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PREFATA
PROE. UNIV. DR. MIHATI M ANESCU

“MATERIALITATEA IN GRAVURA”

...... un gravor, analizeazd ca un pictor, vede ca un sculptor si se
exprimd si redd materialitatea ca un grafician.

.Un personaj in redingota, plasat contre-jour, profitd
de lumina unei ferestre apropiate si cerceteaza, usor aplecat,
cu un aer avizat dar si cu nedisimulat interes, o gravurd. Este
o foarte cunoscutd litografie a lui Daumier, care izbuteste sd
transmitd emotia prilejuitd de admirarea unei stampe.

.. Intre tipsia cu struguri, pesti si fazani, pictata pe peretii
unei sali de petrecere din ingropatul sub cenusd Pompei, cu
apetisante reliefuri realiste, si decorul metafizic al unui cimitir,
unde evolueazd nudurile lui Delveaux, se asterne o perioada
de aproape doud milenii. intre straduinta pictorului roman de
a investi cu materialitate bucatele pictate si interesul artistului
modern, de a creea iluzia unui material cat mai concret, dar
marcat metafizic, sunt prea putine diferente.

Primul, cu uimitoare indemanari de tip impresionist,
neglijeazd contururile desenului si puncteaza expresiv, doar
cu tuse colorate, luciurile realiste ale subiectului, in vreme
ce ultimul, cu interesul de a sublinia suprarealist cérarile
cimititului, amestecd in pasta alb-varoasd a picturii, particule
de nisip real...

Aceste disparate momente, evocate mai inainte, tind
sa se adune in jurul temelor centrale ale lucrarii lui Florin
Stoiciu.

Amatorul de stampe desenat de Daumier da marturie
despre seductia mereu vie pe care o exercita gravura, nu numai
ca subiect figurat, ci si ca rafinat obiect plastic. Pe de alta parte,
eforturile artistilor mentionati mai sus, atat de distantate in
timp dar atat de similare ca scop, se impun ca o subliniata
dovada ca tema materialitatii reprezinta o preocupare vesnica
in artele plastice.

Asaincat,nuestedemirarecaapreciereauneidomnisoare
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Poganny, atunci cand putea fi facuta din apropiere, chiar intr-
una dintre sélile Muzeului de Artd din Bucuresti, genera emotii
imposibil de egalat prin cercetarea unei fotografii...

Se impune insa aprecierea acestei lucrdri de doctorat si
prinaltd prismd,aceeaauneipledoariipentru MATERIALITATE
ca atribut fundamental al substantei plastice, in conditiile unei
ingrijordtoare actualitati.

In ultimele trei decenii ale istoriei imaginii plastice,
tema alcatuirii artistice, sub aspectul concretetei ei, a suportat
remarcabile si, uneori, socante reconsiderdri. Pe de o parte,
avem de-a face cu indepartarea sistematica, pand la negare si
dispret, de valorile obiectelor artistice bi si tridimensionale, intre
picturi, gravuri, tapiserii si sculpturi sau alcatuiri ceramice, cu
existenta concreta si aptd de a fi prezervata in colectii i muzee.

Ar fi vorba de o desconsiderare programatica a acestor
concrete si seducatoare construiri artistice in favoarea unor
evenimente, in care detaliile materiale ale produsului artistic,
sunt neglijate spre mai buna apreciere a actului artistic
impartasit, consumat si perimat, odata cu epuizarea intamplarii
intentionate... Evenimentul devine mai important decat
produsul artistic, rdspunsul imediat si spontan al receptorului
/ consumatorului / privitorului, care poate modifica si deforma
realizarea plastica initiala, este cel care dd masura interesului si
impactului acelui fapt artistic.

Obiectul de artd este deci inlocuit cu evenimentul,
placerea esteticd, determinata de seductia materiala a produsului
artistic ca atare, devine efemera, minora.

Pe de altd parte, odatd cu rapida escaladare si invadare
a perimetrului artelor traditionale de catre cele bazate pe tot
mai sofisticatele programe pe calculator, se constata o fireasca
si legitima inlocuire a termenilor de materie, materialitate sau
medii artistice cu altii similari dar de naturd VIRTUALA...

Materia plasticd nu mai este pasta picturii sau piatra si
bronzul iar materialitatea este doar din ce in ce mai detaliat si
abil sugerata iar mediul artistic poate fi mimat pana la confuzie.
Alcétuiri plastice fabuloase, sub aspectul folosirii celor trei
componente fundamentale ale constructiei artistice, forma,
textura si culoarea, ajung de fapt sa fie credibile doar prin
performantele vizuale ale unei realitati virtuale.

A vorbi despre materiale §i materialitate in aceste
conditii este desigur o condamnabila naivitate.

lata deci ca, cel putin raportat la aceste mai noi si
socante reconsiderari ale obiectului artistic, tema materialitatii
se impune cu ingrijoratoare si sporite rosturi.

Raportidndu-ne la nobila prezenta a unei gravuri fata
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de un print sau o imagine multiplicatd prin tehnici tipografice,
tema complexa a materialitatii in gravura, pe cele doua rute de
analiza si reflectie, cea a redarii si interpretarii atributelor reale
si cea a prezentei concrete a stampei ca atare, se prezinta cu o
pregnanta si legitima importanta.

In mai toate domeniile realizirilor artistice, firesc
invadate de mijloace tehnice, cu o uimitoare putere de up-
datare, se observa si, la fel de firesti, raportari §i recursuri la
frumoasa si mereu pretioasa, la nobila traditie...

Lucrarea conceputd de Florin Stoiciu ca teza de doctorat
a fost structuratd in jurul a trei preocupari fundamentale:

- conditia materialitdtii ca o temd constantd in istoria
artelor vizuale,

- cele doud rute de interes pentru materialitate, una ca
scop inerent al figurdrii si alta derivatd din seductia materiald a
oricdrei alcatuiri plastice

- modul specific in care aceastd temd s-a pus in cazul
domeniului gravurii.

Experienta de artist plastic, cu un teritoriu predilect de
manifestare, in apropierea plicii de gravurd, a insemnat, fara
indoiala, un patrimoniu avantajos de experienta practica dar
si de sensibilitate slefuita. Domeniile lucrarii sunt atacate, in
consecintd, cu seriozitate dar si cu aplomb, cu naturalete dar
si cu rigoare stiintificd. Nu trebuie pierdut din vedere nici
dificultatea desfasurdrii acestei abordari teoretice, pe fondul
unui inventar restrans de scrieri de specialitate, in limba
romana, despre gravura.

Aflandu-ma conducator al acestei pretentioase teme
pentru doctorat, se cuvine sa amintesc despre numeroase si
deloc confortabile limpeziri, prin discutii si reordonari ale
rutelor de cercetare pretinse de subiect.

In mod cert, asa precum mentionam, conditia de
practician avizat al domeniului a autorului a reprezentat o
indiscutabila premiza pozitiva.

Evitind o evaluare ca inventar a sectiunilor si
subcapitolelor lucrarii, vom identifica, intr-o economica
expunere, cele mai proeminente merite ale scrierii, chiar daca
acestea nu vor fi mentionate in ordinea abordarii lor.

Conditia de mare specificitate, cu identitéati dificil de
marcat, a gravurii fata de tipar, unde cele doua domenii au oscilat
intre mestesug si artd, s-au suplinit sau chiar inlocuit pentru
cateva secole si au colaborat difuz si complicat pana in zilele
noastre, reprezinta o sectiune firesc-importantd a scrierii.

Pe langa argumentele care demonstreaza derivarea
tehnicilor moderne tipografice din cele traditionale ale gravurii,
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se initiazd o amplad §i convingatoare prezentare, pe paliere
istorice, a descoperirii $i maturizdrii acelor tehnici, care au
constituit tipurile fundamentale de imprimare.

Tabelul sinoptic alcituit cu acest rost reprezintd o
importanta contributie la studiul sistematic al temelor acestui
domeniu, in egald masura, aducerea in lumind a aspectelor
generate de ariile mari, din dezvoltarile conexe ale gravurii,
se constituie §i in sansa studierii a noi aspecte ale temei
materialitatii, in functie de necesitatile aplicative ale imaginilor.
Telurile comerciale sau stiintifice ale ilustratiilor au pretins
abordari distincte sau amplificate, ale acestei teme.

Insdsi problema materialitatii, ca temd a figuririi
credibile a pretextelor lumii vizibile, este reliefatd pe fondul
maturizarii istorice a conceptului de imagine plastica si fara
a se pierde din vedere aspectul slefuirii in timp a limbajului
specific in aceastd viziune, performantele determinate de
limitele tehnice ale unor modalitati de incizare sau gravare cu
acid sunt determinate sd devina argumente de studiu ale temei
mentionate. Nu in ultimul rand, autorul supune unei analize
sistematice si reperele de seductie concreta ale alcdtuirii plastice
numita gravurd. Modalitétile de incerneluire, tipurile si calitatea
cernelurilor, genul de presa si tehnica manevrarilor ei, calitatile
subtil nuantate ale hartiei de gravura, ca grosime, textura
si incleiere, ca produs manual sau de serie micd, reprezinta
neindoelnice repere suplimentare, ale gradului de apreciere, de
placere estetica generatd de admirarea unei gravuri...

Chiar dacd, nu in totalitate constient de hatisul
pretentios al tuturor acestor determinari, amatorul de stampe
din litografia lui Daumier, evocat la inceputul acestui referat, isi
filtra interesul si aprecierea prin grila pe care am punctat-o mai
inainte...

Iar dacd am fi obligati sa conchidem intr-o singura fraza
meritele aventurii teoretice ale colegului nostru, am sublinia
buna alegere a unei teme atat de general valabile in istoria
imaginii artistice dar si inteleapta etalare a ei, pe palierele
istorice, tematice si ale tehnicilor artistice.

Iatd deci o tezd de doctorat necesard, o scriere de
specialitate asteptatd si o carte, ca o mare reusita.

prof. univ. Dr. Mihail Manescu
Decan al Facultatii de Arte Plastice

-Universitatea Nationala de Arte din Bucuresti-

Florin STOICIU



Fig. 1. MThail Manescu. “Ambiguitate T
Xilogravurd, lemn in fibrd

Fig. 2. MIhail Manescu. “Ambiguitate II”
Xilogravura, lemn in fibrd

Fig. 3. MIhail Manescu. “Ambiguitate IIT".
Xilogravurd, lemn in fibrd
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Argument:

Spre deosebire de alte arte, cele vizuale se construiesc
pe alcatuiri concrete, pe forme care au substanta plastica, cu
atribute obiective recunoscute, precum volumul, culoarea,
textura.

Desi identificate ca si creatii cu rosturi spirituale, artele
plastice isi incheie procesul creator in opere concrete, palpabile,
cu o indubitabild materialitate, aceasta din urma coexista firesc
cu emanatia spirituala al lucrarii, cu mesajul explicit sau cel
secret, intraductibil.

A aprecia o operd de artd in absenta unor asemenea
proeminente seductii vizuale i tactile ar reprezenta o
superficiala intentie, asa incat se impune adevarul incontestabil
al importantei materialitatii operei de arta.

Chiar dacd vom lua in calcul, si acest lucru se impune
desigur, unele tendinte ale artei plastice contemporane care
folosesc computerul, unde realul a fost reconstruit in realitatea
virtuala, in care mesajul operei de arta este supus aleatorului si
operatiunilor interactive si unde corpul fizic al lucrarii de arta
se reconstruieste in obiect media, tema materialitatii se va pune
in continuare. Aceasta pentru ca, pe de o parte, vom aprecia
calitatea unor repere ale alcatuirii plastice virtuale prin sugestia
cat mai convingdtoare a celor initiale, captate din realitate, iar
pe de altd parte, pentru cd o reconsiderare, un recurs la valorile
milenare ale lucrdrii de artd, ca alcituire fizica, concreta,
reprezintd o nobila reevaluare.

Este vorba deci despre bucuria estetici de a admira
lucrarea de artd atat sub aspectul mesajului dar si din punctul
de vedere al substantei plastice din care este alcatuitd, in cazul
gravurii fiind vorba de frumusetea traseelor gravate, de calitatea
negrului i a griurilor, de seductia hartiei suport care pune in
valoare tocmai traseele incizate.

Pe de alta parte, insasi temele figurarii plastice au ca
subiect predominant sugerarea materialitatii motivului vizibil,
fie acela iarba, apa, lemn, piatra sau coapsa.

In dialogul cu lumea vizibild, in efortul de a figura,
creatorul are de a face cu teme clare, prea putin schimbate in
cateva milenii de existentd a istoriei imaginii plastice: definirea
subiectului, sugerarea formelor si a materialitatii acestora.

Asa incat, un important sector al studiului se va referi
la materialitatea ca temd in gravurd, tinand seama de rolul

MATERIALITATEA IN GRAVURA

Argument

Fig.1. Leonardo da Vinci, Cioconda, Ulei pe
lemn, 77 x 53 cm . Muzeul Luvru, Paris

Fig. 2. Michelangelo Buonarroti, David,
Marmurd, Galeria Academiei din Florenta

Fig.3. Rembrandt HARMENSZOON VAN RIJN
Aquaforte si Pointe-Seche, ; Rijksmuseum,
Amsterdam
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Argument

Fig. 4. Deutsche Illustrirte Zeitung. Gravura
lemn in cap. 1892.

Fig. 5. Deutsche Illustrirte Zeitung. (detaliu)
Gravura lemn in cap. 1892.

Fig. 7. Deutsche Illustrirte Zeitung. (detaliu)
Gravura lemn in cap. 1892.

Fig. 8. Deutsche Illustrirte Zeitung. (detaliu).
Gravura lemn in cap. 1892.
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extrem de important pe care l-a jucat acest gen, pana la aparitia
cliseografiei, acela de tehnica artistica de multiplicare a unor
originale din vastul domeniu al belle-artelor.

In esentd, avem de-a face pe aceasti prima rutd de
interes cu o dublé conditie a conceptului de materialitate:

a. cea a prezentei fizice a picturii (Fig.1), sculpturii
(Fig.2), gravurii (Fig.3) ca operd in sine.

Aici, numai prin maiestria gravorului, se poate mima
moliciunea nuantelor pictate sau luciul satinat al marmurei
fatd de sclipirile surde ale bronzului. In absenta documentului
fotografic, pe parcursul a trei-patru sute de ani, numai gravura
putea multiplica si face cunoscute celebre opere de arta,
apartinand picturii, sculpturii sau arhitecturii.

b. cea a modului specific genului artistic, prin care
reperele motivului vizibil, cu materialititi atit de nuantate,
au putut fi figurate in lucrare. (Fig. 4, 5,6, 7, 8.)

Aceasta a doua ipostaza a conceptului de materialitate
este, bineinteles impusa de conditia gravurii ca gen artistic de
sine statator. Confruntat el insusi cu provocarile lumii vizibile,
doritor sa reconfigureze in spatiul bidimensional al pliacii
de gravurd, motivele reale, vizibile, artistul gravor trebuie sa
raspunda unei teme vesnice a artelor plastice, aceea de a sugera
materialitatea reperelor vizibile.

Credibilitatea scenei gravate este giratda de materialitatea
motivelor reprezentate, mimarea carnii si a parului din realitate,
sugerarea convigatoare a ierbii si a pietrei, invitatia la tactilitate
a matasii sau a platosei desenate.

Se mai impune insa si 0 a doua ruta de interes al studiului
nostru.

Este vorba, asa cum mentionam, despre farmecul
prezentei in sine a stampei, despre pretioasa textura a hértiei
de gravurd, de cele mai multe ori confectionatd manual, despre
calitatea greu de egalat a unor negruri catifelate, sustinute de
santurile incizate sau despre abia sesizabilele griuri, construite
prin foarte fine tesaturi de linii sau tonuri ale aquei-tintei.

Pe scurt, este vorba si despre materialitatea in sine
a lucrarii de gravura, asa precum vorbim de pregnanta
materialitate a unei picturi, atunci cand ii descifraim continutul
sau de invitatiile tactile generate de aprecierea unei sculpturi in
marmura sau bronz.

,Orice artd este o lume, fiecare tehnicd este un mediu a
carui valoare activa este egald sau superioard aceleia a mediilor
istorice. Nu trebuie sd fii neincetat istoric, ci si fizician si chimist,
nu pentru a-ti satisface curiozitatea cu experiente si retete, ci
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pentru a implini scopul de a cunoaste in alcatuirea lor aceste
lumi imaginare, cdci poezia lor esentiald este de combinatie, nu
de efuziune. Diferite familii spirituale pot sd se complacd in orice
tehnicd posibild, insd fiecare materie are alesii §i initiatii sdi.
Ordinul gravorilor este deosebit, el abundd in vizionari. Aici ei nu
sunt singuri. Si unii si ceilalti sunt luminati de o flacdrd tainica
sau atingi de reflexele ei. Asa stau lucrurile atunci cand ei traseazd
imaginea omului, ori dacd vor sd ne dea vreo idee despre colturi
singuratice din naturd, ca §i atunci cand interpreteazd opera
fluida a pictorului pentru a o incorpora austerei lor duritdati”

(Henri Focillon ,Maestrii stampei” Ed. Meridiane- 1972)

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 9. Galestruzzi Trophies. Partea a patra
dintr-un set de gravuri care includ compozitia
lui Polidoro da Caravaggio

Fig. 10. “Trofeu” .Lucrare atribuita lui Polidor da
Caravaggio. Penita cu bait peste carbune negru si
hartie tonata in verde. Lumina este rezolvata cu
ajutorul cretei albe. Dimensiune 440 x 265 mm.
Lucrarea se gaseste la Muzeul Ermitaj.

Fig. 11”The recent total eclipse of the Sun”
Gravura lemn in cap. Graphic Illustrated
Newspaper. 1888.
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Introducere

Gravura, insotind genurile artistice clasice, pictura
si sculptura, ofera un impresionant teren de studiu pentru
tema materialitatii in imaginea plastica, mai ales sub aspectul
obligatiei de a sugera materialitati concrete, specifice domeniilor
belle-artelor fundamentale, pictura si sculptura. Timp de secole,
alaturi de desen, gravura, mai cu seamd inlocuitor al tiparului
ca mijloc de multiplicare a operelor de arta, va servi interese de
materialitate ale operelor majore. Ea va traduce laborios teme
pictate precum si altele sculptate, straduind sda mimeze vibratia
coloristica a pastei pictate pe panza dar §i robustetea marmorei
sau a bronzului, textura moale §i mereu incertd a tugei pictate
precum si textura cu duritati calificativ diferite a marmorei, a
pietrei sau bronzului.

In egald masura, tehnicile ei, atat de diferite, sub aspectul
dificultatilor de manevra dar si al performantelor, vor raspunde
in timp, diferit si nuantat, cerintelor de figurare convingatoare a
materialitatii reperelor vizibile, iarba, cerul, apa, piatra, carnea.

Cel putin sub aspectul conditiei de multiplicator, cu
inalte exigente, al unor imagini plastice, picturi sau sculpturi,
cu largd recunoastere sociald in epoci date, gravura a trebuit
sa raspundd provocdrilor specifice ale redérii materialitatii
operelor de artd pe care trebuia sa le reproduca (Fig. 10.).
Aceastd obligatie avea sd slefuiascd, la nivelul fiecarui gen de
incizare $i imprimare, tehnici de figurare tot mai performante,
in care elaborarea traseelor elementare, cioplirea sau tdierea lor,
era puternic determinatd de dificultatea temei figurate (Fig.9).

Asistam, la acest nivel al studiului nostru, la doud rute de
maturizare a tehnicii figurarii, cel putin sub aspectul rosturilor
lucrarii.

Pe de o parte, indiferent de tehnica luatd in studiu,
acuratetea elementelor primare, sapdturi in lemn, incizari
in alama sau otel, corodare prin acid a unor zgarieturi, tinde
sd ajungd la un nivel de definitie, capabil sa figureze detalii
convingatoare ale motivului real, sa construiasca o materialitate
mimata cat mai credibil. Mai mult decat atat, pe rutele sale
utilitare, aplicative, ca de pilda in ilustratia de tip document (Fig.
11.) sau in cea stiintificd, numeroase provocari ale motivului
real, cu aparente si texturi variate, gasea raspunsuri adecvate in
tehnica gravarii.

Categoriile de semne specifice fiecarei modalititi de
incizie, se supuneau unui proces neincetat de perfectionare,
de finete a semnului primar, corelata cu rezistenta lui la tiraje
consistente si repetate.

Florin STOICIU



Asa putem ajunge sa apreciem cu respect $i uimire, cum
o suprafata de lemn de marimea unei palme, poate fi adusa in
conditia unei dantele de semne cioplite (Fig. 12), cu semne de o
uimitoare finete, capabile sa descrie materialitatea complexa a
unui motiv impus.

Fig. 12. Detalii dupa gravura lui Durer “Hercule” si placa de lemn a suportului

Pe de alta parte, intr-un mod cat se poate de legitim, cele
cateva mai importante tehnici de gravura, in metal, cu incizari
directe (Fig.13) sau ajutate de acid, cu semne liniare sau care
controleazd tenta de gri, au ajuns sa realizeze dificultati similare
de figurare, prin modalitati uimitor de bine adaptate motivului
impus.

In cel de al treilea rAnd, nu ne putem opri si nu apreciem
cum, raportat la limitele unei tehnici fata de alta, fiecare gen
al gravurii si-a construit un inventar predilect de teme, in care
opereaza cu autoritate.

La un pol al acestor performante s-ar situa lemnul iar la
cel de varf, ar trebui sa apreciem gravura in daltitd (Fig. 14), ca
o culme a unei super-definitii a figurarii.

Mai mult decat atat, chiar in interiorul istoriei aceleasi
tehnici, de pilda xilogravura, se pot constata, intre ilustratiile
renagterii timpurii §i performantele planse ale perioadei
sfarsitului de secol XIX, uimitoare cresteri de posibilitate a
figurarii plastice. Semnele de inceput, simple, groase si stingace
(Fig. 15), se transformd, prin apreciabile performante ale
daltilor si ale prepararii suportului lemnos, in trasee de mare
finete, vioaie si fluide, capabile de a sugera forme cét se poate de
variate (Fig. 16).
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Fig. 13. Paul Klee. The Pergola. 1910. Pointe
seche. Muzeul de Arta Moderni, New York.

S.UA.

Fig. 15. Detaliu. Anonim German. “Versiunea
Germani la fabulele indiene Bitpai. Ulm, 1483.
Lemn in fibra.

Fig. 16. Detaliu. Gravura lemn in cap. Graphic
Ilustrated Newspaper. 1888
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Fig. 17. Ilustratie de G.Dore s§i B. Jerrold,
Londra, 1872. Xilogravura dupd Gustave Dore.
(fragment) Biblioteca publici din New York.

R e SRR

Fig. 18. Hans Baldung Grien. “Coversation of
St. Paul”. (fragment) Xilogravurd lemn in fibra.
Graphische Sammlung Albertina, Viena. Austria.

Cel putin sub aspectul acestor doud zone de interes se
impune trasarea a doua rute de studiu in prezenta lucrare.

Un prim traseu ar trebui sd indentifice limitele si
performantele unor tehnici traditionale ale gravurii, raportate
la temele figurdrii - si acelea distincte, inaintea si dupa aparitia
tiparului industrial.

Un al doilea ar trebui sd aducd in luminad modul in care
fiecare tehnica de gravare, confruntata cu trepte de dificultate, isi
va gasi resurse de slefuire si de maturizare a propriilor mijloace
de expresie, capabile sa raspundd unor teme tot mai dificile.

Delicata tema a materialitatii va provoca in secole de
agezare gi impunere a istoriei unor genuri ale gravurii, momente
de reper, paliere de maturizare a unor tehnici specifice.

Nu se poate ocoli nici problema inconfortabila a
performantelor in sine ale unor tehnici de gravurd, ca de pilda
finetea unor grupuri de semne in categoria tehnicilor aquaforte
(Fig. 20), capabile de a sugera orice material vizibil. Dacd va
trebui sd raportdm finetea unor asemenea semne gravate, la
rigorile aspre ale tirajului, de obicei unul consistent, vom putea
constata precaritatea fineteii inciziilor, incapabile sa sustina
tirajul impus.

Se impune a fi acceptat adevdrul ca, in perioada
de inlocuitor al tiparului, gravura tindea sd rezolve atat
multiplicarea unor imagini egale si credibile ale unor opere de
artd, cu repere fizice de materialitate, deja clasice cat si existenta
acestora alaturi de marile provocari ale figurdrii: limitarea in
spatiu (Fig. 17), proeminenta volumelor (Fig. 18), elementele
de vibratie coloristicd si de textura, etc.(Fig. 19)

Fig. 19. Janet McMillan. “Abstract” 1969.
Gravurd in adancime coloratd. 49 cm x 46 cm.
Institutul Pratt, Brooklyn, New York. S.U.A.
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Fig. 20. Albrecht Direr. (fragment) Adam si Eva. 1504. Aquaforte. Muzeul de Artd
din Boston, S.U.A.

Florin STOICIU









Cap. I.

1ce

nii plast

imagi

ibut firesc si permanent al

itatea, atr

ial

Mater




Cap. 1. 1.Atributele fundamentale ale formei vizibile
si ale formei plastice. -suport teoretic-

Fig. 1. (a,b, ¢, d, e, f). elemente texturale
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I.1. Atributele fundamentale ale formei
vizibile si ale formei plastice

-suport teoretic-

Prezenta obiectivd a unei forme din realitatea vizibila
inseamna identificarea unui volum care ii sustine forma, a unei
culori care o personifica si a unei calitati texturale care o face
inconfundabila.

Coexistenta acestor trei fundamentale atribute
reprezintd garantia existentei obiective, concrete, a unei forme
din realitate.

In masura in care acceptim cd multe milenii de istorie a
imaginii plastice au insemnat tentative de a reconfigura realul,
este firesc sa apreciem ca atributele de baza ale formei reale au
devenit si cele fundamentale ale formei plastice.

Asa incat, baza teoreticd a demersului nostru ar pleca
de la premiza acceptarii celor trei atribute ale semnului plastic,
unde, pe langa forma si culoare, se poate indentifica i textura.

Acest adevar constituie un argument in favoarea ideii
ca aceastd componentd a materialitatii este o valoare intrinsecd
a oricdrei alcdtuiri plastice, chiar de la nivelul semnului plastic
primar.

Definitia texturii ar putea fi proprietatea unei suprafete
rezultatd din microtopografia unei imagini constituitd prin
repetitia unor elemente.

Clasificarea proprietatilor texturale se poate face
pornind de la calitatea acelor elemente: natura si dimensiunea
lor cét si specificul repetitiei lor.

Textura poate fi citita pe mai multe trepte de observatie,
de la distanta pana spre conditia de macro (Fig. 21, a, b, ¢). In
consecinta tipurile de atribute vor fi de la categoriile:

Neted-rugos, mat-lucios, plan-accidentat... cétre
elementele texturale repetate dupa un ritm organizat sau nu, cu
dimensiuni agresive sau nu, cu un ritm insistent de pregnanta
sau nu, cu materialitate durd sau moale, cu transparentd
sau opacitate, cu forme semisferice, unghiulare, peliculare,
fasciculare sau filiforme etc. (Fig. 21)

Se mai poate vorbi de o unitate texturala sau de texturi
incerte, de o fortd a tinutei texturale, in orice caz vom avea
dreptul sd ne referim la o calitate texturala.

In cazul unei paste picturale (Fig. 21, e, f), diferentele
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de asternere, prin intindere ampla sau marunta, se realizeaza
calitati identificabile, apreciate si manevrate avizat de catre
practicieni.

Putem vorbi deci de valori semnificante ale texturii inca
de la acest nivel al asternerii pastei, aceasta pentru cd aparenta
tuselor, dinamica asternerii lor, vigoarea sau moliciunea
gesturilor care le-au realizat, transmit mesaje viguroase sau
molatece, nu numai despre autorul-pictor ci si despre rosturile
adanci ale mesajului intentionat de artist.

Este de semnalat cu insistentd faptul ca intre atributele
fundamentale ale semnului plastic, pe 14nga forma si culoare se
situeaza categoric si textura.

Aceasta pentru ca, practic, nici forma, nici culoarea nu
pot filuate in sine, nu pot fi apreciate distinct, in afara suportului
textural.

Transparenta carnala dintr-o anumita pictura, impactul
unui negru catifelat dintr-o gravurd aquaforte, stralucirea
satinata a unei glazuri de pe un vas japonez sau seductia
materiala a unei tapiserii de lana nu se pot aprecia in lipsa unei
anumite tuse picturale sau al unui anumit ritm de amestec a
semnelor lasate de culorile de bazi ale amestecului, in afara
unei anumite relatii intre culorile realizate de oxizi si calitatea
stratului transparent ce o acopera, in afara unor tonuri pe care
numai lana, cu stralucirea fibrelor ei le poate realiza, in absenta
unui anumit negru fluidizat prin presiune, in cazul gravurii,
apasat in adancimile subtil diferentiate, prin incizare.

Una dintre cele mai importante teme ale figurdrii -
materialitatea-, se realizeazd desigur si printr-o avizata
exploatare a virtutilor texturii. Realizarea, prin mijloace
controlate plastic a unei anumite texturi, poate ajuta la sugerarea
credibila a unei materialitati date. Moliciunea unui drapaj,
satinajul unei coapse sau ridigitatea unei stanci sunt bineinteles
rezolvate cu tuse si gesturi distincte care obligd urmele de
pensuld sa realizeze texturi cu aparente i rosturi diferite, anume
directionate spre nevoile figurarii.

Elementele de analiza ale texturii: suportul, materia si
maniera.

Aceste trei repere ale unei posibile aparente structurale
nu sunt numai dictate de firesc si de bunul simt ci agreate si
impuse in literatura de specialitate de Grupul y, in “Tratat al
semnului vizual’, Editions Du Seuil, Paris, 1992.

Luand cazul unei linii incizate cu ajutorul acidului, deci
a unei trasaturi realizate in aqua-forte, textura acestui semn
fundamental va fi esential determinata de:

- hartia de gravura (Fig. 22.), ale cérei reliefuri, abia
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i

Fig. 4. Florin Stoiciu. detaliu. 1996. Litografie
maniera laviului. Colectie particulara
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Cap. I. 1. Atributele fundamentale ale formei vizibile
si ale formei plastice. -suport teoretic-

Fig. 5. Detaliu. Diirer

Fig. 6. Detaliu. Rembrandt
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sesizabile, rugoase, satinate, cu reliefuri agresive sau molcome,
absorbante sau seci §i opace, care preiau in consecintd, diferentiat,
cerneala de imprimat.

- cerneala (Fig. 23), a cdrei intensitate, finete, transparenta
saunuanta virata citre un ton colorat, vor da nenumarate aparente
acelei linii, 1i vor conferi calitati texturale, insistent determinate
de calitatea cernelii

- stilul de incizare, maniera de gravare (Fig. 24) a acelui
semn, mai viguros si ferm, mai exact sau mai incert, mai delicat
sau subtil nuantat prin apdsare, mai fluid sau mai teapan, mai
unduios sau rupt in unghiuri rigide. Toate aceste abia sesizabile
detalii fac maniera unei trasaturi, o personificd, ii confera atribute
care o fac identificabila.

Trasaturile specifice realizate astfel, inca la nivelul
manierei de a trasa o linie, aldturate calitatii anume a cernelii si
asternute pe un suport cu atribute la fel de specifice, pot genera
un semn plastic cu o texturd unicd, cu o personalitate care poate
fi recunoscuta si evidentiata.

Asa se explica faptul ca un detaliu prelevat dintr-o gravura
a unui maestru, chiar daca nu figureaza ceva anume, are repere
stilistice, numai la nivel textural, care il pot identifica pe autor.
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Cap. I. 3. Materialitatea in sine a semnului plastic

L.2. materialitatea in sine a semnului
plastic

Indiferent ce motiv al realului este reconfigurat in
lucrarea de arta, insdsi trasaturile desenului sau ale gravurii, ale
tusei pictate sau ale ciopliturii au o frumusete in sine, datorita
unei materialitati specifice.

Ba chiar mai mult decét atat, in situatia unor alcétuiri
plastice nonfigurative, suprafetele si volumele construite vor
avea calitdti plastice imediate. Expresivitatea unor griuri,
vibratia unor pete de culoare, tactilitatea seducatoare a unor
texturi de volume sculptate, toate acestea reprezinta o substanta
concretd, convingdtoare $i emotionanta.

Aprecierea, din imediata vecindtate, a unui portret
cu coif, pictat de Rembrand este inzecit mai convingatoare si
emotionantd, mai cu seama datorita faptului ca privitorul poate
aprecia intamplarile pastei intinse cu pensula, agitat si viu,
raspunzand unei misterioase comenzi a dorintei artistului.

La fel, privirea de aproape a unei gravuri in daltitd,
eliberata de geamul protector, poate fi, pentru un adevarat
amator de stampe, un adevdrat regal.

Geometria impecabila a unor incizii este vibrata cu
ajutorul unor adancimi subtil nuantate si prin folosirea unor
cerneluri cu performante specifice. Hartia, care prin umezire,
a capatat virtuti sporite de maleabilitate, s-a pliat supusa,
in cele mai intime vai incizate si a ajutat culoarea cernelii sd
capete vibratii de neimaginat. Asa cum spuneam, nici cea mai
performanta replica fotografica, nu poate egala acea experienta
vizuala.

Tot astfel, impactul vizual al unor suprafete colorate
dintr-o picturd cu suprafete geometrice de Mondrian, care
nu mai datoreaza nimic vreunui raport cu motivele reale, este
remarcabil. Suprafata de pasta pictatd, vibreaza, emanand
lumina coloratd, privitorul fiind impresionat numai de catre
acest atribut al lucratii.

Iata de ce se poate vorbi de materialitatea in sine a
semnului plastic, nu numai in sensul unei bucurii vizuale
generate de acea materialitate ci chiar si de un potential
semnificant al atributelor ei fundamentale. Aceasta pentru ca
o tusd pictatd poate sugera fermitate si sinceritate, un ton bine
ales poate aminti de rafinate gusturi, iar un traseu liniar gravat
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poate da madrturie nu numai despre indemanarea ci §i despre
vioiciunea de spirit a artistului gravor.

Analizand cazuri de gravuri, precum si detalii
supradimensionate ale altora, intentiondm sa punem in lumina
cele mai semnificative atribute ale stampei, care o fac placuta
vederii chiar si numai la nivelul materialitatii semnului plastic.
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I.3.Repere istorice ale temei
materialitdtii

Arta rupestrd: Lascaux, Altamira.

Pornind de la premiza cd imaginile rupestre, sau
parietale, sunt cele mai vechi urme de activitate picturala,
putem spune ca odata cu acestea, tentativele de reproducere a
unor motive reale, incep si rdspunda unor rosturi de figurare
plastica.

Figurarea a fost folosita ca practicd magica in folosul
vandtorii, al impacdrii cu realitatea sau poate chiar in dorinta
de a o stapani. Figurile animaliere, atingand uneori marimea
naturala, realizate cu ajutorul unei tuse viguroase, aratind
perfectiunea atitudinilor si siguranta trasaturilor, devin marturii
ale ascutimii simturilor si ale unei indemanari bine stdpanite.
Executate cu degetul, cu daltita, cu penelul din fibrd de scoarta
sau cu trestia, picturile nu folosesc decat culori minerale, ocru
galben, ocru rosu si negru.

Ca raportare la tema materialitatii, ar fi de remarcat ca
tocmai necesitatile magice, care trebuiau sa-i facd pe privitori
sa creada cu tarie ca picturile nu erau doar reprezentari ci chiar
animalele desenate, obligau la performante la care suntem
sensibili si astazi.

Caligrafia contururilor, justetea redarii detaliilor
morfologice, calititile mimetice ale culorilor, dinamismul
pozitiilor, reprezintd doar céiteva performante derivate din
preocupadrile fatd de tema materialitatii.

Pictura egipteand

Aceastd perioada poate fi caracterizatd printr-un spirit
de “analiza abstractd” culorile fiind reale fiara a fi neaparat
“realiste”.

Hieratismul pozitiilor, insistente operatiuni de sinteza
morfologica, nu puteau duce decat la firesti operatiuni de
descédrnare, de eliberare a formelor desenate, de prea multe
atribute materiale.

Profund religios, egipteanul avea nevoie de imagini
convingdtoare nu prin asemdnarea cu reperele reale ci, mai
cu seama, prin imagini ale unor fiinte i obiecte cu valoare
simbolizanta. Acest decorativism sintetizant, grijuliu de a nu
ldsa ca mesajul de tip magic-religios sa fie compromis de atribute
senzoriale, precum concretetea si pldcerea unor aspecte tactil-
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Fig. 1. Pestera Lascaux, Taur

Fig. 2. Scena de ospit funerar, Teba,
Mormantul lui Nakht. Mijlocul Dinastiei a
XVIII-a
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Cap. 1. 3. Repere istorice ale temei materialitatii

Fig. 3. Flautist Mormantul Tricliniului
catre 470 i.e.n. Muzeul din Tarquinia

Fig. 4. Cap de Fata zisd “Parizianca” Frescd
cretana secolul al XV-lea (?) i.e.n. Muzeul
Arheologic Heraklion

Fig. 5. Bacantd dansand, detaliu din friza
Misterelor Dionisiace secolul I en. Vila
Misterelor Pompei
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colorate ale realului, avea sd fie moneda curenta in pictura de
canon bizantin, incé sute de ani dupa marea schisma.

Singurul raport cu tema materialitatii ar putea fi
frumusetea desdvarsitd a semnelor plastice, cu toate atributele
sale, in dialogul atat de bine stdpanit cu suprafata pland a
peretelui.

Pictura etruscd

In pictura etrusci omul nu mai traieste intr-o lume
inchisa asa incat figurarea isi justifici rostul prin prezenta
plantelor desenate cu placere, a frunzisurilor delicate, a unor
pésari cocotate pe ramuri sau in zbor, dind marturie cd aceasta
populatie stia sd priveasca in jurul ei si ca aprecia frumusetea
unui peisaj. Tocmai noutatea unor asemenea motive in pictura
avea sd oblige pe artisti sa isi slefuiasca mijloacele de limbaj catre
o mai convingdtoare redare a realitatii, a reperelor ei materiale.

Pictura greacd

Gustul pentru imaginea convingatoare, sub aspectul
captarii realului, avea sa creeze premizele unui alt tip de figurare,
mai apropiat de viatd, formele vii ludnd locul geometriei
formelor, a morfologiei stilizate.

Copiind modelele asiatice, artistii au ocazia de a-si
exersa ména si de a se apropia de viata.

Aceasta experientd le-a permis pictorilor, cu ajutorul
figurarii, sa prezinte scene mai variate, cu subiecte mai apropiate
de lumea reala.

La inceput, au cautat o precizie a liniei §i o puritate a
trasdturilor, apoi, odatd cu progresele tehnicilor picturale, s-au
straduit sa reproduca chiar si expresia personajelor. Mai apoi,
inca din secolul al V-lea, au atacat problemele complicate ale
perspectivei si ale adancimii, cu rezolvari remarcabile, chiar si
in afara cunostintelor de mai tarziu.

Pictura romand

Aceasta perioadd este caracterizatd printr-o atentie
sporita fata de alte si alte aspecte ale vietii reale si ale detaliilor
acestora. Remarcabile naturi statice, care insotesc apetisant
picturile murale cu banchete de pe zidurilor incaperilor de
la Pompei, cu figurari de pesti pasari, fructe etc. dau mésura
interesului evident pentru mimarea materialitatii formelor vii.
Tehnica picturii atinge culmi impresionante, adevarate tehnici
impresioniste fac ca fazanii sau pestii din acele platouri sa
scanteieze apetisant, credibil...

Mai ieftina decat prelucrarea marmurei, executarea unei
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picturi le ingaduia unor persoane cu stare mijlocie sa-si pastreze
imaginea si sa le-o transmita urmasilor. Cu acest respect fata
de realitatea figurarii, prezent si in multe alte opere, cum ar fi
portretul Brutarului si al sotiei sale, dovedesc ca la Roma, arta
picturii nu s-a dezvoltat numai in umbra elenismului.

Pictura egipto-romand

Daca figurarea egipteand, din timpuria antichitate se
caracterizase, tinind seama de anumite conventii si canoane
sever impuse, printr-o grila hieratic-decorativa, putem observa
acum, cum o reaplecare emotionantd s§i staruitoare asupra
realitatii, avea sd imbogateasca paleta mijloacelor de figurare si
chiar interesul pentru reperele materiale ale realului.

Este de remarcat cum mestesugari foarte modesti
au reusit sd figureze portrete vrednice de admiratia noastra,
nu numai pentru fidelitatea cu care au reprodus trasaturile
modelelor, ci si pentru efortul de a transpune viata interioara
care insufletise, si poate inca insufletea, trupurile mumificate.
Aceste lucréri au o remarcabild valoare documentara. Costume,
podoabe, pieptandturi variaza de la un personaj la altul i putem
vedea mai cu seamd cum, cu o anumita intarziere, moda Romei
sia Alexandriei s-a raspandit la tara. La fel de pretioasd ne apare
grija de a exprima in ochii atat de expresiv mariti, nelinistea ce
vestea incd din secolul al II-lea e.n., fervoarea cu care avea sa fie
intdmpinat misticismul crestin...

Arta bizantind

Profund preocupata de puritatea mesajului divin,
epurand cu stragnicie imaginea de orice aluzie la materialitatea
senzoriald a vietii, arta bizantind avea sa genereze un stil de
o severd spiritualitate, prea putin afectatd chiar si in zilele
noastre.

Reperele materiale ale vizibilului sunt reprezentate
si rezumate la conditia de simbol, recuzita si decorul nu isi
ingdduie nici o cedare fata de tentatiile prezentei placute ale
fiintelor sau obiectelor in adancimea reald a spatiului. Aceasta
rigoare avea chiar sa se adanceasca in secolele de dupa Marea
Schisma.

Singure derogéri de la canon au fost si vor mai fi
portretele imparatilor sau ale ctitorilor, care, alaturate detaliilor
vestimentare sau arhitectonice, dau marturii documentare.

Pana si lumina este simbolizata, in dispretul fata de
biata lumind terestrd si adoratia pentru lumina divind, lumina
credintei.

Aici, tema materialitatii, trebuie citita ca o remarcabild

MATERIALITATEA IN GRAVURA

Cap. 1. 3. Repere istorice ale temei materialitatii

Fig. 6. Portret funerar de Fatd. Fayum.
Luvru, Paris. Franta

Fig. 7. Pastorul cel bun, (detaliu din timpanul
de nord) pe la 424-450. Mausoleul Gallei
Placida, Ravenna.
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Fig. 8. Cimabue. Madona, Ingerii si Sf.
Francisc.

Fig. 9. Giotto. Jeluirea lui cristos
(detaliu de frescd).1303-1305.Capela
Scrovegni,Padova

Fig. 10. Giovanni da Fiesole, zis Fra Angelico.
1387-1455. Bunavestire (frescd). dupa 1437.

Minastirea San Marco, Florenta

Fig. 11.Piero della Francesca. Battista Sforza
si Ffederico da Montefeltro. Diptic. 1465-
1466
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inmanunchiere a tehnicilor de pictura pe zid sau a mozaicului,
cu suportul arhitectural. Prezenta concreta, prezenta substantei
plastice in acele alcatuiri este impresionanta, indltatoare.

Duecento-ul

Prin Cimabue, schematismul “manierei bizantine”
isi pierde din asprime, personajele sale, chiar inobilate de o
anumitd tinutd anticd, incep sa pulseze, sa palpite de viata.

Cu timiditate incd, mai degraba cu o nobila retinere,
detaliile morfologice si vestimentare, incep sd aibe raporturi
mai firesti cu conditia materiala a vietii.

Trecento-ul Florentin

Figurarea in cazul lui Giotto este o continuare a
demersurilor lui Cimabue. Scenele se caracterizeaza prin
prezentarea monumentald a figurilor izolate si adesea, prin
recurgerea la decorul arhitectural pentru a structura spatiul.
Personajele incep sa aiba mimica si sa fie prezente intr-o
miscare expresiva, nefiind izolate niciodatd de actiunea la care
iau parte.

O bund masurd, cel putin pentru spiritul nostru
de crestini ortodocsi, stiruie in reprezentdrile sale, unde
personajele evolueazd demn dar animate de trdiri interioare,
fara efecte scenografice si dramatice, atit de prezente in secolele
urmatoare de picturd religioasa apuseana.

Qattrocento-ul Florentin

Materia, prin figurare, devine imateriala

Acesta ar putea fi, in cea mai restransda formulare,
explicatia magiei exercitate de tablourile lui Fra Angelico.
Acaparat in intregime de seninul sdu extaz mistic, pictorul
izbuteste sa transmita puritatea sentimentelor religioase.

Qattrocento-ul in Umbria

Aceasta perioada poate fi caracterizata printr-o arta
statica, impersonala, atemporala .

Frumusetea formelor pure, presimtita §i impusa
pentru milenii de Platon, este un declarat program estetic
pentru Piero Della Francesca. Seductia vizuald a formelor sale
pictate datoreaza mult inglobarii formelor materiale curente
in sintetice volume geometrice §i prea putin prezentei fizice
a carnii, stofelor, decorului... Detaliile morfologice terestre,
proeminentele nesemnificative ale volumelor, atributele prea
concrete ale texturilor, toate sunt topite si aliniate unor forme
fundamentale, unui geometrism epurant, spiritualizat...
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Qattrocento-ul la Padova

O figurare mult mai interesata de aspectele terestre
ale realului, a detaliilor care pot identifica categorii distincte
de medii, organice sau nu, pielea, ridurile dar si texturile
materialelor anorganice, incepe sd pund probleme distincte
pictorilor. Manevrarea limbajului plastic se indreapta catre
figurarea unor materialitati distincte, specifice, la Mantegna.

Stangdcia unor reprezentari perspecticve sau atitudini
este compensatd de o impresionantd prestanta a subiectelor in
imaginea plastica.

De altfel, prea putin cunoscutul dar excelentul gravor
Mantegna va face dovada unor bine reliefate prezente ale unor
personaje, cu atitudini antice, statuare, in gravurile sale in
cupru.

Qattrocento-ul Venetian

La Antonello da Messina figurarea capatd o nuanta
noua.

Atras la inceput de Van Eyck, exceleaza prin tehnica
uleiului, tehnica care ii permite sansa unei preocupari pentru
aspectul material ar reperelor realului dar ii i ofera posibilitati
mult mai mari pentru redarea efectelor dorite.

Qattrocento-ul Florentin (II)

Renagsterea avea sa-1 investeascd pe practicianul artelor
si cu nimbul, in cele mai multe situatii, de “om de culturd”
Dialogul sau cu vizibilul incepe sa aibe o problematica mult
mai ampld. Provocarile realului, mult mai extinse si mai variate,
pretind rezolvari mai adecvate.

In plan profesional, aceste preocupiri suplimentare
vor insemna numeroase slefuiri ale viziunii artistice dar si
intemeierea a noi discipline conexe, stralucit maturizate in
Cinquecento, precum perspectiva $i anatomia...

Verrochio, Ghirlandajo, Botticelli, Fillipo Lippi sunt nume care
pot depune marturie in sprijinul celor afirmate mai sus.

Pictura veche din Tirile de jos

Tehnica flamanda permitea sa se obtina o profunzime,
o luminozitate, o strdlucire fira seaman, care oferea un strat
de culoare stabil inalterabil. Moment crucial intre tehnicile
picturii, pictura in ulei aveau sa genereze uimitoare realizdri
ale figurarii, ale sugerdrii materialitatii. Adevarate culmi ale
portretului si ale genului naturii statice, lucrdrile din epoca
conduc tema materialitatii reperelor din lumea vizibila catre
ultima consecinta.

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig.13.Antonelo da Messina Fecioara
Buneivestiri. Alte Pinakotek,Munchen

Fig.14.SandroBoticelli. Primévara.(detaliu).
pe la 1487. Uthzi, Florenta

Fig. 15. Hubert si Jan Van Eyck, Polipticul
Mielului Mistic,Voleurile “Cavalerilor lui
Cristos” si “Sfintilor Pustnici’1432 St. Bavo,
Gand
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Fig. 16. Leonardo da Vinci. Cioconda.(Mona
Lisa). 1513-1515. Luvru,Paris

Fig.17. Albrecht Durer Adam si Eva (diptic)
1507.Prado, Madrid

Fig. 18. Pieter Brugel cel Batrin,15252-
1569, Vandtori in zapada, lanuarie
(detaliu), 1565 Kusthistorisches Muzeum,
Vienna
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Devenitd un adevdrat scop in sine, materialitatea este
slujitd cu abnegatie de artisti prestigiosi, dragostea pentru
interiorul locuintelor si al persoanelor si obiectelor care le
populau, au prilejuit numeroase si remarcabile portrete si naturi
statice.

Ne gandim cel putin la Jan van Eyck, Rogier van der
Weyden.

Cinquecento-ul

Pentru Leonardo da Vinci, frumusetea expresivului
devine preocupanta.

Expresia §i gratia personajului, proportia stapanita,
perspectiva si anatomia, compozitia cu elaborate canoane
geometrice, devin interese constante.

In chip necesar, aventurile luminii in jurul subiectelor,
supuse regulilor unui joc optic pe care avea sa-l1 defineasca
drept clar-obscur, aveau sa-i prilejuiasca cateva capodopere in
picturd, unde, in chip evident, tema materialitatii se va lega de
tema atmosferei.

Sevaimpune o atmosferd invaluitoare care imprieteneste
obiectele, stingand detaliile nesemnificative si reliefindu-le pe
celeexpresive. Delocintamplatore recomandareasa din “Tratatul
de Picturd” de a se alege lumina amurgului, pentru tentativa de
a picta un portret... Materia figuratd din tablourile lui Leonardo
este, inainte de toate o materie picturala, o atmosfera pictata,
aga precum o vor desdvarsi Rembrandt §i Vermeer...

Scoala germand din secolul al XVI-lea

“Humanismus”-ul german, un demn reprezentant al
Renagsterii care supunea Europa, avea sd aduca in scena istoriei
artelor artisti prestigiosi. atat ca pictori dar si ca gravori, Hans
Holbein §i Albrech Durer, de pildd, aveau sa fie entuziasti
cercetatori ai formelor realitatii dar si excelenti interpreti ai
acestora. Un interes pronuntat pentru natura, pentru morfologia
umana, va prilejui nenumarate lucrdri in care materialitatea
figurata cu acuratete si forta de evocare este sustinutd si de
substanta plastica a lucrarilor

Scoala din Tarile de jos in secolul al XVII-lea

Gustul pentru notarea si captarea reperelor din realitate,
care tin de pitoresc, specificul unor peisaje sau irepetabile
momente din intamplarile omenesti, aveau sa oblige acuitatea
perceptionald a artistului dar si mijloacele sale plastice la
performante evidente si in ceea ce priveste prospetimea
subiectelor dar, mai cu seama, a reddrii aparentei materiale a
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subiectelor. In plus, atmosfera poate capita continuturi teatrale,
dramatice.

Secolul al XVI-lea in Spania

In viziunea sa de crestin profund credincios, LUMINA
este o proprietate divind, capabila sa faca vizibila lumea
spirituala. Acesta este motivul pentru care, in picturile sale,
lumina iradiaza din insasi formele figurate, este o proprietate
spirituala a formelor. Este prea putin folosita pentru punerea in
evidentd a elementelor morfologice ci are rostul mult mai inalt
de a impune formele pictate ca subiecte solicitind admiratia si
extazul.

Esteoluminairidiscenta,cuoriginisisursesupranaturale,
cu explicatii care se regasesc numai in divin,

Sub aspect formal, ea nu se plimba pe forme, invelindu-
le explicit ci pare ca izvordste din ele, ea nu are trasee logice,
pamantesti ci strafulgereaza pe zig-zag-uri alese de pictor, cu
rostul de a emotiona, de a tdia rasuflare privitorului, de a-1
invita la extaz.

Seductia totald a tablourilor datoreaza deci foarte
mult misterioasei regii de lumina, ajutata de savante structuri
compozitionale. In cazul lui Domenikos Theotokopoulos zis El
Greco, putem vorbi de o miraculoasd materialitate a luminii.

Caravaggio si iluminismul

Materialitatea subiectelor lui Caravaggio este excelent
expresivizata, printr-o atat de savanta regie a luminilor, incat
nu este intrecuta nici in zilele noastre, chiar beneficiind de
sofisticate surse luminoase. Volumele, proeminente prin
folosirea unei lumini care mareste la limitd contrastul, se impun
dramatic privitorului, cu o prestantd materiald care sustine
mesaje pronuntate.

Clarobscurul, realizat prin acest ecleraj scenic, lateral,
aspru si direct, creaza o atmosfera misterioasa, care face servicii
remarcabile unor subiecte religioase.

Secolul al XVII-lea in Spania

Sub influenta lui Caravaggio in pictura din secolul
al XVII-lea spaniol se regdseste esenta realista si dramatica.
Materialitatea conferita de artisti realitatii pictate se sustine
convingator cu materia pastei picturale, cu libertatea savant
controlata a tugelor...

Ii evocam pe Jose de Ribera, Murillo, Francisco de
Zurbaran, Diego Rodriguez de Silva y Velasquez.

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 19. Domenikos Theotokopoulos zis El
Greco. 1541-1614. Fecioara Maria, Detaliu
din “Sfanta Familie”. Spitalul Tavera,Toledo

Fig. 20. Caravaggio. Chemarea Sf. Matei.
(fragment). pe la 1597. Biserica San Luigi
Dei Francesi, Roma

Fig. 21. Jose de Ribera, zis Lo Spagnoletto,
1591-1652. Sfantul Petru. Ermitaj, Moscova
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Fig. 22. Peter Paul Rubens, Toaleta Venerei
pe la 1615-1618. Colectia Liechtenstein,
Vaduz

Fig. 23. Rembrandt Harmensz Van Rijn.
Autoportret, 1659, National Gallery of
Art,Washigton

Fig. 24. Vermeer. (Jan van der Meer Van
Delft). 1632-1675. Femeie cu turban(1665-
circa). - 46,5 x40 cm

Fig. 25. Joseph Mallord William Turner.
1775-1851. Golf Stancos. pe la 1830.Tate
Gallery, Londra
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Scoala flamanda in secolul al XVII-lea

Odata cu performantele picturii lui Rubens, tema
luminii i a umbrei ca materialitate, devine mai importanta
la nivelul panzei decét la cel al pretextululi real. Uimitoare
performante in construirea volumelor, cu ajutorul pastei
luminoase, contrapuncteaza umbre fluide si transparente...
(“Pastos in lumind, zemos in umbra”)

Scoala olandeza in secolul al XVII-lea

Materialitatea formelor cu expresie efemerd, surasuri,
grimase, gesturi vii, amintind de instantanee, devin un orgolios
program estetic pentru Frans Hals, care ajutat de o tehnica a
pictarii specifica, isi implineste dezideratul.

Rembrandt

Maestrul olandez, prefigurand impresionismul, mizeaza
pe o tainicd sfaramare a formelor care, in plind lumina isi pierd
contururile iar in profunzimile umbrei isi confunda reperele
fizice. Preocuparea majora a acestui magician al luminii aurii
este acea de a putea figura cat mai multe valori ale cantitatii
de lumind care imbaiazd formele figurate. Chiar in planurile
apropiate si luminate se pot identifica subtile si numeroase
trepte valorice, cu topiri poetice.

Avem de a face cu o materialitate poetizatd vizual...

Jan Vermeer van Delft

Pictorul, un rafinat observator al fenomenelor luminii
dar, mai cu seamad un iscusit i neintrecut manevreur al tehnicilor
de expresivizare prin lumina, atinge performante inexplicabile
incd, in tema inconfortabild a materialitatii luminii.

Chiar daca, in ultima vreme, in serioase lucrdri de
specialitate, se impune tot mai convingator ideea cd folosirea
experimentelor cu camera obscurd, a determinat unele
performante ale pictorului din Delft, iar unele reconstituiri, prin
programe grafice pe computer aduc argumente suplimentare,
tot nu pot fi egalate culmile maiestriei sale...

Scoala englezd in secolul al XIX-lea

Un uimitor de viguros precursor al Impresionismului,
Joseph Mallord William Turner, face dovada unei remarcabile
abilitati in a reda realitatea poetica a unor ceturi aurii, care
materializeazd o lumind transparenta si vibrantda. Se poate
spune ca astfel, pretioasa tema a aerului materializat, capata
realitate...
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Secolul al XIX-lea in Franta

Honore Daumier, un harnic si abil maestru al figurarii,
exceleazd in gravura, in principal in litografie. Expresivele
sale figuri se impun atentiei privitorului printr-o materialitate
subliniata prin efecte de lumina, manevrata cu priceperi scenice.
Sinteze morfologice, simplificari de repere, dau prilej luminii
sd aduca sub reflectoarele scenei numai trasiturile cu adevarat
expresive. Pictura sa, nu prea multa, este impresionanta prin
sinteza tuselor si forta simplificdrilor expresive.

Impresionismul

In cazul momentului crucial, sub aspectul istoriei
picturii, al impresionismului, insdsi notiunea de materialitate
capata continuturi fundamental diferite. Fie putem vorbi de o
manifesta dematerializare a formei reale, prin sfaramarea ei de
catre lumina colorata, fie de o materializare a insdsi luminii-
culoare...

Forma reald, cu toate reperele ei texturale si de volum
este desconsiderata si toata atentia emotionata a pictorilor
este focalizatda pe IMPRESIA pe care o lasd acea forma intr-o
anumita regie de lumini, la un anumit moment al zilei...

Interesele texturale se mutd chiar la nivelul panzei, unde
tusele colorate, tinzédnd la straluciri tot mai pure, mizdnd pe
amestecul optic, devin singura tema a materialitatii.

Mentalitatea asupra culorii sufera o fundamentala
mutatie. Culoarea inceteazd de a mai fi un atribut fix, care doar
“vopseste formele” si pulseaza diferit calitativ, in lumina si
umbrd, sensibila la jocurile tonurilor complementare...

Materia picturala este insdsi materia luminii, forta de
radiatie a culorii lumina devine nu numai cel mai important
atribut al picturii ci chiar unicul ei scop.

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 26. Honore Daumier. Don Quijote. pe
la 1868. Metropolitan Museum, New York

Fig. 27. Monet. Rochers de Belle-Isle

Fig. 28. Venetia de Signac. Muzeul Berheim.
Detaliu de tusa picturala
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Fig. 29. Piet Mondrian. Compozitie cu
rosu, galben si albastru intr-un patrat. 1926.
Colectia H.M. Rothschild, S.U.A.
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“Cand culoarea a ajuns la plenitudine, desenul are maxima lui
forta..” - Cezanne.

Mai trebuie mentionat ca, prin fauve-ism, cdtre pictura
moderna, tema materialitdtii ca atribut al motivelor reale
figurate devine ca si inexistentd, preocupirile obsedante ale
plasticienilor focalizdndu-se numai in jurul materialitatii
obiectului plastic. Chiar si in cazul lucrarilor cu teme figurative,
interesul pentru materialiltatea formelor figurate este cu totul
minord, interesul total este absorbit de calititile materiale ale
semnului plastic.

Fenomenul este cu totul similar si in sculptura, precum
si in gravura.

Si astfel, un adevar mai vechi din gandirea estetica,
revine cu fermitate: “forma isi devoreaza continutul..”
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Cap. 11.

Gravura intre aplicativitate si identitate
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Timegraful. joss Anar,
Sadkbich, 1568

Fig. 2.
Standebuch

Tipograful. Jost Ammann,

Fig. 3. Atelier tipografic din secolul al XVI-
lea. Gravurd in lemn din Schweizerchronik a
lui Stumpft, Zurich, 1548
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II.Gravura intre

identitate

aplicativitate i

II.1. Introducere

De-a lungul istoriei sale, gravura nu poate fi despartita
de tipar (Fig. 1).

Acest lucru va aduce in discutie pe parcursul tezei de
doctorat atat interferentele cat si momentele individuale ale
tehnicilor gravurii si ale tiparului. Totodata, acest text se doreste
a fi un preambul al definirii tehnicilor gravurii ca gen artistic in
sine.

Gravura, prin definitie, este o tehnica de multiplicare
reprezentand de fapt prima forma a tiparului. Un adevar istoric
neindoielnic este faptul cd tehnicile traditionale au fost inventate
oricum cu rostul de a multiplica un semn grafic, imagine, litera
etc. (Fig. 3) Astfel se explicd de ce primele clisee tipografice sunt
gravuri in lemn in care sunt sapate cu atentie si pricepere litere,
decoruri, ilustratii (Fig. 2). Tot asa se explica de ce aceste clisee,
sdpate cu o remarcabild maiestrie, cu o disciplinatd manualitate
si simt artistic, sunt in egald masura si gravuri.

Ca gen artistic al Graficii, imaginea produsa de gravura,
se obtine prin imprimare dupd o placd pe a cérei suprafatd a
fost trasat, incizat, corodat, desenul. In ceea ce priveste nivelul
fizic al existentei §i exprimarii sale, acesta a fost, in relief, in
adancime sau plan.

Pe parcursul a sase secole, cu prezente din ce in ce mai
proeminente, gravura a oscilat intre mestesug si artd, fiind
uneori acceptata, doar ca un domeniu ajutator (Fig. 4). Ea a tins
insa, inca din anii Renasterii si a izbutitit sa se instaureze ca un
gen dinstict
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si apreciat, servit de artisti de prestigiu, unii dintre ei dedicati
in intregime practicdrii ei.

De la inceputurile ei, pana in renasterea tarzie, gravura
a slyjit in integralitate tiparul, inlocuindu-l, orice operatiune
de multiplicare a unui text si mai cu seama a unei imagini
insemnand TIPAR. In egald masura orice imprimare cu rost de
multiplicare insemna gravura...

Dificultatile generate de pretentiile tot mai ridicate ale
domeniulului multiplicarii imaginilor, precum si competentele
de varf ale ramurilor sale, explica de ce unele gravuri din
secolele trecute aveau doud sau chiar trei semnaturi, respectiv
ale artistului, gravorului, imprimeurului. Primul era acela care
crea imaginea, executdnd uneori doar o schitd sumara in desen
a ceea ce urma sd fie tradus prin semne grafice, linie, punct,
pata, de gravorul specializat in aceasta operatie. Imprimeurul
avea obligatia sd mentina un tiraj cdt mai egal, cu imagini
identice, printr-o dozare bine stiuta, a cantitatii de cerneald
necesara imprimarii finale...

Nu este de neglijat insa faptul ca, pe langa interesul de
a multiplica operele pictate sau sculptate- scumpe si unice- ale
unor mari artisti, in exemplare- ieftine si multe-, a mai aparut
si interesul declarat al unor pictori si sculptori de a se exprima
in aceasta tehnica.

Fenomenul, atit de important pentru prestigiul in
crestere al gravurii ca gen artistic, a debutat incd din Renagtere
si a dat prilejul unor prestiigiosi artisti consacrati sa lase
posteritatii opere de artd in gravurd, precum Diirer, Rembrandt,
Goya...(Fig. 5)

Interesul lor pentru a produce opere proprii si chiar
a urmari intreg procesul tehnic, intre proiect, gravare si
imprimare, a mai permis chiar §i inventarea unor noi genuri de
gravurd, eminamente artistice, prea putin interesate de tipar:
maniera neagra, maniera creion, maniera punctatd, maniera
zahdrului, etc.

Perfectionarea continua si spectaculoasa a tehnicilor ei
specifice de figurare dar, mai cu seamd a tehnicilor de gravare
si imprimare, au tehnologizat tipurile fundamentale de tipar
catre rosturi atat de bine definite si maturizate, incat au permis
aparitia tiparului industrial.

Astfel, tipurile fundamentale de gravurd, in indltime, in
adancime si pland au devenit tot atatea tipuri de tipar industrial,
in care principiile de activare si de neutralizare ale unor
portiuni din placa de gravat sunt riguros identice, diferentele
fiind remarcabile la performantele unor materiale mai noi si
mai rezistente la tiraje imense si viteze mari de imprimare.

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 4. Pagina din Esop, tiparita de Johann
Zainer in 1477. Gravura ilustrezd fabula
comorii din brazda

Fig. 5. Francisco Goya y Lucientes. 1746-
1828. “Pani la moarte”. 1797-8. Aquaforte
si Aquatinta. 21,8 cm x 15,2 cm
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Fig. 6. Cea mai veche reprezentare a unui
atelier tipografic. Gravurd in lemn dintr-o
carte tipdrita in 1500 de Matthias Huss, la
Lyon

Fig. 7. Pagind din “Cartea Destinului” a lui
Lorenzo Spirito, tiparita la Perugia in 1482
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In zilele noastre dupi aparitia cliseografiei, gravura,
eliberata de obligatiile tipografice, a trezit un interes tot mai viu
intre artigtii plastici si a determinat impunerea ei ca un gen
distinct, cu o mare personalitate, un gen de arta majora.

Gravorul de astazi a depdsit situtia acelui umil
mestesugar care se ocupa numai cu reproducerea unor opere ale
altor maestri si este el insusi un artist consacrat si admirat, pe
deplin recunoscut in pretentioasa breasla a artelor frumoase.

De altfel, inca de aproape doua sute de ani, in marile
centre artistice europene, trei erau surorile nobile ale artelor
plastice: pictura, sculptura si gravura...

Multi dintre gravorii de azi au devenit maestri care isi
incredinteaza placa de gravat unor mesteri (Fig. 6) cu priceperi
valoroase, pentru delicata operatiune de imprimare. Artistii
gravori ai epocii moderne si-au ridicat specializarea catre
domenii foarte stricte, precum gravor in lemn, gravor in metal
etc

Reperele istorice ale domeniului, pot fi astfel marcate,
chiar cu toate dificultatile provocate de conditia incertd a
gravurii fatd de megtesugul tiparului.

Adevirul cel mai importrant insd este acela cd, in
mdsura in care civilizatia nu poate fi imaginatd fird aportul
tiparului, acesta, tiparul, cu toate genurile lui specifice, nu ar
fi existat fdra gravurd...

Aceasta nu este o simpld teorie “pro domo sua” ci o
solida legitimare a gravurii nu numai intre artele traditionale
ci si intre acele tehnici care au construit pilonii civilizatiei prin
imagine... (Fig. 7)
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I1.2.Conditia gravurii
istorica

in perspectivd

Dacd a grava inseamna arta si tehnica de sapa imagini,
ornamente si litere in adancime sau in relief, in metal, lemn sau
piatra, linoleum etc. prin mijloace manuale, mecanice, chimice,
electrice etc. sau prin procedee combinate, pentru a obtine o
suprafatd activa a unui cliseu, putem spune ca odatd cuimaginile
figurate, pe peretii pesterilor de la Lascaux si Altamira au aparut
si primele manifestari de tehnici ale gravurii (Fig. 1).

Primele incizii facute de omul neolitic pentru a figura
diferite imagini cu caracter magic au deschis lungul drum al
gravurii in complicata sa istorie si dorinta de identificare ca gen
de arta major.

Dacd aceste incizii erau la inceput doar un mijloc tehnic
de rezolvare a unui traseu prin care imaginea, cu ajutorul
culorilor din pigmentii naturali era figurata pentru a servi
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Fig. 4. Frontispiciul de la Diamond Sutra, xilografie refacutd de Jung Pao
Chai, Peking. 1960, 14 x 11 1/2”.

scopurile magice, ulterior, odata cu aparitia hartiei in China
in anul 105 a fost posibila imprimarea iar aceste incizii au
devenit mijlocul prin care suprafata unui material devenea in
acelasi timp activa si pasivd putand prelua un pigment si sa
faca posibila multiplicarea in mai multe exemplare a imaginii

MATERIALITATEA IN GRAVURA

Cap. I1. 2. Conditia gravurii in perspectiva istoricd

Fig. 1. Cerbi si somoni, din Lorthet, Hautes-
Pyrenees, Franta. perioada Magdeleniana.
Gravura pe corn de cerb, latime 9 5/8”.
Musee des Antiquites Nationales, Saint-
Germain-en-Laye, Franta

Fig. 2. Avon Neal and Ann Parker. Desen
copiat cu cerneala dupa un bas-relief
(tehnica stampilei) Asirian din Palatul de
la Ashur, 883-895, 42 1/2 x 92”. Carving,
Fleming Museum, University of Vermont,
Burlington

Fig. 3. Portretul lui Confucius. Dinastia
Ch'ing. Desen copiat dupa piatra gravatd
prin tehnica stampilei. muzeul de Arta din
Philadelphia

47



Cap. I1. 2. Conditia gravurii in perspectiva istoricd

Fig. 5. Bois Protat, xilogravura, 1370, autor
necunoscut

Fig. 6. Anonim italian. Mater Dolorosa.
1500. Placa originala de lemn. (detaliu)
Muzeul de Arta din Boston, S.U.A.

Fig. 7. Anonim German. “Von dem
Fegfeuer mit etlichen exempeln”, de la
Seelenwurzgarten, imprimatd de Conrad
Dinckmut, Ulm, 1483. Xilogravurd, 18 cm
x 12 cm”. Davidson Art Center, Wesleyan
University, Middletown, Conn
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trasate, incizate (Fig. 4). Chiar daca la inceput hartia sau panza,
ca sd poata fi imprimate, trebuiau sa fie presate manual, putem
afirma cu certitudine ca acesta este momentul in care gravura se
indentifica cu viitorul tipar, avand doar rostul de mijloc tehnic
de multiplicare. Toate aceste forme de imprimare le regasim in
sigiliile pe pietrele pretioase, in perioada antica sau la stampilele
pentru caramizi. Acest procedeu este cunoscut in literatura de
specialitate ca tehnica a stampilei (Fig. 2, 4) iar aparitia ei este
confundata cu aparitia hartiei.

Daca la inceputurile ei, tehnica stampilei era rezolvata
cu ajutorul suporturilor din piatra iar imprimarea se facea pe
panzd sau bambus, ulterior folosirea lemnului ca suport a facut
trecerea catre tehnicile xilogravurii.

Xilogravura este prima tehnica de gravura precedand
gravura in metal.

Blocurile de lemn, sdpate de egipteni si de chinezi
pentru imprimarea textilelor, sunt cele mai timpurii exemple,
identificate din secolele Vsi VI e.n. Tot din aceeasi perioadd apar
primele xilogravuri pe hartie facute in China, tara de origine a
acestui material.

Etapele raspandirii gravurii in lemn in Europa sunt
greu de definit. Folosirea ei in secolele XIII-IV-lea era limitata
la imprimarea stofelor. Se crede cd tesaturile astfel decorate au
fost importate odatd cu procedeul de fabricare. Celebrul cliseu
de lemn “Protat” (Fig.5), descoperit in Franta in 1900, dateaza
de pela 1370 si a servit la o imprimare de acest gen. Localizarea
si cronologia primelor imprimari xilografice europene pe hartie
sunt incerte. Cele mai vechi provin din ultimii ani ai secolului al
XIV-lea si au fost lucrate in Germania si Italia.

Explicatia acestei intarzieri poate fi aflatd in istoria
fabricarii hértiei. Xilogravura nu a avut o raspandire comerciala
decat din clipa cand morile de hértie au putut furniza acest
suport in cantitate suficientd, la un pret relativ scdzut. Cele
dintai gravuri pe lemn, opere ale unor maestri anonimi de la
sfarsitul secolului al XIV-lea si inceputul secolului al XV-lea,
apartin unui stil gotic international si sunt surprinzator de bine
executate (Fig. 6).

Dupa ce hartia a putut fi fabricata in cantitati suficiente
si la un pret scizut, putem vorbi de o raspandire comerciala.
Dupa aceasta perioada, lucrérile s-au fixat la un nivel artistic
modest, infatisand mai ales imagini religioase si figuri ale cartilor
de joc (Fig. 8). Compozitiile lor naive, din care se vor inspira
gravorii expresionisti germani la inceputul secolului al XX-lea,
reprezintd perspective absurde, personaje disproportionate,
cu malformatii, gesturi exagerate si expresii bizare (Fig. 7).
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Putine dintre ele sunt semnate si este greu de stabilit carei
scoli artistice sau tari ii apartin. Erau confectionate in serie i
vandute de colportori la balciuri si in locuri de pelerinaj. Cu
toatd distribuirea lor masivd, s-a ajuns la paradoxul ca astazi
sunt extrem de rare.

Péna la sfarsitul secolului al XV-lea xilogravura raméne
un gen artistic modest, o artd minora. Devine importanta dupa
1490 cand tipografii si-au dat seama ca puteau confectiona
carti ale caror ilustratii erau imprimate simultan cu textul, la
aceelasi teasc, in timp ce gravura pe metal in adancime cerea o
imprimare separatd de text, la o alta presa.

Descoperirea a avut loc la Nirenberg unde, in 1493, s-a
publicat prima carte amplu ilustrata, Weltchronik, cu imagini
de Michael Wolgemut.

Albrecht Dfirer, ucenic la aceasta remarcabila
intreprindere, a explorat resursele xilografiei si prin numeroasele
sale suite, de la Apocalipsa (1499) (Fig. 10) la Viata Fecioarei
(1511) (Fig. 11), a inaltat-o la rang de artd majord. Executia
ireprosabild a detaliilor i-a permis sa realizeze compozitii mult
mai complexe decat ale inaintasilor sdi. Toatd aceasta aplecare
asupra detaliilor a condus la rezolvari stiintifice, remarcabil de
bine rezolvate documentar-material a unor repere uneori seci,
ale diferitelor structuri si materialitati care pana atunci erau
doar intuite. Putem spune cd el este primul care a creat un stil
independent in gravura, ca gen.

Exemplul lui Direr a fost hotarator pentru dezvoltarea
gravurii pe lemn care, in primele trei decenii ale secolului al
XVlI-lea, a traversat perioada cea mai infloritoare din intreaga
ei istorie, atat in lucrari independente cét si in ilustrarea cartilor,
prin creatiile lui:

Fig. 10. Albrecht Diirer. Revelatia Fig. 11. Albrecht Dfirer. Viata
Sf. Ton : 4. Cei patru cavaleri ai Fecioarei: 6. Casdtoria Fecioarei,
Apocalipsei. 1497-98. Xilogravuri, 1504. Xilogravurd, 29 x 21 cm.
399 x 286 mm. Kupferstichkabinett, GraphischeSammlungAlbertina,
Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe Viena

MATERIALITATEA IN GRAVURA

Fig. 8. “Jack of diamonds” -Johan- ,
xilogravurd de pe la 1400 si ca cele patru
decoruri de pe cirtile de joc simbolizau
cele mai importante clase sociale,diamantul
reprezentand burghezia, - in egald masura,
aga precum se vede, in cele peste cinci sute
de ani, stilizarile desenului s-au schimbat
prea putin.

Fig.9.Michael Wolgemut, Weltchronik,
Xilogravurd, 1439, Nurenberg, Germania
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Cap. I1. 2. Conditia gravurii in perspectiva istoricd

(3

Fig. 12. Peisaj cu doi brazi in dreapta.
Albrecht Altdorfer,1480-1538. Aquaforte,
11.0 x 15.5 cm (4 5/16 x 6 1/8 in.) Muzeul

de arta din Boston, S.U.A.

FUERGT S T

Phyllis, 1513,Xilogravura,330x236mm. Ger-
manisches Nationalmuseum,Nurenberg

- )
Fig. 14. Urs Graf, Familia de Satiri. 1520,

Staatlische
Munchen,

xilogravura cu linia albd,
Graphische Sammlung,
Germania

Fig. 15. Hans Holbein Tanérul, Erasmus,

detaliu, 1540, Xilogravurs,
Brooklyn, New York, S.U.A.
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Muzeul

Albrecht Altdorfer (Fig. 12), Hans Baldung Grien (Fig. 13),

Lucas Cranach, Urs Graf (Fig. 14), Hans Holbein (Fig.15) etc.
In Tarile de Jos, istoria gravurii pe lemn a inceput cu

Lucas van Leyden (1494-1533) (Fig. 16), primul care a tinut

Fig. 16. Lucas van Leyden; Abrahams Opfer; Druckgraphik; 28 x 21 cm;
1517-18;Amsterdam, Rijksmuseumk

seama de diferentele de planuri, de perspective si mai ales de
valori inegale in tonuri si nuante pentru a obtine puternice
efecte de lumina. Desi multe din cartile tabelare sunt la origine
olandeze, ele nu se disting prin valori artistice deosebite.
Predecesorii lui Lucas van Leyden, din secolul al XV-lea
(Maestrul cu Banderole si alti anonimi care formau grupul
primitivilor olandezi) nu atinsesera maiestria contemporanilor
lor germani si italieni. In Italia, in secolul al XV-lea, stampele
xilografiate erau destul de rare: ilustratii la cateva predici de
Savonarola, o suitd de Sacre Rapresentazioni, harta Venetiei de
Jacopo de’ Barbari (1500) (Fig 17), dar mai ales vestitele imagini

e

Fig. 17
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anonime din capodopera tipografica aldina Hypnerotomachia
Polophili (1499) (Fig. 18).

In secolul al XVI- lea xilografia italian a continuat cu
peisajele de Domenico Campagnola (Fig. 19) si un grup de
gravuri dupa desene atribuite lui Tiziano. In Franta, putinele
gravuri pe lemn oglindeau influenta stilului artistilor italieni
adusi acolo de Francisc I. Splendidele Cdrti ale Orelor (Fig.
20), produse la Paris si Lyon la sfarsitul secolului al XV- lea,
erau gravate pe metal. Inceputul dezvoltarii xilografiei franceze

Fig. 20. Cartea orelor

in secolul al XVI-lea trebuie cautat in Elvetia, la Holbein, ale
carui ilustratii la “Dansul Mortii si “Vechiul Testament” (Fig.
21), gravate ireprosabil de Hans Lutzelburger din Basel, au
fost publicate mai intai la Lyon, in 1538. Acestea au inspirat

Fig. 21. Hans Holbein cel Tandr (Germania, 1497/98 - 1543). Ilustratie
pentru Psalmul 53, “Icones historiarum Veteris Testamenti”, publicata in
1538 Xilogravurd, dimensiunea: 6 cm x 8 cm”

compozitiile lui Bernard Salomon (Fig. 22) care a aprovizionat
pe editorii din Lyon cu ilustratii pand la moartea sa, in 1561. La
sfarsitul secolului al XVI-lea, ca urmare a preferintei editorilor
pentru ornarea cartilor cu produse ale gravurii in adancime,

MATERIALITATEA IN GRAVURA

Cap. I1. 2. Conditia gravurii in perspectivd istoricd

Fig. 18. Hypnerotomachia Poliphili, 1499,
Colectia regala a Reginei Elizabeth II,
Palatul Buckingham, Londra, Anglia

Fig. 19. Domenico Campagnola, Fuga
in Egipt, penita tus si cretd neagrd pe
hartie,inaltimea: 23.2 cm; latimea: 38.8 cm,
Courtauld Institute of Art Gallery, Londra,
Anglia

Fig. 22. Vertumne s§i Pomone, Bernard
Salomon,1557, xilogravurd, Montpellier,
Médiathéque centrale dagglomération
Emile Zola.
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Cap. 11. 2. Conditia gravurii in perspectivd istoricd

Fig. 23. Bufnita cu urechi mari de Thomas
Bewick, xilogravura lemn in cap, Istoria
pasarilor Englezesti (Newcastle: imprimatd
de Sol. Hodgson for Beilby & Bewick, 1797),
volumul 1, pagina 46.

Fig. 25. Adolph Menzels, ilustratie la
Geschichte Friedrichs des Grossen (1839-
1842) de Franz Kluger, xilogravura lemn in
cap

Fig. 26. Edvard Munch (1863-1944): Alte
Minner und Knaben (Bétrani si copii),
xilogravurd, lemn in fibrd, 1905, 352 x 440
mm
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care permitea o mai mare acuratete a detaliului, xilografia a
inceput sa decadd. Declinul ei s-a accentuat in secolele XVII-
XVIII-lea si ar fi disparut cu totul daca n-ar fi salvat-o inovatiile
tehnice ale englezului Thomas Bewick (1753-1828) (Fig. 23)
care a reintrodus tehnica wood-engraving, gravarea in lemn
vertical, cu fibrele perpendiculare pe suprafata plicii.

Fig. 24. Tlustratie la Dante si Virgil de Gustave Doré, xilogravurd lemn in
cap. (fragment)

Tehnica lui a fost dezvoltata de artistii de pe continent,
indeosebi pentru impodobirea cartilor: Bertall, Deveria,
Dore, Grandpville, Johannot, Meissonier, Monnier, Raffet, etc.
in Franta; Menzel (Fig. 25), cu celebrele sale creatii pentru
Geschichte Friedrichs des Grossen (1839-1842) de Franz
Kluger, in Germania. Traditia gravurii in lemn longitudinal,
taiat in directia fibrelor, a fost reluata la sfarsitul secolului al
XIX-lea, prin francezul Gauguin si norvegianul Munch (Fig.
26). Lucrdrile lor au inspirat mai tarziu compozitiile artistilor
din grupul Die Brucke, format la Dresda, in 1905: Ernst Ludwig
Kirchner (Fig. 27), Erich Heckel, Karld Schmidt- Rottluft (Fig.
28)si Emil Nolde (Fig. 29). Odata cu reluarea acestei traditii
putem observa ca tehnica de imprimare este aceeasi dar
elaborarea lucrari, de cele mai multe, ori neaga procedeul clasic
de executie. Fibra lemnului este tdiatd si in plan transversal,
textura lemnului devine un mijloc de expresie nou, accidentele
materialului se transforma in semne grafice personalizand
fiecare autor si stil in parte.

Putem aprecia astfel cum, aparente handicapuri ale
unei tehnici sunt reconfigurate in semne plastice de o mare
expresivitate.
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Cap. II. 2. Conditia gravurii in perspectivd istoricd

Chinuitele sfasieri ale fibrei lemnoase longitudinale
devin expresia sinceritdtii brutale dar convingitoare a
artistului.

Unul dintre cei mai profunzi gravori in lemn ai

| =

Fig. 28. Karl Schmidt- Rottulf. Fata in Fata
Oglinzii. 1914. Xilogravura lemn in fibra.
Muzeul de arta din Philadelphia, S.U.A.

Fig. 27. Ernst Ludwig Kirchner. Bahnhof Konigstein. (Gara Konigstein),
1916, Xilogravurd lemn in fibrd, 33cm x 45 cm. Muzeul de Arta Fogg, Uni-
versitatea Harvard, Cambridge, S.U.A.

secolului al XX-lea este olandezul Maurits Cornelis Escher (Fig.
30) mai ales prin modul in care tehnica, relativ rigida, permite
traducerea unor nuante de mesaj extrem de rafinate.

Fig. 29. Emil Nolde. Flirtation. 1917.
Xilogravura lemn in fibrd. Muzeul de artd
din Philadelphia, S.U.A.

Fig. 30. Maurits Cornelis Escher. Tetrahe-
dral Planetoid. 1954. Xilogravura lemn in
cap, Galeria Nationald de Arta din Wash-
ington, D.C. (Rosenwald Collection).
US.A.
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Cap. I1. 2. Conditia gravurii in perspectivd istoricd

Fig. 31. Cartea Orelor

Diferite alte procedee de gravare in relief, pe o placd de metal,
s-au practicat inca din secolul al XV-lea, mai ales pentru editii
reprezentative de frontispicii, metalul fiind mai putin supus
uzurii decat lemnul. Efecte deosebite s-au obtinut prin maniera
crible, in secolul al XV-lea, in Germania, dar mai ales in Franta,
pentru ornamentarea de Cdrti ale Orelor (Fig. 31).

Gravura in addncime pe metal si-a facut aparitia cu o
jumatate de secol mai tarziu decét xilografia si isi are inceputul
probabil in practica orfevrarilor de a pastra copii pe hartie ale
unor modele.

Giorgio Vasari (secolul al XVI-lea) atribuie paternitatea
procedeului aurarului florentin Maso Finiguerra (secolul al XV-
lea) (Fig. 32) care, verificand starea unei placi cizelate destinata
nieldrii, a avut ideea de a umple adanciturile compozitiei cu
cerneald, inainte de emailare, $i de a imprima o proba de hartie.
Exista insa si imagini gravate (scene religioase, cérti de joc etc.)
anterioare experimentului lui Finiguerra, datand de pe la 1430,
care apartin unor artisti nordici anonimi. Aceste lucréri poarta
totusi marci de hértie sau initiale care au permis eruditilor sa
discute, prin conventie, despre Maestrul E.S. (Fig. 33), Maestrul
din 1464 etc. Alteori, gravori neindentificati, sunt numiti dupa
subiectul infatisat ( Maestrul cu Banderole, Maestrul Livezilor,
[ubirii etc.) sau dupalocul unde a fost indentificata si se pastreaza

Fig. 32. Maso Finiguerra, Ulisse si Diomede,
1455-65, desen, Cronaca Illustrata, British
Museum, Londra
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Fig. 33. Maestrul E.S. The Knight and the Lady. 1460-65. Gravura in daltita.
15 cm x 12. Galeria Nationala de Arta Washington. D.C. (Rosenwald
Collection)
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gravura. (Maestrul Cabinetului din Amsterdam etc.). In Italia,
dintre toti artistii care pana la inceputul secolului al XVI-lea
au popularizat mestesugul gravarii pe metal cei mai inspirati

— —_——

Fig. 34. Judecata lui Paris, pe la 1510-20, Marcantonio Raimondi. gravura
dupéd Raffaello Sanzio. Gravurd in daltita (29.2 x 43.6 cm)

au fost Andreea Mantegna si Marcantonio Raimondi (Fig. 34),
acesta din urma asociat mai mult cu numele lui Raffael, ale cérei
picturi le-a transpus in gravurd. Insa arta gravorilor nordici a
ramas multd vreme superioara celor italieni.

Maestrul din 1466, prin tehnica sa, a deschis drum
gravurii in daltitd in Germania. Maestrul Cabinetului din
Amsterdam este primul care s-a servit de pointe-seche. Martin
Schongauer (1450-1491) (Fig.35) a ameliorat procedeul de
gravare in adancime, demonstrand o indemanare nemaintalnita
péana la el in folosirea daltitei. Tot el a introdus in compozitiile
sale un sens al spatiului care anunta Renasterea. Faima lui a
depdsit hotarele Germaniei, iar numele sau a fost alaturat lui
Direr si Holbein, acestia fiind trei mari artisti care rezuma
calitatile esentiale ale maiestriei gravorilor germani. Prin opera
lui Direr arta gravirii a ajuns la apogeu.

Lainceputul secoluluial XVI-leaaaparut o tehnicd noud,
gravura in clarobscur sau camaieu, practicatd in Germania,
Tarile de Jos si Italia de Waechtlin- Pilgrim, Jost de Necker
(Dienecker) si Ugo da Carpi (Fig. 36) care isi disputd onoarea
inventiei. Baldung, Cranach si Dtirer (Fig. 37) au lasat exemple
valoroase ale acestui tip de gravura.

Acest gen de gravura monocroma realizata in tonurile
aceleiasi culori, da prilej jocurilor de nuante de la deschis la
inchis, s lase impresia unui relief sculptat.

Primele gravuri in aquaforte apar la inceputul secolului

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 35. Martin Schongauer. The Foolish
Virgin. sec. al XV-lea, 1lcm x 8 cm. Yale
University Art Gallery, New Haven, Conn.
US.A.

Fig. 36. Ugo Da Carpi. Detaliu. Diogenes,
1527 Chiaroscuro woodcut (Xilogravura
lemn in fibra in clarobscur). 48.8 x 36.2 cm.
Muzeul de Arta Universitatea Princeton.
US.A.

Fig. 37. Albrecht Direr. Detaliu. Portretul
lui Ulrich Varnbuhler. 1522. Xilogravura
lemn in fibrd in clarobscur. 43 cm x 33 cm.

Galeria Nationala de Artd Washington.
D.C. (Rosenwald Collection)
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Fig. 39. Urs Graf. Femeie cu piciorul in
lighean. 1513. Muzeul de Artd din Boston.
S.UA.

Fig. 40. Jacques Callot (Francez, 1592-
1635) The Temptation of Saint Anthony.
(Ispita Sfantului Anton). Aquaforte. 1635.
349 mm x 461 mm. Spencer Museum of
Art Printroom

Fig. 41. Abraham Bosse. Gravori. 1643.
Aquaforte. 25 cm x 32 cm. Galeria William
H. Schab, New York. S.U.A.
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al XVI-lea. Preluata de la armurieri, tehnica in aquaforte a fost
experimentatd de o serie de pictori germanii: Daniel Hopfer,
Albrecht si Erhard Altdorfer, precum si italienii: Marcantonio
Raimondi si Francesco Mazzola Parmigianino, olandezul Lucas
van Leyden (Fig. 38) etc.

Fig. 38. Lucas van Leyden. Abraham und die drei Engel. Aquaforte.18 x 13
cm.1513. Amsterdam, Rijksmuseum

Cea dintai imprimare in aquaforte este atribuita lui Urs
Graf in anul 1513 (Fig. 39). Epoca de aur a acestui procedeu s-a
situatinsain secolul al XVII-lea. Francezul Jacques Callot (1592-
1635) (Fig. 40) a fost primul maestru al suitelor in aquaforte:
“Miseres el Malheurs de la guerre” etc. Cei mai importanti
urmasii ai sai din secolui al XV1I-lea au fost Abraham Bose (Fig.
41), autor al primelor studii despre aquaforte, Claude Lorrain si
Robert Nanteuil.
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In Tarile de Jos, tehnica aquaforte a inregistrat un
adevarat triumf cu lucrérile lui Rembrandt (Fig. 42), cel mai
mare gravor al secolului al XVII- lea. El a recurs si la procedee
combinate cu daltita si acul.

Fig. 42. Rembrandt. “Isus vindecand bolnavii. 1649. Aquaforte si Pointe-
seche. Galeria Nationala de Arta, Washington, D.C. U.S.A.

In Franta gravura in aquaforte a creat o adevarata scoald a
ilustratorilor de carte: Philipe Choffard, Charles-Nicolas Cochin
fiul, Jean- Michel Moreau le Jeune (Fig. 43) etc., care gravau
viniete personal sau dupa desenele lui Charles Eisen, Gravelot,
Pierre- Clement Marillier, Saint- Aubin etc. Contemporanul si
corespondentul lor german era Daniel Chodowiecki (Fig. 44).

In Spania, lipsitd de traditia gravurii in aquaforte,
Goya (Fig. 45) lucra izolat in aceasta tehnica redand scene de
moravuri, satire politice i viziuni fantastice.

Popularitatea gravurii in aquaforte, in secolul al XVIII-
lea, a condus uneorila demonetizarea procedeului, prin folosirea
lui de catre numerosi amatori. Toata lumea grava cu entuziasm
si lipsa de talent. In secolul urmator, litografia va cunoaste o
situatie asemdnatoare.

Prima jumatate a secolului al XIX-lea a marcat un gol in
istoria tehnicii aquaforte.

Renaste in a doua jumatate a secolui al XIX-lea si la
inceputul secolului al XX-lea prin francezii Charles Daubigny,
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Fig.43.Jean-Michel Moreaule Jeune, French
(1741-1814).Doamnele din palatul Reine.
aquaforte si daltita, 1777. The Metropolitan
Museum of Art, New York. S.U.A.

Fig. 44. Daniel Chodowiecki. (detaliu).
(1726-1801). (autoportret cu familia in
1771)

Fig. 45. Francisco José de Goya. 1746-1828.
Francisco de Goya y Lucientes, Pictor.
(Capriciile, nr. 1), 1796-1797. Aquaforte,
aquatinta, si pointe-seche. Primul tiraj,
1799. Dimensiunea placii 215 x 151 mm.
Universitatea Wesleyan. Davison Arte
Center

57



Cap. 11. 2. Conditia gravurii in perspectivd istoricd

Fig. 46. Jean Francois Millet. Femeie
scarmdnand lana.Woman carding wool.
1850. Aquaforte. Dimensiunea plécii 25.7 x
17.6cm. Dimensiunea hartiei 30.3 x 21.6¢cm.
Art Gallery of New South Wales. Australia

o —

Fig. 48. Edouard Manet. Berthe Morisot.
Dimensiunea placii 11.9 cm x 7.9 cm.
Placa 26 din ‘Receuil de Trente Eaux-
Fortes’; stadiul al doilea & al doilea tiraj;
tiraj nr. : 100. The Samuel Courtauld Trust,
Courtauld Institute of Art Gallery, London
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Charles Meryon si Jean Francois Millet (Fig. 46).

Odata cu cresterea interesului pentru aceasta tehnica se
fondeaza gruparea artistica “Societe des aquafortistes” (Fig. 47),
cei mai reprezentativi membri ai acesteia fiind Manet (Fig. 48)
si Degas (Fig. 49).

Moda a fost adusa din Franta in Anglia de americanul
James McNeill Whistler (Fig. 50), cel mai influent artist al
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Fig. 47. Siége de la Société des Aquafortistes, gravura de Adolphe-Martial
Potemont, colectie privata.

Fig. 49. Edgar Degas. 1834 - 1917. René-Hilaire de Gas, Bunicul artistului.
1856. aquaforte §i pointe-seche. dimensiunea placii:12.9 x 109 cm
dimensiunea hértiei: 24.6 x 16.6 cm. Rosenwald Collection. Galeria
Nationala de Arta Washington D.C. S.U.A.
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timpului sdu, agezat de admiratori alituri de Rembrandt. In
secolul al XX-lea, tehnica aquaforte a cunoscut o voga fara
precedent. Capodopere ale genului au fost realizate de Chagall
(Fig. 51), Dali (Fig. 52), Picasso (Fig 53) etc.

Fig. 50. James McNeill Whistler. American, 1834 - 1903. Black Lion Wharf,
1859. aquaforte. Colectia Rosenwald. U.S.A.

Fig.52. Salvador Dali (Spania, n.1904, d.1989). Calea Laptelui. 1964. aquaforte
color. dimensiunea plécii: 39.5 x 49.7cm. dimensiunea hértiei: 56.2 x 76.3cm.
Art Gallery of New South Wales. Australia
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Fig. 51. Marc Chagall (Rusia;Franta, 1887-
1985)

Jerusalem’s victory over Babylon, according
to the prophecy of Isiah XIV, 1-71930-1955.
aquaforte, coloratd de mand. dimensiunea
placii 31.6 x 23.3cm. dimensiunea hartiei
53.5 x 39.0cm. Art Gallery of New South
Wales. Australia

Fig. 53. Pablo Picasso. (Spaniol, 1881-1973).
Le Repas frugal (Masa de seard modesta).
1904. Aquaforte, dimensiunea plicii: 46.2 x
37.8 cm; dimensiunea hartiei: 61 x 44 cm.
Edition: proba inainte de anul 1913 tiraj
de 250 exemplare. Impremeor: Auguste
Delatre. Paris. Museum of Modern Art,
New York City. S.U.A.
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Gravura cu acul (fr. pointe séche, engl. dry

point) fusese folosita incd din 1480 de Maestrul Cabinetului
din Amsterdam si perfectionatda de Rembrandt. O artistd de
exceptie a acestui procedeu a fost Mary Cassatt (Fig. 54), artista
americana stabilita in Franta. $coala germana a gravurii cu acul
a inflorit la inceputul secolului al XX-lea prin Max Beckmann
(Fig. 55), Lovis Corinth (Fig. 56) si Max Liebermann (Fig. 57).
Gravura cu acul a fost de asemenea abordata de mari pictori
ai secolului nostru: Marc Chagall (Fig. 58), Paul Klee, Ernst
Ludwig Kirchner, Georges Braque (Fig. 59), Eric Heckel, Jaques
Villon (Fig. 60) etc.

Fig. 54. Mary Cassatt. In omnibus. sfarsitul
secolului al XIX-lea. Pointe séche, verni !
moale (soft ground), si aquatinta in culori.
Galeria Nationald de Artd din Washington,
D.C. US.A.

Fig. 57. Max Libermann. Fig. 58. Marc Chagall. Din seria

Fig. 55. Max Beckmann. Dostoevski. 1921.  German, 1847-1935. Portretul lui “Viata mea”. In the Easel. 1922.
Pointe séche. 16 cm x 11 cm. Galeria Bearded Man. Dati necunoscuti. Pointe séche. 23 cm x 18 cm.
Nationald de Arta din Washington, D.C.  Aquaforte si Pointe séche. 29.7 x Muzeul de Arta Moderna, New

US.A. 23.4 cm. Block Museum of Art at York. U.S.A.
E Northwestern University, Illinois

Fig. 56. Lovis Corinth. Doud portrete  Fig. 60. Jaques Villon. M.D. Fig. 59. Georges Braque. Studiu
cu schelet. 1916. 7 cm x 11 cm. Pointe  citind. 1913. Pointe séche. 39 cm dupd nud. Pointe séche. Muzeul de
séche. Muzeul de Arta Fogg, Universitatea ~ x 28 cm. Institutul de Artd din Arta Fogg, Universitatea Harvard,
Harvard, Cambridge, Mass. U.S.A. Chicago. S.U.A. Cambridge, Mass. S.U.A.
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Un alt procedeu care a servit o rutd artistica in gravurs,

maniera creion, are un precursor in opera venetianului Giulio
Campagnola (Fig. 61), la inceputul secolului al XVI-lea.

Tehnica a fost reluata in secolul al XVIII-lea de englezii
Arthur Pond si Charles Knapton si perfectionata de francezii
Jean Charles Francois, Gilles Demarteau (Fig. 62) si de elevul
acestora, Louis-Marin Bonnet (Fig. 63), care a multiplicat
numarul planselor pentru a evoca pastelul.

In a doua jumatate a secolului al XVII-lea, a reaparut
gravura punctatd (fr. Pointille, engl. stipple), versiune
simplificatd a manierei-creion, cultivatd in Anglia de William
Wynne Ryland (Fig. 64) si de florentinul Francesco Bartolozzi
(Fig. 65). Procedeul a rdmas la moda pana la sfarsitul secolului
al XVIII-lea cand s-a stins. La aceasta tehnicd de gravare in
adancime, tonurile sunt adaugate printr-o aglomeratie de

Fig. 64. William Wynne Ryland. (detaliu). (1732-1783). Gravura maniera
punctata (Stipple).

Fig. 65.Francesco Bartolozzi
dupd John Francis Rigaud.

Florentin. 1727 - 1815.
The  Celebrated  Vincent
Lunardi Esq. Accompanied
by Two Friends in His Third
Aerial Excursion. (detaliu)
1784. aquaforte, daltita,

maniera creion, $i aquatinta,
dimensiunea placii: 33.3 x 25.6
cm. dimensiunea héartiei: 41.3
x 30.8 cm. National Gallery of
Art, Washington, DC. U.S.A.

MATERIALITATEA IN GRAVURA

Cap. 1I. 2. Conditia gravurii in perspectiva istorica

Fig. 61. Giulio Campagnola.Venetian,
1482 - 1514. Sfantul Ioan Botezitorul
1505.gravura in daltitd si gravura punctata
(stipple). dimensiunea placii: 33.2x23.5 cm.
Rosenwald Collection. Galeria Nationala
din Washington, D.C. U.S.A.

Fig. 62. Gilles Demarteau, cel Tandr dupa
Francois Boucher. Francez, 1722 - 1776.
Tandra cu trandafir (detaliu). 1776.maniera
creion imprimata cu verde, rosu si negru
pe hartie tonatd in verde. 31.4 x 22.4 cm.
Colectia Widener. National Gallery of Art,
Washington, DC. U.S.A.

Fig. 63. Louis-Marin Bonnet dupa Carle
Vanloo. Francez, 1736 - 1793. Marie-
Rosalie Vanloo, c. 1764. maniera creion
imprimatd in negru si alb pe hartie tonatd
in albastru. dimensiunea imaginii: 35.8 x
28.9.. National Gallery of Art, Washington,
DC. US.A.

61



Cap. II. 2. Conditia gravurii in perspectiva istoricd

ki
oo § S oy CIICNTI

Fig. 66. Ludwig von Siegen. Portretul lui
Amelia Elizabeth, Landgravine Hesse. 1643.
Mezzotinta. Universitatea Yale, New Haven,
Conn. S.UA.

Fig. 67. Printul Rupert. Portretul unui

condamnat. 1658. Mezzotinta. National
Gallery of Art, Washington, DC. U.S.A.

.

Portretul

70. Wallerant Vaillant.
Artistului. Jumatatea secolului al XVII-lea.
Mezzotinto. Paul Mellon Center for British
Art and British Studies, Yale University,
New Haven, Conn. S.U.A.

Fig.

62

Mezzotinta sau maniera neagrd este printre
putinele maniere ale gravurii in care se cunoaste cu exactitate
inventatorul.

El este Ludwig von Siegen (Fig. 66), nascut in Utrecht,
Olanda, in 1609. Aceastd tehnicd a reusit sa rezolve foarte
bine nevoia de a reproduce cu acuratete picturile si aquarelele.
Este tehnica care intr-o buna masurd reda atat materialitatile
materiei figurate cat si materialitatile formelor figurate. Tirajele
mici datorate proprietétilor tehnice specifice au facut ca multe
dintre stampele de inceput sd nu mai existe. Astfel se cunosc doar
sapte stampe de Von Siegen si doudsprezece de Printul Rupert
(Fig. 67). Odata cu folosirea de citre William Say a placilor de
otel, tirajul a putut sa creasca pana la 200 de exemplare. Dupa
anii 1820-1830 datoritd aparitiei cliseografiei si a tiparului
fotomecanic, mezzotinta cade in declin, fiind reluata de artistii
secolului al XX-lea, Rouault, Picasso (Fig. 68), Judith Foster,
Jozet Gielniak (Fig. 69) etc.. Dintre gravorii de inceput care
au folosit aceasta tehnicd mentionam pe Wallerant Vaillant in
Franta (Fig. 70), Abraham Blooteling in Olanda, Peter Pelham
in Statele Unite ale Americii, Francis Place, Edward Luttrell, J.
MacCardell, Richard Earlom, Valentine Lawrence in Anglia.

Fig. 68. Pablo Picasso. Minotaurul orb. 1935 Aquatinta in maniera
mezzotinta. Muzeul de Arté din Philadelphia. S.U.A.

Fig. 69. Josef Gielniak. Fara titlu. 1968. Mezzotinta. 18 cm x 16 cm. Colectia
Andrew Stasik, New York. S.U.A.
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In 1722, germanul de origine franceza Jacob Christophe
Le Blon a expus principiile gravurii in culori folosindu-se de
tehnica mezzotinta, numitad initial in pastel.

In 1769 pictorul francez Jean-Baptiste Le Prince (Fig.
71) a expus la Solonul de Arta, fara prea mult ecou, primele
stampe in maniera-laviu. Reintrodusd mai tarziu in Franta,
aquatinta a dobéandit stralucire prin Eugene Delacroix (Fig.
72), Matisse (Fig. 73) etc.
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Fig. 72. Eugene Delacroix. Un Forgeron. 1833. Aquatinta. Muzeul de Arta
din Philadelphia. S.U.A.
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Fig. 71. Le Prince, Jean-Baptiste, 1734-
1781. La Récréation Champétre. Aquaforte
si Aquatinta . 1769 . The University of
Michigan Museum of Art.. S.U.A.

Fig. 73. Henri Matisse. Appolinaire,
Rouveryre, Matisse. 1930. Aquatinta. 34 cm
x 26 cm. Muzeul de Artd Moderna din New
York. S.U.A.
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O alta tehnica de imprimare, care la inceput a apdrut ca
o necesitate la cerinta din ce in ce mai mare a societatii a fost
litografia, tehnicd inventata de Aloys Seneffelder (1772-1834)
(Fig. 74), care a expus-o intr-o lucrare in 1818. La putin timp
dupd descoperire si mai apoi, a fost folosita in lucrari de gen
de artisti ai secolului al XIX- lea si al XX- lea: Goya, Delacroix,
Daumier (Fig. 82, 86), Manet (Fig. 78), Toulouse-Lautrec (Fig.

ALOTY SEYEVELDER 87), Paul Gauguin, Edgar Degas (Fig 79), Vincent van Gogh
bouifaia (Fig. 80), Auguste Renoire, Lovis Corinth, Emil Nolde, Geoge
susond Grosz, Henri Matisse (Fig. 81), Pablo Picasso (Fig. 88), Alberto

Fig. 74. Heinrich Ott. Portretul lui Aloys ~Glacometti (Fig. 84), Salvador Dali, Maurits Cornelius Escher
Senefelder. Inceputul secolului al XIX-lea. (Flg 83), Frank Stella §1 al’gu Ca §1 in cazul altor tehnici ale
Litografie. Muzeul de Artd din Philadelphia.  gravurii si in cazul litografiei descoperim diferite tipuri de
S.UA. maniere de lucru apérute atit pentru a mima materialitatile
tehnicilor grafice de sevalet: tehnica desenului- litografia in

Fig. 75. Karl Schinkel. Lovely Melancholy.
1810. Litografie in penita. Muzeul de Arta
din Philadelphia. S.U.A.

Fig. 76. Francisco de Goya. Portretul lui
Cyprien-Charles-Marie-Nicolas ~ Gaulon.
1825. Litografie. 27 cm x 21 cm. Centrul

de Artd Davidson, Wesleyan University,
Middletown, Conn. S.U.A. Fig. 77. Brevetul de inventator a lui Aloys Senefelder

64 Florin STOICIU



Fig. 82. Honore Daumier. “Scuzati-md Domnule dacd va deranjez putin’,
Bluestocking. 1844. Litografie. Galeria Nationald de Artd din Washigton,

creta sau creion, tehnica penitei- litografia in penita, tehnica
laviului- litografia in laviu, tehnica aerografului- litografia
cu suflatorul (crachis), maniera neagrd. Au mai fost mimate
si tehnicile picturii de sevalet: ulei, tempera, aquarela, pastel-
gravura coloratd, tehnica foto- fotogravura, catsipentruarezolva
materialitatile formelor figurate. Dupd cum observam, o pleiada
de artisti din perioada impresionista si din perioada moderna
s-au servit de tehnica litograficd pentru a realiza propriile
lucrari, fara a mai fi constransi de dificultatile care le impuneau
celelalte tehnici ale gravurii traditionale. Materialitatea, de data
aceasta este prezentd mai ales pentru a accentua stilul personal
al fiecarui artist, evocand lucrarile de sevalet. Litografia ca si
tehnica gravurii in addncime, aquaforte, a cunoscut aceeasi
istorie. Popularitatea litografiei in secolul al XIX-lea , a dus la
degradarea procedeului prin folosirea lui de catre numerosi
amatori. A rendscut ca gen artistic in sine, odata cu folosirea
ei de catre impresionisi si mai apoi de cétre artistii de marca
ai secolului al XX-lea, in lucrérile independente si eliberate de
servitutiile tiparului. Litografia a dezvoltat noi tehnici de tipar
precum metalografia sau offsetul, acesta fiind practic périntele
tiparului modern.
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Fig. 78. Edouard Manet. 1832-83. Ilustratie
la E.A. Poe, Corbul. 1875. Litografie. New
York. Biblioteca publica, Astor, Fundatia
Lenox si Tilden. S.U.A.

Fig. 79. Edgar Degas. “Dupa baie”
(fragment) 1890. Litografie. 23 cm x 23 cm.
Muzeul de Arta din Boston. S.U.A.

Fig. 80. Vincent van Gogh. “Mancitorii de
cartofi”. 1885. Litografie. 22 cm x 31 cm.
Muzeul de Arta Moderna din New York.
S.UA.

Fig. 81. Henri Matisse. 1869-1954. Le Boa
Blanc. Litrografie. Muzeul de Artd Fogg,
Universitatea Harvard, Cambridge, Mass.
S.UA.
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Fig. 83. Maurits Cornelius Escher. Mana  Fig. 86. Honore Daumier. robert Fig. 87. Henri de Toulouse Lautrec.

cu glob de cristal. (autoportret). 1935. Macaire si Bertrand. 1834. Litografie ~Afis pentru  Portofoliu  Elles.

Litografie. Galeria Nationald de Arti din  in culori. Muzeul de Artd din Boston, ~publicatd de G. Pellet, Paris. 1896.

Washigton, D.C. Colectia Rosenwald. S.U.A. Litografie in culori. 50 cm x 40 cm.
S.UA. Muzeul de Artda Moderna din New
York. S.U.A.

Fig. 84. Alberto Giacometti. 1901-66. Doud
nuduri. litografie. Muzeul Brooklyn, New
York. S.U.A.

Fig. 85. Erich Moench. Luna. 1969.
Fotolitografie. 44 cm x 28 cm. Colectia Fig. 88. Pablo Picasso. Bluza invargata. (fragment) 1949. Litografie color. 65

Artistului. US.A. cm x 50 cm. Muzeul de Artd Moderna din New York. S.U.A.
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Serigrafia

Este tehnica de imprimare care abia pe la jumatatea
secolului al XX-lea si-a gasit locul printre celelalte tehnici ale
gravurii traditionale, ca gen artistic in sine. Impusd odatd cu
aparitia cu umbrele mainilor figurate, prin tufuire sau stropire
cu culoare pe peretii pesterilor preistorice. Putem spune ca
odatd cu aparitia serigrafiei s-a impus si prima tehnica aferenta
ei: tehnica sablonului. Copildria tehnicilor serigrafice o gasim
in Orient, in China si Japonia (perioada Kamakura) unde era
folositda in mod special pentru decorarea teséturilor si aproape
deloc pentru figurarea imaginilor. In America, in perioada
coloniald, o gisim in formele figurate cu ajutorul sablonului
pe mobiler, pereti si pe absolut toate suprafetele care suportau
decoratii. Radacinile procedeului serigrafic se pare ca ar apartine
lui Samuel Simon of Manchester. El a folosit sita de matase
intinsd pe un sasiu ca in tehnicile picturii in ulei pe panza. Acest
procedeu a mai fost folosit si de William Morris (Fig. 89, 90, 91)
in Anglia iar in Statele Unite ale Americii, San Francisco 1914,
de citre John Pilsworth. In timpul primului rizboi mondial, in
S.U.A. serigrafia a fost folosita pentru imprimari industriale,
steaguri, bennere, semne pentru uniformele militare etc. Odata
cu trecerea timpului, procesul serigrafic si-a cautat propriile
materiale cum sunt hartia, sitele si culorile pentru imprimare.

Un alt moment important il reprezintd aparitia
tehnologiei fotografice din anii 80 bazata pe computer.

Computerul devine astfel un instrument de neinlocuit
in etapele de prelucrare a imaginii si pregatirea formelor pentru
imprimare pe diverse suporturi.

Dintre toate tehnicile de imprimare serigrafia este
singura care pand in momentul de fata a reusit sa acopere
aproape toate suporturile cunoscute fie ele bidimensionale sau
tridimensionale.

Acest lucru a convins foarte multi artisti contemporani
sa o foloseascd in cadrul etapelor lor de creatie individuala
transformand serigrafia industriala in serigravura. La inceput
apare ca o tehnica de imprimare, ca ulterior sa fie preluata de
artisti si adusd la conditia de gen artistic in sine. Astazi, atat pe
strada cat si acasd, o sda descoperim peste tot urmele tehnicilor
serigrafice, fie ca apar pe un benner, pe o cutie de bere, pe un
tricou sau pe un ambalaj banal. Problema transformarii ei in
tehnica de gen artistic in sine s-a pus prin anii ‘50-’60, cand s-a
decis ca tirajul de arta sd fie considerat acela care a fost executat
in tot timpul etapelor pana la imprimarea finald de cétre artist.

Datorita tirajului imens, in comparatie cu tehnicile
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Fig. 89. William Morris. DAISY
WALLPAPER (tapet). Desigul de William
Morris, 1864

Fig. 90. William Morris. MARIGOLD-
WALLPAPER AND CHINTZ (tapet pe
panza ceratd de bumbac). Designul de Wil-
liam Morris, 1875.

Fig. 91. William Morris. BROTHER
RABBIT CHINTZ (tapet pe panzi cerati
de bumbac).Designul de William Morris,
1882.
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gravurii traditionale, s-a nascut o alta problema si anume aceea
a rezolvarii semnaturii i a individualizarii de catre artist a
acestei cantitati. In final, s-a decis ci se accepta si o stampild cu
numele artistului, chiar daca multi autori prefera in continuare
sa-si semneze lucrdrile de mand, ca §i pAnd acum, cu un grafit
(creion) facand astfel diferenta intre tirajul industrial si cel
de autor. Din punct de vedere al rezolvarii materialitatilor
formelor figurate, serigrafia este poate cea mai complexa
tehnicd utilizatd de artistii plastici. Se poate imita orice tehnica
traditionalld §i in acelasi timp se poate materializa orice
forma. Evantaiul de structuri si de efecte plastice este practic
nelimitat iar posibilitatea folosirii ei in combinatii cu tehnicile
Fig. 92. Marcel Duchamp. Autoportret. traditionale a creat o infinitate de stiluri si maniere diferite.
1959. serigrafie in culori. 18 cm x 18 em. Djintre artistii de marci ai acestui gen ii amintim pe Theophile
Muzeul de Artd Moderna din New York. Steilen (Fig. 95), Ben Shahn (Fig. 93), Marcel Duchamp (Fig.
92), Robert Rauschenberg (Fig. 100, 102), Andy Warhol (Fig.

. 5 94, 101), Lucas Samaras (Fig. 98), Andrew Stasik (Fig. 97), Roy

| = Lichtenstein (Fig. 96) si altii.
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Fig. 93. Ben Shahn. Toate acestea sunt
frumoase. 1965. Sergrafie. 66 cm x 99 cm.
Muzeul American de Arti, New Britain,

Conn. S.UA.
. i =
Fig. 95. Theophile Steinlen. “Pisica care std”. Inceputul secolului al XX-lea.
tehnica sablonului coloratd. 36 cm x Biblioteca Publica din Boston. Colectia
Wiggin. S.U.A.
X
-~ -

|

Fig. 94. Andy Warhol. “Banana” 1966. Fig. 96. Roy Lichtenstein. “Pesti si cer”. Din portofolilul Zece pentru Leo
Serigrafie color. 132 cm x 61 cm. Colectia  Castelli.1967. Serigrafie cu fotografie si textura laminata de plastic. 28 cm x
de Grafici Castelli. New York. S.U.A. 35 cm. Muzeul de Artd Moderna din New York. S.U.A.
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Fig. 100. Robert Rauschenberg. “Semn”. detaliu.1970. Foto-serigrafie. 110
cm x 86 cm. Colectia de Grafica a lui Castelli. New York. S.U.A.

Fig. 101. Andy Warhol. American.1928-1987. detaliu. “Marilyn Verde”1962.
Serigrafie si culori pe bazd de polimeri pe panza. 50.8 x 40.6 cm. National
Gallery of Art, Washington, DC. U.S.A.

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 97. Andrew Stasik. “Steagurile Statelor
Unite” 1970. Litografie, Serigrafie si sablon.
61 cm x 79 cm. Colectia Fritz Eichenberg.
S.UA.

Fig. 98. Lucas Samaras. “Carte”. 1968.
Serigrafie si cutie din placaj traforat. Muzeul
de Arta Moderna din New York. S.U.A.
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Fig. 99. Roy Lichtenstein. American, 1923
- 1997. “Tuséa de pensuld” 1965. Serigrafie
color.dimensiunea hartiei: 58.4 x 73.6 cm.
dimensiunea imaginii: 56.36 x 72.39 cm.
National Gallery of Art, Washington, DC.
US.A.
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Fig. 102. Robert Rauschenberg. American,
born 1925. “Pasire de carton” Usa.1971.
carton , hartie, scotch, lemn, metal, offset
litografie, si serigrafie, 203.2 x 76.2 x 27.9
cm. National Gallery of Art, Washington,
DC. US.A.
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Monotipul

Ca tehnica de imprimare este de cele mai multe ori
consideratd o tehnicd “bastardd” a gravurii, aflandu-se undeva
la mijlocul drumului intre pictura i gravura, rimanand una
dintre cele mai simple tehnici.

In prima etapd, artistul picteazd, sterge, sau freacd
desenul sau direct pe placd, folosind o cerneald pe baza de ulei,
pentru ca uscarea si nu fie rapida. In cea de-a doua etapi, hartia
este supusa unei presiuni prin apasare cu mana sau direct la presa
rezultand astfel un monotip. Folosirea presei de gravura intr-un
moment al etapelor de lucru confera monotipului dreptul de a
fi considerat o tehnica de gravurd. Dupa ce actiunea mecanica
a hértiei, prin utilizarea presei de gravura s-a incheiat, lucrarea
poate suferi din partea artistului numeroase interventii creind
astfel imprimari diferite dar cu o baza comuna. Din aceasta
cauzd, tirajul care std la baza tuturor tehnicilor traditionale
dispare. Din punct de vedere al redérii materialitatilor, este o
tehnica care rezolvd mai mult materialitatea unui gest pictural
si mai putin pe cea a texturilor care compun formele figurate.
Elementul esential in zugravirea materialitatii il constituie
culoarea.

Desi, nu avem o recunoastere istorica a originilor
monoprintului, putem sa-1 asociem cu momentul in care au fost
folosite pentru prima data gravurile in adancime, colorate dupa
criteriile de astazi de realizare tehnica.

Unul dintre artigtii gravori de inceput, care a
experimentat gravura coloratd, fira neaparat sa fie o monotipie,
pe o hartie mai putin obisnuita (din fibre de in), pe un format
neobisnuit, alungit, pentru a sublinia linia orizontului, a fost
olandezul pictor si gravor complect, Hercules Seghers (1589-
1638) (Fig. 103, 102).

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 103. Hercules Seghers. The Enclosed
Valley. 1620. Aquaforte si aquareld

Fig. 104. Hercules Seghers. Olandez (1590
- 1638). Ruinele Abbey Rijnsburg. data
necunoscutd. aquaforte imprimata pe
hértie de in §i colorata de mand cu aquarela.
watercolor, dimensiunea hartiei: 10 x 17.5
cm. Colectia Rosenwald.
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Cap. 1. 2. Conditia gravurii in perspectivd istoricd

Fig. 105. Giovanni Benedetto Castiglione.
Genoese, 1609 sau dupi - 1664. “David cu
capul lui Goliat. 1655. monotip in cerneald
brund pe hartie filigran. dimensiunea
hartiei: 34.8 x 24.8 cm. Fundatia Andrew
W. Mellon.1977. S.U.A.

“Christ
Appearing to His Disciples After the

Fig. 107, 108. William Blake.
Resurrection”. 1795. imprimare color
(monotip), coloratd de mana cu culori de
apa si tempera. 43.18 x 57.47 cm. Colectia

Rosenwald. S.U.A.
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Despre Giovanni Benedetto Castiglione (1616-1670)
(Fig. 105, 106) se spune cd este primul care experimentat acest
mijloc al gravurii - monotipul. El a folosit aceasta tehnica pentru
a-si face mai bine intelese materialitdtile pe care nu le regdsea
in aquaforte, rezultatele astfel obtinute fiind foarte apropiate
de cele obtinute prin tehnica aquatinta. A utilizat o varietate
de tipuri de pensule si instrumente pentru sters (carpe, bucatele
de materiale textile etc.) pentru a realiza o atmosferd mult mai
apropiatd de cea a impresionistilor decat de cea a epocii sale.
Jocul cu lumina si umbra creeaza o suprafata materiald agitata,
efect putin obisnuit In aceastd perioada a tehnicii aquaforte.

Fig. 106. Giovanni Benedetto Castiglione. Animalele dupa Arca lui Noe.
secolul al XVII-lea. Monotip. 25 cm x 36 cm. Muzeul de Artd Metropolitan,
New York. S.U.A.

William Blake (Fig. 107, 108) este un alt inveterat
experimentator, care a lasat citeva monotipii in care
materialitatea formelor figurate este foarte bine pusd in valoare
de reperele cromatice. Dupa cum observam, in lucrarea “Isus
aparand in fata discipolilor, dupd Inviere”, culoarea imbraca
formele conturate de desenul executat in aquaforte, incercand
parca sa ne enumere atributele atmosferei mistice, ale parului,
pielii si vesmintelor.
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Edgar Degas (Fig. 109) si-a gasit in tehnica monotipului
un aliat pentru continuarea lucrérilor personale, creind practic
un gen artistic in sine. El va pune astfel in valoare tehnica sa de
sevalet numita astazi “desen pictural “ Foloseste posibilitatile de
redare a materialitatii din monotipie mai mult ca scop in sine, ca
expresie plasticd si mai putin pentru a descrie materialitatatile
formelor figurate. A experimentat si transferul monotipiei in alb
negru pe piatralitografica, cabaza de pornire pentru urmatoarea
etapa alucrdrilor sale, pe care astazi le numim “lucrari in tehnica
mixta pe hartie”. Posibilitatea multiplicarii a facut ca numarul de
lucrari pornite de la monotipie sd depaseascd cateva sute, fara
a fi un tiraj. Astfel fiecare exemplar in parte are o indentitate
proprie prin diferentele structurale ale materialelor folosite. In
felul acesta, avem lucrdri care au corespondentul material in
tehnicile de sevalet: tehnica pastelului, pictura desenata, desenul
in tus sau carbune.

Asa cum am spus, datoritd proprietétilor speciale care
face trecerea de la tehnicile picturii spre tehnicile gravurii,
monotipia s-a impus ca gen artistic al tehnicilor gravurii.

Eliberarea de conditia de tehnicd de multiplicare si-a
gasit adepti imediat, fiind folositd de mari maestrii ai secolului
al XIX-lea si ai secolului al XX-lea printre care amintim:
Pissaro, Gauguin, Munch (Fig. 111), Picasso, Chagall, Maurice
Predergast, Rouault (Fig. 110) si altii.

Fig. 111. Edvard Munch. Norvegian, 1863 - 1944. “The Vampire
“(Vampirul), 1895. lithografie si aquareld, dimensiunea imaginii: 38 x 54.6
cm. dimensiunea hartiei: 45.3 x 58.9 cm. Colectia Rosenwald. S.U.A.

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 109. Edgar Degas. “Steaua’, 1876-77,
pastel pe monotip, Muzeul d’'Orsay, Paris.

Fig. 110. Georges Rouault. “Clovn cu
maimutd”. 1910. Monotip color. 50 cm x
70 cm. Muzeul de Artd Moderna din New
York. S.U.A.
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Cap. 1. 2. Conditia gravurii in perspectivd istoricd

Fig. 112. Henri Matisse. dupd suitele
Pasiphae. 1944. Linogravura la o singurd
culoare

Fig. 113. Pablo Picasso, Portretul unei tinere
fete (dupa Cranach), 1958. Linogravurd in
culori
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Linogravura

Face parte din tehnicile gravurii in indltime, alaturi de
xilogravura lemn in fibra si xilogravura lemn in cap.

Artistii au inceput sé foloseasca acest material incepand
cu primele decenii ale secolului al XX-lea. A fost inventat in
Anglia in 1860 ca material de protectie. Este un material suplu,
usor de taiat, ieftin, §i mai are proprietatea specifica de a fi tdiat
la orice dimensiune.

Dintre artistii care au folosit pentru prima data acest
material amintim pe Matisse (1944) (Fig. 112) si Picasso (1951)
(Fig. 113, 114). La inceput pentru linogravura in culori Picasso
taie fiecare placa pentru fiecare culoare separat. Ulterior
inoveazd tehnica de taiere treptatd, dupd fiecare culoare
imprimata. Materialitatile create de aceastd tehnica sunt mai
apropiate de cele ale xilogravurilor de inceput, efectele obtinute
sunt limitate la un desen simplu. Linogravura ca si celelalte
tehnici ale gravurii in inaltime necesitd o sinteza a formelor
figurate pentru a reda diferite tipuri de materialitati. Acest
lucru se datoreazad imposibilitatii revenirii asupra unei taieturi
si a refacerii desenului. Este poate tehnica care se incadreaza
cel mai bine in dictonul “minimum de mijloace - maximum de
expresie’.

Fig. 114. Pablo Picasso (Spanish, 1881-1973). natura moartd sub lampa.1962;
Linogravura color. Muzeul de Arta Cleveland. S.U.A.
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Cap. 1Il. Viziune istorica asupra tehnicilor si ma-
nierelor gravurii
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Fig. 1. Florin Stoiciu. “Zbor” 2002.
Monotipie prin transfer al printului. Bienala

internationald de Arte Grafice, Miskolc.
Ungaria.

Fig. 2. Cliseu zincografic (metalografie)
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Cap. I11. Viziuneistoricd asupra tehnicilor
si manierelor gravurii

II1. Introducere

Oforma originala figuratd printr-un proces deimprimare
nu este o reproducere (Fig. 1).

In aceastd abordare, in tentativa de a departaja si defini
gravura de rosturile tipografice ale unor clisee, putem spune
ca ea este multiplicarea unei lucrari de artd originala. Artistul
creeazd el insusi forma, de mana, direct pe materialul care
ulterior va deveni o matritd ( placa de metal, de lemn, piatra
litografica, sita serigraficd, printul ) cu scopul de a o imprima
pe un anumit suport.

Dupa o cunoagtere in profunzime a tehnicilor si
manierelor de lucru, artistul gravor se va regasi nuantat in
lumea materialitatilor puse la dispozitie de acestea. Conditia
originalitatii fiecdrei stampe imprimate este aceea de a fi
executata manual de artist sau de un specialist in imprimare -
iprimeurul. Fiecare stampa creata este, in consecinta, in aceasta
viziune, ,un original” iar dimensiunea tirajului nu prezinta
importanta. De obicei artistul limiteaza numarul de imprimari
prin semndturile si precizarile sale din josul stampei dar acest
lucru nu influenteazd originalitatea lucrarii ci numai pretul ei.

Datoritd diversitatii  tehnicilor, a manierelor si a
materialelor folosite pentru a figura formele, s-au nascut si
specializarile: artist gravor in metal, in lemn, pe piatrd, in
serigrafie, in monotipie, cu ajutorul computerului sau cu
materiale non toxice (electrogravura).

Daciélainceputurile ei, gravura avea specialisti doar intr-
un singur domeniu, acest lucru fiind determinat de necesitatea
multiplicdrii unor forme in scopuri comerciale, publicitare,
ulterior, odatd cu inceputul perioadei moderne, artistii au
degrevat gravura de rolul ei unic ca mijloc de tiparire si au
readus-o intre artele vizuale, ca gen artistic in sine.

Conditia gravurii raportatd la aparitia cliseografiei,
importanta acestui moment.

CLISEU- forma de tipar, plana sau cilindrica,
confectionata din metal (Fig. 2), lemn, cauciuc, materiale
sintetice etc. care contine copia unui text sau desen si cu
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ajutorul cdreia se reproduce si se imprima originalul.

Cliseul are o suprafata activa cu elemente tiparitoare si
alta neutra, care nu primeste cerneala de imprimare.

Desenul se executa prin gravare manuala, mecanicd,
electromecanicd, fotomecanica sau fotochimica.

Suntem interesati de acceptiunea termenului de
cliseografie, sub doua aspecte:

1. modalitdtile prin care o imagine, in principal
fotografica, a putut fi gravatd, prin descompunere in semne
fundamentale, liniare sau punctiforme, cu scopul de a fi
incerneluitd si imprimatd intr-un tiraj mare.

2. modalitdtile tehnice, in principal foto-mecanice,
asistate de procedee chimice, prin care se realizeazd acea
descompunere, in afara interventiei mdinii desenatorului.

Imediat dupd marele moment Guttenberg, a devenit
evident cd ilustratia gravatd manual nu mai putea tine pasul cu
textul, cules cu elemente mobile i imprimat. Literele mobile din
metal, dintr-un aliaj de plumb in principal, era nu numai usor
de turnat ci se dovedeau si destul de rezistente la incerneluiri si
imprimari repetate.

Pe de alta parte, un avantaj deloc de neglijat era si acela
cd se puteau turna alte si alte serii de litere, pentru relansarea
tirajului.

Astfel, prin comparatie, “cliseul” realizat prin placa
gravata manual, era putin rezistent la tiraje mari si, in orice caz

MATERIALITATEA IN GRAVURA

Cap. III. Viziune istorica asupra tehnicilor si ma-
nierelor gravurii

Fig. 3. Kovacs Gavril. Foto-serigravura.
1992. Colectie particulard. Romania
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Cap. IlI. Viziune istoricd asupra tehnicilor si ma-
nierelor gravurii

Fig. 4. Kovacs Gavril. “Centaur”Foto-
serigravura. 1992. Colectie particulara.
Romania

Fig. 5. Kovacs Gavril. Aquaforte-Aquatinta.

1992. Colectie particulard. Romania

Fig. 6. Kovacs Gavril. Aquaforte-
Aquatinta. 1992. Colectie particulara.
Romaénia
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nu putea fi refacut, in conditii plastice identice, de mai multe de
mai multe ori.

Aparitia cliseografiei a rezolvat tocmai aceste doua
teme dificile ale multiplicarii imaginilor, cel putin la nivelul de
performanta al multiplicarilor textelor. Ea a degrevat tehnicile
gravurii de conditia lor impusa, aceea de a fi element tipografic
si le-a dat prilejul s@ devina tehnici artistice.

Absenta servitutiilor tipografice da frau liber
practicienilor citre maniere de lucru de mare finete sau
spectaculoase. Culorile §i semitonurile se rafineaza, tirajele
restranse sau exemplarele de artisti fac gravurile sd devina mai
pretioase, suportul hértiei pentru imprimare, manufacturata cu
atentie pentru fiecare gen, capatd o importanta deosebita.

Apar artisti de mare specializare, dedicati exclusiv
acestei profesii iar cei consacrati in alte domenii plastice sunt
si mai interesati in a-si transpune tentativele artistice in tehnici
precum; aquaforte, aquatinta, xilogravura sau linogravura.

Toti acestia se vor confruntd in continuare cu mici
mistere ale dificultétilor tehnice, performanta in acest domeniu
presupunand si o manualitate bine stdpanita, aliata cu instincte
tehnice. Acea componentd mestesugdreasca, mai evidenta la
sculptura si mai putin la picturd, este plenar resimtita in cazul
gravorilor si reprezinta, fard indoiald, o tema mereu incitanta
pentru artistii domeniului..

Stampele avand posibilitatea sd fie numeroase si mai
ieftine decat alte opere de artd au avut un rol educational
formativ, civilizant, de popularizare a unor imagini dar dand
si posibilitatea, multor artisti, din alte specializdri, sa abordeze
gravura.
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III. 1. Principiile fundamentale ale
imprimadrii

Interdetermindri raportate la semnele fundamentale grafice
realizate in tehnicile gravurii.

categoria tiparului inalt:
gravura in lemn in fibrd, in capul fibrei, in metal, in
linoleum

Tiparul inalt (pantografic) reprezinta totalitatea
procedeelor de imprimare cu forme a caror suprafatd activa este
inaltatd fatd de suprafata neutrd (Fig. 1, a). Cerneala se depune
numai pe elementele imprimabile, reliefate (Fig. 3), de unde
este preluatd, prin presiune, pe hartie.

Deoarece cantitatea de cerneald transferatd pe unitatea
de suprafatd este constantd, pentru obtinerea semitonurilor este
necesara descompunerea imaginii in puncte de raster.

Inventarul relativ restrans de semne specifice, permite
figurarea prin semne care nu au decat suprafatd iar diferentele
nu pot fi date decit de dimensiunea acelei suprafete.

Cap. III. 1. Principiile fundamentale ale imprimarii

Fig. 1. Schema de principiu a formelor de
tipar: a. inalt; b. plan; c. adanc

Fig. 3. Gravura in iniltime - xilografie.

Fig. 2. Gravura in inaltime - xilografie. CENCYCLOPEDIE Diderot & Blocul de lemn gravat. CENCYCLOPEDIE

d’Alembert. Planga IIL. s

MATERIALITATEA IN GRAVURA

Diderot & d’Alembert. Planga III. s
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Cap. II1. 1. Principiile fundamentale ale imprimdrii

Fig.4. Operatia de gravare in blocul de lemn,
tehnica lemn in cap ( wood- engraving)

Fig. 6.

Fig. 7.

Fig. 5, 6, 7, etapele imprimdrii in tehnica
gravurii in indltime. Fig. 2- incerneluirea
placii cu cerneald de gravurd, Fig. 3-
presarea hértiei, Fig. 4. desprinderea
stampei imprimate se pe suportul gravat.
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Xilogravura

- termen generic care desemneaza fie arta gravarii pe
lemn in relief (fr. taille depargne,), fie unul dintre procedeele
acestei arte, fie cliseul si reproducerea (lemn, fr. bois, germ.
Holzschnitt, engl. woodcut) obtinute prin unul dintre aceste
procedee. Tehnica de lucru pe lemn este diferitd de cea pe
metal in adancime.

Reteaua liniilor compozitiei, desenate invers pe plansa,
lasd lemnului compact posibilitatea ca numai pe acele portiuni
sd preia, la imprimare, cerneala, care apare pe hartie negru
intens. Aceasta, cerneala, se asterne cu un tampon sau un rulou
(Fig. 5), pe placa gravata care se ageaza sub presd, pe o foaie de
hartie.

Cel mai vechi procedeu de xilogravurd este cel
executat pe placd de lemn taiat longitudinal, numit si gravura
pe lemn in fibrd. Englezului Thomas Bewick (1753- 1828) i se
atribuie perfectionarea gravurii in lemn vertical (engl. wood-
engraving) (Fig. 4), cu fibrele perpendiculare pe suprafata
placii.

In xilogravura mijloacele specifice reddrii materialitatii
sunt restranse prin natura materialului folosit- lemnul. Din
aceastd cauza, de multe ori imaginea pare sdracd dar in acelasi
timp plind de fortd, datoratd in primul rand preciziei cu care
gravorul este obligat sa delimiteze cu ajutorul suprafetelor
active si inactive, definirea formei dar si umbra fata de lumina
(Fig. 8).

Semnele sunt simple, in general negre, cu posibilitati
extinse de lungire si latire dar cu limite evidente de subtirime.
Cele doua tipuri de tdiere a lemnului, in fibra si in capul fibrei
determina in mod firesc §i geometria semnelor, posibilitatile
traseelor lor.

Fig. 8 Mihail Manescu. “Conexiuni incerte”. Xilogravura lemn in fibra.
2004. Fig. 3. (detaliu)
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In xilogravura - lemn in fibrd, semnele sunt mai
economice, cu predilectie catre unghiuri mai drepte si
monotone (Fig. 10), pe cand in xilogravura - lemn in capul
fibrei, evantaiul de posibilitati este mult mai amplu (Fig. 9, 11,
12).

In concluzie putem spune ca in tehnica tiparului inalt,
xilogravura, materialitatea este mai mult sugerata decat redata,
datoritd modalitatilor de a nuanta semnele plastice numai prin
cantitatea de negru, sustinutd de lungimea si ldtimea liniei.

In aceastd tehnica proiectul lucririi nu poate fi ficut
decét in pensuld, cu tus negru compact, dat fiind cd alt tip de
semne sau tonuri diluate nu pot fi traduse de material.

\TL LUSTRATED

NEWSPAPER.

JULY + DECEMBER, 1885

R . )

Fig. 12.Xilogravura lemn in cap. The Graphic illustrated newspaper. 1888.
(detaliu) pagina de titlu.

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 10. Xilogravura lemn in fibra. detaliu
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Cap. IlI. 1. Principiile fundamentale ale imprimadrii

Fig. 14. Florin Stoiciu. Linogravura. detaliu
dupa forma imprimata.

Fig. 17.Anonim Olandez. ( detaliu ).
“Crucificarea” 1480 Maniera crible ( gravura
ciuruitd ). Galeria Nationald de Artd din
Washington, D.C. ( Colectia Rosenwald ).
S.UA.
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Linogravura

Chiar dacd linogravura nu poate fi enumeratd printre
tehnicile cu adevérat traditionale, ea si-a gasit un loc aparte in
gen, pentru simplul fapt ca a fost folosita in ultimii 60 de anii de
artisti importanti.

Explicatia acestei preferinte tine de unele caracteristici:
materialul este mai ieftin ca lemnul, mult mai usor de manevrat
si, pentru ca nu are fibra, se poate grava cu semne libere.
Consistenta semi-dura oferd posibilitati de miscare mult mai
fluide decat in masa lemnoasa. Din punct de vedere al redarii
materialitatilor formelor figurate, ca si in cazul xilogravurii,
semnele plastice sunt rezolvate prin cantitatea de culoare
sustinuta de lungimea si latimea liniei, fiind, asa precum
mentionam, mai mult sugerate (Fig. 14, 15, 16).

/ -—
5’2 r‘d"').?f»!.'-u& L /f,—_:,/"

h’_?‘i';-"?//, Fonyg
Fig. 16. Florin Stoiciu. “Omul de lemn” Linogravura. 2006.

MANIERA CRIBLE (gravurd ciuruitd)

Procedeu de gravurd in relief pe metal practicatd in
secolul al XV-lea si al XVI-lea in Germania si in Franta. Dupa
gravarea formei, suprafetele mai intinse ale acesteia erau
»ciuruite” cu un poanson.

La imprimare pe hartie, portiunile adancite apareau sub
forma unor puncte albe, luminoase, pe fond negru (Fig.17).
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categoria tiparului adanc:
pointe seche, aquaforte, aquatinta, daltita, maniera
creion, maniera verniului moale.

Tiparul adanc reprezinta totalitatea procedeelor de tipar
cu forme a caror suprafata activa este adancita fata de suprafata
lor neutra (Fig. 18), elementele imprimabile fiind dispuse intr-un
plan inferior fati de cele neimprimabile. In timpul incerneluirii,
culoarea tipografici acoperda ambele suprafete. Pentru ca
imprimarea sa poata avea loc, cerneala de pe portiunile neutre,
inalte, este indepartatd cu o racleta sau cu un tampon din panza
tare (canafas). Venind in contact cu forma, prin presiune, hartia
absoarbe cerneala din partile adancite ale formei.
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Fig. 18. Principiul imprimdrii in
adincime

Fig.19. L ENCYCLOPEDIE Diderot
& d Alembert. Gravura si Sculptura.
Planga III. Gravura in adancime. Etapele
premergdtoare imprimarii:] decalcarea
desenului, 2 gravarea (incizie cu diltita sau
acul), 3 placa gravata cu daltita, acul sau
cu acid, 4 diltita plind de forma rombica
pentru gravura in daltitd, 5 incizie cu
daltita, 6, 7, 8, 9, 10, 11 structuri rezultate
in urma suprapunerilor in diferite unghiuri
ale liniilor §i punctelor, 12, 13 Sectiune in
tabla metalicd cu tipurile de incizie specifice
fiecarei tehnici in parte, respectiv: gravura
cu acul (pointe seche), dilitd (burin), apa
tare (aquaforte).
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Fig. 20. Florin Stoiciu. 2006. “Omul de
Lemn”. Aquaforte. 10 x 10 cm. Detalii
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Spre deosebire de tiparul inalt si plan, tiparul adanc se
caracterizeaza prin elemente imprimabile cu aceeasi suprafata
si cu adancituri diferite, datorita carora cantitatea de cerneala
transferata pe hartie va fi si ea diferita, iar in functie de aceasta
se va modifica si densitatea semnelor gravate obtinute. In
consecintd, la tiparul addnc nu este necesard descompunerea
in puncte raster pentru semitonuri, acestea fiind realizate prin
transferarea unor cantititi de cerneald mai mari sau mai mici,
corespunzatoare adanciturilor gravate.

Aici gasim o alta categorie de semne specifice, mai fine
si mai libere (nu si la daltita), prin care se pot obtine tonuri
si semitonuri si prin atributele de adancime a santurilor, astfel
incat materialitatea este redatda mult mai nuantat (Fig. 20).

Odata cu aparitia gravurii in addncime (metal) varietatea
de semne plastice a crescut ficand posibila aparitia unor
imagini documentare, prin ilustratie. Deja incepuse sd se simta
nevoia de reprezentare a unei realitati printr-o figurare mult
mai precisd, mai concreta a reperelor materiale ale vizibilului.
Este interesant de observat cum cele doua mijloace grafice,
linia §i punctul au putut rezolva o gama imensa de structuri si
materialitati vizibile.

Daca in gravura in inaltime (xilogravura) imprimarea
se face in plan orizontal, in gravura in adancime apare si
elementul activ vertical. Mai precis, asa cum mentionam, tonul
inchis al liniei sau punctului este redat nu numai prin latime
sau lungime, ci §i prin adancimea santului gravat, care preia
mai multa sau mai putind cerneala.
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Aceasta noutate a facut posibild aparitia unei noi
forme de materialitate, cu redari mai nuantate ale texturilor si
spatiului.

Astfel notiunea de aproape-departe capitd noi
dimensiuni, putand vorbi despre situdri perspective sau chiar
despre perspectiva aeriana. Chiar dacd linia are o grosime
egala, datoritd adancimii ea devine transparentd intr-un plan
indepdrtat atunci cind cerneala este intr-o cantitate mai
mica in santurile excavate. Configurarea aproape-departe nu
trebuie interpretatd doar ca o solutie in genul de reprezentare
al unui peisaj, ci si in detaliile care apar in prim plan, in cazul
morgologiei umane, de pilda. Asa de exemplu nasul este mai
aproape decat urechea sau bratul intins in fatd este mai aproape
decét corpul etc. Toate aceste tehnici de figurare nu au facut
altceva decat sa intregeasca posibilitatile de reprezentare a unei
materialitati mai usor de recunoscut iar prin multiplicare, sa le
faca mai bine receptate de categorii largi de oameni.

Necesitatea informatiei cat mai exacte l-a facut pe
artistul gravor, fata de pictor sau sculptor, sa fie mult mai atent
cu reprezentarea realului, pentru a nu confunda reperele reale,
cerul cu paméntul, mediul mineral cu cel vegetal, morfologia
umand.

Gravorul acestei perioade are sarcini grele si specifice,
mai cu seamd pentru ca se adreseaza unei plaje mari sociale.
Poate din aceasta cauza, de cele mai multe ori, a fost considerat
un meserias i nu un artist. Modalitétile de multiplicare a unor
teme impuse a creat impresia despre gravor ca este un simplu
traducdtor-executant al unor opere, uitand de faptul cé el trebuia
sa analizeze formele, culorile si texturile, pentru a le face usor
multiplicabile, prin semne grafice cele mai simple cu putinta.

Nevoia de reprezentare a materialitatii a functionat si
in cadrul altor teme, relativ deosebite, precum marile subiecte
ale invatamintelor religioase sau cele legate de teme profane,
precum identitatea tirajului pentru unele banale carti de joc.

Revenind la tema tezei prin care intentionez sa
demonstrez modalitatile de mare specificitate ale gravurii in
redarea materialitatii, ma voi folosi de cazurile concrete ale
unor imagini care reprezinta argumentul de forta al oricarui
artist, indiferent de modalitatile de exprimare.

Materialitatea in cazul “Autoportret”-ului de Rembrandt
(Fig. 21) este exprimata atat la nivel de forma cat si de textura.
Dupa cum putea vedea, valorile semnelor in plan departat,
parul sau ména sunt mai palide §i cu o incércatura texturald mai
mica decat forma vesmantului din planul apropiat. Daca parul
din planul al doilea se citeste vag, haina este atat de clard, incat
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Fig. 21. Rembrandt. Autoportret. 1639.
Aquaforte si Pointe seche. 205 x 164 mm
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Fig. 22. Rembrandt. detaliu Autoportret.
1639. aquaforte §i pointe seche. 205 x 164
mm

Fig. 23. Rembrandt. detaliu Autoportret.
1639. aquaforte si pointe seche. 205 x 164
mm
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se poate percepe chiar si forma care o decoreaza. Rembrandt a
reusit sa sugereze distantele atat prin valorile tonale mai mici
sau mai mari, datorate unor corodarii succesive a semnelor
figurate cat si prin aglomerarea texturilor pe zonele de interes.
Ca in mai toate lucrarile sale, artistul creeaza intr-o compozitie
statica, prin structurile aparent dezordonate, o adevirata
“furtuna plastica” Un artist ar spune ca este o lucrare facuta
cu “suflu” sau “stare”. Rembrandt are in lucrarile sale genul de
materialitate al unei lucrari spontane care nu este mimata prin
transpunere pe materialul de gravat ci gravata direct. Practic, el
inlocuieste suportul comun al graficii de sevalet, hartia, chiar cu
placa de cupru, desenand direct, spontan, ca in cazul desenului
in penita. Prin analiza cu o lupa a semnelor figurate, putem
observa ca materia parului sau a pielii este foarte atent desenata
cu o structura aproape regulata ordonata pe toatd suprafata
(Fig. 22), pe c4nd in cazul vesmantului sau a beretei, texturile
semnelor figurate sunt ordonate doar in zonele unde materialul
textil ia forma corpului (Fig. 23). Semnele dezordonate le
regasim aparent in toate zonele unde miscarea modificd forma,
fie cd este o cutd a stofei sau un rid al figurii. Materialitatea
acestei dinamici este remarcabil de bine rezolvatd in gravurd de
Rembrandt.

Daca ne apropiem de detaliile figurate, observam cum,
prin cateva modificari ale semnului, izbuteste sa ne prezinte
credibil fiecare materie $i material in parte, de la luciul ochilor,
la firele din blana vesméntului sau la textura fetei de masd. Un
alt element esential in figurarea materialitatilor in cazul lui
Rembrandt este umbra, prezenta printr-o texturd aglomerata,
aproape egald, spre deosebire de zona contrastantd, de conflict
cu lumina, unde semnul gravat este cel mai puternic, din punct
de vedere valoric. Acest joc al semnului redundant cu semnul
aleator ne poartd in atmosfera rembrandtiana, realizdnd ca
geniul acestui mare artist a creat un gen de gravura in adancime,
inconfundabil.
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Aquaforte

In tehnica aquaforte, semitonurile delicate dispar, ele nu
pot fi construite decat prin hasurari, prin suprapuneri de linii,
in schimb arabescurile permise oferd mainii toate posibilitatile.
Sub aspectul detaliilor nu existd practic nici o limita. Desenul
pregatitor poate fi executat cu tus in penitd, fara laviuri.

Important de specificat, este faptul ca atu-ul cel mai
proeminent al acestei tehnici il confera adancimea inciziei,
(rezultatd in urma unei corodari cu un mordant) atribut care nu
poate fi notat in desenul pregititor, ci doar mimat sau sugerat.
Acesta este desigur motivul pentru care, invariabil, sub aspectul
frumusetii liniei, al pretiozitatii, exemplarul imprimat al gravurii
este intodeauna mai placut, chiar seducator fatd de proiect. Din
punct de vedere al redarii materialitétii, este tehnica cu cel mai
mare potential. Poate ca cea care o egaleaza, ca mod de redare
a materialidtii, este gravura in daltita (burin). Posibilitatea de
a lucra sub lupa a permis nuantarea unor detalii imposibil de
realizat in alt chip.
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Fig. 25. Anthony Van Dyck. ( dupé Titian ). “Titian $i amanta sa”. 1626-32.
Aquaforte. 23 cm x 30 cm. British Museum of London. Anglia.
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imprimarea

Fig. 24. Etapele tehnice din aquaforte
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Fig. 26. Anthony Van Dyck. ( dupd Titian
).(detalii) “Titian si amanta sa’. 1626-32.
Aquaforte. 23 cm x 30 cm. British Museum
of London. Anglia.
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Dupa cum se poate observa, semnele figurate in tehnica
aquaforte permit o serie de intersectari si de miscari sinuoase
ale liniei, reusind sa acopere toata plaja materiald a formelor
figurate.

Dacd in cazul lui Rembrandt, structura lineard ne
descopera si starea emotionala a artistului, in cazul lui Van Dyck
(Fig. 25) liniile care figureaza prin diferite structuri formele
au mai mult rolul documentar, de enumerare a tipurilor de
materiale intalnite.

Atmosfera baroca este realizata printr-o aglomerare
de hasuri care materializeazd lumina si umbra foarte clar.
Intensitatea gradatiei structurale datoratd intersectiilor dintre
liniile verticale, orizontale §i oblice sunt figurate cu precizie
aproape matematica, reusind prin staticitatea lor sd ne arate
cd toatd actiunea se desfasoara intr-un cadru calm, intr-un
interior definit. Miscarea personajelor este “inghetata” datorita
structurilor liniare bine ordonate, in functie de materialul redat,
fie ca este vorba de par, piele, blana, os, vesmant sau masa de
lemn. Apropierile si departarile sunt figurate printr-o tesatura
de linii perfect delimitate de umbra si lumina in planul apropiat
si topite in fundal prin intersectia cu liniile care sugereaza
atmosfera. Lucrarea, din punct de vedere plastic, este mai mult
descriptiva, apropiata mai degrabd de un cliseu fotografic (Fig.
26).
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Pointe-seche

In tehnica Pointe-séche (varf uscat) sau a punctului
rece, linia este fina, cu trasee destul de libere, cu subtirimi de
la volatil la viguros dar cea mai pregnanta trdsatura este fara
indoiala prezenta acelor griuri lejere, in degradeu, care invaluie
incizia, imaginea in general.

Proiectul pregatitor se executd in tus, cu penita, desenul
fiind diluat pe alocuri cu semitonuri. In cazul unui proiect
desenat in creion, desenul, prin estompari cu degetul, poate
sugera posibilitatile acestei tehnici.

Asa cum in picturd pasajul si anvelopa au permis
sugestia materialitatii umbrei §i a luminii ( clar-obscur) tot
astfel, pointe- séche-ul in gravura a reusit prin combinari de
tehnici ( Rembrandt) sd redea atmosfera materiald a spatiului.

Fig. 28. Rembrandt. “Grup de copaci cu panorama”. Pointe-séche. stadiul
I, 124 x 211 mm. jos este semnatura lui Rembrandt datatd 1652. Muzeul
Rijksmuseum, Amsterdam. Olanda

Dacd in cazul tehnicii aquaforte semnele figurate au o precizie a
gestului, in cazul tehnicii pointe - séche, ele sunt mai stangace,
mai gcoldresti. Materialitatea redata se apropie mai repede de
un desen in penita rapid, a unei schite de observatie si mai putin
de un desen elaborat.

Datorita specificitatii tehnicii, linia are un usor voal care
ii d@ o anumitd caldurd, pretandu-se foarte bine in cazul lui
Rembrandt (Fig. 28) la redarea atat a atmosferei misterioase de
tip baroc cét si a plain-air-ului. In lucrarea intitulati “ Grup de
copaci cu panoramad” observam céat de bine speculeaza artistul
artificiile materiale ale tehnicii, reusind cu ajutorul catorva
semne sd ne figureze coroana copacilor, trunchiul, iarba,
pamantul.
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Fig. 27. Gravarea in tehnica pointe-séche

Fig. 29. Rembrandt. “Grup de copaci cu
panoram”. detaliu. Pointe-séche. stadiul
II, 124 x 211 mm. jos este semndtura
lui Rembrandt datatd 1652. Muzeul
Rijksmuseum, Amsterdam. Olanda
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Fig. 31. Rembrandt. “Grup de copaci cu
panoramd”. detaliu. Pointe-séche. stadiul
II, 124 x 211 mm. jos este semndtura
lui Rembrandt datata 1652. Muzeul

Rijksmuseum, Amsterdam. Olanda
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Prin inciziile mai adanci sau mai inalte “barbile” rezultate
aduna cerneala in jurul lor forméand o linie “cetoasa” (Fig. 29).

Acest efect il regasim in semnele gravate care delimiteaza
forma trunchiului copacilor si in desisul coroanei copacilor care
se suprapun. Detaliile materiale sunt de data aceasta sugerate si
nu redate ( frunzele, scoarta, iarba ) (Fig. 30). Dacd in aquaforte
gradatiile valorice sunt redate prin santurile gravate-atacate
( corodate ) diferit, aici aceasta gradare se realizeaza printr-o
incizie manuald, mai puternica sau mai slaba.

Astfel putem foarte bine sd ne dim seama unde este
planul apropiat si unde este cel indepartat (Fig. 31). Bineinteles
ca acest lucru este accentuat de perspectiva si de interesul
acordat unor zone de detaliu.

Si aici Rembrandt gaseste un tip de structura proprie
care ii defineste specificul artistic in gravura pointe-seche.

Fig. 30. Rembrandt. “Grup de copaci cu panoram&”. Pointe-séche. stadiul
I1, 124 x 211 mm. jos este semndtura lui Rembrandt datatd 1652. Muzeul
Rijksmuseum, Amsterdam. Olanda

Florin STOICIU



Gravura in ddltitd

Ca si in tehnica aquaforte, in tehnica gravurii in daltitd
(burin) semitonurile nu pot fi rezolvate decat prin hasurari,
prin suprapuneri de linii. Este genul de gravura caruia dictonul
“maximum de expresie minimum de mijloace” i se potriveste in
totalitate. Linia urmareste reliefurile formei si le da adancime
prin valori rezolvate cu ajutorul modularii ei. Diferentele de
lungime, grosime si adancime se implinesc prin gesturi pur
manuale dar care respectd de cele mai multe ori o geometrie
precisd. Gravarea in adancime se realizezd cu ajutorul unui
instrument deincizie compus dintr-o tija de otel dur cusectiunea
pétraticd sau rombica. Una dintre extremitati este taiata oblic
sub un unghi de 45 de grade pentru a forma o muchie taioasa.
La celalalt capat se afld un méner in forma de ciuperca.

Tehnica de imprimare se realizeaza cu urmatorul
procedeu: se aplica cerneala pe toata suprafata plicii gravate,
apoi se sterge in asa fel incat sa raména pline doar portiunile
adancite ale desenului. Imprimarea se realizeaza prin presarea
puternica a foii de hértie pe intreaga suprafatd a placii. Fiecarui
exemplar pretinde operatiuni indentice de aplicare a cernelii,
prin acelasi procedeu. Pentru tiraje limitate placa se anuleaza
dupa incheierea seriei.

Materialitatea in acest gen de gravura in addncime
se rezumd mai mult la la redarea formelor si mai putin la
structura materiala a semnului plastic. Semnele figurate sunt
taioase, precise, creind senzatia de raceala si de impersonalitate
materiald. Materialitdtile reperelor texturale sunt mai degraba
explicate decét figurate.

Intersectia liniilor i a punctelor a reusit, dintre toate
tehnicile gravurii in adancime, sd figureze in modul cel mai
sintetic cu putinta toate gama materialelor cunoscute. Aparenta
raceala a liniilor si punctelor incizate nu permite figurarea
materialitatii atmosferei ca in cazul tehnicii aquaforte ci doar
definirea ei, prin evocarea distantelor si descrierii mediului
material inconjurator. Daca privim cu atentie formele parului
sau ale pielii din portretul de mai sus observim cd materialitatea
lor este figurata cu multd precizie creind senzatia unui volum
sculptural (Fig. 33). Luciul ochilor sau ai cerceilor se aseaména
culuciul parului diferenta facdnd-o sensul in care liniile figurate
au fost incizate. Moliciunea parului sau a pielii este redata prin
linii si puncte care urmdresc ductul formei pand in cele mai
mici detalii.

Astfel, putem vedea cu usurinta firul de par sau reliefurile
tegumentului. Gravura in daltitd este tehnica care a suplinit cel
mai bine cliseul tipografic, fiind des folosita in reproduceri ale
picturilor sau in ilustratii evocatoare si documentare. Acelasi
tip de redare a materialitatii a fost rezolvat mai tarziu prin
perfectionarile aduse tehnicii xilografie-lemn in cap.
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LCENCYCLOPEDIE Diderot & d’Alembert.
detaliu. Planga IV.
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COLOFONIU

Fig. 35. Pregatirea placii pentru tehnica
aquatinta

Fig. 36. Francisco de Goya. 1797. “Dream/
Of some men who ate us up” Penitd cu
cerneald sepia. Muzeul Prado, Madrid.
Spania
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Aquatinta

Daca in cazul aquafortei si al tehnicii in dalita, semnul
plastic definitoriu este linia si jocul de intersectari stabilite
cu ajutorul ei, de randul acesta, in tehnica aquatinta, semnul
specific este pata.

Dupa cum sugereaza si numele, este vorba despre un
tip de gravurd ce se bazeaza pe corodarea cu acid, numai cd
telul urmarit este acela de a obtine tente, tonuri si semitonuri.
Aceasta tehnica a fost folositd mai rar singurd, pentru scopuri
figurative . De obicei, ea insoteste, agrementeazd, completeaza
o placd gravatd in aquaforte, tentele adancind expresivitatea
desenului realizat in linii hagurate.

Din punct de vedere al materialitatii, prin aquatinta s-
a putut rezolva cu usurinta umbra care anvelopeaza o forma
descrisa, variatele ei valori si semitonuri, in confruntarea cu
lumina.

Placa este acoperitd cu un strat uniform ( sau nu ) de
pulbere rasinoasa ( sacaz, colofoniu ). Apoi este incdlzita cu grija,
aga incat praful de sacz sd se topeasca lent, sub forma unor mici
puncte lichefiate aderate la metal. Placa este apoi scufundata
in mordant. Acele portiuni acoperite de rdsina sunt protejate
de actiunea coroziva a mordantului, in vreme ce spatiile dintre
particulele de pulbere permit trecerea lui si corodarea plicii.
Textura si profunzimea semnelor corodate sunt determinate de
timpul cét sta metalul in baia de mordant, afectindu-i valoarea
tonurilor imprimate. Pentru a opri corodarea de pe portiunile
destinate tonurior deschise, placa e scoasd din baia de mordant,
astfel incat acele portiuni sd poata fi acoperite cu strat de vernis
anticoroziv. Cand placa este scufundatd din nou in mordant,
corodarea continud, in afara portiunilor protejate. Prin repetari
succesive ale aplicarii stratului de vernis si ale reexpunerii la
mordant vor rezulta o varietate de mase tonale uniforme
incorporate in compozitie.

Aparitia tehnicii aquatinta genereaza noi modalitati de
a expresiviza materialitatea, mai cu seamd datorita semnelor
punctiforme, nuantand valori diferite.

Dacd in cele mai multe cazuri aceasta tehnica se
limiteaza doar la figurarera semitonurilor, in cazul lui Goya
apar remarcabile exceptii. Astfel, in unele din lucrarile sale,
artistul izbuteste sa realizeze o figurare integrala numai prin
jocul bine orchestrat al tintelor, cu absenta liniilor de contur din
aquaforte. El reuseste in aceste lucrdri sa materializeze intr-un
mod personal atat atmosfera cat si texturile aferente figurarii.
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Pe langa aceasta, in gravurile sale, pata obtinutd are un
rol pictural, reusind sa mimeze si vibratia culorii. Semitonurile
nuantate, oferite de structura proprie aquatintei, prin cele
cateva pete, materializeaza atat volumele, umbrele §i luminile
cat si texturile materialelor folosite. Astfel putem putem recepta
diferit soliditatea unor forme fata de moliciunea drapajului,
chiar in absenta altor detalii.

Cele cateva pete de pe drapaj se pliaza pe volumetria
creatd de cute subliniind geometria concretd a corpului.

Gradatia valorica a petelor este atit de bine organizata
incat putem percepe firesc succesiunea de planuri.

In imaginea de mai jos (Fig. 37) putem vedea cum Goya
si-a construit planul compozitional pana in cele mai mici detalii,
pentru ca mai apoi, prin invéluirea formelor din aquaforte cu
tinta, sd creeze o lucrare independenta, sub aspect artistic, in
gravura.

Fig. 37. Francisco de Goya. 1797. “Theyre hot”. Aquaforte si Aquatinta.
Muzeul Prado, Madrid. Spania
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Fig. 38. texturi in gravura punctatd

Fig. 40. Gilles Demarteau. detaliu

Fig. 41. Gilles Demarteau. ( dupa Boucher
). Venus Couronee par les Amours. 1773.
Maniera creionului. Muzeul de Arta din
Philadelphia. S.U.A.
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MANIERE ALE GRAVURII IN ADANCIME
Gravura punctatd (eng. stipple, fr. pointille)

Procedeu de gravura in adancime care consta in redarea
tonurilor printr-un conglomerat de puncte cu diferite marimi
si forme (Fig. 38). Tehnica gravurii punctate este asemanatoare
manierei-creion cu care adesea se combina.

Maniera creion ( fr.maniere au crayon )

Procedeu de gravurd care imitd materialitatea creionului
in desen.

Compozitia se executd prin perforarea stratului de
vernis, care acoperd placa, cu o serie de instrumente ascutite
si ace de diferite forme §i marimi. Dupa corodare, forma se
retuseaza.

Dupa cum se poate observa in lucrarea lui Demarteau
(Fig. 39), structurile ldsate de rulete si ace imita perfect
materialitatea lasatd de urma unui grafit pe hértie granulata
(Fig. 40, 41). Am folosit cuvantul grafit pentru a-1 diferentia
de urma tipica creionului, care a determinat numirea acestei
tehnicii.

Fig. 39. Gilles Demarteau. ( dupa Boucher ). Venus Couronee par les Amours.
1773. Maniera creionului. Muzeul de Arté din Philadelphia. S.U.A.

Creionul, ca obiect, mai este folosit si in tehnica verniului
moale unde dupd cum o sa vedem, are rolul de instrument cu
care se preseazd hértia iar rolul structurii semnului figurat i
revenine insdsi granulatiei hértiei. Deci, ca sa reuseasca sa
imite urma creionului, Demarteau a intensificat numarul de
puncte in zonele unde acesta, in cazul proiectului pe hartie, ar
fi fost apasat mai puternic si ar fi lasat in consecintd o urma
mai inchisa valoric. In general, in manierele gravurii, mai putin
in maniera neagra in adancime, o s gasim mai putin lucrari
de gen. Tipurile de maniere au fost folosite mai mult pentru
a imbogati materialitatile tehnicilor care definesc gravura in
adancime ca: aquaforte daltita, pointe seche sau aquatinta.
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Maniera verniului moale
( eng. soft ground, fr. verni mou)

Procedeu de gravura care imitd semnele trasate cu un
creion pe hértie.

Daca in cazul manierei creion, specificul acesteia este
determinat de semnul ldsat de creion pe hartie, in cazul manierei
verniului moale materialitatea semnelor este determinatd de
presarea hartiei cu varful creionului pe placa unsa cu vernis.
Astfel, avem sansa regdsirii spontaneitatii gestului, a continuitatii
sau a franturilor bruste specifice desenului la sevalet.

Din punct de vedere tehnic, prepararea plicii se face
la fel ca in cazul gravurii in aquaforte, atat doar cd verniul, de
data aceasta, are in compozitie o grasime animala care-l face
moale, nu-i permite uscarea si devine in felul acesta usor de
indepartat de catre hartia care a fost presata pe placd. Corodarea
si imprimarea se face la fel ca in celelalte tehnici ale gravurii in
adancime.

Fig. 43. Florin Stoiciu. “Omul de lemn”. Maniera verniului moale. 2006. 10
x 10 cm. Colectie particulara. Roménia.

In cazul acestei gravuri a autorului se poate remarca
faptul ca in maniera verniului moale, principala caracteristica
materiala se refera la traseul pe care il descrie un creion pe
hartie (Fig. 44).

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 42. Gravarea in tehnica verniului
moale

Fig. 44.Florin Stoiciu. “Omul de lemn”.
detaliu. Maniera verniului moale. 2006. 10
x 10 cm. Colectie particulard. Romania
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Fig. 45. detaliu cu efectul de “chiuvetd”
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Gestul gravorului este cel mai bine captat in aceastd
maniera. Materialitatea formelor figurate depinde de tipul de
structura ales.

Se poate imita rigiditatea semnului din xilogravura
sau precizia texturii din aquaforte. Practic, semnul poate sa-
si modifice structura in functie de abilitatea sau experienta
personald plasticd a artistului gravor. Singurul moment in
care semnul poate sa-si modifice valoarea tonala este acela al
coroddrii, operatiune care respecta regulile atacului succesiv
din aquaforte sau aquatinta.

Cu cét corodarea este mai indelungata, cu atat santul
gravat va primi cerneald mai multa si implicit tonul va fi mai
inchis la imprimare. Stampa “Omul de lemn” (Fig. 43) reda
materialitatea schitei rapide cu notatii superficiale, in vederea
unui nou stadiu de lucru. Forma este doar o proiectie liniara a
viitoarelor materialitati. Doar indicatiile de natura perspectiva
amintesc de spatiul material, fird a-1 defini. In detaliile aliturate
se poate observa cum cerneala a fost preluata de hartie in functie
de adancitura santurilor gravate (Fig. 45, 46).

In imaginea din dreapta (Fig. 45) semnul figurat
este structurat inegal cu un usor efect de “chiuvetd”, datorita
corodarii puternice in placa de cupru. In schimb, in imaginea
de jos (Fig. 46), semnul are structura grain-ului hartiei, datorat
unei presari mai slabe a creionului pe hartie. Daca privim in
ansamblu semnele figurate constatdm cd avem toatd gama de
semne de la linie si punct la pata.

Fig. 46.Florin Stoiciu. “Omul de lemn”. detaliu. Maniera verniului moale.
2006. 10 x 10 cm. Colectie particulara. Roménia
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Maniera zahdrului ( eng. lift-ground, fr. soucre )

Materialitatea gestului si a tusei picturale isi gdseste un
aliat de nddejde in aceasta manierd de lucru. Semnul figurat de
o pensuld inmuiata in tus pe hartie, in cazul manierei zaharului,
se obtine cu ajutorul unei solutii concentrate de zahdr, in care
s-a pus o picaturd de tus. Rostul tusului este acela de a face
vizibil traseul semnului, fard a avea o valoare plastica. Dupa ce
s-a desenat pe placa iar solutia de zahdr s-a uscat, se asterne un
strat uniform de vernis care va fi supus unui jet de apa. Acesta
va dizolva traseele realizate cu zahdr lasand placa libera, pentru
urmadtoarea etapd a coroddrii. Imprimarea urmareste aceleasi
etape ca si in cazul celorlalte tehnici ale gravurii in adancime.

Maniera zaharului a inceput sa se impuna ca gen artistic
in sine dupa ce artistii gravori au realizat cd aceasta poate oferi
un plus de expresivitate in dialogul cu tehnica aquatinta.

De fapt, dacd este sd analizam in detaliu formele materiale
figurate, o sa descoperim cd noutatea consta in mimarea gestului
pe hartie al unei pensule imbibate in tus. Astfel, dacd in cazul
manierei verniului moale, mimarea materialititii semnului
desenat se refera la ductul unui creion, in maniera zaharului
descoperim gestul spontan al pensulei.

In cazul lucrarii "Nud” (Fig. 47) observdm cum specificul
semnului grafic reuseste in acelasi timp sa materializeze atat
corpul uman cat si elementele de decor ale fundalului. In planul
secund, formele capata atributul materialitatii prin structurile
neregulate decorative.

In prim plan, forma are atributele umbrei usor
scenografice, tdioase, care parcd intentioneaza sd mai acentueze
miscarea nudului (Fig. 49). Gradatia valorica in maniera
zahdrului respectd principiile corodarii succesive. Cu cat este
mai adanc santul sau pata cu atat avem mai multd cerneala si
implicit o valoare mai inchisa a formei figurate (Fig. 48).

i N
Fig. 49 . Student la Master an I. 2006. Maniera Zahdrului i aquatinta.

detaliu.Departamentul de Gravurd. Universitatea Nationald de Arte din
Bucuresti. Romania

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 47. Student la Master-an I. 2006.

Maniera Zaharului si aquatinta.
Departamentul de Gravura. Universitatea
Nationala de Arte din Bucuresti. Roménia

Fig. 48. Student la Master an 1. 2006.
detalii. Maniera Zahérului si aquatinta.
Departamentul de Gravura. Universitatea
Nationald de Arte din Bucuresti. Roméania
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LEAGAN
(ROCKER)

Fig. 50. Procedeul de gravare in mezzotinta
si sculele aferente.

Fig. 51. Abraham Blooteling. “Ceres”. 1676.
Mezzotintd. Galeria Schab, New York.
US.A.

Fig.52. Abraham Blooteling. detaliu.“Ceres”.
1676. Mezzotinta. Galeria Schab, New York.
US.A.
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Maniera neagra ( mezzotinto )

Tipul de figurare cu rostul de a sugera materialitatea
lumii vizibile, specific manierei mezzotinta este asemanator cu
cel practicat in pictura de tip baroc. Este vorba de realizarea
unor variatii tonale in absenta unor formule de a obtine griuri
prin linii hasurate.

Aspectele privind redarea volumelor, a perspectivei si
a definirii formei prin jocul de umbre si lumini, se rezolva fie
prin folosirea contrastelor puternice fie prin gradare nuantata,
aproape imperceptibild, a griurior intermediare.

Maniera neagra presupune cunoasterea foarte precisa a
tehnicii de redare a perspectivei, a efectelor fizice si vizuale ale
reflexiei i refractiei luminii, precum si a umbrelor. Exact ca si
in picturd, maniera neagra (mezzotinta) defineste obiectele in
spatiu fara existenta unei linii de contur, doar prin contrastul de
lumina dintre obiectul redat si fundal.

Din punctdevedere tehnic (Fig. 50) este un tip de gravura
care necesita multa atentie si multa rabdare. Placa de metal se
prepara cu un instrument special (rom. leagan, eng. roker) cu
zimti care printr-o rotire inainte i inapoi produce prin presare
nigte cavitati sub formd de puncte. Densitatea acestor cavitatii
trebuie sd fie cdt mai mare pentru ca prin imprimare, sd rezulte
o suprafata catifelatd, de un negru profund. Prin presarea sau
razuirea acestor cavitati cu un razator sau brunisor, gravorul
reduce adancimea depresiunilor, astfel incat ele vor retine mai
putinad cerneala si, ca atare, vor realiza tonuri mai deschise.
Gravorul produce treptat zone de retentie a cernelei din ce in
ce mai putin adanci, pentru tonurile din ce in ce mai deschise.
In cele din urmad, lustruieste portiunile ce urmeazd sa redea
redea suprafete albe, in raport cu starea originard neatinsa a
placii. Dupa terminarea acestui proces, placa raiméane acoperita
cu o textura produsd manual, de depresiuni minuscule, a caror
adancimi variaza in functie de tonalitatea dorita.

Imprimarea se face la fel ca in celelalte tehnici de gravura
in adancime.

Maniera neagra sau mezzotinta este deosebit de
spectaculoasa din punct de vedere al redarii materialitatii. Din
pdcate, rezistenta la tiraj este destul de mica, explicandu-se astfel
numarul mic de adepti ai ei interesati de acest gen al gravurii
artistice.

De cele mai multe ori, este folositd aldturi de sau chiar
inserata intre alte tehnici ale gravurii in adancime, tocmai
pentru a imbogéti materialitatea semnului gravat. Mult timp,
maniera neagra sau mezzotinta a fost utilizata aproape exclusiv
pentrureproducerea picturilor, dar gama tonala bogata si subtila
oferita de aceasta tehnica i-a atras si pe artistii gravori, dispusi
sa 1si sacrifice timpul si truda necesare pregatirii plicilor.

Din imaginea stampei lui Abraham Blooteling (Fig. 51)
realizam cat de apropiatd este maniera neagra, din punct de
vedere al semitonurilor figurate, de cliseul modern fotografic.
Structura texturii, datoratda miilor de puncte componente, se
aseamana izbitor cu grain-ul fotografiei alb-negru, sesizabil
cand aceasta este marita.
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GRAVURA IN ADANCIME COLORATA

- amestec aditiv si a la poupée

In cazul tehnicilor pe metal in adancime, exista doua
maniere de obtinere a gravurii colorate: amestec aditiv, prin
transparentd si altul, “a la poupée”, prin amestec al culorilor
direct pe placa.

Amestecul aditiv presupune suprapunerea mai multor
pléci, fiecare destinatd unei anumite culori.

Maniera “a la poupée” se realizeaza prin folosirea unei
placi de metal, care in momentul incerneluirii cu cerneala,
primeste toate culorile in acelasi timp, repartizate cu o serie de
tamponage, de unde se trage si denumirea in limba franceza.

Culoarea, in cazul lucrérii lui Rouault (Fig. 53) tinde
sa exprime specificul reperelor concrete prezentate precum
vesmintele, pielea, detaliile ornamentale. Remarcabila este
prezenta plastica a gesturilor pictorului Rouault, agsa cum se
impun in picturile sale, indiferent ca este vorba cd este vorba de
ulei pe panzd, aquarela sau alte tehnici de sevalet.

Descompunerea imaginii in patru elemente cromatice
ne arata cd artistul isi elabora atent fiecare etapa a compozitiei,
neldsand nimic la intdmplare. De fapt, stilul sdu de lucru in
pictura de sevalet l-a determinat ca, printr-o descompunere
mentald, sd-si creeze etape de lucru specifice gravurii, pentru a
asigura multiplicarea.

Dacd in cazul lui Rouault (Fig. 55) rezultatul final al
gravurii este o imagine care intentioneazd sd se apropie de
formele plastice realizate la sevalet, in cazul lui Fay Dorman
(Fig. 54) culoarea este doar un moment al unei imprimari.
Tehnica colordrii directe a plicii in acelasi timp presupune
riscul unei imaginii unice fira ca gestul sa poatd fi repetat
intocmai (Fig. 56). Chiar daca reperele colorate respectd spatiul
compozitional, gestul si textura tusei nu pot fi realizate identic
la fiecare imprimare.

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 53, 55. Georges Rouault. Clovnul de
la Circul I'Etoile Filante. 1934. aquaforte
si aquatinta coloratd- stadii de imprimare
1, 2 si 3. Galeria Nationald de artd din
Washington, D.C. ( Colectia Rosenwald ).
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Fig. 54, 56. Fay Dorman. Replicd la lucrarea
lui Gauguin “Cristul galben”. 1969. Timbru
sec cu aplicatie de culoare a la poupee.
Institutul Pratt, Brooklyn, New York. S.U.A.
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Fig. 57. Principiul imprimarii in plan

§ §

Fig. 58. Piatra desenata

Fig. 59. Piatra etuita (guma arabica si acid)

| |

Fig. 60. Piatra inainte de spélare

Fig. 61. Piatra incerneluita

Fig. 62. Imprimarea stampei

Fig. 57, 58, 59, 60, 61, 62. Etapele tehnicii
litografice
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categoria tiparului plan
litografia, serigrafia, printul

Litografia

Tiparul plan (litografia) reprezinta totalitatea
procedeelor de imprimare a cdror suprafatd activa nu prezinta
o adéncire sau o inaltare sensibila fata de cea neutra (Fig. 57).
Diferenta dintre elementele imprimabile si cele neimprimabile
nu se mai realizeaza prin deosebiri de inéltime, ci prin
proprietati fizico-chimice distincte.

Forma este pregatita astfel incat portiunile active sd
devina oleofile, adicd sd permitd depunerea cernelii grase pe
suprafata lor, iar partile neutre, hidrofile, capabile sd accepte
depunerea apei, ceea ce are ca efect respingerea cernelii.

In timpul imprimdrii, forma este acoperiti succesiv
cu apa si cu cerneald. Cerneala va adera numai pe elementele
imprimabile, oleofile, de unde se transfera pe hértie, elementele
neimprimabile, hidrofile, retindnd apasiimpiedicAnd depunerea
cernelii.

Tiparirea se executd fie presand direct hértia pe forma
(Fig. 63), fie indirect (ofset), prin intermediul elastic al unui
asternut de cauciuc. Forma de tipar plan se confectioneaza din
piatra litograficd sau plici de aluminium sau zinc. Folosirea
placilor metaliceafacut posibild infasurareacliseului pecilindrul
masinii rotative. Deoarece cantitatea de cerneald transferata
pe suprafata de hartie este constanta pe toate elementele
imprimabile ale formei, pentru reproducerea imaginilor in
semitonuri se recurge la raster, adica la o descompunere a
tonurilor, in mici elemente similare ca formd, de regula puncte
dar diferite ca dimensiune.

Presiunea

Gamitura de

piele {(toval) Raibar

P
respan Maculatura

Hartia de 3
imprimat L Hartie alba
Piatra litografica

<t <% <

Vaselind

Carul de presa

(o)

Cilindru

Fig. 63. Elementele componente ale presei de litografie
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In cadrul acestui tip de tipar gasim un inventar generos
de semne (Fig. 64).

In cazul concret al litografiei, dat fiind cd pe piatra se
pot realiza semne cu tus si creta, mimand desenul in pensuld,
penita si laviu sau carbune, dar unde se pot insera si imagini
fotografice, cu numeroase posibilitdti de nuntare a semitonurilor
materialitatii, posibilitatile de figurare devin practic nelimitate.
Degrevatd de servitutiile tipografice, tehnica litografiei a
cunoscut o relansare ca gen artistic in sine, dupa aparitia tehnicii
ofset de tipar.

Tocmai datorita posibilitatior nelimitate, mentionate
mai sus, ofset-ul, ca gen de tipar, a devenit in ultimele decenii
ale secolului al XX-lea, atotstdapénitor.

Litografia, ca si celelalte tehnici de imprimare, si-a
dezvoltat mai multe maniere: maniera creionului sau a cretei,
maniera neagra, maniera laviului, maniera aerografului,
maniera penitei, litografia colorata, fotolitografia.

Dupa cum observim, numai prin enumerarea
manierelor de lucru din tehnica litografica, regasim aproape
toate tipurile de semne grafice folosite in tehnicile gravurii sau
de sevalet. Astfel maniera creionului are corespondentul in
textura specifica tehnicii creionului sau a carbunelui pe hartie,
maniera neagrd corespunde cu mezzotinta pe metal, maniera
laviului cu tehnica aquatinta sau laviul cu tus se raporteaza la
lucrul pe hartie.

Cap. II1. 1. Principiile fundamentale ale imprimdrii

Fig. 64. Structuri materiale ale manierelor
de lucru in litografie. 1. Maniera Neagra.
2. Maniera laviului. 3. Crachis ( stropi ).
4. Maniera penitei sau a penei. 5. Maniera
creion.

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 65. Honoré Daumier. “Strada
Transnonian”. 1834. Litografie alb §i negru
in maniera creionului.

Maniera creionului in litografie

Este probabil prima maniera de lucru in tehnica
litografiei, texturile create fiind asemanatoare cu cele ale
desenului in creion pe hartie. Creionul sau creta litografica
(diferenta este doar de formd si nu de materie) sunt materialele
de bazd ale acestei tehnici.

Aceasta maniera de lucru este cea mai la indemana,
fiind practicatd de numerosi artisti fie cd sunt gravori sau nu,
pentru ca se apropie de tehnica curenta a desenului in lucrarile
de sevalet.

Ea permite o varietate bogatd de griuri iar textura
semnului figurat se poate modifica in functie de granulatia
pietrei, in aga fel incit sd devind asemandtoare cu un desen
realizat pe hartii deosebite ca netezime si grain. Performantele
acestei maniere, sub aspectul redarii materialitatii formelor
figurate, sunt remarcabile.

Maniera creionului, in cazul lui Daumier (Fig. 65), este
pe de o parte, o prelungire a performantelor din desenul la
sevalet iar pe de alta, o rafinatd exploatare a posibilitatilor de
redare a materialititii tipice litografiei. In cazul acestui artist, o
spectaculoasa carierd de ilustrator de presd, tehnica litograficd a
reprezentat cea mai potrivitd modalitate de a genera si multiplica
imagini.
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Maniera laviului si a penitei

Este maniera care imita desenul in penita sau pe cea
a laviului. Tusurile litografice sunt de trei feluri: solide, sub
formd de pasta si lichide. In functie de tipul de tus folosit,
materialitatea formei figurate poate fi asemandtoare cu cea
realizatd prin semnul ldsat de o penita, pand sau de o pensuld,
pe hartia de sevalet.

Din punct de vedere tehnic, este poate cea mai complexa
dintre manierele litografiei, necesitind multd experienta. De cele
mai multe ori, gravorul incepator in aceastd maniera confundd
pigmentul din compozitia tusului cu grasimea incorporatd
din aceeasi compozitie iar rezultatul imprimarii nu reuseste sa
garanteze prezervarea si imprimarea griurilor de pe piatra.

Din aceastd cauza maniera laviului se preteaza mai mult
la un gen artistic de gravura si mai putin transpunerii intocmai
a unui proiect initial. Pentru desenul in penita, piatra litografica
este preparatd astfel incat suprafata sd fie similard cu cea a
hartiei lucioase, in vreme ce pentru laviu, suprafata trebuie sa
fie granulata. Aceste texturi diferite ale suprafetei de lucru dau
sanse sporite materialitatile specifice lasate de traseul unei
penite sau de tusa unei pensule pe hartie.

In cazul penitei sau al penei, semnele sunt figurate
printr-o serie de tesaturi sau puncte apropiate de tipurile de
semne grafice proprii tehnicilor gravurii in adancime (aquaforte,
pointe seche, diltita). In cazul laviului, semnele figurate se
apropie de tehnica in adancime, aquatinta (Fig. 67).

Sugestia materiala a formelor figurate se bazeaza
consistent pe gestul neintermediat, ajutat de textura tusului
litografic si a pensulei.

Chiar daca formele, care compun suprafata, au fost bine
elaborate in plan mental, materialitatile structurale sunt pur
intamplatoare, dat fiind cd au rezultat in urma unei miscarii
spontane a pensulei (Fig. 66). Traseele rezultate sunt o proiectie
a stirii de moment i mai putin a unei dorinte de reliefare
exactd a unui tip de materialitate, fie ca este cea a tusului pe
hartie sau a vreunei forme reale recunoscute. Concordanta
intre concretentea gestului specific tusului si a penitei in cazul
materialitatatii parului sau a ciorapului de dama este contrazisa
fata de cazul proiectelor traditionale.

Cu toate acestea, semnele astfel realizate tind sa devina
materii credibile, apartindnd lumii materiale.

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 66. Florin Stoiciu. “Masti”. Litografie,
maniera laviului a penitei si a manierei
negre. 1996. 70 x 50 cm. Colectie
particulara. Roméania.

Fig. 67. Florin Stoiciu. “Masti”. detaliu.
Litografie, maniera laviului a penitei si a
manierei negre. 1996. 70 x 50 cm. Colectie
particulara. Romania.
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Fig. 68. Florin Stoiciu. “Masti”. Litografie,
Maniera Crachis sau a stropilor, maniera
laviului a penitei $i a manierei negre. 1996.
70 x 50 cm. Colectie particulara. Roménia.

Fig. 70. Paul Wunderlich” Model in studio”
1969. Litografie color-maniera aerografului
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Maniera crachis (maniera stropilor)

Acest tip de maniera, prin texturile rezultate, se apropie
de performantele tusului pulverizat cu ajutorul unui suflitor
sau prin stropirea cu o pensuld prin sitd (sablon) (Fig. 68).

Tipul de semne obtinute sunt asemdnatoare cu cele
realizate prin picaturile de tus pe hartie sau prin tehnica
aquatinta de mana (Fig. 69) (atunci cdnd colofoniul se depune
neregulat cu un borcan, tip solnita). Densitatea lor creazi iluzia
valorilor din rasterul neregulat folosit la cliseele tipografice.
Structura materiala a punctului este mai apropiata de cea a unei
mici pete din tehnica laviului. Pigmentul care se afld la originea
oricarei materii cromatice, in acest caz al tusului, creeaza
structuri punctiforme mai mult sau mai putin dense, in functie
si de densitatea materiald a cernelii respective. Dacd privim cu
o lupa forma figuratd de un strop de cerneala o sd constatdm cd
este practic o repetitie in miniatura a petei mari figurate. Acest
lucru se respectd chiar si in cazul, asa zis, al culorilor plate, de
exemplu, al punctul rezultat din raster, att doar cd densitatea
pigmentului este atat de mare incét creeaza iluzia unei pete

Fig. 69. Florin Stoiciu. “Mésti”. Litografie, Maniera Crachis sau a stropilor,
maniera laviului a penitei si a manierei negre. 1996. 70 x 50 cm. Colectie
particulara. Roménia. Detaliu

Maniera aerografului

Maniera Aerografului (Fig. 70) se aseamana din punct
de vedere al efectelor grafice rezultate din maniera crachis.
Noutatea este cd, de aceastd datd, picaturile de tus litografic sunt
pulverizate egal cu ajutorul unui compresor de aer. Rezultatul
obtinut poate fi comparat cu un raster fin tipografic. Ca i la
crachis, forma poate fi figuratd pulverizdnd pe piatra direct sau
prin sabloane. De reguld, aceste maniere, se folosesc impreuna
cu creionul sau tugul litografic, pentru a mari gama texturilor
grafice ale imaginii.
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Maniera neagrad -

Procedeu prin care suprafata pietrei litografice este
acoperita in totalitate cu tus sau creion litografic. Formele
figurate sunt rezultatul unei indepartari succesive a tusului sau
creionului pana la albul pietrei. Acest lucru se realizeaza cu un
cutit japonez sau cu un cutter. Ar fi de mentionat specificul
acestei tehnici de realizare a formelor plastice cu ajutorul
albului, modalitate intalnitd mai ales in domeniul gravurii -
lemn, linoleum, mezzotinta, maniera neagra-.

Dificultatea evidenta a acestei modalitati de figurare
este aceea cd ea contrazice instinctele plastice fundamentale ale
desenatorului, obisnuit sa deseneze cu negru pe suportul alb al
hartiei.

Griurile si negrurile rezultate, datorate structurii
rugoase a pietrei sunt asemdnatoare tehnicii mezzotinto in
metal.

Fig. 71. Florin Stoiciu. “Masti-nud”.
Litografie, manierd neagra. 1996. 30 x 20
cm. Colectie particulard. Romania.

Aceastd maniera pretinde o abordare diferitd fatd de
celelalte modalitdti de lucru. Aparenta materialda a formelor
se impune a fi evaluatd la nivelul proiectului mental, anterior
imprimarii.

Si acesta este un domeniu al gravura unde greselile pot,
uneori, distruge formele imaginate in proiect. Porozitatea sau
granulatia pietrei litografice nu mai poate fi refacutd odata ce
a fost indepartata. Din aceasta cauza, gestul care urmareste o
anumitd materialitate a texturii, trebuie controlat (Fig. 71), pentru
a preveni defecte ireperabile. Semnele grafice rezultate din
gesturile gravorului tind sd sugereze convingator materialitatea
formei figurate, pentru a reda specificul infatisarii exterioare a
subiectelor.

Ar fi de remarcat ca specificul acestei maniere consta
in redarea materialitatii volumului, care capatd prioritate fata
de texturile comune, precum pielea, parul, iarba sau pamantul
(Fig. 72).

Fig. 72. Florin Stoiciu. “Masti-nud”. detaliu.
Litografie, maniera neagra. 1996. 30 x 20
cm. Colectie particulara. Roménia.
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Fig. 74

Fig. 75

Fig. 74,75. Tadeusz Lapinski. “Mama naturd’”.

1970. Litografie color. Etapele 1 si 2
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Litografia in culori (cromolitografia)

Tehnica litografiei in culori sau cromolitografia, ca

principiu, a fost dezvoltatd de Engelmann si Lasteyrie in 1816.

Traditional, ea se executd pe mai multe pietre, fiecare
piatra avand rolul de a sustine o culoare separat (Fig. 74, 75, 76).
Wunderlich (Fig. 70) a perfectionat o tehnica prin care se pot
imprima mai multe culori dupd o singura piatra.

Litografiile color, sunt denumite de cele mai multe ori
“variante” ale originalului, datorita faptului ca suprapunerile
culorilor suporta de fiecare data mici modificari, facand practic
imposibild identitatea tuturor exemplarelor tirajului.

Culoarea, in litografie, ca in mai toate tehnicile gravurii,
din punct de vedere al figurarii, avea la inceput doar un rol de
personalizare a figurii desenate. Mai tarziu, dupd degrevarea de
obligatiile tiparului, va cdpdta rosturi suplimentare proprii, de a
sublinia materialitatea unei forme si prin atributul culoare.

In litografie pata coloratd este consistentd, arareori
descompusa in puncte mici, pe cdnd in reproducerea ofset
litograficdeaesterezultatulunuiamestecoptic,bazatpeprincipiile
rasterului tipografic, in asa numita tetracromie. Practic, din
amestecul nuantat al celor patru culori fundamentale: galben,
rosu, albastru si negru, se pot realiza si alte culori precum si
tonuri intermediare. Asa de pildd, suprapunerea de rosu peste
galben produce oranj, rosu peste albastru ofera violet, iar galben
peste albastru, desigur verde.

Dacd ar fi sd apreciem un anumit tip de materialitate
datorat amestecului coloristic, in primul caz, cel al litografiei
in culori, ne-am putea raporta la textura tonald a picturii iar
in cel de-al doilea, al reproducerii ofset litografice, la aceea a
materialitdtilor mimate fotografic, bazate pe iluzia receptiei
formelor concrete.

Fig. 73. Tadeusz Lapinski.
“Mama naturd’ 1970.
Litografie color.
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Fotolitografia

In acest caz avem de-a face cu un procedeu de preparare
a formelor de tipar plan in care desenul sau textul este reportat
pe piatrd, metal sau material sintetic, cu mijloace fotografice.
In mod evident, sugestia consistentei materiale a formelor
reale datoreaza mult reperelor fotografice. Atributele texturale
ale semnului plastic derivate din gestul artistului, sunt minore.

Acesta este motivul pentru care, in ideea unui plus de
autenticitate plasticd, tehnica se insoteste cu una sau mai multe
tehnici/maniere ale gravurii, fie ca este in adancime, in inaltime
sau pland.

Defaptcasiincazul picturiisauserigravurii care mizeaza
pe insertii fotografice, gesturile artistului care realizeaza semne
plastice evidente sunt cele care contribuie la seductia artistica
in ansamblu. Erich Moench (Fig. 76, 77)

Fig. 76. Erich Moench. detaliu. “Luna”
Fotolitografie.

Fig. 77. Erich Moench. “Luna”.
Fotolitografie.
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Fig. 78. 79, 80, 81. Etape ale procesului
litografiei prin transfer
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Litografia prin transfer (fr. Le report)

Fig. 78.

Foarte multi
plasticieni se ajutd de
acest tip de tehnica
litografica. Ea  este
comodd prin faptul ci,
mai cu seama in cazul
artistilor de  sevalet,
obisnuiti sa abordeze
tema plasticd pe hértie,
au prin aceasta modalitate posibilitatea de a transfera un desen
realizat pe suport aditional, pe piatra litograficd. Este vorba, in
speta, de o hartie special tratatd cu gelatind, capabila sd retina
reperele proiectului artistic realizat in cretd sau tus litografic.
Aceastd hartie, numitd de transport, va fi umezitd, pentru
activarea gelatinei §i apdsata cu ajutorul presei litografice
pe piatrd, umezitd si ea. Dupd trecerea pe sub elementul de
presiune, desenul este efectiv transferat pe suportul litografic
care poate fi supus procesului de corodare specifica, cu ajutorul
et-ului. Specialistii recomanda o etuire neintarziata, tocmai in
ideea ca detaliile desenului sé fie preluate inainte ca suportul de
gelatind sa se usuce prea tare. Trebuie mentionat ca se impune
o atentie suplimentara pentru calitatea semnelor grafice, mai cu
seama a acelora realizate prin laviuri cu tus. Dacd acestea sunt
prea delicate, cu putine substante grase in semitonuri, prin
operatiunea de transfer, exista riscul pierderii lor, asa incat sunt
recomandate repere ale desenului realizate prin semne grafice
mai clare si viguroase.

Pe de alta parte, nu se poate ocoli avantajul evident
al acestei tehnici in cazul creatorilor mai putin obsnuiti cu
suprafata pietrei litografice. Dezinhibati de aceasta prezenta, ei
desfasoara pe hartia de transport gesturi firesti, avand ca efect
un desen mai personal si mai spontan, ale cdrui atribute se vor
transporta intocmai pe piatrd.

Un alt avantaj este acela rezultat din faptul cd acest
transfer inverseaza imaginea care, dupd etuire, incerneluire §i
imprimare se va intoarce la conditia initiald, cea a desenului
proiect. In acest fel, se evitd problema intoarcerii in oglinda,
inconfortabila pentru multi artisti. De asemeni trebuie amintit
alt aspect pozitiv, la care sunt sensibili mai cu seama acei
plasticieni care nu au un atelier de grtavurd personal utilat
corespunzdtor. Pentru acestia este deosebit de avantajoasa
posibilitatea de a crea o suma de proiecte direct pe hértia de
transport pe care mai apoi, aducandu-le la un mester litograf,
sa le supuna procesului descris mai sus.
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Zincografia (zincogravurd)

Pentru a elimina orice risc de confuzie, specificam ca
termenul de zincografie are doua acceptiuni in limba romana.
Cea mai curenta, incetdtenita in ultimii 50 de ani, este cea
care descrie fie tehnica industriald a tiparului inalt pe zinc,
cu imaginii fotografice descompuse in raster, fie atelierul din
poligrafie care se ocupa cu realizarea cliseelor din zinc (Fig.
84).

Cea de-a doua acceptiune este cea impusa in literatura
de specialitate despre gravurd, in care placa de zinc, tratata si
corodatd in specificul litografiei, devine cliseu al gravurii, cu
suprafetele active si pasive situate in acelasi plan (Fig. 82, 83,
85).

Fig. 84. Matrita de zinc. Metalografie

Fig. 82. Hiromi Miyamoto. 2003. Zincografie

Fig. 85. Toussaint RENSON (Liége, 1898
- 1986). Afis cultural. Zincografie in

Fig. 83. Hiromi Miyamoto. 2003. Zincografie culori. 29 x 21 cm
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Fig. 86. Robert Rauschenberg. Kiesler.
1966. Litografie ofset color. Muzeul de Artd
Moderna din New York. S.U.A.

Fig. 87. Robert Rauschenberg. detaliu.
Kiesler. 1966. Litografie ofset color. Muzeul
de Artd Modernd din New York. S.U.A.
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Ofset

Acest procedeu de imprimare, adus la conditia de tipar
industrial, este derivat din principiile litografiei, ale tiparului
plan, unde elementele tiparitoare ale formei se afla in acelasi
plan sau usor adancite fata de cele netiparitoare. Forma, este o
placd subtire de metal care se poate modela dupa cilindru pentru
imprimarea rotativa si care isi transmite reperele imprimabile
pe un asternut elastic.

De regula, forma este confectionata din placi bimetalice
alcatuite dintr-un strat gros de cupru si unul subtire de crom.
Prin procedee de corodare foto-chimice cele doud straturi
metalice rdman la suprafatd in dimensiuni variabile. Natura
chimica diferitd a celor doud metale asigura, fie aderenta, fie
respingerea cernelii. La fel ca in cazul litografiei, umezeala
intretinud pe placa metalica face ca pe suprafata mata a cuprului
sa nu adere cerneala. Este de remarcat faptul ca in cazul ofset-
ului, datorita preluarii imaginii de asternutul elastic, forma de
tipar poarta o imagine directd si nu inversatd, ca la celelalte
procedee de tipar. In ceea ce priveste originalul, copierea
acestuia se poate face direct, pe cale fotochimica, sau indirect,
prin transport de pe cliseu, ca la litografie. Procedeele moderne
folosesc fie fotografierea formei de text cules ca pentru tipar
inalt, fie masini de fotoculegere.

Situdndu-ne pe pozitia artistilor gravori nu putem sa
nu tinem seama ca prin eliminarea contactului direct cu forma
tiparita, s-a produs o indepartare intre materialitatea formelor
figurate i cele ale formei tiparite.

In aceasta viziune nu ne mai putem referi la forma
gravata, care presupune o actiune fizicd directd asupra placii.

Existd totusi procedee subtile, nuantate de a suplini
aceastd pierdere, ca de pilda, dialogul stabilit intre textura
hartiei -lucioasa, satinata, rugoasa- si calitatea cernelii -mata
sau lucioasd, transparentd sau opaca-.

In tehnicile gravurii traditionale, elementul tactil, are
o importanta covarsitoare, facand diferenta intre gravura in
inaltime sau gravura in adancime. In gravura pland, unde aceste
calitati texturale dispar, seductia materiald a stampei poate fi
compensatd printr-o preocupare marita fata de materialitatea
formelor figurate.

Eliberarea artistului de restrictiile impuse de tehnicile
traditionale a condus spre noi tipuri de concept in gravura
neconventionald moderna. Materialitatea Inceteaza sa fie doar
un atribut-vesmant al unei forme si se reconfigureaza intr-un
atribut concret al insasi semnului plastic (Fig. 86, 87).

Astfel, transparenta unui gri sau adancimea catifelatd a
unui negru, rigoarea unei incizii lineare sau caligrafia sinuoasa
a unui alt traseu, se dovedesc atrdgatoare indiferent daca
figureaza ceva concret sau reprezinta doar un gest neintermediat
al artistului.
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Serigrafie - serigravurd

Avem de-a face in acest caz cu un element de mare
specificitate: sita serigrafica, dintr-o tesdtura de fire de matase,
sintetice sau metalice. Procedeul de tipar se bazeaza pe faptul
ca aceasta sitd devine cliseul tipografic, prin relatia cernelii cu
portiunile libere sau obturate ale tesaturii. Practic, elementele
tiparitoare sunt formate de ochiurile goale ale sitei prin care
poate trece, prin presare, o cantitate de cerneald sau culoare
catre suportul pe care se imprima (Fig. 88).

In acelasi timp, elementele netiparitoare ale imaginii
sunt formate din ochiurile acoperite cu vernis, emulsie foto,
clei, sablon. Pentru realizarea sitei sau a sablonului serigrafic se
folosesc metode manuale sau fotomecanice, asemanatoare celor
zincografice, litografice.

Metode manuale

Serigrafie cu sablon

Este procedeul cel mai indicat pentru incepatori.
Sablonul este in fapt un model in médrime naturald al unei forme,
care serveste la limitarea unor portiuni din suprafata pe care se
aplica o pasta colorata. Ca tehnica de sugerare a materialitatii
subiectului figurat este in mod categoric inoperanta, practic
identificarea acestuia se poate realiza numai printr-o siluetd
coloratd egal. Desigur, in cazul manevrdrii in spatiul decupat al
sablonului cu un burete apasat inegal, se pot obtine si oarecari
semitonuri dar fara garantia egalitatilor pe parcursul tirajului.
In schimb, aseminitor cu compozitiile picturale decorative,
existd sansa potentarii efectului material, sub aspect senzorial,
al raporturilor coloristice (Fig. 89).

Un plus de prestanta al semnului plastic poate fi realizat
prin raporturi rafinate intre tipul de cerneald si hartia folosita,
cu texturi intre lucios, mat, satinat, accidentat.

Serigrafie cu vernis ( clei,lac).

Metoda negativa.

Aceasta metoda se bazeaza pe umplerea ochiurilor sitei
cuun vernis (lac), transformandu-le astfel pe cele lasate libere, in
suprafete active (Fig. 90). Formele realizate vor prelua cerneala
exact ca in cazul serigrafiei cu sablon. Figurile rezultate, in urma
impresionarii suportului, vor avea un contur liber, datorat in
principal ductului pensulei imbibata cu vernis sau clei, trasat cu
mana.

Metoda pozitiva

Este metoda prin care desenul, executat cu o cretd
litografica direct pe sita, printr-un procedeu tehnic, devine
suprafata activa, tipdritoare (Fig. 91). Dupa depunerea materiei
grase continuta de creta litografid, se unge sita cu un clei usor,

de peste. Apoi, la uscarea cleiului, cu ajutorul unei carpe de
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Fig. 89. Théophile Steinlen “Pisica care
std”. detaliu. inceputul secolului al XX-lea.
Serigrafie in maniera sablonului in culori.

Biblioteca Publica din Boston. S.U.A.

Fig. 91. Metoda pozitiva
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Fig. 95. Imprimarea cu cerneald serigrafica
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bumbac imbibatd in solvent, se indeparteaza prin frecare
urmele lasate de creta litograficd, lasdnd astfel libere ochiurile
sitei, capabile sa permita trecerea cernelii.

Semnele figurate se apropie de materialitatea si textura
desenului in carbune pe o hartie poroasa.

Foto - serigrafia

In cazul metodelor fotomecanice, se poate acoperi sita
serigraficd cu o folie de gelatina foto-sensibila (Fig. 92) pe care
se va proiecta un negativ fotografic (Fig. 93). Prin operatiuni
ulterioare de intdrire a gelatinei in zonele luminoase ale
imaginii, se ofera posibilitatea ca gelatina moale din zonele

Fig. 92. Emulsionarea sitei cu substanta fotosensibild

Fig. 93. Impresionarea cliseului foto  Fig. 94. Spalarea emulsiei netanate

intunecate sa poata fi indepartate prin spalare (Fig. 94).

In felul acesta, s-au realizat cele doui tipuri de suprafete:
activd, cu ochiuri libere si inactive, cu ochiuri obturate

La tipar, cerneala patrunde prin ochiurile goale ale
sitei si se fixeaza pe suport (Fig. 95). In prezent, pentru tipar
serigrafic industrial toate aceste operatiuni au fost in mod
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evident automatizate prin instalatii si magini performante.

Procedeul mentionat mai sus, folosit mai mult pentru
tiparituri publicitare si ambalaje, prezinta avantajul ca permite
imprimarea pe orice fel de suport ( hartie, panza, masa plastica,
ceramicd, sticld etc. ), flexibil sau rigid, de forma plana sau
curba.

Semitonurile imaginii fotografice vor fi traduse prin
procedee de tip descompunere prin raster (Fig. 96), comune
tiparului industrial.

Definitia imaginii figurate depinde nu numai de
claritatea negativului fotografic ci si de densitatea sitei, adica
de numarul de ochiuri pe centimetrul patrat. Ca si in cazul
compozitiilor fotografice, artistul are in principal rolul de a
orchestra formele reale captate si mai putin de a putea interveni
plastic asupra acestora. Cu toate acestea, in ultimele decenii de
istorie a imaginii plastice atat in domeniul gravurii in metal cat
si in domeniul serigravurii, se pot constata inserdri masive de
sectiuni fotografice pentru a fi, mai apoi, prelucrate plastic, prin
montaje sau interventii cu gesturi libere (Fig. 97).

PP

Fig. 96. Florin Stoiciu. “Cuib de pesti”.
detaliu. 1992. Foto-serigrafie

Fig. 97. Florin Stoiciu. “Cuib de pesti”. detaliu. 1992. Foto-serigrafie, metoda
pozitiva color
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Fig. 98. Irene Scheiman. “Variatiuni”
Carborund
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categoria tiparului mixt
colografia/carborund
(eng. collography/carborundum)

Procesul specific acestei tehnici se bazeaza pe seductia
fizica, in sine, a unor materiale comune, mai putin obisnuite
pentru gravurd, precum: tesdturd textila sau metalicd, nisip,
buciti mici de lemn sau carton, plastic etc. Aceste insertii se
organizeaza compozitional prin lipirea pe placa de gravura, cu
cleiuri speciale, ansamblul rezultat fiind ceea ce se numeste in
limbajul de specialitate un colaj.

Farmecul acestei maniere constd in alaturarea expresiva
a unor texturi naturale, puse intr-un dialog credibil, prin
madestria artistului-gravor.

In functie de tipul de abordare al imprimirii,
cologravurile se pot raporta la tehnica gravurii in adancime,
in inaltime sau precum este usor de imaginat, chiar mixte. La
modul concret, atunci cand gravorul incerneluieste in totalitate
compozitia si apoi sterge reliefurile, se poate vorbi de tipar in
adancime. Dimpotriva, atunci cand realizeaza incerneluirea cu
ajutorul unui rulou, numai pe inéltimile texturilor, va fi vorba
de tehnica tiparului inalt.

Cologravura poate fi imprimata cu ajutorul preselor de
tipar sau prin procedee manuale. Forma plastica finala este de
fapt o imbinare a materialitatii de tip tridimensional cu repere
grafice specifice, bidimensionale.

Fig. 100. Irene Scheiman. “Inceputul”. Carborund

Florin STOICIU



categoria tiparului in sec

timbrul sec

Procedeul se bazeazd pe proeminentele sau adancimile
placii gravate traditional, dupa cum au fost realizate in tehnicile
tiparului inalt sau ale celui adanc. Hartia de gravura umectata,
agternutd pe placd si trecutd prin presd va prelua amprentele
indltimilor i, cavitatilor, realizind o stampa asemanatoare cu
o medalie sau cu un basso-relief (Fig. 101). Pregnanta formei
figurate poate fi perceputa tactil dar si vizual (Fig. 102), mai cu
seama in lumind razanta.

Multi artisti gravori folosesc cu predilectie aceastd
tehnica pentru a-si personaliza colile de gravurd, cu un timbru
sec figurand o emblemd sau o semnétura stilizata, inainte de a
executa tirajul pe ele.

Tehnica gravurii in sec a facut posibil ca formele rezultate
in urma presdrii sa fie folosite de nevazatori, pentru a descifra un
alfabet denumit Braille. In acest fel, semnele reliefate, care sunt
de fapt serii de puncte in relief in aglomerari i rarefieri specifice,
au putut sa inlocuiasca semnele plate ale tiparul uzual, folosit de
vazatori.

Fig. 101. Vasilios Toulis. “Moon Bra” 1970. Timbru sec
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Fig. 102. Omar Rayo. “My size”. 1969.
timbru sec.

117



Cap. III. 1. Principiile fundamentale ale imprimdrii

Fig. 103. Florin Stoiciu. “Omul de lemn”.
Prelucrare digitald dupa o gravura in
aquaforte
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categoria tiparului virtual indirect
xerografia, printul, gravura digitala

GRAVURA VIRTUALA

Odata cu aparitia tehnicilor de imprimare, bazate pe
tehnologia computerizata, (xerox sau print) dar si a configurarii
de imagini tip gravura prin procedee specifice imaginii virtuale,
cum ar fi site-urile cu galerii sau muzee construite eminamente
electronic, s-a deschis o era noud in domeniul traditional al
gravurii. In mod evident, cel putin unul din trasele acestui
studiu, privitor la materialitatea in sine a produsului artistic
numit stampd, va trebui reconsiderat cu fermitate.

Atributele obiectului plastic micsorate sau chiar anulate
prin impunerea acestor noi tehnici §i mentalitati au trebuit
compensate prin programe estetice bazate pe conceptualism
dar si pe rafinate modalitéti grafice, digitale de a mima cat mai
convingator materialitatea gravurii (Fig. 103). Contactul direct
cu stampa, evaluarea calitatii inciziei, aprecierea reliefurilor
concrete ale corodarii, constatari legate de fluiditatea cernelii
controlul tactil al grenului hartiei de gravura, toate acestea au
disparut din realitatea concreta si au trebuit sa fie reconsiderate
si reconstruite prin abile si mereu perfectibile tehnici virtuale.

Pentru multi practicieni ai domeniului ancorati mai
ferm in traditional ar fi de neconceput insdsi conceptul de
gravurd virtuald.

Pentru ei, modalitétile de tip senzorial, prin care erau
cercetate, masurate si apreciate atributele plicii de gravurd sau
ale stampei nu pot fi in nici un caz suplinite prin artificii ale
imaginii virtuale. Astfel, deloc uimitor un gravor profesionist
era perfect capabil sa cantareasca aliajul corect al unei placi de
cupru, numai la sunetul emis de metal. Chiar fira sa priveasca,
acelas era in masura sa evalueze calitatea unei hartii destinate
imprimadrii, gradul de incleiere precum si grosimea, grain-ul
mai mult sau mai putin potrivit unei tehnici anume, numai
prin control tactil. In egald masurs, el putea, privind in lumina
razanta sd dimensioneze adancimea unui sant corodat cu acid.
In mod remarcabil, un gravor avizat poate evalua concentratia
sau gradul de uzura al acidului numai prin miros; tot astfel
prin evaluarea amestecului de mirosuri specifice verniului,
artistul este capabil sd aprecieze compatibilitatea acelui vernis
cu tehnica de gravura presupusa.

Cu toate acestea, in peisajul efervescent, de continua
inoire a lumii artistice, imaginea plastica virtuald si-a castigat
un loc de necontestat. De altfel, cel putin pentru istoria imaginii
artistice din ultimele decenii, reconfigurarile din picturd,
sculptura, grafica dar si imense perimetre din prelungirile lor
aplicative nu pot fi concepute in afara imaginii virtuale.
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Daca ne intoarcem la domeniul gravurii se impune sa
remarcam ca toate reperele materialitatii percepute senzorial
vor trebui compensate nu numai prin culturd profesionald ci si
prin reale eforturi de imaginatie (Fig. 104).

De aceea, un observator neavizat, avand pe un ecran o
imagine a unei gravuri originale, executate intr-o anume tehnica,
nu este capabil sa-si construiascd in plan mental caracteristicile
materiale ale formei gravate, care este rezultatul unei actiuni
fizice asupra unui material, fie ca este o incizie sau o taietura.

Absenta unui contact anterior direct, concret cu o placa
de gravura reala il frustreaza pe acesta de aprecierea corectd a
imaginii unei gravuri.

In concluzie, putem spune ci, fard o cunoastere prealabila
a formelor de tipar, adanc, inalt sau plan, judecatile de valoare
referitoare la imaginea virtuald nu pot fi pertinente.

Pe de alta parte, un proiect realizat prin procesari
electronice, materializat, transpus intr-o tehnica traditionala de
gravura, are toate sansele sd poatd deveni o lucrare artistica, o
stampa, cu identitate certd (Fig. 105). In acest sens, in faza de
concept al acestui proiect, facilitatile si rapiditatea operationala,
paleta ampld de optiuni, toate acestea reprezentand virtutile
programelor grafice ale computerului, artistul zilelor noastre
se simte eliberat de constrangerile unor eforturi concrete de
a invinge rezistenta materialului, de a evita distrugerea lui, in
cazul unor gesturi incorect controlate.

Ne exprimdm convingerea ca prin cunostintele sale
profesionale, prin experientele anterioare de contact nemijlocit
cu reperele fizice specifice ale domeniului, un gravor poate
fi capabil sa transfere elementele de materialitate aferente
universului plastic real in lumea iluziei vizuale.

Chiar dacd imaginea creatd nu mai are farmecul tactil
concret al unei stampe pe hartie, prin trucuri compensative,
realizate prin tehnici specifice imaginii digitale, poate capata,
deloc uimitor caldura unei lucréri originale artistice (Fig. 106).

Daca la inceputurile sale computerul era doar un
instrument de calcul, odatd cu anii ‘80 ai secolulului al XX-
lea, prin aparitia programelor de grafica, imaginea fotografica
a putut fi tradusd printr-un numar de puncte (pixeli), similar
cu rasterul folosit de tehnica tipografica-ofset, pregatind astfel
imaginea pentru imprimarea electronica care poartd denumirea
de print.

Primele lucréri considerate artistice au fost prelucrari ale
unor imagini deja existente, pentru ca mai apoi odata cu aparitia
altor programe mai performante, sa fie posibila crearea imaginii
cu atribute picturale, a imaginii miménd aparenta stampei, a
unei imagini care printr-o definitie de exceptie, poate sugera,
pana la confuzie, o fotografie. Evident ca aceste performante
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Fig. 104. Florin Stoiciu. “Omul de lemn”
Prelucrare digitald dupd o gravura in
aquaforte

Fig. 105. Florin Stoiciu. “Omul de lemn”.
Prelucrare digitala dupa o gravurd in
aquaforte

Fig. 106. Florin Stoiciu. “Omul de lemn”.
Prelucrare digitala dupa o gravurd in
aquaforte
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Fig. 107. “Codex Castelanforum XL’
fragment.2005. Gravuravirtuald. Aquaforte
colorata de mana, imagine digitala ink-jet,
timbru sec

Fig. 108. “Codex Castelanforum XL’
detaliu.2005. Gravura virtuald. Aquaforte
colorata de mana, imagine digitald ink-jet,
timbru sec
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realizari de varf, din punct de vedere tehnic au pretins programe,
instrumente super performante.

Dacd primele imprimante erau matriciale, aceasta
insemnand cd imaginea era realizata cu ajutorul unor ace
care depuneau cerneala pe hartie, ulterior, a apdrut tipul de
imprimare ink-jet sau laser-print.

Ink-jetul este forma prin care cerneala depozitata intr-
un recipient este pulverizata pe cale electrostatica, sub forma
de picaturi fine pe hértie, eliminandu-se astfel contactul direct
intre forma si hartie.

In ceea ce priveste sistemul de printare prin laser, este
vorba, in linii mari, de o descompunere aimaginii cu semitonuri,
in puncte cu dimensiuni variabile. Este vorba de fapt de un
raster fin intru totul asemanator cu cel folosit in zincografie.

In cazul in care artistul gravor este interesat si genereze
o imagine prin printare intr-unul dintre cele doua sisteme,
mentionate mai sus, pe care sa intervina ulterior cu repere
gravate, se impune o anumita analizd distincta. De pilda, un
prin realizat in tehnica ink-jet nu poate fi folosit cu umectare
si trecere prin presa de gravurd, intrucat cerneala diluatd a
printului va compromite imaginea (Fig 107, 108). Dimpotriva
un print realizat in procedeul laser poate primi interventii in
gravura traditionala, dat fiindca cerneala nu este solubila in
apa.

Desigur, ar fi de luat in calcul si repere ale materialitatii
cernelii, precum suprafata mata sau lucioasa dar si o consistenta
diferitd, nuantatd determinatd de solventii folositi. Din acest
punct de vedere, este bine de stiut ca aceste cerneluri cu
medium-uri precum toluenul, plasticul, substante uleioase,
ceard, sunt capabile sd se imprime pe materiale foarte diferite
ca de pilda: hartie, carton, plastic, metal.

Asistamastfel,dupd cumsevede,laoofertaspectaculoasa
de materiale-suport care tind sa completeze sau sa inlocuiasca
suporturile traditionale. Trebuie mentionate unele avantaje
evidente ale acestor tehnici de imprimare modernd, cum ar fi
rapiditatea imprimarii, numarul mare de exemplare identice
dar si excelenta posibilitate de a mixa imagini fotografice cu
altele construite prin semne plastice libere. In egala masura
insd, nu putem ocoli un anumit dezavantaj, acela ca inca nu
putem cunoaste rezistenta in timp a cernelurilor mentionate,
evident, fiind vorba de calitatea pigmentului.
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categoria tiparului unic
monotip

MONOTIP

In aceastd categorie regdsim, in principiu, stampe
rezultate din lucrul prin incerneluire direct pe placa de gravura
si dintr-o unica imprimare. Este locul sa specificim cd in
nomenclatorul englez al tehnicilor si manierelor de gravura
termenul de monotip are doud acceptiuni. Prima este cea
mentionata in randurile de mai sus.

Cea de-a doua se referd la o stampa imprimata pe care
artistul mai poate reveni cu cerneala compatibild, realizand astfel
tot un exemplar unic. In limba romani totusi s-a implementat
termenul de monotip numai pentru prima variantd, cea de-
a doua fiind in general, in lumea profesionistilor domeniului
numitd exemplar de artist.

Trebuie sa atragem atentia totusi cd existenta celor doua
acceptiuni a generat si continud si faca confuzii chiar intre
membrii breslei, cu atat mai mult la marele public consumator
de arta.

Cele doua tehnici se caracterizeaza prin faptul ca artistul,
eliberat de preocuparile derivate din specificitatea unor anumite
tehnici, tipar inalt, adanc sau plan, se poate concentra mai mult
pe zona creativd a formelor si materialitatilor sugerate. Energia,
improvizatia, gestul, spontaneitatea si schimbarile petrecute in
timpul executiei formei figurate sunt elementele caracteristice
procesului de imprimare.

Este tehnica prin care sugestia tuselor picturale este
cel mai convingitor rezolvatd pe un suport de hartie. In mod
obisnuit oricare dintre cele doua tehnici folosesc un suport
plan. Dacd insa ne referim la tehnica prin care forma creata este
transferata pe hartie, putem constata ca ea se poate realiza cu
ajutorul unor instrumente banale cum ar fi acul sau creionul.
In cazul tehnicii prin care transferul formei se realizeazi cu
ajutorul preselor de imprimat, respectiv presa de tipar adanc
si cea de litografie, remarcam faptul ca cerneala este depusa
pe placd cu ajutorul pensulelor, rulourilor, sau diluatd cu un
solvent.

Variatelenuante de materialitatea culorii,asemitonurilor
depind de cantitatea de cerneala care este depusa pe placd si de
petele create prin asternere cu ruloul, realizate cu méana sau sterse
cusolventi, carpe etc. Toate aceste manipulari neitermediate ale
artistului genereaza in acest tip de gravurd o materialitate unica
a semnului plasatic. Din punct de vedere istoric, gasim termenii
de monoprint/monotyp odata cu perioada lui Rembrandt
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Fig. 100. Florin Stoiciu. “Masti” 2002.
Monotipie pe fier cu baza aquaforte.

Fig. 101. Florin Stoiciu. “Mésti” detaliu.
2002. Monotipie pe fier cu baza aquaforte.
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Fig. 102. Georges Rouault. “Clovn cu
maimutd”. Monotip colorat.

L

Fig. 103. Procedeul tehnicii pictarii direct
pe placé cu ajutorul solventilor

Fig. 104. Procedeul tehnicii pictdrii direct pe
placi cu culori de gravura
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(1606- 1669). In 1821 Adam Bartsch catalogheazi tehnicile
ca ,imitatie de aquatinta’, in 1880-1890, Edgar Degas si Paul
Gauguin le denumesc ca ,imprimare a desenului’, referindu-se
la ele ca tehnici intr-o singur ton sau monocrome, de asemenea,
in jurul anilor 1880, in cercul de artisti al lui Frank Duveneck
din Florenta si Venetia au fost denumite ,,Bachertype”, din cauza
ci au fost imprimate pe o presi portabild de Otto Bacher. In
mod asemdnitor, in America, ilustratorul William H. Chandlee
care a facut imprimarile pe suprafata unui geam, le-a denumit
»vitreographs” (grafica pe sticla) sau ,lithographs” (grafica
pe piatra litografica). In jurul anului 1960 Henry Rasmusen,
autorul celei mai importante carti despre monotip, a preferat
termenul de ,,imprimare cu monotip” explicand cd cei mai multi
artisti preferda termenul de monoprint pentru a face diferenta
cu lucrdrile imprimate comercial in tehnica monotipului.
Maij tarziu, in 1975 David Kiehl, sugereaza diferentele intre
monotyp si monoprint. Monoprintul dupa Kiehl, este o imagine
unica, dupa o gravura in adancime (daltitd sau aquaforte). Mult
mai exact, Jane Farmer in 1978, in catalogul unei expozitii de
monotyp defineste cele doud tehnici astfel: 1. monotipul este o
imagine unica, repetata cu ajutorul unei tehnici de imprimare;
2. aceastd definitie a devenit standard pentru ambele tehnici.

Chiar daca aceste definitii par sa impace pe toata lumea,
ideea unei imagini unice pare sd contrazica flagrant unul dintre
cele mai specifice atribute ale gravurii, acela al repetabilitatii
imaginii. Pentru multi gravori, nu numai din perioada
traditionala ci si dintre cei ai epocii moderne, notiunea de
gravurd in absenta tirajului, este un non sens.

Din punct de vedere al procedeului tehnic, monotipia
ramane totusi o forma primard, de imprimare, care foloseste
mediumurile din tehnica picturii. Ca si celelalte tehnici de
imprimare, monotipia si-a gasit indentitati si maniere diferite,
in decursul istoriei sale, in functie de tipurile de imagini
rezultate.

1.Tehnica pictdrii direct pe placa (Fig. 102)

Este tehnica cea mai populard, care permite unor gesturi
si semne plastice, sd poatd fi imprimate in mai multe culori
deodatd.

Se pot crea atit materialitatii ale formelor figurate
prin mimarea de texturi diferite, cat si aparente ale semnelor
figurate mimand aquarela, pictura in ulei, desenul in cirbune
sau pastel.

Etapele tehnicii:
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1. Alegerea materialului

Se foloseste o placd de plexiglas, pentru ca pigmentul
folosit, asemanator culorilor de ulei in picturd, sa nu se amestece
cu oxizii diferitelor tipuri de metale folosite in tehnicile
traditionale (cupru, alama, zinc, fier). Dupd ce s-a asternut un
strat de cerneald cu ajutorul ruloului, pensulelor, a mainii sau a
unui burete, forma dorita poate fi desenatd cu ajutorul oricarui
material care nu intra in contact cu solventul folosit la stergere.
Practic se deseneazd ca in cazul mezzotintei de la negru la alb.
Bineinteles cd aceasta regula poate fi inversatd prin desenarea
directd a formelor pe placa de la negru la albul placii, indiferent
dacd aceasta este transparentd.

2. Dupa ce placa a fost pictata, se pregateste presa cu o
presiune mult mai mica decat la tiparul addnc normal, pentru
ca cerneala sd nu iasa prin strivire de pe suprafata placii figurate.
Evident cd pentru aceleasi motive, trebuie aleasd o hartie cu
putere de absorbtie marita.

2.Transpunerea desenului direct de pe placd

Aceasta tehnica se caracterizeaza prin producerea
de forme cu ajutorul liniei, fiind astfel mai apropiatd de
materialitatea desenului in carbune sau a pastelului.

Etapele tehnicii:

a. Pe suprafata unui geam, se depune cerneala cu ajutorul unui
rulou, cat mai uniform.

b. Se asterne usor o hértie subtire pe aceasta suprafata, apoi se
deseneaza direct pe ea cu un varf ascutit, creion pix cu pasta,
care datorita presarii, va provoca preluarea cernealii de pe geam.
Rezultatul este un desen inversat, cu texturi similare carbunelui
sau de pastelului.

3. Tehnica moprintului cu culori de apd

Tehnica acestei maniere foloseste aceleasi principii ca
cele ale tehnicii pictarii direct pe placa. Deosebirea, constand
in mediumul cernelii genereaza un efect material ca acela al
aquarelei.

4. Tehnica monoprintului cu ajutorul colajului

In aceastd tehnica, formele sunt ele in sine materiale
diferite cu structuri diferite, precum panza de sac, materiale
textile cu fibra in relief, bucati de sairma, sfoara cartoane, etc.
Colajul nu este fixat cu ajutorul unui clei pe placa de imprimat,
remarcat, ca in perspectivd istoricd, aceasta tehnicd ar fi una
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Fig. 105. Monotipie in tehnica pictdrii
direct pe placa

Fig. 106. Transpunerea desenului direct de
pe placa

Fig. 107. Transpunerea desenului direct de
pe placa

Fig. 108. Tehnica frottage
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Fig. 109. Semnarea cu creionul a stampelor
obtinute prin tehnica monotipului

L T —————

Fig. 110. Blazeski Sago. Stampe. Monotipie.
2006. Departamentul de  Gravura.
Universitatea Nationald de Arte din
Bucuresti
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dintre primele care au realizat transpunerea pe hartie a unor
reliefuri gravate astfel cd dupa imprimare exemplarul devine
unic, aceasta fiind deosebirea marcata fata de tehnica mentionata
mai inainte, cologravura.

O alta trasatura mesentiala a acestei tehnici este absenta
culorii, aga incat efectul material este acela al unui timbru sec.

Hartia, umezita in prealabil, trebuie sa aiba o grosime
(gramaj) considerabila, pentru a lasa materialele cu un volum
mai pronuntat sa lase o urma prin presare si sd nu sfasie
stampa.

5. Tehnica frottage ( a frecdrii )

Este un procedeu bazat pe asternerea unei coli de hartie
pe suprafata cu reliefuri a unei placi de gravurd si frecarea
acesteia cu un baton de grafit. In egald misurd se mai poate
asterne cu ajutorul unor tampoane sau a ruloului cerneala pe
proeminentele reliefului percepute prin hartie. Ar fi de remarcat,
ca in perspectiva istorica, aceatd tehnicd ar fi una dintre primele
care au utilizat transpunerea pe hartie a unor reliefuri gravate.

6 Tehnica monoprintului, prin
computerizat

Este o tehnica relativ noua, care se foloseste de forma
rezultatd in urma prelucrdrii unei imagini pe suport digital,
relizate in programele grafice de computer, gen photoshop,
illustrator etc.

Dupd o umezire a imaginii printate, cu un solvent
volatil, precum acetona sau tinerul, se creeaza posibilitatea
preludrii acesteia pe o noud héirtie, prin reactivarea cernelii
datoritd solventului. Noua hartie cu imaginea reimprimata se
poate numi astfel o stampa unica.

transpunerea  printului

Ak

Fig. 111. Florin Stoiciu. “Zbor”. (detaliu) 25 cm x 25 cm. Monotipie prin
transfer xerografic. Bienala Nationald si Internationala “Miskolc 2002”.
Ungaria
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categoria tiparului electronic
electrogravura

ELECTROGRAVURA

Procesul galvanic si electroliza

Tehnicile apartinand acestei categorii se bazeaza pe
principiul unor depozite de metal, la nivel molecular, pe
suprafata altor metale. Acest lucru devine posibil atunci cand
metalele mentionate sunt conectate la cele doua valori deosebite
ale curentului electric, catodul si anodul. Este vorba de fapt
de principiul electrolizei, al cérei scurt istoric il prezentim in
randurile urmatoare.

Procesul galvanic sau chimic, de producere a electricitatii
a fost descoperit intamplator de Luigi Galvani in 1789, in
experimentele sale biologice. Datoritd lui Alexandre Volta s-a
stabilit ca unele contractii musculare ale unor mostre biologice,
nu sunt datorate unui fluid organic electric ci curentului electric.
Astfel, el construieste “bateria galvanica” formata din doua placi
metalice, una de cupru i una de zinc, cufundate intr-o solutie
acida. In 1834 Michael Faraday emite “Legea Electrolizei”. Smee
si Daniell inventeaza versiunea imbunatatita a celulei galvanice
folosind placile de zinc si cupru suspendate intr-o solutie de
acid sulfuric si de sulfat de cupru. Thomas Spencer descopera
ca placa de cupru are un depozit de metal negativ iar zincul
din celalalt pol este corodat. El si John Wilson au patentat in
1840 “Gravarea Metalelor prin Electricitatea Voltaica. Spencer
continua cercetarile privind depozitarea electricd, in domeniul
reproducerii i al gravarii placilor.

Toate aceste cercetdriau fost utilizate pentru a reproduce
obiecte si placi mici, iar procesul rezultat a fost denumit
“Electrotyping”

Ca mai toate descoperirile in care aplicatiile care au
sugerat posibilitdti de implementare in domeniul tipografic, si
electrogravura a fost inclusd intre tehnicile gravurii fiind chiar
identificata si folosita ca un nou gen artistic.

Sugestiile materiale ale formelor figurate in aceasta
tehnica, se bazeaza pe semnele specifice gravurii traditionale, in
adancime si in relief.
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Fig. 112. Schema de
electrogravura

principiu  in

Fig. 113. Stampa obtinutd prin
electrogravurad. detaliu

Fig. 114. Stampe obtinute prin
electrogravura
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Fig. 115.Katsushika Hokusai (1760-1849).
“The Poet Ariwara Narihira. Xilogravura
color in maniera “nishiki-e” Muzeul de
Arta din Boston. S.U.A.

Fig. 116.Albrecht Durer. Portretul lui
Ulrich Varnbuhler. 1522. Xilogravura in
clar-obscur (camaieu). Galeria Nationla de
Artd, Washington, D.C. S.U.A.
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categoria tiparului colorat
gravura colorata in adancime, in indltime, plana

GRAVURA COLORATA

Reamintind cd atributele fundamentale ale formei
plastice figurate sunt forma, culoarea si textura, este legitima
prezenta culorii chiar in domeniul gravurii, un perimetru al
artelor plastice marcat indeobste de relatia fundamentala alb-
negru.

De fapt insasi prezenta unei forme inchise pe fond
deschis inseamna un raport coloristic, iar definirea acelei forme
nu se poate realiza in absenta contrastului, atat in lumea alb-
negru cat i in perimetrul tonurilor colorate.

In acest perimetru, in gravuri tot astfel ca si in pictura,
vom aprecia cele trei calitati fundamentale ale culorii: tonul,
distinctia vizuald a rosului fata de albastru, valoarea, adica
relativa intunecime sau luminozitate a unei culori si saturatia, in
sensul aprecierii intensitétii coloristice a tonului, intre niveluri
foarte vii §i cele estompate catre neutralitate.

In perspectivi istoricd, suntem nevoiti si recunoastem
ca prezenta culorii in gravura traditionald nu a fost chiar unul
de prim ordin. Ea a fost abordata si folositd mai mult cu un rol
decorativ sau de identificare suplimentara a unei forme figurate,
ca de pilda culoarea pielii, a cerului si ierbii, a unor anumite
vesminte.

Indiferent daca este vorba de tipar inalt, adanc sau plan,
in gravurd interventia culorii se bazeaza pe amestecul optic sau
aditiv.

Astfel, in cazul gravurii in relief sau in inaltime
(xilogravura) avem doud modalitéti de folosi culoarea. Una se
realizeaza prin suprapunerea mai multor placi gravate, fiecare
purtand alta culoare iar, prin amestec optic, culorile se vor
combina, relizind tonurile intregii game cromatice perceputa
de om. In egald misurd, aceste tonuri mai pot fi obtinute prin
amestec direct al pigmentilor pe placa gravatd (camaieu), cu
ajutorul unor perii, bureti, sau pensule (tehnica japoneza).

Gravura in addncime (aquaforte, gravura in daltitd,
aquatinta) foloseste cele doud modalititi de mai sus, atat doar ca
suprafata activa se afla in adancime, in liniile §i petele rezultate
in urma actiunii mecanice sau chimice ( incizare sau corodare
cu acid).

Lagravurapland (litogravura, serigravura)se pastreaza
cele doud modalitati, cu mentiunea cd aparitia rasterului a
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facut posibild juxtapunerea mult mai nuantatd a culorilor iar
observatorul va putea recompune optic, culorile formei pretext,
din realitatea vizibila.

Cu ajutorul punctelor minuscule, imprimate alaturat
in culorile de baza, rosu, galben, albastru si negru, se pot
acoperi numeroase familii cromatice. Am pomenit de familii
cromatice, pentru ca in aceste amestecuri, trebuie tinut seama
de categoriile calde si reci ale culorilor primare, dat fiind ca
nu din orice albastru si rosu se poate obtine violet si, in egala
madsura nu orice galben impreuna cu albastru poate realiza
verdele vegetatiei.

Odata cu aparitia formelor de tipar moderne (xerocopia,
printul) pigmentul colorat este asezat pe suport fara a mai
fi nevoie de o presiune directd, acest lucru contribuind la
rezolvarea unor imagini de inalta definitie, aducand printul la
nivelul de performanta al unei fotografii.

Reamintind de faptul ci cernelurile tipografice destinate
gravurii pot avea ca solventi materiale diferite, precum apa,
grasimeaanimald, minerald, solventirezultatiin urma procesului
de prelucrare a petrolului, diferite rasini etc. Alegerea si folosirea
solventilor si aglutinantilor este determinatd in anumite cazuri
de obligativitatea umectdrii hartiei iar in altele de necesitatea
folosirii ulterioare a unor alti solventi, care ar putea distruge o
forma construitd din materii organice dar si de interesul uscarii
rapide a unei stampe.

Ar mai fi de mentionat specificul textural al culorii in
gravura care este, in general, platd si transparenta spre deosebire
de cea din pictura unde este opaca si in relief.

Daca s-ar pune problema compensirii seductiei texturii
de tip pictural, aceasta s-ar realiza prin valorile extrem de
nuantate ale semnelor gravate si colorate, determinate calitativ
si cantitativ de addncimea santurilor incizate sau dimensiunea
de suprafata, in cazul tiparului inalt.

Nu trebuie insa pierdut din vedere faptul cd in gravura,
temele materialitdtii formelor captate din real se rezolvd in
principal prin jocul semnelor grafice care mimeaza textura
acelor forme i mai putin prin redarea tonurilor. Este cunoscut
faptul, ca in tehnicile gravurii, tonurile primare, rosu, galben,
albastru si negru sunt cel mai des folosite, in egald masura
mai sunt folosite tonuri distincte realizate prin amestec fizic,
identice pe toatd intinderea tirajului. Amestecul aditiv realizat
prin procedee de rasterizare este mult mai specific tiparului
industrial sau in cazul unor tehnici moderne de gravura.
Este instructiv sa remarcam rolul remarcabil pe care la avut
cromolitografia, cu semitonurile colorate descompuse in semne
punctiforme, in inventarea tiparului industrial inalt si plan.

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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Fig. 117. Carlo Lasinio (dupad Labrelis).
Giovanni Battista Salvi (fragment).
Inceputul secolului al XIX-lea. aquatinta
color. Galeria Nationld de Arts,
Washington, D.C. S.U.A.

Fig. 118. Anca Boeriu. “Cuplu”. Aquaforte
color

Fig. 119. Florin Stoiciu. “Mésti”. (fragment)
Aquaforte aquatinta color. 1995. Colectie
particulara. Romania
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Cap. I1I. 1. Principiile fundamentale ale imprimadrii

Fig. 120. James Gillray. “The first kiss this
ten years”. 1800. Aquaforte colorat.

Fig. 121. Jasper Jones. “Figure 0”. 1969.
Litografie color. Los Angeles. S.U.A.
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Fig. 122. Roy Lichtenstein. “Cathedral
27 (fragment9 1969. Litografie color. Los
Angeles. S.UA.
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Combinatiile de tonuri primare, mentionate mai
sus, reprezintd garantia unui tiraj identic in totalitate. Alte
combinatii, bazate pe amestecul de culori direct pe placa de
imprimat, se intalnesc mai cu seama in exemplarele de artist, cu
identitate individuala.

O diferenta remarcabila intre tonurile colorate realizate
in pictura, unde artistul detine controlul cantitatii, calitatii si
valorii texturale si tonurile colorate realizate in gravura este
aceea, cd in cazul din urmd prin preluare §i imprimare, acest
control nu mai este posibil in totalitate. Acest neajuns poate fi
interpretat ca un avantaj, in sensul ca plecand de la constatarea
unor ugoare diferente intre stampele tirajului, vom avea de-a face
mai degrabd cu o suma de originale si nu cu o serie de identitti.
Este si motivul pentru care aceste mici diferente sunt subliniate
de numerotarea tirajului, care porneste de la exemplarul cel mai
apropiat de martor si pana la ultimul.

Printre unele categorii de probleme specifice gravurii
in culori este si aceea a realizarii unor trepte de opacitate,
transparenta, fluiditateatonurilor. Pentruaceste nuantari,artistul
are la dispozitie numeroase substante si materiale precum: paste
transparente pentru diluat culoarea, prin dispersia particulelor
de pigment, medii aglutinante pentru realizat vigoarea texturii
colorate, adaosuri colorate pentru punerea in valoare a imaginii
pe hartiile tonate.

O alta problema este aceea a interactiuni dintre
substantele chimice folosite.

Dacd in picturd, grundul nu reactioneaza cu pigmentul
mineral sau chimic, in gravura se impune atentia fatda de pigment
si aglutinant, aga incat oxidul rezultat in urma agezarii pe placa
metalica sd nu altereze atat tonul cét si valoarea culorii folosite.
Saturatia

Temele saturatiei culorii in gravura sunt similare cu
aceleasi teme din domeniul picturii. Diferenta esentiald este
aceea cd in gravurd un rol important il joacd albul hartiei, dat
fiind ca sunt foarte rare cazurile in care tonurile rezolva tema
saturatiei prin opacitate totald. In picturd in schimb, saturatia
culorii este rezolvata mai cu seama prin opacitate.

In ceea ce priveste relatia intre gravura ca gen artistic si
tiparul industrial se pot remarca doua periode distincte. Atunci
cand gravura inlocuia tiparul, culoarea era nevoitd sa asigure
redarea materialitatii formei figurate garantand veridicitatea si
valoarea documentard. Odata cu extindereatiparului industrial
si a tehnicii de descompunere mecanica i fotograficd a imaginii
gravorii, eliberati de obligatiile mentionate mai sus, s-au aplecat
asupra manevrelor cu culoare in sensul maririi calitatii semnului
plastic in sine.
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Cap. II1. 1. Principiile fundamentale ale imprimdrii

categoria tiparului fotografic
fotogravura

FOTOGRAVURA

Este vorba, in aceasta categorie, de un ansamblu de
procedee care realizeaza obtinerea formelor de tipar cu ajutorul
fotografiei si a gravarii chimice sau electrolitice. Materialitatile
redate in aceasta tehnica sunt rezultatul preluarii directe, a

unei realitdti captate de aparatul de fotografiat. Compensarea  gig. 123, Otilia Canavra. Fotogravuri.
acestui atribut al formei reale realizat numai prin mijloace  2002. Colectie particulard. Romania
optice-mecanice se realizeaza prin elaborate solutii de montaj

compozitional sau chiar prin interventii directe, spontane,

nemijlocite ale mainii artistului, aga cum mentionam intr-un

capitol anterior.

Fig. 124. Carmen Apetrei. “Orage
Inchipuite” fragment. Fotografie, desen,
prelucrare digitald, foto-serigrafie, tipar
adéanc pe fier.
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Cap. III. 2. Performantele tehnicilor si manierelor
gravurii raportate la tema redarii materialitatii

Cap. 111. 2. Performanteletehnicilor simanierelor gravuriiraportate
la tema reddrii materialitdtii

LEMN IN FIBRA

(linie neagra)

obtine prin sapare,
prin sculptare in
placa lemnoasa.

nesigur,
diferente
majore in
functie de
sensul fibrei

acuratete
precara,intensitatea
negrului realizata doar prin
dimensiunea mai mare a
semnului

TEHNICI ST OBTINEREA USURINTA DIMENSIUNEA SI REZISTENTA CAPACITATEA SEMNULUI
MANIERE ALE SUPRAFETEI OBTINERII ACURATETEA SEMNULUI LA TIRA]J, FUNDAMENTAL DE A FIGURA
GRAVURII ACTIVE (prin SUPRAFETEI SEMNULUIL indentitatea luila un CATEGORII SI NIVELURI
sapare, incizie, ACTIVE FUNDAMENTAL, LINIE, numar mare de DEOSEBITE DE FORME, TONURI
zglriere, PUNCT SAU PATA (dela | incerneluiri si imprimari SI TEXTURI CARE MIMEAZA
corodare) dimensiuni limitate de MATERIALITATEA FORMELOR
limitele rezistentei VIZIBILE, CAPACITATE
materialului pana la infime ILUSTRATA PRIN FINETEA SI
semne de o definitie DUCTIBILITATEA LINIEL
desavarsita) GRAVATE
XILOGRAVURA- suprafata activa se | relativ dificil si semne relativ mari, cu rezistenta mica, obosealala | posibilitati foarte restrdnse de a figura

incerneluire si tiraj,
tradeaza usor finetea
initiala a semnului sapat

nuantat si detailat, desenul pretinde
serioase simplificari si sinteze, pentru
a putea figura nuantat

XILOGRAVURA-
LEMN IN CAP (linie
alba)

suprafata activa se
obtine prin sapare
in placa lemnoasa.

relativ dificil
presupune o
buna

cunoastere a

semne cu dimensiuni
foarte mici, necesita lucrul
sub o lupa

rezistenta mare la
incerneluire si tiraj,
respecta usor finetea
initiala a semnului sapat

posibilitati foarte mari de a figura
nuantat si detailat

acid

prin
indepartarea
stratului
protector
(verni, lac)

semnelor depind de
materialul si acidul folosit
la corodare :

a. tabla de fier- semne
inegale cu margini
zdrentuite si adancimi
diferite greu de controlat
prin corodare datorate
inegalitatii aliajului.

b. tabla de cupru sau
alama- semne foarte fine,
cu dimensiuni infime,
marginile egale si adancimi
usor de controlat prin
corodare

daltitelor de
gravat
LINOGRAVURA suprafata activa se | ofera suprafetele pot fi decupate | rezistenta la imprimare posibilitati restrnse pentru a figura
obtine prin sapare, | posibilitati de cu daltite pentru gravura este mai mica decit lalemn | nuantat si detailat, desenul pretinde
tdiere in placa de miscare mult lemn in fibra sau cu daltite | existand riscul deformarii simplificari si sinteze, pentru a putea
linoleum mai libere decat | speciale sub forma de din cauza presiunii sau figura nuantat.
masa lemnoasa | penite, intensitatea temperaturii ridicate in
negrului se realizeaza prin cazul linoleumului pe baza
dimensiunea semnului de polimer
GRAVURA IN suprafata activa se | extrem de semne foarte fine, cu o foarte buna rezistenta la maxima capacitate de a figura forme si
DALTITA obtine prin incizie | dificil si dimensiuni infime si o tiraj, cu egalitate perfectaa | texturi variate dar ¢ de luat in seama
manuala in metal laborios, se acuratete desavarsita, inca semnului fundamental la ductibilitatea redusa a liniei gravate
pretinde o mare | neegalata de nici o tehnica | fiecare exemplar
disciplinasiun | atiparului modern
desavarsit
control al
mainii
AQUAFORTE prin corodare cu usor si sigur calitatea si dimensiunile o buna rezistenta la tiraje o buna capacitate de a figura forme si

limitate, semnele suferind
modificari de grosime
datorate presiunii
exercitate asupra placii la
imprimare

perfecta a liniei gravate

texturi variate printr-o ductibilitate

POINTE-SECHE

suprafata activa se
obtine prin incizie
manuala in metal

relativ dificil si
nesigur,
necesita un bun
control al

mainii

semnele sunt inconjurate
de un halou datorat
bavurilor rezultate in urma
inciziei avand doar
adancimi diferite

rezistenta mica la tiraj
(maxim 6 exemplare pe
cupru)

variate si de a figura nuantat si

capacitate redusa de a figura texturi

detailat, desenul pretinde simplificari
si sinteze
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Cap. I11. 2. Performantele tehnicilor si manierelor
gravurii raportate la tema reddrii materialitatii

AQUATINTA

suprafata activa se
obtine prin
corodare cu acizi,
clorura ferica,ci
sau tuf vulcanic

semnele
figurate prin
pala se obtin
relativ usor
fiind necesara o
mare atentie la
timpii de
corodare. Se
recomanda a se
face probe de
corodare si de
imprimare pe
acelasi material
pC care seva
executa forma
(matrita) finala.

tonurile si semitonurile
valorice pot avea orice
dimensiune. Structura
suprafetei depinde de felul
in care este pregatita placa
pentru corodare. Pata o sa
fie egala daca colofoniul
este depus cu moara de
sacz sau structurata daca
colofoniul este depus
manual .

rezistenta la imprimare
este mai mica decit la
aquaforte datorita
adancimii cavitatilor care
nu pot fi foarte mari

rezistenta ta imprimare este mai mica
decit la aqualorte datorita adancimii

cavitatilor care nu pot fi foarte mari

GRAVURA
PUNCTATA

suprafata activa se
obtine prin
cavitatile
(punctele) de
diferite forme si
marimi executate
prin presarca
directaa
materialului cu
diferite
instrumente
(rotite, ace, leagan
etc)

semncle
figurate prin
aceste puncte
necesita un bun
control al méini

semnul figurat prin punct
datorita incizici are un
halou asemanator tchnici
in pointe seche.

stenta la imprimare
este determinata de tipul
de metal folosit, in general
destul de mica.

malerialitatea semnului lasat pe hartic]

de mina de creion sau a rasterului
neregulat este cel mai bine

reprszentam in aceasla maniera

MANIERA CREION

suprafata activa se
obtine cu ajutorul
cavitatilor
(punctele) de
diferite forme si
marimi perforate
in stratului de
vernis (rotite, ace,}
si corodate

semnele
figurate prin
aceste puncle se
realizeaza usor
nemaifiind
nevoie de o
actiune
musculara ca in
cazul gravarii
punctate.

semnul figurat prin punct
are acuratetea linici in
aquaforte fiind curat
delimitata.

rezistenta la imprimare
mare suportind tiraje de
citeva sute de exemplare

imita cel mai bine ductul creionului

din desen

MANIERA
VERNIULUI
MOALE

prin presarea unei
hértii sau a unei
tesaturi verniul
este indepartat far
prin corodarea
semnulul ramas
liber cu acid se
obtine suprafata
acliva

foarte usor
asemanator
ductului unui
creion pe hértie

semnul figurat poate avea
dimensiunile si grosimile
unui semn lasat de mina de
creion pe hirtie

rezistenta la imprimare
mare suportand tiraje de

cateva sute de exemplare

imita cel mai bine materialitatea
traseului si a gestului unui desen in

mina de creion

MANIERA
ZAHARULUI

suprafata activa se
obtine prin
indepartarea
verniului cu un jet
de apa, dupa
desenarca, cu
pensula inmuiata
intr-o solutie
concentrata de
zahar

foarte usor
asemanator
desenul cu
pensula necesita
0 cunoastere a
timpilor de
uscare a

verniului

semnul figurat poate avea
dimensiunile si grosimile
unui senn lasat de de tusa
unei pensule

rezistenta la imprimare
mare suportind tiraje de
citeva sute de exemplare

defineste obiectele in spatiu fara
existenta unci linii de contur, doar
prin contrastul de lumina dintre
obiectul redat si fundal

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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MANIERA suprafata activase | destuldedificil | semnul figurat prin tasarea | rezistenta la imprimare imita cel mai bine materialitatea
NEAGRA obtine cuunefort | necesitamulta | cavitatilor acolo unde fiind mica. maximam 20- gestului facut de tusa unei pensule pe
(MEZZOTINTA) manual mare prin | experienta dorim sa fic alb sc obtine 30 de exenplare hartie.
incizarea placii cu cu dificultate, dimensiunile
ajutoruf unui fiind destul de mari
instrument de determinate de
punctat (leagan). dimensiunea brunisorului.
GRAVURA IN suprafata activa foarte usor, dimensiunile pot variade | dupa ficcare exemplar pigmentul cromatic are mai mult rolul
ADANCIME este determinata necesita la dimensiuni reduse pna | placa se reincerneluieste de anvelopa a formei ligurate prin
COLORATA de tipulde gravara | cunostinteale  * laacoperirea intregii astfel ca fiecare stampaare | linie si mai putin de aceea de forma in
S manicra teoriei culorii suprafete. se recomanda o nota de originalitate. sine in cazul gravurii colorata
(amestecul utilizarea placilor de metal traditionale. In lucrarile de gen ale
aditivsiala care nu oxideaza rapid in pictorilor in mod special culoare isi
poupee) contactul cu apa pentri a regaseste materialitatea tipica culoritor
; nu altera tonalitatea in ulei sau aquarela devenind forme de
i culorii. sine stataloare,
‘ LITOGRAFIA suprafata activa {oarte usor dimensiunile sunt rezistenta mare la tiraj, absolut toate formele | tonurile si
‘ este determinata asemanator determinate de suprafata semnele fundamentale texturile pot fi figurate pentru a mima
de antagonismul tehnicilor din pietret litografice in depind de corectitudinea atdt formele vizibile cat si semnele
intre apa si grafica de general nu mai mari de operatiilor de pregatire a specifice tehnicilor de sevalet
i grasime si se sevalel 50/70 cm, semnele pictrei
obline prin etuire fundamentale pastreaza
{guma arabica cu acuratetea semaelor din
acid) desen sau aquarela
MANIERA suprafata activa foarte usor dimensiunile sunt rezistenta mare la traj, permite o varietate de griuri iar
CREIONULUI este delerminata printr-o determinate de suprafata semnele fundamentale textura semnului figural se poate
de antagonismul revenire pietrei litografice in depind de corectitudinea modifica in functic de granulatia
intre apa st suceesiva pe general nu mai maci de operatillor de pregatire a pietrel in asa (el incdl poate fica gen,
grasime. Piatra forma figurata | 50/70 cm, semncle pictrei ascmanatoare desenului pe hartie
litografica galbena | cu creionulsau | fundamentale pastreaza neteda sau cu gren
este mal putin creta litografica | acuratetea semnelor din
densa sise desenul in Javiu sau penita
preteaza ka acest
tip de maniera.
MANIERA suprafata activa foarte usor dimensiunile sunt rezistenta mare fa tiraj, permite o varictate de griuri
LAVIULUI ST A este determinata printr-o determinate de suprafata semnele fundamentale asemanatoare laviului saw ale penitei
PENITE] de antagonismul revenire pietrei litografice in depind de corectitudinca cu tus pe hartie
intrc apa si succesiva pe general nu mai mari de operatiilor de pregatire a
grasime. Piatra forma figurata 1 50/70 cm, semnele pietrei
litografica grieste | cu tusul ! fundamentale pastreaza
cel mai indicata litografic - acuratetea semnelor din
pentru densitatea . desen
ol
MANIERA suprafata activa se | foarte usor dimensiunile sunt rezistenta mare la tiraj, structura materiala a punctului este

CRACHIS (manicra
stropilor)

obtine printr-un
procedeu tchnic
denumit etuire (
guma arabica cu
acid ), determinata
de antagonismul
intre apa si
grasime. Piatra
litografica gri este
cel mai indicata,
pentru densitatea
el in accasta

maniera

printr-o
stropire cu
suflatorul sau
prin lovire
usoara a unei
pensule
imbibata in tus
litografic
deasupra unei

site

determinate de densitatea
si marimea stropilor

semncele fundamentale
depind de corectitudinea
operatiilor de pregatire a
pietrei

apropiata de cea a unci mici pete din
tehnica laviului. Pigmentul tusului,
crecaza structari punctiforme mai
mult sau mai putin dense, in functie si
de densitatea materiala a cernelii
respective
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MANIERA
ALROGRAFULUI

suprafata activa s¢
obtine printr-un
procedeu tehnic
denumit etuire (
guma arabica cu
acid ), determinata
de antagonismul
intre apa si
grasime. Piatra
litografica gri este
cel mai indicata,
pentru densitatea
ciin accasta

maniera

picaturile de tus
litografic sunt
pulverizate egal
cu ajutorul unui
compresor de

aer

dimensiunile sunt
determinate de densitatea
si marimea stropilor

rezistenta mare la tiraj,
semnele fundamentale
depind de corectitudinea
operatiilor de pregatire a
pietrei

LITOGRAIIA IN
CULORI
CROMO-
LITOGRAFIA

suprafata activa se
obtine printr-un
procedeu tehnic
denumit etuire (
guma arabica cu
acid )

foarte usor
folosind toate
manierele din
litografie se
bazeaza pe
cunostintele
cromatologice

dimenstunile sunt
determinate de supralata
pictrei litogralice, semnele
fundamentale pastreaza
acuratetea semnelor din
pictura sau grafica de
sevalet

rezistenta mare la tiraj,
semnele fundamentale
depind de corectitudinea
operatiilor de pregatire a

pietrei

rezultatul obtinut poate i comparat cu

un raster fin tipogralic.

in primul caz, cel al lilagmiiei in
culori, ne raportam la textura tonala a
picturii far in cel de al doilea,
cromolitografia, al reproducerii ofset
litogralice, la aceea a materialitatilor
mimate fotografic, bazate pe iluzia

receptici formelor concrete.

FOTOLITOGRAFIA

suprafata activa sc
obtine prin
indepartarca
gelatinei
totografice si
etuirca ( guma
arabica cu acid )
formelor de azotat
de argint

desenul sau
textul este
reportat pe
piatra, metal
sau material
sintetic cu
mijloace
fotografice

dimensiunile sunt
determinate de suprafata
pictrei litografice, semnele
fundamentale pastreaza
acuratetea cliseului
fotografic

rezistenta mare la tiraj,
semucle fundamentale
depind de corectitudinea
operaliilor de pregatire a
pietrel

atributele texturale ale semnului
plastic derivate din gestul artistului,
sunt minore

este determinata
de antagonismul
intre apa si
grasime si se
obtine ca siin
cazul litografiei
prin etuire (guma
arabica cu acid)

placa subtire de
metal care se
poate modela
dupa cilindru
pentru
imprimarea
rotativa si care
isi transmite
reperele
imprimabile pe
un asternut
elastic.

determinate de suprafata
placii bimetalice si de
cilindrul de cauciuc,
semnele au o definitie
desavarsita.

MANIERA suprafata activa formele figurate | dimensiunile sunt rezistenta la tiraj relativ griurile si negrurile rezultate, datorate
NEAGRA este determinata sunt rezultatul determinate de suprafata mica, semnele structurii rugoase a pietrei sunt
de antagonismul unei indepartari | pietrei litografice, semnele fundamentale depind de asemanatoare tehnicii mezzotinto in
intre apa si succesive a fundamentale pastreaza corectitudinea operatiilor metal.
grasime si s¢ tusului sau acuratctea proiectului de pregatire a pictrei
obtine prin etuire creionului pdna | primar. pentru imprimarc
(guma arabica cu la albul pictrei.
acid) sc realizeaza cu
un cutit japonez
sau cuun
culter.
LITOGRAFIA PRIN suprafata activa desenul sau dimensiunile hartiei de rezistenta mare la tiraj, absolut toate formele , tonurile si
TRANSFER este determinata textul sunt transport sunt de obicei semnele fundamentale texturile pot fi figurate pentru a mima
de antagonismul desenate pe o mai mari decat piatra depind de corectitudinea atat formele vizibile cét si semnele
intre apa si hértie tratata litografica. Semnele operatiilor de pregatire a specifice tehnicilor de sevalet (in
grasime si se special, pentru fundamentale din imaginea | pietrei special desenul)
obtine prin etuire ca mai apoi sa figurata se mentin la fel de-
(guma arabica cu poata fi a lungul intregului proces
acid) transferate pe de transferare.
piatra
litografica
OFSET suprafata activa Forma, este o dimensiunile sunt rezistenta la tiraj eliminarea contactului direct cu forma

nelimitata, semnele
fundamentale pastreaza in
totalitate caracteristicile
formei

tiparita, a produs o indepartare intre
materialitatea formelor figurate si cele
ale formei tiparite.
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Serigrafie cu sablon

elementele
tiparitoare sunt
formate de
ochiurile goale ale
sitei prin care
poate trece, prin
presare, o cantitate
de cerneala sau
culoare catre
suportul pe care se
imprima.

prin umplerea
ochiurilor sitei
cu un vernis
(lac),
transforméindu-
le astfel pe cele
lasate libere, in
suprafete active.

dimensiunile sunt
determinate de suprafata
cleiului sau a lacului,
rezistenta la imprimare
mare

rezistenta la tiraj mare,
semnele fundamentale
pastreaza in totalitate
caracteristicile formei
create de vernis sau lac

Figurile rezultate, in urma
impresionarii suportului, vor avea un
contur liber, datorat in principal
ductului pensulei imbibata cu vernis
sau clei, trasat cu ména.

Serigrafie cu vernis (
clei, lac ).

elementele
tiparitoare sunt
formate de
ochiurile goale ale
sitei prin care
poate trece, prin
presare, o cantitate
de cerneala sau
culoare catre
suportul pe care se
imprima.

prin umplerea
ochiurilor sitei
cu un vernis
(lac),
transformandu-
le astfel pe cele
lasate libere, in
suprafete active.

dimensiunile sunt
determinate de suprafata
cleiului sau a lacului,
rezistenta la imprimare
mare

rezistenta la tiraj mare,
semnele fundamentale
pastreaza in totalitate
caracteristicile formei
create de vernis sau lac

Figurile rezultate, in urma
impresionarii suportului, vor avea un
contur liber, datorat in principal
ductului pensulei imbibata cu vernis
sau clei, trasat cu mana.

Metoda pozitiva

elementele
tiparitoare sunt
formate de
ochiurile goale ale
sitei prin care
poate trece, prin
presare, o cantitate
de cerneala sau

desenul,
executat cu o
creta litografica
direct pe sita,
printr-un
procedeu
tehnic, devine
suprafata activa,

dimensiunile sunt
determinate de suprafetele
desenate

rezistenta la tiraj mare,
semnele fundamentale
pastreaza in totalitate
caracteristicile formei
create de creta litografica

Figurile rezultate, in urma
impresionarii suportului, vor avea un
contur liber, datorat in principal
ductului cretei litografice

culoare catre tiparitoare.
suportul pe care se
imprima.

Foto - serigrafia elementele usor prin dimensiunile sunt rezistenta la tiraj mare, Semitonurile imaginii fotografice vor
tiparitoare sunt acoperirea sitei | determinate de rezolutia semnele fundamentale fi traduse prin procedee de tip
formate de serigrafice cuo | cliseului fotografic pastreaza in totalitate descompunere prin raster, comune

ochiurile goale ale
sitei prin care
poate trece, prin
presare, 0 cantitate
de cerneala sau
culoare catre
suportul pe care se
imprima.

folie de gelatina
foto-sensibila
PE care se va
proiecta un
negativ
fotografic.Prin
operatiuni
ulterioare de
intarire a
gelatinei in
zonele
luminoase ale
imaginii, se
ofera
posibilitatea ca
gelatina moale
din zonele
intunecate sa
poata fi
indepartate prin
spalare in felul
acesta, s-au
realizat cele
doua tipuri de
suprafete:
activa, cu
ochiuri libere si
inactive, cu
ochiuri
obturate

(numarul de puncte pe
centimetru patrat)

caracteristicile formei
create de ciseul fotografic

tiparului industrial. Artistul are in
principal rolul de a orchestra formele
reale captate si mai putin de a putea
interveni plastic asupra acestora
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COLOGRAFIA prin colarea foarte usor prin | dimensiunile sunt rezistenta la tiraj mica, Forma plastica finala este o imbinare a
diferitelor lipirea de determinate direct de semnele fundamentale se materialitatii de tip tridimensional cu
materiale mai suport (carton) | suprafetele materialelor pot deforma datorita repere grafice specifice,
putin obisnuite cu un cei folosite cxcrcitarii presiunii prea bidimensionale.
pentru gravura, mari la imprimare
precum: tesatura
textila sau
metalica, nisip,
bucati mici de
lemn sau carton,
plastic etc.

CARDORUND prin colarea foarte usor prin | dimensiunile suprafetelor rezistenta la tiraj medie, Forma plastica finala este o imbinare a
diferitelor lipirea sunt determinate direct de | semnele fundamentale se materialitatii de tip tridimensional cu
materiale mai granulelor de cantitatea de siliciu folosit pot deforma datorita repere grafice specifice,
putin obisnuite siliciu cu un exercitarii presiunii prea bidimensionale.
pentru gravura, medium mari la imprimare
precum: tesatura
textila sau
metalica, nisip,
bucati mici de
lemn sau carton,
plastic etc.

GRAVURA IN SEC prin presarea Hartia de dimensiunile suprafetelor rezistenta la tiraj depinde Pregnanta formei figurate poate fi
directa a formei gravura sunt determinate de finetea | de materialul din care este | perceputa tactil dar si vizual, mai cu
gravate umectata, si marimea matritei confectionata matrita seama in lumina razanta.

asternuta pe originale
placa si trecuta
prin presa va
prelua
amprentele
inaltimilor si,
cavitatilor,
realizind o
stampa
asemanatoare
cu o medalie
sau cu un
basso-relief

GRAVURA cu ajutorul usor prin dimensiunile suprafetelor rezistenta la tiraj depinde toate reperele materialitatii percepute

VIRTUALA imaginiilor folosirea sunt determinate de tipul de imprimanta senzorial vor trebui compensate nu

xerografia/printul/gr | generate de imprimantelor rezolutia punctelor (pixeli) numai prin cultura profesionala ci si

avura digitala computer tip ink-jet/laser prin reale eforturi de imaginatie.

Tehnica prin pictarea usor, ca in dimensiunile suprafetelor notiunea de tiraj dispare Se pot crea atat materialitatii ale

monoprintului cu direct pe placa cu tehnica sunt determinate de facand loc exemplarului formelor figurate prin producerea de

culori de apa culori specifice aquarelei suprafata placii folosite unic structuri diferite , cat si materialitati

tehnicii in
aquarela

ale semnelor figurate asemanatoare
aquarelei

Tehnica
monoprintului cu
ajutorul colajului

prin colarea de
materiale comune:
lemn, metal,
tesatura de sarma,
car(onj, plastc etc.

usor, faraa fi
lipite de suport

dimensiunile suprafetelor
sunt determinate de
marimea placii folosite

notiunea de tiraj dispare
facand loc exemplarului
unic

Forma plastica finala este o imbinare a
materialitatii de tip tridimensional cu
repere grafice specifice,
bidimensionale.

Tehnica frottage ( a
frecarii )

prin frecarea
directa cu un grafit
sau un burete cu
tus a reliefurilor
garvate

usor, printr-o
presare cat mai
uniforma

dimensiunile suprafetelor
sunt determinate de
marimea reliefului supus
frictiunit

notiunea de tiraj dispare
facand loc exemplarului
unic

Forma plastica finala este o copie a
structurilor si materialitatilor
relicfului

Tehnica prin presare dupa usor, printr-o dimensiunile suprafetelor notiunea de tiraj dispare Forma plastica finala este o copie
monoprintului prin o umezire in presare cat mai | sunt determinate de facand loc exemplarului neclara a structurilor si materialitatilor
transpunerea prealabil cu un uniforma suprafata reliefului supus unic xeroxului sau printului
printului solvent tare transpunerii
computerizat (acetona)
prin electricitate usor, cu dimensiunile suprafetelor rezistenta la tiraj mare, Materialitatile formelor figurate in
ELECTROGRA- ajutorul unor sunt determinate de aria semnele fundamentale aceasta tehnica sunt asemanatoare cu
VURA conductori de placii gravate pastreaza proprietatile de-a | materialitatile din gravura traditionala
electricitate lungul seriei in adancime si in relief.
FOTOGRAVURA cu ajutorul usor, cu dimensiunile suprafetelor rezistenta la tiraj mare, Atributele texturale ale semnului
cliseului fotografic | ajutorul sunt determinate de cliseul | semnele fundamentale plastic derivate din gestul artistului,

fotografiei si al
gravarii chimice
sau electrolitice.

fotografica

pastreaza proprietatile de-a
lungul seriei in functie de
tipul de gravura folosita

sunt minore

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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IV.1. Redefinirea marilor teme ale
materialitdtii

Gravura a fost si incd mai este consideratd o tehnica
artistica de reproducere.

Rolul acestei scrieri este acela de a sublinia nefirescul
acestei mentalitdti iar pe de alta parte, de a demonstra cd in
cursul istoriei imaginii vizuale, gravura a devenit si s-a maturizat
ca un gen de artd de sine statator.

Asa cum in picturd existd tehnici determinate de
anumite cerinte de aplicativitate, slujite de tehnici specifice
de redare a materialitatii, precum pictura parietald, pictura al
fresco, pictura al secco, pictura de gevalet, la fel se intampla i in
sculptura, prin sculptura in lemn, sculptura in metal. Tot astfel
si in gravurd s-au impus si perfectionat tehnici de figurare si,
implicit de redare a materialitdtii ca: gravura in metal, gravura
in lemn, gravura pe piatra gravura electricd, gravura virtuala.

Putem spune ca aceastd ramura a izbutit sa se impuna in
maénunchiul celor trei arte fundamentale, pictura, sculptura si
gravura, ca un gen major (Fig. 1), folosindu-se de performantele
delimbaja celor doud ramuri picturasisculptura, pentrua-sicrea
propriul drum spre indentificare ca gen artistic independent. De
la picturd a imprumutat limbajul bidimensional de exprimare,
iar de la sculpturd a preluat experienta tehnicilor de incizare si
gravare intr-un material dur.

Aceasta fericitd alaturare a facut posibila aparitia unor
noi modalitati tehnice de redare a materialitatii inconjuratoare,
printr-o reducere a semnelor fundamentale la linie si
punct. Motivul acestei severe selectii la nivelul unor semne
fundamentale, are doud explicatii. Pe de o parte semnele simple
sunt usor de gravat, iar pe de alta, ele sunt usor de incerneluit si
pot gira o suitd de imprimari, fara alterarea geometriei initiale
a semnului incizat. Din acest moment putem spune ca gravura
s-a apropiat cel mai mult de expresia:

“minimum de mijloace, maximum de expresie”.

Gravorul, mai mult decat orice pictor sau sculptor trebuie
sa analizeze realitatea inconjuratoare materiald si sa poatd sd o
faca recognoscibild cu ajutorul celor doua semne grafice, linia si
punctul (Fig. 3).

Daca in cazul picturii sau sculpturii, instinctele de
figurare ale artistului pot sa se desfasoare mimand prin culoare

Cap.IV. Inalta specificitate a gravurii ca rispuns la

tematica materialitatii

'ENCYCIOPEDIE

DIDEROT & D'ALEMBER

& A
A

l

GRAVURE - SCULPTURE

B o

Fig. 1. Enciclopedia Diderot & d’Alembert.

“Gravura - Sculptura”

Fig. 2.Florin Stoiciu. “Mask” Litografie-
maniera neagra. 40 cm x 30 cm.1995.

Colectie particulard. Romania
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si volum, formele reale, gravorul are in fatd un proces mai
dificil. Intentiile sale de redare a imaginii reale presupun o
descompunere a acelora in semne elementare, apte de a fi
sapate in materiale dure §i, mai cu seama, de a fi imprimate in
numeroase exemplare...

Fig. 3.Ludwig Michalek. Placi pentru
testarea tehnicilor si manierelor in gravura
in adancime. Inceputul secolului al XIX-lea.
Graphische Sammlung Albertina, Vienna.
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Pata, in cazul picturii §i pulsatia volumului, in cazul
sculpturii, se realizeaza in gravurd printr-o prin operatiuni
complexe de alaturare si intrepatrundere a celor doua elemente
fundamentale, linia §i punctul, operand in cele mai numeroase
cazuri, in absenta culorii.

Poate cd din aceeastd cauzd, un gravor , analizeazd
ca un pictor, vede ca un sculptor si se exprimd si redd
materialitatea ca un grafician.

Tehnicile genurilor de arta tind sda reconfigureze
in materia plastica forma dorita , dar la modul direct, fira
intermediere. In cazul gravurii ins3, specificitatea tehnicilor,
derivatd din tipurile de tipar, pretinde operatiuni laborioase de
traducere si sinteza citre semnele fundamentale, incizabile si
imprimabile.

Intr-adevar, numai semnele simple pot fi usor de gravat
si tocmai simplitatea lor, limpezimea granitelor lor garanteazd o
buna multiplicare. Asa se explica faptul cd, odata cu impunerea
cliseografiei, ca formula industriala de multiplicare a unei
imagini imprimabile, semnele fundamentale de construire a
celei imagini sunt punctele siliniile. Avem de-a face, intr-adevar,
cu cele mai simple semne care pot fi incerneluite §i multiplicate,
geometria acestora garantand urme imprimate cu cel mai inalt
grad de indentitate.

Tocmai aceste atribute mentionate la urma incurajeaza
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un studiu, o rutd de cercetare a modalitatilor prin care elemente
specifice ale unor tehnici traditionale de incizare se pliaza unor
teme specifice de figurare. (Mihai Mdnescu “Iehnici de figurare
in gravura” - Ed Tehnicd -Bucuresti 2002)

La acest nivel de simplitate a semnelor, de sinceritate
a gestului plastic, se afla si sansa indentificarii procedeelor
fundamentale de a rezolva provocarile figurdrii, intre care se
impune ca o tema de prima importanta, cea a materialitatii.

Pentru o mai buna stapanire a acestei teme, vom proceda
la doud operatiuni de simplificare.

1. Prima vafi o sintezd a problemelor de redare a materialitdtii
formelor oferite de vizibil in doud mari categorii de
preocupadri:

a.) -impunerea in planul plastic a formei reale, prin
definire fatd de mediu si fatd de celelalte forme, descrierea
volumelor ei si modelarea acestora (Fig. 4).

b.) -identificarea atributelor structurale si texturale
ale aceleeasi forme prin manevre specifice ale semnelor
fundamentale (Fig. 5).

2. O a doua simplificare se va opera la inventarul
tehnicilor traditionale de gravare si imprimare.

Vom lédsa la o parte intentionat litografia, nu numai
pentru ca reprezinta o tehnica relativ noua, ci mai cu seamad,
pentru cd ea poate mima mai toate tehnicile de desen cunoscute.
Asa incat ne vom raporta numai la doud mari categorii de
tehnici:

- cea a lemnului si
- cea a metalululi.

Acestea din urma reprezintd nu numai cele mai vechi si
bine impuse tehnici de gravura ci sunt si cele care au prilejuit
descoperirea si manevrarea celor mai specifice semne obtinute
prin taiere sau incizare, apte de a figura.

La acel prim palier de probleme ale figurarii, definirea
formei (a,) si identificarea atributelor ei structurale si texturale
(b.) se poate demonstra ca linia, mai cu seama, si apoi punctul au
fost si au ramas elementele fundamentale de limbaj al figurarii.
Initial rigide si stangace liniile au izbutit s contureze formele,
sa le prezinte mai aproape sau mai departe, sd le defineasca
unele peste siluetele altora.

MATERIALITATEA IN GRAVURA
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ar lean. Maniger
t, London,

|

= = |
[
OZONE PAPER
For the Relief and Cure of E
ASTRME, K

CHRONIC BRONCHITIS, and|
BRONCHITIC ASTHMA.

A
“ !l‘:li
HARRISON WEIR, Ef-ﬁ-. writes:="1 not only

use the Ozone Paper myself, but I recommend it to

wy
all Asthmatics I meet with as the best remedy for

1

Fig. 4. Graphic Illustrated. Gravura lemn in
cap.. 1888

Fig. 5. Graphic Illustrated. Gravura lemn in
cap. detaliu. 1888
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In timp, semnele liniare au devenit mai fluide si mai apte
de a urmari trasee mai explicite, s-au divizat in semne si mai
fine, liniute sau puncte, care au insotit traseele mari si au ajutat
la identificarea texturala a formei. Se poate remarca cum in
timp, acea definire numai prin linie, atat de specifica gravurilor
timpurii, se transforma intr-o figurare unde manevrarea liniilor
si a punctelor se foloseste plenar de cuceririle tehnicilor de
figurare din desen i pictura.

Maiestria gravorilor atinsese asemenea culmi, incat
practic un desen facut de un artist pe hartie cu penita putea fi
intocmai excavat sau incizat de mester pe placa de gravura. Asa
incat se poate spune cd figurarea temelor esentiale in gravura a
urmat un traseu istoric de la simplitate si severitate a semnelor
fundamentale pana la manevrarea lor mai libera si mai nuantata,
prin preluarea unor tehnici din desen dar si prin perfectionarea
de neimaginat a sculelor si materialelor de gravat.

Se mai poate remarca de asemeni cum reperele texturale
erau la inceput mimate prin elemente tipice, semnificante -
frunze, bucle de par, detalii texturale- supradimensionate iar
mai apoi, odata cu avantajele tehnice mai evidente, era posibila
chiar o figurare mimetica, ilustrativa

In cazul celei de a doua categorii de analizi, cea legata de

. cele doud tehnici istoric impuse si traditionale, putem constata:

- la lemn, semnul fundamental, linia, prin grosimi si

- latimi variate, poate oferi un inventar la inceput foarte economic

(Fig. 6) iar mai apoi o gama relativ larga de semne mai fluide

RSN i detaliate, capabile in cele din urma sd mimeze, prin tesdturi

Fig. 7. Graphic Illustrated. Gravura lemn in
cap. detaliu. 1888
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| fine, un desen in penita (Fig. 7).

-lametal, atatlinia cat i punctul, oferd incd delainceputuri
o gama mai ampla de semne mai fine §i variate, capabile prin
intreteseri §i suprapuneri sa figureze cat se poate de nuantat.

In cartea sa “Tehnici de figurare in gravuri” -ed. Tehnica

| 2002- Mihai Méanescu decripteaza in detaliu tehnicile de figurare
+ prin semnele specifice gravurii.

Interesul cu care unii artisti plastici, fie ei practicieni ai
picturii, fie gravori profesionisti, s-au straduit sa se manifeste in
acest gen, isi are desigur explicatia tocmai in provocarea lansata
de rigorile si limitele acelor tehnici specifice si aspiratia de a se
exprima in aceste conditii, prin lucrari cu atat mai credibile, mai
expresive.

Insdsi respectarea unor norme impuse de disciplina
de breasld sau dimpotriva, incalcarea deliberata a acestora
inseamnd tot atatea atitudini artistice, inseamna chiar urmarea
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unui traseu artistic personal.

“In cele din urmd, orgoliul mai mult sau mai putin declarat
al acestei bresle, se bazeazd tocmai pe ideea cd performantele ei se
realizeazd inconfortabil, pe materiale severe si putin disciplinate,
unde greselile si corecturile nu sunt tolerate, cu semne simple si
mai putin personale, dat fiind cd sunt transpuse si multiplicate.”
(Mihai Manescu -"Tehnici traditionale ale gravurii” Aletheia
2004)

Lucrdrile remarcabile ale acestui domeniu sunt cu atat
mai de admirat cu cét se realizeaza cu dificultate si se pare ca
tocmai economia de mijloace obligd la initiative creatoare si
se bucura de frumusetea simplitatii. Astfel se explica faptul
cd cea mai evidenta proprietate al semnului plastic ce tine de
inventarul gravurii este particularitatea simpla a lui, derivata
din tehnica anume aleasd de artist, evidenta chiar si in cazul
tirajelor, al seriilor de imagini imprimate dupa aceeasi placa.

Oricét de avansat ar fi un tipar al zilelor noastre, oricat
de performant ar incerca sd mimeze calitatile de textura ale unui
semn desenat de artist, imaginile realizate prin imprimarea
mecanicd vor ramane egale intre ele, marcate de o raceala a
limitelor care tin de tehnologie, de multiplicarea pur tehnica.

Asa cum se va vedea la analiza specificului unor alcatuiri
gravate in diferite tehnici, semnul plastic propriu fiecareia va
avea o frumusete in sine, o materialitate personificatd prin
vigoare si sinceritate, prin delicatete si rafinate sublinieri,
prin subtile si nenumdrate nuantari. Dialogul intre hartia de
imprimat, cu texturd si tonalitate atent alease, cu grosime si grad
de suplete adecvatd genului de imprimare i suprafata activa
a placii este unul intim, neintermediat. Gravura va capta cu
fidelitate amprenta cea mai concreta a placii incizate, va prelua
nu numai cele mai fine reliefuri si excavari ale materialului dar
si diferentele abia sesizabile intre incerneluirile si stergerile,
care sunt intodeauna usor diferite.

Asa incat, este mult mai potrivit ca, in cazul gravurii,
sd putem vorbi nu de tiraj al unei imagini indentice ci, mult
mai degraba, de mici serii de imagini, cu personalitate subtil
diferentiata.

Fenomenele specifice ale perceptiei de tip artistic
provoacd decizii foarte personale legate de prioritatile in
marcarea unui detaliu, asupra alegerii lui sau chiar al observarii
lui, pentru ca un desenator vede sau nu un detaliu, functie de
interesul sau artistic.

Instructia artistica tinde, la acest palier al reeducdrii
perceptiei, sd slefuiasca spiritul de observatie al tanarului
plastician, sa-i  ascutd sensibilitatea pentru observarea
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Fig. 8. Florin Stoiciu. “Zbor”. Monotipe cu
baza metalografia (suprafata activa pe placa
de metal in indltime)

Fig. 9. Florin Stoiciu. “Zbor”. detaliu.
Monotipe cu baza metalografia (suprafata
activd pe placa de metal in indltime)

143



Cap.IV. Inalta specificitate a gravurii ca rispuns la
tematica materialitatii

Fig. 10. Francisco de Goya. “Prizonier
torturat’,  proiect pentru aquaforte-
aquatinta. dupa 1808. Bait. Muzeul de Arta
din Boston, S.U.A.

Fig. 11. Francisco de Goya. “Prizonier
torturat, din “Dezastrele Rézboiului”
aquaforte-aquatinta. dupd 1808. Muzeul de
Arta din Boston, S.U.A.
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specificului modelului. In acelasi timp, chiar la acest nivel,
tandrul artistseantreneazd sa descifreze formele, prinintelegerea
constructiei mai mult sau mai putin vizibile i a modului
cum se ofera luminii §i se desfasoara in spatiu, sd inteleaga si
fenomenele de la nivelul materialitatii, ale texturilor ce invelesc
forma.

Asa incat si cursurile de gravura se aliniazd acestei
rute de formare. Chiar dacd inventarea si impunerea unor
tehnici de gravurd au urmat un traseu cronologic, impus de
comanda sociald, de anumite solicitéri si nevoi ale societatii, in
instruirea organizata, intr-o viziune actuald, trebuie sd se plece
de la experienta vizuala si plastica, pe care a céstigat-o in trepte,
tanarul plastician.

Aceasta, pentrucd sevatine seama de dificultétile impuse
de adecvarea figurarii de tip curent, de sevalet, la economia de
mijloace, la amploarea sintezei pe care o pretinde gravura. Este
firesc deci ca succesiunea predarii tehnicilor ei sd se petreacd in
baza nivelului de instructie plastica al tanarului.

Nu se pot traduce griuri si semitonuri care definesc
expresiv volume, in doud-trei semne, in absenta unei minime
experiente sau informatii in acest sens.

Pentru o mai buna intelegere, vom simplifica in citeva
mari operatiuni procesul curent al figurarii prezentate in etape
succesive, chiar daca in realitate, demersul real nu are asemenea
limpezimi.

Acestea ar putea fi: 1. -perceptie, 2. - paginatie-
constructie-compozitie, 3. - desen-valoare-modelare, 4.
- expresivizare. (Mihai Mdnescu “Tehnici de figurare in
gravurd’)

Reimpunem insistent adevdrul cd in realitate aceste
preocupari, chiar daca au o anume logica in aceastd succesiune,
in procesul real al figurdrii se intrepatrund sau se repeta, isi
inverseazd ordinea sau sunt eludate.

In ce priveste compozitia, mai cu seamd in acceptia
largd a notiunii, care inseamna relationarea armonica a tuturor
elementelor de limbaj plastic, aceastd etapa are de fapt o
prezenta permanentd, marcand absolut toate etapele, pana la
nivelul manevrarii celor mai elementare semne plastice, linia si
punctul.

Faptul ca etapele metionate nu respecta succesiunea i se
intrepatrund, se pliaza la nevoia continud de raportare la model
prin percepere, asa incat nu le putem considera ca inchise decat
odatd cu incheierea lucrdrii. Acest tip de figurare este specific
desenului dupa natura, dupa model si este fundamental deosebit
de cel practicat in gravurd, unde elementele caracteristice ale
subiectului real, odatd percepute si analizate, vor fi simplificate
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si expresivizate intr-un PROIECT.

In continuare, gravorul se va raporta la acesta pe
parcursul operatiunilor de figurare pe placd, si nu la motivul
din realiatea vizibila.

“..in vreme ce in cazul desenului, al graficii sau picturii, figurarea
se raporteazd la o ofertd vizibild sau la o alcdtuire imaginatd,
in cazul gravurii, figurarea rdaspunde fatd de un proiect plastic si
presupune, in mod obligatoriu, transpunerea, adecvarea acestuia
la tehnicile specifice.” (Mihai Manescu “Tehnici de figurare in
gravurd”)

Intr-adevar, aceasta este problema cheie in cazul
gravurii, figurarea intermediata prin proiectul care face posibila
manevrarea tehnicilor traditionale.

O problema suplimentara este i aceea ca, pe langa
operatiunile de simplificare a inventarului de semne adecvate
transpunerii in gravura, acel proiect trebuie totusi sa capteze si
sa pastreze suficiente informatii despre subiectul vizat.

Daca aceste dificultati, mentionate mai, sus reprezintd
specificul etapei perceptiei, pentru “etapa’ urmatoare,
paginatie-constructie-compozitie, vom raporta problemele ei
la firescul acestor operatiuni in perimetrul artelor de gevalet.
Numeroasele ore de studiu in atelier aduc dupa sine o rutina
pozitiva, o rapiditate profesionald in luarea deciziilor si nasc un
anume firesc al lucrului, o anumita certitudine ca mijloacele
sunt stapanite iar etapele urmeazd rute corecte. Solutiile
compozitionale de punere in pagina si marcarea constructiei
se gasesc fluent, se pot puncta provizoriu si se acordeazd din
mers.

Toate aceste pozitive deprinderi sunt contrazise in
cazul gravurii din motivele mentionate mai sus, iar artistul este
obligat sd-si controloeze mai atent instinctele plastice, dat fiind
cd tatondrile si corecturile sunt doar in mica masura permise.

Pana si in problemele de paginatie, gravorul are o
viziune mult mai disciplinata, concluziile lui compozitionale
fiind rezultatul unor lungi reflectii pentru ca o placa de metal,
dupd o atacare, nu mai poate fi recadrata sau taiata ca o coald
de hartie si in aceasi situatie s-ar afla §i piatra pentru gravat,
groasa de 10 cm...

“Etapa” desen-valoare-modelare aduce si ea tradari
si frustrdri intre viziunea normala, de sevalet, si cerintele
gravurii.

Desenul, ca tehnica de figurare, inseamna pentru marea
majoritate a plasticienilor, o primd structurare in spatiu a
elementelor principale de constructie, delimitarea volumelor
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Fig. 12. Deutsche
lemn in cap.

Mlustrirte Zeitung. 1892.

i

Fig. 13. Deutsche Illustrirte Zeitung. detaliu.

1892. lemn in cap.
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Fig. 14. Florin Stoiciu. detaliu. “Omul de
lemn”. Placa de linoleum. 2006. Colectie
particulara. Romania

Fig. 15. Pablo Picasso. “The blind Minotaur”.
Aquatinta in maniera mezzotinta. Muzeul
de Arta din Philadelphia. S.U.A.
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si modelarea lor prin valoare, sugerarea materialitatii formelor.
Toate aceste se realizeaza prin suprapunerea unor semne plastice
fudamentale, in hasuri sau tesaturi de linii.

Daca in cazul litografiei, aquatintei, a aquafortei, a
mezzotintei, de exemplu, posibilitatile de interpretare a griurilor
destul de nuantate, nu pun mari probleme de executie si rezultat,
in xilogravura lucrurile stau cu totul altfel.

Aici limitele foarte clare, sub aspectul semnelor primare
si al al gravarii impun operatiuni de sintezd catre semne cu
o geometrie foarte simpld care vor cere manevrari de mare
specificitate pentru a putea sugera umbre, penumbre, reflexe,
modelaj al suprafetelor s.a.m.d.

Unul dintre cele mai ferme instincte ale unui desenator
este acela de a descrie formele, de a le umbri $i modela prin
semne care sunt, concret, hasuri negre pe fond alb. Cu ajutorul
liniilor negre el intuneca parti ale volumelor sugerand plasarea
in umbrd sau deplasarea catre fundal iar, prin alburile péstrate
pe hartie, sugereaza volumele luminate

Asa incat negrul modeleazd umbra si depresiunile iar
albul modeleaza lumina si convexitatea volumelor.

Este instructiv de retinut ca daca aceastd viziune nu
este contrazisa de tehnicile pointe-seche si aquaforte, ea este
in schimb relativ infruntatd de tehnicile: xilogravura, linoleum
(Fig. 14), litografie. La primele doud, lasand la o parte dificultatile
concrete ale opozitiei unor materiale nespecifice pentru desen,
figurarea se realizeaza totusi cu linii care vor deveni negre pe
fond alb.

La urmatoarele, se poate vorbi de “tehnica figurarii
cu alb’, o tehnica prea putin curenta in desenul de sevalet, cu
exceptia pastelului.

Asa de pilda, in maniera neagra a litografiei si in mezzo-
tinta, fiecare gest de anulare sau erodare a unor portiuni negre,
lumineazd, aduce in fata volume, descrie forme prin manevrari
de semne albe pe fond negru (Fig. 15).

[ata deci un aspect evident, al confruntarii dintre
instinctele plastice fundamentale si specificitatea unor tehnici
de figurare atipice. Obligat sa se supuna acestora, artistul poate
avea frustrari, poate resimti o anumita stangicie.

Pe de alta parte, chiar daca in cazul primelor tehnici
pomenite mai sus, valoarea si modelarea nu pune probleme
pentru cd practic ele mizeaza pe suprapuneri de linii sau de
puncte, ca si in cazul desenului pe hartie, nu trebuie pierdut din
vedere faptul ca acele semne care figureaza pot fi doar addugate,
niciodatd scoase, anulate sau, arareori corectate...

Asa cum mentionam, in nobila arta a gravurii, nu sunt
admise greselile.
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IV.2 Materialitatea- filtratdi prin grila celor
doud viziuni fundamentale cea lineard si
cea picturald

In ceea ce priveste analiza realului, priorititile de
receptare a elementelor componente sunt diferite de la artist la
artist, de la om la om.

In stagiul instruirii artistice, intr-o viziune traditionala,
ucenicii domeniului sunt instruiti sd “citeasca” elementele
componente ale unei forme reale in etape si pe paliere distincte
de receptare. Ei sunt antrenati sa vada mai intai “forma mare”,
sa-i observe mai apoi reperele fundamentale de structura, sa-
i inteleaga si sd faca vizibile liniile constructive, sa descifreze
prin intdmplérile luminii pe volume forma lor geometrica reala,
sa o faca inteligibila prin operatiuni de valoare si, in cele din
urma sa facd expresivad alcatuirea plastica prin operatiuni de
expresivizare.

Fig. 16. Florin Stoiciu. “Nud”. aquaforte
colorat. 1994. Colectie particulard.
Romadnia.
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Chiar dacd aceastd suiti de abordare este general
atent urmata, mai ales in perioada instruirii artistice plastice
academice, in realitate, in practica curentd a realizarilor plastice,
atat ordinea operatiunilor dar mai ales prioritatile de receptare a
elementelor realului sunt adeseori incalcate. Asa de exemplu, un
element de subliniere a expresiei sau de vibratia poetica a unui
detaliu poate fi receptat, notat si desenat cu mult inainte de a
limpezi reperele constructive ale intregului (Fig. 17). Asimetria
unui detaliu al unui portret poate fi notat cu insistentd mai
inainte ca ovalul capului sa fie agezat in pagind, mai inainte ca
ansamblul sa aibe o prezenta schitatd, in conformitate cu o ruta
academica fireasca. Urmare a experientelor sale, Stephen Palmer
declara la acest subiect: “Partile au acelasi statut cu intregul”
Si intr-adevar raportdrile partilor cu intregul, inaltimile
segmentelor fatd de latimi, adunarea sau rarefierea detaliilor pe
aceasi suprafata reprezintd perceptii instantanee si decizii cu
totul personale ale artistului. Analizele si comparatiile au loc la
Fig. 17. Florin Stoiciu. “Nud” detali. U1 nivel subiectiv si partial dar care reprezintd pentru creator
aquaforte colorat. 1994. Colectie particulara. adevaruri inatacabile...

Romania. Pe de alta parte, conditia concretd a obiectului-
dimensiuni, raporturi, structurd, constructie, materialitate - are
tot atatea aspecte cati observatori.

Astfel, este foarte usor de marcat diferenta fundamentala
de abordare a unei cladiri in cazul lui Canaletto sau in cazul
unui impresionist, si spunem. In primul caz, toate elementele
fatadei sunt surprinse cu o acuitate vizuald si de intelegere a
rosturilor constructive mai aproape de competentele unui
arhitect. Proeminentele cladirii au expresii plastice care nu
tradeazd structurile reale si, in egala masura, toate detaliile se
supun interesului constructiv. Pentru un impresionist insa, toate
acele elemente arhitectonice nu mai au importantd, reliefurile
lor devin tot atatea pretexte pentru a nota o impresie poetica
generala, modul in care ansamblul se pierde in atmosfera
coloratd. Nu mai este o cladire ci o alcatuire plurimorfa pulsand,
vibrand in aer ca urmare a aventurilor luminii la ceasuri diferite
ale zilei.

Vizibilul este masurat i apreciat cu mijloace biologice
similare dar cu repere functionale de o subtila varietate.

In mod evident ins, structurile deosebite ale artistilor
receptori, situati intre tipurile liniar si pictural, pun in functiune
mecanisme diferite in perceperea realului.

Se acordd importanta distincta detaliilor, se schimba
prioritatile s.a.m.d.

In consecintd, putem puncta:

Fig. 18. Alberto Giacometti. 1901-66.
detaliu. “Doud nuduri”. Litografie. Muzeul . o
Brooklyn, New York. S.U.A. -pentru tipul liniar:
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identificam o insistenta atentie pentru contur. pentru liniile
care inchid si delimiteaza volumul in spatiu, care definesc
forma, pentru parti care construiesc intreguri, pentru valorile
care desvaluie si expliciteaza volumele prin modelare, pentru
materialitatea structurilor si concretetea lor, pentru intelegerea
constructiei unice si ferme (Fig. 18).

-pentru tipul pictural:
putem remarca sensibilitatea pentru vibratia culorilor care
traduc formele si pozitia lor in spatiu, pentru pasajele care
deschid formele si le fluidizeaza in alcatuiri plurimorfe, pentru
forme ce si-au pierdut indentitatea constructiva personald
(Fig. 19) si care acceptd sa se topeasca in alcatuiri complexe,
seducatoare victime ale unei citiri poetice a realului. ( pentru
Cezanne “atunci cand culoarea ajunge la intreaga bogatie,
plenitudinea desenului e rezolvata”

Vafiinstructivdecide pus in lumina modul diferit in care
cele doua structuri fundamentale vor determina operatiunile de
percepere (side figurare) sa urmareasca rute distincte de alegere
a reperelor oferite de vizibil pentru a sesiza obiectiv realul si de-
al figura.

In esentd, se va reliefa faptul c, indiferent cu ce optiuni
distincte fata de reperele reale va opera fiecare observator artist,
rostul final al oricaruia va raméne acelasi: indentificarea formei
reale.

In acest proces de identificare, chiar daci, in principal
teoretic, traseele observatiei sunt marcate de structurile
fundamentale, mentald sau senzoriald, telul urmadrit nu
va fi tradat. Vom incerca sd risipim prejudecata ca exista
structuri favorizate pentru a percepe obiectiv realul, cu rost
de reprezentare plastica, asa precum ar putea fi vorba de altele
proprii unei figurari poetice, proprii artei.

Cu ajutorul unor exemple foarte cunoscute din istoria
gravurii vom incerca sa reliefam cel putin doua rute de analiza.

Pe de o parte vom identifica neandoielnice atribute
ale unor anumite tehnici traditionale de a servi predilect si
plenar o anumita viziune fundamentala. Ba chiar se vor putea
descifra in performantele tehnice ale unora, in anumite etape
istorice, tendinte de inbundtitire determinate mai ales de
comandamentele servirii acelei anumite viziuni.

Pe de alta parte insa, vom evidentia cum tocmai aceste
limite sau performante, specializate strict in vederea unui
anumit rost, au putut fi adeseori contrazise, deturnate pentru a
servi teluri diferite.

O pregnanta patronare a artelor plastice de viziunea
liniara in perioada renasterii timpurii i tarzii avea sa-si puna
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Fig. 19. Edouard Manet. (fragment). 1832-
83.Ilustratie pentru E.A. Poe, “The Raven”.
1875. Litografie. Biblioteca Publici din
New York. S.U.A.

Fig. 21. Jost Amman. Portretul lui Hans
Sachs. 1576. Gravura in daltita. Biblioteca
Publica din New York. S.U.A.
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logic amprenta si pe gravura perioadei.
Asase face ca gravura in lemn, prima tehnica importanta
a domeniului isi va slefui §i perfectiona posibilitatile, catre
culmi ale figurarii, in aceastd perioadd, sub semnul servirii
viziunii liniare.
Tentativele mesterilor si artistilor intre secolele al XIV-
= lea si al XVII- lea, s-au concentrat asupra acuratetei liniei si
RO posibilitatilor sale de a defini forma chiar daca, in cazul altor
tehnici sau in cadrul celei a lemnului ceva mai tarziu, nu
Fig. 22. Rembrandt. “Isus cu bolnavii’  peapirat numai calititile liniei, ca semn plastic fundamental,
deta.diu' quuafotte—.Pointe .SeChe' Galeria  veau si serveasca interesele liniarititii (Fig. 20).
Nationald de Arta din Washington, D.C. s U e
Vom lua spre analizd un detaliu din gravura in daltita
facuta de Jost Amman. Dupa cum observam performantele
de exactitate a definirii formelor, de limpezire a limitelor
spatiale ale detaliilor, de sugerare a texturilor diferite printr-un
inventar atent si precis de semne incizate, sunt exact cele mai
proeminente caracteristici ale gravurii in daltita (Fig 21).

[ W

In cazul lui Rembrandt (Fig 22) ins3, detaliile din
gravura in metal, “Isus cu bolnavii” demonstreaza neandoielnic
ca tirania picturalitatii opereaza si in opera graficd a artistului.
Volumele si detaliile lor, scildate in acea lumina misterioasa
care creaza atmosfera tuturor tablourilor sale, cu proeminente
ale cdror contururi au fost erodate de lumind sau cu adancimi
care au topit alte limite de forme intr-o ceata intunecatd, pot
Fig. 23. Max Beckmann. Dostoevski. 1921, f1gura cald si convingator repere de morfologie umana sau
pointe-seche. Galeria Nationala de Artd din ~ orice alt material- stofa, piele, metal sau piatra.

Washington, D.C. Nu e de mirare ca tocmai datorita griurilor usoare si
incerte pe care le produce in chip firesc pointe-seche-ul (Fig.
23), mai ales prin operatiunile delicate din momentul stergerii,
aceastd tehnica a fostintens folosita de artistii gravoriin perioada
impresionista §i mai apoi. Dezideratele viziunii picturale
au putut fi plenar servite tocmai datoritd posibilititilor de
aproximare, de pierdere poetica a contururilor si volumelor.

|

Fig. 24. Wilhelm Leibl. “Tiranca’ 1874. N o
Aquaforte. Muzeul Brooklyn, New York. Fig. 25. Henri Matisse. detaliu. 1869-1954. Le Boa Blanc. Litografie. Muzeul

SUA. de Arta Fogg, Universitatea Harvard, Cambridge, Mass. S.U.A.
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In aceasi ordine de idei, printr-o exploatare pe doui
rute distincte de interes, aqua-forte, cu avantajele evidente ale
unei linii usor de stapanit si cu miscéri ale mainii prea putin
afectate de rezistenta materialului, a putut face servicii fidele
ambelor viziuni.

Rezistenta micd a verniului la zgariere, dand posibilitati
aproape totale acului, a permis artistului, supus oricarei
viziuni fundamentale, sa-si indeplineascd rosturile figurarii
in conformitate cu oricare dintre aceste orientiri estetice. In
consecintd, aportul aquei-forte in sustinerea viziunii picturale
dar si cel al asigurarii reperelor de liniaritate in gravura unor
epoci este usor de indentificat (Fig. 24).

In egald misurd, ni se pare firesc de subliniat faptul
ca, in aria de folosire a litografiei, poate ca tocmai datorita
perioadei descoperirii si extinderii acestei tehnici, se pot gési
cele mai evidente exemple de sustinere a ambelor viziuni (Fig
25).

Tin4dnd insa seama, mai ales de lejeritatea abordarii,
este ugor de inteles cum pictorul sau desenatorul, definitiv
inregimentat in zona de influenta esteticd a vreunei viziuni
fundamentale, se va servi de intreg instrumentarul sau si de
tehnicile preferate de figurare, catre interesele, marcate diferit,
ale demersului sau. Ceea ce ar fi realizat creionul, carbunele,
pensula sau penita pe hértia proiectelor sale, definind formele
reale sau, dimpotrivd, deforméndu-le intr-o aura poeticd, o
realizeaza aceleasi instrumente si semne pe piatra litografica,
atdt de asemadnatoare prin slefuiri diferite, cu suportul
traditional- hartia (Fig 26).

"
A

Fig. 26. Kathe Kollwitz. Auto-portret.
e oy ol _ 1 L : fragment.1934. Litografie. Muzeul de Artad
1 e b T it din Boston, S.U.A.

WE .
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Fig.27. Antoine Watteau. 1684-1721. Panou
decorativ. Toamna. Desen in sepia.Muzeul
Ermitaj

Fig. 28. Huquier. Autum. Gravurd in daltita
dupd o pictura decorativi de Watteau.
Muzeul Ermitaj
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IV.3. Perfectionarea tehnicilor de figurare
ale gravurii, in perspectivad istoricd

Din punct de vedere al materialitatii impuse de aria
aplicativitatii va fi instructiv de pus in lumina modul diferit
in care cele doua structuri, perceptie-figurare vor determina
operatiunile de percepere (si de figurare) sa urmaéreascd rute
distincte de alegere a reperelor oferite de vizibil pentru a sesiza
obiectiv realul si de-al figura.

In cazul percptiei artistice, aceste doud etape sunt mereu
complementare, nu neapdrat succesive ci adesea concomitente.

Tipurile de teme pe caresile propune perceptia-figurarea
sunt deci cele amintite: delimitarea, traducerea volumelor,
materialitatea.

In esent, se va reliefa faptul ci, indiferent cu ce optiuni
distincte fatd de reperele reale va opera fiecare observator artist,
rostul final al oricaruia va raméane acelasi: indentificarea formei
reale.

Proiectele pentru plicile ce urmau a fi incizate sau
gravate erau in consecinta realizate cu semne care trebuiau
atent respectate, ocolite prin priceperea si disciplina mesterilor
gravori.

Elementele de limbaj fundamentale - linia si punctul
- erau subordonate telurilor de bazd ale figurarii, acelea de a
defini, de a limpezi in spatiu expresivitatea formelor. In fiecare
tehnicd traditionald aveau sid se iveasca tipuri de semne si
formule specifice pentru rezolvarea acestor deziderate si in egald
masurd, sculele de incizat i gravat aveau sa capete performante
orientate cdtre aceste rosturi.

Problema evocarii si traducerii formelor prin tehnicile
de figurare specifice genului

Plecind de la aceastd provocare si de la raspunsurile
oferite de breasld pentru rezolvarea ei, se pot indentifica doua
rute de interes, doud tipuri de interventie asupra semnelor.

1.-cea care simplificd semnele dar ldsandu-le acestora in
continuare rolul de a desena.

Operatiunile de organizare a semnelor plastice
apartinand acestei rute ar putea fi patronate de o “geometrie a
definirii”.

2.-cea care descompune griurile in semne simplificate care
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se vor organiza in intentia de a sugera forma.

Alci, operatiunile asupra semnelor ar putea fi controlate
de o “geometrie a impresiei”.
(“Iehnici de figurare in gravurd” Mihai Manescu -Ed. Tehnicd
-Bucuresti -2002)

Principala preocupare a gravorilor a fost deci folosirea
unor tehnici de figurare care, in limitele enuntate mai sus, sa
poata asigura alcdtuiri credibile.

Acele enunturi plastice au nevoie de un limbaj adecvat.

In consecinti, semnele de bazi ale acestuia trebuie si
fie: simple, clare, manevrabile si reproductibile.

Aceste patru atribute nu sunt numai interactive
dar mai intrd §i in stransd determinare cu unele sau altele
din constrangerile enuntate mai sus, dar intodeuna si cu
caracteristicile materialului.

Simplificand datele problemei, in intentia de a nu dilua
analiza studiului, s-au luat in calcul urmatoarele:

- rostul lucrarii,

- atributele semnelor fundamentale si

- materialul implicat in procesul realizdrii gravurii.

Tipurile de probleme derivate din adecvarea limbajului
la dezideratele domeniului s-au pus de la primele manifestari si
tot atunci au inceput sa apara si solutiile.

Temele volumului, a determindrii in spatiu, a
materialititii, a indentitatii sunt cele prioritare. Inca din cele
mai vechi gravuri ale renasterii putem prelua cateva modele de
depadsire a temei.

Linia reprezinta elementul cheie.

Cu ea se descriu formele la cea mai simpld expresie a
indentitatii lor, se delimiteaza in spatiu prin contur mai ferm iar
diferenta de adancime se realizeaza nu prin subtirimea liniilor,
ca o corespondentd cu viziunea picturald, ci prin alte mijloace,
tinand mai degraba de tehnica sugerata de principiul siluetarii.

Deci problema delimitarii in spatiu se rezolvd prin
suprapuneri partiale ale subiectelor, prin conflict de trasee liniare
la marginea formei si in nici un caz prin trucuri de perspectiva
aerianad ce ar putea sa fie aduse din experienta pictorilor.

Materialitatea formelor se rezolvd prin prezenta pe
suprafata subiectelor a unor semne simple, decorativ-specifice
ale acestuia. Acestea, un soi de trasee semnificante pentru
materiale deosebite, pot fi: linii sinuoase pentru apa, semne
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Fig. 29. Anonim German. Caricatura lui
Martin Luther. 1500. Xilogravura lemn in
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Fig. 30. Anonim German. Ilustratie la
“Das Buch der Weisheit der alten Weisen”.
Versiunea Germand a fabulelor indiene

Bitpai. Ulm. 1483. xxilogravurd lemn in
fibra
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Fig. 30. Hans Springinklee. “Maximilian
Presented by His Patron Saints to the
Almighty”.  Publicatd in anul 1526.
Xilogravurd lemn in fibra. Muzeul de Artd
din Boston. S.U.A.

Fig. 31. Hans Springinklee. detaliu
“Maximilian Presented by His Patron Saints
to the Almighty”. Publicatd in anul 1526.
Xilogravurd lemn in fibra. Muzeul de Arta
din Boston. S.U.A.

154

mici repetate ritmic pentru teren, o bucla simpla pentru par,
simbolul unei frunze repetat pe toata suprafata coroanei unui
copac etc.

Pentru incercarile de figurare a volumelor, in aceastd
perioada de inceput a gravurii, se apeleaza pentru inceput la un
ritm de linii paralele, drepte sau usor curbe, de grosime egald,
care delimiteaza forma catre zona de umbra.

Cel putin raportat la performantele uimitoare ale
gravurilor din secolele XVII-XVIII, marcate de o virtuozitate
care atinge uneori riscul unei perfectiuni reci, acele prime
gravuri sunt stingace dar marcate de o expresiva sinceritate.

Promovarea unor perfectionari in  tehnicile de
reprezentare aveau sa se intample prin transferuri de rutina
artistica, prin preluarea din bagajul de indemanari profesionale
ale pictorului sau desenatorilor consacrati.

Marea tema a gravurii insa presupunea alegerea acelor
semne simple care sa poata fi manevrabile pe volume din mai
multe familii, care sa poata fi indesite sau rarefiate fara a-ti
pierde insa indentitatea de semn primar dupa incizare.

Tocmai aceasta acuratete a semnului garanta pe de
o parte incerneluiri fira inecari §i, mai cu seama, asigura
imprimari repetate si egale intre ele.

Venind din sfera de profesionalisma desenuluii picturii,
artistii renasterii au adus catre gravura date ale experientei lor
din manevrarea tehnicilor de figurare.

Astfel, linia ca element fundamental de limbaj, contura,
delimita si prin valoare, ajuta citirea volumelor. Chiar in situatia
in care, prin hasuri, construia griurile valorarii, linia tindea sa
sugereze, prin curburile sale, cresterea volumului in spatiu.

Intr-adevar, in gri marcind o umbra, construit din
elemente liniare ce urmdresc rotunjimea formei, contribuie la
definirea acesteia.

In gravura renasterii se configureazi in acest fel o noud
tehnicd de figurare ce se folosea de linie ca element al definirii
formelor, nu numai ca un mijloc de delimitare in spatiu.

Era deci o modalitate de a oferi maximum de informatii
despre acea forma cu un minimum de mijloace.

Elementul cheie al acestei posibilitati este urmatorul:
semnele geometrice liniare, drepte sau curbe, care traduceau
griurile umbrelor, nu-si paraseau subiectul ci urmareau relieful
acelor volume, se plimbau pe curburile acestora, méangaiau
suprafata lor.

O modalitate sistematici de a pune in lumind
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performantele specifice ale semnelor apartindnd domeniului,
semne perfectionate ca inventar si expresie de-a-lungul istoriei
gravurii, ar trebui sd plece de la modul in care rezolva cele
trei importante teme ale figurdrii: delimitarea, traducerea
volumelor si materialitatea.

Toate aceste mari teme ale figurdrii le vom regasi in
momentul lor de maxima ascensiune, in gravurile de secol
XIX, unde nevoia de reprezentare a materialitatii este evidenta
prin natura rolului lor social, de informare, in lipsa clisografiei. = ...

Practic este un fel de a realiza o fotografie, un instantaneu cu
mijloacele specifice gravurii. Fig. 32. Deutsche Illustrirte Zeitung.

Sub aspectul redirii materialititii, performantele Xlogravuralemnin cap.1889
gravurii sunt in aceasta perioadd, de neegalat.

Acesta este momentul in care servitutile cerute de
rolul de multiplicare, de tipar, apar in mod plenar. Cu toate
aceste deziderate putem remarca faptul ca imaginea gravata
substituita imaginii fotografice are totusi o caldura proprie
operei plastice.

Chiar daca s-a evidentiat de-a lungul secolelor, ca
gravura a fost un fel de cenusdreasd a artelor majore precum
pictura sau sculptura, din momentul aparitiei cliseografiei, ea
se desprinde de aceea conditie, reusind sd se impund ca gen Fig. 33. Deutsche Illustrirte Zeitung. detaliu.
artistic in sine. Xilogravura lemn in cap. 1889

!irr" Jiscs / 2NTRRANE

o - 99
53

—————

—,

=/ —
Fig. 34. Deutsche Illustrirte Zeitung.
1889 Xilogravura lemn in cap. 1889

Fig. 35. Deutsche Illustrirte Zeitung. detaliu. Xilogravura lemn in cap.
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BASILEAE PER JOANNEN 0PORINUI

Fig. 36. Imaginile anatomice ale lui
Vesalius. Xilogravura lemn in fibra. Pagina
de inceput

Fig. 37. Atelierul lui Titian ( gravarea de Jan
Stefan van Kalkar). “Illustration of nerves,
from Vesalius, De humani corporis fabrica,
1543. Xilogravura lemn in fibra
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IV . 4. Materialitatea in gravurd si temele
aplicativitdtii

In cazul materialitatii, servind interesele aplicativitatii
putem indentifica doua rute de interes:

1. credibilitatea, acuratetea documentard a motivului
reprezentat: planse stiintifice de tipul planselor anatomice,
geografice, botanice, efc.

Toate aceste planse nu fac alceva decat sa tina locul
aparitiei de mai tarziu a fotografiei document -odata cu folosirea
cliseografiei-.

Aceste imagini avand un rol stiintific, modalitatea in
care gravorul va trata materialitatea diverselor elemente se va
schimba in functie de subiect.

Aparent, intregul evantai de imagini enumerate se
caracterizeaza printr-o structurd de linii mai rigidd, sobra, care
doreste sa ne prezinte elemente clare, distincte, cu o infinitate
de elemente de detaliu. Cu toate acestea, o apropiere de fiecare
plansa in parte, ne va face si descoperim o gamd largd de
deosebiri in cadrul acestor aseménari.

O incursiune in imaginile anatomice ale lui Vesalius, ne
va face sd descoperim din momentul in care reusim sa trecem
de prima impresie a rigiditatii imaginii stiintific anatomice,
o varitate de semne grafice care figureazd diferite tipuri de
materialitdti, ilustrand elemente de natura materiald, de drapaj
vestimentar sau de structuri arhitectonice, toate acestea aflandu-
se in jurul elementului compozitional principal.

In plansa de inceput a tratatului de anatomie (Fig.
36) putem observa ca structurile de linie sunt foarte bine
reprezentate in vederea recognoscibilititii personajelor
umane in raport cu spatiul arhitectonic. Forma umana este
reprezentata printr-o structura de hasura dezordonatd pentru
a se putea detasa de fundalul-decor, care se doreste impunétor
si este realizat in mod special prin hasuri verticale si orizontale,
extrem de rigide pentru a reda structura materiala a pietrei a
marmorei. Continuind incursiunea noastrd in analiza acestei
imagini, observam diferentele de tratare a materialitatii chiar
in interiorul elementelor umane, astfel in centrul de interes
al compozitiei se afla un corp uman eviscerat, tratat prin
hasuri curbe care urmaresc forma. Multitudinea de personaje
umane care inconjoara acest punct de interes, creeazd un
fundal zgomotos realizat atit prin miscarile personajelor cit
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si prin bogatele elemente de drapaj vestimentar, acestea din
urma fiind un bun pretext pentru gravor in a folosi liniile,
aparent dezordonate, in raport cu liniile drepte ale spatiului
arhitectonic.

In plansele urmatoare (Fig. 37, 38, 39, 40) observim
ca bogatia de semne grafice dispare si este redusa doar la
reprezentarea materiala a formei umane intr-un peisaj oarecare.
Imaginile care redau atat corpul uman ecorsat, scheletul si
reteaua sangvind, sunt redate printr-o retea de hasuri care
urmaresc volumele. Chiar si in cadrul lor putem gasi deosebiri
de tratare. Astfel, in functie de subiect, intdlnim o mare varietate
de hasuri. In cazul corpului ecorsat, in reprezentarea scheletului
uman zona hasurarii se micsoreaza iar materialitatea este redata
si cuajutorulliniilor de diferite dimensiuni, ajungandu-se in cele
din urma la reteaua sangvind pentru care gravorul foloseste cu
precadere un arabesc de linii simple. Peisajul este prezent fara
a fi un element important din punct compozitional, neavand
nici rol stiintific in cadrul plansei. Astfel, desi este doar schitat,

Fig. 40. Imaginile anatomice ale lui Vesalius. Xilogravurd lemn in fibra.
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#>KEAETON A TERGO DELINCATVM.

Fig. 38. Imaginile anatomice ale lui Vesalius.
Xilogravura lemn in fibra.

Fig. 39. Imaginile anatomice ale lui Vesalius.

Xilogravura lemn in fibra.
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Fig. 40. The Graphic. 1889. Xilogravura
lemn in cap

Fig. 41. The Graphic. detaliu. 1889.
Xilogravurd lemn in cap

Fig. 42. The Graphic. detaliu. 1889.

Xilogravura lemn in cap
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observam o anumita libertate in redarea lui, aspect care ajuta la
crearea unui ansamblu potrivit pentru evidentierea elementului
anatomic.

Virtuozitatea gravorului este cu atat mai impresionanta
cu cat studiem procedeul tehnic in care acesta a realizat
plangele. Asa cum cum am mai prezentat, tehnica de gravare
in xilogravura (lemn in fibrd) necesita un volum de munca si
o maiestrie deosebita, deoarece desenul este rezultatul unor
excavdri in material, linia fiind suprafata activa de imprimare.

In secolul al XIX-lea gravorul alituri de artist isi pastreaza
rolul de reporter documentarist, dar tehnicile noi aparute il vor
ajuta sa aiba mai multd libertate in figurarea imaginii, folosind
o suita aproape infinita de materialitati. Suntem tot in domeniul
xilogravurii, dar de data aceasta folosirea tehnicii lemn in cap
a ajutat artistul in crearea unor imaginii mult mai plastice
deoarece de aceasta data acesta se poate efetiv juca cu hasuri si
linii care pot urma trasee numeroase si variate.

In acest moment artistul gravor isi poate propune fara
fricd si teme geografice care redau ample peisaje, cu materialitati
si structuri specifice naturii, deoarece stapaneste toate datele
tehnice pentru a le putea realiza.

In fig. 40, 41 care reprezintd o descriere a unui peisaj
cu lei de mare din “The Graphic” putem observa ca varietatea
de semne grafice au capatat prin repetitie un larg evantai de
semnificari materiale, astfel iarba are un cod material aparte
fata de blana leului de mare sau a cerului. Acesta este momentul
in care steoretipia semnelor grafice dezvolta in atelierele de
gravura artisti sau meseriasi gravori specializati in redarea unor
anumite materialitati inconjurdtoare. Din aceasta cauzd, de cele
mai multe ori o sd intilnim doua semnaturi pe ilustratia gravata,
una fiind a artistului desenator si una a artistului gravor.

De cele mai multe ori, artistul documentarist schita
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superficial zonele de materialitate, sarcina de executie a acelora,
péana la confuzia cu motivul real, revenind artistilor gravori.

Putem vedea ca in aceastd perioadd de maxim apogeu
in redarea materialitdtii, artistii gravori reusesc sd redea pana
si materialitatea tehnicii desenului artistului documentarist
(Fig.42).

Aceasta forma de reprezentare a motivelor concrete din
realitate, prin tusd, laviu, carbune, creion, firesasca si specifica
graficii de sevalet, apare, din punct de vedere al normalitatii
semnelor proprii pentru genul de gravura in lemn, atipica.

2. prezentarea aspectelor de seductie materiala
acoperind fie interese publicitar comerciale (ilustratii si afise
comerciale) montaje de gravuri in presa, montaje de ilustratie
gravata in foi volante, fie interese ale graficii editoriale, ilustratii
argumentand productii beletristice sau specifice.

In toate cazurile sugerarea cit mai convingitor ale
atributelor materiale ale obiectelor si subiectelor reproduse
ramane un interes major al figurarii prin gravura.

Pentru sustinerea acestor afirmatii este suficient sa
privim o pagind din “The Graphic” (Fig. 43) care cuprinde si
paginii de reclama vestimentara.

Putem observa cu catd usurintd, cu un limbaj de
semne reduse, a putut artistul gravor sa redea diferite tipuri
de materialitati. Pornind de la silueta umand, care de aceasta
data are rol decorativ, forma fiind reprezentata prin linii
cursive egale, menite parcad sa nu deranjeze bogatia de semne
care construiesc descrieriile materiale ale diferitelor tipuri de
tesdturi vestimentare. Se poate indentifica cu usurinta, matasea,
catifeaua, satinul, sau broderiile exterioare.

Datoritd rolului de informare cat mai exactd a
materialelor prezente in vesmént, gravorul ajunge pina la detalii
de structurad a tesaturii. La fel ca in cazul planselor anatomice,
regasim decorul, de aceastd data, interior avand acelasi rol prin
semne superficiale, de a pune in valoare incd odata acest tip
de forma generatoare de spectacol, care este moda secolului
respectiv.

Gravura, ca de multe ori in decursul istoriei, in acest
gen de reprezentare, are rolul, prin tehnicile folosite, s onoreze
anumite servituti dictate de comandamentele epocii.

Si, de aceastd datd ea suplineste tiparul. Odata cu
aparitia clisiografiei, gravura se elibereaza de aceasta sarcina si
isi continua ascensiunea catre un gen de sine statator.

In continuare vom analiza citeva imagini din secolul al
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~ JAY'S FASHIONS.

\T STREET, LONDON.

Fig. 43. The Graphic. detaliu. 1889.
Xilogravura lemn in cap

TREEEREm——
r0 Sterling Silver Salt Cellars, Spoons,
Tw _’\Hﬁ’meer. in Morocco Case, £2

Fig. 43. The Graphic. detaliu. 1889.
Xilogravura lemn in cap
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Fig. 44. The Graphic.
Xilogravura lemn in cap
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detaliu.

1889.

XIX-lea, realizate in tehnica xilogravurii (lemn in cap).

Este de remarcat ca, in aceste imaginii de facturd pur
publicitara (Fig. 43) semnele grafice, linia §i punctul, rezolva
magistral nevoia de informatie cat mai exactd a produselor,
spre a fi cat mai aproape de materialitatea produsului real. Se
poate vedea cu usurintd cum artistul gravor, prin mijloace
sintetice reuseste sa convinga privitorul cd acel obiect este din
metal si nu din lemn. In cazul formelor de metal, liniile care se
intrepatrund au o anumitd rigiditate, apropiata de materialul
figurat. Se poate observa cd in general materialele care sunt
amorfe, statice, fara viata, folosesc tesaturi de linii rigide,
orizontale si verticale, mai dese sau mai putin dese, care nu fac
altceva decét sa delimiteze forma vizualizata prin umbra sau
lumind, lucios sau mat, rugos sau lis etc (Fig. 44). Toate aceste
materialitati enumerate mai sus sunt realizate printr-o atentd
suprapunere de linii, care in finalul lucrarii, ilustratiei, vor evoca
cat se poate de concludent texturile din care sunt constituite. In
cazul formelor umane sau apartinand celei a animalelor, liniile
devin mult mai calde avind traiectorii curbe usor dezordonate,
parca amplificand viata care palpita.

In incheiere, putem afirma ci toate aceste modalititi
specifice redarii materialitatii, au fost benefice mai tarziu
artistilor creatori care s-au regasit intr-un amplu inventar de
semne, de tip de limbaj grafic, usurand definirea stilului plastic
al fiecaruia.
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Cap.V. Elemente de seductie vizuald,
sub aspectul materialititii, in gravurd
(hartia imprimatd, cerneala etc.)

1.INTRODUCERE

“Stampa posedd in sine un caracter enigmatic ce provine
din puterea sa de abstractie. Ea nu se ia la intrecere cu viata. Ea
o transpune intr-un registru cu doud note ale caror acorduri sunt
mai importante decdt vastele resurse ale gamei cromatice. Fortd
concentratd, ea actioneazd in addncime. Deoarece nu spune
totul, ne porunceste sa completam si sa combindm laconicele
sale confidente, fard a ne ingddui, asemenea muzicii, sd rdtdcim
departe de ele. Ea conferd un element de duratd si de stabilitate
reveriilor fugare, fanteziilor de capriciu. Permanent contrast
intre noapte si zi, intregul ascendent asupra noastra avandu-si
raddcinile in insugi acest contrast, ea dda umbrei o transparentd
aproape sonord, luminii o strdalucire mai stranie decdt lumina
terestrd. Chiar atunci cand se limiteazd la puritatea liniei, aceasta
capata de la materia inflexibild in care este inscrisd o calitate
corozivd. Chiar atunci cand este o patd, ea radiazd cu imobilitate
captivantd. Trecutul sdu o aldturd stiintei orfevrului,operatiilor
dinlaboratoare.” (Henri Focillon- Maestrii Stampei- ed. Meridiane
Bucuresti 1972)

Pelanga tema materialitatii, ca problemad a figurdrii, cade
pildd modalitatile plastice de figurare convingatoare a carnatiei,
a apei, a ierbii sau a vegetatiei, a drapajului sau a elementelor
de mobilier, se pune tema mereu conexda a materialitatii in
sine a gravurii, aceasta din urma seductie, sub aspect material,
exercitatd de gravura este realizatd prin calitatea hartiei, a
reliefurilor plicii incizate si a cernelii tipografice. Aceastd din
urma tema reprezinta continutul lucrarii de fata.

Una din cele mai specifice trasaturi ale gravurii este
aceea ca proiectul la care se va raporta imaginea finald necesitd
o transpunere in materialul gravat.

La acest nivel, al transcrierii §i respectarii proiectului,
se nasc atitudini diferite, se iau decizii distincte, de la gravor la
gravor.

In mod evident tipul de atitudine a fost puternic
marcat de comandamentele epocii, de rosturile gravurii in
context, existd insd exceptii care netezesc in spre zilele noastre
configurarea unor atitudini foarte personale, marcate de
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Fig. 3. Cerneala de gravura-pasta
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Fig. 4. Mihail Ménescu, detaliu placa de
lemn

Fig. 4. Florin Stoiciu, detaliu placa de metal

Fig. 5. Placa de lito (calcar de Bavaria)
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structura profesionistului dar si de crezul lui artistic.

Simplificind ar repune in atentie tema respectului
servil al proiectului sau, la cealalta extrem, un anumit dialog
cu materialul, cu posibilititile dar si cu limitele sale. In loc de
a pretinde rezultate nepotrivite unui anumit tip de material,
artistul se apleaca spre specificul naturii acestuia, respectdndu-
i limitele si izbutind sa se foloseasca de ele in mod avizat. El
va intoarce in consecintd acele limite in interesul sau. Fara acel
dialog mentionat, proiectul initial nu s-ar putea transforma cu
usurinta intr-o lucrare artisticd autentica.

De foarte multe ori, in ziua de azi putem vedea lucrari
semnate de artisi importanti, intr-o tehnicd de gravura care nu
corespunde tehnicii prezentate. Cu foarte mare usurintd un
print computerizat poate deveni pe rand, serigrafie, litografie,
xilogravurd, aquaforte etc.

Acest tip de falsa tehnica a gravurii poate fi depistata
numai dupa o cunoastere temeinicd a materialelor specifice
folosite si mai ales a tipurilor de materialitati specifice fiecarei
tehnici in parte. Astfel, daca o sa vedem o imagine imprimata
pe un carton rigid si dur, semnata ca aquaforte, si ne punem
imediat intrebarea cum a reusit cartonul sd preia cerneala de
gravurd din toate cavitatile.

Acesta este motivul pentru care voi incerca, in capitolul
de mai jos, sa explic care sunt caracteristicile materialelor
folosite in tehnicile gravurii, pentru ca mai apoi o tehnica sa
poatd fi recunoscutd cu usurinta chiar daca privitorul nu este
de formatie artist gravor.

Exact cum un gips poleit cu foita de aur si ulterior
patinat poate de la distantd sa devind o sculptura in bronz, o
imprimare cu ajutorul unui computer pusa sub un geam poate
fi cu usurinta o litografie.

Un alt motiv pentru care se impune cunoasterea in
profunzime a atributelor materialelor necesare in gravura este
acela ca artistul gravor sa nu mai piarda timp si sd aleaga tehnica
necesara in functie de proiectul initial. Nu are rost ca un proiect
pregatit pentru tehnica aquaforte sa fie executat in xilogravura..
Bineinteles ca si in acest caz artistul are libertatea de folosi o
tehnicd specifica sau nu, in functie de dorintele personale,
aceasta in cazul care lucrarea este doar un proiect personal si nu
o comanda sociala unde trebuie sa regasim cu exactitate toate
normele materiale si texturale impuse de conditia de ilustratie
documentara, de plansa stiintificd sau de reproducere a unor
opere de arta, ca sa ludm doar cateva cazuri evidente.

Dat fiind ca situatia gravurii ca gen plastic a evoluat de
la conditia de inlocuitor de tipar, componentd de baza a lui prin
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tinuta ilustrativ-documentara catre un gen eliberat de obligatii
de acest fel, catre un tip artd preocupat de propria evolutie,
desigur ca si tipul de abordare a proiectului ar fi evoluat de
la rigoare si exactitate impersonald catre decizii personale ,
artistice.

Daca pana acum am vorbit despre hartie, nu trebuie
minimalizat rolul suportului pentru gravare: lemnul pentru
xilogravurd, metalul pentru gravura in adancime, plasticul sau
linoleumul pentru pointe-seche sau linogravura, etc. Fiecare
suport folosit trebuie sa corespunda tehnicii abordate sau
proiectului initial.

Astfel, ca sa obtinem semne viguroase, mai simple,
folosim lemnul sau linoleumul iar pentru semne libere, cu
subtirimi de la volatil la viguros, hasurari, suprapuneri de linii
folosim metalul, plasticul sau piatra litografica.

Dupa cum observam, dialogul dintre materialul gravat
si intentia artistului este prezent de-a lungul intregului proces de
elaborare a stampei finale. Redarea materialitatii intr-o stampa
este strans legatd de modul de utilizare al materialelor specifice
fiecdrei tehnici in parte.

Fig. 6. Materiale si scule specifice garvurii
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e

V. 1.Elemente concrete de seductie vizuald,
sub aspectul materialitdtii, in gravurad.

V.1. Hartia, o legitimd componentd a alcdtuirii
fizice a gravurii

Istoric

Desi cercetdri recente devanseazd inventarea hartiei,
traditia o localizeazd in China, in 105 e.n., atribuind-o lui Tai
Lun (Dzing-Djund, 48-118 e.n.) care a confectionat-o din coaja
de dud, carpe si plase vechi de pescuit. La inceputul secolului
al III-lea, hartia era general acceptatd, inlocuind bambusul
si matasea ca suport pentru scris. Schimburile comerciale si
expeditiile militare au facut-o cunoscuta si in afara Chinei.

Fig. 7. Sortimente de “hartie de mana”

Fig. 8. Primele etape al prepararii hértiei in China
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In 751 ainceput fabricarea ei la Samarkand. Prin Bagdad,
Damasc, Egipt si nordul Africii, hartia a patruns in Spania la
San Felipe de Jatiba, in 1150, apoi in celelalte tari europene:
Italia (la Fabriano in 1276 si la Bologna, in 1293), Franta (in
1348 la Saint-Julien, langa Troyes si probabil cam tot pe atunci,
la Essones), Germania (la Nurnberg, in 1390), Anglia (in 1495
in Hertfordshire) etc. Primele mori de hartie pe teritoriul
romanesc au fost instalate la Brasov (1546), Cluj (1562) si Sibiu

(1574). Prima mentiune despre o fabrica de hartie infiintata
pe la 1640 in Tara Romaneascd de Matei Basarab pe langa
Calimanesti dateaza din 1646. Cea dintai fabricd de hartie a
cdrei existentd este certa a fost ridicatd in 1775, cand Alexandru
Ipsilante a dat un hrisov lui Nicolae §i Ion Lazaru, negustori
de carti si tipografi, sd infiinteze o’harturghie” pe apa Leuta
a mosiei Batistei, langd Snagov. Moara a fost construita mai
intdi la Fundeni, pe malul lacului Colentinei, si apoi mutata la
Batistea. In a doua jumatate a sec.19, in Tirile Romane numarul
fabricilor de hartie a crescut, prin infiintarea celor de la Zarnesti
(1853), Busteni (1882), Scdeni (1883), Letea (1885), Cimpulung
(1888) etc.

La inceput hartia era constituitd din cdrpe de in si de
canepa, macerate, fraiméntateintr-ocovatd pentru aletransforma
in pasta care se turna pe o sita si era apoi uscata la soare. Forma
era compusd dintr-un cadru dreptunghiular pe care erau intinse
fire paralele de matase, rafie sau bambus si mai tarziu de arama,
consolidate de calusuri, asezati perpendicular pe tesatura la
cativa centimetri unul de altul. Pe tesatura se prindea imaginea
destinata sa fie reprodusa in filigran. Acest gratar de fire isi lasa
amprenta usoara in coala de hartie care, privita in zare, aparea
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Fig. 8. LENCICLOPEDIE Diderot &
d’Alembert. Prepararea hartiei de mana
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Fig. 9. Fragment din hartia de gravura

Fig. 10. Fragment din hartia de gravura
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vargatd. Abia in sec. 13, la Fabriano, in Italia, piua arhaicd a fost
inlocuita cu steampuri. Transformarea carpelor in pasta avea
loc intr-o cuva de lemn sau piatra cu ajutorul unor maiuri puse
in functie de un arbore orizontal cu came, actionat manual sau
hidraulic de o roata. Aceasta a fost singura perfectionare adusa
procesului de fabricare a hartiei pana la sfarsitul sec. 17 cand,
in Olanda, a fost conceput holendrul, un cilindru facut dintr-
un trunchi de copac prevazut cu cutite metalice, care se rotea
intr-o cada de lemn unde se forma pasta. Inventia a eliminat
faza de macerare a carpelor, reducand ciclul de fabricare cu
aproape doud luni. In 1798, francezul Nicolas-Louis Robert,
asistent al lui Saint-Leger Didot, proprietarul morii de hartie de
la Essonnes, a brevetat prima masina de fabricat hértie ale carei
principii de functionare sunt valabile si astazi.

Materiale de bazd

Material subiacent (plasat dedesupt) fabricat din
substante vegetale aduse la forma de pasti si apoi uscate. In
compozitia hartiei intra materialele fibroase sau celulozice
si nefibroase sau de umplere. Celuloza, unitatea structurala
organica fundamentala a hértiei, este un polimer care se gaseste
in stare naturala in plante (lemn, paie, trestie etc.). Cele mai
importante materii prime nefibroase sunt calcarul, silicatul
de natriu, sulful, clorul, piatra de var, carbonatul de calciu,
pigmentii de titan, talcul, alaunul, argila, carbonatul de natriu,
soda caustica, diferite materii rasinoase, amidonul si unii
coloranti.

Specificul hartiei pentru gravurd

Odata cu aparitia hartiei, gravura si-a gasit suportul
ideal pentru a putea rezista in tiraje mari i in felul acesta sa isi
defineascd indentitatea.

Revenind la tema impusd acestui capitol: “ Elemente de
seductie sub aspectul materialitatii in gravura: hartia imprimata,
cerneala etc” vom constata cum, odata cu diversificarea
materialelor, materialitatea obtinuta cu ajutorul semnelor grafice
este accentuatd de folosirea lor in mod corect. Asa de exemplu, o
hértie japoneza filigranata imprimata in tehnica tiparului inalt
(xilogravura) corespunde structurii lemnului lasand fibrele
sa fie usor remarcate dat fiind ca supletea, subtirimea i nu in
ultimul rand, culoarea dau stampei imprimate o noblete greu
de egalat pe alt tip de hartie.

Toate aceste calitati fac posibild o imprimare de buna
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calitate, acest lucru fiind facut cu usurinta datorita proprietatii
hartiei mentionate de a prelua cerneala de pe suprafetele active,
printr-o presare destul de usoarda. Dacd hartia ar fi groasa,
marginile suprafetelor active s-ar adanci si s-ar creea un efect
de chiuveta, cerneala de imprimare tinzand sa se lateasca
generand un efect de halou, total nespecific desenului viguros,
cu extremitati precise ale xilogravurii.

Incerneluirea realizatd prin manevrarea unui rulou
de cauciuc care preia cerneala tipografica de pe o placd de
marmora sau de sticl, presupune o atentie speciald. In primul
rand véscozitatea cernelii trebuie sa aibe acel grad ideal care
sa garanteze o culoare saturata si egala in timpul tirajului
dar care, in egala masurd sa nu inece fibra, sd nu deformeze
finetea semnului gravat prin supraincércare (de altfel, la tirajele
pretentioase se procedeaza la descdrcdri ritmice ale placii).
Eventualele inegalitdti de suprafatd a placii de lemn ce pot
lasa neancarcate cu cerneala unele semne, pot fi rezolvate cu
ajutorul unor rulouri mai mici, manevrate pe acele suprafete.
Cerneala trebuie sa fie depusa pe suprafetele active cat mai egal
avand o grosime aproape de neperceput pe stampa finala.

Bineinteles cd toate aceste defecte, in cazul in care
artistul doreste sa fie cat mai apropiat de tehnica folosita, poate
fi negata in favoarea unei dorinte de expresie personale. Acest
lucru este valabil cu toate tehnicile folosite.

Materialitatile sugerate in aceasta tehnicd sunt
accentuate de tipul de material, in cazul hartiei transparenta si
culoarea iar in cazul cernelii matitatea si profunzimea culorii
folosite. Astfel se poate simti aerul, lumina si umbra aproape
fizic.

Mijlocele specifice de expresie in cazul lemnului, albul
si negrul, volumele sugerate prin tdieturi precise uneori chiar
rigide sunt acentuate cu succes de materialele folosite in stampa
finala. O patd de negru cu o forma geometrica precisa daca
este imprimatd cu o cerneald lucioasa devine rigida si opaca
iar daca este imprimata cu o cerneald matd devine catifelata si
profunda.

Pentru a exemplifica si mai bine acest lucru, putem
analiza stampele japoneze in care hartia si cerneala au un rol
major in redarea materialitatilor.

In tiparul adanc lucrurile stau cu totul altfel decat in
tiparul inalt, astfel: hartia este moale, groasa, avand o structura
netedd pentru a putea prelua cerneala cu usurinta din santurile
sapate sau corodate.

In stampa imprimata putem simti cu usurintd, prin
explorari tactile, grosimea santului, aceasta fiind accentuata
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Fig. 11. Fragment dintr-o hartie marit de
110 ori
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si de densitatea cernelii depusd. Dacd pentru imprimarea
unei xilogravurii hartia trebuie sa fie uscatd, in cazul tiparului
adanc hartia, inaintea imprimarii, trebuie sa stea un timp in
apa pentru ca surplusul de clei din componenta celulozei sa
fie eliminat §i odata cu aceasta hartia sd fie pregdtita pentru
presiunea exercitatd asupra ei, atat de necesara preluarii cernelii
din santurile gravate.

Tipurile de hartie in cazul tiparului plan se diversifica in
functie de tehnica abordata. Daca la tiparul inalt aveam nevoie
de o hértie supla si subtire iar la tiparul adanc de o hartie cu
grosime mai mare, in tiparul plan putem folosi aproape toate
tipurile de hartie. Aici o sa descoperim hartia lucioasd, mata,
satinata, poroasd, mai groasa sau mai subtire.

Astfel, in cazul tehnicii in laviu sau tus, folosim o hartie
lucioasa sau netedd, pentru tehnica creionului folosim o hartie
poroasa, cu granulatie asemandtoare desenului in creion dar
mai supld. Daca in tiparul adanc hartia trebuie neaparat sa
fie umeda inainte de imprimare iar in tiparul inalt trebuie sa
fie uscatd, in tiparul plan (litografie) hartia poate fi folosita
in ambele stdri, in functie de maniera abordatd. Acest lucru
nu mai este posibil in cazul tehnicii serigrafice sau in cazul
printurilor.

TIPURI DE HARTIE

In viata de zi cu zi, hartia este utilizatd in multe scopuri,
de la editarea cartilor pana la sugativare. Privind hértia la
microscop, vom observa ca este alcatuitd din milioane de
benzi minuscule, denumite fibre. O asemenea investigare
microscopica demonstreazd de ce un anumit tip de hartie este
potrivita sau nu destinatiei sale.

Fibre aplatizate

Cele mai multe tipuri de hartie sunt fabricate din fibre
de lemn, provenind din arbori ca bradul si pinul. Lemnul tdiat,
amestecat cu apa si substante chimice, formeaza o pastd. Ea
este uscata si presata pentru a obtine hartia. O bund metoda de
a observa fibrele de hartie este ruperea acesteia si examinarea
marginii la microscop. In figura din stinga putem observa
modul in care unele dintre cele mai mari fibre au fost aplatizate
in timpul procesului de fabricare al hértiei.

Gros si subtire
Putem folosi microscopul pentru a privi tipuri de harie
obtinute in diferite moduri. Hértia din partea dreaptd a fost
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obtinuta din pasta de lemn decojit, amestecata cu substante
chimice. Fibrele lungi ale acesteia au grosime similara. Ele s-au
imbinat pentru a forma o suprafata neteda.

Un lichid cerat, denumit clei, a fost adaugat hartiei.
Acesta face ca suprafata ei sa devina mai putin absorbanta, astfel
incat cerneala sd nu se imbibe in pori si sd nu pateze scrisul.

Benzi scurte

Pasta pentru hértia de ziar se obtine din trunchiuri de  gig 13 Imaginea mirita de 30 de ori a
copaci care au fost macinate cu scoarta cu tot, apoi amestecate hartiei de scris, obtinutid cu microscopul
cu apa caldd. Dacd privim cu microscopul marginea ruptd a
unui ziar vom observa cd fibrele au lungimi si grosimi diferite,
imbinandu-se in mod aleatoriu. Hartia de ziar nu contine clei,
ceea ce inseamna cd absoarbe apa cu usurinta. Cu toate acestea,
cerneala de imprimare nu pateazd, deoarece este fabricatd din
alcool, care se usucd foarte repede inainte de a fi absorbita de
hartie.

HARTIA DE MANA

Dupacumiiesinumele, estehartia carese confectioneaza
manual. Etapele prepardrii hartiei sunt si astazi aceleasi cu cele  pig 13, Fragment din hrtia de ziar, marit
de la inceputuri. Doar retetele s-au mai schimpat, in functie de  de 40 de ori. Daci priviti cu atentie puteti
cererea de pe piatd. PAna la aparitia tehnicilor industriale hartia  vedea literele “n” 5i “d” tipdrite pe ea
de ména a fost suverana, acoperind toate cererile de materie
pentru imprimare. Daca neregularitatile si neuniformitatea ei
erau considerate defecte in perioada de maxima inflorire a ei,
dupd ce au aparut morile de hértie industrializata, a fost eliberata
de conditia curentd, tipograficd, devenind la scurt timp suport
de lux, folosit cu predilectie de artistii gravori. Tocmai defectele
pomenite mai sus, au devenit astazi, din punct de vedere al
plasticianului, calitati de necontestat, ajutdnd in mod direct la
frumusetea materiald, accentuind uneori materialitatile evocate
prin diferite semne plastice.

Unicitatea ei a dat girul unor tiraje limitate, practic
fiecare exemplar fiind unic in felul sau. Imposiblitatea
reproducerii marginilor zdrentuite, avand aspectul marginilor
unui timbru, fac din hartia de ména materialul cel mai cautat de
artistii gravori contemporani.

Dupa cum observam, ca si gravura, héartia de ména
a urmat practic acelasi curs pana la eliberarea de servitutile
multiplicdrii in scopuri sociale (carti, carti de joc, reviste, ziare,
etc.)
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TIPURI DE HARTIE PRACTICE

Imaginea verde din stdnga (Fig. 14) reprezintd fibrele
unei hértii fine de toaleta. Daca o priviti cu microscopul de
putere redusa, veti constata ca fibrele sunt situate la distante
mari intre ele. Lichidul curge usor intre aceste spatii, facand ca
hartia de toaletd sd fie foarte absorbanta.

Fig. 14. Fibrele mdrite ale unei hartii de

toaleta HARTIE ADEZIVA

| » a [ c In partea stingd (Fig. 15) putem observa suprafata
maritade 450 de ori a unei buciti de hartie adeziva reutilizabila,
) vizualizatd cu ajutorul unui microscop electronic. In interiorul
[ ! fiecirui balonas galben existi o cantitate mici de lipici.
(el Suprafata lui este fabricata dintr-un material care se sparge
\\‘-- o ‘ usor sub presiune. Ori de cate ori apasati o parte a hartiei pe o
suprafata, anumite balonase se sparg, eliberand cantitati mici
t de clei. Aceste abtibilduri pot fi folosite de mai multe ori, pana
cand toate balonasele de clei sunt epuizate.

Fig. 15. Suprafata marita de 450 de ori a
unei buciti de hartie adeziva

Fig. 14. CENCICLOPEDIE Diderot & d’Alembert. Uscarea hartiei de mana
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V.2. Cerneala tipograficd, element plastic
determinant al gravurii

CERNEALA

Definitie si scurt istoric, componentele cernelii, cerneala
pentru gravurd,caracteristici ale cernelii.

Cerneala este o solutie obtinuta din diferite substante
colorate, intrebuintata la scris, tiparit, gravat etc. Ea se gaseste
sub diferite forme: lichida, pasta, solida.

Cerneala de scris se prepara din pigmenti vegetali, negru
de fum, anilina etc.

Cerneala de tipar este un amestec de pigmenti, lianti si
adaosuri speciale. Pigmenti sunt particule care se disperseaza
in liant si ii dau culoare. Liantul (bitumuri, rasini, ulei de in
sau minerale etc.) leagd pigmentul intr-o pasti omogena. In
compozitia cernelii de tipar mai intrd: substante antioxidante,
pigmenti anorganici albi care evidentieaza culoarea pigmentului
de baza, sicativi care accelereaza procesul de uscare a cerneli
pe suprafata tiparitd etc. Cerneala de tipar se fabrica in sorturi
numeroase, a caror varietate este in functie de procedeeul de
imprimare, de calitatea hartiei etc. Majoritatea lucrérilor sunt
imprimate cu cerneald de tipar la caror preparare se foloseste ca
materie primd negru de fum. Cerneala de tipar este asternuta
pe suprafata activa a formei de tipar si este apoi cedatd, prin
presare, materialului pe care se imprima.

MATERIALITATEA IN GRAVURA

Cap.V. Elemente de seductie vizuald, sub aspectul
materialitdtii, in gravurd (hdrtia imprimantd,
cerneala etc.)

Fig. 16. Cerneald de gravura la tub “
Charbonel” pentru gravura in adancime
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De-a lungul timpurilor, s-a folosit o mare diversitate
de cerneluri, unele deosebit de rezistente la actiunea factorilor
de degradare, altele, cum este de pilda cerneala obtinuta din
anilind, vulnerabila si instabila, decolorandu-se sau stergandu-
0 se cu vremea.

Jil Cea mai veche cerneald este aceea de carbon, preparata
din funingine in suspensie in ulei sau clei, preferatd si astdzi
pentru persistenta scrisului. Egiptenii scriau pe papirus cu o
asemenea cerneald, dar obtinuta pe baza de cinabru (chinovar)
sau extrase de plante, insecte, moluste. Inca din antichitate s-
au transmis numeroase retete de cerneald. O mare raspandire
a cunoscut-o cerneala ferogalicd, obtinutd din acid galic, extras
de nuci galice (gogosi de ristic) si o sare de fier. Dezavantajul
cernelii ferogalice este aciditatea lor sporita care prin corodare
poate ducela perforarea suportului grafic. In evul mediu, titlurile,
Fig. 17. Cerneald pentru gravura in indltime  jnitialele, chenarele, numele proprii, citatele etc. se scoteau in
relief cu cerneala rosie, ceea ce explica originea termenului
rubrica (lat. ruber “rosu”). Se utiliza $i minium de plumb, de
unde deriva si cuvdntul miniatura. Gutenberg a preparat,
pentru prima data o coala de tipar care permitea imprimarea pe
ambele fete ale hartiei. Incepand cu secolul al XIX-lea, cerneala
este rezultatul procesului industrial, ca urmare a sintetizarii de
noi coloranti.

Pierre Lorilleaux, imprimeor la Imprimeria Regala este
unul dintre primii fabricanti la scard industriala a cernelurilor
de imprimare. Prima fabrica penru prepararea cernelii a fost
fondatd in Paris in anul 1818. Pana la aparitia litografiei, gama
de cerneluri era destul de restransa, dar odatd cu inventarea
tehnicii litografice de Senefelder aceastd gama s-a diversificat.

De fapt inventarea litografiei nu a facut alceva decét
sa introduca noi ingrediente cum ar fi: sapunul, talcul, ceara,
guma arabicd. Toate aceste ingrediente au fost necesare
datoritd specificitatii tehnicii respective si mai ales au facut
posibil ca desenul sé fie executat, ori direct, ori transpus pe
Fig. 18. Cerneluri pentru gravura in Piatralitografica. Odata cu aparitia noilor tehnici de imprimare
adancime mecanica, offset, fototipia, fotogravura, serigrafia, tipurile de
cernela s-au diversificat in functie de materialele si suporturile
care necesitau imprimarea unor texte sau imagini. Noile tipuri
de cerneala raspund la specificul fiecarei tehnici de imprimare
asfel incéat gasim cerneluri care se usucd rapid sau care sunt non-
toxice, care au rezistentd mai mare la lumina sau la spalare.

Totodata au aparut cerneluri care sunt mate sau lucioase,
care sa poata fi receptate de la distantd mult mai usor sau care
rezista la flexibilitatea unor materiale precum plasticul, panza
etc.

”.'.I’,N'f'l.a.
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Daca urmarim parcursul cernelii de gravura de-a
lungul istoriei, vedem ca practic dezvoltarea si diversificarea ei
s-a datorat in mare parte tiparului. Artistii gravori nu au facut
altceva decat sd preia noile tipuri de cerneluri si sa le foloseasca
adecvat fiecdrei tehnici nou inventate astfel:

- pentru tiparul inalt, cerneala trebuie sa fie mai supla,
cu un pigment fin, usor lipicioasa si fara multa grasime ,

- pentru tiparul adanc, cerneala este supld, densa si cu
un grad de vascozitate redusd;

- pentru tiparul plan, cerneala trebuie sa fie grasa ca sa
poata respinge apa in contactul cu piatra litografica,

- pentru serigrafie cernelurile sunt de mai multe tipuri:
cerneala pe bazd de apa, cerneald care se dizolvd in solventi
speciali, cu aspect exterior mat, lucios, satinat, metalic,
fosforescent etc.

Pentru fiecare tehnica in parte si pentru fiecare maniera
de lucru exista cerneluri speciale. Utilizarea lor in mod corect,
atrage dupd sine si rezultate foarte bine controlate in stampa
imprimata.

Folosirea tuturor materialelor in scopurile pentru care
au fost concepute atrage dupa sine, rezultate bune, practic
surprizele neplacute de orice fel fiind eliminate in proportie de
90% .
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Fig. 19. Placi de lemn

Fig. 20. Placi de metal
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V.3. alte scule, suporturi si materiale
specifice gravurii

SUPORTURILE

Suporturile alaturi de hartie i cerneald intregesc triada
care compune stampa finala. Suportul ca si hértia trebuie sa
corespundd proiectului mental initial pentru a nu mai pierde
timp in gasirea cdii cele mai bune si cele mai rapide, in vederea
rezolvarii materialitdtilor formelor figurate. Daca in proiectul
initial avem o lume materiala complexa (gravura documentard)
unde detaliile, prin prezenta lor aduc un plus de veridicitate
materiald lumii figurate, folosim un suport care si reziste din
punct de vedere al tirajului si in acelasi timp sa lase libertatea
artistului gravor sa se foloseasca de tot arsenalul de semne
grafice necesare in alcdtuirea imaginii finale. Este impropriu
ca o lucrare care poate fi executata in tehnica aquaforte, sa se
incerce a fi executata in linogravura. In cazul unui artist gravor,
tocmai aceasta contradictie intre proiect i materialul suportului
este cautata, contribuind din plin la expresia plasticd a lucrarii.

Practic, intamplarea care apare in procesul de cizelare,
corodare i imprimare este acel ceva in plus cautat de artist, in
vederea conturarii expresiei si stilului personal.

In continuare voi enumera cateva din suporturile
folosite in mod uzual de artistii gravori:

Lemnul folosit in xilogravura este un material care
suporta un tiraj limitat §i un bagaj de semne grafice de asemenea
redus. Este folosit mai mult pentru a sugera materialitatea decat
pentru a o prezenta. Exceptie face lemnul in cap care prin
gravurile documentare de sfirsit de secolul al XIX-lea a reusit sa
aduca gravura la rang de arta majora. Bogatia de semne grafice
pe care o gasim in aceasta tehnica nu a mai fost egalata decat de
gravura in daltitd in metal.

Metalul este un material care a precedat lemnului, si
care s-a impus datorita orfevrarilor, destul de usor in tehnicile
gravurii. Semnele grafice care pand nu demult erau sdpate cu
grija in lemn printr-o muncd mai mult specifica sculptorilor,
sunt preluate acum cu usurintd de acest material care este mai
docil §i mult mai lesne de folosit. Metalul prin aparitia sa a creeat
o serie de tehnici si maniere de lucru noi, cum ar fi: aquatinta,
pointile, sucre, mezzotinta, etc.

Daca la inceputurile sale metalul a fost folosit pentru
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incizdrile in daltita, mai apoi, acidul a preluat rolul dailtitelor
inlesnind posibilitatile artistului gravor de a folosi desenul cét
mai liber fara a-si mai pune problema cat de adanc a sapat santul
lasand acesta actiune pe seama mordantului.

Linoleumul este un material mai recent care a incercat
sa preia rolul lemnului devenind in final o tehnicd in sine,
linogravura. Usor de sapat, linoleumul este un suport pe baza
de polimeri folosit cu excelentd in proiecte artistice personale,
de elevi si studenti.

Plasticul, plexiglasul sunt douda materiale de datd mai
recentd care au apdarut odata cu lipsa suporturilor metalice
pentru tehnica pointe-seche. La fel ca si linoleumul au reusit
sd-si gaseascd indentitatea fiind de un real ajutor in procesul
de invatamant artistic. Sunt ieftine, usor de transportat si usor
de incizat. Din pacate numarul tirajului este limitat deoarece
“barbile” care in cazul tehnicii pointe-seche aduc aceea linie
pufoasa imposibil de executat in alta tehnicd, se distrug
datoritd presdrilor succesive, destul de repede, dupa maxim 6
exemplare.

Cologravura utilizeza aproape toate materiale pe care le
gasim:lemnul, plasticul, sfoara, cartonul, sarma, bucati metalice
etc. Toate aceste materialitati intrinseci ale materialelor folosite
sunt memorate de hartia de gravurd, printr-o imprimare
asemdndtoare tehnicii gravurii in adancime.

Piatra litograficd (calcar de Bavaria) este un material
datorat sedimentdrii calcaroase. Este un material care practic
a inlocuit hartia de desen din punct de vedere al suportului de
desenat. Se poate reutiliza dupa terminarea imprimarii printr-o
stergere a desenului imprimat cu ajutorul prafului de marmura
sau a nisipului printr-un proces mecanic.

Prin aparitia sa piatra litografica a devenit primul suport
pentru tehnica de multiplicare a fotografiei. Odatd cu aparitia
fotografiei, practic toate materialitatile lumii inconjuritoare au
putut fi figurate. Litografia a mai avut si rolul ca prin aparitia
sa si prin folosirea cliseului fotografic sd degreveze gravura de
servitutile sociale si astfel sa devina o tehnicd in folosul artistilor
§i pentru artigti.

MATERIALITATEA IN GRAVURA

Cap.V. Elemente de seductie vizuald, sub aspectul
materialitdtii, in gravurd (hdrtia imprimantd,
cerneala etc.)

Fig. 19. Placi de linoleum

Fig. 20. Piatra litografici. Henri de
Toulouse-Lautrec, le bon graveur. Adolphe
Albert, 1898. Litografie alb negru

Fig. 21. Placa de plexiglas. Alexandru
Boeriu. “Arcug”.  2005. Pointe-seche.
Colectie particulard. Romania
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Cap.V. Elemente de seductie vizuald, sub aspectul
materialitdtii, in gravura (hartia imprimantd,
cerneala etc.)

Fig. 22. Fragment dintr-o placd de lemn
gravata

Fig. 23. Fragment dintr-o placa de linoleum
gravat
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V. 4. Cateva materiale si scule specifice
gravurii, implicate in tema materialititii,
intretinerea acestora

PLACILE DE LEMN

Xilogravura poate folosi diferite esente de lemn.

Palmierul (buxus caucazian) este lemnul cel mai dens
si mai tare. La gravare, da o linie fina si curata.

Fagul era socotit, inainte de intrebuintarea lemnului de
palmier, ca unul dintre cele mai bune materiale pentru gravarea
pe lemn vertical. T. Bewick, fondatorul gravurii pe lemn
vertical, a fost cel dintai care a gravat pe lemn de fag. Dar fagul
este mult mai moale decat palmierul si nu este atat de omogen
ca material, datorita unor intervale mari intre cercurile fibrei.

Pdrul se apropie ca densitate de palmier iar semnele
gravate pot beneficia de o linie catifelata.

Gravorii profesionisti mai folosesc si alte specii de lemn
caartarul, mesteacinul, teiul. Materialitatile rezultate se bazeaza
pe atributele specifice ale acestor esente: marea porozitate si
intervalele mari dintre cercurile fibrelor.

De obicei, pentru a preantdmpina aceste neajunsuri,
placile de lemn sunt fierte in ulei de in. Dupa acesta prelucrare,
placa devine mai densa si nu mai absoarbe exagerat cerneala
dupd incerneluire.

LINOLEUMUL

Linoleumul pentru gravurd sau asa numitul covor de
pluta pentru acoperirea dusumelelor, se face dintr-o tesdtura de
iutd, care se acopera cu ulei de in oxidat la aer §i amestecat cu
rasini, culori minerale §i pluta pisata, care uneori se inlocuieste
cu turba sau cu faina de lemn.

Linoleumul poate fi gravat pe suprafete mari, ceea ce e
cu neputintd in gravura pe lemn. De asemenea, este avantajos
in cazul gravurii colorate, datoritd usurintei prin care pot fi
decupate §i manevrate sectiunile destinate culorii. Este de
remarcat faptul cd, datoritd usurintei de a grava in acest material
pe suprafete mari, linoleumul s-a impus tot mai insistent intre
tehnicile gravurii artistice ,in ultimele decenii. La aceste avantaje
se adauga si acela cd imprimarea poate fi facuta in tiraje mari.
Daca dupd fiecare o mie de exemplare, linoleumul, referindu-
ne la cel realizat prin mijloacele clasice prezentate mai sus, se
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spala cu benzina, devine §i mai solid si poate rezista pana la un
tiraj de 80.000 de exemplare.

Atunci cand este pastrat timp de multi ani, permite
gravarea cu daltita de lemn, iar liniile gravate pot rivaliza cu
lemnul, in privinta finetei

PLACILE DE METAL

folosite in gravura sunt indeobste tdiate din cupru,
alama zinc, aluminium, otel.

Slefuite in prealabil cu mijloace mecanice sau manuale
trebuiesc pastrate in conditii bune, ferite de umezeala si factori
corodanti acizi si despartite prin hartie ceratd sau asfaltata, in
vederea prezervarii luciului suprafetei active.

Cateva dintre cele mai folosite substante abrazive sunt:
hartia abraziva, carborund-ul (siliciu), lana de otel, pasta de
slefuit.

PERNITA DIN PIELE SAU DIN PANZA DE SAC

Pentru gravura in lemn, uneori si la micile gravuri in
otel, gravorul are nevoie de o pernitd din piele sau din panza
de sac, umplutd cu nisip. Aceastd pernitd joacd un rol foarte
important la gravarea pe placd a liniilor care nu sunt orizontale,
in acest caz nu se recomandd migcarea daltitei ci a placii.

Acest procedeu da posibilitatea obtinerii unor linii pure la orice
semicerc sau intoarcere.

Daca ne-am baza pe traseele daltitei realizate prin
intoarcerea ei, liniile rezultate ar fi incerte si cu o geometrie a
inciziei variabila.

Astfel, este mult mai indicatd rotirea placii pe suportul
pernitei, pentru realizarea unor tdieturi cu o geomerie
asigurata.

Pe de alta parte, cu ajutorul acestui suport placa de
gravat poate primi pozitii cu unghiuri variate fatd de unghiul de
vedere si pozitia preferata a gravorului.

LUPA

Pentru lucrdrile deosebit de fine, gravorul se foloseste
de lupa care ii permite sa controleze traseele fine ale inciziilor.
Se impune din partea incepétorilor o atentie distincta pentru
lucrul sub lupa, in ideea evitari unor hasurari prea dese, care
pot fi compromise fie prin incerneluire, fie la corodare.

MATERIALITATEA IN GRAVURA

Cap.V. Elemente de seductie vizuald, sub aspectul

materialitditii,
cerneala etc.)

in gravurd (hdrtia imprimantd,

Fig. 24. Fragment dintr-o placd de metal

gravata

Fig. 25. Pernita din piele sau din panza de

sac

35 cm

Fig. 26. Lupa
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Cap.V. Elemente de seductie vizuald, sub aspectul
materialititii, in gravurd (hdrtia imprimantd,
cerneala etc.)

Fig. 27. Sprijinul

Fig. 28. Ascutirea diltitelor pe piatra de
Arkansas
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SPRIJINUL

In gravura suntlocuri albe, realizate prin excavarea unor
portiuni importante ale placii de gravat. Scobirea lemnului in
aceasta intentie se face cu ajutorul unor scule speciale si, pentru
a asigura un profil specific adanciturilor, se folosesc anumite
obiecte speciale, semicilindrice, numite “sprijin”. Ele sunt
confectionate, prin traditie, din lemn de fag sau de mesteacan,
alegand fibra longitudinala.

Rostul acestui reper suplimentar este acela de a asigura
un unghi de atac potrivit daltitei. In egala masura, gravorul
trebuie sd se asigure cd adancimea excavirilor trebuie sa aiba
minimum trei milimetri, in vederea evitarii incerneluirii
accidentale a vailor sdpate in lemn. Se cunoaste faptul ca aceste
incerneluiri nedorite murdéresc hértia in zona alburilor i sunt
foarte greu de inlaturat.

In cazul gravurii in metal sau al litografiei, pentru a
evita contactul accidental al mainii cu verni-ul sau suprafata
curatd a pietrei, se foloseste un alt tip de sprijin, asemédnator
unei mici punti, confectionata din lemn

PIATRA PONCE

Pentru slefuitul lemnului si a linolemului este nevoie de
o piatra ponce, in buciti taiate orizontal cu fierastraul.

Acestea se freaca intre ele pana ce devin netede, de asa
maniera incat la operatiunea de slefuire, sd nu lase zgaraieturi.
In cazul linoleumului se poate folosi si piatra artificiald de
ascutit.

PIATRA DE ASCUTIT

Pentru ascutitul sculelor se intrebuinteaza diferite
pietre, dintre care cele mai bune sunt asa numitele “pietrele
tari de ulei”. Dintre acestea cea mai recomandata este piatra de
Arkansas.

Este obligatorie folosirea uleiului mineral, la care se
adaugd petrol sau terebentind, pentru ungerea suprafetei de
slefuit a pietrei inaintea operatiunilor de ascutire.

Este important de specificat faptul ca asutirea daltilor
de gravurd reprezinta o preocupare de mare importanta
in vederea asigurdrii performantelor acestora. Acuratetea
muchiilor, planitatea unor zone de atac precum si corectitudinea
unghiurilor sunt conditii esentiale in vederea obtineri unor
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Cap.V. Elemente de seductie vizuald, sub aspectul
materialitdtii, in gravurd (hdrtia imprimantd,
cerneala etc.)
rezultate bune. In acelasi timp gradul de otelire a varfului
daltitei trebuie respectat si pastrat identic in timp. Toate aceste
cerinte concura la ideea cd operatiunea de ascutire presupun o
instruire serioasa si amdnuntitd a tinerilor gravori, primele lor
tentative in acest domeniu facdndu-se sub supravegherea unui
gravor cu experientd.
Recomandarile de mai sus sunt in totalitate valabile si
in cazul ascutirii acului pentru pointe-seche sau aquaforte, in
primul caz unghiul de ascutire si conicitatea varfului avand un
rol esential.
Usoarele abateri de la aceastd geometrie pot genera
trasee incerte, greu de stdpanit.

VERNIS

Solutie formata din rasini (naturale sau artificiale) si
dintr-un solvent, care, aplicatd pe anumite obiecte, formeaza la
uscare un strat neted si lucios, cu rol ornamental sau protector.

In cazul gravurii, termenul de vernis se refera numai la
substanta asternuta pe placa de metal, inainte de operatiunile de
zgaraiere a desenului. Compozitia si consistenta sa garanteaza
faptul cd locurile acoperite nu vor fi corodate de acid.

In egali masura, elementele componente si retetele
variate de preparare oferd diferite calitati de vernis: elastic,
casant, moale, etc.

Cel putin raportat la aceste trei calitati mentionate
anterior, se pot observa si atribute distincte ale liniilor trasate
cu acul, in sensul cd pe un vernis subtire si elastic, zgarieturile  Fig. 29. Verniuri
vor fine §i cu margini curate. Cu acest tip de linii este evidenta
posibilitatea de a figura forme plastice cu detalii amanuntite, cu
o materialitate subliniata.

In cazul verniu-lui casant linia cu marginii zdrentuite
ofera posibilitatea unor hagurari mai spontane si dezordonate
lucru care confera formei figurate calitati pictural.

Verni-ul moale este cel indicat in cazul dorintei de
a sugera textura traseelor desenate cu creionul, asa cum am
explicat in text.

ABRAZIVI

Este evident faptul ca tipul de abraziv, cu particule
mai agresive sau dimpotriva, mai fine realizeaza plici lustruite
cu suprafete gri sau placi “oglindd”, cu suprafata perfect alba.
Gravorul are deci posibilitatea de a-si orchestra calitatea
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Cap.V. Elemente de seductie vizuald, sub aspectul
materialititii, in gravurd (hdrtia imprimantd,
cerneala etc.)

alburilor dorite pe placa prin chiar insdsi alegerea abrazivului
potrivit.

RASINI (colofoniu, tuf vulcanic, etc.)

Sub acest termen intelegem substantele care, sub forma
de praf, sunt asternute pe placa de gravurd, in vederea incalzirii,
pentru a obtine suprafete semiacoperite, inaintea corodarii cu
acid, la tehnica aquatinta. Desigur cd alegerea unor modalitati
de a presara particule foarte fine pe placd sau, dimpotrivd, mai
viguroase vor avea ca rezultat relizarea unor griuri delicate sau cu
elemente contrastante, cele doud calitati reprezentand atribute
distincte pentru realizarea unor materialitati deosebite.

-\

ADEZIVI

Chiar si in cazul adezivilor, compozitia, structura,
atributele de suprafata confera reliefurilor cologravurii calitati
de materialitate deosebite, aga incat, prin insasi alegerea acestor
substante, artistul gravor le face compatibile cu intentiile sale de
figurare.

= ahils

T

I

DILUANTI

Pentru profesionistii gravurii este importanta si alegerea
Fig. 30. Praf de sacdz (colofoniu) solventilor la care, concentrarea, gradul de solvabilitate si
volatilitate, de exemplu, devin atribute importante atinci cand se
intervine cu pensula sau alte materiale pe suprafata vernis-ului
de pe placa. Traseele pe care vernis-ul a fost diluat si indepartat
astfel, pot capata, dupa corodare, texturi asemanatoare laviului,
tusului, etc., servind astfel teme ale materialitatii
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Fig. 31. Diluanti pe baza de ulei
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GLOSAR

ABRAZIV
Corp sau material dur care are proprietatea de a roade prin frecare. — Din fr. abrasif.
Substantele abrazive pot fi: minerale, metalice sau calcaroase.

ACETONA, acetone,
Lichid incolor, volatil, inflamabil, folosit ca solvent in industrie. — Din fr. acétone.

ADEZLV, -A, adezivi, (Despre materiale) Care sta strans lipit de ceva, care adera. Tesut adeziv.
2. Produs care permite incleierea a doud suprafete din acelasi material sau din materiale diferite.
- Din fr. adhésif.

ACID, (mordanti)
Substanta chimica, cu gust acru si miros intepator, care inroseste hértia albastrd de turnesol si
care, in combinatie cu o baza, formeaza o sare.

ALCOOL, alcooli,

1. Derivat obtinut prin inlocuirea unui atom de hidrogen din molecula unei hidrocarburi cu un
oxidril.

2. Lichid incolor, inflamabil, cu miros si gust specific, obtinut prin fermentarea zaharurilor din
cereale, fructe etc. sau pe cale sintetica si folosit la prepararea bauturilor spirtoase, ca dezinfectant,
combustibil, dizolvant etc; etanol, alcool etilic, spirt.

3. Alcool denaturat-alcool brut sau rafinat cdruia i s-au addugat denaturanti pentru a-1 face
impropriu consumului alimentar, dar care este folosit in industrie sau ca combustibil menajer.

4. Alcool rafinat-alcool brut din care au fost indepartate impuritatile prin rectificare.

5. Alcool sanitar-alcool colorat cu albastru de metilen si denaturat cu salicilat de metil,
intrebuintat ca dezinfectant extern.

6. Alcool solidificat-polimer al acetaldehidei, insolubil in apa, greu solubil in alcool si eter,
intrebuintat drept combustibil solid. — Din fr. alcool.

AGLUTINANT,

1. Care uneste, lipeste, care aglomereaza prin alipire, care serveste la aglutinare.

2. Substanta vascoasa preparata din amidon, dextrind, guma si albumina, care se adauga in
pasta de imprimat pentru a pastra desenul pe tesaturd. — Din fr. agglutinant, lat. agglutinans, -ntis.

APA, ape,

Lichid incolor, fara gust si fard miros, compus hidrogenat al oxigenului. — Lat. aqua.

ARACET
Acetat de polivinil, pastd fluida, folosit ca adeziv. Acest tip de adeziv este folosit Tn mod special
in genul de gravurda denumit cologravura pentru a fixa diferitele materiale pe suportul de carton.
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ASFALT, asfalturi, (asfalt de siria)
Rocd sedimentard, brund-neagra, formatd prin bituminizarea unor substante organice sau prin
oxidarea si polimerizarea petrolului. — Din fr. asphalte.

AUTOCOLANT
Peliculd, folie, material sintetic sau organic care printr-un adeziv adera pe un suport.

APLICATIV- (Despre unele stiinte, domenii sau metode de cercetare) Aspect al unui domeniu
care isi gaseste o aplicatie imediata.

AQUAFORTE - tehnica de gravare in adancime, aplicatd pentru prima datd in Germania, la
sfarsitul secolului al XV-lea.

Procedeul consta in atacarea cu acizi a contururilor desenate pe o placd metalica, de cele
mai multe ori de cupru, acoperita cu un strat subtire de lac anticoroziv, ceard sau vernis. Imaginea
negativa se zgérie cu acul direct pe placd sau dupa transpunerea acesteia de pe un suport de hartie.
Prin scufundarea plécii intr-o baie de acid, se realizeaza corodarea, adica saparea unor incizii prin
actiunea chimica. Se poate recurge si la metoda expunerii partiale a desenului la actiunea acidului,
prin acoperirea treptata ale unor elemente din compozitie, lasand la final acele locuri care, printr-o
corodare mai accentuatd, vor ldsa pe hértie tonurile cele mai intunecate.

Tehnica de imprimare este asemanatoare cu tehnica in ddltitd.

Pentru tiraje limitate placa se anuleaza dupa incheierea seriei.

AQUATINTA - tehnica de gravare in adancime, pe o placa cu fond poros, realizat prin atacare
cu acizi pentru a obtine tonuri de diferite intensitati, asemanatoare desenului in laviuri de tus.

Procedeul numit “maniere de lavis” este atribuit gravorului francez Jean Baptist Le Prince
(1734-1781).

Placa metalica, dupa o prealabila curatare si degresare se acopera cu un strat fin de particule de
sacaz (colofoniu). Prin incélzirea placii de metal cu ajutorul unor surse de cildura, granulele de sacaz
se vor fixa prin topire de placd, lasand spatii libere de jur imprejurul lor. Aceste spatii vor crea prin
corodare mici caverne gata sa preia cerneala in diferite cantitati, in functie de timpul de atacare.

Pentru a pastra tonurile deschise, placa se acopera cu vernis, inainte de cufundarea in acid. La
final particulele de sacaz se indeparteaza cu ajutorul alcoolului tehnic (spirt medicinal).

Tehnica de imprimare este asemanatoare aceleia in aquaforte.

Majoritatea artistilor combina acest procedeu de gravare cu cel in aquaforte, pentru a obtine
efecte speciale, cu texturi mai bogate, prin alaturarea de pete si hasuri. Existd totusi cazuri rare de
obtinere a unei imagini credibile, sub aspect plastic, numai prin jocul petelor de tinta, asa cum a
procedat Goya in ciclul de gravuri, Los dezastres de la guerra (1863)

a trasa - a insemna pe o suprafatd, linia sau desenul unui duct, al unui plan, al unei figuri
geometrice, etc.

a inciza - a obtine taieturi, santuri cu granite regulate, realizate pe metal, lemn sau piatra cu
ajutorul unor daltite cu profil specific.
*mentiune: in cazul pointe-seche-ului, operatiunea echivalentd, pentru bund intelegere o
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numim de “zgariere”.

a grava - termen generic definind arta si tehnica de a sapa imagini, ornamente si litere in
adancime sau in relief, in metal, lemn, piard, linoleum, etc. prin mijloace manuale, mecanice, chimice,
electrice etc.sau prin procedee combinate, pentru a obtine suprafata activa a unui cliseu de tipar.
Ca urmare a folosirii acestor tehnici, vom avea de-a face cu: cu gravurd cu vernis, gravurd chimica-
corodare;
gravura electricd- corodare, gravura electronicd, aceasta implicand un procedeu de fotogravura efectuat
cu ajutorul unui cliseograf, gravura manuala, folosind o mare varietate de unelte speciale: ac de gravat,
daltita etc., gravura mecanica, care este de obicei precedatd de o actiune chimica, de o usoard corodare
a unora dintre suprafetele desenului.

AUTOTIPIE-procedeu fotomecanic de executare a unui cliseu tipografic de zinc, prin
reproducerea unui original (fotografie,desen in creion, tus, pastel aquareld, ulei, etc.) cu ajutorul unei
site fotografice, numita raster, care descompune imaginea in puncte.

2. Cliseu obtinut prin aceastd tehnica. El constd practic dintr-o suprafata divizata in puncte
de marimi diferite pentru realizarea de tonuri deschise sau inchise. Reteaua de puncte se obtine prin
intercalarea unui raster intre original si placa fotografica, astfel incat lumina sa fie proiectata pe placa
sensibilizata cu diferite valori de umbre.

3.Tipar obtinut prin imprimare cu un astfel de cliseu. Primul care experimenteaza autotipia,
folosind o fagie de tifon drept raster este englezul Fox Talbot, in 1852. In 1881, germanul Georg
Meisenbach obtine primele autotipii utilizabile, iar in 1896 americanul Max Levy pune la punct primul
raster gravat in sticld.

BITUM s.n. Produs solid, plastic, de culoare neagra, obtinut prin oxidarea la cald a reziduurilor
de petrol sau prin distilarea huilei. [Acc. si: bitum] — Din fr. bitume.

BUMBAC

1. Planta textild din familia malvaceelor, de origine tropicala si subtropicala, cu flori galbui sau
rosietice si cu fructele capsule, care contin numeroase seminte acoperite cu peri pufosi (Gossypium).

2. S.n. Fibra textild obtinutd, prin egrenare, de pe semintele bumbacului.

BENZINA, benzine,
Lichid incolor, usor inflamabil, cu miros caracteristic, produs petrolier sau de sinteza, folosit
mai ales drept combusibil la motoarele cu explozie. — Din fr. benzine.

BERE beri,

Bauturd slab alcoolica, obtinutd prin fermentarea unei infuzii rezultate din fierberea in apa a
maltului si a florilor de hamei. — Din germ. Bier.

Este folosita la litografie in timpul imprimarii pentru a elimina surprusul de cerneala.

CALC, calcuri,
1.Hartie translucidd obtinutd prin macinarea find a pastei de hartie, folositd la executarea
desenelor in tus, pentru a fi apoi copiate pe hartie heliografica (ozalid).
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2. Copia pe hartie de calc a unui desen; decalc.— Din ft. calque.

CARBORUNDUM
Carbura de siliciu, folosita ca material abraziv. — Din fr. carborundum.
A creat un tip de tehnica care ii i poartd denumirea.

CARTON, cartoane,
Hartie groasa si compacta cu flexibilitate redusa.— Din ft. carton.

CANAFAS
Panza rard din fire de canepa, foarte apretatd, care se foloseste la confectionarea hainelor, ca
intdriturd la piepti, la gulere si, in legétorie, la cusutul cotoarelor de carti. — Din germ. Kanevas.

CAUCIUC, cauciucuri,

1. Produs industrial, elastic si rezistent, fabricat din latexul unor arbori tropicali sau obtinut pe
cale sintetica, utilizat la confectionarea anvelopelor, a benzilor elastice, a tuburilor, etc.

2. Anvelopa (pneumaticd) care imbraca rotile automobilelor, biciletelor etc. — Din ft. caoutchouc,
rus. kauciuk.

Cauciucul este folosit in gravura pentru a crea “negrul de fum”

CEARA

1. Produs natural (de origine animald, vegetald sau minerald) sau sintetic, plastic, insolubil
in apd, care se inmoaie si se topeste la temperaturi destul de joase si care are numeroase utilizari in
industria farmaceuticd, electronicd, a hértiei, cosmetica etc.

Ceara de albine-ceara de culoare gilbuie, cu miros placut, caracteristic, produsa de albine, care
se recolteaza prin topirea fagurilor.

Ceara de balend-spermantet, ulei de casalot.

Ceara de parchet-amestec de ceard sinteticd cu parafina, cerezina, ceard vegetala si cu alte
substante, care formeaza pe parchet o peliculd lucioasa, protectoare.

Cearad rosie -amestec de colofoniu, selac, ulei de terebentina si culori minerale, care, datorita
proprietatilor lui plastice la incdlzire, este folosit la sigilarea scrisorilor, pachetelor, la inchiderea
ermeticd a flacoanelor etc.

Ceara montana-ceara minerala obtinutd din carbunii bruni prin extractie cu solventi.

Ceara vegetala-strat care acopera suprafata plantelor, mai ales a fructelor.

CEREZINA
Produs obtinut din rafinarea cerurilor de petrol.(fr. cérésine).

CLE], cleiuri,

1. Substantd vascoasa asemanatoare cu gelatina, extrasa din oase, din peste, din unele plante sau
obtinute pe cale sintetica, cu ajutorul careia se pot lipi intre ele diverse obiecte sau pérti de obiecte.

2. Suc gros care se scurge din scoarta unor arbori si care are proprietatea de a se solidifica in
contact cu aerul.
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CREION, creioane,

Ustensila pentru scris sau desenat, constituitd dintr-o mina neagra sau colorata, protejata de
un invelis de obicei din lemn; betisor facut din argild combinata cu diferite substante, cu care se poate
desena in diferite culori. - Din fr. crayon.

In gravura se foloseste tipul de creion litografic sau cel clasic cu mina de grafit.

CARBUNE
Creion negru obtinut dintr-un lemn de esentd foarte moale, carbonizat, folosit la desen,
crochiuri, schite etc.

CARPA, carpe,
Bucata de panza sau de stofa (veche), folosita de obicei in gospodarie (la stergerea prafului, a
vaselor etc.), ca materie prima in industria hartiei etc. Din bg. karpa, scr. krpa.

COLOFONIU

Reziduu de culoare galbena-roscatd obtinut dupa indepartarea terebentinei din rdsina de
conifere, folosit in industria hartiei, a lacurilor, a cauciucului etc.; sacaz. — Din ngr. kolofénion, germ.
Kolophonium.

CAMAIEU- Gravurad pe lemn lucratd in tonurile apropiate ale aceleiasi culori. Acest gen
de gravurd s-a practicat in mod obignuit in secolul al XVI- lea, in Germania si in Italia. Se pare ca
procedeul a fost pus la punct de artistii germani Lucas Cranach si Hans Burgkmaier, la inceputul
secdolului al XVI- lea. Tot atunci, italianul Ugo De Carpi a descoperit, independent de acestia, tehnica
in camaieu. Maniera italiand imitd, intr-o oarecare masurd, laviul. Expresionistii germani au reluat
procedeul, imprimandu-i insd tonuri violente.

2. (in domeniul picturii) Picturd monocroma, realizata in tonurile aceleiasi culori, jocurile de
nuante de la deschis la inchis, lasdnd impresia unui relief sculptat.

CLISEUL-

1. Forma de tipar plana sau cilindrica, cofectionata din metal, lemn, cauciuc, materiale sintetice
etc., care contine copia unui text sau desen si cu ajutorul cédreia se reproduce si se imprima originalul.

Cliseul are o suprafata activa cu elemente tipdritoare si alta neutrd, care nu primeste cerneald
la imprimare. Desenul se executa prin gravare manuald, mecanica, electromecanica, fotomecanica sau
fotochimica. Cliseul se multiplicd prin stereotipare sau galvanoplastie la tipar inalt, prin repetare si
multiplicare fotografica pentru toate procedeele de tipérire. La tiparul policrom se prepara cate un
cliseu partial pentru fiecare culoare.

-Cliseu cu raster, cliseu tipografic sau ofset obtinut cu ajutorul unui raster care permite
reproducerea imaginilor in semitonuri.

-Cliseu galvanic, cliseu metalic, de pilda zincografic, acoperit, prin depunere galvanicd, cu
metale dure in vederea obtinerii unor tiraje mari. Prin metalizare cu crom se pot realiza tiraje pana la
doud milioane de exemplare;

-Cliseu in similigravurd, forma de tipar inalt divizata in puncte, pentru tiparirea reproducerilor
monocrome (autotipii) sau policrome (tricromii) in semitonuri;

-Cliseu ingropat- inseamna un cliseu incadrat de text pe doud sau mai multe laturi. Cliseul
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incadrat pe doud laturi se aseazd in capul sau la baza paginii, cel pe trei laturi, in partea superioara a
paginii, cel pe patru laturi, in centrul optic al paginii;

-Cliseu linear- cliseul care are la baza un original cu elemente de aceeasi intensitate, fara
semitonuri. Desenul se poate face direct pe placa sau se transpune prin transport, dupa ce a fost
executat cu tus litografic sau cerneala autografica pe hartie speciald. Pentru desene in creion, se va
folosi un creion gras litografic pe hértie granulata. Alteori se recurge la transport indirect: desenul
se face mai intéi pe o piatra litografica si de pe aceasta se transporta pe placa de zinc. Cel mai utilizat
procedeu este copierea fotografica a desenului pe placa. Cliseul linear se foloseste pentru a reproduce
desene in penita sau creion, litografii monocrome, gravuri in piatra, cupru, otel etc.;

-Cliseu lipit- cliseu pentru tipar inalt, preparat pe o placd de stereotipie cu scopul de a obtine
imagini clare. Se foloseste pentru periodice ilustrate;

-Cliseu mixt- cliseu realizat prin combinarea procedeelor de cliseu cu raster si liniar;

-Cliseu ofset- cliseu metalic (zinc sau aluminiu) executat de obicei pe cale fotochimicd, in care
placa este mai intai sensibilizata prin doud structuri suprapuse care permit o corodare mai profunda.

Imprimarea cu cliseul ofset se face planografic prin intermediul unei pelicule de cauciuc;

-Cliseu permatip- forma de tipar inalt compusa din straturi si obtinuta prin presarea directa a
unei combinatii de materii plastice dupa placi zincografice pe care s-au lasat marginile si partile neutre.
Cliseul permatip prezinta astfel o suprafata activa foarte dura, sustinuta de un strat intermediar de
masa termoplasticd ce formeaza un fel de perna elastica datorita careia pot fi efectuate variatii foarte
fine ale tiparului, corespunzator calitdtii suprafetei si grosimii hartiei. Cliseul permatip se fixeazd pe un
suport de magneziu sau de aluminiu. Se foloseste mai ales la imprimare pe carton si folii, in mai multe
culori, la masini rotative si plane de tipar inalt;

-Cliseu taiat- cliseu executat prin gravare manuald, intr-un material usor de prelucrat (carton,
celuloid, lemn, linoleum, plumb etc.) prin taiere cu daltita si cutitasul. Se foloseste ca cliseu de fond, alb-
negru, la confectionarea de ornamente, litere de corp mare, pentru inscriptii, viniete, pentru ilustratii
de arta etc.;

-Cliseu zincografic- cliseu obtinut pe o placa de zinc acoperitd cu un strat fotosensibil ce se
expune la lumina prin intermediul unui negativ al imaginii de reprodus, dupa care se developeaza.
Se presard apoi praf de asfalt de siria care aderd, prin incélzire, la partile placii ce nu trebuie adéncite,
celelalte fiind supuse actiunii unui acid.

CREION- maniera creion- Procedeu de gravura care imitd desenul in creion- “maniere au
crayon’. Compozitia se executa prin perforarea stratului de verni, care acopera placa, cu o serie de
instrumente ascutite siace de diferite forme si marimi. Dupa corodare imaginea se retuseaza. Paternitatea
acestei tehnici a fost revendicata de trei gravori francezi: Gilles Demarteau (1722-1776), Jean Charles
Francois [1717-1769] si Louis Bonnet [1743-1793]. Acesta din urma a gravat in culori, folosind o placa
pentru fiecare ton sau culoare. Maniera creion a fost utilizatd mai ales pentru a obtine reproducere
dupa desenele artistilor “galanti” ai epocii: Boucher, Fragonard si Watteau. Odata cu aparitia litografiei,
maniera creion a cdzut in desuetitudine.

CROMOTIPIE- denumire genericé pentru toate procedeele de tipar in culori.

DILUANT
Substanta care dilueaza - Din fr. diluant.
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ELECTROD, electrozi,
Conductor electric prin care intra sau iese curentul dintr-un mediu conductor sau din vid. — Din
fr. électrode.

EMULSIE, emulsii,
Amestec dispers format din doud lichide insolubile unul in celdlalt (emulsia de ou). Strat
sensibil la actiunea luminii, depus pe placile si pe filmele fotografice. - Din fr. émulsion.

ELECROGRAVURA- gravuri obtinuti prin corodare electrolitica.

FOTOGRAVURA-ansamblu de procedee pentru obtinerea formelor de tipar cu ajutorul
fotografiei si al gravarii chimice sau electrolitice, heliogravura. Bazele tehnicii de fotogravura au fost
puse in 1850 de francezul Firmin Gillot.

2. Stampa obtinutd prin acest procedeu.

FOTOGRAFIE-

1.imagine a unui subiect transpus pe hartie fotografica.

2.fotografia de asigurare , fotocopie sau cliseu executat dupa un document inainte de restaurare,
in vederea asigurarii continutului acestuia fatda de eventuale accidente. Fotografia de asigurare serveste
totodatd ca martor in evaluarea calitatii lucrarilor de restaurare.

3. Tehnicaé de fixare a imaginilor pe stratul fotosensibil care acopera un suport solid cu ajutorul
reactiilor fotochimice ce au loc in substanta sensibild din acest strat. Notiunea de fotografie a fost
introdusa de astronomul engley John FEW.Herschel (1792-1871), care a reusit sa fixeze imaginea
obiectelor exterioare cu ajutorul luminii. In 1839, un alt francey, Jaques-Mande Daguerre (1787-1951)
a pus la punct dagherotipia, procedeu de reproducere a fotografiei pe metal, brevetat in 1839, data
oficiald a inventdrii fotografiei. Englezul Fox Talbot (1800-1891) a perfectionat tehnica si a introdus
hartia fotografici. In 1848, fizicianul francez Alexandre E. Becquerre (1820-1891) a obtinut primele
fotografii in culori. In tara noastra primele fotografii de certa valoare artistica si documentara au
fost realizate, dupa 1844 de pictorul Carol Popp de Szatmary (1812-1888). El este totodata cel dindai
reporter de razboi din lume, prin participarea sa la razboiul di Crimea.

FOTOLITOGRAFIA-tehnica de preparare a formelor de tipar plan in care desenul sau textul
este reportat pe piatra, metal sau material sintetic cu mijloace fotografice; litografie. Procedeul a fost
pus la punct in 1853 de chimistul francez Alphonse Pointevin (1819-1882). 2. Stampa obtinuta prin
aceasta tehnica.

FOTOMETALOGRAFIE- Denumire generica pentru procedee fotolitografice la care
copierea se face direct de pe negativul fotografic pe o placa de metal (zinc, aluminiu) sensibilizata.
Fotometalografia, este de regula folosita la pregdtirea formelor de tipar ofset si in cartografie.

FOTOELECTROGRAVURA- procedeu de reproducere electrografica.
-Fotoelectrografie directa, fotoelectrografie bazata pe atragerea cernelii de catre straturi de
materiale conducétoare depuse pe suportul de imprimare. fotoelectrografia indirectd-xerografie.
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FOTOZINCOGRAFIE-procedeu de reproducere a unui desen prin transport fotografic pe o
placd de zinc.

FOTOTIPIE- Cel mai vechi procedeu de reproducere fotomecanica in care se utilizeaza clisee
de gelatind. Denumit initial fotocolografie, sistemul a fost brevetat in 1855 de francezul Alphonse
Pointevin. Introducerea fototipiei in practica a fost realizata tot de un francez. Tessie du Motay, in
1865. Corespondentul german al fototipiei este albertipie, de la numele inventatorului Joseph Albert.

2. Reproducere obtinuté prin acest procedeu. colotipie, fotogelatinografie, heliotipie.

GAZ, gaze,

1. Nume generic dat corpurilor fluide cu densitate redusd, incolore, usor deformabile si
expansibile, care, din cauza coeziunii moleculare slabe, nu au o forma proprie stabila si tind sa ocupe
intregul volum pe care il au la dispozitie.

2. Gaz lichefiat- amestec de gaze combustibile usor lichefiabile, obtinut prin extragerea directd
din gaze de sonda sau prin distilare din unele produse petroliere, pastrat in stare lichida in butelii.
— Din ft. gaz.

GRASIME, grisimi,

1. Substanta unsuroasa raspanditd in tesuturile animale si in plante, forménd, la om si la unele
animale, primul strat de sub piele, care acoperd muschii.

2. Patd de grasime

GUMA, gume,

1. Substanta viscoasd, secretata de unele plante sau obtinuta pe cale sinteticd, avand proprietatea
de a se intédri in contact cu aerul, folosita in industrie. ¢ Guma arabica. 2. (Pop.) Siret elastic sau
fasie elastica fabricate din guma (1); elastic. 3. Mic obiect de cauciuc folosit la stergerea urmelor de
creion sau de cerneald de pe hartie; radiera. 4. (In sintagma) Guma de mestecat = pastd de mestecat,
aromatizata, obtinuta din guma (1). — Dupa fr. gomme, it. gomma. Cf. lat. gum m 1, germ. G u m m
i.

GRAVURA-arta si tehnica de a trasa, inciza sau grava desenul pe un material, in adancime,
relief sau in plan.

GRAVURA IN DALTITA - (burin) - Tehnica de gravare in adincime cu ajutorul unui instrument
de gravat, compus dintr-o tijd de otel dur cu sectiunea patratica sau rombicd. Una dintre extremitati
este tdiata oblic sub un unghi de 45 de grade pentru a forma o muchie taioasd. La celalalt capat se
afla un maner de lemn in forma de ciuperca. Tehnica de imprimare se realizeaza dupa urmatorul
procedeu: se aplica cerneala pe toata suprafata placii, apoi se sterge in asa fel, incat sa raména pline
doar santurile adéncite ale desenului. Prin presarea puternica a foii de hartie pe intreaga suprafata a
placii, se obtine stampa finala. Desigur, imprimarea fiecarui exemplar pretinde aplicarea cernelii prin
acelasi procedeu.

Pentru tiraje limitate, placa se anuleaza dupa incheierea seriei.
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GRAVURA IN ADANCIME - Saparea sau incizarea compozitiei in profunzime (taille douce)
in general pe o placa de metal cu ajutorul unui instrument ascutit sau cu acid.
Caracteristici: Semitonurile se realizeaza prin intersectiile de linii ordonate sau dezordonate, dar ele mai
pot fi obtinute si prin transferarea unor cantitati mai mari sau mai mici de cerneala corespunzatoare
adanciturilor gravate. Aceasta din urma posibilitate reprezinta cel mai specific atribut al gravurii in
adancime. Linia este precisa si expresiva.

GRAVURA COLORATA - amestec substractiv si a la poupee (aditiv)

Totalitatea procedeelor de a obtine imaginii in culori pe baza unor suporturi gravate in metal,
lemn piatra litografica

La gravura pe metal in addncime exista doua maniere de obtinere a gravurii colorate: amestec
substractiv, prin transparenta si a la poupee prin amestec fizic al culorilor.

Amestecul substractiv se realizeaza prin suprapunerea mai multor placi, pentru fiecare culoare,
negrul si culorile fundamentale.

“A la poupee”- inseamna folosirea unei plici de metal care in momentul incerneluirii primeste
toate culorile in acelasi timp, repartizate cu o serie de tamponase.

GRAVURA IN RELIEF- tehnica ce, prin vechimea aparitiei, prin impunerea legilor domeniului,
a stat la baza tuturor tipurilor de gravura. Se bazeaza, pe folosirea unei suprafete plane, ocolite de dalti
care sapd in jurul acestora. Suprafata plana, deci cea activa, este, in principiu, transpunerea unui desen,
a unei imagini plastice intentionatd de artist. Realizarea unei asemenea planse de lemn poate avea doud
variante: una, mai la indemana, curenta, constdnd in debitarea lemnului de-a lungul fibrei, precum se
obtin scandurile in constructie, alta prin tiierea trunchiului sectionand fibra. In cadrul acestei tehnici,
mai avem un procedeu de a realiza suprafete active prin saparea intr-un material sintetic denumit
generic linoleum.

GEN- Fel, soi, tip care identificd o categorie de obiecte, fiinte, fenomene etc. Diviziune obtinuta
prin clasificarea creatiilor artistice dupa forma, stil, tema.

GALVANOPLASTIE- tehnicé de obtinere a copiei unui obiect sau de depunere a unor straturi
metalice pe aceasta, pe cale electrolitica.

HELIOGRAFIE- Procedeu de tipar adanc pentru reproducerea si multiplicarea originalelor
in semitonuri, clisee preparate fotochimic. In 1813, francezul Nicephore Niepce (1765-1833) a pus
la punct heliografia primul procedeu de tipar calcografic care std la baza tehnicilor fotomecanice
moderne.

HELIOGRAVURA- Ansamblu de procedee fotochimice si fizice cu ajutorul cdrora se executd
cliseele de tipar in heliografie. -Gravura obtinutd prin aceste procedee. fotogravura.

INDIGO
hartie-carbon. (~ pentru scoatere de copii.)

ILUSTRATTIE, ilustratii, s.f.
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1. Imagine desenata sau fotografiata destinata sa explice sau sa completeze un text.

2.Jlustratie de carte - gen al graficii prin care se prezinta tipuri sau momente esentiale ale unui
text literar si avand, uneori, si rol ornamental. Este un gen artistic in care, de-a lungul secolelor, datorita
conditiei specifice a gravurii fatd de tipar, s-au realizat numeroase compozitii plastice in tehnicile
gravurii, in lemn, metal sau litografie.

Lacuri: ( anularea tintelor, cologravurd, protejarea impotriva actiune corozive a acizilor sau
mordantilor)

LAC

Preparat lichid obtinut prin dizolvarea intr-un solvent volatil a unor rasini, uleiuri sau a altor
substante si care, intins pe suprafata unui obiect, formeaza in urma evapordrii solventului o pojghita
solida, dura, care fereste obiectul de influenta aerului si a umezelii.

LIFT GROUND- maniera zaharului- Procedeu de gravura care imita desenul in tus. Desenul
compozitiei se executa direct pe placd, cu o solutie saturatd de zahar cu tus, dupa care totul se acopera
cu un strat superficial de verni. Inainte de uscarea verniului se introduce sub un jet de apa. Locul
unde a fost tusa din solutia de zahar, datorita dizolvarii, arunca verniul, eliberdnd suprafete care devin
suprafete active, gata de corodare cu acid. Dupd corodare operatiile de imprimare sunt aceleasi cu
celelalte tehnici in adancime. Efectul este asemandtor desenului in tus direct pe hartie cu ajutorul unei
pensule.

MEDIUM
Substantd solidd, lichidd sau gazoasa, camp electromagnetic sau gravitational etc. in care se
desfisoarad fenomenele fizice.

MEZZOTINTA - maniera neagrd - Spre deosebire de celelalte procedee de gravare, la
mezzotintd intreaga suprafata a placii se granuleaza in prealabil cu ajutorul unor instrumente speciale
prevazute cu dinti (leagin, rocker) ceea ce ar face posibild, la imprimare, obtinerea unor suprafete
de un ton negru intens. Suprafetele granulate se pot netezi, pana la lustruire completd, cu ajutorul
unor instrumente numite razator si brunisor. Acestea nu mai prind cerneald sau o retin atat cat este
necesar pentru tonurile luminoase. O reaccentuare a tonurilor inchise se poate realiza prin intdrirea
adanciturilor cu ajutorul acelor de gravat. Gravura in mezzotinto a fost inventata de germanul Ludwig
von Siegen (1609-1673). Prima sa lucrare, Portretul Ameliei Elisabetha, dateaza din 1642.

MATERIALITATE s.f. Insusirea de a fi material, de a avea existenti materiald; natura materiald
a ceva. (Pr.: -ri-a-) - Din fr. materialiste, germ. Materialismus.

MODALITATE, modalitati, s.f.
1. Procedeu, mijloc, maniera, metoda folositd in vederea realizarii unui scop, in cazul nostru
obtinerea de clisee de gravura si imprimarea de stampe.

NEGRU DE FUM
Pigment necesar in tipul de vernis clasic si in cerneala de proba.
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OFSET- procedeu de imprimare in care elementele tiparitoare ale formei se afld in acelasi plan
sau ugor adancite fata de cele netipdritoare. Forma este o placa subtire de metal care se poate modela
dupd un cilindru pentru imprimarea rotativd. De regula, ea este confectionata din placi bimetalice
alcatuite dintr-un strat gros de cupru si unul subtire de crom. Natura chimica a celor doud metale
asigura pe de o parte, aderenta cernelii grase la elementele tiparitoare, oleofile, din cupru si, pe de alta
parte, respingerea cernelii si aderarea apei de umezire la elementele netipdritoare hidrofile, din crom.
Un cilindru de cauciuc preia imaginea de pe placd si o transpune pe hartie, astfel ca putem spune
ca reproducerea prin ofset este indirecta, dat fiind ca forma de tipar poartd o imagine directa si nu
inversatd, ca la celelalte procedee de tipar. Copierea originalului se face direct, pe cale fotochimica
sau indirect, prin transport de pe cliseu, ca in litografie. Procedeele moderne folosesc fie fotografierea
formei de text cules ca pentru tipar inalt, fie masini de fotoculegere.

POINTE SECHE [DRY POINT] - Tehnica de gravare in adancime cu acul. Suprafata placii
este incizata (zgariatd) direct cu un ac sau un varf de diamant. Varietatea de tonuri realizatd prin
aceasta tehnica este mai sdracd decat la tehnica aquaforte. Numarul de exemplare imprimate este redus
deoarece semnele gravate superficial ale imaginii se sterg treptat, la presari succesive, astfel incat un
maximum de exemplare ar reprezenta sase stampe.

PARAFINA, parafine

Substanta solida, alba si translucidd, formata dintr-un amestec de hidrocarburi saturate obtinute
la distilarea titeiului sau a cdrbunilor si intrebuintata la fabricarea lumanarilor, la impregnarea hartiei
si a tesaturilor, ca materie prima in industria chimica etc. — Din fr. paraffine.

PIGMENT, pigmenti,

1. Substantd colorata naturald produsa de celulele plantelor si animalelor si care coloreaza in
mod specific tesuturile sau lichidele organice ale acestora.

2. Particuld solida, coloratd, insolubila in mediul in care este suspendata, intrebuintatd in
industrie pentru colorare. - Din fr. pigment.

PLASTIC
Masa plastica sau material plastic-produs sintetic de natura organica, anorganica sau mixta care
se poate prelucra usor in diferite obiecte, la cald sau la rece, cu sau fara presiune. — Din ft. plastique.

PUDRA, pudre,

Material solid prefacut in pulbere. Pulbere find rezultata din maruntirea unor corpuri solide
de amidon sau orez (parfumata si uneori colorata), care se intrebuinteaza ca fard. Pulbere fina dintr-o
substantd medicamentoasd, folositd mai ales pentru acoperirea, protejarea sau tratarea pielii. - Din fr.
poudre.

PENSULA, pensule,

Instrument alcatuit dintr-un smoc de fire de par sau de material plastic prinse intr-o coada de
lemn sau de metal, care serveste mai ales la intinderea vopselelor si a lacurilor pe o suprafatd. — Din
germ. Pinsel.

PASTEL, pasteluri,
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Creion colorat, moale, pentru desen, facut din pigmenti pulverizati, amestecati cu talc si cu
guma arabica.

Desen executat cu acest fel de creioane. — Din fr. pastel, it. pastello.

In gravura se folosesc atét pastelurile uleioase pentru a determina o suprafatd activa cat si
pastelurile uscate pentru a monotipiza o stampa.

PLEXIGLAS
Masa plastica transparentd incasabild, din care se fac diferite obiecte rezistente la socuri si la
trepidatii; sticld organica, stiplex, polimetacrilat. — Din germ. Plexiglas, fr. plexiglas.

POINTILLE [stipplle]- Procedeu de gravura in adancime care consta in redarea tonurilor printr-
un conglomerat de puncte de diferite forme $i marimi; gravura punctatd, stipple. Tehnica pointille este
asemdndtoare manierei creion cu care adesea se combina. Un reprezentant de seama al acestui gen de
gravura este florentinul Francesco Bartolozzi [1727-1815].

RASINA, risini,
Nume generic dat unor substante lipicioase, inflamabile, secretate de diferite plante, mai ales
conifere, sau produse pe cale sintetica.

RASTER- dispozitiv optic circular sau dreptunghiular format dintr-o combinatie de puncte
sau linii trasate pe o folie care se fixeaza in fata peliculei sau plicii fotografice, pentru descompunerea
imaginii in puncte patrate, eliptice sau rotunde de aceeasi densitate, dar de dimensiuni diferite, care
creaza semitonurile pentru tipar;

-Sita fotograficd, trama.

Rasterul serveste la obtinerea reproducerilor mono si policrome in semitonuri (la tipar inalt)
prin procedeul similigravurii fotochimice la tipar plan (mai ales ofset) etc. In 1851 englezul W.H.Talbot
a agezat in fata pldcii sensibile, in timpul expunerii, o tesdturd cu ochiuri fine, realizand primul raster
si totodatd, prima similigravura.

SCULA, scule,
Piesa folosita pentru prelucrarea unor materiale solide, in scopul schimbirii formei, a
dimensiunilor i a proprietatii acestora; unealtd, instrument.

Gravura in indltime Fig. 1 Gravura in adancime  Fig. 2

SARE, saruri

1. Substantd cristalind, sfaramicioasa, solubild n apa si cu gust specific, care constituie un
condiment de bazd in alimentatie si este folosita in industria conservelor, 1n tdbacarie, in industria
chimica etc.; clorura de sodiu.

2. Substantd chimica formatd de obicei prin reactia unui acid cu o baza.

3.Sare amara-substantd chimica sub forma de praf alb, intrebuintata in medicina ca purgativ;
sulfat de magneziu.

4. Sare de lamaie- acid citric. — Lat. sal, salis

SILICON, siliconi,
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Compus macromolecular cu structurd analoagd corpurilor organice, in stare fluida sau sub
forma de rasini, alcdtuit din lanturi sau cicluri de atomi de siliciu care alterneaza regulat cu atomi de
oxigen. — Din fr. silicone.

SICATIV (Despre uleiuri) Care se usuca repede. ¢ (Substantivat, n.) Substantd care se adauga
uleiurilor pentru a le face sa se usuce repede. — Din fr. siccatif, lat. siccativus.

SEU
Grasime animala obtinutd din tesuturile grase ale bovinelor, ovinelor si cabalinelor, intrebuintata
in industrie §i, mai rar, in alimentatie.— Lat. sebum.

SOLVENT
Substanta chimica (lichidd) care are proprietatea de a dizolva in masa ei alte substante; dizolvant.
- Din engl. solvent

STICLA,

1. Substanta solida, amorfa, transparenta, translucida sau opaca, durd, cu un luciu particular,
lipsita de flexibilitate, casanta, rdu conducdtoare de caldura si de electricitate, formata dintr-un amestec
de silicati si obtinutd prin topire.

2. Sticla optica-material sticlos cu proprietati speciale in privinta indicelui de refractie, de o
mare omogenitate in compozitie, folosit la fabricarea lentilelor si a prismelor aparatelor optice.

3. Placa subtire de sticld cu care se inchide cadrul ferestrelor, al unor usi, cu care se acopera
tablourile etc.; geam.— Din sl. stiklo.

SUGATIVA, sugative,
Hartie sugativa - hartie poroasa si groasd, special facutd pentru a suge cerneald; sugétoare.

SPECIFIC, Din fr. specifique.

1. Care este propriu, caracteristic unei fiinte, unui lucru sau unui fenomen; particular, distinct.
In cazul nostru, atributele particulare care dau identitate unei tehnici sau maniere de gravurd asa
precum si caracteristicile unor tehnici de figurare plastica transpuse in gravura.

2. Caracterul propriu, particular, special al cuiva sau a ceva; specificitate, nota distinctiva. -

STAMPA, stampe, s.f. Imagine imprimata, de obicei pe hartie, dupa o placd de metal sau lemn,
sau piatra gravata. — Din it. stampa.

STEREOTIPARE- procedeu de reproducere si multiplicare a unei forme de tipar inalt (cliseu
pantografic) prin scoaterea unor copii de pe aceastd forma si turnarea lor in metal, fara a recurge la o
noud culegere a textului, care se aplica la tirajele mari pentru a nu uza literele.

-Reimprimari ale aceleiasi editii, executate de clisee curbe, pentru masini rotative,

-Obtinerea simultana a mai multor imprimate, atunci cdnd un cliseu poate incidpea in mai
multe exemplare in formatul maginii de tipar etc. Stereotipia a fost inventata in 1725 de William Ged,
bijutier scotian din Edinburgh. In 1739, el a imprimat cu acest sistem prima carte, “Sallustri Bellum
Catilinarium”.
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SIMILIGRAVURA-ansamblu de procedee fotochimice, fotomecanice sau fotoelectronice
folosite pentru executarea unui cliseu pantografic divizat in puncte. La similigravura fotochimica
cliseul in puncte se realizeaza prin intermediul unui negativ fotografic obtinut, la randul sau, prin
intercalarea unei site intre obiectiv si placa sau pelicula fotosensibila. La similigravura fotomecanica si
fotoelectronica, impartirea cliseului in puncte sau linii se efectueazd prin gravarea directa a suprafetei
neutre a cliseului, cu un dispozitiv de gravare actionat fie de celule fotoelectrice, comandate de variatiile
de luminozitate ale originalului, fie de impulsurile electrice emise de un tub cu catod fotosensibil.

2. Reproducere obtinutd prin procedeul similigravura, dupd un original monocrom, care se
numeste autotipie, iar cea dupa un original policrom, cromotipie, tricromie sau tetracromie.

TEREBENTINA, terebentine,
Lichid incolor, cu miros patrunzator, obtinut prin distilarea rasinilor de conifere si folosit in
industrie si 1n medicina. [Var.: (pop.) terbentina, terpentina s.f] — Din ft. térébenthine.

TUS, tusuri,

1. Cerneala speciala (mai ales neagra), rezistenta la apa, folosita la anumite desene, la aplicarea
stampilelor, in poligrafie etc.

2. Substanta solidd sau lichidd, de culoare neagrd, obtinutd din negru de fum si folositd la
desen.— Din germ. Tusche, rus. tus.

TUF, tufuri,

Roca formatd prin acumularea si consolidarea cenusii, nisipului etc. provenite din eruptiile
vulcanice.

Tuf calcaros-rocd sedimentara formatda prin depunerea bicarbonatului de calciu din apele
calcaroase. — Din ft. tuf.

Se foloseste in amestec cu uleiul de masline pentru a realiza tinte regulate, pe suporturile de
cupru sau alama.

TETRACROMIE - procedeu de tipar policrom la care, alaturi de cele trei culori fundamentale
folosite in tricromie, se adauga a patra, negru sau cenusiu inchis, pentru obtinerea de efecte tonate mai
accentuate. Imprimarea se efectueaza prin suprapunerea celor patru culori, pentru fiecare preparandu-
se un cliseu original pe cale fotochimica. (cuadrocromie, cvadricromie,patrucromie, tipar in patru
culori.)

TIPAR (poligr.) Totalitatea procedeelor de executare a formelor de imprimare, dupa texte,
ilustratii i de obtinere a unor copii, prin presare pe hartie sau pe alt suport a formelor acoperite partial
cu cerneala. Dupa modul de interactiune dintre forma si materialul pe care se imprima, se deosebesc
trei procedee fundamentale de tipar: adénc, inalt si plan.

TRICROMIE- ansamblu procedeelor fotochimice de reproducere a unui original in semitonuri
policrome prin descompunere in trei copii, cate una pentru fiecare culoare fundamentala si realizarea
unui clisee pentru fiecare copie in parte, in vederea imprimarii succesive prin suprapunere.

Tipar in trei culori. Primele experimente de tricromie au fost realizate de fizicianul scotian
James Clerk Maxwell (1831-1879)
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ULEI uleiuri,
Lichid gras de provenientd vegetala, animald, minerald sau sinteticd, insolubil in apa si mai
usor decat ea, folosit in alimentatie, in industrie etc.

VASELINA, vaseline,

Substanta vascoasa obtinutd prin rafinarea fractiunilor grele de la distilarea titeiului, ori prin
amestecarea cu parafind a unor uleiuri, minerale, folosita ca unsoare pentru pielarie, ca lubrifiant etc.
sau (in stare purd) ca unguent in farmacie si in cosmetica. — Din ft. vaseline.

VERNIS

Solutie formata din rasini (naturale sau artificiale) si dintr-un solvent, care, aplicata pe anumite
obiecte, formeaza la uscare un strat neted si lucios, cu rol ornamental sau protector.

VERNI MOU - gravura in verni moale - Procedeu de gravura in aquaforte in care artistul
deseneaza cu un creion, pe o foaie de hartie, care este asternuta pe o placa acoperitd cu un vernis
special pastrat moale datoritd unei grasimi in compozitie. Prin presiunea creionului, coala de hartie
adera la placd luand cu sine particule de vernis. Dupa corodare se obtine o linie masiva, granulatd, care
reproduce desenul in creion.

XEROGRAFIE- Procedeu special de tipar, fara contact intre forma si suport, la care se
utilizeaza, pentru reproducerea si imprimarea textelor sau imaginilor, fenomenul de electrizare statica
si de fotoconductibilitate.

-Fotoelectrografie indirecta, tipar xerografic.

XILOGRAVURA-LEMN IN FIBRA- gravura in fibrA inseamni materie ieftind si o anume
lejeritate de excavare mai ales de-a lungul fibrei dar si semne plastice, trasee mai economic datorita
faptului ca taieturile perpendiculare pe fibra sunt mai dificile, creeaza ruturi.

XILOGRAVURA- LEMN IN CAPUL FIBREI- cere operatiuni laborioase de obtinere a
placilor de gravat, realizate in general prin alipirea unor segmente mai mici de aceeasi grosime, pentru
obtinerea unei suprafete convenabile. Semnele care pot fi gravate pe acest suport, sunt mai vioaie, au
trasee fluide, pot traduce intentii artistice mult mai personale.

Specificitatea acestui gen de gravura constd in soliditatea, caracterul ferm al semnului
gravat, conditia lui definita numai prin dimensiuni de suprafata, ii dd o garantie a fortei desenului
respectabilitatii si, in egald méasura, o urma palpabila a amprentei imprimarii (structurile lemnului,
prin fibrd, sunt prezente in cazul unei incerneluiri corecte). Pe de altd parte, dificultatile de gravare,
obliga artistul la simplifcari de semne, la solutii grafice de sintezd, la exprimari concise.

Zahar

ZAHAR s.n. 1. Specie de zaharozi de culoare alba cristalizatd, usor solubila in apa, cu gust
dulce si placut, obtinutd mai ales din sfecla de zahar sau din trestia de zahar si constituind unul dintre
produsele alimentare de baza.
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SUMMARY
-MATERIALITY-

AN ETERNAL THEME OF ARTISTIC
FIGURATION

As long as we acknowledge that the
images discovered thousands of years
ago inside the caves of Altamira are the
first manifestations of a work of art, and
in the sense that these images have not
only a spiritual message, but also a solid,
material foundation, we must also accept
as an inherent subject of study the topic
of materiality. Undoubtedly, unlike other
art forms, the visual arts are created on
a physical, concrete medium with forms
that have a plastic substance with well
known attributes such as: volume, color
and texture. Although these images are
identified as creativeworkswithaspiritual
message, the fine arts fulfill their process
of becoming in a tangible, substantial and
an irrefutable materiality, which coexists
naturally with the spiritual message,
be it secret or explicit. We cannot fully
appreciate an artwork without carefully
studyingandunderstandingbothitsvisual
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and tactile seductions. As such, we have to consider the irrefutable
importance of the materiality of a work of art.

This constitutes the topic of the study here presented.

Together with a great number of practicing artists, we continue to
believeinthe esthetic and expressive virtues of a work of art, qualities
that derive from the concept of materiality. Even when we take into
account different tendencies in such contemporary art forms, in
which the computer is used, and in which the real is reconstructed
as virtual reality and the message of the work is reconstructed in
visual media, the topic of materiality is relevant still. This comes as
a consequence of our need to appreciate the quality of the referent
in plastic form that tries to capture and represent reality on one
hand, and on the other, the study of the great value of a work of art
as a physical, concrete construct is in itself a noble reevaluation.

We are taking then, about the esthetic appreciation not only in
terms of the message conveyed, but also from the point of view
of the medium which makes its creation possible; in terms of the
art of printmaking, for example, we can talk about the beauty of
the printed (engraved) traces, of the quality of the black and gray
colors, and of the seduction of the paper on which such traces are
made, and which in turn draw our attention back to them. On the
other hand, we cannot set aside the history of the first millennia,
which shows us that the topics of figuration take as a subject the
evocation of a visible motif, be it grass, water, wood, rock, or
COAPSA. Even if we don’t accept such observations as: the history of
figuration can be summarized as the “history of gradual discovery
of appearances” as Roger Fry proposes referring to the subject of
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mimetic representation, we cannot but accept that in its dialogue
with the visible world and in an effort to create, the artist has to
deal with clear themes that have not changed much over time, such
as: the definition of the subject, the suggestion (idea) of forms and
their materiality.

Therefore, an important part of this study will investigate the subject
of materiality in printmaking, keeping in mind the important role
that this kind of art has had up until the birth of CLISEOGRAFIE
-- that old artistic technique of reproduction (multiplication) of
originals from the vast domain of the fine arts.

It is important to accept the idea that, in the particular case of
printmaking as an artistic field, we are dealing, as a primary object
of study, with a double condition of the concept of materiality:

a. that of the physical presence of the painting, sculpture or
printmaking as an art work in itself and as a predominant motif of
those subjects, when printing did not yet exist. In this case, only the
mastery of the printmaker could represent mimetically the softness
of painted nuances, the luster of marble, the quiet brilliance of
bronze. In the absence of the photographic document, during three
or four hundred years, only printmaking could reproduce (multiply)
and make known to the world famous works of art.

b. That of the specific way that belongs to the artistic genius,
by which the references of the visible motifs, with such nuances of
materiality could be represented in the work of art. This second
hypothesis of the concept of materiality is imposed in terms of
printmaking as a genre that stands by itself. The printmaker, when
confronted with the provocations of the visible world, and wants to
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reconfigure in the two-dimensional space of the printmakers plate,
the real, visible motifs, he has to conform to an eternal theme that
emerges in the fine arts: that of suggesting the materiality of visible
references. The credibility of the scene printed is determined by the
materiality of the represented motifs, such as, the mimicry of a real
body, the persuasive evocation of grass and rock, the tactile quality
of the silk, and others.

There is a second area of study we would like to discuss here.

We can talk, as we mentioned before, about the charm or the precious
texture of the paper used in printmaking, often made by hand, the
velvety quality of the black colors, the nuances of grays or the tones
of aqua tinta. In short, we are talking about the materiality of the
printmaking in the same way that we talk about the meaningful
materiality of a painting when we try to decipher its content, or when
we admire the tactile surfaces of a marble or bronze sculpture.

Over the years, different artistic school and artistic orientations
have given rise to different approaches to the theme of materiality.
The problem of figuration, in short, it is to be found between the
figuration as an end in itself and the denial of such end. For example,
in Flemish painting, both in realism and naturalism, the tastes
of the professionals as well as amateurs painters have imposed a
pedantic preoccupation for the evocation to the point of confusion
of the subject of materiality. The unmistakable identity of furs,
silks, tapestries, metals, represented a glorious goal in itself. At the
other end of the spectrum, we can fin the obvious indifference of the
artist for material appearances, which sometimes went as far as to
deny the solidity of objects and subjects, as we can see for example
in cubism, constructivism, abstract expressionism, etc. Even in this
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artistic field, however, we can notice that the interest in the topic of
materiality was transferred to the concrete plane of the existence
of a work of art, to the quality of colors and brush strokes, to the
outward show of the backing (support) and the pictorial materials.
Therefore, we can say that, even under the disguised affiliation of
the work of art as object, the subject matter of materiality has always
been present in the fine arts. The topic of materiality, as an implicit
component of the artistic seduction, does not represent a concern
only in the case of the figurative painting, but also, and in equal
measure, in the non-figurative paintings, in which case we can talk
about the attributes of the plasticity of matter itself. For example,
the brightness or opacity of color, the roughness or smoothness of
the pictorial fields, the boldness of brush strokes, the coarseness of
carved surfaces in rock or the impeccable luster of a figure cast in
bronze, the small but charming reliefs of a chiseled engraving, are
enticing representations, never to be equaled by a photographic
reproduction, not even by the best one.

The objective presence of a form from the visible reality means
the identification of a shape (volume) that sustains its form, of
a color that personifies it, and of a textural quality that makes it
unmistakable. The coexistence of these three fundamental attributes
represents the assurance of an objective, concrete existence of a form
captured from the real world. As long as we acknowledge that for
thousands of years the history of plastic images tried to convey the
real, it is natural to also accept that the basic attributes of real forms
have also become the basic forms of such plastic representation.
Regardless of which real pattern (motif) is reconfigured in the work
of art, the strokes of the drawing, of the engraving, of the China-
ink or of the carving possess an inherent beauty due to a specific
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materiality. Moreover, even when we talk about non-figurative art,
the surfaces and the shapes produced will have immediate material
characteristics, such as the expressive quality of traces, the vibration
of color spots, the tactile quality of texture, all of which represent a
concrete substance, which is both persuasive and touching. Hence
we can talk about the concept of materiality as a concept in itself
of the plastic sign not only as esthetic pleasure generated by this
materiality, but also as a significant potential of its fundamental
attributes. In this way, the painted line can suggest sincerity as well
as firmness, a well-chosen tone of color can remind us of refined
tastes; an engraved trace can reveal not only the artist’s skill, but
also his character.

During its long history, printmaking cannot be separated from
printing. Therefore, this dissertation will examine the interferences
as well as the individual moments of the techniques of printmaking
and printing. At the same time, this thesis will present the definition
of such techniques of printmaking as an artistic genre in itself.

During six centuries, printmaking has oscillated between art
and craft, sometimes being accepted only as a field of support or
aid. Nevertheless, printmaking has had the tendency to and has
succeeded to establish itself since Renaissance as a distinct and well-
regarded genre, which included prestigious artists; some of them
have dedicated themselves exclusively to it.

From the beginning up until late Renaissance, printmaking
was entirely in the service of printing, replacing it by each act of
multiplication of a text, and especially by that of an image, which
meant PRINT. In equal terms, each act of printing as multiplication
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of textsmeans printmaking. Inthis way, theessential ways of printing,
in height, depth and flatness, became as many forms of industrial
printing, in which the principles of activation and neutralization
of portions of the printing plate are exactly identical, while on the
other hand, the differences are remarkable when we refer to the
performance of new and resistant materials as well as the speed
of printing. The historical points of reference, can be marked, even
with all the difficulties caused by the uncertainty of printmaking
by contrast to the skill of printing. The truth is that to the extent to
which we cannot imagine our civilization without the contribution
of printing, printing with its distinct modes would not have existed
without printmaking. This is not simply a theory of “pro domo sua”,
but rather a solid legitimization of printmaking not only within the
traditional arts, but also as a variety of techniques, which created
the pillars of the civilization through images.

It is evident that, emphasizing the virtues of printmaking also
required a systematic presentation of traditional techniques with
regard to modern technology of printing, a topic that will be fully
discussed in chapter II. In this way, the topic of printmaking - its
performance and its limitations came up, especially when talking
about its printing possibilities. As long as printmaking replaced
printing or was accompanying it, as it was the case of texts with
mobile elements, all its weaknesses and qualities were directly
related to the process of printing: a greater number of copies, a
more clear and equally matched in terms of images. The quality
and texture of the paper, the fluidity of ink, the professional level in
which pressure was carefully added up at the printing press in order
to make sure that the printed text was carefully executed, constitutes
a judicious performance. This kind of finesse of the evaluation of

MATERIALITATEA IN GRAVURA 209



the presence of printmaking also points to a legitimization of the
topic of materiality, at the level of its physical presence of the work
accepted in the name of printmaking within the great inventory of
graphic arts.

In short, this was a summary of the different reasons for choosing
this important topic, as well as some of the most significant ideas
that I plan to discuss in my dissertation.

In conclusion, we want to reiterate, two ideas that we discussed at
the beginning of this presentation. First, during the long history of
visual representation, the topic of materiality belongs to the theme
of art as eternal. Second, in the artistic field called printmaking,
which has a long and tortured history and whose importance was
often overlooked, the topic of materiality is not only of extreme
relevance from the point of view of esthetics and art history, but it
also constitutes a captivating field of study.
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LISTA DE IMAGINI PE CAPITOLE

Index II1. LISTA DE IMAGINII PE CAPITOLE

Prefata

Pag. 15. Fig. 1. MIhail Médnescu. “Ambiguitate I. Xilogravuri, lemn in fibra
Pag. 15. Fig. 2. MIhail Ménescu. “Ambiguitate II”. Xilogravura, lemn in fibrd
Pag. 15. Fig. 3. MIhail Médnescu. “Ambiguitate III"”. Xilogravura, lemn in fibra

Argument

Pag. 17. Fig.1. Leonardo da Vinci, Cioconda, Ulei pe lemn, 77 x 53 cm (30 x 20 7/8 in); Muzeul Luvru, Paris

Pag. 17. Fig. 2. Michelangelo Buonarroti, David, Marmurd, Galeria Academiei din Florenta

Pag. 17. Fig.3. Rembrandt HARMENSZOON VAN RIJN Aquaforte si Pointe-Seche, ; Rijksmuseum, Amsterdam
Pag. 18. Fig. 4. Deutsche Illustrirte Zeitung. Gravura lemn in cap. 1892.

Pag. 18. Fig. 5. Deutsche Illustrirte Zeitung. (detaliu) Gravuré lemn in cap. 1892.

Pag. 18. Fig. 6. Deutsche Illustrirte Zeitung. (detaliu) Gravura lemn in cap. 1892.

Pag. 18. Fig. 7. Deutsche Illustrirte Zeitung. (detaliu) Gravuré lemn in cap. 1892.

Pag. 18. Fig. 8. Deutsche Illustrirte Zeitung. (detaliu). Gravura lemn in cap. 1892.

Introducere

Pag. 20. Fig. 10. “Trofeu” .Lucrare atribuité lui Polidor da Caravaggio. Penité cu bait peste carbune negru si hértie tonata in
verde. Lumina este rezolvatd cu ajutorul cretei albe. Dimensiune 440 x 265 mm. Lucrarea se gaseste la Muzeul Ermitaj.
Pag. 20. Fig. 11 The recent total eclipse of the Sun”Gravura lemn in cap. Graphic Illustrated Newspaper. 1888.

Pag. 21. Fig. 13. Paul Klee. The Pergola. 1910. Pointe seche. Muzeul de Arta Moderna, New York. S.U.A.

Pag. 21. Fig. 14. Detaliu. Gravura in déltita

Pag. 21. Fig. 15. Detaliu. Anonim German. “Versiunea Germana la fabulele indiene Bitpai. Ulm, 1483. Lemn in fibra.

Pag. 21. Fig. 16. Detaliu. Gravura lemn in cap. Graphic Illustrated Newspaper. 1888

Pag. 22. Fig. 17. Ilustratie de G.Dore si B. Jerrold, Londra, 1872. Xilogravura dupa Gustave Dore. Biblioteca publici din
New York. S.U.A.

Pag. 22. Fig. 18. Hans Baldung Grien. “Coversation of St. Paul. Xilogravura lemn in fibrd. Graphische Sammlung Albertina,
Viena. Austria.

Pag. 22. Fig. 19. Janet McMillan. “Abstract”. 1969. Gravurd in adincime colorata. 49 cm x 46 cm. Institutul Pratt, Brooklyn,
New York. S.U.A.

Pag. 22. Fig. 20. Albrecht Durer. Adam si Eva. 1504. Aquaforte. Muzeul de Arta din Boston, S.U.A.

I.1. Atributele fundamentale ale formei vizibile si ale formei plastice

Fig. 26. (a, b, ¢, d, e, f). elemente texturale

Pag. 27. Fig. 2. Diferite sorturi de hartie

Pag. 27. Fig. 3. Cerneluri de gravura

Pag. 27. Fig. 4. Florin Stoiciu. detaliu. 1996. Litografie maniera laviului. Colectie particulara
Pag. 28. Fig. 5. Detaliu. Diirer

Pag. 28. Fig. 6. Detaliu. Rembrandt

1.3.Repere istorice ale temei materialitdtii

Pag. 31. Fig. 1. Pestera Lascaux, Taur
Pag. 31. Fig. 2. Scena de ospit funerar, Teba, Morméantul lui Nakht. Mijlocul Dinastiei a XVIII-a
Pag. 32. Fig. 3. Flautist Mormantul Tricliniului catre 470 i.e.n. Muzeul din Tarquinia

v o«

Pag. 32. Fig. 4. Cap de Fata zisd “Parizianca” Fresca cretana secolul al XV-lea (?) i.e.n. Muzeul Arheologic Heraklion
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Pag. 32. Fig. 5. Bacanta dansand, detaliu din friza Misterelor Dionisiace secolul I e.n. Vila Misterelor Pompei

Pag. 33. Fig. 6. Portret funerar de Fata. Fayum. Luvru, Paris. Franta

Pag. 33. Fig. 7. Péstorul cel bun, (detaliu din timpanul de nord) pe la 424-450. Mausoleul Gallei Placida, Ravenna.

Pag. 34. Fig. 8. Cimabue. Madona, Ingerii si Sf. Francisc.

Pag. 34. Fig. 9. Giotto. Jeluirea lui cristos (detaliu de fresca).1303-1305.Capela Scrovegni,Padova

Pag. 34. Fig. 10. Giovanni da Fiesole, zis Fra Angelico. 1387-1455. Bunavestire (fresca). dupd 1437.Minastirea San Marco,
Florenta

Pag. 34. Fig. 11.Piero della Francesca. Battista Sforza si Ffederico da Montefeltro. Diptic. 1465-1466

Pag. 35. Fig. 12. Mantegna

Pag. 35. Fig.13.Antonelo da Messina Fecioara Buneivestiri. Alte Pinakotek,Munchen

Pag. 35. Fig. 14. Sandro Boticelli. Primavara.(detaliu).pe la 1487. Uffizi, Florenta

Pag. 35. Fig. 15. Hubert §i Jan Van Eyck, Polipticul Mielului Mistic,Voleurile “Cavalerilor lui Cristos” si “Sfintilor
Pustnici’1432 St. Bavo, Gand

Pag. 36. Fig. 16. Leonardo da Vinci. Cioconda.(Mona Lisa). 1513-1515. Luvru,Paris

Pag. 36. Fig. 17. Albrecht Durer Adam si Eva (diptic) 1507.Prado, Madrid

Pag. 36. Fig. 18. Pieter Brugel cel Bétrin,15252-1569, Vanatori in zapada, Ianuarie (detaliu), 1565 Kusthistorisches
Muzeum, Vienna

Pag. 37. Fig. 19. Domenikos Theotokopoulos zis El Greco. 1541-1614. Fecioara Maria, Detaliu din “Sfanta Familie”. Spitalul
Tavera,Toledo

Pag. 37. Fig. 20. Caravaggio. Chemarea Sf. Matei. (fragment). pe la 1597. Biserica San Luigi

Dei Francesi, Roma

Pag. 37. Fig. 21. Jose de Ribera, zis Lo Spagnoletto, 1591-1652. Sfantul Petru. Ermitaj, Moscova

Pag. 38. Fig. 22. Peter Paul Rubens, Toaleta Venerei pe la 1615-1618. Colectia Liechtenstein, Vaduz

Pag. 38. Fig. 23. Rembrandt Harmensz Van Rijn.Autoportret, 1659, National Gallery of Art,Washigton

Pag. 38. Fig. 24. Vermeer. (Jan van der Meer Van Delft). 1632-1675. Femeie cu turban(1665-circa). - 46,5 x 40 cm

Pag. 38. Fig. 25. Joseph Mallord William Turner. 1775-1851. Golf Stancos. pe la 1830.Tate Gallery, Londra

Pag. 39. Fig. 26. Honore Daumier. Don Quijote. pe la 1868. Metropolitan Museum, New York

Pag. 39. Fig. 27. Monet. Rochers de Belle-Isle

Pag. 39. Fig. 28. Venetia de Signac. Muzeul Berheim. Detaliu de tusa picturald

Pag. 40. Fig. 29. Piet Mondrian. Compozitie cu rosu, galben si albastru intr-un patrat. 1926. Colectia H.M. Rothschild,S.
UA.

I1.Gravura intre aplicativitate si identitate

II.1. Introducere

Pag. 44. Fig. 1. Pagina din Biblia cu 42 de randuri

Pag. 44. Fig. 2. Tipograful. Jost Ammann, Stindebuch

Pag. 44. Fig. 3. Atelier tipografic din secolul al XVI-lea. Gravura in lemn din Schweizerchronik a lui Stumpff, Zurich, 1548
Pag. 45. Fig. 4. Pagind din Esop, tiparita de Johann Zainer in 1477. Gravura ilustrezd fabula comorii din brazda

Pag. 45. Fig. 5. Francisco Goya y Lucientes. 1746-1828. “Pand la moarte”. 1797-8. Aquaforte si Aquatinta. 21,8 cm x 15,2
cm

Matthias Huss, la Lyon

Pag. 46. Fig. 7. Pagind din “Cartea Destinului” a lui Lorenzo Spirito, tipérita la Perugia in 1482

I1.2.Conditia gravurii in perspectivd istoricd

Pag. 47. Fig. 1. Cerbi si somoni, din Lorthet, Hautes-Pyrenees, Franta. perioada Magdeleniana. Gravurd pe corn de cerb,
litime 9 5/8”. Musee des Antiquites Nationales, Saint-Germain-en-Laye, Franta

Pag. 47. Fig. 2. Avon Neal and Ann Parker. Desen copiat cu cerneala dupa un bas-relief (tehnica stampilei) Asirian din
Palatul de la Ashur, 883-895, 42 1/2 x 92”. Carving, Fleming Museum, University of Vermont, Burlington

Pag. 47. Fig. 3. Portretul lui Confucius. Dinastia Ch'ing. Desen copiat dupa piatra gravatd prin tehnica stampilei. muzeul
de Artd din Philadelphia
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Pag. 48. Fig. 5. Bois Protat, xilogravura, 1370, autor necunoscut

Pag. 48. Fig. 6. Anonim italian. Mater Dolorosa. 1500. Placa originald de lemn. (detaliu) Muzeul de Arté din Boston,
S.UA.

Pag. 48. Fig. 7. Anonim German. “Von dem Fegfeuer mit etlichen exempeln”, de la Seelenwurzgarten, imprimata de
Conrad Dinckmut, Ulm, 1483. Xilogravura, 71/2 x 5”. Davidson Art Center, Wesleyan University, Middletown, Conn
Pag. 49. Fig. 8 “Jack of diamonds” -Johan- , xilogravura de pe la 1400

Pag. 49. Fig.9.MichaelWolgemut, Weltchronik,Xilogravurd, 1439, Nurenberg, Germania

Pag. 49. Fig. 10. Albrecht Direr. Revelatia Sf. Ion : 4. Cei patru cavaleri ai Apocalipsei. 1497-98. Xilogravura, 399 x 286 mm.
Kupferstichkabinett, Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe

Pag.49.Fig. 11. Albrecht Diirer. Viata Fecioarei: 6. Casatoria Fecioarei, 1504. Xilogravurd, 29 x 21 cm. Graphische Sammlung
Albertina, Viena

Pag. 50. Fig. 12. Peisaj cu doi brazi in dreapta.

Albrecht Altdorfer,1480-1538. Aquaforte, 11.0 x 15.5 cm (4 5/16 x 6 1/8 in.) Muzeul de arta din Boston, S.U.A.

Pag. 50. Fig. 13. Hans Baldung Grien, Aristotleand Phyllis, 1513, Xilogravurd, 330 x 236mm. Germanisches
Nationalmuseum,Nurenberg

Pag. 50. Fig. 14. Urs Graf, Familia de Satiri. 1520, xilogravurd cu linia alba, Staatlische Graphische Sammlung, Munchen,
Germania

Pag.50. Fig. 15. Hans Holbein Tandrul, Erasmus, detaliu, 1540, Xilogravurd, Muzeul Brooklyn, New York, S.U.A.

Pag. 50. Fig. 16. Lucas van Leyden; Abrahams Opfer; Druckgraphik; 28 x 21 ¢cm; 1517-18;Amsterdam, Rijksmuseumk
Pag. 50. Fig 17 harta Venetiei de Jacopo de’ Barbari (1500)

Pag. 51. Fig. 18. Hypnerotomachia Poliphili, 1499, Colectia regala a Reginei Elizabeth II, Palatul Buckingham, Londra,
Anglia

Pag. 51. Fig. 19. Domenico Campagnola, Fuga in Egipt, penita tus si cretd neagra pe hartie,inaltimea: 23.2 cm; ldtimea: 38.8
cm, Courtauld Institute of Art Gallery, Londra, Anglia

Pag. 51. Fig. 20. Cartea orelor

Pag. 51. Fig. 22. Vertumne si Pomone, Bernard Salomon,1557, xilogravurd, Montpellier, Médiathéque centrale
d’agglomération Emile Zola.

Pag. 52. Fig. 23. Bufnita cu urechi mari de Thomas Bewick, xilogravurd lemn in cap, Istoria pasarilor Englezesti (Newcastle:
imprimata de Sol. Hodgson for Beilby & Bewick, 1797), volumul 1, pagina 46.

Pag. 52. Fig. 24. Ilustratie la Dante i Virgil de Gustave Doré, xilogravurd lemn in cap

Pag. 52. Fig. 25. Adolph Menzels, ilustratie la Geschichte Friedrichs des Grossen (1839-1842) de Franz Kluger, xilogravura
lemn in cap

Pag. 52. Fig. 26. Edvard Munch (1863-1944): Alte Médnner und Knaben (Batréni i copii), xilogravura, lemn in fibra, 1905,
352 x 440 mm

Pag. 53. Fig. 27. Ernst Ludwig Kirchner. Bahnhof Konigstein. (Gara Konigstein), 1916, Xilogravura lemn in fibrd, 33cm x
45 cm. Muzeul de Artd Fogg, Universitatea Harvard, Cambridge, S.U.A.

Pag. 53. Fig. 28. Karl Schmidt- Rottulf. Fata in Fata Oglinzii. 1914. Xilogravura lemn in fibra. Muzeul de artd din
Philadelphia, S.U.A.

Pag. 53. Fig. 29. Emil Nolde. Flirtation. 1917. Xilogravura lemn in fibra. Muzeul de arta din Philadelphia, S.U.A.

Pag. 53. Fig. 30. Maurits Cornelis Escher. Tetrahedral Planetoid. 1954. Xilogravura lemn in cap, Galeria Nationald de Arta
din Washington, D.C. (Rosenwald Collection). U.S.A.

Pag. 54. Fig. 31. Cartea Orelor

Pag. 54. Fig. 32. Maso Finiguerra, Ulisse si Diomede, 1455-65, desen, Cronaca Illustrata, British Museum, Londra

Pag. 54. Fig. 33. Maestrul E.S. The Knight and the Lady. 1460-65. Gravura in déltita. 15 cm x 12. Galeria Nationala de Arta
Pag. 54. Washington. D.C. (Rosenwald Collection)

Pag. 55. Fig. 34. Judecata lui Paris, pela 1510-20, Marcantonio Raimondi .gravura dupé Raffaello Sanzio. Gravura in daltita
(29.2 x43.6 cm)

Pag. 55. Fig. 35. Martin Schongauer. The Foolish Virgin. sec. al XV-lea, 11cm x 8 cm. Yale University Art Gallery, New
Haven, Conn. US.A.

Pag. 55. Fig. 36. Ugo Da Carpi. Detaliu. Diogenes, 1527 Chiaroscuro woodcut (Xilogravuri lemn in fibra in clarobscur).
48.8 x 36.2 cm. Muzeul de Arta Universitatea Princeton. U.S.A.

Pag. 55. Fig. 37. Albrecht Diirer. Detaliu. Portretul lui Ulrich Varnbuhler. 1522. Xilogravura lemn in fibra in clarobscur. 43
cm x 33 cm. Galeria Nationald de Arta Washington. D.C. (Rosenwald Collection)

Pag. 56. Fig. 38. Lucas van Leyden. Abraham und die drei Engel. Aquaforte.18 x 13 cm.1513. Amsterdam, Rijksmuseum
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Pag. 56. Fig. 39. Urs Graf. Femeie cu piciorul in lighean. 1513. Muzeul de Artd din Boston. S.U.A.

Pag. 56. Fig. 40. Jacques Callot (Francez, 1592-1635) The Temptation of Saint Anthony. (Ispita SfAntului Anton). Aquaforte.
1635. 349 mm x 461 mm. Spencer Museum of Art Printroom

Pag. 56. Fig. 41. Abraham Bosse. Gravori. 1643. Aquaforte. 25 cm x 32 cm. Galeria William H. Schab, New York. S.U.A.
Pag. 57. Fig. 42. Rembrandt. “Isus vindecdnd bolnavii. 1649. Aquaforte si Pointe- seche. Galeria Nationald de Arta,
Washington, D.C. U.S.A.

Pag. 57. Fig. 43. Jean-Michel Moreau le Jeune, French (1741-1814).Doamnele din palatul Reine. aquaforte si daltita,
1777. The Metropolitan Museum of Art, New York. S.U.A.Pag. 32. Fig. 44. Daniel Chodowiecki. (detaliu). (1726-1801).
(autoportret cu familia in 1771)

Pag. 57. Fig. 45. Francisco José de Goya. 1746-1828. Francisco de Goya y Lucientes, Pictor. (Capriciile, nr. 1), 1796-1797.
Aquaforte, aquatinta, si pointe-seche. Primul tiraj, 1799. Dimensiunea plicii 215 x 151 mm. Universitatea Wesleyan.
Davison Arte Center

Pag. 58. Fig. 46. Jean Francois Millet. Femeie scarmanand lana.Woman carding wool. 1850. Aquaforte. Dimensiunea placii
25.7 x 17.6cm. Dimensiunea hértiei 30.3 x 21.6cm. Art Gallery of New South Wales. Australia

Pag. 58. Fig. 47. Siege de la Société des Aquafortistes, gravura de Adolphe-Martial Potemont, colectie privata.

Pag. 58. Fig. 48. Edouard Manet. Berthe Morisot. Dimensiunea plicii 11.9 cm x 7.9 cm. Placa 26 din ‘Receuil de Trente
Eaux-Fortes’; stadiul al doilea & al doilea tiraj; tiraj nr. : 100. The Samuel Courtauld Trust, Courtauld Institute of Art
Gallery, London

Pag. 58. Fig. 49. Edgar Degas. 1834 - 1917. René-Hilaire de Gas, Bunicul artistului. 1856. aquaforte si pointe-seche.
dimensiunea placii:12.9 x 10.9 cm dimensiunea hartiei: 24.6 x 16.6 cm. Rosenwald Collection. Galeria Nationald de Arta
Washington D.C. S.U.A.

Pag. 59. Fig. 50. James McNeill Whistler. American, 1834 - 1903. Black Lion Wharf, 1859. aquaforte. Colectia Rosenwald.
US.A.

Pag. 59. Fig. 51. Marc Chagall (Rusia;Franta, 1887-1985)

Jerusalem’s victory over Babylon, according to the prophecy of Isiah XIV, 1 - 7 1930-1955.aquaforte, colorata de mana.
dimensiunea placii 31.6 x 23.3cm. dimensiunea hartiei 53.5 x 39.0cm. Art Gallery of New South Wales. Australia

Pag. 59. Fig. 52. Salvador Dali (Spania, n.1904, d.1989). Calea Laptelui. 1964. aquaforte color. dimensiunea placii: 39.5 x
49.7cm. dimensiunea hértiei: 56.2 x 76.3cm. Art Gallery of New South Wales. Australia

Pag.59. Fig. 53. Pablo Picasso. (Spaniol, 1881-1973). Le Repas frugal (Masa de seara modesta). 1904. Aquaforte, dimensiunea
placii: 46.2 x 37.8 cm; dimensiunea hartiei: 61 x 44 cm. Edition: proba inainte de anul 1913 tiraj de 250 exemplare.
Impremeor: Auguste Delatre. Paris. Museum of Modern Art, New York City. S.U.A.

Pag. 60. Fig. 54. Mary Cassatt. In omnibus. sfarsitul secolului al XIX-lea. Pointe seche, verni moale (soft ground), si aquatinta
in culori. Galeria Nationala de Artd din Washington, D.C. U.S.A.

Pag. 60. Fig. 55. Max Beckmann. Dostoevski. 1921. Pointe seche. 16 cmx 11 cm. Galeria Nationala de Artd din Washington,
D.C. US.A.

Pag. 35. Fig. 56. Lovis Corinth. Doud portrete cuschelet. 1916. 7 cm x 11 cm. Pointe seche. Muzeul de Arta Fogg, Universitatea
Harvard, Cambridge, Mass. U.S.A.

Pag. 60. Fig. 57. Max Libermann. German, 1847-1935. Portretul lui Bearded Man. Data necunoscutd. Aquaforte si Pointe
seche.

29.7 x 23.4 cm. Block Museum of Art at Northwestern University, Illinois

Pag. 60. Fig. 58. Marc Chagall. Din seria “Viata mea”. In the Easel. 1922. Pointe seche. 23 cm x 18 cm. Muzeul de Arta
Modernad, New York. U.S.A.

Pag. 35. Fig. 59. Georges Braque. Studiu dupé nud. Pointe seche. Muzeul de Arta Fogg, Universitatea Harvard, Cambridge,
Mass. S.UA.

Pag. 60. Fig. 60. Jaques Villon. M.D. citind. 1913. Pointe seche. 39 cm x 28 cm. Institutul de Artd din Chicago. S.U.A.

Pag. 61. Fig. 61. Giulio Campagnola.Venetian, 1482 - 1514. Sfantul Ioan Botezatorul. 1505.gravura in daltitd si gravura
punctata (stipple). dimensiunea placii: 33.2 x 23.5 cm. Rosenwald Collection. Galeria Nationald din Washington, D.C.
US.A.

Pag. 61. Fig. 62. Gilles Demarteau, cel Tandr dupa Frangois Boucher. Francez, 1722 - 1776. Tanara cu trandafir (detaliu).
1776.maniera creion imprimata cu verde, rosu si negru pe hartie tonaté in verde. 31.4 x 22.4 cm. Colectia Widener. National
Gallery of Art, Washington, DC. U.S.A.

Pag. 61. Fig. 63. Louis-Marin Bonnet dupa Carle Vanloo. Francez, 1736 - 1793. Marie-Rosalie Vanloo, c. 1764. maniera
creion imprimata in negru si alb pe hartie tonata in albastru. dimensiunea imaginii: 35.8 x 28.9. . National Gallery of Art,
Washington, DC. U.S.A.
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Pag. 61. Fig. 64. William Wynne Ryland. (detaliu). (1732-1783). Gravurd maniera punctata (Stipple).

Pag. 61. Fig. 65.Francesco Bartolozzi dupé John Francis Rigaud. Florentin. 1727 - 1815. The Celebrated Vincent Lunardi
Esq. Accompanied by Two Friends in His Third Aerial Excursion. (detaliu) 1784. aquaforte, daltitd, maniera creion, si
aquatinta, dimensiunea plécii: 33.3 x 25.6 cm. dimensiunea hartiei: 41.3 x 30.8 cm. National Gallery of Art, Washington,
DC. US.A.

Pag. 62. Fig. 66. Ludwig von Siegen. Portretul lui Amelia Elizabeth, Landgravine Hesse. 1643. Mezzotinta. Universitatea
Yale, New Haven, Conn. S.U.A.

Pag. 62. Fig. 67. Printul Rupert. Portretul unui condamnat. 1658. Mezzotinto. National Gallery of Art, Washington, DC.
US.A.

Pag. 62. Fig. 68. Pablo Picasso. Minotaurul orb. 1935 Aquatinta in maniera mezzotinto. Muzeul de Arta din Philadelphia.
S.UA.

Pag. 62. Fig. 69. Josef Gielniak. Fara titlu. 1968. Mezzotinto. 18 cm x 16 cm. Colectia Andrew Stasik, New York. S.U.A.
Pag. 62. Fig. 70. Wallerant Vaillant. Portretul Artistului. Jumatatea secolului al XVII-lea. Mezzotinto. Paul Mellon Center
for British Art and British Studies, Yale University, New Haven, Conn. S.U.A.

Pag. 63. Fig. 71. Le Prince, Jean-Baptiste, 1734-1781. La Récréation Champétre. Aquaforte §i Aquatinta . 1769 . The
University of Michigan Museum of Art.. S.U.A.

Pag. 63. Fig. 72. Eugene Delacroix. Un Forgeron. 1833. Aquatinta. Muzeul de Arté din Philadelphia. S.U.A.

Pag. 63. Fig. 73. Henri Matisse. Appolinaire, Rouveryre, Matisse. 1930. Aquatinta. 34 cm x 26 cm. Muzeul de Artd Moderna
din New York. S.U.A.

Pag. 64. Fig. 74. Heinrich Ott. Portretul lui Aloys Senefelder. Inceputul secolului al XIX-lea. Litografie. Muzeul de Art din
Philadelphia. S.U.A.

Pag. 64. Fig. 75. Karl Schinkel. Lovely Melancholy. 1810. Litografie in penita. Muzeul de Arta din Philadelphia. S.U.A.
Pag. 64. Fig. 76. Francisco de Goya. Portretul lui Cyprien-Charles-Marie-Nicolas Gaulon. 1825. Litografie. 27 cm x 21 cm.
Centrul de Artd Davidson, Wesleyan University, Middletown, Conn. S.U.A.

Pag. 64. Fig. 77. Brevetul de inventator a lui Aloys Senefelder

Pag. 65. Fig. 78. Edouard Manet. 1832-83. Ilustratie la E.A. Poe, Corbul. 1875. Litografie. New York. Biblioteca publica,
Astor, Fundatia Lenox si Tilden. S.U.A.

Pag. 65. Fig. 79. Edgar Degas. “Dupa baie”. 1890. Litografie. 23 cm x 23 cm. Muzeul de Arta din Boston. S.U.A.

Pag. 65. Fig. 80. Vincent van Gogh. “Mancitorii de cartofi”. 1885. Litografie. 22 cm x 31 cm. Muzeul de Artd Moderna din
New York. S.U.A.

Pag. 65. Fig. 81. Henri Matisse. 1869-1954. Le Boa Blanc. Litrografie. Muzeul de Artd Fogg, Universitatea Harvard,
Cambridge, Mass. S.U.A.

Pag. 65. Fig. 82. Honore Daumier. “Scuzati-ma Domnule daci va deranjez putin”, Bluestocking. 1844. Litografie. Galeria
Nationala de Artd din Washigton, D.C. Colectia Rosenwald. S.U.A.

Pag. 66. Fig. 83. Maurits Cornelius Escher. Mana cu glob de cristal. (autoportret). 1935. Litografie. Galeria Nationala de
Artéd din Washigton, D.C. Colectia Rosenwald. S.U.A.

Pag. 66. Fig. 84. Alberto Giacometti. 1901-66. Doué nuduri. litografie. Muzeul Brooklyn, New York. S.U.A.

Pag. 66. Fig. 85. Erich Moench. Luna. 1969. Fotolitografie. 44 cm x 28 cm. Colectia Artistului. U.S.A.

Pag. 66. Fig. 86. Honore Daumier. robert Macaire si Bertrand. 1834. Litografie in culori. Muzeul de Artd din Boston,
S.UA.

Pag. 66. Fig. 87. Henri de Toulouse Lautrec. Afis pentru Portofoliu Elles. publicatd de G. Pellet, Paris. 1896. Litografie in
culori. 50 cm x 40 cm. Muzeul de Artd Moderna din New Zork. S.U.A.

Pag. 66. Fig. 88. Pablo Picasso. Bluza invargata. 1949. Litografie color. 65 cm x 50 cm. Muzeul de Arta Moderné din New
York. S.U.A.

Pag. 67. Fig. 89. William Morris. DAISY WALLPAPER (tapet). Desigul de William Morris, 1864

Pag. 67. Fig. 90. William Morris. MARIGOLDWALLPAPER AND CHINTZ (tapet pe panza ceratd de bumbac). Designul
de William Morris, 1875.

Pag. 67. Fig. 91. William Morris. BROTHER RABBIT CHINTZ (tapet pe panza ceratd de bumbac).Designul de William
Morris, 1882.

Pag. 67. Fig. 92. Marcel Duchamp. Autoportret. 1959. serigrafie in culori. 18 cm x 18 cm. Muzeul de Artd Moderna din
New York. S.U.A.

Pag. 68. Fig. 93. Ben Shahn. Toate acestea sunt frumoase. 1965. Sergrafie. 66 cm x 99 cm. Muzeul American de Arta, New
Britain, Conn. S.U.A.

Pag. 68. Fig. 94. Andy Warhol. Banana. 1966. Serigrafie color. 132 cm x 61 cm. Colectia de Grafica Castelli. New York.
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S.UA.

Pag. 68. Fig. 95. Theophile Steinlen. Pisica care std. Inceputul secolului al XX-lea. tehnica sablonului coloratd. 36 cm x
Biblioteca Publica din Boston. Colectia Wiggin. S.U.A.

Pag. 68. Fig. 96. Roy Lichtenstein. Pesti si cer. Din portofolilul Zece pentru Leo Castelli.1967. Serigrafie cu fotografie si
textura laminatd de plastic. 28 cm x 35 cm. Muzeul de Arta Moderna din New York. S.U.A.

Pag. 69. Fig. 97. Andrew Stasik. Stegurilile Statelor Unite. 1970. Litografie, Serigrafie si sablon. 61 cm x 79 cm. Colectia Fritz
Eichenberg. S.U.A.

Pag. 69. Fig. 98. Lucas Samaras. Carte. 1968. Serigrafie si cutie din placaj traforat. Muzeul de Arta Moderna din New York.
S.UA.

Pag. 69. Fig. 99. Roy Lichtenstein. American, 1923 - 1997. Tusa de pensuld. 1965. Serigrafie color.dimensiunea hartiei: 58.4
X 73.6 cm. dimensiunea imaginii: 56.36 x 72.39 cm. National Gallery of Art, Washington, DC. U.S.A.

Pag. 69. Fig. 100. Robert Rauschenberg. Semn. detaliu.1970. Foto-serigrafie. 110 cm x 86 cm. Colectia de Graficd a lui
Castelli. New York. S.U.A.

Pag. 69. Fig. 101. Andy Warhol. American.1928-1987. detaliu. Marilyn Verde.1962. Serigrafie si culori pe bazé de polimeri
pe panza. 50.8 x 40.6 cm. National Gallery of Art, Washington, DC. U.S.A.

Pag. 70. Fig. 102. Robert Rauschenberg. American, born 1925. Pasare de carton. Usd.1971. carton , hértie, scotch, lemn,
metal, offset litografie, si serigrafie, 203.2 x 76.2 x 27.9 cm. National Gallery of Art, Washington, DC. U.S.A.

Pag. 71. Fig. 103. Hercules Seghers. The Enclosed Valley. 1620. Aquaforte si aquarela

Pag. 71. Hercules Seghers. Olandez (1590 - 1638). Ruinele Abbey Rijnsburg. datd necunoscuta. aquaforte imprimata pe
hértie de in i coloratd de mana cu aquarela.watercolor, dimensiunea hartiei: 10 x 17.5 cm. Colectia Rosenwald.

Pag. 72. Fig. 105. Giovanni Benedetto Castiglione. Genoese, 1609 sau dupa - 1664. David cu capul lui Goliat. 1655. monotip
in cerneald bruna pe hértie filigran. dimensiunea hartiei: 34.8 x 24.8 cm. Fundatia Andrew W. Mellon.1977. S.U.A.

Pag. 72. Fig. 106. Giovanni Benedetto Castiglione. Animalele dupé Arca lui Noe. secolul al XVII-lea. Monotip. 25 cm x 36
cm. Muzeul de Arta Metropolitan, New York. S.U.A.

Pag. 73. Fig. 107, 108. William Blake. Christ Appearing to His Disciples After the Resurrection. 1795. imprimare color
(monotip), coloratd de mana cu culori de apa si tempera. 43.18 x 57.47 cm. Colectia Rosenwald. S.U.A.

Pag. 73. Fig. 109. Edgar Degas. The Star, 1876-77, pastel pe monotip, Muzeul d'Orsay, Paris.

Pag. 73. Fig. 110. Georges Rouault. Clovn cu maimutd. 1910. Monotip color. 50 cm x 70 cm. Muzeul de Artd Modernd din
New York. S.U.A.

Pag.73.Fig. 111. Edvard Munch. Norvegian, 1863 - 1944. The Vampire (Vampirul), 1895. lithografie siaquareld, dimensiunea
imaginii: 38 x 54.6 cm. dimensiunea hartiei: 45.3 x 58.9 cm. Colectia Rosenwald. S.U.A.

Pag. 74. Fig. 112. Henri Matisse. dupa suitele Pasiphae. 1944. Linogravura la o singura culoare

Pag. 74. Fig. 113. Pablo Picasso, Portretul unei tinere fete (dupa Cranach), 1958. Linogravura in culori

Pag. 74. Fig. 114. Pablo Picasso (Spanish, 1881-1973). naturd moarta sub lampa.1962; Linogravurd color. Muzeul de Arta
Cleveland.

Cap. I11. Viziune istoricd asupra tehnicilor si manierelor gravurii

III. Introducere

Pag. 78. Fig. 1. Florin Stoiciu. “Zbor”. 2002. Monotipie prin transfer. Bienala internationald de Arte Grafice, Miskolc.
Ungaria.

Pag. 78. Fig. 2. Cliseu zincografic (metalografie)

Pag. 79. Fig. 3. Kovacs Gavril. Foto-serigravura. 1992. Colectie particulard. Roméania

Pag. 80. Fig. 4. Kovacs Gavril. Foto-serigravura. 1992. Colectie particulard. Roméania

Pag. 80. Fig. 5. Kovacs Gavril. Aquaforte-Aquatinta. 1992. Colectie particulara. Romania

Pag. 80. Fig. 6. Kovacs Gavril. Aquaforte-Aquatinta. 1992. Colectie particulara. Romania

III. 1. Principiile fundamentale ale imprimdrii

Pag. 81. Fig. 1. Schema de principiu a formelor de tipar: a. inalt; b. plan; c. adanc

Pag. 81. Fig. 3. Gravura in inaltime - xilografie. Blocul de lemn gravat. CENCYCLOPEDIE Diderot & d’Alembert. Plansa
L s

Pag. 81. Fig. 2. Gravura in inaltime - xilografie. CENCYCLOPEDIE Diderot & d’Alembert. Plansa III. s

Pag. 82. Fig. 4. Operatia de gravare in blocul de lemn, tehnica lemn in cap ( wood- engraving)

Pag. 82. Fig. 5, 6, 7, etapele imprimarii in tehnica gravurii in indltime. Fig. 5- incerneluirea placii cu cerneala de gravura,
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Fig. 6- presarea hartiei, Fig. 7. desprinderea stampei imprimate se pe suportul gravat.

Pag. 82. Fig. 8 Mihail Ménescu. “Conexiuni incerte”. Xilogravura lemn in fibra. 2004. Fig. 3. (detaliu)

Pag. 83. Fig. 9. Xilogravura lemn in cap. detaliu

Pag. 83. Fig. 10. Xilogravura lemn in fibra. detaliu

Pag. 83. Fig. 11 Xilogravura lemn in cap. The Graphic illustrated newspaper. 1888. (detaliu) pagina de titlu.

Pag. 83. Fig. 12.Xilogravurd lemn in cap. The Graphic illustrated newspaper. 1888. (detaliu) pagina de titlu.

Pag. 84. Fig. 13. Gravarea in linoleum

Pag. 84. Fig. 14. Florin Stoiciu. Linogravura. detaliu dupa forma imprimata.

Pag. 84. Fig. 15. Florin Stoiciu. “Omul de lemn”. placa de linoleum. 2006.

Pag. 84. Fig. 16. Florin Stoiciu. “Omul de lemn” Linogravura. 2006.

Pag. 84. Fig. 17.Anonim Olandez. ( detaliu ). “Crucificarea” 1480 Maniera crible ( gravura ciuruita ). Galeria Nationala de
Artéd din Washington, D.C. ( Colectia Rosenwald ). S.U.A.

Pag. 85. Fig. 18. Principiul imprimarii in addncime

Pag. 85. Fig.19. L ENCYCLOPEDIE Diderot & d’ Alembert. Gravura §i Sculptura. Plansa III. Gravura in adancime. Etapele
premergatoare imprimadrii:1 decalcarea desenului, 2 gravarea (incizie cu daltita sau acul), 3 placa gravatd cu déltita, acul sau
cu acid, 4 daltita plina de forma rombica pentru gravura in déltita, 5 incizie cu daltita, 6, 7, 8, 9, 10, 11 structuri rezultate
in urma suprapunerilor in diferite unghiuri ale liniilor §i punctelor, 12, 13 Sectiune in tabla metalica cu tipurile de incizie
specifice fiecarei tehnici in parte, respectiv: gravura cu acul (pointe seche), dilita (burin), apa tare (aquaforte).

Pag. 86. Fig. 20. Florin Stoiciu. 2006. “Omul de Lemn”. aquaforte. 10 x 10 cm. Detalii

Pag. 87. Fig. 21. Rembrandt. Autoportret. 1639. aquaforte si pointe seche. 205 x 164 mm

Pag. 87. Fig. 22. Rembrandt. detaliu Autoportret. 1639. aquaforte si pointe seche. 205 x 164 mm

Pag. 87. Fig. 23. Rembrandt. detaliu Autoportret. 1639. aquaforte si pointe seche. 205 x 164 mm

Pag. 88. Fig. 24. Fig. 24. Etapele tehnice din aquaforte

Pag. 88. Fig. 25. Anthony Van Dyck. ( dupd Titian ). “Titian si amanta sa”. 1626-32. Aquaforte. 23 cm x 30 cm. British
Museum of London. Anglia.

Pag. 89. Fig. 26. Anthony Van Dyck. ( dupa Titian ).(detalii) “Titian si amanta sa”. 1626-32. Aquaforte. 23 cm x 30 cm.
British Museum of London. Anglia.

Pag. 90. Fig. 27. Gravarea in tehnica pointe-seche

Pag. 90. Fig. 29. Rembrandt. “Grup de copaci cu panorama”. detaliu. Pointe- seche. stadiul II, 124 x 211 mm. jos este
semndtura lui Rembrandt datatd 1652. Muzeul Rijksmuseum, Amsterdam. Olanda

Pag. 90. Fig. 28. Rembrandt. “Grup de copaci cu panorama”. Pointe- seche. stadiul II, 124 x 211 mm. jos este semndtura lui
Rembrandt datata 1652. Muzeul Rijksmuseum, Amsterdam. Olanda

Pag. 91. Fig. 31. Rembrandt. “Grup de copaci cu panorama”. detaliu. Pointe- seche. stadiul II, 124 x 211 mm. jos este
semndtura lui Rembrandt datatd 1652. Muzeul Rijksmuseum, Amsterdam. Olanda

Pag. 91. Fig. 30. Rembrandt. “Grup de copaci cu panorama”. Pointe- seche. stadiul II, 124 x 211 mm. jos este semndtura lui
Rembrandt datata 1652. Muzeul Rijksmuseum, Amsterdam. Olanda

Pag. 92. Fig. 32. Gravarea cu daltita

Pag. 92. Fig. 33, 34. Gravura in daltita. CENCYCLOPEDIE Diderot & d’Alembert. detaliu. Plansa IV.

Pag. 93. Fig. 35. Pregitirea placii pentru tehnica aquatinta

Fig. 93. Francisco de Goya. 1797. “Dream/Of some men who ate us up”.Penita cu cerneald sepia. Muzeul Prado, Madrid.
Spania

Fig. 94. Fig. 37. Francisco de Goya. 1797. “They’re hot”. Aquaforte ;i aquatinta. Muzeul Prado, Madrid. Spania

Fig. 95. Fig. 38. texturi in gravura punctata

Fig. 95. Fig. 40. Gilles Demarteau. detaliu

Fig. 95. Fig. 41. Gilles Demarteau. ( dupa Boucher ). Venus Couronee par les Amours. 1773. Maniera creionului. Muzeul
de Artd din Philadelphia. S.U.A.

Fig. 95. Fig. 39. Gilles Demarteau. ( dupa Boucher ). Venus Couronee par les Amours. 1773. Maniera creionului. Muzeul
de Artd din Philadelphia. S.U.A.

Fig. 96. Fig. 42. Gravarea in tehnica verniului moale

Fig. 96. Fig. 43. Florin Stoiciu. “Omul de lemn” Maniera verniului moale. 2006. 10 x 10 cm. Colectie particulara.
Romania.

Fig. 96. Fig. 44.Florin Stoiciu. “Omul de lemn”. detaliu. Maniera verniului moale. 2006. 10 x 10 cm. Colectie particulara.
Roménia

Pag. 98. Fig. 45. detaliu cu efectul de “chiuvetd”
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Pag. 98. Fig. 46.Florin Stoiciu. “Omul de lemn”. detaliu. Maniera verniului moale. 2006. 10 x 10 cm. Colectie particulara.
Romania

Pag. 99. Fig. 47. Student la Master an I. 2006. . Maniera Zahérului si aquatinta. Departamentul de Gravura. Universitatea
Nationald de Arte din Bucuresti. Roméania

Pag. 99. Fig. 48. Student la Master an I. 2006. detalii. Maniera Zahérului §i aquatinta. Departamentul de Gravura.
Universitatea Nationala de Arte din Bucuresti. Roménia

Pag. 99. Fig. 49 . Student la Master an I. 2006. Maniera Zahdrului §i aquatinta. detaliu.Departamentul de Gravura.
Universitatea Nationala de Arte din Bucuresti. Roménia

Pag. 100. Fig. 50. Procedeul de gravare in mezzotinta si sculele aferente.

Pag. 100. Fig. 51. Abraham Blooteling. “Ceres”. 1676. Mezzotinta. Galeria Schab, New York. U.S.A.

Pag. 100. Fig. 52. Abraham Blooteling. detaliu.“Ceres”. 1676. Mezzotintd. Galeria Schab, New York. U.S.A.

Pag. 101. Fig. 53, 55. Georges Rouault. Clovnul de la Circul I'Etoile Filante. 1934. aquaforte si aquatinta colorata- stadii de
imprimare 1, 2 §i 3. Galeria Nationala de arta din Washington, D.C. ( Colectia Rosenwald ).

Pag. 101. Fig. 54, 56. Fay Dorman. Replica la lucrarea lui Gauguin “Cristul galben”. 1969. Timbru sec cu aplicatie de culoare
a la poupee. Institutul Pratt, Brooklyn, New York. S.U.A.

Pag. 102. Fig. 57. Principiul imprimdrii in plan

Pag. 102. Fig. 58. Piatra desenatd

Pag. 102. Fig. 59. Piatra etuita (guma arabicd si acid)

Pag. 102. Fig. 60. Piatra inainte de spélare

Pag. 102. Fig. 61. Piatra incerneluita

Pag. 102. Fig. 62. Imprimarea stampei

Pag. 102. Fig. 57, 58, 59, 60, 61, 62. Etapele tehnicii litografice

Pag. 102. Fig. 63. Elementele componente ale presei de litografie

Pag. 103. Fig. 64. Structuri materiale ale manierelor de lucru in litografie. 1. Maniera Neagra. 2. Maniera laviului. 3. Crachis
('stropi ). 4. Maniera penitei sau a penei. 5. Maniera creion.

Pag. 104. Fig. 65. Honoré Daumier. “Strada Transnonian”. 1834. Litografie alb i negru in maniera creionului.

Pag. 105. Fig. 66. Florin Stoiciu. “Masti”. Litografie, maniera laviului a penitei si a manierei negre. 1996. 70 x 50 cm. Colectie
particulara. Roméania.

Pag. 105. Fig. 67. Florin Stoiciu. “Mésti”. detaliu. Litografie, maniera laviului a penitei si a manierei negre. 1996. 70 x 50 cm.
Colectie particulard. Romania.

Pag. 106. Fig. 68. Florin Stoiciu. “Mésti”. Litografie, Maniera Crachis sau a stropilor, maniera laviului a penitei si a manierei
negre. 1996. 70 x 50 cm. Colectie particulara. Roméania.

Pag. 106. Fig. 69. Florin Stoiciu. “Mésti”. Litografie, Maniera Crachis sau a stropilor, maniera laviului a penitei si a manierei
negre. 1996. 70 x 50 cm. Colectie particulara. Romania. Detaliu

Pag. 106. Fig. 70. Paul Wunderlich” Model in studio”. 1969. Litografie color-maniera aerografului

Pag. 107. Fig. 71. Florin Stoiciu. “Masti-nud”. Litografie, maniera neagrd. 1996. 30 x 20 cm. Colectie particulara. Roménia.
Pag. 107. Fig. 72. Florin Stoiciu. “Masti-nud”. detaliu. Litografie, maniera neagra. 1996. 30 x 20 cm. Colectie particulara.
Romania.

Pag. 108. Fig. 74, 75. Tadeusz Lapinski. “Mama naturd”. 1970. Litografie color. Etapele 1 si 2

Pag. 108. Fig. 73. Tadeusz Lapinski. “Mama naturd”. 1970. Litografie color.

Pag. 109. Fig. 76. Erich Moench. detaliu. “Luna’. Fotolitografie.

Pag. 109. Fig. 77. Erich Moench. “Luna”. Fotolitografie.

Pag. 110. Fig. 78. 79, 80, 81. Etape ale procesului litografiei prin transfer

Pag. 111. Fig. 82. Hiromi Miyamoto. 2003. Zincografie

Pag. 111. Fig. 83. Hiromi Miyamoto. 2003. Zincografie

Pag. 111. Fig. 84. Matrita de zinc. Metalografie

Pag. 111. Fig. 85. Toussaint RENSON (Liége, 1898 - 1986). Afis cultural. Zincografie in culori. 29 x 21 cm

Pag. 112. Fig. 86. Robert Rauschenberg. Kiesler. 1966. Litografie ofset color. Muzeul de Artd Moderna din New York.
S.UA.

Pag. 112. Fig. 87. Robert Rauschenberg. detaliu. Kiesler. 1966. Litografie ofset color. Muzeul de Artd Moderna din New
York. S.U.A.

Pag. 113. Fig. 88. Principiul tehnicii serigrafice

Pag. 113. Fig. 89. Théophile Steinlen “Pisica care std”. detaliu. inceputul secolului al XX-lea. Serigrafie in maniera sablonului
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in culori. Biblioteca Publica din Boston. S.U.A.

Pag. 113. Fig. 88. Principiul tehnicii serigrafice

Pag. 113. Fig. 89. Théophile Steinlen “Pisica care std”. detaliu. inceputul secolului al XX-lea. Serigrafie in maniera sablonului
in culori. Biblioteca Publica din Boston. S.U.A.

Pag. 114. Fig. 90. Metoda negativa

Pag. 114. Fig. 91. Metoda pozitiva

Pag. 115. Fig. 92. Emulsionarea sitei cu substanta fotosensibild

Pag. 115. Fig. 93. Impresionarea cliseului foto

Pag. 115. Fig. 94. Spalarea emulsiei netanate

Pag. 115. Fig. 95. Imprimarea cu cerneald serigrafica

Pag. 116. Fig. 96. Florin Stoiciu. “Cuib de pesti”. detaliu. 1992. Foto-serigrafie

Pag. 116. Fig. 97. Florin Stoiciu. “Cuib de pesti”. detaliu. 1992. Foto-serigrafie, metoda pozitiva color

Pag. 117. Fig. 98. Irene Scheiman. “Variatiuni”. Carborund

Pag. 117. Fig. 99. Irene Scheiman. Carborund

Pag. 117. Fig. 100. Irene Scheiman. “Inceputul”. Carborund

Pag. 118. Fig. 102. Omar Rayo. “My size”. 1969. timbru sec.

Pag. 118. Fig. 101. Vasilios Toulis. “Moon Bra” 1970. Timbru sec

Pag. 119. Fig. 103. Florin Stoiciu. “Omul de lemn”. Prelucrare digitala dupé o gravurd in aquaforte

Pag. 119. Fig. 104. Florin Stoiciu. “Omul de lemn”. Prelucrare digitala dupé o gravurd in aquaforte

Pag. 119. Fig. 105. Florin Stoiciu. “Omul de lemn”. Prelucrare digitala dupé o gravurd in aquaforte

Pag. 119. Fig. 106. Florin Stoiciu. “Omul de lemn”. Prelucrare digitala dupé o gravurd in aquaforte

Pag. 120. Fig. 107. “Codex Castelanforum XL fragment.2005. Gravura virtuald. Aquaforte coloratd de mana, imagine
digitala ink-jet, timbru sec

Pag. 120. Fig. 108. “Codex Castelanforum XL detaliu.2005. Gravura virtuala. Aquaforte coloratd de mana, imagine digitala
ink-jet, timbru sec

Pag. 121. Fig. 100. Florin Stoiciu. “Masti”. 2002. Monotipie pe fier cu baza aquaforte.

Pag. 121. Fig. 101. Florin Stoiciu. “Masti”. detaliu. 2002. Monotipie pe fier cu baza aquaforte.

Pag. 122. Fig. 102. Georges Rouault. “Clovn cu maimutd”. Monotip colorat.

Pag. 122. Fig. 103. Procedeul tehnicii pictarii direct pe placé cu ajutorul solventilor

Pag. 122. Fig. 104. Procedeul tehnicii pictarii direct pe placa cu culori de gravura

Pag. 123. Fig. 105. Monotipie in tehnica pictarii direct pe placd

Pag. 123. Fig. 106. Transpunerea desenului direct de pe placa

Pag. 123. Fig. 107. Transpunerea desenului direct de pe placa

Pag. 123. Fig. 108. Tehnica frottage

Pag. 124. Fig. 109. Semnarea cu creionul a stampelor obtinute prin tehnica monotipului

Pag. 124. Fig. 110. Blazeski Sago. Stampe. Monotipie. 2006. Departamentul de Gravura. Universitatea Nationala de Arte
din Bucuresti

Pag. 124. Fig. 111. Florin Stoiciu. “Zbor”. 25 cm x 25 cm. Monotipie prin transfer xerografic. Bienala Nationald si
Internationald “Miskolc 2002”. Ungaria

Pag. 125. Fig. 112. Schema de principiu in electrogravura

Pag. 125. Fig. 113. Stampa obtinuta prin electrogravura. detaliu

Pag. 125. Fig. 114. Stampe obtinute prin electrogravura

Pag. 126. Fig. 115.Katsushika Hokusai (1760-1849). “The Poet Ariwara Narihira. Xilogravura color in maniera “nishiki-¢”.
Muzeul de Arta din Boston. S.U.A.

Pag. 126. Fig. 116.Albrecht Durer. Portretul lui Ulrich Varnbuhler. 1522. Xilogravura in clar-obscur (camaieu). Galeria
Nationld de Arta, Washington, D.C. S.U.A.

Pag. 127. Fig. 117. Carlo Lasinio (dupa Labrelis). Giovanni Battista Salvi Inceputul secolului al XIX-lea. aquatinta color.
Galeria Nationla de Artd, Washington, D.C. S.U.A.

Pag. 127. Fig. 118. Anca Boeriu. “Cuplu”. Aquaforte color

Pag. 127. Fig. 119. Florin Stoiciu. “Masti”. Aquaforte aquatinta color. 1995. Colectie particulara. Roménia

Pag. 128. Fig. 120. James Gillray. “The first kiss this ten years” 1800. Aquaforte colorat.

Pag. 128. Fig. 121. Jasper Jones. “Figure 0”. 1969. Litografie color. Los Angeles. S.U.A.

Pag. 128. Fig. 122. Roy Lichtenstein. “Cathedral 2. 1969. Litografie color. Los Angeles. S.U.A.

Pag. 129. Fig. 123. Otilia Canavra. Fotogravura. 2002. Colectie particulara. Roménia

MATERIALITATEA IN GRAVURA 221



Pag. 129. Fig. 124. Carmen Apetrei. “Orase Inchipuite”. fragment. Fotografie, desen, prelucrare digital, foto-serigrafie, tipar
adanc pe fier.

Cap.IV. Inalta specificitate a gravurii ca rdspuns la tematica materialitdtii

IV.1. Redefinirea marilor teme ale materialitdtii

Pag. 139. Fig. 1. Enciclopedia Diderot & d’Alembert. “Gravura - Sculptura”

Pag. 139. Fig. 2.Florin Stoiciu. “Mask”. Litografie-maniera neagra. 40 cm x 30 cm.1995. Colectie particulard. Romania
Pag. 140. Fig. 3.Ludwig Michalek. Placa pentru testarea tehnicilor si manierelor in gravura in adancime. Inceputul secolului
al XIX-lea. Graphische Sammlung Albertina, Vienna.

Pag. 141. Fig. 4. Graphic [llustrated. Gravura lemn in cap.. 1888

Pag. 141. Fig. 5. Graphic [llustrated. Gravura lemn in cap. detaliu. 1888

Pag. 142. Fig. 6. Prima foaie volanta. xilogravurd datata 1423

Pag. 142. Fig. 7. Graphic [llustrated. Gravura lemn in cap. detaliu. 1888

Pag. 143. Fig. 8. Florin Stoiciu. “Zbor”. Monotipe cu baza metalografia (suprafata activa pe placa de metal in inaltime)
Pag. 143. Fig. 9. Florin Stoiciu. “Zbor”. detaliu. Monotipe cu baza metalografia (suprafata activa pe placa de metal in
inaltime)

Pag. 144. Fig. 10. Francisco de Goya. “Prizonier torturat’, proiect pentru aquaforte-aquatinta. dupd 1808. Bait. Muzeul de
Arta din Boston, S.U.A.

Pag. 144. Fig. 11. Francisco de Goya. “Prizonier torturat’, din “Dezastrele Rizboiului” aquaforte-aquatinta. dupa 1808.
Muzeul de Artd din Boston, S.U.A.

Pag. 145. Fig. 12. Deutsche Illustrirte Zeitung. 1892. lemn in cap.

Pag. 145. Fig. 13. Deutsche Illustrirte Zeitung. detaliu. 1892. lemn in cap.

Pag. 146. Fig. 14. Florin Stoiciu. detaliu. “Omul de lemn”. Placa de linoleum. 2006. Colectie particulard. Roméania

Pag. 146. Fig. 15. Pablo Picasso. “The blind Minotaur”. Aquatinta in maniera mezzotinta. Muzeul de Arta din Philadelphia.
S.UA.

IV.2 Materialitatea- filtratd prin grila celor doud viziuni fundamentale cea lineard §i cea

picturald

Pag. 147. Fig. 16. Florin Stoiciu. “Nud”. aquaforte colorat. 1994. Colectie particulard. Romania.

Pag. 148. Fig. 17. Florin Stoiciu. “Nud”. detaliu. aquaforte colorat. 1994. Colectie particulara. Roméania.

Pag. 148. Fig. 18. Alberto Giacometti. 1901-66. detaliu. “Doud nuduri”. Litografie. Muzeul Brooklyn, New York. S.U.A.
Pag. 149. Fig. 19. Edouard Manet. 1832-83.Ilustratie pentru E.A. Poe, “The Raven”. 1875. Litografie. Biblioteca Publicd din
New York. S.U.A.

Pag. 149. Fig. 20. Mainz. Xilogravura de la 1518

Pag. 149. Fig. 21. Jost Amman. Portretul lui Hans Sachs. 1576. Gravura in daltita. Biblioteca Publica din New York. S.U.A.
Pag. 150. Fig. 22. Rembrandst. “Isus cu bolnavii”. detaliu. Aquaforte-Pointe seche. Galeria Nationala de Artd din Washington,
D.C.

Pag. 150. Fig. 23. Max Beckmann. Dostoevski. 1921. pointe-seche. Galeria Nationald de Arta din Washington, D.C.
Pag.150. Fig. 24. Wilhelm Leibl. “Taranca”. 1874. Aquaforte. Muzeul Brooklyn, New York. S.U.A.

Pag. 150. Fig. 25. Henri Matisse. detaliu. 1869-1954. Le Boa Blanc. Litografie. Muzeul de Artd Fogg, Universitatea Harvard,
Cambridge, Mass. S.U.A.

Pag. 151. Fig. 26. Kathe Kollwitz. Auto-portret. 1934. Litografie. Muzeul de Arta din Boston, S.U.A.

IV.3. Perfectionarea tehnicilor de figurare ale gravurii, in perspectivd istoricd

Pag. 152. Fig. 27. Antoine Watteau. 1684-1721. Panou decorativ. Toamna. Desen in sepia.Muzeul Ermitaj

Pag. 152. Fig. 28. Huquier. Autum. Gravura in daltitd dupd o picturd decorativd de Watteau. Muzeul Ermitaj

Pag. 153. Fig. 29. Anonim German. Caricatura lui Martin Luther. 1500. Xilogravura lemn in fibrd

Pag. 153. Fig. 30. Anonim German. Ilustratie la “Das Buch der Weisheit der alten Weisen”. Versiunea Germana a fabulelor
indiene Bitpai. Ulm. 1483. xxilogravura lemn in fibrd

Pag. 154. Fig. 30. Hans Springinklee. “Maximilian Presented by His Patron Saints to the Almighty”. Publicatd in anul 1526.
Xilogravuré lemn in fibra. Muzeul de Arta din Boston. S.U.A.

Pag. 154. Fig. 31. Hans Springinklee. detaliu “Maximilian Presented by His Patron Saints to the Almighty”. Publicatd in anul
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1526. Xilogravura lemn in fibra. Muzeul de Arta din Boston. S.U.A.

Pag. 155. Fig. 32. Deutsche Illustrirte Zeitung. Xilogravura lemn in cap. 1889

Pag. 155. Fig. 33. Deutsche Illustrirte Zeitung. detaliu. Xilogravura lemn in cap. 1889

Pag. 155. Fig. 34. Deutsche Illustrirte Zeitung. Xilogravura lemn in cap. 1889

Pag. 155. Fig. 35. Deutsche Illustrirte Zeitung. detaliu. Xilogravura lemn in cap. 1889

Pag. 156. Fig. 36. Imaginile anatomice ale lui Vesalius. Xilogravura lemn in fibra. Pagina de inceput
Pag. 156. Fig. 37. Atelierul lui Titian ( gravarea de Jan Stefan van Kalkar). “Illustration of nerves, from Vesalius, De humani
corporis fabrica, 1543. Xilogravura lemn in fibra

Pag. 157. Fig. 38. Imaginile anatomice ale lui Vesalius. Xilogravura lemn in fibra.

Pag. 157. Fig. 39. Imaginile anatomice ale lui Vesalius. Xilogravurd lemn in fibra.

Pag. 157. Fig. 40. Imaginile anatomice ale lui Vesalius. Xilogravurd lemn in fibra.

Pag. 158. Fig. 40. The Graphic. 1889. Xilogravura lemn in cap

Pag. 158. Fig. 41. The Graphic. detaliu. 1889. Xilogravurd lemn in cap

Pag. 158. Fig. 42. The Graphic. detaliu. 1889. Xilogravurd lemn in cap

Pag. 159. Fig. 43. The Graphic. detaliu. 1889. Xilogravurd lemn in cap

Pag. 159. Fig. 43. The Graphic. detaliu. 1889. Xilogravurd lemn in cap

Pag. 160. Fig. 44. The Graphic. detaliu. 1889. Xilogravurd lemn in cap

Cap.V. Elemente de seductie vizuald, sub aspectul materialitdtii, in gravurd (hdrtia
imprimatd, cerneala etc.)

1.INTRODUCERE

Pag. 165. Fig. 1. Cateva mostre de stampe

Pag. 165. Fig. 2. Cerneala de gravura

Pag. 165. Fig. 3. Cerneald de gravurd-pasta

Pag. 166. Fig. 4. Mihail Ménescu, detaliu placa de lemn

Pag. 166. Fig. 4. Florin Stoiciu, detaliu placa de metal

Pag. 166. Fig. 5. Placa de lito (calcar de Bavaria)

Pag. 167. Fig. 6. Materiale si scule specifice garvurii

Pag. 168. Fig. 7. Sortimente de “hartie de mana”

Pag. 168. Fig. 8. Primele etape al preparirii hartiei in China

Pag. 169. Fig. 8. LENCICLOPEDIE Diderot & d’Alembert. Prepararea hértiei de mana

Pag. 170. Fig. 9. Fragment din hértia de gravurd

Pag. 170. Fig. 10. Fragment din hértia de gravura

Pag. 172. Fig. 11. Fragment dintr-o hartie marit de 110 ori

Pag. 173. Fig. 12. Imaginea marita de 30 de ori a hartiei de scris, obtinuta cu microscopul optic
Pag. 173. Fig. 13. Fragment din hartia de ziar, marit de 40 de ori. Daca priviti cu atentie puteti vedea literele “n” si “d” tipérite
peea

Pag. 174. Fig. 14. LENCICLOPEDIE Diderot & d’Alembert. Uscarea hartiei de mana

Pag. 174. Fig. 14. Fibrele marite ale unei hartii de toaleta

Pag. 174. Fig. 15. Suprafata maritd de 450 de ori a unei buciti de hartie adeziva

V.2. Cerneala tipograficd, element plastic determinant al gravurii

Pag. 175. Fig. 16. Cerneald de gravura la tub “ Charbonel” pentru gravura in addncime

Pag.176. Fig. 17. Cerneald pentru gravura in indltime

Pag. 176. Fig. 18. Cerneluri pentru gravura in adancime

Pag. 178. Fig. 19. Plici de lemn

Pag. 178. Fig. 20. Plici de metal

Pag. 179. Fig. 19. Plici de linoleum

Pag. 179. Fig. 20. Piatra litografica. Henri de Toulouse-Lautrec, le bon graveur. Adolphe Albert, 1898. Litografie alb negru
Pag. 179. Fig. 21. Placa de plexiglas. Alexandru Boeriu. “Arcug”. 2005. Pointe-seche. Colectie particulard. Roménia
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V. 4. Cateva materiale si scule specifice gravurii, implicate in tema materialittii,
intretinerea acestora

Pag. 180.
Pag. 180.

Pag. 181.
Pag. 181.
Pag. 181.
Pag. 182.
Pag. 182.
Pag. 183.
Pag. 184.

Fig. 22. Fragment dintr-o placd de lemn gravata
Fig. 23. Fragment dintr-o placé de linoleum gravat

Fig. 24. Fragment dintr-o placd de metal gravata
Fig. 25. Pernita din piele sau din panza de sac
Fig. 26. Lupa

Fig. 27. Sprijinul

Fig. 28. Ascutirea daltitelor pe piatra de Arkansas
Fig. 29. Verniuri

Fig. 30. Praf de sacéz (colofoniu)

Pag. 184.Fig. 31. Diluanti pe bazi de ulei
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PORTOFOLIU FLORIN STOICIU

Date personale:

OCUPATIE: Lector Univ. drd la sectia Grafica, Universitatea
Nationald de Arte, Bucuresti

DATA SI LOCUL NASTERII : 24 iulie 1965, com, Mindstirea,
Jud. Calarasi, Roméania

STUDII : Licenta in arte plastice, sectia Grafica a Universitatii
Nationale de Arte, promotia 1992, clasa prof.univ. Mircia
Dumitrescu

MEMBRU U.A.P. din 1993,

MEMBRU al biroului de sectie Graficéd intre anii1996-1998 si
din anul 2002

MEMBRU in comisia de onoare al U.A.P. din Romania din anul
2002

DOCTORAND IN ARTE VIZUALE din 2002

SECRETAR STIINTIFIC din 2004 Facultatea de Arte Plastice-
Universitatea Nationald de Arte din Bucuresti

Adresa e-mail: stoiciu@unarte.ro

Adresa web site: www.stoiciuflorin.xhost.ro Florin ~ Stoiciu.  “Masti”.  Aquaforte-
Aquatinta color. 1995.
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PREMII :

1992 - Premiul I National pentru cea mai buna graficd de carte,
Cluj-Napoca

1993 - Premiul “Penda”, Concursul Tinerilor Gravori “Dominus
1993”, Bucuresti

1994 - Mentiune la concursul de arta plastica Bacovia Bacdu
1995 - Premiul IV la Concursul Tinerilor Gravori-"Dominus-
1995”, Bucuresti

1996 - Premiul I si Premiul Inspectoratului Judetean pentru
Cultura-Concursul de Litografie Gavenea, Tulcea

1996 - Premiul Tineretului U.A.P. Roméania

2003 - Nominalizat pentru premiul Graficii pe 2002 - Uniunea
Artistilor Plastici Profesionisti din Romania

> ¥

EXPOZITII PERSONALE :

1993 - Galeria “Phantom”, Berlin, Germania
1995 - Galeria “Orizont, Bucuresti

1996 - Galeria “First”, Timigoara

1996 - Galeria “Simeza’, Bucuresti

1996 - Edinburg, Scotia- Ilustratii “Shakespeare”
1998 - Galeria “Escapade’, Basel, Elvetia

1999 - Galeria “Ost-West”, Basel, Elvetia Florin  Stoiciu, “Masti”. Aquaforte-
2002 - Galeria “Simeza”, Bucuresti Aquatinta color. 1995.
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Florin Stoiciu. “Pesti”. Aquaforte-Aquatinta
color. 1996.

Florin  Stoiciu.  “Cuib de  Pesti”.
Fotoserigravura, metoda pozitiva. 1992
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ACTIVITATE SI PARTICIPARI LA EXPOZITIL:

1990 - Expozitie de afis “Teatrul Mic”, Bucuresti

1991 - Expozitia Cartea bibliofila “Caminul Artei”, Bucuresti
1992 - Salonul International de Carte, Paris-Franta

1992 - Targul International de Carte, Bucuresti

1992 - Expozitia Absolventilor A.N.A., Bucuresti

1992 - Expozitia Tineretului, Teatrul National, Bucuresti

1992 - Expozitia Carte Bibliofila, Bragsov

1993 - Bursa Tempus pe specializarea graphic design, Bath,
Anglia

1993 - Expozitia tinerilor gravori “Dominus 1993, Bucuresti
1993 - Expozitia de grup Galeria “Simeza” Bucuresti

1993 - Expozitie de grup “Straniu de la obiect la gravurd’
Galeria”Podul” Bucuresti

1994 - Expozitie-concurs de arta plastica” Bacovia”, Bacau
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?, Galeria’Orizont” Bucuresti

1994 - Expozitie de grup, Galeria “Podul’, Bucuresti

1994- Salonul Municipal, Bucuresti, Teatrul National

1994 - Concursul Tinerilor gravori si pictori “Dominus 19947,
Bucuresti

1994 - Expozitie de graficd : Iasi, Galati, Brasov

1994 - Expozitia de gravura Muzeul de Arta, Galati

1994 - Expozitia’Nud’Galeria “Calderon”, Bucuresti

1995 - Bienala de gravura “losif Iser” Ploiesti, Bucuresti

1995 - Salonul de grafica Tulcea, Bucuresti

1995 - Salonul de desen, Brasov

1995 - Expozitia 13 artisti Bucuresteni’, lasi

1995 - Expozitia de gravurd si desen, Galeria “Calderon’,
Bucuresti

1995 - Expozitia de gravura, Targu-Jiu

1995 - Expozitia “Tineri gravori” Dominus, Bucuresti

1995 - Salonul de grafica, Muzeul de Arta Vizuala, Galati

1995 - Expozitia “Toleranta-Intoleranta’, Galeria “Podul’,
Bucuresti

1995 - Expozitia Concurs “Suceveana 957, Suceava

1995 - Expozitia “89-Decembrie-95”, sala Dalles, Bucuresti
1996 - Expozitie de grup :Roma [Italia], Bacau, Iasi.

1996 - Salonul Municipal Bucuresti

1996 - Participare la Concursul de Miniatura-Iugoslavia

1997 - Expozitie de grup “Partizani 96-Simeza 97", Bucuresti
1997 - Concurs de desen Arad 97

1997 - Expozitie de gravura “10 artisti romani-Galeria Milles
US.A.
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1997 - Bienala de gravura “losif Iser”, Ploiesti

1997 - Bienala de gravura Macedonia 97

1997 - Expozitie “Pentru Ion Bitzan” Sala Dalles, Bucuresti
1997 - Expozitie de gravura “Podul’, Bucuresti

1997 - Expozitie de grup Sofitel, Bucuresti

1997 - Expozitie de gravura Ambasada S.U.A.,Bucuresti

1998 - Expozitie de grup Ambasada S.U.A.,Bucuresti

1998 - Expozitie de grup Ambasada U.K.,Bucuresti

1998 - Salonul de Arta Bucuresti-Sala Dalles

1999 - Expozitie de sculptura greco-romana,’Athena 997,
Grecia

1999 - Expozitie colectiva de gravurd franco-romana, Galeria
Apollo, Bucuresti

1999 - Expozitie de afis, Galeria Eforie

1999 - Expozitie colectivdi “Simpozionul Balcanic”, Insula
Samotrace, Grecia

2000 - Expozitie colectiva de gravura franco-romand, Lyon-
Franta

2001 - Expozitie de desen, Galeria “Simeza’, Bucuresti

2001 - Salonul de arta Bucuresti

2001 - Trienala Ex-Libris, Rijeka, Croatia

2002 - Expozitie de grup Galeria’Simeza’”, Bucuresti

2002 - Expozitie de grup Muzeul National de Arta din
Romania

2002 - Targul de arta Sofitel

2002 - Targul de Carte “Paris-2002”

2002 - Expozitie personald Galeria “Simeza” - Bucuresti

2002 - Expozitia concurs Miskolci-Ungaria

2003 - Work - shop de gravura Belgrad - Serbia&Muntenegru
2003 - Trienala Ex-Libris, Rijeka, Croatia

2003 - Expozitia de gravurd Academia de Arte din Belgrad
2003 - Expozitie colectivd Galeria “Caminul Artei” - Bucuresti
2003 - Expozitie colectivd “Primul Simpozion Interbalcanic
dupd 90” - Galeria Fundatiei - Baku Gallery

2003 - Tabara de creatie “Negotin 2003” - Serbia &
Muntenegru

2003 - Salonul Municipal de Grafica - Bucuresti - 2003

2005 - Expozitia “Partizani” Galeria Apollo- Bucuresti

2005- Expozitia de Carte Bibliofild Centrul Cultural Maghiar-
Bucuresti

2005- Exporzitia de Carte Bibliofila ~Academia Romand-
Eminescu
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Florin Stoiciu. “23 August II”. Litografie
color. 1996.
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Florin Stoiciu. “Afis”. Fotoserigravura
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Florin Stoiciu. “Zbor”. Metalografie. 2002
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Florin Stoiciu. “Zbor”. Metalografie. 2002
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Florin Stoiciu. “Zbor”. Metalografie. 2002
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Florin Stoiciu. “Zbor”. Metalografie. 2002
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Florin Stoiciu. “Zbor”. Monotipie. 2002
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Florin Stoiciu. “Masti”. Aquaforte-Aquatinta. 1996
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Florin Stoiciu. “Mask”. Litografie. 1996
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Florin Stoiciu. “Mask”. Litografie. 1996
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Florin Stoiciu. “Mask”. Litografie. 1996

238 Florin STOICIU



Portofoliu Florin Stoiciu

Florin Stoiciu. “Mask”.foto - serigravura 1992

MATERIALITATEA IN GRAVURA 239



Portofoliu Florin Stoiciu

Florin Stoiciu. “Mask”. Litografie. 1996
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Florin Stoiciu. “Mask”. Litografie. 1996
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Florin Stoiciu. “Mask”. Litografie. 1996

242 Florin STOICIU



Florin Stoiciu. “Mask”. Litografie. 1996

MATERIALITATEA IN GRAVURA 243






BIBLIOGRAFIE

BIBLIOGRAFIE

“A History of Engraving & Etching” from the 15th Century to the year 1914-Arthur M. Hind
ACHITEI GHEORGHE - “Frumosul dincolo de artd” - ed. Meridiane - 1988

ARNHEIM Rudolf - “Art and Visual Perception — A Psichology of the Creative Eye” - Ed. University
of California Press 1974

ARNHEIM Rudolf-"Forta centrului vizual”’-Editura Meridiane, Bucuresti, 1995
ANDRE BEGUIN-A Tehnical dictionary of printmaking, 2000

AVRAM Alexandru- Gravura franceza-secolele XVI-XVIII-Muzeul Brukental Sibiu MCMLXXXIII,
Sibiu, 1982

BAILLY - Herzberg Janine - “Dictionnaire de 'Estampe en France 1830-1950” Paris 1985
BERGER Richard - “La gravure sur linoleum” Paris 1948

BLAND David - “A history of Book Illustration” London 1969

BLISS D.P. -"A History of Wood Engraving” London 1928

BOCK Elfred - “Geschichte der graphischen Kunst” (im “Propylaen”) - Berlin 1935

BUSSET Maurice - “La technique moderne du bois gravé et les procédés anciens des xylographes du
XVI-eme siecle et des maitres graveurs japonais - Paris 1925

BOESNER-Grobhandel fur Kunstleebedart

CURWEN Harold -”Process of Graphic reproduction in Printing” London 1966
CERNATONI Alexandru- Goya-"dezastrele razboiului’-Editura Meridiane, Bucuresti, 1984
DAMANDIAN Liza - Gravura Flamanda - Editura Meridiane, Bucuresti, 1978

Edgar Papu “Altdorfer” Editura Meridiane, Bucuresti, 1969

ELISABETH Geck- Gutenberg si arta tiparului- Editura Meridiane, Bucuresti, 1979

Eugen Schileru “Rembrandt” Editura Meridiane, Bucuresti, 1967

EICHENBERG Fritz -”The Art of the Print-Masterpieces History Techniques” - London 1976

MATERIALITATEA IN GRAVURA 245



BIBLIOGRAFIE

FOCILLON Henri - “MAESTRI STAMPEI”- Ed. Meridiane, Bucuresti, 1972

GHERMAN Mihail - “Daumier” - Ed. Tineretului, 1964
GRIFFITHS Antony - “Prints and Printmaking” - University of California Press 1996

Groupe p (EDDELINE Francis, KLINKENBERG Jean Marie, MINGUET Philipe) -“Traite du Signe
— Pour une Rhetorique de 'Image”- Ed. du Seuil - 1992 - Paris

GOYA-Phaidon, London, 1994

GOMBRICH E. H. “Arta si iluzie’- Ed. Meridiane, Bucuresti, 1973
GOMBRICH E. H. “Norma si formad”- Ed. Meridiane, Bucuresti, 1981

GROSS Anthony - “Etching, Engraving, and Intaglio Printing” - London - 1970
HUYGHE R.: “Puterea imaginii” Ed. Meridiane, Bucuresti 1971

HUYGHE R.: “Formes et Forces” Ed Flammarion 1970 -Paris

IUCA Simion - “Gravura- Vocabuler de termeni tehnici”
Uniunea Arti[tilor Plastici — Bucuresti 1991

Ing. E. PAVEL - Ing. S.ALBAIU- Poligrafie generala, Ed. Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1974
LENCICLOPEDIE DIDEROT & dALEMBERT-Gravure - Sculpture Bibliotheque de I'Image, 2001
LENCICLOPEDIE DIDEROT & dALEMBERT- Imprimerie - Reliure, Bibliotheque de I'Tmage, 2001
LARAN Jean -"LEstampe” Paris 1959

LANG Lothar -”Expressionist Book Illustration in Germany 1907 - 1927” - Ed. New York Graphik
Society 1976

“La Gravure sur bois a travers 69 incunables et 434 gravures” Paris 1970

LOCHE Renee -"La lithographie”. 1971

MASEREEL Frans -”Bilder der Grossstadt” - Carl Reissner Verlag -Dresden 1926
MALTESE Corado- “Mesaj si obiect artistic”’-Editura Meridiane, Bucuresti, 1976
MANESCU Mihai -”Tehnici de figurare in gravurd” -Ed. Tehnici Bucuresti 2002

MANESCU Mihai - “Retorici si candoare in limbajul graficii” Ed. Aletheia 2004

246 Florin STOICIU



BIBLIOGRAFIE

MANESCU Mihai - “Tehnci traditionale ale gravurii” -Ed. Aletheia -Bistrita 2005

MANESCU Mihai - “Mental si Senzorial-identitate vizuala in secolului XX-Ed. Aletheia -Bistrita
2006

MEGGS Philip B. - “A History of Graphic Design — Chronicle Book 1998
MELOT Michel - “LEstampe Impressioniste” - Paris 1994
MICHELE SAINT - REMY - “la serigraphie”- Ed. Chiron, Paris, 1976

NEUMEYER Alfred -’Diirer” - Les Editions G. Cres et C-ie 1929
PAVEL Amelia- Rembrandt- Editura Meridiane, Bucuresti, 1982

PANOEFSHY Erwin - “Arta si semnificatie”- Ed. Meridiane, Bucuresti, 1980
REMBRANDT - Album - Leningrad 1978

SCHIFFLER Gustav - “Emil Nolde, das graphischen Werk” Cologne 1966
STANCULESCU Nina - Utamatro- Editura Meridiane, Bucuresti, 1976
SUTER Constantin-William Hogarth- Editura Meridiane, Bucuresti, 1976
SUTER Constantin- Honore Daumier-Editura Meridiane, Bucuresti, 1980
Viorica Guy Maricica “Baldung Grien” Editura Meridiane, Bucuresti, 1976
Viorica Guy Maricica “Durer” Editura Meridiane, Bucuresti, 1973

VIRGIL OLTEANU-"Din istoria si arta cartii” Ed. enciclopedica. 1992
ZUROV A. -’Gravura na dereve” - Moskva 1977

WEBER Wilhelm - “Histoire de le Litographie”

Periodice:

ARTA SI TEHNICA GRAFICA- Buletinul imprimeriilor statului-caietul 11. martie-iunie, 1940
Tehnical Guide for CHARBONNEL Inks/www.savoire-faire.com

Drawing- Western European- The Ermitage- Aurora Art Publishers, Leningrad, 1981
Tehnica gravurii pe lemn si linoleum-Ed. de stat pentru literatura si arta-1952

MATERIALITATEA IN GRAVURA 247



“Art et Metiers du Livre”. - Paris
“Nouvelle Estampe” - Paris

Web-site:

www.greenart.info
www.roussard.com
WWW.piese.go.ro
www.womenprintmakers.com
www.uwsa.edu
www.artcyclopedia.com
www.paperonline.com
www.reuels.com

248 Florin STOICIU



Multumesc deasemenea domnilor: Vladimir Sfintescu, Daniel
Hotdaranu, Dan Dinescu, Ovidiu Zamfir pentru increderea
acordatd si sprijinul financiar.

MATERIALITATEA IN GRAVURA






