de o estetică dramatică norma, 
tivă, ci de găsirea formelor corespunzătoare conţinutului nou, revoluţionar, 
al dramaturgiei socialiste. Spre deosebire de drama existenţialistă care 
vrea să nimicească orice formă a dramei, drama realist,socialistă inovează 
formele dramei ţinînd seama de experienţa marilor capodopere universale. 
Karl Marx spunea doar că arta şi epopeea greacă « mai contează în anu, 
mite privinţe ca norme şi modele inegalabile» 1

. 

Puterea de înrîurire a dramei rezidă în însăşi natura ei, în modul în 
care dezvăluie sţnsul vieţii şi contradicţiile fundamentale, în modul în care 
încorporează realitatea şi creează caractere puternice. Puterea de înrîurire 
descreşte însă atunci cînd dramei tinde să i se substituie cronica scenică, 
povestirea «dramatică» despre oameni şi evenimente. 

S,ar putea obiecta că în acest fel se neagă - cel puţin parţial - valoarea 
dramatică a teatrului brechtian. Nu trebuie uitat însă că drama epică - aşa 
cum a conceput,o Bertolt Brecht - are la bază principiul că sentimentele 
se bazează întotdeauna pe fapte contradictorii, că «atitudinile sînt determinate 
de sentimente şi reflecţiuni contradictorii şi (că) ele nu sînt niciodată 
simple» 2 • 

Teatrul epic brechtian nu trebuie să fie nici dogmatizat şi nici feti, 
şizat prin forma sa, căci substanţa lui este dialectica vieţii. Marele om de 
teatru german a precizat nu de puţine ori că îşi deduce estetica şi morala 
din nevoile luptei. 

B. Brecht avea o viziune dialectică şi istorică asupra vieţii şi artei: 
« Trebuie să mărturisesc - spunea el - că nu am reuşit să fac să fie bine 
înţeles că, caracterul epic al teatrului meu este o categorie socială şi nu o 
categorie a esteticii formale. » 

Înclinăm să credem că dramaturgia contemporană socialistă duce 
spre o nouă formă, dramatică prin excelenţă, care contrazice spiritul narativ, 
că noua dramă este condiţionată de reprezentarea unei realităţi sociale 
dinamice. 

* 
Dramaturgia noastră actuală se află continuu pe un drum ascendent. 

În piesele scrise de A. Baranga, M. Davidoglu, Lucia Demetrius, H. Lovi, 

1 K. MARX, Introducere la Contribuţii la cri ­
tica economiei politice, în K. MARX şi F. ENGELS, 

Despre artă şi literatură, E.P.L.P., 1953, p. 28. 
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nescu, L. Fulga, Suto Andras, Al. Mirodan, Dorei Dorian ş.a . apar ideile 
socialismului, majoritatea pieselor noi sînt legate prin orientare şi conţinut 
de lupta revoluţionară, de idealurile socialismului. Dramaturgii care au 
obţinut succese remarcabile în operele lor sînt cei care au prezentat contra­
dicţiile esenţiale ale actualităţii, care au relevat sensul ascendent al trans­
formării revoluţionare a societăţii şi individului. 

Tendinţa actuală a dramaturgilor noştri este să părăsească genera­
litatea pentru o mai amplă caracterizare a eroului dramatic, pentru aprofun­
darea gîndirii lui sub impulsurile ideologice şi afective care îi determină 
comportarea. 

Dramaturgia contemporană şi-a dovedit în cei mai bine de 16 ani 
de la Eliberare nivelul de maturitate, s-a constituit ca o parte importantă 
a literaturii realist-socialiste din ţara noastră, a căpătat o mai mare varietate 
tematică şi de genuri şi ea constituie astăzi fundamentul educativ al reper­
toriului teatrelor noastre. 

Problema fundamentală care se ridică în faţa dramaturgiei noastre 
este aceea a modului în care trebuie să fie pusă de acord năzuinţa dra­
maturgilor spre o tendinţă militantă cu modul în care se poate realiza viaţa 
artistică a operei dramatice. 

Multe din slăbiciunile unor piese provin din exigenţa scăzută faţă de 
fondul tematic, din concesii făcute elaborării în grabă a pieselor, dar nu mai 
puţine sînt acelea care provin din căutarea apriorică a unor forme dramatice 
originale cu orice preţ. 

Unii dramaturgi, mulţi dintre ei debutanţi, au păşit în teatru animaţi 
de dorinţa de inovare a dramei. De multe ori această dorinţă de ino­
vare s-a manifestat prin nerespectarea legilor dramatice aşa-zis clasice, dar 
totodată şi prin dispreţuirea principiilor dramei, şi în special a principiului 
concentrării acţiunii în timp şi spaţiu. 

Tendinţa de a reflecta în moduri originale tema insurecţiei armate din 
august 1944 a generat- dacă privim la suprafaţă-o mare varietate de forme: 
Din noapte spre zori de M. Mohor este o epopee dramatică, Dacă vei fi întrebat 
de Dorei Dorian are formă de anchetă judiciară, Opinia publică de A. Sterin 
are caracterul unui proces public, Ediţie specială de Mariana Pîrvulescu este 
un reportaj dramatic, Explozie întîrziată de Paul Everac, o dramă intimă 
ş.a.m.d. Dar majoritatea lor nu reuşesc o determinare precisă din punct de 
vedere a genului, pentru că nu reuşesc o determinare a concepţiei artistice 
despre viaţă. « Particularităţile de gen - spunea B. Lavrenev - sînt parti­
cularităţile modului în care scriitorul consideră viaţa, sînt unghiul de vedere 
sub care analizează evenimentele şi caracterele» 1. Tematica revoluţionară are 
de multe ori în aceste piese o tratare festivă, lumea de idei în care trăiesc şi 
acţionează eroii are un caracter limitat, autorii nu ajung întotdeauna la înţe­
legerea profundă şi amplă a evenimentelor şi din această cauză nu se realizează 
o întrupare veridică în eroi convingători. 

Nu este de mirare că din unele piese, spectatorul cu greu poate reţine 
vreo fi.gură de erou autentic. Aceasta se datoreşte faptului că dramaturgii nu 
realizează contopirea organică a conflictului istoric cu caracterul individual, 
concret. Mişcarea maselor largi din piesa lui Mircea Mohor -de pildă- nu 

1 B. LAVRENEV , Raport la Consfătuirea oame­
nilor de teatru, în Probleme de teatru ş i ci nema-

12 - c. ~60 

tografie , 1958. 
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duce la nici o întruchipare în biografii concrete, individuale, sau Paul 
Everac în Explozie întîrziată nu a făcut o justă interpretare a materialu­
lui istoric. 

Unele din aceste piese au optat pentru formula reportajului dramatic, 
încercînd să cuprindă amploarea şi diversitatea evenimentelor în această 
manieră publicistică. în Ediţie specială, sau Opinia publică, autorii au crezut 
că forma reportajului îi va feri de şablon dar nu şi,au dat seama că această 
formă compoziţională îi va obliga în mod paradoxal la o restrîngere a dimen, 
siunilor reale ale evenimentelor şi mai ales ale eroilor. 

In Surorile Boga, Horia Lovinescu, îmbinînd forma dramei de interior 
cu drama eroică episodică (actul II), a reuşit o prezentare complexă şi inte, 
resantă a existenţei celor trei surori tocmai pentru că a căutat să prezinte 
evoluţia lor în mod dialectic şi nu s,a mulţumit cu fapte sau replici 
constatative. 

Cînd însă Paul Everac încearcă să rezolve în cadrul unei drame 
psihologice conştiinţele eroilor piesei, prezintă neconvingător revizuirea valo, 
rilor morale şi umane ale doctorului Valeriu şi ale soţiei sale. Cauza nu este 
însă în caracterul psihologic al dramei ci în faptul că acţiunile şi reacţiile 
eroilor nu sînt justificate psihologic. 

In unele din piesele pomenite pînă aici deficienţele formelor dramatice 
provin din lipsa de concentrare a subiectului (acţiunii), uneori din cauza 
compoziţiei reportericeşti, alteori din cauza îngustării rolului eroului prirn;:ipal 
prin confundarea acestuia cu masa în aşa fel încît se ajunge la absenţa unui 
erou demn de reţinut prin exemplaritate. 

* 
Unul din principiile măiestriei dramatice care trebuie să stea în atenţia 

dramaturgilor este acela al concentrării acţiunii dramatice. 
Scopul respectării acestui principiu nu este unul formal ci urmăreşte 

organizarea cît mai raţională a acţiunii dramatice, cuprinderea cît mai bogată 
a realităţii, întruchiparea cît mai concretă a vieţii, specifică dramei. 

In unele piese, reprezentate în ultima vreme sau mai vechi chiar, 
(Opriţi,l pe Dick Warings de N. Tăutu, Nopţi de august de Grinevici) timpul 
este vag, amorf, indiferent faţă de acţiune, discontinuu. Autorii nu ţin seama 
de necesitatea precizării « bugetului timpului dramatic », de necesitatea desfă, 
şurării acţiunii neîntrerupte prin reducerea la minimum a timpului ce desparte 
un act de altul. In Din noapte spre zori, scriitorul precizează din titlu bugetul 
timpului dramatic (cum o face Kataev în O zi de odihnă sau Shakespeare în 
Visul unei nopţi de vară), dar aceasta nu,l împiedică să prezinte o acţiune 
plină de discontinuităţi, fragmentată. Cît de variată şi discontinuă este în 
aparenţă acţiunea Tragediei optimiste dar logica evenimentelor, ritmul de 
desfăşurare a acţiunii, îi asigură continuitatea, omogenitatea. 

Desigur că organizarea timpului acţiunii dramatice este în funcţie de 
specificul subiectului, al caracterelor şi concepţiei ideologice. 

Soluţiile pot fi variate~ Aurel Baranga concentrează acţiunea, în timp 
şi spaţiu, a piesei Iarbă rea pentru a spori intensitatea conflictului ideologic, 
dar extinde acţiunea Anilor negri pentru a putea urmări pe planuri multiple 
eficienţa luptei revoluţionare şi pentru a releva contrastele sociale ale celor 
două lumi antagonice. 
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Lucia Demetrius alcătuia cele Trei generaţii dintr,o serie de eveni, 
mente, separate de mari intervale de timp, dar în Vlaicu şi feciorii săi prezintă 
un singur eveniment concentrat în care se căleşte admirabilul portret al 
ţăranului Vlaicu. 

* 
Acţiunea închegată nu este legată însă de o anume modalitate dra, 

matică. Important este ca tehnica dramei să corespundă acţiunii dramatice. 
Aceasta presupune corespondenţa între acţiune şi conflict, între acţiune şi eroi. 

Conflictul dramatic nu este un simplu element al dramei, el este esenţa , 
conţinutul şi expresia directă a tendinţei dramei. 

Dacă unele piese cu tematică revoluţionară au rămas declarative, cu 
un caracter festivist, aceasta se datoreşte faptului că tendinţa acestor piese 
nu a căpătat viaţă artistică . Tema insurecţiei armate a alunecat uneori spre 
conflicte secundare (Explozie întîrziată de P. Everac, Ediţie specială de 
M. Pîrvulescu), declarative (Din noapte spre zori de M. Mohor), discursive 
(Opinia publică de A. Storin). Aceasta s,a întîmplat pentru că în una din 
cele mai grele etape ale muncii dramaturgului, a cunoaşterii şi alegerii materia, 
lului care să ofere posibilitatea de a releva ideea autorului, scriitorii pomeniţi 
nu au ales sau nu au realizat, de data aceasta, mediul favorabil pentru desfă, 
şurarea conflictului, nu au selecţionat evenimentele după criteriul semni, 
ficaţiei şi dramatismului lor şi nu au realizat caracterele de care depinde în 
ultimă instanţă intensitatea conflictului. 

Dramaturgia contemporană este legată de cele mai acute contradicţii 
ale vieţii. Astfel de conflicte determină necesitatea unor personaje deosebit 
de dramatice. 

Eroul dramatic trebuie, în general, să concretizeze conflictul prin acţi, 
unile sale. Nenumărate exemple din istoria dramaturgiei sînt concludente 
de cîtă forţă dramatică trebuie să dispună un personaj al dramei, cîte elemente 
caracterizante trebuie să întrunească pentru a putea să devină exponentul 
unei lupte sociale, al unei idei pe care o apără în conflictul dramei. 

Tragedia lui Othello era reputată în teatrul burghez ca fiind o dramă 
a geloziei, pentru că interpreţii din trecut reduceau personalitatea lui 
Othello la amplitudinea conflictului dintre acesta şi Desdemona. Dar nu 
acesta este conflictul principal. Marea forţă dramatică a lui Othello reiese 
din ciocnirea cu Iago, din ciocnirea lor ca reprezentanţi a două con, 
cep ţii diferite. 

Dar nicicînd un erou de teatru nu a avut forţa dramatică a eroului 
dramei realist,socialiste contemporane. Cu cît conflictul dramei are o mai 
mare amploare socială, cu atît mai mare va fi forţa dramatică a eroilor care 
caracterizează cele două forţe care se ciocnesc. 

În Trenul blindat de Vs. Ivanov, conflictul înfăţişează lupta împotriva 
intervenţioniştilor imperialişti prin aspectele particulare ale luptei pe care o 
conduce Verşinin împotriva trenului blindat al lui Nezelazov. Drama con, 
ţine un singur moment din marea luptă, dar intensitatea acestuia pune în 
lumină tematica generală a conflictului. 

În Egor Bulîciov şi alţii apar în desfăşurarea acţiunii probleme cu 
caracter secundar, discutate prin prisma eroului principal, rupt de clasa lui 
şi dezgustat de clasa în care trăieşte. Nici un moment eroul nu discută 
problemele esenţiale ale luptei de clasă, şi e preocupat de acele probleme, 
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cu care vine în contact: biserica, clerul, familia, boala etc. Dar toate acestea 
dau conflictului o amplitudine socială mult mai mare decît apare în însăşi 
economia dramei. Personajul dramei se concentrează deci asupra unui cerc 
restrîns de probleme. Aceste probleme determină dezvoltarea unor senti­
mente încordate ale personajului dramei, iar aceste sentimente se manifestă 
în decursul evenimentelor, nu în discuţii, nu în dialoguri descriptive, ci în 
ciocniri, fiindcă evenimentele alcătuiesc pînă la urmă conflictul. În ele se 
descoperă sensul conflictului dramatic. 

Vs. Ivanov sau M. Gorki fac o alegere justă a eroilor, asigurînd con­
cordanţa dintre caracterul eroului şi funcţia lui ideologică în piesă. În această 
alegere justă a eroilor se manifestă şi orientarea ideologică a dramaturgului 
şi măiestria sa. 

În dramaturgia noastră actuală găsim suficiente exemple în care scrii­
torii au asigurat prin alegerea eroilor concordanţa dintre eroul principal 
şi intenţia ideologică a piesei. Petru Arjoca din Cetatea de foc de Mihail 
Davidoglu, .Toma Căbulea din În valea Cucului de M. Beniuc, Cerchez din 
Ziariştii de Al. Mi rodan, Vlaicu din Vlaicu şi feciorii lui de L. Demetrius, 
sînt eroi care acţionează şi gîndesc în concordanţă cu materialul de viaţă 
cuprins în piesă şi cu finalitatea ideologică a pieselor. Astfel de eroi deter­
mină caracterul organic al conflictului. Conduita lor este determinată de 
conţinutul lor individual, ei au o existenţă funcţională judicioasă chiar 
dacă nu întotdeauna construcţia dramatică a pieselor în care trăiesc este 
ireproşabilă. 

Nu sînt însă puţine cazurile cînd întîlnim eroi care nu acţionează şi 
nu gîndesc în concordanţă cu tema şi materialul ales de dramaturg. Vintilă 
din Explozie întîrziată, Lucrătorul din Hanul de la răscruce, Lahovari din 
Oraşul fără istorie şi alţii. 

În piesele care-şi propuneau - uneori cu o zadarnică perseverenţă -
să analizeze căile pe care intelectualii mic-burghezi vin spre socialism (Microbii, 
Seara răspunsurilor, Umbra baroanei etc.) întilneam nişte pseudo-eroi care 
nu întruchipau tendinţa generală a dramei, pentru că opţiunea lor era for­
mală, neorganică, nebazată pe acuzarea clasei de care se desprind. Din această 
cauză şi caracterul social al conflictelor acestor piese a avut de suferit. 

În sfîrşit, Din noapte spre zori ne oferă un exemplu de felul în care 
difuzarea eroului principal în masă, confundarea lui cu lumea personajelor 
episodice duce la o piesă fără conflict, deşi este vorba chiar de insurecţia 
armată. De aici provin caracterul descriptiv, narativ, şi lipsa de consistenţă a 
conflictului şi caracterelor. 

* 
În dramaturgia din ultima vreme a apărut un fenomen care ţine de 

rezolvarea dificilă a importantei probleme a concordanţei dintre caracterele 
dramatice şi intensitatea conflictului dramatic, a concordanţei acestora cu 
intenţia ideologică a piesei. 

Este vorba de caracterul retrospectiv al unor piese ca Dacă vei fi 
întrebat, Explozie întîrziată, Opinia publică, Oraşul fără istorie, Dansatoarea, 
gangsterul şi necunoscutul etc. 

Autorii acestor piese, vrînd să inoveze, să găsească forme noi de expresie 
pentru materialul de viaţă, au optat pentru o formă dramatică în care acţiunea 
este dirijată de autor, devenit personaj (Opinia publică), sau de un erou rai­
sonneur (Dacă vei fi întrebat şi Oraşul fără istorie). 
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Tehnica retrospectivei în dramă nu poate fi incriminată ca atare, dar, 
atunci cînd este folosită doar pentru a spori «originalitatea» piesei, ea devine 
un procedeu formal de falsă inovare. 

Această pseudoinovare a formei ţine însă arareori seama de necesi, 
tatea concordanţei dintre conţinut şi formă. În dorinţa teatralizării dramei, 
autorii incorporează în compoziţia acţiunii un povestitor, interferează pla, 
nurile acţiunii prezente şi trecute, folosind o tehnică formală care prejudi, 
ciază concentrării acţiunii dramatice, care scade densitatea acţiunii. 

Dacă Arthur Miller în Moartea unui comis voiajor avea o justificare 
logică în însăşi psihopatologia eroului principal, Willy Loman, folosind această 
tehnică în scopul lărgirii şi amplificării acţiunii dramatice, în multe din piesele 
citate această tehnică este folosită de dragul originalităţii, în mod neorganic. 

Ancheta judiciară din Dacă vei fi întrebat recurge la această formă 
dramatică pentru a elucida în faţa spectatorilor asasinarea lui Vancea şi auto, 
~ul mînuieşte tehnica retrospecţiei cu abilitate şi meşteşug şi într,o mare 
măsură justificat de conţinutul piesei. 

Alţi dramaturgi recurg însă, prin soluţia adoptată, la elemente narative, 
discursive, dovedind o atitudine de minimă rezistenţă în problema construcţiei 
conflictului si eroilor. 

Acţiu~ea este fragmentată, întreruptă de intermezzo,uri evocatoare iar 
planul actual al acţiunii nu mai constituie axa principală a dramei. La adă, 
postul acestei forme compoziţionale autorii se simt scutiţi de a respecta 
unitatea şi principiul concentrării acţiunii ca şi de a da eroilor sarcina prin, 
cipală în rezolvarea conflictului. 

Aurel Sterin ar fi putut da Opiniei publice un caracter mult mai dra, 
matic dacă ar fi. renunţat la intervenţiile personajului autor şi ar fi. folosit 
tribunalul internaţional ca un cadru efectiv de desfăşurare a piesei. Cu greu 
s,ar putea justifica, însă, abuzul de tehnicitate cu care autorul aplică 
Exploziei întîrziate această manieră inconvenabilă pie ·ei. 

Dorinţa de originalitate nu poate justifica prejudiciile grave pe care 
această tehnică le aduce tocmai teatralităţii dorite. În astfel de piese subiectul 
dramei şi realitatea obiectivă se despart, se izolează, iar prin pregătirea nara, 
tivă, prin glosarea acţiunii, drama se epicizează, căci prezenţa autorului în 
piesă - într,o formă sau alta - dezvăluie acţiunea şi substanţa eroilor, 
substituindu,se acestora. Consecinţele sînt apreciabile şi în ceea ce priveşte 
sporirea didacticismului unor astfel de piese. Fără îndoială că tehnica dramei 
retrospective nu poate fi incriminată în mod absolut, am văzut că ea poate 
avea şi aplicaţii oportune, dar înclinăm să credem că pentru dramaturgia 
contemporană, nu aceasta poate constitui o cale spre teatralizarea dramei, 
spre găsirea unei forme dramatice care să corespundă realităţii obiective 
pe care dramaturgii vor să o oglindească. 

* 
S,a dovedit de asemenea că nu poate fi o cale rodnică pentru drama, 

turgia noastră teatralizarea si inovarea prin tendinţa de abstractizare a dramei. 
În Hanul de la răs~ruce, Horia Lovinescu îşi propunea pentru tema 

combaterii psihozei războiului şi a isteriei atomice o formă literar,dramatic 
originală care să ridice nivelul dezbaterii pe un plan filozofic. Dar, nu asupra 
originalităţii formei compoziţionale a dramei vrem să ne oprim. Hanul de 
la răscruce este interesantă pentru noi din punctul de vedere al examinării 
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concordanţei dintre programul ideologic al dramaturgului şi natura creaţiei 
sale dramatice. 

Fără îndoială că dezbaterea temei propuse prezenta interes prin înfrun, 
tarea opiniilor contradictorii, prin caracterul actual al luptei de idei şi căruia 
dramaturgul îi conferea un plan filozofic de desfăşurare în spiritul preocu, 
părilor contemporane. Ceea ce este criticabil în Hanul de la răscruce nu este 
maniera dramatică în sine, nici lipsa de concreteţe a personajelor, ci faptul 
că nici un erou al piesei nu devine purtătorul ideii filozofi.ce principale, al 
filozofi.ei care se opune belicismului isteric, decepţionismului şi încercărilor 
de falsificare a realităţilor contemporane. 

Concepţia :filozofi.că a autorului pluteşte în vag, ideea fundamentală se 
pierde, iar înfruntarea de idei capătă, în acest fel, un coeficient de gratuitate. 
Aceasta nu se datoreşte însă faptului că autorul a urmărit o cerebralitate în sine 
a personajelor, ci faptului că nici un personaj din piesă nu poartă ideea 
principală. Profesorul - în fond personajul principal al piesei - deplînge, 
ca şi eroii lui Maeterlink, adevărul ucis şi rămîne plin de nostalgia rece a 
antichităţii. În raport cu ideile sale despre contemporaneitate, profesorul este 
un practician al scepticismului :filozofic, zbătîndu,se între materialism şi idea, 
lism cu o incertitudine care dezvăluie lipsa de consistenţă a personajului. 
«Călugărul» adept al berkeleismului, al :filozofi.ei neputinţei şi a negării exis, 
tenţei reale a lucrurilor reprezintă un alt element al confruntărilor de idei 
din piesă ; « Magnatul » este un adept al nietzscheismului, al filozofi.ei puterii ; 
« Actriţa » o întruchipare a dezabuzării; « Femeia» un simbol al deznădejdii. 
Filozofi.a piesei nu reiese însă dintr,o ciocnire propriu,zisă de idei deoarece 
«Muncitorul» care ar fi trebuit să combată activ şi concludent concepţiile 
personajelor pomenite este inconsistent din punct de vedere dramatic şi 
ideologic. El rămîne o schemă cu o funcţie descriptivă în economia acestei 
drame de idei. 

Încercarea dezbaterii ideologice prin intermediul unor personaje sim, 
bolice - care de altfel fac compromisuri între abstracţia simbolului şi reali, 
tatea concretă - nu reuşeşte nu din cauza modalităţii dramatice, ci pentru că 
nu întîlnim în această dezbatere filozofi.a proprie autorului, ideile sale asupra 
existenţei, naturii, omului, conştiinţei. 

În fond în piesă nu există o luptă de idei ci mai multe variante ale 
filozofi.ei idealiste care nu întîlnesc o opoziţie reală din partea nici unui 
personaj. În piesă sînt contraste dar nu conflicte. Filozofia profesorului 
- care repudiază înlănţuirea cauzală a fenomenelor, carţ consideră lumea 
ca ur haos ordonat doar în conştiinţa umană dar nu şi în realitate - rămîne 
fără răspuns. 

Conflictul piesei - prin excelenţă un conflict de idei -. este prejudi, 
ciat prin discordanţa dintre cadrul acţiunii - hanul izolat printr,o întîm, 
plare cataclismică - şi esenţa simbolului. Nu numai conflictul social - în 
cadrul concret al acţiunii- este escamotat, dar chiar conflictul om,natură este 
absent. În căutarea ideilor, a dramei originale de idei, autorul a alunecat spre 
abstracţii în care nu procedeele în sine sînt criticabile ci modalitatea filozofică 
a autorului. Aceasta a determinat în fond, intrarea în contradicţie a progra, 
mului de idei cu natura creaţiei dramatice. Slăbiciunile « Muncitorului » de 
pildă provin din compromisul care,l condiţionează. Dacă autorul a urmărit 
personificarea unor idei abstracte şi crearea unor personaje,simbol, atunci 
în mod consecvent trebuia să subordoneze totul ideii principale, să găsească 
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expresia cea mai nimerită fiecărei personificări, să facă astfel ca simbolul să 
nu rămînă pur şi simplu o abstracţie ci să devină o imagine expresivă a unor 
idei fundamentale, ale unor tipuri răspîndite. 

Personajul simbolic - mai mult poate decît altul - are aceeaşi servi­
tute dramatică : să comunice un mesaj limpede, sintetizat. În dramaturgia 
realist-socialistă prezenţa lui este justificată în măsura în care - ieşind din 
sfera speculaţiilor sterile şi a ideilor abstracte confuze - va întruchipa o 
filozofie militantă activă. 

Eroii simbolici pot avea o existenţă rodnică în dramaturgia contem­
porană, dar numai dacă aceşti eroi pot adînci şi esenţializa imaginile despre 
viaţa şi gîndirea oamenilor, dacă ei nu conţin pericolul unui simbolism în 
sine care ar putea abate dramaturgia de la întruchiparea unor caractere reale. 

* 
Unul din elementele importante ale expresivităţii teatrale este ritmul 

dramei. În el se recunoaşte spiritul vremii, personalitatea dramaturgului şi 
specificul fiecărei opere dramatice, fiecărui gen. 

Problema ritmului este o problemă a conţinutului în primul rînd, căci 
nu există viaţă în afara ritmului. Or, una din primele sarcini ale dramaturgului 
contemporan este să seziseze ritmul vieţii. Problema ritmului este legată de 
însăşi existenţa conflictului şi eroilor. Ritmul determină dinamica ideilor şi 
caracterelor, susţine şi comunică mesajul operei dramatice. 

Dramaturgia descriptivă, retrospectivă, este consecinţa ignorării rit­
mului vieţii oglindite în piesă, a introducerii unei aritmii care contrazice 
spiritul vremii. Astfel de piese sînt anacronice prin discordanţa dintre forma 
lor şi spiritul contemporaneităţii. 

Ritmul este în fond o noţiune universală pentru artă, o categorie 
estetică cu o sferă foarte vastă. Unde apare acţiunea sau cuvîntul apare şi 
ritmul şi nu poate exista o dramă autentică în afara ritmului. Ritmul este un 
mijloc de expresie literară sau scenică, deci şi un element al formei care are 
însă un rol important în crearea timpului scenic şi care nu poate fi separat de 
legile fundamentale ale operei dramatice, deoarece ritmul este un indice al 
conţinutului psihologic, emoţional, al unei opere în ansamblu şi deci condi­
ţionează întreaga structură a dramei. 

Soluţia ritmică adoptată de scriitor se răsfrînge asupra operei dramatice, 
a conflictului, a caracterizării eroilor. 

Ritmarea acţiunii devine însă un procedeu exterior atunci cînd scri­
itorul recurge la o ritmică mecanică neorganică eroilor şi conflictului piesei. 
Ritmul unei opere dramatice nu presupune unicitate, el este în funcţie de 
creşterea, diminuarea sau culminaţia acţiunii. Lucia Demetrius a adoptat o 
triplă soluţie ritmică pentru prezentarea istoriei celor Trei generaţii, dar a 
dat o soluţie ritmică unică, dar nu şi monotonă, dramei lui Vlaicu, cu un 
crescendo continuu. 

În Surorile Boga, Horia Lovinescu găseşte soluţia ritmică în funcţie 
de ritmul lăuntric al personajelor. S-a reproşat acestei piese lipsa de unitate, 
varietatea mijloacelor dramatice adoptate pentru momentele mai importante 
ale acţiunii. 

Pornind de la modelul cehovian, Horia Lovinescu prezintă soarta suro­
rilor Boga în împrejurări asemănătoare celor Trei surori care trăiesc presenti­
mentul marilor schimbări ce vor veni. Existenţa cehoviană a surorilor Boga 
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se termină însă la sfîrşitul primului act. De aici înainte existenţa lor intră în 
faza revoluţionară a evenimentelor, în epoca pentru care Olga, Maşa şi Irina 
abia se pregăteau să trăiască în finalul piesei lui Cehov. 

Primul act al piesei Surorile Boga are un ritm corespunzător conţinu, 
tului psihologic şi emoţional al personajelor. Ritmul lăuntric al celor trei 
surori condiţionează însuşi ritmul de desfăşurare a actului. Existenţa lor ulte, 
rioară este condiţionată însă de spiritul nou al vremii, de o dinamică revolu, 
ţionară care impune un alt ritm de viaţă şi de gîndire. 

De aceea dramaturgul a simţit nevoia actului din exterior, cu episoade 
multiple în scurgerea cărora să se seziseze substanţa şi ritmica nouă a eveni, 
mentelor. Din acest punct de vedere, soluţia adoptată este justificată. Dar 
din punctul de vedere al existenţei eroinelor, corespondenţa între ritmul lor 
lăuntric, al evoluţiei lor diferite şi ritmul general al actului II a fost anihilată, 
pentru ca din nou concordanţa ritmurilor să fie restabilită în ultimul act 
al piesei. 

Un exemplu de neconcordanţă a ritmului şi tempoului comportării 
scenice a personajului dramatic cu ritmul acţiunii este acela al povestitorului 
din Oraşul fără istorie. Comportarea scenică a acestuia contrazice însuşi 
ritmul lăuntric al personajului, al unui comunist, activist, care nu se poate 
mulţumi cu rolul de comentator dinafară. 

Mircea Mohor (Din noapte spre zori) optează pentru o soluţie ritmică 
care impune un timp scenic condensat, o desfăşurare dinamică, dar mono, 
cordă, pentru că nu foloseşte procedeul contrastului ritmic, pentru că nu 
foloseşte pauza ca mijloc puternic de accentuare a ritmului. Intensitatea 
lipsită de alternanţe ale ritmului determină monotonia acestei piese, acţiunile 
contrare, generatoare ale ritmului, nu diferenţiază în această piesă ceea ce e 
principal de ceea ce este secundar. 

* 
În discuţiile QSupr:t dr~m~tt-1rg.iei noastre nu de puţine ori ,au făcut 

observaţii critice cu privire la rezolvarea finalului piesei. S,a imputat în primul 
rînd caracterul previzibil al finalului, apoi rezolvarea lui - uneori - printr,o 
declaraţie şablon, prin salvatorul « Deus ex machina », sau printr,o fereastră 
deschisă de la care eroii privesc spre viitor. 

Problema ultimului act este strîns legată de problema deznodămîntului 
dramei, de problema rezolvării conflictului. Deci este vorba de o problemă 
de conţinut. Ultimului act îi revine în fond sarcina de a da o orientare ideo, 
logică piesei. În ultimul act, de obicei, eroii trag concluzia ideologică a vieţii 
lor scenice. Aşa se întîmplă în Romeo şi Julieta, în Hamlet, în Trei surori 
sau în Livada cu vişini. Aşa se întîmplă mai ales în Tragedia optimistă, în 
Brigada l,a de cavalerie sau Uraganul unde scena finală transmite mesajul 
său optimist şi perspectiva existenţei viitoare. Nu este de conceput piesa Anii 
negri fără finalul procesului, cum nu poate fi înţeleasă semnificaţia Citadelei 
sfărimate fără ultimul tablou în care se hotărăsc căile în viaţă ale eroilor. 

Dar nu puţine piese adoptă pentru ultimul act o soluţie festivă. Eroii 
s,au consumat, conflictul este rezolvat, dar autorii simt nevoia să,şi încheie 
piesa « optimist » şi cînd e vorba de lumea satului chiar printr,o nuntă. 

Problema este în ce măsură acest lucru serveşte în piesă pentru a trage 
concluziile ideologice ale existenţei eroilor. 

Spre deosebire de dramaturgia antebelică, dramaturgia contemporană 
socialistă, dă posibilitatea de a rezolva un conflict pînă la capăt în limitele 
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dramei. Rezolvarea specifică a conflictului dramei actuale, în sensul victo, 
riei noului, a pus probleme dificile dramaturgilor contemporani. Dificultă, 
ţile specifice rezolvării conflictului, s,au născut însă dintr,o insuficientă înţe, 
legere a caracterului istoric al sensului rezolvării optimiste a conflictului. 

Victoria noului, în sensul dezvoltării societăţii, nu înlătură înfrîngerile 
temporare sau sfîrşitul tragic al eroului. Lunacearski spunea că « reprezen, 
tînd lupta socialistă pentru scopul final al umanităţii fără clase, nu se pot 
trece sub tăcere victimele si devotamentele constiente ». 

Lupta socială este adeseori tragică, dar n~ este o suferinţă, căci sacri, 
fi.ciul devine conştient. De aceea în multe piese cu tematică revoluţionară 
din dramaturgia noastră contemporană, găsim sensul tragic,optimist al 
sacrificiului comuniştilor ilegalişti, găsim eroi ca Mihai Buznea, care transmit 
contemporanilor un mesaj optimist al luptei revoluţionare. 

Dificultatea ultimului act este nesocotită uneori de unii dramaturgi 
care,şi epiloghează operele. Epilogul contrazice, în fond, natura dramei, 
căci destramă acţiunea şi iluzia vieţii. Epilogul este de cele mai multe 
ori dovada că în actul final autorii nu şi,au precizat poziţia ideologică, nu 
au găsit rezolvarea conflictului, deznodămîntul, în perspectiva optimistă 
a viitorului. 

În aceste împrejurări în ultimul act, sau în epilog, se mai întîmplă 
doar unele evenimente mai mult sau mai puţin organice acţiunii şi care au un 
caracter didactic, discursiv. 

Spectatorul contemporan preferă însă aluzia, sugestia, perspectiva ale, 
gorică, metafora dramatică. 

O ultimă problemă la care vrem să ne referim, este aceea a limbajului. 
Limbajul are în dramă o funcţie multiplă. El dezvăluie biografia eroului, 
comunică stările sale sufleteşti, determină în general capacitatea sa emoţională. 
Limbajul este un element fundamental şi organic al capacităţii scriitorului 
de a exprima într,o formă cît mai artistică conţinutul de idei al operei,_ deci 
o problemă de căpetenie a măiestriei dramaturgului. 

Dramaturgia noastră cunoaşte o mare varietate în această privinţă. 
Lucia Demetrius dă eroilor săi un limbaj nuanţat, conform detaliilor 

psihice, cu o simplitate epică ; Horia Lovinescu are un limbaj bogat în aforisme 
şi semnificaţii filozofice ; Alexandru Mirodan are limbajul frust al sincerităţii 
şi patosului tinereţii; Mihail Davidoglu împrumută eroilor săi un limbaj dur, 
cu o mare forţă de convingere, cu o sonoritate şi o plastică care ascunde o 
emoţie lăuntrică puternică; Laurenţiu Fulga tinde spre un limbaj patetic, 
intransigent, plin de dinamism. Limbajul eroilor lui Aurel Baranga se carac, 
terizează prin cursivitate, printr,o mare spontaneitate şi umor. Mihai Beniuc 
se dovedeşte un bun constructor de caractere prin intermediul limbajului. 
Limbajul lui Toma Căbulea este caracteristic ţăranului muncitor care are 
umor, înţelepciune, sensibilitate, lirism. M. Beniuc apropie astfel dramatur, 
gia de limba vorbită a poporului, contribuie în general la îmbogăţirea limbii 
literare cu imagini expresive de mare plasticitate. 

Dar sînt şi piese cu o fabulaţie interesantă, cu acţiuni dramatice soli, 
citante, în care însă limbajul necaracteristic, nepoetic, face ca acestea să 
rămînă fără vibraţie. Tineri dramaturgi debutanţi (Mariana Pîrvulescu, 
A. Sterin) au folosit în piesele lor cu caracter reportericesc, un limbaj publi, 
cistic. Vasile Iosif recurge uneori la naturalismul argourilor preluate ca 
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atare. In acest caz dramaturgul vrea să impresioneze spectatorul prin bruta­
litatea limbajului, prin efecte căutate. Ceea ce ne aduce aminte de răspunsul 
lui Gorki dat unui ... tînăr scriitor: « D-ta vrei să-l impresionezi pe cititor 
cu un cuvinţel ales, aşa cum pe vremuri, furierii din timpul ţarului făceau 
pe grozavii în faţa jupîneselor » 1• 

Este explicabil doar prin graba confecţiei felul în care un acelaşi dra­
maturg - Paul Everac - în două piese diferite poate să treacă de la un 
limbaj emoţional şi plastic (în Poarta), la un limbaj sărăcăcios şi necaracterizant 
(în Explozie întîrziată). 

Desigur că limbajul este strîns legat de conţinut, de realitatea oglindită. 
De fiecare dată limbajul are alte particularităţi, o diversitate care ţine de 
tematică, dar care trebuie să păstreze cuvîntului forţa plastică şi să sensibi­
lizeze ideea. 

Nu orice personaj poate să vorbească în orice limbaj. Limbajul este 
valabil în măsura în care luminează conţinutul interior al omului, în măsura 
în care redă profilul moral al eroului. 

Caracterizarea prin limbaj a personajului trebuie făcută în mod literar, 
poetic, limbajul poetic contribuie la caracterizarea conţinutului uman şi spi­
ritual al personajului. In drama Micii burghezi păsărarul Percihin reprezintă 
chipul omului rupt de mentalitatea mic-burgheză, chipul omului a cărui men­
talitate îl duce într-o lume preocupată de muncă, de natură şi folosirea lim­
bajului său poetic este întru totul justificată. Există o poezie dramatică a 
limbajului, a dialogului despre care Belinski spunea că este treapta cea mai 
de sus a dezvoltării poeziei, o cunună a artei literare. 

Dramaturgul are la îndemînă o mulţime de alte mijloace de caracteri­
zare specifice dramei. Parantezele, indicaţiile de regie, care apar în piese ca 
elemente secundare, au totuşi o foarte mare importanţă în caracterizarea 
personajelor. Ele contribuie la valoarea literară a piesei avînd totodată o 
deosebită utilitate în realizarea scenică a dramei. 

. G. M. Zamfirescu dă în Domnişoara Nastasia următoarea indicaţie: 
« Ruptă perdeaua de la fereastră atîrnă ca o aripă» şi a sugerat regizorului 
şi interpretei întreaga atmosferă. 

Dramaturgii trebuie să folosească capacitatea de sugestie a parantezei 
în sprijinul cititorului şi al interpretului. Cîtă forţă de sugestie are precizarea 
parantetică făcută de Camil Petrescu personajului Marin Tăcutu (Bălcescu): 
« Se ridică cu faţa lui de ceară nepămîntească, cerind socoteală ca din 
mormînt ». 

Dar, cu ce ajută interpretul astfel de paranteze: (zîmbind luminos), 
(glumind), (după o pauză), (după o tăcere), (după altă tăcere) ş.a.m.d. 

Lipsa acestor indicaţii, sau inconsistenţa lor literară, prejudiciază 
dramei, calităţii ei literare şi mai ales reprezentării scenice. 

La multe piese întîlnim la început « lista persoanelor » fără a face 
vreo precizare de vîrstă, de stare civilă, de funcţie socială sau de ordin carac­
tereologic. Dacă citim persoanele Scrisorii pierdute, sîntem dintr-odată intro­
duşi în lumea piesei, în moravurile societăţii, am realizat trăsătura fundamen­
tală a caracterelor. De ce atunci unii dramaturgi nu ar ajuta caracterizării 
personajelor şi orientării desfăşurării acţiunii scenice şi prin acest mijloc spe­
cific, deloc de dispreţuit? 

1 M. GoRKJ , Scrisoarea către N. Pogodin, 
26 dec. 1926 - după N. ZAJŢER, în Probleme 
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Desigur că principalul mijloc de caracterizare a eroilor rămîne lim, 
bajul. Redarea fidelă dar literară a limbajului eroului dramatic este prima 
condiţie pentru construirea artistică a acestuia ; dar nici mijloacele auxiliare 
nu trebuie dispreţuite. 

* 
Dramaturgia noastră actuală a înr:egistrat succese însemnate. Multe 

piese rămîn în istoria literaturii acestei epoci. Dar, după 16 ani în faţa 
dramaturgiei actuale se ridică sarcina de a realiza lucrări şi mai valoroase, 
care să întruchipeze viaţa clasei muncitoare. Trebuie să ţinem seama de 
experienţa cîştigată. Ceea ce am obţinut pînă acum trebuie să ajute la 
ridicarea dramaturgiei noastre la un nivel demn de epoca noastră. 

Dezvoltarea succeselor înseamnă evitarea greşelilor din trecut, înseamnă 
o mai mare exigenţă ideologică şi artistică, înseamnă ridicarea nivelului dra, 
maturgiei la amploarea construcţiei socialiste, la nivelul etic al oamenilor de 
azi. Acest lucru se poate realiza printr,o mai profundă cunoaştere a vieţii, 
printr,o încadrare ideologică deplină în spiritul vremii şi totodată prin cunoaş, 
terea regulilor şi a tehnicii specifice genului. Inovaţia nu se poate realiza decît 
cînd cunoşti tehnica şi regulile genului în aşa măsură încît să nu poată stînjeni 
actul creaţiei; căci tehnica dramatică nu poate fi separată de conţinut. 

Engels spunea că « deplina îmbinare a profunzimii ideilor, a conţinu, 
tului istoric conştient ... cu vioiciunea shakespeare,iană, va fi probabil atinsă 
în viitor . . . În aşa fel văd eu, în orice caz, drama viitorului » 1• Şi viitorul 
de care vorbea Engels este chiar timpul nostru. 

O B3AHMOOTHOIIIEHHH MElli~Y ©OPMOn H CO~EPlliAHHEM 
B COBPEMEHHon ~PAMATYPrHH 

PE3IOME 

ABTOp 11CXOAl1T 118 TOrO, qTO BOrrpoc B8aJ1MOOTHOIIIeH11H MeIBAY q,opMOH H COAep­

mamteM B COBpeMeHHOH ApaMaTypnrn - 3TO BOIIpoc O TOM, l{al{ HOBOe COAepmairne 

IB118HH orrpeAeJrneT M Tpe6yeT HOBhlX KOMII08HD;HOHHbIX ApaMaT11qec11:11x q,opM M 

xapa11:TepHhlX oco6eHHOCTeH. 

Y CTaHaBJIMBaH cyrn;eCTBOBami.e ABYX TeHAeHQHH B COBpeMeHHOM pa8BHTlUI MHpO­

BOfI ApaMaTyprM11, aBTOp pa8JI11qaeT 3H:8HCTeHQl1aJIHCTCH:yIO ApaMaTypr1110, CTpeMH­

rn;y10cH BBeCTH aHTMApaMy, H ApaMaTyprMIO con;11aJIHCTHqec11:oro peamrnMa, 11rn;yrn;y10 

HOBhlX q,opM BhlpameHHH' COOTBeTCTBYIOID;HX con;MaJihHOj;\: peBOJIIOIJ;MH' HOBOrO MMpO­

B088peHMH, con;MaJIMCTHqec11:oro ryMaHM8Ma. Ta11:, aBTOp IIOl{a8hlBaeT, qTo B TO BpeMH 

11:a11: aHTHApaMe CBOHCTBeHeH aHTHCOD;HaJibHhIH xapaKTep' rrpoQecc YHHIBeHMH qeJIOBeKa' 

con;11aJIMCTMqecl{OH ApaMaTyprMM B006rn;e rrp11cyrn;e CTpeMJieHMe mMpOKO OXBaTHTb 

con;HaJibHYIO iRM8Hh H pacrrmpHTb Tall;MM o6pa80M rrpeAeJihl 3TOro maHpa. 

HcxOAH 118 TOro, qTo BOIIpoc JIHqHoro H con;MaJibHOro orrpeAeJIHeT cyrn;HOCTb , 

COAepmattHe H q,opMy ApaMaT11qec11:oro rrpOM8BeAeHMH, aBTOp IIOR,a8hlBaeT, qTo con;Ma­

JIMCTMqecKaH ApaMa orrpeAeJIHeT CBOHM HOBhlM COAepmaHMeM HMeHHO q,opMy ApaMhl M 

'ITO OHa rrpeACTaBJIHeT 60JihIIIOe pa8HOOfipa8Me H:OMII08HD;MOHHhIX q,opM - OT repoHqe -

011:0-peBOJIIOD;MOHHOH ApaMhl AO CeMej;\:HO - IICMXOJIOrM'leCKOtî, OT ApaMaTM'leCH:OH Il08Mhl 

no caT11p11qecKOH r11nep60JihI. 

B CTaTbe IlOl{aBaHO' 'ITO OCHOBHhlM BOIIpOCOM' CTOHID;HM nepeA COBpeMeHHOH 

PYMhlHCH:OH ApaMaTyprHeH HBJIHeTCH BOnpoc o TOM, KaKHM o6pa80M cor.rracoBaTb 

1 K. MARX şi F. ENGELS , Despre artă şi literatură, E.P. L.P„ 1953, p. 148-149. 
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cTpeMJieHHe ;a;paMaTyproB R ;a;eficTBeHHOMY oTo6pamemno HBJiem1fi co cnoco6oM, B 

KOTOpOM ocyI[(eCTBJrneTCH xy;a;omeCTBem1aH IBH8Hb ;a;paMaTHtJeCROro npOH8Be;a;e1urn. 

1'1JIJIIOCTp11pyH CBO11 IJOJIOIBeHHH HOBefiWHMH opHrHHaJibHhlMl1 ;a;paMaTHtJeCKHMH npOltl8-

Be;a;eHHHMH, aBTOp no;a;HHMaeT BOilpOC o co6mo;a;eHHH npHHQHila cocpe;a;OTOtJeHl1H ;a;paMa­

THtJeCKOro ;a;eHCTBHH BO ape111·eHH 11 npocTpaHCTBe B paMRax TaKHX ;a;paMaTHtJeCKJIX 

q>OpM, ROTOphle IIIHpORO OXBaTbIBam1 Ohl ;a;etî:CTBHTeJibHOCTb. 

Hcxo;a;H 113 TOrO, 'ITO KOH4)JI11!\T HBJIHeTCH cym;HOCTbIO, co;a;ep»taHHeM 11 npHMhlM 

Bhlpamer-rneM TeH;a;eHQHl1 ;a;paMhl' CTaTbH paccMaTpHBaeT coapeMeHHOe ;a;paMaTH'IeCKOe 

TBOptJeCTBO C TOtJKH apeHl1H B8aHMO8am1CHMOCTH Mem;a;y ROHq>JIHKTOM H ;a;paMaT11tJeCKHMH 

nepcoHarKaMH, COOTBeTCTBHfl xapaRTepa repoH ero n;a;eOJIOrHtJeCKOMY 8HatJem110. B 
CBH8H C 3THM RPHTHtJeCK11 paccMaTpHllaeTCfl TeH;a;eHQHfl HeKOTOphlX ;a;paMaTyproB 

coa;a;aBaTb IlbeChl C peTpOCIJeRTHBHhlMH cromeTaMH, TeXHHRY ROTOphlX HeJib8fl IlOJIHO ­

CTbIO ocym;a;aTb' H B oco6eHHOCTH HX TeH;a;eHIJ;HIO K a6cTpar0poaa1rn10 ;a;paMbl' HCXO­

ll:RUJ;YIO H3 meJiamrn OhlTb opnrwHa.11bHbIM. TaRHM o6paaoM BO8HHKaeT aonpoc Heo6xo­

ll:HMOCTH COOJIIO;a;eHHH COOTBeTCTBHH Mem;a;y r,r;a;eOJIOrHtJeCKOfi nporpaMMOii ;a;paMaTypra 

H xapaKTepoM ero ;a;paMaTHtJeCROro TBOptJeCTBa. 

TeMn, onpe;a;eJIHIOI[(HJÎ: ll:HHaMH8M n;a;eH H ;a;paMaTHtfeCKJIIX xapaRTepoB, BOnpoc O 

IJOCJie;a;HeM ;a;efiCTBJIIH ;a;paMhl, TeCHO CBfl8aHHhlÎ1 C pa3Bfl3KOA ROHq>JIJIIKTa ( clleQHq>HtJecKa.R 

pa3Bfl3K,a KOHq>JIHKTa coapel'lrnHHOit ;a;paMhl - no6e;a;a HOBOro); q>yHKQJllfl H3hlRa' KaK 

OCHOBHOro H COCTaBHOrO aJieMeHTa cnoco6HOCTH IlHCaTeJIH BhlpamaTb B BO3MOrKHO 6oJiee 

conep w eHnOH xy;a;omeCTBeHnoti q>OpMe n;a;e11uoe co;a;epmaHJ11e npo1rnne;a;emrn H T .n. -

HBJIHIOTCfl nonpocaMH' BOJIHYIOUJ;HMH aBTOpa' TaK, KaK OHH cmrnaHhl C xapaK,TepOM' 

cneQHq>HKOM paaBHTHH coapeMeHHOti PYMhlHCROM ;a;paMaTyprw11. 

B 3aKJJIOtJeHHe aBTOp IlOKa8hlBaeT, 'ITO coa;a;amrn HOBOt'I, HOBaTOpCKOJÎ: ;a;paMbI 

TeCHO CBfl3aHO C rJiy60RHM 3HamieM llil13HH' C IlpaBHJJbHhlM n;a;eOJIOrH'leCKHM OTHOWe­

HHeM ;a;paMaTypron K, BOilpoca t coapeMeHHOCTH, a TaKme 3Ha1rneM npaBHJI H TeXH11KH , 

DpwcyUJ;HX 3TOMY maHpy. 

PROBLEMES DU RAPPORT ENTRE LE CONTENU ET LA FORME 
DANS LA DRAMATURGIE CONTEMPORAINE 

RESUME 

L'etude part de l'idee que Ies problemes du rapport entre le contenu et la forme dans 
la dramaturgie contemporaine sont en definitive Ies problemes de la maniere ciont le 
contenu nouveau de vie sollicite des formes nouvelles de composition dramatique et deter­
mine des particularites distinctes. 

Constatant l'existence de deux tendances dans l'evolution actuelle de la dramaturgie 
universelle, l'auteur fait la difference entre la dramaturgie existentialiste, qui cherche a 
instaurer l'antidrame, et la dramaturgie du realisme socialiste, qui recherche des formes 
nouvelles d'expression, correspondantes a la revolution sociale, a la nouvelle conception 
de la vie, a l'humanisme socialiste. A l'opposite de l'antidrame, caracterise par l'antisocial, 
par un processus de declassement de l'homme, la tendance de la dramaturgie socialiste 
est, en general, d'embrasser le plus possible de la vie sociale, et d'elargir, de cette maniere, 
les limites du genre. 

Partant de la premisse que c'est le probleme de l'individuel et du social qui determine 
en essence le contenu et la forme de l'reuvre dramatique, l'auteur montre que - par son 
contenu nouveau - le drame socialiste determine lui-meme sa forme et connaît une grande 
variete de formes de composition: du drame heroîque revolutionnaire a celui psychologique 
familial, du poeme dramatique a l'hyperbole satirique. 

Le probleme fondamental qui se pose a la dramaturgie roumaine d'aujourd'hui, c'est 
la maniere dont l'aspiration des dramaturges vers une tendance militante est mise en accord 
avec le mode de realisation artistique de l'reuvre dramatique. Prenant pour exemple Ies 
dernieres productions de la dramaturgie originale, l'auteur pose le probleme de l'observa­
tion du principe de la concentration de l'action dramatique dans le temps et l'espace, en 
des formes dramatiques qui embrassent la n~alite le plus amplement possible. 
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En partant de l'idee que le confl.it est l'essence, le contenu et l'expression directe de 
la tendance du drame, l'article traîte de l'interdependance entre le confl.it et Ies personnages 
dramatiques, de la concordance du caractere du heros avec sa fonction ideologique dans 
la creation dramatique actuelle. 

En liaison avec ce probleme, l'auteur porte un jugement critique a l'egard de certains 
dramaturges qui manifestent la tendance de creer des pieces a caractere retrospectif-dont 
la technique ne pourrait certainement pas etre incriminee d'une maniere absolue -, et 
surtout a l'egard de la tendance a l'abstraction du drame, recherchee par le desir d'ori­
ginalite. C'est ainsi que se pose le probleme de la necessite de la concordance entre le 
programme ideologique du dramaturge et la nature de sa creation. 

Le rythme, qui determine la dynamique des idees et des caracteres dramatiques; le 
probleme du dernier acte du drame, en liaison etroite avec le sens de la solution du 
conflit (la solution specifique du conflit dans le dram actuel, dans le sens de la victoire 
du nouveau); le râle du langage en tant qu'element fondamental et organique pour exprimer 
le contenu d'idees dans la meilleure forme artistique possible, etc., ce sont la des pro­
blemes dont l'auteur est preoccupe et qui se rapportent au caractere specifi.que du develop­
pement de la dramaturgie roumaine contemporaine. 

En conclusion, il est demontre que la realisation d'un drame a caractere nouveau 
est etroitement liee a la connaissance profonde de la vie, a la pleine adhesion ideologique 
des createurs d'art a l'esprit du temps, et aussi a la connaissance des regles et de la 
technique specifi.ques du genre. 
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UNELE PROBLEME 
ALE ROSTIRII CUVÎNTULUI ÎN ARTA 
INTERPRETATIVĂ CONTEMPORANĂ 

T 
de OLGA FLEGONT 

ransformările sociale şi politice din ultimul deceniu au creat spec, 
tacolului teatral romînesc condiţiile materiale necesare dezvoltării 
sale ca formă de reflectare a realităţii, în spiritul umanismului 
socialist. În consecinţă, spectacolul contemporan devine un_a 

dintre cele mai active forme de reflectare a adevărului social si uman 
în artă şi , din complexul de factori care îl realizează , prin cre;ţia dra, 
matică, şi respectiv prin primul şi esenţialul ei element - cuvîntul rostit, se 
exercită în cel mai înalt grad şi în mod specific această nouă calitate. Existenţa 
unor creaţii dramatice de importanţă majoră în arta interpretativă contem, 
porană, creaţii bazate pe relevarea procesului de cunoaştere pe care,l conţine 
textul dramei, oferă un material de studiu vast şi divers. Obiectul acestui 
articol îl formează cercetarea principalelor probleme ale rostirii cuvîntului 
în arta dramatică 1, probleme care pot fi. observate şi analizate prin reve, 
derea critică a unora din a~este creaţii. Scopul articolului constă nu atît 
în expunerea unor concluzii finale, cît mai ales în încercarea de a găsi cauzele 
care determină modul de a rosti cuvîntul pe scenă şi de a schiţa, în cîteva 
aplicaţii concrete, diverse aspecte în care se manifestă acest proces. 

În recitalul de poezie ori în spectacolul teatral, actorul rosteşte cuvinte 
şi propoziţii în care limba a fixat rezultatele activităţii gîndirii. Nu există 
nici o diferenţă între funcţiunile limbii vorbite curent în societatea omenească 
şi cele ale limbii vorbite pe scenă; gîndirea este indisolubil legată de limbă 
şi pe scenă nu se desfăşoară procese necunoscute sau străine gîndirii omeneşti, 
a căror exprimare să ceară o limbă specială , de teatru. Dar deoarece rostirea 
versurilor sau a textului dramatic pe scenă nu este o acţiune cotidiană şi 
particulară, ci una excepţională, care realizează circulaţia ideilor într,un 
cadru social anumit, cel al sălii de spectacol, a fost nevoie ca, în condiţiile 
neobişnuite ale scenei, puterea de expresie a glasului omenesc să fie desăvîr, 
şită prin cultivarea şi perfecţionarea elementelor lui, emisie vocală , registru 

1 Rostirea cuvîntului este un element compo­
nent al artei dramatice şi nu constituie o artă 

separată; expresia « arta rostirii cuvîntului » este 

improprie : lua tă în sine, ca artă , rostirea cuvin­

eului a putut fi în mod eronat considerată ca formă 

a ideilor conţinute în textul dramatic. 
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şi dicţiune ; acestea sînt diferenţele - de specializare a materialului sonor 
şi nu de funcţiune - dintre cuvîntul rostit de actor pe scenă şi cel din prac, 
tica vieţii sociale. 

Glasul virtuoz este însă numai un instrument ale cărui sunete nu 
exprimă şi nu descoperă nimic, a căror existenţă este indiferentă atîta vreme 
cît, desprinse de sensul logic şi emoţional al cuvîntului, sînt cultivate pentru 
frumuseţea lor formală. În recitarea versurilor, efectele vocale, oricît de 
ingenioase, creează o emoţie confuză, de ordin inferior, dînd o muzicalitate 
artificială textului poetic. Elanul liric este acela care transformă convenţiile 
prosodiei în elemente de expresie proprii gîndirii poetice, iar melodia interi, 
oară a versului este determinată în întregime, în scris ca şi pe scenă, de sem, 
nificaţiile textului poetic. 

Balada haiducească Toma Alimoş are o cadenţă ritmică puternică şi 
monotonă, care se păstrează de,a lungul tuturor versurilor şi provine din 
construcţia primitivă a imaginii poetice. Povestitorul din vechime nu a 
creat personaje şi evenimente într,o mişcare dramatică, ci imaginea unică 
a haiducului Toma Alimoş , singuraticul care închină vinul codrilor şi îşi 
întîmpină duşmanul după legea ospeţiei. Murgul şi codrul, armele, Manea, 
slutul sînt elemente secundare, prin a căror acţiune se construieşte, în mod 
epic, figura eroului, ele schimbîndu,se în componente ale imaginii sale, ca 
în strofa învinuirilor pe care i le aduce Manea: Copile / mi,ai înşelat, / florile/ 
mi le,ai călcat, / apele / mi,ai turburat, / livezi / verzi / mi,ai încurcat,/ păduri 
mari / mi,ai dărîmat. Creatorul anonim a folosit exclusiv hiperbola poetică 
pentru a întruchi:r::a imaginea uriaşă a lui Toma Alimoş, ale cărui acţiuni, 
depăşind puterea unui singur om, sînt egale cu forţele naturii. Sensul poetic 
al versurilor nu este ascuns în forme stilistice complicate, ci se descoperă 
prin vigoarea simplă şi directă a hiperbolei, care apropie şi leagă viaţa haidu, 
eului de măreţia cadrului natural, în asentimentul total al firii întregi. Aceste 
calitiiţi ale imaginii : 0biectul unic al inspiraţiei poetice şi tratarea lui într,o 
singură unitate de măsură, dau baladei ritmul aspru şi greu al cîntecului de 
vitejie bătrînesc, ritm care nu poate fi realizat în recitare nici prin tradiţia 
învechită a intonaţiei de melopee, nici prin tehnica exterioară a variaţiilor 
de tempo. În interpretarea lui George Calboreanu, versurile baladei şi,au 
căpătat ritmul lor autentic, deoarece actorul a regăsit sentimentul originar 
care a generat imaginile poetice: dragostea mîndră a unui popor întreg pentru 
eroul său, pentru omen:a şi simţul lui de dreptate. Înjunghiat de Manea, 
haiducul îşi răzbună singur moartea; glasul amplu al actorului, cu vibraţii 
rare şi largi, a dat versurilor care încheie lupta frumuseţea unui final de o 
sălbatică solemnitate: .. . capu,n pulbere,i cădea, / iar, cu trupul sus pe şea, / 
calu,n lume se ducea. 

Moartea lui Toma Alimoş e moartea unui uriaş: .. . codrul se cutre, 
mura/ ulmi şi brazi / se cletina, / fagi şi paltini / se pleca, / fruntea / de i,o răcorea/ 
mîna/ de i,o săruta/ şi cu freamăt îl plîngea. În recitarea acestui pasaj, tonu, 
rile reţinute ar fi făcut ca imaginea să pară un termen de comparaţie con, 
venţional. Jalea codrului se manifestă în forma acţiunilor omeneşti, înde, 
plinite, însă, la scara de mari proporţii a mişcării arborilor. Pentru a realiza 
atmosfera poetică a acestei scene excepţionale, George Calboreanu a legat, 
într,un echilibru de forţe, aceste două elemente ale imaginii, accentuînd 
cu o egală intensitate verbele acţiunii, ca şi subiectele şi complementele ei. 
Distribuirea accentelor numai pe verbe sau numai pe subiecte ar fi dus la 
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sezisarea raporturilor neverosimile dintre ele şi, subliniind caracterul ireal 
al scenei, ar fi. plasat moartea haiducului în cadrul fantastic şi rece al mitului 
simbolic. Accentuarea egală a tuturor cuvintelor a şters diferenţele dintre 
elementele imaginii şi a concentrat atenţia auditorului asupra durerii omeneşti, 
căreia construcţia stilistică îi dă dimensiuni patetice. În acest mod, actorul 
a ajuns la transmiterea sensului străvechi, iniţial, al imaginii: jeluirea unui 
codru uriaş la moartea prietenului de,o seamă, acceptată cu simplitate şi 
emoţie, devine reală. Cuvintele au răsunat în intervale de timp suficient 
de lungi pentru emisia deplină a fiecărui sunet component, ceea ce a întregit, 
pe plan sonor, reprezentarea concretă a scenei. 

Numai în rare cazuri, în funcţie de caracterul imaginii, ideea poetică 
poate fi transmisă în recitare prin realizarea semnificaţiei reale a cuvintelor 
care o exprimă. În poezia Dintre sute de catarge de Eminescu, mişcarea 
infinită a vînturilor şi valurilor care cuprind spaţiile este metafora imensei 
şi neîncetatei nelinişti interioare a poetului. Rostit de George Vraca, motivul 
« vînturile, valurile » îşi pierde sensul propriu şi devine un reflex figurat al 
acelor fugare stări interioare, necunoscute şi tulburi, care apar uneori, 
sugerate de asociaţia cu fenomenele naturii. Dintre sute de catarge / Care 
lasă malurile, / Cîte oare le vor sparge/ Vînturile, valurile? Contemplarea 
mediului exterior conduce la reflecţia filozofică, al cărui proces de formare 
este marcat de actor prin anularea punctuaţiei interogative şi suspensia medi, 
tativă a intonaţiei în versurile finale ale primelor strofe. Consecinţe ale erorii, 
necontenitele păreri de rău care îl urmăresc pe om se vor reflecta neîncetat 
în gmdurile lui şi, neînţelese de alţii , îşi vor găsi corespondenţe doar în miş, 
carea indiferentă şi neînduplecată a vînturilor şi valurilor: Ne,nţeles rămîne 
gîndul/ Ce,ţi străbate cînturile,/ Zboară vecinic, îngînîndu,l / Valurile, vîn­
turile. Prin scăderea treptată şi lină a tonurilor în recitarea ultimei strofe, 
George Vraca a sugerat reîntoarcerea poetului la contemplarea tăcută care 
prelungeşte în timp meditaţia . Trecerile continue ale gîndurilor care nu au 
sfîrşit, urmînd unul altuia , creează muzica poeziei şi actorul a relevat rezo, 
nanţele interioare ale acestei muzici în glasul său, printr-o emisie fără pauze, 
auzită dincolo de finalul cuvintelor, într,un sunet special, acela despre care 
Voltaire spunea că « durează încă după cuvîntul pronunţat, ca un clavecin 
care răsună cînd degetele nu mai lovesc clapele ». 

Primul vers al poemului chinez Eroi necunoscuţi de Che Yen este 
laconic şi simplu: Doar lut încins şi galben. Nimic mai mult. Pămînt. Poemul 
se continuă format din imagini care nu sînt decît variaţiuni ale celei iniţiale. 
Oamenii au murit şi îi acoperă pămîntul. Va veni pacea, se vor bătători cărări 
prin ierburile înalte şi paşii altor oameni vor trece peste mormintele lor 
uitate. Sensul tragic al întregului poem este cuprins în acest prim vers, al 
cărui înţeles, rămînînd acelaşi, poate fi comunicat în modalităţi diverse de 
interpretare. 

Recitat de Liviu Ciulei, versul transmitea o emoţie vie şi brutală, 
fără nuanţe. Cuvintele erau pronunţate cu greu, cu un ton surd, într,un ritm 
sacadat şi inegal, glasul întretăiat de pauze sugera efortul celui care nu 
izbuteşte să,şi stăpînească tulburarea şi covîrşit de propriile impresii, 
reacţionează brusc, fără răgazul de a ajunge la înţelegerea lor. Auditorul 
nu distingea cu limpezime sensul exact al celor întîmplate, nici dimensiunile 
şi nici esenţa faptului tragic; ideea poetică era restrînsă la transmiterea 
celor dintîi reacţii emotive, lăsînd să se deducă semnificaţii mult mai 
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intense decît pot fi realizate în forma exclusiv afectivă pe care a avut-o 
cuvîntul rostit. 

În interpretarea pe care Mihai Popescu o dădea poemului, acest 
prim vers deschidea de la început perspectiva tragică a uitării şi părăsirii, 
crea dimensiunile faptului tragic. Dintre elementele componente ale imaginii 
au fost reliefate cele care sugerau desnădejdea ce planează peste cîmpul gol 
şi uscat de arşiţă, peste întinderile pustii de lut fierbinte, lutul galben al 
Chinei. Rostite de actor, cuvintele acestui vers se legau într-un curent neîn­
trerupt, fără pauze, f~ră momente de suspensie, cu accente îndelungi pe atri­
butele « încins » şi «galben», şi apoi, surprinzător, în propoziţia « nimic 
mai mult », pe adverbul « mult », marcînd, prin contradicţie de sens, minia 
grea a celui care nu se va resemna. Această modalitate de a recita versul 
se datora plasării în prim plan a sentimentelor dezlănţuite de reflectarea 
ideii poetice realizate în factură romantică, prin transformarea calităţilor 
descriptive ale imaginii în factori emoţionali. 

Rostind acelaşi vers, Aura Buzescu a relevat ideea tragică a morţii 
ca fenomen ireversibil, esenţa faptului tragic. Pronunţarea cuvintelor era 
ferită de orice vibraţie care le-ar fi complicat conturul sonor şi sensul lor 
_devenea extrem de limpede. După primele două cuvinte: « Doar lut ... », 
urma o :r;auză lungă care oprea în loc manifestarea impresiilor de ordin 
subiectiv, şi accentul principal, căzînd slab, cu o inflexiune descendentă, 
pe subiectul «lut», concentra, în acest cuvînt care materializează semni­
ficaţia faptului tragic, emoţia tăcută şi severă a celui care nu va uita nici­
odată. Celelalte cuvinte ale versului, spuse alb, lăsau să se lege primul element 
al imaginii - « doar lut » - de cel final - « pămînt » -, elemente care 
rezumă simplu sensul poemului. Precizia realistă a acestui mod de rostire 
a versului se constituie prin reflectarea lucidă a ideii poetice, în procesul 
de relevare a acelor elemente ale imaginii care conţin în cel mai înalt grad 
~mgţi<;mal semnificaţiile textului. 

Modalităţile variate şi inedite în care poate fi rostit versul, acest 
mod special de manifestare al gîndirii, sînt justificate în raport cu scopul 
esenţial al interpretării, relevarea şi transmiterea ideii poetice. În acest sens, 
constatările pe care Anatole France le făcea cu privire la limba literară 
pot fi aplicate - pe plan fonetic - în rostirea cuvîntului pe scenă: « Artistul 
cel mai savant este obligat să păstreze caracterul naţional şi popular; el 
trebuie să vorbească limbajul public. Dacă vrea să-şi croiască un idiom 
particular în idiomul concetăţenilor săi, dacă socoteşte că poate să schimbe 
în voie sensul şi raportul cuvintelor, va fi pedepsit din pricina orgoliului 
şi împietăţii sale. Întocmai ca lucrătorii turnului lui Babel, acest meşter 
nedibaci al limbii lui materne nu va fi înţeles şi de pe buzele lui se va 
desprinde numai un murmur confuz »1 . În căutarea expresiei sonore 
cerute de semnificaţia cuvîntului, delimitările între originalitatea modali­
tăţilor fonetice şi aplicarea arbitrară a efectelor de bravură vocală sînt 
dictate de condiţia comunicării ideilor pe plan social, într-un proces de 
ordin public. 

Interpretarea textului dramatic diferă de cea a poeziei prin condi­
ţiile speciale pe care drama şi spectacolul teatral le impun actorului. Com­
poziţia literară a personajului dramatic, relaţiile logice dintre elementele 

1 Citat după Tu DOR V1ANU , Literatură universală şi literatură naţională, E.S.P.L.A., Bucureşti, 1956, p. 137. 

194 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



care alcătuiesc caracterul şi acţiunile sale, au dus la ideea aplicării modali, 
tăţilor literare în compunerea şi reprezentarea scenică a rolului. În acest 
caz însă, cuvîntul are funcţiunea, prin excelenţă descriptivă, de a întregi 
şi fixa forma portretului scenic pe care,l creează actorul. Marphurius, filo, 
zoful sceptic din comedia lui Moliere, Căsătoria silită, se conduce, în legăturile 
sale cu societatea, după principiul abţinerii de la orice afirmaţie sau negaţie 
despre lucruri: Filozofia noastră ne ordonă să nu enunţăm nici o propoziţiune 
precisă, să vorbim, indiferent despre ce, cu nepreciziune, lăsînd totdeauna 
înţelesul în suspensie... În interpretarea sa, Ion Manu a susţinut cu elemente 
concrete ideea care stă la baza tuturor acestor fraze : străduinţa lui Marphurius 
de a da impresia că păstrează în orice situaţie un calm perfect, semnul cel 
mai elocvent al înaltei sale calităţi de filozof. Numai că această aspiraţie 
către indiferenţa totală ascunde un obiectiv mai prozaic. Marphurius nu 
este numai reprezentantul întîrziat al unei concepţii idealiste antice, ci mai 
ales un prudent cetăţean din secolul al XVII,lea, care a descoperit formula 
de a ieşi din încurcături neplăcute. Asupra acestui aspect de critică socială · 
s,a îndreptat verva satirică a lui Moliere, şi clasica bastonadă pune capăt 
contradicţiei comice pe care actorul a dezvăluit,o în creaţia sa. Elementele 
care compun modul de a rosti cuvîntul reprezintă, fiecare în parte, o notă 
în plus la caracterizarea acţiunilor personajului. Am numai impresia că eşti 
aici şi numai mi se pare că,ţi vorbesc. Dar nu e sigur de loc că e aşa, spune 
Marphurius, şi Ion Manu a imprimat acestei formulări un ritm sacadat, 
care lasă mici pauze între cuvinte, mici pauze pline de atenţie, în care eroul 
caută să ghicească ce drum anume va urma discuţia. Glasul avea un timbru 
ascuţit, acel timbru care poate oferi surpriza unei intonaţii neobişnuite ce 
lasă nelimpezit sensul frazei; o discreţie prevăzătoare se simţea în intensi, 
tatea scăzută a emisiei vocale ; accentele alegeau parcă nesigure silaba pe care 
să cadă şi cuvîntul rostit căpăta oricînd scuza de a nu fi exprimat exact ceea 
ce are de gînd să pună eroul. Spectatorul a cunoscut în această interpretare 
pe adevăratul Marphurius, dar el a avut timp să observe cum se formează, 
din elemente minuţios armonizate, şirul cuvintelor în care sînt arătate gîn, 
durile eroului, cum se leagă, prin mici artificii, lanţul ideilor. Această artă 
aminteşte tehnica de compoziţie a frescei de mozaic, în care pietricelele 
colorate, oricît de şlefuite, păstrează între ele infime sr;aţii goale care întrerup 
răsfrîngerea luminii. 

Cîteodată însă, prin rostirea cuvîntului - « cea mai concretă expresie 
a gîndului omenesc » 1 - actorul creează în scenă acea preţioasă emoţie a 
comunicării şi recepţiei vii, inedite şi continue a ideilor. Bobcinski, micul 
moşier din Revizorul de Gogol, vine în ziua plecării lui Hlestakov, ca şi 
toate celelalte personalităţi ale oraşului, să,i ceară o favoare. Această « rugă, 
minte foarte umilă » este revelatoare pentru cel care şi,a petrecut întreaga 
sa viaţă în ocupaţia de a afla, comenta şi transmite întîmplări din viaţa altora, 
ale căror averi, ranguri, obiceiuri şi particularităţi au ajuns cunoscute în 
societatea locală şi prin activitatea sa neobosită; acum, acest oficiu îndeplinit 
ani de,a rîndul pentru alţii, urmează să,l facă Hlestakov, în saloanele Peters, 
burgului, pentru el, Bobcinski: V ,aş ruga cu plecăciune, cînd veţi ajunge 
la Petersburg, să le spuneţi la toţi cei mari de pe acolo ... la senatori ... la 
amirali ... că uite, «excelenţă» ... sau « luminăţia ta», să ştiţi că în oraşul 

1 K. S. STANISLAVSKI, Munca actorului cu sine însuşi , E .S.P.L.A., Bucureşti, 1956, p. 453. 
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cutare trăieşte Piotr Ivanovici Bobcinski. Chiar aşa să le spuneţi: trăieşte 
Piotr Ivanovici Bobcinski. Contrastul comic pe care autorul l,a prevăzut pentru 
această scenă este cuprins în stilul familiar al replicii, care pune un semn 
de egalitate între mentalitatea lui Bobcinski şi cea a înaltei societăţi din Peters, 
burg; acest contrast a fost reliefat de Grigore Vasiliu,Birlic prin stîngăcia 
plină de respect cu care încearcă să întipărească în memoria lui Hlestakov 
cererea sa, pronunţînd lămurit şi cu grijă aleasă cuvintele care îl vor recomanda 
amiralilor şi senatorilor. 

Cunoştinţele eroului sînt limitate şi foarte nesigure, şi de aceea Bob, 
cinski bănuieşte că adevăratul aspect al lucrurilor este mult mai bogat şi 
mai complicat decît i se prezintă ; din această pricină el acordă fiecărui cuvînt 
o importanţă exagerată în comparaţie cu cea pe care o are în realitate, fără 
să observe confuzia de valori, înlocuind datele reale cu cele pe care i le oferă 
fantezia sa. Rostite de Grigore Vasiliu,Birlic, frazele textului au căpătat 
calitatea de a da spectatorului senzaţia cunoaşterii concrete a gîndurilor 
lui B~bcinski; actorul a dezvăluit un nou aspect sonor al cuvintelor, scoţîn, 
du,le de sub patina uzului comun şi spunîndu,le cu uimire şi încîntare, cu 
intonaţii de proporţii comice, în care, totuşi, abia încape vîrtejul reprezen, 
tărilor interioare ale eroului, vagi dar foarte colorate, cu atît mai numeroase 
cu cît golurile lăsate de lipsa cunoştinţelor sînt mai largi. Prin arta inter, 
pretului, cuvîntul rostit pe scenă a avut mai mult încă decît cuvîntul din 
vorbirea curentă, funcţiunea « de a produce în mintea omului un lanţ com, 
plicat de reprezentări şi asociaţii, de imagini vizuale şi emoţionale adeseori 
la fel de finite ca şi imaginile obţinute pe calea senzorială de cunoaştere 
a lumii» 1 • 

Imaginaţia sa vie şi naivă îl face pe Bobcinski să se bucure de cea 
mai măruntă schimbare, în jurul căreia el începe să emită ipoteze şi să,şi 
imagineze situaţii neverosimile pe care le trece cu uşurinţă în planul reali, 
tâ'.ţ11, fa â'. ~â'. ţină :scnma de nepotriviri. Cînd poveste.ş.te <;~va, Bohcinski 
reface cu înfrigurare şirul evenimentelor care l,au emoţionat, exagerează şi 
transformă întîmplările reale , inventează amănunte şi imaginile create de 
cuvintele sale îl încîntă şi îl emoţionează din nou. În scena cu Hlestakov, 
acelaşi proces are loc, de data aceasta în condiţii noi; în prezenţa unui inter, 
locutor de cel mai înalt rang, Bobcinski devine eroul propriei sale imaginaţii, 
închipuindu-şi numele rostit în mediul necunoscut şi cu atît mai strălucit 
al cercurilor aristocrate: Şi dacă,l vedeţi pe împărat, la fel să,i spuneţi şi 
împăratului: că, uite, maiestatea voastră imperială, în oraşul cutare trăieşte 
Piotr Ivanovici Bobcinski . Dar, aşa cum se întîmplă în viaţa de toate zilele, 
gîndurile care, nerostite, par minunate, spuse, în practica vie a relaţiilor 
dintre oameni, capătă cîteodată o altă valoare, mai apropiată de adevărul 
situaţiilor reale; fără să,şi dea seama de ce, Bobcinski - interpretat de 
Grigore Vasiliu,Birlic - nu mai recunoaşte în imaginile create de frazele 
pe care le rosteşte, tot ceea ce îl captivase atîta vreme cît nu fusese formulat 
în cuvinte şi confuzia comică dintre iluzie şi realitate începe să se împrăştie. 
Cuvîntul întîrzie puţin, accentele îşi pierd vioiciunea şi se întăresc, acoperind 
şovăiala interioară, ritmul încetinit lasă timp eroului să simtă că în locul 
emoţiei aşteptate intervine ceva nedesluşit, care îl împiedică să se bucure 
pe deplin şi descumpănirea sa are o nuanţă tragicomică. Treptat, în vreme 

1 M. KNEBEL, C110Bo B mBop'tecmBe (Jl(mepa, Iskusstvo, Moscova, 1954, p . 16. 
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ce cuvintele rostite se întorc către cel care le-a spus şi sînt înregistrate de 
conştiinţa sa, se întîmplă un proces care schimbă datele iniţiale ale scenei; 
odată exprimată, dorinţa de a fi recomandat în înalta societate prin nimic 
altceva în afară de un nume care arată că cineva există şi îl poartă, se trans­
formă într-un factor care acţionează în mod contradictoriu asupra eroului: 
indirect solicitată, imaginea vieţii sale mărunte şi neînsemnate, într-o gubernie 
depărtată a Rusiei, se suprapune şi persistă cu forţa pe care reprezentările 
unei realităţi cunoscute o au faţă de ficţiuni. Grigore Vasiliu-Birlic a realizat 
esenţa dramatică a personajului prin descoperirea, în jocul scenic, a adevă­
rului din viaţă, cu neputinţă de surprins şi de redat altfel decît prin procesul 
viu al gmdirii. În interpretarea actorului, linia reprezentărilor interioare 
ale rolului 1 a avut un caracter dinamic, deoarece între cuvîntul rostit şi 
reprezentările interioare a existat o acţiune permanentă de influenţare şi 
determinare: gjndurile personajului reflectate în conştiinţa actorului se con­
cretizau în cuvîntul rostit, care, la rîndul lui, determina formarea unor noi 
imagini, a căror influenţă se va transmite în rostirea cuvintelor ulterioare 
ale rolului, acest circuit funcţionînd neîntrerupt. 

În creaţia sa actorul realizează pe scenă acţiunile unei conştiinţe 
străine, cea a personajului dramatic; actul esenţial al artei sale este acela 
prin care cuvîntul scris devine cuvînt rostit, acela prin care cuvîntul ce 
cristalizează un proces de gîndire trecut, devine expresia unui proces de 
gîndire viu, actual. Analizarea unor aspecte sub care se manifestă acest act, 
în variate forme şi stiluri de interpretare, va arăta că modul de a rosti cuvin­
tele rolului pe scenă este determinat de reflectarea procesului de gîndire al 
personajului - proces conţinut în realitatea obiectivă a textului dramatic -
în conştiinţa actorului. 

În Scrisoarea pierdută de Caragiale, Farfuridi este, într-un fel, ideo­
logul fracţiunii politice conservatoare din oraş. Deşi membru în toate comi­
tetele şi comiţiile alături de Trahanache şi Caţavencu, el rămîne totuşi o 
vioară secundă în acţiunile politice conduse de aceştia, şi atunci, retras în 
mîndra rezervă a celui care poate face teorii asupra aplicării practice a pro­
gramului partidului, Farfuridi aşteaptă orice prilej pentru a-şi manifesta 
public capacitatea sa de gîndire, şi o dată cu aceasta importanţa în viaţa 
politică a oraşului. Discursul din seara adunării electorale a fost pregătit din 
timp de autorul său, ca o pledoarie de mare amploare, cu formulări savante 
şi întorsături de stil, cu efecte studiate de intonaţie şi gest. Mereu întrerupt 
de inamicii opozanţi, invitat de prezident să scurteze timpul expunerii, Farfu, 
ridi este nevoit să renunţe la plănuita desfăşurare a tuturor argumentelor 
de ordin istoric si discursul său se transformă în manifestarea comică a 
luptei dintre vechea formă în care fusese conceput si cea cerută de necesi­
tăţile oratorice prezente. În interpretarea lui Ion Finteşteanu, acţiunile verbale 
ale personajului au devenit un proces continuu de rezistenţă la condiţiile, 
neprevă.zute de erou, în care are loc discursul. Fiecare mică victorie asupra 
auditoriului este un prilej de a sublinia culmile, nu pentru oricine accesibile, 
pe care le atinge erudiţia lui Farfuridi: ... După ce am vorbit dar din punctul 
de vedere istoric şi din punctul de vedere de drept voi înche ia, precum am zis, 
cît se poate mai scurt, şi accentele de sfidare cu care sînt rostite categoriile 
« istoric » şi « de drept » cînd replica este repetată, lămuresc, de la începutul 

1 IC. S . STANISLAVSKI, op. cit., p. 461-463. 
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scenei, raporturile pe care oratorul le doreşte stabilite între el şi public. Din 
vanitate, Farfuridi încearcă să păstreze în spaţiul restrîns care i,a fost acordat 
întreaga demonstraţie a cunoştinţelor sale politice, şi acestei cauze i se dato, 
rează discontinuitatea şi incoerenţa ideilor: neavînd capacitatea de a improviza 
ori de a rezuma, el repetă fragmente din forma anterior gîndită a discursului, 
cu elocvenţa comică a celui care este convins că face un tur de forţă : 
... incit vine aci ocazia să întrebăm pentru ce? . .. da . .. pentru ce? ... Dacă 

Europa . .. să fie cu ochii aţintiţi asupra noastră, dacă mă pot pronunţa astfel, 
care lovesc saţietatea, adică fiindcă din cauza zguduirilor . .. şi ... idei sub, 
versive. . . (asudă şi se rătăceşte din ce în ce) şi mă înţelegi, mai în sfîrşit, 
pentru care în orice ocaziuni solemne a dat probe de tact . .. vreau să zic 
într,o privinţă, poporul, naţiunea, Romînia (cu tărie) ţara în sfîrşit ... cu bun 
simţ, pentru ca Europa cu un moment mai înainte să vie şi să recunoască, de 
la care putem zice depandă ... (se încurcă şi asudă mai tare) pr._cum - daţi,mi 
voie - (se şterge), precum la 21, daţi,mi voie (se şterge) la 48, la 34, 
la 54, la 64, la 7 4, asemenea şi la 84, şi la 94 şi eţetera, întrucît ne pri­
veşte . .. pentru ca. să dăm exemplul chiar surorilor noastre de ginte latine 
însă ! Dacă descoperirea procesului de gîndire a personajului a creat mul, 
tiple faţete în jocul actorului, ideea centrală a satirei politice a orientat obser, 
vaţia şi selecţia informaţiilor furnizate de studiul societăţii şi moravurilor 
timpului, a legat mulţimea micilor momente psihologice contradictorii 
într-un singur act, manifestarea scenică a acestui proces de gîndire care 
determină acţiunile şi comportarea personajului. Există, în substanţa comică 
a rolului, o corespondenţă subtilă pe care dramaturgul o face între conserva­
torismul din politica romînească a secolului al XIX-lea şi gîndirea anchilo­
zată a lui Farfuridi, reprezentantul provin.cial al « conservaţiunii » cu 
orice preţ. 

În rostirea discursului, Ion Finteşteanu a aplicat, într,o alternanţă 
comică , stilul discuţiei particulare, intonaţia simplă şi volubilă în formulările 
curente care se ivesc în momente de neatenţie - « şi mă înţelegi, mai in 
sfîrşit » - şi fi.gurile de retorică cerute de moda timpului celui care se mani, 
festa la bară, ca inflexiunile melodioase, de paradă , încărcate inutil cu accente 
de ornamentare sonoră, în frazele care păstrează elocuţiunea vechii forme a 
discursului - « încît vine aci ocazia să întrebăm pentru ce? ... da ... pentru 
ce? ... ». Alăturarea acestor modalităţi distincte în pronunţarea cuvîntului, 
susţinută uniform şi continuu de aroganţa ironică a celui care previne greşeala 
de logică a adversarului chiar înainte ca aceasta să fie formulată, a marcat 
încercările lui Farfuridi de a regăsi şi menţine acea formă în care logica demon, 
straţiilor sale politice, condiţie importantă în înfrîngerea opoziţiei, îi părea 
desăvîrşit exprimată. Ritmul .extrem de rapid în care sînt căutate în memorie 
pasajele omise ori continuările celor a căror expunere s,a întrerupt, a fost 
marcat de interpret prin încetinirea şi suspendarea temporară a tempo-ului, 
în raportul cunoscut dintre năuceala totală şi manifestarea ei exterioară, aşa 
încît pauzele care survin în debitarea textului nu întrerup, ci leagă fazele 
procesului de gîndire. Cînd, întîmplător, mici fragmente din vechiul context 
revin în minte, efectul retoric care le însoţea, subliniat de actor, apare ino, 
pinat, în mod reflex, ca în enumerarea gradată « poporul, naţiunea, Romînia, 
ţara în sfîrşit» rostirea prelungă, cu variaţii de ton care simulează emoţia, a 
cuvîntului culminant « ţara », ori ca acel «însă», absurd la sfîrşitul frazei 
« pentru ca să dăm exemplul chiar surorilor noastre de ginte latine însă! », 
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lansat cu grandoare comică. Farfuridi ţine să dea cadrul istoric meritat şi 
solemnitatea cuvenită comunicării concluziei sale pe care o consideră fără 
drept de apel în chestiunea revizuirii constituţiunii şi legii electorale: Din 
două una, daţi,mi voie: ori să se revizuiască, primesc ! dar să nu se schimbe 
nimica; ori să nu se revizuiască, primesc ! dar să se schimbe pe ici pe colo, 
şi anume în punctele ... esenţiale ... Din această dilemă nu puteţi ieşi . .. 
am zis ! Finalul discursului dezvăluie fondul material al intervenţiei lui Far, 
furidi: formula contradictorie a propunerii sale exprimă, în construcţia sa 
ilogică, manifestarea formală şi indiferentă a opiniei politice de opoziţie ; ceea 
ce contează în fond este realizarea intereselor materiale prin posibilităţile 
prin care o eventuală victorie politică le oferă, şi Farfuridi previne în acest 
sens orice rezoluţie care ar surveni, formula sa putînd fi. utilizată oricum. 
Rostită ca o expunere logică a unei concluzii îndelung gmdite, cu sublinierea 
relaţiei comice dintre afirmaţia şi negaţia conţinute în aceeaşi frază şi care se 
elimină reciproc, replica a dezvăluit obiectivul vizat de satiră. Ploaia de date 
istorice, invocarea Europei şi a gintei latine, elogiul tactului şi bunului simţ, 
falsele elanuri politice au format fundalul pestriţ al singurului mobil care îl 
animă pe orator: să fi.e remarcat, să se impună şi să i se recunoască valoarea 
ca politician de concetăţenii săi şi, în ultim1 instanţă, de forurile guverna, 
mentale. Reflectarea mobilului practic care susţine procesul de gîndire al 
personajului a fost forţa directoare în rostirea cuvîntului, în relevarea sensu, 
rilor comice ale discursului. 

În monologul retrospectiv al Olgăi din Trei surori de Cehov, frazele 
sînt simple şi clare, fără nici o podoabă de stil: Acum un an, chiar în ziua 
de cinci mai, de ziua ta, Irina, a murit tata. Era frig şi ningea. Mi se părea 
că n,o să mai pot trăi . .. Dar a trecut anul, şi n,a mai rămas decît amintirea. 
Imaginile vin în minte aşa cum au fost înregistrate, dar, cu trecerea timpului, 
emoţia care le,a întipărit în memorie a început să se şteargă. Aura Buzescu 
a ales un mod special de a rosti acest monolog: nici o notă patetică nu vine 
să tulbure intonaţia sobră, tonurile se păstrează muzicale, într,o seninătate 
detaşată de tristeţea imediată a cuvintelor. Ca într,un desen fără umbre, în 
care relieful lucrurilor se pierde şi nu mai rămîn decît contururi şi feţe plane, 
cuvintele răsunau pe scenă cu valoarea unor noţiuni abstracte ; nu numai 
distanţarea de evenimentele trecute era astfel marcată, dar şi uşoara absenţă 
a Olgăi, care se înconjoară într,o atmosferă de pace şi linişte, ferindu,se de 
tristeţea acelor amintiri. Acesta este modul ei de apărare, expresia specială 
a pasivităţii ei în faţa întîmplărilor al căror mers nu are puterea să,l oprească 
şi •nici să,l influenţeze. Idei şi impresii revin din subconştient în sfera con, 
ştiinţei clare, dar prezenţa lor nu tulbură, ci întăreşte echilibrul interior: în 
procese mai vechi, anterioare momentului scenic, tot ceea ce părea de neîn, 
durat s,a transformat, prin acţiunea intelectului, în credinţa că împăcarea 
cu suferinţele din viaţă dă puterea de a trăi mai departe. Olga expune şirul 
motivelor care au făcut ca viaţa ei să fie aşa cum este: toată dimineaţa sînt 
la liceu, la lecţii, după amiaza, pînă seara tîrziu, dau meditaţii, din pricina 
asta mă doare mereu capul şi mă bat nişte gînduri de parcă am şi îmbătrînit ! 
De patru ani de cînd sînt la liceu simt cum fiecare zi îmi secătuieşte picătură 
cu picătură, puterile şi tinereţea . .. Rostit de Aura Buzescu acest pasaj nu 
rămîne însă la gradul unor constatări explicative, ci continuă în prezent 
procesul de ordonare şi atenuare a efectelor negative care se exercită asupra 
echilibrului interior. Modalitatea de a pronunţa cuvîntul în evocarea aminti, 
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rilor, extinsă egal în relatarea amărăciunilor resimţite zilnic, dă iluzia că 
ele sînt tot atît de trecătoare ca şi cele care s,au petrecut mai de mult. Inter, 
preta a dezvăluit formarea unei deprinderi, aceea de a plasa emoţiile dure, 
roase într,o perspectivă depărtată şi de a le urmări atent şi calm - prin 
această aparentă distanţare în timp şi spaţiu - ca realităţi care nu pot fi 
schimbate. Reflectarea dispoziţiei interioare care susţine procesul de gîndire 
al personajului a fost o prezenţă permanentă în rostirea cuvîntului, ca tema 
principală într,o compoziţie muzicală care se dezvoltă după legile severe ale 
contrapunctului clasic. 

Reflectarea procesului de gîndire al personajului se bazează pe desco, 
perirea factorului de ordin concret care condiţionează apariţia acestui proces, 
orientează evoluţia lui şi îi determină finalitatea; acest factor reprezintă 
elementul material prin care se constituie relaţia de determinare între exis, 
tenţa personajului dramatic şi procesul lui de gîndire. 

În drama inspirată din realităţile epocii contemporane, acest factor de 
ordin concret are - în unele cazuri - un caracter extrem de activ şi repre, 
zintă angajarea personajului în conflictele de natură socială, în rezolvarea 
problemelor generale de viaţă. În Citadela sfărîmată de Horia Lovinescu 
prima replică a Bunicăi este un răspuns la consideraţia de circumstanţă pe 
care Grigore Dragomirescu o face asupra calităţii ei de fizician, din unghiul 
mărunt al avantajelor celebrităţii: Ce ştii dumneata despre activitatea mea 
ştiinţifică? Şi, de altfel, m,au dat afară de la conducerea laboratorului. Da, 
da, ci,că fac politică ! Bunica a depus favorabil la procesul unor studenţi 
comunişti, conclude impetuos asupra deficienţelor celor din jur, restabileşte 
echilibrul real al lucrurilor deformate de optica mic,burgheză; întîmplările 
sînt ordonate, evoluţia necesară, lumea are un sens. Efectul reacţiilor ei, 
neaşteptate şi categorice, pare pitoresc, romantic şi puţin ridicol membrilor 
familiei, dar originalitatea Bunicăi provine dintr,o sursă mai adîncă decît 
d€milllstratia unei lucidităţi superioare. şi anume din contrastul între exis, 
tenţa banală a «citadelei», redusă la cercul de manifestare a formelor diverse 
de orgoliu, şi viaţa intensă_ a unui savant, viaţa proiectată permanent în afară, 
nu numai în planul cercetărilor de laborator, ci în acţiunile generoase şi 
incompatibile cu calculul meschin, în planul relaţiilor sociale. Această linie 
principală a rolului a dominat, în interpretarea Luciei Sturdza,Bulandra, 
relevarea procesului de gîndire al personajului. Cuvîntul rostit într,un stil 
lapidar, a fost expresia vitalităţii spiritului, logica pătrunzătoare şi vioaie a 
repartizării accentelor a dat un sens dinamic acelor replici care au un fond 
livresc: Şi eu o să am in curînd, poate, privirea aceea tulburătoare şi stranie. 
Dar n,o să,mi văd singurătatea, răspunde Bunica lui Matei, cînd acesta evocă 
clii;a morţii. Matei: Ce,ai să vezi? Bunica: Omenirea. Mergînd. Şi replica, 
rostită de Lucia Sturdza,Bulandra, nu este numai afirmarea unei certitudini, 
ci se transformă într,o intervenţie de extremă intensitate asupra conştiinţei 
interlocutorului şi, în ultimă instanţă, asupra conştiinţei spectatorului. În 
acest fel, procesul de gîndire al personajului este dezvoltat, în permanenţă , 
în perspectivele vaste ale umanismului activ. 

Modul de a rosti cuvintele rolului pe scenă este determinat de reflec, 
tarea procesului de gîndire al eroului dramei în conştiinţa actorului. Reali, 
zarea acestei acţiuni de reflectare se bazează pe descoperirea şi însuşirea de 
către actor a factorului de ordin concret care condiţionează apariţia procesului 
de gîndire a personajului, îi orientează evoluţia şi îi determină finalitatea. 
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O 11POl13HOlllEHl1l1 CJIOBA 

B COBPEMEHHOM l1Cl1OJ1Hl1TEJlbCROM l1CRYCCTBE 

PE3IOME 

l1ccJiep;oBamie OCHOBHhlX BOnpOCOB npOI18HOUJemrn CJIOB B p;paMaT11qeCK,OM HCRyc­

CTBe npOH8BO)];I1TCH nyTeM KpHTHqecl{oro nepecMOTpa He:K,OTOpbIX coap;aHHhlX B IlOCJiep;­

mie rop;hl poJie.lt, 8Haqemre K,OTOpbIX aal{JIIOqaeTCH B HCil0Jlb80Bamui: HayqffbIX KPHTe­

pHeB p;JIH BhlHBJiemrn noaHaBaTeJihHOro npoQecca, cop;epmam;erocH B TeKcTe HCnOJIHHe­

MOi1 p;paMbl. Q eJib HaCTOHm:eă pa60Thl COCTOHT B IlOilhlTRe onpep;emlTb npHqHHhl ' 

K,OTOpbie 06ycJIOBJIJrnaro·r cnoco6bI npOH8HOIIIeHHH CJIOB Ha CIJ,e1-1e' H IlOI{aaaTb Ha 

1-\0HHpeTHhIX npmviepax paa.;u1qHhle npoHBJieHHH aToro npoQecca. 

IlpH 'ITeHHH CTHXOB Ha CiţeHe HJIH B TeaTpaJibHOM npep;cTaBJieHHH ycJIOBirn 

nepep;aq11 11p;e.lt onpep;eJIHeT paam1q11H B cne1ţHaJIH8aIJ,HH aByKoBoro MaTepHaJia -

rOJIOCa, ;D;liRQHH H T .;o; . , TO eCTb Mem;o;y CJIOBOM, npOH8HOCHMbJM aKTepoM Ha CIJ,eHe, 

H CJIOBOM' ynoTpe6JIHeMblM B o6m;ecTBeHHOi-t llili8HH; HO IlOCK,OJib:K.Y MbICJlb 1-1epaapbIBHO 

CBH8aHa C H8bIKOM, a Ha CQeHe He npOHCXO;D;HT npo1ţeCCbI , qymp;hle q eJIOBeqec:K,OMY 

MhlllIJieHHIO' Memp;y 06bIRHOBeHHbIM paaroBOpHhlM H8bIROM H CiţeHH'leCK,liM HeT HHHa:K,oi-t 

pa8Hli lţbl. 

Ha CI.ţel-Ie al{Tep BOilJIOIQaeT qymi:1oe eMy C08HaHHe, TO eCTb C08Hamrn p;paMaTlf­

'l eCK,Oro nepco1-iama. OcHOBHOe B ero H CK.YCCTBe BaK.JIIO'laeTCH B TOM, 'ITO HaTIHCaHHOe 

CJIOBO npOH8HOCI1TCH, H q•ro 3TO CJIOBO , aane'laTJieBiuee npollle)];ll!HH npoII,ecc MbIII.IJiemrn, 

CTaHOBHTCH BhlpamemrnM iRHBOrO, aKTyaJihHOrO npo1ţecca MhlUJJieHlrn. AHaJIH8HpyH 

BH)];hl npOHBJieHHH a-ror o TBopqec:K,oro aHTa, aBTOp yKa8hIBaeT, 'ITO npOH8HOlllemrn 

CJIOB pOJIH Ha CQeHe o6ycJIOBJIHBaeTCH OTpameHHeM B C08HaHHH a:K.Tepa MblllIJiemrn 

;o;ei-tCTByrom;ero JIHn;a' cym:ecTByrom:ero B 06'he:K,THBHOi-t ;o;ei-tCTBHTeJihHOC'rH p;paMaTHqe­

CKOro Te:K,CTa. OTO o-rpameHHe OCHOBaHO Ha pac:K,pbITHH K,OHK,peTHOro q>aKTOpa' onpe ­

p;eJIHrom:ero B08HHl\HOBeH11e npoII,ecca MhlIIIJiemrn, ero QeJieycTpeMJieHHOCTh, HanpaB­

Jimom:ero ero pa8BHTHe; 8THM q>aRTOpOM HBJIHe'rCH MaTepHaJibHbIH aJieMeHT' 6Jiarop;apR 

KOTOpOMY ycTaJ-IaBJIHBaeTCH CBH8b Memp;y nepcoHameM i:1paMhJ H npoQeCCOM ero 
MbJUJJieHHR • 

QUELQUES PROBLEMES RELATIFS Ă. LA DICTION 
DANS L' ART THEÂTRAL CONTEMPORAIN 

RE.SUME 

L'etude des principaux problemes relatifs a la diction en matiere d'art dramatique peut 
prendre pour point de depart l'examen critique de quelques creations de ces dernieres 
annees, dont la valeur resuite de l'application des criteres scientifiques propres a mettre 
en evidence le processus de connaissance qu'implique le texte de l'ceuvre dramatique inter­
pretee. L'auteur de l'article s'est. moins attache a exposer des conclusions finales, qu'a tenter 
de decouvrir les causes qui determinent la diction de l'acteur, et d'ebaucher, a l'aide de quel­
ques explications concretes, les differents aspects de ce processus. 

Pour le recital de poesie comme pour le spectacle theâtral, la communication des idees 
entraîne des differences de specialisation de l'element sonore (voix, diction, etc.) entre l'elocu­
tion scenique de l'acteur et l'elocution courante. Neanmoins, la pensee etant indissoluble­
ment liee au langage, etant donne, d'autre part, qu'on ne voit point se derouler sur la scene 
des processus etrangers a la pensee humaine et qui aient besoin, pour s'exprimer, d'un 
langage special de theâtre, il n'y a point de difference entre les fonctions du langage courant 
de la societe humaine et celles du langage parle en scene. 

L'acteur realise, au theâtre, les actions d'une conscience etrangere, qui est celle du 
personnage dramatique dont il interprete le râle. L'acte essentiel de son art est celui grâce 
auquel le langage ecrit devient langage parle, grâce auquel les mots qui cristallisent un pro­
cessus spirituel passe deviennent l'expression d'un processus spirituel vivant et actuel. 
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De l'analyse de quelques aspects de ce processus, l'auteur conclut que la prononciation 
et l'intonation du texte sur la scene sont determinees par la maniere dont se reflechit, dans 
la conscience de l'acteur, le processus spirituel du personnage interprete, processus faisant 
partie de la realite objective du texte dramatique. Le reflet du processus spirituel du person­
nage se fonde sur la decouverte du facteur concret qui donne naissance a ce processus, 
oriente son evolution et determine sa finalite. Ce facteur represente l'element materiel au 
moyen duquel se constitue la relation entre l'existence du personnage dynamique et son 
processus spirituel. 
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M 

TEATRUL POPULAR DE PĂPUŞI 
ÎN SECOLUL AL XIX-LEA 

de LILA NĂDEJDE 

omentul istoric în care jocul păpuşilor se cristalizează ca formă 
este cel al trecerii ce se săvîrşea în ţările noastre, de la orîn, 
duirea feudală la primele manifestări ale economiei capitaliste. 
Pe acest proces de trecere, care a generat un complex de feno, 

mene, s,a structurat jocul lumesc al păpuşii. Unul dintre aceste fenomene , 
care a permis descătuşarea şi afirmarea spectacolului realist al păpuşilor, a 
fost slăbirea puterii bisericeşti. 

Teatrul de păpuşi, cu modalitatea tehnică a păpuşii purtată pe sfori 
sau mînuită direct, încadrată în lada de lemn construită la dimensiunile ei, 
a fost importat pe drumul comerţului cu Ardealul de la saşii din Transil, 
vania, pe la sfîrşitul veacului al XVIII,lea. 

Intoleranţa religioasă care în trecut îngrădise orice manifestare a spi, 
ritului laic, slăbind , îşi pierde rigiditatea şi jocul lumesc, realist, al păpuşii 
izbucneşte plin de vitalitate cu un conţinut plămădit în spirit laic şi critic. 
Posibilitatea de manifestare a acestei forme de teatru popular, înainte de a 
se emancipa şi a deveni teatru de bilei, va fi dobîndită prin asocierea la forma 
dramei populare liturgice. 

În timpul sărbătorilor de iarnă, se mergea în Moldova cu: Irozii , 
Irod, în Transilvania: Viflaim, în Muntenia: Tăierile , Cei trei magi, Vicleim, 
Vitleim sau Vielei, deformare de la numele oraşului Bethleem. Numerosul 
alai 1 al dramei religioase numită Irod, după numele regelui iudeilor, era 
întotdeauna însoţit de păpuşarul cu lada de păpuşi. Reprezentaţiile se dădeau 
în casele care primeau asemenea manifestări. 

Între cele două forme de teatru popular, între Irozi şi între jocul de 
păpuşi, care în unele regiuni poartă denumirea generică de: Vicleim, Viflaim, 
Vielei, prin contaminare, există o profundă şi esenţială deosebire. Prima este 
o dramă liturgică, a cărei temă este uciderea pruncilor din ordinul lui Irod 
în momentul naşterii lui Isus, iar actorii, bărbaţi sau copii, sînt oameni din 
popor, în timp ce jocul păpuşilor are un caracter pur laic şi este jucat de 
păpuşi mînuite de păpuşari. Decorul din interiorul lăzii de păpuşi pe care 

1 GH. DEM. TEoooREscu, Poezii populare romineşti, Bu cureşti, 1885, p. 99. 
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se perindă scene jucate de păpuşi, scene ce nu au nimic comun cu povestea 
lui Irod, înfăţişează totuşi în lada Vicleimului muntenesc « grădina palatului 
irodesc şi parte din piaţa oraşului. În fund se văd case şi Irod pe tron, avînd 
cîte o gardă la dreapta şi la stînga » 1 . Acest decor atît de necorespunzător, 
care serveşte de fundal tribulaţiilor păpuşii lumeşti, este un aspect al pro, 
cesului de coexistenţă temporară între cele două manifestări. Însoţirea între 
jocul profan al păpuşilor şi datina religioasă a Irozilor prezintă, după Lazăr 
Şăineanu 2, o « relaţiune foarte intimă, mergînd pînă la cvasiidentificare ». 
Gradul de intimitate al acestei relaţiuni este însă superficial, se manifestă 
printr,un cadru formal: acel decor al palatului irodesc care există numai la 
forma muntenească ; iar însoţirea cu drama liturgică Irod nu este o simplă 
coincidenţă sau « o excentricitate», după cum afirmă tot L. Şăineanu în 
lucrarea citată, care se explică « prin caracterul popular al carnavalului care 
admite orice excentricite », ci o necesitate indicată de împrejurările vremii. 
În timpul sărbătorilor de iarnă, casele erau deschise şi îmbietoare pentru 
asemenea petreceri. O dată cu Irozii, la care uneori se asociau şi colindătorii, 
pătrundea în casă, spre marea bucurie a asistenţei, şi păpuşarul cu lada în 
care,şi juca păpuşile. Elementul laic se asocia la cel religios, care în virtutea 
unei vechi tradiţii, încurajate şi întreţinute de stăpînire, era cultivat. 

Despre cinstea ce i se acorda şi despre pompa cu care se desfăşura 
reprezentaţia Irozilor, la care se adăuga şi jocul păpuşilor, lasă mărturie 
Mihail Kogălniceanu: « ... La începutul încă al acestui secol Irozii erau ţinuţi 
în onoare mai mare, fi.ii boierilor celor mai înalţi îmbrăcaţi în haine din 
stofă aurită, mergeau la curtea domnească, pe la casele boiereşti cele mai 
însemnate, de reprezentau scenele religioase. Aici este loc să regret că încă 
cît este timpul nu ne îngrijim să păstrăm ultimele rămăşiţe ale Irozilor cari 
secoli întregi cu păpuşele au fost teatrul nostru popular» 3• Entuziasmul 
romantic al marelui patriot pentru manifestările culturii noastre naţionale 
într,g epg~:'i de cles~Gr,eriri şi lupte explică afirmaţia exagerată « de secoli 
întregi » care nu,şi găseşte sprijinul în nici un document mai vechi. 

Într,un manuscris păstrat la Academia R .P.R. aflăm o însemnare 
relativă la existenţa teatrului de păpuşi la începutul veacului al XIX,lea. 
Între altele, manuscrisul cuprinde pieseta intitulată Comedie banului Cos, 
tandin Canta cel zic Căbujan şi Cavaler Cucoşu alcătuită deCostachi Konachi, 
Neculai Dimachi şi Dumitrachi Beldiman 4• Piesa naivă, foarte scurtă, cu 
numai trei personaje, este întocmită în versuri şi are ca temă luarea în rîs 
a nemaipomenitei avariţii a eroului principal, banul Canta. Cele cîteva dia, 
loguri nu fac decît să pună în lumină, sub formă satirică, viciul simandicoasei 
feţe. Rîndurile explicative care completează titlul, cum că: «-nefiind teatru 
s,au giucat comedie aceasta la păpuşării», mărturisesc despre existenţa tea, 
trului de păpuşi ca unică posibilitate de manifestare teatrală la acea vreme. 
Din indicaţiile de decor care înfăţişează un interior în casa banului Canta, 
ca şi interiorul unei «băcălii», se mai poate deduce că avem de,a face cu un 
teatru de păpuşi de tip european şi nu cu un teatru de umbre oriental. 
Economia strictă a însemnării care nu of eră nici un amănunt lămuritor cu 

1 GH. DEM. TEODORESCU, op. cit. 
2 LAZĂR ŞĂlNEANU, · Jocul păpuşilor şi raporturil e 

sale cu farsa Karagoz, Bucureşti, 1900, p. 281 -
287. 

3 MIHAIL KOGĂLNICEANU , Revista pentru istorie, 
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arheologie şi filologie, I, 1882, p. 33. 
4 În legătură cu acest text manuscris vezi 

MIHAI FLOREA, Matei Millo - anii de formaţie, 

în Studii şi cercetări de istoria artei, nr. 2, 1959, 

p. 183. 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



privire la « păpuşării » permite totuşi fixarea în timp a manifestării: începu­
tul veacului al XIX-lea. Documente în această privinţă care să preceadă 
veacul, lipsesc. Cronicile autohtone, ca şi relaţiile străinilor în trecere prin 
ţara noastră, nu consemnează datina Irozilor sau jocul păpuşilor. În Des­
criptio Moldaviae, Cantemir nu menţionează nimic despre aceste manifestări. 
În relatarea făcută de secretarul brîncovenesc Anton Maria del Chiaro 1, la 
1718, Lazăr Şăineanu crede că identifică în cele două personaje ale farsei 
desemnate de florentinul indignat de o prea mare libertate a jocului ca o 
« mascherata troppo scandalosa » două personaje ale jocului Karagoz preluate 
de noi. « Unul este cloanţa (azi paiaţa)», scrie L. Şăineanu, celălalt « bătrîn 
şi cu barba falsă, numit pînă astăzi unchiaşul». Din descrierea lui Del Chiaro 
reiese foarte clar că avem de-a face cu jocul «Brezaia», de foarte veche şi 
neîntreruptă tradiţie la noi. În cunoscuta sa Qeschichte des Transalpinischen 
Daciens, Franz-Iosif Sulzer descrie la 1782 o reprezentaţie a farsei Karagoz. 
Lipsa de documente îl fac pe M. Gaster să afirme : « De aci, adică de la saşii 
din Transilvania, au venit irozii şi la noi, cel mult în secolul trecut. Nici 
Cantemir, nici Sulzer nu pomenesc de irozi, ci cel din urmă numai de jucăriile 
de păpuşe» 2

• Acelaşi raţionament îl face şi unul din primii noştri istorici 
de teatru, Dimitrie Ollănescu , care reia concluzia lui Gaster în privinţa originii 
şi a căii de influenţă a Vicleimului, « De la saşii de dincolo jocul Irozilor şi 
Vicleimul fură aduse la noi cel mult pe la sfîrşitul veacului trecut» 3

• 

Dar nu toţi cei ce s-au ocupat la noi de această formă de dramă 
populară au fost de acord asupra acestei origini. Unii îndreaptă teatrul 
de păpuşi spre farsa atelană şi mimus. Nu poate fi. construit în mod 
ştiinţific eşafodajul filiaţiilor unei dezvoltări seculare pe pămîntul ţării noastre. 
De bună seamă că în măsura în care teatrul nostru popular de păpuşi purcede 
de la forma din Transilvania, îşi însuşeşte aceeaşi filiaţie, încadrîndu-se astfel 
în familia europeană a marionetei, în care : Pulcinella, Polichinelle, Punch, 
Petruşka Kasparek şi Hanswurst sînt rubedenii ale Paiaţei noastre. 

Originea orientală a teatrului nostru de păpuşi este susţinută de 
L. Şăineanu 4, de N. Iorga 5, de N. Cartojan 6, care indică farsa turcească 
Karagoz ca punct de plecare. 

Felul în care se desfăşura reprezentaţia farsei turceşti, introdusă la 
noi de domniile fanariote, a fost descris, după cum s-a mai spus, de Fr. J. 
Sulzer 7

, care a asistat la curtea domnească la un astfel de spectacol. « Se 
făcea întuneric în sală; într-un colţ se întindea o pînză subţire în dosul căreia 
se punea o masă cu cîteva lumînări aprinse. În acest loc se aşeza un singur 
ceauş care începe a plimba şi a mişca păpuşile pe masă potrivit cu vorbele 

1 ANTON MARIA DEL CHIARO fIORENTINO, 

Revoluţiile Valachiei (după textul reeditat de 
N. Iorga), p. 36. « Mai are loc în decembrie o 
altă reprezentaţie cu măşti respingătoare tolerată 

şi în casele boiereşti. Acţiunea o reprezentată de 
două personaje, unul cu un plisc de barză şi care 
ţine tactul muzicii ca un fel de castanete ş i sărind 

din cînd în cînd pe spatele celuilalt, care poartă 
o mare barbă falsă. Primul e Cloanţa iar al doilea, 
cel cu barbă, e unchiaşul ». 

2 M . GASTER, Literatura populară romînă, 

Bucureşti, 1883, p. 490. 

3 D1M. 0LLĂNESCU, Teatrul la romîni, P. I. 
Datine, nărnvw·i, jocuri, petreceri, spectacole pu­
blice ş.a., 1897, p. 18. 

4 L. ŞĂJNEANU, Jocu l păpuşilor şi raporturile 
sale cu farza Karagih, Bucureşti, 1900. 

5 N. IoRGA, Revista istorică, 1915, nr . 6. 
6 N. CARTOJAN, Cărţile populare în literatura 

romînească, voi. 2, Epoca influenţei greceşti, 

Bucureşti, 1938, p. 22. 
7 FR. J. Suum, Geschichte des Trnnsalpi­

nischen D,aciens, tom. 11, 1782, p. 403, citat după 
TH. BuRADA, op. cit., voi. I, p . 45 . 
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pe care le spune în limba romînă şi greacă şi mai ales în limba turcească ; 
aşa că cei din întuneric văd umbrele acestei fi.guri de carton jucînd pe pînză 
şi aud vorbele ce le spune ceauşul ca şi cum ar fi rostite de păpuşi». Farsa 
Karagoz, numită astfel după eroul principal, a fost primită de turci din China 
prin intermediul perşilor. Cantemir, în Istoria hieroglifică, o numeşte « cara, 
ghioz, păpuşă de mascara vestită». Această manifestare de folclor oriental 
cuprindea un mare număr de farse, unele cu caracter licenţios, care perindau 
prin faţa spectatorului o bogată galerie de tipuri sociale din întreg imperiul 
otoman, al căror limbaj colorat, plin de particularităţi lingvistice, era un 
resort principal în provocarea hazului. Studii documentare, printre care cele 
mai cunoscute ale lui: Luschan, Jacob şi Louis Roussel, dezvăluie trăsă, 
turile pµternice de satiră socială ale acestui joc. 

Karagoz, consemnat la noi încă din secolul al XVIII,lea, a exerdtat 
desigur o influenţă importantă. Cea mai evidentă dovadă este denumirea 
care, desprinsă de farsă, a devenit substantivul caraghios cu semnificaţia de 
hazliu, ca şi a termenilor sinonimi: măscărici (Paiaţa), mucalit (actor). Expre, 
sia « cu perdea sau fără » pe care păpuşarul o adresează publicului la înce, 
putul reprezentaţiei, aminteşte, la modul figurat, de pînza pe care se profilau 
umbrele păpuşilor la jocul « Karagoz,perde ». De asemenea, caracterul de 
satiră socială, înfăţişarea caleidoscopică a diverselor tipuri sociale, pedalarea 
pe particularităţi idiomatice care colorează şi dau savoare comică limbajului, 
sînt trăsături care se regăsesc evident în jocul nostru popular de păpuşi. 
Tacîmuri de Karagoz sînt semnalate la noi în secolul al XIX,lea mai cu seamă 
în oraşele: Brăila, Galaţi, Constanţa. Th. Burada 1 consemnează jocul în 
Dobrogea. Toate acestea nu exclud însă sursa de influenţă a modelului 
transilvan. 

În sprijinul teoriei originii turceşti, N. Cartojan, ca şi L. Şăineanu, 
citează scena a III,a din actul III din laşii în carnaval (de V. Alecsandri). 

« LEONIL : Irod ! Irod ! 
ALECU: Păpusele romînesti ... tot să stai să le privesti 
TURCUL (lui Alecu): Hei' banabac ! Nu,i jucam la min'e caraghioz? » 

Pasajul de mai sus dovedeşte că farsa turcească ne era familiară. Dar 
faptul că turcul şi nu alt personaj numeşte jocul cu numele lui turcesc nu 
este un argument concludent pentru punctul de vedere susţinut cu exclusi, 
vitate, deoarece turcul cunoaşte jocul de păpuşi- sub aspectul farsei Karagoz. 
Dacă în loc să fie turc, balagiul ar fi fost rus, ar fi cerut poate să joace Petruşka. 

* 
Jocul păpuşilor s,a împămîntenit la noi pe la sfîrşitul veacului al 

XVIII,lea. A venit pe drumul comercial al Ardealului de la saşii din Tran, 
silvania. Rămîne deschisă pentru Moldova şi posibilitatea unor alte căi de 
influenţă şi anume a formei populare poloneze Szopka 2 sau mult mai pro, 

1 T H. BunA DA, O câl ărorie în Dobrogea, l aşi, 

1880, p. 18. 
2 Szopka (în poloneză diminutivul cuvîntului 

szopa, care înseamnă colibă cu acoperiş de paie• 

iesle) . Repre:entaţie religioasă care avea loc în 

biserică în timpul Crăciunului. Cu timpul, unele 

scene au luat caracter tot mai lumesc, iar în seco -
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lui al XVIll -lea, Szopka iese din biserică şi se 

răspîndeşte în oraşe şi sate, purtată de marione­

tiştii a mbulanţi. (După CHARLES MAG NIN , Histoire 

des marionettes en Europe depuis l'antiquite j us­

qu'.i 110s jo urs, Paris , 1862.) 

Din Polonia, Szopka a pătruns prin veacul 

a l XVII -iea în Ucraina, Bielorusia şi în loca lită-
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babil, a formei ucrainiene Vertep. O convergenţă a tuturor acestor influenţe 
este foarte posibilă. Farsa populară Karagoz, cunoscută de noi în secolul al 
XVIII,lea, a exercitat şi ea, după cum s,a arătat, o anumită influenţă. 

Creaţia teatrului nostru popular de păpuşi rămîne însă o manifestare 
proprie poporului nostru, care s,a dezvoltat pe pămîntul ţării noastre. Tipu, 
rile înfăţişate caricatural, situaţiile, ca şi limbajul, sînt produsul simţului 
ascuţit de observaţie al poporului nostru. Gluma, hazul sînt rodul umorului 
popular specific, ca şi savoarea vocabularului în care particularităţile lingvistice, 
jocurile de cuvinte, ca şi neologismele, sînt un resort important în declanşarea 
rîsului. De la început, jocul păpuşilor s,a plămădit în ţările noastre în spirit 
laic, nu a cunoscut o formă de trecere de la religios la profan ca Szopka 
poloneză, de pildă. 

Mediul în care s,a dezvoltat acest teatru a fost regiunea mărginaşă 
a tîrgului care se învecinează cu satul. Acolo se aşezau elementele ţărăneşti 
care din pricina cruntei exploatări suferite din partea boierilor sau a mănăs, 
tirilor, părăseau satul şi veneau la oraş. Pe Ion Păpuşariul din cînticelul lui 
Alecsandri îl cheamă Tătărăşanu, ceea ce indică pe locuitorul din Tătăraşi, 
cartier mărginaş al Iaşului. Vestitul păpuşar Ion Hangan, de la care 
Th. Burada auzise jocul păpuşilor, era şi el tîrgoveţ ca şi păpuşarii Vasile Drăgan 
şi Ilie Păpuşarul, cunoscuţi în Iaşi ca cei mai de seamă în vremurile de demult, 
după cum ne informează tot Th. Burada. Iar G. Dem. Teodorescu, care 
pentru prima oară publică un text al jocului de păpuşi, îl culege la 1883, de 
la bucătarul Nae Roman şi de la fostul artilerist Şerban Muşat, ambii locui, 
tori ai unei mal:alale bucureştene. Păpuşarul, legat de lumea satului, îşi 
plimbă hîrzobul rnu cosciugul cu păpuşi la iarmaroace, iar ţăranului exploatat 
îi place şi face haz de păpuşa care se sumeţeşte şi în vorbă populară pe înţe, 
lesul lui, spune cuvinte usturătoare la adrern popii, a ipistatului şi a pote, 
raşului. În măsura în care manifestarea « oglindeşte poporul . . . răsfrînge 
credinţele poporului speranţele lui» după cum constată B. P. Hasdeu 1, 
devine populară, îşi defineşte acest caracter. Păpuşarul în dublul lui rol de 
deţinător şi de transmiţător al unui material care prin circulaţie, ca şi prin 
trecerea de la o ei:ocă la alta, suferă modificări, este un exponent al colecti, 
vităţii, care, după B. P. Hasdeu, « este la nivelul societăţii pe care o 
reprezintă » 2 • 

* 
Jocul lumesc al păpuşii, cu profilul satmc, cu funcţie socială protes, 

tatară şi caracter semirural, organizat ca spectacol, se încadrează în datinile 
sărbătorilor de iarnă, . asociindu,se, după cum am văzut, la drama liturgică. 
Elementul nou din jocul de păpuşi reprezintă însă un alt spirit. la atitudine 
în faţa realităţilor sociale, pe care, sub formă comică, cu gh1me şi şotii care 
provoacă rîsul, le dezvăluie şi le critică. O astfel de manifestare nu putea să 

ţile din centrul Rusiei, unde a generat forma 

numită Vertep (sălaş). Acest nume venea de la 

lada pentru spectacolele de păpuşi şi a fost trecut 
ş i reprezentaţiilor care se dădeau. Reprezentaţiile 

se compuneau din două elemente cu totul dife ­
rite, stabilite de însăşi structura lăzii. Lada tea­

trului Vertep se compunea dintr -o parte inferioară 
« pămînt » şi « iad » şi dintr -una superioară , 

la etajul căsuţei. Jos se reprezentau scene scurte, 

haz lii , fără legătură unele cu a ltele, iar sus la ernj 
se reprezentau episoade cu caracter religios oca ­

zional (vezi A. A. KAIEV, Lic eratura rnsă, Manual 
pentru institutele pedagogice, 1950). 

1 B. P. HAS DEU, Cărţile poporane ale rnmînilor 
în secolul XVI. Studiu de filologie comparată, 

tom. II, Bucureşti, 1879, Prefaţa. 
2 Ibiderr.. 
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fie îngăduită de autorităţi. In istoricul făcut de Th. Burada 1 jocului de păpuşi 
sînt menţionate măsurile luate de « autoritatea comunală », împotriva păpu, 
şilor, care au fost oprite ca şi Irozii « tot pe motiv că jocul lor ar fi. nemoral». 
Documente interesante si semnificative pentru felul în care ochiul stăpînirii 
privea şi urmărea manif~stările Vicleimului aflăm în fondul 2 comisariatelor 
de culoare ale oraşului Bucureşti. În cea de,a doua parte a veacului al XIX,lea 
apar antreprenorii, în marea lor majoritate dascăli de biserică, în orice caz 
« onorabili » ai mahalalelor care se bucură de încrederea autorităţilor şi depun 
« garanţe » la comisariatele respective pentru a putea obţine bilete de voie 
« spre a fi. liberi a se preumbla cu vicleimul » în timpul sărbătorilor de iarnă. 
În limbajul pitoresc care este cel al timpului, ca şi al « antriprinorilor » şi al 
comisariatelor respective, se adresează, pe de o parte, cereri- pe de alta răs, 
punsuri cu măsurile luate de oficialitate. Într,o cerere a lui Niculae Dumitru 
Cojocaru din mahalaua Olteni, acesta asigură autorităţile de bună purtare ca 
şi de « costumurile cele mai moderate » (corn. de albastru, anul 1857, 
nr. 54). Într,o adresă către comisariatul de Negru se comunică: « Prefectura 
poliţiei capitalei Bucureşti, 1860 decembrie ... Domnule comisar ... După 
dispoziţiile luate de prefectură , preumblările cu Vitleemul prin capitală sînt 
poprite cu desăvîrşire. Subscrisul vă invită, Domnule comisar, ca pe de o 
parte să nu toleraţi asemenea întreprinderi, iar pe de alta să publicaţi de 
aceasta cu toba, în toata administraţia culoarei D vs. Spre sciinţa tuturor însă 
cei cu stele, după vechiul obicei, sînt libere, după ce mai întîi vor da cuve, 
nitele garanţe ca şi în trecut » (Com. de Negru, anul 1860, nr. 168). În 
toate celelalte cereri ce vor fi. făcute de la această dată , se specifică: « stea 
semplă, fără vicleim». În cererea de învoire « a se preumbla cu vicleimul 
pe străzile capitalei», adresată comisiei de Albastru de « Petrache Grigore, 
antriprinor din suburbia Slobozia» împreună cu încă 16 « mai jos semnaţi», 
acesta garantează că va avea, doar « instrumente clanaret şi tipsii, a cînta 
cîntice ce ne sînt libere». Pe verso,ul cererii aflăm însemnate condiţiile 
comisiei poliţieneşti. Între altele, se indică « vitleimul va fi însoţit de d,l 
antreprenor şi cei 16 băieţi, numai fără însă a avea costume insultătoare 
(sic) oştirii sau clerului ... » (Com. de Albastru, 1864, nr. 47). Cererea lui 
Pandele Gheorghe Dascălu din mahalaua Oborului , adresată comisarului 
culorii de Negru la 11 decembrie 1865, poartă pe verso următoarea însem, 
nare: « D. Pandele Oh. Dascălu împreună cu alţi 5 băieţi (urmează înşiruirea 
numelor respective) sînt liberi a se preumbla cu stea şi vicleim pînă la 7 
ianuarie, pînă la 12 noaptea, cu următoarele condiţii: « Păpuşele ce le va 
întrebuinţa la Vitleim nu vor putea avea haine militare sau asemănate cu 
vreo persoană, ci obişnuite şi nici nu vor întrebuinţa vorbe murdare sau 

1 După TH. BuRADA, Istoria teatrului în Mol­
dot1a, voi. I, ·p. 33, păpuşile au fost oprite prin 
ordinul din 25 noiembrie 1864, de autoritatea 
comunală, ca şi Irozii « tot pe motiv că jocul 
lor ar fi nemoral ». Această măsură se face cunos• 
cută prin afişare şi b atere din darabană, prin 
toate strălile oraşului, iar « onorabila prefectură 

a poliţiei este invitată a esecuta în toată exacti • 
tatea această măsură ». (Acta păpuşarilor şi a 
Irozilor ce s-au oprit de a nu mai giuca giocuri 
nemorale în sărbătorile viitoare a naşterii Domnului 
Isus Cristos , nr. 156 din 1864, aflat la arhiva 
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Primăriei din laşi.) « În urma acestui ordin, jocul 
păpuşelor a fost oprit în Iaşi timp de mai mulţi 
ani, pînă în luna decembrie 1879. După stăruinţă 
atît a lui Ioan Hangan, vestit păpuşar cît şi poves­
titorul Ion Creangă, Primăria a încuviinţat din 
nou jocul păpuşilor. Mai tîrziu s-a oprit iarăşi 

acest joc sub aceleaşi motive şi atunci, în iarna 
anului 1897, după stăruinţa mea, s-a învoit 
jocul lor după cum s-a pomenit din timpurile 
vechi». 

2 Arhiv. Stat. Buc., Fondul comisiilor poli­
ţieneşti de culoare. 
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atinse de guvern, ori de vreo persoană ... » (Corn. culoare Negru, 1865, 
nr. 33). Grăitoare condiţii care demonstrează evidentul caracter satiric pro, 
testatar al Vicleimului. Măsurile veneau să interzică fapte ce avuseseră loc. 
Fuseseră pronunţate vorbele « atinse de guvern ca şi de vreo persoană » şi 
arborate « costumele insultătoare oştirii sau clerului». Continua suprave, 
ghere de către stăpînire a manifestărilor acestui spectacol a căutat să frîneze 
spiritul critic al păpuşii, să,i tocească ascuţişul şi mai cu seamă să,i întoarcă 
obligat privirea spre un pitoresc de tipuri sociale în care umorul se exprima 
sub o formă inofensivă. Modesta cerere a lui Alesandru Constantin şi Oprea 
Oprescu din iarna anului 1869 sună şi ea în mod grăitor « cu ocazia ... vă 
rugăm a ne libera un bilet să fim liberi a ne preumbla în capitală cu stea 
cu vicleim, fără costum, numai o semplă paiaţă (Comisia de Negru, 
1869, nr. 20) ». 

Potenţele satirice ale jocului păpuşii, care,i permitea aparent să îndrepte 
fără teamă cuvintele asemenea unor săgeţi, îl fac pe Vasile Alecsandri să 
introducă această formă dramatică populară în piesa laşii în carnaval (act. 
III, scena 8). Piesa a « iritat pe unele înalte ipokimene », scrie autorul -
« căci ea loveşte în acei ce au mare interes a nu se forma la noi o opinie 
publică, menită de a condemna faptele lor». Şi mai departe: « Iar mai cu 
seamă scena păpuşelor din actul III a produs scandal prin următoarele 
pasagiuri: 

Într-a păpuşelor ţeară 
La mulţi cinstea-i chiar de ceară 
Cît ruşfetul se iveşte 
Pe loc cinstea se topeşte 

Unii vrednici patrioţi 
Dar mai vrednici patri-hoţi 
Latră, urlă furios 
Pin-ce-apucă vre-un os 

În cea ţeară de păpuşi 
Tîlharii poartă mănuşi 
Şi se jură pe dreptate 
Că le-s minele curate. » 

Efectul versurilor asupra înaltelor ipokimene e descris cu vervă de 
Alecsandri: « În timp ce se recitau aceste versuri un mare personagiu indig­
nat a ieşit din loje şi Aga sub-indignat la rîndul său, a manifestat intenţia de 
a ordona închiderea cortinei şi suspendarea reprezentaţiei ... » 1. 

Introducerea motivului de folclor « cugetarea şi productul fantasiei 
poporului însuşi » 2 în literatura cultă, se produce în mod natural şi constituie, 
o dată cu acel filon nesecat al limbii populare, coordonatele esenţiale care 
garantează trăinicia şi originalitatea creaţiei noastre culte. 

Caracterul satiric şi misiunea socială a jocului păpuşii se manifestă 
în aceeaşi măsură în formele de teatru popular de marionete ale celorlalte 
popoare. Facem această constatare, urmărind pe o scară limitată la ţările 

1 VASILE ALECSANDRI , Teatru , Bucureşti, 1903, 
voi. I, p. XIV. 

14 - e. 660 

2 MIHAIL EMINESCU, Cu,ierul de laşi, 1877 . 
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vecine, acţiunea dramatică a păpuşii. În Rusia, fi.gura lui Petruşka 1, întru­
parea hazului sănătos popular, a glumei spontane - acel Petruşka a cărui 
vitalitate fabuloasă supravieţuia încercărilor oricît de grele, învingînd pe 
« doctor, popă, poliţai, dracul şi chiar moartea», M. Gorki îl aşază alături 

· de « tipurile adînci, proeminente şi desăvîrşite artistic ale eroilor în care s-au 
îmbinat ratio şi intuitio, cugetul şi sentimentul». Petruşka făcea să rîdă copios 
poporul cu glumele lui cam groase dar încărcate cu aluzii satirice de actua­
litate, pentru care « Petruscincii » nimereau adesea la închisoare. 

O misiune specială şi patriotică foarte importantă într-o epocă de 
opresiune politică şi economică a avut-o teatrul popular de păpuşi ceh. 
Spre sfîrşitul veacului al XVIII-lea şi începutul veacului al XIX-lea, în Boemia 
păpuşarii ambulanţi prin spectacolele lor au întreţinut vie limba cehă trădată 
de clasa nobililor care adoptaseră limba germană. Repertoriul teatrului ceh 
de marionete, al cărui erou este Kasparek, la origine numit Pimprle, cuprindea, 
între altele, în mod semnificativ, înfăţişarea tragicului sfîrşit al celor doi eroi 
populari romîni, Horia şi Cloşca. 

* 
După indicaţiile lăsate de cei 2 care pentru prima oară la noi au fixat 

în scris textul jocului de păpuşi, putem reconstitui felul în care decurgea 
un astfel de spectacol în cea de-a doua parte a veacului trecut. 

Reprezentaţia avea loc în casă, unde, înainte de a începe, păpuşarul 
se adresa asistenţei cu întrebarea: « Cu perdea sau fără? Pe uliţă sau pe 
hudiţă etc. ». Apoi îşi aşeza lada pe două scaune, se aşeza la pămînt îndărătul 
ei şi privind înăuntru printr-o crăpătură, juca păpuşile pe mica scenă. O pre­
zentare mai amănunţită a lăzii, numită în Moldova şi hîrzob sau cosciug, iar în 
Muntenia chivot, bisericuţă, ladă de Vicleim, ne-a lăsat-o Th. Burada3

• Descrie­
rea făcută de G. Dem. Teodorescu cuprinde mai puţine amănunte, specifică însă, 
după cum am văzut, că decorul înfăţişează grădina palatului lui Irod. Aceeaşi 
si,t:: i.6.cnrc o face fi Dim. Ollănescu 4, iîind vorba de Vkfoimul muntenesc . 

1 Teatrul Petruşka este un teatru popular de 
păpuşi care se mînuieşte direct (păpuşile sînt 
jucate pe degete). Existenţa acestui fel de spectacol 
se consemnează încă din veacul al Xi -lea. Fresca 
din Catedrala sf. Sofia din Kiev, datînd din acest 
secol, reprez intă, între altele, şi ridicarea cortinei 
unui teatru de păpuşi. Călătorul originar din 
Lipsea, Adam Olearius, care a vizitat Rusia în 
secolul al XVII -iea, a lăsat în memoriile sale, 
cuprinse în Offt begehrte Beschreibung des newen 
Orientalischen Reise, 1674, o descriere a spec­
tacolului de saltimbanci pe care l -a văzut lîngă 

Moscova; ursarii au cu ei astfel de saltimbanci 
care, Între altele, pot să reprezinte imediat 
orice glumă cu ajutorul păpuşii. Pentru aceasta, 
ei îşi leagă de jur-împrejurul corpului un cearşaf, 
îi ridică partea liberă În sus şi-şi potrivesc deasupra 
capului, cu ajutorul unui cerc, ceva în felul 
unei scene, cu care umbla pe străzi şi dau pe ea 
diferite reprezentaţii cu păpuşi. (După A. A. KAIEV, 
Cursul de literatură rusă, 1950 şi după Enciclo­
pedia dello spettacolo, vol. li, p. 1339). 

2 G. DEM, TEODORESCU, DIM, 0LLĂNESCU, 
Ttt. BuRADA. 
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s TH. BuRADA, op. cit ., voi. I, p . 33. « O cutie 
mare de scînduri numită lada păpuşelor sau hîrzob, 
avînd de la 80 pînă la 90 cm lungime, pînă la 
50 cm lăţimea şi aproape 50 cm înălţimea. Acea 
ladă e îmbrăcată atît pe dinafară cit şi pe dinăuntru 
cu hîrtie colorată. Interiorul ei pe jos e îmbrăcat 

cu piele de iepure. Partea din faţă a lăzii are două 
geamuri mari de sticlă, între geamuri se află o 
deschizătură pe unde păpuşele vorbesc către 

spectatori. Înăuntrul lăzii ard două lumînări. 
De la baza lăzii spînzură o perdea de pînză colo­
rată». 

' DIM. 0LLĂNEScu, op. cit., p. 25 : « Acest 
chivot înalt de un metru şi lung de un metru şi 

jumătate are înfăţişarea unei biserici făcută din 
speteze de scînduri lipite cu hîrtie , unsă cu untde­
lemn ca să fie străvezie şi împodobită cu zugrăveli 
arătînd deosebite vederi din Bethleem şi anume 
grădina palatului lui Irod şi parte din piaţa ora • 
şului. În fund se văd case, iar În grădina palatului 
stă Irod pe tron înconjurat de ostaşi. Chivotul 
se luminează cu capete de lumînări de stearină 

puse în tuburi de tinichea. Păpuşile joacă trase 
pe sfori pe deasupra de păpuşar». 
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Păpuşile,actori sînt « făcute de lemn», ne spune Th. Burada - şi 
« îmbrăcate cu petici». Felul în care sînt cioplite este desigur rudimentar. 
Chipul are gura întinsă, care sugerează un mare hohot interior, ochii indicaţi 
cu două pete mari, iar obrajii violent vopsiţi cu roşu. Pe o suprafaţă mică, 
păpuşa concentrează în trăsături groase, exagerate caricatural, o mască de 
un comic dus pînă la grotesc al cărei efect pentru spectator trebuie să fie 
stîrnirea hazului. Îmbrăcămintea improvizată din petice viu colorate sugerează 
prin anumite trăsături caracteristice calitatea socială a fiecărui personaj. 
Textul cules de Th. Burada prezintă 17 personaje 1, pe care istoriograful le 
înscrie în ordinea apariţiei lor pe scenă. Jocul era întotdeauna însoţit de 
un lăutar cu scripca, care cînta melodia fiecărei păpuşi în parte : cîntecul 
ciobanului, cel al ursarului, al lui Vasilache, al cazacului, al turcului etc. 

Jocul păpuşilor, după textul cules de Th. Burada, începe cu un cioban 
cu oaia şi se încheie în mod surprinzător ... cu Napoleon Bonaparte. Spec, 
tacolul prezintă o însăilare de scene care nu urmăresc o intrigă, nu dezvoltă 
o acţiune şi nu au un conflict - ci se succed în mod întîmplător, în ordinea 
în care se perindă de pildă, numerele într,un spectacol de revistă. Scenele 
naive şi- mai cu seamă inofensive, ca să nu supere cumva stăpînirea înfăţi, 
şează: petrecerile nepermise ale lui Vasilache cu Ilenuţa şi fata Ciubăroaiei; 
scandalul cu bătaie iscată de Gaciţa , nevasta geloasă a lui Vasilache, bătaie 
cu efect comic simplu imediat, care aminteşte de nelipsitele încăierări şi 
bastonade în care Pulcinella ca şi Polichinelle excelau; tăierea capului tur, 
eului Hasan de către cazac, ecou al războaielor ruso,turce şi al înfrîngerilor 
suferite de turci ; îngroparea turcului de către dascăl, scenă în care apare 
trăsătura populară anticlericală, care în celelalte variante se va afirma cu din 
ce în ce mai multă tărie. Apoi un şoarec care cîntă acompaniat de lăutar un 
cîntecel naiv, după care vine mîţa şi,l mănîncă. La sfîrşit, lăutarul intonează 
« marşul lui Napoleon» şi apare împăratul, din al cărui cuplet care se încheie 
cu jocul de cuvinte 

« Nu mă duceţi departe 
Căci eu vă sînt Bună,parte », 

reiese simpatia cu care,l privea poporul, a cărui mentalitate îl asocia la ideile 
înaintate ale revoluţiei franceze. 

Varianta din Muntenia a Vicleimului, cules de Gh. Dem. Theodorescu, 
prezintă o mai mare varietate de tipuri, un umor mai incisiv, mai îndrăzneţ, 
iar vocabularul, bogat în tot felul de particularităţi lingvistice, oferă un 
element comic mai alimentat. Toate aceste calităţi o apropie în măsură mai 
mare de caracterizarea pe care B. P. Hasdeu o formulase : « Vicleemul, forma 
primordială a teatrului, în care păpuşile reprezintă într,un mod grossier, 
foarte apropiat de maniera lui Aristofan, drama şi mai ales comedia vieţii 
umane» 2

• 

Tipurile sociale ale variantei munteneşti sînt luate din lumea de la 
marginea oraşului : un iaurgiu, un bragagiu, un oltean, popa cu dascălul, 

1 I ) Un cioban, 2) o oaie, 3) un ţigan cu dai• 
raua şi cu un urs, 4) Vasilache ţiga"nul, 5) fata 
Ilenuţa, 6) fata Ciubăroaiei, 7) Gaciţa, femeia lui 
Vasilache, 8) un cioclu, 9) un turc, 10) un cazac, 
11) un dascăl de la biserică, 12) jupînul Leiba 

14* 

Badragan, 13) un drac, 14) un calic, I 5) un şoarec, 
16) o mîţă, 17) Napoleon Bonaparte. 

2 Basme, oraţii, păcălituri şi ghicitori adunate 
de I. C. FuNDEscu cu o introducere de B. P. 
HASDEU, Bucureşti, 1870. 
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groparul, paiaţa, vînătorul 
pînul cuprinsului, cucoana 
Ionică ş.a. 

Ghindă cel lăudăros, moşul Ionică 
Mariţa, rusul, turcul, evreul, fata lui 

stă-
moş 

Un element comic important, un mecanism principal în acţiunea de 
provocare a rîsului îl oferă vocabularul. O limbă pestriţă în care idiotismele, 
neologismele, particularităţile dialectale abundă, colorează şi caracterizează 
personaj ele. 

Comicul oferit de limbaj rămîne la suprafaţă atunci cînd defineşte 
numai apartenenţa naţională sau regională a personajului. Introducerea neo­
logismelor, alternanţa dintre o sonoritate exotică şi cea autohtonă, ca şi 
stîlcirea cuvintelor prin pronunţarea lor greşită, cu un accent străin, produc 
desigur un efect comic. Acest comic însă nu dezvăluie nimic din structura 
intimă a personajului, din caracterul lui, şi nu dă posibilitatea manifestării 
unei atitudini, a unei reacţii populare. Atunci cînd bragagiul îl salută pe 
iaurgiu cu cuvintele: « Sabalaerosîn ciapkîn arza ... la olu cu varza ... » este 
evident că avem de-a face cu un turc. Cînd Pasmaski se adresează cucoanei 
Mariţa cu: « Zdrasti bolgogros Mariţa /care-a ţinut uliţa/ starski pazarova », 
vorbeşte un rus. Iaurgiul spune: « unde ţi-e tetele /să-mi dai puşchetele/ 
să-împuşc vrebetele », şi-şi declină calitatea lui de oltean. Dar atunci cînd 
cucoana Mariţa sclifosindu-se preţios, se adresează Paiaţei şi-i spune din 
vîrful buzelor: « Bon sor musiu Paiasă » sau « Mersi de adio musiu Paiasă », 
reiese că cucoana Mariţa, asemenea celor din clasa ei socială, imită o modă 
care era cea a clasei suprapuse. Paiaţa care reprezintă bunul simţ popular 
şi exprimă atitudinea ironică faţă de ifosele ei prosteşti , ca şi faţă de modă, 
îi răspunde, imitînd-o: « Bujor madaramo, bu sor ». 

În afară de acest mod comic de înfăţişare a personajelor prin pito­
rescul limbajului, mica « comedie a vieţii umane » prezintă şi alte posibilităţi 
de investigaţie în caracterul şi psihologia diferitelor personaje, din care umorul 
nu 1ipse1te. Înf.ăţifarea v1nătgrnlui Ghindă , un fel de Miles gloriosus, ca şi 
atitudinea Paiaţei faţă de lăudăroşenia acestuia, se desprinde din dialogul 
vînătorului Ghindă - Paiaţa: Ghindă (se prezintă mîndru) « Eu sînt Ghindă 
vînătorul ... ». Paiaţa îi răspunde în batjocură: « Care-mpuşcă cu mosorul». 
-Vînătorul: «care-mpuşcă căpriorul». Paiaţa răspunde sceptic: «Pînă-mpuş­
că-i duce dorul ». Vînătorul Ghindă declară emfatic: « Eu sînt Ghindă ser­
gentul ... omor ... ». Este oprit însă de replica Paiaţei, care completează: 
« ... mămăliga cu pieptul /şi cu mustăţile i-adun bucăţile». Sau savurosul 
dialog dintre cucoana Mariţa, care întîmpină neajunsuri sentimentale din 
partea lui Pasmaski şi contrariată, se adresează Paiaţei : « Vezi musiu Paiasă/ 
vezi ce păţii eu? ». Şi Paiaţa îi răspunse cu maliţioasă înţelepciune: « aşa pat 
toamna cocoanele cînd se cojesc nucile». 

O situaţie din care se vede ecoul evenimentelor politice, aşa cum s-au 
reflectat ele în producţia populară, este - ca şi în varianta moldovenească -
tăierea capului turcului de către rus. Paiaţa care exprimă părerea poporului, 
dă următorul răspuns rusului uimit de grabnica moarte a turcului : « aşa sînt 
turcii boierule, mor numai de frica muscalului». Scena tăierii capului tur­
cului de către rus exprimă viziunea politică a poporului , făurită în urma 
războaielor ruso-turce. Imaginea decapitării turcului apare ca o întruchipare 
a dorinţei poporului, în aspiraţia sa către independenţă, de distrugere a 
puterii otomane. O altă trăsătură de o rezonanţă profundă, care afirmă cu 
insistenţă o atitudine a poporului, apare în scena dintre popă şi dascăl, 
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chemat să,l îngroape pe turc. Sînt demascate beţia, cupiditatea, ca şi lipsa de 
credinţă a acestor «cuvioşi», care îndrugă în loc de rugăciuni o păsărească 
caraghioasă la antipodul celor sfinte. Popa (cîntînd): « Dooooaaaamneee 
liisuuuseee Criiistoooaaaseee ». Dascălul răspunde ţinînd isonul: « ... 0000, 

aaaaseeee ». Popa: « Curăţă,i gura de oooaaaseee ». Das~ălul: « Oooaaaseee ». 
Popa: « Am isprăvit măi dascăle /ia caută,! tu pînă la. piele/ nu,i da de niscai 
mahmudele/ să bem pelinaş pe ele». La care dascălul, după ce a căutat şi 
n,a găsit nimic, răspunde cu cinism: « Am băgat mîna pînă,n cot / Şi n,am 
găsit nici un ort / Să,l dăm dracului de mort». Această atitudine de 
demascare a viciilor şi a tarelor clerului se întîlneşte şi în alte manifestări 
de folclor şi anume în balada haiducească. 

Într,o variantă 1 a jocului de păpuşi mult mai recentă, culeasă în 
1932 la Tg. Tiu sub numele de Vicleiul din Tîrgu,]iu, trăsătura anticlericală 
se manifestă într,o formă în care satira e mai incisivă, mai pregnantă . În 
aceeaşi împrejurare pomenită şi în celelalte variante, uciderea turcului de 
către rus, este chemat « popa mort de beat», cu « potcapul de şapte coţi 
sărit din cap». Slujirea mortului se face în aceeaşi grabă şi cu aceleaşi pro, 
hoduri improvizate cinic, iar leit,motivul popii după fiecare asemenea cîntare 
revine invariabil şi caracteristic: « Banii taică ! ». 

În această ultimă variantă se poate urmări o adaptare a textului la 
o seamă de realităţi orăşeneşti, ale unei alte epoci, exprimate într,un alt 
vocabular. Materialul muzical prezintă şi el un aspect similar; un fel de pot, 
puriu în care intră romanţa alături de colindă şi de cîntecul ostăşesc. Să 
luăm, de pildă, textul debitat cu dezinvoltură de turc căruia şi aici, ca şi în 
vechile variante, i se va tăia capul de către rus. Remarcăm deci că se menţine 
aceeaşi viziune politică a poporului care vede în rus un învingător în lupta 
contra tur:cului. Turcul: « . .. D,apoi în străinătate la noi în Turcia trebuie 
să te îmbraci englezeşte şi să tanghezi un argentin pentru a fura colierul femeii 
cu care dansezi şi încă să vorbeşti frumos ca să poţi plasa maşini de îngăurit 
macaroane sau să fii subsecretar de stat ... ». Sub o aparentă incoerenţă 
verbală, apare totuşi imaginea unei anumite societăţi a timpului din 
lumea capitalistă, cu moravurile şi etica specifică, în care comportamentul 
pentru a putea deţine o înaltă demnitate în stat este cel indicat de 
păpuşa,turc. 

Iată deci cum textul teatrului popular de păpuşi devine un document 
social al timpului, cu toate interdicţiile şi derogările impuse. 

Despre manifestările literaturii « poporane », B. P. Hasdeu scria acum 
mai bine de trei sferturi de veac: « Sub raportul istoric, ca oglindă socială, 
ele posedă o nespusă valoare», şi marele filolog adăuga: « Nu mai puţin 
sub raportul linguistic ca unele ce cugetă şi vorbesc într,o chestiune dată, 
întocmai ca poporul» 2

• 

În procesul ce are loc în acest joc, omul s,a ascuns îndărătul păpuşii 
căreia i,a transmis; o dată cu mişcarea, cuvîntul care lui îi era interzis. în 
jocul ei, păpuşa a mimat caricaturizînd societatea din imediata apropiere şi 
a lăsat o imagine în care naivul se îmbină cu un comic simplu, sănătos şi 
în care protestul şi,a făcut loc în ciuda opreliştilor. 

1 C . BRĂILOlU şi H. H. STAHL, Vicleiul din 
Tirgul-Jiu . Extras din Revista âe sociologie romî­
neascit, 1936. 

2 B. P. HASDEU, Citrţile poporane ale rominilor 
în secolul XVI, Studiu de filologie comparată, 

tom. II, Bucureşti, 1879, Prefaţa. 
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HAPO.Il:Hbltl RYROJibHbltl TEATP B XIX B. 

PE3IOME 

PacnpocTpaHemrn Hapo]],HOrO KYKOJlbHOrO TeaTpa OTHOCl1TCH K n epHOAY' KOr)],a 

B .Il:yttaHCRl1X KHHIB8CTBax aaBeprnaJICH nepeXO)], OT qieo)],aJibHOro CTpOH R KailHTam, -

CT0qecK0My. C aTHM nepexo)],HhlM nepHOAOM, nopOAHBillHM PRA RBJieHMH, CBR3aHo 

qiopMl1pOBaHHe CB8TCKOro KYKOJlbHOro TeaTpa. 0)],Hl1M Il3 HBJI8HHH, cnoco6cTBOBaBillHX 

OCB060IB)],8HHIO H YTBepm]],eHMIO peaJil1CTHqecR,Oro KYHOJlbHOrO cne!-1'.TaKJIR, 6wJIO OCJia6-

JI8Hl1e BJiaCTH QepHBH. :::ha q>OpMa HapO)],HOH ]],paMbl npORBJIJrnaCb B PHAe o6hlqaeB li 

o6pH)],OB, OTHOCRI.QHXCR K 3l1J\1Hl1M npa3)],HHl-\'.aM ' a TaKme CBH3aHa C ]],paMOH IIJ36HeHl1fl 

l\1Jia)],eHQeB l1po]],OM. Po)],OBble Ha3Bamrn ee - B1rnJie11M, B0q>Jia11.M, BirnJiaH (ucKameH­

HOe ttaaBami:e ropoAa Bethlem) - peayJihTaT co tJeTamrn CBeTCHoro TeaTpaJJbHoro 

npe]],CTaBJI8HHR C peJIHrH03HhIM. HoBhlH CBeTCKl111 a.rteM8HT, npoqHo CBR3aHHblll C 

peJIHrH03HblM ( ,ny CBH3b o6'bRCHRIOT Tpa)],HQHH) , 11 IlOOJQpHeMblli BJiaCTHMH, He CTOHT 

B CTOpone OT COQHaJihHOH )],8HCTBHT8JlbHOCTH H KpHTHKyeT ee B KOMHKO-CaTHPHtJeCKOH 

<popMe. 0CHOBUOH MOTHB , KOTOpOMJ OTBO)],HTCH rJiaBHOe M8CTO B npe]],CTaBJieHHH -

3TO npoTeCT, COQHaJibHaH canrpa , BblpameHHaR RapHKaTypHO, ROMHqeCKH. lfro 

KacaeTCH BOllpoca npOI1 CX01I{)],8HHR HapO)],HOrO KYROJJbHOrO TeaTpa , TO H3-aa OTCYTCTBHR 

)],OKYMCHTOB , llO)],TBepm]],aJOIQHX cyIQeCTBOBaHHe 8TOM qiopMbl HapO]],HOH ]],paMbI B 

.Il:y1-1aitcK11x RHRIBeCTBax AO XIX B., MOIBHO c)],e.'laTb cJie)],y JOJQ11 e onpe]],eJieHHbJe 

BbIBO)],bl. H'.y1rnJih1Ihif-i TeaTp noRBl1JI CR B PyMhlH11H K ROHQY XVIII B. Ero o6paao­

Ba~rne - CJI8)],CTBMe QeJioro pH]],a q>aRTOpOB: TaKMX, KaK BJII1RHH e TpaHC11JlbBa HCKHX 

CaR,COB; B MoJI)],aBJrn, B03MOIBHO , 
0

HeROTopyio pOJib ChlrpaJia ITOJJbCI{afl IllOITRa , a eIQC 

60JiblllYJO - yKpaHHCKHH BepTen. TaKoe me 8HatJeR11e HMeIOT TypeQKHe cpap CbI Kaparea, 

npHHeCeHHhle qiattap110TaMM 11 HaBeCTHwe B PyMhIHMH B XVIII s. Ho Bce me KYKOJib­

Hhltt TeaTp - npOAYI\T uapO]],HOro TBopqecTBa ; OH npOHHKHYT xapaKTepHbIM )],JIR 

ltapo]],a 'IYBCTBOM IOMOpa H peaJIH3Ma. 0KpymaIOIQ8H cpe]],OH, B KOTOpoit pa3BHBaeTCfl 

li pac TeT TeaTp' 6bIJil1 noJiy)],epeBeHCKHe OKpaHHbI ropO]],Ka. ,n:paMaT11qeCROH qiopMOi'i 

11pe]],CTaBJieHI1R flBJIHJIOCb qepe]],OBaHHe CQeH , JIHill8HHblX paaBep1-1yThlX HI-1Tp11r , paa­

Bl1TOrO )],8MCTBHR 11 naapeBillero KOllqlJJ11KTa. Ho HapO]],HbJe C}J8KTaKJil1 6bIJIH IlOJIHbJ 

COQHaJJbHOM caT11pbI li npoTeCTa nponrn o6IQeCTB8HHOrO nopR]],Ka. cho BbI3hlBaeT 

tte)],OBOJi b CTBO npammţ11x KpyroB , KOTOphle np116era10T H paam1qHoro po]],a aanp eTal\1 

li orpaHHtJeHHRM. TTo cTORHH Oe 1-ia6JIJ0)],8HH8 BJiaCTeti 3a (<H_paMOJlbHbIM )) KYHOJibHbll\l 
TeaTpOM npHTYnHJIO ocTpoTy ero c aTHPMtJeCKHX npeACTa s JieHHÎ1 11 aacTaBHJJO oi:YpaTHTbCH 

I{ KpaCOtJHbIM nmaM , B KOTOpblX IOMOp npOHBJIR eTCH B 6eao6H)],HOH qiopMe. B 8TOÎi 

nrpe, paaBepTbIBaIOIQei1CR B KOMHtJ8CKOM IlJiaHe, tJ eJIOBeK CnpbrnaeTCR aa HYHJJOH, ROTO­

poiî OH nepe)],aJI BMeCTe C )],B11'KeHHeM li aanpeTHOe CJlOBO . 

LE THEÂ TRE POPULAIRE DE POUPEES AU XIXe SIECLE 

RESUME 

L'epoque a laquelle le theâtre populaire de poupees commence a se cristalliser est 
celle de la transition du regime feodal aux premieres manifestations de !'economie capitaliste 
dans les pays roumains. Sur ce processus qui engendrait tout un ensemble de phenomenes 
sociaux, vint se greffer le jeu profane de poupees. L'un de ces phenomenes, qui permit 
le libre developpement du theâtre realiste de poupees, fut l'affaiblissement du pouvoir 
ecclesiastique. Les manifestations de cette forme d'art populaire empruntent Ies coutu­
mes propres aux fetes d'hiver, associees au drame liturgique des « Irozi» (du roi Herode). 
Leur nom generique de « Vicleîm », « Viflaîm » ou «Vielei» (deformations du nom de 
Bethleem) s'explique par l'association du spectacle profane et du spectacle religieux. 

Le nouvel element, laîque, necessairement associe a !'element religieux - cultive 
par tradition et encourage par les maîtres du pays - prend attitude a l'egard des realites 
sociales de l'epoque, qu'il critique sous des formes comiques et satiriques. Ce qui confere 
le caractere essentiel au spectacle, est la protestation, la satire sociale exprimee de fas:on 
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comiquement caricaturale. Quant a l'origine du theâtre populaire de poupees, l'absence 
complete de documents attestant l'existence, chez les Roumains, de cette forme de drame 
populaire anterieurement au XIXe siecle, autorise certaines conclusions. Le theâtre de pou­
pees fut introduit dans les pays roumains vers la fin du XVIIIe siecle, et l'on trouve, 
a son origine, un ensemble d'influences convergentes, exercees par les « Saxons » de 
Transylvanie et, en M-oldavie, par la Szopka polonaise ou, plus probablement, par le 
Vertop ukrainien. La farce turque du Karagoz, signalee au XVIII• siecle et importee par Ies 
hospodars phanariotes, a egalement exerce son influence. Le theâtre de poupees s'est nean­
moins developpe sur le territoire roumain et porte l'empreinte de l'humour et du sens du 
reel propres au peuple. II s'est developpe dans le milieu et l'ambiance semi-rurale des fau­
bourgs. La forme dramatique du spectacle est une suite de scenes sans intrigue proprement 
dite, sans action suivie, ni conflit. L'essence de satire sociale protestataire de ces spectacles 
a l'egard du regime en vigueur, suscita la reprobation des pouvoirs publics, manifestee 
par toute sorte d'interdictions. La surveillance continuelle qu'exerc;:aient Ies autorites sur 
le jeu « subversif » des poupees, finit par emousser le fil de sa satire et par l'obliger a 
tourner ses regards vers le pittoresque des types, ou l'humour pouvait s'exprimer sous une 
forme inoffensive. Dans le processus que subit ce theâtre et qui se manifeste sur le plan 
du comique, l'homme se dissimule derriere la poupee, a laquelle, en meme temps que 
le geste, il confere la parole dont l'usage lui etait interdit a lui-meme. 
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A 

I 

ROLUL LUI GAVRIL MUSICESCU 
ÎN DEZVOLTAREA ARTEI CORALE 

ROMÎNEŞTI 

de FERNANDA FONI 

n evoluţia culturii muzicale romîneşti momentul de trecere de la 
practica omofoniei la aceea a muzicii armonice corale este de o 
mare importanţă, deoarece raporturile dinamice ale armoniei, 
corespunzînd sensibilităţii fireşti a omului, au slujit tendinţelor 

de libertate în exprimarea sentimentelor, rupînd astfel, în mod treptat, arta 
muzicală de convenţionalismul tradiţiei religioase. Acest progres în muzica 
corală romînească a fost înlesnit, în Principate, prin asimilarea cîntării armo, 
nice, la impulsul şi exemplul muzicii ruse , asimilare ce se intensifică în veacul 
al XIX,lea. Faţă de omofonia vechiului octoih bizantin, singura cunoscută 
în practica religioasă de la sfîrşitul secolului al XVIII,lea şi începutul celui 
de,al XIX,lea alcătuirea corurilor în care se cînta noul repertoriu după 
« metodul rossienesc » prilejuieşte dezvoltarea creaţiei noastre muzicale, des, 
chizînd totodată calea spre înţelegerea muzicii armonice occidentale clasice 
şi moderne. 

La începuturile acestea înnoitoare ale creaţiei şi mişcării noastre corale 
stă puternica personalitate a lui Gavril Musicescu care prin bogata sa acti, 
vitate este pe bună dreptate socotit unul din ctitorii culturii muzicale romî, 
neşti. Momentul crucial pe care,! reprezintă contribuţia marelui muzician 
al veacului trecut este caracterizat de faptul că el a arătat drumul de folosire 
a cîntului popular ţărănesc în arta cultă, punînd astfel bazele şcolii noastre 
muzicale naţionale. Aportul său este simţitor în primul rînd în legătură cu 
procesul de integrare a cîntării armonice în repertoriul romînesc al vremii. 

Debutînd ca profesor la seminarul din Ismail 1, Musicescu s,a preo, 
cupat de la începutul activităţii sale de latura organizării corale. Experienţa 
dobîndită pri...11. îndelungata sa practică, de mic copil, în ansamblul preotului 
Simeon Vigurzinschi, apoi la seminarul din Huşi, şi în urmă, în perioada 
studiilor sale la Iaşi, în Corul metropolitan şi în acel al Teatrului de la Copou, 
i,a dezvăluit, o dată cu frumuseţea, şi importanţa educativă a ansamblului 
vocal. De aceea el a pornit cu adevărată pasiune la înjghebarea corului epis, 

1 Arh. St. Buc., fond M.I.P., dos. 457/ 1866, 
p . 263-265 şi dos. 460/ 1866, p . 52 şi 53. 

Numit la catedra de muzică vocală la 24 sept. 
1866. 
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Fig. 1. -Gavril M usicescu şi Corul metropolitan din Iaşi (nov. 1891) 

copal din Ismail, a cărui înfiinţare reprezintă un succes, căci nenumărate 
piedici se interpuneau acestor iniţiative. De pildă, cîntarea armonică îşi găsise 
un înverşunat duşman în mitropolitul Melitie care încercă să împiedice 
progresele ei interzicînd corurile în biserici. 

Cu p 1ma grupa e e 1 s,a Î'fi dinţat, lvfusicescu a reuşit să organizeze 
o formaţie valoroasă care în scurt timp a devenit fala oraşului său natal. 
Alcătuind repertoriul ansamblului, tînărul dirijor a pus la baza sa muzica 
armonică rusă, ceea ce se datora în primul rînd faptului - după cum explica 
el - că : « Muzica armonică romînească se găseşte încă în faşă, repertoriul 
ei aşa,i de neînsemnat încît am putea zice că el de acum înainte se va forma» 1. 

Cîştigînd gustul publicului, ale cărui cerinţe se îndreptau tot mai mult către 
această creaţie, asimilarea celor mai avansate lucrări ale genului apare cu 
totul firească. Cu 14 ani mai tîrziu, analizînd. şi dezbătînd prin presă unele 
probleme legate de evoluţia muzicii noastre bisericeşti, Musicescu a avut 
prilejul să arate criteriile- foarte bine întemeiate şi care dezvăluie concep, 
ţiile sale ştiinţifice călăuzitoare - care l,au determinat să aleagă acest ·drum. 
Dat fiind că muzica rusă avea la bază funcţionalismul tonal tipic celei clasice 
şi moderne - răspunzînd dorinţelor şi înţelegerii publicului - el socotea că 
numai însuşirea acesteia putea înlesni un progres pînă la formarea unei creaţii 
similare romîneşti. Musicescu exprima cu claritate faptul că linia urmată de 
compozitorii ruşi . . . « nu e nici mai mult, nici mai puţin decît majorul şi 
minorul modern». Creaţia lor ... « nu conţine nici o caracteristică proprie, 
fi.e caracterului cîntărilor bisericeşti vechi, fie caracterului naţional laic­
sublinia el-. E, în toată puterea cuvîntului, muzica modernă, ... caracteri, 

1 GAVRIL Mus1cP.scu, St1tdi11 asupra corurilor bis ericeşti, în Arta, Iaşi, II , 1884, nr. 5, I dec., p. 35. 
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zînd conţinutul textului şi conformîndu,se situaţiunei pentru care este 
scrisă, ... deci, cred că cel puţin pînă la formarea stilului propriu bisericii 
romîne, direcţiunea de care trebuie să se ţie compozitorii muzicii bisericeşti 
armonice pentru biserica romînă, este stilul admis de biserica rusă » ... 1. 

La alcătuirea acestui repertoriu Musicescu a adus o importantă con, 
tribuţie pe de o parte prin armonizarea muzicii bisericeşti, iar pe de altă 
parte prin creaţia sa proprie 2, folosind drept model realizările compozito, 
rilor ruşi în acest domeniu.• Lucrările sale s,au bucurat de o caldă apreciere, 
fiind recomandate conducătorilor de coruri de pe la mănăstirile şi bisericile din 
toată ţara, dovedind prin aceasta necesitatea muzicii armonice în acea perioadă. 

Dorind să,şi completeze cunoştinţele şi să,şi perfecţioneze meşte, 
şugul, Gavril Musicescu şi,a întrerupt activitatea sa la Ismail plecînd la Peters, 
burg. Perioada petrecută aci 3 a avut o influenţă hotărîtoare asupra orientării 
şi formaţiei muzicianului romîn, înlesnindu,i lărgirea orizontului său artistic 
ca şi adîncirea drumului pe care pornise. Spre deosebire de compozitorii 
care, specializîndu,se în occident, s,au format în disciplina muzicii instru, 
mentale, Musicescu - singurul dintre contemporanii săi care a studiat în 
Rusia, - s,a dedicat artei vocale. Faptul că şi,a desăvîrşit educaţia în mediul 
culturii muzicale ruse, corală prin excelenţă, a contribuit desigur în bună 
măsură la alegerea sa. Faima acestei creaţii trecuse în acea vreme hotarele 
ţării, iar corul Curţii de la Petersburg era considerat unic în toată Europa. 
La Capela imperială el a cunoscut, pe lîngă lucrările compozitorilor mai 
vechi ca Bortneanski sau Berezovski şi pe acelea ale lui Lomakin (pe care 
le,a introdus în repertoriul bisericesc cînd s,a reîntors). Este important de 
amintit că Lomakin este profesorul şi conducătorul de cor, care împreună 
cu Balakirev, a înfiinţat « Scoala liberă de muzică», prin care au căutat să 
răspîndească arta sunetelor în marile mase populare. Încercările de mai tîrziu 
ale lui Musicescu mărturisesc că el a urmărit să împlinească aceleaşi aspiraţii 
în ţara noastră. Întreaga viaţă muzicală a Petersburgului dinamizată de pole, 
micile lui V. V. Stasov şi C. Kui, teoreticienii progresişti ai vremii, ca şi de 
ideile înaintate ce se aflau la temelia creaţiei puternicului mănunchi al « celor 
cinci», a constituit cadrul în care el s,a maturizat. În acei ani s,a întregit 
personalitatea artistică a lui Gavril Musicescu, s,au fundamentat concepţiile 
sale şi orientarea sa către cîntecul popular ţărănesc, toate acestea avînd impor, 
tante repercusiuni în realizările sale ulterioare, care au însemnat tot atîtea 
valoroase aporturi pe drumul dezvoltării artei corale romîneşti. 

Astfel, întors de la Petersburg, obiectivele urmărite de Musicescu 
ţintesc înspre lărgirea profilului corurilor bisericeşti, a desprinderii lor de ritu, 
alul eclesiastic şi în special înspre pătrunderea din ce în ce mai intensă a 
cîntecului popular în repertoriul lor. Acţiunea sa corespunde curentului 
progresist generat sub influenţa creatoare a revoluţiei din 1848, care s,a 
manifestat în toate ramurile culturii şi artei romîneşti, împotriva tendinţelor 
cosmopolite ale epocii. Gavril Musicescu se numără printre personalităţile 

1 GAVRIL M usICESC U, Studiu asupra coru • 

rilor bisericeş t i, în Arta, laşi, 11, 1884, nr. 8, 
15 ian ., p. 58-59. 

~ La 1869 apar primele sale compoziţii de 
muzică bisericească : « Serviciul liturghiei Sf. 
Ioan Hrisostom », iar la 1870 « Liturghia la ser• 
viciul a,hieresc » şi « Rînduiala cununiei ». 

3 La Petersburg a fost primit corist la Capela 
imperială în anul 1870, unde s-a evidenţiat curînd 
şi a fost introdus astfel şi la Conservator. În 
cei doi ani cit a funcţionat ca bursier al Corului 
imperial a căpătat şi o bursă de studii, absolvind 
şi Conservatorul. 
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Fig. 2. - Iosi f Hunke, profesor de armonie şi contrapunct la Con­
servatorul d in Petersburg. Profesorul ş i susţinătorul lui Q. Musicescu 

înaintate ale vremii care au luptat pentru o cultură şi artă naţională , sezisînd, 
aşa cum arăta M. Kogălniceanu, - în Introducţie la revista Dacia literară -
că « dorul imitaţiei s-a făcut la noi o manie primejdioasă» , care .. . « omoară 
duhul naţional ». 

lzbînzile repurtate în acest sens de către muzicianul veacului trecut 
se pot urmări de aci înainte în cadrul activităţii sale ca diriginte al Corului 
metropolitan din Iaşi. Numit în anul 1876 1, a primit totodată şi însărci­
narea de « dirijor al corurilor bisericeşti din Iaşi» , atribuţie în care a depus 
toate eforturile pentru ridicarea mişcării corale moldovene. Spirit organizat 
şi ştiinţific, el a întreprins o sistematică analiză a situaţiei corurilor existente 
la Iaşi încă înainte de a primi această funcţie. A aflat astfel o totală decădere, 
atît din punct de vedere al interpretării - căci noţiunea de cor se confundase 
cu adevărate « ţipete de oameni sălbatici » 2 - cît şi din punct de vedere 

1 Arh. St. Buc., Fond M.l.P. , dos. 3169/ 1876. 
Numit şef al Corului metropolitan din laşi la 
15 ian. 1876. 

3 PAUL MIHAIL, Viaţa şi opera lui Qavril 
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Musicescu ogl i ndită in scrisorile a nilor 1871- 1899, 
în Studii mu zicologice, nr. 2, 1956. Scrisoare 
către episcopul M elhisedek d in 17 aug. 1874, 
p . 107. 
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al repertoriului coral - care fiind « corectat » de dirijor era cu totul dena­
turat. Plin de indignare sublinia el această inconştientă îndrăzneală: « Acum 
puteţi pentru o clipă să vă închipuiţi, compoziţiile renumitului şi recunos­
cutului de toată Europa şi America Bortneanski, ca greşit scrise şi totodată 
corectate de beţivul Vestalie, necunoscător absolut nimic în muzică!? Vai, 
vouă clasicilor pe ce mîini aţi încăput » 1. 

Conştient de greutăţile ce-i stăteau în cale el a alcătuit înainte de toate 
un « proiect pentru îmbunătăţirea corurilor bisericeşti din Iaşi, întreţinute 
de stat». Acest document ne dezvăluie bazele organizatorice concepute în 
vederea ridicării mişcării corale al cărei animator a fost Gavril Musicescu. 

Prima problemă ridicată în proiect a fost aceea a unificării celor trei 
coruri existente în Iaşi 2• Musicescu îşi concretiza astfel concepţia sa referitoare 
la necesitatea unei formaţii ample, a cărei ultilitate să se poată extinde cu 
uşurinţă şi în afara bisericii, pentru diferite festivităţi. El a subliniat că în acest 
fel se putea forma un ansamblu mare cuprinzînd 14 soprani, 14 alţi, 8 tenori şi 
8 başi, fapt care ar fi înlesnit pregătirea egală a interpreţilor, iar « pentru 
cazul excepţional, de serbări naţionale, etc. vor cînta împreună formînd un 
cor majestuos şi bine instruit» 3• Musicescu a preconizat astfel condiţiile de 
alcătuire a unui repertoriu similar, care să conducă la o educaţie muzicală 
unitară. O altă chestiune plină de semnificaţie a elucidat el cu acelaşi prilej : 
« cine răspunde de acest cor? » Susţinînd că el nu trebuie să fie sub depen­
denţa mitropoliei « căci practica trecutului dovedeşte îndestul cît de nefolo­
sitor ar fi aceasta », şi nici sub tutela Conservatorului care utilizîndu-1 pentru 
propriile sale necesităţi l-ar « abate de la adevărata sa cale», Musicescu pleda 
de fapt pentru independenţa formaţiei artistice. Convins însă că forurile 
conducătoare ar accepta cu greu această schimbare, el indica diplomatic 
soluţia susţinînd că « mult mai rezonabil ar fi ca Corul să rămîie ca o insti­
tuţie aparte avînd asupră-i oarecare autoritate rezervată atît Mitropolia, cît 
şi Direcţia Conservatorului » 4• Scopul pe care îl urmărea în fond prin această 
formulare era să-şi asigure condiţiile pentru a despărţi corul de biserică, 
pentru a-i da o viaţă mai bogată, un orizont mai larg. 

Seriozitatea şi priceperea cu care a pornit tînărul diriginte la organi­
zarea ansamblului se conturează cu pregnanţă şi din felul în care a înţeles el 
atribuţiile dirijorului. Acestuia - considera el - îi revenea atît munca de 
pregătire a membrilor în vederea unei interpretări de înalt nivel artistic, 
cît şi munca de creaţie pentru alcătuirea repertoriului. Însuşindu-şi pe deplin 
aceste îndatoriri şi restructurînd pe aceste baze Corul mitropoliei din Iaşi, 
de-a lungul anilor în care s-a aflat la conducerea lui, Musicescu a reuşit să 
facă faima ansamblului, pe care se grăbeau să-l asculte toţi cei ce păşeau pentru 
prima oară în capitala Moldovei. Amintirile glăsuiesc astfel despre această 
memorabilă perioadă: « Duminicile şi sărbătorile, Mitropolia era ticsită de 
lume, nu numai de creştini dar şi de străinii care veneau în număr mare ca 
să audă fermecătorul cor a lui Musicescu » 5

• 

Munca de zi de zi pentru împlinirea năzuinţelor sale, a început 
într-o . . . « clădire de piatră zidită în vremuri destul de îndepărtate ... » 

1 PAUL MIHAIL, !oe. cit. 
2 Corul metropolitan, Corul bisericii sf. Lazăr 

şi Corul bisericii Nicoriţa. 
8 Arh. St. Buc., fond M.I.P., dos. 3169/1876. 

Adresa lui Gavril Musicescu către Ministerul 
instrucţiunii publice. 

' Arh. St. Buc., fond M. I.P., dos. nr. 3169/ 1876. 
6 IOAN DAFIN, Figuri ieşene, voi. I, seria a 

III-a, p. 54- 5 7, Qavril Musicescu. 
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atlată în curtea din spatele mitropoliei, în încăperile care odinioară au fost ... 
« depozitarele căleştilor, nădişăncelor, grajdului armăsarilor albi şi a întregului 
tacîm, care slujeau prea sfinţilor chiriarhi în călătoriile lor eparhiale, ... pe 
urcuşul a cinci trepte dărăpănate , trecînd printr-un paravan, învechit de 
vremuri, se intra, odată , într-un fel de camară nepodită , cu ferestruici ferecate 
în gratii» 1• Această încăpere scundă a servit de sală de repetiţii , devenind 
lăcaşul de plămădire a artei corale moldovene. 

Strădaniile dăruitului conducător s-au îndreptat în primul rînd în 
sensul reorganizării corului pentru a alcătui un ansamblu unitar, omogen, 
pentru a ajunge la un perfect echilibru al vocilor. Prin priceperea şi rafina­
mentul său artistic, Musicescu a ajuns în scurt timp la împlinirea acestor 
idealuri. Deosebitele calităţi pe care le-a căpătat formaţia ieşeană au contri­
buit la reputaţia de care începe a se bucura în întreaga ţară. În dobîndirea 
succeselor menţionate a avut un rol direct metoda de lucru a instructorului 
ansamblului. Ea ne este relevată în unele preţioase amănunte, grăitoare în 
ce priveşte exigenţa şi însuşirile sale de maestru al artei dirijorale : « Idealul 
lui Musicescu era ca fiecare bucată să fie ştiută aşa de bine încît să se poată 
cînta pe derost ... Ţinea nemăsurat de mult la tact şi la nuanţe; era în stare 
să te întoarcă de zece ori înapoi dacă nu ieşea pianisimul aşa cum dorea el, 
sau dacă crescendo-ul ori descrescendo-ul nu se făcea pe nesimţite aşa cum 
înţelegea el că-şi au rost în cuprinsul bucăţii» 2• Iată imaginea vie a disciplinei 
de muncă imprimată de energicul mînuitor al baghetei. Dar iată şi atributele 
talentului înnăscut: « Musicescu conducea corul mai mult cu ochii şi cu 
expresia feţii, . . . Ochii lui însă, în care toţi trebuiau să privească negreşit, 
aveau în ei farmecul disciplinei şi al unităţii de execuţie, iar încruntarea 
sprîncenelor ori încreţiturile şi destinderea feţei erau bagheta magică cu care 
Musicescu scotea din glasurile coriştilor acele sunete de cîntec îngeresc » 3• 

Toate aceste calităţi ca şi ţinuta sa « maiestoasă şi triumfătoare», l-au impus 
atît colaboratorilor cît şi auditoriului, caracterizînd imaginea muzicia­
nului desăvîrşit. 

O preocupare de seamă a conducătorului Corului metropolitan a 
fost aceea de alcătuire a repertoriului. Deoarece formaţia avea obligaţia de 
întregire a slujbei religioase, era firesc ca fondul prim al pieselor să fi fost 
acel al muzicii bisericeşti. În afara întregului repertoriu eclesiastic rusesc 
pe care l-a introdus, el a adăugat prelucrări şi compoziţii proprii 4• Fostul 
său profesor I. Hunke îi era un îndrumător preţios căci, păstrînd legătura, 
Musicescu obişnuia să-i ceară părerea care să-i confirme realizările în domeniul 
creaţiei corale. De asemenea, el a întreţinut relaţii şi cu importante instituţii 
de cultură muzicală din Rusia. De pildă, în anul 1898, repartizînd 700 de 
exemplare din lucrarea sa « 25 de cîntări diferite», a trimis cîte 12 exemplare 
conservatoarelor din Petersburg, Moscova şi Kiev. Unele compoziţii ale 
sale au fost interpretate la Petersburg şi Moscova, ceea ce a certificat valoarea 

1 Citat după Crestomaţia muzicală, Botoşani, I, 
1923, nr. I , iunie, p . 3. 

2 C. SĂTEANU, Un erou al mttzicei naţional e 

Gavril Musicescu, în Lui Gavril Musi cescu 
omagiu, ingrijit şi editat de Şt. Stoicescu, 1934, 

p. 64. 
3 C. SĂTEANU, ari. cit., p. 64 . 
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4 În anul 1900 a apărut un impunător volum 

de « Cîntări liturgice » pentru cor mixt şi pian, 
în care alături de lucrări proprii ca « Imnul 

Heruvic în Re », « Al doilea Imn Heruvic » ş i 

« Innoeşte-te noue Ierusalime » (concert), sînt 

cuprinse şi diferite compoziţii de D. Bortneanski, 

G. Lomakin şi Makarov. 
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lor 1• În acelaşi timp lucrările sale au fost incluse, în mare parte, în repertoriul 
corurilor din ţară. 

Primele succese dobîndite în activitatea corală de la Iasi constau 
astfel, pe de o parte în reuşita închegării unui ansamblu interpretativ de 
un nivel superior, iar pe de altă parte, în practica compoziţională a cîntării 
armonice vocale. Faptul că toate recitativele din colecţia sa de muzică bise, 
ricească se bazau pe formula tipică de cadenţă perfectă a armoniei clasice, 
a adus o importantă contribuţie la dezvoltarea simţului armonic al ascultă, 
torilor. Pe calea deprinderii cu muzica armonică a pornit Musicescu la educarea 
poporului în arta sunetelor pregătind astfel terenul pentru înţelegerea celei 
clasice pe care în scurt timp a introdus,o în repertoriul corului său. Adău, 
garea lucrărilor compozitorilor clasici şi moderni, iar mai tîrziu a melodiilor 
populare armonizate, reprezintă o contribuţie fundamentală în procesul 
evolutiv al artei corale. Urmînd această linie Musicescu a transformat profilul 
ansamblului metropolitan, care dintr,un cor eminamente bisericesc devine o 
adevărată formaţie de concerte publice laice. 

În scopul de a asigura condiţiile prielnice pentru practicarea reper, 
toriului clasic şi modern, cît şi a celui popular, el a adus o reformă importantă 
în domeniul creaţiei eclesiastice. Este vorba despre transcrierea muzicii melo, 
dice bisericeşti din notaţia psaltică în care era consemnată, în notaţia lineară 2• 

Incertitudinea şi natura extrem de complicată care caracterizau tot sistemul 
muzical din pricina notaţiei psaltice, făceau ca aceste cîntări să fie foarte 
greu de însuşit, ameninţînd să se altereze şi chiar să se piardă preţioasele 
mărturii ale unei arte de veche tradiţie. În ce fel reforma care salva în primul 
rînd repertoriul de la pieire urma să contribuie la îndepărtarea activităţii 
de îngusta sferă exclusiv religioasă, la lărgirea orizontului prin penetrarea 
creaţiei laice în mişcarea corală, ne lămureşte însuşi înfăptuitorul ei. Pe lîngă 
o serie de îmbunătăţiri pe care le prilejuia transcrierea Musicescu sublinia 
importanţa faptului că astfel se înlesnea şi ... « studiul muzicii în genere». 
Acest lucru a însemnat în practică deschiderea drumului către asimilarea 
culturii laice prin folosirea notaţiei lineare în care se găsea scrisă întreaga 
muzică clasică şi modernă. Fără încuviinţarea oficialităţii pentru cîştigarea 
căreia Musicescu a luptat ani de,a rîndul, el a realizat, împreună cu cola, 
boratorii săi, această reformă datorită căreia a pus la îndemîna auditoriului 
cheia unei vaste lumi artistice. Însuşindu,şi noua notaţie prin cîntarea bise, 
ricească pe care o cunoşteau din totdeauna, atît publicul cît şi muzicienii 
de profesie au fost aduşi în situaţia de a trece cu uşurinţă « către toată ştiinţa 
muzicală a lumii civilizate» 3• 

Ansamblul a intrat într,o nouă etapă de dezvoltare prin includerea 
în repertoriu a unor lucrări din autori ca: Palestrina, Orlando di Lasso, 
Handel, Schubert, Auber, Rossini, Verdi ş.a. Acest fapt a dat un aspect 
variat, îmbogăţit formaţiei ce şi,a pierdut astfel caracterul limitat, bisericesc, 

1 La 21 iulie 1898 în pa lacul guvernatorului 
Moscovei s-a cîntat « Imnul Heruvic în Re », 
reluat la 6 august de către Corul catedralei Krem­
linului. Iar în concertul dat de Capela sinodală 

din Moscova (20 martie 1899) s -a interpretat 
« Imnul Heruvic în Do major». Aceste lucrări 

făceau parte şi din repertoriul majorităţii coru -
ilor din Petersburg, Moscova şi Kiev. 

2 Împreună cu profesorii Gh. I. Dima şi 
Grigorie I. Gheorghiu, a înfăptuit aceasta încă 

din 188 I. Succesiv au fost publicate în transcriere 
cele 8 glasuri ale Anastasimatarului (1884-1889), 
cele 17 Axioane (1897) şi Catavasiile (1899). 

3 Episcopulu MELHISEDEK, RoMAN, Memoriu 
pentru cîntdrile bisericeşti în Rominia, Bucureşti , 

1881, p. 26. 
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devenind un element de larg contact cu marile mase de ascultători. Corul 
poate fi scos acum din biserică şi prezentat în adevărate concerte publice, 
rolul său educativ fiind astfel cu mult crescut. În istoria mişcării corale 
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Fig. 3. - Manuscris autogra f din cîntecele populare armonizate 
de Q. Musicescu 

romîneşti, acest eveniment se numără printre fenomenele ce au contribuit 
la procesul laicizării muzicii. 

Pentru prima oară se practica la noi concertul coral. Nici publicul, 
nici interpreţii nu aveau 'încă deprinderea unor asemenea manifestări. De 
aceea, la început programele au fost mai bogate în muzică religioasă a cărei 
audiţie era familiară tuturor. Pe lîngă ea s,au inclus tot mai des lucrări ale 
clasicilor şi coruri din opere. Etapele menţionate preced momentul de culme 
în viaţa ansamblului metropolitan şi anume acela al promovării cîntecelor 
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populare armonizate. Fără îndoială aceasta poate fi socotită cea mai importantă 
realizare în evoluţia mişcării noastre corale. 

Propunîndu,şi valorificarea cîntecului ţărănesc, Musicescu a fost primul 
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Fig. 4. - Manuscris autograf din cîntecele populare armonizate 
de Q. Musicescu 

compozitor romîn care i,a găsit haina armonică potrivită 1 şi l,a redat poporului 
introducîndu,l în sala de concert, considerînd că « a sosit timpul să ascultăm 
şi să învăţăm şi melodiile romîneşti pe lîngă cele străine » 2• În dorinţa sa 
de a le aranja « după tonalităţile în care sînt cîntate de popor » şi a le executa 

1 Problema armonizării cîntecului popular în 
conformitate cu modul , n care este creat a fose 

prezentată într- un articol referitor la Gatrril Mu­
sicescu despre cîntecttl popular, în Studii şi cercetări 

15 - o. 660 

d e istoria artei, V, 1958, nr. l , p. 213 -225. 
~ GAVRIL Mus1cEscu, Prec1winrare la I-ma 

ediţiune a celor « 12 melodii naţiona l e», 1889, 
în Armonia, V , l 928, nr. 7 -8, p. 2. 
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în spectacole publice, sînt formulate înaltele principii ale unei arte izvorîte 
din popor şi create pentru el. Împotriva celor ce dispreţuiau acest fel de 
artă, Musicescu a creat o muzică apropiată de simţirea şi aspiraţiile maselor, 
căutînd ca. ea să devină un bun al celor mulţi. În acest scop, începînd cu 
anul 1883 1 şi pînă în ultimul an al vieţii sale 2, el a colindat ţara timp de 
20 de ani cu ansamblul metropolitan, dînd neuitate audiţii muzicale în care 
cîntecul popular ocupa locul de frunte. 

În anul 1886 a avut loc primul concert în oraşul Roman executîn, 
du,se şi două,trei piese romîneşti în afara programului « spre încercare». 
Acesta poate fi considerat începutul promovării melodiilor populare în 
manifestările publice ale corului ieşean. În atmosfera cosmopolită a vremii, 
fără încurajarea oficialităţii, de cele mai multe ori privit cu neîncredere, 
conducătorul formaţiei a întîmpinat nenumărate greutăţi şi fără îndoială a 
dat dovadă de o mare tărie de caracter perseverînd în acţiunea întreprinsă. 
« În ţară, cînd am început producţiunile corale - mărturisea Musicescu -
în programul cărora cu multă sfi.ală am introdus şi cîteva cîntece populare, 
am găsit în confraţii mei un zîmbet ironic, cu unii din diletanţi (cum era 
răposatul maior Scheletti etc.) a trebuit să duc o luptă prin presă, iar cîţiva 
din învăţaţii noştri (unul Dl. Or. Cobîlcescu) m,a şi mustrat cum de mă 
ocup cu muzica incultă şi fără nici un sens, astăzi cînd avem muzica lui 
Haydn, Mozart, Beethoven etc. » 3 Însemnate eforturi a depus dirigintele 
ansamblului pentru a combate această orientare cosmopolită a publicului 
orăşenesc, acel « indiferentism sau mai bine zis dispreţ - cum însuşi îl carac, 
teriza - ce se practică faţă cu tot ce,i naţional ». Cu vehemenţă a criticat 
el _snobismul acelor « tîrgoveţi care neglijează cu totul muzica naţională, 
aşa că de se cîntă în teatru vreo horă sau alt cîntec romînesc rîd şi fac haz, 
zicînd: iată şi pentru galerie, apoi fac şi mai mult, cînd văd pe afiş piese 
cu muzică naţională » nici nu se duc la teatru, sau merg atunci numai 
eă să rîdă. Luptînd împotriv:l :lCe tor tendinţe condamnabile, prin acţiunea 
sa, cuprinsă în curentul epocii de făurire a culturii şi artei naţionale, 
Musicescu a contribuit din plin la afirmarea muzicii corale romîneşti atît 
din punctul de vedere al creaţiei, cît şi din acela al practicii concertistice. 
Izbînda lui în asemenea condiţii devine cu atît mai valoroasă. 

În viaţa muzicală a Iaşului, corul metropolitan ocupă un loc din 
ce în ce mai important în urma spectacolelor publice organizate în afara 
bisericii. Ansa~blul de acum nu mai are nimic comun cu formaţia eclesi, 
astică de la care a pornit activitatea sa. Totuşi în condiţiile sociale de 
atunci ar fi fost aproape iluzorie menţinerea unei grupări corale indepen, 
<lente cu activitate exclusiv laic,concertistică. Prin programele comune cu 
solişti instrumentişti şi vocali, cu actori dramatici, ş.a., ansamblul condus 
de Musicescu participa activ la manifestările multiple ale vremii. Se dădeau 
astfel audiţii în sala Teatrului Naţional, în sala circului Sidoli, formaţia lua 
parte la diferite festivităţi sau spectacole, îşi dădea concursul şi la producţiile 
Conservatorului, la seratele muzicale ale Societăţii « Amicii artelor», la 
nunţi etc. Caracterul său laic se accentuează din ce în ce mai pregnant, nu 

1 La 5 iulie 1883 Corul metropolitan format 
din 140 persoane şi-a dat concursul la festivitatea 
organizată pentru comemorarea lui Ştefan cel 
Mare. 
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2 La 24 iunie 1903 a concertat pentru ultima 
oară la Suceava. 

3 Răs/rn11ml d-lui Q. Musicescu, În T elegraful 
romin, Sibiu, XLII. nr. 38, 5/ 17 aprilie 1894, p . 149. 
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numai prin această colaborare intensă la activitatea artistică a epocii, dar 
mai cu seamă prin structura programelor în care, pe an ce trece, cîntecele 
populare ocupă un loc tot mai important. După o serie de succese obţinute, 
Musicescu a inaugurat concerte în turnee lungi, prin mai multe centre 1, 
în care peste jumătate din repertoriu era deţinut de melodiile armonizate 
de el. Corul devenise binecunoscut iar publicul îşi exprima călduros apre, 
cierea asupra acestor « petreceri » muzicale. Cronicarii vremii menţionau 
meritele dirijorului numit « reînvietorul cîntecelor naţionale romîne » 2 , relie, 
fînd importantul rol social al acestei acţiuni artistico,educative. Programele 
care cuprindeau piese de la Orlando di Lasso sau Palestrina, la operele lui 
Verdi, Auber, Schubert sau alţii şi culminau cu melodiile populare aranjate 
pentru cor, alcătuiau într,adevăr un mijloc eficace de îndrumare în arta 
sunetelor fiind pe bună dreptate considerate ... « o adevărată istorie a muzicii, 
căci încep cu 1520 şi termină cu compoziţiuni moderne» 3• Cuvintele laudative 
erau nelipsite după fiecare concert. 

Pentru cei ce au trăit evenimentele acelor ani, un moment memorabil 
a însemnat întîlnirea dintre renumitul ansamblu al lui Slavianski din Moscova 
şi cel metropolitan din laşi. Corul lui Musicescu a avut atunci ocazia să,şi 
verifice posibilităţile faţă de o formaţie de talie internaţională . Dirijorul rus 
a fost impresionat în mod deosebit de nivelul artistic al ansamblului romînesc 
pe care « n,am crezut - recunoştea el - că,l voi găsi aşa de bine instruit» 4• 

Dacă Musicescu a fost felicitat cu căldură pentru înfăptuirile sale de către 
cunoscutul Slavianski, iar dacă de atunci melodiile armonizate de el au 
intrat în repertoriul neîntrecutului cor rusesc 5, trecînd astfel graniţele ţării, 
aceasta este suficient pentru a estima valoarea reală a formaţiei moldovene 
şi aprecierea deosebită ce a fost acordată cu acest prilej atît interpreţilor 
cît şi dirigintelui lor. 

Încurajat în activitatea sa de nespusa simpatie cu care erau primite 
concertele de ma e din ce în ce mai largi de ascultători, lvfusicescu a trecut în 
cele din urmă la împlinirea unui înalt ideal al său şi anume la răspîndirea crea, 
ţiei noastre corale dincolo de Carpaţi. Prin această iniţiativă el şi,a propus ca 
« ridicînd demnitatea naţională la nivelul ce i se cuvine ... » să poată arăta 
totodată ... « vecinilor gradul nostru de cultură în ramura muzicală» 6• 

Dînd dovadă de adevărată conştiinţă artistică şi de un profund patriotism, 
el a întreprins organizarea acestui turneu, cu toate că orice sprijin din partea 
statului i,a fost refuzat, luîndu,şi întreaga răspundere asupra sa, suportînd 
toate greutăţile materiale şi pregătind în cele mai mici amănunte întregul 
ansamblu. Cu o adîncă nuanţă de revoltă, criticînd atitudinea nepăsătoare 
a oficialităţii, remarca: « Fac eu aceasta, fiind că văd că cei ce ar trebui 
să facă ceva, nu fac absolut nimic » 7

• Deşi a fost prevenit că nu are voie 
să concerteze nici în Transilvania, nici la Braşov, Musicescu a pornit în neuitata 

1 Astfel în 1889 a dat concerte la Botoşani , 

Tecuci , Focşani, Bră ila, Bu zău, Piatra, Galaţi. 

În 1890 la Bucureşti, Pl oieş ti , Sinaia. În 1893 
la V aslui , Huşi. În 1896 la Bucureşti, Sinaia, 
Roman , Brăila, Galaţi , Suceava , Dorohoi. 

~ Reproducerea arti colului din Obser uatornl, 
Bră il a, 1889, nr. 8, 24 iulie, în Curieru l, XVII, 
1889, nr. 88, I Ii 23 aug. 

3 Curiern I, XVIII, 1890, nr. 31, 18/30 
1nart ie. 

4 Ibidem, XV I. 1888, nr. 41 , 10/ 22 aprilie. 
6 Corul lui Slavianski a interpretat cîntecele 

populare ar monizate de Musicescu în concerte 
la Kiev, Leip:ig, Pes ta e tc. (Biblioteca Centra l ă 

laşi, fond Musicescu , scrisoare către episcopul 
Melhisedek, I O martie 1890). 

0 Biblioteca Centra l ă laşi, fo nd Musicescu, 
scrisoare că tre episcopul Melhisedek, 10 martie 
1890. 

7 Ibidem . 
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excursie, fiind aşteptat cu mare emoţie şi nerăbdare de publicul transilvă, 
nean. Aceasta este atitudinea caracteristică a energicului muzician al veacului 
trecut, care de cele mai multe ori în activitatea sa inovatoare a pus autorităţile 
în faţa faptului împlinit. Primele concerte au avut loc la Braşov suscitînd 
un deosebit interes atît prin structura programelor prezentate aci, care pot 
fi considerate tipice pentru întregul turneu, cît şi prin înalta măiestrie inter, 
pretativă. Astfel, împărţit în trei părţi, cel dintîi concert de la 12/24 iunie 1890 
cuprindea: Partea I. 1. Concertul al doilea « Înnoeşte,te Noule Erusalime » 
de Musicescu; 2. « Verdi,Prati » aria din opera Alcina (Hăndel) de Hăndel, 
Musicescu; 3. « Copii ai patriei iubite» imn de A. Naum, muzica de G. Musi, 
cescu; 4. « Aria di Chessa » (Preghiera) muzica de Stradella,Musicescu. 
Partea a II,a. 5. Finalul actului III din opera « Muta de Portici »; 6. « Sere, 
nadă », poezie de Eminescu, cor de bărbaţi de T. Flondor ; 7. « Răsai lună » ; 
8. « Nevasta care iubeşte» (cîntece naţionale armonizate de Musicescu). 
Partea a III,a. 9. « Dor dorule»; 10. «Stăncuţa»; 11. «Ileana»; 12. « Zis,a 
badea c,a veni » (cîntece naţionale armonizate de Musicescu). 

Mai mult de jumătate din repertoriu era deţinut de muzica romînească. 
Această preponderenţă a cîntecelor populare în programele susţinute a asi, 
gurat marele succes de care s,a bucurat corul lui Musicescu. Entuziasmul 
publicului care ... « nu se mai sătura de a asculta acest admirabil ansamblu 
de voci şi aplauzele nu mai voiau să înceteze» 1 s,a manifestat după fiecare 
concert dat la Zărneşti, Sibiu, Sălişte, Lugoj, Caransebeş, Mehadia, Turnu, 
Severin, Oradea, Craiova. Peste tot corul a fost primit cu mare căldură, 
cu o emoţionantă nerăbdare. Astfel de pildă la Lugoj moldovenii au fost 
întîmpinaţi de «Corul plugarilor» care a interpretat un « Imn festiv» 
dedicat lor de către conducătorul său I. Vidu. Printre celelalte formaţii 
care şi,au dat concursul cu acest prilej se găsea şi vestitul cor de la 
Chizătău. Turneul în Transilvania a constituit un adevărat triumf şi o 
consacrare a Corului m~trcrpolitan, o veritabilă solie patriotică purtată 
prin cîntecul nostru popular. 

Deosebita importanţă a acestei activităţi de propagare a melodiilor 
din folclorul romînesc în Transilvania constă mai cu seamă în faptul că 
acolo această creaţie era prea puţin . cunoscută din cauza puternicei influenţe 
a muzicii clasice apusene (mai ales germană) care domina repertoriul vremii. 
Conştient că în Transilvania ... « cîntecele noastre naţionale vor grăi direct 
majorităţii populaţiunii» 2

, Musicescu mărturisea astfel sensul politic, ascuns 
în spatele propagandei culturale pe care o urmărea. Comentînd consecinţele 
turneului în Transilvania şi evidenţiind importantul său rol social · presa 
sublinia: « ... prin cîntecele poporale, prin aceste pietre scumpe, corul 
metropolitan ne,a fermecat, entuziasmîndu,ne şi oţelind în noi dragostea 
către ogorul strămoşesc şi către obiditul nostru neam» 3

• O contribuţie 
valoroasă au adus astfel concertele moldovenilor în întărirea ideii unităţii 
naţionale a poporului romîn. 

Printre cele mai semnificative urmări ale turneului amintit se înscriu 
formarea reuniunilor după modelul ansamblului metropolitan şi înglobarea 

1 Gazeta Transilvaniei, Braşov, III , 1890, 
nr. 156, 12/ 24 iulie, p. 2. 

2 Arh. St. Buc., Dir. Şcoalelor, dos. 6/ 189 L. 
Cererea lui G . Musicescu către ministru pentru 
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aprobarea turneului. 
3 LuGOŞIANULU, Cor11I Metropolitan din Ia şi 

la Lugoşiu, în Gazeta Transilvani ei, Braşov, III, 
1890, nr. 176, 5/ 17 august, p. 4. 
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cîntecelor populare, aduse cu acest prilej în repertoriul grupărilor artistice 
din Ardeal 1 . În felul acesta, prin acţiunea lui Musicescu, frumoasele melodii 
din folclorul nostru au fost prezentate poporului într-o formă cultă. Faptul 
are o importantă semnificaţie deoarece astfel s-a înlesnit dezvoltarea muzicală 
unitară pe întreg cuprinsul patriei. Culegerea celor « 12 melodii naţionale» 
armonizate de Musicescu a constituit, în acest sens, un prim repertoriu cu 
adevărat caracter naţional al corurilor din ţara noastră. De aci şi pînă la 
utilizarea folclorului ţărănesc ca bază a creaţiei culte romîneşti, nu _mai este 
decît un pas, îndeplinit într-o nouă etapă, superioară, a dezvoltării muzicii 
noastre, de către urmaşii lui Musicescu, după modelul şi învăţămintele sale. 
Tot ca o consecinţă a trecerii formaţiei ieşene prin Transilvania încep a fi. 
trimişi elevi la şcoala dascălului moldovean, fapt care a avut un rol de seamă 
în opera de continuare a iniţiativei sale artistice de valorificare şi propagare 
a cîntului popular. De pildă, în urma succesului deosebit înregistrat la Lugoj , 
conducătorul ansamblului a fost rugat să ia un tînăr localnic pentru a-l instrui 
« astfel cum înţeleg şi propag eu cîntecele naţionale». Acel lugojan a fost 
desigur I. Vidu, care trimis la Iaşi să studieze cu Gavril Musicescu a dus mai 
departe înfăptuirile maestrului său. I. Vidu a contribuit la ridicarea artei 
corale pe o nouă treaptă de dezvoltare, creînd (în majoritatea cazurilor) 
melodii în cel mai autentic spirit popular, ceea ce-l situează în rîndul clasicilor 
muzicii romîneşti. Au primit şi alţii îndemnul său, curînd i-a urmat exemplul 
un alt fiu al Ardealului, T. Popovici. 

Pe lîngă elevii care veneau la şcoala sa spre a se specializa, o legătură 
prin scris, atît particulară cît şi pe calea publicaţiilor, s-a stabilit între ardeleni . 
şi învăţătorul de la Iaşi. Un ecou al puternicei înrîuriri pe care au avut-o 
concertele Corului metropolitan ne este transmis printr-o corespondenţă 
de acest fel: « Subscrişii locuitori ai comunei Hodoş, lîngă Lugoj, încîntaţi 
de succesele strălucite repurtate de d-ta în Lugoj - i se scria lui Musicescu -
în urma plecării d-tale ca electrizaţi, am început a lucra fiecare-le după putin­
ţele sale, pentru înfiinţarea unei Reuniuni de cîntări, ceea ce ne-a şi succes, 
avînd 60 membri activi în Reuniune » 2

• Cei ce izbutiseră să înjghebe 
o nouă formaţie de propagare a muzicii, rugau să li se trimită compoziţiile . 
. . . «naţionale lumeşti pentru coruri mixte», în dorinţa de a urma exemplul 

ce i-a însufleţit. 
După terminarea turneului, organizatorul său, care făcuse cu acest 

prilej o ascuţită analiză a situaţiei artei muzicale în Ardeal, a trimis minis­
terului concluziile sale urmate de propuneri adecvate pentru a remedia 
unele lipsuri remarcate. Sezisînd că muzica în Transilvania era lipsită de 
« direcţie naţională », din cauza dominaţiei celei germane, Musicescu 
considera că pe lîngă trimiterea creaţiilor romîneşti, ar fi. fost de mare 
interes « a se trimite un om competinte ca să facă colecţiuni de melodii 
poporale luate din gura poporului şi apoi a le armoniza şi a le aranja 
pentru cor» 3 • 

Continuîndu-şi activitatea de răspîndire a muzicu m mase din ce în 
ce mai largi de ascultători, neobositul conducător al Corului metropolitan 

1 Într-adevăr atic corul lui G. Oima a introdus 

in repertoriul să u melodii populare din coleqia 
lui Musi cescu , cit ş i corul din Lugoj condus de 

I. Vidu, « Reuniunea de cîntări » din Sas Sebeş, 
corurile din Arad, Caransebeş ş.a. 

~ O scrisoare a Societăţii corale din Lugoj 

către Qavril Musicescu, în Arhiva, la ş i , XII, 1901 , 
ian.-febr. , nr. I şi 2, p. 91-92. 

3 Arh. St. Buc. , Cons. din Buc. şi laşi, dos. 6, 

Oir. Şc., 1891. 
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a fost în permanenţă preocupat de desăvîrşirea calităţii artistice a formaţiei. 
Cu prilejul trecerii sale prin Sibiu, G. Dima făcînd o cronică asupra concer, 
telor ansamblului de la laşi îşi exprima, alături de elogioase aprecieri, şi 
unele rezerve cu privire la proporţia vocilor în cor. Fără îndoială că venind 
din partea unui om de competenţa lui G. Dima, sezisarea era în măsură 
să tulbure pe dirijor. Este probabil că el a avut în v_edere această critică într,o 
importantă reformă adusă ulterior în structura corului şi anume, introducerea 
vocilor de femei 1 . Noua măsură cu adevărat revoluţionară faţă de conser, 
vatorismul bisericii, a contribuit la creşterea nemăsurată a nivelului inter, 
pretativ. Prilejuind o aprigă polemică , Musicescu a trebuit să ducă o luptă 
dîrză pentru înfăptuirea acestei schimbări. În sprijinul său a intervenit şi 
istoricul A. D. Xenopol care, conştient de faptul că cerinţele muzicii moderne 
ar fi fost astfel împlinite , ducînd la un netăgăduit progres artistic, arăta că: 
« DL G. Musicescu, în dorinţa s3: de a face să propăşască muzica în Romînia, 
a îndrăznit (căci şi pasurile cele mai înţelepte faţă cu o rutină stupidă şi 
învechită sînt îndrăzneli) să înlăture şi aceasta de pe urmă piedică la dezvol, 
tarea muzicii armonice bisericesti în tara noastră. D,sa a introdus femei în 
compunerea corului mitropolit~n di~ Iaşi» 2

• Efectul acestei transformări 
a îndreptăţit a se conclude că s,a ajuns la « înălţarea muzicei la o putere 
şi frumuseţe de execuţiune într,adevăr uimitoare» 3• Concertele ce au urmat 
au întrunit deosebite calităţi de interpretare, aducînd o nouă strălucire artei 
corale romîneşti. Merită a fi relevat în special caracterul realist întărit prin 
alăturarea vocilor feminine, care au adus o creştere a puterii de ilustrare 
şi a plasticităţii muzicale. 

Îndrăgostit de opera sa artistico,educativă pe care a împlinit,o de,a 
lungul întregii sale vieţi , Musicescu a insuflat dragostea pentru melodiile 
folclorice şi ştiinţa pentru armonizarea lor numeroşilor săi elevi, făcîndu,i 
să pătrundă cu emoţie , cu iubire în comorile muzicale ale poporului. La 
:ş oala lui s ,au form at şi 1. V idu , şi T . Popovici din A rdeal. şi I. A . Paulian 
din Severin, şi T. Cerne din laşi, ş i atîţia alţi profesori şi dirijori care 
au depus o susţinută activitate de propagare a muzicu şi mai cu seamă 
a cîntului romînesc, continuînd astfel iniţiativa animatorului mişcării corale 
din secolul trecut. 

I. Vidu, D. G. Kiriac, Oh. Cucu, T. Popovici, demnii săi urmaşi, 
au înscris o nouă pagină în dezvoltarea artei corale din ţara noastră, ridicînd 
pe o treaptă superioară genul « a capella » prin înflorirea deosebită ce o 
dau cîntecului altoit pe tulpina folclorului ţărănesc cît şi prin popularizarea 
sa în cadrul unor ansambluri de înalt nivel artistic. 

Evoluţia artei corale reprezintă astfel lupta progresistă pentru o creaţie 
naţională, Musicescu :fiind cel dintîi care a pornit pe această cale. Locul 
său în istoria muzicii este determinat de noul drum de cunoastere a folclorului 
ţărănesc şi a armonizării sale specifice prin care a creat pre~isele de dezvol, 
tare ale artei noastre muzicale în secolul al XX,lea, ca şi de faptul că a dat 
adevăratul sens ansamblului coral folosindu,! ca un instrument de educare 
muzicală şi de propagare a cîntului romînesc. 

1 Ca de obicei , cu mult înainte de a obţine 

aprobarea oficială , Musicescu a intro dus vocile 
de femei în cor. Abia la 23 oct. 1896 Sinodul 
aprobă reform a. 
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2 A. O. X EN O PO L, Corul metropolitan din Ia ş i , 

în A rta , IV, 1895, nr. 4, apr ilie, p . 102-103. 
3 Ibidem. 
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POJib rABPHJIA MY3HlJECH'.Y B PA3B11TI1M PYMblHCKO!l XOPOBOvl 
MY3hIKI1 

PE3IOME 

Ilepexo;o; OT CHM4lOH11qec1mti: MY3hl!\H R xopoBoif rapMoHnqecR.oiî: MMeeT orpor.rnoe 
aHaqem,e B paaBMTllll PYMbIHCR.OH MY3bIR.aJibHOH RYJibTyphl. B RHHmecTBax aToMy 
nporpeccy co;o;eHCTBOBaJio Bmuurne 11 ycBoeHHe rapMO1-mqecR.oro pyccl:\oro rreHHfl, 
o6ycJIOBlrnWero pa3Bl1Tlle PYMbIHCR,Oro MJ3bIRaJibHOrO TBopqecTBa 11 OT!\pbIBillero nyTb 
K TTOHIIMaHIIIO aana;o;HOH RJiaCCHqecR.OH M COBpeMemIOH rapMOHuqec1rnit MY3b]R,11 . 

3ua,rnTeJibHbIH BH,Jia;o; B paam1Tue xopoBOM MY8hlR.H Bnec MyauqecHy , Ral\ ocuo­
saTeJlb xopa B MaMa1rne H noa;o;Hee RaK pereuT CTOJIHqHoro xopa B Hccax, nyTe111 
BBe;o;emrn 06pa60Ta1-rnoro HM Bcero .penepTyapa pyccKOH l\epR.OBHOM 111yahlR,H, a Tam1rn 
coa;o;amieM co6cTBeHHblX npOH3Bep;eHHH. CBoei,i ;o;eHTeJibHOCTbIO OH CTpeMMJICfl paCWM­
PMTb paMR,I1 t\epR.OBnoro xopa nyTeM BR.moqe1rnH B ero penepTyap R.JiaccuqecR.OH 
MY3hIR.11 11 oco6e1-rno pyMhlHCROM 1-1apo;o;noH necmr. 8nr 1-1OBOBBe;o;eu11H co;o;eticTBOBamr 
TOMY, lJTO xopOBOiI a1-1caM6Jlh CTaJI cpe;o;CTBOM MY8bmaJibHOro BOCilHTaI-U!fl Hapo;o;a 
11 118 CTporo J_\epR,OBHOrO xopa rrpeBpaTMJlCfl B xop, ;o;a13aBllll1H CBeTCirne ny6J1uq1-1bre 
ROI-II\epTJ,r. CaMbIM Bblp;aIO!l\l1MCH ;o;ocTMIBen11eM B paaB11TH11 PYMbIHCRoro xopoBoro 
HCRYCCTBa 6bIJ10 BHeCeHue B nporpaMMbl R,OHJ_\epTOB rapMOI-Il18OBaHHblX Mya11qecRy 
1rnpo;o;I1hlx neceH. Ilo <16paaJ_\y ero aHCaM6JIH opraHuaoBam1c1, xophl B Tpa1-1c11J11,Bamrn, 
a c6op1-111R. «12 1-1aJ_\MOHaJ1bHhlX MeJio;o;ul1>> npe;o;cTaBJIHJI co6oi,i nepBhliI penepTyap rro;o;­
JIMHHO Hal\HOHaJI1,1-1oti: PYMbIHCR.O:ti: xopoBoH 111ya1,1f\11. Mya1,1RaJibHhlM nepeJ1omeH11eM 
J_\epHOBHOro MeJ1op;11qecR,oro neHMH Ha JlllHeM1-1y10 HOTnyro aanHCb, 11CIIOJ1b8YeMyIO BO 
Bceă R.J1acc11qecR.of1 11 coBpeMe1-11-1O:ti: MY3bIR.aJibI-IOM JlHTepaType, MyanqecR.y OTRPhlJI 
rryT1, R ycBoeu11ro cBeTCR.OH H.y J1bTyp1,1. Ero ;o;pyroe HOBOBBe;o;eirne - BH.moqeuue B 
xop i-ReHCI-HIX roJIOCOB - qpe3Bbiqa:J;tno IlOBblCHJlO 1-rnqecTBO 11CIIOJIHeHHfl. MecTO 
r. MyawrncR.y B l1CTOp1rn: MY3b1R,II onpe;o;eJIHeTCfl TeM, qTo OH 1-raweJI HOBbllI nyTb 
]1)3yqeH11a !\peCTbHHCR.oro 1-rapo;o;Horo TBopqecTBa, a TaR,me cneJ_\11cpuqecR.oii rapMOHH­
aaJ_\1rn0: noro TBopqecTBa, tJTO coa;o;aJio npe;o;nocb1m,n ;D;JIH paamrTMH PYMbIIICR,oro 
MY3b1R.aJ1bHOro 1,I cxyccTBa B XX BeRe, 11 TeM, qTo MyaHqecKy 1rnrrOJ1bBOBa.n xopoBofr 
aHCaM6Jlb 1,aR cpe;o;CTBO MY3hlliaJlbHOro BOCilllTallllfI li pacnpocTpaHeHIIH uapo;o;Hoiî 
neCHII. 

LE ROLE DE GAVRIL MUSICESCO DANS LE DEVELOPPEMENT 
DE LA MUSIQUE CHORALE ROUMAINE 

RESUME 

Le passage de l'homophonie a la musique chorale harmonique marque un instant 
important de l'evolution de la culture musicale roumaine. En Moldavie comme en Valachie, 
ce progres fut facilite par l'assimilation du chant harmonique sous l'influence de l'exemple 
russe. En outre, cette assimilation suscita l'essor de la creation musicale roumaine et lui 
ouvrit la voie vers la musique harmonique - classique et moderne - d'Occident. 

Fondateur du chreur d'Ismail, charge plus tard de la direction du chreur de la cathe­
drale metropolitaine de Jassy, Musicesco fournit a cet egard une importante contribution, 
aussi bien par l'introduction de tout le repertoire ecclesiastique russe, que par des adapta­
tions et des compositions propres. 11 s'applique ensuite a elargir le repertoire du chreur 
d'eglise en y admettant la musique classique et surtout en y introduisant, sur une vaste 
echelle, le chant populaire roumain. Ces innovations confererent un caractere marque 
d'education musicale du peuple, a l'ensemble choral qui, d'ecclesiastique par excellence 
qu'il etait jusque la, se transforma en un chreur de concerts publics de musique profane. 
L'introduction, dans les programmes, des chants populaires harmonises par Musicesco, 
demeure la realisation la plus importante dans l'evolution de la musique chorale roumaine. 
A l'exemple et sur le modele de son ensemble, des societes chorales prirent naissance en 
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Transylvanie, et le recueil des « Douze melodies nationales » constitua le premier repertoire 
choral roumain d'un caractere vraiment national. En adoptant, pour la transcription du 
chant melodique religieux, la notation lineaire qui etait celle de toutes Ies ceuvres musicales 
classiques et modernes, Musicesco fraya la route vers la culture la'ique. Une autre de 
ses reformes - l'introduction de voix feminines dans le chceur - rehaussa infiniment 
le niveau de l'interpretation. 

La place de G. Musicesco dans l'histoire de la musique se trouve determinee par la 
nouvelle voie de la connaissance du folklore paysan et de son harmonisation specifique 
- harmonisation qui crea Ies premisses du developpement de l'art musical roumain au 
xxe siecle - ainsi que par le fait qu'il se servit de l'ensemble choral comme d'un instru­
ment d'education musicale et de diffusion du chant populaire. 
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NOTE ŞI DISCUŢII 

GEORGE ENESCU ŞI EDUARD CAUDELLA 

L
egăturile dintre Eduard Caudella şi 

George Enescu sînt cunoscute în 
liniile lor mari. Considerăm totuşi 

că unele date, consemnate sporadic, fie în 
corespondenţa elevului şi mai tîrziu a 
marelui maestru către îndrumătorul său, 
fie în amintirile sau aprecierile acestuia 
din urmă, publicate în periodicele de acum 
mai bine de 50 de ani, merită să fi.e actua­
li zate. Se conturează din cele scrise atunci, 
re lingă unele trăsă turi de caracter ale 
bătrînului şi vestitului în acea vreme muzi­
cant şi ţ,rofesor Eduard Caudella, ambianţa 
muzicală căreia foarte tîn ărul George Enescu 
îi va da, încă de la începutul carierei sale, 
nu numai strălucire, ci mai ales elan creator. 
Începutul carierei lui George Enescu se 
împleteşte cu anii în care se încheie cariera 
lui Eduard Caudella. Temperamentul de 
muzicant al acestuia, urechea sa fină şi 
învăţată, experienţa de profesor de violină , 
vastele sale cunoştinţe teoretice şi totodată 
calităţile de om modest , corect, bun şi 
entuziast - care cunoştea frămîntările tim­
pului şi care-şi pusese - alături de Gavril 
Musicescu - munca şi competenţa în slujba 
creării unei muzici romîneşti, au îndrumat 
mîna, urechea, şi personalitatea copilului 
- pe atunci în vîrstă de 6- 7 ani - spre 
marea carieră de mai tîrziu. 

În anii aceia, Costache Enescu, nesoco­
tind degr:;idantă sau umilitoare cariera mu zi­
cală, pleacă din comuna Cracalia din jud. 
Dorohoi şi îşi duce fiul la Eduard Caudella , 
la Iaşi. Cînd, în anii 1908- 1910, acesta 

1 EDUARD CAUDELLA, Pro gresai muzicii şi 

al teatrului la noi, în Arta romină, III (1910), 

din urmă a fost solicitat să publice date 
cu privire la persoanele care au contribuit 
la progresele muzicii şi ale teatrului la 
noi în ţară, s-au aflat pentru întîia oară 
cele mai multe ştiri cu privire la copilăria 
lui George Enescu, ca şi amănunte despre 
prima întîlnire cu viitorul său profesor. 

Iată cum descrie Eduard Caudella în 
revista Arta romînă, această întîlnire : 

« Ca copil între 6- 7 ani tatăl său l-a 
ad us la mine spre a-i constata talentul 
său muzical. Bineînţeles am recunoscut după 
primele tonuri ce le-a cîn tat copilul pe o 
mică vioară, că are o ureche muzicală per­
fectă şi va putea ajunge departe venind 
sub mîinile unui profesor bun şi conştiin­
cios. Am observat însă părintelui său să-l 
ducă în străinătate deoarece copilul are 
un talent deosebit dar e cam obrăznicuţ 
ca toţi copiii deştepţi şi cu talent. I-am 
spus mai mult în glumă, nu cu as­
prime» 1 • 

Pe atunci George Enescu nu ştia notefe , 
cînta după ureche, fără a cunoaşte diferi­
tele poziţii de vioară. Le-a învăţat de la 
Nicolae Chioru, vestitul lăutar şi de la 
inginerul Zeller din Dorohoi. Un an mai 
tîrziu, a cîntat cu Eduârd Caudella « o 
parte a unei simfonii, mi se pare de Mozart, 
aranjată pentru piano şi vioară . Se ţinea 
bine băiatu l şi ca măsură şi ca intona-

• 9 nune» -. 
· Cu grijă şi solicitudine Eduard Caudella 
a urmărit şi su pravegheat permanent dez­
voltarea talentului lui George Enescu. 

nr. 8, oct., p. 129. 
2 Ibidem. 
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După îndemnul lui, George Enescu fu 
condus de către părintele său în toamna 
anului 1888 la Viena şi înscris în Conser-

german spre a se înţelege cu elevul său, 
deoarece acesta vorbea numai romîneşte » 1

• 

Fără îndoială că acest lucru dovedeşte 

Fig. 1. - George Enescu la vîrsta de 7 ani, la sosirea l11i la Viena ( 1888) 

vatorul de muzică din acel oraş, în clasa. 
profesorului de vioară Sigismund Bachrich. 
După cîtva timp Eduard Caudella aflîn­
du-se în trecere prin Viena, caută să vadă 
pe profesorul lui George Enescu pentru 
a se interesa de progresele ce le realiza 
elevul său. 

« Ce era mai original - scrie Eduard 
Caudella în articolul citat - că Bachrich 
îşi făcuse şi un mic vocabular romîno-

l EouARD CAUDELLA, op. cit. 
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interesul pe care George Enescu l-a inspirat 
celor mai buni profesori din străinătate 
încă de la începutul studiilor sale. Se 
cunoaşte şederea lui George Enescu la 
Viena, absolvirea Conservatorului în 1893 
cu distincţiunea « Gesellschaftmedaille », 
plecarea la Paris, intrarea în clasa de com­
poziţie a lui Massenet şi Faure şi absolvirea 
Conservatorului din Paris în iulie 1899 cu 
Premiul I. 
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În aceeaşi perioadă (1898) are loc la 
concertele « Colonne » din Paris, sub con­
ducerea lui Edouard Colonne, prima audiţie 
a Poemei Romîne ce a fost executată la 
1 martie aceiaşi an şi la Bucureşti, de 
către orchestra simfonică a lui Eduard 
Wachmann sub conducerea compozitorului. 

Eduard Caudella are posibilitatea chiar 
în toamna aceluiaşi an, cu ocazia concer­
tului dat de George Enescu la Iaşi, în 
sala Teatrului Naţional, să asculte Împreună 
cu Gavril Musicescu şi Enrico Mezetti , 
pe tînărul muzician, executînd la pian 
Poema Romînă şi alte compoziţii de ale 
sale la Conservatorul de Muzică. 

George Enescu debutează ca violonist 
la Paris în anul 1900. De atunci datează 
cariera lui europeană de violonist-con­
certist. 

Cu ocazia serbărilor Universităţii din 
laşi, din septembrie 1911, George Enescu 
revine la laşi după 13 ani pentru a da 
o seară de muzică de cameră împreună cu 
pianista Cella Delavrancea şi Dimitrie 
Dinicu, Eduard Caudella publicînd o dare 
de seamă elogioasă cu privire la acest 
concert. 

În toamna anului 1914 George Enescu 
se întoarce în ţară. El proiectează pentru 
anul 1915 un turneu de concerte. Cu 
această ocazie înscrie în programul con­
certului de vioară ce urma să -l dea la 
laşi, Concertul nr. 1 de vioară în sol minor 
de Eduard Caudella. În legătură cu acesta, 
la lt5 canuarte George Ene cu adreseazil 
lui Eduard Caudella, din Turnu Severin, 
următoarele rînduri: 

« Scumpe domnule Caudella, 
Am să am prea marea plăcere să cint 

în primă audiţie, la întîiul meu concert 
din laşi, Concertul dvs., şi vă rog să-mi 
faceţi marea bucurie şi onoare să mi-l 
acompaniaţi d-voastră în persoană ... 

Sînt convins că nu veţi vroi să mîhniţi 
pe al d-voastră recunoscător şi devotat 

Gheorghe Enescu » 1 

manifestîndu-şi în acest fel respectul şi 
recunoştinţa faţă de interesul şi bună­
voinţa cu care l-a călăuzit bătrînul dascăl 
moldovean. 

1 Muzeul Teatrului Naţional« I. L. Ca ragiale», 
Bucureşti. 

2 VJOREL CosMA, Răsfoind memoriile l.ui Gat<• 

de!la , în Mutica, IV, 1954, nr. 11-12, nov .. 
dec., p . 28. 

3 EDUARD CAUDELLA, Concertele ilustrului 
nostru artist Gheorghe Enescu, în Evenimentul, 

236 

Eduard Caudella a acceptat invitaţia. 
În seara de 9 februarie 1915 George 
Enescu cu Eduard Caudella la pian, au 
executat în sala Teatrului National din 
Iaşi în primă audiţie Concert~! pentru 
vioară al acestuia. 

Eduard Caudella scria în Memoriele 
sale 2

: « Am scris concertul meu nr. 1 
pentru violină cu acompaniament de piano 
sau orchestră şi l-am dedicat iubitului mare 
maestru George Enescu »; iar în darea de 
seamă apărută în ziarul Evenimentul, el îşi 
exprimă aprecierea deosebită pentru fru­
mosul gest al marelui artist. 

« Mulţumesc încă odată din toată inima 
iubitului meu tînăr prieten pentru marea 
satisfacţiune muzicală şi onoare ce mi-a 
făcut executînd concertul meu pentru vioară 
pentru întîia dată » 3

• 

Refugiat la laşi unde avea să stea pînă 
în martie 1919, George Enescu a desfăşurat 
o uriaşă activitate muzicală. În capitala 
Moldovei nu exista o orchestră simfonică 
permanentă. Din cauza războiului se găsea 
în acest oraş un mare număr de muzicieni. 

George Enescu « a adunat - scrie tot 
Eduard Caudella - sub bagheta sa aproape 
tot ce poseda ţara din elita artiştilor deja 
maturi şi din progenitura tînără a artei 
muzicale» 4• 

« A trebuit să vie el, ca prin personali­
tatea, influenţa , şi energia sa, să formeze 
din elemente excelente o orchestră» 6 , 

reuşind să dirijeze 22 de concerte simfonice. 
George Enei. u a a ut- ue îttft-ufft'c1t, diu 

cauza lipsei materialului orchestral, multe 
greutăţi la întocmirea programelor concer­
telor simfonice ce aveau loc săptămînal. 
Neexistînd printre acestea tot materialul 
necesar executării lucrărilor sale simfonice, 
George Enescu a fost împiedicat de a face 
cunoscut publicului ieşean operele sale 
orchestrale. 

Eduard Caudella, înaintat în vîrstă, pen­
sionar, sărac, nu putea urmări activitatea 
de compozitor a lui George Enescu pentru 
că nu putea veni la Bucureşti atunci cînd 
se cîntau lucrările sale simfonice. El îşi 
exprima întotdeauna părerea sa de rău că 
« n-am avut ocaziunea, nici plăcerea să 
ascult o simfonie a maestrului Enescu» 6 • 

XXIII, 1915, nr. 11 , feb. 14. 
4 Idem, Al 9-lea co ncert simfoni.c, în E1•eni­

ment ul , XXVII, 1918, nr. 28, martie 7. 
& Idem , Primul concert simfonic, în Evenimen ­

tu!, XXV, I 917, nr . 259, dec. 20. 
6 Idem, Al 3-lea concert simfonic, în Eveni­

mentu! , XXV, 191 8, nr. 273, ian. I I. 
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În cadrul programelor concertelor sim­
fonice ce le dirija, George Enescu a găsit 
prilejul să înscrie lucrări ale tinerilor com­
pozitori romîni : Mihail Jora, C. C. Nottara, 
Alexandru Zirra, Nicolae Caravia, promo­
vînd talentele ce aveau să-şi cucerească 
locul lor în muzica romînească. În acelaşi 
timp el a cedat bagheta dirijorilor Mihail 
Jora, Mircea Bîrsan, Antonin Ciolan şi 
Jean Bobescu şi a promovat o serie de 
tineri valoroşi instrumentişti ca Mircea 
Bîrsan, Flor Breviman, Vasile Filip etc. 

Cu ocazia acestei activităţi a lui George 
Enescu la Iaşi, bătrînul Eduard Caudella 
a fost solicitat să scrie cronici muzicale 
care au apărut în ziarul Evenimentul din 
anul 1915 pînă în 1921 şi în ziarul Mişcarea 
în anul 1923. 

În aceste cronici Eduard Caudella îşi 
a răta toată admiraţia şi stima pentru George 
Enescu, violonistul, pianistul, compozitorul, 
dirijorul şi omul. 

« Cauza principală care m-a făcut să 
scriu aceste dări de seamă, scria el, n-a 
fost alta decît pentru a-mi arăta marea 
mea admiraţiune pentru neîntrecutul maes­
tru care, prin concertele sale, a pus publicul 
ieşean pe calea de a gusta şi înţe lege mai 
bine muzica serioasă » 1• 

Eduard Caudella, care urmase vioara cu 
cei mai mari violonişti ai timpului, care 
auzise şi pe cei mai mari violonişti ai seco­
lului trecut şi actual şi care asistase în 
străinătate la concertele dirijate de marii 
şefi de orchestră, Hans Richter, Eduard 
Colonne, Artur Nikisch etc . era în măsură 
să poată face aprecieri juste şi obiective. 
Menţionăm unele din aceste păreri ale 

lui Eduard Caudella asupra lui George 
Enescu ca violonist, dirijor, pianist şi 
compozitor. 

Arătînd că « principala calitate a unui 
violonist este frumuseţea sunetului său» 2, 

Eduard Caudella preciza că la George 
Enescu acesta « e plin, larg şi dulce» 3

• 

« Tehnica sa e uimitoare, arcuşul său nu 

1 EDUARD CAU DELLA, Concertu! de adio al maes­

trului George Enescu, în Evenimentul , XXVII , 
1918, nr. 23, martie 2. 

2 Idem, Al doilea concert al maestrului George 
Enescu, în Evenimentul , XXVI, 191 8, nr . 243, 
dec. 2. 

3 Idem, Concertul al III -iea dat de marele ma­
estru George Enescu, în EvenimentHI , XXVI, 1918, 
nr. 257 dec. 20. 

4 Idem, Al doilea co ncert al maestrnlui Q. 
Enesrn, în E11enimentu!, XXVI , 1918, nr. 243, 
dec. 2. 

are sfîrşit » 4, « notele legate, staccatele, 
trilurile, flageoletele, sînt toate de o deli­
cateţă, justeţă şi siguranţă fără greş» 5 • 

« E un violonist de înaltă şi cea mai bună 
şcoală şi un rival de temut al celor mai 
mari violonişti europeni. Pentru mine e un 
artist desăvîrşit » 6, încheie cu modestie 
Eduard Caudella. 

Despre George Enescu dirijorul, Eduard 
Caudella scria: « Ce admir eu în modul 
d-sale de a conduce orchestra e în afară 
de miraculoasa sa memorie şi ana lizare şi 
se poate spune modul cum interpretează 
şi execută bucăţile ce dirijează. Nu trece 
nici cea mai mică frază, motiv sau imitaţiune 
în polifonia cea mai complicată fără ca 
să nu fie scoase ·la iveală într-un mod 
ingenios. E un adevă rat capelmaestru » 7

• 

Apreciind faptul că George Enescu dirija 
fără partitură, Eduard ·Caudella scria: 
« Înţeleg să conduci compozitori clasici, 
cărora le-ai auzit şi studiat lucrări le în 
străinătate, dar maestrul nostru o face şi 
cu compoziţiile moderne care sînt cu mult 
mai complicate şi unde atenţiunea trebuie 
să fie în gradul cel mai mare» 8

• 

Eduard Caudella îl auzise pe George 
Enescu şi ca pianist, în special în anii cînd 
a fost mai mult în contact cu dînsul. 
George Enescu l-a ţinut întotdeauna în 
curent cu diferitele sale compoziţii pe 
bătrînul său îndrumător, folosind în acest 
scop pianul pentru exemplificări. Eduard 
Caudella mai putuse să-şi dea seama de 
calităţile lui George Enescu ca pianist şi 
din concertele în care maestrul acompania 
la pian pe Mircea Bîrsan, Vasile Filip, 
Nicolae Buică ş.a. 

« Enescu este un pianist excelent, afirmă 
Eduard Caudella - şi care descifrează la 
prima vista ori ce îi vei pune înainte, 
fie muzică de cameră, orchestrală, opere 
şi toate acestea după partiţiunile care conţin 
toate instrumentele » 9• 

Dragostea şi respecwl erau reciproce între 
aceşti doi muzicieni romîni. Astfel, George 

6 ED. CA u DELLA, Concertu! al I II -iea dat ele 
marele maestr1t George Enescu, în Evenimentul , 

XXVI, 1918, nr. 257, dec. 20. 
8 Idem, Concert11l maestrului Q.EnescH, în 

Evenimentul, XXVI, 1918, nr. 15, febr. 20. 
7 Idem, Al doilea concert simfonic, in Et1en i­

ment11!, XXV, 1917, nr. 265 , dec. 3. 
8 Idem, Al treilea concert simfonic, în Eveni ­

mentul, XXV, 191 8, nr. 273, ian. li. 
9 Idem, Concertele ilustrului maestru George 

Enesrn, în Evenimentul, 1915 , XXIII, nr. 257, 
dec. 24 . 

23Î 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



Enescu a ţinut să-şi încheie seria concer­
telor simfonice ce le-a dirijat la Iaşi, în 
perioada 1917-1918, cu un festival închinat 
lucrărilor simfonice ale lui Eduard Caudella 
care împlinea 77 de ani. Acest concert 
avea o deosebită semnificaţie. Era mani­
festarea publică a recunoştinţei ce George 
Ene~cu o purta faţă de modesta şi luminoasa 
personalitate muzicală care-l descoperise şi 
îl călăuzise şi mai cu seamă respectul arătat 
de maestru pentru încercările creatoare ale 
unuia din înaintaşii muzicii romîneşti. În 
acel concert George Enescu a apărut ca 
dirijor şi interpret. 

Erau înscrise în program: Idila cîmpe­
nească, Uvertura Moldova, Balada Dochia, 
O romanţă pentru violoncel cu acompania­
ment de orchestră, Balada Sergentul şi 
Concertul nr. 1 pentru vioară şi orchestră, 
precum şi Variaţiuni pe o temă de Tartini , 
acompaniamentul de orchestră aparţinînd 
lui Eduard Caudella. Acesta din urmă a 
dirijat orchestra cînd George Enescu a 
fost solistul concertului în lucrările pentru 
vioară scrise de Eduard Caudella. 

Concertul de la 23 mai 1918 poate fi. 
considerat ca momentul culminant în cariera 
de profesor, pedagog, şi compozitor a lui 
Eduard Caudella. 

Eduard Caudella scria în ziarul Eveni ­
mentul 1 : 

« Nu găsesc cuvinte destul de expresive 
spre a mulţumi neîntrecutului şi marelui 
maestru George Enescu pentru nobila şi 
generoasa d -,l ui iniţiativă de a da un festival 
muzical în onoarea mea la Teatrul Na­
tional ». 
· În anul 1918 Eduard Caudella compusese 
un al doilea concert de vioară pe care 
George Enescu l-a descifrat cu ocazia unei 
vizite ce o făcuse compozitorului. În ace­
laşi timp George Enescu, care tocmai ter­
minase de scris Simfon ia nr. 3 pentru cor 
şi orchestră, cu ocazia vizitei pe care 
Eduard Caudella a făcut-o, i-a cîntat la 
pian această lucrare a sa. 

Eduard Caudella relatează despre această 
vizită întîmplată în ziua de 8 noiembrie 
1918, următoarele: 

« Se înţelege că pe un pian nu se pot 
reda şi deosebi diferitele efecte dinamice 
al_e unei orchestre aşa de mari compusă 
din toate instrumentele atît vechi cît şi 

1 EDUARD CAUDELLA, Mulţumire, în E,•e11i• 

mentul, XXVI, 1918, nr . 95, mai 29. 
2 Idem, O ord la marele 11ostru maestru George 

Enesrn, în Euenim ent 111, XVI, 1918, nr . 230, 
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noi introduse în o rchestra modernă, ca 
Celesta şi alte multe încă. Maestrul însă 
le imita prin voce, fluerături, imitînd 
flautul, cornul etc. aşa de bine încît poţi 
să-ţi faci o idee aproximativă ce efect 
strălucit şi frumos trebuie să facă în rea­
litate toate la un loc sau aparte fiecare. 
Simfonia a 3-a în do major este o lucrare 
gigantică atît ca invenţiunea diferitelor mo­
tive cît şi prelucrarea lor contrapunctică, 
polifonă, imitătoare şi armonii stranii 
dar de un efect splendid şi cît se 
poate de bogat. Muzica maestrului e 
modernă » 2 • 

Eduard Caudella nu-şi ascundea părerea 
sa că muzica lui George Enescu va fi 
înţeleasă de puţină lume. « Vor trece 
mulţi ani încă pînă ce publicul nostru îl 
va înţelege ca să-l poată aprecia după 
meritele sale » 3• 

După plecarea lui George Enescu din 
Iaşi aceşti doi muzicieni păstrează o strînsă 
legătură prin corespondenţă. 

Eduard Caudella l-a ascultat ultima oară 
pe George Enescu, cu un an înainte de 
a muri, în anul 1923 la Iaşi. În 1927, cu 
ocazia concertelor date de George Enescu 
în oraşul lui Eduard Caudella, el a dat 
şi un concert pentru ajutorarea familiei 
decedatului său îndrumător şi prieten. 

Ca un suprem omagiu adus maestrului 
său iubit, George Enescu i-a dedicat una 
din cele mai valoroase lucrări Suita 
pentru pian şi vioară « Impresiuni din 
co./)i/iirie ». 

Limbajul muzical al lui George Enescu 
ajunsese la o maiestuoasă maturitate. Tre­
cuse aproape o jumătate de veac de cînd 
copilul de 7 ani, care primise în dar o 
vioară de jucă rie, spunea îndrumătorului 
său « cîntă tu ca să văd ce ştii ». Acum, 
în preajma celui de-al doilea război mondial, 
aproape de vîrsta pe care o avea sfătuitorul 
său cî.nd i-a fost înfăţişat pentru îmîia 
dată, în fraze molcome sau tulburate, în 
cadenţe iuţi sau line, cu vorbe măiestrite, 
dar pe înţelesul oricărui iubitor de muzică 
al zilelor noastre, George Enescu evocă 
peisajele Moldovei copilăriei sale. Pe acest 
fundal al trecutului aducerile aminte ale 
marelui dascăl de muzică al vremii noastre, 
tot aşa cum Eduard Caudella fusese dascălul 
de muzică al vremii sale, au proiectat 

n ov. 16. 
3 Idem, Pro gresul 1nu z ici i 

11oi, în Arta romind, Ill, 
p. 135. 

şi al teatrului la 
1910, nr . 9 - 10, 
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figura îndrumătorului său, au împletit-o în 
cîntec, au legat-o în permanenţa creaţiei 
sale. 

Dincolo de vorbele puţine pe care le-am 
consemnat aci, muzica dedicată de George 
Enescu Moldovei amintirilor cuprinde în 

ea, mai actuală şi netrecătoare decît acestea, 
figura luminoasă a unuia din cărturarii 
trecutului nostru care merită să fie pusă 
alături de făuritorii culturii muzicale romî­
neşti. 

N1coLAE M1ssrn 

RECTIFICĂRI LA DATELE BIOGRAFICE ALE PICTORULUI 
CONSTANTIN LECCA 

Primul publicist care s-a ocupat mai 
pe larg de biografia lui Constantin 
Lecca afirma că pictorul s-a născut 

la Braşov în anul 1810, decembrie 18, şi 
că « şi-a încheiat viaţa în Bucureşti, unde 
închise ochii la 14 octombrie 1887 » 1• 

Tipărite nu mult după moartea artistului, 
socotite aşadar perfect autentice - aceste 
date au fost preluate de muzeografi şi 
înscrise pe etichete sub pînzele lui. Enci­
clopediştii romîni au certificat limitele 
vîrstei pictorului 2

; cataloagele au înregis­
trat 3, istoricii de artă au ratificat faptul 
- ce părea incontestabil - că Lecca ar fi 
trăit şaptezeci şi şapte de ani 4

; aceasta 
părea cu atît mai verosimil cu cit nepotul 
artistului, Octav George Lecca (amator de 
complicate genealogii) fixase la rîndul lui 
aceeaşi dată 6• Numai Barbu Theodorescu, 
autorul celei dintîi monografii consacrate 
lui Constantin Lecca - surprins probabil de 
vîrsta precoce la care şi-ar fi urmat studiile 
în străinătate (în ipoteza unanim acceptată 
că pictorul s-a născut în 1810) - făcea 
anumite rezerve atunci cînd mărturisea că 
nu a fost în măsură să verifice personal 
anul naşterii, la care totuşi se oprise 6• 

Cercetările întreprinse de noi în oraşul 
natal al pictorului, în arhiva bisericii 
Sf. Nicolae din Şchei, a cărd tîmplă 
fusese odinioară zugrăvită de pictor, nu 

1 CF. · N. TJNcu, Constantin Lecca (1810-
1887), în Revista nouă, 1894, noiembrie. 

2 OR. D1ACONOv1c1, Enciclopedia romină, Sibiu, 
1904, voi. III, p . 71. GR. AoAMESCU şi A. CAN DREA, 
Dicţionarul enciclopedic ilustrat. 

3 Catalog11l Muzeitlui Toma Stelian, Bucureş ti, 
1939, p . 83. 

4 Gtt. OrREscu, L'Art roumain d e 1800 a 
nos jours, Malmo, 1935, p. 24; Istoria pict11rii 

romineşti în secolul al XIX-lea, ed. a II -a, Bucureşti, 
1943 , p. 107; Qra _fica rnrninească în secolul al 

XIX-i ea , Bucureşti, 1942, voi. I, p. 295. 
BARBU THEODORESCU, Constantin Lecca (Din 

lucrările seminarului de Istoria Artei de la Uni ­
versitatea din Bucureşti),• Bucureşti, 1938, p. 7. 

au dat rezultate, întrucît din acel timp 
nu s-au păstrat acte. 

Descendenta pictorului - Sylvia Lecca­
Lehliu (n. 1873), fiica lui Constantin C. 
Lecca - ne-a comunicat ulterior un act 
oficial, din anul 1858, învestit cu sigiliu 
de ceară roşie şi scris de mîna lui « Ioann 
Petricu, Protopopu al Bîrsei şi Parochulu 
locului » şi din care data naşterii artistului 
reiese ca fiind anterioară cu trei ani. Este 
vorba de un extras pe coală timbrată al 
Protocolului botezaţilor (fila 1 79 din anul 
1807). Documentul atestă în chip neîn­
doielnic că « fiulu repasatului D[omn] 
Negutiatoriu Dimitrie Leca din Braşiovu » 
a fost botezat în acel an, la 10 august; 
aşadar că se născuse cu puţină vreme 
înainte. 

Ceea ce a indus în eroare pe unii bio­
grafi - în afara celor relatate 7 

- a fost 
faptul că însuşi bătrînul zugrav nu-şi 
declara întotdeauna cu exactitate anul 
naşterii, în diversele prilejuri cînd i se 
cerea. 

Astfel, în 1868, la căsătoria fiului său 
- Constantin Lecca afirmase neglijent că 
are 60 de ani, cînd în realitate el mergea 
spre 62 8• 

Nouăsprezece ani mai tîrziu, la moartea 
sa, decalajul crescuse cu încă doi ani. 

În « faire-part »-ul tipărit de familie în 

5 OCTAV GEORGE LECCA, Genealogia a 100 case 
din Ţara Romînească şi Moldova, Bucureşti, 

1911, p. 57. 
9 BARBU THEODORESCU, op, cit., p. 7, nota 6. 
7 Anul naşterii pictorului a fost comunicat 

şi ultimului monografist al artistului aACK BRU· 
TARU, C. Lecca, Bucu:reşti, 1956, p. 6) care însă 
a folosit informaţia în mod greşit, păstrînd luna 
decembrie şi ziua de 18 indicată de vechii biografi. 
În felul acesta ar rezulta că Lecca a fost boteza t 
cu 4 luni mai înainte de a se fi născut . 

8 Cf. Copia de la Arhivele Scatului, nr. 11 87 / 
1943 a contractului de căsătorie nr. 125 din 28 sept. 
1868 al lui Constantin C. Lecca cu Lucreţia 

Nenovit:. 
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ziarul L' Independance Roumaine - după ce 
se anunţa că pictorul a încetat din viaţă 
în ziua de vineri 13 octombrie 1887 1, 
la ora 11,30 - după ce se invita lumea la 
ceremonia ce urma să se desfăşoare peste 

Necrologul publicat în L'Independance 
Roumaine după aceasta 3

, ca şi cel apărut 
în gazeta Romînia, cu laude pentru « penelul 
meşter » al celui care a lăsat « urme artis­
tice pe zidurile multor biserici şi numeroase 

Extrarnl actului de botez: al pictornl11i C onstantin L ecca 

două zile în « casa mortuară » <lin str. 
Arnzei nr. 19 - se preciza de asemenea 
că Lecca trăise 77 de ani 2

• 

1 Nici decum la << 14 octombrie » cum s -a 
scris fără n se verifica . 

~ L' I ndepenclcrn ce Rownaine , I 88 7, octo rn bri e 

15, 27. 
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tablouri istorice ce fac podoaba multor 
case » 4, sau liricul reportaj al corespon­
dentului din Bucureşti al revistei Familia 5 

3 Ibidem , l 7 /29. 
4 Romînia , 188 7, o crombrie 16/ 28. 
6 A . C. ŞoR, Din vi eţa de B11 c11resci, A rte 

î n doli11 , în Famil ia, 18 7, oct. 25 /nov. 26. 
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- toate s,au călăuzit de bună seamă, 
după anunţul funebru care,i statornicise 
vîrsta. 

Datorită documentului pe care,l publi, 
căm, se restabileşte adevărul cu privire la 

datele biografi.ce ale lui Constantin Lecca : 
născut în 1807, el a murit la 80 de ani, 
în ziua de 13 octombrie 1887. 

BARBU BRl!ZIANU 

DESPRE ORIGINEA LUI WIT STWOSZ 

Istorici de artă de mare autoritate, po, 
lonezi L sau germani 2, influenţaţi adînc 
de prejudecăţile lor burgheze, au pale, 

mizat timp de decenii în ceea ce priveşte 
apartenenţa « naţională » a celebrului sculp, 
tor în lemn şi piatră , a gravorului, pic, 
torului, arhitectului şi cartografului din 
perioada goticului tîrziu, cunoscut - după 
împrejurări - sub numele de Wit Stwosz 
sau Veit Stoss. Cercetările despre activi, 
tatea lui sînt continuate şi astăzi în Repu, 
blica Democrată Germană şi în Republica 
Populară Polonă 3• 

Într,adevăr, artistul figurează în actele 
Consistoriului cracovian în anul 1496 ca 
<< Vithus snyezer c1v1s cracoviensis », în 
documentele oraşului Nurnberg în anul 
1499 ca « Veit Stoss von Kracka» 4 

- adică 
Veit Stoss din Cracovia - pe cînd copia 
din 1533 a documentului de consacrare a 
celebrului altar sculptat Sf. Maria din 
Cracovia, realizat de maestru între anii 
14 77 şi 1489, menţionează : « magister 
autem ive artifex hujus operis fut magister 
Vittus almanus de Norinberga » 5 

- con, 

1 ADAM CHMIEL, Zrodta do historyi .<zt uki i 
citii lizacyi u Polsce (favoare privitoare la iscoria 
artei ş i civi li zafiei in Polonia), Cracovia, 1911; 
FEux KoPERA, Wit Stwosz w Krako11,ie (Wit Stwosz 
1., Cracovia), în Rocznik krakowski , voi. 10 (1907) , 
C racovia; LEONARD L1rszy şi STANISLAW TOM · 
KOWICZ, Zabytki szt11ki ,v Polsce (Monumente de 
a rtă în Polonia), voi. I, Craco,·ia , Kosci61 i klas:­
ror oo dominikanow, Cracovia, 1924. 

2 BERTHOLD DAUN , Beitrăge zur Stossforschung: 
Veit Stoss und seine Schule in D eutschland , Polen 
1md Ungarn, Leipzig, 1903; MAX LossN!TZER, 
Veit Stoss, die Herkunft seiner Kunst, seine W erke 
tmd sein Leben, Leipzig, 1912; HUBERT W1LM, 
Veit Stoss-Ausstellung în Niirnberg, în Pantheon 
(der Cicerone), Mi.inchen, VI (1933), nr. 7 (iulie). 

3 A. WADOLSKOWSKA, Reflekxy sztuki Wita 
Stwosza na Slasku (Reflexele artei lui Wit Srwos: 
în Silezia), în Sprawozdania Wroclawskiego 
Towarzystwa Nauko,vago, VII (1952); TADEUSZ 
DosROWOLSKI şi JozEF EDWARD DUTKIEWICZ, 
Wit Stwosz altarz krakowski (Altarul lui Wit 
Stwosz la Cracovia), Varşovia, 1951; B. PRzrnvs­
ZEWSK.J, Wypisy irodlowe do dtiejow Wawelu 
1440 - 1500, în Zrodla do dziej6w Wawelu , t. III, 

16 - o. 660 

ducătorul cît şi artistul (executant) al 
acestei opere a fost maestrul Vitus, ger, 
man din [de] Numberg. Care este însă 
semnificaţia acestor caracterizări? 

« De Cracovia » nu vrea să spună decît 
că acest mare artist, născut după unii 
în 1438, iar după alţii în 1447 şi mort în 
1533 6, care a părăsit oraşul polonez în 
1496 pentru a se stabili la Nurnberg venea 
de la Cracovia, unde locuise timp înde­
lungat şi realizase opere de artă cunoscute 
şi de cea mai mare însemnătate pentru 
dezvoltarea ulterioară a artei poloneze. 
« German de Numberg » nu are altă sem­
nificaţie decît aceea că maestrul venea din 
acel mare oraş liber din « Sfîntul Imperiu 
Roman de Naţiune Germană » la a cărui 
cetăţenie - cetăţenia în prima accepţiune 
a acestui cuvînt: de locuitor cu depline 
drepturi ale cetăţii libere - renunţase în 
1477 7 pentru a deschide un atelier de 
sculptură la Cracovia. 

Desemnarea lui ca «polonez» de către 
contemporanii lui din Nurnberg în jurul 
anului 1510 8 nu înseamnă mai mult decît 

Cracovia , 1960 ; KARLWLOCK, Wit Suvosz oder 
Veit Sross, ein Diskussionsbeitrag, în Blick na ch 
Polen, Berlin , 1952, nr. 4. 

4 MAX LossNITZER, Die Friihwerkc des Veit 
Swss 1111d ihre BeziehungeH zur oberde11tsche11 
K,rn st d es firnfzehntcn ]ahrhunderts, Inaugural ­
Disserwtion, Halle, 19 12 ; BoLESLAW PRZYBYSZEWSK1, 
Nieznane archiwalia dotyczai;:e Wita Stwos za, 
{Notiţe arhivistice privind pe Wit Stwosz), în 
Biuletyn Historii Sztuki XIV2 , Varşovia, 1952. 

6 A . EssERWEIN, Die mittelalterlichen Kunst ­
denkmale der Stadt Krakau, Graz, 1867; WILHELM 
P1NDER, Die deutsche Plastik des XV. ]ahrhunderts, 
Leipzig, 1924. 

6 După ni.irnberghezul Neudorfer care l -a 
cunoscut pe artist după anul 1500, el ar fi atins 
vî rsta de 95 ani, ceea ce corespunde datei de 1438 
pentru naştere, iar după unul din primii istorici de 
artă germani, de la începutul secolului al XVIII -iea, 
Chr. G. von Murr, s-ar fi născut in 1447. 

7 Ttt!EME-BECKER-VOLLMER, AllgemeiHes Lexi­
kon, der bildenden Kiinstlei· t>on der Antike bis 
z11r Qegenwart, Leipzig , 1938, voi. 32. 

8 M . LosSNITIER, Die Friihwerke ... 
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epitetul de « Schwob » al rudei lui apro­
piate Matthias, stabilit în 1482 la Cracovia, 
venind din comuna Harău, raionul Ilia, 
regiunea Hunedoara 1, sau decît cel de 
« american » de pildă, dat unor romîni 
transilvăneni care au emigrat în timpul 
dominaţiei austro-ungare temporar peste 
ocean, şi anume că respectivul a locuit 
un timp îndelungat între cei de altă limbă, 
între cei din altă ţară. 

Tot astfel un precursor al lui Stwosz 
şi care l-a influenţat adînc pe acesta, 
celebrul Nikolaus Gerhaert - care a acti­
vat între 1462 şi 1473 - fu cunoscut la 
început sub numele « de Leyen » (Leyden ?), 
după localitatea din care venea, şi mai 
tîrziu sub acela « de Strassbourg » 2, după 
cetatea în care realizase cele mai de 
seamă opere ale sale şi a cărei cetăţenie o 
obţinuse. 

Nici studierea ascendenţilor presupuşi 
ai maestrului nu duce cercetarea mai 
departe pentru că nimic nu permite să 
se precizeze dacă el este urmaşul acelui 
Hanus Stochse care a obţinut în 1432 
cetăţenia - indigenatul Cracoviei 3, al ace­
lui Michael Stoss, pomenit la Nurnberg 
în 1415, al acelui Heinrich Stoss, devenit 
tot acolo maestru curelar în anul 1446, 
sau poate al acelei văduve Katharina Stoss, 
stabilită în 1454 tot la Nurnberg 4• 

Dar ortografia numelui? În documentele 
de epocă şi în înscrisurile maestrului apar 
utilizate cînd pronumele Wit, Vit, Veidt, 
Feyt , Vitus, Vithus şi Vittus, cînd numele 
de familie Stoss, Stosz, Stuoz, Stwosz şi 
Stuossz 5

• Aceste forme sînt cînd mai 
aproape de imaginea fonetică polonă, cînd 
de cea germană, cînd sînt evident latini-

1 BERTHOLD DAUN, Beitrăge .. . , VIKTOR RoTH, 

Deutsche BildhaLLer in Siebenburgen, în Sieben­

biirgisch-deutsches Ta geblatt, Sibiu, nr. 9932, 
9935, 9940, 9948, 9956 şi 9961 /1906. 

Cvasiuna nimitatea cercetătorilor identifică «H a­

row »-ul din document cu comuna Hărău din 

Transilvania. 
2 PAUL HERRE, Deutsche Kultur des Mittelalters 

in Bild und Wort, Leipzig, 1912 ; KARL LAMPRECHT, 

Deutsche Geschichte, neuere Zeit, zweite Abtei­

lung, Zeitalter des individuellen Seelenl ebens, 
vol. I , partea 1, ed. V, Berlin, 1921; WILHELM 

PINDER, Die deutsche Plastik vom ausgehenden 

Mittelalter bis zum End e der Renaissance, tom. 

II, Potsdam, f.d. 
3 MAx LossNITZER , Die Fruhwerke . .. 
4 THIEME-BEKER-VOLLMER, op. cit. 
6 HAMPE, Nurnberger Ratserlăsse uber Kunst 

und Kunstler, în Quell enschriften [t~r Kiinstge-
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zate după moda vremii. În împrejurări 
similare, Michael Weiss (1569- 1612), ju­
dele Braşovului, utiliza semnăturile W eiss, 
Feher sau Albinus şi scria tot atît de 
curent însemnările sale intime în limba 
germană, maghiară şi latină 6, iar umanistul 
Udrişte Năsturel, cumnatul lui Matei Basa­
rab, cînd îşi ebraiza pronumele în Uriel, 
cînd îşi slaviza numele de familie în Năs­
turelovici 7

• De aci, neconcludenţa faptului 
că Stwosz, închis fiind la Nurnberg, scria 
din temniţă scrisori în limba germană, 
adresate însă unor persoane necunoscă­
toare ale limbii poloneze - într-o germană 
dialectală de altfel, cu numeroase cuvinte 
slave, utilizate pe atunci la Cracovia 8 • 

Dar ce concluzii se pot trage în această 
privinţă din opera lui? Nu există lucrare 
semnată sau autentificată documentar ca 
fiind a lui Stwosz înaintea executării alta­
rului Sf. Maria de la Cracovia, început 
în 14 77, şi atunci unii cercetători burghezi 
caută să antedateze unele lucrări ce i se 
atribuie maestrului pe considerente sti­
listice pentru a « dovedi » astfel că a stat 
mai mult ici sau colo: cei polonezi de 
pildă tripticul de la Lusina 9

, în mod 
evident ulterior începerii marelui altar, 
alături de statuia de lemn realmente tim­
purie a sf. Ieronim; cei germani « figurile » 
de la Radolzburg10 alături de relieful într­
adevăr timpuriu al « Morţii Mariei ». Cele 
de mai sus vorbesc în mod elocvent despre 
« elasticitatea » şi « ştiinţificitatea » cerce­
tărilor făcute de pe pozitiile nationaH ~­
mului ! 

Cu aceeaşi rezervă trebuie primite şi 
afirmaţiile cu privire la « caracterul polo­
nez » al unora din fizionomiile create de 

schichte und Kunsttechnik, seria nouă, Viena, 

voi. 11 (1904); MAX LossNJTZER, Veit Stoss ... ; 
FELIKS KorERA, Wit Stwos, . .. B. PRZYBYSZEWSK I, 
Wypisy ... 

6 M1cH. MEDIENSEM WEYSS, Liber an,wlium 
raptim scriptus per, în D eutsche Fundgruben .,,,. 

Geschichte Siebenburgens, editat de Trauschen­

fels, 1841; _lOSEP H TRAUSC H, Denk blătter der Sie­
ben burger Deutschen, voi. III, Braşov, 1871. 

7 PETRE NĂSTUREL, Insemnări din Hîrlău şi 

împrejurimi, în Monumente şi mu,ee, voi. I, 

Bucureşti, I 958. 
8 KARL WLOCK, op. cit. 
9 L. LErszY, Stanislaus Stoss, în Zeitschri[t 

fur bildende Kunst , XXIV (1889); A. WADOLS· 

KOWS KA, op. cit. 
10 LossNITZER, Die Fruhwerke . .. ; BERTHOLD 

DAUN, op. cit.; HUBERT W1LM , op. cit. 
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el 1 sau la « tipul fecio relnic german » al 
madonelor sculptate de mina lui Stwosz. 
Toate acestea nu dovedesc mai mult decît 
exactitatea anatomică a negrului înfăţişat 
în relieful Adoraţia magilor sau a evreilor 
redaţi în unele din scenele evanghelice 
- şi anume că maestrul a redat sub masca 
religioasă a operelor sale 2

, mască impusă 
de biserică şi de clasa dominantă din acea 
vreme 3

, figurile umane cu acel pătrunzător 
realism ce le asigură interesul nostru şi 
după prăbuşirea ideologiei dominante din 
vremea maestrului. 

Toată controversa nu e la locul ei: 
faptele în aparenţă contradictorii devin 
inteligibile dacă ţinem seama de împre­
jurarea că naţiunile ca atare sînt, în lumina 
învăţăturii marxiste 4, categorii istorice ce 
s-au format abia în era ascensiunii avan­
sate a capitalismului o dată cu piaţa naţio­
nală şi cu existenţa centrelor culturale 
naţionale - toate acestea erau însă de-abia 
în stare embrionară în anii vieţii lui 
Stwosz 5 • Cu adevărat mai importantă era 
atunci cetăţenia unui oraş - ceea ce în­
semna aflarea la adăpost de tendinţele 
feudalilor de a transforma pe meseriaşi şi 
artişti în iobagi - decît limba maternă; 
de aceea indigenatul lui Stwosz a fost 
cînd oraşul liber Nurnberg, cînd capitala 
Poloniei de atunci, Cracovia, oraş cu 
anumite privilegii. Este deci lesne de înţeles 
pentru ce nu s-au păs trat însemnări cu 
totul clare despre originea ultimului mare 
sculptor a l goticu lui tîr.::iu. 
Rămîne totuşi deschisă - cu toate impli­

caţiile ei - problema regiunii de unde se 
trage maestrul. Ipotezele menite să uşureze 

1 Ze1GNIEW HoRNUNG, Maceria ly do dziej6w 
srosunk6w artystyczych polsko-slaskich ,v XVI i 

XV II wieku (Materiale despre istoria relaţiilor 

artistice polono-sileziene în sec. XVI şi XVll) , 

Vroclaw, I 956; Loms R EA u, P eter Vischer et la 

sculprnre franconie nne du XIV-ieme au XVI-ieme 
siecle, Paris, 1909; WILHELM PINDER, Vom Wes en 

und W erden deutscher fonnen: die de11tsch e 
K11nst der Diirerzeit, Leipzig, 1940. 

2 W ESC HER, Veit Stoss als Kupferstecher, în 

Pantheon (d er Cicerone), Mtinchen , VI (1933), 
nr . 8; PETER KAST, Veit Stoss-Altai· in alter Schiin­

h eit, În Blick nach Polen, nr. 2/ 1950. 
3 MARX -E NGELS-LENIN -STALIN, Z11r dettt schen 

Qeschi chte, voi. I , Berlin, I 953; lskustvo Gher ­

manii XV - XlX i Austrii XVIII - XIX vv. Mos­

cova, 1935; FRANZ MEHRING, D eursche Geschichte 
t1om Aitsgange des Mittel-alrers, Berlin, 1952; 
FRITZ RoRJG, Di e europăische Stadt 110111 13, bis zum 
16. Jahrhrmdert, în Propylăen- Weltgeschicht e : das 

descifrarea acestei probleme trebuie să 
ţină seama de următoarele fapte precise, 
deosebit de semnificative nu numai pentru 
istoria artei în general, dar şi pentru dez­
voltarea artistică de pe teritoriul ţării 
noastre. 

La stabilirea lui la Cracovia în 1477, 
Stwosz era în vîrstă de 39 ani - în orice 
caz nu putea fi mai tînăr de 30; el era 
deja un maestru de vază deoarece i s-a 
încredinţat pe dată sculptarea marelui altar 
pentru biserica Sf. Maria. În capitala 
Poloniei, Stwosz îşi cumpără în 1481 o 
casă, semn de prosperitate materială , şi 
este ales în 1484 staroste al breslei lui, 
fiind în acelaşi an lăudat fără nici o reti­
cenţă de către consiliul municipal pentru 
opera începută 6

• Or, chiar în această 
perioadă de avînt şi succese şi anume în 
1482 un oarecare Matthias Stoss, de me­
serie orfevrar, devine cetăţean al Cracoviei, 
primind d e îndată după aceea o procură 
generală pentru administrarea averii mae­
strului-plecat adesea d in însărcinarea ad­
ministraţiei orăşeneşti şi din interese per­
sonale : această procură 7 dovedeşte o înru­
dire apropiată între cei doi. Acest Matthias, 
decedat după 1534 la Cracovia 8, fie el 
frate sau văr al lui Stwosz, venea - după 
cum se şt ie - din Harow (corn. Hărău, 
raionul Ilia, reg. Hunedoara). În anul 1502, 
Lossel (Ladislau), împuternicit de Stwosz 
a încasa sumele de bani ce le mai avea 
de primit la Cracovia, îl denumeşte pe 
acesta într'o chitanţ"ă « ittus s ulptor de 
Horb (Horw) », adică de Hărău 9• 

Dintre fiii m aestrului, cel mai înzestrat, 
Stanislaw Stwosz, rămîne la Cracovia, 

Zei ralter der Qotik und Renaissance, Berlin, 1932 . 
4 V. I. LENIN, D espre dreptul naţiuni lor la 

a11wdeterminare, în Opere alese in două volume, 
voi. I, partea a II -a, Moscova, 1943; I. V . STALIN, 

Marxismul ş i problema naţionald, în Op ere, 
voi. II , Bucureşti, I 949. 

6 GEORG STEINHAUSEN, Geschichte der deut­
schen Kultur, Leipzig, 1929; M. V. ALPATOV, 

Bceo6Ufall ucmopuR ucKyccrne, red. A. Leonov, 

Moscova, 1948, voi. II. 
6 THIEME-BA ECKER-VOL LMER, op. cit. Drept 

semn de preţuire: « um seiner Tugend und Kunst 

wi llen » - de dragul vi rtuţilo r ş i a realizărilor 

sa le a rti stice - este scutit pe t oc ci mpul vieţii 

de plata dărilor. 
7 B ERTHOLO OAUN, op. cit . ; ZB!GNlEW HoR­

NUNG, op, cit.; VIKTOR RoTH, Si ebenbiirgische 

A ltăre, Srrassbourg, 1916. 
8 L. LE l'SZY, op. cit. 
9 B. PRZYBYSZEWSKI, N ieznane . .. 
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Matthias - a se remarca identitatea de 
nume cu orfevrarul venit din Hărău - se 
stabileşte la Plzen (Cehoslovacia), Florian 
la Gorlitz (R.D.G. la graniţa cu Polonia), 
Sebastian şi Adrian duc o viaţă vagabondă 1• 

Pe cînd alţi doi şi anume Willibald şi 
Andreas îşi găsesc un rost la Niirnberg, 
nu mai puţin de trei fii ai maestrului se 
stabilesc în Ardeal şi anume Vitus (cel 
tînăr) la Braşov, Johann la Sighişoara şi 
Martin la Mediaş 2 

- desigur nu întîm­
plător, iar venirea lor coincide cu o peri­
oadă a creşterii brusce a nivelului artei 
transilvănene 3• Mai mult, după moartea 
maestrului fură trimişi curieri speciali 
pentru ca să obţină lichidarea bunurilor 
lui Stwosz şi plata pentru lucrările furni­
zate de atelierul său nu numai în diverse 
oraşe germane, la Cracovia, în Boemia, 
dar şi în Transilvania, fără însă să rezulte 
din ştirile păstrate 4 care erau operele de 
artă furnizate clienţilor ardeleni şi unde 
se aflau bunurile ce urmau să fie li­
chidate. 

Fără îndoială că plecarea fiilor lui Stwosz 
din Nurnberg se datorează împrejurării că 
oraşul a devenit curînd după reforma lui 
Luther protestant şi în genere ostil artei 
figurative - de altfel şi Dr. Andreas Stoss, 
priorul mănăstirii Carmeliţilor ce făcuse 
rost tatălui său de comanda pentru altarul 
sculptat numit astăzi « de la Bamberg » 
(realizat între 1520 şi 1523), avea să fie 
expulzat curînd din Nurnberg 5 totuşi, 
aceasta nu explică pentru ce a tîţi urmaş,i 

ai maestrului au ales drept nouă patrie 
Ardealul: oare numai acesta rămase recep­
tiv (bineînţeles numai două decenii pînă 
la reforma iniţiată de Honterus 6

) pentru 
migala marilor altare sculptate şi pictate? 

Este de asemenea evident că atunci cînd 
se vorbeşte despre faptul că meşterul 

l TH!EMl!-BAl!KER-VOLLMER, op . cit . ; Bi!RTHOLD 

DAUN , op. cit. 
2 VIRGIL VĂTĂŞIANU, Istoria artei f eudale în 

Ţăril e Romi ne, Bucureşti, 1959, voi. I; BERTHOLD 

DAUN, Veit Stoss tmd seine Schule in Deutschland, 
Polen, Ungarn und Siebenbiirgen, Leipzig, 1916; 
VIKTOR RoTH, op cit. ; N1coLAE loRGA, Istoria 
bisericii romîneşti, V :ileni-de-Munte, 1908, voi. I. 

3 VIKTOR RoTH, Geschichte der deutschen 
Plastik in Siebenbiirgen, Strassbourg, 1906. 

4 BERTHOLD DAUN, op. cit.; ALBERT AMLA• 

CHER, Das Muhlbacher Altarwerk, în Korrespon ­
deniblatt des Vereins fur siebenburgische Landes­
kunde, XXVII (1904); VIKTOR RoTH, Die deut ­
sche Kunst in Siebenbiirgen, bearbeitet von C. 
Theodor Miiller und anderen, Berlin şi Sibiu , 

1934; VIRGIL VĂTĂŞIANU, op. cit. 
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orfevrar Matthias a venit din Hărău nu 
s-a subliniat un indigenat, o cetăţenie a 
celui în cauză - Hărăul, localitate romî­
nească, nu se bucura de nici un privilegiu 
municipal, era însă un centru mai dezvoltat, 
fapt dovedit nu numai prin semnalarea 
din secolul al XIV-lea cu privire la existenţa 
unor grupuri de meseriaşi la Ilia 7, ci 
şi din împrejurarea că Hărăul a ajuns mai 
tîrziu, sub Habsburgi, sat grăniceresc. În 
acest caz deci « Harow » indică pentru 
Matthias localitatea de origine. Grafia 
tîrzie şi aproximativă « Horb » (Horw) în 
ceea ce-l priveşte pe Storwosz personal 
vine în sprijinul ipotezei că familia e din 
Harow (Hărău). 

Ipoteza cum că maestrul s-ar fi tras din 
localitatea Stosz, situată în nord-estul Slo­
vaciei în regiunea Spiss (în 1. maghiară 
Szepes, în 1. germană Zips), teritoriu pe 
atunci cu mulţi colonişti germani, stabiliţi 
acolo în veacul al XIV-lea, se sprijină 
doar pe identitatea aparentă a numelui, pe 
faptul că în acea regiune se află cîteva 
altare din şcoala lui Stwosz, în. special 
din dalta acelui discipol Pavel din Levoca, 
artist pe care germanii îl numesc Paul 
von Leutschau, iar ungurii Loczy Pal ! 8 

Proporţional însă, sculpturile de mina sau 
sub influenţa lui Stwosz sînt mai puţin 
frecvente în regiunea Spiss decît în Trans­
silvania, şi este de neconceput ca nici 
unul din numeroşii urmaşi ai maestrului 
să nu se fi stabilit definitiv aci dacă ar fi 
fus t În tr.ado~•ăr reg iunea do baştină 9. 

În orice caz, regiunea Spiss nu are nici 
o lucrare care să fie de factură atît de net 
stoss-iană ca marele crucifix de lemn poli­
cromat, descoperit în anul 1957 la Apold 
(Trappold) de către Erhard Andree şi 
aflător astăzi în muzeul raional « Valea 
Hîrtibaciului » din Agnita 10 • 

li THil!Mi!·BAECKER•VoLLMER, op. ci t.; MAX 

LosSNITZER, Veit Stoss. 
8 CARL GoLLNER, Johannes Hont erus, Bucu­

reşti, 1960. 
7 ŞTEFAN PASCU, Meşt eşugurile în Transil-

11an ia pină în secolul al XVI -lea, Bucureşti, 1954. 
8 JENO RAoos, Magyar oltdrok (Altare ungu ­

reşti}, Budapesta, 1938; BERTHOLD DAUN, Bei­
trăge . . 

9 OsKAR ScHuRER şi ERICH W1ESE, Deutsche 
Kunst in der Zips. Brno, Viena, Leip2ig, 1938; 
8ERTHOLD DAUN, Beitrăge .. . ; idem, V eit Stoss .. . ; 
VIKTOR RoTH, Deutsche Bildhauer . .. 

10 Ein neuer Veit Stoss gefunden?, în Neuer 
Weg, din 22 noiembrie 1957 [ERHARD ANDREI!], 

Neue Funde aus der Arbeit der Forschungsabtei­
lung des Harbachtal museums Agnetheln, in Volks 
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Într-adevăr, spre deosebire de celelalte 
sculpturi de şcoală stossiană ca de pildă 
marele altar de la Sebeş-Alba 1 sau ca 
statuetele lui Ioan botezătorul şi Ioan 
evanghelistul de la Roadăş 2 , lucrări în 
care se pot discerna caracteristici ale renaş­
terii ce se suprapun celor stoss-iene, cruci­
furul din Apold nu poate fi atribuit lui 
Vitus cel tînăr din Braşov, staroste al 
breslei în 1522, activ şi la Curtea de Argeş 
la începutul anului 1523, mort în 1531 
înaintea tatălui său 3, sau altora 4• Acest 
crucifix din Apold are aceeaşi anatomie 
scrupulos de exactă, aceeaşi redare dra­
matic-naturalistă gotic tîrzie a tensiunii 
trupului torturat, aceeaşi scoatere în evi­
denţă a încheieturilor şi a falangelor mîini­
lor prelungi şi a picioarelor noduroase 
şi aceeaşi mulare a şorţului pe corp ca şi 
crucifurul de piatră din anul 1492 din 
biserica Sf. Maria din Cracovia 5 • Există 
de asemenea o similitudine evidentă între 
bogăţia şuviţelor de păr încîlcite ale lui 
Isus de pe crucifixul din Apold şi bogăţia 
capilară a personajelor din altarul Sf. Maria, 
realizat la Cracovia între 1477-1489. 

De aci, ţinînd seama de legăturile lui 
Stwosz cu Transilvania, de strămutarea la 
Cracovia a lui Matthias în 1482, de legă­
turile continue dintre capitala poloneză şi 
Ardeal, se poate concepe pe de o parte 
ca o comună deosebit de prosperă şi 
bogată, ce-şi terminase marea biserică toc-

~emrn g, raşul ta lin, 5 decembrie 195 7; 
ERHARD ANTOM, Bedeutende spătgotische Plastik 

gefunden , în Volkszeitung, Oraşul Stalin, 26 
noiembrie 1957. 

1 FRIEDRICH M0LLER, Zur Beschreibung der 

et1ang. Pfarrk irche t1on M uhlnach in Siebenbiirgen, 

în Mitteilungen der kais. kon. Central -Commission 

z 11r Erforschung und Erhaltung der Baud enkmale, 

Wien, nr. 1/ 1856; VIKTOR RoTH, Die et1. Kirche 
in Muhlbach, Fesrgabe, Sebeş, 1922; RUDOLF 

BRIEBRECHER, Baukunst und Kunsthandu·erk , în 

Bilder aiis der Kulturgeschichte dcr Siebenburger 

Sachsen, voi. I, Sibiu, 1928. 
2 WALTER HoRWATH, Zur Qeschichte der 

Kirche t1on Radeln, în Deutsche politische Hefte 

aus Qrossrumănien, nr. 10, 1925; MARTIN DuLD· 

NER şi JoHANN , Aus der V ergangenheit und 
Qegenwart der săchsischen Gemeinde Radeln, Fest­

gabe, Sighişoara , 1882. 
3 VIKTOR RoTH, Siebenbiirgische Altăre .. . ; 

O. A. ScHULLER, Bemerkungen zu dem Auf­

.<atz « Der Nurnberger Bildschnitzer Veit Stoss 

in Kronstadt », În Korrespondenzblatt des 

Vereins frii Siebenbiirgische Landeskunde, XXIX 
(1906), 4. 

mai spre sfîrşitul veacului al XV-lea şi 
care avea să dea pe Luca de Trappold, 
primul tipograf ardelean precursor al lui 
Honterus, şi pe Simon de Trappold, unul 
din primii reformatori saşi 6, să se fi 
adresat tocmai acestui maestru cunoscut, 
iar pe de alta ca Stwosz, deşi tocmai în 
deceniul de maximă ocupaţie şi de maxime 
onoruri, să-şi fi făcut timp să sculpteze 
personal un crucifix impresionant pentru 
comanditarii din ţara sa de baştină. 

Preluarea acestei comenzi de către Stwosz 
nu înseamnă însă că maestrul personal ar 
fi condus la începutul veacului al XVI-lea 
un atelier de sculptură la Braşov, după 
cum s-a crezut în mod eronat 7 de către 
unii cercetători - aci este vorba evident 
despre o confundare a lui Stwosz cu fiul 
său Vitus cel tînăr. 

S-a mai emis părerea că Stwosz ar fi 
fost german de origine pentru că cei mai 
mulţi membri ai familiei au trăit în « oraşe 
germane » şi au creat în « spiritul artei 
germane »8 • În primul rînd nu se poate 
vorbi într-un fel atît de hotărît de o artă 
germană unitară, cunoscînd fărîmiţarea po­
litică a« Sfîntului Imperiu» şi ca - urmare 
acesteia - operele de artă din diferitele 
regiuni germane prezintă în această epocă 
deosebiri importante 9• În al doilea rînd, 
împrejurarea că majoritatea oraşelor din 
Boemia, Polonia vestică, Ungaria nordică 
şi Transilvania10 - ba chiar şi Cîmpulun-

• VIRGIL VĂTĂŞIANU, op. cit. 
6 MARJE ANNE DE Bovl!T, op. cit.; A. EssER• 

WEIN, op. cit. 
8 ERHARD ANTON!, cit. 
7 FR1EDR1CH WILHELM SERAPHIN. D er Niirn­

berger Bildschnitzer Veit Stoss in Kronstadt, în 

Korrespondenzblatt des Vereins fur siebenburgische 

Landeskunde, XXIX (1906), 2; O . A. ScHULLER, 

op. cit.; TIHAMER GYĂRFAS, Veit Stoss Erdelybenl 

(Veit Stoss in Ardeal?), în Batthyaneum, Alba• 

Iulia şi Cluj, I (1907). 
8 MAX LossNITZER, Veit Stoss ... ; WILHELM 

PJNDER, Die deutsche Plastik . . . 
9 WILHELM HA USENSTEIN, Kunstgeschichte, Ber­

lin, 1927; GEORG DEHJO, Geschichte der deutschen 

Kunst, vol. II, text, Berlin & Leipzig, 1930; 
GEORG LILL, Deutsche Plastik, Berlin, 1925 ; 
ANDRE M1cHEL, Histoire de l'art depuis les pre­

mi ers temps chretiens jusqu'a nos jours , voi. 5, 
p . I, Paris, 1912. 

10 A . KuTAL, LIBAL A . MATl!JCEK, Ceskeu­

meni goticke (Caracteristicile goticului ceh), voi. I. 

Praga, 1949; VIRGIL VĂTĂŞIANU, op. cit. 
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gul-Muscel în Ţara Romînească 1 - aveau 
în jurul anului 1500 administraţie de tip 
german, adică conformă dreptului « bran­
denburgic » 2, menit să dea garanţii împo­
triva unor încercări ale marilor feudali de 
a încălca drepturile orăşenilor, de a se 
infiltra în conducerea municipală şi de a 
o smulge apoi patricienilor, nu înseamnă 
de loc că populaţia urbană din aceste 
localităţi a fost în majoritate germană 3

• 

În al treilea rînd se uită că nu a existat 
în veacurile XV şi XVI o legătură directă 
între originea unui artist şi mediul în care 
a activat. Şi apoi, de ce uită cei ce nu vor 
să cunoască pe maestru decît sub numele 
de Veit Stoss că fiul mai mare al lui Stwosz 
purta numele de Stanislaw, numele « sfîn­
tului patron » al Poloniei, şi că a obţinut 
cetăţenia Cracoviei nu numai ca urmaş 
direct al unui fost cetăţean al capitalei 
poloneze, dar şi ca unul ce era născut 
acolo 4

; şi nu au creat oare Wit şi Stanislaw 
Stwosz opere unanim considerate a fi 
absolut caracteristice pentru arta poloneză 
de epocă? 5 

Ţinînd seama de toate cele arătate şi 
discutate, nu putem să nu înclinăm spre 
părerea că familia Stwosz este de loc dintr-o 
comună romînească, ştiut fiind că menţio­
narea Hărăului, nelegată de existenţa vreu­
nei situaţii privilegiate, de o cetăţenie, de un 
indigenat6, este pînă în prezent singura indi­
caţie de origine la această familie de artişti 
ce a jucat un rol atît de mare în viaţa 
artistică a Cracaviei, Jiirnbe,·gului, Slowa, 
ciei şi Ardealului. În ceea ce priveşte 
Ardealul, este deci sigur că influenţa 
şcolii stoss-iene în tot decursul veacului 
al XVI-lea şi la începutul secolului al 

1 ŞTEFAN METEŞ, Relaţiile comerciale ale Ţării 

Romîneşti cu Ardealul pină in t1eacul al XVITI-lea, 
Sighişoara, 1921; BARBU CîMPINA, Dezt1oltarea 

economiei feudale şi în ceputurile luptei pentru 
centralizarea statul ui în a doua jumătate a secolului 

al XV-lea în Moldova şi Ţara Romînească, în 
Lucrări l e sesiunii generale ştiinţifice din 2-12 
iunie 1950, Academia R.P.R.; V . CosTĂCHEL, 

P. P. PANAITESCU, A. CAZACU, Viaţa fe udală în 

Ţara Rominească şi Moldot1a, sec. XN - XVll, 
Bucureşti, 1957; G. Gi.iNDISCH, Zur deiitsche11 

Vergangenheit von Cimpulung-Langenau., în D eut­

sche Fors chung im Siidosten , Sibiu, I (1942); 
D. BĂJAN, Vechile aşezăminte ale Cimpul1111gul11i, 
Cîmpulung, 1929. 

2 A. LoeE , Das deutsche Recht, în H . Meyer, D as 
deutsche Volkstum, Leipzig, f.d. (între 187 1 şi 1914); 
A . Richter, Bilder aus der deutschen Kulturgeschichte, 
Leipzig, 1882, voi. I ş i li; D. Băjan, op. cit. 

3 RuooLF HoNIGBERGER, Cimp11!11ng-Langena11 , 
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XVII-lea nu se datoreşte numai modei 
şi influenţelor străine, ci şi activităţii artiş­
tilor locali din şcoala şi familia maestrului 
şi modelelor nemijlocite de felul ,cruci­
fixului din Apold. 

Precizarea locului de baştină a lui Stwosz 
aruncă o nouă lumină asupra primei peri­
oade a vieţii lui, ştiut fiind că nu avem 
nici o menţiune, în ceea ce-l priveşte pînă 
în 14 77, cînd renunţă la cetăţenia Niim­
bergului pentru a se muta la Cracovia. 
Or, în acel secol, legăturile directe dintre 
Transilvania şi « Sfîntul Imperiu Roman 
de naţiune Germană» erau rare, foarte 
frecvente în schimb cele cu Cracovia, 
capitala poloneză întreţinînd schimburi co­
merciale intense cu Moldova prin Lvov 
şi cu Transilvania prin Levoca şi celelalte 
oraşe din regiunea Spiss 7

• De aci proba, 
bilitatea că Stwosz s-a îndreptat mai întîi 
spre Cracovia, unde a învăţat meseria. 
Judecînd după lucrările din prima perioadă 
a vieţii lui, Stwosz a cunoscut sculpturile 
lui Nikolaus Gerhaert de la Viena şi cele 
ale lui Jorg Syrlin (activ între 1450 şi 
1474) de la Ulm, probabil în decursul 
drumeţiei tradiţionale de calfă, întorcîn­
du-se apoi la Cracovia. Această primă 
stabilire la Cracovia pare a concorda cu 
presupunerea mai tuturor cercetătorilor că 
« Barbara snytzerin » - a sculptorului - a 
cărei stabilire la Niirnberg a fost admisă 
în 1464, ar fi fost poloneză, originară din 
Cracovia şi prima soţie a maestrului 8

; de 
aci şi n1-1m<>le de $tanis law al fiului mai 
mare al lui Stwosz şi faptul că acest Sta­
nislaw - în documentul respectiv Stenzel 
Stosch - a fost dat în 1474 să înveţe 
meseria de orfevrar la meşterul Adalbert 

în D eutsc her K a leniler fiir Rumani en , Bucureşti, 

1932. 
4 MAX LosSNITZEH, Di e Friihw erke . .. , op. cit.; 

BERTHOLD DAUN , Bei trii ge . .. , op. cit.; T. Do­

BROWO LS Kl, op. cit. 
5 WACLAW SoerESKJ, Histoire de la. Pologne 

des origines a nos jo11rs, Paris , 1934; L. LErszv, 
op. cit. ; ZBIGNIEW HORN UNG, op . cit. 

6 Dacă indigenatul lui Stwosz ar fi fost în 

oraşul wiirtemberghez Chorb (Horb) el s-ar fi 
folosit vreodată de acesta şi oraşul ar fi putut 

vădi vreo legătură cu opera maestrului. 
7 WALTER HoRWATH , op. cit.; VIKTOR RoTH , 

Die deutsch e Kunst in Siebenbiirgen ... 
8 N1cOLAE !ORGA, Istoria meşteşugurilor la 

romi ni, ed. a II -a, voi. I, Văleni de Munte, 1908; 
BERTHOLD DAUN, Beitriige ... op. cit.; TttIEME• 

BAl'CKER-VOLLMER, op. cit.; BERTHOLD DAUN, 

Veit Stoss . .. , op. ci r.. 
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(W otken) din Cracovia ş1 m sfîrşit că 
St. Stwosz avea să obţină mai tîrziu indi­
genatul Cracoviei, şi din considerentul că 
era născut acolo 1• Ţinînd seama de faptul 
că Wit Stwosz este foarte probabil sculp­
torul statuilor de lemn ale sf. Ieronim şi 
Ambroziu din catedrala de pe Wawel la 
Cracovia dintre anii 1470 şi 1473 şi de 
împrejurarea că Stanislaw trebuia să aibă 
în 1474 cca 12 ani pentru a putea fi. primit 
ca ucenic, se poate concepe pentru prima 
perioadă de viaţă a lui Stwosz următoarea 
schiţă cronologică: 

- naşterea în Hărău mai curînd în 1438 
decît în 144 7, anii de ucenicie la Cracovia 
cam pînă prin 1457, apoi anii de drumeţie 
prin Viena şi Ulm unde e semnalat 2, 

revenirea la Cracovia şi căsătoria cam 
prin 1460, naşterea lui Stanislaw prin 

1461- 1462, strămutarea la Niirnberg cu 
obţinerea indigenatului în 1464, efec­
tuarea aci a lucrărilor timpurii ca de 
pildă relieful Moartea Mariei, execu­
tarea între 1470 şi 1473 a comenzii craco­
viene : sf. Ieronim şi Ambroziu; cu această 
ocazie Stwosz a stabilit legături strînse cu 
comanditarii săi polonezi, desigur mulţu­
miţi de realizările lui, a aranjat plasarea 
fi.ului într-un atelier cracovian şi a per­
fectat comanda în valoare de peste 2 OOO 
galbeni pentru marele altar Sf. Maria 3 ; 

plecînd apoi la Niirnberg, şi-a lichidat 
afacerile, a renunţat la cetăţenia oraşului 
liber şi s-a stabilit în 1477 la Cracovia, 
începînd imediat să lucreze la ceea ce 
avea să fi.e şi să rămînă capodopera lui 
timpurie. 

HEINZ STĂNESCU 

UN EXEMPLAR REPREZENTATIV DE SCULPTURĂ ÎN LEMN 
DIN MOLDOVA ÎN SECOLUL AL XVIII-LEA 

T împla bisericii sf. Gheorghe din Iaşi, 
zidită în anul 1761, ne oferă un 
frumos exemplu de sculptură în 

lemn. Această tîmplă este singura piesă 
rămasă din vechiul ansamblu ce mobila 
interiorul 4, ansamblu somptuos probabil, 
ţinînd seamă de faptul că biserica a fost 
mitropolie pînă la 1860. 

Arhitectura piesei este cea obişnuită: 
patru registre încoronate de crucea cen­
trală şi de cele două molenii aşezate la 
extremităţi 5• Chiar de la prima vedere 
se poate observa că piesele care compun 
tîmpla sînt din epoci diferite: uşile împă­
răteşti, stîlpii ce despart icoanele primului 
registru şi friza imediat superioară sînt 
din secolul al XVIII-lea 6 ; restul este un 
adaos mai tîrziu 7• 

1 MAx LosSN ITZER , D ie Frii hwerke . .. , op. cit.; 

BERTHOLD DAuN, Beitrăge . .. 
2 Comunicare făcută în iulie 1960 la Sibiu de 

tov. prof. Viktor Kotrba de la Institutul de 
istoria artei din Praga. 

3 W1LHELM P1NDER, op. cit.; JAN PTASNIK, 

Cracovia artificum 1300 - 1500, Cracovia, 1917 ; 
THIEME-BEc KER-VOLLMF.R, op. cit. 

4 V. G. BALŞ, Bisericite moldoveneşti din 
secolele XVII - XVIII, Bucureşti, 1933, p. 248. 

5 Primul registru cuprinde patru icoane împă­
răteşti, despărţite la mijloc prin uşile împărăteşti 
şi lateral prin cele diaconeşti; al doilea, al treilea 
şi al patrulea registru cuprind de jos în sus: praz­
nicele , apostolii şi prorocii. În mod obişnuit, 
moleniile se găsesc aşezate imediat de o parte şi 

Aci ne vom ocupa numai de puţinele 
părţi originale ale tîmplei, care, deşi cople­
şite de marea suprafaţă adăugată în secolul 
al XIX-lea, sînt eu mult superioare din 
punct de vedere artistic şi reprezentative 
pentru evoluţia acestui gen. 

Uşile împărăteşti (fig. 1) par a fi. fost 
punctul de plecare pentru realizarea operei, 
fiind cele mai reuşite din punct de vedere 
artistic, de aceea ,·om începe cu ele această 
prezentare şi vom insista asupra lor în 
mod deosebit 8• 

Cele două canate ale uşilor împărăteşti 
sînt împărţite pe înălţime, printr-o bandă 
îngustă discret ornamentată, fiecare în cîte 
două părţi inegale: părţile de jos sînt 
dreptunghiulare şi ocupă cam 2/3 din 
înălţime, cele de sus se înscriu într-o 

de a lta a crucii. 
6 În biserică se află o cruce de factură veche 

reprezentînd răstignirea; se presupune că şi 

aceasta face parte din vechea âmplă. 
7 Pînă în vara anului 1959 uşi împărăteşti 

noi au ţinut locul celor originale, care se aflau 
în biserica, azi muzeu. Tendinţa a fost probabil 
ca treptat, în cursul secolului al XIX-iea, să se 
înlocuiască în întregime vechea tîmplă. 

8 Dat fiind locul pe care-l ocupă în ansamblu 
şi rolul lor în timpul oficiului religios, este firesc 
ca uşile împărăteşti să fie din punct de vedere 
artistic partea cea mai reuşită din ansamblul 
tîmplei; ele sînt desigur opera maestrului şi nu 
aceea a ucenicului. 
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ogivă al cărei contur este generat de orna­
mentul însuşi. În mijlocul panourilor drept­
unghiulare pereche se află cîte o iconiţă 
zugrăvită într-un chenar de forma unui 
cartuş. Împreună ele reprezintă scena 
« bunei vestiri » ; pe canatul din stînga 
este pictat îngerul vestitor, pe cel din 

de pe uşi a căzut în bună parte, s-a păstrat , 
în schimb, culoarea albastru-vînăt a fruc­
telor din vase, a ciorchinilor de struguri, 
şi a unora dintre flori. 

Ornamentaţia măruntă, ajurată, care îm­
bracă uşile, ascunde - la prima vedere -
Împărţirea în panouri ; banda îngustă ce 

Fig. 1. - Uşi l e impărăteşti 

dreapta, Fecioara. Din arhitectura uşilor 
un singur element este nepereche : stin­
ghia adăugată canatului din dreapta; ea 
ascunde punctul de întîlnire a uşiloF la 
închiderea lor şi urmează, ca şi canatele, 
împărţirea în două părţi inegale 1

• 

Lemnul, sculptat « a jour », cu un relief 
puternic aproape în « ronde-bosse », este 
acoperit cu un strat de ipsos, peste care 
s-a aplicat aur şi, ici colo, culoare. Aurul 

1 D imensiu ni. Înălţimea canatului: I, 760 m ; 
lăţimea canatului cu stinghia : 0,564 m; lăţimea 

celuilalt canat : 0 ,520 m . Vezi, V . BRĂTULESCU , 
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le desparte dispare aproape, aşa încît 
decorul sculptat lasă impresia unei dantele 
neîntrerupte. La o examinare mai atentă 
se constată că fiecare din cele două registre 
ale unui canat este diferit decorat, deşi 
motivele folosite sînt aceleaşi. Panourile 
dreptunghiulare au ornamentul dispus sime­
tric, de o parte şi de alta a unui ax longi­
tudinal ideal (fig. 1), panourile superioare 
au ornamentul simetric pe axul ce cores-

Vec hi icoane şi fresce la Ia şi, în Mitropolia Mol­
dovei ş i Sucevei , XXXIV, 1958, nr. 9-10, p . 273. 
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punde stinghiei intermediare a uşilor (fig. 1 ). 
Această simetrie faţă de un ax - chiar 
ideal - este singura indicaţie ce ajută la 
descifrarea decorului sculptat; o schemă a 
motivului propriu-zis este foarte greu de 
găsit pentru partea de jos a canatelor şi 
imposibil pentru cea de sus. Aci sculptura 

grifonul (fig. 4 ), cerbul cu crucea între 
coarne, vulturul (fig. 5), sau vulturul bi­
cefal, o pasăre mai mică cu şarpele în 
ghiare (fig. 6), sau motivul păsărilor afron­
tate deoparte şi de alta a unui vas cu fructe 
(fig. 7), toate apar pe rînd, incomplet 
conturate, ochiul fiind permanent soli-

Fig. 2. - Uşile împărăteşti - detali11 . Panoul superior 

a putut începe de oriunde ; ochiul ce urmă­
reşte multiplele şi complicatele trasee ale 
vrejurilor, frunzelor, florilor - ascunse sau 
întrerupte de diferitele reprezentări cu 
caracter zoomorf - nu se poate opri pe 
un punct central, pe o intersecţie mai 
importantă, atît sînt de topite motivele 
unul în celălalt (fig. 2). 

Pe un fond vegetal, în care se întîlnesc 
deopotrivă frunza de viţă cu ciorchini, 
o floare ce ar putea fi a soarelui, alta mai 
mică cu petale duble, cornul abundenţei, 
etc., se disting, cu greu însă, animale -
reale şi fantastice - şi păsări. Leul (fig. 3), 

citat de vălmăşagul frunzelor, ciorchinilor, 
franjurilor, care răsar pretutindeni şi se 
mişcă întinzîndu-se în toate sensurile. Unica 
stabilitate în această densă mişcare împle­
tită fără ordine, par să o prezinte animalele, 
al căror trup mai simplu conturat, apare 
în relief faţă de lumea vegetală din jur. 
Urmărind atent, descoperi cu surprin­

dere, frunze ce se termină cu un cap de 
pasăre (fig. 8), sau - s-ar putea spune 
tot atît de bine - o pasăre a cărei coadă 
şi aripă are forma unei frunze; unduirea 
poate sugera deopotrivă frunza bătută de 
vînt sau mişcarea corpului pasării. 
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Exceptînd aceste cazuri, între elementul 
vegetal şi cel animal nu există nici o legă­
tură structurală; doar suflul baroc ce stră­
bate sculptura de la un capăt la altul 
reuşeşte să creeze iluzia unei îmbinări. La 
realizarea acesteia, tehnica joacă un rol 
de seamă. Sculptate aproape în « ronde­
bosse », motivele se suprapun, capătă volum 
şi, ici şi colo, această complicată împletire 
de frunze şi vrejuri sugerează natura, 
realitatea. 

Artistul dă dovadă de o mare abilitate, 
de un puternic simţ plastic şi decorativ 
în redarea formelor, în îmbinarea moti­
velor, reuşind să creeze uneori pînă la 
trei planuri. Acelaşi lucru se poate spune 
şi pentru ornamentaţia părţii superioare a 
stinghiei intermediare. Cît despre decorul 
părţii inferioare a acesteia, el ţine de altă 
concepţie. Schema: vrejul dublu împletit 
în opturi, pe care cu două veacuri înainte 
se construia palmeta dublă, este cea clasică, 
numai că palmeta a fost aci înlocuită cu 
buchete de cîte trei flori. Motivul se repetă 
pe înălţime de patru ori (fig. 1 şi 2). 

Analizînd foarte atent cele două cana­
turi şi comparîndu-le între ele constatăm 
că nu sînt identice, cel din dreapta fiind 
superior faţă de cel din stînga. Dacă la 
primul canat, sculptura, ingenios compusă, 
este lucrată chiar şi pe trei planuri, la 
celălalt, ea se rezumă, în principal, la un 
singur plan, ornamentul aerisindu-se prin 
aceasta, fără însă să se simplifice. Am putea 
snune dimnAtriv~, p0ate : mişc?ln>a ccin­
fuză a elementelor decorative, redată mai 
plat, obţinută din curbe mai puţin elegante, 
mai puţin libere, dă impresia unui lucru 
greoi. De altfel ar fi fost şi foarte greu să 
se execute două piese perfect identice, avînd 
în vedere complicaţia acestei sculpturi. 
Dacă trecem cu privirea şi peste celelalte 

părţi din tîmplă, contemporane cu uşile, 
observăm imediat o stîngăcie în realizare. 
Deşi aceleaşi elemente vegetale şi animale 
- cărora li se adaugă îngeri şi stema 
Moldovei - compun decorul, aceste ele­
mente sînt la altă scară, mai mari , izolate 
între ele, cu spaţii mari, libere - golul 
este mai mare decît plinul - ; ele apar 
grosolan sculptate şi inexpresive (fig. 9 
şi 10). 

1 Pentru Moldova , în secolul al XV-iea, 
iniţia la din Zbornicul scris în 1474 de ieromona ­
hul Iacob de la Putna; v. Repertoriul. . . Ştefan 

cel Mare, Bucureşti, 1958, nr. 146, p. 390-391, 
fig. 258 şi piatra de mormînc a M ariei de Mangop 
de la Putna, ibidem., nr. 51, p. 247-248, 
fig. 175 şi Scurtă istorie a arteloi· plastice în R.P.R., I, 
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Motivele, cele vegetale şi mai ales cele 
animale, sînt în majoritate de origine orien­
tală şi au străvechi semnificaţii simbolice. 
Atît leul cît şi grifonul fac parte din reper­
toriul sculpturii antice, de unde au trecut 
la greci, la romani, la bizantini. Ambele 
motive, leul în special, apar şi în arta 
noastră încă din veacul al XIV-lea: în 
ceramică, de pildă. Motivele vulturului, a 
păsării cu şarpele în ghiare sau cel al păsă­
rilor aşezate de o parte şi de alta a unui 
vas, se pot urmări în trecerea lor din 
orientul antic, prin arta palee-creştină şi 
bizantină pînă în arta noastră veche. În 
ornamentica principalelor genuri artistice 
de la noi, motivul păsării se poate urmări 
mai ales începînd din secolul al XVI-lea 1• 

Din pictura acestui secol, desprindem 
exemplul frizei decorative de pe faţada 
de sud a bisericii Voroneţ din 1547 2

• 

În ce priveşte sculptura în lemn - tîm­
plele de la Humor şi Voroneţ - acest 
motiv ocupă un loc important, sub forma 
păsărilor afrontate, de o parte şi de alta 
a unui vas cu fructe. În următoarele două 
secole exemplele se înmulţesc. Dacă toate 
aceste motive au fost folosite în arta noastră 
ici şi colo încă din secolul al XIV-lea, 
abia cu trei veacuri mai tîrziu, mai ales 
în cel de-al XVIII-lea, ele îşi capătă un 
loc important în ornamentică în general, 
în cea a sculpturii în lemn, în special. 

Ceea ce este nou în piesa de care ne 
ocupăm şi constituie valoarea ei pentru 
j~tciria artei vechi rcimîneşti, e.ste cancepţia 
total deosebită de cea a veacurilor anteri­
oare, atît în ce priveşte structura arhi­
tecturală şi schema decorului , cît şi în 
ce priveşte tratarea motivelor. Conside­
rată în ansamblul artelor decorative ale 
epocii respective , ea prezintă caracteristicile 
creaţiei artistice de la sfîrşitul secolului 
al XVIII-lea , creaţie ce se situează la 
ca12ătul unei evoluţii. 

In exemplele de sculptură în lemn pe 
care ni le oferă cele două secole anteri­
oare 3, compoziţia arhitecturală şi schema 
decorului sînt clar şi vizibil structurate. 
Arhitectura uşilor împărăteşti din secolele 
XVI şi XVII prezintă aceeaşi împărţire în 
două sau trei panouri pentru fiecare canat, 
dar aceste panouri sînt distinct separate 

Aita romînească în epoca feudală, Bucureşti, 

1957, fig. 141 , p. 166. 
2 I. D. ŞTEFĂNEScu, L'evolution de la peinture 

religieuse en Bucovine et en Moldavie, Nouvelles 
recherches, Pari s, 1929, pl. 43. 

3 Înainte de secolul al XVI-iea nu cunoaştem 
nici un exemplu de sculptură în lemn din Moldova. 
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prin benzi. Deşi rolul acestora este pur 
decorativ, această împărţire se respectă: 
ea aminteşte scheletul - rama - uşilor 
obişnuite arhitecturii civile şi religioase, 
schelet în care se prindeau tăbliile. Fiecare 
tăblie - aci se potriveşte mai bine denu­
mirea de panou - este decorată diferit atît 
de celelalte, cit şi de banda care le desparte. 
Decoraţia, prin echilibrul şi mişcarea egală 
şi neîntreruptă a motivelor, în sensul dictat 
de suprafaţa pe care o împodobeşte, con­
tribuie şi ea la punerea în valoare a struc­
turii uşilor , care rămîne mereu evidentă. 
Faţă de această structură clară şi vizibilă, 
motivele, la rîndul lor, se înscriu în scheme 
subliniate de însăşi desfăşurarea motivului 
ornamental ; nu este nevoie să se recurgă 
la scheme sau axuri ideale pentru des­
cifrarea lui. 

O altă caracteristică a acestei sculpturi 
mai vechi, spre deosebire de cea de care 
ne ocupăm, este preponderenţa elemen­
tului geometric şi vegetal, faţă de cel animal. 
Drumul parcurs de-a lungul veacurilor în 
evoluţia ornamenticei, pare a fi fost de 
Ia simplu geometric, trecînd prin geometric 
îmbinat cu vegetalul stilizat - pînă la geo­
metrizare - la un vegetal şi zoomorf ce 
tinde să se apropie din ce în ce mai mult 
de realitate, păstrîndu-se totuşi caracte­
rul heraldic al unora din animalele repre­
zentate 1• 

În cursul evoluţiei care se încheie la 
finele secolului al XVIII-iea, sculptura în 
lemn în ,general şi sculptura acestui ~en 
de opere în special, îşi pierde o sumă din 
vechile însuşiri : claritatea structurii arhi­
tecturale dispare o dată cu pierderea rolului 
funcţional al elementelor ce o compun; 
decorul invadează întreaga suprafaţă, fără 
să fie stăvilit nici la marginile ei; o timidă 
bandă decorativă ce încearcă, fără să reu­
şească, să despartă canatul în două părţi, 
este tot ce mai rămîne din vechia ordo-

1 Urmărind sculptura în lemn din Bulgaria 
în secolele XIV - XVIII, constatăm existenţa 

aceluiaşi proces. Chiar atunci cînd împreună 

cu motive geometrice apar motive zoomorfe şi 

vegetale, înainte de secolul al XVI-iea, acestea din 
urmă se continuă în primele, nu au decît un rol 
pur decorativ şi organic dependent. De exemplu : 
uşile de la mănăstirea Rila, din secolul al XIV-iea. 
Mai tîrziu, elementul vegetal şi animal se desface 
de cel geometric, ajunge să trăiască independent nu 
numai ca părţi ale unui ornament, ci ca reprezentare 
realistă a vieţii vegetale şi animale (sfîrşitul seco ­
lului, al XVIII -iea, începutul celui de al XIX-iea}. 
De exemplu la Samokov, iconostasul de la biserica 
Fecioarei, sau iconostasul de la Tatar-Pazardjik. 
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nanţă structurală. Motivele se nasc oriunde, 
se mişcă în toate sensurile. Alta este acum 
caracteristica sculpturii; nu claritate şi echi­
libru, ci mişcare şi viaţă, obţinute totuşi, 
în bună parte, din elemente tradiţionale . 
În scurt, deosebirea fundamentală de vizi­
une între trecut şi momentul artistic pe 
care-l reprezintă tîmpla descrisă se poate 
exprima, pentru genul artistic de care ne 
ocupăm, în felul următor: în secolul al 
XVI-lea suprafaţa dictează traseul decoru­
lui, ea îi impune compoziţia, structura 
- de aci şi caracterul monumental al ope­
relor celor mai reuşite - ; în secolul al 
XVIII-iea, decorul rupe ordonanţa geo­
metrică a fondului, îl invadează, tinde să-l 
depăşească, ascunzîndu-i marginile; în felul 
acesta decorul preia funcţia fondului, el 
însuşi instalîndu-se cu autoritate, în dauna 
limpezimii structurale. 

O evoluţie se observă şi în tehnică: 
tratarea motivelor se schimbă, evoluînd 
de la « champleve », prin « meplat », la 
«ronde-bosse». În secolul al XVI-lea, sculp­
torul abia desprinde motivul de fond, el 
îl lucrează numai la suprafaţă, pe un singur 
plan, rotunjindu-i doar uşor marginile. 
Avem de-a face cu o artă de tip liniar, 
care trimite gîndu l la cursivitatea caligra­
fică a miniaturilor, chiar la linia sintetică 
ce defineşte desenul în pictura secolului 
al XV-iea. 

Începînd din secolul al XVII-iea însă, 
relieful se accentuează ; o serie de detalii 
apropie, din ce în ce mai mult, motivele 
de natură: se ajunge astfel treptat, la 
sfîrşitul secolului al XVIII-lea, la tîmple 
de genul celor descrise aci 2

• Acest fenomen 
de apropiere a motivelor de natură, fenomen 
ce - începînd la sfîrşitul veacului al XVII­
lea, se desăvîrşeşte cu un secol mai tîrziu 
- se integrează în procesul mai larg - ce 
atinge toate manifestările de artă - de 
laicizare a întregii culturi a epocii. 

2 Tîmpla bisericii sf. Ioan Botezătorul din 
Suceava (zidită la 1643) este foarte asemănătoare 
cu cea studiată aci. Aceleaşi motive vegetale şi 

animale, lucrate a jour, la uşile împărăteşti, cu 
un relief puternic aproape de ronde-bosse. În 
special panourile superioare ale canatelor acestor 
uşi sînt evident o copie, stîngace însă, a celor 
de la laşi. Şi aci se remarcă o deosebire între 
sculptura uşilor şi cea a restului tîmplei; mo­
tivele lucrate foarte rudimentar, fără a jout, 
par mai curînd cioplite. Este foarte probabil 
că sculptura acestei tîmple (în orice caz ea 
aparţine finelui secolului al XVIII-iea) să fie 
inspirată din cea care împodobea biserica metro• 
politană a laşilor. 
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Viziunea barocă ce îmbracă totuşi un 
fond de veche tradiţie, transformă total 
aspectul artistic şi tehnic al operelor de 
artă aplicată din veacul al XVIII-lea. Eflo­
rescenţa elementelor baroce este deseori 
în detrimentul valorii artistice, iar semnifi­
caţia simbolică se pierde complect 1 • De 
exemplu, masiva cantitate de material -
fire de aur şi de argint, mărgele, pietre 
semipreţioase - folosită în broderii şi care 
amplifică în chip excesiv ornamentul pro-

priu-zis, descarcă opera de conţinutul sem­
nificativ. Acelaşi proces se poate urmări 
în alte genuri de artă aplicată. Cît priveşte 
sculptura în lemn de la finele veacului al 
XVIII-iea, tîmpla veche a bisericii sf. Gheor­
ghe din laşi este un exemplu reprezentativ 
al viziunii artistice de tip baroc, cu care 
se încheie evoluţia acestui gen de artă în 
special, ca şi cea a întregii creaţii artistice 
medievale romîneşti în general. 

FLORENTINA D UMITNESCU 

OBSERVAŢII 

ASUPRA PORTRETELOR LUI MIRCEA CEL BĂTRIN 
ŞI DOAMNEI MARA, DE LA BRĂDET 

I maginile lui Mircea cel Bătrîn păs­
trate în tablourile ctitoriceşti din 
Cozia Mare 2 , Episcopia Curţii de 

Argeş 3 , Bolniţa Coziei 4, Brădet 5 şi para­
clisul nord al mănăstirii Cozia 6 pun -
prin faptul că au fost zugrăvite în epoci 
diferite, că au suferit retuşări mai mult 
sau mai puţin importante şi că, în conse­
cinţă, prezintă destul de multe varietăţi 
atît în fizionomie, cît şi în detaliile de 
costum - un număr de probleme care 
merită o atenţie mai susţinută decît cea 
pe care istoricii de artă le-au acordat-o 
pînă acum. Dar nu ansamblul acestor 
probleme face obiectul notei de faţă, ci 
numai cîteva observaţii în legătură cu por­
tretele zugrăvite pe peretele vest al pro­
naosului bisericii Brădet. 

1 În ornamentica artelor ap licate din Rusi a 
medievală toate aceste motive zoomorfe au caracter 
permanent, fiind folosite din secolul IX pînă la 
sfirşirul secolului XVIII-iea. Acelaşi fenomen de 
barocizare a ornamenticii sculpturii în lemn în 
special se observă şi acolo, mai devreme decît în 
ţara noastră. Putem constata aci un evident pro­
ces de interferen(ă între cele două arte, proces 
ce nu se mărgineşte însă numai la acest gen 
pentru epoca ce ne preocupă . 

2 Vezi N. loRGA, Domnii romini după portrete 
şi fresce contemporane, Sibiu, 1930, pi. 8. 

ş Ibidem, pi. 9. 
4 Ibidem, pi. 17. 
6 Ibidem, pi. 6, precum şi în V . DRĂGHICEANU 

şi P. DEMETREScu, Schitul Brădetul , Argeş, în 
Bui. Corn. mon. ist., XVII, 1924, p. 68. 

6 Nepublicat, descoperit cu prilejul lucrărilor 
de restaurare din anul 1959. Zugrăvit la începutul 
secolului XVIII (1711) imită fidel modelul din 
biserica mare a Coziei. 

7 ALEX. OoosEscu , Note de ccildtori e, în 
Con11orbiri literare, 1923, p. 20. 

8 V. DRĂGHICEANU şi P. DEMETREscu, op. cit., 
p. 68. 

Aiexandru Odobescu a atras pentru 
prima dată atenţia asupra monumentului 
şi portretelor sale ctitoriceşti 7• Printre cele 
cîteva date sumare publicate de V. Dră­
ghiceanu şi arh. D. Demetrescu se află 
- în litere chirilice şi transcriere latină 
ş i pisania zugrăvită în 1761 8

• Fără a aduce 
argumente convingătoare, autorii citaţi con­
sideră biserica drept ctitoria lui Mircea 
cel Bătrîn. Recent, prof. V. Vătăşianu 8 

înclină - bazîndu-se pe tehnica de con­
strucţie şi pe elementele de stil - să dateze 
Brădetul pe la mijlocul veacului al XV-iea, 
atribuind lui Mircea Ciobanul o restaurare 
mai substanţială a monumentului. 

Actul cel mai vechi care menţionează 
Brădetul este din 1506 10

; iar actul cel mai 
vechi în care se afirmă că biserica este 

9 V. VĂTĂŞIANU, Istoria artei feudale în 
Ţările Romine, Bucureşti , 1959, p . 200. 

10 În porunca lui Radu cel Mare din 1506 
sc risă în Tîrgovişte (D.I .R.B., veac. XVI, voi. I, 
p. 43) mănăstirii Glavacioc i se dii a treia parte 
din muntele Prislop, pentru că« l-a cumpărat pă· 

rintele domniei mele (Vlad Călugărul, 1492 - 1496) 
de la egumenul de la Brădet, de la LRză r, pe un 
tetraevangheliar şi 1000 de asprii ». 

Mănăstirea a dăinuit în bună stare pînă în 
vremea lui Mircea Ciobanul, căci ne-au rămas 

o serie de ştiri despre relaţiile şi cu alte lăcaşuri 
şi despre călugări. În actele din 1508 (D.I.R.B., 
voi. I, p. 46) şi 1536 (ibidem, voi. 11, p. 208) 
se menţionează un litigiu privitor la muntele 
Prislop. 

În 1545 (ibidem , voi. II, p . 318) în primul an 
de domnie, Mircea Ciobanul deposedează mănăs ­

tirea de moşiile Brătienii de Sus şi Groşi care 
fuseseră « dăruite pe nedrept de către Vintilă 
Vodă». Este puţin probabil ca Mircea Ciobanul ­
care nu figurează nici în pomelnic - să fi restaurat 
această mănăstire un an mai tîrziu. 
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« făcută de răposatul Mircea voevod care 
au făcut Cozia » este dat de Constantin 
vodă Cîrnul în anul 1657 1• Pisania zugră­
vită cu ocazia pictării bisericii în 1761 
arată că « această sfîntă mănăstire Brădet ... 
este făcută de Io Mircea voevod, leat 
1546 ». Ar putea fi deci vorba, în pomel­
nicele mai tîrzii ale bisericii 2, care îl pun 
în frunte tot pe Mircea cel Bătrîn fie de 
o tradiţie păstrată de la documentul din 
1657, fie de o greşită interpretare a pisaniei, 
care, după toate probabilităţile, se referă 
la Mircea Ciobanul (în prima sa domnie 
dintre 1545- 1554 ). 

Oricare ar fi data construcţiei, biserica 
este cu mult anterioară zugrăvirii ei şi 
credem că actualele tipuri de ctitori sînt 
primele şi singurele pictate acolo. Admi­
ţînd contemporaneitatea tabloului ctito­
ricesc cu restul picturii - întrebarea care 
ni se pune este dacă el are vreo valoare 
documentară şi întrucît el reproduce un 
model mai vechi. 

Costumul voievodului seamănă cu cel 
de la Bolniţa Coziei, cu cel din naosul 
bisericii mari a mănăstirii Cozia şi cu cel 
din biserica Episcopală de la Curtea de 
Argeş : aceeaşi mantie, aceeaşi tunică scurtă. 
Dar spre deosebire de « pourpoint »-ul din 
portretele mai vechi, tivit cu galon -
« clavus aureus » - şi strîns cu o centură 
cavalerească, costumul de la Brădet - o 
« cotte » uşoară - se închide pînă la mijloc 
cu un şir de nasturi, are mînecile prinse 

l V. DRĂGHICEANU şi P. DEMETRESCU, 0/). 

cit., p. 70. 
2 Un pomelnic scris pe un triptic - care se 

află în prezent în Mu zeul patriarhiei din Bucureşti 
- menţionează ca prim ctitor pe Mircea - apoi 
urmează Vladislav < li , Între anii 1447 - 1456 > şi 

Basarab voievod < La iotă între anii 14 7 3 - 14 7 6 > . 
3 Însemne domneşti bizantine şi angevine 

găsim în mormîntul ctitorului din biserica Nico­

lae Domnesc din Curtea de Argeş (atribuit lui 
R adu l) unde alături de nasturii cu cîmpul hemi • 
fasciat, se află o centură cu vulturi bicefali sti• 

li:aţi, în portretul din icoana hramului din aceeaşi 
biserică, unde coroneta princiară angevină se 

însoţeşte de galoane distinctive bizantine, în sfîr­
şit în portretul lui Mihail din Bolniţă cu vulturi 

bicefali dar şi cu crinul angevin şi coroană ducală, 
ceea ce ne îndeamnă să deducem că şi Mircea 

cel Bătrîn, ca şi antecesorii săi, era reprezentat cu 
o coroană princiară angevină, cel puţin în epoca 

zugrăvirii Coziei (1386). Bineînţeles aceste însemne 

puteau constitui o moştenire heraldică fără sem­

nificaţie politică. 

' Monumentel e strămoşilor clin Romînia, Bucu ­
reşti , 1873, p. 54. 
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de năsturaşi şi se încinge cu un brîu 
simplu. 

Voievodul nu poartă însemnele dom­
neşti - vulturii bicefali cu crinul angevin 
între capete, care se văd pe jambierele 
lui Mihail sau pe mantia lui Mircea în 
Bolniţa Coziei, şi nici clavele de mania­
kion 3 

- iar mantia nu se încheie pe umărul 
drept, ci în faţă, cu o agrafă de perle. 

Acest costum corespunde descripţiei pe 
care Gr. Musceleanu o face în 1873 veş­
mintelor lui Mircea şi lui Mihai Viteazul 
din portretul Mitropoliei din Tîrgovişte, 
care la data aceea se mai puteau vedea: 
« Mircea Vodă şi Mihaiu Vodă diferă < de 
celelalte portrete ctitoriceşti > , ei au haine 
scurte de oşteni, o tunică scurtă încheiată 
pînă la cingătoare şi mantale ca ale lui 
Mihai Viteazu ... » 4• 

Faptul că biserica de la Brădet a fost 
zugrăvită în timpul celei de a şasea domnii 
a lui Constantin Mavrocordat de către 
meşterii Mihai, Radu şi Iordache 5 din 
Tîrgovişte unde au întemeiat o şcoală de 
zugravi 6 ne îndeamnă să bănuim că ei au 
reprodus în linii mari, poate din memorie, 
costumul din portretul lui Mircea din 
acest oraş. 

Dar autenticitatea acestui costum este 
atestată şi de asemănarea evidentă cu cel 
al lui Vladislav I de pe icoana dăruită de 
către domnul muntean Lavrei celei mari 
de la muntele Athos (unde regăsim aceeaşi 
« cotte » strînsă cu nasturi pe piept, ter-

6 Numele însemnate în proscomidie la 2 august 
176 I. Întîlnim aceiaşi zugravi semna ţi cu dara 
de 9 aprilie 1761 (numai patru luni rn>ti devreme) 
în proscomidia mănăstirii Cornetu (V. BRĂTU · 
LESC u, Călimăneşti, Bucureşti , 1936, p. 33 ş i 

Mănăstirea Cornetu în B11!. Com. mon. ist ., 193 4, 
p. 43). 

6 N . IoRGA (Le carnet d'un Peintre Roumain 

aux XVII et XVIII siecles în Le courrier Franco­
Roumain, Paris , 10 oct. 1921) menţionează că 

pe carnetul de schiţe al zugravului Mihail din 

Tîrgovişte (Mss. Acad. R.P.R . 4602) este notată 

şi naşterea lui Radu în 1741 şi că schiţele pe care 
acesta din urmă le -a făcut după frescele bisericii 

Nicolae Domnesc din Curtea de Argeş sînt exe­

cutate în anul 1766 ;V. DRĂGHICEANU (Curt ea 

domnească din Argeş în Bui. Corn. mon. ist . , 

X-XVI, 1917-1923, p. 35) citind greşit pe 

N. Iorga (« dascălul Radu Zugravu ... a cărui acti• 

vitate cade între 1740-1769 ... ») datează res• 
taurarea picturii în 1751 (op. cit. , p. 34), dată la 

care artistul avea 10 ani; ŞTEFAN METEŞ (Din 

istoria artei religioase romîne, Cluj, 1929, p. 69) 
admite aceeaşi dată pentru restaurarea picturii 

bisericii domneşti din Curtea de Argeş . 
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minată cu o jupă mai largă ş1 mcinsă 
cu brîu, şi aceeaşi mantie scurtă care 

lui Mircea cel Bătrîn 1, emise după 1400, 
cu acelaşi costum, însă fără mantie 

Fig. 1. - Mînăstirea Brădet. Tablou voti v. Mircea cel Bătrîn şi Doamna Mara 

nu depăşeşte tunica, prinsă în faţă) 
precum şi cu unele monede figurative ale 

1 C. M01s1L, Efigiile monetare ale domnilor 
romîni, în Btt!. Soc. numismatice, an. XII, nr. 25, 

p. 126. 

sau cu mantia îmblănită închisă totdeauna 
în faţă 2 • 

2 N. Iorga (Inm· ipţii .. . , voi. I, p. 117) afirmă 
că reprezentarea din fosta Mitropolie din Tîrgo­

vişte este a lui Mircea Ciobanul (inexistent în 
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Portretul ctitorului Brădetului se leagă 
însă - atît prin elementele stilistice, prin 
tehnica zugrăvelii şi prin anumite piese 

Fig. 2. - Paracl isul Văcăreşti. Tablou 
votiv (detaliu). Doamna Smaranda 

de costum, de arta portretistică munte­
nească a secolului al XVIII-lea. 

Într-adevăr, coroana înaltă cu trei şiruri 
de perle, ornamentată cu frunză de acant, 

pomelnicul mitropoliei - copiat în 1697, M ss. 
B.A. R .P.R. Nr. 2101 - care cuprinde însă nu• 
mele lui Mircea cel Bătrîn.) Anacronismul costu­
mului descris de Gr. Musceleanu , ne îndeamnă 
să bănuim că zugravii mitropoliei din sec. XVI 1-lea 
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atît de caracteristică artei brîncoveneşti, sea, 
mănă, ca formă, cu multe alte coroane ale 
epocii şi, în detalii, cu cea pe care o poartă 

Fig. 3. - Minăstirea Valea . Tabl oi, voti 11 
(de taliu ) . Radu Paisie 

Radu Paisie în portretul de la mănăstirea 
Valea. Brîul este înnodat pe stînga, cum 
se remarcă la portretele domneşti şi boie­
reşti începînd din epoca lui Matei Basarab, 

neidentificati asupra ctitorului , au r eprodus un 
portret al lui Mircea cel Bătrîn, interpretîndu -1 
prin gravurile istorice din sec. XVII-iea (V . 
« Trachten-Cabinet vo n Liebenburgen 1729 », Col. 
B.A . R.P.R.) 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



cizmele acoperă pînă aproape de genunchi, 
« chausse »-le medievale. 

Şi chipul se îndepărtează de imaginile 
din secolul al XIV-lea. Chiar dacă fi.gurile 
reprezentînd pe Mircea la Cozia Mare şi 
la biserica Episcopală din Argeş au fost 
retuşate - chipul de la Bolniţa Coziei 
este, credem, mai aproape de reprezentarea 
originară şi deci şi cel mai vechi - ele 
păstrează între ele şi faţă de cea din Bolniţă 
o evidentă asemănare, un aer de familie 
am spune. Mircea reprezentat la Brădet 
este văzut de trei sferturi, are o fi.gură 
ovală, puţin lată, cu ochi ce amintesc de 
icoanele populare, depărtaţi de rădăcina 
nasului, scurt, puternic, cu o accentuată 
curbură la vîrf. O barbă stufoasă în « co­
lier », părul foarte lung, căzînd artificial 
pînă mai jos de umeri completează un 
chip care aminteşte de acela al lui Radu 
Paisie şi Nicolae Mavrocordat de la mănăs­
tirea Valea 1, de cel al lui Şerban Cantacu­
zino de la mănăstirea Hurez 2 şi de încă 
altele de la finele veacului al XVII-lea şi 
mai ales din cursul celui de al XVIII-lea. 

Poziţia voievodului indică şi ea o rup­
tură de tradiţie. La Brădet, Mircea cel 
Bătrîn nu mai este aşezat frontal, ci întors 
spre stînga; trupul se sprijină pe piciorul 
drept, în timp ce stîngul este uşor îndoit 
de la genunchi, ca într-un moment de 
odihnă. Braţul şi mîna stîngă susţin biserica 
votivă cu un gest simplu, iar dreapta nu 

1 N. loRGA, op. cit. , pi. 52, precum şi V. BRĂ· 

TULEscu, Mănăstirea Valea din judeţul Muscel, 
o ctitorie necunoscu tă a lui Radu Paisie, în Bul. 
Corn. mon. ist. XXIV, 1931 , p . 11 , fig. 3, unde 

aflăm că portretele din pronaosul mănăstirii sînt 

zugrăvite în timpul celei de a patra domnii a lui 

Constantin Mavrocordat în 1746, deci cu 15 ani 

înaintea celor de la Brădet. 
2 N. IORGA, op. cit., pi. 124. 
3 N . loRGA, Portretele doamnelor romîne, Bucu­

reşti, 193 7, fig. 2. 
4 N. loRGA (Istoria romînilor, Bucureşti, 1938, 

voi. III, p . 271) acceptă numele de Mara pentru 

soţia lui Mircea, menţionînd în notă un nume 

similar moldovenesc din anul 1491 (la I. BOGDAN, 

Docum entele lui Ştefan cel Mare, voi. I, p. 449); 

P. P. PANAITESCU (Mircea cel Bătrîn, Bucureşti, 

1943, p. 48) menţionează acelaşi nume pentru 

soţia lui Mircea, trimiţînd în notă la V. DRĂGHI· 

CEANU şi P. DEMETRESCU (op . cit., p. 68). Aceştia 

se sprijină pe articolul lui ALEXANDRU ODOBESCU, 

Note de călătorie, unde se află pasajul următor: 

« .. . biserica. . . e zidită de un Mircea Vv. -

care nu-mi vine a crede că este Mircea al III -iea 

(ori şi aşa poarcă pisania cea nouă) fiindcă soţiei 

17 - c. 660 

mai arată către patronul ctitoriei, ci ţine 
o cruce. Aşa cum l-a înfăţişat zugravul 
Brădetului, Mircea cel Bătrîn apare - în 
simplicitatea atitudinii - un personaj oare­
care, un om de toate zilele. Între portretul 
de la Cozia Mare sau de la Episcopală 
şi cel care face obiectul cercetării noastre, 
o întreagă evoluţie artistică a avut loc; 
viziunea veche s-a perimat, o nouă viziune 
crescuse şi se instaurase în cursul celui 
de al XVIII-lea veac. O dată mai mult, 
în această epocă nu numai de laicizare a 
artei medievale religioase, ci şi de apropiere 
a ei de viaţă, personajul domnesc a pierdut, 
o dată cu sfinţii zugrăviţi în biserică, rigi­
ditatea care odinioară îi conferise un hiera­
tism distant, el coborînd acum, dintre sfinţi, 
printre oameni şi devenind asemenea lor. 

Reprezentarea doamnei Mara 3 aparţine 
integral epocii în care a fost zugrăvită. 
Explicaţia stă şi în faptul că este unica 
reprezentare a presupusei soţii a lui Mircea 
cel Bătrîn 4• Figura-i rotundă, cu nasul 
şi sprîncenele drepte, cu părul strîns sub 
coroana asemănătoare celei pe care o 
poartă Mircea, este una din numeroasele 
fi.guri de jupîniţe zugrăvite în frize lungi pe 
pereţii bisericilor din secolul al XVIII-lea. 
Costumul pe care-l poartă - haină lungă 
tivită cu blană la mîneci şi în faţă, 
ornamentată cu frunzele şi florile de lalea 
identice celor de pe argintăriile brînco­
veneşti, rochie de mătase înflorată, lungă 

lui îi zicea în pomelnic - care este pe o tăblie 

în troiţă din vremea lui M atei Basarab - M ara 

şi nu Chiajna ». Odobescu nu menţionează numele 

doamnei de pe portretul votiv. 

Tripticul «1:roiţă » din Muzeul patriarhiei din 

Bucureşti , pictat la începutul secolului a l XVII -iea, 

are înscris şirul de ctitori începînd cu Mircea cel 

Bătrîn şi sfîrşind cu M atei Basarab. După acest 

domn găsim adăugat numele lui Constantin Şerban 

(Cîrnul). 

Pomelnicul a fost repictat în intervalul dintre 

domnia lui Constantin Şerban şi sfîrşitul secolului 

al XVIII-iea. Coloana din dreapta domnilor, unde 

au mai rămas întregi în partea inferioară, în dreptul 

lui Matei Basar ab şi Constantin Şerban numele 

doamnelor Elina şi Bălaşa, a fost răzuită pentru 

a se trece numele noilor ctitori din secolul al 

XVIII -iea. 

Probabil Odobescu deduce că pictorii au putut 

afla numele doamnei Mara din pomelnicul nere­

pictat la acea epocă. 

În pomelnicile de la Tismana (Mss. B.A. R.P.R. 

nr. 2460, copie din secolul al XVIII-iea) şi Arnota 

(ibidem, nr. 2105, f. 23) alături de Mircea apare 

numele Ana. 
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pma m pămînt, închisă sus cu o mica 
platcă de « horbotă »; salba bogată de 
mărgăritare strînsă în jurul gîtului, pantofi 
cu tocuri înalte - este cel al epocii brîn­
coveneşti. Regăsim pînă în detalii acelaşi 
tip de costum în portretele ctitoriceşti de 
la mănăstirea Hurezu 1, Doiceşti 2, mănăs­
tirea Dintr-un Lemn 3

, Surpatele 4, Mogo­
şoaia 5, paraclisul Văcăreşti 6 ş.a. Mai mult 
decît atît: gestul mîinii stingi, care ţine, 
cu graţie, o cruce, este aidoma gestului 
romantic cu care aproape toate domniţele 
veacului al XVIIl-lea, ţinînd însă un 
trandafir, apar zugrăvite pe pereţii bise­
ricilor. 

1 N. loRGA, Portretele doamnelor, fig . 45. 
2 Ibidem, fig. 47. 
3 Ibidem, fig. 52. 
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În concluzie, portretul lui Mircea cel 
Bătrîn de la Brădet însumează elemente 
de costum mai vechi cu altele mai noi 
şi revelă, atît în înfăţişare, cît şi în atitudine, 
depărtarea de vechiul tip de reprezentare 
al ctitorilor. 

Cît priveşte imaginea doamnei Mara, 
nimic din elementele pe care ea ni le 
oferă, nu o fac să semene cu un portret 
din secolul al XIV-lea. 

Ambele portrete pot exemplifica, o dată 
mai mult, noua viziune a zugravilor din 
veacul al XVIII-lea, în care accentul este 
pus pe realitate, pe simplul omenesc. 

• Ibidem, fig. 46. 
6 Ibidem, fig. 50. 
6 Ibidem, fig. 54. 

PAVEL CH!HAIA 
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CRONICA 

În zilele de 10 şi 18 martie a.c. au avut 
loc la Institutul de istoria artei două 
şedinţe consacrate discutării problemelor 
periodizării artei romîneşti. În cadrul primei 
şedinţe s-au citit patru referate: unul 
intitulat Observaţii generale asupra pro­
blemei periodizării istoriei artelor de Emil 
Lăzărescu, al doilea Probleme de periodi­
zare privind istoria artei medievale romîneşti 
de Maria Musicescu, al treilea Principii 
de periodizare a artei romîneşti moderne 
de Radu BogJan şi ultimul Probleme ale 
periodizării istoriei teatrului romînesc de 
Simion Alterescu. 

În referatul său consacrat examinării în 
ansamblu a problemelor de periodizare a 
istoriei artelor, tov. E. Lăzărescu ajunge 
la concluzia că marile perioade ale istpriei 
de artă coincid cu cele cinci mari perioade 
ale istoriei sociale, dar că datele limită 
ale subperioadelor trebuie să fie a lese în 
funcţie de influenţa exercitată asupra artei 
de unele fenomene politice, culturale, 
atunci cînd, pentru asemenea subdivi­
ziuni, nu se găsesc transformări sociale 
corespunzătoare. Dar, pentru a stabili divi­
ziunile şi subdiviziunile istoriei generale, 
istoricul de artă marxist trebuie înainte 
de orice să aibă cercetate şi clasate pe cri­
teriul însemnătăţii lor fenomenele artistice. 
Numai astfel va putea, folosind metoda 
materialist-istorică, să ajungă la determi­
narea elementelor necesare unei perio­
dizări ştiinţifice a istoriei artelor. 

În legătură cu referatul său consacrat 
principiilor de periodizare a artei romîneşti 
moderne, tov. Radu Bogdan a atras atenţia 
de la început asupra caracterului foarte 
limitat al expunerii sale, care nu urmăreşte 
decît să deschidă problemele şi care se 
mărgineşte la arta romînească din secolul 
al XIX-lea. Autorul a propus în linii mari 
două perioade pentru epoca studiată : prima, 
de la 1830 pînă la 1870, adică de la apariţia 
picturii laice de şevalet pînă la primele afir­
mări ale plein-airis-mului grigorescian; a 

17* 

doua de la această dată pînă la finele 
secolului. 

Referatul despre problemele periodi­
zării istoriei teatrului romînesc subliniază 
că periodizarea istoriei teatrului romînesc, 
pe baza tipurilor fundamentale de orîn­
d uiri, trebuie făcută ţinîndu-se seama de 
specificul dezvoltării social-culturale din 
ţara noastră. Cercetări recente au arătat 
că, din cele mai vechi timpuri, există ele­
mente spectaculare la populaţia băşti­
naşă din ţara noastră şi că se pot face consi­
deraţii asupra fenomenului spectacular pre­
teatral în civilizaţiile străvechi din regiunile 
carpato-danubiene, prin intermediul ele­
mentelor spectaculare persistente în mani­
festările spectaculare şi în teatrul popular 
al timpurilor moderne. 

O însemnătate deosebită, legată de for­
marea conştiinţei naţionale, o vor avea 
fenomenele de cultură teatrală din peri­
oada destrămării orînduirii feudale, cînd 
apar primele manifestări culte în teatru. 
În această perioadă - sfîrşitul secolului al 
XVIII-lea şi prima jumătate a secolului al 
XIX-lea -fenomenul cultural are un carac­
ter complex care impune stabilirea unor sub­
perioade definite istoriceşte prin date 
limită. 

O altă perioadă este cea legată de dez­
voltarea dramaturgiei naţionale realist­
critice din a doua jumătate a secolului al 
XIX-lea şi de la începutul secolului al 
XX-lea. Acestei perioade îi urmează cea 
a dezvoltării teatrului din perioada capi­
talismului, intrat în faza imperialismului, 
caracterizată prin lupta dintre curentele 
decadente şi tradiţia realistă în drama­
turgia şi arta scenică naţională, alături de 
care se dezvoltă o importantă activitate 
teatrală a cercurilor muncitoreşti. Această 
luptă este ea însăşi legată de lupta P.C.R. 
împotriva culturii decadente pentru apă­
rarea şi dezvoltarea culturii naţionale. 

În sfîrşit, ultima perioadă este cea a 
dezvoltării teatrului după 23 August 1944, 
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perioadă care ridică, pentru prima oară, 
problema concordanţei dintre politica cul­
turală promovată de partid şi sarcinile poli­
tice şi economico-sociale ale revoluţiei pro­
letare în prima etapă şi în special în a 
doua etapă - cea a revoluţiei socialiste. 

* 
Discuţiile pe marginea referatelor au 

adus o serie de contribuţii la completarea 
problemelor ridicate de referenţi. Astfel, 
în problema decalajului dintre perioadele 
istoriei artelor şi cele ale istoriei sociale, 
tov. acad. prof. O. Oprescu a atras atenţia 
asupra pericolului care se naşte atunci 
cînd se încearcă a se stabili perioade 
avînd ca date limită date cu un caracter 
convenţional, din punctul de vedere al 
istoriei artelor. Pentru istoria artelor este 
deosebit de important ca periodizarea să 
ţină seama de perioadele de tranziţie, de 
desfăşurarea gradată a fenomenelor, de 
stabilirea exactă a punctelor culminante. 
În orice caz, ea presupune o cunoaştere 
aprofundată a materialului documentar de 
specialitate. Astfel de pildă, tov. acad 
O. Oprescu nu este în totul de acord cu 
unele aspecte ale periodizării propuse de 
referatul prezentat de tov. Radu Bogdan. 
Nu se poate include apariţia portretului 
laic printre trăsăturile caracteristice dece­
niului 1840-1850, pentru că portrete 
laice apar în pictura romînească la o dată 
m1-1lt anterioară, 

Tot în legătură cu propunerile de perio­
dizare a artei romîneşti din secolul al 
XIX-lea schiţate de referatul tov. Radu 
Bogdan, tov. Amelia Pavel obiectează că 
şi o schiţă de periodizare trebuie să cuprindă 
un cîmp mai larg de material faptic. 
Stabilirea perioadelor nu poate fi făcută 
fără o viziune de ansamblu a întregului 
domeniu care trebuie parcurs şi fără 
stabilirea unui sistem unitar de criterii 
valabil pentru tot acest domeniu. Nu se 
poate de pildă ca una din datele limită ale 
unei perioade date să se constituie pe fun­
damentul unui conţinut social-politic, iar 
cealaltă pe un fundament de ordin estetic 
doar. Unitatea de criterii trebuie să fie 
respectată şi în analiza conţinutului perioa­
delor. De pildă, referatul opune arta de 
idei din prima perioadă - 1830-1870, 
artei de « esenţă contemplativă » din a 
doua perioadă 1870-1900, dominată totuşi 
de « peisajul realist al lui Grigorescu 
şi Andreescu ». Chiar dacă în linii 
generale, opoziţia aceasta este corespun­
zătoare realităţii, ea nu poate fi făcută 
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fără rezerve şi specificări. Nu toată arta 
perioadei 1830-1870 este combativă şi 
agitatorică; iar în ceea ce priveşte arta 
perioadei 1870-1900, nu pot fi trecute 
cu vederea manifestările artistice influ­
enţate de apariţia şi dezvoltarea mişcării 
muncitoreşti în această perioadă : grafica 
militantă şi lucrările de debut ale unor 
pictori ca Băncilă, Vermont, şi, ceva mai 
tîrziu, Luchian. 

Din partea secţiei de artă populară, 
tov. O. Oţetea prezintă unele elemente 
care ar putea servi la datarea fenomenelor 
de artă populară, unde periodizarea prezintă 
dificultăţi mult mai mari ca în alte domenii. 
Asemenea elemente ar fi de pildă apariţia 
unor noi materii prime, a unor noi tipuri 
de ornamentaţii, elemente în legătură cu 
care se poate constata existenţa unor tră­
sături de clasă. 

În încheierea discuţiilor, tov. Simion 
Alterescu a relevat ca o contribuţie pozi­
tivă spiritul în care s-au desfăşurat discuţiile 
şi a propus ca fiecare din secţiile Institu­
tului să prezinte cît mai curînd o schiţă de 
periodizare pentru domeniul ce-i revine. 

Sintetizînd punctele ce s-au desprins din 
problemele ridicate în cursul celor două 
şedinţe, tov. Mircea Popescu a subliniat 
încă o dată fecunditatea metodei materia­
lismului istoric în cercetarea problemelor 
de i~toria artei. În ceea ce priveşte peri­
odizarea, ea nu poate fi considerată o simplă 
operaţie de sistematizare; ea este rezultatul 
unui ad îndt nroc:es de ~unoa$tere, Gre­
utăţile periodizării decurg în momentul 
de faţă tocmai din faptul că pentru unele 
etape materialul este încă insuficient cunos­
cut. Totuşi, susţine tov. Mircea Popescu, 
există în stadiul actual al cercetărilor o bază 
pentru elaborarea unei schiţe de perio­
dizare, care însă trebuie făcută, evitîndu-se 
subdiviziunea în prea multe subperioade 
şi alegerea unor criterii rupte de dez­
voltarea economică, socială, politică. Ela­
borarea unor asemenea schiţe clare, pre­
cise, de periodizare ne este absolut nece­
sară, întrucît Institutul de istoria artei 
are, precum se ştie, datoria de a trece la 
redactarea unor cuprinzătoare tratate ştiin­
ţifice de istoria artei romîneşti. 

* 
În ziua de 18 aprilie 1960 s-au desfă­

şurat în Institut, într-un cadru festiv, 
lucrările simpozionului consacrat celei 
de-a 90-a aniversări a naşterii lui Lenin. 

Primul a luat cuvîntul tov. acad. prof. 
O. Oprescu, care a scos în evidenţă impor­
tantul rol jucat de personalitatea lui Lenin 
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şi de ideile leniniste în dezvoltarea culturii 
artistice socialiste. Evocînd în cîteva cuvinte 
momentele în care, imediat după eve­
nimentele Marii Revoluţii din Octombrie, 
Lenin a arătat o deosebită grijă pentru 
problemele artei, vorbitorul a subliniat că 
arta, ca mijloc de educare a maselor celor 
mai largi, a stat în centrul atenţiei Parti­
dului bolşevic şi a conducătorilor săi. 

A luat apoi cuvîntul sculptorul Boris 
Caragea, care a vorbit ascultătorilor despre 
etapele de creaţie ale monumentului său 
înfăţişînd pe V. I. Lenin. 

Tov. Mircea Popescu a prezentat refe­
ratul intitulat « Lenin şi problemele artei ». 
Vorbitorul a subliniat că practica însăşi 
a construcţiei socialiste verifică şi subli­
niază mereu mai mult trăinicia şi valabili­
tatea tezelor leniniste despre cultură şi 
artă. Ele stau la temelia teoriei despre 
artă şi a politicii culturale în societatea 
socialistă. Afirmarea importanţei şi rolului 
artei ca instrument de cunoaştere şi de 
transformare revoluţionară a conştiinţei 
oamenilor, a caracterului activ, dinamic, 
dialectic al reflectării realităţii în artă, 
profunda partinitate - deci oglindirea rea­
lităţii pe baza cunoaşterii legilor dezvol­
tării sociale în lumina concepţiei marxist­
leniniste despre lume - afirmarea impor­
tanţei caracterului popular al artei, lupta 
împotriva teoriilor nihiliste, vulgariza­
toare, sînt principalele puncte asupra cărora 
s-a oprit referentul. Călăuziţi de aceste 
principii, artiştii noştri, a spus el în conti­
nuare, împreună cu artiştii sovietici şi cu 
cei din ţările socialiste, se străduiesc să 
făurească o artă măreaţă, vrednică de epoca 
pe care o trăim. În condiţiile create de 
partid, de munca _plină de abnegaţie a 
poporului, ei au obţinut importante rea­
lizări care constituie o gai:anţie a succe­
selor viitoare. 

Despre « Partinitatea leninistă şi noua 
metodă de creaţie în teatrul contemporan » 
a vorbit tov. prof. Simion Alterescu. 
Vorbitorul a arătat că, în domeniul tea­
trului, ideile leniniste despre literatură şi 
artă, principiul partinităţii artei au deter­
minat o restructurare generală a procesului 
de creaţie, a metodelor de muncă, afirmîn­
du-se pentru prima oară pe deplin funcţia 
creatoare a regizorului şi artistului dra­
matic. Partinitatea regizorului se recunoaşte 
în felul în care el îşi manifestă personali­
tatea şi spiritul inovator, în faptul că el 
părăseşte atitudinea indiferentă faţă de 
problemele teatrului, în felul în care 
valorifică prin spectacol conţinutul de 
idei al operei dramatice. Mulţi dintre regi-

zori, folosind experienţa bogată a teatrului 
sovietic, lucrînd asupra operelor dramatice 
realist-socialiste, au realizat o serioasă 
cre_ştere a procesului de creaţie. 

In ceea ce-i priveşte pe actori, s-a pus 
în anii aceştia problema schimbării mijloa­
celor lor de creaţie, renunţarea la empi­
rismul boem care a domnit în lumea tea­
trului burghez şi crearea unei baze prin­
cipiale noi pentru munca fiecărui actor, 
capabilă să-i prilejuiască artistului dramatic 
o creaţie conştientă, rezultat al propriu­
lui proces de cunoaştere şi transfigurare 
artistică. 

În concluzie, vorbitorul a subliniat faptul 
că, aplicînd în practica revoluţiei culturale 
din ţara noastră ideile leniniste, partidul 
îndrumă activitatea creatoare a artiştilor 
în spiritul artei militante, a artei legate 
de popor, însufleţită de spiritul de partid. 

Ultimul referat .a tratat problema« Învă­
ţăturii leniniste despre valorificarea moş­
tenirii artistice » (referenţi Mihai Florea 
şi Radu Bogdan). 

Pornind de la teza leninistă fundamen­
tală a existenţei celor două culturi în 
orînduirea bazată pe exploatare, autorii 
referatului au trecut în revistă principalele 
puncte în care această teză se aplică în 
cercetările marxiste de istoria artei. În 
primul rînd este vorba de aplicarea spiri­
tului de partid în operaţia de valorificare 
a moştenirii artistice , deci de aprecierea 
justă a elementelor contradictorii din cul­
tura unui popo r. În al d o ilea rînd este 
vorba despre necesitatea combaterii dena­
turărilor de stînga sau de dreapta , respectiv 
de abaterile proletcultiste sau cele de pre­
luare necritică, în bloc. În al treilea rînd 
este vot ba despre studierea personalităţii 
artiştilor. 

Examinînd concepţiile lui Lenin despre 
moştenirea artistică a trecutului, referatul 
a prezentat în linii mari cîteva din impor­
tantele rezultate obţinute în opera de reva­
lorificare a trecutului nostru artistic, pe 
baza învăţăturii leniniste. Ediţii ştiinţifice 
sau de popularizare ale clasicilor în sec­
torul literar, valorificarea repertoriului tea­
tral cu conţinut istoric sau puternic critic 
în domeniul dramaturgiei, preluarea crea­
ţiei muzicale cu un larg caracter accesibil, 
încurajarea unei bogate activităţi muzeis­
tice şi editoriale în domeniul artelor plas­
tice, arată că, aplicînd cu consecvenţă şi 
fermitate învăţătura lui Lenin, este asigu­
rată creşterea, în cele mai bune condiţii, 
a culturii noastre noi, socialiste, profund 
partinice şi cu caracter popular care slu­
jeşte « cauzei generale a proletariatului ». 
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RECENZII 
ŞI • 

NOTE DE LECTURA 

CÎTEVA CONSIDERAŢII PE MARGINEA UNOR MONOGRAFII DE ARTIŞTI 

A nii din urmă (1954-1959) au adus 
o bogată recoltă de monografii 
consacrate unor figuri de artişti, 

care îmbogăţesc istoriografia marxistă de 
artă, ştiinţă în plină dezvoltare în ţara 
noastră în anii regimului democrat-popular. 
Apariţia acestui gen de lucrări ne îndeamnă 
la discutarea unor anumite probleme, pe 
care le ridică redactarea unor monografii 
ştiinţifice de artă, cum ar fi: în ce măsură 
autorii în cauză au izbutit să se apropie 
de personalităţile respective şi să le studieze 
din punct de vedere al teoriei marxiste 
asupra rolului personalităţii in isrorie, al 
legăturilor lor cu epoca şi cu celelalte 
figuri culturale importante ale vremii; în 
ce măsură au reuşit să prezinte contribuţia 
pozitivă la dezvoltarea artei romîneşti şi 
să explice limitele artiştilor de care se 
ocupă; în fine, dacă au izbutit să aducă 
o contribuţie personală în munca de 
reconsiderare a figurilor artistice ale tre­
cutului. 

Constatările globale ce vor fi. făcute 
în cele ce urmează, nu se reduc la elogii 
sau la semnalarea meritelor, ci caută să 
cuprindă şi aprecieri cnt1ce, dictate de 
valoarea inegală a lucrărilor, de la un 

1 FLORIN ToRNEA, Costa che Caragial e, un artist 

cetăţean, Bucureşti, ESPLA, 1954, 168 p. + 
vm pi. 

2 RADU BoGDAN, Theodor Aman, Bucureşti, 

ESPLA, 1955, 251 p. + LXI pi. 
3 ANA V01LEANu -N1coARĂ , George Dima, Bu ­

c1.:reşti, ESPLA, 1957, 207 p. + VIII pi. 
4 ANDREI TUDOR, Enescu, Bucureşti , Ed. mu -

titlu la altul, şi uneori de contradicţii sau 
capitole slabe ce apar chiar în cuprinsul 
unei monografii bune. 

Cei mai mulţi dintre semnatarii mono­
grafiilor dovedesc că au ajuns să stăpînească 
metoda materialist-istorică de investigare 
şi de interpretare a istoriei artei romîneşti. 
Se fac simţite, în multe din monografiile 
apărute, încercări lăudabile, parţial reuşite, 
de analiză marxist-leninistă a activităţii 
personalităţilor respective, de preluare cri­
tică a moştenirii artistice a trecutului. 
Autorii vădesc că ştiu să studieze societatea, 
omu I şi opera ca elemente legate organic, 
ce se determină reciproc. Animaţi de 
dorinţa de a servi cauza revoluţiei culturale 
din ţara noastră, prin aducerea în conştiinţa 
maselor a unor proeminente figuri de 
artişti din trecut, autorii încearcă să depă­
şească stadiul la care se aflau asemenea 
lucrări înainte de Eliberarea Ţării şi să 
insufle lucrărilor lor un spirit partinic, 
revoluţionar. Rezultatele sînt, precum se 
va vedea, diferenţiate calitativ. 

Un necunoscător al culturii noastre, care 
ar citi monografiile Costache Caragiale 1, 
Theodor Aman 2, George Dima 3, Enescu 4, 
Nicolae Vermont 6 , Alfons Castaldi 6, Mihail 

zicală a Uniunii compozitorilor din R.P.R., 1958, 
123 p., ii. + I portret. 

6 AMELIA PAVEL şi RADU loNESCU, Vermont, 

Bucureşti, Ed. Academiei R.P.R., 1958, 133 p. ii. 
6 VASILE ToMESCU, A!fons Castaldi, Bucureşti, 

Ed. muzicală a Uniunii compozitorilor din R.P.R., 

1958, 271 p. + IV pi. 
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Pascaly 1, Grigorescu 2, Grigore Manolescu 3 

şi altele, ar trebui să rămînă cu unele idei 
generale despre istoria artelor romîneşti 
în secolul al XIX-lea şi în cîteva decenii 
din secolul al XX-lea. Dar acest lucru nu 
ar fi pe de-a-ntregul posibil din două 
motive: primul, pentru că unii autori se 
rezumă la micul lor « teren », la figura pe 
care o studiază şi nu văd, sau văd foarte 
puţin, cîmpurile vecine şi personalităţile 
din aceeaşi epocă; al doilea pentru că 
autorii nu au totdeauna limpede în minte 
ce se înţelege prin «personalităţi », prin 
adevăratele « talente », de care vorbeşte 
Plehanov, sau chiar dacă ştiu aceasta, nu 
ştiu în schimb să le gradeze după importanţa 
lor. Există personalităţi de valoare diferită, 
şi nu înseamnă că celor de importanţă 
secundară nu li se pot închina monografii; 
dar o monografie Vermont înaintea uneia 
Andreescu, o carte despre mediocrul şi 
dulceagul Verona şi nici una despre Steriadi, 
o monografie Castaldi de peste 250 pagini 
şi o schiţă Enescu de numai 100 de pagini 
reprezintă un tablou incomplet, în care 
lumina a fost sacrificată adesea de dragul 
umbrei. 

O trăsătură generală care caracterizează 
o bună parte din lucrările enumerate mai 
sus este tendinţa spre îngroşare, spre sub­
liniere excesivă a importanţei artiştilor, 
spre exagerarea evidentă a rolului lor, pe 
de o parte, iar pe de alta o pierdere a 
simţului valorii. Este foarte adevărat că 
pers;Q.Qal i t a t ~ unQr a d in tre artiş tii Îm~ in tQŞÎ 

nu este foarte larg cunoscută sau a fost 
prea puţin studiată, dar aceasta nu îndrep­
tăţeşte strădania obstinată pe care autorii 
monografiilor de artişti o depun pentru 
a impune atenţiei publice personalităţile 
« lor ». Acest zel este nerecomandabil, 
pentru că anihilează spiritul critic, măsura 
şi justa ierarhizare a valorilor. După lectura 
scrierilor pomenite, cititorul rămîne cu 
impresia că a parcurs o lume în care 
toate personalităţile sînt celebre, ceea ce 
reprezintă , evident, o exagerare, o defor­
mare a realităţii. 

lntrînd mai în amănunte vom încerca 
să prezentăm cîteva aspecte legate de pro­
blema: cum aplică autorii citaţi teoria 
materialist-istorică despre rolul personali­
tăţii în istorie, în cazul de faţă în istoria 
artei, în lucrările lor monografice? Întîi 
trebuie făcută precizarea că nu toate cărţile 
alese de noi sînt monografii în sensul 

1 LETIŢIA GhzĂ, Mihail Pascaly, Bucureşti , 

ESPLA, l 959, 207 p . + VIII pi. 
2 BARBU BREZIANU, Grigorescu, Bucureşti, 
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strict al cuvîntului. Enescu, de Andrei 
Tudor, · este mai degrabă un scurt eseu 
monografic, dar aceasta nu-l împiedică să 
fie una din cele mai bune lucrări din cde 
pomenite; Grigorescu, de Barbu Brezianu, 
este mai mult o biografie, dar nu seacă, 
ci însoţită de cîteva sumare şi îngrijite 
consideraţii asupra epocii şi a operei, fapt 
care face ca scrierea să aibă totuşi rotunjime 
şi substanţă. În schimb monografia G. Dim.a, 
deşi îşi propune să înfăţişeze şi viaţa şi 
opera, lasă pe î'lanul al doilea personali­
tatea şi se transformă într-o istorie a 
corurilor din Sibiu şi Braşov între anii 
1875-1914 şi a Conservatorului din Cluj 
între anii 1920-1925. 

Multe monografii sînt scris·e cu intenţii 
literare, dar reuşita nu este aceeaşi pentru 
toţi autorii. Unii dintre ei se arată buni 
mînuitori ai condeiului; scrisul lor e cald, 
atrăgător şi constituie un bun mijloc pentru 
transmiterea şi însuşirea fondului de cu­
noştinţe existent în respectivele lucrări. 
Vasile Tomescu, pornind la drum, animat 
de dorinţa să facă şi operă literară, nu 
numai ştiinţifică, obţine însă un efect 
invers decît cel scontat; stilul său pre­
tenţios, forţat, dăunează ţinutei artistice 
a cărţii. Simplitatea exprimării se dovedeşte , 
şi în cazul acestor lucrări, ca şi în al altora, 
condiţia esenţială a clarităţii. 

Metoda folosită în distribuirea materia­
lului monografic este la unii autori cea 
clasică : viaţă-operă, la alţii cea a pre­
.:ren t Zirii cQ.QcQ,ni t en t e Q q >] Qr gQt.1.i'i lat t.1.d , 

În studiul său despre Enescu, Andrei Tudor 
reuşeşte o împletire firească şi cursivă a 
vieţii şi creaţiei ilustrului muzician; Radu 
Bogdan însă, încercînd şi el acelaşi lucru 
în monografia Aman, înlănţuie date bio­
grafice cu analize de tablouri, iar rezultatul 
este că nu se poate urmări mulţumitor 
nici partea biografică, nici evoluţia creaţiei 
artistului pe teme, idei etc., întrucît des­
crierea tablourilor se face adoptîndu-se 
criteriul cronologic, nu cel tematic. Un 
rezultat nedorit obţine V. Brădăţeanu în 
monografia Grigore Manolescu, în care 
folosind exclusiv criteriul stagiunii, se 
întoarce la metoda mărunt-istoristă utili­
zată de T. T. Burada acum 40-50 de ani 
în lucrarea sa Istoria teatrului în Moldova. 

Se mai resimt de asemenea şi urmări 
ale lipsei de interpretare şi comentarii din 
partea autorilor. În monografiile Castaldi 
şi G. Dim.a este îngrămădit un impresionant 

Ed . tineretului, 1959, 227 p . + XXIV pi. 
3 V1RGIL BRĂDĂŢEANU, Grigore Manolescu, 

Bucureşti, ESPLA, 1959, 224 p. + XVI pi. 
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număr de cronici muzicale, de liste şi 
programe de concerte, de analize muzicale 
(poate savante, dar sterile, pentru că se 
rezumă la chestiuni tehniciste), fără a se 
extrage, în suficientă măsură, din tot acest 
material faptic, sensul ideologic, semnifi­
caţia artistică majoră, valoarea naţională a 
cutărei sau cutărei compoziţii muzicale. 
Aceasta se datoreşte şi unei defectuoase folo­
siri a tehnicii citatului. Sînt cărţi (Enescu, 
Pascaly, Am.an, Vermont) în care citatele 
sînt folosite cu măsură, cu discernămînt şi 
personalitate de către autorii respectivi. 
În alte cărţi însă (Castaldi şi în special 
Dim.a), asistăm la o adevărată ploconire în 
faţa citatului, la retragerea istoricului de 
artă contemporan în spatele citatului, cu 
alte cuvinte în umbra opiniilor, uneori 
valabile, alteori depăşite, ale unor croni­
cari de acum 30-40 de ani. Acolo unde 
citatele sînt însoţite de observaţii ideolo­
gice juste, autorii obţin rezultate pozitive. 
Dar ei fac aceasta numai incidental, şi nu 
pe parcursul întregii lucrări. 

Aspecte esenţiale din activitatea unor 
artişti sînt prezentate la unison cu cele 
secundare. În monografi.a Castaldi, de 
pildă, se vorbeşte de constituirea Societăţii 
compozitorilor romîni; în statutul socie­
tăţii se află un foarte important punct 
care prevede obligaţia ca în programele 
concertelor simfonice să se acorde locul 
cuvenit creaţiilor originale. Dar autorul 
trece cu uşurinţă peste acest fapt, fără să 
facă o incursiune istorică şi să arate că 
înscrierea în programul Societăţii compo­
zitorilor a unui asemenea punct nu este o 
întîmplare; el reflectă un deziderat al epocii, 
o presiune a condiţiilor istorico-culturale 
obiective, o reacţie a maselor împotriva 
gustului cosmopolit al burghezo-moşierimii 
romîneşti, care-şi găsesc expresie în gîn­
direa unor artişti înaintaţi. 

Chestiunea fundamentală pe care o com­
portă o monografie ştiinţifică de artă este 
explicarea justă a legăturii individualităţii 
cu epoca şi ambianţa socială în care tră­
ieşte. Plehanov, analizînd concepţiile doam­
nei de Stael asupra literaturii şi societăţii, 
cuprinse în lucrarea ei De la litterature dans 
ses rapports avec les institutions sociales, 
descoperă ideea că literatura, deci şi arta 
unui popor, pot fi. explicate şi înţelese 
prin istoria acelui popor, nu prin fi.rea 
oamenilor, prin caracterul lor; « . . . nu 
natura omului, nu caracterul poporului 
respectiv, ci istoria sa şi orînduirea socială 

1 G . V. PLEHANOV, Scrisori fără adresă. Arta şi 
11iaţa sociali!, Bucureşti , Cartea rusă, I 95 7, p. 4 I. 

ne explică literatura sa» 1, spune Plehanov. 
Cu acelaşi prilej, trecînd în revistă părerile 
contradictorii ale lui Taine asupra pro­
blemei artă-societate, Plehanov atrage aten­
ţia că deşi în esenţă concepţia lui Taine 
asupra istoriei este idealistă, totuşi acesta 
împărtăşeşte punctul de vedere just că 
istoria artei nu poate fi. despărţită de istoria 
socială. Ca atare, pentru a înţelege istoria 
literaturii sau istoria artei dintr-o ţară, 
« trebuie studiată istoria acelor schimbări 
care s-au petrecut în starea locuitorilor 
săi» 2

• Aceasta înseamnă că în centrul 
atenţiei cercetătorului actual trebuie să stea 
istoria luptelor de clasă, a contradicţiilor 
dintre exploataţi şi exploatatori, a celor 
două culturi antagoniste din sinul fiecărei 
culturi. De altminteri Plehanov, sintetizînd 
părerile de mai sus, îşi exprimă propriul 
său punct de vedere asupra interdependenţei 
dintre factorii economici şi producţia spi­
rituală : « ... arta oricărui popor e deter­
minată de psihicul său; psihicul său este 
modelat de situaţia sa, iar situaţia sa e 
condiţionată, în ultimă instanţă, de starea 
forţelor sale de producţie şi de relaţiile 
de producţie. . . » 3• 

Rezultate bune au obţinut, a plicind aceste 
teze, autorii monografiilor Pascaly, Ver­
mont şi, parţial, Grigorescu. În altele însă, 
autorii respectivi s-au mărginit să scrie 
cîteva pagini introductive foarte frumoase, 
în care să-şi mărturisească intenţia de a 
studia viaţa şi opera artistului în cauză 
în lumina materialismului istoric, pentru 
ca pe parcurs să uite promisiunea şi s-o 
abandoneze. Asemenea ruptură între intro­
ducere şi restul lucrării se constată mai 
ales în monografi.a Dim.a. 

În general urmărirea procesului dialectic 
societate-personalitate-creaţie se face încă 
insuficient de adîncit. Cîteodată autorii se 
mărginesc la generalităţi, evită să pună 
problema concret, de la caz la caz, sau nu 
folosesc observaţiile lui Marx asupra situa­
ţiei artistului în societatea capitalistă. Artis­
tul, ca orice om, are nu numai o poziţie 
ideologico-estetică, ci şi una economică. 
Privit din pun:::tul de vedere al poziţiei 
faţă de antreprenorul său (căruia îi vinde 
forţa sa de muncă pe un salariu mai mic, 
producîndu-i deci plusvaloare), un actor 
este un muncitor productiv. Pe acelaşi actor 
însă, publicul îl priveşte pur şi simplu ca 
artist, ca producător de frumos, deci ca 
pe un muncÎtor neproductiv. « O cîntăreaţă 
care -şi vinde cîntul pe cont propriu este 

2 G. V. PLEHANOV, op. cit., p. 43. 
3 Ibidem, p. 45. 
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un muncitor neproductiv. Însă dacă aceeaşi 
cîntăreaţă este angajată de un impresar, 
care o pune să cînte ca să facă bani, este 
un muncitor productiv. Căci ea produce 
capital .» 1 . 

Unii dintre autorii monografiilor de care 
ne ocupăm (L. Gîtză, B. Brezianu, A. Pavel), 
au vorbit despre dependenţa materială a 
artistului faţă de consumatorul capitalist, 
dar n-au mers cu analiza acestui fenomen 
pînă la capăt, pînă la ultimele lui cauze 
şi în special pînă la ultimele lui consecinţe. 
Alţii au pomenit de existenţa unei aseme­
nea probleme, dar au făcut-o pur şi simplu 
formal, mecanic, lipsit de perspectivă. 

Un aspect interesant în chestiunea rapor­
turilor artist-societate este privirea unei 
personalităţi prin prisma relaţiilor sau non­
relaţiilor sale cu alte personalităţi marcante 
din aceeaşi epocă şi din aceeaşi ţară. 
Într-un articol intitulat Individualitate şi 
societate, Marx ne arată că « ... istoria 
unui individ izolat nu poate fi nicidecum 
despărţită de aceea a indivizilor care l-au 
precedat sau îi sînt contemporani » 2 , ba 
mai mult, istoria individului este deter­
minată de cea a predecesorilor şi contem­
poranilor. Andrei Tudor scriind despre 
Enescu nu omite să-l aşeze alături de 
înaintaşii săi întru geniu, Eminescu, Cara­
giale, Grigorescu, Andreescu , sau de marii 
săi contemporani Arghezi şi Sadoveanu. 
« Enescu este legat - şi prin creaţie şi 
prin munca sa artistică - de însăşi dez­
voltar t>a af" tual~ a vJţ,tJ~ nAa.:.trt' mi,P-icaJt-, 
înscriindu-se, alături de Eminescu şi Cara­
giale, de Grigorescu şi Andreescu, alături 
de Sadoveanu şi Arghezi - printre marii 
făuritori de cultură ai ţării noastre» 3• 

Avînd bine dezvoltat « simţul epocii» şi 
al corelaţiei juste între fapte şi oameni, 
Florin Tornea leagă personalitatea lui 
C. Caragiale de C . Aristia, M. Pascaly, 
M. Millo. Aceasta spre deosebire de Ana 
Voileanu-Nicoară, care rupe figura lui 
George Dima şi viaţa muzicală din Tran­
silvania de atmosfera şi personalităţile 
muzicale din celelalte regiuni ale ţării; 
sau de Radu Bogdan care, în monumentala 
sa carte despre Aman, scrie numai patru 
rînduri (p. 72) despre arta acestuia în 
comparaţie cu cea a lui Grigorescu. Iar 
în legătură cu aceşti doi mari artişti ar 
fi fost de dat răspuns la cîteva legitime 
întrebări: de ce acestor doi pictori con­
temporani nu le sînt proprii "aceleaşi tră-

1 Marx şi Engels despre artă şi literatură, 

Bucureşti, E.P.L.P., 1953, p. 75 . 
2 Ibidem, p. 119. 
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sături, acelaşi stil, aceleaşi obiective? Care 
este explicaţia preferinţelor unuia şi ale 
celuilalt, în alegerea subiectelor? Care este 
amprenta individuală pe care o lasă unul 
şi celălalt asupra epocii lor, asupra istoriei 
artei? Cititorul nu va găsi răspuns la 
aceste întrebări în monografia Aman. 

Legătura unei personalităţi cu societatea 
şi cu alte figuri proeminente nu înseamnă 
încă totul. Simţul politic ascuţit şi poziţia 
partinică fermă trebuie să-l ducă pe autorul 
marxist al unei monografii la prezentarea 
personalităţii respective în mod just, fără 
denaturări, fără omisiuni, fără superficia­
litate, fără exagerări, şi la sublinierea în 
mod deosebit a ceea ce e nou, înaintat 
în opera artistului, a sîmburelui critic care 
favorizează demascarea racilelor societăţh 
bazate pe exploatare, a spiritului revolu­
ţio!lar care însufleţeşte lupta poporului. 

In analiza creaţiei tolstoiene, Lenin spu­
nea că în moştenirea acestuia « există ceva 
care nu aparţine trecutului, ci viitorului. 
Această moştenire o preia şi o prelucrează 
proletariatul rus» 4• Aplicînd acest mod 
marxist de cercetare, autorii monografiilor 
Enescu, Pascaly , Am.an au insistat asupra 
caracterului progresist, înnoitor al muzicii 
lui Enescu de pildă , sau al artei lui 
Th. Aman, sau asupra dăruirii fără rezerve 
a actorului Pascaly pentru cauza teatrului 
romînesc. Aceşti autori au izbutit să 
puncteze corect aportul fiecăreia din per­
sonalităţi la dezvoltarea artei naţionale, fără 
,,~ ştirbet1,s;c~ din ccintrihutia .şi r,re-<;tigiL!l 
altor creatori. Alţii însă, pierzînd simţul 
măsurii, al realităţii obiective, şi « îndră­
gostiţi » peste măsură de personalităţile 
« lor », au umflat la maximum rolul aces­
tora în dauna altora. Astfel, în monografia 
Grigore Manolescu se afirmă nici mai mult 
nici mai puţin decît că « pînă la apariţia 
lui Grigore Manolescu, în arta actoricească 
dominase, la noi, improvizaţia» (p. 196) 
şi că scoaterea regiei teatrale « din postura 
predominant administrativă de pînă atunci 
şi trecerea ei în categoria artistică îi aparţine 
marelui actor şi regizor » (Grigore Mano­
lescu - n .n.) (p. 212). Ne exprimăm toată 
dragostea şi preţuirea pentru strălucitul 
actor Grigore Manolescu , dar afirmaţiile 
făcute de V. Brădăteanu anulează, dintr-un 
condei, 30-40 de' ani de teatru romînesc 
cult, pe care-l susţinuseră artişti profesio­
nişti de valoare de dinaintea lui Grigore 
Manolescu, printre care C. Aristia, C. Cara-

3- ANDREI TuooR, op. cit., p. 97. 
4 Lenin d espre c 11lrnră şi a rtă, Bucureşti, 

E.P.L.P., 1957, p. 11 2. 
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giale, M. Pascaly, M. Millo, N. Luchian, 
T. Teodorini, Eufrosina Popescu ş.a., unii 
dintre aceştia fiindu-i chiar dascăli . 

Aşadar un aspect al exagerării rolului 
personalităţii artistice este negarea tradiţiei, 
a meritului înaintaşilor. Altul este aşezarea 
unor personalităţi de valoare medie, ală­
turi de altele de prima mărime. Castaldi 
nu este o personalitate muzicală excep­
ţională în istoria muzicii romîneşti; a avut 
o ascensiune greoaie, o glorie modestă, nu 
s-a bucurat niciodată de o popularitate 
deosebită, apoi a căzut din nou în anonimat. 
Este limpede că importanţa sa e mijlocie, iar 
în ce priveşte crearea spiritului naţional 
în muzica noastră, contribuţia lui e cu 
totul minoră. De aceea, a-l prezenta drept 
« compozitor genial», sau « ctitor al şcolii 
romîneşti de compoziţie» (p. 74), sau 
« întemeietorul şcolii simfonice romîneşti » 
(p. 92) înseamnă a-l aşeza pe aceeaşi treaptă 
cu Enescu, adică a-i acorda un rol exagerat 
în istoria muzicii romîneşti. 

În unele lucrări monografice (C. Cara­
giale, M. Pascaly) se simte tendinţa ne­
fondată de a se exagera realismul artiştilor 
în dauna trăsăturilor lor romantice, de 
unde crearea unor imagini oarecum falsi­
ficate ale personalităţilor respective. Într-un 
fel, mai toţi marii noştri artişti din secolul 
al XIX-lea au cunoscut ecouri şi influenţe, 
mai mult sau mai puţin puternice, mai 
mult sau mai puţin îndelungi ale curentului 
romantic. În lămurirea acestei chestiuni, de 
mare utilitate ne este analiza lui Plehanov. 
Din punct de vedere practic, spune el, 
răzvrătirea romanticilor împotriva « bur­
ghezului » a fost pe de-a-ntregul sterilă, 
în schimb, ea a avut consecinţe literare 
remarcabile, printre care crearea eroului 
romantic. Dar examinîndu-1 atent, obser­
văm că acest erou se caracterizează prin 
artificialitate, convenţionalism, trăsături 
ireale, ceea ce, în mod firesc, nu poate fi 
apreciat ca un merit al operelor de artă 
respective. De aceea, spune Plehanov, « ală­
turi de elementul pozitiv » (crearea eroului 
romantic protestatar - n.n.), trebuie « să 
relevăm acum un aspect negativ: dacă 
pe de o parte, operele de artă romantice 
au cîştigat mult prin revolta autorilor 
lor împotriva « burghezului », apoi, pe de 
altă parte, ele au pierdut mult din pricina 
inconsistenţei practice a acestei revolte» 1

• 

În explicarea personalităţii lui M. Pascaly 
şi C. Caragiale, de pildă, şi în special a 
lui C. Aristia, este absolut necesar să se 

1 G. V. PLEHANOV, op. cit., p. 184 - 185. 
Ibid em, p. 186. 

ţină seama de această idee. Aceşti actori 
se apropiau foarte mult de ceea ce numim 
un erou romantic ; de aceea personajele 
lor n-aveau totdeauna consistenţă, deşi ei 
risipeau o mare cantitate de energie pentru 
realizarea lor scenică. Actorii realişti în­
cearcă să repare acest neajuns, să dea per­
sonajelor mai multă consistenţă, să le 
înlăture caracterul convenţional. 

În strînsă legătură cu problema prezen­
tării juste a unei personalităţi se află ches­
tiunea atitudinii critice. La mulţi din autorii 
de care ne-am ocupat (A. Pavel, B. Bre­
zianu, V. Tomescu, A. Voileanu-Nicoară, 
V. Brădăţeanu) se observă predispoziţia 
spre ocolirea părţilor criticabile din opera 
unui artist sau spre discutarea lor pe 
un ton călduţ, scuzabil, îngăduitor, pseudo­
critic. Lenin vorbind despre Tolstoi şi 
arătînd genialitatea operei sale, nu s-a sfiit 
totuşi să-l numească « scrintit întru Hris­
tos», din pricina misticismului său sufo­
cant şi dăunător societăţii. Plehanov, comen­
tînd convingerile politice ale lui Flaubert, 
de asemenea nu ezită să spună că, « prin 
atitudinea sa negativă faţă de democraţie 
şi de socialism, acest om, care ura atît 
de tare « burghezul », ajunge pe poziţiile 
celor mai mărginiţi ideologi ai burghe­
ziei» 2

• 

Contradicţiile din activitatea unei perso­
nalităţi trebuie judecate din punctul de 
vedere al « mişcării muncitoreşti contem­
porane ş i al socialismului contemporan» 3 , 

spune Lenin, dar şi din punct de vedere al 
protestului popular care exista în acea 
epocă, din punctul de vedere al curentului 
de idei cel mai progresist, cel mai înaintat 
al acelei vremi. Plehanov spune : « ... cînd 
artiştii devin orbi faţă de curentele sociale 
cele mai importante ale epocii în care 
trăiesc, atunci ideile pe care le exprimă 
în operele create pierd mult din valoarea 
lor intrinsecă » 4• Însuşirea acestor teze nu 
presupune pentru autori obligaţia să « gă­
sească» neapărat limite artiştilor, sau even­
tual să le născocească, dar nici să treacă 
peste ele, mai ales atunci cînd sînt evidente. 
Astfel insuficienta stăpînire a metodei dia­
lectice de cercetare, de către autoarea 
monografiei Q. Dima, face ca această per­
sonalitate să fie prezentată fără nici o 
contradicţie între opera sa laică şi cea cu 
caracter religios, iar ideologia sa înapoiată, 
străbătută de un patriotism local pronunţat 
şi de unele tente de naţionalism burghez, 
să nu fie în nici un fel comentată. În 1907 

3 V. I. LENIN, Opere, voi. XV, p. 194. 
4 G. V. PLEHANov, op. cit., p. 190. 
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G. Dima trăia, dar nu auzea nimic despre 
marile răscoale ţărăneşti din Muntenia şi 
Moldova. În 1907 Castaldi trăia şi el, 
chiar la Bucureşti, adică în miezul frămîn­
tărilor dar era de asemenea străin de aceste 
frămîntări. Unul dirija, cu seninătate, Prima 
noapte vrăjită, pentru soli, cor mixt şi 
orchestră, de F. Mendelssohn, celălalt ter­
mina poemul simfonic Marsyas. Lira nici 
unuia dintre ei nu prindea ecoul răscoalelor. 
Faptul şi-ar putea găsi o explicaţie, dar 
autorii, Ana Voileanu-Nicoară şi Vasile 
Tomescu, nu încearcă aşa ceva; ei îşi 
lipsesc expunerea faptelor de un comen­
tariu care s-ar fi impus cu necesitate. 

* 
Redactarea unei monografii de artist, în 

spirit ştiinţific, implică analiza multilate-

rală a activităţii acelui artist, sublinierea 
aportului său la dezvoltarea culturii po­
porului, reliefarea, de pe poziţia partidului 
clasei muncitoare, a meritelor sale şi pre­
zentarea critică a părţilor înapoiate din 
opera sa. Autorii lucrărilor cu caracter 
monografic nu vor avea decît de cîştigat 
dacă vor evita tonul apologetic şi-şi vor 
însuşi principiul afirmaţiilor chibzuite, al 
cuvîntului cumpănit. Se ştie cît de simplu, 
apropiat, uman era marele George Enescu, 
cît de timid era Pascaly, cît de modest era 
Andreescu. Cei care le fac portretele, lor 
sau altor artişti mai mici, înfăţişîndu-ne 
atît caracterele cît şi activitatea, au datoria 
să nu-i diformeze, să nu-i « tămîieze » 
inutil, ci să ni-i prezinte aşa cum au fost, 
în toată simplitatea şi măreţia lor. 

MIHAI FLOREA 

GHEORGHE FOCŞA 

Muzeul satului 

Editura în limbi străine, Bucureşti, 1958, 210 p. 

O carte despre Muzeul satului, ca un 
catalog al acestui muzeu, aşa cum 
a conceput-o autorul cărţii, Ghe­

orghe Focşa, era de mult timp aşteptată, 
deşi un colectiv restrîns făcuse să apară 
mai înainte o lucrare, care se ocupa însă 
numai de arh i t ect ura din if uaeul satul u i 1• 

Fiind tipărită în mai multe limbi, cartea 
Muzeul satului este pusă la îndemîna citi­
torilor de peste hotare, şi astfel, preţioasa 
colecţie a acestui muzeu se integrează valo­
rilor de artă universală. 

« Ideea unui muzeu etnografic în aer 
liber s-a născut în Romînia ca un rezultat 
al unor cercetări sociografice efectuate timp 
de zece ani (1925-1935) de Universitatea 
din Bucureşti ». De atunci, pe malul lacului 
Herăstrău din Parcul de cultură şi odihnă 
a crescut treptat, treptat, Muzeul satului 
încît, la data apariţiei catalogului, el a 
ajuns să cuprindă un teritoriu de 7 ha. 

Înfăţişarea de astăzi a muzeului datorează 
însă, cel mai mult, ultimilor 10 ani. Pînă 
la apa6ţia cărţii, colecţia muzeului crescuse 
cu de trei ori numărul de obiecte pe care 
muzeul le avea în 1948, ajungînd să numere 
în total peste 11 OOO de exponate, fiecare 
aşezat la locul său, în cadrul firesc al celor 
peste 32 locuinţe, 2 biserici, o moară de 

l PAUL PETRESCU, PAUL STAHL, ANTON DiM­

BOIANU-, Arhitectura din Muzeul Satului, Editura 
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vînt, un şteamp pentru pisat minereul 
aurifer, un atelier de olărie, cîteva pive 
şi o vîltoare pentru prelucrat ţesăturile 
groase din lină etc. 

Un sat întreg e clădit în Bucureşti, cu 
case aduse fiecare din alt sat şi reconstruite 
tn muaeu, do cătro m,oşteri pricepuţi să 

lucreze în tehnica obişnuită în satul lor. 
De aici şi impresia de autenticitate pe care 
o are vizitatorul cînd priveşte gardul de 
nuiele al gospodăriei din Ţara Oaşului, sau 
acoperişul înalt, clădit din paie, ca o căciulă 
ţuguiată, al casei din Ţara Moţilor, ca şi 
atunci cînd păşeşte pragul gospodăriei « cu 
ocol închis » din satul Cîmpul lui Neag etc. 

În interiorul construcţiilor, obiectele 
sînt puse într-o ordine bine determinată 
de legi ale practicii şi ale ornamentării, 
izvorîte din experienţa de viaţă a locuito­
rilor satelor aflate sub influenţa unor anu­
mite condiţii istorice. Despre aceste condiţii 
vorbesc vizitatorului şi formele arhitec­
tonice şi cele plastice şi decorative care 
constituie colecţia muzeului. Nota carac­
teristică a fiecărui exponat constă în înfă­
ţişarea pe care creatorul i-a dat-o, drept 
urmare a experienţei tehnice şi artistice 
pe care au dobîndit-o oamenii intr-o 
anumită epocă şi într-un anumit loc de 

tehnică, 1955, 100 p . 
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pe teritoriul patriei. De aceea credem că 
prezentarea, chiar aşa succintă cum o poate 
face autorul în limitele unui astfel de 
catalog, a celor mai reprezentative cons­
trucţii - unităţi de muzeu, cu tot ce au 
ele ca inventar de interes etnografic, des­
chide larg orizontul cunoştinţelor citito­
rului despre modul de viaţă al populaţiei 
din satele patriei noastre. 

Şi mai mult încă i-ar fi folosit cititorului, 
dacă autorul i-ar fi transmis parte din 
datele pe care le deţine, despre generaţia 
de oameni care au locuit în una sau alta 
din case, înainte ca acestea să fi fost aduse 
în muzeu. Ar fi fost interesant de ştiut 
dacă aceşti ţărani au fost liberi sau nu, 
aveau proprietate mare sau erau săraci, 

aveau familie numeroasă ş.a. 
De asemenea, i-ar fi fost mai uşor citi­

torului să-şi dea seama de felul cum e 
împărţită locuinţa, dacă în locul unei des­
crieri în cuvinte, greu de urmărit, a planului 
casei, acesta ar fi fost schiţat printr-un 
desen făcut la scară. 

Textul de prezentare al celor 29 con­
strucţii pe care le cuprinde catalogul Muzeul 
satului are un pronunţat caracter descriptiv, 
atrăgînd mai ales atenţia cititorului asupra 
acelor· lucrări care ar fi putut trece neob­
servate în fotografiile adăugate textului, 
sau care nici nu apar fotografiate. 

Ar fi fost mai bine dacă descrierile ar 
fi urmărit să contureze stilul regional în 
ceea ce are el mai caracteristic, decît să 
se limiteze la o enumerare de obiecte: 
« În camera « curată » mobilierul cuprinde 
un pat, o masă, o ladă cu decor în motive 
florale pictate cu mult verde şi albastru, 
o masă cu dulap sau un blidar din scînduri 
de fag cu decor scrijelit» (p. 139). Acelaşi 
lucru se putea spune despre oricare din 
casele avînd o cameră curată, ceea ce nu 
ajută pe cititor să-şi precizeze concepţia 

practică şi estetică, după care a fost orga­
nizat acest interior. 

În general, descrierile sînt curgătoare şi 
uneori chiar cu accente lirice, mai ales 
atunci cînd autorul este impresionat de 
armonia dintre formele arhitecturale şi ale 
plasticii populare şi între pitorescul cadrului 
natural, în care acestea au luat fiinţă din 
experienţa, stăruinţa şi talentul poporului 
nostru. Se strecoară totuşi, rareori, şi cite 
o formulare mai greu de desluşit, datorită 
fie frazelor prea încărcate, fie terminologiei 
locale, al cărei sens se deosebeşte de la 
o regiune la alta. De ex. : ... « un tip de 
locuinţă veche construită "din lemn, cu 
plan şi formă caracteristică, cu aparta­
mentul de locuit înălţat sus pe construcţia 

de bîrne, aşezată pe bolovani la parter, 
numită «pivniţă», p. 97. Mai întîi, e 
greu să-şi imagineze cineva neiniţiat ce 
înseamnă construcţia de bîrne, aşezată pe 
bolovani la parter, şi apoi, « pivniţa » de 
la această casă, care are prea puţine părţi 
comune cu pivniţa care, în accepţiunea 
generală, presupune un fel de subsol. 

Pentru a nu da naştere unor înţelesuri 
nedorite, s-ar fi cerut precizat şi sensul 
pe care autorul i-l atribuie noţiunii «natu­
raliste» în propoziţiunea: « În decorul 
pieselor de port femeiesc apar mai multe 
motive zoomorfe şi florale naturaliste» 
(p. 92), şi mai ales, comparaţiei de la p. 182: 
« Alături se află «capra » ca o sculptură 
realistă din lemn, unealtă folosită la faso­
nat şi crestat şiţa ... ». Pare cel puţin arbi­
trară apropierea dintre caracterul realist 
al unei sculpturi şi forma unei scînduri 
pe 4 picioare, care are o articulaţie făcută 
dintr-o altă scîndură, al cărei capăt amin­
teşte, doar pe departe de capul unui 
animal. 

Semnalarea acestor cîtorva neconcor­
danţe cu caracterul ştiinţific pe care-l are 
lucrarea, nu scade importanţa documen­
tară a textului general al catalogului. 

Ilustraţia cărţii Muzeul satului confirmă 
calitatea deosebită a acestei prime publica­
ţii de ansamblu despre cea mai completă 
colecţie etnografică din ţara noastră. 

În compunerea copertei, Petre Grant 
s-a dovedit bine inspirat, cînd a folosit 
aspectul neutru al unui panou decorativ 
sculptat în lemn, în care a înrămat elemente 
semnificative de arhitectură şi plastică 
populară existente în fondul muzeal. La 
fel de reuşite sînt cele mai multe ilustraţii 
prin care este evocată atmosfera specifică 
din viaţa satelor reprezentate în muzeu 
printr-o gospodărie. Cîteva notaţii sigure 
prind ceea ce este mai caracteristic în portul 
şi peisajul local (p. 119-145 etc.). De men'.. 
ţionat diversitatea formelor la care recurge 
artistul ca să pună în valoare ceea ce nu 
poate apărea în muzeu : costumul îmbrăcat 
şi aspecte din viaţa oamenilor din satele 
răspîndite în toată ţara. O excepţie o notăm 
pentru că ne surprinde prin lipsa ei de docu­
mentare (p. 17 4 ). E cea în care plutaşii 
au o poziţie nefirească, atunci cînd ţin 
cîrma plutei. E chiar sesizabilă o dispro­
porţie între om şi plută, iar lemnele sînt 
aşezate invers, cu capătul gros înainte. 

Dar aceasta nu schimbă impresia gene­
rală de prospeţime a peisajului şi de sinteză 
a costumului cu care ilustraţia vine să com­
pleteze acest album despre viaţa şi arta 
poporului nostru. 
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La ilustrarea cărţii Muzeul satului îşi 
aduce contribuţia masivă fotografia, în 
general bine executată. Unele exemplare 
sînt de o calitate remarcabilă: p. 9, 123 
etc. dintre fotografiiile alb/negru, sau plan­
şele reprezentînd biserica Turea sau ouă 
încondeiate, dintre fotografiile colorate. 

Nu am putea spune acelaşi lucru şi 
despre planşele color care par a fi dubletele 
unor fotografii alb/negru (pl. VI şi p. 48). 
Poate nu era rău să se fi renunţat la astfel 
de dublete şi, în schimb, să se fi reprodus 
mai multe detalii sau obiecte mai mici, ca 
acelea din fotografiile de la p. 50 şi 150. 

Ar mai fi o rezervă şi asupra genului 
de fotografie, ca aceea colorată, care for­
mează contrapagina copertei, unde apar 
amestecate exemplare din aproape toate 
genurile de artă. În grămadă, se pierde din 
preţiozitatea obiectului de artă şi nici efectul 
coloristic nu mai este izbutit. 

Cu aceste cîteva accidente, fotografia 
cărţii Muzeul satului reprezintă o realizare 
pe măsura cerinţelor unei publicaţii de artă . 

Nu putem să încheiem consideraţiile 
asupra părţii ilustrative a cărţii fără a 
menţiona verva cu care au fost executate 

cele 2 hărţi ilustrative: una, care reprezintă 
planul muzeului cu amplasarea figurativă 
a fiecărei construcţii pe malul lacului, iar 
cealaltă, în care sînt punctate pe hartă, 
cu ajutorul ilustraţiilor, localităţile din 
care au fost aduse construcţiile aflate în 
muzeu. Am avea de obiectat asupra inexac­
tităţii distanţei dintre unele sate (satul 
Mastacăn, faţă de satul Calu, este aşezat 
la depărtare de aproape de 15 ori distanţa 
reală); şi asupra inexplicabilei apariţii a 
omului purtînd iţari şi pescuind cu un 
leşnic, acolo unde ar fi trebuit să fie pre­
zentat pescarul lipovean din Jurilofca. 

Cu toate micile ei scăderi, inerente unei 
prime publicaţii de acest gen, Muzeul 
satului este cartea cea mai reprezentativă 
pentru cultura materială şi spirituală a 
vieţii satului din ultimele trei veacuri, 
aşa cum apare ea în muzeu. Continua dez­
voltare a Muzeului satului a şi făcut ca să 
fie în curînd necesară o a doua ediţie a 
catalogului său, completat cu noile achi­
ziţii. Această primă ediţie a catalogului 
Muzeului satului constituie un bun punct 
de plecare. 

N. PASCU 

EDIT FEL, TAMAS HOFER, KLARA K. CSILLERY 

L'Art populaire en Hongrie 

Corvina, Budapesta, 1958; 82 pag. text; 31 desene, 241 fotografii. 

T extul, ilustraţia în culori şi în negru 
(( al lucrării de faţă au ca scop să 

ofere, în linii mari, o imagine cît 
mai completă şi variată asupra artelor 
populare din Ungaria » (pag. 5). Punînd 
această frază chiar la începutul lucrării, 
autorii şi-au fixat o sarcină dificilă; pre­
zentarea în pagini puţine, a unei arte popu­
lare bogate, în multiplele ei aspecte. Trebuie 
spus de la început că ei au ştiut să aleagă 
problemele esenţiale şi să le expună clar 
şi sistematic pentru cititorul amator; în 
acelaşi timp, deşi limitîndu-se la aspecte 
generale, prin seriozitatea şi cunoştinţele 
lor, autorii au dat la lumină o lucrare 
interesantă şi pentru specialişti. 

Teza susţinută cu exemple bogate în 
mai multe capitole (şi care ne pare a 
constitui unul din meritele însemnate ale 
lucrării), este că obiectele de artă populară 
trebuie legate cu împrejurările de viaţă 
în care sînt folosite. Astfel, în arta popu­
lară ungurească, cele mai remarcabile exem­
plare sînt folosite în ocazii speciale: 

270 

« Lucrate mai ales în funcţie de rolul 
particular pe care sînt chemate să-l joace, 
aceste obiecte sînt scoase la iveală cu ocazia 
diferitelor solemnităţi ale vieţii, pe care 
fastul obiectelor îl subliniază » (pag. 7). 
Deşi şi printre obiectele folosite zilnic se 
găsesc obiecte de artă, acestea din urmă au 
un caracter totdeauna mai modest, mai 
sobru. 

În ce priveşte costumele, existau pma 
de curînd printre ţărancele din Ungaria 
reguli precise de îmbrăcăminte legate de 
împrejurările de viaţă. Costumele cele mai 
bogate sînt cele purtate sărbătoarea. În 
acelaşi timp, vîrsta celui ce poartă costumul, 
ca şi poziţia lui socială, nu au rămas fără 
înrîuriri. Mai variate sînt piesele îmbră ­
cămintei femeiefti, totuşi şi cele bărbă­
teşti prezintă variaţii regionale evidente. 
« Sziir »-ul (piesă de altfel folosită şi în 
Transilvania), haina preţioasă a flăcăilor, 
era lăsată de aceştia, ca din întîmplare, în 
casa fetei cu care doreau să se căsătorească. 
Dacă sziir-ul era reţinut în interior, însemna 
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că cererea de căsătorie fusese bine primită; 
dacă însă era scos afară şi agăţat sub strea­
şină, însemna că a fost refuzată. Şi autorii 
continuă să dea exemple din cele mai 
interesante, asupra simbolurilor pe care 
fiecare obiect îl reprezintă: grădina de 
flori însăşi însemna de obicei că în gos­
podăria respectivă există o fată de mă­
ritat. 

În interiorul ţărănesc din Ungaria a 
apărut cu vremea încăperea numită « tisz­
tasoba », corespunzînd cu « odaia curată » 
(sau frumoasă) de la romîni; ţesăturile cele 
mai valoroase sînt îngrămădite pe un pat 
care rămîne nefolosit. Îngrijirea acestei 
încăperi era şi ea o dovadă că în casă se 
află o fată de măritat. Dacă însă femeia 
căsătorită continua să îngrijească la fel 
de bine odaia curată, putea ajunge obiect 
al bîrfelilor satului. Pînă şi vasele strălu­
citoare de lut care erau prinse de pereţi, 
trebuiau închise în dulapuri. 

Uneltele decorate ale tinerei fete repre­
zintă cel mai des un dar, un omagiu de 
dragoste. Tatăl, naşul, şi mai tîrziu flăcăul 
ce doreşte să o ia de soţie , îi oferă mici 
obiecte de lemn lucrate migălos. « Oferind 
o unealtă împodobită alesei inimii lui, 
tînărul îşi declară dragostea nu numai ei, 
dar public, din moment ce tînăra fată va 
merge cu furca sculptată să ţeasă la clacă, 
alături de alte fete» (pag. 13). Rolul 
obiectelor de artă înaintea nunţii, în timpul 
ei, la naştere, la înmormîntare, la petre­
ceri, sînt expuse pe larg. D ecorul tuturor 
acestor obiecte şi modul lor de folosinţă 
arată strînsa lor legătură cu viaţa şi concep­
ţia despre lume din trecut a celor ce le 
foloseau. 

Încercînd apoi a face o numărătoare a 
obiectelor folosite în ocazii speciale sau 
folosite obişnuit, autorii constată că în 
domeniul îmbrăcămintei spre exemplu, oa­
menii au mai multe piese pentru sărbă­
toare decît pentru uzul zilnic. Diferenţa 
dintre ele, marcau în mod clar diferenţele 
sociale din interiorul satului. În 'timp ce 
« tînăra fată dintr-o familie înstărită putea 
să folosească ţesături scumpe, dantele de 
aur largi, panglici viu coloarte, rivala ei 
de condiţie modestă îşi confecţiona un 
costum analog, cu mijloace mai puţine. 
Astfel, un fermier înstărit din Mezăko­
vesd punea în trusoul fetei, la căsătorie 
20-25 fuste şi tot atîtea veste, în timp ce, 
fata săracă nu avea decît 5 sau 8 » (pag. 23 ). 
Şi aşa mai depatre. 

Problemele raportului dintre meşte­
şugarii specializaţi şi oamenii ce lucrau 
fiecare pentru familia proprie sînt scoase 

în evidenţă . Prin discuţia directă cu cei ce 
lucrau diferite obiecte, autorii au putut 
cunoaşte adesea explicaţia pentru care se 
aşază anume decor pe obiecte. Sînt scoase 
în relief şi diferenţele artistice dintre cîţiva 
meşteşugari care s-au remarcat în mod 
deosebit prin valoarea produselor lor. 

Reproducerile din lucrare reprezintă 
obiecte lucrate în cursul ultimelor trei 
secole. Dar autorii, vorbind despre istoria 
artei populare, o leagă de înseşi originile 
istoriei ungare. Ei presupun că decorul 
bogat care figura pe obiectele metalice 
(săbii, căni de băut, agrafe, piese de înşeuat 
caii etc). trebuiau să figureze şi pe cele­
lalte obiecte. Unele din motive se regăsesc 
de altfel pe pietrele sculptate ale primelor 
biserici creştine din Ungaria. Din perioada 
medievală au rămas numeroase aspecte ale 
gustului acelei vremi, cum ar fi acordul de 
culori albastru-roşu, sau albastru-negru, 
anumite forme de obiecte, unele motive 
de decor geometric. Ocupaţia turcească 
a înrîurit profund arta locală ; motivele 
de decor turceşti s-au răspîndit larg. Mai 
tîrziu, stilul « renaissance » a lăsat urme, 
în toate creaţiile artei populare: motive, 
forme de obiecte, tehnici de decoraţie, 
scheme de compoziţie noi. Autorii socot 
chiar că peristilul cu arcade care împo­
dobeşte faţada caselor ţărăneşti ar fi o 
reminiscenţă a palatelor Renaşterii, deşi 
t:redem că ele sînt strîns legate de însăşi 
materialul folosit la casă (cărămida) şi 
scopul urmărit (acoperirea faţadei). Că­
măşile femeieşti cu mînecile ce pornesc 
chiar de la gît sînt legate de autori tot cu 
o tradiţie a Renaşterii. Mai tîrziu, stilul 
baroc s-a răspîndit mult în regiunile occi­
dentale ale Ungariei, apropiate de apusul 
Europei. El şi-a manifestat înrîurirea mai 
ales în mobilier. Neoclasicismul nu a rămas 
nici el fără urmări în dezvoltarea artei 
populare. 

Prin acest capitol, autorii leagă strîns 
arta populară de toate marile curente de 
artă care au dominat în trecut lumea 
artei europene. Ne-ar fi părut deosebit 
de interesant, dacă autorii cu priceperea 
lor, ar fi pus în lumină şi elementele care 
precizează raporturile şi influenţele dintre 
unguri pe de o parte, cu slavi, romîni şi 
germani de altă parte. În acest fel, poate, 
imaginea sugerată de expunerea istorică 
atît de interesantă ar fi fost mai completă. 
După parcurgerea aspectelor generale ale 

problemei, arta populară ungurească este 
prezentată în variaţiile ei locale, în cadrul 
a trei mari regiuni geografice: cîmpia 
(cuprinzînd regiunea dintre Dunăre şi 
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frontiera cu Romînia), Ungaria de sus 
(cuprinzînd partea din ţară ce se învecinează 
cu Slovacia, aşezată tot la est de Dunăre), şi 
zona transdanubiană (cuprinsă între Dunăre 
şi frontiera cu Austria). Semnalarea ase­
mănărilor şi deosebirilor dintre arta romî­
nească şi cea ungurească (aşa cum a fost 
prezentată în lucrare) ar prezenta un inte-

res deosebit, dar problema nu poate forma 
obiectul recenziei noastre. 

Ilustraţia ce întovărăşeşte prezentarea 
este realizată în condiţii uneori excepţionale, 
atît în ce priveşte planşele alb-negru cît 
şi cele colorate. Lucrarea în general, face 
cinste autorilor. 

PAUL H. STAHL 

FLOREA B. FLORESCU 

Ceramica neagră lustruită de la Marginea 

Bucureşti, 1958, 84 p., 46 fig., 5 hărţi 

Lucrarea reprezintă sinteza unor cer­
cetări întreprinse de mai multă vreme 
asupra ceramicii negre de la Marginea 

şi, în general, din ţara noastră. 
În capitolul introductiv autorul arată 

necesitatea cercetării centrelor de ceramică 
neagră, pentru a se cunoaşte înrudirea 
dintre ele şi fondul din care s-au dezvoltat. 
După aceea, prezintă cele două tehnici de 
ardere păstrate încă din neolitic: reducă­
toare, cu vase de culoare neagră şi oxidantă, 
cu vase de culoare roşie. 

Capitolul următor conţine cîteva date 
interesante despre comuna Marginea (aflată 
în apropiere de Rădăuţi) şi despre locuitorii 
ei. Din scurtul istoric asupra olăritului se 
desprinde tradiţia străveche şi medievală 
a acestei îndeletniciri. 

Într-un alt capitol, cel mai întins, e 
tratată tehnica olăritului. Numeroase repro­
duceri ilustrative însoţesc textul şi dau o 
idee clară despre această tehnică chiar şi 
cititorului neiniţiat. 

Cercetările autorului asupra cuptoarelor 
de ars oale i-au permis o clasificare tipo­
logică a cuptoarelor din neolitic pînă astăzi, 
conchizînd că la noi cuptorul tronconic 
e de origine locală. 

Lutul folosit la prelucrarea ceramicu 
negre se găseşte în apropierea comunei 
Marginea. După operaţiile pregătitoare, 
lutul e modelat pe roată în diferite forme 
de vase -ornamentate uneori cu rotiţa, 
alteori lustruite cu o pietricică de rîu. 
La origine, vasele se lustruiau şi pentru 
reducerea porozităţii. 

Cu dexteritatea specifică mărginenilor, 
olarii aşază vasele în cuptor lăsînd pe vatră 
trei «ganguri» de foc; apoi, după umplere, 
îl acoperă cu hîrburi. Spre a obţine culoarea 
neagră, cuptorul e «înăbuşit» după cca 7 
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ore de ardere, intervenind un proces chi­
mic reducător, explicat pe larg. Pe lîngă 
acesta, există şi un proces fizic al depunerii 
carbonului. 

În două capitole succesive sînt prezen­
tate formele şi ornamentele vaselor negre 
lucrate la Marginea. De obicei, formele se 
datoresc cerinţei cumpărătorilor. Ornamen­
tele incizate de pe ceramica neagră se 
cunosc şi _ pe ceramica roşie; cele lustruite, 
numai pe ceramica neagră. Acestea sînt 
geometrice şi, foarte rar, florale. 

Un capitol restrîns priveşte regiunea în 
care se întrebuinţează vasele negre şi 
drumurile străbătute de olari pentru a-şi 
desface marfa. 

fn ultimul capitol autorul conchide, 
după studiul tehnicii, formelor şi ornamen­
tării ceramicii negre de la noi, că între 
ceramica neagră neolitică şi ceramica neagră 
de azi există continuitate. 

Lucrarea se încheie cu o anexă ce cuprinde 
date despre olarii de la Marginea. 

Aplicarea metodei de cercetare tipologic­
comparative unui vast material etnografic 
şi arheologic, a dus pe autor la concluzia 
continuităţii acestui gen de ceramică. Ea 
vine să confirme pe altă cale postulatele 
continuităţii şi persistenţei elementului 
autohton Tehnica lustruirii vaselor cu 
piatra şi cu petecul e tot atît de bine 
exemplificată la Marginea ca şi în stra­
turile neolitice de la Vădastra - în 
toate aşezările unde se găseşte ceramica 
neagră. 

Prin amploarea şi adîncirea cercetărilor, 
această lucrarea poate fi tot aşa de utilă 
etnografilor ca şi arheologilor. Ea se 
adresează deopotrivă marelui public dor­
nic a cunoaşte manifestările artei noastre 
populare. 
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Prezentarea grafi.că a lucrării e atrăgă­
toare. O corectură mai atentă ar fi înlăturat, 
probabil, unele greşeli de formă (p. 18, 
r. 31; p. 34, r. 29; p. 39, r. 17 etc.) şi exce­
sul în folosirea relativului «care». La fel, 
puteau fi înlocuite cîteva fi.guri reproduse în 
studiul Ceramica neagră (publicat în Stu­
dii şi cercetări de istoria artei, I (1954 ), 
1-2, p. 39-4 7); totodată, era de dorit, 

completarea exemplificărilor de vase negre 
din diferite epoci. 

Cum pentru prima dată s-a operat cu un 
material documentar în mare parte inedit 
şi cu metode de cercetare ştiinţifică, auto­
rul va avea posibilitatea să îmbogăţească 
literatura de specialitate cu o ediţie com­
pletă a ceramicii negre de la noi. 

CORNELIU N . MATEESCU 

ANDRE GRABAR 

Les fresques d' Ivanovo et l' art des Paleologues 
în Byzantion, 1955-1957, tom. XXV-XXVII, fasc. 2, p. 581-590. 

R evenind asupra unei cercetări mai 
vechi, despre picturile murale din 
biserica rupestră, de lîngă satul lva­

novo, în Bulgaria, datînd de la mijlocul 
secolului .al XIV-lea, autorul analizează 
o serie de particularităţi de stil, caracte­
ristice acestui ansamblu. În primul rînd, 
sînt scoase în evidenţă anumite motive 
arhitecturale care apar în unele scene, 
de pildă cariatidele sau leii culcaţi susţi­
nînd coloane, măştile etc., decor care 
aminteşte de acela din teatrul antic. Pe 
baza acestei detaliate analize, autorul con­
chide asupra originii lui în pictura antică. 
Accentul clasic din pictura de la Ivanovo 
este frapant, remarcă cercetătorul, întoc­
mai ca şi în monumentele constantinopo­
litane din aceeaşi epocă . 

Cea de-a doua trăsătură proprie acestei 
picturi este tratarea sculpturală a nudului, 
reminiscenţă a concepţiei statuarei antice 
şi elenistice. Şi această particularitate se 
reintegrează ca şi prima în tendinţa de 
reîntoarcere la trecut, caracteristică epocii 
Paleologilor şi constituie încă un argument 
pentru teza autorului, a legăturii directe 

între pictura constantinopolitană a seco­
lului al XIV-iea şi monumentul de la 
Ivanovo. 

Unele însuşiri de stil ale acestor picturi, 
ca dinamismul figurilor, nervozitatea dese­
nului, modelarea contrastă a draperiilor 
etc. se regăsesc în picturile de la Mistra, 
ca şi în operele lui Teofan Grecul, vestitul 
pictor bizantin, care mai înainte de a fi 
împodobit numeroase monumente ruseşti, 
a lucrat la Constantinopol şi la Kaffa. 

Autorul citează cîteva dintre celebrele 
ansambluri de pictură rusă, ca acelea din 
biserica Sf. Teodor Stratilat din Novgorod, 
bisericile din Volotovo şi Kovaliovo, care 
prezintă aceleaşi caractere ca şi pictura 
de la Ivanovo. 

Prezentarea este unilaterală , privind acest 
ansamblu de pictură doar prin prisma pic­
turii constantinopolitane din epoca Paleo­
logilor, fără a semnala măcar existenţa 
unor particularităţi locale. De asemenea 
ea se reduce la o analiză strict stilistică, 
fără a face vreo consideraţie în legătură 
cu iconografi.a picturii. 

CORI N A NICOLESCU 

OLGA SRONKOVĂ 
Die Mode der gotischen Frau 

Praga, Artia, 1955, 250 p. + 153 foto + XIX pl. color. 

C ititorul care are sub ochi această carte 
este în primul rînd fermecat de ele­
ganţa prezentării, de plăcuta îmbinare 

a textului cu ilustraţiile. Găsim atît infor­
maţii preţioase şi bogate descrieri exacte şi 
concise, cît şi unele observaţii cu caracter 
general privind evoluţia modei feminine 
în costumul boem în secolele XIV-XV. 

I R - e. G60 

Fotografiile, realizate în optime condiţii 
tehnice, nu reprezintă un material auxiliar 
textului, ci adevărate documente cărora 
uneori li se subordonează conţinutul. 
Aceasta este calitatea cea mare a lucrării 
de faţă, care cu toată desfăşurarea întinsă 
a textului se menţine la nivelul unui album 
luxos de artă, bogat comentat. 
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Autoarea îşi propune să dea o imagine a 
costumului medieval din Boemia, pe baza 
cîtorva opere de artă celebre. Dintru înce­
put utilizarea unui număr redus de izvoare, 
cîteva manuscrise ilustrate şi icoane, res­
trînge foarte mult cadrul cercetării şi o 
transformă într-un comentariu plăcut, al 
unor opere remarcabile, în care este re­
prezentat sub diferitele lui aspecte costu­
mul feminin. Cadrul cronologic este limi­
tat la veacurile XIV-XV, deoarece în 
această perioadă Boemia a atins apogeul 
puterii şi înfloririi sale. 

Autoarea deosebeşte în evoluţia costu­
mului boem patru etape importante. Cea 
dintîi corespunde domniei lui Ioan Sigis­
mund de Luxemburg, cuprinzînd prima 
jumătate a secolului al XIV-lea, cea de-a 
doua se desfăşoară în a doua jumătate a 
aceluiaşi veac, sub regele Carol al IV-lea; a 
treia reprezintă ultimele decenii ale secolului 
al XIV-lea şi începutul veacului următor, 
în timpul lui Wenzel IV, şi în sfîrşit ultima 
cuprinde aproape tot veacul al XV-lea, 
fiind determinată de puternica mişcare cu 
caracter social şi religios, husitismul. Deşi 
autoarea nu prevede în împărţirea crono­
logică, pe care a stabilit-o, o etapă premer­
gătoare veacului al XIV-lea, totuşi consa­
cră un capitol întreg (Das Fruhe Mittelalter), 
plin de interes, costumului în secolele X­
XIII. Pentru ilustrarea acestei etape, este 
folosit manuscrisul cu miniaturi, redînd viaţa 
sf. W enzel, scris de episcopul Gumpold 
de Mantua, în anii 1000-1006. Analizînd 
costumul prinţesei Ema, fiica sf. · enzel şi 
soţia regelui Boleslav II, autoarea ajunge 
la concluzia caracterului bizantin al acestei 
îmbrăcăminţi, evident mai ales în folosirea 
ţesăturilor bizantine, ca şi în croială şi 
podoabe. Nu înţelegem de ce autoarea 
omite total în acest capitol frumoasele 
podoabe de aur, bizantine, recent descope­
rite în cercetările arheologice de la Stara 
Mesto. Autoarea subliniază că în această 
perioadă de început, costumul este luxos 
datorită ţesăturilor de aur bizantine, dar 
în croială păstrează simplitatea clasică a 
costumului antic. Acest costum în Boemia, 
ca şi în restul Europei, se transformă 
destul de încet. Procesul de transformare 
a costumului feminin se petrece în cursul 
veacului al XIII-lea. În această etapă de 
tranziţie, el mai păstrează încă multe din 
vechile trăsături, părînd a fi o întoarcere la 
trecut, dar acum se fixează tipurile de îmbră­
căminte în legătură cu diferitele preocupări 
şi ranguri sociale ale celor care-l poartă. 
Domnia regelui Ioan Sigismund de Luxem­
burg este considerată ca prima etapă a 
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modei gotice, în care costumul este tot 
mai mult lucrat de meşteri specializaţi 
(o breaslă a croitorilor există la Praga încă 
din 1283, fiind recunoscută la 1318). Au­
toarea analizează trăsăturile principale ale 
acestui costum (mantia lungă agrafată la 
gît, rochia strîmtă, vălul prins pe cap 
cu o cunună etc.), pe baza unor izvoare 
deosebit de preţioase, Pasionalul stareţei 
Kunhuta, manuscris ilustrat din anul 1320, 
şi biblia Velislavei, tot din prima jumătate 
a secolului al XIV-lea. În moda acestei 
perioade, spre deosebire de cea imediat 
următoare, se remarcă influenţa franceză. 
Costumul de la curtea regelui Carol IV 
are un caracter deosebit de fastuos dato­
rită stofelor preţioase italiene şi flamande, 
a juvaerurilor şi altor podoabe care-l 
însoţesc. Îmbrăcămintea feminină a curţii 
lui Carol al IV-lea este influenţată de moda 
italiană. Draparea preţioaselor catifele şi 
brocaturi, din care se fac rochiile şi man­
tiile, constituie preocuparea de seamă a 
acestei mode. Picturile din această perioadă 
cum sînt de pildă frumoasele icoane păs­
trate în mănăstirea cisterciană din Hohen­
furth (Vyssi Brod), datînd din jurul anului 
1350, lucrările marelui artist de la Wittin­
gau şi cele o sută optzeci de portrete din 
capela sf. cruci a palatului Carlstejn opera 
pictorului Theodoricus şi a şcolii lui, 
toate redau acest nou ideal de frumuseţe, 
în care în afară de eleganţa siluetelor şi verti­
calitatea trupurilor, apar executate cu minu­
ţiozitate toate bogăţiile acestui costum 
drapat, în aspectul căruia se resimte in­
fluenţa modei italiene. 

Etapa următoare este cercetată pe baza 
unui manuscris bogat ilustrat, biblia lui 
Wenzel, scrisă în limba germană şi înfru­
museţată cu miniaturi de un artist vestit; 
Rotlev din Praga, între anii 1390 şi 1400. 
În această perioadă în opoziţie cu moda 
anterioară, se modifică doar croiala, men­
ţinîndu-se preţiozitatea stofelor. Pentru 
prima dată rochia se descompune în ja­
chetă, corsaj şi fustă şi apare o piesă întîl­
nită mult mai rar în perioada precedentă, 
« surcot »-ul cu mîneci lungi. În costumul 
de curte, blănurile capătă un rol tot mai 
mare, ca semn de distincţie. 

Ultima perioadă, aceea care încheie evo­
luţia modei gotice în costumul feminin 
boem, reprezintă o etapă deosebit de inte­
resantă pentru cunoaşterea costumului ce­
lorlalte categorii sociale - orăşeni şi ţă­
rani. Acum, constată autoarea, se stabi­
leşte o legătură strînsă între îmbrăcămintea 
orăşencelor şi aceea a ţărancelor; în costu­
mul de curte apar o serie de trăsături noi 
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(mînecile largi cu broderii ale rochiei de 
dedesubt, folosirea şnurului la Împodobi­
rea rochiilor etc.), datorite modei Renaşte­
rii. Acestea se transmit şi ele costumului 
popular. În această perioadă se cristalizează 
forma definitivă a costumului popular, 
care a rămas, pe cînd costumul de curte şi 
acela orăşenesc au fost mereu supuse 
transformărilor modelor noi. 

Din această amplă prezentare a costumu­
lui lipsesc cîteva capitole principale, de 
pildă acela al podoabelor, al încălţămintei 
etc. De asemenea, nu sînt puse suficient 
în valoare elementele locale, originale ale 

costumului boem. Oare costumul popular 
să fie un simplu costum din Renaştere, 
fără nici o particularitate proprie ? Autoarea 
nu numai că nu lămureşte de fel aceasta, 
dar nici nu-şi pune problema, tot aşa cum 
în primul capitol, discutînd costumul 
secolelor X-XI, nu a evocat măcar exis­
tenţa unui costum al moravilor despre care 
au fost date la iveală bogate informaţii 
arheologice, datorită ultimelor cercetări. 
Lucrarea constituie însă un preţios mijloc 
de informaţie prin bogăţia şi calitatea 
ilustraţiilor. 

CORINA NICOLESCU 

SONA KOV ACEVICOV A 

Ludovy odev v hornom Liptove 

(Kniznica Ludoveho Umenia, Prace Nărodopisneho Ustavu 

Slovenskej Akademie Vied, Bratislava) 

I" ntre lucrările recente de artă populară 
apărute în Cehoslovacia, fără îndoială 
că monografia portului popular din 

::ona Liptov (Slovacia) este una Jin cele 
mai remarcabile, prin extensiunea, bogă­
ţia analizelor ştiinţifice şi artistice, ampla 
documentare grafică (croiuri şi detalii) 
şi fotografică (monocromii şi policromii), 
multitudinea fragmentelor de piese cu 
ajutorul cărora se subliniază valoarea artis­
tică, etnică şi istorică a acestui port, cit 
şi prin baza arhivistică, muzeografică şi 
corelaţia cu materialele vechi de istoria 
artelor. 

Această monografie face parte din seria 
de lucrări a Institutului de etnografie al 
Academiei slovace de ştiinţe şi este publi­
cată de Editura slovacă pentru beletristică 
din Bratislava. Prin elucidarea unor pro­
bleme ale acestui gen de artă populară 
din zona cercetată, lucrarea constituie o 
contribuţie temeinică la istoria portului 
popular slovac. Autoarea desprinde date 
utile încă de pe vremea regilor ungari 
Andrei II şi Bela IV, reproduce fragmente 
de picturi murale bisericeşti datînd încă 
de la începutul secoluiui ai XIV-iea şi 
d în secolele următoare, care înfăţişează cu 
destulă exactitate forma şi evoluţia unor 
elemente importante de port, ca pieptănă­
tura, sumanul, căciula, cămaşa etc. Din 
secolul al XVIII-iea şi cu atît mai mult din 
cel următor se păstrează tot mai multe 
stampe de costume bogate în detalii cu 
totul comparabile cu faptele contemporane. 

18* 

Pentru istoria ornamenticii populare pre­
zintă un deosebit interes elementele zăluţa 
şi zig-zagul întîlnite pe măsăriţă din secolul 
al XVII-iea, însoţite de motive fitomorfe, 
stilizate geometric. Nu mai puţin intere­
sant este şi faptul că, în acelaşi secol, se 
dovedeşte utilizarea în Slovacia a mult 
disputatului motiv «laleaua» într-o alter­
nanţă cromatică plină de rafinament şi o 
caligrafiere degaj:ită, sigură, fermecătoare. 

În aprecierea etnică şi istorică a unor 
fapte de cultură populară, autoarea ia ca 
punct de plecare colonizările şi migraţiile 
din secolele XIII - XV ale romînilor, cele 
ale goralilor păstori din secolul al XVI-iea 
etc. O atenţie deosebită se acordă coloniilor 
germane din secolul al XIII-iea. 
Remarcăm prezenţa şi in această parte a 

Cehoslovaciei, ca şi în ţara noastră a unui 
procedeu străvechi: tăbliţa de ţesut brăcire. 

Pe lingă bogatele indicaţii arhivistice, 
bibliografice, documentatul glosar şi o 
listă explicativă a ilustraţiilor, am dori să 
reţinem valoarea documentară şi artistică 
totodată a reproducerilor policrome după 
picturile în ulei ale lui Jan Hala, în care 
se redau tipuri de port şi detalii în cele mai 
variate situatii. 

Cunoaşter~a materialelor descriptive şi 
ilustrative din prezenta monografie înles­
neşte o apreciere mai justă asupra unor 
elemente din portul romînesc şi maghiar 
dezvoltat în zonele Sălaj şi Calata (parta, 
şorţul). 

N1coLAE DuNĂRE 
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IRENA CZARNECKA 

Polnische Volkskunst 

(Warszawa Wroclawska Drukarnia Naukowa) 

A utoarea realizează un valoros album 
de artă populară poloneză, în care, pe 
lîngă propriile materiale de teren, 

include şi rezultatele dobîndite de Tadeusz 
Seweryn, Kazimierz Pietkiewicz şi Barbara 
Kaznowska. 

Studiul introductiv, semnat de Tadeusz 
Delimat, cuprinde o prezentare sintetică 
a principalelor genuri de artă populară 
dezvoltate pe teritoriul Poloniei: unelte, 
arhitectură populară, interiorul locuinţelor, 
sobe de cahle, mobilier pictat, ceramică, 
textile de uz casnic şi de port etc. În această 
privire succintă se insistă cu competenţă 
asupra caracteristicilor morfologice şi orna­
mentale, precum şi asupra interferenţe­
lor cu stilurile istorice ale artelor plastice 
din Polonia şi din Europa. Remarcăm urmă­
rirea unor elemente de bază ale fiecărui 
gen de artă populară în evoluţia lor isto­
nca, pînă la formele şi căile actuale, 
noi, de valorificare fie artizanală, fie in­
dustrială. 

Pentru istoricul de artă populară, deo­
sebit de interesante sînt numeroasele re• 
produceri alb-negre şi policromiile. Deta­
liile de arhitectură populară oferă preţioase 
sugestii din punct de vedere tehnic şi 
decorativ. Nebănuite posibilităţi pentru 
cunoaşterea ariei de răspîndire şi a evolu­
ţiei istorice constituie unele reproduceri 
riguros localizate, ca cele de sobe de cahle, 
mobilier pictat, piese de uz sculptate, căuce, 
ceramică nezmălţuită, smălţuită şi neagră, 
scoarţe, covoare, podoabe. 
Remarcăm asemănarea între rochii de la 

brîu în jos, în dungi verticale, din portul 
polonez şi cel al secuiencelor din R.P.R.; 
între cizmele femeieşti poloneze şi cele 
transilvănene; ca şi unele similitudini 
între portul populaţiei pastorale din Ţara 
Goralilor şi cel romînesc de nord. 

Caracterul în primul rînd de album 
n-a permis analize istorico-etnografice sau 
artistice. 

NICOLAE DUNĂRE 

VASILE TOMESCU 

Alfonso Castaldi 

Bucureşti, Editura muzicală, 1958, 266 p. 

Lucrarea muzicologului Vasile Tomescu 
este prima încercare de a înfăţişa într-o 
monografie viaţa şi opera compozitorului 

Alfonso Castaldi. Deşi italian de ongme, 
Castaldi s-a integrat vieţii muzicale romî­
neşti, jucînd un rol important timp de mai 
multe decenii în formarea tinerelor cadre 
de compozitori. 

Autorul monografiei 1ş1 propune să 
prezinte diferitele aspecte ale activităţii lui 
Ca, taldi, consacrîndu-le cite un capitol 
fiecăruia în parte. Cel mai amplu este pri­
mul capitol intitulat Viaţa şi strădaniile 
artistice, în care, urmărind an de an firul 
vieţii compozitorului, V. Tomescu încearcă 
să desprindă din şirul întîmplărilor ima­
ginea artistului multilateral. 

Autorul precizează că aportul lui Castaldi 
la dezvoltarea culturii muzicale romîneşti 
constă în primul rînd în munca sa de îndru­
mător al tinerilor compozitori şi totuşi, 
după lectura primului capitol, cititorul 
rămîne cu impresia că terenul pe care îşi 
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desfăşoară Castaldi toate calităţile artistice 
este estrada de concert şi nu catedra ; 
aceasta din cauza reliefării celorlalte faţete 
ale personalităţii muzicianului - dirijorul 
şi compozitorul - în dauna laturii peda­
gogice a activităţii sale. Autorul se mulţu­
meşte să afirme că Alfonso Castaldi a 
exercitat o puternică influenţă asupra ele­
vilor săi fără să explice însă, în ce sens s-a 
manifestat această influenţă şi cum s-a 
vădit ea în creaţia lor. Ar fi fost de dorit 
ca autorul să urmărească, într -o analiză 
mai largă şi mai aprofundată, cum a rodit 
activitatea pedagogică a lui Castaldi în 
generaţiile de compozitori pe care le-a 
format, mai ales că printre aceştia se nu­
mără nume ca Dimitrie Cuclin, Alfred 
Alessandrescu, Filip Lazăr şi mulţi alţii. 

În creionarea peisajului artistic al vremii 
realizat cu o interesantă documentaţie, 
autorul este furat mai ales de descrierea 
pitorească a mediului în care evolua 
Castaldi, fără a merge la o analiză mai adîncă 
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a tendinţelor care acţionau în perioada 
aceea şi care desigur au avut o influenţă 
şi asupra evoluţiei compozitorului. 

În capitolul rezervat creaţiei, autorul 
se opreşte îndelung asupra muzicii simfonice 
făcînd o analiză a conţinutului şi formei 
cîtorva lucrări mai însemnate (Tarantella, 
Aria de Caccini, Simfonia « Eroul fără glo­
rie » ), urmărind să scoată în evidenţă carac­
terul programatic al muzicii lui Castaldi, 
trăsătură exemplară şi pentru creaţia şi 
pentru învăţătura sa. În continuare sînt 
cercetate şi cîteva lucrări din alte genuri de 
creaţie muzicală, autorul alegînd una sau 
două piese reprezentative pentru fiecare. 
(Preludiu pentru pian, Elegia pentru vio­
loncel şi pian « Jl canto di Gonsalvo », 
transcripţia pentru pian şi vioară a pieselor 
Pastorala şi Capriccio de Scarlatti, liedul 
« Tentation », madrigalul « Lauda di Bea­
trice»). 

Capitolul despre creaţie, cuprinzînd amă­
nunte nu totdeauna concludente, este 
scris fluent, dar o terminologie mai puţin 
tehnică l-ar fi făcut mai accesibil. 
Măiestria dirijorală a lui Castaldi este 

reliefată într-un capitol aparte, intitulat 
Arta interpretativă în care autorul întru­
neşte cîteva impresii şi mărturii contempo­
rane, din presa ieşeană şi bucureşteană. 

Tot din presa timpului sînt extrase şi 
cele cîteva « idei despre arta şi viaţa mu­
zicală» care constituie crezul artistic al lui 
Castaldi. 

Cele două pagini citate din revista Muzica 
(1916) sub titlul Pagini din viaţă nu sînt 
lipsite de interes, dar credem că prezenta-

rea lor ca un capitol de sine stătător nu 
este justificată. Ele ar fi putut fi contopite 
în corpul lucrării sau date în anexă ală­
turi de studiul despre Pictura lui Alfonso 
Castaldi şi figura lui în plastica romînească 
semnat Mihail Mitache. Este binevenită 
studierea acestui « violon d'lngres » al mu­
zicianului (Castaldi a fost şi pictor), dar 
ar fi fost foarte interesant de urmărit cum 
fantezia vizuală s-a exprimat şi în muzica sa, 
care prezintă trăsături descriptive şi progra­
matice caracteristice. 

Monografia este completată de un index 
al creaţiei, întocmit cu străduinţa care carac­
terizează de altfel întreaga lucrare. 

Informat, autorul îşi întemeiază afirma­
ţiile pe o documentare bogată, care con­
stituie unul din principalele merite ale 
monografiei, dar lectura ar fi fost mult 
uşurată dacă trimiterile la izvoarele de infor­
maţie n-ar fi fost intercalate în text ci 
date în note, în subsolul paginii, aşa cum 
au apărut ici, colo, procedeu ce s-ar fi 
putut generaliza. 

Ilustraţiile sînt bine alese şi pline de 
interes (afară de reproducerea afişului con­
certului-lecţie din 10 mai 1958, intitulat, 
Viaţa şi opera lui Alfonso Castaldi, care nu 
se poate spune că face parte din iconogra­
fia vieţii şi operei lui Castaldi). 

Aceste neajunsuri mărunte sînt lipsite 
de importanţă faţă de meritul unei cărţi 
care reprezintă un efort lăudabil pentru 
a face cunoscută una din personalităţile 
de seamă ale vieţii muzicale romîneşti 
din prima jumătate a secolului nostru. 

ELENA ZoTTOVICEANU 

EUSEBIU MANDICEVSCHI 

Opere Alese 

Ed. muzicală, Bucureşti, 1957, XV+ 143 p. 

A ctivitatea şi mai cu seamă creaţia 

lui Eusebiu Mandicevschi, prea puţin 
cunoscute pînă acum, se relevă într-o 

lumină noua m urma apariţiei volumului 
de Opere alese sub îngrijirea muzicologului 
Liviu Rusu. 

În acest prim volum de Opere alese, 
ni se prezintă, pentru întîia oară, 
unele din cele mai importante piese corale 
ale lui Eusebiu Mandicevschi, care înfă­
ţişează, într-un mănunchi de lucrări carac­
teristice, contribuţia compozitorului la dez­
voltarea muzicii romîneşti. Făcînd această 
sele~ţie, autorul este preocupat în primul 
rînd să sublinieze puternica legătură a lui 

Eusebiu Mandicevschi cu muzica romî­
nească, deşi acesta şi-a desfăşurat toată 
activitatea sa la Viena, unde şi-a cucerit 
un loc de prim plan printre muzicienii 
timpului său. 

în acest sens, autorul face o succintă 
dar substanţială prezentare a lucrărilor 
grupate în patru capitole, şi anume: Co­
ruri pentru copii şi tineret (texte adaptate 
şi populare), Coruri pe texte de poeţi 
clasici romîni, Cîntece populare din colec­
ţia Alexandru Voevidca şi Coruri liturgice. 

Subliniind tendinţele lui Mandicevschi 
de a realiza o muzică romînească după mo­
delele clasice, autorul consideră că cele mai 
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apropiate de năzuinţele şcolii noastre na­
ţionale sînt cele trei cicluri de cîntece popu­
lare din Colecţia Alexandru Voevidca, 
prelucrate pentru cor: 52 cîntece - 1922, 
80 cîntece - 1923, şi 68 cîntece - 1924. 

Scoţînd în evidenţă nu numai calităţile 
muzicale ale corurilor lui E. Mandicevschi, 
dar şi poziţia sa faţă de cultura poporului 
romîn ca « un deschizător de drumuri pen­
tru ideea unei arte militante pentru pace 
şi fericirea oamenilor», muzicologul Liviu 
Rusu îl situează pe acest compozitor prin­
tre clasicii muzicii romîneşti. Cu atît mai 
importantă apare această concluzie, care 
certifică permanenta legătură a compozito­
rului cu muzica romînească, cu cît este 
bine ştiut că Eusebiu Mandicevschi şi-a 
petrecut aproape toată viaţa la Viena. 

În acest sens, în precuvîntarea Operelor 
alese, într-un scurt studiu monografic, 
foarte bine documentat, muzicologul Liviu 
Rusu face o reuşită prezentare a personali­
tăţii multilaterale a lui Eusebiu Mandicev­
schi, compozitor, dirijor, filolog şi pedagog 
muzical. Deşi într-un spaţiu restrîns, ni 

se aduc la cunoştinţă atît date biografi.ce, cît 
şi cele mai de sea!Ilă procupări şi creaţii 
ale muzicianului. ln domeniul muzicolo­
giei este subliniată activitatea lui Eusebiu 
Mandicevschi în calitate de conservator 
al Arhivei la « Gesellschaft cler Musik­
freunde», în care calitate a organizat o serie 
de expoziţii muzicale de importanţă mon­
dială şi a editat operele complete ale lui 
Haydn, Schubert, Brahms etc., ediţii care 
fac autoritate în materie. 

Atît prin selectarea materialului muzical , 
cit şi prin concisul, dar substanţialul stu­
diu care precede Operele alese, muzicolo­
gul L. Rusu a izbutit să prezinte personali­
tatea compozitorului şi omului de ştiinţă 
Eusebiu Mandicevschi. Bogăţia şi însemnă­
tatea operei lui Eusebiu Mandicevschi, 
fi.gură luminoasă a trecutului nostru muzi­
cal, pune problema necesităţii unui amplu 
studiu monografic despre viaţa şi creaţia 
sa, studiu pe care sîntem în drept să-l 
aşteptăm de la autorul primului volum 
al acestor Opere alese. 

FERNANDA FoNI 

DISCUŢII ŞI COMPLETĂRI PE MARGINEA UNEI RECENZII 

R ecenzia semnată de tov. E. Lăză­
rescu asupra lucrării Istoria artei 
feudale în ţările romîne, vol. I, 

d t}tl t utJ ÎH Sc iu.lii ~i c .:1 c. ctctl i J 1:, i ~WI iu 
artei, nr. 2, 1959, p . 268- 308 cuprinde 
o serie de observaţii critice şi îndreptări 
izvorîte, după cum arată recenzentul, din 
intenţia de a împiedica permanentizarea 
erorilor în literatura noastră de specialitate. 
Perfect de acord cu acest punct de vedere, 
doresc să contribui şi eu la lămurirea 
întrebărilor puse prin explicaţiile şi discu­
ţiile de mai jos, adresate nu numai 
recenzentului, ci şi cititorilor lucrării 
analizate. 

Obiecţia cea mai gravă, în urma căreia 
recenzentul şi aduce o serie de rectificări 
utile, e că în lucrarea mea nu s-a mai 
ţinut seamă de publicaţiile privitoare mai 
ales la unele obiecte de argintărie şi bro­
derie care fac parte din tezaurul restituit 
de U.R.S.S. Aprobînd fără rezerve îndrep­
tările propuse, trebuie să atrag atenţia 
cititorului asupra faptului că lucrarea recen­
zată fusese încheiată încă în 1956, trecînd 
în faza finală de editare în cursul anului 
1958. Prin urmare, din 1956 înainte s-au 
introdus doar unele retuşări de amănunt 
şi unele completări bibliografi.ce, limitate 
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şi acestea la publicaţiile care au putut fi 
consultate încă în cursul primei jumătăţi 
a anului 1958. Alternativa la solutia de 
t udi :, u :, dr fi fu:,t rt:ttd ~ rt:d .t1ldtlU:,L;i:, u1ui 

de la editură. Dar cum cercetări importante 
sînt în curs şi în alte domenii, s-ar fi 
impus să aştept publicarea rezultatelor 
privitoare la săpăturile de la Cotmeana 
(apărute în 1959), cele pe care le conduc 
în Suceava şi nenumărate altele. Situîn­
du-mă însă pe un asemenea punct de 
vedere, nu ştiu dacă ar fi sosit vreodată 
momentul potrivit pentru a publica o 
lucrare de sinteză, dilemă asupra căreia 
m-am şi pronunţat în prefaţă (Ist. art. 
feud., p. IX). 

Observaţiile critice cuprind în linii mari 
trei domenii : folosirea izvoarelor scrise, 
analiza unor probleme de amănunt şi 
discuţii în jurul cîtorva ipoteze funda­
mentale. 

În cele ce urmează nu voi supune 
analizei decît obiecţiile cu care nu sînt -
fie în tot, fie şi numai în parte - de acord 
cu recenzentul, subînţelegînd implicit accep­
tarea îndreptărilor omise din discuţie . 

Cu privire la prima categorie de obiecţii, 
cele de ordin documentar, aş formula 
următoarele re:er\'e: 
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Documentul din 1212, publicat pe 
vremuri de Zimmermann-W erner şi invocat 
de recenzent (recenzia citată, p. 288, nota 1) 
ca cea mai veche mărturie despre Cetatea 
Crucii, ar fi, pe baza cercetărilor lui Szent­
petery Imre 1, abia din jurul anului 1222, 
şi sub acest an a fost publicat şi în D.I.R., 
I, nr. 130. Nu am dat această explicaţie 
în aparatul lucrării mele, fiindcă am consi­
derat-o lipsită de interes deosebit pentru 
istoricul de artă, deoarece din document 
tot nu rezultă data. precisă la care s-a recon­
struit cetatea de către cavalerii teutoni şi 
- după cum am spus-o şi în prefaţa 
lucrării mele - am ţinut să-l scutesc pe 
cititor de un dedal bibliografic inutil. Am 
spus mai sus «reconstrucţia» cetăţii, inter­
pretind în acest sens expresia latină « quod 
cruciferi ... de novo construxerant », con­
trar cu opinia recenzentului, dar de acord 
cu traducerea şi chiar cu traducătorul pasa­
jului respectiv din D.I.R., loc. cit., consultat 
anume 2

• Analogia cu documentul din 1298, 
invocată de recenzent ca martoră pentru 
tălmăcirea lui « de novo » în sensul că ar 
fi vorba de o construcţie absolut nouă , 
nu e valabilă. În cazul din 1222, expresia 
« de novo » a fost deci tradusă aşa : « pe 
care pomeniţii fraţi o clădiseră din nou » ... , 
adică pe locul unei cetăţi mai vechi; în 
cazul din 1298 termenul « de novo» e în 
schimb folosit în antiteză cu pasajul despre 
alte cetăţi existente de mai de mult. Dar, 
oricum, pentru problema discutată în lucra­
re, documentul din 1222 a fost amintit 
doar ca să lămurească datarea cetăţii 
teutone. 

Nu e justificată critica cu privire la 
amintirea documentului din 1322 referitor 
la cetatea din Orlat, Warol yafolw (rec. , 
p. 290, nota 4). E adevărat că în acel act 
nu se pomeneşte cetatea de la Warolya­
fo lw în mod explicit, dar dovada despre 
existenţa cetăţii la data de mai sus o oferă 
numele localităţii, care înseamnă pe romî­
neşte « satul de sub cetate». 

În ceea ce priveşte rezerva recenzentului 
în legătură cu încercarea unei cronologii 
pur teoretice, « inutil îndrăzneţe », a cetă­
ţilor transilvănene (rec., p. 289- 290), 
găsesc că nu e deplin justificată, mai ales 
din punctul de vedere al arheologiei feu­
dale. Prin discutarea acestui aspect, am 
intenţionat să atrag atenţia specialiştilor 
asupra problemelor particulare şi să schi-

1 Az tirpdd-hcizi kircil yok okleveleinek kritikai 
jegyzeke, I - ! ,Budapesta , 1923, p. 129 (ad. nr. 391 ). 

(Note critice asu pra docu mentelor dinastiei 

ţez şi o ordine de preferinţă pentru cerce­
tările viitoare, chiar cu riscul ca săpă­
turile să dezmintă sugestiile formulate, 
sugestii care oglindesc fireşte starea actuală, 
evident nesatisfăcătoare, a cunoştinţelor 
noastre. 

Trecînd la discutarea problemelor de 
amănunt, trebuie să-mi exprim întîi regretul 
că recenzentul a excepţionat uneori pasaje 
citite şi citate pripit şi greşit, tocmai cu 
privire la punctul critic. Astfel (rec., 
p. 293-2~4), în legătură cu decoraţia Coziei, 
mi se reproşează că aş fi susţinut categoric 
şi fără argumente venirea meşterilor arme­
ana-georgieni prin staţiunea intermediară 
a Cetăţii Albe, cînd fraza origina.lă (Ist. 
Art. feud., p. 198) conclude, după o 
lungă expunere a dilemei: « iată de ce, 
împreună cu Gh. Balş, prefer să văd în 
acest decor un element specific georgian, 
descins din regiunea Caucazului în valea 
Moravei poate chiar prin staţiunea inter­
mediară a Cetăţii Albe şi a Munteniei». 
E vorba de o sugestie menită să explice 
calea pătrunderii ornamenticii georgiene în 
valea Moravei într-un timp (la sfîrşitul 
veacului al XIV!) cînd e greu să se între­
vadă alte posibilităţi de legături mai directe 
între Georgia şi acel colţişor al statului 
sîrbesc necucerit încă de turci. 

În acelaşi sens e curios şi aliniatul 
recenziei de la p. 295: « . . . dacă într­
adevăr, Gheorghe din Tricala a fost -
cum ne-o indică piatra lui de mormînt -
meşter zugrav, e cam îndrăzneţ să i se 
atribuie după Grabar - pictura de la Pă­
trăuţi. Cum se explică în acest caz înmor­
mîntarea lui la sf. Gheorghe din Hîrlău, 
în pictura căruia nu se observă nimic 
comun cu cea a Pătrăutilor ?» 

În Ist. art. feud., p. 806, textul sună 
aşa: « Cu excepţia cavalcadei,. . . toate 
particularităţile iconografice şi stilistice, ca 
şi inscripţiile, în mod cu totul excepţional 
greceşti, pledează în favoarea presupunerii 
că meşterul ar fi imigrat de undeva din 
sud, şi de aceea ipoteza lui A. Grabar, 
dispus să recunoască în această zugră­
veală opera tesaliotului Gheorghe din 
Tricala, decedat în Moldova în 1530 şi 
înmormîntat în biserica sf. Gheorghe din 
Hîrlău , deşi nu poate fi sprijinită prin nici 
un argument direct, nu trebuie totuşi înlă­
turată principial». Dar motivul care îl 
face pe recenzent să respingă categoric 

arpadiene). 
2 Aceeaşi interperetare o propune şi Szent­

petery, vez i nota precedentă. 
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ipoteza lui Grabar e deosebit de original: 
adică, dacă Gheorghe din Tricala ar fi 
pictat biserica din Pătrăuţi, ar fi. trebuit 
să moară în acel sat şi nu avea în nici un 
caz dreptul să odihnească într-o biserică 
zugrăvită de altcineva ! 

Şi acum să revin la obiecţiile de*amănunt 
care au un caracter mai consistent. Le 
voi examina în ordinea în care apar în 
recenzie. 

Obiecţia privitoare la data la care 
Clujul a devenit oraş (rec., p. 288, nota 1) 
trebuie ·lămurită de istorici. Fapt c că 
deocamdată predomină părerea că aceasta 
s-a întîmplat în 1316 1• 

Sînt de acord că mănăstirea din Mănăş­
tur e mai veche decît ştirea din 1222, lucru 
pe care îl spun şi eu (rec., p. 289 nota 
1, şi Ist. art. feud., p. 22), adăugind că 
nu se poate preciza data întemeierii şi că 
biserica de odinioară fusese complet refă­
cută în perioada gotică. Ipotezele la care 
face aluzie recenzentul sînt expuse de 
autorii pe care i-am dat în bibliografie la 
locul respectiv. 

E posibil ca biserica ev. din Barto lo­
meu să nu fi. fost distrusă de turci, ci de 
oştile lui Vlad Ţepeş în 1459, conform 
pamfletului amintit de recenzent (rec., 
p. 289, nota 1), dar pentru istoricul de artă 
esenţial rămîne tot faptul că biserica a 
suferit o refacere în jumătatea a doua a 
veacului al XV-lea. 

fvH se pare ~urprtm:atoare oble ţfa fn 
legătură cu interpretarea picturilor murale 
din castelul Hunedoreştilor (rec., p. 290). 
A fi bastard domnesc nu cred că era 
în veacul al XV-lea un lucru atît de 
ruşinos. Bonfini respinge această legendă, 
utilă odinioară pentru pretenţiile lui Ioan 
de Hunedoara, dar insuficientă pentru 
justificarea ambiţiilor dinastice ale lui Matei 
Cervinul, propunînd o genealogie şi mai 
legendară. Dar, ce-i mai important şi la 
ceea ce ar fi trebuit să răspundă recenzentul 
în urma respingerii ipotezei de mai sus, 
e, cum s-ar putea interpreta altfel scenele 
înfăţişate. Aceeaşi întrebare se pune şi 
în legătură cu picturile din Sîncraiul de 
Mureş (rec., p. 290, nota 7), unde apare 
în zbor corbul cu inelul în cioc, acelaşi 
corb care face parte şi din stema Cer­
vinilor. 

1 Vezi recent şi ST. PASCU, Clujul, Cluj, 1957, 
p. 23. 

2 BCMI, XXVIII, 193 5, p. 5 I. 
3 BCMI, XVIII, 1925, p. 41. 
4 L'evolution de la peinture religieuse en 
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În ceea ce priveşte datarea picturilor 
bisericii domneşti din Curtea de Argeş la 
mijlocul veacului al XIV-lea şi nu în peri­
oada ceva mai tîrzie (perioada lui Vladislav, 
1364-1377, teza lui A. Sacerdoţeanu), ea se 
întemeiază atît pe părerile convergente ale 
lui Ch. Diehl şi L. Brehier, amintiţi în 
lucrarea mea, la care ţin să adaug acum 
şi pe V. N. Lazarev, I1cmopuR 6U3afl­
muucKou :xcu6onucu, I, Moscova, 1947, 
p. 242 şi nota la p. 381, cît şi faptul 
că analogiile strînse cu pictura sîrbească 
din deceniile imediat precedente ne obligă 
la o astfel de încadrare cronologică, dacă 
nu vrem să cădem în arbitrar. Consideren­
tele lui A. Sacerdoţeanu 2 nu sînt lipsite de 
interes şi în linii generale nu diferă prea 
mult de cele expuse de mine. Şi el e de 
părere că biserica e anterioară grafitului 
din 1352 şi presupune o amînare a execu­
tării picturilor după moartea lui Nicolae 
Alexandru Voievod doar pe motivul că 
acesta din urmă a fost înmormîntat în 
Cîmpulung. Poate fi acesta un indiciu 
mai valabil decît argumentele stilistice? 

Cu privire la datarea picturilor bisericii 
sf. Nicolae din Dorohoi (rec., p. 297-298) 
pe baza portretelor ctitoriceşti, am arătat 
(Ist. art. feud., p. 819) că aceste portrete 
au fost integral refăcute şi că nu mai pot 
fi invocate ca mărturii. Recenzentul contestă 
în schimb refacerea picturilor pe motiv 
că aşa ceva « nu a susţinut nimeni pînă 
acum ». Contestarea totuşi nu e exact 
formulată, t'ilnd a Gh. Balş ", de pildă, 
notează o retuşare a capului lui Ştefan 
cel Mare, iar I. D. Ştefănescu 4 e de părere 
că toate fi.gurile ctitorilor au fost desfigurate 
prin resta.urări ulterioare. E interesant de 
relevat că datarea picturilor din vremea 
lui Ştefan cel Mare, susţinută de mine şi 
contestată de recenzent, fusese propusă 
încă de Gh. Balş şi de I. D. Ştefănescu 5

, 

iar Paul Henry 6, care pune în dubiu o 
asemenea datare, admite totuşi prezenţa 
unor elemente surprinzător de arhaice. 
Prin urmare recenzentul - ca să fie obiec­
tiv - ar fi trebuit să menţioneze sau chiar 
să găsească o explicaţie pentru aceste 
incongruenţe. 

Întemeierea mănăstirii Prislopului de 
către călugărul Nicodim - recunosc că 
expresia « călătorie » trebuie înlocuită cu 
« pribegia » lui Nicodim - nu cred că 

Bucovine et en Moldavie, N ouvelles recherches, 

p. 12- 13. 
6 L'evolution de la peint11re religieuse en 

Bucovine et en Moldavie, p. 93. 
6 L es eglises de la Moldavie du nord, p . 164 . 
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aparţine domeniului legendar (rec., p. 299). 
În cazul acesta recenzentul ar trebui 
să arate pe ce altă cale s-ar putea explica 
pătrunderea tipului Vodiţa II în Transil­
vania, ţinînd seamă şi de faptul că biserica 
din Prislop apare deocamdată ca un monu­
ment cu totul izolat. 

În această ordine de idei mai reţin o 
ultimă critică privitoare la interpretarea 
unei picturi murale din Bălineşti: « scena 
din care azi se mai vede un grup de soldaţi 
lingă un mormînt, nu poate fi un fragment 
aparţinînd probabil unei reprezentări a 
Mironosiţelor - în care soldaţii nu-şi au 
rostul - ci fără îndoială unul din scena 
Paza la mormînt » (rec., p. 298). Aş fi 
curios dacă autorul recenziei ar putea cita 
un exemplu iconografic cu această temă. 
Paza la mormînt nu a fost şi nu putea fi 
o temă de interes pentru biserică sau 
pentru credincioşi. Paza la mormînt, mai 
precis adormirea străjerilor din preajma 
mormîntului, e un accesoriu al scenei 
învierii, în iconografia apuseană, iar în 
cea bizantină a scenei Mironosiţelor. Repre­
zentarea redacţiunii bizantine cuprinde ca 
subiect central mormîntul gol, îngerul şi cele 
trei femei care vin cu mirodenii, iar soldaţii 
adormiţi din jurul mormîntului ilustrează 
împrejurările miraculoase ale învierii. 

Să trecem acum la criticile care ating 
probleme de fond mai complexe, de pro­
gram şi de concepţie. Din acest punct de 
vedere recenzentul (p. 289) face o deose­
bire între istoricul de artă şi arheologul 
medievist şi îşi exprimă nedumerirea de 
a fi insistat asupra unor probleme cum 
sînt arhitectura bordeielor, a semibordeielor 
şi a cetăţilor medievale construite din 
pămînt şi din piatră, lipsite de un interes 
deosebit pentru istoricul de artă. Nu vreau 
să combat acest punct de vedere, dar ţin 
să subliniez că pentru începuturile culturii 
feudale, ca premisă pentru apariţia, evoluţia 
şi răspîndirea arhitecturii de piatră, pro­
blemele acestea au o importanţă cardinală, 
iar în lucrarea mea am avut permanent 
în vedere aspectele care privesc arheologia 
legată de evoluţia artei feudale, omiţînd, 
în schimb, pe baza aceluiaşi criteriu, mani­
festările culturii materiale populare, lucru 
ce mi-a atras la rîndu-i nemulţumirea 
unora dintre colegii arheologi. 

O problemă cheie, de care sînt legate 
aspecte complexe, o constituie ipotezele 
privitoare la etapele genezei arhitecturii 
ecleziastice din Ţara Romînească. În pri­
vinţa acestor ipoteze, recenzentul subli­
niază mereu caracterul lor « îndrăzneţ », 
lăsînd oarecum să se subînţeleagă că în 

elaborarea numeroaselor ipoteze noi se 
manifestă un spirit neastîmpărat, dornic de 
inovaţii cu orice preţ. Se merge chiar 
atît de departe încît mi se atribuie uneori 
ipoteze formulate de alţii. Recenzentul va 
fi fără îndoială surprins, cînd voi -pretinde 
că în realitate m-am silit să evit orice ino­
vaţii inutile şi nu am propus sugestii noi 
decît în cazurile cînd ipotezele predecesori­
lor s-au dovedit - în urma noilor cerce­
tări, a lărgirii şi aprofundării cunoştinţelor 
- absolut de nesusţinut. Aceasta e şi 
situaţia - cel puţin după părerea mea -
în cazul problemelor legate de arhitectura 
Ţării Romîneşti de la sfîrşitul veacului 
al XIII-lea şi din veacul al XIV-lea. Din 
1911 înainte, data publicării studiului lui 
Oh. Balş asupra arhitecturii sîrbeşti din 
valea Moravei, dată la care s-a formulat 
teza influenţei sîrbeşti asupra tipului triconc 
din Ţara Romînească, nimenea nu a mai 
examinat temeiul acestei teze. Pentru a o 
face acceptabilă, Oh. Balş şi O. Millet 
au trebuit să forţeze datările ipotetice ale 
bisericilor sîrbeşti în funcţie de Cozia, iar 
din partea romînească s-au făcut eforturi 
de a discredita data inscripţiei din bise­
rica Coziei pentru a obţine raportul crono­
logic necesar. În lucrarea mea se face 
pentru prima oară încercarea de a cîntări 
din nou, în lumina descoperirilor Vodiţei I, 
de la Coşuştea-Crivelnic şi Niculiţel, 
teza lui Balş, pe care o socot perimată, şi 
să propun înlocuirea ei cu o ipoteză care, 
da ă nu are alt avanmj, are cel puţin 
meritul de a pune în valoare materialul 
nou şi de a suprima datările forţate. 
Înţeleg rezistenţa împotriva admiterii aces­
tei sugestii din partea acelora, care s-au 
angajat în teza veche prin contribuţii per­
sonale, dar îmi pare mai greu de înţeles 
atitudinea recenzentului, care nu are ase­
menea poziţii personale de apărat. În loc 
să contribuie la găsirea unor soluţii mai 
corespunzătoare, recenzentul îşi cheltuieşte 
energia pentru a dărîma cel puţin cîţiva 
piloni ai noii ipoteze, în credinţa că astfel 
ar putea nărui întreaga structură (rec., 
p. 291-293), iar pentru ca fisurile criticii să 
pătrundă mai profund, se combină analiza 
bisericilor mai vechi de tip longitudinal 
cu cele ale tipului triconc. Să examinăm 
obiecţiile recenzentului pe rînd. 

Prima critică se îndreaptă împotriva 
frazei: « . . . n-ar fi exclus ca ruina Sîn 
Nicoară din Curtea de Argeş să fi fost 
un reprezentant (e vorba de tipul bisericii­
sală) prevăzut nu numai cu pilaştri şi 
dublouri, dar şi cu arhivolte longitudinale 
între stîlpi » (Ist. art. feud., p. 190). Recen-
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zentul observă aci (rec., p. 292): « Nu 
avem nici o probă că biserica Sîn Nicoară, 
sau oricare alta din bisericile-sală de la 
noi ar fi avut arce longitudinale între 
pilaştrii ce susţin dublourile». Perfect de 
acord, căci altfel nici nu mai puneam 
problema sub formă de ipoteză, ci o expri­
mam categoric. Nenorocirea e că toate bise­
ricile-sală din această categorie · sînt azi 
ruine, reduse în mare parte la fundaţii. 
Îl întreb însă pe recenzent dacă este sau 
nu de acord că tipul de biserică-sală din 
Ţara Romînească apare în primul moment 
sub influenţa bulgărească, aşa cum au 
arătat-o O. Tafrali, P. Constantinescu­
Iaşi, Ghika-Budeşti, Or. Ionescu şi alţii, 
între care şi colegii bulgari? Dacă da, 
prezenţa unor arcuri longitudinale, îndeo­
sebi la Sîn Nicoară unde pilaştrii sînt destul 
de groşi, e o ipoteză foarte verosimilă, 
mult mai verosimilă decît teza contrară, 
pentru că în Bulgaria acest sistem a dus încă 
în veacul al XIII-iea (biserica din Stani­
maka) la aşezarea unei calote deasupra 
traveei centrale. 

Ca o victorie împotriva tezelor mele se 
consideră rezultatul săpăturilor de la Cot­
meana, care infirmă presupunerea lui Ghika­
Budeşti, reluată şi exploatată de mine, cu 
privire la absidele laterale ale bisericii. Aci 
mă recunosc învins. Dar dacă recenzentul 
ar fi citit concluziile colectivului arheologic 
care a lucrat la Cotmeana 1 (I. Barnea şi 
N . Constantinescu), ar fi constatat că rezul­
tatul corcetărilor, deparh:> d " pt>rmitt> 
concluzii definitive, deschide probleme noi. 
Iată ce spun în esenţă aceste concluzii : 
« În felul acesta monumentul (adică biserica 
Cotmeana) nu poate fi pus alături cu biseri­
cile de plan dreptunghiular din Tîrnovo » 
(conform ipotezei mele). « Dar biserica 
de la Cotmeana nu poate fi aşezată nici 
în rîndul bisericilor treflate de tip sîrbesc 
(Vodiţa, Tismana, Cozia ş . a.m.d.) ..... . 
Biserica aparţine unui tip de plan treflat 
simplu, cunoscut în Ţara Romînească 
înaintea oricărei influenţe sîrbeşti (V odiţa I, 
Coşuştea-Crivelnic I ... ) . . . Cercetări 
arheologice mai intense vor trebui să fie 
executate. . . pentru determinarea cît mai 
precisă a datei de construcţie a unuia 
dintre cele mai vechi monumente de arhitec­
tură din principatele romîne». Iată, în 
citeva cuvinte, problemele care se leagă 
actualmente de Cotmeana şi care arată 

1 Materiale şi cercetări a1·heologice, V, 1959, 
p. 669. 

2 !ORGA-BALŞ , Histoire de l'art rownain, p. 30; 
LAP EDATU, în BCMI, V, 1912, p. 177; DRĂGH I · 
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limpede cit de incompletă a fost expunerea 
recenzentului şi cit de neînţelegătoare e 
încercarea de a împrospăta, fără alte argu­
mente noi, vechea poveste cu biserica 
Cotmeana din vremea lui Mircea cel Bătrîn. 

Ceva mai încolo recenzia remarcă : 
« Tot pe temeiul unei ipoteze se admite că 
biserica Vodiţa I ar fi. avut pe naos o 
cupolă cu tambur pe pandantivi » (rec., 
p. 291). Recenzentul are dreptate cind excep­
ţionează un tambur pe plan eliptic neregu­
lat şi profit de ocazie ca să aduc aici recti­
ficarea cuvenită. Pasajul, greşit redactat în 
lucrarea mea, trebuia să sune astfel : « O 
cupolă pe pandantivi fără tambur », o 
calotă eliptică, aşa cum se vede, de pildă, 
în pronaosul bisericii sf. Nicolae Domnesc 
din Curtea de Argeş (adaptată unui spaţiu 
de cca 2,80 m X 2,25 m) şi cum se întîlnesc, 
cu diferenţe mai mici, la unele biserici 
bulgăreşti (Boboşevo, sf. Petru şi Pavel din 
Tîrnovo) sau cum se mai vede, la scară 
gigantică (15,25 m X 11,30 m), în partea 
de vest a naosului bisericii sf. Irina din 
Constantinopol. Citez acest exemplu ilus­
tru, probabil din veacul al VIII-lea, ca 
să arăt că nu e « o problemă tehnică inso­
lubilă» (rec., p . 292- 293) construirea 
unei calote eliptice, chiar pe plan neregulat. 
De altfel se întîlnesc adeseori calote şi 
chiar cupole pe tambur aşezate pe racor­
dări laterale lărgite. Astfel, de pildă, dacă 
biserica sf. Nicolae din Hunedoara nu ar 
mai avea azi cupola pe tambur originală, 

1,01::ni:strUH'ă pe:,te o tra"ee u dtmenstunlle 
de aproximativ 3,60 m X 2,40 m, ar trebui, 
în baza părerii recenzentului, să se conteste 
posibilitatea reconstituirii unui asemenea 
sistem de boltire. 

Cu acest precursor al tipului triconc 
am ajuns la problema dezvoltării tipului 
numit de Balş «sîrbesc», de mine «Vodiţa 
li », ruina acestei biserici fiind totodată 
cel mai vechi reprezentant. Pentru a dis­
credita ipoteza mea, recenzentul se stră­
duieşte să conteste datarea acestui martor 
important (rec., p. 293 şi mai ales nota 2). 
Cu excepţia lui I. Donat, care atribuie 
Vodiţa II veacului al XVIII-iea - cu care 
de altfel nu e de acord nici autorul recen­
ziei - ceilalţi cercetători au fost de părere 
că biserica corespunde epocii lui Nicodim, 
iar pe baza hrisovului de danie al lui Vla­
dislav, Vodiţa II a fost încadrată cu variante 
neînsemnate în perioada 1370-1375 2

• Pu-

CEANU , în BCMI, V - 1912 , p. 97; GHIKA-BUDEŞTI, 

în BCMI, XX, 1927, p. 129; GR. IONESCU, Istoria 
arhit ecturii romineşti, p. 63-64; Scurtă istorie a 
artelor plasti ce in R.P.R., I, p. 44 - 4 7. 
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nindu-se în opoz1ţ1e cu părerile de pma 
acum, recenzentul pretinde că Vodiţa II 
ar putea fi mai degrabă o clădire de « după 
epoca lui Nicodim », refăcută în urma 
« unuia dintre numeroasele războaie înso­
ţite de năvăliri şi prădăciuni care au bîntuit 
regiunea Severinului la sfîrşitul secolului 
al XIV-lea şi în tot cursul celui de-al XV-lea; 
cu privire la aceste războaie sîntem foarte 
puţin informaţi ». Atît. Nu cred că aseme­
nea argumente, mai rău decît vagi, pot 
contribui la o lămurire a problemelor 
complexe şi la compromiterea datării tradi­
ţionale a Vodiţiei II. 

Legată de problema evoluţiei tipului 
triconc în Ţara Romînească e şi datarea 
primei faze a bisericii episcopale din Curtea 
de Argeş, refăcută de Neagoe Basarab. Şi 
această ipoteză e excepţionată de recenzent 
(p. 294 şi mai ales notele 2 şi 3). Nu voi 
repeta aici argumentele complexe privind 
arhitectura şi ştirile documentare expuse 
în lucrarea mea (Ist. art. feud., p. 198-200) 
şi mă mulţumesc doar să răspund la singurul 
argument nou, pus în cumpănă de recen­
zent, anume faptul că un examen atent 
demonstrează că fundaţiile colonadelor 
laterale (de nord şi sud) din careul pronao­
sului zidit de Neagoe nu cad exact în 
prelungirea pereţilor corespunzători din 
flancul altarului, ci se observă o deplasare 
de « aproape 20 cm » de fiecare parte. 
N-am să invoc cîtuşi de puţin posibilitatea 

,.mei uşoare erori a releveului lui Reissen­
berger - are totuşi nu e exclusă - ţin 
însă să atrag atenţia asupra faptului că 
nici o clădire medievală nu respectă riguros 
trasarea unghiurilor drepte şi dezaxările 
de la bisericile mari - de pildă a clădirilor 
gotice - ating uneori cîţiva metri (de pildă 
biserica sf. Mihail din Cluj). E o insu­
ficienţă a releveelor informative execu­
tate, de dragul simplificării, nu prin trian­
gulare, ci prin măsurarea lungimilor şi 
îngemănarea lor mecanică în unghiuri dre­
pte, care a creat iluzia pentru nearheologi 
că planurile ar fi în realitate aşa de regulate, 
cum sînt publicate în cărţi. De aceea, 
constatarea unei dezaxări cum e cea de 
la biserica episcopală, sumată pe o distanţă 
de cca 7 m la abia 20 cm de fiecare latură, 
nu prezintă nimic anormal, aş zice chiar, 
dimpotrivă . 

Cu privire la altă ipoteză cardinală, cea 
a derivării unor elemente ale bisericilor 
de piatră moldoveneşti din vechea arhitec-

1 BCMI, XVIII, 1925, p. 268 - 269. 
2 Vezi şi recenzia mea din Anuarul Institutului 

ele istmie naţională, Cluj, V, 1928-30, p. 690 

tură din lemn, despre care recenzentul 
(p. 298) remarcă doar că e o problemă 
dezbătută mai de mult - recte respinsă 
pe vremuri de Gh. Balş şi cîţiva alţi cerce­
tători - aş dori să adaug la bibliografia 
indicată în lucrarea mea şi articolul recent 
al lui L. Sumbadze, din Apx1,neKTypttoe 
Hacne):(CTBO, 10, Moscova, 1958, unde, 
la p. 71, se dă exact aceeaşi explicaţie 
pentru derivarea sistemului de boltire mol­
dovenesc pe care am propus-o şi eu în 
studiul din Anuarul Institutului de istorie 
naţională, V, 1928-30, Cluj, p. 415 şi 
urm. În schimb recenzentul (p. 294-295) 
încearcă să ridiculizeze teza despre princi­
piul spaţial adiţional în arhitectura moldo­
venească. Asupra acestui punct nu insist, 
fiindcă numai confruntarea recenziei cu tex­
tul învinuit (Ist. art. feud., p. 310) îl poate 
lămuri pe cititor. E însă caracteristic pro­
testul recenzentului (p. 295) cu privire 
la concluzia mea, anume că meşterii 
zidari moldoveni din veacul al XV-iea 
ar fi dovedit o oarecare lipsă de expe­
rienţă în mînuirea sistemului de bolţi, 
fără ca recenzentul să-şi amintească de 
faptul că pînă acum se pornise îndeobşte 
de la ideea că bisericile din vremea lui 
Ştefan cel Mare ar fi fost prevalent opera 
zidarilor străini. Aceasta era şi teza lui 
Gh. Balş 1 , a cărui autoritate mi se opune 
adeseori în recenzie, pretinzînd că aş fi. 
deformat chiar afirmaţiile acelui autor 
(rec., p. 289, finalul notei 2). Ceea ce îi 
reproşam eu lui Balş 2 era că a început 
lucrarea despre arhitectura religioasă mol­
dovenească din vremea lui Ştefan cel Mare 
cu « Cercetarea înrîuririlor », fără să-şi 
pună întrebarea dacă existase sau nu şi 
o artă locală, băştinaşă, care ar fi putut 
juca un rol în evoluţia arhitecturii moldo­
veneşti. În raport cu acest fel de a vedea 
de odinioară, ar fi fost poate cazul să se 
menţioneze în recenzie, alături de critica 
amintită, şi faptul că prima încercare de a 
demonstra existenţa şantierelor moldo­
veneşti locale cu o evoluţie consecventă, 
se găseşte tocmai în lucrarea analizată. 

Fiindcă în cele de mai sus am atins 
problema relaţiilor dintre arhitectura de 
lemn şi cea de piatră, aş dori să deschid 
o mică paranteză sernnalînd o ştire docu­
mentară pe care o socot de un interes 
excepţional. Prof. St. Pascu mi-a atras 
atenţia asupra unui act din 1378 3, privitor 
la dăruirea unor moşii banului Benedict 

şi urm . 
3 HuRMUZAKI, Documente, 1-2, nr. CC, 

p . 261. 
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Heem (Himfy), foste odinioară ale lui 
Petrus, fiul lui « T yman de genere ola, 
cali », deci a unui romîn. În acest document 
se pomeneşte o biserică « ... ecclesiam 
partim in lignis et partim in lapidibus 
constructam », în localitatea « Patak dieto 
alias Woya », adică Valea, în apropierea 
rîului Caraşul (între Reşiţa şi Oraviţa). Ştirea 
aceasta despre o biserică bănăţeană din 
veacul al XIV,lea, construită în parte din 
lemn, în parte din piatră, aruncă o nouă 
lumină asupra tezei despre coexistenţa şi 
compenetrarea directă a formelor arhitec, 
turii de lemn şi a celei de piatră. În Ist. 
art. feud., p. 72, am citat ca exemple doar 
bisericile,sală romanice din Germania cen, 
trală şi de nord,est, publicate în inven, 
tarul lui G. Dehio; informaţia nouă vine 
să confirme existenţa cazurilor de analogie de 
la noi, presupuse pînă acum doar ipotetic. 

Dacă în domeniul arhitecturii contro, 
versele pot fi exprimate în termeni mai 
concreţi, în domeniul picturii fenomenele 
stilistice hotărîtoare sînt adeseori doar 
nuanţe, gradaţii de intensitate greu de 
definit prin cuvinte cu un conţinut precis 
şi neechivoc, şi prin urmare discuţiile în 
contradictoriu riscă să nu găsească o formu, 
lare concludentă. Mai ales într,un domeniu 
cum e pictura religioasă a popoarelor Euro, 
pei orientale, în care moştenirea bizantină 
devenise un bun comun, fixarea în cuvinte 
a nuanţelor distinctive e foarte anevoioasă, 
cu toate că în practică istoricii de artă 
reuşe,ac să distingă destul de limped 
particularităţile etnice, regionale şi crono, 
logice. De aceea mă voi limita doar la 
cîteva observaţii teoretice pe marginea 
controverselor ridicate. Astfel, recenzentul 
se întreabă prin ce se caracterizează acel 
« mediu comun» (rec., p. 297) despre 
care vorbeam în legătură cu pictura moldo, 
venească şi cu cea ucraineană şi poloneză , 
îndeosebi din prima jumătate a veacului 
al XV-lea. Acel mediu comun e deocam, 
dată mai mult o sugestie, decît o ipoteză, 
fiindcă el se întemeiază în Moldova doar 
pe icoana din sicriul moaştelor sf. Ioan cel 
Nou şi pe constatarea - şi documentară 
şi arheologică (fragmentele de picturi mu, 
rale cu nimburi de aur din molozul 
Cetăţii de scaun din Suceava) - despre 
existenţa unei picturi religioase de o cali, 
tate remarcabilă. Icoana amintită aparţine 
sferei bizantino,balcanice şi e semnificativ 
că aceleaşi însuşiri le posedă şi o serie de 
picturi poloneze. Alături de picturile din 
Lublin, amintite în lucrarea mea, se pot 
adăuga picturile murale din capela catedralei 
din Cracovia (1405), din corul catedralei 
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din Sandomierz (între 1423-1433) şi din 
biserica colegială din Wislica (prima jumă, 
tate a secolului al XV,lea). Toate picturile 
acestea se apropie stilistic mult mai mult 
de pictura balcanică din secolul al XIV,lea 
(Serbia, Curtea de Argeş) apoi de cea 
moldovenească din perioada lui Ştefan cel 
Mare, decît de pictura rusească . Figurile 
nu sînt totdf'auna zvelte şi în orice caz 
niciodată de proporţiile alungite pe care 
le întîlnim în mod obişnuit în şcolile din 
Novgorod, sau din prima jumătate a veacu, 
lui al XV,lea, în Moscova. La fel şi desenul 
draperiilor e mai aspru, în linii drepte, 
întretăiate şi mai incisive decît în pictura -
de pildă - a lui Andrei Rublev, iar în 
detalii, cum sînt ornamentele clădirilor 
care alcătuiesc cadrul scenic, regăsim vre­
jurile spiralice (catedrala din Sandomierz) 
aşa de răspîndite în alfabetul decorativ 
al picturilor murale sîrbeşti şi în Curtea 
de Argeş. Caracterul acestei picturi e mai 
mult narativ,anecdotic (în Sandomierz, 
în scena Intrării în Ierusalim, asinul îşi 
apleacă capul ca să mănînce florile pe 
care un copilaş le întinde lui Isus), în 
timp ce în Rusia picturile lui Teofan 
Grecul sau ale lui Andrei Rublev subliniază 
mai mult tensiuni sufleteşti, sînt prevalent 
expresive, cînd lirice, cînd dramatice, trăsă, 
turi care lipsesc cu totul în picturile polo, 
neze, în care şi iconografia e cea specific 
balcanică. La Sandomierz apare scena cu Pre, 
zentarea Mariei mai marilor dintre preoţ~, 
despre a.ro am vorbit fn artcc.1 n>tla Îri 

legătură cu picturile din Sîntă Mărie Orlea, 
scenă atestată pînă acum cu oarecare 
frecvenţă numai în Serbia. În faţa acestor 
fapte mi-am pus întrebarea pe ce cale a 
putut să se realizeze contactul aşa de carac­
teristic între pictura poloneză şi cea bal, 
canică, dacă nu prin intermediul Moldovei, 
şi am dedus de aci existenţa unui mediu 
comun care, în Moldova din jumătatea 
primă a veacului al XV-lea nu mai poate 
fi sesizat în mod concret. Prin aceste relaţii 
ipotetice, întruchipate de meşteri care 
foarte probabil circulau în ambele sensuri, 
relaţii despre care nu avem nici un motiv 
să credem că nu s,au mai continuat şi 
în jumătatea a doua a veacului al XV ,lea 
(aici ele sînt atestate şi prin opera pietra, 
rilor), am încercat apoi să explic unele 
particularităţi din pictura moldovenească 
de mai tîrziu (cazul de la Voroneţ, discutat 
de recenzent, p. 297). Aceasta e apoi şi 
calea probabilă a pătrunderii elementelor 
apusene în pictura moldovenească, şi e 
semnificativ că şi în Rusia se răspîndesc 
în cursul veacului al XVl,lea numeroase 
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particularităţi ale picturii italo-cretane, 
foarte probabil tot prin contact direct cu 
ţările apusene şi înde'.)sebi cu Italia. Numă­
rul arhitecţilor italieni, care lucrează în 
Moscova la sfîrşitul veacului al XV-lea 
şi la începutul veacului următor, e cu 
totul remarcabil. 

În vădit contrast cu aceste picturi, sînt 
cele din altarul bisericii din Lujeni. Aici 
fi.gurile sînt exagerat de zvelte şi sistemul de 
falduri subliniază verticalit_atea şi supleţea 
fi.gurilor prin curburi uşoare, în timp ce 
faldurile transversale, orizontale, sînt aproa­
pe complet eliminate. La fel şi feţele au 
o expresie suavă pe care am căuta-o zadarnic 
în ambianţa balcanică sau poloneză amin­
tită. De aceea o particularitate iconogra­
fică, cum e sf. Nedele, nu cred că poate 
fi pusă în acest caz în relaţie cu Serbia, cum 
propune recenzentul (p. 296), ci numai cu 
Rusia. 

Particularităţi mai puţin concludente 
m-au determinat să indic totuşi o posibilă 
influenţă rusească şi în cavalcada din 
Pătrăuţi, fiindcă e incontestabil că printre 
icoanele ruseşti întîlnim incomparabil mai 
multe reprezentări de sfinţi călăreţi, decît 
în pictura balcanică. Aceste sugestii, evident, 
pot fi respinse, mai ales dacă se vor găsi 
argumente mai bune, dar acela, invocat 
de recenzent (p. 296), anume că o influenţă 
rusească nu putea decît să fie ori radicală, 
cum a fost cea din veacul al XVII-lea, 
ori de loc, nu mi se pare convingătoare. 

În sfîrşit mai adaug cîteva cuvinte despre 
broderiile modoveneşti. E indiscutabil că 
cititorii lucrării mele vor trebui să ţină 
seamă de rectificjirile şi de completările 
apărute din 1958 înainte 1, dar - după 
cît mi se pare - aceste rectificări şi comple­
tări nu modifică încă structura şi linia 
generală a ipotezelor mele. Cît priveşte 
îndeosebi pasajul despre influenţele ruseşti 
din atelierul de broderie de pe la 1481, 
contestate în recenzie (p. 302-303), pe 
motiv că dacă ar fi existat asemenea influ­
enţe, ele ar fi trebuit să se manifeste în 
mod firesc în cursul perioadei cînd Ştefan 
cel Mare era căsătorit cu soţii din Kiev 
şi Mangop, nu tocmai atunci cînd nevastă-sa 

1 M. A. Mus1cEscu, în Studii asupra tezaurului 

restituit de U.R.S.S., Bucureşti, 1958 ; idem în 
SClA, 1958, 1, p. 75 ş i urm.; E. LĂzĂRESCU în 
SCIA, 1958, 1, p. 22 7 şi urm. Deosebit de impor­
tant pentru broderiile Ţării Romîneşti e şi epitaful 

era Maria Voichiţa, sînt imponderabile. 
Fapt e că aşa s-a întîmplat, şi nu trebuie 
uitat că relaţiile politice dintre Moldova 
şi Moscova devin mai intime nu în anii 
primelor căsătorii ale lui Ştefan cel Mare, 
ci tocmai în ultimele decenii, ceea ce cons­
tituie un indiciu că acelor căsătorii nu le 
revine un rol hotărîtor în politică şi nici 
în evoluţia artei. 

Surprinzătoare e rezerva recenzentului 
(p. 303, nota 4) cînd spune pe de o parte 
că autorul ar avea « perfectă dreptate cînd 
remarcă asemănarea » între cele trei perdele 
de iconostas de la Putna, primele două 
datate prin inscripţii în 1484 şi 1485, 
iar a treia - aici intervine ipoteza mea -
în 1486, observînd că datarea ultimei per­
dele ar « ţine de precizările cronologice 
întemeiate doar pe criterii de stil, asupra 
cărora ne-am arătat îndoielile mai sus ». 
Întreb deci, mai rămîne sau nu valabilă 
opinia recenzentului cu privire la « asemă­
narea » - evident stilistică - a celor trei 
perdele, care de altfel fac parte din aceeaşi 
garnitură? 

Ultimul deziderat neîmplinit al recen­
zentului, ar fi fost ca autorul să fi prezentat 
fenomenele artistice şi într-un cadru mai 
larg, al întregii suprastructuri, îndeosebi 
şi în legătură cu literatura vremii, cu evo­
luţia concepţiilor religioase şi în general 
cu fenomenele de cultură (rec., p. 306). 
Ideea e fără îndoială excelentă, dar trebuie 
să mărturisesc că aşa ceva mă depăşeşte 
în toate privinţele şi - după cîte ştiu -
nu s-a încercat nici în alte lucrări de specia­
litate, nici cînd acestea au fost elaborate 
în colectiv. Doar tratatul de Istoria Romîniei 
pe care îl pregăteşte Academia R.P.R. şi 
la care colaborează specialişti din toate 
domeniile istoriei, va putea, şi fără îndoială 
că va şi aduce o contribuţie substanţială 
în acest sens. 

Închei, mulţumindu-i recenzentului că 
mi-a oferit prilejul de a reveni asupra 
unei serii întregi de probleme discutate 
în cartea mea şi de a prezenta astfel cititori­
lor un supliment la Istoria artei feudale 
în ţările romîne, vol. I. 

V. VĂTĂŞIANU 

publicat de M . A. Mus1cEscu, în SCIA, 1958, 
2, p. 35 şi urm. La aceste lucrări ţin să adaug şi 
opera lui D. MILLET, Broderies religic uses de style 
byzantin, Paris, 1947. 
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