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REFLECŢIUNI PE MARGINEA PROBLEMELOR COMPOZIŢIEI 

Aberaţia ~i absu·rdul - puncte de totală anulare a 
comunicării prin artă - caracteristice ultimelor faze 

ale a.bstraeţlonlsmulul, sint justlfkate prin « Idei 

artistice », prin ex plicaţii teoretice complicate şi 

speculative. Sub pretextul Ina.Iterării subiective a 
privitorului, a neintervenţiei in procesul său asociativ, 

acesta este lăsat pradă « imaginii şoc». 
Nu este vorba aici numai de anularea mesajului 

uman, de dispariţia oricărei aluzli la date elementare 
de cunoaştere, ci de considerarea accidentului plastic 

drept finalitate artistică. 

Cit de elocventă este în gralul său criptic, o ulcică 
de acum 3000 de ani, - ce caldă evocare umană ŞI 

artistică - în comparaţie cu presupusa descoperire 
a draperiei gudronate sau a suitei de tlnlchele pe 
sfoară, expusă anul acesta undeva, in Occident, drept 

<< artă contemporană » l ! 

* Arta noastră, realismul epocii socialiste, este mediul 

cel mai apt pentru ogllndlrea spiritului contempora
neităţii, pentru abordarea înaltelor probleme umane. 
Şi umanismul este esenţă şi măsură a realismului de 

totdeauna. 
După fazele de început, de la simpla declaraţie 

plastică a adeziunii faţă de problemele sociale, sub 
ochii noştri, prin munca noastră, se dezvoltă şi se 
consolldează trăsăturlle avansate ale reallsmului, se 
făuresc premisele vlltoarelor prestigioase realizări 

ale viltoarelor fapte de creaţie. 

Dorinţele, asplraţlile, năzuinţele, punctul de vedere 

estetic nou, concretizate în pictură, sînt repere ale 
evoluţlel. Imagini în care citim timpul. O anumită 

tendinţă spre mal bine, spre desăvirşlre prin sezi
zarea nedesivîrşlril, este o forţă dinamică, cu sensul 

spre viitor . ŞI. apoi, opera de artă plastică cristali
zînd, în ansamblul fenomenului artistic în dezvoltare, 

un stadiu, nu poate t1 llpsltă de limite, de 
fisuri. 

În istoria artelor, marile momente ale compoziţiei 
în pictură coincid cu marile momente ale meditaţiei 
umane. cu marile momente ale speranţei şi afirmării 

de crezuri sociale. 
Epoca noastră, in mod firesc, a generat ample 

compoziţii tematice şi genul este departe de a-şi fi 
epuizat resursele. 

Desigur, compoziţia nu poate fl înţeleasă numai ca 
o narare plastlcă a sublectulul dus pînă la confundarea 
totală cu modelul din viaţă - dar nici nu poate fi 
limitată numai la organizarea unor elemente prin 
excelenţă plastice. Ea rămine modalitatea cea mal 
complexă şi eficace de abordare în pictură a celor 

mal Importante probleme de rezonanţă colectivă, a 
Ideilor, a marilor transformări petrecute in conştiinţa 
oamenilor, în viaţă. 

Mă refer la compoziţiile născute din necesitatea 
organică de a întruchipa un sens ideologic major pe 
care artistul, om al epocii sale, nu poate să nu~I 
comunice . Mă refer la compozlţille care au apărut 
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firesc ca urmare a extinderii imaginii in raport cu 
amploarea Ideii artistice. 

Nu mă refer la compoziţii artificlale care « for
ţează » genul, la peisaje la care se anexează figura 
umană, la Imagini superficiale sau didacticiste. Mă 
refer, dacă mă gindesc la trecut bunăoară, la marile 

exemple ale picturii, la Giotto, la Pierre delta Fran
cesca, la Bruegel (care a rămas cu multe din intere

santele sale probleme plastice la poarta picturii 
moderne), la Vermeer, la toţi marii maeştri ai realis
mulul. Fac această precizare deoarece compoziţia 

consider că este genul în care se pot strecura multe 
convenţii şi reţete canonlzante - care reţin din 
amploarea acestul gen major. 

Francheţea în exprimarea plastică pe care o arc 

peisajul sau natura moartă, nu o regăsim întotdeauna 
şi în compoziţie, şi lucrul nu se datorează numai 
diflcultăţil acestui gen. 

fntilnim compoziţii, cărora autorii lor, artişti cu 
mari poslbllltăţl, le anulează ceea ce constituie esen
ţlalul, datorită unei abordări exterioare, după reţetă; 

compoziţia devine e< un tablou mal mare » cu perso
naje dispuse pe diverse planuri, dificultatea apăr\'nd 

în căutarea unor « unghiuri interesante ». Dar numai 
prin aceasta artistul nu poate exprima cu adevărat 

«ceva)>. Acest «ceva>> care în artă este esenţialul, 
concretizarea in pictură a ceea ce se poate numi 
Imperceptibilul, consemnează o atitudine faţă de 

lucru, şi care nu se poate rosti, nici imagina altfel. 
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Compoziţia este unul dintre genurile cu cea mai 
arzătoare nevoie de depăşire, - de la stadiul unor 
soluţii insuficiente, la o afirmare puternică a conţi
nutului prin imagini convingătoare; în cadrul acestui 
proces, inovaţia şi îndrăzneala creatoare, destinate 
amplificării forţei expresive a operei, constituie nece
sităţi recunoscute ale evoluţiei artistice. 

De-a lungul anilor, artişti dintre cei mai valoroşi au 
atacat cu perseverenţă compoziţia tematică. Această 
preocupare a adus un suflu stimulator pentru genera
tiile tinere şi chiar pentru Întreaga mişcare plastică. 

Sub aspectul perspectivelor, în compoziţiile multor 
tineri, şi intenţiile interesează desigur, pentru că 

nu putem întrezări temelii solide în realizările vii
toare, fără ciştiguri treptate de calitate, fără aspiraţia 
către puncte superioare de plasare a compoziţiei, 

care este o transfigurare foarte complexă. Chiar rea
lizările depline cred că sÎnt totuşi rodul unei implicite 
colaborări colective, a unei creşteri prin climatul 
artistic, a luptei pentru calitate, în care eventualele 
contradieţii sau necristalizări pot fl etape fireşti ale 
efervescenţei creatoare permanente a artistului. 

Ne surprinde neplăcut uneori că unele lucrări de 
amploare tematică de altfel, nu au substanţă lăuntrică, 
n~ vădesc investigaţii suficient de aprofundate ale 
artistului în universul realităţilor contemporane şi în 
al său propriu in acela.şi timp. 

Descoperirile şi redescoperirile unor procedee 
depăşite de decenii se fac uneori la limita diletantis
mului şi chiar dacă exemplele sint rare ele pot da 
un ton nedorit expoziţiilor noastre. Intuiţia pură, 

verva şi spontaneitatea, chiar dacă în peisaj sau natură 
moartă mai pot duce cva.si-întimplător la soluţii feri
cite, în compoziţie este foarte greu să susţii o supra
faţă fără stăpînirea severă a legilor de organizare, de 
acordare cromatică, de asimilare profundă a conclu
ziilor plastice ale predecesorilor. 

Un gen major poate rămîne uneori minor ca sub
stanţă afectivă. dacă nu beneficiază de o profundă 

gindire, de sesizarea înaltelor semnificaţii ale temei, 
care se cer exprimate în imagine cu un autentic 
suflu, cu fantezie creatoare. În ciuda unei optici 
uneori înguste de receptare a imaginii artistice, 
trebuie abandonat simplismul pe care îl vădesc unele 
compoziţii, pentru că este limpede că numai aluzia 
la unele elemente sociale - existenţa în imagine a 
tractorului şi a stîlpului de înaltă tensiune - este 
departe de a preciza o atitudine artistică. 

Adevărata libertate de exprimare, firească. şi gene
roasă., caracteristică numai realismului societăţii noas-
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tre şi care corespunde eliberării lăuntrice a demni
tăţii şi încrederii umane, trebuie înţeleasă În uriaşa 
sa amplitudine de către pictorii generaţiei noastre. 

Diversitatea de stiluri, afirmarea personalităţii, nu 
pot fi limitate la procedee, căci orice limitare sau 
îngustare este potrivnică sensurilor realismului 
socialist. 

Expoziţia Tineretului şi alte prilejuri m-au pus în 
situaţia de a remarca la unii tineri o puerilă Înţele

gere a libertăţii de exprimare plastică. 
Or, realismul socialist este un punct de condensare 

a marilor experienţe şi cuceriri ale realismului. Un 
factor complex de reconsiderare a valorilor din 
unghiul de vedere al societăţii celei mai Înaintate. 

Un fel de reţinere provenită din înţelegerea pro
vincială, îngustă a tradiţiei, ne ţine uneori pe un 
făgaş prea strimt faţă de ideile artistice pe care le 
poate genera contemporaneitatea, - universul, insu
ficient explorat plastic, al umanismului socialist. Com
poziţia tematică este astfel nedreptăţită şi apare ca 
un gen insuficient reprezentat în tradiţia noastră. 

Personal, nu pot înţelege prin tradiţia noastră 

doar istoricul picturii de la Pîrvu Mutul încoace. 
Căci există o tradiţie mai largă., nu pe baze neapărat 

econsîngene, ci afective - pe comunitatea de îdealuri 
şi gust estetic. Putem oare să scoatem din sfera 
largă a noţiunii de tradiţie pe maeştrii recunoscuţi 

ai picturii, pe dascălii artei universale, pe anonimii 
vechilor fresce? 

lată exemplul celor pe care-i numim primitivi, 
cei plini de ingeniozitate şi, pentru unii, simplişti 

sau chiar stingaci dacă-i raportăm la virtuozitatea 
demonstrativă, la măiestria « de coajă » a unui 
aparent realism. Ce arzătoare consecvenţă faţă 

de ideea artistică, ce modestă subordonare a măie
striei faţă de sensul, de mesajul în care îşi angajau 
imaginile, conţine lecţia marilor creatori ! 

Să conferim compoziţiei tematice atributele sale 
reale, dar nu prin indicaţii exterioare. Nimeni nu 
devine pictor pentru a servi compoziţia tematică, 

ci compoziţia se naşte din necesităţi interioare -
din pasiunea lăuntrică, conţinută. de ideile artistice, 
care caută concretizare în imagine pe drumul cel mai 
adecuat, determinind genul. 

* 
Fără îndoială, nu se pot da formule, nici nu pot 

fi deschise cursuri de patos. Dar, putem să nu le 
confundăm cel puţin cu spontaneitatea ieftină, cu 
verva plastică anunţată ca o flnalitate. Pentru că 

şi reţinerea poate ascunde patosul, iar lipsa de grabă, 

controlul îndelung, lucid şi profund asupra imaginii, 
poate fi nu numai dovada fidelităţii faţă de ideea 
artistică, dar şi expresia unui entuziasm viguros. 

Compoziţia noastră contemporană (şi fenomenul 
nu este limitat la gen), profilează, după părerea 

mea, inclinaţia către spiritul meditativ, care se 
traduce prin cristalizarea în imagine plastică a unei 
complexe gindiri filozofice, determinată de înţe

legerea marxist-leninistă atit a fenomenelor realităţii 

înconjurătoar~ cit şi a rolului, a esenţei artei.prin 
afirmarea unei diversităţi în reflectarea artistică a uni
versului uman - prin aprofundarea creatoare, ştiinţi
fică, a ideilor artistice cu adevărat contemporane. 

De asemeni, în compoziţie - un gen pe care 
doar descriptivismul şi naraţiunea epică şi-l reven
dicau cîndva, apare tot mai pregnant spiritul poetic. 
Meditativul, în foarte diverse moduri de transpu
nere, ii găsim atît la Corneliu Baba - într-o postură 
psihologică, În concentrări de lumină şi pauze grele, 
Într-o dinamică exterioară foarte lentă, personajele 
purtînd parcă cu greutate povara gindurilor - sau 
la H. Catargi - în unele pînze În care gestul se opreşte 
nedefinit, purtind sensuri grave, iar tonurile surde, 
păzite cu severitate de exaltări, contribuie la climatul 
liric al luminii din pinzele sale, ca şi la tineri, cum 
sint, de exemplu, Gh. Iacob, Lia Szasz, fon Pacea. 

Transfigurarea artistică este absolut necesară În 
relevarea Sensului ideologic şi artistic pe care artistul 
vrea să-l comunice. Exagerarea, purificarea, elevarea 
la stil a ideii artistice - conduce spre sensurile cele 
mal profunde şi face ca imaginea să decoleze din 
prozaism şi platitudine. 

Figura de ţărandl sau peisajul pe care~I « vede » 
Brăduţ Covaliu poartă. în ele şi structura material
concretă a viziunii proprii. Densitatea şi derma aspră 
a formelor nu sint preluări exterioare, ci corespund 
structural opticii sale Intime. El aduce elementele 
naturii, chipurile, gindurile şi visurile, în reţeaua 

foarte pămintească de tonuri şi linii dure, din care 
lumina scapără prizonieră - ca pentru a le controla 
tactil. Dimensiunea mare însă ii obligă oarecum la 
diluare, fiind opusă, după părerea mea, ideii sale 
de concentrare. 

Nu am intenţia de a trece în revistă personalităţile 
conturate sau în devenire, cu atît mai mult pe maeştrii 
cu pondere trainică in pictura noastră contemporană. 
Ţin numai să remarc diversitatea expresiei plastice 
in creaţia noastră. Este fără îndoială un lucru deosebit 
de îmbucurător, subliniat în nenumărate rinduri 
şi care corespunde numeroaselor temperamente şi 



LUIS LE NAIN 
FAMILIE DE ŢARANI 

O operă clasic realistă, în accepţiunea cea mai directă. Ima
ginea narează prin fiecare detaliu, prin fiecare gest. despre 
mediu ş, epoca. Deasupra caracteru lui documentar, de con
semnare fidelă a fiecărui obiect, pluteşte o caldă in\e1egere 
umană. 

Ştiin\a sublinierii prin valoraţie a centrelor de interes fiz10-
nom1c, este folosită cu impresionantă modestie. O prezenţă 
vie a unei famll11 în mediul său cotidian, lntr-o imagine care 
împlineşte aproape 350 de ani. 

BRUEGEL 
CĂDEREA LUI ICAR (1558) 

O organizare compoz1tional3 de marc ordine lăuntrică, cu 
adincime ş1 caracter decorativ în acelaşi timp. O excepţionala 
gradare cromatică, cu o şti1np, u1m1toare de lncadrare a deta• 
liulu1 în expresivitatea generală a întregului. Panoramicul 
specific in cadrul cdruia pdmintul, apa, cerul se impletesc in 
proporţii grandioase este înnobilat de prezenţa umană. Icar, 
eroul operei lui Bruegcl, o expresie a năzumţelor, a cutezanţei 
omului, piere in valuri, undeva in planul îndepărtat, in timp 
ce omul care ară. natura, totul, îşi urmează mai departe 
cursul. 

Imaginea exprimă concomitent şi succesiv în acelaşi timp, 
optimism, med1taţ1e filozofică, incintare naivă in faţa naturii 
- întregul sp1r1t complex şi contradictoriu al marelui namand. 



f . L~GER 
CONSTRUCTORI ( 1950) 

Adaptare la cerinţele decorative, dictate de arhitectura 
modernă in tnţele11erea şi vr,:1unl!a artistulul. Grafismul compo
zlţ1onal puternic şi contrastant susţine şi cont inui elementele 
reale ale ed10ciului decorat. Tonurile metalice, farl nuanţari, 

trtiesc pe contraste şi stabilesc un acord plastic cu meca
nica construcţiei urbane. Oamenii, noni şl alte elemente de 
modulaţie 1ralica sînt integraţi ln stilul imaginu şi raspund 
plastic la funcţia decorat ivi a acesteia. Soluţiile trad,ţionall!! 

pe acest drum erau improprii opticii lui Le1er: imaginea 
apare ca rezultatul unei tndetun1i colaborlri cu arhitectura 
moderni. 

A. DEINf KA 
ÎN APAR"REA PETROGRADULUI (1928) 

Compo2iţ1a, pe două registre, ritmica siluetelor pc fondul 
luminos, subordonarea fiecărui detaliu ideii artistice, ne pun 
in faţa unei 1magm• conv1ng:litoare. de un realism aspru, fără 
nuanţă de apoteoză eroică. 

Artistul nu „clntă", ci se incorporează intrlnd ln cadenţă. 
Laconismul 1mag1n1i este determinat de sensul pe care şi-l 

propune artistul, iar valoarea estetică reiese şi din acest 
autentic al participării. 



structuri artistice. Dar nu putem să nu observăm 

totodată că această diversitate e înţeleasă uneori 

mai mult prin prisma modalităţilor - a.ş !pune ca 

o diversitate în limite destul de înguste care nu 

permit dezvăluirea .ş i sezlsarea ideii artistice în afara 

corelaţiei obiective cu realităţile exterioare . Vreau 

să spun că in timp ce metafora .şi licenţa poetid 

transpun elementele realului, stabilindu-le echiva

lenţe proprii genului, în timp ce filmul abordează 

procedee În care fantast icul , grotescul , visul , mirajul 

capătă semnificaţii reale , În timp ce fotografia folo

seşte trucajul pentru a rupe o corelaţie - putind 

astfel sugera direct şi convingător un anumit sens , -

fantezia creatoare a pictorilor noştri nu şi-a întins 

încă destul aripile . Compoziţia, a.şa cum e înţeleasă 

încă destul de frecvent , apare fle ca un peisaj cu 

figuri , fie ca o conversaţie , « pe teme decorative », 

cu o viitoare lucrare murală , sau , mal rău , o ancorare 

în convenţional , în platitudine . 

Privitorul va fl mult mai dispu, să urmeze un 

artist, prin lumea metaforei plastice , a imagi naţiei 

creatorului , În lumea ideilor pe care le conţine 

imaginea - decit să răminl la poarta închisă a u aspec

tulu i » folosit ca pretext . Preocuparea pentru mijloa

cele plastice în sme e riscantă , clei numai exaltînd 

un ton, fringind o lin ie , exagerind constructiv o 

formă , decorativlzînd elementele unei imagini reale , 

nu poţi convinge decit pe foarte puţini « s3 se ocupe 

cu grafologia , cind pe ei Îi interesează sensul frazei ». 
Universul emoţional al lui Goya, al lui Giotto 

şi al lui Rembrandt, nu poate fi limitat la modalităţi. 

Ca procedeu , clar-obscurul reliefează cu preţio

zitate un colţ , un detaliu , concentrînd accentele , 

dozind lumina, dirljind ca un regizor pe privitor 

prin zone mari de penumbră pentru a-i activiza 

fantez ia . Valoarea sugerată a elementelor plast ice 

este în acest caz cu mult mal mare decit receptarea 

sa integrali . 

* 
Ideea artistid nu poate fi înţeleasă separat de 

imaginea în care s•a întruchipat. Ea nu este tema sau 

subiectul, luate izolat . Renoir în u Le moulin de 

la Galette », plctind mulţimea care petrece, şi •a 

concentrat atenţia în exprimarea atmosferei , a aerului , 

a jocului efemer de soare şi umbră {problemă specific 

impresionistă) . Dufy , care ii reia tema, accentuează 

de la un alt nivel al expri mării artistice aceeaşi idee . 

Nu acelaşi lucru ii face Picasso, reluind « Meninele » 
lui Velasquez, dci el, păstrind subiectul , îşi plasează 

conţi nutul plastic in cu totul alte sfere . 

ŞTEFAN SZONYI 

NU VOM UITA (1962) 

Mo numen taliiate de concepţ ie care are laconi1m , ; si ntet.a 
ln mij loacele de expresie plas t ic.a. 

1er~fte;; :'o:i!~n~n at!~~7roru:1aC:e~a:~ ~c~!oa~~
1
iuc:~: :~ 

~~ast~:s d:rr0~~~~:~~:~~ie:~~1~ ::~:u~ da~cl:nn;~:~~ -;osnus~~: 
._,ent,\ faţa de conţ• nut , faţ .a si e sp1n tul cuprint,1,tor ,, aene• 
ralizant al lmaainii. 



A. FOUGERON 
JUDECATORII 

Imagine obsedantă. Lovitură dură îndreptată impotnva 
artei de rafinament. Un avertisment disperat dat arte, burgheze 
de divertisment care a întors faţa de la realitatea cea mai crudă 
Dar senzaţia de oroare, sentimentul crispant, de esenţă raţio
nala, poate suplln, întrutotul funcţia estetică solicitau de 
sens1b1htatea omului contemporan? 

* 

Ideea plastică are un specific al său, nu poate fj 
enunţată ca o idee filozofică, şi cere o imagine anu• 
mită de exprimare. În procesul creaţiei, întruchi
parea ei este fragilă căci se poate pierde într-o forml 
plastică inaptă să o exprime. Sentimentul de pauzl, 
de linişte poate fi pierdut într-un accent greflt, 
printr-o suprafaţă prea accidentată, printr-un ton 
care nu se încorporează, nu « tace » alături de cele
lalte. Redăm ceva în care ne este necesară expresia 
de forţă de vigoare, şi lucrînd imaginea, cizelînd 
formele, pierdem pe nesimţite această calitate. 
Ideea plastică dispare deşi subiectul rămîne şi pe un 
anumit plan chiar foarte « făcut ». Linia viguroasă 
exprimă uneori forţă, dar folosită convenţional (ca 
orice procedeu) pierde autenticitatea şi imaginea 
este lipsită de calitate. Uneori ideii artistice îi trebuie 
materie picturală bogată, o suplimentare tactilă a 
imaginii vizuale, alteori obligă la o raportare com
poziţională cu arhitectura, cu cerul, cu iarba. 

Uneori trebuie ca imaginea să fie ca o fereastră 
prin care spectatorul priveşte şi recepţionează suc
cesiv sensurile conţinute, alteori ideea este servită 
de o imagine şoc care se impune cu duritate afectu
lui. Calitatea artistică este legată şi de nivelul 
sintezei artistice, de puritatea imaginii pe drumul 
elaborării sale, şi în acest proces meşteşugul plastic 
nu este unicul factor. Pot exista valori meşteşugă
reşti ce trebuiesc uneori ign�rate pentru a ajunge la 
exprimarea unui anumit lucru. Dar pentru aceasta 
trebuie ca artistul să aibă ceva de spus. 

* 

În 1964, anul jubiliar cind se aniversează 20 de ani 
de la Eliberare, ne aşteaptă una din cele mai impor
tante manifestări plastice. 

Pictura noastră va trebui să dovedească că a găsit 
mijloacele cele mai apte să exprime idealurile este
tice ale societăţii noastre socialiste. În epoca în care 
datele cunoaşterii se extind în zone neobişnuite de 
recepţie - cind urechea omului ascultă cintecul 
stelelor prin radiotelescop, cind ochii săi scrutează 
micro şi macro cosmosul, cind viteza deplasării saie 

, a lăsat în urmă sunetul, - putem aborda prin optica 
ideologiei noastre, cu îndrăzneală, marile probleme 
ale umanismului. Să vorbim despre dragoste, despre 
muncă, despre dor, să dinamităm platitudinile, să 
abordăm satira plastică, metafora, fantezia creatoare 
în slujba realismului nostru. Doresc din suflet opere 
care să dezvăluie profunde crezuri socialiste, reuşite 
care să reprezinte pe pictorii umanismului socialist. 



V. ALMĂŞANU 
URMĂRILE RĂSCOALEI DIN 1907 (1957) 

Masacru văzut printr-o optică aparte. Durerea - jalea - se 
condensează şi se transformă brut în revoltă. Un dramatic 
de astădată de nuanţă meditativă. Elementele rezumate, aru
purilc alternate. plecate spre victime - culmile dealurilor 
repetînd mişcarea - subliniază senzaţia de apăsare, Siluetele 
anonime ale ostaşilor, abia schiţaţi, su;:erează derută şi 
ruş,ne. Elevaţia spre stil - prezenţa petelor calmante de alb 
(elemente preluate din fresca noastră veche), dovedesc un nivel 
superior de asimilare. 

Dar imaginea suferă de o anumită atemporalitate, de absenţa 
unui spirit mai dinamic contemporan, ceea ce a determinat pe 
artist să nu-şi dezvolte căutările pe acest drum. 

DOL)A NI ER RO USSEAU 
RĂZBOIUL 

Spiritul fantastic al 1magini1 evocă un basm de aroază, un vis 
urît fn care inconştienţa sau demenţa călăreşte monstruosul 
cal orb al războiului. Efectul dramatic, realizat prin contraste 
de valori ş1 organizare a compoziţiei, este pregnant. Puritatea 
stilului, măiestria plastica subl1n1ază o personalitate puter• 
n1ca, care reuşeşte să se strecoare fără greş pe llngă natura 
lismul trivial şi alegoria ie furiă. 



MOMENTE DIN PLASTICA ROMÎNEASCĂ A SECOLULUI XX 

ÎNSEMNĂRI DESPRE « TINERIMEA ARTISTICĂ» 

PETRU COMARNESCU 

Dintre asociaţiile artiştilor noştri plastici din trecut 

« Tinerimea artistică» (1902- 1947) s-a bucurat de 
cea mai îndelungată viaţă şi expoziţiile ei au avut, 
pînă la primul război mondial, momente de stră

lucire, neîntîlnite la expoziţiile asociaţiilor anteri

oare. Nici chiar la expoziţia grupului de artişti , 

care s-au numit « independenţi » (1896) şi nici la 
aceea, de mare răsunet , a societăţii «Ileana» (1898) . 

Constituindu-se într-o perioadă cînd forţele noastre 
artistice sporiseră simţitor ca număr, iar procesul 
de diferenţ iere a creaţiei se accentuase, ducînd la 
o nebănuită varietate de realizări, nu-i de mirare 
că în expoziţiile « Tinerimii artistice » s-au întîlnit, 
prin lucrările expuse, cei mai străluciţi reprezen
tanţi ai generaţiilor mai vîrstnice şi mai tinere -
de la bătrînul Nicolae Grigorescu la mai tinerii 
Luchian , Brâncuşi şi Paciurea sau la ş i mai tinerii 
Petraşcu, Pallady, Ressu , lser, Dărăscu, Steriadi, 
Cecilia Cuţescu-Storck, precum tot acolo şi-au 

făcut debutul , în anii premergători primului război 

mondial , pictorii Tonitza, Şirato, Teodorescu-Sion , 
Bunescu şi sculptorii Jalea, Medrea şi Han. 

Pînă la primul război mondial, « Tinerimea artis
tică » a fost de departe cea mai însemnată grupare 
de forţe artistice şi cei care doresc să urmărească 

procesul de ridicare a picturii şi sculpturii noastre 
la o valabilitate mondială , datorită închegării unei 
şcoli naţionale de artă , cu specificitatea şi măiestria 

ei proprii - proces care se accentuează odată cu 
manifestările mai temeinice ale lui Grigorescu, deci 
de pe la 1870, şi se încheie odată cu moartea lui 
Luchian (1916), de atunci încoace arta noastră 

avîndu-şi mereu acest nivel - nu pot să nu înglobeze 
în acest proces prima parte din activitatea « Tinerimii 
artistice ». 
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Să ne gîndim că la « Tinerimea » şi-a prezentat 
Luchian o bună parte din capodoperele sale şi s-au 
afirmat concludent Brâncuşi, Paciurea, Petraşcu , 

Pallady, Ressu şi ceilalţi artişti numiţi mai sus. Tot 
acolo au expus mari talente, prematur stăvilite 

de boală ori secerate de moarte ca A. Baltazar, 
Lascăr Vorel, D . Hârlescu şi A. Mihăilescu. Iar 
din rîndul tinerilor , care s-au manifestat însă mai 
amplu după primul război mondial, mai trebuie 

să menţionăm pe Elena Popeea, Rodica Maniu şi 

S. Miitzner. Dar numele artiştilor merituoşi şi chiar 
cu îndreptăţit răsunet în unele din fazele activităţii 

lor şi care au expus mai frecvent sau mai rar la 
«Tinerimea» este mult mai mare şi printre aceştia 
au fost gravorul Gabriel Popescu , sculptorul Fr. Storck, 
pictorii G . D. Mirea, N. Vermont, E. Stoienescu, 
Şt . Popescu şi D. Mihăilescu . Tot acolo s-au mani
festat la începutul activităţii lor, artişti ca graficianul 
Georg A. Mathey şi pictorii G . Mărculescu , A. Segall 
şi Marcel Iancu . 

Judecind după o bună parte din numele aici citate 
ale expozanţilor de la « Tinerimea artistică », s-ar 
putea crede că asociaţia a însemnat, în ansamblul 
ei, o mişcare artistică înnoitoare , promovînd o 
ideologie unitar progresistă, pusă în slujba poporului, 
a culturii lui şi că acolo cuvîntul hotărîtor l-ar fi 
avut maeştrii artei noastre şi deci ei ar fi fost condu
cătorii de drept şi de fapt ai asociaţiei. Adevărul 

însă este altul şi numai el ne explică multe din contra
dicţiile care s-au ivit de la începutul fiinţării asocia
ţiei , precum şi lupta dusă de artiştii progresişti 

împotriva celorlalţi , aflaţi cu toţii în sinul asociaţiei. 
Numai luînd în seamă adînciie contradicţii şi lupta 
surdă, dar tenace, dusă de un alt grup de membri, 
încă nenumiţi, împotriva artiştilor autentici şi înnoi-

tori, înţelegem de ce «Tinerimea » nu a însemnat 
- ca asociaţie - un loc de promovare a unui spirit 
nou şi de ce începuse a decădea încă în anii premer
gători primului război mondial , pentru ca între 
cele două războaie mondiale să nu mai prezinte 
interes decît datorită faptului că acolo continua 
să expună pictorul G . Petraşcu, înconjurat însă 

în covîrşitor număr de reprezentanţii artei învechite, 

depărtată de o înţelegere contemporană a artei. 
Asociaţia « Arta romînă », înfiinţată la laş i , 

în timpul refugiului (1918) şi alcătuită din forţele 

cele mai vii şi mai înnoitoare ale artei noastre de 
atunci , a însemnat tocmai o reacţie împotriva spiri
tului dăunător ce se înscăunase la « Tinerimea 
artistică ». Unii dintre cei mai de seamă membri 
ai « Tinerimii », împreună cu artiştii din generaţiile 

mai noi, au format noua asociaţie. « Tinerimea 
artistică » îmbătrînise prematur şi zadarnic s-a încer
cat , în deceniul 1930-1940, o artificială întine
rire a ei . 

lncă de la constituirea asociaţiei, au existat două 
poziţii sau mentalităţ i contradictorii în sinul ei. 
Alături de arta vie, înnoitoare , legată de realităţile 

şi aspiraţiile poporului - o artă de mare sensibi
litate şi măiestrie , expresie a unui înalt umanism -
promovată de Luchian şi de mulţi dintre artiştii 

numiţi mai sus, a existat la « Tinerimea » şi o altă 

artă, opusă celeilalte şi care tocmai aceasta a fost 
impusă şi răspindită cu mai multă abilitate. 

Cei care au condus asociaţia şi i-au exprimat 
orientarea precumpănitoare au fost nu artiştii 

menţionaţi, ci pictorii A. G. Verona, Kimon Loghi, 
lpolit Strâmbu, C . Aricescu, C . Artachino, Stoica 
D. şi sculptorii D. Mirea şi O . Spaethe pre
cum şi alţii cu un suflu creator şi mai restrîns. 



ŞTEFAN LUCHIAN: La imp3r\1tul porumbului - ulei 



Unii dintre aceştia au avut începuturi promiţătoare 

şi momente mai inspirate, pe cind alţii au practicat 

de la început o artă academică, lipsită de fiorul 

vieţii şi de trăirea marilor valori ale existenţei. 

Între academism şi un semănătorism cu firave seminţe 
scuturate din spicele grele de rod ale lui Grigorescu 

şi intre un estetism de coloratură junimistă şi un 

ilustrativism mic-burghez inspirat de tot ce era 

mai învechit la MUnchen, şi-au înscris creaţia artiştii 

din grupul menţionat in urmă. Timpul s-a arătat 

necruţător faţă de cei mai mulţi dintre aceştia şi 

astăzi - in urma reconsiderării ştiinţifice a moşte

nirii trecutu l ui - pu ţini dint re el mai sint amintiţi 

in muzeele şi in scrie r ile de artă. Şi aceasta mai 

mult documentar, iar nu pentru emoţiile şi semni

ficaţiile înalte pe care le-ar trezi operele lor. 

Cum de a ajuns grupul de artişti care aveau în 

fruntea lor pe Verona, Loghi şi Strâmbu să nu mai 

corespundă idealurilor cu care porniseră la drum 

şi cum, din artişti ce se doreau « liberi ». ei au 

devenit uerviţi claselor dominante şi exponenţii 

unei arte învechite şi opusă aceleia progresiste, 

cultivată în sinul asociaţiei de atiţia mari creatori , 

in frunte cu Luchian şi mai tirziu cu Ressu, Petraşcu 

şi Paciurea - i ată o problemă care merită a fi 

cercetată. Experienţa din sinul « Tinerimii artistice » 
se dovedeşte deosebit de relevantă, dacă urmărim 

tocmai contradicţiile şi lupta dintre cele două tabere. 

În prealabil, Î n să, este necesar să vedem în numele 

căror ţeluri s-au constituit într-o asociaţie artişti 

plastici atit de diferiţi intre ei şi au alcătuit « Tineri

mea artistică ». Ce năzuinţe au stat la baza noii 

asociaţii şi care i-au fost obiectivele mai apropiate 
ori mai depărtate? 

Este vădit că la baza întemeierii noii asociaţii a stat 

vechea năzuinţă a artiştilor de a fi « independenţi » 

faţă de statul burghez, de a nu depinde de bunul 

plac al oficialităţilor, care nu odată au revoltat şi 

scirbit pe marii noştri creatori - de la Aman şi 

Grigorescu la Luchian şi Paciurea - precum şi acea 

speranţă că, prin solidaritatea dintre creatorii de 

valoare, aceştia ar putea găsi răsunet şi susţinere 

din partea unor cercuri mai largi şi mai înţelegătoare, 

't nvlorind atmosfera artistică, răspindindu-şi operele 

şi astfel ducind la dezvoltarea şcolii noastre de artă. 

Ţeluri asemănătoare nutriseră şi cei care infiin

ţaserl cu cîţiva ani înainte grupul «Independenţilor» , 

◄ CAMIL RESSU: Portret ul p1ctorulu1 Şt Luchian - ulei 

GH. PETRAŞCU. Na tura moarta - ulei pe fonu ► 



însufleţit de Ştefan Luchian (1896) şi societatea 
<< Ileana », organizată de criticul Al. Bogdan-Piteşti 

şl unde printre expozanţii romini şi străini, Grigo

rescu şi Luchian fuseseră la locul de cinste (1898). 
Se părea că ceea ce nu izbutiseră să realizeze cele 

două asociaţii anterioare - a căror existenţă fusese 
efemeră - avea sorţi de a realiza noua asociaţie 

<< Tinerimea artistică ». Unele comparaţii intre 
aceste grupări de artişti nu pot fi decit folositoare 
pentru a înţelege mişcarea ideilor din deceniile 
respective. 

Manifestul lansat de către comitetul de iniţiativă 

al expoziţiei «Independenţilor» - comitet alcătuit 

din pictorii Luchian, Vermont, Artachino şi criticul 

Al. Bogdan-Piteşti - amintea rezultatele negative 
ale saloanelor oficiale. Separarea de salonul oficial şi 

Înfiinţarea expoziţiei« Independenţilor» nu se datorau 
atit revoltei împotriva « incapacităţii notorii a cutărui 
sau cutărui personaj stinjenitor şi cumulator, actual

mente În fruntea expoziţiei oficiale» (alyzie la 

C. I. Stăncescu, n .a.), nici urii « împotriva nulită· 

ţilor şi neputincioşilor. care stau in calea celor tineri 

şi poate a tuturor celor cu forţă creatoare », 
ci mai curind gîndului că« încercarea noastră va da, 
poate, un avint artei din Romînia ». Manifestul, 
publicat în unele ziare şi in catalogul expoziţiei, 

afirma răspicat: « în faţa artei ot1ciale, noi sîntem 
arta independentă » şi. apelind la ceilalţi artişti 

să-i urmeze pe această cale, semnatarii cerea:u crearea 
unei arte << sincere », fără a se declara cîtuşi de 

puţin « campionii unei arte noi. ai unei şcoli 

noi ». 
După cum se vede nu era vorba de o asociaţie 

cu o reală atitudine nouă şi răscolitoare. Obiecti
vele ei urmăreau ca artiştii să nu mai fie supuşi 

jugului conducătorilor culturali, designaţi de guver

nele burghezo-moşiereşti şi să întrunească forţele vii 
şi autentice ale artei noastre. Îndărătul acestor 

obiective sălăşluia dorinţa de a se da avînt artei, 
dar nu în numele unor idei şi teorii pe care să le 

slujească laolaltă noua asociaţie. Dar în ideea de 
« independenţă >> faţă de arta o.ficială era implicată 

năzuinţa de a crea o altă artă decit cea patronată 

de sta.tul burghezo•mO$ieresc , iar dacă ne gîndim 

în ce fel crea, încă de pe atunci, Luchian şi la incon

formismul său pe care ii şi semnalase Bogdan-Piteşti 
(Revista Orientală, mai 1896), ne dăm şi mai bine 

seama că, acţiunea unora dintre independenţi avea un 

caracter de larg umanism social. 
Este drept, însă, că în comparaţie cu lumea lite

rară de la noi, unde se promovau direct şi amplu 
diferite poziţii - unele progresiste, altele reacţio

nare - asociaţiile şi grupările artiştilor plastici nu 
au avut, în această perioadă, un caracter Ideologic 

definit şi exprimat în mod făţiş. Şi expoziţia « Inde
pendenţilor », ş i aceea a societăţii « Ileana », şi 

expoziţiile « Tinerimii artistice » au avut caracter 
de tribună pentru manifestări lndlviduale, iar ţelul 

lor imediat a constat din asigurarea unor condiţii 

mai prielnice pentru înmănuncherea manifestărilor 

individuale. 
Aceasta nu înseamnă că artiştii plastici din sinul 

diferitelor asociaţii nu reprezentau diferite ideologii 

şi concepţii sociale şi artistice şi tocmai deosebirea 

de poziţii şi ţeluri lămureşte conflictele care s-au 
accentuat cu timpul într-o asociaţie de mai lungă 



durată, ca « Tinerimea artistică ». Dar, asemenea 
conflicte s-ar fi învederat şi la « Independenţi Jt, 

dacă activitatea grupului ar fi dăinuit mai îndelung. 
Ce afinităţi existau Intre realismul, adînc legat de 
viaţa poporului şi susţinut de un puternic lirism, 

al lui Luchian, şi academismul uscat, bazat pe un 
desen îndemînatec la început, dar totdeauna fără 

colorit viu, al lui Artachino, pictor depărtat de 
tumultul vieţii? 

Năzuinţa către « independenţă » faţă de statul 
burghezo-moşieresc, speranţa că artiştii ar putea 
înlătura starea de lucruri prin simpla lor activitate, 
fără a se uni cu forţele largi şi dinamice ale poporului, 
care luptau pentru schimbarea orînduirii de atunci , 
s-au dovedit mereu iluzorii. 

Deşi expoziţia « Independenţilor » a stîrnit interes, 
ea nu a putut fi continuată şi dorita adeziune a celor
lalte forţe artistice nu s-a produs. În condiţiile de 
atunci, majoritatea artiştilor se aflau ln paradoxala 
situaţie de a se revolta împotriva statului şi de a 
aştepta, totuşi, ajutorul său, ei ştiind prea bine că 
acest ajutor era capricios, incompetent şi cu totul 
insuficient pentru susţinerea dezvoltării şi a dori
tului avînt înnoitor. Ajutorul se confunda adesea 
cu o miluire din partea guvernanţilor ori a oamenilor 
din preajma lor. Însuşi Luchian a amintit cit de modic 
băneşte putea fi succesul unei expoziţii: « succesul, 
cu aricite iluzii m-aş îndopa, n-o să fie treabă mare, 
ia, acolo, citeva sute de lei, ca un lampagiu de la 
primărie. Ca să vinzi pictură la Bucureşti şi aiurea 
îţi trebuie multe. Să fi introdus, să ai cunoştinţe 

bune, să ai reputaţie şi eu din toate astea nu am 
nici una » - scria el unul prieten, în 1903. 

Pentru a asigura o bază materială manifestării 

artiştilor care se doreau eliberaţi de arbitrariul 
şi umilinţele din partea cercurilor oficiale, socie
tatea « Ileana » şi organizatorul ei, Al. Bogdan
Piteşti, au căutat o soluţionare mai amplă şi mai 
îndemînatecă, dar care s-a dovedit şi ea iluzorie. 
Planul lui Bogdan-Piteşti - el însuşi fiu de moşier, 

dar nutrind pe atunci idei progresiste, pe care mai 
tîrziu le va trăda - era de a atrage interesul atît 
al protipendadei cit şi al unor pături mai largi de 
Intelectuali faţă de creaţia artiştilor. Punînd în joc 
ideea de « patronaj » din partea unor oameni mai 
culţi şi cu pretenţii de a fi cunoscători şi iubitori 
de artă, proveniţi din clasele dominante şi pe care 

i-a invitat să facă parte fie din comitetul de onoare, 

fie din comitetul societăţii, el spera să sporească 

numărul cumpărătorilor, asigurînd artiştilor un trai 
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mai ferit de nevoi. De asemenea, a apelat la o seamă 
de istorici, critici, arhitecţi, ziarişti, unii cu adevărat 

merituoşi şi cu vederi largi, spre a susţine noua 
societate prin conferinţe, articole şi o propagandă 

mai vie. 

Deşi Bogdan-Piteşti a pus în joc ideea de patronaj, 
snobismul, senzaţionalul ca şi lucruri mai construc

tive (organizarea unor cicluri de conferinţe, menite 
să popularizeze arta şi literatura, scoaterea unei 
reviste destul de bine alcătuită, dar din care au apărut 
doar citeva numere) atmosfera din jurul societăţii 

« Ileana » a rămas rece şi firavă. Însăşi expoziţia 
îndelung pregătită şi care s-a deschis cu deosebit 
fast în februarie 1898 nu a dat rezultatele materiale 

scontate. Expoziţia cuprindea şi opere ale unor 
artişti străini, special invitaţi. 

Societatea « Ileana » - deşi organizată în mai 
mare şi cu procedee mai răsunătoare - a avut parte 
de aceeaşi soartă vitregă pe care o avuseseră şi alte 
iniţiative similare, în care se căutase sprijinul proti
pendadei şi al intelectualităţii mic-burgheze. Ba, 

societatea « Ileana » a fost mai efemeră încă decit 
societatea « Amicii Belelor Arte » (1873-1876) şi 

decit cercul artistic-literar « Intim Club » (1885-
1886). Totuşi, trebuie făcută o diferenţiere între 
expoziţia « Independenţilor » şi societatea « Ileana » 
(care însemna o dezvoltare a năzuinţelor manifestate 
de către « independenţi »), de o parte, şi cercul 
«Intim-Club» de alta. « Intim-Club »-ul, animat 
printre alţii de pictorul G. D. Mirea, avusese 
caracterul de cerc închis şi « select », după mo
delul cluburilor aristocraţiei engleze. Chiar dacă 

expoziţiile clubului puteau fi vizitate şi de publicul 
larg, acolo predominase ideea de captare a socie
tăţii « înalte » şi bogate, căreia G. D. Mirea i-a 
făcut atîtea portrete. Spiritul exclusivist şi orgo
lios al lui Mirea era departe de generozitatea, cole
gialitatea şi modestia pe care le dovediseră întot
deauna Grigorescu şi Luchian. S-a putut constata 
aceasta şi prin felul cum a contribuit Mirea la destră

marea altei asociaţii de artişti - « Cercul artistic » 
- şi aceasta după dizolvarea societăţii « Ileana » 
şi în preajma înfiinţării « Tinerimii artistice ». (Amă
nunte despre atmosfera de la asociaţiile aici menţio
nate şi despre opusele poziţii ale lui Stăncescu şi 

Mirea, de o parte, şi Grigorescu şi Luchian, de alta, 

se găsesc în monografia noastră « Luchian », 1960 ·

mai ales la pp 105-125, 132-135, 233, 239-2◄0. Vd. 

de asemenea articolele lui Petre Oprea despre 

« Amicii Belelor Arte », « Intim Club » şi « Cercul 

artistic » în « Studii şi cercetări de istoria artei», 
n-rele 1/1958 şi 1/1959). 

La « Independenţi » şi la « Ileana » - dincolo de 
calculele şi planurile lui Bogdan-Piteşti - a predo

minat, mai ales datorită lui Luchian, un spirit mai 
larg, mai democratic, precum şi o conştiinţă mai 
constructivă asupra valorii şi perspectivelor creaţiei 

noastre naţionale. În manifestul « Ilenei », Bogdan
Piteşti menţionează valoarea artei noastre din trecut, 
realizările artei feudale, vocaţia poporului nostr.u 

pentru artă, dar ştiind că încă nu aveam o şcoală 

de artă modernă, ci doar « doi luceferi »: Aman 
şi Grigorescu - el spera în dezvoltarea şcolii noastre 
de artă şi exprima dorinţa celorlalţi artişti ca socie

tatea «Ileana» să contribuie la acest scop măreţ . 

Prin unele aspecte ale activităţii ei de pînă la 
primul război mondial « Tinerimea artistică » a 
contribuit la această dezvoltare şi ar fi putut-o face 
mai temeinic dacă acolo s-ar fi impus unitar sensul 
artei creată de Luchian şi de ceilalţi artişti cu adevărat 
înnoitori şi nu s-ar fi petrecut cele pe care le vom 
aminti acum. 

Cum s-a înfiinţat societatea « Tinerimea artistică », 
cine au fost fundatorii ei şi pe baza cărui program 
s-au asociat ne arată însuşi catalogul expoziţiei din 
1926, prin prefaţa semnată de G. Murnu, elenist, 
profesor de arheologie şi istoria artei, precum şi 

critic de artă, dar cu activitate sporadică. « În anul 
acesta se împlineşte un pătrar de secol de la înfiin
ţarea societăţii « Tinerimea artistică ». Ziua ei de 
naştere ... este 3 decemvrie 1901. Dar planul de a 
strînge şi înmănunchia toate forţele tinere şi a porni 
o serioasă mişcare de regenerare estetică în ţară data 
de ceva mai înainte. Cinci dintre iniţiatori, pictorii 
Kimon Loghi, Ip. Strâmbulescu-Strâmbu, G. Petraşcu, 
Şt. Popescu şi sculptorul Fr. Storck, absolvenţi 

ai Şcolii de belearte din Bucureşti şi - patru din 
ei - foşti elevi ai Academiei de arte din Miinchen, 
aflîndu-se la studii, la Paris, prin anii 1900-1901, 
şi întîlnindu-se adeseori în atelierele celor doi dintîi 
... concepuseră această idee şi, concretizînd-o sub 
forma de asociaţie după modelul celor din Paris, 

' au împărtăşit-o colegilor din ţară, pictorii Şt. Luchian, 
A. G. Verona, N. Vermont, C. Artachino şi N. Grant 
şi sculptorii O. Spaethe şi D. Mirea şi le-a cerut 
aderarea în baza lozincei „ buni artişti, buni cama
razi "». Astfel s-a constituit noua asociaţie, a cărei 

primă expoziţie s-a deschis la 9 martie 1902. 

Numele citate constituie lista membrilor fonda

tori, pe care, analizînd-o, observăm că din cei doi· 



sprezece întemeietori, loc de frunte în istoria artei 

noastre îl deţin doar Luchian şi Petraşcu, iar locuri 

mai mărunte Ştefan Popescu , N . Vermont şi Fr. 

Storck. Cu timpul , în rîndul membrilor societari 

au luat loc, alături de cei doisprezece fundatori , 

artişti de însemnătatea lui Brâncuşi sau cu deosebite 

merite ca Gabriel Popescu, Cecilia Cuţescu-Storck, 

dar şi alţii mai apropiaţi de estetica deloc « regene

ratoare» a lui Verona, Loghi şi Strâmbu, de pildă 

C. Aricescu, L. Basarab, J. Neyles . În 1926, numărul 
membrilor societari ajunsese la 33 . 

Iniţiatorii şi apoi fundatori i au fost, în majoritatea 

lor, mai curînd oameni practici decît artişti cu înalte 

năzuinţe artistice . Cunoscînd cusururile saloanelor 

oficiale, cu jurii adesea arbitrare şi sectare şi nereu

şite le asociaţiilor anterioare, fie cu caracter prea 

închis, ca « Intim-Club »-ul, fie propunîndu-şi planuri 

prea largi, ca « Ileana » - organizatorii « Tinerimii » 
şi-au propus un plan minimal, acela de a asigura un 

loc unde artiştii să poată expune regulat şi fără 

stînjenire. Nepromovînd o ideologie care să dea 

unit:itea şi avîntul unei adevărate mişcări artistice 

înnoitoare, organizatorii au ţinut seama de înmulţirea 

forţelor artistice, de apariţia unor generaţii noi şi 

şi-au dat seama că deschizînd tuturor artiştilor porţi le , 

aceasta nu putea fi decît spre profitul lor şi al asocia

ţ i ei. Într-adevăr, la « Tinerimea » putea expune 

oricare artist « cu singura condiţie ca lucrările celor 

care nu făceau parte din societate să fie selecţi

onate de un juriu ales din sinul ei. Artiştii care au 

prezentat lucrări mai merituoase au fost admişi întîi 

ca membri asociaţi, cu o l11crare primită de drept , 

fără judecare, şi apoi cu titlul de membri societari, 

avînd latitudinea de a expun_!l, fără o prealabilă 

examinare, toate lucrările lor, cu acelaşi drept ca 

şi membrii fundatori ». (Din aceeaşi prefaţă a lui 
G. Murnu, 1926). 

Respectat teoretic, acest principiu de a~ceptare 

larga a lucrărilor a fost însă adesea falsificat în prac

tică. Lucrările înnoitorilor mai vîrstnici sau mai 

tineri au fost copleşite ca număr de acelea ale repre

zentanţ11or semanatorismu1ui, academismului ş i este

tismului ourghez, iar locurile cele mai bune din expo

z1ţ11 1e aveau lucrările acestora. În pofida sporirii 

simţitoare a forţelor artistice şi a apariţiei unor 

mari creatori , organizatorii expoziţiilor şi cei hotă

rîtori în activitatea societăţii au avut totdeauna 

grija de a-şi valorifica în tot felul operele lor şi ale 

C. BRÂNCUŞI; Cap de copil - ghips patinat 



acelora care nu le făceau umbră. Nu mai exista 
respectul faţă de valorile superioare ale artei, pe 
care ii întreţinuse Luchian. 

Ce ironic răsună lozinca « buni artişti , buni cama
rc12i », cind ne gindim ce creau conducătorii de fapt 
ai « Tinerimii » şi cum tratau pe artiştii cu năzuinţe 
înnoitoare . Deşi Luchian a expus la cc Tinerimea » 
multe din capodoperele sale: în 190'4, « Colţ din 
strada Povernei», în 1905, tipuri de la ţară , în 1906, 
« La împărţitul porumbului » şi « Alecu Literatul », 
în 1907, autoportretul - « Un zugrav », în 1908, 
«Anemonele» şi alte flori, în 1909, pasteluri de 
la Brebu şi « Ghereta din Filantropia», in 1910, 
uleiuri de la Moineşti, el nu a găsit preţuirea necesară 
în rindul colegilor de la « Tinerimea », cu excepţia 

lui Petraşcu şi Storck. La expoziţia « Tinerimii » 
din 1912 lucrările sale au fost expuse într-o sală 

lăturalnică, după cum reiese dintr-un articol al lui 
Bachelin. Se repeta situaţia cu lucrările lui Luchian, 
expuse în 1909 la Salonul oficial într-o « sală 
mid şi dosnică » (Virgil Cioflec). În cataloagele 
« Tinerimii » nu se reproduc mai niciodată 

capodoperele pictorului, ci lucrări mai puţin impor
tante. 

Deşi Luchian fusese apreciat de mulţi artişti şi 

critici ind de la începuturile activităţii sale, părerile 
predominante asupra sa in rîndul corifeilor « Tine
rimii » şi al preţuitorilor acestora le exprimă 

G. Murnu. În 1908, anul creaţiilor de la Brebu şi 
al «Anemonelor», ce vor fi urmate În 1909 de 
creaţiile de la Moineşti, G. Murnu scria că « Luchian 
continuă cu pictura florilor, cu aceea.şi sîrguinţă 

şi ştiinţă ca şi pînă acum . Oarecare semne de oboseală 
şi repetiţie. ne ispitesc să credem că talentul 
său şi-a dat cuvintul din urmă ». ( « Luceafărul », 
nr. 9-10. 1908). În « Viaţa romînească », acela.şi 
critic descria pe Luchian ca « pictorul macilor, 
garoafelor şi crizantemelor, redate prin culori crude , 
brute, materiale , puţin nuanţate , nu cu transparenţa, 
prospeţimea şi parfumul florilor lui Verona ». Tot 
pe atunci, intrebindu-se cine ar putea fi eventualul 
continuator al lui Grigorescu, Murnu dădea numele 
lui Verona. La fel, Kimon Loghi a părut unora un 

•mare pictor şi asupra lui s-a înşelat un poet de fineţea 
lui Dimitrie Anghel, căruia ar fi fost firesc să-i placă 

Luchian, măcar pentru florile, pe care le cintase 
şi Anghel, dar care a publicat şi exagerate elogii 
pentru Logh i . 

D. PACIUREA. Portretul actorului Ion Brezcanu - bronz 



Înţelegerea artei unor forţe înnoitoare nu era 

uşoară şi însuşi AL Vlahuţă, văzînd la « Tinerimea 
artistică» operele lui Brâncuşi, « Cuminţenia pămîn

tului » şi o variantă a « Sărutului », prezentată sub 

titlul « Fragment de capitel >), scriitorul. care înţe

lesese temeinic pe Grigorescu, nu şi-a dat seama de 

prezenţa elementului folcloric romînesc în arta 
sculptorului şi că acesta folosea În arta sa procedeul 
stilizării, atÎt de curent în arta populară. Respec

tindu-i munca, Vlahuţă credea că lui Brâncuşi nu-l 
mai vorbeşte nimic « din ceea ce-l al nostru şi 

al lui » (<c Universul», 7 decembrie 1910). 

Pentru cei care îşi formaseră sau Îşi formau stăruitor 
gustul estetic, a fost poate un bine prezenţa în acelaşi 
loc a lucrărilor valoroase şi a celor învechite, înles

nindu-li-se comparaţii edificatoare. Prin prezenţa la 
c< Tinerimea» a capodoperelor lui Luchian, profund 
legate de viaţa celor mulţi, a operelor lui Brâncuşi, 

care aducea noi expresii folclorului patriei, a operelor 
lui Petraşcu, ce dădea noi sclipiri lumii şi materiei 
sau prin prezentarea de către Ressu a unor opere 

viguroase ca «Mocanii» (1911) şi << Ţărăncl de la 
Vlaici » - s-a deschis drum pentru înţelegerea mai 

adîncă a virtuţilor realismului nostru, pătruns de 
un adînc lirism şi dezvoltat mereu în forme 

expresive. 

Comparaţiile dintre arta celor două tendinţe 

din sinul « Tinerimii artistice » au fost extrem 
de folositoare multor artişti, de plldă unui lser 
sau unui Tonitza, ca şi publicului larg sau 
crlticilor de artă dln noile generaţii. lser a scris, 
printre altele: « Luchlan este marele nostru pictor 
naţional .. . Noi ştim atît că interpretările lui Luchian 
ne conving şi ce binefăcătoare este asprimea şi vioi
ciunea pinzelor sale, după . . . muşamalele d-lor 
Loghl. Artachino şi Murnu » («Flacăra», 20 aprilie 
1913). Mai tirziu, Tonitza, recunoscind unele merite 
din trecut ale « Tinerimii », a amintit că aceia care 
conduceau asociaţia nu preţuiseră la adevărata lor 
valoare pe marii artişti, ce au expus în rîndurlle 
lor: « Nici arta, nici temperamentul lui Luchian 
nu răspundeau la ceea ce areopagul « Tinerimii » 
socotea că înseamnă artă şi temperament . Ştim cu 
toţii în ce generală indiferenţă s-a stins acest uriaş 

plăsmuitor de visuri romineşti în culoare. Astăzi, 

chiar, unii dintre membrii cu înaltă vază au convin

gerea că Luchian este produsul unei reclame ameri

cane şi clipesc din ochi cu prostească isteţime. 

Pallady a fost necontenit socotit de către majori

tatea «Tinerimii» drept un farsor. lser - un biet 

y 
• • 
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caricaturist. Ressu făcea acolo flgură tristă, iar 
d. Kimon Loghl ii accepta cu un zimbet cleios de 
protecţiune. Actualmente, d . Petraşcu este, în mij• 
locul acestei societăţi, un prllej de nedumerire>>. 
(«Universul literar », 21 martie 1926). 

În contrast cu marii şl viguroşii înnoitori, care 
abia mai tirziu au fost apreciaţi în adevărata lor 
lumină şi care - majoritatea dintre el - au întim
pinat penibile umilinţe şl tot soiul de pledicl, artiştii 

care ilustrau cealaltă tendinţă s-au bucurat de un 
succes imediat, în rîndurile burgheziei. Snobismu
lui şi gustului acestei burghezii l-au răspuns pinzele 

lui Verona, Loghi, Strâmbu, Grant, Aricescu, Arta
chlno, Basarab şi ale celorlalţi emuli. 

Ce fel de artă creau aceştia~ O artă de uşor agre
ment, în care se îmbinau epigonismul grigoresclan 
cu un estetism mUnchenez, ce se învechise dealtfel 
şi în capitala Bavariei. Nimic adinclt în expresie; 
nimic legat de viaţa şi spiritualitatea poporului, 

nici o atitudine faţă de năzuinţele şi lupta claselor 
împilate; nimic din dramatismul determinat de 
condlţiile economlco~soclale ale epocii. Foarte săraci 

G H. PETRAŞCU : Pe plaje - ul e i 

în idei, dlspunînd ei înşişi de o sentimentalitate facilă 
şi măruntă, precum şi de mijloace tehnice uneori 
îndeminatece, dar restrinse şi superficiale - pic
torii aceştia, chiar cind au început cu oarecare elan, 
nu şi-au putut îmbogăţi experienţa şl nici dezvolta 
tehnica. La mai toţi, Începuturile sînt mai interesante 

decit desfăşurarea activităţii - aceasta pentru că în 
zece-cincisprezece ani - 1905-1915 - ei s~au în
chistat în formuli, şabloane, manierisme, penibil 

repetate. 
Dacă luăm în consideraţie opera lui Verona, desigoJr 

mai cuprinzătoare decit cea a lui Loghi şi Strâmbu, 

constatăm că ea se reduce - În afară de portrete -
la cîteva teme de predileqie, unele luate după Gri• 
gorescu, dar tratate fără lirism intens, fără fineţea 

şi siguranţa acestuia. Se prelua decorul grigorescian 
în pinze adesea de mari dimensiuni, dar fără viziunea 
umanistă a maestrului, pe care Luchian, Andreescu, 
Petraşcu o duseseră mai departe. Datorită unul 
pitoresc facil, Verona conferea o imagine idilică, 

fericită vieţii de la ţară: săteni înclngînd hore în 

(urmare fn pag. 654) 
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SABIN POPP 
(1895-1928) 

ADINA NANU 

SABIN POPP: Portret de familie (triptic)- ulei - 1927 

Puţini sînt artiştii care, într-o viaţă scurtă, au trei ani disciplina de bază era desenul şi datorită 

reuşit să lase opere de o calitate Incontestabilă ; talentulul şi rivnei sale el şi-a ciştigat curind apre-
in faţa lucrărilor lor te întrebi cu regret ce-ar mai cierea profesorului său , sculptorul Fritz Storck. 
fi creat de-ar mai fi trăit , cum ar fi evoluat l Dar mai Desenul a rămas dealtfel pentru el toată viaţa funda-
ales, admiri siguranţa cu care au izbutit să-şi atingă mentul solid al oricărei lucrări. Pictura era · prevăzută 

ţinta în puţinul răgaz ce le-a fost dat. În programul şcolii de abia În ciclul superior, totuşi 
Sabin Popp a trăit 32 de ani. La vîrsta la care alţii elevii din primii ani căutau să fure mai curind secretele 

de abia îşi dibue calea , el era un pictor cu persona
litate împlinită, cunoscut şi apreciat . 

Maturitatea timpurie ş i căutările lui artistice s-au 
conturat în anii plini de contradicţii, care au urmat, 

in perioada dir.tre cele două războaie: a.lături de 
marii maeştri Pallady, Petraşcu, Ressu, !ser, Şirato, 

el a căutat modalitatea unei expresii plastice moderne 
dar care să continue firesc trecutul artistic al ţării sale. 

* 
Sabin Popp s-a născut la 2 ianuarie 1896 în Bucureşti, 

al doilea copil al medicului veterinar militar Ion 
Popp - pasionat amator de artă - şi al soţiei acestuia 
Carolina Vestemianu , amindoi ardeleni. 

După şcoala primară urmată la Vaslui - unde 

măiestriei, strecurindu-se În atelierele de pictură 

atunci cind se făcea corectura. 
În primii ani Sabin Popp, la fel cu alţi colegi nerăb

dători, ca A. Jiquidi sau Velisaratu, puteau însă picta 
numai după amiaza, tocmind pe socoteala lor modele 
în atelierul şcolii sau acasă. Lucrările păstrate tră

dează o evoluţie rapidă, de la primele desene la 
autoportretul şi portretele surorilor pictate in ulei, 
construite în volume mari, cu o surprinzătoare sigu
ranţă a tuşei. 

Sociabil şi entuziast , avînd un real talent muzical, 
Sabin Popp participa deseori la concertele sau spec
tacolele de amatori organizate de colegi ; declaraţia 
de război 1-a prins în 1916 la Piatra Neamţ, unde, 
cu un grup de prieteni, interpreta o suită de tablouri 

tatăl său fusese mutat cu slujba - şi liceul la Sf. Sava după « Făt Frumos din lacrimă» de Mihail Eminescu, 
din Bucureşti, Sabin Popp a intrat in 1912, la 16 ani, cu regla, decorurile, costumele şi muzica de impro-

la Şcoala de arte frumoase din Bucureşti. În primii viza.ţie proprie. 



Înrolat ca observator pe avion, e luat de virtejul 

războiului, lăsînd în urmă şcoala şi tihna lucrului 
de atelier. Desenind pe apucate şi pictind doar în 
rarele clipe de destindere, el reuşeşte totuşi să adune 

destule lucrări pentru a organiza la Vaslui o expoziţie 
în toamna anului 1918. 

După încheierea păcii, atelierul Şcolii de Belle

Arte nu-l mai poate cuprinde pe tinărul deprins să 
lucreze singur; dealtfel şi profesorul săU, Fritz 
Storck îl încuraja să plece în străinătate, să-şi lăr

gească orizontul, şi, în 1920, Sabin Popp porneşte 

spre Italia. 
« Autoportretul » din 1920 - (desen), trasat în 

linii suave, dar cu violente contraste de umbră şi 

lumină, poartă ecoul admiraţiei lui pentru clasicii 
arcei italiene. În desene, pictură sau gravură, el 
fixează imagini din Roma, Veneţia, apoi pe drumul 

de întoarcere, din Constantinopole. La 5 noiembrie 
1920, Sabin Popp şi Adam Bălţatu îşi expun împreună 
lucrările în Bucureşti, în Sala Mozart, iar cu banii 

adunaţi pleacă înapoi În Italia. De data asta, Sabin 
Popp lucrează aproape numai după natură, desene, 
peisaje şi portrete (ex.· « Bărci la Veneţia », 
litografie, 1921). 

Întors în ţară în 1921, Sabin Popp, ca şi colegii 
săi, întimpină condiţiile grele de lucru care aşteptau 
pe orice artist în anii de după război. Criza de locuinţe 
ii determină să ceară ajutor Ministerului cultelor 

şi să se instaleze pentru cîţiva ani într-o mansardă 
a vechiului local al Şcolii de arte frumoase din Intrarea 
Iulia Hajdeu. 

El trăieşte aici ani de lucru obstinat, luptînd cu 
sărăcia, ca şi cu gustul pervertit al îmbogăţiţilor de 
război, care oscila intre Kimon Loghi şi picturile de 

gang. 

În anii în care majoritatea pictorilor, ca Pallady, 
Petraşcu, Steriadi şi alţii îşi limitau preocupările la 

peisaje , naturi moarte sau aspecte intimiste de inte
rior, fără a abandona însă strădania către cea mai 
înaltă calitate artistică, Sabin Popp, veşnic entuziast, 
de o prospeţime sufletească frizind naivitatea, urmă
reşte acelaşi ţel. 

Acum începe să se limpezească acea viziune clară 

şi cumpănită a lumii, contemplată cu încredere şi 

încântare şi răsfrintă în forme dense şi culori lumi
noase, care-i va rămine caracteristică pină la urmă. 

Primii ani de creaţie matură sint dealtfel pentru 
el şi ultimii ani ai vieţii, între 1924-1927. 

De prin 1924- 25 el reuşeşte să-şi organizeze mai 
bine lucrul, se aşează. construindu-şi un atelier în 

SABIN PQPP Stud,u de compoz.1 t 1e desen 

SABIN POPP: Peisaj d,n Cotroceni - ul~i -1926 



curtea casei părinteşti, apoi în 1926 se însoară cu 
sculptoriţa Theodora Cernat . 

Verile şi le petrece prin sate , pictînd tipuri şi 

peisaje: în 1924 la Teţcani lingă Bacău, în 1925 la 
Băleni lingă Tîrgovişte , în 1926 la Oieşti spre Cum
păna şi la Techirghiol , în 1927 la Cernavodă. 

Expune regulat în toţi aceşti ani la Salonul Oficial 
(în 1924 un « Autoportret » şi « Portretul Doamnei 
L.P. », în 1925 « Cele trei surori », un « Autopor
tret », « Peisaj din Teţcani », « Lalea albă », « Mere » 
şi « Icoane », în 1927 « Portret de familie »}, participă 
la expoziţii de grup (ca cea din 1926 - 12 dec. din 
Sala Hasefer, alături de lser, Tonitza, Şt. Dimitrescu, 
M. Bunescu şi alţii}~ apoi expune litografii la « Prima 
expoziţie a graficii noi romîneşti » (5 dec. 1926). 

Presa timpului urmăreşte cu interes pe tînărul 

artist care « pare a căuta drum propriu » (Radu 
Veniamin: Cronica, în «Politica», 22 dec. 1926). 

Boala, apoi moartea curmă însă brusc activitatea lui 
plină de ardoare. Internat în spitalul din Braşov, 

apoi operat la Viena, el moare la 1 ianuarie 1928, 
în ajunul zilei în care trebuia să împlinească 32 de ani. 

Într-una din ultimele scrisori adresate unui prieten, 
el scria : « Doresc din tot sufletul să mă fac cit mai 
curînd bine şi să muncim mult, mult de tot . Tu ştii 

cit doresc să fiu pus în posibilitatea de a munci ... » 

* 
Opera lui Sabin Popp apare considerabilă canti-

tativ pentru cei ciţiva ani - abia un deceniu - de 
lucru. Ea se compune dintr-un mare număr de desene 
şi picturi, portrete, studii de flori , peisaje şi naturi 
moarte. 

Deosebit de preţioase rămîn nenumăratele schiţe 

şi desene de o rară fineţe în care creionul, în trăsături 
libere, destăinuie liric sentimentele artistului. 

Mesajul artistului e cuprins însă mai ales în com
poziţiile ultimilor ani, în care el şi-a pus pentru 
prima dată explicit problema monumentalităţii. 

Evoluţia stilului lui Sabin Popp se poate urmlfri 
uşor, de la lucrările din adolescenţă, trădînd educaţia 
academică , şi pînă la operele deplin realizate din 
ultimii ani, în care se exprimă o personalitate 
formată. • La început foarte atent la atmosfera ambiantă, 

la vibraţia luminii, el o notează în tuşe fragmentate, 
recurgind la o scară întinsă de valoraţii şi nuanţări. 

(Ex. « Autoportretul » din 1920 - desen, şi cel din 
1921 - ulei}. 

Desenele din anii 1918-1923. (« Stradă din laşi», 

desen 1920, peisajele din Italia), utilizează toată 
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SABI N POPP : Autopor t ret - u lei - 1923 

gama de la alb strălucitor la negru catifelat, cu• umbre 
care ţes văluri de mister romantic. Mai ales în schi
ţele de portret, trăsături!e sînt extrem de variate 
ca formă, grosime şi apăsare, ca în portretul mamei, 
al tatălui sau în cele ale surorilor, desenate la Cluj 
în 1923. 

Cu timpul însă, predilecţia pentru o lumină clară, 
egală, fără umbre , se afirmă în toate lucrările, indi
ferent de tehnica folosită. Ea izvorăşte în primul 
rind din nevoia unei construcţii limpezi, accentuînd 
forma solidă a obiectelor . Fragmentarea formei 
prin vibraţia luminii dispare, făcind loc unei construcţii 
stabile de volume şi suprafeţe luminoase, echilibrate 
intre ele, ca în « Flori galbene » din 1922. 

Observaţiile se string mănunchi în contur, care deli
mitează volumele şi locul lor în spaţiu, separă zone 
de luminozitate diferită. Linia, încărcată cu multe 
date concrete, foarte nuanţată, nu ajunge niciodată 

la simplificarea intelectualizată din desehele lui 
Pallady, ci închide volume pline, discret modelate. 

Acordul coloristic al picturii e alcătuit din supra
feţe mari de culoare locală, în interiorul cărora mici 
variaţii de tonuri realizează modelarea indispensabilă 
a volumelor . 

În formarea stilului personal precizat în lucrările 
ultimilor ani, un rol hotărîtor 1-a jucat contactul 
cu portretele ctitorilor. care marchează începutul 

picturii laice în arta noastră feudală. În peregrinările 
de vară, mal cu seamă din 1924-25, Sabin Popp 
a studiat şi a copiat portrete de ctitori la Biserica 
Sfinţii Apostoli din Bucureşti (1924), Băleni (1925) 

şi Sinaia. 
Aplecat, ca şi alţi pictori ardeleni, spre contem

plare, răsfrîngînd în artă o imagine a real.ităţii plină 

de vitalitate, de optimism sănătos, dar şi de oare
care gravitate, Sabin Popp a găsit în portretele ctito
rilor, preţioase sugestii de ritm şi armonii coloristice. 
Departe de a ajunge la hieratizare sau schematism, 
pictura lui ciştlgă în concizie, stilizarea accentuînd 
caracterul concret al formelor. 

Cele mai originale lucrări din aceşti ani sînt fără 
îndoială portretelţ colective, în care Sabin Popp 
a căutat să fixeze citeva tipuri caracteristice din 
ţara noastră. Pornind de la studii individuale, el 
generalizează, urmărind să creeze o imagine monu
mentală, ca în tabloul « Cele trei surori » înfăţi

şind trei fete de 'la ţară, robuste dar cu trăsături 

delicate, de o frumuseţe pură ca florile de cimp. 
Punerea în pagină scoate la iveală înrudirea şi în acelaşi 
timp diversitatea portretelor, conturul aşterne for
mele mari, evitînd voit orice detalii ornamentale; 
doar în ultimul plan, florile amintesc de scoarţele 

populare . 
În anii în care Fr. Şirato picta « Întîlnirea » (1924) 

iar C. Ressu « Muncitori în repaos» (1925) şi Sabin 
Popp îşi punea, în felul lui, problema unei arte 
pătrunse de specific naţional. 

Pregătită cu ani în urmă, această viziune monumen
tală se desvăluie însă deplin de abia în ultimele lucrări 
înainte de moarte, în suitele de portrete grupate 
ritmic în .formă de triptic. 

« Portretul de familie » (expus în 1927) aminteşte 
pictura murală atît prin formatul de fragment de 
friză, prin dimensiunile personajelor, în mărime 

naturală, cit şi prin efectul decorativ de ansamblu. 

Ritmul static al aşezării personajelor în cadru 
- o succesiune de verticale - gesturile mîinilor, 
împrumutate din iconografia tradiţională, nu atenu
ează cu nimic impresia frapantă de veridicitate a 
por;tretelor, cu individualitatea puternic conturată . 

Ca un vechi zugrav, Sabin Popp s-a înfăţişat cu 
penelul în mină, pătruns parcă de gravitatea misiunii 
lui de pictor. 

Din punct de vedere tehnic, el nu a urmărit ca 
pictînd în ulei să dea iluzia frescei, ci a folosit toate 
posibilităţile picturii de şevalet, modulînd subtil 
atît conturul cit şi suprafeţele planurilor de culoare . 



Ca şi în portrete , în peisajele ultimilor ani, ritmu l 
compoziţiei de ansamblu e cel care hotărăşte cali

tatea artistică a lucrării. 

Desenele din 1925 arată importanţa covîrşitoare 

dobîndită de contur în construirea imaginii . Pînă şi 

frunzişul pom ilor ca şi reflexele bărcilor în apă apar 

ca mase compacte, delimitate de o linie legată , fiind 
exclusă orice fărămiţare sau neclaritate a formelor . 

Din ce în ce mai frecvent , în compunerea peisa
jelor, artistul recurge la o etajare a planurilor (ca 
în peisajele de la Cotroceni din 1926, sau de pe 
malurile Dîmboviţei din 1927) sau la o perspectivă 

uşor plonjantă («Iarna în Bucureşti », 1926, « Cerna
vodă », 1927 etc.), lăsînd cerului un spaţiu foarte 

restrîns. 
Naturile moarte , compuse cu tot atîta grijă, evocă 

prin puţine elemente un cadru de viaţă, atmosfera 
unui interior . Aşa sînt de pildă « Natura moartă cu 
ceapă şi mămăligă» (1926), aşezate pe un ştergar 

vărgat , « Ulcica cu ciulini » sau altele . 

Mai ales în ultimele luni ale v i eţii cînd, operat, 
nu putea părăsi patul, el a continuat să picteze în 
mici tablouri - de preferinţă pătrate ulcele cu 
flori, în care şi-a concentrat, ca şi Luchlan , toată 

bucuria vieţii . 

Silit să se mărginească la lucrări de şevalet el 
ar fi dorit însă să creeze compoziţii, pentru care 
nu a mai avut însă vreme . 

Scrisorile din ultimul an ne dezvăluie planurile 
lui de lucru, pentru realizările cărora dorea să se 
stabilească o vreme la ţară : « Nădejdea însă tot în 
Transilvania îmi este, mai ales că am să am posibili
tatea să fac şi figuri şi compoziţii » (19 iunie 1927). 

Singurele mărturii ale acestor preocupări ne-au 
rămas schiţele în vederea unor tablouri cu temă 

ţărănească (femei cu dovleci , ţărani etc.) , iar ca opere 
realizate - portrete colective. 

În 1930, la Expoziţia de artă romînă modernă 
de la Bruxelles (organizată cu ocazia centenarului 
independenţei Belgiei), au figur· t şi lucrări de Sabin 

Popp , printre care « Portretul de familie » (triptic) . 
Într-un articol din « L' Evantail », 3 august 1930, 
un critic belgian remarca preferinţa publicului belgian 
pentru lucrări pătrunse de specific naţional, care 
« fără a se depărta prea mult de limbajul nostru , 
să ne vorbească de diferenţele dintre noi » şi privind 
expoziţia din acest punct de vedere , cita printre 
artişti ca Şirato , Dărăscu, Petraşcu, Cuţescu Storck , 
Palladyşi Ressu, şi pe Sabin Popp. 

SABIN POPP: Iarnă in Bucureşti - ulei - 1926 



CEA DE-A TREIA BIENALĂ A TINERILOR ARTIŞTI DE LA PARIS 

- Interviu cu pictoru/ Brclduţ Cova/iu -

Pictorul Brăduţ Covallu, secretar al Uniunii artiş

tilor plastici, care a participat la deschiderea celei 

de-a treia Bienale a tinerilor artişti de la Paris, a 

fost solicitat de redacţia revistei noastre să ne comu

nice impresiile sale . 

- Aţi fost comisarul general al participclrii romr

neşti la cea de-a treia B1enalcl a tinerilor artişti de 
la Paris. Puteţi scl ne împclrtclşiţi cclrui fapt se dato

reşte interesul pe care aceastcl manifestare 1-a cucerit 
Fntr-un rclstimp destul de scurt? 
BRĂDUŢ COVALIU: - În primul rînd faptului că 

Bienala tinerilor artişti îşi propuhe să realizeze, 

într-o atmosferă de comprehenslune , o confruntare 

a unul mare număr de tineri, pînă la 35 de ani, din 

întreaga lume. hptul el anul acesta au participat 

tineri din aproape 60 de ţări, printre care pentru 

prima oară artl$tl din Africa neagră, are o semni

ficaţie aparte . 

- Care sfnt principalele tendinţe care s-au conturat 

fn cadrul recentei Bienale? 

B.C .: - Lucrările tinerilor artişti de pe toate 

meridianele globulu i au pus sub ochii vizitatorilor 

Bienalei, un registru mult mal larg de experienţe 

decît cel al bienalelor anterioare. Întreaga presă , 
prin cuvlntul unor reputaţi oameni de specialitate, 

a remarcat o mult mal accentuată întoarcere spre 

figurativ , deşi numărul lucrărilor abstracte e încă 

foarte mare. 

Ţările social iste în general, U .R.S.S„ Ungaria, 

Bulgaria, Polonia, Romînla, au contribuit eficient , 

prin poziţia arti,tllor care le-au reprezentat, la con

turarea unui realism bine definit. Fapt semnificativ 

- ş i alţi artişti din diferite ţări , în diverse moduri 

◄ LIUBEN DIMANOV ( Buliar,a) : Săpătoare - iravură 

de Interpretare , şi la diferite stadii, au făcut să 

relasă orientarea lor spre o artll figurativă. Astfel, 

printre alţii, Anton io Segui din Argentina a prezentat 

o serie de compoziţii categoric realiste, dar din 

care nu lipseşte o notă de basm şi fantezie şi un 

gust oarecum curios pentru secesionism (v. « Fe

lisltas ») . De asemenea, Peter Blake din Marea 

Britanie mărturiseşte prin autoportret, ca şi prin 

alte lucrări, o orientare net realistă, cu unele 

reminiscenţe expresioniste, într-o viziune şi un 

montaj nelipsit de humor. O viziune realist-ex

presionistă denotă şi sculptura Intitulată « Femei » 
a lui Floriano Bodini din Ital ia; realismul degajat 

de lucrare este însă Impregnat de o notă de 

grotesc . Un mesaj uman, cu o vădită tendinţă 

de critică socială, iradiază din lucrarea lui 

Ioachim Papadopou/os (Franţa), lntitu lată « Ne este 

foame, ajutaţi-ne ». În pictura « Jubileu », Bryan 

Oew din Noua Zeelandă aduce în faţa noastră 

o Imagine a celor avuţi din lumea capitalistă, Ima

gine realistă, plină de nerv şi cu o subtilă adresă 

de critică socială . Prin verva şi spontaneitatea ei, 

m-a reţinut şi lucrarea lui Andre Brasi/ier (Franţa), 

I ntitulată « La curse », o replică mai modernă a 

picturii lui Toulouse-Lautrec şi Degas. Printre lucră

rile prezentate de artişti i sovietici, am remarcat 

pictura lui Andrei Tutunov « Pescarii ». ca şi unele 

lucrări semnate de Valerie Kokorin. Interesante m l 

s-au părut şi lucrările lui K. Berenizcki din Polo

nia, cu subiecte în general din viaţa de familie. 
Într-o viziune plastică oarecum discutabilă, dar cu 

unele reale cal i tăţi, s-au prezentat artiştii cehoslovaci . 

Eino Ahonen din Finlanda construieşte într-o grafie 

strinsă, delicată, cu o notă de monumentalitate, 

un « Cartier urban ». Ţin să-l menţionez şi 

pe Thomas Concepcion din Filipine, al căru i nud 

este realizat în tr-o modalitate clar realistă. Din 
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Madagascar, Honore Andrianifahanana vine cu o 
serie de lucrări deasemeni realiste, frumos colorate, 
s i mţite, care ne evocă atmosfera şi tumultul unor 

scene de tîrg din patria sa . O viziune figurativă, 

dar grotescă, oarecum goyescă, semnalăm la Jose 
Manuel Schmi/1 (Mexic). 

- Este o trecere în revistă sugestivă pentru larga 
arie de interpretare a artei figurative. Ne-ar interesa 
se faceţi o apreciere şi asupra altor tendinţe. 

B.C. : - Unele ţări au reuşit să aducă în arta lor, 
ce-i drept mai adesea nu într-o viziune figurativă, 

un specific cromatic şi de grafie, o notă diferenţiată 

faţă de ceilalţi participanţi . 

Astfel , Jose Gamarra (Uruguay) prezintă o serie 
de panouri într-o armonie gravă de teruri-griate, 
cu o serie de notaţii a căror sursă de inspiraţie pare 
a fi scrierea veche indiană. De asemenea, Faramarz 
Pi/aram (Iran) aduce într-o viziune de imprimeu, 

cu o evidentă notă decorativă arabă, în tonurile 
specifice de verde, ocru şi gri ale ţesăturilor orien

tale, o pictură amintind motivele unui covor de 
rugăciune. Interesante erau şi lucrările lui Suni/ 
Dos (India) - o serie de trei bucăţi sgraffitate pe 
plăci aglomerate, într-o gamă de negruri, patinate 

cu roşu, al căror punct de plecare poate fi identificat 
în arta în lemn şi piatră a Indiei. Mai realist s-au 

prezentat artiştii ceylonezi, într-o gamă discretă, 

cu oarecare specific . Leonten Van Beurden din 
Ţările de Jos desfăşoară o linie sobră, arhitec

turală în concepţie, mult gust şi o tonalitate 
discretă . 

- Observ că faceţi un « tur de orizont» mai mult 
pictural. E o părtinire de pictor, sau sculptura vi s-a 
păru t mai neinteresantă? 

B.C. : - Comparativ cu pictura care vădeşte un 
pregnant interes pentru figurativ şi chiar pentru 

realism, sculptura ne apare în general mal obscură 

în căutări, mai imprecisă ca tendinţe, mai nelămurită 

în ce priveşte orientarea. Se înregistrează multe 
lucrări şi experimentări, frînte, contorsionate, 
lipsite de căldură şi de un sens precis. 

Printre aceste lucrări, imaginile intitulate « Tau

rul Soarelui » sau « Amazoană - 1962 » de Arthur 
Spronken (Ţările de Jos) se conturează cu mai 

multă claritate . Sculpturile acestu i artist, pline de 
graţie şi mişcare, denotă un serios punct de plecare, 
respect şi înţelegere pentru arta greacă veche . lnte-

◄ ION GHEORGHIU: Ţărancă - ulei 



resant decoratlvlzată , cu o vădită legătură (în maniera 

de a ciopli) cu arta wlkingilor, - sculptura lui Arne 

Vinje Gunnerud (Norvegia), Intitulată « Peşte », faţă 
de care am unele rezerve, dar putem totodată ~ă-i 

apreciem ş i cal i tăţile plastice . Demn de remarcat, 

ca stilizare si elansare este şi « Pelicanul » lui Claude 
Lhoste (Franţa) . 

O serie de lucrări şi experienţe merg în sculptură 

către un mecanic grotesc , Imaginea omului fiind 

întruchipată sub formă de robot, cum se poate 
vedea în lucrarea lui Fernando jacl<son Ribeiro 
(Brazilia) . Maurice Legendre (Franţa) intenţionează 

într-o imagine intitulată « 8 Februarie - 1963 », 
care s-ar dori preluată din Glacometti , făurirea 

unui om, ce ne apare excesiv de fărîmiţat. Tetsumi 
Kudo (Japonia) prezintă sub titlul de « Portretul 

Dv . în 1962 », patru casete deschise suprapuse , care 

nu te duc la o Imagine fericită cu privire la înţele

gerea lui despre om. 

La fel, aparatajul cu craniu descompus şi mon

tajul cu aparataj medical şi fiole nu reuşesc să 

su,:ereze decît o imagine dezagreab ilă. Preferăm, 

bineînţeles, acestor lucrări, panourile în ulei ale lui 

Ail<o Miyawal<i (Japonia) - « Operă - 1962 ». care , 

deşi oarecum cu elemente vermiculare, e totuşi reali

zată într-o armonie frumoasă de roşuri şi are un 

aspect plăcut de imprimeu. Comparativ cu lucrările 

în sculptură amintite mai sus , sculptura lui Gyorgy 
Segesdi (Ungaria), intitulată « Cap de om », vădeşte 

forţă şi monumentalitate. 

- Nu ne-aţi spus încă nimic despre felul cum s-a 
preze,1tat grafica în cadrul Bienalei. Deasemenea, 
am dori să caracterizaţi sensul căutărilor aşa numi
telor «Travaux d 'equipe», care au reunit artişti din 
diverse ţări. 

B.C.: - În arta grafică o serie de artişti , abando

nînd în multe cazuri, ce-i drept, o poziţie figurativă , 

au împins însă foarte departe specularea posibili

tăţilor diverselor tehnici grafice şi a combinări I 

acestor tehnici, ajungînd la o bogată vibrare a supra

feţei. Cred că şi noi, într-o viziune realistă, bine

înţeles, trebuie să ne îmbogăţim modalităţile de 

exprimare şi să speculăm mai expresiv ş·i mai dina

mic• posibilităţile tehnice, în scopul pe care ni-l 

propunem . 

◄ GALIN MALAK rCHIEV (Bulgaria): Virsta majoratului -

bronz 



Cit priveşte lucrările prezentate sub denumirea 

«Travaux d'equipe », ele însumează o serie de experi• 

enţe care îşi găsesc rezolvarea într-o suită de imagini 

mecanic-arhitecturale, realizate de « grupul de cer• 

cetări în arta vizuală ». Pe această linie au fost pre• 

zentate la expoziţie, printre altele, un montaj fante

zist reprezentind « Laboratorul artelor», cum şi 

un altul intitulat « Abator », care era de fapt un 

rapel la lagărele naziste de exterminare. Tot în 

cadrul « lucrărilor de grup » au fost realizate o serie 

de montaje mecanico-arhitecturale, cum ar fi o imensă 

sferă din ţevi de metal, suspendată în holul expoziţiei, 

sau montajele intitulate « Instabilitate », « Labi

rintul >> etc. Aceste experienţe, într-un fel intere-

sante desigur , prin posibilităţile lor de integrare 

în arhitectura modernă, se situează totuşi undeva 

dincolo de cîmpul plasticii propriu-zise. 

În afară de acestea a mai existat în cadru I expo

ziţiei şi o altă categorie de lucrări, pe care nu le 

putem trata decit ca aspecte de amuzament. 

Astfel a fost prezentată drept seu I ptu ră o moto

cicletă învelită într-o foaie de plastic, legată cu sfoară 

şi expusă pe un postament; în altă parte, într-un 

cadru anume , erau agăţate direct toate obiectele 

de îmbrăcăminte ale unei femei . Sub titlul de« mobile 

vii >> erau expuse un canar într-o colivie, o maimuţă, 

peşti, etc. Organizatorii expoziţiei au grupat aceste 

lucrări «de amuzament» într-o sală aparte, care le 

plasa, chiar prin aceasta, într-un teritoriu ?Xtra· 

plastic. 

- Multiplele tendin ţe şi expenenţe, văd,ce ş, rn 

cadrul aceslei Bienale, creează ele impresia unei 

impos1bi/1tăţi de a se defini a arte, occidcnlalc? 

B.C.: - Mi se pare că diverse le tendinţe şi expe

rimente, nu întotdeauna noi, au ajuns , în mare m isură, 

să obosească şi să se repete. Există o căutare con t inuă , 

o nelinişte în creaţia artiştilor occidentali, ca şi o 

accentuată întoarcere către figurativ, către o v ziune 

care încearcă să descifreze din ce în ce mai mult 

ANDREI TUl UNOV (U 11-.S .S): În oraşul pescaril o r - ule, 
'Y 



2 

1, CLAUDE LHOSTE (Franţa): Pelican 
2 . L. van BEURDEN (Ţările de Jos): Dolnavul lnchipu, t de 

Motiere - decor 
3. EINO AHONEN (Finlanda): Cartier urban - acvaforte 

imaginea, în diverse moduri de interpretare, uneori 

încă destul de confuze, dar care ne . fac să sperăm 

în bunul simţ al artistului, în dorinţa lui de a-şi 

îndrepta ochii spre viaţă, spre realitatea înconjură
toare. 

- Cum a fast apreciatc'J participarea ţc'Jrii noastre 
la Bienalc'J? 

B.C. : - Lucrările lui Ion Gheorghiu, Ioana Kassar
gian şi Gh . Boţan, care au reprezentat ţara noastră, 
s-au înscris pe linia unei arte realiste, aducînd în 

contextul Bienalei un mesaj umanist, cald şi vibrant . 
Participarea tinerilor artişti a fost considerată ca 

interesantă de o serie de personalităţi, printre care 
Andre Malraux, Ministrul Culturii din Franţa, Jose 

Tedro Argat, cunoscut critic de artă din America 
Latină, Raymond Cogniat, inspector principal al 
Artelor Frumoase, Clovls Eyrand, director al Artelor 

Frumoase ale Tineretului, Jean Roullin etc. Lucrările 

lui Ion Gheorghiu, îndeosebi peisajul industrial, natura 
moartă şi nudul, s-au bucurat de cuvinte de apre
ciere, inslstîndu-se în special asupra gamei cromatice 

calde, asupra sensibilităţii şi a ştiinţei compoziţio

nale. 

3 Au fost de asemenea remarcate portretul de fată 

al Ioanei Kassarglan şi unele calităţi la Gh. Boţan. 

ln cîteva emisiuni ale posturilor de radiodifuziune, 

ca şi în unele ziare au apărut comentarii aprecia
tive la adresa selecţiei romîneştl de lucrări. 

Cit priveşte participarea noastră viitoare, ar fl 
de dorit, poate, ca artiştii noştri să aducă o notă 

mal proprie structurii noastre spirituale şi afective, 
atît prin înţelegerea plastică, cit mal cu seamă 

prin conţinutul socialist al operelor . 
- Cnre au fost momentele care s-au imprimat 

mai adfnc rn memoria dvs. afectivc'J , din rc'Jstim pul 

petrecut la Paris? 

B.C.: - Ca romîn mi-a produs o adîncă emoţie 

întîlnirea, la Muzeul de Artă Modernă, cu lucrările 

lui Br!ncuşi. Atelierul marelui sculptor a fost montat 
aidoma în sălile de sculptură şi ocupă acolo, cred, 
locul cel mal important. Contemplînd opera lui 
Br!ncuşl în atmosfera şi în complexul celorlalte 

lucră<i de artă modernă expuse, îl simţi pe Br!ncuşl 
mai romîn ca oriunde, îţi dai seama ce rădăcini 

adînci are el în substanţa vie a artei populare romî
neştl, ca şi de coordonatele marii personalităţi pe 
care o reprezintă. 

Interviu realizat de OLGA BUŞNEAG 



2 

1. ARNE VINJE GUNNERUD (Norvegia): Peşte - sculptură 
în lemn 

2. PETER BLAKE (Anglia): Autoportret - ulei 
3. KIEJSTUT BERENIZC Kl (Polonia): În atelier cu copiii - ulei 
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DESENUL ÎN MANUSCRISELE LUI LEONARDO DA VINCI 

Descifrarea operei teoretice a lui Leonardo da 
Vinci se face astăzi încă pe terenul disciplinelor 
speciale: anatomia, mecanica, hidraulica, optica, 
acustica etc . Perspectivele unei culturi generale sînt 
insufle ente pentru a putea urmări şi aprecia cu 
competenţă domeniile de cercetare pe care geniul 
lui Le.>nardo cu prodigioasa lui rapiditate mentală, 

le-a c1Jprins prin propria experienţă, la începutul 
ştiinţe or speciale, inaugurate în mare parte de el. 

Titl1 rile purtate de Leonardo în slujba protec
torilor săi, au fost: pictor, arhitect şi inginer; în 
limbajul timpului său i se spunea « maestre », iar 
regele Francisc I 1-a numit « grandissimo fllosofo », 
cu toa·.e că Leonardo se declara « ileterato », « uomo 
senza ette re » (om fără studii), ca un protest împo
triva nvăţăturii livreşt i şi a doctrinelor fllozoflce 
ale tin1pulu i său. 

Leo11ardo da Vinci a fost , într-o egală măsură, 

om d1 ştiinţă şi om de artă, gînditor şi creator, 
teoret cian şi practician, inventator şi verificator 
practic al gîndirii sale . 

În Lib irintul atîtor preocupări se pot recunoaşte 
însă t1 ·ăsăturile fundamentale ale personalităţii lui : 
orientarea spre realitatea concretă , spre lumea 
obi ect i vă , îndeosebi sub forma ei spaţială, vizibilă , 

tendin :a la interpretarea cauzală a oricărui fenomen 
partiCL Iar , înclinaţia spre aplicarea practică a princi
pi ilor teoretice şi folosirea metodei originale de a 
conceFe totul şi de a exprima cu ajutorul desenului. 

ManJscrisele lui Leonardo sînt îndeosebi desenate . 
Cercetătorul oricărui aspect al activităţii teoretice 
a lui Leonardo nu poate să nu înregistreze unitatea 
ş i orig nalitatea acestei expresii , întemeiată pe desen . 
Mai g1·eu de înţeles , în lipsa unei pregătiri sau 
sensibi l ităţi speciale, este valoarea artistică a dese
nului. Aceasta, servind demonstraţia ştiinţifică , o 
depăşe 1te, lăsînd să se întrevadă instinctul plastic, 
care a fost izvorul interesului şi înţelegeri i lui Leo
nardo pentru univers . 

ln spiritul timpului său, Leonardo a considerat 
că pictura este o ştiinţă, concepînd în acest sens un 
tratat, asemănător celorlalte tratate plănuite: tra
tatul de anatomie , de arhitectură, de hidraul ică , 
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tratatul despre zborul păsărilor etc . Această con
cepţie era deja pregătită de către Battista Al berti 
cu cele trei cărţi despre pictură, de tratatul de perspec
tivă pe baze matematice al lui Pierre delia Francesca 
sau lucrarea de geometrie estetică a lui Luca Paccioli , 
Divina proporzione. 

Cu totul nouă a fost însă concepţia lui Leonardo , 
după care pictura la rîndul ei, ca şi ştiinţa şi fllozofla, 
este un mijloc de a cunoaşte şi aprofunda realitatea. 
Pictura este, după Leonardo, « scienza delie cose 
umane e delie divine » (ştiinţa lucrurilor umane 
şi divine). Această depăşire a ştiinţei prin plastică 

alcătuieşte trăsătura originală a personalităţii multi 
laterale a lui Leonardo. 

Desenul manuscriselor lui Leonardo este un mod 
de exprimare deosebit de pictura sa, care prin tehnica 
« sfumata » îşi propunea să redea continuitatea 
realităţii . El izvorăşte din acelaşi instinct plastic, 
fiind însă legat direct de gîndire, cu care are raportul 
unui limbaj . Desenul lui Leonardo înlocuieşte scrisul , 
îl completează sau îl continuă acolo unde exprimarea 
scrisă este insuficientă : « tu non puoi giungere 
colia penna si dove giunge col penello » (acolo 
unde nu poţi ajunge cu pana trebuie să ajungi cu 
pensula). 

În manuscrisele lui Leonardo, textul este un 
element secundar. El explică desenul , spre deose
bire de concepţia tratatelor timpului său, neilustrate, 
sau folosind o iconografie auxiliară textului, con
cepută în spiritul manuscriselor medievale . Desenul 
în exprimarea ideilor, este pentru Leonardo un limbaj 
natural. S-ar putea spune că după cum nu a conceput 
o adevărată ştiinţă fără demonstraţia matematică, 

întocmai nu a conceput în cercetările sale o demon
straţie nedesenată. 

Leonardo este in iţiatorul desenului tehnic în 
accepţiunea restrînsă a termenului , sau în sensul 
mai larg de desen ştiinţific . Invenţiile sale tehnice, 
mecanice, planu rile arhitectonice civile şi religioase, 
fortificaţiile militare, lucrările de irigaţie , sînt gîn
dite şi realizate cu ajutorul desenului. 

Maşinile imaginate de Leonardo sînt descompuse 
grafic în elementele lor cinematice şi constructive 

Prof. Dr. G H. GHIŢESCU 

şi prezentate astfel în detaliile lor şi în ansamblu, 
incit multe din ele au putut f1 construite mai 
tîrziu . Maşina desenată era pentru Leonardo ca 
şi realizată . Cunoştinţele empirice despre rezistenţa 
materialelor şi îndeosebi simţul artistic al dimensiu
nilor şi proporţiilor au înlocuit la el calculul riguros 
al pieselor. După aprecierea specialiştilor , în dese
nele maşinilor lui Leonardo , apar pentru prima 
dată asamblaje mecanice secţionate şi transpoziţii 

ale planurilor pentru demonstraţia clară ·a tuturor 
organelor şi dispozitivelor . Posibilităţile tehnice ale 
vremii sale, care nu depăşeau nivelul artizanatului , 
cunoscute desigur lui Leonardo, au împiedicat reali 
zarea practică a invenţiilor sale tehnice - mecanice. 
Progresul făcut de Leonardo în domeniul mecanicii 
s-a bazat într-o largă măsură pe conceptul exact 
pe care 1-a avut despre maşină, simplă transforma
toare sau multiplicatoare de energie, iar nu creatoare 
de energie cum o considerau cercetătorii mişcării 

perpetui din vremea sa. Progresul tehnic s-a datorat 
însă îndeosebi utilizării desenului cu ajutorul căruia 

s-a realizat pentru prima oară prospectul unei maşini 
în accepţiunea modernă a termenului. 

Iniţiator al desenului tehnic în mecanică, Leonardo 
este în domeniul anatomiei , creatorul stilului modern 
al prezentării grafice a structurii corpului. Ca şi 

desenele din domeniul mecanicii, desenele sale 
anatomice au un caracter tehnic adaptat modalită

ţilor de studiu a structurii corpului, numite astăzi : 

anatomie descriptivă, anatomie topografică şi anato
mie funcţională. 

Cu ajutorul desenului el a creat un mod de a vedea 
anatomia, care este foarte apropiat de cel al zilelor 
noastre. Avansul pe care 1-a avut asupra anatomiştilor 
contemporani lui şi a celor ce i-au urmat într-o 
lungă perioadă de timp, s-a datorat în mare parte 
faptului că preparatorul pieselor, observatorul şi 

desenatorul, erau reuniţ i în aceeaşi persoană . Erorile 
constatate de către anatomiştii actuali în unele din 
desenele sale anatomice provin din faptul că uneori 
nu a reprezentat realitatea văzută direct, ci a figurat 
anumite concepţii fiziologice care aveau autoritate 
in timpul său sau a transpus la om , formaţ i i anatomice 



LEONARDO DA VINCI: Maşină de tors şi suveica. Desen 
din Codice Atlantico, Milano, Biblioteca Ambroziană. Desenul 
are un caracter tehnic, proiectiv, cu reprezentarea detaliilor 
izolate, în spaţiu şi în plan. 

LEONARDO DA VINCI: Primele tre, vertebre cervicale 
Foile A. Biblioteca Windsor. « Vei desena aceste trei vertebre 
din trei aspecte, articulate ş1 dezarticulate; apoi le vei desena 
incă dtn două aspecte, ad,că văzute de sus şi de jos, ş, ve, reda 
astfel adevărata lor infătişare, astfel cum n1c1 scr11tor11 din 
vechime n1c1 cei de azi nu ar putea să o facă fără o mare şi 
plict1s1toare pierdere de timp. Însă prin acest m11loc foarte 
rapid de a le reprezenta sub diferite aspecte, vet da adevărata 
şi bogata noţiune ». (Textul atestă convingerea. lur Leonardo 
că desenul este modalitatea cea mai adecvau ş1 mai cfkace 
de analiză şi prezentare a unui obiect material). 



LEONARDO DA V INCI : Ve na su bclavie - Muşchii gîtului 
(regiu nea la te rală) planul superior al regiunilor latera le ale 
gîtu lui şi umerilor . Foile A. Biblioteca W1 ndsor . 

« r es te o ve nă ca re se găseşte sub mu şchiul larg (pec toralul 
mare) care acoperă osul umirului (clavicula). 

« Gîtu l are patru m işcă r i , dintre care, pri ma r idică fa ţa, a 
doua o coboară, a treia o i ndt-eaptă la dreapta. a patra la stinga . 
Aceste mişcări au muşchii ş1 tendoanele lor. Şi da~ă una di~ 
aceste mişcări lipseşte printr-o rănire, se poate şt, cu certi
tudine care tendon sau muşchi a fost răni t ». 
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LEO N A RDO DA VI N CI : Mecanismul fiexiei şi extensiei 
degetelor şi rolul de sc r ipete al oaselor sesamoide. Foile A -
Biblioteca Wi ndsor . « Cînd linia potent ială a m işcării t rece 
prin mijlocul articulaţiilor pieselor mobile, acestea nu se mai 
mişcă şi se fixeaz~ în linie dreaptă după cum demons trează 

de la animal. sub influenţa sugestiilor anatomiştilor 
din care Leonardo s-a inspirat prin lecturi . 

În domeniul anatomiei descriptive şi filozofice, 
Leonardo a înfăţişat în desen cu exactitate tot ceea 
ce a putut urmări cu ochiul liber şi ceea ce timpul 
i-a permis să studieze, lucrînd şi observînd singur. 
Unele din piesele sale anatomice presupun utili
zarea tehnicilor ş i preparaţiilor de disecţie avansate, 
ca : maceraţia , dilaceraţia , secţiunile în d iferite 
planuri , incluziun ile, insuflaţiile şi injecţiile intra
vasculare . În desenul pieselor anatomice, Leonardo 
îşi propunea să evoce imaginea spaţială perfectă a 
obiectului, prin reprezentarea lui în mai multe 
planuri. Desenul înlocuieşte descrierea, textul rămî
nînd doar un auxiliar al imaginii. 

Leonardo nu este primul desenator în anatomie . 
El este însă primul care a conceput abstracţiunea 

desenulu i necesară demonstraţie i şti i nţifice. Astfel 
obiectul desenat este sustras ambianţei spaţiale 

a n motor , ca re t rece prin centrul a d ouă pi ese mobile n m 
şi m o . pe care le fixează. Ş i dacă li nia motoare este înafara 
ar ticu l a ţ iei celor două piese mobile rectilinii, at unc i, cu cit 
aceasta va li ma i depărtată de li nia acestor piese, cu at it mai 
uşor le va angula, cum face coarda cu arcul ». 

şi luminoase reale, şi înfăţişat pe un fond neutru , 
fără efecte inutile de umbră şi lumină . 

Contemporanul lui Leonardo, anatomistul Beren
gario da Carpi (1 470- 1530) numit şi părintele icono
grafiei anatomice, continuînd o tradiţie mai veche , 
ilustrează demonstraţiile sale anatom ice prin scene 

cu caracter dramatic, situate într-un decor fantezist. 
Acest stil al iconografiei anatomice, imaginat de 
gravorii primelor tipărituri, se încetăţeneşte cu opera 
lui Vesalius (1543) şi dăinuieşte secole de-a rîndul, 
atît în anatomiile medicale, cit şi în cele artistice, 
cop.iate şi rezumate după primele. 

Lipsea în această prezentare grafică , urmărirea 

sistematică a detaliilor, analiza anatomică din planuri 
multiple şi favorabile demonstraţiei, prezentarea 
într-un desen cu caracter tehnic a corpului descompus 
în organele lui, ca o maşină în piesele constitu
tive . Aceste caractere ce se întî lnesc prima dată 

în desenele anatomice ale lui Leonardo, ţineau de 



LEON ARDO DA VINCI: Machetă a muşculaturii membru lui 
inferior. Quaderni d 'Anatom ia , Bibl ioteca Windsor . « Este 
necesa r ca aceste me mbre să fi e figurate pe aceeaş i foai e de 
hirtie pent ru a permite să înţel eg i mai bine aşezarea mu şch i l or 
ş i pe ntru a- i recunoaşte sub diferitele lo r aspecte». (Qu , v .f. 
4 r) - (Metoda reprezentării mu şch i lor prin fire , creata de 
Leonardo, păstrează întreaga val oare pentru anatomia des
c ri pt i vă şi funcţională actuală). 
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calităţile sale de inginer tehnician şi de artist. Viziunea 
ilustraţiei sale întîmpină pe cea actuală , multe din 
desenele lui de anatomie descriptivă şi topografică 

putînd lua loc în cele mai moderne tratate de ana
tomie. 

Mai puţin cunoscute în anatomiile medicale sînt 
desenele care privesc funcţia de mişcare a articula
ţiilor şi muşchilor , capitol denumit astăzi biome
canica aparatului locomotor. 

Machetele imaginate şi desenate de Leonardo , 
în care muşchii sînt înfăţişaţi sub formă de coarde , 
arată viziunea unui organism uman şi animal care 
se mişcă după aceleaşi principii ale pîrghiilor trans
miţătoare şi multiplicatoare de forţă, aflate la 
baza invenţiilor sale mecanice. Notaţia în desen 
a problemelor de b iomecanică se deosebeşte de 
desenele descriptive prJn economia mijloacelor şi 

prin abreviaţiunile impuse pînă la o adevărată seman
tică a formelor , ingenioasă şi sugestivă, carac
teristică manuscriselor leonardeşti. Artistul Leo
nardo a creat însă şi o prezentare a formelor 
anatomice neegalată încă pînă astăzi : transpunerea 
în forme pline de viaţă, în atitudini naturale şi 

în mişcări a formelor de disecţie . Servit de 
precizia observaţiei şi virtuozitatea desenului , Leo
nardo a pus bazele unei anatomii noi, cunoscută 

şi practicată empiric de către artiştii Renaşterii, 

disciplină care s-a numit ma.i tîrziu anatomie artistică. 
Această anatomie trebuia să servească cunoaşterii 

formelor exterioare pe care Leonardo le desenează 
pentru prima dată pe baza studiului substratului lor 
anatomic, creind importantul capitol biologic şi 

anatomo-artistic, denumit morfologia exterioară . 

Mişcarea maşinii corporale emană, după Leonardo, 
dintr-un principiu transcendent, dintr-o forţă spiri
tuală invizibilă, care se manifestă însă prin mecanisme 
reprezentabile. Astfel sufletul şi pasiunile lui sînt 
desenate de Leonardo ca mişcări expresive şi trăsături 
fizionomice imprimate definitiv. 

Desenul pentru Leonardo este o metodă curentă 
de a aborda problemele abstracte. Unele din deduc
ţiile matematice şi invenţiile sale geometrice sînt 
dezvoltate cu ajutorul desenului şi aplicate apoi 
în mecanică . Astfel este rezolvarea diviziunii cercului 
cu o singură deschizătură de compas în: 3, 5, 6, şi 

30 de părţi . 

Leonardo a cunoscut subtilele speculaţii geometri
ce ale proporţiei continue pe care o numeşte secţi

unea de aur şi a imaginat unele aplicaţii practice la 
punerea în proporţie a planurilor arhitecturale sau 

chiar a figurii umane . El a desenat pentru priete
nul său, călugărul bolonez Luca Paccioli, planşele 

tratatului « Divina proporzione » redactat la Milano 

în 1500 şi tipărit la Veneţia în 1509. 

ln domeniul arhitecturii , cu ajutorul desenului 
Leonardo a efectuat adevărate experimente teoretice, 
creind variante de forme îndrăzneţe , pe baza consi
deraţiilor geometrice şi matematice, fără intenţia 

realizărilor « practice ». 
Una din preocupările sale, comună cu a marilor 

arhitecţi ai Renaşterii , a fost problema cupolei, dese
nînd între altele planurile adaptări i unei cupole 
la arhitectura gotică a domulu i din Milano . 

Ca arhitect militar s-a preocupat de modernizarea 
pe baze ştiinţifice, a formelor tradiţionale de forti
ficaţii, desenînd numeroase proiecte în care se urmă 
reşte rotunjirea unghiurilor arhitecturii în scopul 
anulării efectului tirului bombardierelor inamice . 

lndrăzneala şi originalitatea au făcut aceste planuri 
nerealizabile în timpul său, ca şi planurile din dome
niul arhitecturii civile şi religioase , unde nu se cunoaşte 
nici o construcţie legată de numele său . 

Extraordinara uşurinţă a exprimării prin desen i-a 
permis să varieze experienţele arhitectonice şi să 

verifice matematic adevărul, sau să corecteze erorile . 
Desenul care ţine la Leonardo loc de realizare 

practică îl arată ca pe un adevărat creator practic, 
deosebit de teoreticienii sau de metodologii puri 
de tipul lui Francisc Bacon . 

Manuscrise le lui Leonardo reprezintă un învăţămînt 

în care expunerea are forma unui soliloc şi pe alocuri 
a unei conversaţii cu o persoană imaginară , martoră 

a experienţei sale . În afară de unele notaţii personale 
cu caracter intim (scrisori, note de cheltuieli, reţete , 

aforisme, legende), observaţiile şi reflexiunile lui 
Leonardo sînt concepute pentru a fi transmise . 
Suita sistematică a dialogurilor şi descoperirilor lui 
trebuia să alcătuiască « tratate », adică un mod 
de expunere tehnică şi detailată pînă la epuizarea 
tuturor cunoştinţelor într-un domeniu , 
care a căpătat un caracter ştiinţific în 
şi un caracter modern şi actual în opera lui 
da Vinci. 

expunere 
Renaştere 

Leonardo 

Scopul suprem al acestei opere era creşterea 

înţelepciunii şi puterii umane. « O Leonardo, perche 
tanto pente 1 Prima morte che stanchezza. Non 
mi sazio di servire. Non mi stanco nel giovare ». 
(O. Leonardo de ce te trudeşti atît 1 Prima 
moarte este oboseala. Nu mă satur de a servi. Nu 
obosesc de a ajuta .). 
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LEONARDO DA VINCI: Morfologia exterioară a gitulu i ş, 
umărului, plan lateral. Foile A . , Biblioteca Windsor. Morfologia 
exterioară înfăţişată regional şi explicată anatomic capătă un 
caracter ştiinţific in desenele lui Leonardo . Reprezentarea 
formelor în mişcare inaugurează metoda demonstraţiei corpului 
viu în studiul anatomiei şi morfologiei exterioare. 

Vizionar pentru epoca sa, ale cărei posibilităţi 

teoretice şi îndeosebi tehnice le depăşea, Leonardo 
apare din perspectiva actuală, un luptător neobosit 
împotriva ignoranţei şi obscurităţii, pentru eliberarea 
omului şi pentru stăpînirea naturii prin creşterea 

capacităţii sale tehnice . Leonardo nu a fost o apariţie 
izolată în timp. El nu contrazice procesul istoric 
de formare colectivă al gîndirii umane. El se înca
drează în spiritul ştiinţific şi inovator al Renaşterii. 

Căutînd prietenia oamenilor celor mai avansaţi ai 
timpului (Bramante, Paccioli, Cardano), pe care îi 
depăşea prin adîncimea gîndirii şi vastitatea preocu
părilor şi îndeosebi prin originalitatea expresiei 
bazată pe geniala uşurinţă de a concepe şi a se exprima 
prin desen . 

Inventator al desenului tehnic, el a putut să con
ceapă maşini care, în domeniul manufacturii, urmă

reau mecanizarea muncii şi creşterea productivităţii, 

cum sînt: ma.şina de ţesut, cu ajutorul căreia un lucră
tor putea ţese mecanic mai multe stofe simultan, 
redescoperită în secolul al XVII-iea, ma.şina de fabricat 
ace care trebuia să economisească importante sume 
anuale, sau ma.şina de tors automată care a însemnat 
o adevărată revoluţie în industrie după 250 de ani. 

Numeroase desene arată că una din preocupările 

sale constante a fost perfecţionarea sistemelor de 
angrenaje, care 
sa reprezentau 
Desenul care la 

în forma primitivă din vremea 
o mare pierdere de energie . 
Leonardo a ţinut loc de creaţie 

concretă i-a permis realizarea tuturor ideilor izvorîte 
din principiul său moral fundamental: dorinţa de 
a servi. Cu ajutorul desenului a proiectat opere de 
interes şi folosinţă generală, lucrări de canalizări , 

de asanări de bălţi, proiecte urbanistice şi lucrări 

cartografice. 
Desenul era la Leonardo, expresia unui stil de 

gîndiPe în imagini concrete, care necesită continua 
căutare a evidenţei conceptuale şi plastice. El numeşte 
poezia - creatoare de iluzii (bugiarda), muzica -
sărmană (sventurata), sculptura - foarte mecanică 

(mecanicissima), în timp ce pictura, care consi
deră toate calităţile formelor, suprafeţelor şi locu
rilor este o subtilă speculaţie filozofică («una filo
sofica e sottila speculatione »). Forma de gîndire 



1. LEONARDO DA VINCI : Proiecte pentru t urnul central 
al Domului din MIiano. Cod ice Atlant ico, Milano , Bibl ioteca 
ambroz i ană . Proiectu l înfăţişează soluţ ii pentru_ ?escă rcarea 
greutăţi i turnulu i pe pereţ ii latera li a i construcţ 1 e1. 

a lui Leonardo, este, cu ajutorul desenului, creaţie 

neîncetată, fie că este vorba de schiţa unei compo

ziţii, fie că este vorba de invenţia unei maşini. Creaţia 

este numită de Leonardo virtute, în sensul tehnic 

şi moral, virtutea tehnică artistică nefiind posibilă 

fără practica virtuţii morale. 

Cunoaşterea ştiinţifică, creaţ i a artistică şi practica 

morală se contopesc în personalitatea umană, consi

derată de Leonardo ca Imagine a frumuseţii şi perfec
ţiunii universului. 

NOTĂ ASUPRA MANUSCRISELOR LUI LEONARDO DA VINCI 

Opera şt ii nţifică a lui Leonardo este alcătu i tă din aproxi
mativ 6000 foi de manuscris, cuprinzînd desene şi text . Textul 
este scris ln dialectul popular toscan, cu terminologie adeseori 
imprecisA, cu prescurtări şi cu multe părţi obscure. Scrisul 
este condus de la dreapta la stinaa, cu literele întoarse (scr is 
num it specular, care se citeşte Tn oglindă). Textul este scris 
cu mtna sttnaă, ca şi execuţia desenelor, ale căror haşuri 
au directia oblică de la stinsa la dreapta, naturală mllnii 
stfn&i. 

Manuscr isele au fost lăsate de Leonardo prin testament 
elevului său iubit Franc isco Melzi, care le-a luat cu sine din 
Franţa duclndu-le la Milano. În 1570 Francisco Melz i le lasă 
moştenire lui Orazio Melzi. După acesta, care pare a nu fi 
c:unoscut valoarea lor nepreţuită, manuscrisele se răsplndesc, 
iar unele se pierd definitiv. 

În 1598, sculptorul Pompeo Leon i, care deţinea o mare 
parte din manuscr ise, le lea&ă, în două volume, care ajun&, 
după multe pere&rinări, unul tn patrimoniul bibl io tec ii caste-

2. LEONARDO DA VINCI : Tipuri diverse de anarena je 
Cod ice At lant ico (f. 372 R.C .). Preocuparea pentru perfec
ţ ionarea an&renajelor urmărea diminuarea pierder ii de ener&ie 
tn funcţionarea mecan ismelor maşinilor proiectate . 

lulul W indsor , celălalt, împreună cu a lte manuscrise d in posesia 
lui Pompeo Leoni, ln biblioteca Ambroz 1a na din Milano, unde 
se mai &ăseau încă douăsprezece volume. (Cel ma i mare dintre 
ele a fost num it , prin aluzia m itolo& 1 că la i Î&antul Atlas, Codex 
atlant icus). 

Ce le tre isprezece volume au fost luate l n 1796 de către 
Napoleon ş i duse ln Franţa. După căderea lui Napoleon, Codex 
at lant icu s a fost înapo ia t b ibliotec ii din MIiano, ,ar celelalte 
douăspre1ece volume au rămas in poses ia Bibliotec ii Inst itu
tulu i Franţe i. 

În seco lul a I XVI-iea, o parte din man u:;crisele ital iene cunos
cute sub numele d e Codex Urb inas, au fost pre&ăt i te pentru 
tipărirea Tratatului de pictură, care a apărut în Franţa, mult 
mai tlrziu. 

Manuscr isele din b iblioteca Institutului Franţei alcătu iesc 
o serie de caiete notate cu literele A-K. Ele tratează cele 
mal diverse materii: mecanică, ieometrie, acustică, opt i că, 
hidraulică, zboru l păsăr ilo r, echilibrul corpu lui uman, loco
moţia umană ş i animală, botanică ş i unele probleme de anatom ie . 

Cele mai multe manuscrise de anatom ie se găsesc tn An&lia, 
unele in Londra la Brit ish Museum (notate Br .M.) şi altele 
ln Windsor, ln b iblioteca reaală. (Quaderni d'anatomia şi 
ca ietele notate W, şi W.An 1-IV-Windsor anatomy) . 
Foile de manuscr is au hirt îe ru&oasă de coloare albăstruie
verzu1e, sau &ălbuie, ilustraţiile slnt desenate tn cre ion de 
ar&int, în cretă nea&ră sau roş i e (san&uinâ) şi cu pana . Unele 
din desenele tn cretă slnt lntărite cu pana. 

Dintre manuscr isele anatomice, cel ma i vechi este datat 
1489, iar cel mai recent 1519 . 

Desenele anatomice slnt de o valoare excepţ i onală, docu
mentară şi artistică . Textul lor are tnsă o term inolo&ie nepre
cisă. Spre deosebire de Leonard o, Vesallus, om de cultură 
latină - « trilin&uis homo » - a acordat o importanţă deose
bită textului, nomenclaturii şi terminolo&iel anatom ice . Vasari 
atribuie lui Leonardo intenţia publicării manuscr iselor de 
anatom ie, către anii 1510-1513. Manuscrisele anatomice. ca 
şi celelalte, au fost văzute de foarte puţine persoane ln timpul 
vieţii lui Leonardo şi necunoscute vreme tndelunaau după 

(urmor e ln pag. 653) 
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ARTIŞTI DE PESTE HOTARE 

G I AC o MO MAN z CJ 

JULES PERAHIM 

Aşa cum francezii beau vin la masă, aşa cum nem
ţilor le plac marşurile, aşa cum englezilor le place 
plictiseala, italienii fac artă. Caracteristic Italiei este 
că arta se împrăştie sub formele cele mai diverse 
în cetate, ca lumina sub paşii trecătorului: pe pereţii 
caselor, printre prăvălii, debite de tutun, semne 
de circulaţie, întîlneşti fără prea mare mirare lucră

rile lui Donatello sau Luca de la Robia. La Veneţia, 
copiii se joacă împrejurul statuii lui Coleone, cu 
bile de sticlă colorată făcută la Murano, La Roma, 
dactilografa trece în drumul ei spre birou peste 
pavirpentul din mozaic de marmură al fostei pieţe 

de zarzavat a Romei antice şi urcă scara spre autobuz 
pe lingă Columna lui Traian. Cînd serile sînt prea 
călduroase oamenii se odihnesc pe soclurile statu
ilor, pe balustrada logiei din piaţa De la Senioria 
la Florenţa sau ascultă valsuri vechi în piaţa San 
Marco din Veneţia . 

De la arta etruscă , sau poate chiar cu mult mai 
înainte, în această ţară arta a fost în continuă mişcare, 
atingînd în decursul istoriei culmi de glorie care 
au împrăştiat strălucirea ei asupra întregii umanităţi. 

Cine s-ar lăsa ispitit de graţia îndrăzneaţă şi de 
spontaneitatea neobişnuită a multora din lucrările lui 
Giacomo Manzu, precum şi de abilitatea sa tehnică, 
pentru a-l considera un sculptor elegant şi amabil, ar 
comite o gravă eroare. 

GABRIELE MUCCH/ 

piese mecanice, pe care le vezi pentru prima oară 
la Roma de pildă, pe Via Margutta, te obligă la o 
atitudine critică fermă, pentru care cunoaştere esen
ţei sociale , ideologice a fenomenului, a sumedeniei 
de date, întîmplări, sau chiar aventuri - care au dus 
la transformarea artei de la Giotto la Vedova -
este riguros necesară. 

În arta contemporană italiană şi mai precis în arta 
secolului XX, orizontul de inspiraţie, zona de influ
enţă s-a lărgit. Dacă pînă la 1900 lecţia Renaşterii 

era considerată unică, după 1900 cîmpul experien
ţelor a devenit mult mai larg. A intrat în atenţia 

artei italiene pictura prerafaelită, quatrocentiştii, 

arta bizantină, frescele din Pompei, investigaţiile 

în trecutul din ce în ce mai îndepărtat au lărgit 

modalităţile exprimărilor în artă, făcîndu-şi loc pre
luarea artei etrusce şi a artei primitive. Unii au 
împrumutat din îndelungata succesiune a expresiilor 
artei doar forma lor exterioară, ciudăţenia, gustul 
pentru anacronism, alţii au înţeles sensurile profunde, 
marea varietate, infinitele posibilităţi de a exprima 
viaţa, realitatea. Modigliani, Campigli, Chirico, Gia-

Cunoaşterea unei lucrări de artă se face prin con- cometti, Cara, Sironi, Marino Marini sau Manzu, 
tact direct, înţelegerea fenomenului se face însă personalităţi artistice distincte, cu toate că inova-
cunoscînd istoria, studiind elementele cari au deter- tori ai exprimării artei, preocupaţi de a reda 
minat-o. De aceea, de multe ori cunoaşterii noastre spiritul contemporan, utilizează lecţia trecutului în 
scăpîndu-i date importante ale fenomenelor deter- • moduri şi chipuri diferite. De aceea, apar încă 

minante, aprecierile pot fi subiective, pripite, lipsite 
de fundamentare şi chiar eronate . 

Întîlnirea cu o pictură abstractă sau o sculptură 

făcută din sudarea unor bucăţi de metal şi a unor 

◄ GACO MO MANZU : Balerină - bronz 

la începutul secolului contradicţii atît de flagrante, 
tendinţe atît de opuse. În arta italiană dintre 
cele două războaie îşi găsesc expresia nenumărate 

forme ale artei : futurismul , dadaismul, sim
bolismul, neoclasicismul, arta metafizică, construc
tivismul. Confuziile ideologice inerente dominaţiei 

fascismului au împiedicat naşterea unor curente 



organizate, purtătoare ale unor poziţii programatice 

estetice. în această perioadă, fenomenul izolării 

artistului în propriul său univers, lipsa de contact, 

de dispuţe au făcut să dispară aproape circulaţia 

unor idei clare cu privire la estetică, la rolul artei 

în societate, la funcţia .ei activă. ln această perioadă 

nu există în Italia un curent sau mai multe. Există 

doar personalităţi care se hrănesc din formaţiile 

estetice ale fostelor curente cu caracter avangardist, 

cum sînt Sironi, Campigli, Guidi, De Pisis, Chirico, 

Cara, Severini, Balla şi alţii. 

Totuşi mişcarea antifascistă a izbutit să grupeze 

un număr important de oameni de cultură şi de artă, 

care s-au manifestat împotriva artei oficiale prin 

moduri diverse, dind naştere unei mişcări cunoscută 

mai tîrziu sub denumirea de neorealism. Grupul 

celor « şase » din Torino, grupul « Corente » la 

Milano, « Fronte » la Veneţia sau acela cunoscut 

sub numele « Şcoala din Roma » au fost în dome

niul culturii centre de activitate antifascistă. În timpul 

dezastrului economico-social la care a împins fascis

mul Italia, un număr din ce în ce mai .mare de oameni 

de cultură se grupează împrejurul ideii de a arăta 

pe calea literaturii, cinematografului, picturii sau 

sculpt~rii, condiţiile dramatice în care trăieşte 
poporul. Dacă am aminti numai pe Pratolini şi 

Quasimodo, Rosellinl, De Sica, De Santis, Guttuso, 

Levi, Mazacurati, Trecanni, Mafai sau Manzu - ar 

fi suficient pentru a înţelege cite valori de talent, 

de inteligenţă şi de originalitate au stat la baza naş_ 

terii curentului neorealist, în condiţii istorice atît 

de dificile. 

Atunci cînd artistul, în afară de opera lui, de expe

rienţele lui de laborator, îşi iubeşte strada şi oraşul, 

cîmpurile şi lumina soarelui, cînd nu vrea ca oamenii 

să umble în zdrenţe, cînd nu vrea ca în lume să dom

nească arbitrarul, abuzul de putere, ci vrea ca oamenii 

să trăiască demni şi liberi, copiii să mănînce în fiecare 

zi şi să meargă la şcoală, atunci artistul este patriot 

şi această trăsătură a universului său spiritual se 

amestecă odată cu culorile pe paletă, - atunci arta 

lui este realistă. 

O caracteristică esenţială a artei realiste este tră

sătura ei patriotică, cunoaşterea profundă şi pasio

nată a vieţii sub multiplele ei aspecte. O asemenea 

artă caracterizează opera strălucitului artist Gia

como Manzu . Sculpturile lui sînt puţin cunoscute 

în ţara noastră. Cîteva au fost expuse în prima 

expoziţie de artă italiană contemporană alcătuită de 

Renatta Usiglio şi Mario Penelope în 1958. Privind 

GIACOMO MANZU : Paşi de dans - bronz ► 

lucrările lui Giacomo Manzu, în expoziţii colective, 

impresia pe care o lasă este fără îndoială a unei 

personalităţi distincte. Pentru a înţelege trăsăturile 

profunde ale acestui artist deosebit, pentru a-i 

cunoaşte opera în desfăşurarea ei multiplă, variată 

şi încărcată de sensuri majore, se impune un contact 

mai îndelung cu sculptura lui, care nu se dezvăluie 

dintru început în toată complexitatea ei. Astfel, 

la primul contact lucrările lui Manzu îţi apar ca o 

preocupare pentru redarea eleganţei , supleţei, 

echilibrului. Şi, desigur prima impresie este profund 

eronată . Sculptura lui Manzu, plăcută, gingaşă, simplă 

şi uşoară la prima vedere, conţine o încărcătură 

de sensuri şi sentimente ale unui militant al umanis

mului contemporan. Descoperim cu mai multă 

uşurinţă aceste trăsătur i profunde, cunoscînd evo

luţia creaţiei lui Manzu, conţinutul operei lui . 

Între anii 1933-1939 arta lui Manzu are un pro

nunţat caracter protestata~. El face parte, la Milano, 

din acea grupare de artişti care se opun manifestă

rilor şi aventurilor ce au dus arta italiană de la 

futurism la arta metafizică a lui Cara şi Chirico, de 

la academism la arta oficială a fascismului. Protestul 

manifest ia forma unei exprimări clare, directe, 

realiste. De multe ori, arta acestui curent protes

tatar se îmbracă în parabolă, utilizează metafora 

poetică sau recurge la simbol , pentru a-şi putea 

face drum peste cenzură la înţelegerea poporului 

însetat de adevăr, dornic de dreptate. 

Manzu realizează în această perioadă o sculptură 

de mare răsunet, intitulată « David ». Este clar că 

ideea acestei lucrări - întruchipată simbolic de micul 

băieţel din popor, slăbuţ, nehrănit, dar cu privirea 

ageră şl inteligentă, care stă gata să pună mîna pe 

piatră - se referă la inevitabila poziţie a poporului 

oprimat care va ridica piatra împotriva opresorului 

fascist. Mai tîrziu, în timpul războiului, Manzu face 

o seamă de basoreliefuri în care sensurile, cu toată 

parabola lor, se precizează ca poziţie. Unul din ele 

făcînd parte din ciclul « Variaţii asupra unei teme » 
se cheamă « Răstignire cu general »: lingă scena 

clasică a răstignirii lui Crist, se află îndureraţi, un 

bărbat şi o femeie, scena amintind frescele lui Masaccio; 

în dreapta este aşezat un general cu un coif şi o 

lance . Un alt basorelief arată un Crist crucificat 

numai de un braţ, cu celălalt căzut ; lingă cruce 

stă un general, purtînd pe cap, de data aceasta, 

o cască germană . Amîndoi generalii din cele două 



1. GIACOMO MANZLJ: Crucificat cu aeneral - bronz 
2. GIACOMO MANZLJ: Genera l - drbune, tu$ roşu, peniţa 
3 GIACOMO MANZLJ: Mare cardinal aşezat - bron1 



::ilACOMO MA NZO Coborlrea de pe cruce }i cardinal - bron z 

lucrări au o respingătoare vulgaritate a corpului, 
a atitudinii; feţele lor sînt goale, lipsite de expresie . 
Rapelul direct la războiul lui Hitler este evident, 
clar şi violent . 17 ani mai tirzlu, ManzU continui 
marele lui ciclu început în timpul l"h.bolulul , cu 
aceea.şi vigoare şi violenţă . « Răstignirea cu general » 
preia temele unor poeme ale lui Salvatore Quasi
modo împotriva tragediilor rhbolulul, împotriva 
uciderii criminale a patrioţilor, im potriva ruşinii 

lagărelor de concentrare. Oe data acea.sta , locul 
lui Crist crucificat ii ia un partizan spinzurat. Este 
desigur prea puţin să limităm opera lui Manzll la 
aceste aspecte. Portretele - figurile de fete, dansa
toarele, adolescente aşezate pe scaune, celebrli lui 
cardinali - dovedesc sensul elevat al realismului 
sculpturilor lui, marele lui umanism , încrederea 
şi dragostea fără limită pentru natură , oameni , 
optimism şi viitor. 

Una din temele preferate ale lui Manzll este fieura 
de dansatoare. Alta tot atit de mult repetat! este 
aceea a cardinalilor. Mulţi critici ai sculptorului 
au încercat să explice figurile cardinalilor ca o preo
cupare pur plastică de a reda monumentalitatea 
într-o forml înscrisă geometric în spaţiu fi în care 
mitra ,1 pelerina slujeau artistul in redarea acestei 
piramide umane. Este insă clar el artistul, departe 
de a se opri la plasticitatea exterioară a flgurllor lui, 
diferenţiază şi adinceşte sensurile adîncl ale perso
najelor . Nu este nici o îndoială că figurile de un 
static spectacular ale episcopilor lui Manzll ne vorbesc 
despre obscuritatea, lipsa de sentimente, dogma• 
tismul canonic. Aceste figuri atic de contemporane 
in viaţa italiană au o similitudine mult mal mare cu 
înfricoşătoarele personagii ale inchiziţiei, amintesc 
prea bine de teroarea şi blinda cruzime a bisericii 
evului mediu , pentru ca ele să răminl doar un pretext 
pentru o soluţie pur plasticl. Contrastul profund 
de ordin uman şi psihologic intre figura de cardinal 
fi cea de dansatoare este ,1 mai clar ş:I ne dezvllule 
cu pregnanţă valoarea reallstl a acestul sculptor 
atit de original. Pline de o palpitantl viaţi lnterloart, 
de puritate, candoare şi tinereţe, dansatoarele lui 
ManzU constituie un contrast puternic cu staticul 
obscur şi Inuman al clericilor. Preocuparea de in• 
scriere in spaţiu este aproape aceeaşi: şi la cardinali 

şi la dansatoare se regăseşte aceeaşi conscruqle 

conică, aceeaşi elegantl verticalitate sau aceeaşi 

uşoară aplecare a personajelor aşezate ; ,1 , totuşi , 

cită deosebire în ceea ce forma degaje ca sentiment, 

ca evocare, cită deosebire de acmosferl , în ce lume 

637 



GIACOMO MANZU : Fată pe scaun ► 

GIACOMO MANZU: David - bronz " 

plină de idei te transpune fiecare figură . La Manzu 
diversitatea nu este a conturului formei exterioare 
şi nici a detaliilor distribuite cu o rară selecţie, 

aproape ca la statuile etrusce sau la siluetele lui 
Masaccio sau la portretele lui Modigliani ; diversi
tatea operei sale porneşte dintr-o deosebită dragoste 
lăuntrică, dintr-o rară inteligenţă plastică. Manzu 
este un artist al epocii noastre, un creator a cărui 

prezenţă este profund ancorată în actualitate . Opera 
lui nu este o transcriere imediată a realităţii în
conjurătoare, ci este produsul unei gîndiri contem
porane, chiar atunci cînd în opera lui se recunosc 
reminiscenţe sau influenţe ale artei trecutului. 

Gabriele Mucchi, într-o prezentare făcută pentru 
una din expoziţiile lui Manzu, spunea într-un chip 
semnificativ: 

« Cum ar putea o operă de artă care nu este 
legată în modul cel mai adînc de epoca sa să depă

şească timpul 1 » ■ 

- Date biografice -

1908. La 22 decembrie s-a născut Giacomo Manzu, 
al şaptelea copi l al unui cizmar din Bergamo. 

1919 . Începe să lucreze la un cioplitor în lemn 
pentru a contribui la întreţinerea familiei. 

1921. Începe ucenicia la un stucator şi auritor. În 
timpul liber, modelează, desenează şi pictează. 

1928. Renunţă la meserie şi lucrează ca artist de 
sine stătător. 

1930. Se mută la Milano. Prima expoziţie a lucră
ri lor proprii. la contact cu arta etruscă, 
egipteană şi minoică. 

1933. Se întoarce pentru un timp la Bergamo; 
începe să i I ustreze că rţi. 

1934. C rează pri mele capete de femei. 
1936 . Călătoreşte la Paris. Cunoaşte arta lui Rodin . 
1938. Expune cu succes la Biena l ă. 
1941. Devine profesor la Academia de Arte Plastice 

Brera. din Milano. 
1942. Se retrage pînă la sfîrşitu l războiului la 

C lusone, lîngă Bergamo. Sub impresia 
războiu lu i iau naştere reliefurile cu cruci
ficările. 

1948. I se acordă Premiul cel mare pentru plastică 
(scu lptură) italiană la Bienală. 

1953. Expune la Hanover Gallery, Londra. 
1954. Demisionează de la catedra din Milano. 

Este chemat de Friedrich Welz la Academia 
Internaţion ală de vară din Sa lzburg . 

1956. Se ocupă pentru prima oară de tema « Mama 
cu copi lul » . 

1959 . Expoziţii de amploare la Munchen şi Frankfurt/ 
Main. 

Datele au fost luate, printre altele. din volumul: Gio
como MonzU. sculptor, de Carlo L. Ragghianti, Ed. 2-a 
Milano 1957. 



PUNCTE DE VEDERE 

SENSUL VERIDICITĂŢII OPEREI DE ARTĂ 

O operă de artă realistă trebuie să fie neapărat 

veridică: nu numai să reflecte adevărul vieţii, dar 
să-l şi exprime în esenţa lui cea mai profundă şi mai 
autentică. Deci să-l proiecteze în vastul univers al 
posibilului, irizat de toate luminile care i-ar multi
plica şi îmbogăţi imaginea. Dacă n-o face, opera se 
înscrie de la sine în categoria realismului ratat, măr
ginit. Aici se înscriu acele opere cărora ne place 
să le spunem naturaliste; care seamănă aidoma cu 
realitatea şi totuşi nu sînt ea, nu-i ating substanţa. 

Sînt fotografice şi seamănă cu modelul lor; dar 
nu sînt veridice. Imaginea cuprinsă în ele este 
un instantaneu; nu are trecut, nici viitor, nu poate 
« creşte » în conştiinţa privitorului. Ce înseamnă 

atunci - pentru artistul plastic - legătura cu realul 
şi ce limite are acest real 1 Ce rămîne la dimensiunile 
omului, « real »1 Se ştie că cei mai înverşunaţi abstrac
ţionişti îşi susţin sinceritatea legăturii cu viaţa. Nici 
unul nu « inventă ». Pornirea se face de pe o plat
formă a naturii, care însă rămîne pe undeva, cu 
totul în urmă, ca o vagă aluzie doar. Am încerca -
pentru a stabili limitele - să spunem că, pentru 
artist, « real », la dimensiunile omului, înseamnă tot 
ce este sau devine substanţă umană raţională, în 
coordonatele sociale şi în natură. N-ar intra prin 
urmare în categoria realului, apt de a fi tradus în 
artă, aspectele « informe », încă neajunse la o 
structură, fie că sînt ale materiei, fie că aparţin 

lumii sufleteşti. Magma, de orice fel. Înfăţişările 
viscerale şi stările prea confuze, incerte, liminare. 
Tot ceea ce stînjeneşte expresia artistică armonioasă, 
organizată; constituirea mesajului spiritual şi posi
bilitatea de a-1 generaliza. De a ajunge adică la stadiul 
veridicităţii, - al conformităţii cu adevărul. 

Sigur că în arta plastică, din pricina naturii statice 
a imaginii, această desfăşurare a « posibilului » este 
mult mai greu de obţinut şi prezintă mai multe 
riscuri decit în dramaturgie sau literatură. Cită pă

trundere psihologică şi cunoaştere autentică a vieţii 

sînt necesare pentru a da unui portret de pildă, lim
bajul biografiei lui viitoare ! Dar aici stă una din 
cele mai nobile sarcini ale pictorului sau sculptorului 

realist: aceea de a transfera pe un plan mai vast 
uman trăsăturile chipului concret la care alegerea 
de o clipă 1-a oprit. Un portret ca cel al lui Sado
veanu de Baba, un peisaj de iarnă al lui Ciucurencu, 
o natură moartă de H. Catargi, o scenă ca « Griviţa 
1933 » de Ştefan Szonyi, « Sudorul » lui Ion Irimescu 
vorbesc mult mai multe decit despre ceea ce este 
strict cuprins în imaginea respectivă. Rezonanţa lor 
este vibrantă şi se amplifică: sînt opere veridice 
pentru că includ adevăruri general valabile şi care 
se pot alcătui ca un sistem de norme de viaţă şi 

gîndire. Emoţia stîrnită de asemenea opere se răsfi

ră în întreaga noastră fiinţă: devine cugetare, dar 
şi cenestezie şi, la un loc, împlinire armonioasă a 
personalităţii. Rămîne astfel învins şi depăşit haosu I 
interior generator de obsesii şi anxietăţi, cel pe care 
arta non-figurativă se străduieşte a-1 descoperi ca 
esenţă veritabilă a realităţii. O operă merită deci 
să poarte atributul veridicităţii dacă atinge acel nivel 
de profunzime la care echilibrul limbajului, forţa 

şi claritatea lui, corespund intensităţii sentimentelor 
şi complexităţii ideilor, şi sînt expresia unor expe
rienţe de viaţă autentică. Jocul mimat « de-a profun
zimea», de atîtea ori repetat de reprezentanţii abstrac
ţionismului în cele mai diverse forme ale lui, face 
aproape cu neputinţă să deosebeşti dacă şi cit contact 
cu realitatea a mai păstrat vreuna din acele lucrări, 
să măsori deci gradul de veridicitate şi, de fapt, 
de seriozitate. O condiţie a veridicităţii este însă 

autenticitatea experienţei şi intensitatea ei - am 
spune - chiar caracterul ei pasional. În orice alte con
diţii, reflectarea realităţii rămîne pe drum, indicind 
numai superficial jumătăţi de adevăruri. Este cazul 
atîtor lucrări ale unor artişti talentaţi care contează 
pe strălucirea talentului fără a se preocupa îndeajuns 
de « acoperirea » trăirii umane care numai ea garan
tează această strălucire. 

Constantin Piliuţă de pildă: din naturile moarte 
şi din portretele sale se desprinde o mare forţă 
de atracţie plastică, fiindcă sînt izvorîte din expe
rienţa vieţii. Dar compoziţiile, chiar şi cele care 
pot fi socotite printre cele mai reuşite, ca « scena de 

AMELIA PAVEL 

muncă în fabrică» . prezentată la Expoziţia tineretului, 
deşi studiate pe serioase baze documentare şi reali
zate cu mijloace plastice vii şi îndrăzneţe, dau impre
sia de lucru « făcut », lipsit de adîncime. 

Desigur, din lipsa unei pătimaşe experienţe a rea
lului care ar înlesni transformarea unui moment, 
a unui motiv plastic, a unui pretext chiar, în adevăr 
plastic, cu multiple înţelesuri. Exemplul lui Piliuţă 

nu este însă singurul ; şi alte lucrări ale unor 
tineri şi din cele cu subiecte aparent mai puţin preten
ţioase - naturi moarte şi peisaje - se opresc la o 
fază senzorială: plăcute şi armonioase bucurii de 
vacanţă. Un lirism elegant, de bun gust, optimist, 
străbate aceste opere; dar veridicul este exigent 
şi vrea mai mult. Viaţa e şi luptă, şi dramă, şi conflict; 
nu totul poate fi spus, fie şi cu expresii limpezi 

· şi graţioase, la nivelul agreabil sau al ideilor uşoare, 
fără un răsunet mai turburător. 

Deci veridicitatea este în orice caz un rezultat al 
experienţei autentice. Dar problema se mărgineşte 
oare numai la conţinutul operei 1 La gradul şi natura 
realului reflectat 1 Efortul oamenilor de a se apropia 
de adevărul obiectiv s-a îndreptat divers după locul şi 

timpul în care s-a produs şi nu în toate etapele pe care 
le-a înglobat evoluţia realismului, veridicitatea şi-a 

îndreptat reflectoarele către aceiaşi destinaţie. Dar 
efortul şi curiozitatea au trebuit să fie traduse într-un 
limbaj care se străduia şi el, prin achiziţii succesive, 
să facă cit mai larg accesibilă destinaţia conţinutului. 
Deci a doua condiţie a veridicităţii este limbajul 
adecvat trasmiterii, comunicării adevărului. Conţi

nutul şi limbajul, în crescendo istoric continuu, păs

trează însă pentru artist veşnic la zi problema racor
dării artistice a celor două creşteri. Există momente ale 
istoriei în care istoria artelor cunoaşte în decursul dez
voltării ei, vizibile şi chiar violente inovaţii de lim
baj : artiştii autentici au ştiut întotdeauna în asemenea 
momente să fle vigilenţi .la procesul de racordare şi 

armonizare dintre materie şi spirit, supunînd materia
lul încă rigid şi nepracticat, normelor veridicităţii, 

(urmare ln pag . 655) 
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S I M E Z E 

ITINERAR PRIN EXPOZIŢII 

N. ARG I NT ESC U - AM ZA 

Expoziţiile colective din ultlmll ani au vădit îndea

juns sforţarea artiştilor plastici, atît a celor tineri, cit 

şi a celor mal vîrstnlcl,de a-şi înnoi viziunea şi maniera . 

lndeobşte, încercările acestea sînt interesante şi 

adesea meritori i. Ele arată în chip netăgăduit năzuinţa 

de a se ajunge la un tot mal înalt nivel arti 

stic, corespunzător creşterii exigenţelor publicului 

nostru în lupta pentru calitate. 

Construirea socialismului impune făuritorilor de 

frumos cea mai intensă, dar şi cea mai Intimă parti

cipare la pulsaţiile noii vieţi, împletirea vibraţiei 

estetice cu cei mai plenar simţ al responsabilităţii 

civice în domeniul creaţiei. De aceea, căutările înnoi

toare nu mai capătă vechiu I aspect de « criză » în 

psihologia creaţiei, ca în trecut, şi chiar în cazurile 

cînd înfrigurarea de a descifra valenţele de înnoire 

autentice devine dramatică, acest dramatism este 

stenic, fecund şi uneori ascunde chiar un eroism de 

preţioasă substanţă omenească. 

Există însă şi cazuri în care, în diverse grade, 

nevoile de înnoire, - chiar dacă nu vădesc o frivolă 

subordonare la Imperative exterioare, chiar dacă 

nu Implică elemente de manifestă superficialitate , -

nu au caracterul de elaborare organică . Această 

lipsă duce la o anumită sărăcire a conţinutului 

omenesc, chiar dacă intenţiile rămîn lăudabile . 

Unii artişti, fără corespunzătoarea elaborare orga

nică, ne oferă tocmai realizări de manieră şi viziune 

«libere », care pot place prin « dezinvoltura » lor, 

care pot fi agreabile prin ingenioase simplificări 

de rezolvare plastică, dar care rămîn insuficient 

convingătoare ca accent omenesc, şi nu întotdeauna 

satisfăcătoare prin autenticitatea conţinutului. 

EUGEN CRĂCIUN 

Faţă de prima sa expoziţie personală din 1958, 

lucrările prezentate în expoziţia recentă a lui Eugen 

Crăciun vădesc o surprinzătoare înnoire de viziune 

în care «modernitatea» ajunge la libertăţi de sinteză 
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plastică care, sub o aparentă « eleganţă » de stili

zare, sînt în realitate adesea suma re , şi în care inge

niozitatea soluţiilor plastice rămîne uneori necon

vingătoare. 

În « Noile blocuri », dacă acordurile de culoare 

au un anumit ritm Interior iar planurile tind către 

o transpunere oarecum decorativă, insuficienţa stu

diului obiectiv rămîne manifestă. 

În peisaje, - în care pictorul Eugen Crăciun 

aducea în trecut, dacă nu o excepţională profunzime , 

armonii agreabile, - găsim acum « stilizări » exce

sive, în care nici accentul liric de confesie Intimă, 

nici echilibrul compoziţional, nu justifică veleităţile 

de şarjă «modernistă» a Imaginii. 

« Rafinăria » şi « Construcţii Industriale la Roz

nov » par ceva mal studiate, aşa că putem nădăjdui 

că un mai prelungit studiu obiectiv al « motivului » 

(cum spunea Cezanne), şi o mal mare exigenţă faţă 

de sine însuşi vor îngădui pictorului Eugen Crăciun 

adîncirea necesară. 

EUG EN CRĂCIUN: Construqii industriale la Roznov - ule , 

Nevoia acestei evoluţii este şi mai manifestă în 

desene, unde cursivitatea simplificată a liniei (vezi 

« Autoportret ») este certă; chiar aceasta însă nece

sită respectiva «acoperire» metall~ă a emisiei, 

fără de care cea mai frumoasă bancnotă rămîne 

nevalabilă. 

■ 
TRAIAN BRĂDEAN 

Expoziţia iul Traian Brădean, cea dlntîi expoziţie 

de •pictură - pentru că în cea personală din 1957 

nu a prezentat decît desene şi acuarele demons

trează talent şi certă seriozitate. 

Desigur, bogatul ansamblu de ilust~aţll de carte, 

desene - unele uşor acuareiate - pot părea de o 

mai mare forţă expresivă. Prin acestea Traian Brădean 

dovedeşte fără sforţare că este un înzestrat desena

tor. Cele cîteva portrete şi peisajele prezentate. 



acum, vădesc o part1c1pare intimă, la mesajul uman 
a I priveliştilor ţării ndaştre şi confirmă înzestrarea 
picturală a autorului lor . 
Dacă în de~ene, excesiva virtuozitate poate uneoti 

nelinişti, deoârece interpretarea realului este depă
şită de sigurapţa de sine stătătoare a liniei, astfel că 
atmosfera, pdezia sau sugestia psihologică pot merge 
uneori dincolo de tema obiectivă propriu-zisă, -
în pictură evbluţia arti'stului ridică alt gen de pro
bleme. În « Schiţa de compoziţie - la recoltarea 
sfeclei », mişcarea personajelor din primul şi al 
doilea plan ârată în ce măsură pictorul ar putea 
mai stăruitor şi mai amplu beneficia de calităţile 

desenatorului. Tonurile calde, de o s!Jrdă catifelare 
de pastel (pictoru! obişnuieşte să stingă excesiva 
strălucire a uleiului), certifică interesul nostru pentru 
viitoare compoziţii mai ample. Compo:riţia (( 1907 », 

EUGEN CRĂCIUN: Peisaj ;ndustrial - ulei 

în care predomină un albastru gri dramatic, fără 

urmă retorică, reprezintă execuţia sătenilor din 
1907. Aici anumite influenţe sînt poate încă prea 
directe pe linie formală, compoziţional şi ritmic 
(în felul cum este realizat contrastul dintre grupul 
soldaţilor executanţi şi grupul celor ce vor ~ădea 

sub gloanţele ucigaşe). La o examinare mai atentă 

insuficienţa studiului obiectiv devine vădită. Vibrarea 
sentimentului nu mai poate acoperi satisfăcător 

insuficienţa studiului. Oricît de (( liberă » ar fi o 
transpunere artistică în plastică, - şi mai ales în 
pictură - insuficienţa studiului obiectiv nu poate 
fi niciodată total compensată. 

În (( Peisaj cu figuri », cele două ţărănci cărînd 
găleţile pline - din centrul tabloului - sînt sugestiv 
văzute, cu o subtilă monumentalizare a efortului 
de muncă, dar mişcarea personajelor este realizată 

şovăitor şi păstrează un uşor element de poză. 

Portretele de copii şi (< Copilul cu mărul » nu bene
ficiază nici ele din plin de darurile desenatorului , 
iar mina care ţine mărul este fals realizată pe de-a 
întregul. 

În (< Peisaj cu cal » apare clar subordonarea exce
sivă la viziunea picturală pe linia Ciucurencu . Aici 
se vede mai bine că această subordonare excesivă 

de viziune a discipolului poate deveni epigonism 
nerodnic. În alte peisaje însă putem surprinde totuşi, 
de pe acum, elementele drumului propriu . De pildă 
în peisajul (( Sălcii », soluţia compoziţională , orga
nizată frontal, îmbracă emoţia artistului într-o anu
mită muzicalitate cromatică sobră, tot în tonuri 
surde, pastelate , de verde şi cenuş i u luminos, în care 
aproape orice urmă de influenţă directă a d ispărut. 

Lirismul secret al viziunii are accente de adîncire 
personală, viaţa intimă a copacilor sub cerul subtil 
integrat în ansamblul peisajului devine autentică 

poezie picturală. Este adevărat că viziunea ar avea 
nevoie şi de mai mult studiu, mai ales în primul 
plan. 

Peisajul din Oneşti beneficiază tocmai de acest 
studiu prelungit, cîştigînd astfel şi unitate de com
poziţie, susţinută chiar în primul plan. 

În « Combinatul chimic de la Oneşti », în acor
duri de albastru şi gri pastelate, fără nici o prezenţă 

omenească, găsim în prim plan dreapta suprafaţă 

rotundă a unui fund de cazan, foarte frumos nuan
ţatl - dar atenţia pictorului nu se mai distribuie 
suficient pentru a integra organic acest element 
în ansamblu, care rămîne oarecum sumar, tratat în 
ritmuri monotone şi în care accentul este pus pe 

TRAIAN BRĂDEAN: Copil - desen 

un fel de stilizare decorativă, nici aceasta suficient 
susţinută . 

Compoziţia << ln grădină », păstrînd acele acorduri 
calde în stinse tonuri de pastel , indică poate drumul 
cel mai promiţător - deşi discret, fără modernisme 
ostentative - pentru viitor. Aici grupul celor două 
ţărănci, mai ales cea din stînga, care se apleacă asupra 
straturilor sădite , este armonios şi convingător 

integrat în ansamblul pictural, iar acordurile cro
matice amintesc de unele căutări ale lui Tonitza 
(puţin cunoscute încă) . Studiul clăii cu fin din 
centru mi se pare excelent , şi realitatea adevărată se 
împacă foarte bine cu transpunerea picturală subtilă, 
poetică, fără să idilizeze. 

Însă elementul poetic al picturii sale nu îi dă dreptul 
să coloreze în « Primăvara » apa pîrîului din primul 
plan în roz, de la un capăt la altul al tabloului, fără 

nici un fel de justificare obiectivă . 
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TRAIAN BRĂDEAN : Peisaj indust rial 

Cele trei sculpturi expuse, în piatră, marmură 

şi piatră de rîu ne îngăduie să descoperim aceleaşi 

calităţi, intenţia de stilizare apărînd însă prea vădit . 

Emoţia omenească reală, impresionantă chiar, nu 
se îmbină suficient de convingător cu maniera stili
zării plastice. 

Fără îndoială însă că seriozitatea acestui talent îi 
va îngădui să dea în sculptură, dar mai ales în pic
tură, remarcabile realizări, la nivelul celor pe care 
le putem admira, uneori fără rezervă, în desenele 
şi ilustraţiile sale de cărţi. 

■ 

FLORICA IOAN 

În lupta pentru depăşirea figurativului direct , 
în vede rea sublin ierii valenţelor de sugestie, lucrările 
expuse de sculptoriţa Florica Ioan se caracter izează 

prin st ilizare , - uneori poate discutabilă . Dar trans
pu nerea de viziune plastică izbuteşte adesea să monu
mentalizeze desenul ş i ansamblul statuar, pe linia 
esenţialulu i şi a sugestiei sintet ice . 

ln aproape toate lucrările , - portrete în marmură 
ciop lită, l ucrări în ghips , lemn sau aramă bătută, 

sau cele turnate în bronz, - leit -motivul, împletit 
adesea cu semnificaţ ii le conţi nutu l u i, este consti-
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tuit de refuzul artistei de a păstra amănuntul nesem
nificativ . 

În actuala fază de evoluţie a Floricăi Ioan, însă, 

dacă vibraţia sensibilităţii artistice poate fi descoperită 
în aproape toate lucrările, la diverse grade, în schimb 
diversitatea manierei de transpunere nu ni se pare 
capabilă să asigure o suficientă coherenţă. Artista 
va trebui să opteze pentru o mai mare unitate de 
viziune şi manieră, fără să-i fie teamă de o sărăcire 
în procesul de creaţ ie . Pentru aceasta însă, refuzul 
amănuntului nesemnificativ trebuieşte d in plin com
pensat de studiul realităţii obiective, de aprofundarea 
datelor concrete impuse de « model ». 

Această compensaţie o găsim în portretul lui 
Enescu , care, îmbogăţit de viziunile altor portrete 
făcute marelui muzician ·în trecut, arată destul de 
clar ce cuprinde pozitiv sau încă discutabil, faza 
actuală a evoluţiei sculptoriţei Florica Ioan. Emo
ţionanta poezie din zîmbetul atit de profund, de 
vibrant şi interiorizat al lui Enescu este prinsă în 
chip remarcabil, - şi eleganţa nuanţelor şi jocurilor 
de lumină ale figuri i este sugestiv subliniată . lnsă, 

raportul dintre capul suspendat, - oarecum în 
aer , - şi soclul ce vrea să sugereze vioara, nu sint 
departe de o anumită ingeniozitate manieristă. 

În masivul cap al lui Ion Creangă , stilizarea în 
planuri tăiate rigid, brutal , nu ajunge la o reală 

~onumentalizare, ci la o stranie arhaizare, putînd 
sugera chiar elemente de sfinx egiptean (vezi partea 
de sus a figurii, peste care buclele sînt geometrizate, 
fără j.ustificare valabilă). Tendinţa de stilizare a 
împins artista, conştient sau nu, către o hieratizare 
care, probabil, echivalează în intenţia de pornire, 
cu o cristalizare a dialogului cu nemurirea. Intenţia, 

interesantă, scade însă vibraţia vieţii , şi în loc să 

ajungă la o înnobilare efectivă, ajunge la impas. Mai 
ales că subliniază contradicţia dintre căldura privirii, 
umanitatea expresiei gurii şi rigiditatea geometrizată 
a masei statuare. 

În basorelieful « Brigada de tineret », chiar dacă 
unele figuri de tineri muncitori rămîn prea sumar 
schiţate , diversitatea de fizionomie nefiind îndestu
lătoare, poate, - găsim însă ritm, şi convingătoare 

emoţie umană, şi prin aceasta, luc_rarea capătă tocmai 
acea înnobilare interioară către care tinde artista . 
Şi aci, însă, ritmul din primul plan al celor două mîini 
stingi, rigid întinse în jos, nu este suficient studiat. 

În basorelieful în lemn intitulat « Floarea soarelui ». 
ritmurile sînt mai vii, deşi nu toate soluţiile plastice , 
mai ales în partea de jos, sînt fericit găsite. 

« Textilista », (ghips), agreabil modelată, dar într-o 
poză decorativ-dansantă , bronzul « Tinăra mamă », 
excesiv arhaizat şi cu unele elemente manieriste, 
« Vara ». - piatră artificială - sau ghipsul inti
tulat « De ziua mamei », şi « Primăvara » (ghips) 
sînt poate lucrările cele mai discutabile din expo
ziţie. Deşi este prima expoziţie personală , daruri 
certe există în toate lucrările expuse, chiar în cele 
menţionate mai sus. De aceea este necesar să întîr
ziem asupra premiselor drumului viitor. 

Sub nevoia de transpunere stilizată, uneori excesiv , 
descoperim adesea o exagerată subliniere a valen
ţelor decorative. În « Colectivista » (ghips), al cărei 
braţ este rezemat în chip ingenios de un stîlp de 
pridvor, lucrat în genul crestăturilor în lemn, 

FLOR ICA IOAN : De ziua mamei 



FLORICA IOAN: Cap de fata 

există tocmai un anumit echilibru între stilizarea 
arhaizantă şi nobleţea festivă a pozei (ceea ce justi
fică şi sublinierea elementului static). Figura însă 

rămîne prea de păpuşe, cu graţioase fixităţi visător 

hieratice. 

ln nudul « Floare », marmură, muzical, armonios 
modelată, şi mai ales în « Nud » - tot din mar
mură - găsim, încă, ceva din echilibrul viziunii 
maestrului Medrea. 

În « Cap de fetiţă » (bronz argintat), descoperim 
preocupări de viziune barocă - în stilizare şi mate
rial - pline de interes. De o reală expresivitate 

sînt şi cele 3 lucrări în aramă bătută « Crescătoarele 
de păsări », « Textilistele », şi mai ales « Înotă
torii », în care stilizarea se apropie uşor de o viziune 
extrem-orientală de un real rafinament. Aceasta 

subliniază fericit darurile de observaţie ascuţită 

şi de pasionată curiozitate faţă de cele mal variate 

aspecte ale vieţii, pe care le manifestă artista. 
Cele 10 desene, de o expresivă simplificare, sînt 

poate prea volt, desene « de sculptor ». Dar cele 

colorate, precum « Muncitorul cu toporul », « Păs
torul cu oaia » sau chiar micul desen al văcarului 

ni se par sugestive şi ingenioase. În acestea, subli

nierea elementului decorativ păstrează o anumită 

plasticitate valabilă. Valorificarea plastică a pito• 

rescului poate realiza astfel în chip ingenios acea 

originalitate intimă ce trebuieşte cîştigată în toate 

viitoarele lucrări ale talentatei artiste. 

■ 

AUREL NEDEL 

Ansamblul expus de pictorul Aurel Nedei, hărăzit 

să-i contureze destul de clar personalitatea creatoare, 

închipuie prima sa expoziţie personală. 

Cele cîteva rîliduri prin care maestrul său, Ale
xandru Ciucurencu, dă un fel de gir de semnificativă 

greutate expoziţiei - în respectivul program cu lista 

de lucrări, - vorbesc de la început de « serioasele 
căutări » ale pictorului, ducînd « la rezultate ce 

depăşesc nivelul obişnuit ». 
Într-adevăr, ansamblul expoziţiei afirmă calităţile 

tînărului artist, vădind totuşi o participare relativă 

la tematica majoră. 

Trebuie subliniată însă din capul locului nevoia 

de a urmări atent în anii ce vin evoluţia pictorului. 
deoarece excesul de sensibilitate cromatică - adică 

felul în care pictorul transpune realitatea, prin acor
duri de culoare de o ascuţită vibraţie, adesea teme

rară, - este maximal. 
Astfel, « Portretul oţelarului Ionescu Emllian » 

(nr. 2) este « ţinut » în gamă de roşuri, ceea ce vrea 
să sugereze pulsaţia şi incandescenţa flăcări lor spe

cifică ambianţei sale de lucru. Sinceritatea accentului 
uman şi adîncimea înţelegerii psihologice, fără urmă 

de idilizare sau de emfază retorică, face din acest 

portret o certă reuşită. Sîntem însă la un punct 
limită al procesului. 

Această limită încă acceptabilă este depăşită totuşi 

în « Portretul oţelarului Filip Ion » (nr. 22). Trebuie 

spus că, în genere, portretele sale, oricît de tipi

zate ar fi pe linia esenţialului, dau impresia că sînt 

adevărate portrete, fără exagerată « abstractizare ». 

Lucru care nu se poate spune despre autoportretele 

sale; « Autoportretul » (nr. 29) rămîne mai mult 

punct de plecare, dacă nu chiar « pretext » pictural 

pentru expresivitate şi cromatică. « Autoportretul » 

(nr. 10) îşi îngăduie să nu mai «semene» deloc . 

Revenind la portretul oţelarului Filip Ion, echi

librat şi viu, cu o figură expresivă şi caracteristică, 

ne putem întreba de ce mîinile sale, ambele 

în prim plan (pe genunchi), sînt «stilizate» precum 

mîinile unui robot, transpuse mecanic, în cadrele 

unei ingeniozităţi de stilizare - « modernistă » -
nejustificată? Arpegiile de atelier, ca atare, 

cum am spus-o de atîtea ori, nu sine recoman

dabile în portretistica omului nou. Dealtfel, acest 

« portret-poză » de muncitor (aşezat nu se 

ştie pe ce: scaunul de acasă, sau într-o pauză de 

lucru!) este tratat coloristic în cealaltă extremă a 

cromaticii: numai tonuri reci de gri-albastru, în 
care vibraţia galbenului chiar rămîne aproape lividă 

- deşi şi aici există simpatie umană, transpu

nere picturală esenţială, - dar « libertatea » de 

(urmare ln pag . 656) 
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KOVACS ZOLTĂN 
' 

LA 50 DE AN I 

Cînd l-am văzut întîla oară lucrările, în expoziţiile 

anuale de stat sau la regionalele clujene, Kovacs 

Zoltan mi s-a părut contradictoriu. Era în realismul 

său aspru ceva neîmpăcat cu sine, o formă de protest 

împotriva limitărilor la care-l obligă pe artist propria 

sa structură, un tip de aspiraţie romantică spre 

împlinire , spre « complet » şi « absolut realizat » 
estetic. În pictura lui Kovacs, metaforele expresive 

au folosit întotdeauna, în trecut, negrul masiv ŞI. 

nu negrul ca to • n acromatic, neutru, care să pună 

ION FRUNZETTI 

în valoare celelalte culori, ci negrul-culoare, neg

rul valoare-cromatică, negrul-notă-majoră în gama 

culorilor. Simbolic, acest negru a început să-şi 

redudi Importanţa pe măsură ce ochii artistului s-au 

deschis, cu o atenţie sporită, spre noile realităţi ale 

vieţii sociale din ţara noastră. Astăzi, el este aproape 

eliminat, sau în orice caz redus în tablouri la sectoare 

minime, ca o pată de culoare tare. Rostul lui devine 

ornamental. De altfel, progresele expresivităţii în 

opera pictorului marchează în anii din urmă o trecere I 

de la stenografierea temperamental-romantică a 

scrierii picturale, la o grafie mult mai organizată, 
mai cerebrală, mai clasică (în sensul echilibrării), 
deşi mult mai modernă, în fond, decît îndrăznelile 
(doar de tuşă) din trecut. Kovacs Zold.n, preocupat 

să redea în tablourile sale de pînă acum 4-5 ani, 

tumultul unor sentimente, vitale, e drept, dar puţin 
cam zgomotoase, cam nemuzical exprimate şi cam 

gimnastic transcrise (prin gesturi dirijorale, largi, 

spectaculoase !), accede astăzi la muzica discretă a 

ritmurilor, gîndite şi răs-gîndite, în care calculul 

său de cunoscător al legilor şi putinţelor limbajului 

pe care-l mînuieşte, vine să sporească forţa de tran

smitere a emoţiei. Temele sale sînt variate. Peisagist, 

valoarea umană şi socială a peisajului îl captivează; 
adeseori în peisaje, cîntecul sonor şi pur al culorilor 

sale plenare aduce, din împrejurimile Clujului natal, 

tocmai tonul specific epocii noastre, şi asta fără osten

taţie, fără efort. Direct, sincer, convingător, el nu-şi 
pictează « constatările », ci « participările » la reali tă-

ţile alese drept sudiect de artă Ca autor de naturi 

moarte, Kovacs Zoltăn se demonstrează poet al unei 

lumi intime, ce dă vieţii C:otidiene nu doar un decor 

exterior, ci o atmosferă alectivă reală. Ca portretist, 

pictorul e un romancier, nu un docuAlentarist. El 

dezvăluie pe pînză un d~tin de om. În compoziţie, 
acest artist, care e şi un desenator interesant, şi un 

puternic colorist, cu îndrăzneli şi originalităţi vrednice 

de a fi odată discutate şi puse în evidenţă, (cu argu

mente pro şi contra, evident !) , pare făcut pentru a 

realiza acea formă de ar'tă care e specifică epocii 

noastre socialiste : muralu I. 
Întrevedeam talentele fui de componist încă din 

tablourile de şevalet. Pe panoul de la o anuală de 

stat, lingă un peisaj ca « Dealul Cetăţuia » sau o 

natură moartă cu bibelou chinez, atît de stringent 

compuse (ca să întrebuinţăm termenul de « compo

ziţie » în sensul de calitate implicită oricărui tablou, 

convenienţă şi ordonare a elementelor de limbaj plas

tic pe suprafaţa lui), stătea şi o adevărată « compozi-

ţie » (în sensul de « pictură compoziţională 1> cu 

figuri puse în relaţie reciprocă adică, în cadrul unei 

scene, istorice ori « de gen »), intitulată, pare-mi-se, 

« Aşa a fost pe atunci (1945) !)». Lucrarea « ţinea », 

în sensul pe care argoul şcolarilor îl dă azi vocabulei. 

Dar abia la Combinatul « Carbochim » din Cluj, 

văzînd pictura murală în tempera, realizată «al secco » 

de Kovacs Zoltan, singur, timp de aproape un an 

şi jumătate cit a lucrat la 4 panouri, am realizat pe 

deplin calităţile sale de monumentalist. De altfel, 

atunci l-am şi cunoscut. 11 vedeam întîia oară acum 

un an şi jumătate, prin noiembrie 1962, pe acest 

om înalt, voinic, sanguin, cu mustăţi roşii şi chelie 

prematură, cu ochi de o mare şi adîncă expresivitate, 

verzi mise pare.sau albaştri, deschişi în orice caz şi pri

vind deschis. Kovacs Zoltan este întreg în opera căreia 
i se dăruieşte. Unul din lucrurile cele mai pasionat 

duse la capăt, în domeniul picturii murale din ultimele 

decenii, este panoul «Eliberării» de la Clubul Com

binatului Carbochim, ce face pandant panoului « Mun

că, sport, cultură astăzi », în acelaşi foaier de sală 
de spectacol muncitorească. N-am să vorbesc aici 

analitic despre calităţile lui. O fac într-un studiu despre 

pictura murală nouă la noi, publicat într-o altă revistă 

de specialitate. Trebuie totuşi să menţionez că 
invenţia, execuţia şi viziunea fac aici corp comun. 

«Confecţia» este exclusă. La fel, «prefabricatele», 

în tiparul personajelor sau în atitudinile şi relaţiile 
lor . După o jumătate de veac de viaţă închinată frumo 

sului, conferirea titlului de « Maestru emerit al 

artei» , îl găseşte pe Kovacs Zoltăn în plină acti

vitate creatoare în slujba artei noastre. 

KOVĂCS ZOL TĂN : F rescă - Uzin e le Carbochim 



PROBLEME ALE 

PORTRETULUI 

ÎN ARTA 

MEDIEVALĂ 

ROMÎNEASCĂ 

MARIA ANA MUSICESCU 

Problema portretului medieval , a evoluţiei, sem
nificaţiei şi esteticii sale este una din cele mai com
plexe şi totodată mai puţin cercetate din arta veche 
romînească . Judecat după criteriile de valoare ale 
gustului contemporan, educat în perspectiva antro
pocentrică a Renaşterii şi aproape fixat într-o viziune 
asupra reprezentării pe cit de directă pe atit de mul
tiplu şi de subtil nuanţată , nu este de mirare că 

schematicul , liniarul portret medieval - mărginit la 
Indicarea trăsăturilor esenţiale ale figurii - poate 
să apară omului modern , sărac , inexpres iv ş i steril 
ca formulare art istică. Semnificaţia complexă a unu i 
portret medieval nu poate fi surpr i nsă dacă privi
torul se situează numai pe poziţia criticului de artă . 

Totdeauna cu valoare de document istoric, repre
zentativ în aceeaşi măsură ca operă de artă şi pentru 
cultura materială , mentalitatea şi gustul unei epoci , 
portretul ctitoricesc , cel de donator sau cel funerar 
rămîne expresiv, chiar puţin reuşit ca valoare plast i că . 

Un asemenea portret îşi atinge scopu l numai atunci 
cind puterea de sugerare a meşterulu i reuşeşte să 

imbine tradiţie , simbol şi expresie într-o reflectare 
fidelă a contemporaneităţ i i. Totdeauna, în cadrul 
unei formule de reprezentare medievală , pentru 
ca sugerarea simbolului să fie cit mai evidentă , por
tretele au fost figurate în cadrul unor elemente de 
protocol , în lumina unei « etichete » care le defi
neşte locul , calitatea, într-o amb i anţă socială dată , 

pe care la rindu-i portretul însuşi t rebuie să o sugereze. 

◄ Boln iţa Coziei: Por t retul ispravnicului Stroe (frescă) 
sec. XVI 

Minăstirea Hurez: Constantin Brâncovea nu şi familia (frescă) 
sec. XVII 



Mi năstirea Sucevi ţa: Iere mia 

Movi l ă (b roderi e) sec. X VII 

Din punctul de vedere al privitorului de astăzi s-ar 
putea spune că în arta portretului medieval avem 
de-a face şi cu probleme de regie care joacă, în toată 
arta veche, un rol de primă importanţă. În această 
lumină şi sub acest aspect trebuie apreciată măiestria 
artistului din epoca feudală, reuşita creaţiei sale 
portretistice nefiind exclusiv în funcţie de estetic, 
de valoarea plastică şi cromatică , nici chiar de 
puterea de comunicativitate . Profilaţi pe acelaşi fond 
uniform - albastru sau de aur - care sugera, în 
pictura religioasă, veşnicia cerută de simbol, ctitorii 
medievali: voievozi, mari dregători , înalţi prelaţi , 

boieri , negustori, meseriaşi sau ţărani, în picioare, 
ori, mai rar, îngenunchiaţi, singuri sau alături 

de familii I-e lor , îşi oferă dania cu acelaşi 'gest neschim
bat de-a lungul veacurilor. Aşezaţi într-un cadru 
solemn, egali în calitatea lor de ctitori sau 
de donatori, el sînt totuşi diferenţiaţi în ierar-

Muzeu l T rei-I erarh i: Ion , fiul lui 

Vasi le Lupu (broderi e) sec. XVII 

hia socială impusă de structura specifică lumii feudale. 
Totdeauna cu valoare de document Istoric şi 

foarte adesea operă de artă, portretul medieval 
romînesc ni s-a păstrat în numeroase exemplare -
atît în pictura murală cit şi în miniaturi, broderii 
şi argintărie - capabile să convingă pe oamenii 
zilelor noastre că meşterii secolelor XIV-XVIII 
nu erau nici numai ucenici respectuoşi care men
ţineau o tradiţie moştenită formal, nici numai mese• 
riaşi abili care executau conştiincios o comandă, 

ci erau adesea creatori , capabili să folosească la maxi• 
mum mijloacele tehnice ce le stăteau la îndemînă 

şi să reuşească cu măiestrie o expresivă s i nteză 

între canon, tradiţie , simbol şi contemporaneitate . 

* 
De origine b i zantină ş i preluînd o formulă general 

răspîndită în Balcani, portretul medieval romînesc , 

Minas t ,rea Succv1ta: S1m1on 

Movi l ă (broder ie) sec. XVII 

urmărit în evoluţia lui, vădeşte, pe de o parte, 
transformările societăţii şi chiar cele interesînd 
cultura materială, pe de alta, modificarea treptată 

a tradiţiei prin permanenta ei împletire cu reali

tatea din care meşterul îşi lua modelele şi, însfîrşit 

prin formarea treptată a unei viziuni autohtone 
asupra portretului. Sub această din urmă formă 

portretul ctitoricesc va dăinui şi dincolo de epoca 
feudală, căpătînd, la începutul secolului al XIX- iea 
caractere net folclorice . 

Încă de la constituirea statului feudal cent ralizat , 
voievozii ţărilor romîneşti sînt apărători i creşt i 

nătăţii, apărare care constituie o permanenţă în 
programul lor politic. Ctitori , ei vor fi reprezentaţi 

pe zidurile edificiilor construite sau înzestrate de 
el înt r-o viziune specifică artei bizant ine ş i bizantino
slavă . Frumosul portret al ctitorulu i biser icii do m
neş ti din Curtea de Argeş (deasup ra uş ii de intrare 
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în naos) - cel mai vechi portret laic cunoscut din 

arta Ţării Romîneştl - este aproape o replică a 
portretulu i reprezentînd, la biserica Kahrie-Djami 
din Constantinopol , pe ctitorul ei, Teodor Meto
hites . Dacă Mircea cel Bătrîn la Cozia este repre
zentat în costum apusean de « cavaler », portretul 
lui Neagoe Basarab la Curtea de Argeş menţine 

toată somptuozitatea hieratică a Bizanţulu i şi a 

Serbiei medievale dinaintea stăpînirii turceşti. Ambele 
portrete , ca şi atîtea altele, preluînd formal o tradiţie 
stră i nă - cu caracter imperial-aulic - care va dăinui, 
pentru portretele voevodale , în Ţara Romînească 

pînă după vremea lui Brâncoveanu, sint o creaţie 

a artiştilor romîni încă puţin diferenţiată de cea 
a ţărilor sud-slave . Simbolul rămîne precumpănitor, 
chipurile s1nt vii, dar în general asemănătoare între 
ele . costumul însă , acela de mare aparat al curţi i , în 

acord cu solemnitatea atitudinii , defineşte pe voe
vodul muntean de la epocă la epocă. Aceeaşi menta

litate domină atît în portretele brodate cit şi în cele 
gr>vatP. pe piesele de argintărie . 

În Moldova , mai complex, mai de sine stătător, 

tabloul ctitoricesc este construit într-o compoziţi e 

armonioasă, în care accentul cade în aceeaşi măsură 

pe ctitor, pe intercesor şi pe cel căruia i se oferă 
ctitoria . În secolele XV-XVI, acele ale marii creaţii 
moldoveneşti , portretul ctitorului şi al familiei sale 
este totdeauna integrat unui grup . Printre portretele 
voevodale cele mai reuşite se pot cita cele ale lu i 
Ştefan cel Mare din Tetraevanghelul de la Humor 
şi cel zugrăvit în naosul Voroneţulul şi portretul 
lui Petru Rareş de la Moldovlţa. Lipsite de hiera
tismul aulic, caracteristic pentru portretele voevodale 
din Ţara Romînească, expresivitatea şi ind ividuali
zarea este mai evidentă în portretele moldoveneşti . 

Acest fapt este valabil şi pentru broderia moldo

venească. 

Atît în Muntenia cit şi în Moldova portretele de 
înalţ i demn itari însă, mai puţin supuse str i cteţii eti
chetei trad lţ l onale, capătă o mai mare valoare plastică 
ş i expresivă . Portrete ca acele ale lu i Ioan Tăutu 

de la Băl i neştl , ale lui Luca Arbure de la Arbu ra, 
ale lui Barbu Craiovescu de la Bolniţa Bistriţei oltene 
sau ale spătarului Stroe de la Bolniţa Coziei sînt, 
printre exemplarele de portrete pictate , remarcabile 
reuşite . 

Deosebirea dintre protocolarul portret voevodal 
pictat din Ţara Romînească şi cel al înalţilor demnitari 
apare încă accentuată la portretu l brodat . În contextul 
unor piese de uz liturgic, în care personajele sfinte 

păstrează schema stereotipă a tradiţiei bizantine 
şi balcanice, portretele donatorilor se singularizează , 

detaşîndu-se din ambianţa religioasă cu toată vigoarea 
lor net realistă. Marele Ban Barbu Craiovescu, călu
gărit Pahomie , în rasa-i întunecată, şi soţia sa Nego
slava, în portu-i popular (epitrahilul din 1521 de la 
Bistriţa olteană , azi în Muzeul de artă din Bucureşti) 
portrete aproape primitive ca reuşită artistică, sînt 
totuşi Impresionante prin contemporaneitatea, prin 
observarea realităţii pe care o comunică cu putere. 
Ei ar putea figura, cu aceeaşi pregnantă simplitate , 
cu acelaşi pitoresc concis, printre ctitorii ţărani 

zugrăviţi cu două veacuri mai tîrzlu , pe pereţii micilor 
biserici de zid sau de lemn din Oltenia. Mal expresive 
încă, datorită reuşite i portretistice , chipul marelui 
Ban Preda Buzescu, atît de vigu ros şi de personal, 
şi cel al soţiei sale Cătălina (dvera de la Stăneşti, 

azi în Muzeul de artă din Bucureşti) cu ochi lungi , 
codaţi , cu figura luminată de un surîs abia schiţat, 

par - dacă facem abstracţie de smerenia cu totul 
formală a atitudinii lor - complet ieşiţi din ambianţa 
medievală. Reuşitele cele mal reprezentative ale 
portretului pictat din Ţara Romînească a secolului 
al XVI-iea rămîn chipul, pe cît de viguros expresiv , 
pe atît de spontan şi de precis conturat , al spătarului 
Stroe de la Bolniţa Coziei şi acela al bătrînului cu 
privirea atît de cercetător directă a lui Barbu Craio
vescu de la Bolniţa Bistriţe i. În general, faţă de pito
rescul portretelor brodate, cele zugrăvite, tot atît 
de concise şi de comunicative şi datorită dimen
siunilor lor, anunţă prin grafismul şi duritatea con
turelor stilul portretelor de meşteri de la finele 

veacului al XVII -iea . 
Opere monumentale ale portretisticii moldove

neşti - în afară de cîteva figuri remarcabile de sfinţi 
cu un caracter net ş i subtil laic şi de portretele atît 
de fin nuanţate cu tot realismul lor direct , al lui 
Ion Tăutu, Luca Arbure , Elena soţia lui Petru Rareş 
(la Humor, cel mai frumos portret feminin din 
pictura veche romînească) - sînt marile dvere fune
rare brodate . Acoperămîntul de mormînt al Mariei 
de Mangop , a doua soţie a lui Ştefan cel Mare (piesă 

azi în păstrarea Muzeului Mînăstirii Putna) rămîne 

o p i esă unică prin echilibrul monumental , prin 
caligrafia sensibilă a liniei, prin subtila nuanţare 

cromatică. Cu ochii închişi , cu mîinile pe piept, 
solemnă şi liniştită , figura Mariei de Mangop păstrează , 

în toată stilizarea ei care aminteşte orientul , o încîn
tătoare fem initate . În Muzeul Mînăstir i i Suceviţa se 

(urmare in pag , 657) 



REFLECTAREA 
FENOMENULUI 

PLASTIC 
ÎN PRESĂ 

Dimineaţa citesc ziarele. Deseori, cu acest prilej, 

mă gîndesc cu simpatie la inventatorul scrisului şi 

descoperitorul tiparului şi încerc un simţămint de 

recunoştinţă faţă de ziarişti, de reporteri şi redac

tori, fotografi şi tipografi, pentru miracolul pe care 

ii săvîrşesc de treisuteşaizecişicinci de ori pe an, 

dăruindu-mi puterea de a trăi mai din plin viaţa 

ţării, de a fi în acelaşi timp în tot locul. 

Deoarece fac parte din acea imensă categorie 

de oameni, interesaţi de tot ceea ce are legătură 

cu activitatea de creaţie, mă priveşte în modul cel 

mai direct tot ceea ce se întîmplăî n cel mai înde

părtat colţ al ţării sau în cei mai îndepărtat punct al 

globului. Mă preocupă foarte mult stadiul lucrărilor 

agricole, avantajele folosirii în construcţia de locu

inţe a cofrajelor glis,nte, situaţia populaţiei de culoare 

în Republica sud-africană, produse noi fabricate 

de industria noastră chimică, desbaterile de la 

O.N.U. Urmăresc, de asemenea, - cu regularitate 

rubricile « Poşta săptămînii », « Sport » şi altele. 

Prin intermediul presei mă găsesc în permanenţă în 

centrul efervescentei vieţi culturale din ţara noastră. 

Sînt astfel la curent cu toate evenimentele de pe 

frontul dramaturgiei, cinematografiei, literaturii, 

poeziei, într-un cuvint al artei. Publicaţiile noastre 

de literatură şi artă îmi fac cunoştinţă cu producţia 

încă în curs de elaborare a unor scriitori pe care 

iubindu-i şi preţuindu-i îi urmăresc cu consecvenţă. 

Încerc şi surpriza descoperirilor, aşa cum s-a 

întimplat mai deunăzi cînd într-un colţ al unei file 

din « Contemporanul » am găsit o poezie minunată, 

de trei strofe, intitulată mi se pare « Trei fraţi ». · 

Multe zile am purtat-o cu mine. 

Mulţumită revistelor de literatură şi artă aflu 

ce filme se pregătesc să apară pe ecranele lumii; 

ce filme romineşti sînt în producţie, ce piese noi 

se repetă, despre ultimele premiere teatrale ; aflu 

lucruri cu totul noi fie despre cibernetică şi creaţia 

intelectuală, despre scriitori şi literatura cinemato

grafică, fie despre probleme de conţinut ale textelor 

de muzică uşoară, despre realitate şi legendă în 

poezie, despre mişcarea de amatori etc., etc ... 

Şi caut, de asemenea, să aflu c:îte ceva şi despre arta 

plastică. Despre mişcarea plastică. Despre fenomenul 

plastic care înseamnă: pictură, grafică şi forme 

industriale, arta monumentală şi imprimeu_ri, ilus

traţie de carte şi decor de film, ceramică şi desen 

animat, afiş comercial şi mobilier, covoare şi sticlărie, 

gravură, sculptură, scenografie, tapiserii ; fenomen 

plastic care înseamnă de asemenea organizare de 

muzee, critică plastică, învăţămînt artistic ; despre 

această imensă împletire de genuri şi activităţi 

artistice, despre acest amalgam creator din care se 

desprind neîncetat manifestări şi personalităţi reve

latoare în sensul înfloririi şi avintului pe ca.re le 

trăieşte cultura într-un stat socialist. 

De aceea, am urmărit cu deosebit interes materi

a.lele apărute în presă în preajma Conferinţei pe ţară 

a U.A.P., articole sau interviuri lua.te unor creatori 

de prestigiu, în care se ridicau probleme importante 

pentru dezvoltarea artelor plastice; tot aşa, intere

santul schimb de opinii din paginile ziarului « Sdn

teia », al unor cunoscuţi pictori, sculptori. arhitecţi, 

critici, ca. Mac Constantinescu, Duiliu Marcu, Jules 

Perahim, Gh. labin, Boris Caragea, Vida Geza., 

Mircea Popescu, în legătură cu sarcinile artei monu

mental - decorative şi cu problemele marii sinteze, 

precum şi articole ca. cel al lui Dan Grigorescu -

« Omul în pictura noastră contemporană », cel al lui 

Mircea Deac - « Compoziţia în pictură», publicate în 

« Contemporanul », « Calitatea. producţiei poligra

fice» , sau << Viaţă, documentare, creaţie » de Eugen 

Popa. 

Urmăresc de asemenea cu deosebită atenţie preocu

pa.rea tot mai consecventă pe care o demonstrează 

redacţiile presei cotidiene în privinţa educaţiei este

tice, cronicile despre expoziţiile colective şi perso

nale, prezentările unor muzee şi colecţii de artă. 

Totuşi, in timp ce apariţia fiecărei opere literare, 

fiecare premieră teatrală sau cinematografică, apariţia 

unei noi opere muzicale, sînt consemnate cu prompti

tudine, ca. adevărate evenimente artistice, creindu-se 

În jurul lor acel curent de opinii atît de necesar, a.tît 

de vital pentru dezvoltarea artei în general, consem

narea fenomenului plastic s-a transformat, atunci 

cînd apare, într-un fel de ritual parcă obligatoriu, 

îndeplinit fără entuziasm şi interes. 

Răsfoind cu atenţie paginile publicaţiilor amintite 

se creează impresia că majoritatea articolelor axate 

pe probleme de artă plastică se găsesc acolo cu 

totul intimplător, şi că lipseŞte o planificare a. materia

lelor publicate şi o tematică problemelor principale. 

Uniunea artiştilor plastici din R.P.R. îşi desfăşoară 

activitatea în 16 filiale şi cenacle. Aceasta înseamnă 

tot atitca centre în plină dezvoltare, 16 centre artis

tice cu colective de artişti pictori. sculptori, grafi

cieni, artişti decoratori, cu expoziţii interregionale, 

personale sau retrospective, muncă de documentare 

în uzini şi fa.brici, pe şantiere, în gospodării colective. 

În timp de unsprezece luni. respectiv pină la sfîrşitul 

lunii noiembrie, (< Contemporanul » a publicat 4 

articole despre viaţa plastică din regiuni; « Gazeta 

literară» niciunul, « luceafărul » la fel, iar 

« Tribuna. » - ca.re apare în Cluj - centru cu o 

activitate artistică deosebit de bogată şi multilate

rală - a publicat un articol despre Expoziţia interre

gională - la.şi, un articol despre Expoziţia de artă 

decorativă a artiştilor clujeni şi o cronică a expoziţiei 

colective a artiştilor clujeni deschisă în Capitală. Şi 

atît. Restul în majoritatea lor, au fost cronicile unor 

expoziţii personale apa.rţinînd unor artişti bucureş

teni: expoziţia Zoe Băicoianu şi Dan Parocescu, 

expoz1ţ1a Gina Hagiu şi Eugen Popa, expoziţia de 

grafică a lui Val Munteanu, şi cca a lui Gheorghe 

Zidaru. 

Evident, este pozitiv faptul că « Tribuna » sau alte 

reviste ce apar în regiuni îşi informează cititorii 

despre manifestările de artă plastică din Capitală. 

Dar, în cazul acesta de unde aş putea afla ce 

pregătesc, de exemplu, în atelierele lor grupul de 

tineri artişti din Cenaclul Constanţa 1 Sau, cum 

a fost creată fresca de la (< Carbochim » despre 

care am auzit, nereuşind pină acum să văd nici 

o fotografie 1 Oare n-a.şi putea fi informat de 

activitatea. a.celui Cenaclu de la Pietroşeni, care pro

mitea la. un moment dat să devină un foarte intere

sant centru de gravură! Şi, oare, pentru ce nu se 

scrie nimic despre viaţa plastică din Baia Ma.re, oraş 

cu o veche şi cunoscută tradiţie artistică 1 

Cu mândrie şi o undă do uimire, cineva Îmi povestea 

că în ţara noastră există 40 de muzee, colecţii şi 

secţii de artă plastică, 40 de muzee la Constanţa şi 

Tg. Mureş, la Caracal şi Ploieşti, la Cluj şi Galaţi, 

la limanu şi Piatra Neamţ, la Sibiu ~• Topalu, Cîm

pina, Cîţcău, etc. etc. 40 de muzee adăpostind 

neasemuite comori de artă, cu 40 de colective mun 

cind cu entuziasm, făcind schimb de colecţii, orga

nizînd expoziţii, conferinţe, discuţii, vizite colective. 

Mi se parc totuşi că nu se face încă o popularizare 

suficientă a acestora, deoarece în toată această 

perioadă au fost publicate doar cîteva materiale de 

prezentare a muzeelor de artă plastică. 
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Păstrind acest ritm inseamnă că vor trece ciţiva 

ani şi cititorul va reuşi să afle despre toate muzeele 
de artă plastică existente, doar în cazui că numărul 
muzeelor, caselor memoriale, colecţiilor şl secţiilor 

de artă plastică va rămine acelaşi, ceea ce în con
diţiile actuale este greu de presupus. 

Inutil să adaug că m-ar Interesa deasemenea să 

ştiu cîte ceva şi despre operele de artă pe care le 
cuprind măcar cîteva dintre marile muzee de artă 

plastică de peste hotare. 

Bibiioteca mea s-a îmbogăţit în acest an cu peste 
20 de volume de artă apărute la noi în ţară. Am 
reuşit aceasta în pofida tăcerii profunde cu care este 
Înconjurată apariţia cărţii de artă, în ciuda lipsei 
oricărei acţiuni de popularizare a cărţii de artă 

În paginile ziarelor şi revistelor. Deşi este înde
obşte cunoscut rolul pe care ii are cartea de 
artă în popularizarea creaţiei plastice, în extinderea 
cunoaşterii artistice în cele mai largi mase, deşi 

există un deplin acord asupra faptului că fără o 
lectură ajutătoare, fără cărţi de iniţiere sistematică 

nu se pot obţine rezultate depline în înţelegerea 

mai în profunzime a operei de artă, a specificului 
acesteia, a originalităţii limbajului artistic, totuşi 

apariţia noilor titluri ce se editează în diferite 
colecţii («Maeştrii artei romîr.eşti », <( Maeştrii artei 
contemporane ». monografii) a fost consemnată in 
presă, după cum se va vedea, cu totul sporadic. 

Au fost publicate îo total patru recenzii: prima 
despre volumul intitulat «Arhitectura Renaşterii în 
Transilvania », apoi despre « Îndreptarul _artistic al 
monumentelor din Nordul Moldovei », ,despre 
« Monografia Petraşcu >>, ş, în sfîrşit despre « Istoria 
artei feudale în ţările romîne l>. De asemenea într-un 
număr din « Informaţia » a apărut şi un interviu 
cu autorul volumului « Istoria Arte.lor Plastice ». 

Mai departe, judecind după unicul material apărut 

i n acest timp (despre pictorul Ştefan Dimltrescu. 
din Gazeta Literară, 13.Vl.1963), s-ar putea crede 
că marile figuri de artişti, creatori ai istoriei artei 
plastice romincşti au fost cu totul lăsate uitării. 

Iar despre artiştii plastici contemporani de certă 

valoare, cunoscuţi, stimaţi, iubiţi pentru neobosita 
lor activitate creatoare, se publică din cind în cînd 
vreun medalion şi acela cu prilejul unei aniversări 

oarecare. 

Nu reuşesc să aflu din presă nimic despre marile 
personalităţi artistice din arta plasti-ă mondială 

Despre fenomenul plastic de pe~te hotare. Despre 
grafica mexicană, de exemplu Despre pictura neo-

650 

realistă, de exemplu. Despre tendinţele actuale ale 

picturii abstracte, de exemplu. 
Nici vizitele în ţara noastră a unor artişti plas

tici de peste hotare nu prilejuiesc apariţia unor 
reproduceri după lucrările respectivilor creatori, 
însoţite de scurte note. 

În complexul problemelor în legătură cu educaţia 
estetică a maselor frumosul cotidian este unu! dintre 
momentele chele. În ofensiva pentru frumos - şi 
termenul de ofemivă trebuie receptat în sensul de 
luptă activă - sînt angajaţi un număr foarte mare 
de creatori în toate ramurile, creatori de mobilă, 

textilişti, modelieri, ceramişti, sticlari, etc., etc. 
Întreaga lor activitate are un singur ţel: acela de 

a-l îoconjura pe om cu obiecte frumoase. Ar fi fals 
să ne imaginăm că bunul gust natural al omului este 

suficient pentru a înfrînge şi a face să dispară rămăşi
ţele unei educaţii antiestetice de decenii făcută de 

burghezie. Am convingerea fermă că numai o pr.o
pagandă !,,rgă, activă, consecvent susţinută în paginiie 

presei poate constitui într-adevăr un mijloc eficace 
de ajutor în acţiunea de educaţie estetică a maselor. 
Sînt extrem de preţioase iniţiativele unor re
daqii cum ar fi cea a « Scinteii Tineretului » de a 
organi-za în paginile sale desbateri pe marginea pro

blemelor de educaţie esteticii a tineretului. Dar, n-ar 
fi poate tocmai lipsit de sens ca ziare de mare circu

laţie cum sint « Steagul Roşu », sau « fnformaţia Bucu-• 
reştiului )> sau « Scinteia Tineretului » să inaugureze 
în paginile lor o rubrică permanentă, ilustrată, 

destinată acestui scop. 

În presă au fost publicate în această perioadă citeva 
articole deosebit de interesante, dezbătînd unele 
dintre cele mai importante probleme în legătură cu 
dezvoltarea unor genuri artistice. Îmi amintesc de 
exemplu despre « Afişul de spectacol >>, « Ilustraţia 
de carte », « Calitatea producţiei poligrafice », « Gra
fica în manualele şcolare », « Funcţia contemporană 
a scenografiei ». 

Cu toate acestea se naşte o întrebare firească : 
de ce oare trebuie să treacă luni de zile pentru a 
se aborda « masiv » asemenea subiecte? Autorul 
nu va izbuti niciodată în spaţiul ce i se acordă să 

cuprindă multitudinea de aspecte şi probieme noi 
pe care le aduce, de exemplu, creaţia în gr'afica de 
carte, sau scenografia. 

Au fost puse în scenă ;n teatrele noastre piese 
de teatru a căror rezolvare scenografică ar fi meritat 
articole special scrise, aşa cum se obişnuieşte să se 

scrie despre munca regizorului sau creaţia actorilor. 

Apar zilnic noi şi noi titluri de cărţi. Am căutat 

cu înfrigurare dar fără rezultat să găsesc măcar 

într-una din reprezentările sau recenziile publicate 
pe marginea cărţilor apărute citeva rînduri măcar 

despre ilustraţie. Şi trebuie subliniat că au apărut 

în acest an destule cărţi a căror rezolvare grafică 

ar fi necesitat nu numai o simplă consemnare, c1 
o analiză amplă, profundă. 

Rămin în afara cercului de preocupări ale ziarelor 
şi revistelor multe alte probleme privind dezvol
tarea fenomenului de artă plastică. Nu s-a scris pînă 
acum nici un articol despre decorul de film ; despre 
rezolvarea plasticii desenului animat; filmul de artă 

a fost consemnat numai prin două articole, unul în 
«Contemporanul». celălalt în « Scînteia Tineretului». 
Se scrie mult prea puţin sau mai bine zis nu se scrie 
nimic despre prezenţele artei noastre plastice peste 
hotare. 

Voi continua, în anul care._ vine, să citesc presa 
cu aceeaşi regularitate. Şi sînt convins că în· acest 
an nu voi mai fi ştirbit în drepturile mele de cititor 
care vrea neapărat să fie informat în toate domeniile. 
Chiar şi in problemele artei plastice. 

VIRGIL BUCUR 

li 

DESPRE EDUCAŢIA 
ESTETICĂ 

OCTAVIAN BARBOSA 

Ca modalităţi specifice ale limbajului artistic, 
diferitele forme de manifestare ale artelor plastice, 
pictura, sculptura şi grafica, presupun la rîndul lor, 
ca orice fapt de limbaj, existenţa a doi termeni core
lativi: creaţia şi receptarea. După cum limbajul nu 
se poate constitui în afara unei relaţii intre un 
subiect care emite anumite semnale şi intre un subiect 
capabil să le recepteze şi să le înţeleagă, tot aşa, 

creaţia şi receptarea operei de artă există şi se defi
neşte prin raportare reciprocă. Calitatea şi amploa
rea vieţii artistice a societăţii depinde în mare măsură 
de calitatea şi intensitatea relaţiei lor. 

Din_ acest punct de vedere, în măsura în care viaţa 
socială este imposibilă acolo unde cele două elemente 
bipolare ale limbajului nu pot intra în contact, în 
aceeaşi măsură viaţa artistică a societăţii este cu 
neputinţă atunci cînd opera de artă nu ajunge la 



destinaţie, adică atunci cind între creator (emiţă

torul) şi pcublk (recepctorul) se cască o prăpastie. 

Indiferent în care din cei doi termeni se află pricina 
acestei incomunicabilităţi, fie că ea rezidă într-o 
incapacitate artistică sau într-o orientare greşită 

a artistului, fie că se datorează unei insuficiente 
pregătiri estetice a celui căruia i se adresează opera 
de artă, rezultatele practice imediate sînt aceleaşi. 

Neînţeles este pictorul formalist a cărui dezordine 
cromatică face impresia unei cripctografii plastice 
oricărui om de gust, dar, din păcate tot neînţelese 

pcot rămîne semnificaţia şi elemente preţioase de 
expresie ale unei opere realiste. atunci cînd 
privitorul nu a deprins încă specificul limbajului 
plastic. De aceea. procesul de educaţie estetică, 

pentru a fi, în adevăr eficient, trebuie să cuprindă 
în raza sa de acţiune deopotrivă pe creatorul cît 
şi pe consumatorul de artă. Neglijarea oricăruia 

din cei doi termeni ai relaţiei nu este lipsită de conse
cinţe negative asupra celuilalt şi implicit asupcra 
dezvoltării artei în general. Realismul socialist nefiind 
numai o teorie şi o metodă de creaţie, ci şi o metodă 
de receptare creatoare a artelor, contribuie în 
mod specific şi eficient la educaţia estetică generală 
în statul socialist. 

Integrată în ansamblul procesului de formare a 
!dealului estetic socialist şi de ăezvoltare a gustului 
artistic, educaţia estetică, în cadrul artelor plastice, 
~e realizează concomitent pe mai multe planuri, 
reprezentînd, frecare în parte, diferitele modalităţi 

specifice ale artei in general. Aici, mai mult decît 
în oricare alt domeniu, desăvîrşirea procesului este 
determinată de conlucrarea efectivă a părţilor, 

neglijarea uneia din ele afectînd simţitor armonia 
întregului. Dezvoltarea gustului artistic presupune, 
aşa dar, ca o condiţie sine quo non, contribuţia, mai 
mult sau mai puţin simultană, a tuturor artelor. 

Avînd un caracter sintetic-universal, care vizează 
dezvoltarea personalităţii umane în general, sub 
toate aspectele sale, educaţia estetică nu îngăduie 

o specializare unilaterală a gustului, chiar şi în 

cazul unei practici profesionale exclusive. 

Rolul culturii artistice este covîrşitor în dezvol

tarea armonioasă a personalităţii individului. Oamenii 

care în comunism, fără să fie neapărat pictori « se 

vor ocupa între altele cu pictura » (Marx) o vor 

face tocmai sub imperiul acestor necesităţi. Operînd 

în adîncime, spre miezul lucrurilor şi al fenomenelor, 

ştiinţa face posibilă extensiunea nemărginită a ori

zontului artistic. 

Aflrmînd caracterul multilateral şi simultan al 
procesului de educaţie estetică, nu inseamnă deloc 
că aceasta ar avea un caracter eclectic, în ansamblul 
căruia numai cu greu am putea distinge contribuţia 
specifică a fiecărei arte. Dimpotrivă, faptul subliniază 
mai apăsu complexitatea unui proces care are în 
vedere personalitatea umană în întregul său. Astfel, 
incit, educaţia estetică nu se va realiza niciodată 

numai cu mijloacele teatrului sau ale muzicii, oricît 
de perfecte ar fi ele, luate în individualitatea lor, 
pentru că înţelegerea particulară a fiecăruia este 
înlesnită - şi nu numai înlesnită. - de cunoaşterea 

celorlalte. Corespondenţa artelor pe plan estetic 
general se reflectă pe planul special al educaţiei. 

De aceea, un mare scriitor contemporan (Heming
way) a putut să spună, fără să facă o simplă şi stră

lucitoare figură de stil, că a învăţat să scrie de la Bach 
şi Beethoven, de la Rubens şi Rembrandt, nu numai 
de la Balzac şi Tolstoi sau Shakespeare. Cu atît mai 
mult, receptivitatea estetică a fiecărui consumator 
de artă va spori pentru mu:zică prin exersarea gustului 
în domeniul artelor plastice sau literare. lată de ce, 
atunci cind vorbim de educaţia estetică în cadrul 
artelor plastice, nu pierdem niciodată din vedere 
că faptul nu este decit o distincţie teoretică şi prac
tică, metodologic necesară, care nu anulează rela
ţiile şi sprijinul reciproc al diferitelor arte. 

Fiind « forma cea mai populară a simţului estetic » 
(Marx), simţul culorilor nu ridică, din această cauză, 
mai puţine probleme din punctul de vedere al edu
cării lui. Dimpotrivă, aceasta însemnează că aria 
de răspîndire a educaţiei estetice în acest domeniu 
trebuie să fie cît mai extinsă şi cît mai timpurie, 
atît la nivelul soci.i.l cît şi la individual. Aceasta cu 
atît mai mult cu dt, pe planul psihologiei individuale, 
simţul culorilor este de asemenea forma cea mai 
precoce de manifestare a atitudinii estetice în faţa 

realităţii. Faptul se explică prin aceea că perceperea 
senzorială a lumii anticipează şi stă la baza înţelegerii 
ei raţionale, astfel incit generalizarea abstract-con

ceptuală urmează întotdeauna unei individualizări 

plastic-vizuale prealabile. De, aceea, înainte de a 

descoperi forma şi sensul cuvintelor, copilul desco

peră şi « apreciază » frumuseţea culorilor, a liniilor 

şi a figurilor. Cu ajutorul lor, inteligenţa sa stabileşte 

primele puncte de reper << estetice » în realitatea 

înconjurătoare. Atraeţia deosebită ce o exercită 

asupra atenţiei sale diferitele obiecte colorate, cit 

şi arabescurile picturale care însoţesc caligrafia 

stîngace a celor dintil litere, nu pot fi considerate, 

cu toate acestea, 1n p, imul rind, semnele certe ale 
unei înzestrări artistice propriu-zise, c:i mai ales 
elementele plastice primordiale, constitutive, ale 
reflectării în general şi ale conştiinţei estetice în 
special. « Omul e artist din fire », spunea Gorki, 
referindu-se la minunata lui capacitate de a recepca 
şi elabora frumosul. Veleităţile artistice infantile, 
manifestate în predileqia pentru culoare a copiilor. 
vin parcă în întimpinarea gîndului gorkian şi pre
figurează, dacă nu fizionomia creatorului de mai 
tîrziu, pe aceea a consumatorului de artă, în orice 
caz. Faptul este revelator şi merită să fie subliniat 
întrucît atrage atenţia asupra precocităţii simţuloi 

culorilor şi ptme problema educaţiei estetice încă 

din prima copilărie. De ambianţa estetică pe care vom 
şti să o creăm micului om, depinde în bună rnăsură 
formarea ochiului său estetic, şi. în linii mari, a idea
lului şi gustului său artistic. A spune că premisele 
unei educaţii estetice temeinice se pun acum, nu 
constituie o exagerare de pedagogie artistică. De 
aceea, trebuie privite cu toată seriozitatea ele
mentele esenţiale care alcătuiesc: « universul » plastic 
al copilului, de la uneltele sale de muncă, jucăriile, 

pînă la decorarea încă pe, i lor în care îşi desfăşoară 

activitatea. Palatul Pionierilor constituie, din arnst 
punct de vedere, un strălucit exemplu de ceea ce 
însemnează grija pentru educaţia estetică a copiilor 
în statu I social ist. 

Dacă în privinţa copiilor, lucrurile sînt clare, de 
la început fiind vorba pur şi simplu de edurnţ,e este, 
tică, în cazul adulţilor procesul se diversifică datorită 
diferenţelor de nivel, devenind necesară, pentru o 
anumită categorie socială. reeducarea gustului. Pentru 
că lipsa de gust nu este sinonlll)ă cu lipsa de cultură 
- deşi este întreţinută ele ea - ci în primul rind 
este rezultatul contactului cu impostura culturală, 

educaţia estetică trebuie să prevină, din capul locului, 
un asemenea contact sau să înceapă prin a-i şterge 

urmele. 

După cum ştim cu toţii, esenţial în formarea idea

lului şi guseului estetic este contactul nemijlocit 

cu opera de artă. ln afara acestui contact arta nu-şi 
poate îndeplini menirea. Muzee, e>1poziţ!i perma

nente sau ocaziona!e, decorarea localurilor publice 

sau a locuinţelor cu opere de valoare, sculptura 

spaţiilor verzi, sînt tot atîtea părţi prin care arta 

ajunge la public, îl educă şi-l fr, ·mează din punct 
de vedere estetic. 

În domeniul care ne interesează problema contac

tului nemijlocit este deosebit de complicată şi ridic;) 
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dificultăţi aproape insurmontabile. Dacă în arta 
cuvintulul. multiplicarea tipografică a manuscrisului 
original nu prejudiciază cu nimic receptării artistice, 
ir, artele plastice, datorită specificului lor, multipli

carea nu este posibilă, Iar din această cauză c,rcu
loţio estetică a operelor respective este, ab initio, 

limitată, şi impune anumite condiţii. În timp ce ediţia 
princeps sau bibliofilă constituie numai arareori o 
necesitate, fiind deobicei un lux documentar dacă 

nu pur şi simplu o manie, un,ciloteo operelor plastice, 
este o cerinţă absolută a receptării artistice ideale. 
Din păcate, reproducerea artistică nu poate fi con~i
derată niciodată echivalentul plastic al tabloului. 
De aceea, în procesul de educaţie estetică. în domeniul 
artelor plastice, acordind atenţia cuvenită reprodu
cerilor artistice, şi în general tuturor mijloacelor 
tehnice de popularizare, trebuie evitat pericolul 
ca acestqa să se substituie operelor de artă respective. 
Muzeul imaginar are menirea de a fi numai un sub
stitut provizoriu dar necesar şi în acelaşi timp un 
memento al muzeului real. Muzeul imaginar, ca atare 
nu este numai o treaptă primară a educaţiei estetice, 
ci, mai ales. un instrument de lucru permanent şi 

la îndemînă. Considerate la justa lor valoare, albu
mele cu reproduceri de artă sînt unul din mijloacele 
secundare, cu o rază de acţiune nelimitată, ale educa

ţiei estetice. 
Dacă în cazul teatrului şi mai ales al cinematogra

fului, problema receptării artistice nu intîmpină 

mari dificultăţi, datorită caracterului simultan al 
conlucrării artelor, recept::.rea creatoare a artelor 
plastice presupune îndeplinirea unor condiţii teoretice 

şi estetice preliminare. În timp ce un repertoriu 
teatral sau cinematografic, just orienut din punct 
de vedere ideologic şi artistic, datorită accesibilităţii 
limbajului ar părea, poate, în genere suficient, într-o 
mai mică sau mai mare măsură, un repertoriu muzeo
grafic, de asemenea bine orientat, nu-şi îndeplineşte 
menirea decit în cazul vizitatorului avizat. Problema 

se pune cu deosebire în socialism, unde atitudinea 

consumatorului de artă nu este indiferentă. 

Dificultatea receptării sau perceperii creatoare a 

artelor rezidă în specificul prin excelenţă concret 

senzorial al imaginii artistice. Deşi, la o examinare 

superficială, s-ar părea că operează pe treapta sen

zorială a cunoaşterii şi. în consecinţă, accesibilitatea 

lor n-ar trebui să constituie o problemă, fnre/ege,eo 

artelor plastice şi declanşarea emoţiei artistice este 

determinată de cunoaşterea limbajului plastic. Pentru 

aceasta nu este suficient contactul direct cu operele 
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respective. Fără o pregătire teoretică şi istorică 

premergătoare, acest contact poate avea, în unele 

cazuri, rezultate negative sau cel puţin îndoielnice. 
Neprevenit, gustul noului vizitator de muzeu ar 
putea să treacă nepăsător pe lingă marile valori 
ale plasticii universale, preferînd unele realizări 

discutabile. 
În procesul de învăţare a limbajului plastic, con

tactul direct este fără îndoială o condiţie primor
dială. Cunoaşterea lui cere însă unele cunoştinţe 

tehnice minime şi relevarea contextului social, istoric 
şi artistic pe care pictura sau sculptura îl implică. 

Desigur, pînzele lui Octav Băncilă sau Corneliu 
Baba, consacrate răscoalelor ţărăneşti din 1907, vor

besc ele însele şi emoţionează pe contemplator. 
Dar înţelegerea profunzimii lor afectîve şi ideologice 

este potenţată la maximum prin cunoaşterea istorică 
a fenomenului reprezentat. 

În această ordine de idei trebuie subliniat rolul 
deosebit al artei realist-socialiste în procesul de 
receptare a operelor aparţinînd plasticii universale, 
clasice sau contemporane. lzvorîte dintr-un context 
social-istoric imediat, familiar, operele artei realist
socialiste constituie cea mai bună şcoală de percepere 
creatoare a artei, de educaţie estetică în domeniul 

artelor plastice a oamenilor muncii. 
Desigur că gustul artistic se formează de-a lungul 

unui proces de educaţie, întemeiat din punct de 
vedere ştiinţific. Dar cînd vrem să deprindem ochiul 
unui ţăran colectivist cu primele elemente ale lim
bajului plastic, avem mai mulţi sorţi de izbîndă dacă 

vom începe prin a-i arăta unul din carele cu bo, grigo
resciene sau ţăranii lui Corneliu Baba decît dacă-l 

vom pune de la început în faţa unor tablouri 

impresioniste de pildă. Mai întîi că lucrul acesta va 
fi foarte greu de realizat, apoi, chiar dacă ar fi po

sibil. am avea foarte multe dificultăţi, rezultate din 
faptul că realitatea reflectată îi este cu totul 
necunoscută. Cu cit vom fi mai aproape de mediul 
şi de preocupările sale, va înţelege cu mai multă 

uşurinţă specificul limbajului plastic, învăţînd să 

distingă între reproducerea fotografică şi reflectarea 

artistică. Ca urmare, mesajul ideologico-emoţional al 

tabloului îi va fi de asemenea mai accesibil. 

lată de ce partidul şi guvernul au creat premisele 

materiale şi spirituale nu numai pentru cunoaşterea 

tezaurului artistic al omenirii, ci, mai ales, au asigurat 

bazele unei dezvoltări impetuoase a artei plastice 

realist-socialiste, căreia l-au conferit un rol primordial 

1n procesul de educaţie estetică a maselor populare. 

De aceea, operele plastice realist-socialiste trebuie 
să devină elementele estetice ale ambi'anţei noastre 

cotidiene, nu numai muzeografice. 
Dacă faţă de elucubraţiile abstracţionismului, bunul 

gust popular manifestă din capul locului, anumite 
rezerve, acest curent fiind mai mult un viciu al 

<< rafinamentului » decadent, naturalismul, datorită 

accesibilităţii sale înşelătoare, poate ademeni mai 
uşor pe făgaşele unor cărări împotmolite. De 
aceea, în locul unei educaţii estetice ample, dar 

totuşi superficiale, făcute cu ajutorul fotografiilor, 
este preferabil, poate, să lărgim in gradul cel mai 
înalt contactul direct cu operele originale ale artei 
plastice, pe care vasta reţea de muzee şi expoziţii 

ni le pune generos la îndemină. Capodoperele nu se 
află în toate muzeele, este adevărat, dar opere valo

roase se pot găsi pretutindeni, numai să ştii să le vezi. 
« Nasc şi în Moldova oameni » - a exclamat cîndva 
cronicarul. Geniul şi talentul nu sint apanajul exclu
siv al trecutului, ca să le căutăm numai în istoria 
artelor. Conştiinţa estetică a vremii noastre este 
rezultatul unei îndelungi elaborări istorice, dar ea se 
desăvîrşeşte abia în perspectiva înfăptuirilor artistice 
socialiste. Contemplînd foţografiile unor picturi 
celebre, ochiul nostru estetic va şti de bună seamă, 

să o aleagă pe cea mai frumoasă dintre ele, dar nu va 
fi niciodată în stare să descopere într-o expoziţie, 
izbînzile plastice ale acesteia. Mai mult. Pe nesim
ţite, omul s-ar putea obişnui cu gîndul că recep
tarea reproducerii nu se deosebeşte în principiu de 
receptarea originalului, ceea ce duce, în mod inevi
tabil, la pervertirea iremediabilă a gustului. Adică, 

tocmai, la ceea ce educaţia estetică trebuie, în orice 
caz, să prevină. În acest sens, pe drept cuvînt unii 
esteticieni condamnă cu tărie reproducerea « spînzu
rată pe perete» ca un tablou. Dar numai în acest 
sens, căci altfel, aşa cum am arătat, nimeni nu 
contestă valoarea lor documentară şi educativă. 

Cultura artistică, formată exclusiv cu ajutorul 
fotografiilor şi al reproducerilor, fără principii estetice 
diriguitoare, poate dezvolta înclinaţia spre natura

lism. Numai contemplarea directă a originalelor 

aduce deprinderea de a distinge între copierea foto

grafică a realităţii obiective şi reflectarea ei artistică 

în imagini concret senzoriale, capabile să declanşeze 

emoţie şi meditaţie filozofică. « Cine nu iubeşte 

pe maeştri, nu poate admira natura » - spunea 

luchian. lnterpretînd realitatea umană înconjură

toare, opera de artă atrage atenţia asupra unor 

aspecte esenţiale care scapă altfel observaţiei curente. 



Exersat la muzeu şi în expoziţii, ochiul estetic se 
întoarce cu mai multă competenţă artistică asupra 
frumosului natural. Peisajele lui Grigorescu sau 
Andreescu sînt o şcoală artistică superioară în vederea 

valorificării estetice a priveliştilor autohtone, după 
cum dramatismul luminos şl eroic al plasticii realist
socialiste contemporane, constituie mijlocul cel mai 
înalt de însuşire estetică a realităţii socialiste. « Epoca 
noastră ne oferă poate trăirea cea mai Intensă pe 
care a cunoscut-o vreodată omenirea. Intensitatea 

dramatismului şi a entuziasmului e poate mai mare 
ca oricînd. Pentru a traduce în artă aceste două 
aspecte intense, variate şi permanente ale trăirii 

omeneşti, este nevoie de mijloace corespunzătoare. 
« Nu orice vocabular, orice paletă poate traduce 

aceste culmi ale vieţii » - mărturiseşte artistul 
poporului Corneliu Baba. 

Acest vocabular plastic este astăzi, datorită spiri
tului creator al metodei de creaţie a realismului 
socialist, care îi stă la bază, în necontenită dezvol• 
tare. Prin cunoaşterea şi învăţarea lui, idealul estetic 

socialist se conturează cu şi mai multă claritate în 
conştiinţe, atît la nivelul creaţiei artistice cît şi la 

nivelul receptării. În acelaşi timp, gustul devine, nu 
numai capabil să aprecieze cum se cuvine marile 
valori ale plasticii universale dar şi să descopere 
şi să promoveze în- ambianţa estetică Imediată, 

reuşitele autentice, înlăturînd, pe temeiul unei sigure 
j udecăţi1 pseudovalori le, 

NOTĂ ASUPRA MANUSCRISELOR LUI LEONARDO DA VINCI 
(urmare d,n pag 63]) 

moartea sa. Nu s-a putut stabili dacă Vesalius le-a cunoscut, 
iar influenţa lui _Leonardo asupra desvoltări1 anatomiei este 
greu de precizat. ln orice caz., adevărata valoare a manuscriselor 
de anatomie a fost recunoscută foarte tirziu, astfel incit apre
cierea operei sale anatomice este stabilită retrospectiv. 

Publicaţiile cele ma, importante ale mant..lscriselor lui Leo
nardo au \nceput la sf1r~itul secolului al XIX-iea. in 1883 au 
apărut doul! volume îngrijite de Jean Paul Richter (The literary 
Work. of Leonardo), cu textul original transcris, Îl'SOţit de 
traducerea engleză. Această publicaţie nu are reproduceri 
fotografice. 

Între ani, 1881--1890 Ravaisson Molien publică 6 volume 
(Les manuscrits de Leonardo da Vinci) cu 2178 farnmile dupa 
manuscrisele bibliotecii Institutului Franţei, 

Theodor Sabatchnicoff şi Giovanni Piumati publică în 1891 
Codex Trivulz1anus din Mtlano, apoi in 1893, micul Code>' 
asyora zborulu: păsărilor din biblioteca din Terino. 

Intre anii 1894-1904 apa-re importanta publicaţie a colecţiei 
Codex atlant1cus, cu 1311 pagrni de text şi 1384 reproducer 
facs1mfle. 

Sub îngrijirea comisier de stu'-dii « Reale comisione v1nciana >i 
înfiinţată \'n 1905 de savanţii mai multor ţări, au fost publicate 
între an11 1928-1911 şase voiume (mape) cu 300 planşe repro
ducînd în condiţii tehnice perfecţionate, desenele lu! Leonardo 
intr~o ordine cronologică. 

O parte din manuscrisele bibliotecii Windsor, cupr1n-z.înd 
fn special pagini ale unei anatomii art1st1ce (folie A.) au fost 
publicate in 1858 de către Theodor Sabatchnicoff ş, Giovanri 
Pluma.ti, cu reproducerea fotografică a foilor, traducerea in 
limba franceză a textului italian şi un comentariu introductiv 
a! anatomistului Mathias Duval. 

CEL DE-AL II-LEA 

CONGRES 

INTERNATIONAL , 

AL 

ARHITECŢILOR 

SI . 
TEHNICIENILOR 

DE 

MONUMENTE 

ISTORICE 

Pentru a înlesni posibilitatea unui schimb de vederi 

şi informa,ii între arhitecţii şi tehnicienii care se 

ocupă de restaurarea monumentelor Istorice, Direcţia 

Generală a Antichităţii şi Artelor Frumoase din 

Ministerul lnstrueţiunlî Publice din Italia a luat iniţia

tiva organizării celui de-al II-iea Congres Interna

ţional al Restaurării care va avea loc la Vene.ţia, 

între 25 şi l1 mai 1964. Acest Congres va examina 

problemele restaurăril şi utilizării (conservării 

active) monumentelor în oraşul modern. 

El continuă preocupările primului Congres care a 

avut loc la Paris în 1957; se vor lua în discuţie meto

dele şi procedeele practice destinate să asigure conser

varea patrimoniului monumental, ca şi depiscarea 

celor mai apte metode de pregătire a unui personal 

ştiinţific specializat; se va face un schimb de experienţă 

şi în domeniul legislativ cu privire la modalităţile 

de protecţie şi conservare a operelor de artă, a cen

trelor istorice şi a peisajului. 

Cu prilejul Congresului va fi organizată şi o expo

ziţie a Restaurării. 

La Ravensbri.ick, unul din numeroasele locuri 
cărora ororile săvîrşite de fascişti le-au asigurat o 
sinistră celebritate, Uniunea artiştilor plastici din 
Germania a organizat, în clădirea Monumentului 
naţional închinat memoriei victimelor nazismului, o 
expoziţie pe tema; « 1.upta antifascistă în grafică». 

• 
Profesorul Gukovskl, cunoscut istoric de artă 

sovietic, a descoperit în Biblioteca Muzeului Ermitaj 
3 albume conţlnînd 2000 de Jesene, pînă acum 
necunoscute, ale lui Fra Giocondo, umanist italian, 
arhitect din timpul Renaşterii. Aceste desene repre
zintă schiţe după construcţii antice din Roma şi 
împrejurimi, poduri de piatră şi edificii grandioase, 
ca acelea la a căror proiectare lucrau cu atîta pasiune 
şi marii săi contemporani: Leonardo, Michelan
gelo, Rafael. 

• 
Hanoi - Peste 60 de artiste plastice vietnameze au 

organizat o expoziţie de afişe şi de caricaturi care 
înfierează practicile lnumane ale imperialiştilor ame
ricani şi ale autorităţilor diemiste. Ele au protestat 
prin lucrările lor împotriva folosirii criminale a 
armelor chimice. 

• 
Paris - Folosind motto-ul « Sculptura şi umanis

mul » un număr de sculptori şi cunoscuţi critici de 
artă francezi, membri al Comitetului « Salon de 
la jeune sculpture » intenţionează să organizeze o 
mare bienală internaţională, a cărei primă expoziţie 
urmează să se deschidă în 1964, în grădinile Muzeului 
Rodin din Paris. Scopul acestei acţiuni este de a 
încuraja pe tinerii sculptori « să-şi pună creaţia în 
slujba omului, singurul judecător, model şi maestru 
al artei ». 

• 
Accra - La Koforidua, capitala provinciei ghaneze 

de est, a avut loc o expoziţie de desene şi sculptură 
mică din Republica Democrată Germană. Cele 52 de 
lucrări originale de Walter Arnold, Horst Bartsch, 
Alfred Beier-Red, Rudolf Bergander. Fritz Cremer, 
Werner Petrlsch şi Walter Womacka înfăţişează lupta 
popoarelor pentru pace şi libertate. 

• 
Leningrad - Dou~ desene în peniţă din Muzeul 

Ermitaj şi din Galeria de Artă din Moscova au fost 
identificate ca aparţinînd Iul Rembrandt. Achiziţionat 
în 1769 ca lucrare a unui anonim. primul desen 
reprezintă un tînăr cu cască, iar al doilea, atribuit 
pînă acum unui elev al lui Rembrandt, este porrretul 
unui tînăr cu turban. 



EXPOZIŢIA UNUI GRUP DE GRAFICIENI JAPONEZI LA SOFIA 

Cele 51 de gravuri care au putut fi vizionate în 
cadrul expoziţiei de la Sofia, a u11ui grup de graficieni 

japonezi, reprezintă o parte din creaţia unor artişti 

progresişti, cu o conştiinţă socială avansată, mifitînd 

pentru o artă umanistă. 

Gravurile lui Kendji Suzuki din ciclul « Lupta împo

triva bazelor americane }>, se remarcă prin con

ţinutul lor profund uman, exprimat într-o formă 

artistică simplă, impunîndu-se ca nişte opere 

viguroase. Lucrările intitulate « Înapoiaţi-mi viaţa 
copilului meu ! », « Mama şi copilul », (< Pentru o , 

frumoasă Japonie paşnică ,;, « Zi liniştită », « Os
trovul>>,« Niidjima >> etc., se înscriu printr·e cele mar 
expresive, în acest sens, 

Gravurile sale de proporţii mai mici, ca (< Mica 

adunare >l, cc Mama şi copilul ». « Munca de noapte », 

inspirate din viaţa socială, au aceeaşi valoare artistică, 

Trebuesc amintite de asemenea, gravurile lui Jiro 
Takidaira care se foloseşte de tehnica petelor de alb 

şi negru fără a sublirria într-un mod prea accentuat. 

conturul, respectiv: «Ţăranca», « Nufărul ». « Pes
căriţa » şi « Combina ». 

Litografiile lui Kakeno Skinkai « Să distrugem 
bombele atomice şi bombele cu hidrogen ». « Ploaia 

morţii » şi « Pacea este în pericol » reflectă o atmos
feră sumbră, întunecată. 

Dintre gravurile în lemn ale lui Makoto Ueno, 
se remard « Militaristul », « În adîncuri ». « Cu 

toţii sint atenţi la şedinţă ». cu un pronunţat caracter 

social, în timp ce Ici ro Oguci reuşeşte să redea miş
carea maselor într-o interesantă gravură în lemn, 
intitulată « Se apropie ca valurile >>. 

Gravurile « Păsările » şi « Hiroşima » ale lui 

Tadeşige O.no sînt interesante ca tematică şi formă 
de realizare artistică. 

Gcnjiro Mita a expus gravuri şi ilustraţii grafice. 

Dintre gravuri menţionăm « Zăpada », iar « Mine 
de cărbuni >l, « Miting de protest la asasinarea lui 
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Asunuma » (secretar general al partidului socialist 

japonez), « Demonstraţia cu tor~e » , « Voci cîntînd » 
sine lucrări de dimensiuni mai mici, însă reuşite ca 

ilustraţii grafice. 
Caricaturistul Mori Miaşita, în ciclul ,< Invitaţii 

lumii » a expus gravuri interesante, cu un caracter 

simbolic, însă nu suficient de clare. 
Artiştii graficieni japonezi susamintîţi demon-

trează prin lucrările expuse că ei tfod în creaţia lor 
de a se debarasa de influenţele străine, militînd 

pentru o artă viguroasă, realistă, inspirată din viaţa 

poporului. li 

◄ ,UZU Kl KENDJI, Pentru o frumoasă Japonie paşnică 

ÎNSEMNĂRI DESPRE 
« TINERIMEA ARTISTICĂ» 

(urmore din pog. 617) 

codrul, adesea gălbejit de toamnă şi cu frunzele 

căzînd ca nişte confetti ; ţărani în -sanie pe o zăpadă 

care nu avea sclipirile cu care ne deprinseseră Andre

escu şi Luchian ; scene de muncă la ţară, tratate 

palid, ilustrativist, în care spaţiul nu avea uluitoarea 

mişcare grigoresciană, iar oamenii nu căpătau nici 

o expresie semnificativă. Un idilism patriarhal falsi

fica imaginea ţăranului muncitor care la Verona. 

spre deosebire de Grigorescu, Luchian, Băncilă, 

Ressu, apare şters, inexpresiv. Aruncînd astfel un 

văl de idilizare asupra vieţii de la ţară - Verona, 

ca şi Strâmbu, Grant, Neyles, L. Basarab, Bulgăr~. 

Gore Mircescu şi alţii _reprezentau în pictură curentul 

semănătorist, care a însemnat o diversiune faţă de 

cumplitele realităţi din viaţa ţărănimii muncitoare. 

Acest ţărănism de paradă, dezvoltat în deceniul 

în care au izbucnit răscoalele ţărăneşti, urmate de 

sălbatecele represiuni, era fireşte încurajat de 

clasele dominante, care aveau tot interesul să se 

falsifice adevărul asupra vieţii de la ţară. Tot în anii 

premergători primului război mondial, s-a creat 

şi acel « stil Brumărescu >i (mobile, tăvi, rame de 

tablouri etc., pirogravate şi colorate, chipurile, 

în stilul artei populare şi care au năpădit interioa

rele micii burghezii, aşa cum tablourile lui Verona, 



casele medicilor, avocaţilor, negustorilor mai pros
peri). 

Semănătorismul acesta, mai bine zis ţărănism de 

paradă, coexista la « Tinerimea artistică » şi la 
Saloanele oficiale, unde acum expuneau şi mulţi 

dintre corifeii asociaţiei, cu opera viguroasă a lui 
Luchian care dezvăluia, prin « Împărţitul porum
bului » şi alte compoziţii sau portrete, drama mize
riei şi revoltei de la ţară. 

În alte compoziţii, şi mai ales în portrete, aici cu 
personaje de la oraş, Verona, Kimon Loghi, Strâmbu 
şi ceilalţi sau Artachino şi uneori Vermont (care după 

tematica realistă de la început, cu teme din viaţa mun
citorilor şi a micii burghezii năpăstuite trece şi el la 
pitorescul celorlalţi) aduc un psihologism de suprafaţă, 
adesea estetizant în sensul academismului mUnchenez 

sau parizian. Nu lipsesc nici scenele frivole din interi
oare şi dulcegării de « gen ». ln peisajele lui Aricescu, 
Grant, Artachino, banalitatea şi convenţionalismul 

alternau cu un ieftin pitoresc romantizat. Aproape 
nimic din frumuseţea şi caracterul peisajului nostru. 

În sculptură, D. Mirea reprezenta semănătorismul, 
iar Spaethe acea expresivitate măruntă, superficială, 

de-un sentimentalism facil, caracteristică şcolii 

predominante la Miinchen. (Spiritul înnoitor al 
MUnchen-ului apărea totuşi în operele trimise de 
Lascăr Vorel). 

Repetîndu-se cu o asemenea tematică, facil pictată 

sau sculptată, ei au reuşit să placă unui număr mai 
mare de cumpărători din rîndurile protipendadei şi ale 
micii burghezii înstărite. Numărul tablourilor pictate 
de Verona, Loghi, Strâmbu era imens, pe cînd temele 
tratate de ei, mai ales de ulr.imii doi, uluitor de puţine. 
Kimon Loghi, considerat de unii poerul basmelor 
naţionale, relua viziunile şi reveriile lui Fr. von 
Stuck şi ale altora, fădnd zeci de compoziţii cu 
femei-zîne pe margini de lac. Pictate dulceag, în culori 

sărace şi cu armonii convenţionale, aceste compo
ziţii de-un estetism desuet nu aveau nimic din carac
terul naturii şi al tipurilor de la noi, deşi pictorul 
îşi intitula uneori eroinele drept Ileana Cosînzeana 
sau pur şi simplu ;:ărănci. Cît despre lpolit Strâmbu, 
cariera acestuia s-a mărginit aproape numai la trei 

teme: figuri şi chipuri de ţărănci şi ţărani modelate 
cu o simplistă alternare a luminii şi umbrei, în fond 

lipsite de expresivitate; colţu.ri de grădini orăşă

neşti, unde femei din mica burghezie îşi îndepli

neau îndeletnicirile casnice, cusînd sau pregătind 

dulceaţă, sub uşoarele reflexe ale soarelui şi, în fine, 

nesfîrşita serie de capete de femei, pe care se reflecta 

lumfna roşiatică ori verzuie a lămpii cu abajur. Pei
sajele sale dobrogene erau la fel de uscate şi inerte 

ca şi acelea ale lui Arcachino. 

Cu asemenea sărăcie de idei şi observaţie banală 

a vieţii, şi cu firave procedee de impresionism .,via 

MUnchen" sau academism parizian şi-au servit pe 

admiratorii lor stîlpii « Tinerimii artistice » foarte 
productivi cantitativ (în 1914, Verona a evpus 

aproape 100 de pînze mari la « Tinerimea » şi tot 
acolo, în 1915, Strâmbu a expus 57 de tablouri) 
şi foarte abili în plasarea produeţiei lor. Dacă ei 
şi-au avut susţinătorii lor în presa burgheză şi în 

cercurile influente (cronica ziarului «Înainte» 
scrh, prin 1912, că s-a vorbit îndeajuns de Luchian 
şi elogia stăruitor pe Verona, Artachino etc-), ar

tiştii şi criticii conştienţi au dat nu o dată alarma 
împotrîva artei învechite şi închistate, răspîndită 

de corifeii, care au raliat pe ceilalţi sub ipocrita 
lozincă « buni artişti, buni camarazi ». Printre cei 
care au combătut închistarea într-o formulă, repe
tată la nesfîrşit, a lui Verona, Loghi, Aricescu, Strl'imbu 

a fost şi N. D. Cocea(« Facla». nr. 6/1916). 

Totuşi, nu trebuie să credem că, făcînd asemenea 

concesii claselor dominante şi practicînd o artă 

diversionistă şi mai mult sau mai puţin facilă, corifeii 
« Tinerimii artistice » au ajuns la mari averi şi s=au 

bucurat măcar de protecţia nelimitată a «patronajului». 
Puţini dintre ei, sacrificîndu-şi independ€nţa spiri

tuală şi inşelîndu-se pe ei înşişi, au obţinut o relativă 
independenţă materială, adică au fost ia adăpost 

de nevoile, lipsurile şi greutăţile, de care s-au izbit 
ceilalţi. În acest sens, pline de învăţăminte sint 
mărturisirile pe care le face tot G. Murnu în prefaţa 

catalogului din 1926, cînd « Tinerimea artistică" 

împlinea 25 de ani de la înfii,iţarea ei : « De un 
spaţiu mai încăpător şi mai potrivit ... (Tinerimea 
artîstică) a dispus numai prin anii 1910 -1916 cind, 
amenajînd localul fostei Panorame Griviţa . . . local 
dărîmat după război, a putut expune pină la 450 
I ucrări . . . Astăzi e redusă tot la vechea sală 

« Exarcu ll din Palatul Ateneului, unde şi-au inau
gurat activitatea acum 25 de ani ... Nici statul, 
nici generozitatea particularilor n-au venit să asigure 
un adăpost ... Membrii « Tinerimii » au făcut tot 
ce le-au stat în putinţă, au stăruit continuu pe lingă 
cei în drept ca să le acorde măcar un teren în centrul 

capitalei, dar răspunsul a fost totdeauna negativ ». 

Încă o dată, experienţa « Tinerimii artistice >l a 

dovedit vitrega atitudine a statului burghez faţă de 

cultură şi caracterul meschin, capricios, umilitor al 

"ajutorului » pe care clasele dominante ii acordau 
cînd şi cînd artiştilor, ce le slujeau interesele. Să re 

mai mire situaţia artiştilor progresişti, care au slujit 
interesele poporului şi nu ale claselor împilatoare? 

Sporirea contradicţiilor şi partea finală a luptei 
dată între cele două tendinţe de la« Tinerimea artis

tică,, le vom cerceta într-un articol viitor, consacrat 
noii asociaţii « Arta romînă ». creată în 1918 tocmai 
ca o reacţie împotriva spiritului învechit şi concesiv 
al si.ilpilor rapid îmbătrînicei « Tinerimi ». 

■ 

SENSUL VERIDICITĂŢIÎ 
OPEREI DE ARTĂ 

(uunart! din oag . 639) 

dîndu-i supleţe la flacăra experienţei omeneşti. În 
alte momente - revoluţionare - dominanta a fost 

a îmbogăţiţilor de conţinut. A fost iarăşi rolul artiş
tilor veritabili să supravegheze mersul creşterii si 

să-l sprijine cu un limbai potrivit · nou - dar nu 
neapărat flOU « în exclusivitate >). 

Veridicitatea are, e clar, o viaţă istorică. Acumula

rea de adevăruri este sensibilă pentru artist ca şi 

pentru omul de ştiinţă. Noul în artă trebuie să se 
, 1 ască firesc din adevărurile descoperite, altfel nu e 
« nou », e păcăleală. Există însă o certitudine absolută 

că, în artă, descoperind realul, putem « inventa » 
întotdeauna forme corespunzătoare 1 Nu este reco
mandabil să examinăm cu atenţie elementele de 
regăsire, de recunoaştere, pe care orice descope

rire le implică? Cercetările cele mai recente din 
domeniul psihologici, al teoriei informaţiei, al ciberne

ticii, au arătat rolul "schemelor mentale » în recep
tarea adevărului din viaţă. Pe drumul către veridici
tate, jaloane ferme ale experienţei individuale ŞI 

ale tradiţiei, - experienţa socială, - îndrumă ino

vaţiile, determinîndu-le continutul şi orientarea. 
Nu este de pildă deloc indiferent faptul că Vida Geza 
a cunoscut o experienţă caracteristică de luptător, 

atunci cind vrem să înţelegem m profunzime tipul 
de veridicitate pe care-l scoate la iveală în opera lui. 
El sculptează în lemn ceea ce vede şi simte, dar 

vede şi simte ş1 ceea ce în trecut a văzut şi I sim
ţit. În acelaşi mediu natural şi social, deci în faţa 

aceleiaşi realităţi obiective, doi desenatori ca Paul 
Erdos şi Kazar dezvoltă un limbaj artistic adî'lc dife

rit ca tonalitate afectivă. 
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Diferenţa să fie doar a temperamentului artis

tic? Nu şi a unui accent - de un fel sau altul - pe 
care 1-a căpătat în experienţa fiecăruia realul şi care 
i-a structurat un anume tip de atenţie şi receptivitate 1 

Veridicul nu e prin urmare o « prescripţie », ci o 
situaţie concretă pe care o sezisează artistul dotat 
cu imaginaţie, spirit de observaţie $i un bogat fond 
aperceptiv. Numai acesta va face posibilă comunicarea 
dintre artist şi publicul său, pentru că el consti
tuie fondul comun de experienţă a datelor epocii. 
,,Sudorul» lui Ion Irimescu sau «Visuri împlinite» de 
Brăduţ Coval1u vor fi înţelese în sensul lor autentic 
numai dacă limbajul folosit respectă ca limită a noută
ţii lui punctul de recunoaştere şi întîlnire cu experienţa, 
cu trăirea socială comună artistului ca şi publicului 
pe care acesta îl reprezintă. Artistul realist socialist, 
ca orice artist autentic, nu poate descoperi adevăruri 
în soliloc. În acest sens, existenţa unei anume scheme 
mentale, consolidată de legătura cu tradiţiile social
culturale şi de deprindulle vieţii în contextul 
acestor tradiţii este un fenomen pozitiv. Pe baza 
lui se stabileşte şi se porneşte dialogul dintre operă 
şi privitor. 

Pe fundalul ireductibil şi mereu verosimil al eter
nului omenesc, veridicitatea se dezvoltă ca un răspuns 
la întrebările mereu altele, după locul şi timpul în 
care se află cei în căutarea ei. Deosebirile de specific 
naţional au aici un rol de prim ordin. Porţiunile 

de adevăr pe care este proiectată lumina corespund 
celor mai adinci exigenţe de ordin sufletesc. De 
aceea, nu pot fi veridice, chiar avînd serioase calităţi 
plastice şi respectînd accesibilitatea limbajului, opere 
care mimează o tradiţie străină. A picta realist în 

• 

AUREL N EDEL 
(urma, - d,n pag 61.1) 

interpretare îşi îngăduie, precum spuneam, stilizarea 
mecanică a miinilor şi un exces de acorduri cromatice 
reci, insuficient justificate organic. Astfel, substratul 
obiectiv, conţinutul de realitate umană a portre
tului, suferă 

Am stăruit asupra acestor lucrări tocmai pentru 
că Aurel Nedei, prin cele opt portrete expuse, 
dovedeşte că :ir putea « creşte » ca portretist, tocmai 
prin certa c~ldură umană a portretelor sale, prin 
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genul egiptean. sau al neorealismului Italian, devine 
astfel un non-sens, fiindcă nu poţi reflecta realu I în 
mod veridic prin experienţa altcuiva, iar un stil 

este un cumul de experienţe spe~ifice. 
Realul este şi gîndire, nu numai faptă concretă 

şi obiect concret. Adevărul unui chip omenesc, al 
unui colţ de natură, al unor armonii de forme şi 

culori, al unei construcţii realizată de mîna omului, 
redate în imagini plastice, se constituie nu numai 

din fidelitatea observaţiei ci în egală măsură din înţe

legerea ideii, a sentimentului care stau la baza moti
vului plastic. Dar aici nu sînt două momente diferite, 
de fapt este o singură cuprindere şi artistul care 
înţelege just observă şi exact. Aşa se explică de ce 
o pictură fără multe amănunte, dar însufleţită de pasiune 

şi înţelegere adîncă a motivului plastic, redă întot
deauna mai veridic viaţa decit o operă din care nu 

lipseşte nici un amănunt, dar lipseşte esenţialul -
ideea, sentimentul, viaţa. Şi tot aşa se explică rolul 
expresiei simbolice sau alegorice în opera de artă 

plastică. Ce este veridic în simbol, care adeseori pare 
a trăi din convenţfi 1 Porumbelul păcii în _ gravura 
Getei Brătescu, schiţa biografiilor-rezumat care înto
vărăşesc scenele înfăţişate de Kazar, gestul subli
niat simbolic din « 1 Mai» de Petre Balogh sau din 
recentu I «Oţelar» de Ioana Kassargian, sînt opere 
veridice pentru că simbolurile folosite de ei sînt 
crescute într-o experienţă concretă la care s-a adăugat 
o gîndire în perspectivă, proiectarea concretului 
în idee. A concentra adevărul vieţii într-un simbol, 
nu e o operaţie uşoară, dar e un mijloc de a dovedi 
cit mai sînt de numeroase şi uneori de neaşteptate 
căile verosimilului. 

siguranţa desenului (dacă nu va cădea mai mult în 
mreaja tentaţiei de şarjă). prin justeţea punerîi în 
pagină, şi chiar printr-o anumită vervă de linie şi 

culoare. De această vervă n-are ce să se teamă, 

dacă prin studii şi adîncirea scopului artistic, va 
şti să evite facilitatea. 

c< Portretul de fată » (nr. 8) dovedeşte o maturi
zare a interpretării, în care transpunerea « liberă >l 
beneficiază de echilibru compoziţional, unde linia, 

chiar accentuată, se acordă cu masele de culoare 
larg dispuse, şi investigaţia psihologică este pusă 

în serviciul sublinierii accentului uman profund. 
Ceea ce nu am putea spune de alt « portret de 

fată» (nr. 12) unde stilizarea decorativă rămîne 

arbitrară, iar acordurile de tuioare - ocruri cu 
violeturl spălăcite - destul de nefericite. Avem 
aici un exemplu edificator, în care talentul nu izbu

teşte să depăşească elementul arbitrar al viziunii, 
deşi lucrarea rămîne interesantă. 

O anumită dezinvoltură găsim şi în peisaje, nu 
totdeauna suficient adîncite . În « Peisaj pe Siret » 
(nr. 2-27), organizarea, echilibrul compoziţional 

şi seriozitatea studiului sint vădite (în afară de 
masa de alb din prim plan care nu mi se pare sufi
cient de organic integrată în ansamblul viziunii). Dar 
în celălalt « Peisaj pe Siret » (privelişte de toamnă) 

libertatea de interpretare creşte prea mult şi ima
ginea cu toată căldura şi ritmul interesant rămîne 

sumară şi oarecum monocordă. 

În peisajele industriale, caligrafismul, oricît de 
liber şi oridt de sugestiv, nu justifică lipsa de adîn
cire. De exemplu elementul arbitrar de viziune 
improvizată, în « Fabrica de ciment » (nr. 6) conferă 
masei de galben din primul plan un caracter total 
nedeterminat obiectiv. 

Naturile statice cu fructe şi flori vădesc însă remar
cabila capacitate de studiu şi ad1ncire. Mai vădesc 

însă şi anumite influenţări de viziune, de stilizare, 

încă neîndeajuns de contopite unitar. 

Peisajele (nr. 5 şi 18) şi mai cu seamă « Stejarii » 

(nr. 13) - izbutind să monumentalizeze în chip perso
nal viziunea - beneficiază de acea caldă vibraţie lirică 

de care vorbeam mai înainte, care poate rodi tot mai 
bogat în interpretarea omului şi a naturii, dacă 

pictorul nu se va lăsa prins de propria sa <c dezin
vo ltură », în cadrele unui talent ce nu poate fi 
contestat. 

Cele două « mozaicuri » sînt remarcabile prin 
graţie, nobleţe decorativă şi ingenioasă «simplitate». 
Şi este necesar să subliniem din nou că tocmai acest 
talent « obligă » pe artist să-şi învingă anumite 
« contradicţii » de viziune, depăşind căutările de 
astăzi. Altfel, tocmai aceste căutări pot menţine un 
anumit ecran de cromatică-este adevărat interesantă
interpus între realitatea actuală şi artist. Dar acest 
ecran poate împiedica adîncirea realităţii, care singură 
poate fecunda plenar un autentic talent, condu
cindu-1 către creaţia majoră, către care are chemarea 
şi datoria să se în<lrepte Aurel Nedei. 



PROBLEME ALE PORTRETULUI ÎN 
ARTA MEDIEVALĂ ROMÎNEASCĂ 

(urmnre din pag. 648) 

păstrează monumentalele portrete ale celor doi 
mai importanţi ctitori ai mînăstirii: Ieremia şi Simion 
Movilă. Somptuoasa dveră reprezentînd, cu toate 
atributele sale voevodale pe Ieremia Movilă, brodată 
cu aur pe fondul de mătase roşie, îmbină simbolismul 
încă medieval al cadrului, cu realismul puternic al 
unui portret extrem de sugestiv. Viziunea directă 

în care este executată figura voevoduluî indică o 
cu totul altă concepţie decît aceea, aproape feerică 
n stilizarea ei, a portretului Mariei de Mang op. 

Aşa cum este figurat pe broderie, portretul lui 
Ieremia Movilă, cu atitudinea marţială, cu chipul 
şi gestul autoritar, aminteşte de semnificaţia pe 

care Donatello a dat-o reprezentării lui Gatta
mefta. Se poate spune, fără a exagera, că pe această 
dveră este reprezentat primul portret psihologic 
din arta romînească. La mijlocul veacului al XVII-iea 
portretele brodate ale Tudoscăi, soţia lui Vasile 
Lupu, şi al fiului lor Ion (astăzi în păstrarea muzeului 
bisericii Trei Ierarhi din laşi), reprezintă, o dată 

mai mult, o nouă concepţie în arta portretului. 
Personajele, a căror individualizare s-a accentuat 
pînă la marcarea amănuntului anecdotic, par eroii 
unui roman povestind viaţa contemporană. Aceste 
atît de profane « tablouri brodate », cum le numeşte 
mai tîrziu Anatole Demitov, reflectă toată moda 
eclectică pătrunsă în arta moldovenească din Levant, 
din Rusia şi din Apus şi care capătă autoritate la 
Curtea somptuosului Vasile Lupu. 

Dacă în Moldova, după aceste două portrete, 
rupte cu totul de ambianţa medievală şi prevestind 
stilul portretelor de la începutul secolului XIX, 
nu se mai creează opere remarcabile, în Ţara Romî
nească portretul laic capătă, în pictură, dacă nu o 

reuşită artistică excepţională, în orice caz o semni
ficaţie socială şi culturală deosebit de expresivă. 

Portretul voevodal, închis într-o formulă de pro
tocol devenită sterilă rămîne-după frumosul portret, 

aproape modern nuanţat, al lui Matei Basarab de la 
Arnota - inexpresiv şi neconvingător. În schimb, 

se extinde o concepţie nouă, iniţiată mai de mult 
şi cu interesante implicaţii cultural-istorice, dar 

desăvîrşită şi încetăţenită în Ţara Romînească de 
zugravul Cantacuzinifor, binecunoscutul Pîrvu Mutul: 
aceea a vastului portret de familie. Pe zidurile pro
naosului bisericilor din Fili peştii de Tîrg şi din Măgureni 
ne întîmpină frize de personaje (între 40 şi 60) -
bărbaţi, femei, tineri, copii - întregul neam al 

Cantacuzinilor, reprezentaţi în costumul de epocă, 
hieratici fără ostentaţie, cu chipuri diferite care 

păstrează totuşi aerul familiei, Cite o figură feminină 
de o graţie încîntătoare (niciodată în trecut atît de 
total eliberată de orice protocol),· de o frumuseţe 
aproape ţărănească, este reprezentată alături de 
soţul ei în al cărui chip se păstrează doar o vagă 

amintire a solemnităţii ctitorilor de odinioară. În 
aceste monumente ca şi în altele pe care le-a zugrăvit, 
Pîrvu Mutul şi-a reprezentat autoportretul, cu penelul 
în mină, şi chiar pe acela al ucenicului său. Dubla 

inovaţie - tabloul ctitoricesc în friză şi reprezen
tarea meşterilor - se va generaliza în secolul al 
XVIII-iea în Ţara Romînească. De la marea ctitorie 
a lui Constantin Brâncoveanu - Mînăstirea Hurezu 
- unde, pe zidul exterior al pridvorului (faţada 

nord-vest) s-au zugrăvit portretele lui Vucaşin pie
trarul, lui lstratie lemnarul, lui Manea zidarul, 
pînă la mulţimea de mici bisericuţe de ţară, meşterii 
vor zugrăvi, mai neîndemînatec sau mai expresiv, 
mai construit sau mai elementar, pe lingă chipurile 
ctitorilor, şi portretele lor proprii. 

Acelaşi spirit de afirmare a unei colectivităţi de 
ctitori - de astădată nu numai famil.iară, ci adesea 

sătească - se vădeşte în a doua jumătate a secolulul 
XVIII în amplele, luminoasele şi atît de pitoreştile 

portrete de ţărani care, cu puteri unite, işi ridică 

edificiile lor de cult. Cu excepţia gestului tradiţional 

de ofrandă, care-şi păstrează simbolismul, dar nu 
şi solemnitatea, viziunea în care au '~st executate 
aceste portrete este cu totul nouă, cu totul populară, 
asemănătoare în tendinţa de stilizare cu cea din orna

mentica ţărănească. Această nouă categorie de portrete 
constituie una dintre cele mai expresive, mai naţio

nale şi mai originale creaţii ale întregii arte vechi 
romîneşti şi este normal ca ea să apară tocmai în 

momentul în care destrămarea feudalismului îngă

duie spargerea definitivă a canoanelor şi oglindirea 
exactă (în ciuda stilizării) a noilor realităţi sociale 
în formaţie. 

În portul popular, purtat cu o mîndrie şi o dem

nitate tot atît de conştient autoritară ca aceea a 
boierilor din epoca feudală, portretele ţăranilor 

de la Schela Horezu!, de la Băltişoara sau Cîmpofeni, 
şi altele, vii, luminoase, directe, reflectă nu numai 

conştiinţa de clasă. ci aceea de apartenenţă la un 
popor cu o lungă şi neîntreruptă tradiţie de cui cur~ . 

Această sumară prezentare a cîtorva dintre pro
blemele pe care le pune portretul medieval romi

nesc nu are şi nu poate avea rolul de a face cunoscute 
toate valorile reale pe care acest gen de artă le 
cunoaşte în cele cinci veacuri de evoluţie a lui Ceea 
ce am încercat este să sugerăm cîţiva dintre factorii 
de care privitorul din zilele noastre, luind cunoştinţă 
de nenumăratele portrete risipite pe întregul cuprins 
al ţării, trebuie să ţină seamă pentru înţelegerea 

şi justa apreciere a valorii lor istorice, culturale ~I 
artistice. 
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