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Despre autor

Prof. Sir Ernst Hans Gombrich s-a nascut la Viena in 1909 si a
inceput sa lucreze la Institutul Warburg din Londra in 1936, unde a
ocupat si postul de director; a fost profesor in istoria traditiei clasice
la Universitatea din Londra, din 1959 pana la pensionarea sa, n
1976. A fost facut cavaler in 1972 si a primit Ordinul Meritului in
1988, iar printre multele premii si distinctii ce i s-au acordat peste tot
in lume se numara Premiul Goethe (1994) si Medalia de Aur a
Orasului Viena (1994). A decedat in noiembrie 2001. Printre
lucrarile sale se numara: Art and Illusion. A Study in the Psychology
of Pictorial Representation (1960), The Sense of Order. A Study in
the Psychology of Decorative Art (1979) si 11 volume de studii si
recenzii, toate publicate de Phaidon Press.



PREFATA

Aceastd carte este destinatd celor care simt nevoia unei prime
viziuni de ansamblu asupra unui domeniu deosebit de divers si
atragator. Scopul ei este sa scoatd in evidenta liniile principale, fara
sa-l incurce pe incepator cu o acumulare excesiva de detalii,
urmarind sa aduca o oarecare ordine, o anumita claritate in multimea
de nume proprii, date si stilurt care complica pufin lucrarile mai
specializate, s1 sa-l1 pregateasca astfel sa le consulte in mod util.
Scriind aceasta lucrare, m-am gandit mai ales la cititorii tineri, la
adolescentii care tocmai au descoperit lumea artei. Pe de alta parte,
intotdeauna am crezut ca e bine ca lucrarile adresate tinerilor, un
public deosebit de sever, sa nu fie prea diferite de cele destinate
adultilor, exceptand evitarea tendinte1 de a folosi un limbaj
pretentios sau de a exprima sentimente conventionale. Stiu din
experientd ca aceste doua defecte, din pacate prea frecvente, pot sa-i
indeparteze pentru totdeauna pe cititori de scrierile despre arta. M-
am straduit in mod sincer sa evit aceste capcane, cu riscul de a parea
uneori banal sau prea putin ,,stiintific”. Dar nu m-am ferit niciodata
de dificultatile gandirii si sunt indreptatit sa sper ca niciun cititor nu
va considera dorinta mea de a folosi cat mai putini termeni tehnici
drept o intentie de a-l subestima. Oare nu acela care foloseste
inadecvat limbajul ,stiintific”, vrand sa se impund pe sine, il
subestimeaza pe cititor?

In afara acestei hotarari de a limita numarul de termeni tehnici, m-
am straduit, scriind aceasta carte, sa respect cateva reguli care mi-au
facut sarcina de autor mai dificila, dar care pot s-o usureze putin pe
cea a cititorului.

Prima dintre aceste reguli a fost sa nu vorbesc despre opere pe



care nu le puteam reproduce; nu voiam sa vad textul transformandu-
se in liste de nume proprii care n-ar fi putut sa insemne mare lucru
pentru cei ce nu cunosc operele respective, fiind cu totul inutile
pentru cei care le cunosc. Aceasta regulda m-a obligat sa limitez
numarul de artisti si de opere comentate la numarul de ilustratii din
lucrarea mea. Am fost astfel nevoit sa fiu si mai sever in alegerea a
ceea ce trebuia citat si a ceea ce trebuia lasat deoparte. Si asa am
ajuns la obligatia sa respect a doua reguld: sa ma limitez la
adevaratele opere de artd si sa sacrific tot ce ar fi putut sa fie
interesant ca simplda mostra a gustului sau modei. Aceasta hotarare
M-a constrans sa renunt la multe efecte literare. Lauda e mult mai
plicticoasa decat critica, si cateva orori amuzante ar fi adus putin
divertisment. Dar cititorul ar fi avut dreptul sia-mi reproseze
introducerea unei opere mediocre, dupa parerea mea, cu riscul de a
indeparta o capodopera autentica, pentru a-i face loc celei dintai. Nu
pretind ca toate operele reproduse reprezinta cel mai inalt grad de
perfectiune, dar m-am straduit sa nu aleg nimic despre care consider
ca nu are un merit deosebit.

A treia regula a cerut si ea putind modestie. Am f{inut sd rezist
oricarei tentatii de a ma arata original in alegerea mea, de teama sa
nu se piarda, in noianul preferintelor personale, capodoperele cele
mai celebre. La urma urmelor, aceasta carte nu trebuie sa fie doar o
culegere de lucruri frumoase: ea este destinatd celor care incearca sa
se orienteze intr-un domeniu nou si, in acest sens, formele familiare
ale unor opere evident prea cunoscute pot sa constituie repere
pretioase. De altfel, deseori operele cele mai celebre sunt cu adevarat
cele mai valoroase in multe privinte, iar daca aceasta carte reuseste
sa ajute cititorul sa le priveasca cu alfi ochi, poate ca va fi mult mai
util decat daca le-ar fi neglijat in favoarea unor opere mai pufin
cunoscute pe plan universal.

Totusi, am fost nevoit sa renunt la un mare numar de opere



faimoase s1 de maestri celebri. Cu mare regret, nu am putut gasi loc
pentru arta etrusca, pentru cea hindusa, pentru artisti de importanta
lui Jacopo della Quercia, Signorelli sau Carpaccio, Peter Vischer,
Brouwer, Terborch, Canaletto sau Corot si a multor altora care ma
emotioneaza profund. Includerea tuturor ar fi insemnat dublarea sau
triplarea volumului acestei carti si reducerea utilitatii sale ca prim
ghid asupra artei. Trebuie sd spun ca am respectat o lege subsidiara
in aceasta munca trista de eliminare: cand am avut ezitari, am
preferat intotdeauna o opera cunoscuta de mine in original unei
opere pe care o cunosteam doar din fotografii. As fi preferat sa fac
din ea o regula absoluta, dar n-am vrut ca cititorul sa suporte
consecintele dificultatilor de deplasare ce au marcat anii in care a
fost realizata aceasta lucrare. Si, de altfel, ultima mea regula a fost sa
nu ma supun unor reguli cu adevarat tiranice, ci sa le mai incalc
cateodata, lasandu-1 pe cititor sa ma prinda cu mata in sac!

Cam asta ar fi tot despre regulile restrictive pe care mi le-am
impus. Tn ceea ce priveste scopul urmdrit, acesta ar trebui si fie scos
in evidenta chiar de catre carte. Am incercat sa povestesc inca o data
istoria artei in limbajul cel mai simplu, facand-o foarte coerentd in
mintea cititorului. Ea ar trebui sa-i lumineze judecata, nu atat prin
descrieri entuziaste, cat prin indicatii despre intentiile probabile ale
fiecarui artist. Metoda mea ar trebui cel pufin sa contribuie la
risipirea cauzelor unora dintre neintelegerile cel mai des intalnite si
sa prevind o atitudine critica ce lasa sa ne scape esentialul operei de
arta. In plus, cartea are si un alt scop, putin mai ambitios: incearca sa
aseze opera de artd in locul ei istoric si sa faciliteze astfel intelegerea
intentiilor artistice ale diferitilor maestri. Fiecare generatie este, ntr-
0 oarecare masurd, revoltata contra criteriilor generatiei precedente;
fiecare opera 1si emotioneaza contemporanii prin ceea ce nu vrea sa
fie, ca si prin ceea ce vrea sa fie.

Cand tandrul Mozart a sosit la Paris, a fost uimit — dupa cum



aflam dintr-0 scrisoare trimisa tatalui sau — de faptul ca simfoniile la
moda se sfarseau intotdeauna cu un finale pe un ritm rapid; ceea ce I-
a facut sa inceapa aceasta ultima miscare cu o introducere lenta, ca
sd produca asupra auditoriului un efect de surpriza. Acest exemplu,
oricat ar fi de superficial, aratd foarte bine in ce sens trebuie sa
incline cdutarea unei judecati istorice asupra operei de arta. Nevoia
de a se distinge poate ca nu este lucrul cel mai elevat sau cel mai
profund 1n motivatia unui artist, dar este aproape Tintotdeauna
prezentd. lar o apreciere justa a acestei dorinte de diferentiere ajuta
deseori la intelegerea artei din trecut. Am incercat sa fac din aceasta
metamorfoza constantd dominanta povestirii mele s1 sd scot in
evidenta cum fiecare operd se leagd de cea care a precedat-0, prin
imitatie sau opozifie. Cu riscul de a parea plicticos, am revenit
uneori, in scopul confruntarii, asupra unor opere care indica foarte
bine distanta pe care un artist anume a vrut sa si-o impuna fatd de
predecesorii lui. Aceasta metoda de prezentare comporta un pericol
pe care sper ca l-am evitat, dar care trebuie sa fie mentionat:
confuzia naiva pe care ar putea s-0 sugereze intre schimbarea
continud ce caracterizeaza viata artei §i notiunea unui progres
constant. Este foarte adevarat cd fiecare artist are impresia ca a
depasit generatia dinaintea lui si1 ca, din punctul lui de vedere,
constituie un progres fatd de tot ceea ce s-a facut anterior. Nu putem
spera sa intelegem cu adevarat o opera de artd daca nu impartasim,
intr-o anumitd masura, triumful si eliberarea incercate de artist in
fata propriei creatii. Dar trebuie sa fim constienfi ca orice castig,
orice progres intr-o anumita directie duce la o pierdere in alt sens si
ca, in pofida rolului sau, acest progres, cu totul subiectiv, nu
corespunde unei perfectionari adevarate a valorilor artistice. Enuntat
in mod abstract, acest lucru ar putea sa nu para foarte clar. Sper ca
lucrarea mea sa poata risipi aceastd neintelegere.

Inca o vorba despre spatiul rezervat in aceasti lucrare fiecarei arte.



Unii vor considera cd pictura a fost pe nedrept favorizatd in
detrimentul sculpturii si arhitecturii. Unul dintre motivele acestui
dezechilibru este ca, prin tehnica fotografica, pictura pierde mai
putin decat sculptura in relief, cu atat mai mult arhitectura. Pe de alta
parte, n-am avut deloc intentia sa rivalizez cu multele lucrari
excelente despre istoria stilurilor arhitecturale. Totusi, istoria artei,
asa cum am vrut s-o prezint, nu putea fi povestitd fara a aminti si
evolutia arhitecturii. Dat fiind ca, pentru fiecare perioada, am fost
nevoit sa ma limitez la comentarea a unu-doua edificii, am incercat
sd restabilesc echilibrul reproducand aceste exemple, in fiecare
capitol, la loc de onoare. Acest lucru 1l poate ajuta pe cititor sa
coordoneze ceea ce stie despre fiecare epoca si s-o vada bine in
ansamblul ei. Ca anexa la fiecare capitol, am ales o imagine
caracteristica pentru mediul artistic al epocii respective. Aceste
imagini formeaza un fel de serie independenta, reflectand
schimbarile din situatia sociala a artistului si a publicului. Chiar daca
meritul lor artistic nu este intotdeauna dintre cele mai mari, aceste
documente ne pot ajuta sa evocam o imagine destul de precisa a
cadrului Tn care s-a format arta din timpurile trecute.

Cartea de fata n-ar fi fost niciodatda scrisda farda incurajarile
calduroase primite de la Elisabeth Senior, a carer moarte prematura,
in cursul unui bombardament la Londra, a constituit o mare pierdere
pentru toti cei care au cunoscut-0. Trebuie si mai multumesc si
doctorului Leopold Ettlinger, doctorului Edith Hoffmann, doctorului
Otto Kurz, doamnelor Olive Renier si Edna Sweetmann, precum si
sotiel si fiului meu Richard pentru ajutorul s1 sfaturile lor folositoare.



Prefata la editia a douasprezecea

Aceasta carte a fost conceputd de la inceput pentru a povesti
istoria artei in cuvinte si imagini, permitand cititorului, in masura
posibilului, sa aibd in fata ochilor ilustrarea a ceea ce trata textul,
fard sa intoarca pagina.

Pastrez incd o amintire placutd modului putin ortodox si ingenios
in care doctorul Bela Horovitz si Ludwig Goldscheider, fondatorii
Phaidon Press, au reusit acest lucru in 1949, cerandu-mi sa scriu ici
un nou paragraf, colo si inserez o ilustratie suplimentara. Rezultatul
acestor saptamani de colaborare intensa justifica cu prisosinta
demersul, dar echilibrul la care ajunseseram era atat de delicat, incat
nu ne puteam gandi la nicio modificare majord pastrand macheta
originald. Au fost modificate doar cateva capitole de la urma pentru
editia a unsprezecea (1966), la care am adaugat un post-scriptum,
lasand 1nsd neschimbat corpusul lucrarii. Noua forma pe care editorii
au decis s-o adopte pentru aceastd carte, mai potrivitd cu metodele
In cursul lungii lor cariere, paginile din Istoria artei au devenit
familiare unui numar de cititor1 mult mai mare decat as fi crezut
posibil la inceput. Cele mai multe dintre cele douasprezece editii in
alte limbi au si ele drept model macheta initiali. In aceste
imprejurari, mi se pare regretabil sa omit pasaje si ilustratii pe care
cititorul ar fi dorit sd le caute. Nimic nu ¢ mai enervant decat sa
descoperi ca ceva ce te asteptai sa gasesti intr-0 carte a fost omis din
exemplarul pe care il ai in biblioteca. Daca posibilitatea de a
propune reproduceri mai mari ale unor opere comentate si de a
adauga cateva planse color mi se parea binevenitd, n-am vrut insa sa
elimin nimic si am schimbat doar cateva exemple, foarte putine, din
motive tehnice sau alte temeiuri stringente. Tn schimb, posibilitatea
de a spori numarul de opere comentate si reproduse constituia o



ocazie $i totodatd o tentatie careia trebuia sa-i rezist. Transformarea
acestei lucrari intr-un tom voluminos i-ar fi anulat caracterul si ar fi
fost contrard intentiei urmarite. Pana la urma, am hotarat sa adaug
paisprezece exemple care mi se pareau nu doar interesante in sine —
ce opera de artd nu e? —, ci si cd aduc un numar de elemente noi,
instructive textului. Pentru ca, in fond, textul face din aceasta carte
mai mult o istorie decat o antologie. Daca o putem citi si, sper,
aprecia fara sa fim distrasi de goana dupa imaginile care insotesc
textul, lucrul acesta se datoreaza ajutorului adus in diferite feluri de
Elwyn Blacker, de doctorul I. Grafe si de Keith Roberts.

E.H.G., noiembrie 1971



Prefata la editia a treisprezecea

[lustratiile color sunt mult mai numeroase in aceasta editie decat
in editia a doudsprezecea, dar textul (cu exceptia bibliografiei)
ramane neschimbat.

O altd noutate este seria de tabele cronologice de la sfarsit.
Observand locul catorva jaloane importante in vasta panorama a
istoriel, ele ar trebui sa-1 ajute pe cititor sa compenseze acea iluzie de
perspectiva care conferd o mare greutate evolutiei recente a artei, in
detrimentul trecutului mai indepartat. Stimuland astfel reflecti
asupra scarii temporale a istoriei artei, tabelele ar trebui sa serveasca
aceluiasi scop pe care il avea aceasta carte in momentul in care am
sCris-o, in urma cu vreo treizeci de ani. Aici, as putea sa-l trimit pe
cititor la primele cuvinte ale prefetei initiale.

E.H.G., iulie 1977



Prefata la editia a paisprezecea

,,Cartile au viata lor proprie.” Poetul roman care a facut aceasta
remarcd nu si-ar fi putut imagina ca aceste cuvinte vor fi copiate
manual de-a lungul secolelor si vor fi disponibile pe rafturile
bibliotecilor douda mii de ani mai tarziu. La aceasta scara, cartea de
fata se afla inca in copilaria ei. Totusi, scriind-0, nu m-am géandit la
viata ei viitoare, care, cel putin in editiile in limba engleza, este
acum indicatd pe pagina de Copyright. Unele dintre schimbarile
suferite de aceasta lucrare sunt amintite in prefetele la editiile a
doudsprezecea si a treisprezecea.

Aceste schimbari au fost pastrate, dar sectiunea despre cartile de
artd a fost din nou adusa la zi. Pentru a fi1 in pas cu evolutia tehnicii
st a raspunde asteptarilor publicului, multe ilustratii imprimate
nainte alb-negru apar acum color. In plus, am adaugat un supliment
despre ,noile descoperiri”, cu o scurtd retrospectiva despre
descoperirile arheologice, ca sa amintesc cititorului in ce masura
istoria trecutului a fost supusa intotdeauna revizuirii 1 a cunoscut o
imbogatire neasteptata.

E.H.G., martie 1984



Prefata la editia a cincisprezecea

Pesimistii ne spun uneori cd, in aceasta erda a televiziunii si a
casetelor video, publicul a pierdut obiceiul de a citi si studentii n-au
rabdare sa se delecteze lecturand o carte de la un capat la altul. Ca
toti autorii, nu pot decat sda sper cd pesimistii se insald. Oricat de
fericit as fi sa vad editia a cincisprezecea imbogatita cu noi ilustratii
color, cu o bibliografie si un index revizuite si reorganizate, cu
tabele cronologice ameliorate si chiar doua harti geografice, sunt
nevoit sa subliniez inca o data ca aceasta carte este conceputa spre a
fi cititd ca o istorie. Este adevarat ca aceasta istorie continua dincolo
de perioada unde o lasasem in prima editie; dar chiar si episoadele
adaugate nu pot f1 pe deplin intelese decat in lumina a ceea ce s-a
petrecut inainte. Sper sa mai am inca cititort dornici sa li se

povesteasca, de la inceput, cum s-a ajuns unde suntem astazi.
E.H.G., martie 1989



Prefata la editia a saisprezecea

La ceasul la care astern pe hartie prefata la aceasta ultima editie,
Tmi simt sufletul plin de uimire si de recunostintd. De uimire, pentru
ca imi amintesc foarte bine asteptarile foarte modeste din momentul
in care scriam aceasta carte, si de recunostinta fata de generatiile de
cititori — sa Indraznesc a spune din lume? — care au considerat-o utila
ca initiere in mostenirea noastra artistica, astfel incat au recomandat-
o altora si altora. Recunostintd si fatd de editorii mei, bineinteles,
care au raspuns acestei cereri, adaptandu-se evolutiei tehnicii si
acordand cea mai mare atentie fiecarei noi editii revizuite.

Aceasta ultimd transformare o datoram actualului proprietar al
editurii Phaidon Press, Richard Schlagman, care dorea sa se revina la
principiul 1inifial — sa ofere cititorului posibilitatea de a avea
ilustratiille in fata ochilor cand studiaza textul —, sa amelioreze
calitatea si dimensiunile ilustratiilor si, pe cat posibil, sa le sporeasca
numarul.

Evident, exista o limitd in realizarea acestui ultim obiectiv,
deoarece aceasta carte ar fi ajuns, contrar scopului ei, prea lunga ca
sa serveasca drept text de initiere.

Totusi, speram ca cititorul va primi bine aceste adaugiri, si
indeosebi pliantele, dintre care unul (ilustr. 155 si 156) mi-a permis
sd arat s1 sa comentez in intregime retablul de la Gand. Alte adaugiri
repara omisiunile din editiile anterioare, indeosebi unele imagini la
care facea trimitere textul, dar ele nu erau reproduse, de exemplu
divinitatile egiptene asa cum le prezinta Cartea mortilor (ilustr. 38),
portretul de familie al regelui Akhenaton (ilustr. 40), medalia care
arata planul initial al bazilicii San Pietro de la Roma (ilustr. 186),
fresca lui Correggio din domul catedralei din Parma (ilustr. 217) si
unul dintre portretele ofiteresti realizate de Frans Hals (ilustr. 269).

Am adaugat si alte cateva ilustratii pentru a aduce clarificari



cadrului sau contextului unor opere studiate: figura completd a
Aurigei de la Delfi (ilustr. 53), catedrala de la Durham (ilustr. 114),
portalul de nord al catedralei din Chartres (ilustr. 126) si transeptul
sudic al catedralei din Strasbourg (ilustr. 128). Nu este nevoie sa
explic inlocuirea unor ilustratii din ratiuni pur tehnice, nici prezenta
la scara mai mare a unor detalii, dar trebuie sa spun cateva cuvinte
despre cei opt artisti pe care am decis si-i includ in plus. Tn prima
prefata, il aminteam pe Corot printre pictorii pe care i1 admiram
mult, dar pe care nu-i putusem include n lucrare. Am fost obsedat
de omisiune s1 acum m-am revansat, sperand ca aceasta schimbare
va f1 utila discutie1 unor probleme artistice.

In rest, am limitat includerea de noi artisti la capitolele despre
secolul al XX-lea. Preluand din versiunea germana a acestei carti doi
maestri ai expresionismului german, Kathe Koliwitz, care a exercitat
o mare influenta asupra ,,realismului socialist” din Europa de Est, si
Emil Nolde, pentru folosirea unui nou limbaj grafic (ilustr. 368 si
369); Brancusi si Nicholson (ilustr. 380 si 382) completeaza arta
abstracta, iar ,,Chirico si Magritte, pe cea suprarealista (ilustr. 388 si
389). In sfarsit, Morandi mi-a folosit ca exemplu de artist din secolul
al XX-lea, cu atat mai mult cu cat a stiut sa reziste etichetelor
stilistice (ilustr. 399).

Am facut aceste adaugiri in speranta ca evolutia va fi mai putin
brusca decat a putut sa para in editiile trecute, prin urmare, mai
inteligibilda. Pentru cd acesta este principalul scop al cartii de fata.
Daca a gasit prieteni printre amatorii de artd si studenti, asta se
datoreaza probabil faptului ca le-a permis sa inteleagd coeziunea
istorie1 artei. E agasant sda memorezi o lista cu nume si date; in
schimb, e mai usor sa-{i amintesti o istorie, dupa ce ai inteles rolul pe
care 1l joaca diferitele personaje si a1 vazut motivele si episoadele
povestirii. Spun de cateva ori in aceasta carte ca, in arta, orice castig
intr-un domeniu risca sa se manifeste printr-o pierdere in alta parte.



Desigur, e valabil si pentru aceasta noua editie, dar sper in mod
sincer ca numeroasele castiguri sa compenseze indeajuns orice
pierdere. Imi riméane si-i multumesc lui Bernard Dod, pentru
devotamentul cu care a supravegheat, cu privirea lui de wvultur,

realizarea acestei noi edifii.
E.H.G., decembrie 1994



INTRODUCERE

Arta s1 artistii

S-o spunem clar, de la inceput: ,,arta” nu are existent{d proprie.
Exista doar artisti. In timpuri foarte indepartate, oamenii, cu ajutorul
unor bucati de pamant colorat, schitau formele unui bizon pe peretii
grotelor; in zilele noastre, cumpara culori si1 fac afise: in acest
interval, au realizat foarte multe lucruri. Nu existd niciun
inconvenient In a numi artd ansamblul acestor activitati, cu conditia
de a nu uita niciodatd ca un asemenea cuvant capata multe sensuri
deosebite, in momente si locuri diferite, si de a intelege bine ca arta
in abstract, Arta cu A mare, nu existd. Este evident ca, in zilele
noastre, aceasta Arta cu A mare a devenit un fel de ideal, dublat de o
sperietoare. Poti sa distrugi un artist spunand ca ceea ce a facut poate
ca nu e rau in genul lui, dar nu e ,,artd*. Si poti sa uluiesti un om
cumsecade, care admirda un tablou, spunand ca ceea ce 1i place in
acea opera nu e arta in sine, ci cu totul altceva.

In realitate, cred ci nu existdi motive proaste ca si-ti placd o
statuie sau un tablou. Poate sd-{i placd un peisaj pentru ca ifi
aminteste de tara ta, sau un portret pentru ca evoca chipul unui
prieten. Nu-i nimic absurd n asta. Este inevitabil — si toti suntem o
apa si-un pamant — ca un tablou sd starneasca in noi o mie si una de
amintiri care suscitd o placere sau o aversiune. Atata timp cat aceste
amintiri ne ajutd sa apreciem ceea ce vedem, nu e cazul sa ne facem
griji. Dar, dacd vreo amintire nepotrivita ne falsifica judecata, cand,
de exemplu, ne intoarcem instinctiv fata de la o pictura reprezentand
un peisaj alpin admirabil, pentru cd avem oroare sa ne cataram pe
munte, atunci devine necesar sa examinam temeinic motivele unei
aversiuni care anuleaza o placere pe care am fi putut s-0 avem.



Exista cu siguranta motive injuste de a dispretui o opera de arta.

In general, oamenilor le place si giseasca intr-un tablou ceea ce le
place in realitate. O astfel de preferinta e cat se poate de naturala.
Toti iubim frumusetea in naturad si suntem recunoscatori celui care a
stiut s-o fixeze in opera sa. Desigur, un artist nu se gandeste sa ne
ofenseze. Cand Rubens a desenat un portret al fiului sau (ilustr. 1),
marele pictor flamand era mandru de frumusetea copilului.
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1. Pieter Paul Rubens, Portretul fiului sau Nicolas, cca 1620, carbune si sanguina pe
hartie, 25,2 x 20,3 cm. Viena, Graphische Sammlung Albertina

Dorea, cu sigurantd, sa ne faca sa-1 admiram. Dar aceastd tendinta
spre lucruri dragdlase si placute ar putea sa ne faca sa ne poticnim
daca ne Tmpinge sd dam deoparte operele cu subiecte mai putin
seducatoare. Cu siguranta ca marele pictor german Albrecht Diirer a
desenat portretul mamei sale (ilustr. 2) cu aceeasi dragoste si
devotiune cu care a schitat Rubens chipul fiului sau.






2. Albrecht Durer, Mama artistului, 1514, carbune pe hartie, 42,1 x 30,3. Berlin,
Staatliche Museen, Kupferstichkabinett

Acest studiu patrunzator al batranetii poate sa ne socheze, dar, daca
luptam contra acestui dezgust instinctiv, vom fi pe deplin
recompensati. Pentru ca, in teribila lui sinceritate, desenul lui Diirer
este o capodopera. Vom intelege destul de repede ca frumusetea unui
tablou nu coincide cu latura agreabila a unui subiect. N-as putea sa
hotardsc daca acei copii in zdrente, pe care ii picta cu atata placere
Murillo, erau sau nu frumosi (ilustr. 3), dar e sigur ca, asa cum 1-a
pictat, au un farmec nespus.






3. Bartolomé Esteban Murillo, Copii jucand zaruri, cca 1670-1675, ulei pe panza, 146 x
108 cm. Miinchen, Alte Pinakothek

La fel, vom considera poate destul de neinteresant copilul din pictura
de interior a olandezului Pieter de Hooch (ilustr. 4), si totusi este un

tablou splendid si de o mare seductie.
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4. Pieter de Hooch, Interior cu femeié curd;dnd mee, 1663, ulei pe panza, 70,5 x 54,3.
Londra, Wallace Collection




Notiunea de frumusete e nelinistitoare prin faptul ca gustul si
canoanele frumosului variazda la infinit. Iata (ilustr. 5 s1 6) doi
pictori, amandoi din secolul al XV-lea si amandoi reprezentand
ingeri cantand la lauta. Multi vor prefera opera italianului Mellozo
da Forli (ilustr. 5), plina de farmec si de gratie, celei a
contemporanului sdu, flamandul Hans Memling (ilustr. 6).






5. Melozzo da Forli, Tnger, cca 1480, detaliu de fresci. Roma, Pinacoteca Vaticanului






6. Hans Memling, Tnger, cca 1490, ulei pe lemn, detaliu de retablu. Anvers, Honinklijk
Museum voor Schone Kunsten

Mie imi plac amandoua. Poate ca e nevoie de putin mai multa atentie
ca sa sesizezi frumusetea pe care o exprima ingerul lui Memling,
dar, cand ne vom obisnui cu subtila lui stingacie, ni se va parea
adorabil.

Ceea ce ¢ valabil pentru frumusete e valabil si pentru expresie. In
realitate, deseori expresia unei figuri pictate face ca ea sa ne placa
sau nu. Unii sunt atrasi de o expresie usor de inteles care, chiar prin
aceasta, 11 emotioneaza profund. Cand Guido Reni, pictor italian din
secolul al XVIl-lea, a reprezentat fata lui Hristos pe cruce (ilustr. 7),
intentia lui era cu siguranta ca spectatorul sa poata regasi in ea toate
suferintele s1 toata slava Patimilor.






7. Guido Reni, Capul lui Hristos, cca 1639-1640, ulei pe panza, 62 x 48 cm. Paris,
Muzeul Luvru

O multime de oameni, de-a lungul catorva secole, au primit
consolare s1 imbarbatare de la o astfel de imagine a Mantuitorului.
Sentimentele pe care le exprima sunt atat de puternice si atat de
limpezi, incat au fost facute nenumarate copii ale sale pe care le
intdlnesti In capele si in casele cele mai modeste, acolo unde nimeni
nu e preocupat de ,,arta. Dar, daca expresia intensa a unui sentiment
ne emotioneaza, acesta nu-1 un motiv sa ne intoarcem fata de la
opere a caror expresie este poate mai dificil de inteles.






8. Maestru toscan, Hristos pe cruce, cca 1175-1225, tempera pe lemn, detaliu dintr-un
crucifix. Florenta, Galleria degli Uffizi

Pictorul italian din secolul al Xlll-lea, autor al crucifixului din care
vedem un detaliu in ilustratia 8, a simtit cu sigurantd drama
Patimilor la fel de sincer precum Guido Reni, dar, pentru a-i intelege
sentimentul, trebuie mai Intai sa ne familiarizam cu felul lui de a
lucra. Dupda ce vom cunoaste bine aceste moduri diferite de
exprimare, poate ca vom ajunge sa preferam opere de arta care redau
un sentiment mai putin direct, mai tainic, comparativ cu cea a lui
Guido Reni. Asa cum unii prefera un barbat sobru in vorbe si
gesturi, care nu se dezvaluie in intregime, tot asa exista altii care stiu
sd aprecieze opere pictate sau sculptate care le lasa ceva de ghicit,
ceva la care si mediteze. In operele ,primitivilor”, datorate unor
artisti mai pufin abili decat cei de azi in reprezentarea fetelor si
atitudinilor, este uneori deosebit de emotionant sa urmaresti efortul
depus pentru a face vadit sentimentul ce trebuia sa fie exprimat.

Dar cei care se 1nitiaza in arta se lovesc s1 de o alta dificultate. Vor
sd admire inainte de orice maiestria artistului de a reprezenta lumea
vizibila si cauta tablourile care ,,par adevarate”. Nu ma gandesc nicio
clipa sa neg legitimitatea unei astfel de conceptii. Rabdarea si
abilitatea pe care le implicd o redare fidela a ,realitatii” sunt,
desigur, lucruri demne de admiratie. Mari artisti din trecut s-au
straduit sa realizeze opere in care fiecare detaliu este fixat cu mare
grija.



9. Albrecht Durer, lepure, 1502, acuareld si guasg i)e hartie, 25 x 22,5 cm. Viena,
Graphische Sammlung Albertina

Acuarela lui Direr care reprezinta un iepure (ilustr. 9) este un



exemplu faimos al acestui zel rabdator. Dar cine ar putea sa spuna ca
elefantul desenat de Rembrandt (ilustr. 10) nu-i la fel de remarcabil,
din singurul motiv cd are mai putine detalii? Rembrandt era un mare
magician, care a stiut, din cateva linii, sa dea senzatia de piele ridata
a elefantului.

10. Rembrandt, Elefant, 1637, carbune pe hartie, 23 x 34 cm. Viena, Graphische
Sammlung Albertina

Dar, in iubirea lor putin maniacad pentru ,realitate”, nu doar
executia rapidd sau sumard socheaza mult oamenii. Ei sunt uimiti
chiar mai mult de opere pe care le considera ca fiind desenate i1n mod
incorect, mai ales cand au fost realizate intr-o perioada relativ
recentd, perioada in care artistul ,,ar fi trebuit sa stie mai multe”. In
realitate, nu exista niciun mister in aceste deformari ale naturii, care
revin atat de des in discutiile despre arta moderna. Cine a vazut un
desen animat, sau pur si simplu niste caricaturi, stie foarte bine ca



este deseori corect sa desenezi lucrurile diferit de ceea ce par, sa le
modifici, sa le deformezi intr-un fel sau altul. Daca Mickey Mouse
nu seamana deloc cu un soarece adevarat, cine s-ar gandi sa se
planga? Dar cei care se lasd prinsi de farmecul creaturilor lui Walt
Disney nu se gandesc deloc la ,,artd”. Privindu-i filmele, ei lasa la
usd prejudecatile celor care viziteazd o expozitie de arta
contemporana. Si, daca un artist modern isi permite sa deseneze ceva
in felul lui, va fi foarte repede considerat un carpaci incapabil.
Totusi, orice am crede despre artistii moderni, le putem in orice caz
acorda minimul de stiintda necesara pentru un desen ,,corect”. Daca se
departeaza de la el, au motivele lor, iar aceste motive se inrudesc cu
cele ale unui Disney sau ale unui caricaturist. Ilustratia 11 reproduce
o plansa dintr-0 Istorie naturala ilustrata de unul dintre cei mai mari
artisti contemporani, Pablo Picasso. Nimeni nu s-ar gandi sa critice
aceasta imagine incantatoare a unei closti cu puisorii ei.



11. Pablo Picasso, Gaina cu pui, 1941-1942, acvaforte, 36 x 28 cm. Ilustratie la Istoria
naturala a lui Buffon






12. Pablo Picasso, Cocos tanar, 1938, carbune pe hartie, 76 x 55 cm. Colectie
particulara

Dar, pentru a desena un cocos tanar (ilustr. 12), Picasso nu s-a
multumit doar cu simpla redare a siluetei pasarii. El a vrut sa scoata
in relief caracterul siu agresiv, insolenta sa stupida. In fond, a recurs
la procedeele caricaturii. De aceea, cand o picturd sau un desen ni se
pare incorect, ar trebui sa ne punem intotdeauna doua intrebari. Mai
intdi: nu a avut artistul motivele lui sd aduca unele modificari
aparentelor? In aceasta privinta, lucrurile ni se vor pirea mai clare pe
masurd ce vom urmari povestea evolutiel artelor. Pe de alta parte,
inainte de a condamna o lucrare pentru ca a fost desenata incorect,
trebuie sa ne mai intrebam daca suntem siguri ca avem dreptate,
daca suntem siguri ca pictorul a gresit. Tofi avem tendinta sa
hotaram, fara sa ne gandim, ca lucrurile ,,sunt sau nu sunt asa*. Fapt
destul de ciudat, intotdeauna ni se pare cd natura trebuie sa fie
aidoma 1maginilor cu care suntem obisnuiti. Lucru perfect ilustrat de
o descoperire curioasa facuta intr-un trecut relativ recent. Timp de
secole, o multime de oameni, la curse sau la vanatoare, au observat
cal in galop. O multime de oameni au privit cu placere tablouri sau
gravuri reprezentand cai in galop in spatele unei haite de caini sau in
focul unei lupte. S$i se pare ca nimeni nu a stiut vreodatad sa vada cum
alearga cu adevarat un cal. De la cei mai buni la cet mai slabi, toti
pictorii au reprezentat caii cu picioarele intinse, despicand aerul,
cum a facut Théodore Géricault in tabloul sau faimos Cursa de cai
la Epsom (ilustr. 13).
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13. Theodore Géricault, Cursa de cai la Epsom, 1821, ulei pe panza, 92 x 122,5 cm.
Paris, Muzeul Luvru

Peste circa cincizeci de ani, cand fotografia a fost destul de
perfectionata ca sa permita instantanee foarte precise, s-a bagat de
seamd ca pictorii §1 amatorii staruiserd panad atunci in aceeasi
greseala. Un cal in galop nu are niciodata atitudinile care ni se par
atat de ,,naturale”. Calul 1si aduce alternativ picioarele spre corp pe
masura ce parasesc solul (ilustr. 14).



14. Eadweard Muybridge, Cal in galop, 1872, cronofotografie, Kingston upon Thames,
Museum and Art Gallery

Daca ne gandim o clipa, ne va fi cat se poate de evident ca nu putea
sa fie altfel. Si totusi, cand pictorii, vrand sa aplice aceasta noua
descoperire, au inceput sa reprezinte cai in atitudinile lor reale, s-a
considerat in general cd aceste picturi sunt lipsite de veridicitate.
Desigur, este vorba despre un exemplu extrem; totusi, n-ar trebui
sa se creada ca erori de acest gen constituie un lucru exceptional.
Toti avem o anumitd tendintda sa admitem ca fiind adevarate doar
formele si culorile complet conventionale. Faptul ca un copil da
astrilor o forma geometricd de stea nu e deloc de naturda sa ne



surprinda. Dar a vrea neaparat ca, intr-un tablou, cerul sa fie albastru
si iarba verde, Tnseamnd, dacd ne gandim cat de cat, a rationa
aproape ca in felul acestui copil. Tn loc si ne supiram vizand ceruri
sau pasuni reprezentate in alte culori, ar fi mai bine sa ne straduim sa
uitam tot ceea ce credem ca stim si sa vedem lumea ca si cum s-ar
oferi pentru prima data privirilor noastre. Dacd facem acest efort cu
buna-credintd, am putea foarte bine sd descoperim ca lucrurile pot sa
se prezinte in culorile cele mai surprinzatoare. Or, pictorii stiu uneori
sa priveasca lumea cu alti ochi. Doresc sa vada lumea altfel, lasand
deoparte prejudecatile, notiunile gata facute despre culoarea fiecarui
lucru: carnea rosie, merele galbene sau rosii si asa mai departe. Nu-i
chiar atat de simplu sa te eliberezi de aceste idei preconcepute, si
artistit care reusesc cel mai bine acest lucru produc in general
operele cele mai puternice si mai fecunde. Arta lor ne invata sa
descoperim in naturd frumuseti noi pe care nu le-am fi banuit
niciodata. Instruitd de ei, privirea noastrd va percepe in peisajul
cotidian un caracter fantastic la care obisnuinta ne-a impiedicat sa
avem acces.

Nu exista un obstacol mai mare in calea intelegerii marilor opere
de artd decat refuzul nostru de a lasa deoparte obisnuinta si
prejudecatile. Condamnam deseori un tablou care reprezinta un
subiect familiar intr-un mod neasteptat, fara alt motiv decat acest
caracter insolit. Cu cat am vazut mai multe reprezentari ale aceluiasi
subiect, cu atdt suntem mai convinsi ca, in modul de a-I trata, artistul
nu se poate indeparta de traditie. Uneori suntem deosebit de tipicari
cand e vorba de subiecte biblice. Totusi, toti stim ca Biblia nu ne
spune nimic despre fizicul lui Hristos s1 ca reprezentarea lui
Dumnezeu sub o forma umana e un fel de ,ramasag”. Stim foarte
bine ca imaginile cu care suntem obisnuifi sunt creatia artistilor din
trecut, dar asta nu-i impiedica pe multi sa considere o blasfemie ceva
ce se indeparteaza de aceste forme traditionale.



In general, artistii care au studiat bine scripturile s-au straduit si-si
faureasca o imagine cu adevarat noud asupra episoadelor din istoria
sfantd. Incercind si uite toate figuririle anterioare pe care le
cunosteau, au facut un efort sa-si imagineze cum s-au derulat aceste
scene: pastorii adorandu-l pe copilul Hristos n iesle, un pescar care
renuntd la toate ca sa predice Evanghelia... etc.

De multe ori, aceastd dorintd a unui mare artist de a citi textul
venerabil ca pe un lucru cu totul nou a uimit s1 indignat un public
nechibzuit. Tipic Tn acest sens este scandalul starnit pe la anul 1600
de Caravaggio, pictor extrem de indraznet care a revolutionat arta
italiand. Primise misiunea sa picteze un Sfant Matei pentru o biserica
romand. Sfantul trebuia sa fie reprezentat scriindu-si Evanghelia si,
ca sa arate ca Evanghelia este cuvant divin, alaturi de sfant trebuia sa
fie pictat un inger, indrumandu-i inspiratia. Caravaggio, tanar artist
intransigent, cu o imaginatie fertila, a incercat sa se apropie cat mai
mult de ceea ce ar fi putut fi un sarac si batran truditor, un modest
vames, aflat brusc in fata sarcinii de a asterne pe hartie relatarea unor
evenimente solemne. Si 1-a pictat pe Sfantul Matei (ilustr. 15) chel,
cu gambele goale, cu picioarele pline de praf, strangand cu stangacie
Tn maini ceaslovul greu, incruntandu-se, concentrat asupra unui efort
cu care nu era obisnuit.



15. Caravaggio, Sfantul Matei, 1602, ulei pe panza, 223 x 183 cm. Opera distrusa,
odinioara aflata la Berlin, Kaiser Friedrich Museum




Alaturi de sfant, artistul a pictat un inger foarte tanar, care pare cazut
direct din ceruri si care indruma cu blandete mana neindemanatica a
batranului. Cand tabloul a fost livrat bisericii al carei altar trebuia sa-
| impodobeasca, a izbucnit scandalul, tabloul fiind considerat o lipsa
de respect fatd de evanghelist. Pictura a fost refuzatd s1 Caravaggio
s-a vazut obligat s-o 1a de la capat. De data aceasta, a evitat orice
risc, respectand cu strictete conventiile admise in privinta infatisarii
unui inger s1 a unui sfant (ilustr. 16). Totusi, a rezultat un tablou
frumos, deoarece Caravaggio s-a straduit sa-1 faca viu si placut, dar a
simfit cd aceasta operd e mai putin onestd, mai putin sincera decat
prima.






15. Caravaggio, Sfantul Matei, 1602, ulei pe panza, 296,5 x 195 cm. Roma, biserica San
Luigi dei Francesi

Aceasta intamplare scoate in evidenta cat de daunatoare este
atitudinea celor care critica sau dispretuiesc o opera de artd din
motive care nu au nicio legiturd cu arta. In plus, lucru si mai
important, ne arata foarte bine ca ceea ce numim o opera de artd nu
este produsul unei activitati mai mult sau mai putin misterioase, ci
un obiect facut de mana omului pentru uzul oamenilor. Agatat pe
peretele muzeului, protejat contra curiozitati prea directe a
vizitatorului, un tablou capatd un caracter abstract §1 parca
indepartat. Totusi, initial, a fost facut pentru a fi examinat de
aproape, luat in mana si negociat; era un obiect ravnit, ba chiar
motiv de disputd. Nu trebuie sa pierdem din vedere ca fiecare detaliu
al lui, fiecare trasatura rezultd dintr-o alegere facuta de artist; ca,
poate, dupa o maturd chibzuinta si ezitare, a facut succesiv o
multime de modificari: acel copac din planul doi, trebuia sa-l lase
asa cum era, sau sa-1 repicteze? O tusa pusa in mod fericit a dat o
stralucire la Inceput neprevazuta unui nor aurit de soare; unele figuri
poate cd au fost adaugate fara tragere de inima, la insistenta unui
client. Asta vrea sa insemne ca cea mai mare parte a tablourilor si
statuilor din muzeele noastre nu au fost concepute in vederea unei
astfel de prezentari. Ele au fost executate cu o ocazie deosebita si
artistul a urmarit un scop precis atunci cand lucra.

Trebuie sa spunem ca notiunile de frumusete si expresivitate, pe
care profanii le definesc uneori cu oarecare greutate, sunt rareori
invocate de artisti. Nu intotdeauna a fost asa, dar este o caracteristica
comund a timpului prezent si a multor secole din trecut. Lucrul
acesta se explicd in parte prin rezerva artistului adevarat, care s-ar
simti ridicol sd mentioneze ,,expresia sentimentelor sale” si alte
banalitati. EI nu insista asupra unui lucru care se intelege de la sine.
Este deja un motiv foarte bun, dar mai exista unul. Printre grijile



zilnice ale artistului, acest gen de idei generale joaca un rol mult mai
putin important decat crede marele public. Ceea ce constituie grija
artistului cand isi imagineaza tabloul, cand 11 face schita, cand se
intreaba daca opera lui a atins punctul de desavarsire, este ceva mai
greu de exprimat in cuvinte. Poate ca se intreaba pur si simplu daca
,€ bine asa®“. Si doar dupd ce vom intelege semnificatia acestei
intrebari atat de simple si de vagi in aparenta, vom incepe sa sesizam
despre ce este vorba cu adevarat.

Pentru a deslusi acest fel de mister, cred ca propria experientd ne
poate fi de oarecare folos. Nu-i nevoie sa fii artist ca sa fii confruntat
cu probleme de ordinul celor din viata unui pictor sau unui sculptor.
Ba chiar as fi tentat sa spun ca ar fi greu de gasit o fiinta care nu a
facut cunostinta, cat de cat, cu acest gen de problema. Cine a aranjat
vreodata o jerba de flori, vrand s-o faca sa arate cat mai bine, stie ce
inseamna sa repartizezi culorile, sa iei de aici ca sa adaugi dincolo;
intr-un cuvant, sa echilibrezi formele si culorile fara sa stii foarte
bine ce fel de armonie urmaresti.

Intuim ca o pata rosie ici sau colo schimba totul, ca un albastru,
care ¢ frumos prin el Tnsusi, nu ,,se potriveste” cu celelalte culori, ca
o ramurica verde asezata in mod fericit desavarseste echilibrul.

,,E bine, nu trebuie sa mai schimbam nimic.” Pentru altcineva
poate fi vorba de alegerea unei centuri care sa se potriveasca cu o
anumitd haind sau, mai trivial, de prezentarea unei fripturi pe o
farfurie. Indiferent cat de neinsemnatd e problema, avem totusi
sentimentul ca ar fi fost de ajuns foarte putin ca sa strice echilibrul si
ca exista o aranjare preferabila oricarei alteia.

Aceste detalii ni se par fard prea mari consecinte, poate ca i-am
considera maniaci pe cei care manifestd o asemenea atentie fata de
flori, haine sau aranjarea mesei. Dar ceea ce in viata obisnuita poate
sa fie doar o nevinovata manie devine lucru esential in domeniul
artei. Cand e vorba de asortarea formelor sau dispunerea culorilor,



artistul are datoria sda fie maniac sau, mai bine spus, pretentios la
extrem. Va percepe nuante de umbra si texturi pe care noi le
discernem cu mare greutate, 1ar sarcina lui este infinit mai complexa
decat orice ne poate propune viata de toate zilele. Nu e vorba sa
alegi intre doua-trei culori, doua-trei forme sau doua-trei gusturi, ci
sa folosesti o paletd practic nelimitatd. Pe panza, trebuie sa aduci la
punctul lor de echilibru sute de nuante si de forme. O pata de verde
poate deodata sa para prea galbena pentru ca se afla prea aproape de
un albastru-violet; pictorul poate sa creada ca totul e pierdut din
cauza unei note discordante care il obliga sa ia totul de la capat.
Poate sid fie o problemad dureroasa si, pentru rezolvarea ei, multi
pictori vor tatona zile intregi, addugand ici, stergand colo, facand
modificari abia perceptibile pentru ochiul spectatorului. Dar, dupa ce
solutia este in sfarsit gasita, vedem bine ca totul e in ordine, ca nu
mai ¢ nimic de adaugat, ca ne aflam in fata unei 1magini perfecte
care contrasteaza cu imperfectiunea acestei lumi.

Sa ludm drept exemplu una dintre celebrele madone ale lui Rafael:
Fecioara pe pajiste (ilustr. 17). Desigur, e vorba de un tablou frumos
s1 seducator; figurile sunt desenate admirabil si expresia Fecioarei
care se uita la cei doi copii are ceva ce nu poate fi uitat.



17. Rafael, Fecioara pe pajiste, 1505-1506, ulei pe panza, 113 x 88 cm. Viena,
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18.' Rafael, patru studii pentru Fecioaralpe pajiste, 1505-1506, penita si cerneald pe
hértie, 36,2 x 24,5 cm, foaie dintr-un carnet de schite. Viena, Graphische Sammlung
Albertina

Dar, daca examinam schitele facute de Rafael pentru acest tablou
(ilustr. 18), ne ddm curand seama ca principala grija a pictorului era
alta. El cauta inainte de orice echilibrul intre figuri, justetea
raporturilor care sa confere ansamblului cea mai mare armonie.
Schitele sumare ale coltului stang arata ca s-a gandit sa-l reprezinte
pe pruncul Isus departandu-se de mama lui, cu fata spre ea; si a
schitat cateva pozitii ale capului mamei ca sa echilibreze miscarea
copilului. Apoi s-a hotarat sa intoarca pruncul in celalalt sens, cu
bratele intinse spre Fecioara. Pe urma, 1-a introdus pe micul loan,
pruncul Isus privind spre spectator, in loc sa se uite spre loan, cum
va face 1n versiunea definitiva. Dupa care a facut o alta incercare, cu
o linie cursiva si parca nerabdator, capul pruncului Isus avand mai



multe atitudini. Pictorul a umplut astfel cateva foi, incercand sa
dispund cele trei figuri cat mai armonios posibil. Iar pictura arata
foarte bine cd a reusit. In acest tablou, totul pare exact la locul lui;
echilibrul s1 armonia obtinute dupa o indelunga cautare par atat de
simple si de naturale, incat aproape ca nu le-am remarca. Si totusi
tocmai aceastd armonie da intensitate frumusetii Fecioarei si
farmecului copiilor.

Este pasionant sa urmaresti astfel un artist in cautarea unui
echilibru perfect. Dar, daca l-am intreba despre motivele unei
anumite modificari, poate ca nu ar fi1 in stare sa ne raspunda. Departe
de a respecta reguli stabilite, el isi urmeaza inspiratia de moment.
Este adevarat ca, in acele epoci, artistii sau criticii s-au straduit sa
formuleze regulile artei. Dar trebuie sd recunoastem ca artistii
mediocri n-au facut nimic bun Tncercand sa aplice aceste legi, in
timp ce adevaratii maestri puteau sa le Tncalce oricand pentru a
ajunge la armonii noi, niciodata intrezarite. Cand Joshua Reynolds a
spus in fata elevilor sai de la Royal Academy ca albastrul nu trebuia
niciodatd sa fie folosit pentru prim-planuri, fiind rezervat doar
realizarii planurilor indepartate, acest principiu nu a fost deloc pe
gustul rivalului sau Thomas Gainsborough. El a vrut sa si
dovedeasca inutilitatea unor astfel de reguli academice si a pictat
faimosul Blue Boy, al carui costum albastru straluceste pe fundalul
de un maroniu cald.






Thomas Gainsborough, Blue Boy, cca 1770, ulei pe panza, 177,8 x 112,1 cm.
Huntington Library, San Marino, California [sursa: Wikipedia; ilustratia lipseste in
editia tiparita]

Adevarul este cd nu se pot stabili reguli de acest fel, pentru ca
orice artist este complet imprevizibil Tn ceea ce face. Ba chiar poate,
daca simte nevoia, sd introducd o notd acuta sau discordanta. Dupa
cum nu exista niciun canon pentru a masura gradul de perfectiune al
unei opere de arta, tot asa este, in general, imposibil de exprimat in
cuvinte dupa ce anume recunoastem o capodoperd. Aceasta nu
implica deloc absenta unei ierarhii in ansamblul productiei artistice
sau faptul ca ar fi interzis sa discutam despre probleme de gust.
Astfel de discutii au cel putin meritul de a ne face sa privim operele
cu mai multa atentie, si, cu cat le examindm mai mult, cu atat mai
mult vom avea sansa sa descoperim aspecte care poate ca ne-au
scapat la inceput. Asa vom ajunge sa sesizam nuanta deosebitd de
armonie la care s-a straduit sa ajunga fiecare generatie. Cu cat vom
sesiza mai bine aceste armonii, cu atat mai mare va fi delectarea
noastra. ,,Despre gusturi si culori nu se discutda”, spune proverbul.
Dar nu trebuie sa deducem de aici ca gustul nu poate fi educat.
Fiecare dintre noi va gasi in experienfa lui dovada acestui adevar.
Cerul gurii, daca nu este educat, nu va sti sa discearnd ce anume
diferentiaza intre ele vinurile, ceaiurile. Dar daca dorim, daca avem
timp s1 ocazia, reusim sa discernem perfect nuantele gustative cele
mai subtile, si doar prin aceasta finete a perceptiei vom putea aprecia
pe deplin soiurile cele mai rare de vin.

Evident, gustul artistic e ceva mult mai complex. Nu e vorba doar
de sesizarea unei savori subtile, ci de un lucru mult mai important.
Cei mai mari maestri s-au daruit in intregime operei lor; i-au
sacrificat uneori totul si le datoram putin efort ca sa le intelegem
gandirea.

In arta exista intotdeauna ceva nou de descoperit. Marile opere par



diferite de fiecare datd cand revenim la ele. Au ceva inepuizabil si
imprevizibil, ca si fiinfa omeneasca, si nu putem niciodata pretinde
ca le cunoastem complet. Esentialul consta, poate, in faptul ca
trebuie sd fie abordate cu un spirit gata sd sesizeze cea mai mica
aluzie s1 sa rezoneze la armonia cea mai ascunsa. Cu un spirit
eliberat mai ales de vorbele mari si de frazele gata facute. E mai bine
sa nu stii nimic despre artd, decat sa detilt semistiinta falsului
cunoscator sau a snobului. De exemplu, existd oameni care, pe baza
celor catorva idei simple pe care am incercat sa le exprim in aceasta
introducere, stiu bine ca exista mari opere de arta lipsite de calitatile
cele mai banale de frumusete, de expresie sau de desen corect, si
care sunt atat de plini de semidoctismul lor, incat se prefac ca nu
poate sa le placa nimic din ceea ce este frumos sau corect desenat.
Le este teama sa nu fie considerafi ignoranti daca marturisesc ca
apreciaza opera prea evident incantitoare. Ajung sa piarda orice
contact si considera ,,foarte interesant” tot ceea ce i1 dezgusta in
sinea lor. Mi-ar parea rau sa fiu cauza unei astfel de neintelegeri.

In capitolele urmitoare, imi propun si expun istoria artei, adici
istoria artei de a construi, a picta si a sculpta. Cred ca vom reusi sa
intelegem de ce unii artisti au lucrat intr-un anume fel, au cautat
anumite efecte. Este un mod excelent de a dobandi o privire mai apta
sa sesizeze caracteristicile deosebite ale diferitelor opere de arta si,
prin aceasta, de a ne spori sensibilitatea fatd de nuantele cele mai
subtile. Poate ca e singurul mod de a aborda opera de arta asa cum se
cuvine, dar nicio metoda nu e lipsitd de pericole. Intilnim uneori
intr-un muzeu oameni care, cu catalogul In mana, se opresc in fata
unei picturi doar atat cat sa-i gaseasca numarul, sa citeasca titlul, sa
0 bifeze si s4 meargd mai departe ca niste maniaci. Acestia ar putea
foarte bine sa ramana acasa, pentru ca nu fac decat sa verifice
catalogul, fara sa se uite la ceva.

Cei care au dobandit o oarecare cunoastere a istoriei artei sunt



deseori expusi unui pericol de acelasi gen. In fata unei opere, nu se
opresc s-0 contemple, ci cauta in memorie cticheta potrivitd. E
posibil sa fi citit ca Rembrandt e celebru pentru al sau clarobscur.
,,Ce admirabil clarobscur!”’, murmura ei, dand din cap de fiecare data
cand vad o lucrare de Rembrandt, apoi trec la tabloul urmator. Vreau
sa semnalez acest pericol, pentru ca toti suntem susceptibili sa
cadem 1n frivolitati de acest gen. Nu as vrea cu niciun pret ca aceasta
lucrare sa contribuie la favorizarea acestui gen de lipsa de intelegere.
As vrea sa ajute ochii sa se deschida, nu limbile sa se agite. A flecari
despre arta vrute si nevrute nu-1 un lucru foarte greu; pentru ca, fiind
folosit foarte des, vocabularul criticii si-a pierdut mult din precizie.
A privi un tablou cu alti ochi si a te straddui sa descoperi ceva este un
lucru mult mai dificil, dar aduce in mod sigur o recompensa al carei
caracter neprevazut nu este lipsit de atractivitate.



1. INCEPUTURI MISTERIOASE

Popoare preistorice si popoare primitive; vechea America

Inceputurile artei sunt la fel de misterioase ca si cele ale
limbajului. Daca admitem ca arta consta in a construi temple si case,
in a face tablouri s1 sculpturi sau a tese dupa un motiv ornamental,
nu existd popor care si nu fi elaborat o forma de arti. In schimb, in
cazul in care consideram arta un fel de lux splendid, destinat
muzeelor si expozitiilor sau impodobirii unei incaperi de gala,
trebuie sa ne dam seama ca folosirea cuvantului este cat se poate de
recentd si ca multi dintre cei mai mari arhitecti, pictori si sculptori
din trecut nu s-au gandit niciodata la asta. Arhitectura ilustreaza cel
mai bine cele doud conceptii. Toti stim ca exista cladiri frumoase si
ca unele sunt adevarate opere de arta. Totusi, nu existd edificii care
sda nu fi fost construite intr-un scop anume. Cei care le folosesc ca
locuri de reuniune sau ca locuinte le considera doar din punct de
vedere utilitar. Dar, pe langd aceasta, poate sa le placa sau nu
designul ori proportiile unui edificiu, sd aprecieze eforturile unui
arhitect bun care nu a urmarit doar o constructie practica, ci a dorit si
sd arate ,,bine”. In trecut, atitudinea fatd de picturi si sculpturi era
adesea aceeasi. Erau considerate nu atat opere de arta, cat obiecte
create ntr-un scop precis. Cine ar judeca o casa fara sa stie carui
scop 11 e destinata ar fi un judecator jalnic. Nu avem mai multe sanse
sa intelegem arta din trecut dacd nu cunoastem ce scopuri urmarea.
Pe masurad ce ne deplasam in trecut, acest scop devine din ce in ce
mai precis §1, in acelasi timp, din ce in ce mai surprinzator. La fel
stau lucrurile cand parasim orasele si ajungem la tard sau, si mai
bine, cand parasim tarile civilizate si ne deplasam spre popoarele a
caror existenta actualda inca seamana cu cea a stramosilor nostri



indepartati. Dacda numim aceste popoare ,,primitive”, nu 0 facem
pentru ca ar fi mai simple decat noi — modul lor de a gandi este
deseori mai complicat decat al nostru —, ci pentru ca sunt mai
apropiate de punctul de pornire comun al intregii omeniri. Printre
acestl primitivi, constructia si imageria provin din acelasi spirit de
utilitate. Colibele lor i feresc de vant, de ploaie, de soare, ca si de
spiritele care provoaca aceste fenomene naturale; imaginile lor sunt
facute ca sa-I protejeze contra altor puteri, care, pentru ei, sunt la fel
de reale ca s1 fortele naturii. Cu alte cuvinte, desenele s1 sculpturile
sunt creatii magice.

Nu se poate pune problema intelegerii acestor ciudate inceputuri
ale artei daca nu incercam sa pricepem spiritul popoarelor primitive.
Trebuie sa incercam sa intelegem ce anume le-a facut sa considere
Imaginile o forta ce trebuie sa fie folosita, si nu lucruri placute la
privit. Nu cred ca ar fi chiar atat de greu sa pricepem acest
sentiment. Va fi de ajuns sa vrem cu adevarat sa fim cat se poate de
cinstiti cu noi ingine si sa vedem daca nu a ramas ceva ,,primitiv” n
noi. In loc s incepem cu perioada glaciara, si incepem cu noi insine.
Iata in ziarul de astdzi fotografia campionului sau actorului nostru
preferat: ne-ar face placere sa-i intepam ochii cu un ac? Ne-ar fi la
fel de indiferent ca inteparea ziarului Tn alt loc? Nu cred. Gandirea
mea constientd stie foarte bine cd ceea ce fac nu poate sa provoace
niciun rau prietenului sau eroului meu; totusi, simt o anumita teama
de a nu-i face riu. In adancul meu stiruie un sentiment absurd ca
gestul ar putea aduce un prejudiciu personajului. Daca nu ma insel,
dacd aceasta idee lipsitd de rafiune si ciudata persistd in mintea
noastra in aceste timpuri de uimitoare descoperiri stiintifice, poate ca
nu este chiar atat de surprinzator ca astfel de ide1 au existat aproape
peste tot in randul popoarelor numite primitive. In toate partile lumii,
vindecatori si vrajitori au vrut astfel sa faca o opera magica. Ei au
modelat mici figuri ale dugsmanilor lor si le-au intepat inima sau le-



au ars, sperand ca dusmanii vor suferi din acest motiv. Cand
manifestantii isi ard adversarul in efigie, nu putem vedea aici
persistenta unei astfel de superstitii? Uneori, ,,primitivii” nu stiu mai
mult decat copiii si deosebeasci imaginea de realitate. Intr-0 zi, unui
artist european, care le desena vitele, indigenii i-au spus, indignati,
aratand spre schite: ,,Daca le vei lua cu tine, noi cu ce vom mai trai?”






19.,,Bizoni”, cca 15.000-10.000 1.H. in grota de la Altamira, Spania
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20. Cal, cca 15.000-10.000 1.H. in grota de 1aLascaux, Franta

Aceste idei pot sd ne faca sa intelegem mai usor cele mai vechi
picturi care au ajuns pana la noi. Ele dateaza dintr-un trecut la fel de
indepartat precum cele mai vechi lucrari faicute de mana omului.
Totusi, cand au fost descoperite, in secolul al XIX-lea, pe peretii
unor grote sau pe stanci in Spania (ilustr. 19) si in sudul Frantei
(ilustr. 20), arheologii au refuzat mai intai sa creadd ca niste
reprezentari animaliere atat de vii si naturale au fost facute de
oamenii din perioada glaciara. Dar, treptat, descoperirea, in aceleasi
regiuni, a unor instrumente rudimentare din piatra sau os a adus
certitudinea c¢d bizonii, mamutii s1 renii au fost Intr-adevar
reprezentafi prin incizii sau picturi de oamenii care vanau aceasta
prada si o cunosteau foarte bine. E o experienta ciudata sa cobori in
aceste grote, uneori prin coridoare joase si inguste, in adancurile
intunecoase ale muntelui, si sa vezi brusc lanterna ghidului luminand



o pictura ce reprezinta un taur. Este sigur ca nimeni nu s-ar fi tarat
pana in maruntaiele misterioase ale pdmantului doar ca sd decoreze
un loc aproape inaccesibil. In plus, cu exceptia unor picturi din grota
de la Lascaux (ilustr. 21), rar se intamplad ca aceste picturi sa fie in
mod clar repartizate pe boltile si peretii grotei: ele sunt deseori
inghesuite unele in altele, fard o ordine aparenta.

R N v

21. Grota de la Lascaux, Franta, cca 15000-10000 i.H.

Este mult mai plauzibil sa vedem in ele cele mai vechi vestigii ale
acelei credinte universale in puterea magica a picturii. Cu alte
cuvinte, acei vanatori primitivi credeau ca, daca pot sa faca o
Imagine a vanatului lor — probabil ca sa-1 loveasca cu tepusele sau
securile de piatra —, animalul insusi va cadea in puterea lor.

Este, desigur, doar o ipoteza, insa o ipoteza pe care o confirma in
mod ciudat observarea unor popoare primitive care si-au pastrat pana
in zilele noastre vechile lor obiceiuri. Este adevarat ca, dupa
cunostinta mea, niciunul dintre aceste popoare nu practica chiar



acest fel de magie, dar, Tn general, arta e considerata de ele ca fiind
legatd de idei de acelasi ordin despre puterea imaginilor. Inci mai
exista popoare primitive care cunosc doar uneltele de piatrd si care
traseaza siluete de animale pe stdnca intr-un scop magic. Existd si
triburi care, pentru unele sarbatori, se deghizeazd in animale si le
imitd mersul in dansurile lor solemne. Ele cred cad acest lucru le va
conferi putere asupra prazii. Acesti oameni sunt convingi uneori ca
unele animale sunt in mod fabulos inrudite cu ei si ca intreg tribul
este un trib-lup, corb sau broasca. Evident, pare ciudat, dar nu
trebuie sa uitam ca astfel de idei nu sunt chiar atat de departe de
timpurile noastre pe cat s-ar crede. Romanii erau convinsi ca
Romulus si Remus fusesera aldptati de o lupoaica si tineau o
lupoaica de bronz la Roma, pe colina sacra a Capitoliului; pana
recent, o lupoaica traia acolo, intr-o cusca. Leul britanic nu are o
existenta adevarata in paginile lui Punch, iar cocosul galilor, in
poezia franceza? Evident, acest fel de heraldica este departe de
seriozitatea profunda cu care primitivii 1si considera inrudirea lor cu
totemul: astfel, 151 numesc animalul var. Par ca traiesc uneori intr-un
fel de vis in care pot sa fie si om, si animal. Multe triburi poarta, la
unele ceremonii, masti reprezentand trasaturile acestor animale, si
acest gest 11 face pe acesti oameni sd se simta transformati in ursi si
corbi. Sunt, intr-un fel, ca niste copii care se joaca de-a piratii sau
de-a hotii pana cand nu mai stiu unde se sfarseste jocul si unde
incepe realitatea. Dar in jurul copiilor existd intotdeauna lumea
oamenilor mari, existd intotdeauna cineva care sa le spund: ,,Nu
faceti zgomot asa mare” sau ,,E timpul sa mergeti la culcare”. Langa
primitiv nu existd o altd lume care sd rupa iluzia, pentru ca toti
memobrii tribului iau parte la dansuri si la ritualuri si se preteaza la
jocul fantastic. Generatiile trecute le-au transmis sensul acestor
ceremonii, care i1 absorb atat de intens, incat nu au posibilitatea sa
rupd vraja si sa-si vada propria comportare cu o privire critica. Toti



avem credinte care ni se par ca de la sine intelese, asa cum
,,salbaticii” le au pe ale lor, astfel incat nu suntem in general
constienti de acest lucru decat atunci cand intalnim pe cineva care le
pune la indoiala.

Poate ca toate acestea par sa aiba prea putind legatura cu arta, dar,
in realitate, astfel de conditii influenteaza arta in mai multe privinte.
Munca artistului este deseori destinatd si joace un rol in aceste
cutume ciudate, si ceea ce conteaza atunci nu este daca sculptura sau
pictura e frumoasa, in sensul inteles de noi, ci daca ,,functioneaza”,
adici dacd poate si indeplineascd opera magici doritd. In plus,
artistii lucreaza pentru oamenii tribului lor, care stiu exact ce trebuie
sa insemne fiecare forma si fiecare culoare. Nu se asteapta de la ei
noutati, ci doar sa-si pund in munca lor intreaga abilitate s1 pricepere.

Nici in acest caz nu este nevoie sa cautam departe o comparatie.
Ratiunea de a fi a unui drapel nu este alegerea unei panze frumoase
sau a unei culori frumoase, dupa fantezia fiecarui artist; o verigheta
nu este un ornament pe care fiecare il modifica dupa cum i1 convine.
S1 totusi, fara sa iesim din uzantele in care traim, ramane un anumit
element de alegere, un anumit loc pentru gust si pentru abilitate. Sa
luam ca exemplu pomul de Craciun. Trasaturile sale esentiale sunt
dictate de cutuma, dar fiecare familie are propriile traditii s1 propriile
preferinte, fara de care pomul nu pare reusit. lar cand vine marele
moment al impodobirii lui, raman multe de decis: Sa punem 0
lumanare pe creanga asta? E destula beteala? Steaua asta nu-i prea
grea, partea asta — prea incarcata? Poate ca, pentru un neinitiat, toata
ceremonia ar parea ceva bizar. Ar putea sa creadd ca arborii sunt
mult mai frumosi fard beteala. Dar pentru noi, care stim despre ce
este vorba, impodobirea pomului de Craciun dupa ideea noastra e un
lucru serios.

In acest sens, arta primitiva, desi determinata de o schema data,
lasa destuld libertate artistului ca sa-si manifeste talentul. Maiestria



tehnica a unor artisti indigeni este cu adevarat extraordinara. N-ar
trebui niciodatd sa uitam, vorbind de arta primitiva, ca aceasta
sintagma nu implica faptul ca artistii au doar o cunoastere primitiva
a artei lor. Multe triburi indigene au ajuns la o abilitate
surprinzatoare in sculptura, impletituri, in prelucrarea pieii si chiar in
cea a metalelor. Daca ne gandim la simplitatea uneltelor folosite, nu
putem decat sa admiram rabdarea si siguranta dobandite de acesti
artizani primitivi prin secole de specializare. Astfel, maorii din Noua

Zeelanda au ajuns sa execute adevarate minunatii din lemn sculptat
(ilustr. 22).

22. Lintou provenind de la coliba unei capetenii maori, inceputul secolului al XIX-leg;
lemn, 32 x 82 cm. Londra, Museum of Mankind

Evident, dificultatea unei lucrari nu face din ea o opera de arta.
Altfel, cei care fac modele de cordbii in sticle ar trebui sa fie trecuti
in randul celor mai mari artisti. Dar abilitatea tehnica a indigenilor ar
trebui sa ne fereasca de concluzia ca lucrarile lor par bizare pentru ca
nu stiu sa le faca mai bine. Nu nivelul tehnicii lor difera de al nostru,
ci ideile lor. E un lucru pe care e bine sa-l constientizdm inca de la
inceput, pentru cd ansamblul istoriei artei nu este relatarea unui mars
triumfal spre progresul tehnic, ci istoria unei inlantuiri de variatii in
ide1 s1 exigente. Dispunem de dovezi din ce in ce mai clare ca, in



unele conditii, artistii indigeni pot sa reproduca natura cu tot atata
fidelitate ca si cel mai priceput artist format la o academie. In urma
cu céateva decenii, Tn Nigeria au fost descoperite cateva capete din
bronz, care sunt niste portrete cum nu ne-am putea imagina altele
mai convingatoare (ilustr. 23). Par sa dateze de cateva secole si nu
avem motive sd credem ca indigenii care le-au executat au primit
lectii din afara.






23. Cap de negru, secolele XI1-XIV bronz, h. 36 cm. Provine din Ifé (Nigeria) si
reprezintd probabil un suveran (Oni). Londra, Museum of Mankind

De ce arta primitiva pare deseori dintre cele mai ciudate? S3 ne
striduim sa patrundem in noi Insine si sa incercam experiente pe
care fiecare dintre noi poate sa le faca. Sa ludm o foaie de hartie si sa
schitdm un om. Un cerc pentru cap, o linie pentru nas, o linie pentru
gurd. Priviti acest cap fara ochi. Nu este cumplit de trist? Are nevoie
de ochi, s1 ce usurare dupa ce am facut cele doua puncte si, in sfarsit,
capul acela ne priveste! Pentru noi, este doar un joc, nu si pentru
indigen. Un baston, indatd ce este marcat de acele cateva forme
esentiale, e pentru el un obiect nou, diferit. Traieste impresia pe care
o are fatd de semnul unei puteri magice. Nu simte deloc nevoia sa-|
faca sa semene mai mult cu natura, din moment ce 1-a dat ochi ca sa
vada. Ilustratia 24 prezinta imaginea unui zeu polinezian al
razboiului, pe nume Oro.






24. Oro, zeul razboiului, Tahiti, secolul al XVIII-lea d.H.. Lemn acoperit cu sfoara
impletita, 66 cm. Londra, Museum of Mankind

Polinezienii sunt sculptori iscusiti, dar este evident ca nu au simtit
necesitatea sa faca o reprezentare corectd a unui om. Vedem doar o
bucatd de lemn acoperita cu impletituri. Numai ochii si bratele sunt
indicate in mod grosolan de putind fibrda impletitd, dar, imediat ce le-
am remarcat, este de ajuns ca sa conferim acelei bucati de lemn un
mister puternic. Incd nu este vorba de domeniul artei, dar capul
respectiv poate sd ne mai spuna ceva. Sa facem sa varieze in toate
modurile posibile trasaturile desenului nostru. Sa inlocuim punctele
ochilor cu cruci sau cu alt semn, fara nici0 asemanare cu ochii
adevarati. Sa facem un cerc in locul nasului si cateva initiale in locul
gurii. Toate acestea nu vor schimba mare lucru, atata timp cat
pozitiille relative raman aproape aceleasi. Ei1 bine, pentru artistul
indigen, aceasta descoperire a fost probabil plina de invataminte. A
putut sa invete sa-si mestereasca figurile sau fetele alegand forme
susceptibile sd-1 placa sau sa se potriveascd in mod deosebit cu
tehnica pe care o folosea. Rezultatul poate ca nu era ceva foarte
,viu”, dar trebuia sa prezinte o anumita unitate, o0 anumita armonie,
ceea ce lipsea primei noastre schite. Ilustratia 25 reproduce o masca
din Noua Guinee.






25. Masca rituald din Noua Guinee, cca 1880; lemn, scoarta si fibre vegetale, h. 152,4
cm, Londra, Museum of Mankind

Poate cd nu-1 un lucru frumos, dar nu a fost facuta in acest scop: era
destinata unei ceremonii in cadrul careia tinerii din sat se deghizau in
fantome ca sa sperie femeile si copiii. Dar, daca aceasta fantoma ni
se pare bizara si respingatoare, existd totusi ceva satisfacator in
modul n care artistul a construit o fatd din forme geometrice. In
unele regiuni, artistii primitivi au inventat adevarate sisteme pentru a
reprezenta in mod decorativ diferitele figuri s1 totemurile din
miturile lor. De exemplu, la indienii din America de Nord, artistii
imbind o observatie foarte atenta a formelor naturale cu dispretul
fata de ceea ce numim aparenta reald a lucrurilor. Fiind vanatori, ei
cunosc forma ciocului vulturului sau urechilor castorului mult mai
bine decat oricare dintre noi. Dar considera cd un singur asemenea
clement este de ajuns. O masca cu un cioc de vultur este pur si
simplu un vultur. Ilustratia 26 ne arata modelul casei unei capetenii
din tribul indienilor haida, din partea de nord-vest.



26. Macheta colibei unei capetenii haida, secolul al XIX-lea New York, American
Museum of Natural History

Tre1 stalpi, numiti totemici, impodobesc fatada. Am putea vedea aici
doar o Ingramadire de masti groaznice, pentru indigeni insa este
ilustrarea uner vechi legende a tribului. Pentru noi, legenda insasi
este aproape la fel de ciudata si incoerenta ca si reprezentarea ei, dar



nu trebuie sd fim surpringi dacd ideile indigenilor diferda de ale
noastre.

A fost odata un tanar din orasul Gwais Kun care lenevea toata
ziua in pat, pana cand a fost dojenit de mama lui vitrega. Atunci i s-
a facut rugine §i a plecat, hotardt sa ucida un monstru care traia
intr-un lac si se hranea cu oameni si balene. Ajutat de o pasare-
zdna, el a facut o capCana dintr-un trunchi de copac §i a atarnat de
el doi copii ca momeala. Monstrul a fost prins, tanarul a imbracat
pielea lui si a prins pesti pe care i-a asezat zilnic pe pragul mamei
sale vitrege. Aceasta a fost atdt de magulita, incdt a crezut ca e o
vrdjitoare puternicd. In cele din urmd, cdnd tandrul i-a Spus
adevarul, femeia a murit de rusine.

Toate personajele mitului sunt reprezentate pe stalpul central.
Masca aflatd sub intrare reprezintd una dintre balenele pe care le
manca monstrul. Masca mare de deasupra intrarii este chiar
monstrul. Deasupra se vede o forma omeneasca: nefericita mama
vitrega. Urmeaza o masca cu cioc: pasarea care 1-a ajutat pe erou.
Tanarul este reprezentat mai sus, imbracat in pielea monstrului, cu
pestii pe care 1-a prins. Figurile umane din varf sunt copiii folositi
drept momeala.

O astfel de lucrare poate sa ni se para expresia unei fantezii bizare,
dar, pentru cei care au facut-o, este o actiune solemna. A fost nevoie
de ani de zile pentru a se sculpta acel stalp enorm cu uneltele
primitive de care dispuneau indigenii; uneori, intreaga populatie
barbateasca a satului participa la lucru. Trebuia scoasa in evidenta si
onoratd casa unei capetenii puternice!

Fara explicatie, sensul unor asemenea lucrari, care au cerut multa
afectiune si multd munca, ar putea sa ne ramana necunoscut. Asa
stau lucrurile deseori cand ¢ vorba despre opere de arta primitive. O



masca precum cea din ilustratia 28 poate sa ni se pard amuzanta, dar
semnificatia el nu are nimic comic.






28. Masca inuita de dans (Alaska), cca 1880; lemn pictat, 37x25,5 cm. Berlin, Staatliche
Museen, Museum fur Vélkerkunde

Ea reprezintd un demon antropofag al muntelui, cu fata murdara de
sange. Totusi, chiar daca nu intelegem acest lucru, putem sa
apreciem perfecfiunea cu care formele naturii sunt supuse unei
aranjari cu sens. Interpretarea exacta a multor lucrdari importante
datand din perioadele cele mai indepartate ale artei este probabil
pierdutd pentru totdeauna, dar putem sa le admiram si astazi. Tot ce
a mai ramas din marile civilizatii ale vechii Americi este ,,arta” lor,
Pun cuvantul intre ghilimele nu pentru ca aceste imagini si aceste
constructii misterioase sunt lipsite de frumusete — unele dintre ele
sunt admirabile —, ci pentru ca nu trebuie sa le abordam cu gandul ca
au fost facute in scop de delectare sau de ,,decorare”.

27. Capul zeului mortii, cca 500-600 d.H. piatra, 37 x 104 cm. Provine de la un altar
mayas gasit la Copan, Honduras. Londra, Museum of Mankind

Cumplita fatd a mortii (ilustr. 27), sculpturd provenind de la un altar
in ruine din Copan, sit din actualul Honduras, ne aduce in minte
macabrele sacrificii umane pe care le cerea religia acestor popoare.
Stim putine lucrurt despre semnificatia exacta a unor astfel de
sculpturi, dar cautarile savantilor care le-au descoperit si care s-au
straduit sa le descifreze secretul ne-au adus la cunostinta indeajuns
ca sd putem sd le comparam cu produsele altor culturi primitive.



Evident, aceste popoare nu erau primitive in sensul obisnuit al
cuvantului. Tn secolul al XVI-lea, cand au sosit cuceritorii spanioli si
portughezi, aztecii din Mexic si incasii din Peru guvernau imperii
puternice. Stim ca, in cursul secolelor trecute, mayasii din America
Centrald construisera orase mari §i1 inventasera o scriere $I un
calendar care nu aveau nimic primitiv. La fel ca africanii din
Nigeria, americanii precolumbieni erau in stare sa reprezinte figura
umana 1n asa fel Incat sa semene foarte bine cu realitatea. Vechii
peruvieni dadeau unor recipiente forma unui cap de om, si cu mult
realism (ilustr. 29).






29. Vas din argila reprezentand un cap de chior, cca 250-550 d.H. h. 29 cm. Descoperit
in valea Chicann4, Peru. Chicago, The Art Institute

Daca cele mai multe dintre lucrarile acestor civilizatii ni se par
stranii §1 prea putin naturale, acest lucru se datoreaza ideilor pe care
trebuiau sa le exprime.



30. Tlaloc, zeul aztec al ploii. Secolele X1V-XV d.H.; piatra, h. 40 cm. Berlin, Staatliche
Museen, Museum fiir Volkerkunde



[lustratia 30 reprezintd o statuie mexicana care poate fi datata din
perioada aztecd, epoca cea mai recentd a Mexicului precolumbian.
Specialistii cred ci il reprezinta pe zeul ploii, numit Tlaloc. In acele
regiuni tropicale, ploaia este deseori o problemd de viata si de
moarte pentru populatie, pentru cad fara ploaie recoltele pot sa piara,
provocand foamete. Nimic uimitor in faptul ca zeul ploii si al
furtunii 1a, in mintea acestor oameni, forma unui demon cumplit si
puternic. Fulgerul de pe cer li se parea un sarpe imens, si din acest
motiv cateva popoare americane considerau sarpele-cu-clopoter o
fiintd sacra. Daca ne uitam mai cu atentie la figura lui Tlaloc,
remarcam gura formata din doua capete de serpi puse fatd in fata, iar
nasul, din corpurile lor rasucite. Poate ca si ochii sunt formati din
serpi incolacifi. Acest exemplu ne arata unde poate sa duca ideea de
a construi un chip din forme date, foarte departe de ideile noastre
despre o sculpturd imitand natura. Si mai poate sd ne faca sa
intrezarim motivele care au putut impune alegerea acester metode.
Era evident convenabil sa modelezi imaginea zeului ploii din corpul
sarpelul sacru care personifica puterea fulgerului. Daca f{inem cont
de mentalitatea stranie din care au iesit acesti idoli fantastici,
incepem sa intelegem cum, la civilizatiile primitive, crearea de
imagini, legate de magie s1 de religie, era in acelasi timp o prima
forma de scriere. In arta vechiului Mexic, sarpele sacru nu era doar
reprezentarea unui sarpe-CU-clopotei, el putea sa fie un semn
figurand fulgerul si, prin aceasta, un motiv capabil sa comemoreze
sau sa alunge furtuna. Stim putine lucruri despre aceste origini
misterioase, dar, daca vrem sa intelegem istoria artei, nu-1 deloc rau
sd ne amintim din cand in cand ca imaginile si alfabetele sunt doua
ramuri ale aceleiasi familii.
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Indigen australian desenand pe o stanca un motiv totemic de oposum




2.0 ARTA PENTRU VESNICIE
Egipt, Mesopotamia, Creta

O anumitd forma de artd existd in fiecare colt de lume, dar
evolutia artei, vazuta ca un efort sustinut, nu incepe nici in grotele
din sudul Frantei, nici printre indienii din America de Nord. Nicio
tradifie directd nu leaga aceste prime inceputuri de timpul nostru; in
schimb, exista o traditie directd, transmisa de la maestru la elev, de
la elev la copist si la public, care uneste arta timpului nostru — pana
la fiecare casa si pana la fiecare afis — cu arta nascuta in Valea
Nilului in urma cu aproximativ cinci mii de ani. Vom vedea ca
maestrii din Grecia au fost influentati de egipteni si ca toti suntem
elevii grecilor. De aceea, arta Egiptului are pentru noi o importanta
esentiala.

Toti stim ca Egiptul este tara piramidelor (ilustr. 31), acei munti
de piatra, arsi de soare secole la rand, care se ridica asemenea unor
borne la orizontul indepartat al istoriei. Atat de departe de noi, de
misterioase, ele ne spun multe lucruri despre o epoca trecuta. Ne
vorbesc despre o tard atat de bine organizatd, incat domnia unui
singur suveran era de ajuns pentru construirea acelor ingramadiri
gigantice de piatrd; ne spun ca au existat regi atat de bogati si de
puternici, Tncat au putut sa impuna miilor si miilor de muncitori si
sclavi sa lucreze pentru ei ani de zile, sd extragd acele pietre din
cariere, sa le aduca la locul edificiului si sa le ridice, prin cele mai
rudimentare mijloace, pana cand mormantul era gata sa primeasca
trupul neinsufletit al regelui. Niciun suveran, niciun popor nu si-ar fi
asumat astfel de cheltuieli, nu ar fi facut astfel de eforturi pentru
ridicarea unui simplu monument funerar. Stim ca, pentru regi si
supusii lor, piramidele trebuiau sa joace un rol important. Regele era



considerat o fiintd divina, coborata din cer ca sia domneasca, iar
atunci cand parasea pamantul, trebuia sa urce la ceruri. Piramidele
tasneau spre cer, ajutandu-1 probabil in aceasta ascensiune. Oricum,
ele putecau sa protejeze de distrugere trupul sacru al regelui.
Deoarece egiptenii credeau ca trupul trebuia sa fie conservat pentru
ca sufletul sd poata continua sa traiasca in Lumea de Dincolo. Din
acest motiv au inventat un sistem complicat pentru imbalsamarea
cadavrelor, pe care le infasurau in fasii de panza. Piramida era
construitd ca sa adaposteascd mumia regald, plasatd in mijlocul
enormei constructii, Inchisd intr-un sarcofag din piatra.

31. Piramidele de la Giseh, Dinastia a 1VV-a, cca 2613-2563 1.H.

De jur-imprejurul camerei mortuare, erau scrise formule magice si
incantatii care trebuiau sa-1 ajute pe rege in calatoria lui catre Lumea
de Dincolo.



Dar acesti stramosi indepartati ai arhitecturii nu sunt singurii care
dovedesc rolul jucat de credinte foarte vechi in evolutia artei. Pentru
egipteni, conservarea corpului nu era suficientd. Daca se conserva in
plus si o efigie a regelui, era s1 mai sigur ca existenta sa va continua
vesnic. De aceea, sculptorii cizelau un portret al regelui ntr-un
granit tare §i neperisabil. Apoi era asezat in mormant, unde nimeni
nu il vedea, ca vraja sa-si poata face efectul si sa ajute sufletul sa
ramana viu in aceasta imagine si prin ea. Egiptenii il numeau uneori
pe sculptor ,,cel care mentine in viata”. Initial, aceste ritualuri erau
rezervate regelui, dar nobilii de la Curte au avut curand si ei
mormintele lor, mai modeste, dispuse Th mod regulat n jurul
piramidei regale. Treptat, orice persoana respectabila trebuia sa-si
prevada, pentru viata viitoare, un mormant costisitor, unde sufletul
sau sa poata locui, sa primeasca drept ofrande hrana pentru morti, s1
care sa poatda addposti mumia si efigia sa. Unele dintre aceste
portrete, datand din epoca piramidelor, cea a dinastiei a IV-a din
Regatul Vechi, se numara printre cele mai frumoase lucrari ale artei
egiptene (ilustr. 32).






32. Cap sculptat, cca 2551-2528 1.H. calcar, h. 27,8 cm. Descoperit intr-un mormant la
Giseh. Viena, Kunsthistorisches Museum

Emana o solemnitate si o simplitate pe care nu le uiti prea usor. Se
vede bine ca sculptorul nu se straduia sa maguleasca modelul sau sa
surprindd o clipa fericita din existenta sa. Se interesa doar de
esential, neglijand detaliile. Poate din cauza acestei severitati, care il
facea sa se margineasca la formele fundamentale ale capului uman,
aceste portrete raman atit de impresionante. In pofida rigiditatii
cvasigeometrice, nu sunt deloc primitive in sensul Tn care sunt
mastile indigene mentionate in capitolul precedent (ilustr. 25 si
ilustr. 28). Nu sunt nici foarte aproape de viata, ca portretele
naturaliste ale artistilor din Nigeria (ilustr. 23). Observarea naturii si
regularitatea intregului sunt atat de armonios combinate, incat aceste
portrete ni se par vii s1 totusi indepartate si permanente.

Aceastd combinatie a regularitatii geometrice cu observarea
patrunzatoare a naturii caracterizeaza intreaga artd egipteana. Cel
mai bun exemplu il constituie basoreliefurile si1 picturile care
impodobesc peretiit mormintelor. Este adevarat ca termenul ,,a
Tmpodobi” nu prea se poate aplica unei arte harazite a fi vazuta doar
de sufletul mortului. Aceste lucrari nu erau destinate sa fie apreciate
de cei in viatd, ci ele trebuiau si ,,mentind in viatd”. Intr-un trecut
indepartat s1 plin de cruzime, cand un om puternic din aceasta lume
murea, exista obiceiul de a fi Insotit in mormant de servitorii si de
sclavii lui, ca sd ajungd in Lumea de Dincolo cu o suita decenta. Toti
erau sacrificati. Mai tarziu, cand aceste onoruri au parut prea crude
sau prea costisitoare, s-a facut apel la artd. Imaginile au luat locul
fiintelor vii, personajele pictate sau sculptate gasite in mormintele
egiptene raspundeau intentiei de a insoti sufletele in Lumea de
Dincolo, credinta pe care o gasim in numeroase culturi din vechime.

Pentru noi, aceste basoreliefuri si picturi murale sunt imagini
extraordinar de evocatoare ale vietii duse in Egipt in urma cu cateva



mii de ani. Totusi, cand le privim pentru prima data, pot sa para
destul de dezamagitoare. Din cauza faptului ca pictorii egipteni
aveau un mod foarte diferit de al nostru de a reprezenta realitatea,
consecintd a scopurilor pe care si le propunea pictura lor. Cel mai
mult conta nu frumusetea, ci completitudinea. Datoria artistului era
sd pastreze fiecare lucru cat mai clar si mai durabil posibil. Nu se
punea problema redarii naturii asa cum ar fi putut sa apara dintr-un
unghi oarecare. El desena din memorie, respectand reguli stricte, a
caror aplicare asigura ca tot ceea ce trebuia sd figureze in pictura se
va putea discerne perfect. Acest lucru se vede foarte clar in pictura
din ilustratia 33, care reprezinta o gradind cu un bazin.




33. Gradina lui Nebamon, cca 1400 1.H. pictura murala, 64 x 74,2 cm. Provine dintr-un
mormant de la Teba. Londra, British Museum

Daca ar trebui sa desenam acest motiv, ne-am intreba din ce punct de
vedere ar trebui sa-1 abordam. Forma si felul copacilor se discern cu
claritate doar din profil; forma bazinului nu e foarte vizibila decat de
sus. Egiptenii nu se Tncurcau cu astfel de probleme. Ei desenau pur si
simplu bazinul vazut de sus, si copacii, dintr-o parte. Si, cum
vietuitoarele, pestii din bazin si pasarile din jurul lui ar fi fost putin
recomandabil sa fie vazute de sus, sunt desenate din profil.

Intr-o imagine atat de simpli, sesizim cu usurintd modul in care a
procedat artistul. Multe desene ale copiilor aplicd un principiu
asemanator. Dar aceastd metoda avea pentru egipteni o importanta
mult mai mare. Fiecare lucru trebuia sa fie reprezentat din unghiul
cel mai caracteristic. Ilustratia 34 arata aplicarea acestei idei la
reprezentarea unui COorp omenesc.



34. Portretul lui Hesire, portalul morméantului sau, cca. 2778-2723 1.H. lemn, h. 115 cm.
Cairo, Muzeul Egiptean

Capul se vede mai bine din profil, asa ca e desenat dintr-0 parte. Dar,
daca ne gandim la ochi, 1i vedem din fatd. De aceea, un ochi vazut



din fatd este inserat acestei vederi laterale a fetei. Partea de sus a
corpului, umerii si pieptul sunt vdazute mai bine din fata, pentru ca
vedem astfel cum bratele sunt atasate de corp. Dar bratele si
picioarele in miscare se vad mult mai bine din profil. De aceea,
personajele egiptene par atat de ciudat de plate si rasucite. Mai mult,
pentru ca artistilor egipteni le era greu sa reprezinte piciorul vazut
din exterior, preferau profilul interior, mai usor, care urca de la
degetul mare spre gamba. De aceea, picioarele sunt vazute din
interior s1 personajul din basorelieful nostru are doua picioare stangi.
Nici nu se pune problema ca acesti egipteni sa fi vazut astfel corpul
uman. Nu faceau decat sa respecte o regula care le permitea sa
reprezinte tot ceea ce li se parea important la corp, si poate ca
aceasta stricta respectare a regulii nu era fara legaturda cu scopul
magic al lucrarii. Intr-adevir, cum ar fi putut un om sa aduca sau si
primeasca ofrandele prescrise cu un brat in racursi sau un brat ascuns
de corp? Arta egipteana nu se preocupa de ce poate sa vada artistul
la un moment dat, ci de ceea ce stie ca face parte dintr-un personaj
sau dintr-o scena. Pornind de la aceste forme invatate si bine
cunoscute, artistul primitiv is1 construieste figurile cu ajutorul lor,
fiindca stie si le reprezinte. In picturd, artistul nu foloseste doar
propria stiintd in privinta formei si modelului, ci si cunoasterea
semnificatiei lor. Spunem uneori de cineva ca e un ,mare sef”.
Egiptenii il desenau pe sef mai mare decat pe servitori si chiar decat
pe sotia sa.

Daca intelegem aceste reguli si conventii, vom infelege limbajul
acestor picturi, care constituie o cronicad a vietii egiptenilor. Ilustratia
35 arata foarte bine dispunerea generald a desenelor pe un perete din
mormantul unui Talt demnitar de pe vremea Regatului Mijlociu, cu
aproximativ noudsprezece secole inaintea erei noastre.



35. Perete pictat din mormantul lui Knemhotep, langa Beni Hassan, cca 1900 7.H. desen
dupa original, publicat de Kari Lepsius

Inscriptiile cu hieroglife spun exact cine era, de ce titluri si onoruri s-
a bucurat in cursul vietii. Era Knemhotep, administratorul desertului
dinspre rasarit, print de Menat Kufu, confidentul regelui, familiarul
regelui, supraintendent al preotilor, preotul Iui Horus, preotul lui
Anubis, stdpanul tuturor secretelor divine si chiar stapanul tuturor
tunicilor. In partea stangi, il vedem vanand pasari cu ajutorul unui
fel de bumerang, alaturi de sotia lui, Keti, de concubina Jat s1 de
unul dintre fiii sai, care, desi pictorul 1-a reprezentat foarte mic, purta
titlul de supraintendent al frontierelor. Dedesubt, friza reprezinta
pescari tragand o captura mare, la ordinele supraintendentului lor
Mentuhotep. Deasupra usii, apare tot Knemhotep, care de data
aceasta prinde vanat cu plasa. Procedeele artistului ne permit sa
vedem cu claritate cum functiona aceasta capCana. Vanatorul statea
ascuns in spatele unei perdele de stuf, tindnd in mana o franghie,



legata de o plasa deschisa (vazuta de sus). Cand pasarile se asezau pe
momeals, trigea de franghie si plasa le prindea induntru. In spatele
lui Knemhotep stau fiul lui, Nacht, si supraintendentul tezaurului
siu, care rispundea si de construirea mormantului. In dreapta,
Knemhotep, ,,mare in pesti, bogat in pasari sdlbatice, 1ubitor al zeitei
vanatorii”, infige harponul in pesti (ilustr. 36).

o
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- 36. Deta din ilustratia 35

S1 aici apar conventiile artistului egiptean, care face apa sa urce de-a
lungul tijelor de stuf ca sa ne permita sa vedem pestii inotand acolo.
Inscriptia spune: ,,Vaslind printre firele de papirus, iazuri, salasul
vanatului de apa, mlastini s1 curenti, harponand cu lancea cu doi
dinti, a strapuns treizeci de pesti; ce placutda e ziua vanatorii de
hipopotami”. Dedesubt, un episod amuzant: un om cazut din barca e
tras afard din apa de insotitorii lui. Inscriptiile din jurul usii indica
zilele In care se aduceau ofrande mortului si rugile ce trebuiau



inchinate zeilor.

Cred ca, odata familiarizafi cu aceste picturi egiptene, libertatile
luate fata de realitate ne stanjenesc la fel de putin ca si absenta
culorii intr-o fotografie. Vom ajunge chiar sa sesizam marele interes
al acestei metode. Nimic nu pare lasat la intamplare in aceste picturi,
nimic nu pare a putea fi ,,spus” altfel. Chiar merita sa luam un creion
si sd incercam sa copiem unul dintre aceste desene ,,primitive” ale
egiptenilor. Incercirile noastre vor parea intotdeauna stingace,
contrafacute si prost echilibrate. Rigoarea desenului egiptean este
atat de mare, incat cea mai mica schimbare strica totul. Artistul
incepea prin a trasa pe perete o retea de linii drepte, apoi dispunea
figurile cu mare grija. Dar acest simt al ordinii geometrice nu-I
impiedica sa observe natura cu o extraordinara acuitate. Fiecare
pasare, fiecare peste, fiecare fluture sunt desenate cu atata fidelitate,
incat zoologii pot si astdzi sa recunoasca fiecare specie. Ilustratia 37
prezinta un detaliu marit al ilustratiei 35: pasarile din copacul aflat in
apropierea plasei lui Knemhotep. Artistul a dat aici dovada stiintei
sale, dar si a simtului culorii s1 conturului.



37. Pasari intr-un palc de salcami detaliu din ilustratia 35, pictura de Nina Macpherson
Davies dupa original

Una dintre trasaturile esentiale ale artei egiptene este aceea ca, in
toate lucrarile sale — statui, picturi sau edificii —, elementele par a fi
asezate ca si cum s-ar supune unei legi unice. Aceastd lege unica de
care par sa asculte toate creatiile unui popor este ceea ce numim un
,,stil”. Este greu sd explici prin cuvinte ce anume formeaza un stil,
dar e mult mai usor sa-1 vezi. Principiile care guverneaza ansamblul
artei egiptene confera fiecarei opere un aer de stabilitate si de



armonie austera.

Stilul Egiptului consta intr-o intreaga serie de legi foarte stricte pe
care fiecare artist le invata din prima tinerete. Statuile aveau
obligatoriu mainile asezate pe genunchi, iar barbatii, tenul mai inchis
decat al femeilor. Aspectul fiecarui zeu era riguros stabilit: Horus,
zeul cerului, trebuia sa fie reprezentat ca un soim sau, cel putin, cu
un cap de soim; Anubis, zeul funerar, ca un sacal sau cu un cap de
sacal (ilustr. 38).

38. Zeul Anubis cu cap de sacal supraveghind cantarirea inimii unui om mort, in timp ce
mesagerul cu cap de ibis al zeului Toth, in dreapta, inregistreaza rezultatul, h. 23,5 cm.
Scena extrasa din Cartea mortilor, sul din papirus ornat, situat in mormantul unui
defunct. Londra, British Museum

Fiecare artist era obligat sa invete si caligrafia. Trebuia sd sape in
piatrd, cu o mare precizie, imaginile s1 simbolurile hieroglifelor.
Cand stapanea bine aceste reguli, isi termina ucenicia. Nimeni nu
dorea altceva, nimic nu-i cerea sa fie ,original”. Dimpotriva, se



considera fard indoiald ca cel mai bun artist era cel care ficea
statuile cele mai asemadnatoare cu operele admirate din timpurile
trecute. Astfel, in cursul a peste trei mii de ani si mai bine, arta
egipteana s-a schimbat foarte putin. Tot ce era considerat bun si
frumos pe vremea piramidelor era la fel o mie de ani mai tarziu.
Desigur, apareau mode noi si li se cereau artistilor subiecte noi, dar
modul de reprezentare a omului si naturii ramanea in esenta acelasi.

Un singur om a zdruncinat canoanele artei egiptene. Era un rege
din dinastia a XVIll-lea, din epoca numitd Regatul Nou, care a
succedat unei invazii dezastruoase asupra Egiptului. Acest rege,
Amenofis al IV-lea, era un eretic. El incdlca numeroase cutume
consacrate de o traditie seculard; nu voia sa aduca omagiu tuturor
zeilor ciudati a1 poporului. Regele adora un singur zeu suprem, Aton,
care era reprezentat sub forma unui disc solar cu raze, fiecare dintre
cle fiind inzestratda cu o mana. Si-a luat el insusi numele de
Akhenaton, dupa cel al zeului sau, si si-a mutat curtea departe de
mana lunga a preotilor celorlalti zei, Intr-un loc numit astazi Tell-el-
Amarna.

Portretele pe care le-a comandat probabil ca i-au socat pe egiptenii
din timpul lui prin noutatea lor. Nimic din demnitatea rigida si
solemna a vechilor faraoni. A cerut sa fie reprezentat impreuna cu
sotia lui, Nefertiti (ilustr. 40), mangaindu-si copiii sub soarele
binefacator.






39. Regele Amenofis al 1V-lea (Akhenaton), cca 1360 1.H. Basorelief din calcar, h. 14
cm. Berlin, Staatliche Museen, Agyptisches Museum

40. Akhenaton si Nefertiti impreund cu copiii, cca 1345 T.H. calcar, 32,5 x 39 cm.
Basorelief al unui altar. Berlin, Staatliche Museen, Agyptisches Museum

Unele dintre aceste portrete il aratd ca un om urat (ilustr. 39); poate
dorea ca artistii sa-l1 zugraveasca in toata fragilitatea lui umana.
Succesorul lui Akhenaton a fost Tutankhamon, al carui mormant a
fost descoperit Tn 1922 cu tezaurul intact. Unele dintre operele din
cadrul acestuia continua stilul modern al cultului Iui Aton, indeosebi



speteaza tronului (ilustr. 42), unde sunt reprezentati regele si regina
intr-o idila domesticd. Regele este asezat intr-0 atitudine care
probabil ca 11 scandaliza pe conservatori, atitudine nonsalanta, dupa
canoanele artei egiptene. Sotia sa nu e mai mica decat el si isi asaza
usor mana pe umarul lui, in timp ce zeul-soare, reprezentat ca un
glob de aur, is1 intinde din nou bratele ca sda binecuvanteze cuplul
regal.
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42. Faraonul Tutankhamon si sotia sa, cca 1330 1.H.; lemn pictat si aurit provenind de la
tronul descoperit in mormantul lui. Cairo, Muzeul Egiptean




Nu este imposibil ca aceasta reforma a artei sa fi fost mai usoara
pentru rege prin faptul ca in epoca dinastiei a XVIII-a existau in
strainatate opere mult mai putin severe si mult mai putin rigide decét
produsele artei egiptene. In insula Creta trdia un popor inzestrat, ai
carui artisti reprezentau miscarea. La sfarsitul secolului al XIX-lea,
cand sdpaturile arheologice au degajat palatul regal din Cnossos, s-a
crezut cu greu cd o arta atat de libera si de gratioasa a putut sa se
manifeste Tn cursul celui de-al doilea mileniu dinaintea erei noastre.
Au fost descoperite opere in acelasi stil si pe solul Greciel
continentale; un pumnal gasit la Micene (ilustr. 41) prezinta un simt
al miscarii s1 o suplete a liniilor care probabil ca ar fi frapat un
artizan egiptean autorizat sa se departeze de regulile consacrate.

41. Pumnal provenind de la Micene, cca 1600 1.H.; bronz incrustat cu aur, argint si email
negru, 1. 23,8 cm. Atena, Muzeul National de Arheologie

Dar aceasta libertate introdusa in arta egipteana nu a fost de lunga
duratd. Incd din timpul domniei lui Tutankhamon, s-a revenit la
vechile credinte, si fereastra deschisa un moment spre lume s-a
inchis. Stilul egiptean, asa cum existase deja de mai bine de o mie de
ani, a mai durat incd o mie si chiar mai mult. Egiptenii credeau
probabil cd va dura vesnic. Multe opere egiptene din muzeele
noastre dateaza din aceasta ultima perioada, care este s1 cea a
aproape tuturor edificiilor egiptene existente, temple sau palate. Au



fost introduse noi subiecte, dar nimic nou ca esentd nu s-a adaugat
perfectiunii artei.

Alte imperii mari si puternice au durat si ele cateva mii de ani in
Orientul Apropiat. Stim din Biblie ca mica Palestina era situata intre
Egipt si imperiile babilonian si asirian, care se intinsesera in vaile a
doud fluvii, Tigru si Eufrat. Grecii numeau aceasta vale dubla
Mesopotamia. Arta de aici ne este mai putin cunoscuta decat cea a
Egiptului, pentru ca nu a beneficiat de cariere de piatra. Cele mai
multe edificii erau facute din caramizi arse, pe care timpul le-a
transformat in pulbere; chiar si in cazul sculpturilor, piatra era rar
folosita. Dar asta nu este suficient ca sa explice faptul ca putine
opere de artd au ajuns pana la noi din timpurile cele mai indepartate
ale acester civilizatii. Motivul principal este, probabil, faptul ca
popoarele din regiune nu aveau credintele egiptenilor si nu resimteau
necesitatea de a conserva corpul si efigia sa pentru a asigura
supravietuirea sufletului. In epoca cea mai indepartatd, in timp ce
sumerienii erau stapani ai cetafit Ur, oras principal, regii erau
inmormantati cu intreaga lor casd, pana la ultimul sclav, pentru ca
suita sa nu le lipseasca in Lumea de Dincolo. Au fost descoperite
morminte din aceasta perioada si putem admira la British Museum
cateva dintre obiectele domestice ale acestor vechi regi barbari. Ele
dovedesc ca un mare rafinament si o mare abilitate artistica pot sa
insoteasca cruzimea si superstitiile cele mai primitive. De exemplu,
intr-un mormant s-a gasit o harpa decorata cu animale fabuloase
(ilustr. 43). Acestea ne duc cu gandul la animalele noastre heraldice,
nu doar prin infatisare, ci si prin aranjare, pentru ca sumerienii aveau
o inclinatie accentuatda spre simetrie si precizie. Nu stim exact ce
insemnau aceste animale, dar e aproape sigur ca apartineau
mitologiei aceluil timp indepartat si ca scenele, care pot sd ne para
ilustratiile unei carti pentru copii, aveau in realitate o semnificatie
dintre cele mai serioase si mai solemne.



43. Fragment de harpa, cca 2600 1.H. lemn aurit si incrustat descoperit la Ur. Londra,
British Museum

Desi artistii mesopotamieni nu erau pusi sa decoreze peretii
mormintelor, imaginile lor contribuiau n alt fel la perenitatea celor
puternici. Din cele mai vechi timpuri, exista obiceiul ca regii



mesopotamieni sa comande monumente comemorand victoriile lor
in razboi, monumente care indicau ce triburi invinsesera si ce prada
luasera. Aceste monumente il reprezentau in general pe conducator
calcand peste inamicul masacrat, in timp ce ceilalti dusmani cereau
Tndurare (ilustr. 44).






44. Monument al regelui Naram-Sin, cca 2270 1.H. Piatra, h. 200 cm. Descoperit la Susa.
Paris, Muzeul Luvru

Poate cad aceste monumente, destinate sa perpetueze amintirea unei
victorii, aveau si o altd semnificatie: in epoca cea mai indepartata,
vechile credinte in puterea imaginilor au putut avea o influentd
asupra celor care le-au comandat. Poate se credea ca, atata timp cat
staruie imaginea regelui, cu piciorul asezat pe grumazul dusmanului
doboraét, tribul infrant nu se va putea revolta.

Mai tarziu, aceste monumente s-au complicat si au devenit
adevarate cronici ale campaniilor regelui. Dintre aceste cronici, cea
mai bine conservata dateaza dintr-o perioada relativ tarzie, domnia
lui Asurnasirpal al II-lea, regele Asiriei, care a trdit in secolul al IX-
lea T.H., putin mai tarziu decat regele Solomon din Biblie. Ea este
pastrata la British Museum si ne prezinta toate episoadele unei
campanii bine conduse: ilustratia 45 arata detaliile unui atac contra
unei fortarete, cu masinile de razboi in actiune, aparatorii care cad si,
Tn varful unui turn, o femeie care plange zadarnic.



45. Armata asiriana asediind o fortareata, cca 883-859 1.H. Detaliu al basoreliefului din
alabastru provenind din palatul regelui Asurnasirpal al Il-lea. Londra, British Museum

Felul in care sunt prezentate aceste scene aminteste de metodele
egiptenilor, poate cu mai putind ordine si rigiditate. Cand le privesti,
al 1mpresia ca vezi actualitdfi de acum doua mii de ani, pentru ca
totul e foarte realist si convingator. Dar, daca privim mai cu atentie,
vom remarca un detaliu ciudat: exista o multime de morti si raniti in
aceste batdlii pline de cruzime, dar niciunul nu e asirian. Se
cunosteau deja laudarosenia si propaganda! Dar poate ca trebuie sa
avem o parere mai buna despre acesti asirieni. E posibil sa fi fost
vorba tot despre o veche superstitie, despre care am mai pomenit de
cateva ori in aceastd lucrare: ideea ca intr-0 imagine e mai mult
decat imaginea 1nsasi. Poate ca aveau un motiv necunoscut pentru a



nu reprezenta asirieni raniti. In orice caz, traditia care s-a nascut
atunci a avut o foarte lunga existentd. Pe toate monumentele care
glorifica seniorii razboiului din secolele trecute, razboiul pare foarte

anodin. Era de ajuns ca ei sd apara, si dusmanii fugeau ca
potarnichile.

-
.
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Avrtizan egiptean lucrand la un sfinx aurit, cca 1380 1.H. Pictura murala provenind dintr-
un mormant din Teba. Londra, British Museum



3. MAREA DESTEPTARE

Grecia Tn secolele VII-V 1.H.

Primele stiluri artistice se formaserd sub despoti orientali, in
tinuturt arse de soare, unde recoltele cresc doar in vecinatatea
cursurilor de apa. Aceste stiluri durasera, aproape neschimbate, timp
de mii de ani. Conditiile erau cu totul altele in tinuturile cu o clima
mai blanda din preajma marii care marginea aceste imperii, in toate
insulele mari sau mici din Mediterana Orientala si pe coasta
dantelata a peninsulelor Greciei s1 Asiei Mici. Aceste regiuni nu
depindeau de un singur stapan. Ele erau refugiul unor marinari
aventurosi, unor regi-pirafi care cdlatoreau pana departe si adunau
mart bogatii in castelele s1 porturile lor, facand comert. Centrul
principal al acestor regiuni a fost mai intai insula Creta, ai carei regi,
in anumite perioade, erau destul de bogati si de puternici ca sa
trimita soli in Egipt s1 chiar sd aibd o oarecare influenta asupra artei
din acest imperiu.

Nu stim exact ce popor guverna Creta, popor a cdrui artd era
copiata in Grecia continentala, indeosebi la Micene. Stim doar ca, pe
la anul 1000 1.H., triburi razboinice, venite din Europa, au invadat
peninsula Greciei si tirmurile Asiei Mici, supunandu-i pe primii
locuitori. Doar in canturile care comemoreaza aceste batalii staruie
ceva din splendoarea si frumusetea unei arte in intregime distrusa in
cursul unor lungi razboaie: acesti cuceritori erau triburile grecesti si
canturile erau poemele homerice.

In cursul primelor secole ale dominatiei lor asupra Greciei, arta
acestor triburi avea ceva aspru si destul de primitiv. Nu gasim aici
nimic din vioiciunea stilului cretan; ba chiar ar fi putut sa-i intreaca
pe egiptent in privinfa rigiditatii. Ceramica era decorata cu motive



geometrice simple si, cand reprezentau o scend, ea se insera in
aceasta ornamentatie severa. De exemplu, ilustratia 46 reprezinta
jelirea unui mort. Cadavrul zace intr-un sicriu, Tn timp ce, de fiecare
parte, personaje isi tin capul in maini, cu un gest ritual de lamentare
comun aproape tuturor societatilor primitive.






46. Vii plangand mortii, cca 700 1.H. h. 155 cm, vas grecesc in ,,stil geometric”. Atena.
Muzeul National de Arheologie

Ceva din aceasta inclinatie spre simplitate, din acest atasament
fata de dispunerea clara pare sa fi influentat si stilul arhitectonic pe
care grecii I-au conceput in acel timp indepartat si care, lucru ciudat,
is1 continud existenta in orasele si satele noastre. Ilustratia 50 ne
infatiseaza un templu grecesc in stil vechi care isi trage numele de la
triburile doriene. Spartanii, renumifi pentru austeritatea lor,
apartineau si ei acestor triburi. In astfel de edificii nu gisesti nimic
care sa nu fie necesar, cel putin nimic caruia sa nu-i vedem ratiunea
de a fi. Probabil cd cele mai vechi temple erau construite din lemn.
Aveau patru pereti destinati sa adaposteasca imaginea zeului, avand
de jur-imprejur suportul solid al stalpilor care sustineau acoperisul.
Pe la anul 600 T.H., grecii au inceput sd construiasca aceasta
structura simpla din piatra. Coloanele de lemn au devenit coloane de
piatra, avand deasupra un fel de traverse. Aceste traverse se numesc
arhitrave, iar ansamblul benzii care se sprijind pe coloane se numeste
antablament. Putem vedea un fel de ramasitd a vechilor grinzi in
partea superioara: ca si cum extremitatile lor ar fi iesit in afara.
Aceste extremitati erau in general decorate cu trei caneluri, si de
aceea poartd numele grecesc de ,triglif”, care inseamnad ,trei
canelurt”. Spatiul care desparte triglifele se numeste ,,metopa”.
Aceste temple vechi care imita atat de vizibil constructia din lemn
uimesc prin simplitatea si armonia ansamblului. Daca constructorii
ar fi folosit stalpi patrati sau coloane cilindrice, edificiul ar fi putut
si pard greoi si grosolan. In schimb, au avut grija si profileze la
jumitate o usoard umflitura, care se micsoreazi mergand in sus. In
acest fel, coloanele par elastice si acoperisul lasa impresia ca apasa
usor pe ele, fara sa le striveascd cu masa lui. Aproape ca ai spune ca
sunt niste creaturi vii care isi poarta cu usurinta povara. Unele dintre
aceste temple sunt mari si impozante, dar nu au nimic colosal,



precum constructiile din Egipt. Se vede ca au fost construite de
oameni si pentru oameni. Grecii nu aveau un stapan divin care sa-i
poatd constrange sa trudeasca toti pentru el. Triburile grecesti se
stabilisera in porturi si in orasele mici din interior. Intre aceste mici
comunitati existau multe rivalitati, dar niciuna dintre ele nu a reusit
sa le domine pe celelalte.

Din punct de vedere al istoriei artei, Atena, oras din Attica, este de
departe cea mai celebra si cea mai importanta dintre toate cetatile
grecestl. Aici 151 va ardta roadele cea mai mare si mai uimitoare
revolutie din intreaga istorie a artei. E greu de precizat unde si cand
a inceput aceastd revolutie — poate in perioada primelor temple
grecesti construite din piatra, adica in secolul al VI-lea 1.H. Stim ca,
inaintea acestei date, artistii din vechile imperii orientale se
striduiserd si ajungi la un anumit gen de perfectiune. Isi didusera
osteneala sd imite cu maximum de fidelitate exemplele stramosilor
lor, respectand cu cea mai mare exactitate regulile sacre transmise de
acestia. Cand artistii greci au inceput sa faca statui din piatra, au
pornit din punctul in care se oprisera egiptenii si asirienii. [lustratia
47 arata ca au studiat si imitat modelele egiptene.






47. Polimed din Argos - Statui de tineri, cca 615-590 1.H., marmura, h. 218 i 216 cm.

Gasite la Delfi si reprezentandu-i probabil pe doi frati, Cleobis si Biton. Delfi, Muzeul
Arheologic

De la ele au invatat sa sculpteze figura unui efeb in picioare, sa
marcheze diferitele parti ale corpului si sa indice muschii care le
leaga intre ele. Aceastd ilustratie arata si faptul ca artistul nu se
multumea sa urmeze o formuld, chiar excelentd, ci incepea sa
lucreze dupa propria imaginatic. De exemplu, se vede bine ca
incercase sa-si dea seama de structura unui genunchi. Poate ca nu a
reusit pe deplin, poate ca genunchii statuilor sale sunt chiar mai
putin perfecti decat cei ai unei statui egiptene. In orice caz, era
hotarat sa vada lucrurile cu ochii lui s1 sd nu urmeze orbeste vechile
precepte. Nu mai era vorba de reprezentarea corpului uman dupa o
formuld stabilitd. Fiecare sculptor grec voia sda hotarasca el insusi
cum va reprezenta un anumit corp individualizat. Egiptenii se
bazasera pe o stiintd dobandita, grecii au vrut sa se foloseasca de
propriii ochi. Din momentul in care a inceput aceasta revolutie,
nimic nu o mai putea opri. In atelierele lor, sculptorii puneau in
practicad idei noi si procedee noi pentru reprezentarea figurii umane.
Fiecare dintre aceste inovatii era preluata de altii care, la randul lor,
adaugau propriile descoperiri. Unul invata sa cizeleze torsul, altul
baga de seama ca o statuie parea mai vie cand picioarele ei nu se
sprijineau prea ferm pe sol. Altul imagina realizarea unei fete mai
expresive, ridicand colturile gurii ca s-o faca sa zambeasca. Desigur,
metoda egipteand era mai sigurda in multe privinte. Experientele
artistilor greci duceau deseori la esecuri. Zambetul era uneori doar
un rictus jenat si atitudinea mai putin rigida putea sa se transforme in
afectare. Dar artistii nu se lasau dezamagiti de astfel de dificultati.
Pornisera pe un drum si nu mai puteau da inapoi.

Pictorii cdlcau pe urmele sculptorilor. Nu stim multe lucruri
despre munca lor, in afara celor relatate de autorii greci, dar este



important sa ne dam seama ca in Grecia, la acea epoca, pictorii erau
s1 mai celebri decat sculptorii. Singurul lucru pe care il putem face
este sa privim imaginile pictate pe vasele vechi grecesti. Aceste
recipiente pictate, aceste vase, erau destinate in special pastrarii
vinului si uleiului. La Atena, pictarea lor devenise o industrie
importanta, iar modestii artizani care lucrau acolo foloseau ultimele
noutiti, ca si ceilalti artisti. In lucrérile din prima perioadi, pictate in
secolul al VI-lea 1.H., inca mai gasim influenta procedeelor egiptene
(ilustr. 48).






48. Ahile si Aiax jucdnd zaruri, cca 540 1.H. h. 61 cm. Vas grecesc ,,cu figuri negre”,
semnat de Exekias. Roma, Muzeul Vaticanului

Ti vedem pe cei doi eroi ai lui Homer, Ahile si Aiax, jucand zaruri in
cortul lor. Cele doua figuri sunt prezentate strict din profil. Ochii
sunt Tnca desenati din fatd. Dar corpurile nu mai sunt trasate in
maniera egipteana. Bratele s1 mainile nu mai au aceeasi rigiditate.
Este evident ca pictorul s-a straduit sa-si imagineze cum arata doua
personaje intr-o astfel de pozitie. Nu se mai temea sa nu arate
aproape nimic din bratul stang al lui Ahile, restul fiind ascuns de
tors. Nu mai considera necesar sa faca sa apara fiecare membru. Din
momentul in care vechea regula a fost inlaturata si artistul a inceput
sa conteze pe propriil ochi, totul era pus in discutie. Pictorii au facut
cea mai mare dintre descoperiri: racursiul. A fost un moment esential
al istoriei artei cand, Tnspre anul 500 1.H., artistii au indraznit, pentru
prima datd, sa picteze un picior asa cum se vede din fata. Cele mai
bune lucrari egiptene si asiriene care au ajuns pana la noi dovedesc
ca niciodatd nu se imaginase ceva asemanator. Un vas grecesc
(ilustr. 49) arata cu cata mandrie a fost adoptata aceasta descoperire.
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49. Plecarea razboinicului, cca 510-500 1.H., h. 60 cm. Vas ,,cu figuri rosii”, semnat de
Euthymides. Minchen, Staatliche Antikensammlungen und Glyptothek

Vedem un tanar razboinic imbracandu-si armura. De o parte s1 de
alta, parintii, care il ajuta si 11 dau sfaturi, sunt prezentati strict din
profil. In mijloc, capul adolescentului este si el desenat din profil, si
se vede bine ca pictorului 1-a fost greu sd potriveasca acest cap
corpului, care e vazut din fata. Piciorul drept este si el desenat tot in
maniera ,,facila”, dar piciorul stang este Tn racursi — degetele sunt
redate prin cinci cerculete. Poate sa para exageratd insistenta asupra
acestur mic detaliu, dar el semnifica faptul ca arta trecutului era
depasitd. Artistul nu mai urmarea sa umple tabloul cu forme cat se
poate de lizibile, el finea cont acum de unghiul din care era vazut
subiectul. Dupa ce a trasat in racursi piciorul tanarului razboinic, el a
folosit noul procedeu ca sa-i deseneze scutul, pe care il prezinta
dintr-o parte — sprijinit de un zid, si nu vazut in mod simbolic din
fata —, dupa inclinatia naturald a imaginatiei.

Dar, privind aceastd imagine, ca §1 pe cea dinainte, vedem ca
lectia de artd egipteana nu a fost pur si simplu uitata. Artistii greci se
straduiau intotdeauna sa dea figurilor lor un contur cat se poate de
clar si sd introduca cat puteau mai mult din cunostintele lor despre
corpul omenesc, fara sa deformeze imaginea. Le placeau in
continuare desenul precis, dispunerea echilibrata. Erau departe de a
se gandi sa reproducd un aspect intamplator al naturii, asa cum il
puteau intrezari. Vechea formula, forma umana asa cum fusese
aplicata secole la rand, constituia in continuare punctul lor de
plecare. Dar nu o mai considerau sacra in toate detaliile el.

Marea revolutie a artei grecesti, descoperirea formelor naturale si
a racursiului, s-a produs in momentul cel mai uimitor al istoriei
omenirii: cand cetdtile grecesti incep sa pund la indoiald vechile
legende si traditii despre zei si incearca sa infeleaga, fara idei
preconcepute, natura lucrurilor. Este perioada in care apar filosofia si



stiinta, asa cum le concepem si astazi. Tot atunci a inceput sd se
dezvolte teatrul, provenit din ceremoniile consacrate lui Dionysos.
Dar nu trebuie sa credem ca in acel timp artistii faceau parte din
clasa intelectualda. Grecii bogati, care conduceau treburile cetatii si
is1 petreceau timpul in agora, in discutii interminabile, 1i considerau
in general pe pictori s1 pe sculptori inferiori, si probabil cad la fel
faceau poetii si filosofii. Artistii munceau cu mainile si pentru a-si
castiga existenta. In atelierele lor de topit metale, asudati si negri de
funingine, trudeau ca niste simpli muncitori. Nu aveau acces la
cercurile de sus ale societatil grecesti. Dar participau la viata cetatii
mult mai direct decat artizanii din Egipt sau din Asiria, pentru ca
cele mai multe cetati grecesti, si indeosebi Atena, erau democratii,
unde acesti muncitori umili, desi dispretuifi de bogatii trandavi,
aveau un cuvant de spus n treburile statului.

Arta greceasca atinge apogeul in acelasi timp cu democratia
ateniana. Dupd ce atenienii au alungat invadatorul persan, au
inceput, sub conducerea lui Pericle, sa reconstruiasca tot ce
distrusese dusmanul. In 480 1.H., templele de pe colina sacri a
Atenei, Acropole, fusesera arse si jefuite de persi. Acum aveau sa fie
reconstruite din marmura, cu o splendoare si o noblete neatinse pana
atunci (ilustr. 50).
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- 50. Iktinds, Partenonul Y tena, ropole. Telu doric
Pericle era un om lipsit de prejudecati. Scriitorii din vechime lasa sa
se inteleagd ca 11 trata pe artisti ca pe egalii lui. Cel caruia 1-a
incredintat ridicarea noilor temple a fost arhitectul Iktinos, iar lui




Fidias 1-a comandat statuile zeilor, insarcindndu-l1 sa conduca, in
ansamblu, decorarea templelor.

Renumele lui Fidias se baza pe opere care nu mai exista astazi.
Dar e important sa incercam sa ni le reprezentdm, pentru ca uitam
prea usor care erau incd, la acea data, scopurile artei grecesti. Citim
in Biblie invectivele profetilor contra adorarii idolilor, dar, in
general, nu asociem acestei idei nimic concret. De exemplu, sa
recitim aceste versete din leremia (X, 3-5):

Caci statuile popoarelor sunt desertaciuni. Se taie un lemn din
padure; mana mesterului il lucreaza cu securea, il impodobeste cu
argint §i aur §i il tintuieste cu cuie §i ciocane, ca sa nu se clatine.
Dumnezeii acestia sunt ca un stalp tras la strung, si nu vorbesc, sunt
dusi de altii, pentru ca nu pot sa mearga. Nu va temefi de ei, caci nu
pot sa faca niciun rau si nu sunt in stare sa faca niciun bine.

Ieremia se gandea la idolii din Mesopotamia, facuti din lemn si
metale prefioase. Dar aceste cuvinte pot sa se aplice perfect si
lucrarilor lui Fidias, realizate doar cu cateva secole mai tarziu fata de
epoca profetului. In marile noastre muzee, cind trecem pe langa
sirurile de statui de marmura din Antichitatea clasica, uitam prea des
ca acei idoli despre care vorbeste Biblia se afla printre cle, ca
oamenii se rugau in fata lor, ca li se ofereau sacrificii insotite de
incantatii ciudate, ca adoratori, cu miile si zecile de mii, s-au
apropiat de ele, cu speranta si teama in suflet, ca acele statui daltuite
puteau sa fie, in realitate, zeii ingisi. De altfel, aproape toate statuile
faimoase din lumea veche au pierit, pentru ca, dupa victoria
crestinismului, se considera o datorie pioasa distrugerea imaginilor
zeilor pagani.

Statuile din muzeele noastre sunt, in majoritatea lor, doar copii
facute in perioada romana pentru calatori, pentru amatori sau pentru



impodobirea gradinilor sau bdilor publice. Trebuie sa fim
recunoscatori acestor copii, pentru ca ne aratd cat de cat cum erau
capodoperele cele mai frumoase ale artei grecesti. Totusi, daca nu
facem apel la imaginatie, aceste imitatii imperfecte pot sa ne
dauneze. Fle sunt de vind, in mare masurd, pentru parerea foarte
raspanditda conform careia arta greceasca e lipsitd de viata, rece si
inexpresiva, statuile grecesti avand un aspect de creta si o privire
absenta care te duce cu gandul la orele de desen de altidata. Singura
copie existenta a marii statui a zeitei Pallas-Atena (ilustr. 51), pe
care Fidias o executase pentru Partenon, este, desigur, lipsitda de
expresivitate.






51. Athena Parthenos, cca 447-432 1.H., marmura, h. 104 cm. Replica romana, dupa
statuia originald din lemn, aur si fildes facuta de Fidias pentru Partenon. Atena, Muzeul
National de Arheologie

Trebuie sa citim vechile descrieri si sa apelam la imaginatie: era o
statuie enorma din lemn, Tnaltd de aproximativ unsprezece metri, de
talia unui copac mare, acoperita in intregime cu materiale pretioase;
armura si hainele erau din aur, epiderma din fildes. Scutul si ochii
scanteiau ca niste giuvaieruri. Casca de aur a zeifei avea deasupra
grifoni; ochii marelui sarpe incolacit langa scut erau facuti din pietre
pretioase. Cand intrai in templu si te aflai fatd in fatd cu aceasta
statuie gigantica, probabil ca erai cuprins de un sentiment de spaima
si de uimire. Prin unele trasaturi, zeita avea inca ceva salbatic si
primitiv, care lega acest idol de vechile superstitii contra carora tuna
si fulgera profetul Ieremia. Dar vechile ide1, conform carora aceste
statui erau locuite de zei puternici ca niste demoni, nu mai erau acum
esentiale. Pallas-Atena, asa cum o vedea Fidias si asa cum a
materializat-o, era altceva decat un idol de temut. Toate sursele spun
ca aceastd statuie avea o demnitate care probabil ca transmitea
poporului o idee cu totul nouda despre caracterul si semnificatia
zeilor. Atena lui Fidias era ca o fiinta omeneasca la o scara
grandioasa. Puterea ei consta in frumusete, nu in capacitatile magice.
Contemporanii au inteles ca arta lui Fidias oferea poporului grec o
conceptie noua despre divin.

Cele doua mari opere ale lui Fidias, Atena si celebrul Zeus din
Olimpia, au fost pierdute pentru totdeauna, dar templele unde se
aflau Tnca mai sunt in picioare §i pastreaza o parte din motivele
decorative, realizate chiar pe timpul lui Fidias. Templul din Olimpia
este cel mai vechi; probabil ca a fost inceput pe la anul 470 si
terminat pe la 457 1.H. Metopele reprezentau muncile lui Hercule.
[lustratia 52 infatiseaza episodul cu merele de aur din gradinile
hesperidelor.



52. Hercule purtand pe umeri cerul, cca 470-460 1.H., marmura h. 156 cm. Fragment
provenind din templul lui Zeus din Olimpia. Olimpia, Muzeul Arheologic

I se ceruse lui Hercule sa le aduca, dar incercarea era atat de grea,



Tncat nu voia sau nu putea s-o indeplineasca. Atunci, 1-a implorat pe
Atlas, care sustinea cerul pe umeri, s-o faca in locul sau. Acesta a
consimtit, cu conditia ca Hercule sa poarte pe umeri povara lui cat
timp lipsea. Basorelieful 1i arata pe Atlas intorcandu-se cu merele de
aur si pe Hercule incordat sub greutatea cerului. Atena, tovardsa sa
sireatd 1n aceste incercdri, i-a pus, ca sd-1 usureze cazna, o pernd pe
umeri. In mana dreapti, zeita tinea candva o lance din fier. Intreaga
poveste este istorisitd cu o claritate si o simplitate admirabile. Intuim
ca artistul prefera incad sa confere chipurilor atitudini simple din fata
st din profil. Atena este reprezentata din fata, doar capul i1 este intors
spre Hercule. Descoperim cu usurinta, in aceste figuri, o persistenta
tarzie a legilor care guvernau arta egipteanda si ne dam seama ca
tocmai respectarea acestor legi vechi confera sculpturii maretia, forta
st calmul sau maiestuos. Totusi, aceste legi nu mai sunt o piedica in
calea libertatii artistului. Ideea, deja veche, conform careia era
obligatoriu sa arati structura corpului si principalele articulatii, il
facea pe artist sa studieze anatomia oaselor si muschilor si sa
modeleze o imagine convingatoare a siluetelr umane, care transpare
si de sub vesminte. Intr-adevir, felul in care grecii dispuneau
vesmintele ca sa scoatd in evidenta partile principale ale corpului
dovedeste importanta pe care o acordau cunoasterii formelor. Acest
echilibru intre atasamentul fata de reguli si o anumita libertate in
aplicarea lor a facut sa fie atdt de mult admirata arta greaca de-a
lungul secolelor. Din acest motiv, artistii din toate timpurile, aflati in
cautarea orientarii i inspiratiei, s-au intors Tintotdeauna la
capodoperele artei grecesti.

Genul de lucrari cerut artistilor greci a putut contribui la
perfectionarea cunostintelor lor despre corpul omenesc in miscare.
Un templu precum cel din Olimpia era inconjurat de statui ale unor
atleti victoriosi, consacrate zeilor. Acest obicei ar putea sa ne para
ciudat, deoarece noi nu obisnuim sa cerem sa fie sculptate statuile



celor mai cunoscuti campioni ai nostri ca sa le oferim unei biserici,
celebrand astfel ultima lor victorie. Dar marile manifestari sportive
din Grecia — Jocurile Olimpice fiind cele mai celebre — erau diferite
de competitiille moderne. Ele erau strans legate de credintele
religioase si de ritualurile populare. Cei care luau parte la ele nu erau
doar simpli sportivi, amatori sau profesionisti, ci membri ai celor
mai importante familii. Invingitorul la jocuri era privit cu teama, ca
un om pe care favoarea zeilor il facuse invincibil. La origine, aceste
jocuri erau organizate pentru descoperirea omului caruia zeii Ti
statui la cei mai celebri artisti din timpul lor, pentru a celebra si
perpetua acele semne ale gratiei divine.

Sapaturile arheologice facute la Olimpia au scos la ivealda un
numar destul de mare de socluri, dar statuile au disparut. De cele mai
multe ori erau facute din bronz si probabil cd au fost topite in Evul
Mediu, cand metalul devenise rar. Una singura dintre aceste statui a
fost gasita la Delfi, s1 este cea a unui conducator de car, al carui corp
e reprezentat in ilustratia 53.






53. Auriga, cca 475 1.H. bronz, h. 180 cm. Gasita la Delfi. Delfi, Muzeul Arheologic

s

54. Auriga, detaliu

Capul lui (ilustr. 54) difera total de arta greaca asa cum ne-am putea-
o imagina, dacd ar fi sd judecam doar dupa copii. Ochii, deseori
lipsiti de expresie la statuile din marmurd sau goi la statuile din
bronz, sunt aici facuti din pietre colorate, dupa obiceiul epocii. Parul,
ochii s1 buzele sunt usor aurite, ceea ce confera feter o anumita
caldura si expresivitate, dar fara nimic vulgar sau tipator.

Se vede bine ca artistul nu a Incercat sa imite o fatd anume, cu
toate imperfectiunile ei, ci a pornit de la propria sa cunoastere a
formei umane. Nu stim daca Auriga din Delfi semadna cu modelul
siu, dar probabil cd nu in sensul pe care il intelegem astizi. Insi e



imaginea foarte convingatoare a unei fiinte omenesti, simpla si
frumoasa.

O astfel de opera, care nici macar nu este mentionatd de autorii
clasici greci, ne permite sa ne imaginam ce am pierdut prin disparitia
celor mai faimoase statui de atleti, ca, de exemplu, Discobolul
sculptorului atenian Myron, care probabil cd a fost aproape
contemporan cu Fidias. S-au gasit cateva copii, care ne ajutd cel
putin sa ne facem o idee aproximativa despre original (ilustr. 55).






55. Discobolul, cca 450 1.H., marmura, h. 155 cm. Replica romana dupa statuia din
bronz a lui Myron. Roma, Museo Nazionale Romano

Tanarul atlet este reprezentat pe punctul de a arunca discul greu. Se
apleaci nainte ca si-si ia elan. Incd o clipa, si se va roti in loc ca si
arunce discul cu o detentd a intregului corp. Atitudinea lui pare atat
de veridicd, incat atletit moderni 1-au luat drept model in cautarea
manierei grecesti de a arunca discul. Dar nu-i chiar atat de usor. Au
uitat ca e vorba de o opera de arta, nu de un instantaneu fotografic.
Daca privim statuia cu mai mare atentie, descoperim faptul ca
Myron a obtinut acest efect extraordinar de miscare printr-0 folosire
noua a unor metode foarte vechi. Daca, in fata acestei statui, suntem
atenti doar la contururile sale, suntem frapati de atasamentul lui fata
de traditia egipteana. La fel ca egiptenii, Myron a prezentat torsul
din fata, in timp ce picioarele s1 bratele sunt vazute din lateral; ca si
ei, si-a compus opera combinand aspectele cele mai caracteristice ale
diferitelor parti ale corpului. Dar, in mainile artistului, aceste
formule uzate au devenit ceva cu totul diferit. In loc si asambleze
vederile partiale intr-o poza rigida si putin naturala, el a cerut unui
model viu sa adopte aproape aceasta atitudine si a modificat-o in asa
fel, incat a putut sd ofere o imagine convingatoare a unui corp in
miscare. Dacda imaginea corespunde sau nu celer mai potrivite
atitudini pentru aruncarea discului, lucrul acesta nu mai are, ca sa
spunem asa, nicio importanta. Conteaza faptul ca Myron a ,,cucerit”
miscarea, asa cum pictorii din timpul lui au facut cu spatiul.

Dintre toate originalele grecesti care au ajuns pana la noi, statuile
Partenonului exprima cel mai bine aceasta noua libertate. Partenonul
(ilustr. 50) a fost terminat la aproximativ douazeci de ani dupa
templul din Olimpia si, in cursul acestui spatiu scurt de timp, artistii
au invatat foarte repede sa rezolve cu usurintd problemele unor
reprezentari naturale. Nu cunoastem numele sculptorilor care au
lucrat la decorare, dar, daca Fidias a fost autorul statuii sanctuarului,



pare verosimil ca atelierul lui sa fi executat restul partilor sculptate.

56. Auriga, cca 440 1.H., detaliu din friza de marmura a Partenonului. Londra, British
Museum






57. Cal i calaret, cca 440 1.H. detaliu din friza de marmura a Partenonului. Londra,
British Museum

[lustratiile 56 s1 57 ne arata fragmente din friza lunga care se
intindea de jur-imprejurul edificiului sub acoperis si care reprezenta
procesiunea anuald din ziua sarbdtorii solemne a zeitei. Aceste
sarbatori includeau intotdeauna jocuri si demonstratii sportive; una
dintre ele, destul de periculoasd, consta in a conduce un car, a sari
din el si a urca iar, cand cei patru cai se avantau in galop. Ceea ce ne
arata si 1lustratia 56. La prima vedere, poate ca € mai greu sa ne dam
seama de asta, deoarece basorelieful a fost crunt mutilat. Aceasta
sculptura a fost spartd in multe locuri si nu a ramas nici urma din
culoarea care, probabil, facea sa contrasteze puternic figurile pe un
fond cu o tentd mai tare. Pentru noi, aspectul suprafetei si patina
marmurei constituie ceva atat de minunat, incat nu ne-ar veni
niciodata ideea s-o vopsim. Dar adevarul este ca grecii isi vopseau
templele in culori vii, puternic contrastante, precum rosul si
albastrul. Oricat de putin ar ramane dintr-o sculptura greceasca
originala, ea ne face atat de mare placere, incat uitam tot ce-i
lipseste. In fragmentul nostru descoperim, in primul rind, caii, patru
cal unul dupa altul. Capetele si picioarele lor sunt destul de bine
pastrate ca sa ne putem face o idee despre maiestria cu care artistul a
reusit sa marcheze structura oaselor si dispunerea muschilor, fara
rigiditate sau insensibilitate. Ne dam curand seama ca la fel trebuie
sd fi stat lucrurile si in cazul figurilor umane. Ceea ce a rdmas ne
permite sd ne imaginam libertatea miscarilor lor si precizia
conturului musculaturii. Racursiul nu mai era o problema grea
pentru artist. Bratul care poartda un scut este desenat cu o usurinta
perfectd, si putem spune acelasi lucru despre creasta ondulatd a
coifului si despre vesmantul umflat de vant. Dar artistul nu se lasa
dominat de noile descoperiri. Probabil ca i1-a facut placere aceasta
cucerire a spatiului si a miscarii, totusi, nu-I simtim dornic sa faca



parada de cunostintele lui. Grupurile au devenit vii si insufletite, dar
sunt dispuse Tn mod armonios Tn derularea procesiunii solemne, care
se desfasoara in jurul edificiului. Artistul a retinut din stiinta
compozitiei ceva ce arta greaca imprumutase de la arta egipteana si
din folosirea sistematica a motivelor geometrice de dinaintea ,,marii
desteptari”. Fiecare opera greceasca din aceastd epoca mareata
dovedeste stiinta, abilitatea in dispunerea figurilor; dar grecii de
atunci apreciau si mai mult altceva: libertatea, recent dobandita, de a
reprezenta corpul omenesc intr-o pozitie sau miscare oarecare putea
f1 folosita pentru a reflecta viata interioara a personajelor. Socrate,
care avea s1 o formatie de sculptor, 11 indemna in aceasta directie pe
artisti; ei trebuiau sa reprezinte ,,framantarile sufletului”, observand
cu atentie modul in care ,,sentimentele afecteaza corpul in actiune”.

Pictorii de vase au incercat din nou sa tina pasul cu acesti mari
maestri, ale caror opere sunt astazi pierdute.




58. Ulise recunoscut de batrana lui doica, secolul al V-lea 1.H., vas cu figuri rosii, h.
20,5 cm. Chiusi, Museo Archeologico Nazionale

Ilustratia 58 reprezintd un episod emotionant din povestea lui Ulise,
cand eroul se intoarce acasa, dupa o absenta de noudsprezece ani,
deghizat in cersetor, cu carja, boccea si bol, iar batrana lui doica 1l
recunoaste cand 1i descopera cicatricea de la gamba, in timp ce-i
spila picioarele. In povestea lui Homer, doica poarta un nume diferit
de cel inscris pe vas, iar porcarul Eumeu nu participa la scena;
probabil ca artistul a ilustrat o versiune putin diferita; poate ca a
vazut o piesa de teatru unde era reprezentata aceasta scend, pentru
ca, sd ne amintim, aceasta a fost si epoca In care grecii au inventat
arta dramatica. Dar nu avem nevoie de un text ca sda sesizam
caracterul patetic al momentului, deoarece privirea schimbata intre
doica s1 erou ne spune mai mult decat cuvintele. Artistii grect au
reusit cu adevarat sd ne comunice ceva din sentimentele inefabile
dintre fiinte.

Aceasta abilitate de a ne arata ,framantarile sufletului” n
echilibrul corpului face dintr-o simpla stela funerara o mare opera de
arta (ilustr. 59).






59. Piatra funerard a lui Hegeso, cca 400 1.H. marmura, h. 147 cm. Atena, Muzeul
National de Arheologie

Basorelieful ne-o infatiseaza pe Hegeso — care se odihneste sub
aceasta piatra — asa cum era in timpul vietii. O servitoare tanara 1ii
intinde un sipet de unde pare ca alege o bijuterie. E o scena plina de
calm, al carei echivalent egiptean ar putea fi imaginea Ilui
Tutankhamon asezat pe tron, in timp ce sotia lui 1i aranjeaza colierul
(ilustr. 42). Opera egipteana are si ea un contur foarte clar, dar, desi
face parte dintr-o perioada exceptionala a artei egiptene, are totusi o
rigiditate si o lipsa de naturalete. Basorelieful grecesc s-a eliberat de
astfel de piedici si de aceasta stingdcie; a pastrat frumusetea si
limpezimea compozitiei, dar nu mai are nimic geometric si colturos;
totul e libertate si calma nonsalanta. Felul in care partea de sus a
basoreliefului se inscrie in curba celor doua brate, ecoul pe care il
gaseste aceasta curba in cele ale jiltului, artificiul simplu care asaza
mana frumoasa a lui Hegeso in centrul atentiei, felul in care cad
vesmintele in jurul formelor corpului, totul contribuie la crearea
acele1r simple si perfecte armonii pe care lumea nu a cunoscut-0
decat prin arta greaca din secolul al V-lea1.H.



Atelierul unui sculptor grec, cca 480 1.H., d. 30,5 cm, fundul unui bol cu figuri rosii. In
stanga, atelierul de topit bronzul, cu schite pe pereti; in dreapta, un om lucreaza la o
statuie fara cap, acesta zacand pe pamant. Berlin, Antikensammlung, Staatliche Museen



4. TINUTUL FRUMUSETII

Grecia si lumea greaca 1n secolele IV 1.H. - | d.H.

Marea desteptare a artei la libertate se infaptuise in cursul celor o
suta de ani situati cu aproximatie intre 520 si 420 1.H. Pe la sfarsitul
secolului al V-lea, artistii devenisera pe deplin constienti de
capacitatile si de maiestria lor. Publicul 11 infelegea. Desi artistii erau
considerati inca niste artizani §1 poate erau chiar dispretuiti de cei
avuti, un public din ce in mai numeros se interesa de lucrarile lor in
afara oricarei idei religioase sau politice. Erau comparate meritele
diferitelor ,,scoli” de arta, adica procedeele, traditiile si stilurile care
i1 deosebeau pe diferitii maestri citatl. Este sigur ca spiritul de
emulatic si de competitie intre aceste diferite scoli i-a Tncurajat pe
artisti sa-si sporeasca permanent efortul si a contribuit la crearea
varietatli care ne frapeazd in arta greacd. Diferitele stiluri de
arhitectura s-au dezvoltat simultan. Partenonul fusese construit n
stilul doric (ilustr. 50), dar elementele stilului numit ionic isi fac
aparitia, doar cu putin mai tarziu, la edificiile de pe Acropole. Acest

stil atinge apogeul cu templul lui Poseidon, numit ,,Erehteionul”
(ilustr. 60).
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60. Erehteionul, cca 42-

RS sl H%Y : i
405 1.H., Atena, Acropole. Templu ionic

Planul general al acestor temple este acelasi cu al templelor dorice,
dar aspectul si caracterul lor sunt diferite. Coloanele templului ionic
sunt mai putin robuste. Fusul e subtire si capitelul nu mai este o
simpld pernd fara ornamente, ci e bogat decorat cu volute care par a
reliefa functiile de sustinere, de suport al blocurilor lungi de
marmurid care sprijind acoperisul. In ansamblu, cu detaliile fin
cizelate, aceste edificii dau o impresie de gratie si dezinvoltura
infinite.

Aceleasi elemente caracterizeaza si sculptura, si pictura epocii
incepand cu generatia care a urmat celei a lui Fidias. In aceastd



perioada, Atena era angajatd intr-un razboi cumplit contra Spartei,
rizboi care a pus capit prosperititii sale si a Greciei. In 408 7.H., in
timpul unui scurt armistitiu, o balustradd sculptatd a fost adaugata
unui mic templu dedicat zeitei Victoriei pe Acropole; sculpturile si
ornamentele sale dovedesc evolutia gustului spre mai multa
delicatete si rafinament. Figurile sunt rau deteriorate; am vrut totusi
sa reproduc una (ilustr. 61), foarte frumoasa in ciuda mutilarilor.






61. Zeita Victoriei, 408 1.H., marmura, h. 106 cm. Provenind din templul zeitei Nike
Aptere. Atena, Muzeul Acropole

O avem in fatd pe una dintre zeitele Victoriei; se apleaca sa lege,
in timp ce merge, o sanda desfacuta. Cu cat farmec este redat acest
moment! Cu catd blandete si cu catd opulentd invaluie vesmantul
acel corp frumos! In astfel de opere, se vede bine ci artistul era in
stare sd faca tot ce dorea. Nu existau dificultati pentru el in ceea ce
priveste racursiul, nici in reprezentarea miscarii. Aceasta virtuozitate
poate cd starnea artistului o anumitd ingamfare. Sculptorul frizei
Partenonului (ilustr. 56 si ilustr. 57) nu parea sa fi avut o pretuire
deosebitd fata de opera lui. Trebuia sd reprezinte o procesiune; se
straduia s-0 realizeze cat se poate de clar si de bine. Nu pare sa fi
fost constient ca era un maestru despre care inca se va vorbi mii de
ani mai tarziu. In friza templului Victoriei se poate discerne, poate
pentru prima data, o schimbare de atitudine. Artistul care a facut-o
era mandru de imensele sale capacitati, si avea toata indreptatirea.
Astfel, progresiv, Tn cursul secolului al 1V-lea 1.H. arta a inceput sa
fie privita intr-un fel nou. Statuile lui Fidias fusesera faimoase in
intreaga Grecie ca imagini ale zeilor. Statuile templelor din secolul
al IV-lea si-au castigat celebritatea mai curand pentru frumusetea
lor, ca opere de artd. Oamenii faceau comentarii despre picturi si
statul asa cum comentau poemele si piesele de teatru; faceau elogiul
frumusetii lor sau le criticau structura si stilul.

Marele artist al secolului, Praxitele, era apreciat mai ales pentru
farmecul operei sale, pentru caracterul bland si vibrant al creatiilor.
Cea mai faimoasa operda a lui, celebratda de nenumarate poeme, o
reprezenta pe zeita iubirii, tandra Afrodita, intrAnd Tn baie, dar
aceasta opera nu s-a pastrat. O singura statuie a lui e considerata
originald. Dar nu este sigur: ar putea fi vorba de o copie exactd din
marmurd a unei statui din bronz. Ea il reprezinta pe Hermes in brate
cu micul Dionysos si jucandu-se cu el (ilustr. 62 s1 63).






62. Praxitele, Hermes in brate cu Dionysos copil, cca 340 1.H., marmura, h. 213 cm.
Olimpia, Muzeul Arheologic
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63. Praxitele, Hermes in brate cu Dionysos copil, detaliu

Daca ne intoarcem la ilustratia 47, vedem ce drum lung a parcurs
arta greacd in doud secole. In opera lui Praxitele, nici urma de
rigiditate. Zeul sta intr-o pozitie relaxata, care nu-i stirbeste cu nimic
demnitatea. Dar, daca examinam mijloacele prin care artistul si-a
atins tinta, ne dam seama ca, si in acest caz, lectiile artei primitive nu
au fost uitate. Praxitele ne face si el sa sesizam articulatiile corpulut,
sa le intelegem jocul cat se poate de clar. Dar reuseste fara ca statuia



lui sd aiba ceva rigid sau artificial. Stie sd facd sda transpara
musculatura si osatura sub supletea pielii; stie s dea impresia unui
corp viu, in toatd gratia si frumusetea sa. Dar trebuie sa intelegem ca
Praxitele si artistii greci au atins aceastd frumusete doar prin
cunostinte. Un corp atat de bine construit, de simetric, atat de frumos
cum este cel al statuilor grecesti, nu existd in naturd. Se crede
deseori ca artistii priveau modelele si ldsau departe trasaturile care
nu le erau pe plac, ca mai intai copiau cu grija exteriorul unui om
viu, ca sa-l faca apoi1 perfect, eliminand unele trasaturi si
neregularitafi care nu se incadrau in idealul lor. Se spune ca greci
,1dealizau” natura, asa cum am spune ca un fotograf retuseaza un
portret, dar, in general, o fotografie retusata si o statuie ,,idealizata”
sunt s1 lipsite de caracter; atat de multe lucruri au fost inlaturate,
incat din bietul model a mai rimas doar o palidi fantomai. In
realitate, metoda grecilor era exact inversa. Timp de secole, artistii
despre care am vorbit deja s-au straduit sa insufle din ce in ce mai
multd viatd vechilor tipare. Aceastda metoda si-a aratat cele mai
frumoase roade in timpul lui Praxitele. Vechile modele au inceput sa
traiasca si sa respire sub mainile abile ale sculptorului; apar in fata
noastra ca niste adevarate creaturi umane, si totusi ca niste fiinte
dintr-o lume diferita si mai buna. Daca aceste figuri sunt cu adevarat
dintr-o alta lume, acest lucru nu se datoreaza faptului ca grecii erau
mai sanatosi si mai frumosi decat ceilalti oameni — nu avem niciun
motiv sd credem asta —, ci faptului ca arta atinsese in aceasta
perioada un punct de echilibru nou si rafinat intre abstractie si
individualizare.

Cele mai multe dintre operele faimoase din Antichitatea clasica,
admirate n secolele moderne ca imaginile cele mai perfecte ale
filnteir umane, sunt copii sau variante de statui ale caror prototipuri
au datat probabil din secolul al IV-lea T.H. Apollo din Belvedere
(ilustr. 64) reprezintad idealul unui corp masculin.



64. Apollo din Belvedere, cca 350 i.H. marmura, h. 224 cm. Replica romana a unei Statui
grecesti. Vatican, Museo Pio Clementino



In atitudinea lui impresionanti — bratul intins tindnd arcul, capul
intors Tntr-o parte ca pentru a urmari sageata cu privirea —, inca mai
percepem un ecou indbusit al vechii traditii care se straduia sa puna
in valoare fiecare parte a corpului. Dintre toate statuile antice ale
zeitel Venus, Venus din Milo, numitad astfel dupa insula unde a fost
gasitd, este poate cea mai cunoscutd (ilustr. 65). Initial, fusese
probabil un grup reprezentandu-i pe Venus si pe Cupidon, opera
putin mai tarzie, dar inca foarte apropiata de maniera lui Praxitele,
facuta pentru o vedere lateralda (Venus intindea bratele spre
Cupidon). Ce claritate, ce simplitate in modelarea acestui corp
frumos! Artistul a stiut sa-i marcheze structura, ferindu-se de orice
moliciune sau duritate.






65. Venus din Milo, cca 200 1.H., marmura, h. 202 cm. Paris, Muzeul Luvru

A da din ce in ce mai multd viatd unei figuri abstracte si
schematice pana cand suprafata marmurei sa para cda e vie §i ca
palpitd este o metoda care pare sd prezinte un punct slab. Se pot crea
astfel tipuri umane convingdtoare, dar acest mod de a proceda ne
permite oare sa ajungem la reprezentarea individului? Fapt ciudat
din punct de vedere modern, ideea unui portret asa cum il concepem
noi nu apare la greci decat destul de tarziu in secolul al 1V-lea.
Exista, desigur, portretele mai vechi (ilustr. 53 si ilustr. 54), dar
aceste statui probabil cad nu erau cu adevarat asemanatoare cu
modelul. Portretul unui general era doar imaginea unui razboinic
frumos cu coif, tindnd in mand un baston de comandant. Artistul nu
se straduia niciodata sa reproduca forma exactd a nasului, ridurile
frunti1 sau expresia lui deosebita. Lucru ciudat, la operele pe care le-
am examinat deja, putem remarca faptul ca artistii greci au evitat sa
dea fetei o expresie precisa. E mai uluitor decat s-ar putea crede la
prima vedere. Nici noi nu putem schita o fata pe o bucata de hartie
fara sd-1 dam o anumitd expresie. Absenfa expresiei la statuile
grecesti nu are, evident, nimic stupid, nici tern, dar fetele lor nu
trddeaza niciodatd un sentiment anume. Acesti maestri foloseau
corpul s1 miscarile lui ca sa exprime ceea ce Socrate numea
nframantarile sufletului” (ilustr. 58), deoarece aveau impresia ca,
redand trasaturile fetei, ar fi denaturat si compromis regularitatea
simpla a capului.

Cu generatia de dupa Praxitele, catre sfarsitul secolului al IV-lea
1.H., aceastd retinere a disparut treptat i artistii au stiut sa
insufleteasca trasaturile fara sa distruga frumusetea. Mai mult, au
invatat sa capteze efectele psihologiei individuale, caracterul
deosebit al unei fizionomii si sa faca portrete in sensul inteles de noi.
In timpul domniei lui Alexandru incepe si se vorbeasca despre arta
portretului. Un autor al timpului, ridiculizdnd purtarea curtenilor



lingusitori, remarca faptul cd laudau zgomotos extraordinara
asemdnare in cazul portretului stapanului lor. Alexandru insusi 1-a
ales, pentru a-i face portretul, pe sculptorul Lisip, cel mai celebru
artist al timpului, renumit mai ales pentru fidelitatea cu care reda
natura. Se crede, in general, cd acest portret a ajuns pana la noi prin
intermediul unei copii (ilustr. 60), care ne permite sd determinam
evolutia artei de la Auriga din Delfi, sau chiar de la Praxitele, pe care
o singura generatie il despartea de Lisip. Evident, cand e vorba de un
portret vechi, nu ne putem pronunta in privina asemanarii sale cu
originalul. Daca ar fi posibil sa vedem o fotografie a lu1 Alexandru,
poate ca l-am gasi foarte diferit de acest bust. Am vedea poate ca
Lisip i-a facut capul mai mult dupd imaginea unui zeu, decat dupa
cea a cuceritorului Asiel. Dar putem spune ca un om ca Alexandru,
un spirit nelinistit, inzestrat ca nimeni altul si1 destul de rasfatat de
succese, putea foarte bine sa semene cu aceasta efigie.






66. Capul lui Alexandru cel Mare, cca 325-300 1.H. marmura, h. 41 cm. Copie dupa
originalul lui Lisip. Istanbul, Muzeul Arheologic

Crearea unui imperiu de catre Alexandru a avut o influentd
considerabila asupra destinului artei grecesti, care nu a mai fost
apanajul catorva mici orase si a devenit limbajul plastic al unei
jumatdfi de lume. Aceastd evolutie trebuia sa-i modifice neaparat
caracterul. Pentru a denumi arta din aceasta perioada noua, nu se mai
spune arta ,,greaca”, Cl arta ,.elenistica”, dupa numele dat in mod
obisnuit imperiilor intemeiate pe pamant oriental de catre succesorii
lui Alexandru. Capitalele bogate ale imperiului, Alexandria in Egipt,
Antiohia in Siria, Pergam in Asia Mica, cereau de la artisti altceva
decat obisnuisera grecii. Chiar si in arhitectura, energica simplitate
dorica si1 grafia stilului ionic nu mai erau de ajuns. Era preferata o
coloana intr-un stil nou, creat la Tnceputul secolului al 1V-lea, si care
isi trage numele de la bogatul oras comercial Corint (Ilustr 67)
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67. Capitel corintic, cca 300 1.H., descoperit la Epidaur. Epidaur, Muzeul Arheologic



Capitelul corintic imbina frunze cu voluta 1onica, iar ansamblul
edificiului comporta, Tn general, o ornamentatie mai abundenta si
mai bogatd. Aceastd somptuozitate se potrivea indeosebi edificiilor
marete, care erau ridicate atunci in orasele noi din Orient. Putine
dintre aceste edificii mai sunt incd in picioare, dar ceea ce a rdmas
din constructiile in acelasi stil ridicate in secolele urmatoare frapeaza
prin fast s1 splendoare. Creatiille artei grecesti se adaptasera
modelului si1 tradifiilor imperiilor din Orient.

Evolutia inevitabila a artei grecesti in timpurile elenistice poate fi
apreciatda dupa principalele opere din epoca. Una dintre cele mai
Importante este altarul din Pergam, ridicat pe la anul 160 1.H. (ilustr.
68).
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68. Lupta zeilor cu gigantii, cca 164-156 1.H., marmura. Basorelief provenind de la
altarul lui Zeus din Pergam. Berlin, Staatliche Museen, Pergamon Museum

Sculpturile sale reprezinta lupta zeilor cu gigantii. Este o lucrare
admirabila, dar am cauta zadarnic aici armonia si rafinamentul
sculpturilor grecesti anterioare. Artistul urmarea in mod clar efecte
violent dramatice. Batilia e in toi. Gigantii masivi sunt striviti de
puterea zeilor. Privirile lor exprima disperare si durere. Vesmintele
parca zboara; totul se agita cu impetuozitate. Ca sa faca efectul mai
impresionant, relieful nu este intrat n perete; figurile care Tl compun
se desprind aproape complet de fundal s1 par, in lupta lor,
pravalindu-se pe treptele altarului, ca si cum artistul nu ar fi fost
preocupat sa le lege de un anumit element arhitectural. Celor din
perioada elenisticd le placeau aceste opere violente si brutale: ele
intenfionau sa emotioneze, si probabil ca reuseau.

Cateva dintre sculpturile antice cele mai admirate de posteritate
dateaza din perioada elenistica. Cand a fost descoperit Laocoon
(ilustr. 69), In 1506, artistii si amatorii de arta au fost profund
tulburat.






69. Hagesandros, Athenodoros si Polidoros din Rhodos - Laocoon si fiii lui, cca 175-50
i.H., marmura, h. 242 cm. Vatican, Museo Pio Clementino

Acest grup tragic reprezintd o scena descrisd de Vergiliu in Eneida:
preotul Laocoon isi pusese in gardd compatriofii troieni contra
calului gigant unde erau ascunsi soldatii greci. Zeii, care doreau
distrugerea Troiei, vazandu-si planurile compromise, au facut sa iasa
din mare doi serpi enormi, care sunt reprezentati ucigandu-i n
stransoarea lor pe preot si pe nefericitii lui fii. Este un exemplu al
acelei cruzimi absurde pe care zeii din Olimp o exercitau asupra
muritorilor in mitologia greco-latina. Am dori sa cunoastem in ce
spirit a conceput artistul grupul sdu. Voia sd ne facda sa simfim
oroarea scenel: o0 victima nevinovata care sufera pentru ca spusese
adevarul? Sau voia mai ales sa faca parada de maiestrie,
reprezentand o lupta extraordinara intre om §1 animal? S1 avea toate
motivele sa fie mandru de talentul lui. Felul in care muschii torsului
s1 ai bratelor exprima efortul si1 suferinta, fata schimonosita de durere
a tatalui, corpurile rasucite ale copiilor, acea miscare frenetica
incremenita pe vecie, totul a starnit permanent admiratia. Uneori, nu
pot sa nu ma gandesc ca aceasta arta se adresa unui public care
privea cu incantare spectacolele ingrozitoare din arena circului. Dar
poate cd nu aceasta ¢ problema. In perioada elenisticd, arta se
desprinsese total de religie si magie. Artistii erau interesati, fara idei
preconcepute, de problemele meseriei lor, iar dificultatea
reprezentdrii unei scene atat de dramatice, cu tot ceea ce insemna
miscare §i tensiune, putea sa puna la incercare abilitatea sculptorului.
Poate ca nici nu se gandise la destinul nedrept al lu1 Laocoon.

Tot cam n acea vreme, oamenii bogati au inceput sa colectioneze
opere de artd si sd ceard copierea lor atunci cand nu puteau sa obtina
originalul. Operele de arta au atins preturi foarte ridicate. Scriitorii
au inceput si ei sa fie interesati de arta, sa scrie vietile unor artisti, sa
adune anecdote despre ei si sa compund ghiduri artistice pentru



calatori. Printre artistii ce1 mai faimosi se numarau mai mult pictori
decat sculptori, dar putinul pe care il stim despre lucrarile lor
provine din textele clasice, deoarece picturile nu au ajuns pana la
noi. Stim cd pictorii erau si ei interesati mai mult de problemele
meseriei decat de scopurile religioase ale artei lor. Este vorba de
pictorii care infatisau subiecte din viata cotidianda — o pravalie de
barbier, scene de teatru —, dar aceste tablouri s-au pierdut. Privind
insa picturile decorative si mozaicurile descoperite la Pompei si in
alte parti, putem sa ne facem o oarecare idee despre caracterul
picturilor antice. Pompei, unde is1 petreceau vara romanii bogati, a
fost acoperit de lava in urma eruptiei Vezuviului in anul 79 d.H.
Aproape fiecare casa, fiecare vila pompeiana avea picturi murale.
Ele reprezintd colonade sau perspective arhitecturale, scene de
teatru, compozifii de tot felul. Nu toate aceste picturi sunt
capodopere, dar te cuprinde mirarea cand gasesti atat de multe
lucruri frumoase intr-un oras nu prea important. Daca posteritatea ar
face sapaturi arheologice in unul dintre orasele noastre balneare,
comparatia ar fi destul de trista. Pictorii si decoratorii caselor din
Pompei si din orasele vecine, Herculanum si Stabia, s-au inspirat in
mod evident din repertoriul marilor pictori elenistici. Printre multe
lucrari de dimensiuni medii, amintim figuri de o gratie rafinata;
ilustratia 70 reprezinta o tanara care, parca dansand, culege in trecere
o floare. Unele detalii, precum capul de faun din ilustratia 71, ne
indica libertatea si maiestria dobandita de acesti artisti in realizarea
fetelor.






69. Tdnara culegand flori, secolul | d.H., detaliu dintr-o pictura murala de la Stabia.
Napoli, Museo Archeologico Nazionale

K. Y. R -
71. Cap de faun, secolul al 1l-lea 1.H., detaliu dintr-o pictura murala descoperita la
Herculanum. Napoli, Museo Archeologico Nazionale

In picturile murale de la Pompei gisim toate subiectele
Imaginabile: animale, naturi moarte incantatoare, de exemplu doua
lamai langa un pahar cu apa. Gasim chiar peisaje. Poate asta este cea
mai mare noutate a perioadei elenistice. Arta din vechiul Orient nu



cunostea peisajul decat ca decor al unor scene din viata civild sau
militard. In arta greceascd din timpul lui Fidias si Praxitele, subiectul
principal ramisese omul. In perioada elenisticd, in timp ce poeti
precum Teocrit descopereau farmecul simplu al vietii campestre,
pictorii incercau sa evoce placerile vietii de la tara pentru orasenii
rafinati. Aceste picturi nu prezintd un loc anume; vedem in ele
reunite toate elementele presupuse de o scenad idilica: pastori, turme,
un templu rustic, case de tard si muntii in departare (ilustr. 72). In
aceste picturi, totul este dispus intr-un mod incantator si pictorul
exploateazd la maximum fiecare element.
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72. Peisaj, secolul I d.H. pictura murala. Roma, Vila Albani

Chiar avem impresia ca asistaim la o scend calma. Si totusi aceste
picturi sunt mult mai putin realiste decét par la prima vedere. Nu
stim la ce distanta de casa se afla templul si daca podul este apropiat
de el sau departat. Nu am putea desena un releveu topografic al



locului. Pentru ca artistii elenistici nu cunosteau ceea ce noi numim
perspectiva. Nu stiau sa reprezinte ,,fugind” spre orizont o colonada
sau o alee cu copaci, cum se face astazi la liceu, in orele de desen.
Artistii desenau subiectele indepartate mai mici, mai mari obiectele
apropiate sau mai importante, dar legea micsorarii progresive, pe
masurd ce creste distanta, cadrul stabilit in care reprezentam o
priveliste erau lucruri necunoscute in Antichitatea clasica. Trebuia sa
treacd incd mai mult de un mileniu pana la aceasta descoperire.
Astfel, operele antice, chiar si cele mai tarzii, cele mai libere si mai
indraznete, mai pastreaza ceva din principiile care guvernau pictura
egipteana. Cunoasterea arbitrard a obiectului si1 a contururilor sale
esentiale contau incad, precum si impresia directa transmisa de
vedere. Am recunoscut de mult timp ca acesta nu este un defect
pentru o opera de arta, ca nu scade cu nimic valoarea ei si ca fiecare
stil poate sd ajunga la perfectiune in propriul domeniu. Grecii
inlaturaserd legile rigide ale artei vechiului Orient §i pornisera la
descoperirea tuturor caracterelor noi pe care observatia le putea
adauga 1maginii traditionale a universului. Dar operele lor nu sunt
simple oglinzi reflectand la Tntamplare fiecare aspect al naturii. Ele
poartd intotdeauna amprenta intelectului care le-a conceput.



Sculptor grec lucrand, secolul I 1.H., amprenta dupa o piatra elenistica, 1,3 x 1,2 cm.
New York, Metropolitan Museum of Art



5. CUCERITORII LUMII

Romanii, budistii, evreii si crestinii in secolele I-1V d.H.

Am vazut cd la Pompei, oras roman, se gdsesc multe lucruri
imprumutate din arta elenistici. In timp ce romanii cucereau lumea
si 1s1 intemeiau imperiul pe ruinele regatelor elenistice, in domeniul
artei aveau loc putine schimbari. Cei mai multi dintre artistii care
lucrau la Roma erau greci, si majoritatea amatorilor romani
colectionau opere grecesti originale sau copiile lor. Totusi, cand
romanii au devenit stapanii lumii, arta lor a suferit o anumita
evolutie. Artistilor le-au fost impuse sarcini noi si au fost nevoiti sa
se adapteze. Probabil ca in domeniul lucrarilor publice au fost
executate operele cele mai remarcabile din perioada romana. Tofi am
auzit de drumurile lor, de apeducte, de baile publice. Chiar in ruine,
aceste lucrari raman extraordinar de impozante. Cand te plimbi prin
Roma, te simti strivit de proportiile tuturor acelor colonade. In cursul
secolelor urmatoare, aceste ruine au amintit permanent de vechea
maretie a Romei.



73. Colosseumul, cca 80 d.H., Roma. Amfiteatru roman

Colosseumul era probabil cel mai faimos dintre edificiile romane.
Acest amfiteatru imens, atdt de admirat de-a lungul secolelor,
caracterizeaza perfect arta constructiei la romani (ilustr. 73). In fond,
era o cladire utilitara: trei etaje de arcade suprapuse sustineau vastele
gradene. Dar arhitectul a folosit pentru ridicarea arcadelor un intreg
repertoriu de elemente grecesti. A utilizat cele trei ordine ale
coloanelor din templele elene. Etajul inferior este o varianta a stilului
doric, gasim aici chiar metope si triglife. Etajul urmator este in ordin
tonic, 1ar ultimele doua in ordin corintic. Aceasta combinare a
structurii romane cu ,,ordine” grecesti a exercitat o influenta capitala



asupra arhitectilor din timpurile moderne. Cladirile din orasele
noastre o dovedesc pe deplin.

Probabil ca nicio alta creatie arhitecturald nu a lasat o amprenta
atat de durabild ca arcurile de triumf ridicate de romani in tot
imperiul, in Italia, in Franta (ilustr. 74), in Africa de Nord si in Asia.
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mf al Iui Tiberiu, Orange, Sudul Frantei, cca 14-37 d.H.

74. Arcul ‘de triu



Arhitectura greacd se folosea de elemente identice, si acest lucru este
valabil si pentru Colosseum; dar arcurile de triumf romane utilizau
ordinele grecesti ca sa incadreze si sa accentueze partea centrald
larga, flancata de deschizaturi mai mici. Aceasta dispunere juca
acelasi rol 1n arhitectura precum corzile unui instrument muzical.

Noutatea o constituie folosirea arcadei. Romanii au utilizat mult
aceasta inventie, care, la edificiile grecesti, nu joaca aproape niciun
rol, desi era deja cunoscuta de arhitecti. Construirea unei arcade prin
asamblarea unor pietre tdaiate oblic nu era o sarcina usoarda. Din
momentul in care arhitectul a reusit asta, poate sd intreprinda
constructii din ce in ce mai indraznete. Poate sa construiasca arcurile
unui pod sau unui apeduct si sa foloseasca acest procedeu chiar si
pentru bolta unui edificiu. Romanii au fost mari maestri in arta boltii.
Tehnicile aplicate in aceastd privinta au fost variate. Dintre
constructiile lor cu bolta, Panteonul, sau templul tuturor zeilor, este
cel mai extraordinar. Spre deosebire de celelalte temple din
Antichitatea clasica, este singurul care a ramas si astazi un loc de
devotiune, deoarece a fost transformat in biserica la inceputul erei
crestine, ceea ce 1-a salvat de la ruina. Interiorul sau (ilustr. 75) este
o imensa sala rotunda si bolta prezintd in centru o deschizatura spre
cerul liber.
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Pannini, Intiorul Panteonlui din Roma, secolul al XVIlI-lea
(Panteonul a fost construit in jurul anului 130 d.H.) Copenhaga, Statens Museum for
Kunst

Nu existd ferestre, dar deschizatura din bolta raspandeste o lumina




egala. Cunosc putine edificii care produc o astfel de impresie de
armonie §i senindtate. Nu ai niciun sentiment de apasare. Cupola
enorma pare ca pluteste deasupra ta la fel de usoara precum cupola
cerului.

Trebuie sa subliniem aici o trasatura tipicd romanilor: imprumutau
din arhitectura greaca elementele pe gustul lor, ca sd le adapteze
propriilor nevoi. Simfeau o mare nevoie de portrete care sa semene
cu originalul. Aceste portrete jucasera un anumit rol in religia lor
primitiva s1 erau purtate in cursul ceremoniilor funerare. Este
aproape sigur ca folosirea lor are o legaturda cu credinta antica din
vechiul Egipt, care sustinea ca o efigie protejeaza sufletul
defunctului. Mai tarziu, cand Roma a devenit imperiu, bustul
imparatului era incda privit cu o oarecare teama religioasa. Toti
romanii aveau obligatia sa arda tamaie in fata acestui bust, ca dovada
a supunerii s1 loialitatii lor. Persecutarea crestinilor a inceput pentru
ca refuzau sa respecte aceastd cutuma. Este destul de surprinzator ca,
in pofida caracterului sacru al acestor portrete, romanii au acceptat
sa fie foarte realiste si deloc flatante, depasind in acest sens tot ceea
ce facuserd grecii. Poate cd au folosit uneori masti mortuare si au
dobandit in acest fel uimitoarea cunoastere a chipului omenesc.
Fetele lu1 Pompei, Nero, August sau Titus ne sunt familiare ca si
cum le-am fi vazut la cinematograf. Bustul lui Vespasian (ilustr. 76)
nu prezinta nimic magulitor, nimic care sa arate cd ar fi vorba de un
Zeu.






76. Imparatul Vespasian, cca 70 d.H. marmura, h. 135 cm. Napoli, Museo Archeologico
Nazionale

Acest bust ar fi putut la fel de bine sa reprezinte un armator sau un
bancher bogat. Totusi, astfel de portrete nu au nimic meschin.
Artistii stiau sa gaseasca veridicitatea fard sa cada in vulgaritate.
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77. Columna lui Traian, cca 114 d.H., Roma

O altd sarcind pe care romanii au impus-o artistilor aducea in




actualitate un obicei din vechiul Orient (ilustr. 45). Au vrut si ei sa-si
proclame victoriile si sa-si imortalizeze campaniile militare. De
exemplu, Traian a poruncit sa fie ridicata o coloana imensa, pe care
se deruleaza, ca o cronica, istoria razboaielor si victoriilor din Dacia
(Romania de astazi). Vedem acolo legionarii romani jefuind, luptand
si cucerind (1lustr. 78).






78. Columna lui Traian detaliu: scene ardtind cucerirea unui oras (sus), o batalie cu dacii
(centru) si soldati taind graul in fata unei fortarete (jos)

Tot ceea ce a inventat arta greaca, in cursul catorva secole, a fost aici
pus in slyjba relatarii izbanzilor militare. Dar importanta pe care
romanii o acordau fidelitatii in ceea ce priveste redarea fiecarui
detaliu si relatarii exacte, destinata sa intareasca faptele de vitejie
razboinica In mintea cetatenilor, a influentat caracterul artei lor,
Armonia, frumusetea sau expresia dramatica nu mai constituiau
scopul esential. Romanii erau un popor mai curand prozaic si in
cautarea elementelor pozitive. Si totusi procedeele pe care le
foloseau ca sa nareze faptele de arme ale unui erou s-au dovedit de
mare valoare pentru religiile din vecindtatea frontierelor intinsului
lor imperiu.

In cursul primelor secole ale erei noastre, arta romani si arta
elenistica au inlocuit complet, pana si in principii, arta imperiilor din
Orient. Egiptenii continuau sa-si Inmormanteze mortii transformati
in mumii, dar cereau sa li se picteze portretele de catre artisti care
cunosteau toate artificiile picturii grecesti (ilustr. 79).






79. Portretul unui barbat, cca 100 d.H., pictura, 33 x 17,2 cm. Provine dintr-un sarcofag
descoperit la Hawara (Egipt). Londra, British Museum

Aceste portrete, facute probabil de artizani modesti s1 la preturi
foarte mici, ne uimesc si astazi prin vigoare si realism. Putine opere
antice au o astfel de prospetime si par atat de ,,moderne”.

Dar nu numai egiptenii au adaptat noile procedee artistice la
exigentele religiei lor. Maniera romana de a prezenta o poveste si de
a glorifica un erou a ajuns pand in indepartata Indie. Ea a fost
adoptatd acolo de artisti care s-au consacrat ilustrarii povestii unei
cuceriri pasnice: povestea lui Buddha.

Sculptura hindusa fusese infloritoare cu mult inaintea patrunderii
influentelor elenistice. Dar in regiunea de frontiera Gandhara a fost
creata iconografia lui Buddha, chiar cea care, mai tarziu, a devenit
traditionala. Ilustratia 80 ni-1 infatiseaza pe tanarul print Gautama
parasind casa parintilor sai pentru a merge in desert.



80. Gautama (Buddha) parasindu-si casa, aprox. secolul al 1l-lea d.H., sist negru, 48 x 54
cm. Gasit la Loriyan Tangai, Pakistan (odinioard Gandhara). Calcutta, Muzeul de Arta
Hindusa

Este vorba de ,,Marea Renuntare” despre care vorbeste legenda.
Cand iese din palat, printul i se adreseaza astfel lui Kanthaka, calul
sau de lupta: ,,.Dragul meu Kanthaka, te rog sa ma duci in spatele tau
s1 noaptea asta. Cand, cu ajutorul tau, voi deveni Buddha, voi aduce
mantuirea lumii zeilor si oamenilor”. In cazul in care Kanthaka ar fi



nechezat sau ar fi facut zgomot cu copitele, intreg orasul s-ar fi trezit
s1 plecarea printului ar fi fost descoperitd. De aceea, zeii 1-au Tnabusit
vocea si si-au pus mainile sub picioarele lui.

Arta grecilor si romanilor, care 1-a invatat pe oameni sa-i1 vada pe
zei si pe eroi intr-o forma frumoasa, i-a ajutat si pe hindusi sa creeze
imaginea mantuitorului lor. Tn regiunea Gandhara (ilustr. 81) au
aparut primele statui reprezentandu-l pe Buddha Tn acea atitudine de
calm profund care a devenit tradiionala.






81. Capul lui Buddha, secolele V-V d.H., calcar, h. 29 cm. Gasit la Hadda, Afganistan
(odinioara Gandhara). Londra, Victoria and Albert Museum

O alta religie orientala a invatat si ea sa-si reprezinte episoadele
sacre, pentru instruirea credinciosilor: este vorba de religia
evreiasci. In realitate, legea evreiasci interzicea imaginile, de teama
idolatriei. Totusi, coloniile evreiesti din orasele orientale au inceput
sa decoreze peretii sinagogilor lor cu povesti din Vechiul Testament.
Recent a fost descoperitd una dintre aceste picturi, realizatd in
Mesopotamia, intr-un mic oras de garnizoanda romand, pe nume
Dura-Europos. Poate cd nu-1 o foarte mare opera de arta, dar e un
document interesant datand din secolul al Ill-lea d.H. Nici faptul ca
formele prezintd o oarecare stangacie si ca intreaga scend e destul de
platd si primitiva nu este lipsit de interes (ilustr. 82).
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82. Moise facand sa tasneasca apa din stanca, 245-256 d.H. pictura murala din sinagoga



de la Dura-Europos (Siria)

Aceasta pictura 1l reprezinta pe Moise lovind cu bastonul in stanca.
Dar nu este atat o ilustrare a povestii biblice, cat o explicatie a
sensului pe care il are pentru poporul evreu. Probabil ca din acest
motiv Moise este infatisat la scara mare in fata Sfantului Tabernacul,
unde distingem sfesnicul cu sapte brate. Pentru a exprima faptul ca
fiecare trib al lui Israel si-a primit partea din apa miraculoasa,
pictorul a desenat doudsprezece rauri curgand fiecare spre o mica
figurda, care sta in picioare in fata unui cort. Desigur, artistul nu era
foarte abil, unele detalii dovedind acest lucru. Dar poate nu era prea
dornic sa reprezinte figuri foarte naturale. Cu cat ar fi fost mai
naturale, cu atat mai mare ar fi fost incadlcarea poruncilor care
interziceau imaginile. Tnainte de orice, scopul pictorului era sa
aminteasca imprejurarile in care Dumnezeu 151 manifestase puterea.
Aceasta picturd modesta de sinagogd este interesantd, deoarece
consideratii asemanatoare au inceput sd influenteze artele atunci
cand religia crestind s-a raspandit spre Occident si arta a intrat n
serviciul ei.



83. Hristos cu Sfantul Petru s Sfantul Pavel, cca 389 d H. rehf dm fnarmura provenind
din sarcofagul lui lunius Bassus. Roma, cripta baZ|I|cn San Pietro

Cand artistii crestini au fost solicitati sa-i reprezinte pe Mantuitor
si apostolii sdi, au recurs tot la traditia greaca. Ilustratia 83 ne
infatiseaza una dintre cele mai vechi imagini ale lui Hristos; ea
dateazad din secolul al IV-lea. Nu este figura cu barba cu care ne-a
obisnuit o artd mai tarzie, ci vedem aici un adolescent frumos care
troneaza intre Sfantul Petru si Sfantul Pavel, gravi ca niste filosofi
greci. Un detaliu arata cat de strans legat este acest basorelief de arta



pagana elenistica: pentru a indica faptul cd Hristos domneste in
ceruri, sculptorul i-a asezat picioarele pe o imagine a boltii ceresti,
sustinuta de o divinitate antica.

Originile artei crestine dateazd mai demult decat acest ultim
exemplu, dar primele sale monumente nu-l reprezinta niciodata pe
Hristos. Evreii din Dura pictasera in sinagoga lor scene din Vechiul
Testament mai mult pentru edificarea credinciosilor, decat in scop
decorativ. Primii artisti chemati sa picteze peretii necropolelor
crestine — catacombele romane — au lucrat in acelasi spirit. Picturi
precum cea reprodusa in ilustratia 84 (Trei crestini in cuptor, secolul
al Ill-lea) arata ca procedecle elenistice ale picturii pompeiene le
erau familiare acestor artisti.

S AR e

84. Trei restini in cuptor, secolul al I1I-lea d.H., pictura murala din catacomba Priscilla
de la Roma

Ei puteau sa infatiseze o figurd omeneasca prin cateva trasaturi
grosolane de penel, si intuim ca efectele si artificiile nu-i interesau
prea mult. O picturd nu era un lucru frumos in sine, ci trebuia,
inainte de orice, sa aminteasca credinciosilor un exemplu al puterii si
gratiei divine. Citim in Biblie (Daniel, IIT) povestea celor trei inalti



functionari evrei din slujba lui Nabucodonosor, care au refuzat sa se
prosterneze in semn de adorare, la un semnal dat, cu ocazia
consacrarii unei statui de aur enorme, reprezentandu-l pe rege, n
,tinutul Babilonului”. Ca multi crestini din perioada catacombelor,
ei au fost pedepsiti pentru acest refuz, fiind aruncati intr-un cuptor
aprins ,,cu izmenele, cdmasile, mantalele si celelalte haine ale lor”.
Numai ca focul nu avea nicio putere asupra corpului lor, ,,ca nici
perii capului nu se parlisera, hainele le ramasesera neschimbate si
nici macar mirosul de foc nu se prinsese de e1”. Domnul ,,a trimis pe
ingerul sau s1 1-a izbavit pe slujitorii sai”.

Sa Incercam sa ne imaginam ce ar fi putut sa faca maestrul care a
daltuit Laocoon (ilustr. 69) din acest subiect, si vom intelege ca arta
si-a schimbat directia. Pictorul catacombelor nu a incercat deloc sa
obtind din scend un efect dramatic. Pentru ca acest exemplu
edificator de forta sufleteasca si gratie divina sa fie bine sesizat, era
de ajuns ca acei trei oameni, in hainele lor persane, flacarile si
porumbelul, simbolul ajutorului divin, sa poata fi foarte usor de
recunoscut. Artistul a preferat sa lase deoparte tot ce nu era esential.
Ideea de simplitate si de claritate se impunea din nou in fata
idealului de fidelitate fatd de natura. Exista ceva emotionant in
efortul artistului de a conferi operei sale mai multa claritate si
simplitate. Acesti trei oameni in picioare, cu fata la spectator, cu
mainile ridicate a rugdciune par sd dovedeasca faptul ca omenirea
incepuse sa se preocupe de altceva decat de frumusetea fizica.

Dar nu doar in operele religioase din perioada de decadenta si de
sfarsit a Imperiului Roman putem descoperi aceastd schimbare de
atitudine. Putini artisti pareau ca se preocupa de ceea ce constituise
maretia arter grecesti: rafinamentul si armonia. Sculptorii nu mai
aveau rabdare sa prelucreze marmura cu dalta si s-0 trateze cu acea
delicatete, acel gust care constituisera mandria artistilor greci. La fel
ca pictorii catacombelor, ei utilizau metode mai sumare, de exemplu,



folosirea unui sfredel grosolan, pentru a marca trasaturile principale
ale unei fete sau ale unui corp. S-a spus deseori ca arta antica a
suferit un declin in cursul acestor ani, §i este cu siguranta adevarat ca
multe dintre secretele din marea epoca au fost pierdute in haosul
razboaielor, revoltelor si invaziilor. Dar am vazut ca acest regres al
tehnicii nu explica totul. Esentialul este ca artistii de atunci par sa nu
se mai fi multumit cu virtuozitatea perioadei elenistice si au urmarit
altceva. Unele portrete din aceastda perioada, indeosebi cele din
secolul al 1V-lea si secolul al V-lea, dovedesc in mod evident telurile
autorilor lor (ilustr. 85).






85. Statuia unui notabil din Afrodisias, cca 400 d.H. h. 176 cm. Istanbul, Muzeul
Arheologic

Unui grec din timpul lui Praxitele, astfel de portrete i s-ar fi parut
aspre si barbare. Desigur, fetele nu sunt frumoase conform normelor
curente. Un roman obisnuit cu asemanarea extraordinara a unui
portret precum cel al lui Vespasian (ilustr. 76), le-ar fi ignorat.
Aceste figuri ne frapeaza totusi printr-o viatd foarte personala, prin
intensitatea expresiei lor datoratda desenului ferm al trasaturilor si
tratarii insistente a unor detalii, precum orbitele s1 ridurile fruntii.
Sunt portretele unor oameni care au fost martorii aparitiei
crestinismului §i au acceptat avantul lui, avant care insemna sfarsitul
lumii antice.

o ¥,

Pictor de ,,portrete funerare” in atelierul sau, asezat ldng& culori si sevalet, cca 100
d.H., dintr-un sarcofag pictat descoperit in Crimeea




6. RASCRUCEA

Roma s1 Bizantul in secolele V-XIII

In 313, cand impératul Constantin a ridicat Biserica crestind la
rangul de religie de stat, aceasta a fost nevoita sa faca fatd unor
probleme considerabile. In anii persecutiei, nu se putuse pune
problema construirii unor edificii publice destinate cultului. Era
chiar o 1mposibilitate. Singurele biserici sau sali de reuniune
existente erau de mici dimensiuni si aproape secrete. Dar, cand
Biserica a devenit cea mai mare putere de stat, problema relatiilor
sale cu arta s-a pus in mod diferit. Vechile temple nu puteau sa
serveasca drept modele pentru noul cult, pentru ca raspundeau unor
nevoi total diferite. Interiorul templului era destinat in esenta
adapostirii statuii zeului. Procesiunile si sacrificiile aveau loc in
exterior. Biserica insd trebuia sa primeasca inauntrul ei intreaga
congregatie a credinciosilor, adunata pentru slujba divina, pentru a-I
auzi pe preot rostindu-si predica si slujind in fata altarului principal.
De aceea, bisericile nu au fost construite dupa planul templelor
pagane, ci dupa cel al marilor sali de reuniune pe care Antichitatea le
numea ,,bazilici”, adica, cu aproximatie, ,,sali regale”. Aceste edificii
serveau drept piete acoperite si curfi de justitie, fiind formate in
principal dintr-o sala mare dreptunghiulara, flancata, pe lungime, de
douad spatii mai mici §i mai joase, separate de sala centrald prin doua
randuri de coloane. In partea din fund, edificiul comporta deseori o
absida semicirculard, unde statea judecatorul sau oratorul. Mama
imparatului Constantin a poruncit sd se construiasca dupa acest plan
prima mare bisericd si, de atunci, au fost numite in continuare
bazilici toate bisericile construite dupa acest model. Altarul a fost
plasat in mod natural in locul spre care se indreptau privirile



credinciosilor, in marea nisa formata de absida. Mai tarziu, aceasta
parte a edificiului ocupata de altar a fost numita cor, in timp ce sala
mare centrald, unde stateau credinciosii, a fost numitd nava (naos),
iar silile mai mici, nave laterale, in virtutea dispunerii lor. In
majoritatea bazilicilor, nava era acoperitd pur si simplu de o sarpanta
cu stalpi de sustinere vizibili, navele laterale avand doar un acoperis
plat. Coloanele, care desparteau nava principala de cele laterale, erau
deseori bogat decorate. Niciuna dintre primele bazilici nu a ramas
intreaga, dar, in pofida modificarilor si restaurarilor succesive, opera
a vreo cincisprezece secole, incd ne putem face o idee despre
aspectul general al acestor edificii (ilustr. 86).
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86. O bazilica crestina din prima perioada. San Apollinare in Classe, Ravenna, cca 530
d.H.

Problema decorarii bazilicilor de acest fel era mult mai greu de
rezolvat. Se aducea in discutie rolul imaginilor in religie, ceea ce a
starnit discutii aprinse. Primii crestini erau in general de acord
asupra unui punct: nu trebuia sa existe statui in Casa Domnului.
Statuile aminteau prea mult de acele imagini taiate in piatra, idoli
pagani condamnati de Biblie. Nici nu putea fi vorba sa fie asezata pe
altar o imagine a lu1 Dumnezeu sau a unuia dintre sfinti1 lui! Cum ar
mai f1 putut bietii crestini, recent convertiti la noua credinta, sa
inteleagd ceea ce deosebea vechile lor credinte de mesajul nou, daca
ar f1 vazut statui in biserici? Le-ar fi fost foarte usor sa creada ca o
statuie il ,,reprezenta” pe Dumnezeu, asa cum o statuie a lui Fidias se
considera ca il reprezenta pe Zeus. Le-ar f1 fost cu mult mai greu sa
priceapd ideea unui Dumnezeu unic, invizibil si atotputernic, dupa
chipul caruia suntem facuti. Asadar, crestinii erau cu totii de acord
cu indepartarea marilor statui, dar ideile lor in privinta picturii erau
divergente. Unii credeau ca putea sa-1 ajute pe credinciosi sa-si
aminteasca ceea ce invatasera, ca le putea aduce In memorie
episoadele sacre. Acest punct de vedere era in general cel al partii
latine, occidentale, a Imperiului Roman. Papa Grigore cel Mare, care
a trait la sfarsitul secolului al VI-lea, si 1-a insusit. El le-a amintit
tuturor celor ostili folosirii picturii ¢cd numerosi membri ai Bisericii
nu stiau nici sa scrie, nici sa citeasca si ca pictura putea sa contribuie
la instruirea lor, precum cartile cu poze pentru copii. ,,Pictura poate
sda fie pentru analfabeti ceea ce scrisul este pentru cei care stiu sa
citeasca”, spunea el.

Faptul ca o autoritate atait de mare s-a pronuntat in favoarea
picturii a fost de o importantd covarsitoare pentru istoria artei. Mai
tarziu, vor fi invocate permanent cuvintele lui Grigore cel Mare, de
fiecare data cand folosirea imaginilor in biserici va fi pusd iar in



discutie. In realitate, ideile acestui papa despre artd erau, dupa cum
am vazut, cele care predominau in acea epoca. Arta era astfel
admisa, dar, evident, sub o forma limitata. Pentru ca obiectivul
instruiri1 sa fie atins, istoria trebuia sa fie povestita cat mai clar si
mai simplu; tot ceea ce putea distrage atentia de la tema sacra trebuia
sa fie lasat deoparte. La inceput, artistii au continuat sd foloseasca
metodele de naratiune ale artei romane, dar, treptat, au ajuns sa se
limiteze din ce in ce mai mult la esenta. Ilustratia 87 ne arata o opera
unde aceste principii au fost aplicate cu cea mai mare rigoare. Ea
provine de la o bazilicd din Ravenna, care era, in preajma anului
500, un mare port maritim si cel mai mare oras de pe coasta de est a
Italiei. Subiectul este un episod din Evanghelii, in care Hristos a
hranit cinci mii1 de persoane cu cinci paini si doi pesti.
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97. imul‘;irea péinior si pstilor, cca 520 d.., mozaic din azilica San Apollinre
Nuovo, Ravenna

Un artist elenistic ar fi profitat de ocazie ca sa reprezinte o
intreagd mulfime intr-o scend animatd si pitoreasca, dar maestrul
crestin a folosit o0 metodd opusa. Nu e vorba de o pictura executata
cu brio din cateva trasaturi de penel, c1 de un mozaic asamblat cu
multa truda, format din cuburi marunte de sticla care iradiaza culori
profunde si saturate, raspandind in biserica splendoarea unui mister
solemn. Felul in care este prezentatd povestea 1i aratd bine
spectatorului ca a avut loc un miracol sacru. Scena se detaseaza pe
un fond auriu si nu respecta niciun principiu realist. Figura senina a
lui Hristos ocupd centrul. Nu e Hristos cu barba cu care suntem



obisnuifi, ci imaginea, familiara primilor crestini, a unui tanar cu
parul lung. Poarta un vesmant purpuriu si tine bratele departate, intr-
un gest de binecuvantare, spre apostolii care 11 intind painile si pestii,
pentru ca miracolul sa se poatd infaptui. Apostolii poartd aceste
alimente cu mainile acoperite, cum faceau atunci supusii care
plateau tributul stapanului lor. Este o ceremonie solemna. Se vede ca
artistul conferea un sens profund scenei reprezentate. Pentru el nu
era doar un miracol uimitor, intdmplat cu cinci secole in urma, in
Palestina, ci s1 simbolul s1 semnul puterii permanente a lui Hristos
manifestatd prin Bisericd. De aceea privirea lui Hristos este fixata
spre spectator: lui 1i intarea convingerile Hristos.

La prima vedere, o astfel de compozitie pare destul de rigida. Nu
are nimic din acea usurintd in miscare §1 in expresie care constituia
mandria artel grecesti si pe care o regasim in perioada romana. Felul
in care sunt dispuse figurile, vazute strict din fata, aproape ca te-ar
duce cu gandul la niste desene facute de copii. Si totusi artistul
cunostea, cu sigurantd, foarte bine procedeele artei grecesti. Stia
foarte bine sa aranjeze faldurile vesmintelor pe corp, lasand sa se
ghiceasca sub ele articulatiile esentiale. Stia sa amestece micile
cuburi colorate ale mozaicului cu destuld usurinta ca sa exprime
nuantele pielii sau ale cerului. Stia sa indice umbrele, iar racursiul nu
reprezenta ceva greu pentru el. Dar compozitia ni se pare destul de
primitiva, fiindca artistul a urmarit simplitatea. Vechile idei despre
importanta unei reprezentdri foarte lizibile a fiecarui obiect
capatasera o noud vitalitate datoritd faptului ca Biserica acorda o
mare importanta claritatii naratiunii. Totusi, de data aceasta, artistii
nu mai foloseau Tn acest scop lizibilitatea formelor simple ale artei
primitive, ci formele evoluate ale picturii grecesti. Astfel, la
inceputul Evului Mediu, arta crestind prezinta un amestec ciudat de
primitivism si rafinament. Observarea naturii, pe care am vazut-0
dezvoltandu-se atat de rapid in Grecia in secolul al V-lea 1.H., este



lasata deoparte in secolul al V-lea d.H. Artistii nu-si mai confrunta
formulele cu realitatea. Ei nu mai urmdresc perfectiunea in
reprezentarea corpului uman sau artificii pentru a sugera
profunzimea. Dar descoperirile deja facute nu au fost niciodata total
pierdute. Arta greco-romana oferea un imens repertoriu de figuri (in
picioare, sezand, aplecate sau intinse la orizontald). Toate puteau
folosi la istorisirea unei povesti; de aceea, au fost permanent copiate
si adaptate la noile teme. Numai ca erau utilizate intr-un spirit de o
noutate atat de radicald, incat nu trebuie sa fim surprinsi daca isi
pastreaza foarte pufin din originea lor antica.

Problema rolului si locului artei in Biserica a fost de o importanta
imensa pentru intreaga istorie a Europei. Intr-adevar, este unul dintre
principalele motive pentru care teritoriile orientale de limba greaca
din Imperiul Roman, a caror capitala era Bizantul (Constantinopol),
au refuzat sa recunoasca suprematia Papei de la Roma. La Bizant
exista o grupare ostila oricarei reprezentari a unei teme religioase. Ei
erau numiti iconoclasti sau distrugitori de imagini. In anul 754,
acestia au avut castig de cauza si orice arta religioasa a fost interzisa
in Biserica din Orient. Adversarii lor erau, de altfel, si mai in
dezacord cu ideile Papei Grigore cel Mare. Pentru ei, imaginile nu
erau utile, erau sfinte. Argumentele prin care incercau sa-si justifice
punctul de vedere se dovedeau la fel de subtile precum cele ale
iconoclastilor: ,,Daca Dumnezeu, in mila lui, a binevoit sa se arate
muritorilor sub forma umana a lui Hristos — spuneau ei —, de ce nu ar
binevol sa se manifeste si in imagini vizibile? Nu adoram acele
imagini ca atare, cum faceau paganii, ci i1 adoram pe Dumnezeu si
pe sfinfi in imaginile lor sau prin imaginile lor”. Orice am putea
crede despre logica acestei argumentatii, importanta ei a fost
esentiald pentru istoria artei. Intr-adevar, dupid un secol de
represiune, cand aceasta grupare a revenit la putere, picturile dintr-0
biserica nu au mai fost privite ca simple povesti pentru analfabeti, ci



ca niste oglindiri misterioase ale lumii ceresti. In aceste conditii,
Biserica din Orient nu mai putea sa permita artistilor sa-si urmeze
fantezia. Evident, nu se putea accepta orice pictura frumoasa,
reprezentand o mama cu un copil, ca fiind o adevarata imagine
sfantd, ca ,icoana” Maicii Domnului. Era nevoie de modele
consacrate printr-o traditie veche.

Si, astfel, bizantinii au ajuns sd-si impuna aproape la fel de riguros
ca egiptenii respectarca traditiei. Aceasta a dus la doua feluri de
consecinte. Cerand artistului, care picta imaginile sfinte, sa respecte
cu strictete vechile modele, Biserica bizantina contribuia la pastrarea
metodelor si cuceririlor artei grecesti in redarea draparii unui
vesmant, a fetelor si atitudinilor. Daca privim o Fecioara bizantina
(ilustr. 88), ni se pare, evident, foarte diferita de capodoperele artei
grecesti.






88. Madona cu pruncul, cca 1280, tempera pe lemn, 81,5 x 49 cm. Realizata probabil la
Constantinopol. Washington (DC), National Gallery of Art (Mellon Collection)

Si totusi felul in care sunt drapate vesmintele pe corp, felul in care
cutele iradiaza la genunchi sau la coate, conturarea fetei si a mainilor
prin umbre, chiar si curba tronului, toate acestea ar fi fost imposibile
fara cuceririle picturii grecesti si elenistice. In acest sens, in ciuda
unel anumite rigiditati, putem considera arta bizantind ca
mentinandu-se mai aproape de natura decat arta care se va dezvolta
in Occident. Pe de altd parte, importanta conferitda tradifier si
obligatia respectarii stricte a unor norme admise in reprezentarea lui
Hristos sau a Fecioarei constituiau un obstacol pentru dezvoltarea
capacitatilor individuale. Totusi, acest conservatorism s-a dezvoltat
gradat si nu trebuie sa credem ca artistilor din acel timp nu li se lasa
niciun fel de libertate. In realitate, ei au fost cei care, de la ilustratiile
simple ale primei arte crestine, au ajuns la acele cicluri de mari
compozitii solemne care acopera peretii bisericilor bizantine. Cand
contemplam mozaicurile executate de artistii greci in Evul Mediu, in
Balcani sau in Italia, constatam ca imperiul din Orient a reusit cu
adevarat sa readuca la viatd ceva din maretia maiestuoasa a anticei
arte orientale, pentru a o pune 1n serviciul slavei lui Hristos.
[lustratia 89 este un exemplu al puterii acestei arte.
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89. Hristos domnind asupra Universului cu Fecioara, pruncul si sfintii, cca 1190,
mozaic. Sicilia, catedrala din Monreale

Este vorba despre catedrala din Monreale, Sicilia, decorata cu putin
timp inainte de anul 1190, de artisti bizantini. Sicilia apartinea
Bisericii din Occident, Bisericii latine, ceea ce explica prezenta
Sfantului Becket printre sfintii asezati de o parte si de alta a ferestrei.
Este cea mai veche reprezentare a acestui personaj, a carui asasinare
tulburase profund intreaga Europa, in urma cu vreo douazeci de ani.
Dar, in afara alegerii sfintilor reprezentati, artistii nu s-au indepartat
de traditia bizantina. Credinciosii se aflau fata in fatd cu imaginea
grandioasa a lui Hristos suveran, cu mana dreaptd intinsa pentru a
binecuvanta. Dedesubt, Fecioara troneaza ca o imparateasa, avand in
stanga si 1n dreapta cate un arhanghel, inconjuratda de doua randuri
solemne de sfinti.

De pe peretii auriti, aceste figuri hieratice isi lasau in jos privirea
spre credinciosi; erau niste simboluri atat de perfecte ale dogmei,
incat nimeni nu simtea nevoia sa aduca vreo schimbare fixitatii lor.
De aceea, vor continua sa-si exercite puterea in toate regiunile
dependente de Biserica din Orient. Imaginile sfinte ale rusilor,
icoanele lor, sunt si astazi o oglindire a acestor grandioase creatii ale
artistilor bizantini.



Iconoclast bizantin stergand o imagine a lui Hristos, cca 900, provine dintr-un
manuscris bizantin, psaltirea de la Siudov. Moscova, Muzeul de Istorie



7. PRIVIND SPRE RASARIT

Islamul si China in secolele 1I-XIl1

Nu vom merge mai departe cu relatarea istoriei artei in Europa,
fara sa aruncam cel putin o privire spre ceea ce se petrecea in alte
regiuni ale lumii in cursul acestor secole pline de tulburari. Este
interesant sa vedem reactiile celorlalte doua mari religii in privinta
problemei imaginilor, care a preocupat foarte mult lumea
occidentala. Religia lui Mahomed, a carei forta de expansiune a fost
foarte mare n secolul al Vll-lea si secolul al VIII-lea, religia
cuceritorilor Persiei, Mesopotamiei, Egiptului, Africii de Nord si
Spaniei, era, in aceasta privin{d, s1 mai riguroasda decat fusese
vreodata crestinismul. Ea interzicea cu desavarsire imaginile. Dar nu
suprimi chiar atat de usor expansiunea artistica; in fata interdictiei de
a reprezenta fiinta omenecasca, artistii orientali si-au exercitat
imaginafia in domeniul motivelor ornamentale. Ei au creat o
ornamentatie extraordinar de subtild si delicata: arabescul. Vizitarea
curtilor s1 salilor palatului Alhambra (ilustr. 90) si contemplarea
inepuizabilei diversitati a acestor motive decorative constituie o
experienta de neuitat.






90. Curtea Leilor din palatul Alhambra, Granada, Spania, 1377

Si astdzi putem descoperi bogatia inventiva si armonia cromatica a
covoarelor orientale (ilustr. 91), iar acest lucru, in ultima instanta, i-|
datordm lui Mahomed. El este cel care, deturnandu-i pe artisti de la
formele lumii reale, i-a Impins spre lumea imaginara a liniei §i a
culorii pure.






91. Covor persan, secolul al XV1I-lea. Londra, Victoria and Albert Museum

Unele secte musulmane mai tarzii au interpretat totusi mai putin
riguros interdictia imaginilor. Ele au permis pictarea unor figuri si
unor scene, dar fara sa aiba nicio legatura cu religia. Miniaturile
ilustrand povesti romanesti, istorice sau legendare, executate in
Persia incepand din secolul al XIV-lea si, putin mai tarziu, in India
aflata sub suveranitatea musulmana (mongoli), arata tot ce invatasera
artistii din aceste tari dintr-o disciplind pur decorativa. Gradina sub
clar de luna, reprodusa in ilustratia 92, extrasa dintr-un roman persan
din secolul al XV-lea, constituie un exemplu perfect al
extraordinarei maiestrii la care ajunsesera acestia.
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92. Humai, pring persan, o intdlneste in gradina pe Humaiun, printesa chineza, cca
1430-1440, miniatura din manuscrisul unui roman persan. Paris, Muzeul Artelor
Decorative

Pare un covor magic, caruia i-ar fi dat viatd o zana. Iluzia realitatii
conteaza aici la fel de putin ca in arta bizantina. Poate si mai putin.
Racursiul nu existd, lumina si umbra nu sunt diferentiate, structura
corpurilor abia daca este indicata. Figurile si plantele arata ca si cum
le-am fi decupat din hartie colorata si le-am fi asezat in pagina dupa
un motiv dinainte stabilit. Dar, asa cum este, aceasta ilustrare se
potriveste mai bine povestii decat daca artistul ar fi urmarit iluzia
vietil. O astfel de pagind se citeste aproape ca un text. Privirea se
deplaseaza de la erou, aflat in picioare, cu bratele incrucisate, in
coltul drept al paginii, la eroina care se apropie de el; apoi ne
conduce imaginatia spre aventura, sub clarul de luna care scalda acea
gradina feerica, spre o reverie fara sfarsit.

Amprenta religiei asupra artei este si mai accentuata in China. Nu
stim multe lucruri despre inceputurile acestei arte, doar ca artistii
chinezi au ajuns foarte repede maestri in turnarea bronzului. Unele
vase din bronz, folosite pe vremuri in temple, dateaza din primul
mileniu 1.H. si poate chiar mai demult, dar tot ceea ce stim despre
pictura si sculptura este de datd ceva mai recenta. Cu putin inainte de
inceputul erei noastre, chinezii au adoptat obiceiuri funerare care le
amintesc pe cele ale egiptenilor. La fel ca in Egipt, gasim in
cavourile lor reprezentari foarte vii ale unor scene unde se reflecta
obiceiurile acelor zile indepartate (ilustr. 93).



TN 2 } 8 D AE T B < o AR OO,
50 d.H., amprenta unui basorelief provenind din morméantul lui Wu-
Liang-Tse, provincia Shantung (China)
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Aici pot fi deja intalnite trasaturile care, in artd, ni se par astazi tipic
chineze. Artistii nu pictau, cum facusera egiptenii, forme rigide si
colturoase, ei preferau curba si ondulatia. Daca un artist chinez voia
sa reprezinte un cal cabrat, reusea s-o facd ajustand un anumit numar
de curbe. La fel si sculptura, care adopta aceeasi regula, fara sa
renunte totusi la o soliditate robusta (ilustr. 94).
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94, Leu marlpat cca 523 d H mormantul lui Xlao Jing, langa Nankm Jlangsu China

Unii dintre cei mai mari ganditori ai Chinei par sa fi avut asupra
artel pareri asemanatoare cu cele ale Papei Grigore cel Mare. Ei
vedeau 1n artd un mijloc de a aminti oamenilor marile exemple de
virtute dintr-o perioada de aur a istoriei. Unul dintre cele mai vechi
suluri ilustrate chinezesti pe care le cunoastem este o culegere de
actiuni exemplare ale unor doamne virtuoase, scrisa in spiritul lui
Confucius. Se crede ca originalul ar fi opera lui Ku K'ai-chi, pictor
care a trait in secolul al IV-lea d.H. Scena pe care o reproducem aici
(ilustr. 95) reprezinta un sot care 1si acuza pe nedrept sotia; ea



ilustreaza demnitatea si gratia pe care le asociem in general ideii de
artd chineza. Compozitia si mimica sunt cat se poate de clare, dupa
cum se cuvine unei imagini cu subiect moralizator. Pe de alta parte,
ea dovedeste ca artistul chinez ajunsese la o mare maiestrie in arta
dificild de reprezentare a miscarii. Aceasta opera atat de veche n-are
nimic rigid; liniile sinuoase domina si comunica ansamblului un
foarte subtil simt al vietii.

g

95. Un sot dojenindu-si sotia, cca 400 d.H. etaliu dintr-un sul de métse, probbil o
copie veche a unei opere a lui Ku K'ai-chi. Londra, British Museum

Arta chineza a fost cel mai profund marcatd de o alta influenta
religioasa, cea budistd. Ea a reprezentat calugarii si1 ascetii din
anturajul si din suita lui Buddha in statui care par extraordinar de vii



(ilustr. 96).






96. Cap de lohan, cca 1000 d.H. teracota smaltuita, descoperita la I-Chu (China).
Candva la Frankfurt, colectia Fuld

S1 aici remarcam folosirea contururilor sinuoase in desenul urechilor
si al buzelor, in modelarea obrajilor, fard insa vreo tendinta spre
deformare. Aceste sinuozitdti au mai curand drept efect o anumita
mladiere a formei. Se simte ca nimic nu a fost facut la intamplare, ca
fiecare lucru e la locul lui s1 participd la efectul ansamblului.
Amintirea mastii primitive (ilustr. 28) poate ca nu e chiar departe,
chiar si in cazul unei imagini atat de convingatoare a fetei umane.
Budismul nu doar a furnizat artistilor chinezi sarcini noi, ci a
suscitat s1 o atitudine complet noua fatd de opera pictatda sau
sculptatd, un respect pentru cuceririle artistului, asa cum nu gasim
alte exemple in Europa inaintea Renasterii. Chinezii au fost primii
care au vazut in munca artistului altceva decat o sarcind aproape
servila si care l-au pus pe pictor pe acelasi plan cu poetul. Religiile
din Extremul Orient spun ca nimic nu-i mai important decat
meditatia corectd. Pentru ele, meditatia este un fel de gandire
deosebit de profundi. Inseamni a examina si a relua permanent,
timp de mai multe ore, acelasi adevar divin, inseamna a-ti fixa o idee
in minte si a o privi sub toate aspectele, fard a te indeparta de ea.
Acest fel de exercitiu mental are, pentru orientali, o importanta mult
mai mare decat o are pentru noi exercitiul fizic sau sportul. Unii
calugari meditau la un singur cuvant, stand nemiscati zile intregi,
ascultand tacerea care preceda si urma silabei sfinte. Altii meditau la
ceva din naturd, de exemplu, la apa, la ce putem invata de la ea, la
umilinta ei, la felul cum, plecandu-se, macina stinca cea mai tare,
cum ¢ limpede, proaspata si linistitoare, cum reda viata campurilor
uscate. Sau meditau la munte, atat de puternic si mandru, dar si
foarte generos, pentru cd permitea copacilor sa creasca pe coastele
sale. Astfel a ajuns probabil arta religioasa mai curand sa insoteasca
meditatia, decat sa istoriseasca legendele despre Buddha si despre



inteleptili Chinei. Nu se straduia sa prezinte o doctrind anume, cum
avea sa faca arta crestina, in secolele Evului Mediu. Artistii piosi au
inceput sd picteze apa si muntii, intr-un spirit de veneratie, departe
de dorinta de instruire si de simpla preocupare decorativa, dornici
indeosebi sa furnizeze materie meditatiei. Pictau pe suluri din
matase, pastrate in tuburi scumpe. Acestea nu erau desfacute decat
intr-o atmosfera calma, pentru a fi privite, contemplate, asa cum
deschizi o carte de poeme ca sd citesti si s recitesti o strofa. In acest
spirit au fost concepute principalele peisaje chinezesti din secolul al
Xll-lea s1 secolul al XIII-lea. Noua insd ne vine greu sa atingem
aceleasi stari de spirit: suntem europeni agitati, fard prea multa
rabdare si fard sia cunoastem prea bine tehnica meditatiei. Cu
sigurantd ca nu stim in aceasta privinta mai mult decat vechii chinezi
despre tehnica antrenamentului fizic. Totusi, daca privim indelung si
atent o picturd precum cea reprodusa in ilustratia 97, poate ca vom
reusi sd simtim ceva din spiritul in care a fost realizatd s1 sa
intrevedem scopul elevat pe care dorea sa-1 serveasca.






97, Ma-Yuan, Peisaj sub clar de luna, cca 1200, sul suspendat, cerneala si culoare pe
matase, 149,7 x 78,2 cm. Taipei, Muzeul National

Nu este vorba, evident, de reproducerea unui peisaj existent sau de
instantaneul unui colf pitoresc. Artistii chinezi nu faceau schite in aer
liber! Invitau arta printr-o metodi de meditatie si de concentrare
care poate cd ni se pare ciudata, studiind mai curand opera maestrilor
din trecut decat natura, exersand pictarea succesiva a unui pin, a unel
stanci, a unui nor. Abia dupa ce ajungeau la maiestria tehnica luau
contact direct cu natura, Tn incercarea de a prinde expresia unui
peisaj. Intorsi acasi, se striduiau si redea aceastd expresie
combinand imagini de pini, stanci §i nori, asa cum ar face un poet
care combind imaginile ce i-au venit Tn minte Tn cursul unei
plimbari. Ambitia maestrilor chinezi era sa dobandeasca in folosirea
cernelil s1 a pensulel o usurintd care sa le permita fixarea directa a
viziunii lor cat mai repede. Deseori, un peisaj si o poezie scurta stau
alaturi pe acelasi sul de matase. Chinezii considerau o copilarie
compararea detaliilor unei picturi cu echivalentul lor din realitate. Ei
urmareau mai curand exprimarea emotiel artistului. Ne este destul de
greu sa apreciem unele dintre cele mai indraznete opere, alcatuite
doar din cateva forme vagi de piscuri iesind din nori (ilustr. 98).
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98. Atribuit lui Kao K'o-Kong, Peisaj dupdloaie, cca 1300, sul suspendat, cerneala pe
matase, 122,1 x 81,1 cm. Taipei, Muzeul National

Dar, daca incercam sa ne punem in locul pictorului si sa simfim noi
ingine ceva din ceea ce poate ca a simfit el in fata acelor piscuri



maiestuoase, vom putea intrezari ceea ce chinezii apreciau cel mai
mult la opera de artd. Ne vine mai usor sa infelegem aceasta stiinta si
intensitate cand ele se aplica unor subiecte mai putin grandioase.

99. Atribuit lui Liu-T'sai, Trei pesti, cca 1068-1085, foaie de album, cerneala si culoare
pe matase, 22,2 x 22,8 cm Philadelphia, Museum of Art

Pesti1 din ilustratia 99 ne ajuta sa ne facem o idee despre marea
rabdare de care probabil artistul a dat dovada in observarea unui




subiect atat de simplu si, in acelasi timp, despre usurinta si maiestria
de care a dat dovada cand a ajuns la executie. Regasim aici inclinatia
artistilor chinezi spre curbele elegante si abilitatea cu care le faceau
sda exprime miscarea. Formele nu se suprapun peste un motiv dispus
Tn mod egal, ca intr-o simetrie lizibila. Nu sunt o miniatura persana.
Si totusi simtim ca pictorul le-a echilibrat cu o0 siguranta
extraordinarda. E o imagine pe care o poti privi mult timp fara sa
obosesti. Merita incercat.

Exista ceva admirabil in aceasta rezerva a artei chineze, care se
limiteaza in mod voit la cateva motive simple. Dar se intelege de la
sine ca o astfel de atitudine avea si slabiciunile ei. Pe masura ce
timpul trecea, aproape fiecare trasatura de pensula, putand sa
reprezinte o tija de bambus sau o stanca, era fixata si etichetata de
traditie, si, pe de alta parte, admiratia fata de operele din trecut era
atat de imperioasa, incat artistii indrazneau din ce in ce mai putin sa
se increada in propria inspiratie. Calitatea picturii s-a menginut foarte
ridicatd timp de multe secole in China si in Japonia (aceasta
impartasea si ea ideile chinezilor), dar arta avea tendinta sa se
apropie de un joc elegant si rafinat, pierzandu-si din interes pe
masurd ce regulile deveneau tot mai precise. Abia in secolul al
XVIlll-lea, dupa ce au luat contact cu arta occidentald, artistii
japonezi au Indraznit sa aplice metodele orientale unor subiecte noi.
Vom vedea mai departe cat de fecunde au fost aceste experimentari
pentru Occident, cand a facut si el cunostinta cu ele.



Hidebu, Tanar japonez pictand o ramura de bambus, inceputul secolului al XIX-lea,
gravurd pe lemn 13x18,1 cm



8. CREUZETUL ARTEI OCCIDENTALE

Europa in secolele VI-XI

Am urmarit istoria artei occidentale pana in epoca lui Constantin
s1, dincolo de ea, pana in timpul Papei Grigore cel Mare. Principala
problema a artei era atunci adaptarea la preceptele acestui papa, care
vedea Tn imagini o posibilitate de a le face cunoscut laicilor cuvantul
divin. In general, secolele care au urmat inceputului crestinismului si
caderii Imperiului Roman sunt considerate o epoca a intunericului.
Consideram aceasta perioada intunecatda fiindcd, in acele timpuri
dominate de migratii, rdzboaie si tulburari profunde, popoarele au
trait chiar in intuneric, cu un minimum de cunostinte spre a le
calauzi, dar si pentru ca avem putine date despre secolele care au
urmat declinului lumii antice si au precedat formarea tarilor
europene aproape asa cum le cunoastem astdzi. Bineinteles, aceasta
perioada nu este strict delimitata, dar o putem situa cu aproximatie
intre anul 500 s1 anul 1000. Cinci sute de ani inseamna mult, un timp
in care se pot intdmpla o multime de lucruri, iar in aceste secole
chiar au avut loc numeroase evenimente. Dar ne intereseaza
indeosebi faptul ca in aceastda perioada nu si-a facut aparitia un stil
bine definit si bine stabilit, ci a existat mai curand un conflict
permanent intre un anumit numar de stiluri diferite, care au inceput
sa se echilibreze abia spre sfarsitul acestei perioade. Situatia nu
trebuie sa ne surprindd daca cunoastem cat de cat istoria Evului
Mediu timpuriu. Acele timpuri tulburi nu se caracterizeaza doar prin
obscuritate, ci si printr-un extraordinar amalgam de clase sociale si
popoare. Tot timpul au existat, mai ales in manastiri, barbati si femei
care apreciau arta, o cunosteau si aveau o mare admiratie fata de
operele lumii antice pastrate in biblioteci si in tezaure. Acesti



calugari instruifi si cultivafi ocupau uneori functii importante la
curtea celor puternici si se strdduiau sa readuca la viata arta pe care o
admirau. Dar, deseori, eforturile lor nu duceau la nimic, fiind naruite
de noi razboaie s1 noi invazii ale cuceritorilor nordici, ale caror
notiuni in materie de arta erau diferite de ale lor. Triburile germanice
— gotii, vandalii, saxonii, danezii si vikingii — care S-au revarsat peste
Europa, devastand si jefuind, erau considerate barbare de cei care
stiau sa aprecieze cuceririle artistice ale grecilor si romanilor.
Evident cd, intr-un anumit sens, acesti oameni erau intr-adevar
barbari, dar asta nu inseamna ca nu aveau deloc simtul frumosului s1
al artei. Aveau artizani abili Tn prelucrarea cu finete a metalului si
sculptori in lemn talentati, ale caror opere amintesc oarecum de cele
ale maorilor din Noua Zeelanda (ilustr. 22). Acestor artisti le placeau
motivele complicate, Tndeosebi misterioase Tmpletituri de dragoni
sau pasari. Nu cunoastem exact locul de origine al acestor motive
care apar prin secolul al Vll-lea, nici semnificatia lor, dar este
posibil ca ideile artistice ale acestor triburi germanice sa apartina
fondului comun al popoarelor primitive din lumea intreagd. Avem
motive sa credem cad aceste imagini erau considerate si ele magice si
in stare sd alunge demonii. Capetele de dragon sculptate, provenind

de la saniile sau corabiile vikingilor, le caracterizeaza bine arta
(ilustr. 100).






100. Cap de dragon, cca 820 d.H. h. 51 cm. Lemn sculptat descoperit la Oseberg
(Norvegia). Oslo. Universitetets Oldsaksamling

Ne imaginam cu usurinta ca acesti monstri redutabili erau mai mult
decat o decoratiune nevinovata. De altfel, se stie ca o lege, valabila
la vikingii din Norvegia, cerea ca toti capitanii de ambarcatiuni sa
inldture aceste figuri Tnainte de a intra intr-un port propriu, ,,ca sa nu
sperie spiritele tarii”,
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101. Biserica Tuturor Sfintilor, cca 1000. Un turn saxon imitand o constructie din lemn.
Earls Barton, Northamptonshire

Calugarii si misionarii din Irlanda celtica si din Anglia saxona au
incercat sa aplice traditiille acestor artizani nordici la nevoile artei
crestine. Ei au construit biserici si turnuri din piatrd imitand
structurile din paianta ale artizanilor locali (ilustr. 101), dar cele mai
extraordinare reusite ale lor sunt cadteva manuscrise executate in
Irlanda si in Anglia in cursul secolelor al VII-lea si al VIII-lea.






102. Pagina a Evangheliarului din Lindisfarne, cca 698 d.H., Londra, British Library

llustratia 102 reproduce o pagina a celebrului Evangheliar din
Lindisfarne, executat in Northumbria cu putin timp inaintea anului
700. Crucea este formata din Tmpletituri intesate de dragoni si serpi.
Ea se detaseaza pe fondul unui desen si mai incalcit. Este pasionant
sd incerci sa te orientezi in acel labirint de forme ciudate, in
incalceala de figuri impletite. Lucrul cel mai surprinzator este ca nu
rezulta nicio confuzie: diferitele motive se imbina cu precizie intr-0
armonie complexa de forme si culori, it1 vine greu sa intelegi ca un
om a putut sa imagineze o astfel de compozitie si ca a avut destula
rabdare si perseverenta s-o duca la bun sfarsit. O astfel de pagina ar
fi de ajuns ca sa dovedeasca, daca ar fi necesare dovezi, ca artistii
care au dezvoltat aceasta traditie primitiva nu erau lipsiti nici de
tehnica, nici de talent.

Cu atat mai surprinzator este sa vezi felul in care este reprezentata
figura umand in manuscrisele engleze si irlandeze. Nu sunt intru
totul figuri umane, ci mai curand motive ciudate alcatuite pe baza
elementelor corpului omenesc (ilustr. 103).



103. Sfantul Luca, cca 750 d.H., evangheliar, manuscris. Sankt Gallen, Stiftsbibliothek




Ne putem imagina ca artistul s-a folosit de un model gasit intr-o
veche Biblie si ca l-a transpus dupa gustul lui. A transformat
vesmintele largi intr-un fel de impletituri din panglici; a facut din par
si urechi un fel de spirale si, din intreaga fatd, o masca rigida. Aceste
figuri de evanghelisti si de sfinti arata rigide si ciudate; ai spune ca
sunt idoli primitivi. Se vede ca artistilor, formati dupa traditiile artei
primitive, le-a venit greu sd se adapteze la exigentele Bibliel
crestine. Dar am gresi dacd am considera aceste imagini ca fiind
rudimentare. Formatia mainii si ochiului, primita de acesti artisti, si
care le-a permis sa realizeze astfel de capodopere, aducea un element
nou artel occidentale. Fara acest aport, arta din Occident ar fi putut
sa se dezvolte intr-o directie asemanatoare cu cea a artel bizantine.
Datorita intalnirii celor doua tendinte, cea a artei antice si cea a artei
primitive, in Europa Occidentald a aparut ceva cu totul nou.

Pentru ca traditia artei clasice nu se pierduse complet. La curtea
lui Carol cel Mare, care se considera succesorul imparatilor romant,
se faceau eforturi pentru mentinerea traditiei romane. Constructia
catedralei de la Aix-la-Chapelle — resedinta lui Carol cel Mare —,
ridicata la porunca imparatului pe la anul 800 (ilustr. 104), se inspira
dintr-o faimoasa biserica construitd la Ravenna cu trei sute de ani n
urma.



\PNPNENE
TS




104. Interiorul catedralei din Aix-la-Chapelle/Aachen, sfintita in 805

Am vazut deja ca acea conceptiec moderna care, inainte de orice,
cere ,,originalitate” din partea artistului, nu era deloc impartasita si
de popoarele din trecut. Un maestru din Egipt, din China sau din
Bizant ar fi fost foarte surprins de o astfel de exigenta. Un artist din
Occidentul medieval n-ar fi inteles de ce ar trebui sa inventeze un
nou plan de biserica, un nou desen al potirului sau o noua maniera de
a reprezenta un episod din istoria sfanta, din moment ce modelele
vechi se potriveau atat de bine. Donatorul pios, care dorea sa ofere o
cutie de moaste pentru unele ramasite ale sfantului sau ocrotitor, se
straduia sa-si procure materialul cel mai pretios si 1i cerea artistului
sd se inspire, pentru ilustrareca legendei sfantului, dintr-un model
vechi si memorabil. La randul sau, artistul nu se simfea deloc
ingradit de astfel de condifii. Limitele comenzii 11 lasau un camp de
manevra suficient ca sa-si puna in valoare capacitatea.

Poate ca ne-ar fi mai usor sa concepem aceasta atitudine daca ne-
am gandi la propriul nostru mod de a considera o opera muzicala.
Daca 1i cerem unui muzician si cante cu ocazia unei casatorii, nu-i
cerem sa compuna ceva nou. Tot asa si donatorul medieval, care nu
se astepta ca nasterea lui Isus sa fie reprezentata intr-un mod complet
inedit. Noi indicam genul de muzica pe care il dorim s1 precizam
importanta orchestrei sau a corului. Muzicianului 11 revine sarcina sa
ofere o frumoasa interpretare unei piese de muzica veche sau sa nu
faca din ea ceva imposibil de ascultat. Aceeasi piesa poate sa fie
interpretata in mod foarte diferit de doi muzicieni egali ca valoare.
Tot asa, doi artisti medievali puteau, inspirandu-se din aceeasi tema
si din aceeasi compozitie veche, sa creeze opere de artd foarte
diferite. Un exemplu poate face lucrurile si mai clare.



105. Sfantul Matei, cca 800 d.H., evangheliar pictat probabil la Aix-la-Chapelle. Viena,
Kunsthistorisches Museum

[lustratia 105 reproduce o pagina dintr-un evangheliar executat la




curtea lui Carol cel Mare. Ea il reprezinta pe Sfantul Matei scriindu-
si evanghelia. In cirtile grecesti si romane, exista obiceiul de a arita
pe prima pagina portretul autorului: imaginea evanghelistului trebuia
sa repete foarte fidel un portret de acest gen. Felul in care sunt
pictate vesmintele sfantului, conturul capului, obtinut printr-un
degradeu de umbra si lumina, ne fac sa credem ca artistul medieval
si-a folosit intreaga stiintd ca sa reia cum se cuvine un model
venerat.






106. Sfantul Matei, cca 830 d.H., evangheliar pictat probabil la Reims. Epernay,
Biblioteca Municipala

Pictorul unui alt manuscris, din secolul al IX-lea (ilustr. 106), a
avut probabil in fata lui acelasi model sau un model foarte
asemanator datdnd din primele secole ale erei noastre. Putem
compara mainile: stanga tinand calimara, asezata pe pupitru, si cea
dreapta scriind cu pana. Putem compara si picioarele si felul in care
este aranjat vesmantul in jurul genunchilor. Dar, in timp ce pictorul
lucrarii din ilustratia 105 a facut cum s-a priceput mai bine ca sa
urmeze cu fidelitate modelul, artistul care a realizat lucrarea din
ilustratia 106 si-a fixat probabil un alt scop. Poate ca a vrut sa-|
reprezinte pe evanghelist ca pe un batran erudit, stand linistit in
chilia lui. Pentru el, Sfantul Matei era Tnainte de orice un om
inspirat, punand in scris cuvintele divine. Trebuia sa fie reprezentat
un eveniment deosebit de emotionant s1 important din istoria
omenirii, iar artistul a reusit sd ne transmitd, in aceastd imagine a
unui om aplecat peste cartea sa, ceva din propria lui fervoare
religioasa. Este adevarat ca si-a desenat sfantul cu maini enorme si
ochi exorbitanti, dar nu din ignorantda sau stangacie. A vrut sa dea
personajului o expresie de o mare concentrare. Chiar si felul in care
a realizat aranjarea vesmantului si fondul manifesta violenta emotiei
artistului. Mi se pare ca aceasta impresie se datoreaza, cel pufin in
parte, liniilor in spirald s1 in zigzag pe care artistul le-a trasat cu o
bucurie evidentd. Poate ca vreo trasaturd a modelului a sugerat o
astfel de tehnica. Dar e posibil ca ea sa-l fi tentat pe pictor mai ales
pentru ca amintea de marile inventii ale artei nordice: impletituri de
benzi si de linii. In astfel de picturi, vedem niscandu-se un nou stil
medieval, in care percepem ceva ce nu gasim nici in arta Orientului
vechi, nici in arta Antichitatii clasice. Egiptenii desenau ceea ce stiau
ca existd, grecii, ceea ce vedeau; artistul medieval a invatat sa
exprime ceea ce simgea.



Nu putem aprecia la justa ei valoare o operda de arta din Ewvul
Mediu daca nu tinem cont de aceasta trasatura deosebita. Artistii nu
aveau atunci drept scop sa creeze imagini fidele naturii sau sa faca
lucruri frumoase; e1 voilau 1inainte de orice sa transmita
coreligionarilor lor litera si spiritul povestii sfinte. Poate ca au reusit
mai bine 1n aceastd privintd decat majoritatea artistilor dinaintea lor
si de dupa ei. Ilustratia 107 reproduce o imagine imprumutata dintr-
un evangheliar cu miniaturi din Germania, realizat dupa mai bine de
un secol, pe la anul 1000.
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107. Spalarea picioarelor, cca 1000, Evangheliarul lui Otto al 111-lea. Miinchen,
Bayerische Staatsbibliothek

Ea reprezinta un incident care a avut loc in timpul spalari
picioarelor si pe care il relateaza Sfantul Ioan (XIII, 8-9):

Petru i-a zis: ,, Niciodata nu-mi vei spala picioarele!” Isus i-a
raspuns: ,,Daca nu te spal eu, nu vei avea parte deloc de mine”.
,,Doamne — 1-a zIs Simon Petru —, nu numai picioarele, ci §i mdinile
si capul!”

Artistul a fost interesat doar de acest schimb de replici. Nu s-a
preocupat sa deseneze casa unde se petreceau faptele, ceea ce ar fi
avut drept rezultat abaterea atentie1 de la sensul profund al scenei. A
preferat sa plaseze personajele principale pe un fond auriu plat si
luminos, pe care gesturile protagonistilor se detaseaza ca o inscriptie
solemna: atitudinea de implorare la Sfantul Petru, atitudinea de calm
a invatitorului la Hristos. In dreapta, un discipol isi scoate sandalele,
altul aduce un lighean, restul se maseaza in spatele Sfantului Petru.
Toate privirile se indreaptd spre centrul scenei, ca si arate
semnificatia esentiala a spalarii. Nu are importanta ca ligheanul nu-i
prea rotund, cd pictorul a fost nevoit sa rasuceasca gamba Sfantului
Petru in sus si genunchiul in fata, pentru ca piciorul sa fie asezat
foarte vizibil in apa: si-a atins scopul — transmiterea mesajului
umilintei divine.

Vom face o comparatie cu o scend de adulatie asemanatoare de pe
un vas grecesc din secolul al V-lea T.H. (ilustr. 58). Grecia a
descoperit arta de a ardta ,,framantarile sufletului”, si, desi artistul
medieval a reusit acest lucru prin metode diferite, Biserica nu ar fi
putut niciodata sd foloseasca pictura in scopurile ei fara aceasta
mostenire.

Dupa cum spunea Papa Grigore cel Mare: ,,Pictura poate fi pentru



analfabeti ceea ce este scrisul pentru cei care stiu sa citeasca”.
Aceasta aspiratie spre claritate nu s-a manifestat doar in miniaturi, ci
si in sculpturd, de exemplu in acest panou al unei porti din bronz,
comandata de biserica din Hildesheim, Germania, la putin timp dupa
anul 1000 (ilustr. 108).

i\ PR ‘/w\x ;-w\/ u\/”&rp’w-
108 Adam Si Eva dupa pacatul originar, portal din bronz al catedralei din Hildesheim

El il reprezinta pe Dumnezeu-Tatadl venind spre Adam si Eva, dupa
pacatul originar. Nu gasim aici niciun detaliu care sa nu fie esential
povestirii, dar aceastd concentrare asupra principalelor elemente ale
subiectului face ca figurile sd se detaseze cu o perfecta claritate pe
fondul uni. Mimica e clard: Dumnezeu aratd spre Adam; Adam spre
Eva; Eva spre sarpele aflat la picioarele ei. Inlintuirea
responsabilitatilor si originea raului sunt exprimate cu atata forta si
simplitate, incat uitdm proportiile incorecte si lipsa de frumusete a
corpurilor, cel putin dupa conceptiile noastre actuale.



Totusi, nu trebuie sa credem ca arta din aceastd epoca se afla doar
in sluyjba religiei. Pe langa biserici, in Evul Mediu au fost construite
si castele, 1ar seniorii care le locuiau aveau uneori artisti in serviciul
lor. Motivul pentru care uitam uneori aceste lucrari civile, cand
vorbim despre Evul Mediu timpuriu, este foarte simplu: multe
castele au fost distruse, in timp ce bisericile au fost crutate. In
general, putem spune ca operele de arta religioase erau tratate cu mai
mult respect si pastrate mai cu grija decat lucrarile destinate
impodobirii unor simple case particulare. Ca si astdzi, cand aceste
lucrari se demodau, erau inlaturate sau chiar distruse. Din fericire, un
exemplu important de decoratiune civild a ajuns pana la noi, si
tocmai pentru ca a fost pastrat intr-o biserica. Este vorba de faimoasa
tapiserie de la Bayeux, care ilustreaza istoria cuceririi normande. Nu
cunoastem exact data realizarii acestei tapiserii, dar cet mai mulfi
specialisti cred ca a fost facutd pe cand incd mai traiau
contemporanii scenelor reprezentate, poate in jurul anului 1080. Este
un fel de pictura-Cronicd, de acelasi gen cu ceea ce am vazut in
vechiul Orient si la Roma (de exemplu, columna lui Traian, ilustr.
78), relatarea unei campanii si a unei victorii. Povestea este istorisita
intr-un mod extrem de viu.
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109 110. Regele Harold presteaza juréfnﬁnt lui Wilhelm Cuceritorul, Tnaintea intoarceri‘i“ |
sale in Anglia, cca 1080, tapiserie din Bayeux, h. 50 cm. Bayeux, Muzeul Tapiserieli
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[lustratia 109 ni-1 arata, dupa cum precizeaza legenda, pe Harold



prestand juramant ducelui Wilhelm, iar ilustratia 110 prezinta
intoarcerea lui Harold in Anglia. Scenele sunt prezentate cat se poate
de clar: il vedem pe Wilhelm pe tron, cu privirea indreptatd spre
Harold, care pune mana pe relicva sfintd ca sd jure supunere,
juramant folosit drept pretext de Wilhelm ca sa revendice Anglia.
Demn de remarcat este, in scena urmatoare, omul care, dintr-un
balcon, asistd, protejandu-si ochii cu mana, la sosirea vasului lui
Harold. Desigur, bratul si degetele sunt foarte stangaci desenate si
toate personajele sunt niste mici manechine, departe de desenul
temeinic al cronicarilor asirieni sau romani. Tn Evul Mediu timpuriu,
cand artistul nu avea model dupd care sa copieze, desena intr-un
mod foarte copilaresc. E usor sa zambesti, dar deloc simplu sa-1 imiti
pe artist. Povestea e istorisitd cu o asemenea economie de mijloace,
concentrand atat de puternic atenfia asupra a ceea ce artistul
considera important, incat opera ¢ cu siguranta mai evocatoare decat
relatarile realiste din ziarele noastre sau de la televizor.
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Fratele Rufillus scriind litera R, secolul al XI1 I-Iea, detaliu dintr-un manuscris cu
miniaturi, Geneva, Fundatia Martin Bodmer




9. BISERICA MILITANTA

Secolul al XllI-lea

Datele sunt puncte de reper indispensabile in derularea istoriei si,
pentru ca anul 1066 este bine cunoscut de toata lumea, il vom alege
ca punct de pornire. In Anglia nu a mai rdmas niciun edificiu intreg
datand din perioada saxona si foarte putine biserici anterioare anulul
1066 au mai supraviefuit pe continent. Totusi, normanzii care au
debarcat in Anglia aduceau cu ei un stil de constructie foarte evoluat,
care se formase recent in Normandia si in alte parti. Noii stapani ai
Angliei, seniorii laici si ecleziastici, si-au afirmat curand puterea
poruncind construirea de manastiri s1 biserici. Stilul acestor
constructii este cunoscut in Anglia sub numele de stil normand si1, pe
continent, sub numele de stil romanic. Acesta a inflorit mai bine de
un secol, Tncepand de la invazia normanda.

Nu este deloc usor sd ne imaginam astazi tot ce reprezenta o
biserica pentru oamenii din acele timpuri indepartate. Doar unele
sate uitate de timp ar putea sa ne ofere o vaga imagine. Biserica era
deseori singura cladire din piatrd pe o raza de cativa kilometri,
singurul edificiu important al unei intregi regiuni, iar clopotnita e 11
ghida de departe pe cilitori. In fiecare duminica, toti locuitorii unei
asezari se adunau la biserica pentru slujba; contrastul dintre edificiul
inalt si casele umile 1n care acesti oameni isi petreceau viata probabil
ca era coplesitor. Nu era deloc de mirare ca intreaga comunitate se
arata interesata de construirea bisericii si se mandrea cu felul in care
fusese impodobita. Chiar s1 din punct de vedere economic,
construirea unui sanctuar, care dura ani de zile, transforma probabil
intreaga asezare. Excavarea si transportul pietrelor, instalarea
schelelor, angajarea meseriasilor itineranfi, care aduceau cu ei



povesti din regiuni indepartate, totul constituia, in acele timpuri
indepartate, un eveniment exceptional.

Secole intregi de ignorantd nu stersesera amintirea bisericilor
primitive, a bazilicilor, si a formelor de arhitecturd folosite de
romani. Planul adoptat era in general acelasi: nava centrala ducea la
absida sau strana si avea, de o parte si de alta, doud sau patru nave
colaterale. Uneori, unele adaugiri imbogateau simplitatea acestui
plan. Unor arhitecti le-a placut ideea construirii bisericilor in forma
de cruce, si astfel au adaugat, intre strana si nava, ceea ce se numeste
transept. In pofida inrudirii, impresia generald produsi de o biserica
romanici sau normanda este foarte diferitd de cea a unei bazilici. In
bazilici, coloanele clasice purtau un antablament orizontal. In
bisericile romanice sau normande intalnim de cele mai multe ori arce
in plin cintru asezate pe stalpt masivi. Impresia de ansamblu, la
interior ca si la exterior, este aceea a unei forte calme. O decoratie
limitata, putine ferestre, ziduri pline solide si turnuri care te duc cu
gandul la fortaretele de atunci (ilustr. 111).
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111. Manastire benedictina din Murbach, Alsacia, cca 1160. Biserica romanica

Aceste mase de piatra ridicate de Biserica aproape ca o sfidare, in
tari de agricultori si razboinici recent convertiti, constituie un
adevarat simbol al Bisericii militante. Ele amintesc ca in aceasta
lume datoria Bisericii este sd lupte contra puterii intunericului, pana
in ceasul Judecatii de Apoi (ilustr. 112).
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112. Catedrala in Tournai (Belgia):117.1—1213. Bisericd in cetatea medievala

Cei mai buni arhitecti se confruntau cu o problema esentialda
pentru construirea bisericilor: aceea de a conferi acestor edificii
impozante din piatra un acoperis, el insusi din piatra, care sa fie
demn de maiestatea lor. Sarpantele care acopereau in general



bazilicile nu erau aspectuoase si, in plus, luau usor foc. Priceperea
romanilor la boltirea marilor edificii implica o intreagd serie de
cunostinte tehnice s1 matematice care, in mare masura, se pierdusera.
De aceea, secolul al Xl-lea si secolul al Xll-lea au constituit o
perioada de experimentari permanente. Nu era usor sa acoperi cu o
boltd intreaga latime a marii nave. Solutia cea mai simpla pdrea a fi
construirea boltii asa cum ai construi o punte peste un rau. S-au
ridicat stdlpi masivi de fiecare parte a navei ca sa sustina arcele
acestor punti. Dar a devenit repede evident ca o astfel de punte,
pentru a nu se prabusi, trebuia sa fie rezistenta si1 foarte solid
asamblata. Pentru a suporta aceasta greutate enorma, zidurile si
stalpii au devenit si mai puternici si mai masivi. Aceste bolti ,,in
leagan” necesitau imense cantitati de piatra.

De aceea, arhitec{ii romanici au inceput sa caute o tehnica noua.
Au inteles ca nu era absolut necesar sa construiasca o bolta atat de
grea. Era de ajuns sd foloseascd un anumit numar de arce de
sustinere foarte solide si sa umple spatiile dintre ele cu un material
mai usor. Au observat ca cel mai bun sistem era sad aseze intre stalpi
arce de sustinere — sau ,,nervuri”’ — incrucisate in diagonala, apoi sa
umple sectiunile triunghiulare pe care le formau. Aceasta idee, care
avea sa revolutioneze curand metodele de constructie, pare sa-si aiba
originea in catedrala din Durham (ilustr. 114). Arhitectul care, la
putin timp dupa cucerirea Angliei, a folosit astfel prima bolta n
ogiva pentru interiorul impozant al acestei catedrale (ilustr. 113), nu
a prevazut nicit macar in parte consecintele inventiei sale.



. PN NN PNTINY, '
A A N /AN N /S S A S 2 A




113. Nava catedralei din Durham, 1093-1128

114. Fatada catedralei din Durham, 1093-1128

Impodobirea cu sculpturi a bisericilor romanice a nceput n




Franta. Tot ceea ce facea parte din bisericd avea o functie bine
stabilitd s1 trebuia mai ales sa exprime o idee precisa in legatura cu
invatatura religioasa. Portalul bisericii Saint-Trophime, din Arles,
construita la sfarsitul secolului al XII-lea, este unul dintre exemplele
complete ale acestui stil (ilustr. 115).

atada bisericii Saint-TrOphime din Arles, cca 1180
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Forma sa aminteste principiul arcului de triumf roman (ilustr. 74). El



il prezinta, in spatiul de deasupra lintoului — timpanul (ilustr. 116) —,
pe Hristos in slava, inconjurat de simbolurile celor patru
evanghelisti. Simbolurile (leul Sfantului Marcu, Tngerul Sfantului
Matei, boul Sfantului Luca si vulturul Sfantului Ioan) sunt luate din
Biblie. Tn Vechiul Testament gisim, in viziunea lui Ezechiel (Ez. I,
4-12), descrierea tronului Domnului, purtat de patru creaturi cu cap
de om, leu, bou s1 vultur.

” 116 Hrzstos n slava detahu al fa‘;adel blserlcn Samt Trophlme din Arles

Teologii crestini au interpretat acest pasaj ca facand referire la cei
patru evanghelisti, 1ar aceastda viziune se potrivea perfect cu decorul
unui portal de bisericd. Dedesubt, pe lintou, sunt reprezentate
doudsprezece figuri sezand, cei doisprezece apostoli, si putem vedea,



n stanga lui Hristos, un sir de oameni goi si in lanturi: sunt osanditii
dusi spre 1ad, in timp ce, in dreapta lui Hristos, ii vedem pe cei alesi,
avand capul Tndreptat spre slava lui, intr-o stare de beatitudine
eternd. Mai jos, figuri rigide de sfinti, fiecare usor de identificat
datorita emblemei, amintesc credinciosilor de intermediarii care vor
putea pleda in favoarea lor in momentul Judecatii de Apoi.
Invataturile Bisericii referitoare la scopul final al vietii noastre
pamantesti sunt simbolizate, astfel, de sculpturile portalului. Aceste
imagini erau mai puternic intiparite in minfile oamenilor decat
cuvintele predicatorului. Francois Villon a amintit despre efectul
provocat de ele in versurile emotionante dedicate mamei sale:

Femeie sunt, sarmana si batrana,
Nimic nu §tiu, scrisoare nu cetii,
La manastire vad, ce mi-e-ndemdna,
Rai zugravit cu ceteri si cinghii,
Si-n iad cu pacatosii-n flacari vii;
Unu-mi da spaima, altul bucurie.
[traducere Dan Botta, Balade, Francois Villon, ESPLA, 1956 (n.tr.)]

Nu trebuie sa pretindem de la aceste sculpturi naturaletea si1 gratia
operelor antice. De la prima privire se constatd ceea ce vor sa
reprezinte si se potrivesc perfect cu maretia intregului edificiu.

In interiorul bisericii, fiecare obiect este la fel de bine conceput ca
sa-si Indeplineasca exact rolul si sa fie perfect inteligibil. Vedem in
ilustratia 117 un sfesnic executat, pe la anul 1110, pentru catedrala
din Gloucester.






117. Sfesnicul din Gloucester, cca 1104-1113, bronz aurit, h. 58,4 cm Londra, Victoria
and Albert Museum

Impletitura de dragoni si monstri care ii desdvarseste forma
aminteste de lucrarile Evului Mediu timpuriu (ilustr. 101 si 103).
Dar aceste forme bizare capatd o semnificatie noua. Inscriptia latina,
care se intindea de-a lungul coroanei superioare, spune: ,,Acest
sfesnic 1si manifesta forta; stralucirea lui lumineaza doctrina pentru
ca omul sd scape de intunericul viciului”. In realitate, cand ochii
nostri reusesc sa se orienteze in aceastda jungla de creaturi ciudate,
discern, Tn partea bombata din centru, simbolurile evanghelistilor,
imagini ale doctrinei, precum si cateva nuduri de barbati. La fel ca
Laocoon si fiii lui (ilustr. 69), sunt atacati de serpi si de monstri. Dar
lupta lor nu e fara speranta: ,,Lumina care luceste in intuneric’ poate
sa-1 faca sa biruiasca puterea raului.



118. Reiner Van Huy cristelnita, 1107-1118, alama, h. 87 cm. Liege, biserica Saint-
Barthelémy

Cristelnita unei biserici din Liege, executatd cam in 1113, ne ofera
un alt exemplu al rolului jucat de teologi pe langa artistii pe care 1i
sfatuiau (ilustr. 118). Aceasta cristelnita este din alama si prezinta un
basorelief infatisand botezul lui Hristos, subiect cum nu se poate mai
potrivit. Inscripfii latinesti explica semnificatia fiecarei figuri. De
exemplu, deasupra a doua personaje, care asteapta pe malul
Tordanului sa-l1 primeasca pe Hristos la iesirea sa din apa, citim:
Angelis ministrantes (,,ingeri servitori”). Aceste inscriptii precizeaza
sensul fiecarui detaliu, dar cristelnita in intregime exprima, in



ansamblul ei, o idee; figurile de boi care par sa o sustind nu sunt un
simplu ornament. In Biblie sti scris (2, Cronici IV) ci regele
Solomon a adus de la Tir, din Fenicia, un mester priceput in turnarea
alamei. Printre lucrarile pe care i le-a cerut pentru templul din
Ierusalim, textul precizeaza:

A facut marea turnata. Ea avea zece cofi de la o margine la alta,
era rotunda de tot, inalta de cinci coti si un fir de treizeci de coti ar
fi Tnconjurat-o... Era asezata pe doisprezece boi, dintre care trei
Intorsi spre miazanoapte, trei intorsi spre apus, trei intorsi spre
miazazi si trei intorsi spre rasarit; si acesti boi erau turnati intr-0
singura bucata cu ea.

Acest model venerabil a fost propus artistului din Liege, alt expert
in turnarea acestui material, la mai bine de doua mii de ani dupa
regele Solomon.

Hristos, Sfantul Ioan si1 ingerii sunt reprezentati sub formele cele
mai naturale, mai calme si mai maiestuoase, precum cele de pe
portalul de bronz de la Hildesheim (ilustr. 108). Nu trebuie sa uitam
ca secolul al Xll-lea este secolul cruciadelor. Acestea vor duce in
mod natural la noi contacte cu arta bizantina, s1 multi artisti din
secolul al Xll-lea se vor stradui sa imite imaginile solemne ale
Bisericii din Orient, vrand sa rivalizeze cu ele (ilustr. 88 si 89).

In realitate, arta europeani nu s-a apropiat niciodatd atat de mult
de idealurile artei orientale ca la apogeul stilului romanic. Am vazut
dispunerea solemna si rigida a sculpturilor din Arles (ilustr. 115 si
116) si putem regasi acelasi spirit in numeroase manuscrise cu
miniaturi din secolul al Xll-lea. De exemplu, ilustratia 119, care
reprezinta Buna Vestire, e aproape la fel de rigida si staticd precum
un basorelief egiptean.



119. Buna Vestire, cca 1150, miniatura dintr-un evangheliar svab. Stuttgart,
Waurttembergische Landesbibliothek




Fecioara este vazutda din fatd, cu mainile ridicate, exprimandu-si
parca mirarea, in timp ce porumbelul Duhului Sfant pogoara asupra
ei. Ingerul, vizut din semiprofil, intinde bratul drept intr-un gest
care, In arta medievala, indica faptul cd un personaj vorbeste.
Evident, daca asteptam de la o astfel de pagina reprezentarea plina
de viata a unei scene reale, cu sigurantd ca vom fi dezamagiti. Dar,
dacda vrem sd ne reamintim ca artistul, departe de a urmari imitarea
naturii, era preocupat mai curand de combinarea simbolurilor
tradifionale care 11 erau de ajuns ca sa exprime misterul Bunei
Vestirt, nu vom mai fi stanjenifi de absenta a ceea ce nu a vrut
niciodata sa ne ofere.

deschis artistilor atunci cand au renuntat complet la orice ambitie de
a reprezenta lucrurile asa cum le vedem noi. Ilustratia 120 reproduce
o pagina dintr-un calendar destinat unei manastiri germane.






120. Sfintii Gereon, Willimar, Gall si martiriul Sfintei Ursula si al celor 11000 de
fecioare, 1137-1147, calendar. Stuttgart, Wirttembergische Landesbibliothek

Ea indica, ilustrandu-le, sarbatorile principalilor sfinti din luna
octombrie. In centru, sub arcade, sunt infatisati Sfantul Willimar
,Presbiter” si Sfantul Gall tinand carja episcopalda, un insotitor
ducandu-i bagajul modest de misionar. Imaginile ciudate de sus si de
jos ilustreaza doi martiri comemorati in octombrie. Mai tarziu, cand
arta a revenit la o reprezentare mai precisa a naturii, aceste scene
cumplite au fost deseori presarate cu o multime de detalii atroce pe
care artistul nostru le evita cu usurintd. Ca sa ni-1 reaminteasca pe
Sfantul Gereon si pe sotia lui, cdrora le-au fost taiate capetele si
aruncate in puturi, a dispus trunchiurile decapitate intr-un cerc foarte
clar in jurul imaginii putului. Sfanta Ursula, care, conform legendei,
a fost decapitata de pagani, in acelasi timp cu unsprezece mii de
fecioare, insotitoarele ei, este reprezentatd pe un tron, inconjurata de
suitd. Dinspre margini, un salbatic cumplit, inarmat cu un arc, si un
om cu sabia scoasa o tintesc pe sfanta. Putem descifra povestea fara
sd fim obligati sa o vedem in detaliile e1. $1, fiindca artistul nu avea
obligatia sa urmareascd iluzia spatiala sau actiunea dramatica, era
liber sa dispuna formele si figurile intr-un spirit pur decorativ.
Pictura tindea cu adevarat sa devina o forma de scriere, 1ar aceasta
intoarcere la o reprezentare simplificatd 11 permitea artistului
medieval sa incerce compozifii mai complexe (Cum ponere — ,,a pune
impreuna”). Prin alte procedee, invataturile Bisericii nu ar fi putut
niciodata, din punct de vedere plastic, sa fie exprimate atat de clar.

Ceea ce e valabil in privinta formei e valabil si in privinta culorii.
Artistii, nesimtindu-se obligati sa studieze si sa reproduca efectele de
umbra din naturd, erau liberi sd aleaga pentru ilustratiile lor culorile
pe care le preferau.
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121. Buna Vestire, mijlocul secolului al Xll-lea, vitraliu al catedralei din Chartres

Auriul tare si nuantele intense de albastru ale obiectelor de
orfevrarie, culorile lucioase ale miniaturilor lor, nuantele
stralucitoare de rosu si tari de verde ale vitraliillor (ilustr. 121)
dovedesc faptul ca acesti maestri au stiut sd foloseascd asa cum se
cuvine independenta lor fatd de natura. Refuzul de a reproduce
lumea vizibila le-a permis sa exprime supranaturalul intr-un mod cat
se poate de clar.



Artisti lucrand la un manuscris si la un panou pictat, cca 1200, reproducere dintr-o carte
de modele de la manastirea din Reun. Viena, Osterreichische Nationalbibliothek



10. BISERICA TRIUMFATOARE

Secolul al XlIllI-lea

Am amintit unele analogii intre arta din epoca romanica, pe de o
parte, si arta bizantina si chiar cea a Orientului antic, pe de alta parte.
Dar ceva deosebeste profund arta Europei Occidentale de arta
Orientului. Acolo puteau sa treaca mii de ani fara nicio schimbare Tn
privinta stilurilor. Occidentul nu a cunoscut niciodata o astfel de
permanenti. Intotdeauna a fost nelinistit, in cdutarea unor idei, unor
solutii noi. Stilul romanic nu a supravietuit nici macar secolului al
Xll-lea. Abia reusisera arhitectii sa-si inzestreze cu bolta bisericile,
abia 1nventaserda o maniera grandioasd s1 noud de a dispune
ornamentele sculptate, ca no1 descoperiri au facut ca aceste biserici
normande §1 romanice sd para intr-un fel arhaice si demodate. Ideea
a aparut in nordul Frantei: este vorba despre principiul de constructie
al stilului gotic. La prima vedere, pare sa fi fost o simpla inovatie
tehnica, dar, prin consecinte, reprezinta mult mai mult. Este vorba de
descoperirea facuta de arhitecti potrivit careia principiul boltirii unei
biserici, folosind arcele incrucisate in diagonald, putea sa fie aplicat
mult mai sistematic si la scard mai mare decat isi imaginasera
normanzii. Daca stalpii erau de ajuns ca sa sustina nervurile boltii si
daca pietrele care formau portiunile triunghiulare de bolta delimitate
de coama erau doar elemente de umplutura, atunci nu era nevoie de
ziduri masive intre respectivii stalpi. Exista posibilitatea ridicarii
unui fel de armatura din piatrd in stare sa mentind intreg edificiul.
Nu era nevoie decat de pilastri subtiri s1 de nervuri inguste. Se
puteau goli intervalele fara sa fie compromisa soliditatea armaturii.
Nu mai era nevoie de ziduri grele de piatra; ele puteau fi inlocuite cu
ferestre mari. Aproape s-ar putea spune ca arhitectii tindeau sa-si



construiasca bisericile asa cum ne construim noi serele. Dar nu
aveau nici rame de otel, nici arce metalice, fiind obligati sa le faca
din piatrd, drept pentru care era nevoie de calcule complicate si
precise. Daca aceste calcule erau corecte, devenea posibila
construirea unei biserici de un tip cu totul nou: un edificiu din piatra
si sticla cum lumea nu mai cunoscuse vreodatd. Aceasta era ideea
directoare a catedralelor gotice, idee care isi va ardta roadele in
nordul Frantei, in cursul celei de-a doua jumatati a secolului al XII-
lea.

Evident, principiul bolfii in ogiva nu a dus el singur la revolutia pe
care o reprezinta stilul gotic. Alte cateva inventii tehnice au fost
necesare pentru desavarsirea miracolului. De exemplu, arcele in plin
cintru ale stilului romanic nu se potriveau cu scopurile urmarite de
constructorii gotici. lata de ce: daca vreau ca un arc in forma de
semicerc sa ajunga de la un stalp la altul, exista un singur mod de a
face acest lucru. Bolta va atinge neaparat o anumita inaltime, fara sa
poatd varia in plus sau in minus. Daca vreau sd ajung mai sus, am
nevoie de un arc cu o panta mai abrupta. Atunci, lucrul cel mai bun
este sa renunf la semicerc si sa ajustez doud segmente. Acesta este
principiul arcului frant. Marele lui avantaj este acela ca il putem face
sa varieze dupa dorinta: va putea fi mai obtuz sau mai ascutit, dupa
exigentele constructiei.

Dar se mai punea o problema. Pietrele grele ale boltii nu apasau
doar vertical, ci si lateral, precum un arc incordat de arcas. Stalpii
singuri nu puteau sa reziste la aceastd presiune laterala. Pentru
mentinerea edificiului erau necesare puternice arce de sustinere. In
cazul navelor laterale boltite, dificultatea nu era foarte mare. Puteau
fi ridicati contraforti in exterior. Dar cum sd se procedeze cu nava
principala? Trebuia sustinuta din exterior, pe deasupra acoperisului
navelor laterale. Tn acest scop, arhitectii au inventat ,,arcele butante”,
care completeaza armatura boltii gotice (ilustr. 122). O biserica



goticd, parca suspendatd prin aceastd structurd usoara din piatra, te
duce putin cu gandul la o roati de bicicletd cu spite subtiri. In
ambele cazuri, repartizarea egala a greutatii face posibila reducerea
din ce In ce mai mult a masei de material folosite, fara sa se
compromita sitatea ansamblului.

§&:~ W, '\“ R
122. Catedrala Notre-Dame din Paris, 1163-1250, vedere aeriana care evidentiaza forma
in cruce a cladirii si arcele butante

Totusi, ar f1 o greseald sa considerdm aceste biserici un fel de tur
de forta al inginerilor. Arhitectii se preocupau sa facd sensibild si
emotionanta indrazneala planurilor lor. Dacad privim un templu doric
(ilustr. 50), sesizam functia sirului de coloane, si anume aceea de a



purta greutatea antablamentului orizontal.






123. Robert de Luzarches, nava catedralei din Amiens, cca 1218-1247. Interior gotic

In interiorul unei catedrale gotice (ilustr. 123), intelegem jocul
complex al presiunilor si sustinerilor care mentin bolta inalta. Nu
ziduri goale, nu stalpi masivi. Interiorul pare facut din mici coloane
si nervuri intretesute; reteaua lor acopera bolta, coboara de-a lungul
zidurilor s1 se pierde in stalpi, ca niste nuiele reunite in manunchi.
Ferestrele comporta o armatura de linii impletite (ilustr. 124).
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124. Sainte-Chapelle din Paris, 1248. Ferestre de biserica gotica

Cele mai multe dintre marile catedrale (biserici episcopale:




cathedra = tron episcopal) de la sfarsitul secolului al XII-lea si
inceputul secolului al Xlll-lea au fost concepute la o scara atat de
indrazneatd si de mareatd, incat putem afirma ca putine au fost
terminate dupa planurile initiale. Totusi, si in pofida tuturor
alterarilor suferite in cursul timpului, putem spune ca e un lucru
extraordinar sa strabati navele imense, ale caror proportii fac
neinsemnata statura umana. Este greu sa ne imagindm impresia pe
care probabil ca au facut-o aceste monumente asupra oamenilor care
nu cunosteau decat greoaiele edificii romanice. Aceste ultime
biserici, atat de robuste, de masive, puteau sa fie intr-un fel expresia
Bisericii militante, care oferea refugiu contra atacurilor demonului.
Noile catedrale deschideau credinciosului o cu totul altd lume.
Predicile si imnurile 1i vorbisera despre Ierusalimul ceresc, cu portile
din perle, cu giuvaierurile nepretuite, strazile din aur pur si sticla
transparenta (Apocalipsa XXI). Viziunea se pogordse pe pamant!
Zidurile nu erau deloc reci si ostile. Erau facute din vitralii
stralucitoare ca pietrele pretioase. Stalpii, nervurile, armaturile de
ferestre aveau suprafete aurite. Tot ce era pamantesc, material sau
spiritual apasator, fusese 1inlaturat. Credinciosul, pierdut in
contemplarea acestei frumuseti, se putea simti mai aproape de
indeplinirea idealului sdu de a accede la misterele unei Tmparatii
ceresti.

Chiar vazute de departe, aceste catedrale splendide par sa
proslaveasca gloria cereasca. Fatada catedralei Notre-Dame din Paris
ar putea fi considerata perfecti (ilustr. 125). Imbinarea porticurilor si
ferestrelor este atat de clara, de simpld, decorul galeriei atat de
gratios si de aerian, Incat uitdam de greutatea acelei mase de piatra si
ansamblul pare ca se iveste in fata noastra ca o viziune.
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Sculpturile care




porticurile, dau aceeasi impresie de delicatete aeriani. In timp ce
artistul care a realizat portalul romanic din Arles (ilustr. 116) a
sculptat figurile ca pe niste stilpi masivi Incastrati in zidarie,
maestrul care a executat portalul nordic al catedralei gotice din
Chartres (11ustr 126 si 127) a stlut sa dea viatd tuturor personaj jelor.

126 Portalultranseptulm nordlc al catedralei din Chartres, 1194 |



el B e ol v.l.l&uj




127. Melchisedec, Avraam si Moise, 1194. Detaliu al portalului nordic al catedralei din
Chartres

Acestea par ca intorc capul unul spre altul si draparea supld a
vesmintelor lasa sd se ghiceasca trupul pe care il acopera. Fiecare
este bine caracterizat si poate fi cu usurinta identificat de cel care
cunoaste Vechiul Testament. I recunoastem pe batranul Avraam,
care isi tine strdns langd el fiul, pe Isaac, gata sa-l sacrifice. 1l
recunoastem pe Moise, avand in mand tablele legii, precum si
coloana pe care se incolaceste sarpele de bronz, cel ce a vindecat
poporul evreu. De cealalta parte a lui Avraam, e Melchisedec, regele
din Salem, despre care Biblia ne spune (Geneza XIV, 18) ca ,.era
preot al lui Dumnezeu Preainalt” si ca ,,a adus paine si vin” pentru a-
| primi pe Avraam dupa o batalie victorioasd. De aceea, teologia
medievala il considera o prefigurare a preotului cu sfintele taine; de
aceea poartd ca atribute un potir si o cadelnita. Aproape toate statuile
care populeaza portalurile marilor catedrale sunt astfel in mod clar
marcate cu o emblema, permitand credinciosului sa le identifice si sa
mediteze la mesajul lor. Luate impreuna, ele formeaza un fel de
corpus al invataturii Bisericii, la fel ca lucrarile care constituie
subiectul capitolului precedent. Dar ne dam seama ca sculptorul
gotic era insuflefit de un spirit nou. Pentru el, aceste statui nu sunt
doar simboluri sacre avand misiunea sa aminteasca Adevarul; fiecare
dintre ele este in acelasi timp o 1magine individualizata, diferita de
vecinele ei prin atitudine si prin tipologie, dominata de o demnitate
aparte.

Catedrala din Chartres pastreaza, in cea mai mare parte, amprenta
sfarsitului secolului al XII-lea. Incepand din 1200, o multime de noi
s1 splendide catedrale au fost construite in Franta si in tarile vecine:
Anglia, Spania si Germania renana. Multi artisti, lucrand pe aceste
noi santiere, invatasera meseria colaborand la construirea primelor
mari edificii de acest fel, dar fiecare se straduia sa adauge ceva nou
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128. Portalul trahspthlui si?:l al catedralei 'di‘h Strasbour@;} cca 1230
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[lustratia 129, detaliu al unui portal al catedralei din Strasbourg
(ilustr. 128), opera gotica de la inceputul secolului al Xlll-lea, arata
foarte bine in ce spirit nou lucrau acesti sculptori. Basorelieful
reprezintda Adormirea Maicii Domnului. Cei doisprezece apostoli se
afla in jurul patului, Maria Magdalena sta in genunchi in prim-plan
in centru, Hristos primeste in brate sufletul mamei sale. Se vede bine
ca artistul dorea sa pastreze ceva din simetria solemna ce caracteriza
epoca precedentd. Ne putem imagina ca a inceput prin a schita
grupul dispunand capetele apostolilor de-a lungul arcadei, pe cei doi
apostoli inclinati la capatul s1 la picioarele patului, pentru
echilibrare, s1 1maginea lui Hristos formand centrul. Dar un
aranjament pur simetric, asa cum 1l urmarea artistul din secolul al



Xll-lea (ilustr. 120), nu-1 mai mulfumea pe maestrul gotic. Era clar
ca voia sa insufle viatda figurilor sale. Citim durerea pe chipurile
frumoase ale apostolilor cu sprancenele ridicate si privirea profunda.
Trei dintre ei is1 duc mana la fata, facand astfel un gest traditional de
tristete. Maria Magdalena este si mai expresiva: abatuta in fata
patului, is1 frange mainile, 1ar artistul a reusit un contrast
extraordinar 1intre chipul ei1 incordat si senindtatea fericitd a
Fecioarei. Vesmintele nu mai sunt acele invelisuri pur ornamentale
din operele Evului Mediu timpuriu. Artistii gotici urmareau, in
aceasta privinta, sa foloseasca artificiile antice ajunse pana la ei.
Poate ca invataserd cate ceva de la statuile pagane, de la mormintele
romane sau arcurile de triumf, multe accesibile in Franta. Au regasit
arta pierduta a Antichitatii: abilitatea de a lasa sa transpara structura
corpului sub cutele vesmantului. Vedem ca artistul era mandru de
felul in care stapanea aceasta tehnica dificila. Felul in care mainile si
picioarele Maicii Domnului, precum si mainile lui Hristos se vad sub
vesminte aratd foarte bine cd acesti sculptori gotici nu mai erau
interesati doar de tema reprezentata, ci si de felul in care era
reprezentata. Ca in marele secol al infloririi artei grecesti, artistii
priveau natura nu ca s-o copieze, ci ca sa invete de la ea cum sa faca
un chip sa arate convingator. Dar existd o diferentd profunda intre
arta greaca si arta gotica, intre templu s1 catedrala. Artistii greci din
secolul al V-lea urmareau, inainte de orice, imaginea unui corp
frumos. Procedeele si artificiile lor erau pentru artistul gotic doar
mijloace, scopul ramanand istorisirea unui episod sacru in mod
emotionant si convingdtor. Si nu-l istorisea pentru frumusetea
povestirii, ci pentru mesajul lui, pentru Tmbarbatarea si instruirea pe
care le putea aduce credinciosului. Artistul acorda mult mai multa
importanta atitudinii lui Hristos in fata maicii sale muribunde decat
unei redari savante a muschilor.

Tn cursul secolului al XllI-lea, unii artisti au mers si mai departe in



eforturile lor pentru ,,insufletirea” pietrei. Sculptorul care a primit
sarcina sa-1 reprezinte pe ctitorii catedralei din Naumburg,
Germania, construitd pe la anul 1260, ne da impresia ca a sculptat
adevarate portrete de cavaleri din timpul lui (ilustr. 130).
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130. Eckhardt si Utah, cca 1260, seria ,ctitorilor” catedralei din Naumburg

Totusi, nu putea sa fie asa, deoarece acesti ctitori murisera de mult
timp si pentru artist erau doar niste simple nume. Insd aceste statui
de barbati si femei par gata sa coboare de pe piedestal si sa se alature
cavalerilor curajosi si doamnelor gratioase, ale caror fapte de vitejie
s1 suferinte umplu paginile cartilor noastre de istorie.

Lucrarile destinate catedralelor erau principalele sarcini ale
sculptorilor din secolul al Xlll-lea. lar pictorii Tmpodobeau cu
miniaturi manuscrisele. Spiritul acestor miniaturi este foarte diferit
de cel al miniaturilor din perioada anterioara. Daca vom compara
Buna Vestire din secolul al Xll-lea, pe care o reprezinta ilustratia
119, cu o pagina dintr-0 psaltire din secolul al XlIlI-lea (ilustr. 131),
vom sesiza amploarea acestei evolutii.






131. Punerea in mormaént, cca 1250-1300. Psaltirea de la Bonmont, Besancon, Biblioteca
Municipala

Aceasta pagina reprezinta ,,Punerea in mormant”. Prin subiect si
spirit, ea aminteste de basorelieful catedralei din Strasbourg (ilustr.
129). Sesizam din nou importanta pe care o acordd artistul
exprimdrii sentimentelor personajelor sale. Fecioara se apleaca peste
trupul neinsufletit al lui Hristos si il imbratiseaza, in timp ce Sfantul
[oan is1 frange indurerat mainile. Ca si1 in basorelief, artistul s-a
straduit sa nu se indeparteze de o compozitie echilibrata: in colfurile
de sus se vad, simetric, doi ingeri iesind din nori s1 agitand cadelnite;
la fel, alte persoane purtand niste paldrii ciudate ascutite — precum
cele purtate de evrei in Evul Mediu — sustin corpul lui Hristos. Este
evident ca artistul s-a straduit inainte de orice sa redea sentimentele
puternice traite de aceste personaje si ca tinea la o compozitie
echilibrati. Era prea putin preocupat si reprezinte o sceni reald. Ii
era indiferent faptul ca personajele din prim-plan erau mult mai mici
decat Fecioara si Sfantul Ioan. Nu ne da nicio indicatie despre locul
unde se desfasoara scena, dar, asa cum apare, actiunea e foarte clara.
Desi artistul nu a incercat sa imite natura, cunoasterea corpului uman
este mult superioara celei a unui miniaturist din secolul al XII-lea.
Artistii din secolul al XIII-lea nu se multumeau doar sda repete
modelele oferite de culegerile de motive, adaptéandu-le subiectului
lor. Respectand reprezentarea traditionala a fiecarui episod, ambitia
lor era s-o facd mai naturald si mai emotionanti. In secolul al XIII-
lea, artistii au inceput sa se lipseasca de modelele traditionale, ca sa
aleagd mai liber ce anume voiau sd reprezinte. Abia daca putem
intelege astdzi ce a insemnat asta. Pentru noi, un artist € oarecum un
om inarmat cu un carnet de schite, desenand dupa naturd si
alegandu-si subiectul in deplina libertate. Totusi, stim ca formarea si
educarea unui artist medieval erau cu totul diferite. Tncepea prin a fi
ucenic in atelierul unui maestru, unde nu avea decat sa urmeze



instructiunile in executarea unor parti secundare ale unei lucrari.
Treptat, invata sa reprezinte, de exemplu, un apostol sau pe Sfanta
Fecioard. Invita si copieze din carti vechi episoade sacre, si
introducd variante, si le adapteze diferitelor incadriri. In final,
experienta 11 permitea sa reprezinte o scend pentru care nu avea
niciun model. Dar, de-a lungul intregii sale cariere, nu avea niciodata
in vedere notiunea de schitd dupa naturd. Chiar daca trebuia sa
reprezinte o anumita persoand, episcop sau rege in viata, el nu
urmarea ceea ce numim o asemanare. Portretul, asa cum il concepem
noi, nu exista in Evul Mediu. Munca artistului consta in a desena o
figura conventionalda, adaugand insemne: coroana si sceptru pentru
un rege, carja si mitra pentru un episcop. Eventual, dedesubt era
scris numele, ca sa se evite orice greseala. E posibil sa ni se para
ciudat ca artistii, In stare sa realizeze sculpturi atat de vii precum
cele de la Naumburg (ilustr. 130), au considerat dificil sa execute un
portret adevarat. Dar le era straind chiar si ideea de a pune un model
sa le pozeze pentru a-1 reproduce trasaturile. Lucrul este cu atat mai
remarcabil, cu cat, Tn unele ocazii, artistii din secolul al XIII-lea
desenasera dupa natura. Aceasta se intampla atunci cand modelul
traditional lipsea. Ilustratia 132 reproduce una dintre aceste exceptii.



vanfme| |
{_p i1
: vouial b
i oo .Lrhf‘*ﬂm '
A 1 ix 1ONTOIN
{I/ur /‘-":,’?‘:'; mi
AL Aiti Gotena
fine rras‘ ol pT
S 2000 Frenom
; 112308 "t"'“ £t
‘rum aus el
AN s Lo
ey 37 t'ﬁ:"\
i .n Hird /2:3 L850, 08 & ; on! \\\, "\"';"/' / ! \qﬂnr\rh -";"m\"“
gil&?‘l(‘ t 2’1:1 ﬁ“h V K ‘,‘ \\ZJ & e *‘u ek’ Qfl \HP
.7 (0" At (\, . - ‘, O\ . ) .»_“ : = _wn_q(q e IH-Q, irA

- ?i*:f‘ ’:
Tets &¢ 10 f'r 1067
o Tyeils i -'mf.
o¢ c?}mmf
115'10111 “1 oTaTh ';:P"
7 firan ,.,-';’ N
i(‘ff;‘{s A 24

132. Matthew Paris, Un elefant si cornacul lui, cca 1255, desen dintr-un manuscris.
Cambridge, Parker Library, Corpus Christi College

Este vorba de imaginea unui elefant desenatda, pe la mijlocul
secolului al Xlll-lea, de miniaturistul englez Matthew Paris (mort in
1259). In 1255, acest elefant fusese trimis de Sfantul Ludovic regelui
Angliei, Henric al Ill-lea, fiind primul vadzut in acecasta tara.
Schitarea cornacului nu oferda un portret foarte convingator, desi
numele i-a fost indicat: Henricus de Fior. Lucrul cel mai interesant
este cd artistul a dorit sda redea proportiile corecte ale omului si
animalului. Intre picioarele elefantului se afli un text in latina:
,,Dupd marimea omului reprezentat aici, va putefi imagina marimea
animalului din aceasta imagine”. Este adevarat ca acest elefant ni se
poate parea putin cam ciudat, dar cred cd el dovedeste stiinta
proportiillor pe care o aveau artistii medievali, cel putin cei din



secolul al Xlll-lea. Chiar daca tinecau cont de ea foarte rar, nu o
faceau din ignoranta, ci pentru cd o considerau lipsita de importanta.

Tn cursul secolului al XllI-lea, epoca marilor catedrale, Franta era
tara cea mai bogata si cea mai puternica din Europa. Universitatea
din Paris era centrul intelectual al lumii occidentale. Conceptia si
metodele marilor constructori de catedrale franceze, atat de mult
Imitate in Germania si in Anglia, au gasit, la Inceput, putin ecou In
Italia.

Abia Tn cursul celei de-a doua jumatati a secolului al XIII-lea, un
sculptor italian a inceput sa studieze sculptura antica, dupa exemplul
maestrilor francezi, ca sa reprezinte natura cu mai multa veridicitate.
Este vorba de Nicola Pisano, care a trdit in marele oras maritim si
comercial Pisa. Ilustratia 133 reproduce un basorelief al unui amvon
terminat in 1260.



133. Nicola Pisano, Buna Vestiré, Fecioara cu pruﬁéul i pdstorii, basorelief din
marmura, amvonul baptisteriului din Pisa

La prima privire, nu-i deloc foarte usor sa deslusesti subiectul,
pentru ca Pisano a respectat obiceiul medieval de a reprezenta mai
multe scene in aceeasi compozitie. Astfel, partea stingda a
basoreliefului este ocupata de grupul Bunei Vestiri, iar centrul, de
Nasterea lui Hristos. Fecioara e intinsa pe un pat, Sfantul Iosif sta jos
intr-un colt, In timp ce doua servitoare scalda copilul. Personajele
par inghesuite de o turma de oi care, in realitate, fac parte din al
treilea subiect: inchinarea pastorilor, reprezentatd in coltul din
dreapta-sus, unde copilul apare inca o datd in iesle. Chiar daca
ansamblul e putin cam incarcat si confuz, sculptorul s-a straduit sa



confere fiecarui episod importanta lui si sa dea viatd detaliilor
esentiale. Se vede bine placerea cu care a realizat unele detalii bine
observate, precum capra care, in dreapta-jos, se scarpina cu copita
intre coarne, si intelegem tot ce datora studiului sculpturii crestine
antice (ilustr. 83) cand privim felul in care au fost realizate
vesmintele. Asemenea maestrului din Strasbourg, care lucrase cu o
generatie 1nainte, dar si a sculptorului din Naumburg, care probabil
ca avea cu aproximatie varsta lui, Nicola Pisano invatase de la arta
veche sa lase sa transpara corpul sub vesminte si sa reprezinte
personaje nobile si veridice.

Pictorii italieni au fost si mai lenti decat sculptorii in adoptarea
spiritului nou al maestrilor gotici. Unele orase italiene, precum
Venetia, se aflau in contact strans cu Imperiul Bizantin, 1ar artistii
italieni cautau mai curand la Constantinopol decat la Paris exemple
de inspiratie (vezi ilustr. 8). In secolul al XIII-lea, unele biserici
italiene inca erau decorate cu mozaicurt arhaice In ,,maniera
greceasca’.

S-ar fi putut crede ca aceasta fidelitate fata de stilul conservator al
Orientului va interzice orice schimbare si, in realitate, asa au stat
lucrurile multa vreme. Dar, pe la sfarsitul secolului al XIII-lea, cand
a avut loc o revolutie, chiar soliditatea bazelor sale bizantine i-a
permis artei italiene nu doar sa rivalizeze cu acele capodopere ale
sculptorilor nordici, ci si sa revolutioneze, totodatd, profund arta
picturii.

Nu trebuie sd uitdm ca a reproduce natura € mai usor pentru un
sculptor decat pentru un pictor. Sculptorul nu e nevoit sa creeze
iluzia profunzimii prin artificiile racursiului sau prin jocul luminii si
umbrei. Statuile sale ocupa spatiu real si primesc lumina reald. Din
acest motiv, sculptorii au ajuns in secolul al XllI-lea la o naturalete
pe care niciun pictor contemporan lor nu o putea atinge. De altfel,
dupd cum am vazut, pictura, cel putin in tarile din Nord, renuntase sa



mai urmareasca iluzia realitatii. Principiile sale de naratiune si de
compozitie raspundeau altor scopuri.

In cele din urmi, arta bizantini a dat artei italiene puterea de a
elimina ntr-o oarecare masura granita care despartea sculptura de
picturd. In pofida rigiditatii, arta bizantini pastrase ceva din
descoperirile pictorilor elenistici, in timp ce Occidentul le uitase
aproape complet. Am amintit deja ca, sub solemnitatea rigida a unei
picturi bizantine, precum cea pe care o reproduce ilustratia 88, se
ascund multe trasaturi mostenite de la elenism. Chipul este realizat
prin umbre; tronul si taburetul dovedesc o cunoastere sigura a
perspectivei. Pornind de la astfel de baze, un artist de geniu, n stare
sa rupa farmecul conservatorismului bizantin, se putea aventura sa
redea in pictura statuile atat de vii ale sculptorilor gotici. Acest artist
a fost florentinul Giotto di Bondone (cca 1267-1337).

Se considera, in mod traditional, ca Giotto este un deschizator de
drumuri in mai multe domenii. Italienii erau convingi ca odatd cu
acest mare pictor a inceput o perioada artistica cu totul noud. Vom
vedea ca, intr-adevar, chiar asa si este. Si totusi e util sa nu uitam ca,
in realitatea istoriei, nu exista capitole noi, ca nimic nu incepe de la
zero si ca nu-i stirbim cu nimic maretia lui Giotto daca constatam ca
procedeele sale datoreaza mult maestrilor bizantini s1 ca toate
compozitiile sale ne duc cu gandul la marii sculptori ai catedralelor
din Nord.

Principalele opere ale lui Giotto sunt picturi murale sau fresce
(numite astfel deoarece tehnica lor il obligd pe pictor sd lucreze
atunci cand tencuiala peretelui este inca umeda, inca proaspata).
Intre 1302 si 1305, in Italia de Nord, la Padova, Giotto a zugrivit pe
peretii unei biserici mici o serie de picturi reprezentand scene din
viata Fecioarei s1 a lui Hristos. Dedesubt, a reprezentat figuri
simbolice ale virtutilor si viciilor, asa cum apareau uneori pe portalul
catedralelor.






134. Giotto, Credinta, cca 1305, detaliu de fresca din capela Santa Maria dell' Arena din
Padova

[lustratia 134 reproduce una dintre aceste figuri pictate de Giotto:
Credinta, o matroana care tine 1ntr-o mana crucea si in alta un sul
scris de mand. De la prima privire, se vede inrudirea dintre aceasta
figurd nobila si lucrarile sculptorilor gotici. Dar, de data aceasta, nu
mai e vorba de o statuie. Pictorul a creat iluzia sculpturii in relief.
Remarcam racursiul bratelor, modelarea fetei si a gatului, umbrele
adanci care marcheaza cutele vesmantului suplu. Nu se mai facuse
asa ceva de o mie de ani. Giotto a regasit arta de a crea, pe o
suprafata plana, iluzia profunzimii.

Dar pentru Giotto nu era vorba de un simplu artificiu de
virtuozitate. Artistul putea astfel sa modifice insasi conceptia artei
picturale. Renuntand la orice scriiturd convenfionald, acum era in
stare sa creeze iluzia, ca si cum episodul sacru se derula cu adevarat
in fata noastra. Nu mai era suficientd inspirarea din versiunile
anterioare ale aceleiasi scene pentru a renova modele consacrate.
Urma mai curand sfaturile calugarilor predicatori, care indemnau
credinciosii sa-si imagineze scenele, cand citeau Biblia sau legendele
sfintilor, asa cum trebuie sa fi aratat: de exemplu, fuga in Egipt a
unei familit de dulgher sau rastignirea Domnului nostru. Giotto se
intreba permanent: cum ar sta un om, cum ar actiona un om, ce gest
ar face un om care ar lua cu adevarat parte la un astfel de eveniment
s1, mai ales, cum ar vedea ochiul nostru o anumita atitudine sau un
anumit gest?

Putem sa evaluam amploarea acestei revolutii dacd vom compara
una dintre frescele de la Padova (ilustr. 135) cu aceeasi tema tratata
de un miniaturist din secolul al XI1I-lea (ilustr. 131).
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135. Giotto, Jeluirea mortii lui Hristos, cca 1305, fresca din capela Santa Maria
dell'Arena, Padova

Ambele opere ne-o aratdi pe Fecioara plangandu-si fiul,
imbratisandu-1 pentru ultima data corpul fara viatd. Miniaturistul nu
Urmarea sa reprezinte o scend reald, el facea sd varieze marimea
personajelor ca sa le insereze cat mai bine in foaia lui: daca incercam
sa ne reprezentam spatiul care desparte figurile din prim-plan de
Sfantul Ioan, spatiu ocupat de Fecioara si corpul lui Hristos, vedem




imediat cum totul este inghesuit si infelegem cat de pufin a fost
preocupat artistul de profunzime. Aceeasi indiferentd fata de spatiu
I-a facut si pe Nicola Pisano sa prezinte mai multe episoade intr-0
singura compozitie. Atitudinea lui Giotto este total diferitd. Pictura e
pentru el altceva decat un simplu substitut al scrierii. Avem impresia
ca suntem martorii evenimentului, ca in fata unei scene de teatru. E
de ajuns sa comparam gestul conventional care, in miniatura,
exprima durerea Sfantului Ioan, cu atitudinea pasionatd a aceluiasi
personaj, care, la Giotto, se apleaca spre Hristos, cu bratele mult
departate. Daca incercam sa ne reprezentam distanta care il desparte
pe Sfantul Ioan de figurile asezate din prim-plan, simtim ca exista
spatiu intre ele s1 ca fiecare personaj ar putea sa se miste acolo.
Figurile din prim-plan ne fac sd ne dim seama ca totul e nou in arta
lui Giotto. Am vazut cum arta crestind primitiva preluase vechea
conceptic orientald conform careia, pentru claritatea subiectululi,
fiecare figura trebuie sa fie aratata in intregime. Giotto renuntd insa
la aceste i1dei simpliste. Ne aratd cu atata veridicitate cum fiecare
personaj is1 manifesta tristetea, incat percepem foarte bine si durerea
celor carora nici macar nu le vedem fata.
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136. Giotto, Jeluirea mortii lui Hristos, detaliu

Giotto s-a bucurat de un mare renume. Florentinii erau mandri de
capodoperele sale. Chiar viata lui a devenit subiect de interes si s-au
raspandit o mulfime de relatari despre abilitatea si inteligenta sa. Si
acest lucru este ceva nou, pentru cd nimic asemadndtor nu se
intamplase 1n secolele precedente. Evident, unii maestri se
bucurasera de stima generala, faima lor purtandu-i de la o manastire
la alta, de la o episcopie la alta. Dar, Tn general, nu se vedea interesul
pastrarii numelul lor pentru posteritate. Erau vazufi la fel cum e
astazi un bun artizan. Nici artistii nu fineau foarte mult sa castige
glorie sau notorietate si nu-si semnau aproape niciodata operele. Nu
ne putem indoi ca erau apreciati de contemporani, dar numele lor
intra in umbra datoritd marelui renume al catedraler pentru care
lucrau. Giotto deschide, si din acest punct de vedere, un capitol nou
in istoria artei. De acum inainte, in Italia mai intai, apoi si in alte
parti, istoria artei se va confunda cu istoria marilor artisti.



Matthew Paris, Regele si arhitectul sau (cu rigla si compasul) vizitand locul de
constructie a unei catedrale, cca 1240-1250. Face parte dintr-o cronica manuscrisa de la
manastirea Sfantul Alban. Dublin, Trinity College



11. CURTENI S| BURGHEZI
Secolul al XIV-lea

Secolul al XIll-lea a fost secolul marilor catedrale, acele
monumente unde fiecare arta avea de jucat rolul ei. Ridicarea acestor
constructii imense a continuat si In cursul secolului al XIV-lea si
chiar si dupa el, dar ele n-au mai constituit principalul focar al
activitafii artistice. Nu trebuie sa uitdm ca, in toata aceasta perioada,
fata lumii se schimbase foarte mult. La mijlocul secolului al XII-lea,
in timp ce se cristaliza stilul gotic, Europa era inca un continent cu o
populatie agricola destul de rasfiratd, unde manastirile si castelele
ramaneau principalele centre de putere si de cunoastere. Dorinta
marilor episcopii de a avea fiecare catedrala ei a constituit primul
simptom de orgoliu al oraselor. Dar, o suta cincizeci de ani mai
tarziu, aceste orase devenisera centre comerciale cu o activitate
intensa, iar burghezii aveau tendinfa sa fie din ce in ce mai
independenti de puterea Bisericii s1 de seniorii feudali. Nici
nobilimea nu mai traia in izolarea severa a conacelor fortificate, ci se
instalase in orase, atrasa de lux si de confort, avand posibilitatea sa-
si arate bogatiile la curtile princiare. Putem sa ne facem o idee destul
de precisa despre cum era viata in secolul al XIV-lea rememorandu-
ne operele lui Chaucer, cu toti cavalerii, gentilomii, calugarii si
artizanii lor. Nu mai era lumea cruciadelor, cu vestitii cavaleri-
model, asa cum 1i evocam privindu-i pe fondatorii catedralei din
Naumburg (ilustr. 130). Adevarul este ca nu e bine sa generalizam,
ba chiar e periculos, atunci cand e vorba de o epoca sau de un stil,
pentru ca existd intotdeauna exceptii si exemple care sa contrazica
astfel de generalitati. Dar, dupd exprimarea acestei rezerve, putem
spune ca secolul al XIV-lea avea o inclinatic mult mai mare spre



rafinament decat spre grandoare.

Arhitectura ilustreazd aceastd tendintd. In Anglia distingem stilul
gotic timpuriu (Early English) al primelor catedrale si stilul evoluat,
cunoscut sub numele de ,,stilul decorat”. Aceasta denumire exprima
singura evolutia gustului. Constructorii din secolul al XIV-lea nu se
mai mulfumeau cu profilurile sobre si maiestuoase ale catedralelor
anterioare. Le placea sa-si manifeste maiestria printr-o decoratie
bogata si complicata. Fatada catedralei din Exeter este un exemplu
tipic al acestui stil (ilustr. 137).



137. Fatada vestica a catedralei din Exeter, cca 1350-1400, stilul ,,decorat”

Construirea de biserici nu mai era sarcina principald a arhitectilor.
Orasele tot mai mari si prospere aveau nevoie de edificii civile:
primarii, palate comunale, colegii, resedinte particulare, poduri si
porti. Palatul Dogilor din Venetia constituie unul dintre exemplele
cele mai celebre si mai tipice pentru aceasta arhitectura (ilustr. 138).
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138. Palatul Dogilor din Vene‘;i inceput in 1309

Inceput in secolul al XIV-lea, cand puterea si prosperitatea orasului
atinseserad apogeul, el aratd cad aceastd evolutie a stilului gotic spre o
ornamentatiec mai bogatda nu trecea in uitare simful adevaratei
maretil.

Nu trebuie sa cautam operele cele mai reprezentative ale sculpturii
din secolul al XIV-lea printre nenumaratele statui din piatra care



Tmpodobeau bisericile, ci mai curand printre operele de dimensiuni
mai reduse, din fildes sau metal pretios, in care excelau atunci
artizanii. Ilustratia 139 arata o statueta din argint aurit, reprezentand-

o pe Fecioara, creatia unui orfevru francez, executata in 1339.
o

139. Fecioara si pruncul, cca 1324-1339, statuie din argint aurit si email, cu pietre



pretioase, h. 69 cm. Daruita de Jeanne d'Evreux Tn 1339. Paris, Muzeul Luvru

Operele de acest gen nu erau destinate veneratier publice, c1 mai
curand unor capele particulare si pentru rugaciunea individuala. Ele
nu urmadreau, ca statuile din marile catedrale, sa proclame din inalt
un adevar solemn, ci sa trezeasca tandretea si iubirea. Artistul
parizian il vedea pe Hristos ca pe un copil viu, ale carui maini
mangaie fata mamei. Sculptorul s-a straduit sa evite orice impresie
de rigiditate. De aceea, a conferit statuii sale o atitudine care scoate
in evidenta soldul: Fecioara is1 sprijind mana in sold ca sa-1 {ina mai
bine pe copil si isi inclind capul spre el. Intreg corpul se onduleazi
usor, amintind intr-un fel litera S. Aceastd pozitic s-a bucurat de
multd apreciere in randul artistilor gotici ai timpului. De altfel,
probabil ca autorul acestei statuete nu a inventat nici atitudinea
Fecioarei, nici motivul copilului jucandu-se. Aportul personal consta
in finisarea fiecarui detaliu, in frumusetea mainilor, in pliurile
delicate ale bratelor copilului, in modelarea minunata a argintului
aurit si a emailului s1, in sfarsit s1 mai ales, in rigoarea proportiilor:
un cap mic si gratios si un corp zvelt. In aceste lucriri ale marilor
artisti gotici, nimic nu este lasat la voia intamplarii. Unele detalii,
precum vesmantul care cade peste bratul drept, aratd cu cata grija a
stiut artistul sd elaboreze o opera cu linii pline de gratie si de
armonie. Daca, intr-un muzeu, trecem prin fata unei sculpturi de
acest gen cu o privire distratd, nu o vom putea aprecia la justa ei
valoare. Aceste lucrari au fost concepute pentru cunoscatori si
pastrate cu mare grija ca obiecte de venerat.

Pasiunea pictorilor din secolul al XIV-lea pentru detaliul delicat si
elegant apare clar in manuscrisele impodobite cu ilustratii, cum ar fi
psaltirea engleza numita Psaltirea Reginei Mary.
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140. Hristos la Templu; o vanatoare cu soimi, cca 1310, pagina din Psaltirea Reginei
Mary. Londra, British Library

[lustratia 140 ni-1 arata pe Hristos la Templu, dand replica invatatilor
teologi. Isus a fost infatisat pe un taburet inalt, explicandu-le un
aspect al doctrinei s1 facand gestul traditional folosit de artistii
medievali ca si-1 caracterizeze pe maestrul care instruieste. Invatatii
evrei ridica mainile intr-0 atitudine de teama si uimire, iar parintii lui
Hristos, care asistd la scena, se privesc cu surprindere. Modul de a
prezenta episodul este inca foarte ireal. Este evident ca artistul nu
auzise despre descoperirile lui Giotto, cd nu stia cum trebuie
compusa o scena ca S-o insufleteasca. Hristos, care, conform Bibliel,
avea atunci doisprezece ani, ¢ foarte mic fata de ceilalti oameni
adulti. Pe de alta parte, artistul nu a facut nicio incercare ca sa ne
sugereze spatiul care desparte diferitele figuri. Fetele sunt desenate
intr-un mod aproape uniform: sprancenele arcuite, colturile gurii
trase in jos, parul si barba ondulate. Cu atat mai surprinzator este sa
vezi, in partea de jos a aceleiasi pagini, o scend adaugata care nu are
nicio legatura cu textul biblic. Este un subiect luat din viata cotidiana
a epocii: vanatoarea cu soimi. Spre marea placere a barbatului si
femeilor cdlare s1 a baiatului care merge inaintea lor, soimul a prins
o ratd salbatica, in timp ce suratele e1 is1 1au zborul. Poate ca artistul
nu s-a intrebat, cand a pictat scena de sus, cum sunt, in realitate,
baietii de doisprezece ani, dar, in privinta celeilalte scene, cu
sigurantd ca a vazut cu ochii lui soimi adevarafi si rate adevarate.
Este posibil ca respectul lui fatda de textul biblic sd fi fost prea mare
ca sa se gandeasca sa introduca ceva din viata reald. A preferat sa nu
amestece cele doua atitudini: pe de o parte, povestirea simplificata si
simbolica, cu gesturile usor de inteles, fara niciun detaliu inutil, si,
pe de altd parte, intr-0 margine, o scena reala, evocand viata
contemporana lui. Aceste doud elemente — naratiunea plind de gratie
si observatia fidela — se vor amesteca treptat abia in cursul secolului



al X1V-lea.

In Italia, indeosebi la Florenta, arta lui Giotto schimbase conceptia
asupra picturii. Vechea manierd bizantind a parut brusc rigida si
demodata. Totusi, nu trebuie sa ne imaginam arta italiana separata
brusc de restul Europei. Dimpotriva, ideile lui Giotto s-au raspandit
treptat si in tarile situate la nord de Alpi, in timp ce conceptiile
pictorilor gotici i1 influentau si ele pe maestrii meridionali. Gustul si
moda pictorilor din Nord au lasat o urma profunda mai ales la Siena,
alt oras toscan si mare rival al Florentei. Pictorii sienezi nu rupsesera
legatura cu traditia bizantind la fel de brusc si de radical precum
Giotto. Duccio (cca 1255/1260 — cca 1315/1318), cel mai mare
pictor sienez, aproape contemporan cu Giotto, departe de a nu mai
lua in seamd vechile forme ale artei bizantine, a incercat, si cu
succes, sa le insufle o nouad viatd. Tabloul de altar reprodus de

ilustratia 141 este opera a doi maestri din scoala lui, Simone Martini
(12857-1344) si Filippo Memmi (m. 13477?).



141. Simone Martini si Filippo Memmi, Buna Vestire, 1333, tempera pe lemn. Detaliu al
unui retablu al catedralei din Siena. Florenta, Galleria degli Uffizi

Aceastd picturd aratd In ce masurd arta sieneza s-a impregnat de
atmosfera generala si de idealurile secolului al XIV-lea. Este vorba
de o Buni Vestire. Ingerul Gabriel coboard din cer s-0 salute pe
Fecioara, si putem citi cuvintele care ies din gura lui: Ave Maria,




gratia plena. In mana stingi, ingerul tine o ramurd de maslin,
simbolul pacii, si ridicAa mana dreaptd ca si cum ar urma sa
vorbeasca. Fecioara si-a intrerupt lectura. Nu se astepta la aparitia
ingerului. Se trage inapoi cu o miscare umila si tematoare totodata,
privindu-1 pe mesagerul ceresc. Intre cele doud personaje, o vazi cu
crini albi simbolizeaza virginitatea, si, sus de tot, in varful arcului
frant, se zareste porumbelul, emblema Sfantului Duh, Tnconjurat de
heruvimi 1inaripati. Autorii acestei picturi impartaseau gustul
artistilor francezi pentru expresia lirica. Curbele vesmintelor suple,
gratia subtila a corpurilor zvelte constituiau pentru ei o delectare. Si,
intr-adevar, aceasta pictura seamanda cu o lucrare pretioasa de
orfevrarie, cu figurile care se detaseaza pe un fond auriu si ritmul
delicat al compozitiei savante. Nu putem sa nu admiram maiestria cu
care figurile se inscriu in forma complicatda a panoului: aripile
ingerului Tncadrate de arcul frant din stanga si figura Fecioarei, care
se trage la addpostul arcului din dreapta, in timp ce golul dintre
figuri este umplut de crini s1 de porumbelul care planeaza deasupra.
Traditia medievala 1i invatase pe acesti pictori arta de a Tmbina
figurile Tntr-un motiv compus. Am avut deja ocazia sa admiram felul
in care artistii medievali stiau sa combine simbolurile istoriei sfinte
in vederea obtinerii unei compozitii satisfacatoare. Dar stim ca nu
reuseau acest lucru decat prin ignorarea formei si a proportiilor
exacte a lucrurilor si prin absenta oricarei reprezentari veridice a
spatiului. Insi artistii sienezi nu mai procedau in acest fel. Figurile
lor, cu ochii oblici s1 gurile arcuite, ar putea sa ni se pard putin
bizare. Dar este de ajuns sa privim unele detalii ca sa intelegem ca
experientele lui Giotto nu au fost pierdute pentru ei. O vaza
adevarata este asezata pe o podea adevarata si stim exact unde este
asezata in raport cu personajele. Jiltul Fecioarei este unul adevarat si
exprima ideea de profunzime. Cartea din mana nu e simbolul unei
carti, ci o carte adevaratd, peste care cade corect lumina, cu umbra



intre pagini, iar artistul probabil ca a pictat-o avand in fata drept
model o carte de rugaciuni.

Giotto a fost contemporan cu marele poet florentin Dante, care |-a
mentionat in Divina Comedie. Simone Martini era prieten cu
Petrarca, cel mai mare poet italian din generatia urmatoare. Astdzi,
gloria lui Petrarca se bazeaza in primul rand pe seria de sonete
amoroase scrise pentru Laura. Stim din ele cd Simone Martini
pictase un portret al Laurei foarte pretuit de Petrarca. Acest fapt este
destul de remarcabil, daca ne amintim ca portretul, asa cum il
intelegem noi, nu exista in Evul Mediu. Dupa cum am vazut, artistii
se multumeau atunci sa scrie sub o figura conventionala — masculina
sau feminind — numele persoanei pe care se considera ca o
reprezintd. Din pacate, acest portret al Laurei nu a ajuns pana la noi
si nu putem sti cat de mult semana cu modelul. Dar stim ca Simone
Martini si alti pictori din secolul al XIV-lea au facut portrete dupa
naturd s1 cd atunci se situeaza inceputul evolutiel acestei arte. Poate
ca observarea naturii si inclinatia spre detaliu, care se manifesta la
Simone Martini, au o legatura cu acest fapt, pentru ca artistii din
intreaga Europa au avut posibilitatea sa traga invataminte din opera
lui. Ca si Petrarca, Simone Martini a petrecut multi ani la curtea
papilor, care, in acel timp, nu se afla la Roma, ci1 la Avignon. Franta
era centrul Europei; ideile si stilurile franceze exercitau peste tot o
mare influentd. Germania era guvernatd de o familie originara din
Luxemburg, care isi avea resedinta la Praga. Din aceasta perioada
(intre 1379 s1 1386) dateaza o serie de busturi celebre, aflate la
catedrala din Praga. Sunt efigiille binefacatorilor bisericii,
asemanatoare in aceasta privinta cu statuile de la Naumburg (ilustr.
130). Dar, de data aceasta, nu mai exista nicio indoiala ca e vorba de
portrete adevarate. Seria cuprinde busturile unor contemporani si, in
mod deosebit, chiar si pe cel al sculptorului, Peter Parler cel Tanar
(1330-1399), bust care probabil ca este primul autoportret adevarat



pe care il cunoastem (ilustr. 142).

142. Peter arle 1 ér, toportret, 1379-1386 Catedrala din Praga -

Boemia reprezintd unul dintre principalele centre de difuzare a
acestei influente italo-franceze, care a ajuns panda in Anglia, unde
Richard al Il-lea s-a casatorit cu Anna de Boemia. Anglia facea
comert cu ducatul Burgundiei. In realitate, Europa — cel putin
Europa Bisericii Catolice — forma incd un tot. Artistii si ideile
treceau de la un centru la altul si nimeni nu se gandea sd ignore o
experientd pentru ca era ,,straind”. Stilul nascut din aceste schimburi
reciproce de pe la sfarsitul secolului al XIV-lea este cunoscut n



istorie sub numele de ,,stilul international”. Una dintre capodoperele
sale a fost pictata pentru un rege al Angliei de catre un artist care
poate cd era francez: este vorba de dipticul Wilton (ilustr. 143).

143. Sfantul loan Botezatorul, Eduard Confesorul si Sfantul Edmond cerandu-i
pruncului Isus sa-I ocroteasca pe Richard al 1I-lea (dipticul Wilton), cca 1395, tempera
pe lemn, 47,5 x 29,2 cm fiecare panou. Londra, National Gallery

Acesta ne intereseaza din mai multe puncte de vedere. Si el
reproduce trasaturile unui personaj istoric real, si este vorba chiar de
nefericitul sot al Annei de Boemia, regele Richard al II-lea. Acesta
este reprezentat rugandu-se in genunchi, in timp ce Sfantul loan
Botezatorul si1 doi sfinti ocrotitori ai familiei regale il recomanda
Sfinte1 Fecioare, care std in picioare pe pajistea plind de flori a
raiului, Inconjuratd de ingeri de o frumusete radioasa, purtand toti




tnsemnul regelui, cerbul alb cu coarne aurii. Pruncul Isus se apleaca
in fata, vrand parca sa-lI binecuvanteze sau sa-1 primeasca pe rege si
sa-1 spund cd rugaciunile lui au fost ascultate. Poate cd ceva din
vechea conceptie magica asupra imaginilor incd se mai pastreaza in
tradifia portretelor ,,donatorilor”, dovada a tenacitatii credintelor.
Poate ca donatorul, in viata lui agitata, unde rolul lui nu era
intotdeauna cel al unui sfant, se simtea mai linistit la gandul ca ceva
din el se afla intr-o capela linistitd — ca efigia sa zugravita de un
artist priceput se afla In compania vesnica a sfintilor si ingerilor,
cufundata intr-o ruga neintrerupta.

Se vede clar legatura dintre dipticul Wilton si lucrarile pe care le-
am examinat; acesta dezvaluie, ca si ele, inclinatia spre liniile
frumoase, motivele delicate si pretioase. Felul in care Fecioara tine
piciorul pruncului, gesturile Tngerilor cu méini delicate ne amintesc
figuri deja vizute. Incd o datd, artistul isi demonstreaza abilitatea de
a folosi racursiul — mai ales in atitudinea ingerului care sta in
genunchi, in stanga panoului — si foloseste studii dupa natura: de
exemplu, florile din paradis.

Cand pictau lumea din jurul lor, artistii care foloseau stilul
international puneau in aplicare aceeasi capacitate de observatie si
acelasi gust pentru lucrurile frumoase si rafinate. In Evul Mediu era
un lucru obisnuit ilustrarea calendarelor cu reprezentari ale lucrarilor
din fiecare luna: insamantat, vanat, seceris.






144. Paul si Jean de Limbourg, Luna mai, cca 1410. Pagina din Tres Riches Heures du
duc de Berry. Chantilly, Muzeul Condé

Un calendar, anexat unei carti de rugaciuni pe care un bogat duce de
Burgundia o comandase fratilor Limbourg (ilustr. 144), ne permite
sd constatdm catd vioiciune si exactitate castigasera scenele din viata
reald 1n comparatiec cu Psaltirea Reginei Mary (ilustr. 140).
Miniatura reprodusa reprezinta petrecerile de primavara de la Curte.
Personaje cu haine in culori vii, purtand cununi din frunze si flori,
calaresc prin padure. Se vede bine ca pictorul a observat cu placere
doamnele frumoase si elegante, s1 a reprezentat in panza lui toata
aceastd cavalcada stralucitoare. Inca o datd, ne gandim la povestitorii
vremii. Ca si ei, artistul nostru s-a straduit sa caracterizeze diferitele
tipurt s1 a reusit atat de bine, incat aproape ca ni se pare ca auzim
limbajul fiecaruia. O astfel de pictura a fost probabil executatd cu
ajutorul unei lupe si aproape ca ar trebui privitd in acelasi fel.
Artistul a ales atat de bine multimea de detalii cu care a umplut
,foaia”, incat a reusit sa dea, ca sda spunem asa, iluzia unei scene din
viata reald. Dar nu intru totul. Pentru ca, atunci cand remarcam in ce
fel a situat artistul scena, in fata unui fel de perdea de copaci,
dominata de turnurile unui mare castel, ne dim seama ca, de fapt,
suntem departe de realitate. Aceasta arta se deosebeste asa de mult
de expunerea simbolica a pictorilor anteriori, incat trebuie sa facem
un efort pentru a ne da seama ca artistul nu reprezinta spatiul in care
se misca figurile sale si cd, daca obtine iluzia vietii reale, acest lucru
se datoreazd mai curand unei observatii juste si minutioase a
detaliului. Copacii nu sunt copaci adevarati, pictati dupa natura, ci
un sir de copaci simbolici, iar fetele sunt doar variante placute ale
unei formule unice. Totusi, interesul pentru toata splendoarea vesela
a vietii din jur aratd foarte bine ca ideile artistului despre pictura si
scopurile sale nu mai erau deloc cele din Evul Mediu timpuriu.
Treptat, centrul de greutate s-a deplasat; nu mai e vorba de



reprezentarea unui episod din istoria sacrd cu fortd si maximum de
claritate, ci de infatisareca unei scene din viata reald cat mai fidel
posibil. Am vazut deja cd aceste doua conceptii nu sunt neaparat
incompatibile. Cu siguranta ca era posibila punerea acestei stiinte
noi despre natura in serviciul artei religioase: maestrii din secolul al
XIV-lea au facut-o, iar dupa ei o vor face si altii. Dar, oricum ar fi,
sarcina artistului se schimbase. Inainte, era de ajuns si invete vechile
retete care permiteau reprezentarea principalelor figuri din istoria
sfantd s1 adaptarea acestei stiinte la evolufia subiectelor. De acum
inainte, meseria de artist va comporta o cu totul alta stiinta. El va
trebui sd stie sa studieze natura si sa aplice operelor sale rodul
observatiilor. Acum apare folosirea carnetului pentru schite de plante
si animale, alese pentru frumusetea sau raritatea lor. Ceea ce candva
era o exceptie (ilustr. 132) va deveni curand regulda. Un desen
precum cel reprodus de ilustratia 145, opera lui Antonio Pisanello,
artist originar din Italia de Nord (1397-14557?), executat la vreo
doudzeci de ani dupd miniatura fratilor Limbourg, aratd cum s-a
ajuns la studierea cu afectiune a unui animal surprins pe viu.



145. Antonio Pisanello, O maimuta, cca 1430, foaie dintr-un caiet de schite, 20,6 x 21,7
cm Paris, Muzeul Luvru

Publicul va Tncepe acum sa judece opera de arta dupa abilitatea ei de
a reproduce natura, dupa bogatia detaliilor seducatoare. Artistii au
vrut sd meargd si mai departe. Noua lor dexteritate in reproducerea
unor detalii precum florile sau animalele nu le mai era de ajuns.
Visau sa exploreze legile opticii si s dobandeasca o cunoastere a
corpului uman destul de aprofundata ca sa-1 infatiseze in tablourile si



sculpturile lor asa cum facusera grecii. Din momentul in care
cercetdrile lor au pornit in aceasta directie, arta medievala ajungea la
capat de drum. Incepea perioada numita in mod obisnuit Renastere.

Sculptor lucrand, cca 1340, marmura, h. 100 cm. Unul dintre basoreliefurile facute de



Andrea Pisano pentru campanila din Florenta. Florenta, Museo dell'Opera del Duomo



12. CUCERIREA REALITATII

Tnceputul secolului al XV-lea

Ideea unei Renasteri, a unei reinnoiri, exista deja in Italia in epoca
lui Giotto, i ea s-a accentuat mai tarziu. Cand se dorea sa se faca
elogiul unui poet sau al unui artist, se spunea ca operele lui egaleaza
lucrarile celor din vechime. Astfel, Giotto fusese celebru deoarece
contribuise la o adevarata reinnoire a artei; prin aceasta se intelegea
ca opera lui era demna de aceea a marilor maestri mentionati in
scrierile autorilor greci si romani. Nu e surprinzator ca o astfel de
idee a apdrut in Italia. Italienii nu uitasera ca, intr-un trecut
indepartat, tara lor fusese, impreund cu Roma, centrul lumi
civilizate s1 ca puterea si gloria e1 disparuserda odatd cu invazia
triburilor germanice, cand gotii si vandalii distrusesera Imperiul
Roman. In mintea italienilor, ideea unei reinnoiri era strans legati de
aceea a unei renasteri a acester maretii romane. Timpul scurs intre
perioada clasicd, de care isi aminteau cu mandrie, si renasterea pe
care o sperau, era considerat de ei un fel de lunga eclipsa. Si, astfel,
ideea unei renasteri le-a intdrit opinia cd perioada intermediard
fusese un Ev Mediu, terminologie pe care o folosim si astazi. Si,
pentru ca italienii vedeau in goti distrugatorii Imperiului Roman, au
numit arta din aceastda perioadd ,,gotica”, si prin asta intelegeau
,,oarbara”. Cam in acelasi fel vorbim de vandalism cand sunt distruse
lucruri frumoase fara niciun motiv!

Astdzi insa stim ca, in realitate, aceste idei nu prea aveau
fundament. Era, cel putin, o viziune rudimentara si foarte
simplificata a sirului real de evenimente. Am vazut deja ca au trecut
aproape sapte secole intre perioada gotilor si nasterea artei pe care o
numim goticd. Si mai stim ca reinnoirea artelor, dupa haosul din



Evul Mediu timpuriu, s-a produs gradat, iar perioada gotica este un
episod esential din aceasta reinnoire. Daca italienii erau mai putin
constienti de aceasta evolutie progresiva a artei decat popoarele din
Nord, putem intelege motivul. Am vazut ca, in cursul Evului Mediu,
ramasesera uneori in urma. De aceea, noutatile lui Giotto au fost
pentru ei cu atat mai senzationale. Era ca o renastere a tot ceea ce
arta avea mai nobil s1 mai maret. Pentru italienii din secolul al XIV-
lea, arta, stiinta si erudifia inflorisera in perioada clasica, apoi
fusesera aproape distruse de barbarii din Nord, astfel incat credeau
ca lor le revenea datoria sa deschida o noua era, facand sa reinvie un
trecut glorios.

Acest sentiment de incredere s1 de speranta nu era nicaieri atat de
puternic ca in bogata Florentd. Acolo, in primele decenii ale
secolului al XV-lea, un grup de artisti tineri nu a mai vrut sa {ina
seama de ideile din trecut si a creat o artd noua.

Seful lor era un arhitect, Filippo Brunelleschi (1377-1446). El
lucra pe santierele catedralei din Florenta. Era o catedrald gotica si
Brunelleschi stdpanea pe deplin inventiile tehnice proprii tradifiei
acestui stil. Tn realitate, unul dintre titlurile sale de glorie era
realizarea unui plan care nu ar fi fost viabil fara cunoasterea pe care
0 avea in privinta construirii boltilor gotice. Florentinii doreau sa-si
vada catedrala cu o cupola de mari dimensiuni, dar niciun arhitect nu
era in stare sa o ridice pe spatiul imens dintre stalpii de sustinere.
Brunelleschi a reusit (ilustr. 146).
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146. Filippo Brunelleschi, Domul catedralei din Florenta, cca 1420-1436

Si, cand 1 s-a cerut sa faca planurile s1 altor edificii, a hotarat, in
deplin acord cu cei care aspirau la o revenire la maretia romana, sa
renunte definitiv la stilul tradifional. Se spune cd a plecat la Roma ca
sa masoare ruinele templelor si palatelor, ca sa le deseneze profilul si
decoratia. Nu a avut insa niciodata intentia sa copieze aceste vechi
monumente. Nu ar fi fost deloc posibil sd le adapteze nevoilor
Florentei din secolul al XV-lea. Scopul lui Brunelleschi era crearea
unui nou mod de a construi, care, prin libera folosire a formelor
arhitecturii clasice, ar fi putut ajunge la 0 noud frumusete si o noua
armonie.

Lucrul cel mai extraordinar, in cazul lui Brunelleschi, este ca a
reusit intr-adevar sa-si realizeze programul. Timp de aproape cinci
secole, arhitectii din Europa si America au cdlcat pe urmele lui.
Unde mergem, gasim in orasele si satele noastre cladiri care folosesc
forme clasice, coloane sau frontoane. Abia in secolul al XX-lea,
cativa arhitecti au repus in discutie principiile lui Brunelleschi si au
initiat o revolta contra traditiei renascentiste in construirea de cladiri,
asa cum el se ridicase impotriva traditiei gotice. Si totusi cele mai
multe case care se construiesc astazi, chiar si cele care nu au coloane
sau alte elemente clasice, pastreaza ceva din forma clasica in
ornamentele usilor si ferestrelor sau chiar in proportiile edificiului.
Daca Brunelleschi a vrut sa creeze arhitectura unei ere nol, Se poate
spune ca a reusit.



147. Filippo Brunelleschi, Capela Pazzi din Florenta, cca 1430. Biserica de la inceputul
Renasterii

[lustratia 147 ne arata fatada unei mici biserici construite la
Florenta de Brunelleschi pentru puternica familie Pazzi. De la prima
privire, constatdm ca nu seamana cu niciun templu clasic existent,
dar nici nu are vreo legatura cu constructia goticd. Arhitectul a
combinat coloane, arce si pilastri in felul lui, obtinand un efect de
delicatete si de gratie, diferit de tot ce se facuse pana atunci. Detalii
precum cadrul usii, cu frontonul clasic, dovedesc un studiu
aprofundat al ruinelor antice s1 al unui edificiu precum Panteonul de



la Roma (ilustr. 75); se poate remarca felul in care arcatura, cu
pilastrii ei, sustine etajul superior. Aceastd cunoastere este si mai
evidenta daca patrundem in interior (ilustr. 148).






148. Interiorul Capelei Pazzi, cca 1430

Prin eleganta si justetea proportiilor, acest interior nu mai prezinta
niciuna dintre trasaturile esentiale ale arhitecturii gotice. Nu exista
aici ferestre inalte, stalpi zvelti. Golul zidurilor albe este subliniat de
pilastri cenusii care evoca ideea unui ,,ordin” clasic, chiar daca nu au
nicio functie de sustinere. Arhitectul i-a dispus astfel doar ca sa
scoatd s1 mai mult in evidenta formele si proportiile edificiului.

Brunelleschi nu a fost doar creatorul acestei arhitecturi
,rendscute”. Tot lui 11 datoram, probabil, si o alta descoperire
esentiald, care avea sa influenteze si ea arta din secolele urmatoare:
perspectiva. Am vazut ca grecii insisi, cu stiinta racursiului, si
pictorii elenistici, atat de abili n a crea iluzia profunzimii (ilustr.
72), nu cunosteau legile matematice care fac sa scadda marimea
obiectelor pe masura ce se indeparteaza. Am remarcat deja ca niciun
artist din Antichitate nu ar fi stiut sa deseneze o alee de copaci
pierzandu-se spre orizont. Brunelleschi a dat solutia matematica a
problemei, si aceasta noutate probabil ca a starnit un interes imens in
randul pictorilor contemporani lui. Ilustratia 149 reproduce una
dintre primele picturi executate prin aplicarea acestor legi.






149. Masaccio, Sfanta Treime, Fecioara, Sfdantul loan si donatorii, cca 1425-1428,
fresca, 667 x 317 cm. Florenta, Biserica Santa Maria Novella

Este vorba de fresca unei biserici din Florenta. Ea reprezinta Sfanta
Treime cu Fecioara si Sfantul Ioan; cei doi donatori stau in
genunchi, un negustor batran si sotia lui. Autorul acestei picturi se
numea Masaccio (1401-1428). Acesta a fost probabil un mare geniu,
deoarece stim despre el cd a murit pe cand avea mai putin de
douazeci si opt de ani si cd a avut timp sa revolutioneze in intregime
arta de a picta. Nu era vorba doar de artificiile tehnice ale picturii in
perspectiva, care, de altfel, ele singure ar fi fost de ajuns ca sa
incante la culme prin noutatea lor. Ne putem finchipui uimirea
florentinilor cand au fost dezvelite aceste fresce. A1 fi zis ca pictorul
a strapuns zidul, facand sa apara o capeld noua construitda in stilul
modern, in stilul lui Brunelleschi. Dar contemporanii lui au fost
probabil frapati si mai mult de simplitatea s1 maretia figurilor carora
aceasta arhitectura le servea drept cadru. Daca florentinii se asteptau
la o lucrare mai mult sau mai putin inruditd cu stilul international,
actual atunci la Florenta, ca peste tot, probabil ca au fost dezamagiti.
Figurile masive si monumentale inlocuiau personajele gratioase si
delicate; forme solide si patrate luau locul curbelor suple; nici urma
de detali1 placute, flori sau obiecte pretioase, ci doar o arhitectura
maiestuoasa si austera. Masaccio renuntase la artificiile seducatoare
cu care era obisnuit publicul, dar castigase in sinceritate si in emotie.
In afara oricdrei tentatii de a-l1 imita, se vede bine ci Masaccio
admira maretia dramatica a lui Giotto. Gestul sobru al Fecioarel,
aratandu-si fiul crucificat, isi extrage intreaga forta din faptul ca este
singura miscare care insufleteste aceasta compozitie solemna. Aceste
figuri te duc cu gandul la niste statui. Centrul zugravit in perspectiva,
unde Masaccio si-a dispus personajele, serveste in mod esential la
accentuarea acestui efect monumental. Avem impresia ca am putea
atinge personajele, si acest sentiment ni le face mai apropiate si mai



inteligibile. Pentru marii maestri din Renastere, noile descoperiri,
castigurile tehnice nu constituiau niciodatd un scop in sine. Stiau
intotdeauna sa le foloseasca pentru a-si face conceptiile mai clare in
mintea privitorului.

Cel mai mare sculptor din anturajul lui Brunelleschi a fost la
Florenta Donatello (13867-1466). Era cu 15 ani mai 1n varsta decat
Masaccio, dar a trait mult mai mult timp. Ilustratia 151 ne arata o
opera de tinerete. Ea il reprezinta pe Sfantul Gheorghe, ocrotitorul
armurierilor, a caror corporatie o comandase spre a impodobi o nisa
exterioara a unei biserici florentine (Or San Michele). Daca ne
gandim la statuile gotice care impodobeau fatadele marilor catedrale
(ilustr. 127), vedem imediat ca Donatello rupsese farda rezerve
legatura cu trecutul. Statuile gotice, care, in siruri calme s1 solemne,
strajuiau portalul bisericilor, pareau fiinte dintr-o altd lume. Sfantul
Gheorghe al lui Donatello se sprijina bine pe picioare, hotarat parca
sa nu dea inapoi niciun milimetru. Fata lui nu mai are nimic din
frumusetea impersonald si senind a sfintilor medievali; e numai
energie si concentrare (ilustr. 150).



150. Donatello, Sfantul Gheorghe, detaliu
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151. Donatello, Sfantul Gheorghe, cca 1415-1416, marmura, h. 209 cm. Florenta, Museo
Nazionale del Bargello

Pare ca pandeste apropierea monstrului, gata de luptd, cu mainile pe
scut, cu toata fiinta stapanita de o hotarare nezdruncinata. Aceasta
statuie este consideratd o imagine unica a cutezantei juvenile.
Admiram imaginatia sculptorului, abilitatea lui de a-l reprezenta pe
sfantul-cavaler intr-o atitudine reald si naturala, dar suntem frapati
mai ales de faptul ca artistul are o conceptie cu totul nouda despre
sculptura. Impresia de viatd si de miscare este obtinuta fara sa
dauneze claritatii conturului, nici robustetii operei. Ca si picturile lui
Masaccio, aceasta statuie dovedeste vointa sculptorului de a substitui
farmecului rafinat al predecesorilor sai o observare noua si viguroasa
a naturii. Detalii precum mainile sau fruntea manifesta o
independentd completd fatda de modelele tradifionale. Descoperim
aici o viziune personala si spontana a diferitelor parti ale corpului
uman. Acesti maestri florentini de la inceputul secolului al XV-lea
nu se mai multumeau sa reia vechile formule transmise de artistii
medievali. Asemenea grecilor si romanilor, pe care ii admirau foarte
mult, au inceput sa studieze corpul uman, folosind modele vii. De
aceea opera lui Donatello frapeaza prin veridicitatea ei.

Donatello s-a bucurat de o mare reputatie chiar din timpul vietii.
La fel ca Giotto cu un secol in urma, el a fost chemat de multe ori in
orasele italiene pentru a le spori frumusetea. Ilustratia 152 reproduce
un basorelief din bronz, pe care I-a executat pentru cristelnita din
Siena, la aproximativ zece ani dupa Sfantul Gheorghe.
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152, Donatello Banchetul lui Irod, 1423 1427 basorellef dm bronz aurit, 60 X 60 cm.
Cristelnita catedralei din Siena

Urmand traditia medievala (ilustr. 118), acest basorelief ilustreaza
un episod din viata Sfantului Ioan Botezatorul. Este vorba de scena
dramatica in care Salomeea, fiica regelui Irod, obtine capul sfantului,
pe care il ceruse drept pret pentru dansul ei. Vedem sala banchetului,
iar in fundal, galeria muzicantilor si un intreg sir de sali si de scari.




Calaul tocmai a intrat; poartd capul sfantului pe o tava si se asaza in
genunchi 1n fata regelui. Irod se trage inapoi si indeparteaza mainile
intr-un gest de oroare. Cativa copii plang si o iau la fugd; mama
Salomeel, instigatoarea asasinatului, se adreseaza regelui, incercand
sa-si justifice actiunea. Invitatii se trag intr-o parte, lasand un gol
mare in jurul reginei. Unul dintre ei duce mana la ochi; altii s-au
apropiat de Salomeea, al carei dans pare cd a incremenit. Nu putem
enumera aici pe Indelete noutatile pe care le prezinta o astfel de
operi. In realitate, totul ¢ nou. Pentru oamenii obisnuiti cu
naratiunile clare si fermecatoare ale artei gotice, aceasta maniera de
a prezenta subiectul a fost probabil un soc. Aici nu e vorba de un
aranjament clar si placut, ci el sugereaza mai curand dezordinea unui
moment dramatic. Figurile lui Donatello, ca si cele ale lu1 Masaccio,
au ceva aspru si abrupt in miscari. Gesturile sunt chiar violente, si
sculptorul nu a incercat sa atenueze oroarea scenei. Probabil ca,
pentru contemporani, opera parea ciudat de vie.

Arta noua a perspectivel accentueaza si mai mult iluzia realitatii.
Donatello probabil ca s-a intrebat cum s-a derulat scena. A
reprezentat cum a putut mai bine interiorul unui palat roman si a ales
tipuri romane pentru personajele din fundal (ilustr. 153).



153. Donatello, Banchetul lui Irod, detaliu

Se vede bine ca, in acea perioada a carierei sale, Donatello,
asemenea prietenului sau Brunelleschi, incepuse deja sa studieze
sistematic vestigiile artei romane. Totusi, ar fi gresit sa credem ca
acest studiu al artei grecesti si romane a fost cauza ,,Renasterii”. Mai
degraba invers. Pentru ca artistii din cercul lui Brunelleschi aspirau
cu atata pasiune la o renastere a artelor, s-au intors cu fata spre
naturd, spre stiinte si spre studiul vestigiilor Antichitagii, cautand
mijloace proprii pentru atingerea acestui scop.

Un timp, aceste cunostinte au ramas apanajul exclusiv al artistilor
italieni. Si totusi dorinta pasionata de a crea o arta noud, mai fidela
naturii decat tot ceea ce fusese facut inainte, era Tmpartasita si de
artistii nordici din aceasta generatie. La fel ca artistii florentini din
generatia lui Donatello, satui de rafinamentele si subtilitatile stilului
gotic international, ei aspirau la forme mai viguroase si mai austere.
Astfel, dincolo de Alpi, un sculptor cduta o arta mai vie s1 mai



directd decat cea a subtililor sai predecesori. Numele lui era Claus
Sluter si a lucrat intre 1380 si 1405 la Dijon, pe atunci capitala
bogata si prospera a ducatului Burgundiei. Cea mai celebrd opera a
sa este un sir de profeti, care forma pe vremuri baza unui mare

crucifix, aflat deasupra fantanii unui celebru loc de pelerinaj (ilustr.
154).






154. Claus Sluter, Profetii Daniel si Isaia, 1396-1404, Fantana lui Moise, calcar, h. 360
cm (fara soclu). Dijon, Manastirea Champmol

Acesti vestitori ai Patimilor poarta fiecare un sul unde sunt inscrise
profetiile lor si par ca mediteaza asupra tragediei viitoare. Nu mai
vedem figurile rigide si1 solemne care strajuiau portalurile
catedralelor gotice (ilustr. 127); ei se deosebesc de acestea la fel de
mult ca si Sfantul Gheorghe al lui Donatello. Barbatul cu turban este
profetul Daniel, iar batranul cu capul gol, Isaia. Mai mari decat in
marime naturald, impodobite cu aur si culoare, aceste statui atat de
vii ne duc mai curénd cu gandul la personajele unui mister medieval,
gata sa vorbeasca. Dar iluzia vietii pe care o emana lucrarea nu
trebuie sa ne facd sa uitam arta cu care Claus Sluter a creat aceste
figuri monumentale, atat de nobile in vesmintele lor.

Totusi, in tarile din Nord, nu un sculptor a desavarsit cucerirea
realitatii. Artistul ale carui descoperiri decisive au fost imediat
resimtite ca elemente absolut noi a fost pictorul Jan van Eyck
(13907-1441). La fel ca Sluter, el era bine cunoscut la curtea ducilor
de Burgundia, dar a lucrat mai ales in acea parte a Tarilor de Jos care
corespunde cu Belgia actuald. Cea mai celebra opera a lui este un
mare retablu cu numeroase panouri care se afla la Gand (ilustr. 155
si 156). Urmand traditia, ar fi fost inceput de fratele cel mare al lui
Jan, Hubert van Eyck, despre care se stiu foarte putine lucruri, si a
fost terminat de Jan insusi, in 1432, la numai cinci ani dupa operele
lui Masaccio si Donatello despre care am vorbit.

In pofida diferentelor evidente, existi un anumit numir de
similitudini intre fresca lui Masaccio de la Florenta (ilustr. 149) si
acest retablu pictat pentru o biserica din indepartata Flandra.
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155. Jan van Eyck, Altarul mielului mistic (inchis), 1432, ulei pe lemn, 146,2 x 51.4 cm
fiecare panou. Gand. catedrala Saint-Bavon

Ambele opere 1i arata pe piosul donator si pe sotia lui rugandu-se de
o parte si de alta (ilustr. 155), si amandoua se articuleaza in jurul
unei mari imagini simbolice — cea a Sfintei Treimi, in fresca, iar in
cazul retablului, viziunea mistica a adoratiei mielului, simbolul lui
Hristos (ilustr. 156). Compozitia se bazeaza in esenta pe un pasaj din
Apocalipsa lui loan (VII, 9): ,,Dupa aceea m-am uitat, i iata ca era o
mare gloata, pe care nu putea s-0 humere nimeni, din orice neam, din
orice semintie, din orice norod si din orice limba, care stitea in
picioare inaintea scaunului de domnie si inaintea mielului...”
Biserica leaga acest text de Sarbatoarea Tuturor Sfintilor, la care
gasim si alte aluzii in tablou. Deasupra, se vede Dumnezeu-Tatal, la
fel de maiestuos ca la Masaccio, dar tronand in toata splendoarea lui,
ca un papa, intre Sfanta Fecioara si Sfantul Ioan Botezatorul, primul
care I-a numit pe Isus Mielul Domnului.



156. Jan van Eyck, Altarul mielului mistic (deschis)

Retablul, cu multele lui imagini, putea sa fie expus deschis (ilustr.
156), asa cum se intampla in zilele de sarbatoare, cand se infatisau
credinciosilor culorile lui strdlucitoare, sau inchis (in cursul
saptdmanii), avand o aparenta mai sobra (ilustr. 155). Aici, pictorul
I-a reprezentat pe Sfantul Ioan Botezatorul si pe Sfantul Ioan
Evanghelistul sub forma de statui, cum reprezentase Giotto figurile
Virtutilor s1 Viciilor in capela Santa Maria dell'Arena (ilustr. 134).
Deasupra se vede scena cunoscuta a Bunei Vestiri, si este de ajuns sa
ne reamintim panoul minunat al lu1 Simone Martini, pictat cu o suta
de ani inainte (ilustr. 141), ca sa ne facem o prima idee despre
maniera complet noud §i ,,pamanteand” in care aborda istoria sacra



Van Eyck.

Totusi, a rezervat pentru panourile interioare demonstratia cea mai
impresionantd a noii sale conceptii: figura lui Adam si cea a Evei
dupa pacatul originar. Biblia ne spune ca doar dupa ce au gustat din
fructul copacului cunoasterii Binelui si Raului ,,si-au dat seama ca
erau goi”’. Si, intr-adevar, apar complet goi, in pofida frunzei de
smochin pe care o au in mana. Aici nu prea existd o paralela cu
maestrii de la inceputul Renasterii in Italia, care nu au renuntat
niciodata total la tradifiile artei grecesti s1 romane. Cei din vechime,
dupd cum ne amintim, ,,idealizasera” figura umana in opere precum
Venus din Milo sau Apollo din Belvedere (ilustr. 64 si 65). Jan van
Eyck refuza toate acestea. Probabil ca si-a asezat modelele goale in
fata si le-a pictat atat de exact, Incat generatiile urmatoare au fost
putin socate de o asemenea sinceritate. Nu pentru ca artistul nu ar fi
avut simtul frumusetii. De asemenea, i-a placut cat se poate de
evident sd evoce splendorile ceresti la fel ca autorul dipticului
Wilton (ilustr. 143), cu o generatie in urma. Dar, privind din nou
diferentele, rabdarea si maiestria cu care au studiat si au pictat
stralucirea vesmintelor din brocart pretios purtate de 1ingerii
muzicieni si cea a bijuteriilor, se vede ca fratii Van Eyck nu au rupt
definitiv legdtura cu traditiile stilului international, asa cum facuse
Masaccio. Ei au continuat mai curand proced