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p r e f a ţ a .'

Secolul al XÎX-lea, „ le stupide XlX-e siècle”, după cum l-a ca
lificat un foarte cunoscut polemist francez — om talentat, dar fanatic 
deci orb partizan al regalităţei —, este în realitate una din epocele cele 
mai strălucite din istoria omenirei. Focillon, care nu era 'numai cel mai 
mare istoric de artă al Franţei timpului său, ci şi un adânc cunoscător 
al istoriei propriu zise şi om de o prodigioasă cultură, a înţeles-o. 7” 
prefaţa cărţei sale magistrale• La Peinture au X lX -e siècle, el proccd ; 
la o amănunţită analiză, a cuceririlor umanităţei, îndeplinite în cei a- 
proximativ o sută de ani, ce despart momea Revoluţie de primul răs- 
boiu mondial. Iar constatările sdle, înşirate in cincisprezece pagini de 
mare format, nu simt numai un elocvent răspuns celui care calomniase 
acest veac eroic, ci un imn adus în cea mai frumoasă şi mai nuanţată 
limbă franceză, mai întâiu năzuinţelor, apoi lup elor duse în Europa 
pentru ca aceste năzuinţe să fie îndeplinite, sacrificiilor necesitate de 
atâtea înfăptuiri imense, în toate domeniile, preţului de sânge, de su
ferinţă, de chin moral, plătit de popoare, pentru a ajunge la starea de 
cultură şi de civilizaţie, în care le-a găsit prima agresiune germană, 
din 1914.

Veacul începe astfel printr’o revoluţie, care transformă totul, sta
rea socială şi cea morală a lumei apusene, şi care, în tumultul ei, tri
mite Ic suprafaţă păturile cele mai adânci ale poporului, pline de o 
sevă, deci de o posibilitate de viaţă, nouă, tinere, energice, sănătoase, 
pentru a sfârşi printr’un cataclism, în care puţin a lipsit să nu nau
fragieze cele mai scumpe şi mai preţioase cuceriri» materiale şi ideale, 
cu atâta trudă obUnutè în deceniile precedente.

Dintre epocele mai aproape de noi Renaşterea singură, cu comple
mentul ei Reforma, i se poate compara, deşi acţiunea secolului al XIX-lea 
este infinit mai vastă şi mai larg pătrunzătoare. Comunicaţiile dintre 
oameni, raporturile lor reciproce, nu deveniseră ele oare aşa de frec
vente şi bine organizate, graţie descoperirilor ştiinţifice — fructe ele 
înşile ale acestui secol privilegiat —, încât experienţele încercate în- 
tr’o parte a lumei, găseau imitatori imediat, într’o altă parte a ei ?

„Nici un secol, spune Focillon în prefaţa cărţei sale, n’a făcut mai 
mult ca să crească posibilităţile omului. Din natură, el a descoperit 
în cei o sută de ani, mai mult decât cele douăzeci de generaţii ce 
l-au precedat. A smuls din anonimat din noaptea timpurilor Egiptul, 
Chaldea, Asiria, China. A lărgit, a înmulţit îndemânările omului, a
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prevăzut cu toate mijloacele necesare o eră nouă. A transformat cu 
violenţă condiţiile vieţei în societate, nu prin mode şi prin stiluri, ci 
iurburându-i temeliile adânci, prin victorii asupra gravităţei, prin a- 
brevieri ale spaţiului şi ale timpului. Descoperirea pământului, înce- 
vută de vechi navigatori, el o termină şi o duce la bun sfârşit. Răs
pândeşte peste tot pământul rasa albă. Deşteaptă în Asia popoare de o 
extraordinară longevitate şi de <o îndrăzneaţă tinereţe. Determină în 
toată lumea imense curente de schimburi şi de influnţe, pe care ome
nirea le-ar fi crezut sacrilegii şi imposibile mai nainte” .

In toată această vreme Franţa se găseşte în fruntea naţiunilor 
lumei. Cuvântul de ordine în Europa, cu excepţia Angliei ce se ţine 
într’o rezervă de multe ori ostilă, delà ea porneşte. Iar acest cuvânt este un 
îndemn la luptă de cele mai multe ori, la oTeînoire bruscă şi completă, fie 
chiar prin vărsare de sânge. Marea Revoluţie, Napoleon I, Revoluţia din 
1848, cel de al doilea Imperiu, până şi cea de a treia Republică, cu toate 

% că-şi ia naştere din umilinţă şi înfrângere, reprezintă tot atâtea focare 
„le energie politică şi culturală. Trupul Europei îşi are inima în cen
trul Parisului. Acolo se formează ideile, de acolo pleacă sugestiile şi 
deciziile, care vor interesa nu numai pe istoricul politic, ci şi pe cel 
al curentelor ideologice, pe cel al literaturilor şi al artei. Totuşi, fie
care generaţie îşi are viaţa şi ideile ei proprii. Ea se crede obligată 
oarecum să se ridice contra celei ce a precedat-o, de multe ori şi contra 
unei alte categorii de contemporani. Clasicii cei noui, copiii Revoluţiei, 
tună şi fulgeră în contra ultimilor reprezentanţi ai secolului al XVIII- 
lea. Dar şi ei se văd în curând atacaţi, cu arma chiar şi cu vorfya, cu 
o furie oarbă, de romantici. La rândul lor aceştia vor fi detronţtţi din 
favoarea publică de realişti, iar ultimii de impresionişti. Câte crezuri 
estetice, câte forme de a se exprima sensibilitatea artistului, câte teh
nice, în mai puţin de optzeci de ani !

Evident, au existat şi în trecut şcoli şi cenacluri artistice. Rare 
ori însă acestea şi-au înţeles rolul în chip aşa de absolut şi de agre
siv, ca adepţii curentelor mai sus menţionate. „Secolul răsună de un 
sgomot perpetuu de bătălie, adaugă acelaş Focillon. Am putea fi ten
taţi să credem că această atmosferă plină de fumul luptelor este înă- 

I buşitoare pentru poet, pentru artist, pentru gânditor. Nici de cum: ea 
stimulează. Există dezordini care nu sunt decât agitaţii sterile şi haos 
convulsiv: trăsăturile secolului al XIX-lea, sguduind omul până în a- 
dânc, deşteptăndu-i neliniştile, abătăndu-i curiozitatea, exaltându-i în
frigurarea, nostalgiile, pasiunile, au făcut însă din el una din cele mai 
stranii şi mai puternice personalităţi, în această lungă galerie de por
trete, care este istoria morală a umanităţei".

Şi despre o astfel de perioadă Léon Daudet şi-a îngăduit să a- 
ii firme că ea reprezintă o etapă, „stupidă" in evoluţia omului! Punct de 

vedere cu atât mai puţin îndreptăţit, cu cât cel care-l reprezintă a trăit nu 
numai în mijlocul Parisului, d , în acest Paris, el a făcut parte din so
cietatea cea mai aleasă a timpului, a cunoscut de aproape pe actorii 
principali, pe făuritorii ideilor şi doctrinelor ce au transformat fata 
lumei, în secolul trecut.

Evident, aceasta fiind situaţia, in volumul acesta ol Manualului,.
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■al III-lea, se va da o mai mare atenţie Franţei, ţara care, de mai bine 
■de două sute de ani, ocupă în istorie locul în trecut ţinut de Italia. 
Ceea ce nu înseamnă că celelalte popoare n’au adus de cât o contri
buţie neglijabilă la tezaurul comun al artei, ci numai că ideile naţio
nale şi, foarte adesea, cei care le utilizează, creatorii de mare rang, vor 
aparţine acestei naţiuni. La vecinii imediaţi ai Franţei, Iacei din Eu
ropa Centrală şi Orientală, la Scandinavi şi la Italieni vom gâsi multe 
talente remarcabile. Până şi la popoarele mici, cum am fi noi, Cehii, 
Ungurii, se poate vorbi de ,,artei”  în sensul înalt şi sever al cuvântu
lui. Nici unul însă dintre creatorii din afara Franţei - cu excepţia 
celor din Anglia, unde fenomenul artistic ia un alt curs — nu se poate 
compara cu acei deschizători de drumuri noui,pe care situaţia politică 
excepţională, calităţile remarcabile ale rasei, mediul fizic şi cel moral, 
îi produsese în Franţa.

Poate că şi faptul preţuirei artistului., ca o fiinţă cu însuşiri şi 
cu o menire dincolo do comuna măsură, preţuire care îşi are originea 
în Franţa, în clasele cultivate ale ţârei, cele cărora se adresează în a -  
cea vreme pictorii şi sculptorii, să nu fie strein de situaţia favorabilă 
a artelor acolo. El stimulează într’un mare grad puterea creatoare.

Printre arte rolul de căpetenie este deţinut de pictură. Se con- 
■strueşte încă mult, ce e drept, în Franţa, mai ales sub domniile celor 
>doi Napoleon, dar şi în Germania, în Rusia, aiurea. Cu mici excepţii 
insă secolul e lipsit de mari arhitecţi. El nu numoA nu cunoaşte un stil 
■propriu, mulţumindu-se să trăiască din amintiţi, dar nici măcar o fe
ricită formulă nouă, afară de. spre sfârşitul veacului, întrebuinţarea 
metalului şi a cimentului, care dau naştere unor forme şi unei^estelici 
mai originale. Sculptura, delà rolul ei mare, decorativ, funcţional chiar 
uneori, se coboară la cel de artă de agrement, în interior, cel mult la 
cel de comentatoare a istoriei şi a acţiunilor unor personalităţi mar
cante, care duce la monumentele ce se grămădesc, într’un haos ines
tetic, prin parcuri şi in pieţe publice. Şi în aspectul picturei se pro
duc schimbări esenţiale. Se cumpără tablouri, din ce în ce mai mult, 
însă numai spre a mobila locuinţele şi, în loc ca amatorii să o ia din 
*atelierul pictorului, ei o caută mai totdeauna la Salon şi prin expoziţii. 
De aici, în afară de ori ce altă consideraţie de teorie estetică, trans
formările în dimensiunea operilor şi în alegerea subiectelor, faţă de 
trecut. Dar, încă o dată, schimbările fundamentale sunt produse, în pri
mul rând' din pricina crezului artistic al artiştilor care, de cel puţin 
patru ori în decursul veacului, renunţă la tot ce constituia doctrina 
lor teoretică şi chiar la procedeele de care se serviseră practic, pentru 
■a le înlocui cu altele, cu totul diferite. Nu vedem oare arta liniei şi a 
culoarei trecând delà clasicism la romantism, de la romantism la rea
lism şi delà realism la impresionism şi neoimpresionism ? In ce vreme 
•atitudini atât de diferite, de prolivnice între ele s‘ar fi putut perinda 
eu atâta uşurinţă şi în aşa scurt interval ? Apoi, ca o trăsătură nouă 
<i secolului, arta mare, cea destinată publicului şi făcând apel la sen
timentul şi la imaginaţia lui prin compoziţiile de vaste proporţii, pe 
pereţii unor clădiri însemnate, pictura istorică chiar, fără să dispară 
cu totul — Ingres şi elevii lui, Delacroix, Chassériau, Puvis de Cha-
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vannes, în Franţa, Nazareenii în Germania sunt celebre exemple de 
contrariu — devine ceva cu totul excepţional.

Asupra secolului al XIX-lea s’a scris foarte mult, poate chiar mai 
mult de cât asupra Renaşterei. Aceasta nu înseamnă că toate chestiile 
importante au fost pe deplin lămurite. Cei ce-l cercetau erau prea a- 
prodpe de obiectul studiului lor, veneau cu formaţia lor intelectuală, 
cu preferinţele lor, cu pasiunele lor chiar, erau prea dominaţi de sen
timent, pentru ca să poată ajunge la acel echilibru al judecăţei, de 
care mai uşor dădeau dovadă, când era vorba de curente sau de ar
tişti de mult clasaţi. Nu putem nega că noi înşine, crescuţi în anume idei, 
avem preferinţele noastre. Ne-am silit însă să facem abstracţie de ele 
şi să judecăm operile şi oamenii cu ţoată obiectivitatea, adresându-ne 
încă, spre a ne controla impresiile, la călăuze cu mare autoritate. Una 
din ele, in fruntea . tuturor, este volumul lui Focillon mai sus citat. 
Le-am completat cu însemnările noastre, după vizite frecvente în mu
zeele occidentale, muzee pe care, pq cele utai însemnate, le-am cerce
tat adesea, şi cu notele luate în atâţea expoziţii comemorative de a- 
nume şcoli, de anume epoce sau de anume artişti, pe care de aseme
nea le-am vizitat, cel puţin pe cele din ultimii douăzeci, treizeci de ani_
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CLASICISMUL Şl ROMANTISMUL
INTRODUCERE

CLasicismul şi Romantismul sunt cei doi poli, în jurul cărora se 
concentrează mai întâiu teoriile şi doctrina ce conduc pe artişti, delà 
finele secolului al XVIII-lea până către 1850, apoi toată producţii 
acestora, cu excepţia operilor cari, timide şi nesigure, rămân nehotărâte 
între aceste două tendinţe extreme, aşa de ostile una faţă de alta.

Fenomenul acesta estetic de o mare importanţă—rivalitatea dintre 
aceste două tendinţe — deşi puternic şi foarte evident în Franţa, nu e 
ceva specific acestei ţări. II regăsim în mai tot Apusul şi chiar în Cen
trul, Estul şi Sudestul Europei. Nicăeri însă el n’a luat un aspect mai 
impunător şi mai plin de relief ca în acea ţară, tocmai pentru că o serie 
de condiţii erau îndeplinite acolo, care făceau ca fiecare din cele două 
curente să se desvolte cu maximum de intensitate.

Către mijlocul secolului trecut conflictul dintre partizanii uneia şi 
ai celeilalte dintre cele două şcoli rivale se potolise sau, mai drept vor
bind, nu mai ocupa opinia publică. Alte mişcări se pregăteau sau se 
găseau în germene în Franţa, de unde se vor răspândi mai târziu în 
restul Europei.

Părăsind pentru un moment cele două tendinţe precise, mai sus 
specificate, şi întorcându-ne la o chestie cu mult mai generală de este
tică, clasic şi romantic sunt două epitete care pot fi aplicate cu dreptate 
la anume împrejurări, mai drept la un anume fel de a fi, al unui popor, 
al unei epoce sau chiar al unor indivizi singuratici. Clasic şi romantic 
pot la rigoare desemna două atitudini ale spiritului omenesc, vechi de 
când lumea. Sunt neamuri care în decursul întregei lor istorii se ma
nifestă ca „clasice” , altele ca „romantice” , ori care ar fi epoca în care 
trăesc, ori temperamentul celor cu care se învecinează.

Uneori realizările decurgând din aceste conformaţii ale spiritului 
sunt aşa de clare, aşa de lămurite, că nu mai poate fi nici un fel de 
îndoială asupra naturei lor. Oricine poate pune cu certitudine un diag
nostic : iată o manifestare clasică, ori, din contra, iată o manifestare 
romantică. Alteori însă e vorba de manifestări ceva mai nelămurite,, 
mai frustre, care au atingeri în acelaş timp cu ambele tendinţe. Vom

?
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avea atunci a face eu un clasicism cu rezonanţe romantice sau cu un 
romantism grefat pe cine ştie ce caractere clasice. Aceste cazuri sunt 
cele mai greu ţie descoperit, de analizat şi de clasat, deşi ele sunt mai 
puţin rare deçât s’ar crede.

Ce este Clasicismul, ce este Romantismul ?
Clasicismul este, în estetică, acea tendinţă către simplicitate, cla

ritate, logică şi echilibru, în tratarea unor teme cu un conţinut general 
omenesc, adică în care orice reprezentant al umanităţei, ori de unde ar 

I proveni el, să se poată recunoaşte. Intr’o operă clasica sunt în general 
i evitate complicaţiile inutile, contrastele puternice, excesele, detaliile 

multiple, caracterele prea excepţionale. Totul pare să se supună legilor 
.-stricte ale raţiunei. Aşa în cât, în principiu, oricine să poată înţelege 
cu uşurinţă, să aprobe ceea ce i se prezintă, să ajungă poate să admire.

In aceste condiţii, evident, esteticienii şi criticii, atunci când ana
lizează curentele clasice, nu rare ori, sunt tentaţi să-şi formuleze regule 
destul de rigide, cărora toate producţiile artistice şi literare par că se 
pot supune, şi pe deasupra, să manifeste credinţa că asemenea opere 
pot servi de model altora, pentru eternitate. Adevărurile exprimate prin 
acele regule, concluziile celor care au studiat operile sunt considerate 
•ca valabile nu numai pentru o ţară şi pentru o anume epocă, ci pentru 
•om în genere şi pentru toate timpurile.

Epoca cea mai strălucită, cea în care stilul clasic s’a manifestat în 
toată splendoarea, este incontestabil o anumită perioadă a artei greco- 
romane, care nu ţine decât câteva sute de ani. După ea, mult mai târziu, 
Renaşterea pare să îndeplinească aceleaşi condiţii. Când vorbim de cla
sicism, de realizările lui cu adevărat desăvârşite, la aceste două perioade 
ne gândim.

\ Romantismul este contrar tuturor principiilor semnalate în clasicism.
El prezintă manifestarea însuşirilor celor mai particulare, deci mai con- 

: trare acelui „general omenesc” esenţial în clasicism. Din această pricină 
romantismul este, dacă nu imposibil, în orice caz greu de prins în reguli. 
In vreme ce clasicismul se adresa tuturor oamenilor şi era de .toţi înţeles, 
romantismul, ca să fie preţuit, trebue să găsească în noi afinităţi cu 
■creatorul operei. Ne putem lesne închipui oameni care, în faţa unei 
lucrări de pronunţat caracter romantic, să se declare incapabili de a 
o simţi.

Un autor, ca şi un artist romantic, nu va face apel la raţiune, ci 
va încerca să câştige în favoarea noastră uimindu-ne, impresionând pu
ternic sentimentul sau imaginaţia. înlănţuirea logică a episoadelor, într’o 
•operă literară şi chiar într’o operă de plastică, construcţia echilibrată 
şi armonioasă, satisfacţia ieşită din plinătatea şi armonia acordurilor, 

.este cèea ce-1 interesează mai puţin ‘
Concluzia la care ajungem în mod natural, după această sumară 

caracterizare a celor două atitudini, este-că nu există decât un singur 
fel de a fi clasic, acel care răspunde logicei şi raţiunei, dar există 
-nenumărate chipuri de a fi romantic, de vreme ce romantismul înve
derează tocmai ceea ce este particular, straniu chiar, în fiecare din noi.

Clasicismul impune prin impresia de linişte, de unitate, de măsură.
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de echilibru desăvârşit între părţile constitutive. Romantismul, din 
contra, , iraţional” şi .,aconvenţional” , adică contrar, logicei raţionale şi 
nerespectând nici o.regulă, de cât obţinerea expresivului cu orice preţ, 
ne aţâţă spiritul, ne încălzeşte imâgiriaţia, ne traspune într’o lume când 
ireală, când de-a dreptul monstruoasă, în' care de multe ori urâtul 
expresiv şi bizarul au mai multă trecere decât însăşi frumuseţea.

Dacă am analiza acum cele, două tendinţe după un alt criteriu, 
care în artă are o semnificaţie deosebită, după atitudinea artistului 
faţă de natură, ajungem la convingerea că un autor sau un artist clasic 
admiră lumea exterioară, o preţueşte, o pricepe şi o consideră în tota
litatea ei ca pe ceva armonios, rezultat al unor legi cosmice mereu 
aceleaşi şi neadmiţând nici un fel de excepţie. Iar dacă păşim mai 
departe, la noţiunele de caré se servesc acei artişti, la ideile pe care 
ei şi le fac despre ceeace există în natură, despre fiinţele animate şi 
lucrurile ce o populează, constatăm că acele idei în realitate sunt re
zultatul unor observaţii repetate, îndreptate mereu asupra aceluiaşi 
Obiect. In dorinţa de a ajunge să-şi făurească despre fiecaré lucru şi 
fiinţă în parte o noţiune în care să fie cuprinse trăsăturile lor cu ade
vărat esenţiale, ei elimină tot ce e prea individual, nu reţin decât 
caracterele generale.

Ca urmare a acestui procedeu, aplicat asupra nâturei şi a vieţei, 
un clasic va ajunge neapărat la convingerea că omul e tot ce e mai 
interesant şi mai desăvârşit pe lume. El apare unui clasic ca centrul 
şi măsura tutulor lucrurilor. Clasicismul deci. după o expresie pe care o 
împrumut introducerei pe care Gustav Pauli o face volumului despre 
Clasicism şi Romantism din colecţia Propylăelor (introducere unde se 
găsesc multe sugestii interesante asupra subiectului) este antropomorf 
şi înclinat spre abstracţie. Operaţia de sublimare, de decantare a no
ţiunilor nu este oare, în realitate, unul din procedeele efective ale 
abstracţiei ? ..

Pentru un romantic, din contră, natura esté ceva haotic şi fără 
limită. Ea se prezintă străbătută de forţe misterioase, imprevizibile, 
impetuoase, cărora nimic nu le poate rezista, şi încă mai puţin omul. 
Acesta, contra voinţei lui şi uneori chiar fără să-şi dea seama, este târît 
de aceste forţe, devire jucăria lor. Tot ce mai poate face este sau să ia o 
at tudine de revoltă in contra lor — trăsătură frecventă la mulţi ro
mantici—sau să se lase dus de ele, în neputinţa de a le struni, adică, 
în realitate, să se contopească cu ele. De aici dizolvarea romanticului 
în natură într’un fel de panteism, care nu-i rar la poeţii şi Chfar la 
artiştii romantici. Anihilarea omului în mijlocul naturei este uneori aşa 
de completă, în cât el ajunge să-i atribue acesteia propriile lui senti
mente. Pentru nici un fel de categorie de artişti expresia cunoscută: 
„un paysage est un état d’âme” nu pare mai potrivită decât pentru 
pictorul romantic, opera devenind astfel un mijloc curent de expresie 
lirică a sentimentelor.

La clasici, tocmai din pricina intervenţiei de tot momentul a 
raţiunei şi a conturelor precise ce trebue să ofere orice operă de artă, 
asistăm la o tendinţă netedă şi severă de a separa artele şi, în mijlocul
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fiecărei arte, genurile. Pictura nu trebue amestecată cu scluptura. 
drama cu comedia, poezia cu proza.

Là romantici, din contră, dorinţa de a amesteca diversele arte 
între ele şi genurile în cadrul aceleiaşi arte este generală. Să ne gândim 
un moment, în literatură, la piesele, atât de tipic romantice ale lui 
Shakespeare, la cele ale lui Victor Hugo, la aţâţi scluptori, care fac din 
opera lor un gen intermediar între plastică şi pictură, la acei arhitecţi, 
pentrd care o clădire este imaginată numai în funcţie de peisajul ce o 
înconjoară. Ce este mai curios este că, procedând astfel, romanticii vor 
să ne facă să credem că ei sunt cei care urmează în chipul cel mai 
strict natura şi legile firei. De vreme ce în viaţă tragedia se amestecă 
eh scene comice, iar comedia cu scene dramatice, cine vrea să dea o 
imagine fidelă a realităţei nu poate face altceva decât să amestece el 
îftSuşi genurile, să amestece chiar artele între ele, cum făceau cei din 
Baroc.

Clasicismul îşi are sursele în antichitate, după cum am văzut. In 
timpurile mai noui se pot urmări progresele sale, paralele cu cele ale 
arheologiei. Din momentul în care arheologia şi „anticarii” —înţelegând 
prin această denumire, nu pe negustorii de lucruri vechi, ci pe cerce
tătorii antichităţei—ajung la idei mai precise asupra vieţei artistice, 
punând la contribuţie tot ce ne-a rămas delà Greci, delà Romani şi delà 
o vrertie şi ceea ce cunoaştem despre unele vechi popoare orientale 
începând cu Egiptenii, din acel moment se revine în Apus, cu deosebire 
în Franţa, la formele preconizate de clasicism. Insă, ce e mai curios 
este că arheologia 'este concepută mai mult ca o prelungire a filosofiei 
şi esteticei, decât ca o ştiinţă ajutătoare a istoriei. Arheologii vorbesc 
filosofic şi cred că au ajuns să codifice estetica, că posedă, cu alte 
cuvinte, normele sigure dUpă care se poate judeca arta, sub toate 
aspectele ei, dâr neglijează partea pur istorică, adică cea care e destinată 
să ne facă să cunoaştem viaţa şi moravurile oamenilor din antichitate.

:Istoria ca atare, adică istoria ca o ştiinţă ajutătoare celor ce vor 
să descopere trecutul, este chemată în sprijinul ei mai de grabă de 
arta romantică. Evident, romanticii îşi vor face şi despre faptul istoric 
concepţii mai mult sau mai puţin fanteziste. Nu ë! mai puţin adevărat 
însă că ei sünt mult mai doritori să descifreze fizionomia epocilor trecute, 
decât cum sunt clasici. Mai ales-, ei sunt dispuşi să cerceteze epoca în 
care, cred ei, sentimentul era mai în valoare ca oricând, prin credinţă, 
ceea çe precede imediat epoca modernă şi păgânismul Renaşterei, adică
TT.vul TV-ToSliii '

CüûOscââà' «stË» îiïisaûsnia adevărată a clasicismului şi a roman
tismului, esté'de aşteptat ca dînife cele două înclinări spirituale roman
tismul să fie"Cea caré se va interesa mai mùlt de aspectul naţional al 
manifestărilor fiecărui popor, adică de ceea ce-1 individualizează.

Doctrina clasică se pretindea ieşită din studiul întregului neam o- 
menesc şi capabilă să fie aplicată la tot omul. Cu alte cuvinte ceeace dife
renţiază frăţiile pământului, ceea ce face din fiecare popor o entitate, 
ptin definiţie nu putea interesa pe Clasici. In acelaş timp, dacă roman
tismul admite şi reţine mal ales ceea ce diferenţiază pe semenii noş
tri, este evident că el va pune un preţ deosebit pe manifestarea adânc
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naţională, pe cea ieşnă din păturile cele mai autentice ale neamurilojr, 
pe ..naţionalitate” ca atare. De aceea ideea naţionalităţei, care va juqş 
în istoria politică a secolului al XIX-lea un rol aşa de precumpănitor, 
este în realitate un produs al romantismului. Ea apare odată cu el, fj 
supravieţueşte însă, căci continuă să aibă, după moartea lui, o foartjş 
riguroasă existenţă proprie.

Tot romantismul favorizează renaşterea sentimentului religios, dup| 
epoca de ateism a marei Revoluţii franceze. Nu era el, prin definiţie- 
un produs al sentimentului, legat de legendă şi tradiţie? Era deci na
tural să-l întâlnim în acele cercuri, pentru care credinţa sub forma ca
tolicismului, constituia fondul oricărei vieţi sufleteşti.

Tot din pricina acelei curiozităţi vii pentru tot ce diferenţiază po
poarele Europei între ele, şi pe acestea de restul lumei, atenţia roman
ticilor este adesea îndreptată spre geografia ţinuturilor mai puţin cu
noscute sau mai stranii, spre. moravurile neamurilor primitive sau a 
celor încă necivilizate. Orientul îi preocupă în cel mai înalt grad şi ţă
rile exotice, Sudul. începând cu cel european, plin de soare şi viu co
lorat; apoi. pe măsură ce cunoştinţele noastre geografice se întind şi 
devin mai clare, mai complete, Asia, Africa, cele două Americi

Romantică este însă acea sentimentalitate nostalgică, în legătură 
cu civilizaţiile dispărute, cu resturile lor venerabile ajunse până la noi, 
cu ruinele. Melancolia zidurilor colosale, distruse de timp, introducerea 
acestei teme, pe de o parte în literatură, pe de alta în artele plastice, 
au la bază o tendinţă romantici.

Dacă ar fi să precizăm impresiile noastre asupra-popoarelor Eu
ropei, şi să procedăm la o clasare a lor după criteriile mai sus înşirate, 
clasici ar trebui să considerăm mai ales pe Latini şi pe Greci, şi pe 
descedenţii lor, adică mai ales neamurile europene din jurul Medite- 
ranei. Această mare cu minunatele ei ţărmuri, cu albastrul valurilor 
sale, mai tot timpul anului scăldată de soare, a, fost mereu un izvor de 
inspiraţie clasică. Ea a constituit decorul în care s’au făurit acele în
suşiri ale spiritului şi acea sensibilitate, care trebuiau să ducă în chip 
logic la un ideal clasic.

Nordicii, din ţara negurilor* ar fi, din contra, romantici ; roman
tici în chip natural, născuţi astfel, după cum, tot în chip natural, La
tinii erau clasici, Evident, există şi unele tipuri intermediare, acele: po
poare, la originea cărora se găsesc, într’o proporţie variabilă, atât ele
mente nordice, cât şi elemente latine; Printre acestea, în primul rând 
ne gândim la Francezi. De aceea, după cum spuneam la începutul a- 
cestui capitol, Franţa se găseşte într’o situaţie excepţională. Ea ne ti
pare ca un câmp ideal de experienţă, pentru cine doreşte să studieze 
originile fenomenului clasic şi ale celui romantic, progresele lor, con
flictul lor, apoi: dispariţia lor, printr’un fel de şpuizare lentă. Prin edu
caţia ei, Franţa e o ţară clasică. Toată, cultura ei, în epoeele cele mâi 
strălucite, se bazează pe metodele greco-romane, care nu-s pierdute din 
vedere, nici chiar atunci, când ele par cu totul uitate, în EvuL Mediu. 
Renaşterea şi epoca lui Ludovic al XIV-lea, cele două momente culmi
nante în arta franceză, au mai ales la bază clasicismul antic, greco-ro- 
man, şi Renaşterea, în mare parte tot din acest clasicism derivată. To-
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tuşi, -îni formarea poporului francez intră o mare proporţie de sânge 
nordife,- mai ales germanic şi celtic. Franţa se găseşte astfel în situaţie 
dé a înţelege şi chiar de a iubi atitudinea romantică, pe care de multe 
ori o adoptăi în cursul istoriei sale, în special în intervalul de timp 
specificat la' începutul acestui capitol.

Din acest conflict. între dispoziţiile clasice, oarecum naturale în 
Franţa, şi nevoia de libertate, prin romantism, nu mai puţin naturală 
la acest neam, a rezultat una din epocele cele mai glorioase pentru 
cultură franceză, epdcă ce merită să fie studiată de aproape. Ea deş
teaptă un interes prodigios la celelalte neamuri, şi se transmite până 
departe în Europă. Fazele prin care trece; variantele ce încearcă, ie
şite din dispoziţiile morale şi psichice ale celorlalte mari popoare eu
ropene, vor forma obiectul primei părţi a acestui volum din manual.

Origînele clasicismului în Franţa şi aiurea
Consideraţi! generale

Pentru a înţelege schimbarea ce se petrece în gustul publicului, 
schimbare care explică apariţia primelor simptome ale stilului clasic, 
să ne întoarcem cu gândul la ceea ce era arta franceză, sub toate ma
nifestările ei, dar mai aies în arhitectură, în prima jumătate a secolu
lui al XŸIÏI-lea. O seamă de construcţii, mai ales clădiri civile şi de 
hotele particulare, s’au ridicat în această epocă. Este vorba de inter
valul cuprins aproximativ între moartea lui Ludovic al XlV-lea (1715) 
şi moartea lui Ludovic al XV-lea (1774). Ceea ce caracterizează arta 
din această perioadă-^-şi, după cum spuneam, ne vom opri mai ales 
la arhitectură, fiindÉâ nicăieri mâi mult ca în acest domeniu nu se ma
nifestă ceea ce dorésc să afirm — este că tot ce este simplu, tot ce 
purcede din linia drdăptâ sau dirţ arcurile plin cintrate, este 6u grijă, 
am putea zice chiâr cu dispreţ editat de càtré arhitecţi. Ornamentele 
apoi sunt de o bdgăţie bolnăvicioasă, aşa încât, conturul clădirilor, for
mele şi ansamblul sub care a paf podoabele, ne. vor izbi prin aparenţa 
lor de continuă tfemurare, de âgitaţie, de lipsă de echilibru. Este ca şi 
când întregei coriStrucţii i-ar lipsi o bază solidă de suport.

Ochiul şi spiritul, în faţa unei astfel de construcţii, sunt cuprinse 
de nelinişte, caută un punct de sprijin, o explicaţie. Avem la tot pasul 
impresia că întreaga clădire se va dărâma, ori că suporturile, coloanele 
şi pilaştrii, zidurile chiar n’au destulă soliditate, pentru ca să reziste 
presiunei etajelor Superioare şi acoperişului. Totul e format din linii 
curbe şi întortochiate, care se încolăcesc şi se: întretaie. Mai ales, se 
evită cu grijă tot ce s’ar putea reduce la o compoziţie simetrică. Nici 
odată axa centrală nu împarte un grup scluptural decorativ sau o temă 
ornamentală. în două părţi care să se poată suprapune, aşa cum se în
tâmplă în gen'ere îh monumentele clasice ale ;Renaşterei şi mai ales în. 
Cele ale Grecilor şi Romanilor. ,

Aceste caractere dèfinesc faimosul stil , rocaille” , cu fanteziile lui 
exagerate, cu acea lipsă de simplicitate, care poâte niciodată n’a atins
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în arhitectură în asemenea grad, stil mai ales cunoscut sub denumirea 
de „rococo44. După cum ştim, denumirea aceasta implică o nuanţă de 
ironie de blam amuzant, căci până astăzi, a spune de cineva sau de ceva 
că are un aspect „rococo14, este a afirma că ,iese din linia normală a 
raţiune! şi a bunului gust. De altfel, termenul acesta a fost găsit mai 
târziu, nu chiar în sec al XVIII. Oamenii delà începutul sec. al 
XlX-lea, educaţi şi trăind într’o atuiosferă clasică, nu s’au împăcat cu 
arta secolului precedent şi au inventat acest epitet, vag dispreţuitor, 
ca s’o califice.

Dacă aceste însuşiri nu se pot nega în arhitectură chiar şi la Paris, 
unde se găseau excelenţii arhitecţi şi unde meseriaşii care executau 
planurile căpătaseră o experienţă, pe care cei din provincie erau de
parte de a o stăpâni, ne putem închipui ce se întâmplă în regiunile 
îndepărtate de capitală, unde avem aface cu imitaţii, de multe ori exa
gerate, ori rău înţelese, ale stilului parizian. Aşa încât, delà o vreme, 
toată lumea se satură de această ornamentare excesivă şi de acest „pi
toresc4-. Oboseala cu un anumit stil pe de altă parte, se mai explică şi 
în baza unei legi pe care o cunoaştem, la care am făcut aluzie une
ori în cursul acestui manual, aceea că, după o epocă de exulber^nţă in 
ornamentare, după o perioadă neliniştită, trebue să ne aşteptăm în artă 
la o epocă potolită, în care liniile şi unghiurile drepte să aibă rolul 
predominant. Există in viaţa colectivă a stilurilor o succesie a însuşi
rilor caracteristice care ne duce delà o formă arhaică, de primitivism, 
cu toate naivităţile ei printr’una clasică, de echilibru, calm nobil şi 
măsură, la o expresie agitată şi mult prea înflorită, un fel de ,baroc al 
stilurilor4-. ,,Rococo‘-ul constituie această etapă „barocă-4 în arta fran
ceză a secolului al XVIII-lea, după care din nou se trece la armonia 
şi seninătatea clasică.

Dar nu numai fiindcă stilul, în el însuşi, conţinea elementele de
cadenţei vom asista la o schimbare în spre clasic, ci şi fiindcă în ar
hitectură, ca şi’n orice altă manifestare artistică există un fel de cu
rent de modă, pe care mai totf, conscient ori inconscient, îl urmează. 
Caracteristica modei este să f e schimbătoare. Acelaşi lucru se întâmplă 
şi ru arhitectura. Oamenii doresc altceva decât ceeace le era prea fa
miliar, devenise oarecum comun şi banal Iar, după epocile de bravură 
şi de „fiorituri-4, fatal nu pot :urma decât altele de bun gust şi sim
plicitate. In pluSj această schimbare e favorizată de anume împrejurări, 
unele în legătură cu fenomene istorice, deci de caracter general; altele, 
din contră, efectul direct al unei intervenţii personale, cum vom vedea.

Este de pildă de aşteptat din partea cuiva care călătorise în Italia 
— şi, numărul vizitatorilor europeni din această ţară este impresionant 
să fie uimit de diferenţa dintre construcţiile Romanilor ruinele lor mă
reţe, din care se putea încă deduce planul original al clădirilor, şi in
tre ceeace fiecare lăsase la el acasă. De o parte ziduri masive, solide, 
şi înfruntând secolele, toate de un caracter monumental, în planuri măr
ginite de drepte, scandate de ritmul grav al coloanelor, cu suprafeţe 
în care toate muchile erau perpendiculare sau paralele cu pământul, 
cu ornamente simple însă frumos executate, care-ţi dau impresia sta
bilităţii, de alta construcţiile in linii şerpuitoare, agitate, paradoxale,

Manual da, Istoria Artei. — Voi. IU. 2
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aie stilului Rococo. In faţa acestor constatări, oci cine nu poate să nu 
fie impresionat, să nu gândească că adevărata, grandoare se găsea la 
Roma şi nq în celelalte capitale ale Europei, nici chiar în Paris, cu tot 
luxul şi măreţia lui. s

Iată deci un prim element care pregăteşte spiritele în vederea 
transformărei : contactul acestor ̂ Europeni, crescuţi într’o atmosferă, în 
care arhitectura lua forme frivole şi capricioase, cu stabilitatea şi vi
goarea palatelor şi templelor clas;ce, întâlnite ;în Italia.

Un al doilea element sunt intervenţiile personale, unele ciudate 
şi neaşteptate, venite delà cine cu gândul m’ai gândi. Aşa de pildă, în 
Franţa intervenţia D-nei de Pompadour, favorita lui Ludovic XV. Este 
cunoscut rolul pe care ilustra doamnă l-a jucat nu numai în viaţa pri
vată a lui Ludovic XV, ei şi ’n istoria Franţei, rol pe atât de impor
tant, pe cât de antipatic. Dar Doamna de Pompatour nu era numai 
curtezana odioasă, prin amestecul ei în trebile statului, era şi o femeie 
cultivată, care se interesa de literatură,şi de artă şi chiar le practica 
uneori. Fa se entuziasmează pentru simplicitatea stilului în artă şi in
tervine pentru renunţarea la atâtea zorzoane inutile. Se înconjoară chiar 
de o serie de artişti, bucuroşi să fie protejaţi de această femeie in
fluentă, artişti care, tocmai pentrucă erau în legătură cu dânsa, sunt 
remarcaţi de curte şi de oficialitate. Toţi caută să se conformeze gus
tului protectoarei lor Dar influenţa L-nei de Pompadour nu se măr
gini sici Fratele ei. Marchizul; de Marigny. devine intendent al con
strucţiilor regale', adică un fel de director al artelor frumoase, într’o 
ţări şi într’o vreme când altele ţineau un loc atât de însemnat în viaţa 
naţiunei şi când importanţa comenzilor regale făcute artiştilor era încă 
extrem de mare.

Doamna de Pompadour şi Marchizul de Marigny, care adesea ur
mează sugestiile sorei sale, impun un punct de vedere, care îndreaptă 
arta franceză, puţin câte puţin, către stilul şi simplicitatea clasică. Mar
chizul de Marigny este întărit în admiraţia pentru acest stil mai ales 
în urma’ unei călătorii în Italia, între 1749 şi 1751, în compania unui 
celebru arhitect. S o u f f l o t -  autorul planurilor Panteonului din Paris — 
şi'a  lui 'N. C o c h in , desenator celebru, ilustrator de cârti şi unul din 
gravorii cei mai abili, pe care t-a cunoscut secolul al, .XVlII-lea.

întors din Italia — şi trebuie să ne închipuim cu ce admiraţie pen
tru ceeace văzuse în această ţară— Nj Cofe h i n, Ta intervenţia Iul Ma
rigny. devine un avocat elocvent al stilului clasic. Aceasta reiese mai 
aM s’dintr’o scrisoare, cunoscută sub (numele de Supplication aux  or
fèvres1,) în care C o c 'h in  se adresează astfel arhiţecţilor: „Lorsque les 
choses pourront être Carrés, qu’ils (les architectes) veuillent bien ne 
pas les torturer...; que, lorsque les couronnements pourront être en 
plein cintre, ils veuillent ne pas les corrompre par ces contours en S 
qû’ ils semblent avoir appris des maîtaes écrivains. de nous faire
grâce dë ces mîuvaises for nés en pans coupés, qu’il semble qu’ils so
ient convenus de donner à tous les avant-corps de bâtiments. — Tous

1) Â’. Michel, vilumul care ce ocupă de arta din a doua jumătate a secolului 
al;XVriri:lea, pag. 449. . . ■;



Ies angles obtus où aigus... .sont désagréables,, enarchitecture... il n’y a 
que l’angle droit qui tait un bon effet1*.

Nu este prea de ghicit că, dacă C o c h i n invită pe arhitecţi să re
nunţe la stilul preferat până atunci, este pentru ca masa clădirilor să-şi 
«dea impresia solidităţii, a,«monumpntalităţei, a simetriei, 
r  Dar, la aceste intervenţii personale, la acest contact cu resturile 
romane care se găseau în Italia şi ; chiar cu clădirile din vremea Renaş- 

.-terei, — şi ele puternic influenţate de arta antică. — şe mai .h- 
daugă altceva: influenţa descoperirilor arheologice, ce se îndeplinesc 
atunci, a oraşelor Hereulanuţn şi Pompei, prma către 1720, cealaltă 
ţcâtre 1735. Oamenii îşi dau seama că pentru prima oară au în faţac lor 
ceva cu totul sigur, fragmente veritabile din yiaţa. antichităţii. O ima
gine autentică, concretă a lumei antice, iese acum la lumină. Străzi în
tregi, case, cu tot mobilierul lor. locuitori carbonizaţi, pe când se aflau 
la treaba lor* brutarul, în momentul când vindea pâinea; măcelarul, 

•când tăia carnea. Apoi vile numeroase, pentru oamenii bogaţi, fiindcă 
Pompei era mai ales o localitate de vilegiatură, cu ornamentele lor, .cu 
picturile şi sculptura de care se înconjurau Romanii cu stare, în viaţa 
•de toate zilele.

Această descoperire a antichităţii veridice, diferită de cea din 
cărţi, face asupra celor din sec al XVIII-lea o impresie profundă. Toţi 
oamenii culţi se întrec ,,să. .sa documenteze asupra ei, şi nu numai 
savanţii. Chiar marele publié*este avid să feupoascâ detalii în legătură 
cu traiul antic, aşa cum el reieşea din cele, dquâ oraşe. Se fac comu
nicări la Academii, în Italia, dar şi în Franţa şi aiurea; se şcot pubhcâţţi,: 
cu frumoase ilustraţii în gravuri. Antichitatea devine din nou un ele
ment de actualitate în discuţii, către 1750

Cam la această dată, adică spre mijlocul secolului, se succed o 
serie întreagă de evenimente, care toate îndreaptă, mai întâi lent,, apoi 
destul de repede, gustul publicului spre antichitate. Am văzut pe 
Marchizul de Marigny în 1749, călătorind în Italia şi revenind de 
acolo cu noui convingeri în privinţă arhitecturei. ■

Tocmai în momentul când atenţia este îndreptată spre antichitate 
apare în Franţa un om excepţional. Aparţinea aristocraţiei. Era hrănit 
cu literatură clasică; având primită acea educaţie îngrijită, comună 
unor nobili din acea vreme.. El devine în curând un pasionat pentru 
tot ce are atingere cu antichitatea. Acest om provedenţial este C on  te  Ie 
d e  C a y lu s  (1592— 1765). Aparţinea unei familii ilustre, fiindcă mama 
sa contesa de Caylus, care lăsase un nume în literatură, era nepoata 
D-nei de Mainţenon, soţia morganatică a lui Ludovic X IV 1).

Contele de Caylus, cunoscând perfect latineşte şi greceşte, simţise 
totdeauna o mare atracţie pentru istoria şi viaţa celor vechi. Dar, în 
acelaşi timp, el era celebru şi prin natura sa svăpăiată, pornită spre 
plăceri. Din această pricină, viaţa sa este în partidă dublă: ea. se scurge 
redactând memorii savante, dar şi scrieri de o nuanţă puţin pornogra
fică, cunoscute atunci sub denumirea complezanţă de oeuvres badines.

m a n u a l  d e  i s t o r i a  a r t e i  1&

ii Biografia lui de Caylus a fost făcută, cu multă competinţă şi cu extraor
dinar de bogate informaţii, de către Samuel Rocheblave în al său: Essai sur le  
Comte de Caylus.
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Această înclinare sor'e o literatură mai mult decât uşoară, nu-l îm
piedeca însă să studieze cu cea mai mare competinţă pe autorii vechi 
şi mai ales sâ-şi dea seama dacă acei dintre ei, care vorbiseră despre 
artă, lăsaseră sau nu o descriere exactă, a lucrurilor de care se ocupase. 
Ceea ce-1 preocupă mai ales este chestia tehnicelor artistice de care 
se serviseră cei vechi. El îşi propune, să controleze pe mulţi dintre 
scriitori, şi în special pe Pliniu. Intre altele, a încercat să se servească 
de pictura cu ceară, — în encaustic, — după reţeta dată de cei vech; .

Caylus este încă un gravor de> merit. Gravând, el îşi alege din 
colecţia regelui cele mai frumoase desene italieneşti, mai toate din 
vremea renaşterei, care îl duc deci tot la lumea antică.

Cu atenţia pe care o depune cel care transpune un desen într'o 
Sravură, Contele Caylus studiază şi-şi dă seama de fiecare trăsătură, 
de fiecare detaliu, în parte. Astfel, prin.Renaştere el începe să pre- 
- simtă antichitatea, ascunsă în operile celor din secolul al XVI-lea. 
blici o forma’ ie nu putea să fie mai solidă pentru un ,,anticar", de 
cât cea pe care o primeşte acest, amator luminat, căci totul îl conduce 
fatal spre cei vechi. Că era un om cu mari calităţi, o spun contem
poranii. El a fost, de pildă, între altele prieten cu W'a t te a u , deşi acesta 

_uh om foarte ciudat, îşi alege cu greu prietenii.
Caylus devine membru al Academiei de artă în 1731, iar în 1742 

membru ai Academiei de inscripţii. La şedinţele Academiei de artă se 
discutau, după cum era natural, chestiuni estetice. In acelaşi timp 
Academia avea monopolul formaţiei profesionale a pictorilor, a sculp
torilor şi a gravorilor. La Academia de inscripţii se studiau mai ales 
inscripţiile vechi şi diverse probleme în legătură cu antichitatea.

Academiile acestea care fuseseră nişte instituţii foarte vii, create 
tocmai ca să unifice stilul şi să dea o educaţie serioasă tinerilor artişti, 
după moartea lui Ludovic XIV, deşi rămăsese tot vulnerabile, de că pu
seră. Intrarea lui Caylus în miilocul lor le dâ o viaţă nouă. Era obiceiul, 
de pildă: ca la şedinţe să se facă comunicări asupra a diverse probleme. 
Dar acest obicei căzuse în desuetudine. Caylus îl reînviază făcând el 

. însuşi peste cinzeci şi cinci de comunicări, destul de importante, 
unele de mărimea unui volum de 50, 60, 100 de pagini. Aceste comu
nicări tratau subiectele cele mai variate, dar ,mai toate în legătură cu 
arta celor vechi Problema era pusă nu din punct de vedere1 estetic, — 
şi e bine să ştim acest lucru, fiindcă atunci când vom vorbi de Winc- 
Kelmann şi de Menes, vom vedea la aceştia mai ales o tendinţa spre 
estetizare, - ei pentru a lămuri chestii în raport cu tehnica artelor, 
cu practicarea lor, a tuturor, până şi a celor aplicate, cum ar fi baterea 

. monezilor şi a medaliilor, confecţionarea statuetelor, diversele feluri 
de a picta sau de a sculpta ale celor vechi.

„ Aceasta dovedeşte din partea autorului lor mult spirit critic El 
caută, oricând şi ori unde să controleze cele afirmate de cei vechi şi 
să se iiistruiască. El îşi dă astfel seama că arta însemnează, îh primul 
rând, îndemâna'ea manuală şi întrebuinţarea unor instrumente precise 
şi a unor procedee tehnice, cât mai proprii ca să faciliteze creaţia.

Ei este încă printre rarii Francezi din vremea aceasta,: care nu 
dispreţuiesc Evul Mediu. Am avut ocazie să constatăm (în volumul II)
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atitudinea pe care oamenii secolelor al XVII-lea şi al XyiII-lea, o 
aveau pentru această epocă „barbară. got;că“ , cum o numeau ei, înţe
legând prin gotic ceva învechit, necivilizat, aproape sălbatic. Caylus 
îşi dă seama că Franţa timpului său, este în realitate produsul Franţei 
medievale, care şi ea trebuie studială. In tot ce face, el introduce un 
element nou: o judecată de istorie Simte nevoia să-şi explice lucrurile 
de azi prin cele de teri, ceace denotă o dispoziţie la raţionamentul 
istoric. De aceea, fiindcă îl interesa Franţa contemporană, se crede 
obligat să cunoască instituţiile şi moravurile Franţei medievale, fără 
de care n’ar înţelege timpul său. Atras de Renaştere, el merge la 
sursă la arta antică şi studiind-o, în acelaşi timp el controlează textele 
care vorbesc de acea artă. Astfel el este în stare să ne dea opera cea 
mai importantă din cursul carierei sale: „Recueil d’antiquités égypti
ennes, étrusques grecques, romanies et gauloises1', pe care-o publică 
între 1752— 1756.

Din însăşi reproducerea acestui titlu, constatăm ceva nou, neobiş
nuit în această vreme. Iatăl pe Caylus întinzând noţiunea antichităţii 
dincolo de lumea greco-romană, şi ajungând până la Egipteni. Apoi, 
alături de Romani, el asociază pe Etrusci. Vom vedea în cele următoare 
că epitetul acesta pe atunci nu tocmai lămurit, capătă o importanţă 
aşa de mare,. încât un stil întreg îşi trage numele delà el. Vom 
întâlni astfel stilul „etrusc11, iar toate vasele greceşti descoperite în 
Italia vor fi considerate ca vase etrusce. „Etruscii“ , ceva mai târziu, 
vor lua o parte însemnată în formaţia lui Ingres, elevul cel mai de 
seamă a lui David şi şeful şcoalei clasice.. în sec. al XIX-lea. Că 
oamenii aceştia exagerau importanţa Etruscilor, este o altă chestie; 
Etruscii însă şi arta lor presupusă intră pentru prima dată în istorie, 
graţie lui Caylus.

Acest „anticar11, cum se zicea atunci, aduce cele mai mari servicii 
arheologiei timpului său, nu enunţând c<ne ştie ce legi abstracte, ci 
captivat de lucruri concrete, de procedeele tehnice ale diverselor arte, 
■şi căutând să şi le explice. Prin tehnică el ajunge să pătrundă, mai 
adânc arta celor vecni, decât toţi contimporanii ; iar prin artă, să 
Cunoască sufletul şi moravurile acestor popoare ce-1 interesau într’un 
chip neobicinuit. Nu numai arta mare, ci şi artele aplicate la viata de 
toate zilele au pentru el un farmec deosebit. Toate problemele în legă
tură cu aceste opere minore îi sunt extremde familiare. Prin întreagă 
această activtate, Cailus deschide drumul\ celor care vor constitui 
stilul clasic şi’n primul rând lui David, şeful clasicilor din Franţa sec. 
al XVIII-lea şi începutul sec. al XIX-lea, maestrul cel mai ascultat în, 
Europa apuseană a timpului său.

Spre a învedera deosebirea dintre stilul rococo şi stilul mult mai 
•calm de mai târziu, atunci când Franţa se va fi îndreptat spre clasi-^ 
•ci-m, ne vom opri la câteva exemple din domeniul arhitecturei. Sala 
ovală din Hôtel de Saubise, (Fig- l j es teo  cameră poligonală. Fereastra 
■e adevărat, e în plin centru, însă de jur împrejurul pervazului şi pe 
plafond, ornamentele iau toate formele şerpuitoare imaginabile, evidenţ 
şimonioase, fiindcă e vorba de un mare arhitect, şi de una din clădi?.
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rile celebre din această vreme, totuşi departe dé simplicitate, départ'’ 
de un stil ce-ar putea odihni ochiul şi spiritul.

Deasemenea Camera de Muzică din Versailles, (Fig. 2) destinată, 
uneia din fetele lui Ludovic XV. Pretutindeni numai linii curbe şi în- 
tortochiate, dar de cel mai bun gust. Mica masă, pe care e aşezată o 
statue, este răsucită, turmentată, violentă în liniile ei şi încercată 
peste măsură de ornamente. Toate însuşirile specifice unei atare mobile- 
au dispărut. Arhitectul care a dat planul ornamentaţiei este J a c q u e s

A n g e  G a b r i e l ,  pe care-1 
cunoaştem din stud'ul asu- 
- ra secolului al XVIII-lea 
(voi II)

Dar tot el, câtva timp 
mai târziu, atunci când 
execută biblioteca Regelui 
Ludovic XVI (Fig, 3) ima
ginează o deccratie mult 
mai simplă. De ce? In-re 
ornamentele de adineauri 
şi cele de acum a trecut 
un interval de cât va ani. 
Gustul public s’a schimbat 
şi arhitectul, om inteligent, 
s’a acomodat lui. Trece 
astfel delà rococo la stilul 
L u d o v i c  XVI, cu totul 
impregnat de elemente 
clasice.

Activitatea autorului 
de artă şi a savantului» 
care-a contribuit cel mai 
mult în Franţa către 1750, 
ca să îndrumeze atenţia, 
cercurilor competente, ar
tistice şi de arheologi, 
către o cunoaştere auten- 

• _. , _ , „  . _ .. tică, exactă şi nouă a lumii
antice se va lamuri şi mai 

mult dacă o comparăm cu activitatea altor două personalităţi, de 
data aceasta germane, trăind însă mai mult ia Roma, decât în. ţara 
lor de origine. Pentru asigurarea triumfului ideilor estetice bazate 
pe admiraţia pentru arta clasică, s’ar putea zice că rolul acestor doi 
Germani, dat fiind mai ales tonul înflăcărat ce ei întrebuinţează pentru 
a se exprima şi direcţia spiritului lor. — tonul lui de Caylus fiind 
totdeauna potolit, în comparaţie, iar mersul ideilor sale bazat pe 
raţiune şi pe argumente trase din experienţa şi din cunoaşterea directă 
a tehnicelor antice, — a fost mult mai important. iar intervenţia lor 
a avut un mult mai mare răsunet. Credinţa lor au pătruns astfel
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departe de hotarele Romei, unde se găseau, şi-au cunoscut o aprobare 
aproape unanimă, atât în cercurile artistice, cât şi ’n cele ale „antica- 
rilor“ din Apus.

Una din aceste două personalităţi germane e un filosof estetician; 
celălalt e un pictor şi teoretician al picturii. Cel dintâi este J o h a n n  
J o  a c h i m  W i n c k e l m a n n  1717 — 1768). Perioada cea mai însemnată
a activităţii sale cade tot către anul 1750. Avem ocazie să constatăm din 
nou că anul acesta prezintă rolul unui fel de articulaţie esenţială a seco
lului. In jurul ei se fixea
ză perioadele însemnate 
ale evoluţiei culturei, în 
sensul că de atunci încolo 

'  apar alte ferme decât cele 
cu care erau familiarizate 
generaţiile precedente. La 
această dată, aproximativ, 
se publică şi lucrările îm
portante ale lui de Caylus, 
care precede în genere pe 
ce!e ale lui Winckelmann.
Este un detaliu pe care 
trebuie să-l fixăm, pentru 
ca să apreciem cu exacti
tate raporturile lor reci
proce în viitor, raporturi 
care nu ăU fost totdeauna 
dintre cele mai cordiale, 
mai ales din partea lui 
Winckelmann, şi pentru a 
înţelege ceeace am putea 
numai fenomenele de in
fluenţă. Incontestabil ace
sta datoreşte mult suges
tiilor venite delà de Caylus. 
dar având un spirit cu 
totul deosebit de al aces
tuia şi fiind un altfel de 
temperament, atunci când 
vorbeşte de confratele său 
francez, îl citează mai mult 
ea să-l critice şi să-l combată, decât spre a-i mulţumi pentru ceeace-i datora.

Winckelmann se născuse în provincia Brandenburgului, dintr’o fa
milie extrem de modestă, de meseriaşi. Este interesant de observat că 
pe când de Caylus aparţinea uneia dintre cele mai nobile familii fran
ceze, reprezentantul clasicismului în Germania ifse dintr’un mediu so
cial cu totul inferior. Urmează mai întâi cursurile şcoalelor secundare 
din acea vreme şi e remarcat de unii din profesorii săi. Toţi îl sfâtuesc 
să continue mai departe studiile superioare clasice, adică mai ales pe 
cele de limba greacă şi latină, cum şi materia istorică, în legătură cu 
aceste discipline, la Berlin.

F ig. 2. —  Camera de muzica Aela Versailles
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Ne putem închipui împrejurările penibile, din, pricina sărăciei, în 
care tânărul provincial Şi-a petrecut adolescenţa, Totuşi, el nu încetează 
nici în Univêrsitate de a fi un student conştiincios,-dovedind mereu a- 
eeeaşi aprigă pasiune de a se instrui în arta veche.-Terminând studiile 
universitare, el este angajat ca bibliotecar de un nobil german, care-1. 
duce în. castelul său, nu departe de Dreşda şi-i pune la dispoziţie bi
blioteca foarte importantă a familiei sale: Este una din perioadele cele 
mai fericite ale vieţii lui Wmckelmann. Aici găseşte el pe deoparte 
linişte, pentru a putea studia, pe dealta publicaţiile rare şi constisitoare, 
îmbogăţite de planşe, în legătură, cu civilizaţiile antice. Aici îşi desă

vârşeşte el una din Cele 
mai solide culturi clasice, 
pe care le putem închipui 
în această vreme. Intre, 
altele, îl interesa mai ales 
Pausanias, care scrisese 
o lucrare importantă, o 
Descripţie a Greciei, pe 
care-o admirase mult Re
naşterea, şi care delà Re
naştere încoace formase, 
obiectul de studiu al tu
turor celor care doreau să 
'e  informeze asupra anti- 
•hităţii clasice. Era vorba 
de un fel de ghid — am 
zice astăzi — destinat celor 
care doreau să ştie unde 
se găseau monumentele 
remarcabile, arhitectonice 
si plastice, din Grecia 
intică.

Winckeiamann apro- 
"undase această operă şi-şi 
formase un bagaj de cu
noştinţe, unic, am putea 
zice. In acelaşi timp, în a- 
£iră de aceste informaţii 
documentare, în el se 
deşteptase prin Pausanias. 
o admiraţie din ce în ce mai 
entuziastă pentru cultura 
antică. în special pentru; 

cea grecească. El însă nu cunoscuse până atunci direct nici lumea gre
cească, şi nici acea copie.a. civilizaţiei greceşti, care era lumea romană. 
Pentru ca să ajungă mai uşor la Roma, oraş care îl atrăgea cu o pu
tere irezistibilă şi care lua pentru el prestigiu unui loc de pelerinaj, 
el se face catolic.. .Faptul că el îşi schimbă credinţa,-îi facilitează mult 
călătoria, şi, câştigarea de relaţii, în timpul şederei la Roma, (începând 
cu anul 1755) şi chiar cre'ază în jurul lui un fel de mică celebritate.

F ig . 3. —  Biblioteca R e g e l u i  la Versailles
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Evident, un german învăţat, care renunţase la credinţa lui şi care, — 
toţi ştiau— renunţase la ea pentru ca să se apropie cât mai mult de 
civilizaţia antică, nu era un lucru banal. Aici, la Roma, el izbuteşte să 
intre, tot ca bibliotecar, la cardinalul Albani, fapt care îl ajută să-şi 
desăvârşească cultura în direcţia în care dorea să se perfecţioneze. Prin 
Ijumea pe care o întâlneşte în jurul cardinalului, el pătrunde din ce în 
ce mai mult în cercurile vaticanului. E prezentat Papei şi devine 
bibliotecar al ilustrei biblioteci vaticane. Aici se găsea tocmai una din 
cele mai valoroase şi mai rare colecţii din câte sunt pe lume, mai eles 
în ce priveşte manuscrisele antice şi publicaţiile în legătură cu civili
zaţia veche.

Cineva s'ar putea întreba: iată, în adevăr, un om remarcabil, po
sedând o temeinică cultură clasică; este această împrejurare suficientă 
pentru a face din el familiarul cardinalilor şi nepoţilor acestor şi să 
explice cum de el este intâlnit .până aproape de tronul, papal, adică’ 
acolo unde, în general, este cuiva aproape : imposibil .sî pătrundă ? Nu 
trebuie să uităm însă un lucru : această ascensiune rapidă se datoreşte 
în mare parte ideilor şi admosferei pe care Winckelmanh-le întâlneşte 
la Roma. Romanii toţi, începând cu Papa şi: trecând pela cardinali şl. 
la aristocraţia romană, erau îndreptăţiţi să creadă că civilizaţia Romei 
antice constituie un fel'de patrimoniu naţional ; că ei erau moştenitorii 
direcţi ai acestei strălucite culturi.. Insă aceşti moştenitori, nu-şi.prea. 
dau perfect seama de valoarea moştenirii lor.*' întocmai ca acei locuitori 
ai Romei care, având în fiecare zi înaintea ochilor ̂ ruinele; préstfgioase. 
ale Cetăţei eterne, ajung să nu „mai dea importanţă-acestor resturi 
glorioase ale Romei imperiale, pierd conştiinţa faptului de a fi moşte-, 
nitorii ei Dar iată un străin, sărac; nefavorizat de soartă, aparţinând 
urui neam care n’avea nimic comun cu lumea antică, care însă n ’are 
decât un singur gând să-şi. aprapieze civilizaţia romană şi s’o cunoască 
cât mai bine. El se arată aşa de îndrăgostit dc tot ee rămă®!se. din 
vechime, cunoaşte arta veche aşa de amănunţit şi vorbeşte de ea 
într’un ton aşa de inspirat. încât toţi cei cu care vine în contact sunt 
impresionaţi. Ceeace caracterizează mai ales ideile* sale asupra' lumei 
vechi este pasiunea de iluminat, care se: traduce : uneori într’é -limbă 
de o mare frumuseţe Cardinalii şi cei ce-1 cunosc, sunt impresionaţi 
de această dragoste. Dacă în  alte, împrejurări ei ar fi opus oarecare 
rezistenţă ca-sa ..admită pe cineva în cercul lor,, nu mai au^uicmn fel 
de rezervă faţă de acest tânăr, pe care cunoştinţele şi dragostea sa 
pentru antichitate îl recomandau celor mai ilustre personagii din Roma, 
deşi, în fond, acestora el nu le spune lucruri noui.

In afară de aceasta, pentru a ne da seama de admosfera ce dom
nea atunci în Italia, trehurn să ne amintim de situaţia artelor în această 
epocă; ^ătre 1750 mai erau încă pictori eminenţi în Roma şi’n Italia, 
ei însă erau stăpâniţi de un fel de scepticism monden, erau conduşi de 
un spirit oportunist şi utilitar, Deaceea, în faţa acestor artişti talentati, 
dar fără credinţă şi egoişti, Winckelmann vine şi demonstrează tuturor 
că arta, în genere, şi mai ales aşa cum o concepea el, era altceva 
decât pretext pentru decoraţii strălucite, dar superficiale, pentru câteva 
tablouri religioase, făcute fără convingere, şi pentru;câteva glume şi 
anecdote de atelier. Deaceea, el e primit pretutindeni cu o mare căldură
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Se adaugă încă împrejurarea că de curând se făcuseră săpături ia 
Herculanum şi Pompei. Winekelmann este printre cei dintâi care stu
diază amănunţit şi, evident, cu multă competenţă resturile întâlnite 
acolo. Insă, din aspectele lumei romane, descoperită; în urma săpăturilor, 
el nu ia decât ceea ce-i convine pentru teoriile sale. El nu se opreşte 
decât la ceea ce-1 interesează din punctul său de vedere, adică spre a-i 
confirma anume idei preconcepute Iată o primă slăbiciune*

In plus, deşi teoriile swle şe raportă mai ales la arta grecească, el 
n’ajur sese încă să deosebească copia romană, pe care o vedea în toate 
zilele în colecţiile italiene, de originalul grecesc, destul de rar chiar şi în 
Italia, şi să-şi dea astfel seama de marea diferenţă ce există între acesté 
două aspecte ale artei, confundate adesea şi totuşi aşa de esenţial deosebite. 
Iată o a doua slăbiciune. Ideile sale sunt expuse într’o lucrare afărutăîn 
limba germană, care are un răsunet intens în Eurooa întreagă : Istoria Artei 
la cei Vechi. Pretutindeni, în urma acestei publicaţii, care e cea mai 
însemnată, dar nu unică în activitatea lui Winekelmann, — ea fusese 
precedată de alte lucrări de mai mici dimensiuni şi raportându-se la 
subiecte speciale, — nu se vorbeşte decât de teoriile sale, de superio
ritatea artei antice asupra celei contemporane. Ca urmare este ales 
membru în mai multe Academii, iar Germania ţara sa de origine, 
acum mândră de el, face încercări repetate să-l atragă ca să se stabi
lească acolo. El refuză, li place Italia, unde se găseşte mai aproape 
decât oriunde în altă parte a Europei de obiectele care-I pasionează şi 
de care doreşte să-şi înconjoare existenţa.

Aceasta nu înseamnă că nu călătoreşte: merge de mai multe ori 
în Germania, ultima dată la Viera, de unde în drum către Roma se 
opreşte la Triest. Aici, într’o cameră de hotel, în 1768, el este omorât. 
Asasinul este un aventurier care sim‘4se că Winekelmann avea asupra 
lui mai multe monede de aur, de mare valoare, pe care le prădează.

Succesul lui Winekelmann, ce explică şi prin aceea că dorinţa sa 
de a se apropia de arta clasică, în căutarea unor forme mai simple, 
mai armonioase, era ceva dorit de toată lumea cultă a epocii, se gă
sea — cu alte cuvinte — în aer. Winekelmann dă numai corp şi formă 
unor veleităţi şi unor aspiraţii generaje.

Delà Renaştere încoace, admiraţia pentru antichitate nu făcuse, 
decât să crească. Insă, dacă comparăm scrierile celor care în trecut se 
preocupaseră de arta antică sau de subiecte în legătură cu antichitatea 
ne. izbeşte deosebirea între o cunoştinţă temeinică a acestei antichităţi 
şi o cunoştinţă vagă şi superficială. Gel mai puţin lucru ce se poate 
spune, este că acei care tratau despre antichitate înainte de Winckel- 
mann şi de Caylus vorbeau de ea aşa cum esteticienii, în aceiaşi vreme, 
vorbeau de multe ori de Aristotel: din auzite. In sec. al XVII-lea, 
după cum ştim, esteticienii, în frunte cu Boileau, sunt plini de principii 
luate din Aristotel : ,regula celor trei .unităţi, normale cărora trebue să 
se supună diversele forme de poezie, etc. In realitate însă, foarte puţini 
citiseră şi încă mai puţini examinaseră:cu atenţie textul original sau o 
bună traducere a Iui. Acelaşi lucru se întâmplase şi cu antichitatea 
greco-romahă.. Mulţi vorbesc de ea; însă cei care-o cunosc temeinic 
sunt excesiv de rari. Printre ei unul din cei mai serioşi este de Caylus.
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Există însă o mare deosebire — şi am amintit aceasta încă în para
graful trecut. — între felul cum acesta ajunge la intuiţia antichităţii 
şi cel al lui Winekelmann. Intre concepţia pe care unul şi celălalt şi-o 
fac despre cultura greacă şi romană, ca şi despre arta antică şi, prin 
artă, despre societatea şi moravurile antice, este prea puţină asemănare.

De Caylus e captivat de detalii, pe care vrea să le cunoască cu 
toată preciziunea. El e interesat de practicele şi de instrumentele de 
care se serveau cei vechi. Mare amator de artă el consideră că, 
pentru a înţelege fermele pe care le adoptaseră artele timpului 
său, se cuvine să studieze tot ce precedase acele forme, antecedentele 
lor. Astfel ajunge el din etapă în etapă, de la sec. al XVI!I-lea,. 
la Renaştere ?i prin Renaştere, la arta veche. In sfârşit, el călătoreşte. 
If̂ tâ o mare superioritate asupra lui Winekelmann. Acesta ajunsese şi 
el până la Roma, unde însă se oprise. De Caylus vizitase Grecia, ceea 
ce e un lucru nu numai cu totul rar dar nou în aceea vrem?. Mai 
mult decât atât: cunoştinţele sale nu se opresc la .artă Greciei şi a 
Romei ; opera sa tratează, după cum ştim, despre arta egipteană, de
spre cea etruscă şi galică. Concepţie, de sigur, eu mult mai cuprinză
toare decât cea a lui Winekelmann.

Deci, în timp ce unul procedează sistematic şi raţional, aproape 
experimental la cunoaşterea originelor artei şi çjeçi- la înţelegerea ei, 
celălalt dintr’odată, printr’un fel de inspiraţie, este atras de arta greco- 
romană, găseşte în ea un obiect de predilecţie, de adoraţie, am putea 
spune aproape mistică. Şi pornind delà acest obiect, el făureşte o 
serie de legi estetică, care sunt în altă parte fructul imaginaţiei, nu 
al deducţiilor sale. Punctul său de vedere este estetic ; al celuilalt era 
raţional-istoric.

Faptul că Winekelmann simte nevoia, să făurească un sistem, nu-î 
străin probabil de orginea sa germană. Germania a dat naştere, după 
cum ştim celor mai mari filosofi, deci celor mai mari făuritori de sis
teme, făcute ca să explice lumea Winekelmann continua tradiţia naţio-: 
nală. El nu se poate dispensa de un sistem închegat, pentru ca să ex
plice preferinţele sale estetice. Destul de mare ca scriitor, el întrebuin
ţează lotdeanua un ton inspirat, profetic, care face o adâncă impresie 
asupra cititorilor. Cărţile sale sunt adevărate, pledoarii pasionate, con- 
ch’zând nu numai la superioritatea relativă, ci la valoarea absolută a 
artei greco-romană.

In genera], ideia ce se desprinde, ca un rezumat al întregului sis-: 
tem al lui Winekelmann, este că arta grecească e un produs spontan, 
născut în Grecia şi neputându-se naşte decât numai acolo, un fruct al 
solului, al mediului moral şi al moravurilor. Pentru: el, ca şi pentru 
mulţi printre cei care au încercat să explice .,miracolul grecesc", joacă 
o mare importantă faptul că la Greci omul. mai ales bărbatul, se în
tâlnea, adesea gol. Prezenţa nudului era ceva curent, ceeace familia
rizează pe artist cu formele desăvârşite ale trupului, pe care le va ex^ 
prima mai târziu în operele sale. Acest produs spontan n’are şi nu 
poate avea nici un fel de legătură cu ceeace precedase, adică cu arta 
popoarelor cu o mai veche civilizaţie ca cea elenică . O părere care.
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multă vreme a avut curs de esteticieni, dar care, dacă ne întoarcem la 
de Caylus, vedem că e în contradicţie cu ceeace afirmase acesta.

Spirit istoric, acesta îşi dă seama că arta nu poate fi monopolul 
unui singur popor; că;din momentul în care apare omul şi atâta vreme 
cât el va exista, vom asista la fenomenul artistic. Arta trebue închi
puită ea o curgere continuă, ca un fluviu imens, în care se varsă, ca 
nişte afluenţi, produsele diverselor naţiuni. Dintre aceste naţiuni, unele 
sunt mai capabile decât altele să imprime operei artistice o formă su
perioară. Printre ele, după părerea lui de Caylus — şi aici el se gă
sea de acord cu Winckelmann — Grecii ocupau o situaţie unică, fiindcă 
niciodată, de.când existase arta pe lume, nu se ajunsese la opere mai 
desăvârşite decât la cele ieşite din dalta sculptorilor greci. Zic sculp
tori, fiindcă pentru amândoi arta e mai ales plastică.

De Caylus, mai bine informat, se ocupase totuşi şi de pictură, de 
vreme ce una din lucrările sale trasează despre tehnica en causticului, a- 
dică a picturii în ceară, după cum am văzut-

Acest punct de vedere, pe care-1 reprezintă cu atâta strălucire şi 
unul şi altul, nu putea lăsa indiferenţi pe artişti mai ales pe cei dori
tori să cunoască felul de a picta şi concepţiile antichităţii şi care, în 
acelaşi timp desgustaţi de lipsa de convingere şi de entuziasm a con
temporanilor. erau dispuşi să-şi apropie alt ideal şi alte procedee prac
tice. Era sigur însă că unui artist, pcinind numai delà afirmaţiile şi 
delà descoperirile lui de Caylus, adică numai delà aspectele pur teh
nice şi de execuţie ale artei sale, adică delà simplu meşteşug dacăi-arfi 
lipsit o bază estetică, absolut necesară, el o găsea în opera lui Win
ckelmann. Deaceea era nevoie ca pictorul sau sculptorul revoluţiemr. 
care şi-ar fi făcut atunci apariţia, să se adape la ambele izvca e : 
delà de Caylus dar şi delà Winckelmann sau delà cei care veniseră în 
contact cu Winckelmann şi cunoşteau teoriile acestuia.

- Acest artist, care să profite de teoriile lui de Caylus dar şi de con
cluziile lui Winckelmann, a existat. Este L o u i s  D a v i d ,  marele pictor 
francez de mai târziu, cel care e considerat ca reformatorul artei din 
vremea sa. David era însă pregătit să primească crezul cel nou şi prin 
doctrinele politice şi sociale, care începuseră să circule în Franţa şi 
care va duce la Revoluţia franceză. Revoluţia franceză, voind să rupă 
cu trecutul, se pune mai ales pe terenul regenerării morale a naţiunii. 
David împărtăşeşte cu totul achète convingeri Deci, sub tripla influ
enţă : a ideilor din care va ieşi Revoluţia francezi, a afirmaţiilor cu 
pf'vire la tehnica celor vechi, puse m circulaţie de de Caylus şi a 
tcoriilcr estetice ale lui Winckelmann. Louis David, cu superbul său 
talent, se pune în fruntea mişcării, din care va ieşi şcoala clasică in 
Franţa.

El însă nu este singurul artist influenţat de aceste teorii. Ara 
anunţat la începutul acestui paragraf că două sunt personalităţile ger
mane care, adaptate la civiizaţia clasică, se fac propovăduitorii crezu
lui şi concepţiile estetice clasice. Am vorbit de Winckelmann. Să 
vorbim acum puţin de prietenul' său, pictor şi el ca şi David, de 
R a f a e l  M e n g s

Rafael Mengs e mai tânăr decât Winckelmann, fiindcă trăeşte



delà 172.8 până la 1779. II putem deci considera oarecum ca discipol 
al acestuia. Este pictor, celălalt: fiind teoretician şl estetician. ;Dar şi 
Mengs simte nevoia şă cunoască teoretic arta sa şi să-i dea funda
mente estetice. Faptul că era pictor. îi crează o superioritate dar şi o 
inferioritate faţă de Winckelmann. Superioritate prin aceea că el prac
tica un meşteşug, îi cunoştea, cu alte cuvinte, toate secretele, aşa încât 
fiecare afirmaţie ce făcea, Cel puţin în doméniul picturii, fusese con
trolată în practică; inferioritate fiindcă: având privirile aţintite asupra 
unui singur aspect al artei, pictura, el pierdea din vedere pe celelalte, 
unitatea tuturor artelor De aceea, în tot ce spune, el are mai puţină 
căldură şi deci mai puţină influenţă decât Winckelmann.

Ca teoretician, Mengs este muit mai slab ; n’are focul care însu
fleţea pe acesta şi care-i crease atâţia prieteni, nu numai la Roma şi 
nu numai în ţara sa de origine, dar în toată Europa apuseană. Ca 
practician, el este rece şi, am putea zice, lipsit de însuşiri superioare. 
Pe lângă aceasta era arogant şi foarte încrezut. Faptul că era încrezut 
şi arogant e de sigur un mare defect; dar în anume societăţi acest 
defect poate fi şi un mijloc de a te tace mai lesne ascultat Este cazul 
cu societatea romană din aceea vreme, care primeşte cu încredere teo
riile lui Mengs. Influenţa şa însă n’a tiecut dincolo de această socie
tate şi dincolo de câţiva prieteni germani şi spanioli. Graţie acestora din 
uimă el e chemat la Madrid, undeUrseşte câtăva vreme şi unde arta 
sa va fi pr ntre primele mşnifesţări cu care Goya, un incomparabil 
mai puternic pictcr, a venit în contact la începutul carierei sa!e.

Mengs este mai ales autor de portrete. In acest domeniu influenţa 
ui va fi în deosebi simţită,, deşi încă destul de mărginită. Ca teoreti

cian estetic, Winckelmann îl întrece cu mult; ca pictor el nu se poate 
Compara cu r ici unul din marii crealori ai epocii Rolul de şef .al cla
sicismului la care aspira, îl dep ăşăşeşte. El revine lui L. David fiindcă 
acest à întrunea în el ca’ităţile unui mare pictor şi-p energie neînfrântă. 
El este adevăratul şef al şcnalei clas/ce. în pictura europeană.

Pentru ca să ne pă-m seama de întreg climatul în care se vor des- 
Volta şi se vor produce operele artiştilor, de care vom vorbi în capito
lele următoare, se.cuvine .să mai amintim de un alt estetician francez, 
clasicizant, a cărui activitate s’a executat în ultimul | ătiar al sec al 
XVIII-lea şi’n prirrţa jumătate a celui următor. Ideile sale au avut o 
aşa de mafe influenţă asupra'lui Louis: David, personalitatea csa mai 
viguroasă şi şeful clasicismului francez, încât acţiunea lui nu poate fi 
trecută cu vederea. *

-Acest estetician se face cunoscut spre sfârşitul sec. al XVIII-lea, 
(se născuse în 1755) deci după data. de 1750. când se plămădeşte oare- 
ciţm c'atâcismul. da ă căreia i-am acordat aşa de mare importanţă,- în 
cd- e precedente; El t r iş te  până la- mij/ocul secolului al XIX-lea. Se 
numeşte A n t o i n e Q u a t r e m è r e  d e Q ui nc y. Dar cum asupra acestui 
pub'icist vom avea ocazia să revenim, când ne vom ocupa de L. David 
ne vom opri astăzi şi vom schiţa din biografia lui numai ceeace este 
necesar pentru ca activitatea sa s| întregească tabloul pe Caie-am în
cercat să-l schiţăm în acest capitol.

Ca şi Winckelmann, ca şi de Caylus, el e un estetician şi un ar
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heolog în acelaşi timp. Născut în 1755, el este mult mai tânăr decât 
ceilalţi doi. Este delà început atras de studii clasice. Ca un fel de vis, 
spre rêalizarèa căruia tinde din toate puterile,_ el doreşte să viziteze 
Italia. In adevăr, în 1786, îl găsim la Roma. Aici el isbuteşte să te  lege 
eü ô personalitate, dé care vom avea ocazie să vcrbim dese,t i , cu ma
rele sculptor Antonio Canova. In contactul frecvent cu acesta, Quatre- 
mére de Quincy îşi precizează şi-şi defineşte ideile sale estetice Către 
1785, adică la vârsta de 30 de ani, el publică un studiu, al cărui titlu 
este ceva cam lung : Quel fut l’état de l’architecture chez les Egyptiens 
et quest-ce-que les Grecs en ont emprunté.

Faptul că acest arheolog se ocupă de Egipteni ne aminteşte de 
preocupări similare, pe care le întâlnisem la de Caylus. Deşi clasic, a- 
dică îndreptându- şj atenţia în mod cu totul deosebit asupra artei g ’ eco- 
romane, el nu pierde din vedere legătura dintre opere e de artă ale 
antichităţii clasice şi o Serele de artă mai veche, ale popoarelor oriea> 
tale, popoare care mai ales în Franţa încep să fie studiate şi să se bu- 
cure de un mare preâtigiu. Din acest titlu mai înţelegem altceva, un 
lucrü foarte interesant şi care deosebeşte pe Quatiemére de Quincy 
mai ales de Winckelmânn. Pe când acesta e preocupat în deosebi de 
idei’e estetice în legătură cu sculptura, din care îşi extrage mai toate 
concluziile la care ajunge, Quatiemére de Quincy e atras în special de 
arhitectură. Ceva mai târziu, el publică Considérations sur les arts du 
dessine en France. Prin exvresia ,,les arts du dessin" nu trebue să în
ţelegem numai tehnica desenului propriu zis, aşa cum îl începem as
tăzi, Această expresie este luată de el înti’un sens cu mult mai larg, 
aşa cum, de pildă, o înţâlegeau oamenii Renaşterei.

~ Intre 1788 şi 17Ş6, el'publică o lucrare în mai multe volume : 
Qièïionaire d’architecture. Din nou el pune accentul pe această artă, 
care din multe puncte de vedere şi mai ales pentru un clasic era con- 
siderată ca arta primordială, înglobând în ea atât sculptura cât şi pictura.

întors în ţara şa. Quantremère de Quincy se ocupă şi de politică, 
ţîe găsim în ajunul Revoluţiei franceze, în perioada imediat anterioară 
acestei mari mişcări, când se pregăteau evenimentele şi starea de spî it, 
din èare va ieşi schimbată nu numai Franţa dar întreaga Europă- Era 
foarte greu cui se iriţeresa de idei şi de: afacerile publice, să nu par
ticipe la această mişcare; Quatremer de Quincy va face şi el politică 

Clasic, cum era de 'tendinţă şi, evident, de temperament, fiindcă 
Ia el clasicismul nu-i ceva exterior şi învăţat pe din afară, ca la atâţia 
alţii, adică o haină de împrumut, ci ceva răspunzând năzuinţelor cele 
mai intime, el va fi în politică mai de grabă constituţional, adică 
va păstra o atitudine conservatoare Va fi un opozant al Iacobinilor şi al 
lui Robespierre: situaţie primejdioasă căci Robespierre avea în mâna 
şa toată puterea şi uza de ea cu severitate şi fără milă. Toţi cei care 
erau contra ideilor exprimate de acesta au plătit unii cu capul, iar 
alţii cu închisoarea, această indrăsnea’ă. Quantremère de Quincy es*e 
încins apoi liberat şi’n urmă proscris. In orice caz, el trece drept unul 
din animatorii mişcărilor regaliste ce isbucnesc din când în când, în 
vremea Revoluţiei. Napoleon primccnsul, nu se uită la aceste mici 
pete din trecutul lui Quatremère şi-l recheamă în Franţa. De atunci
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încolo, el îşi domoleşte mult activitatea politica şi se consacră mai fi
les arheologiei şi studiilor p°ntru societăţi, savante. Face parte din ne2- 
numărate asociaţii arheologice şi. bine înţeles, din nenumărate comitete..

Influenţa sa e mare, mai ales sub restauraţie, adică atunci când se 
revine la Regalitate franceză după ce Napoleon e detronat şi exilat. 
Continui să pub.ice diverse memorii care au mult răsunet printre par
tizanii clasicismului, unele trăind chestiuni de arhitectură, altele de 
pictură, cum au fost anume cercetări deţpre Rafael sau Michel-Angelo. 
Moare la 1849, când lupta dintre clasicism şi romantism se domolise.

Unul din episoadele importante din viaţa lui Quatremère de. Quincy 
este întşlnirea sa cu Louis David, la Roma. Pictorul la care-am făcut 
câteva aluzii până acum, Grand Prix de Rome, ajunsese la Roma ceva 
mai înainte, în 1755:, ça pensionar al Academiei de arte. Legătura lui 
Louis Lavid cu Quatremère de Quincy lasă asupra primului urme a- 
<ţ;ânci. Quatremère de Quincy, Winckelrnann, fără îndoială, şi atmosfera 
pe care tânărul pictor francez o găseşte în Roma, vor contribui ca fos
tul elev al lui Boucher, să ajungă reprezentantul cel mai entuziast şi mai 
dârz al ideilor revoluţicnare în arta franceză, şeiul chiar al clasicismului, 
nu numai în ţara sa, dar; în pictură, al întregului Occident.

ROMANTISMUL 4
Consideraţii generale

Secolul al XVIII-lea, putem spune azi cu certitudine, e o perioadă 
de trecere, deci cuprinzând în sine nenumărate posibilităţi. Societatea 
vechiului regim murea, pasivă, însă eroică în pasivitatea ei. şi o altă 
.societate se năştea, fără ca aceasta din urmă să aibă caracterele ei 
complet şi neted definite.

Am văzut în cele precedente cum se prezentase şi cum se pregă
tise clasicismul, în acel sfârşit de secol. Tot aşa de vizibile, pentru un 
observator pătrunzător, apar şi simptomele romantismului. Pentru a le 
determina, în acest capitol al manualului ne-am servit mai ales de studiul 
lui Daniel Mornet: L î rom atiirm  en France au XVIII-e scièle. 
unde se face o analiză foarté amănunţită a acestui fenomen.

Cuvâ itul ,,romantism” nu e de, origină franceză, ci nordică. De 
altfel; după cum spuneam mai sus, romantismul, ca atare, e mai de 
.grabă atitudinea sufletească a unui nordic decât cea a unui meditera
nean. Expresia apare pentru prima dată în Anglia, in sec. al XVII-lea 
şi se aplică, bine înţeles, nu literaturii şi art i pe care noi azi o nu
mim romantică, ci unor alte împrejurări. Astfel ea se întrebuinţează a- 
tunci când e vorba de un aspect sălbatec din natură, impresionant prin 
caracterul lui tragic, prin faptul că te copleşeşte oarecum, că te pre
dispune la tristeţe, Şi dacă existau în' Anglia secolului âl XVII-lea ast
fel de peisaje, cum sunt în adevăr mai ales cele din munţii Scoţiei, e 
cu atât mai de aşteptat să le găsim îrţti’o- ţară din mijlocul Europei, 
în Elveţia, pentru ale cărei vederi termenul de .,romăntic” .aşa cum îl 
înţelegeau Englezii, era parcă înadins făcut. De aceea Elveţia devine o ţara
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la modă, în care mişună Anglo-Saxonii. Ei găseau acolo acele aspecte 
admirabile prin grandoarea lor, aşa cum le visau toţi aceşti nordici im
presionabili.

Acest fel de a înţelege natura, caracterizat de „romantic, îl gă
sim şi’n Franţa. Dar aici sentimentul acesta se complică. Societatea 
din sec. al XVIlI-lea, după domnia lui Ludov’c XIV şi după aceia ex
plozie de sensualitate, din vremea lui Ludovic XV, simte nevo’a de 
ceva nou. Iar acest .ceva nou” ia mai ales două ferme particulare : 
mai întâiu, forma sensibili lăţii. ..Les âmes sensibles” încep să devină 
din ce în ce mai numeroase către mijlocul secolului. Evident, formă ma
nifestă de romantism, nu aşa cum îl înţelegeau Englezii, dar aşa cum 
îl înţelegem noi, cei de astăzi.

O altă formă a romantismului care, însă dervă din „sensibilitate**, 
este. nevoia oamenilor acestei vremi de a fi stăpâniţi de o mare pasiune, 
,,une grande passion” . Dar care pasiune poate fi mai puternică şi mai 
copleşitoare, decât acea a amorului ? Iubirea începe astfel să fie con
cepută nu ca un sentiment liniştit, duios şi ca ceva vulcanic, care tur
bură şi distruge, care nenoroceşte, care strică echilibrul moral şi inte
lectual- al întregei fiinţe. Se exaltează în lucrări literare şi chiar în 
corespondenţa privată „Ies délicea de la soufrance amereuse*'. Tiner i 
şi tinerele par cu atât mai fer'cUi, cu cât mai multe obstacole se vor 
ridica în calea realizatei pasiunii lor, cu cât suferinţa şi sacrificiile lor 
vor fi mai mari.

Un sentiment înrudit cu acesta, deşi poate ceva mai stăpânit, în
tâlnit la J; J. Rousseau. Dar Rousseau nu-l singurul autor din această 
vreme care să se ocupe cu analiza unor asemenea stări sufleteşti. Sunt 
mulţi alţii, uitaţi de noi astăzi, dar care în vremea lor aveau o măre 
notorietate. Se întâmplă în literatura franceză, ceeace se întâmplă foarte 
des în mişcarea artistică şi literară de pretutindeni, ca un autor cu suc
ces astăzi, să dispară din circulaţie peste 20 - 30 :e  ani. Dar, citind pu
blicaţiile timpului, vom fi surprinşi să constatăm că aceste sentimente 
sunt exprimate de ei îmr’un limbaj chiar mai exaltat decât cela al lui 
Itousseau, de pildă. In aceşîi auteri se găsesc foarte des expresii că, 
.,les douceurs mortelles de l’amour malheureux’*, „la volupté de la tris
tesse” etc.

Pasiunile acestea nărrasnice, cărrra omul nu le poate rezista, nu sunt 
ceva cu totul nou în literatura iran ceia Ce e nou, este a'itudinea scriito
rilor faţă de astfel de subiecte. Să ne gândim, de p ică că la Racine, 
Fedra şi Hermiona sunt stăpânite de furia dragostei,'care-a luat forme 
şi mai teribile, decât la eroinele romantice, foi me pe care le putem ca
lifica de monstruoase, mai ales la Fedra. Deosebirea este însă că oa
menii secolului al XVlI-lea priveau la aceste fiinţe sdrobite de puterea 
pasiunii ca la nişte nefericite, cu totul anormale, care pe deoparte îi 
îngrozeau, iar pe de alta le deşteptau mila.

. In sec. al XVIII-lea. felul acesta de a judeca a dispărut şi la pu
blic, şi là autori. Toate fermele patimei amoroase sunt descrise cu com
plezenţă cu simpatie chiar, pentru cei care le simţeau. Ca o consecinţă, 
întâlnim la foarte muiţi un fel de înclinare spre reverie şi dulceaţa
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TOttfancoIieî. Un pas mai departe şi pesimismul va. intra în literatura 
franceză însoţit de ceeace se va numi „le mal du siècle".

Diderot, care e un atent şi pătrunzător observator e ceeace se întâm
plă în jurul său, na-a dat o definiţie a sensibilităţii. Este dispoziţia— ne 
spune el — „qui incline à compatir, à frissonner, à admirer, à craindre, 
à se troubler, à pleurer, à s'évanouir", (ne amintim cât de des, în ro
manele din această vreme şi ’n piesele de teatru, bărbaţii şi femeile le
şinau şi plân|eau pe scenă) à secourir, à fuir, à crier, à-perdre la rai
son, à exagérer, à mépriser, à dédaigner, à n’avoir aucune idée précise 
du vrai, du bon et du beau, à être injuste, à être- fou“ .

Iată deci câte nenumărate aspecte putea lua sensibilitatea în sec. 
al XVIIl-lea: delà ceva duios şi tandru, delà simpatie şi admiraţie, 
până la pâtimele frenetice, care ne transformă uneori într’o fiară, ca pe 
Othelo, într’o fiinţă incapabilă să mai fie stăpânită de raţiune.

Această stare de spirit va influenţa, evident, evoluţia genuril-or 
literare. Vom tntâlni în această vreme foarte deseori romane sub formă 
de confidenţe şi confesii. Un anumit fel de confidenţe cunoscuse şi e- 
poca anterioară. Să ne gândim la atâtea memorii, scrise de personaje 
care jucaseră un rol mare în viaţa publică şi politică a Franţei, sau care. 
fără să joace acest rol, se găseau în situaţie să observe, să-şi dea seama 
de ce se petrece în jurul lor şi să noteze reflecţiilg_lor, pentru ei şi 
pentru posteritate.

Niciodată însă aceste memorii nu se coborâseră la o anumită adânci
me turbure a sufletului omenesc, aşa cum vor face oamenii confidenţelor 
romantice. Simţi că toţi aceşti autori ţin să se facă interesanţi,.să atragă 
simpatia cititorului, să-l înduioşeze, să spună la lumina zilei lucruri 
ascunse, păcate, viţii chiar ale autorului, cu un fel de pocăinţă ipocrită,, 
care şi ea e făcută să intereseze pe cititor în favoarea celui ce scrie. 
Ce pildă mai elocventă ca anume pagini faimoase din Confesiunile lui 
Rousseau ? Asistăm, cu alte cuvinte, la un fel de spovedanie în faţa 
publicului. Biserica catolică cunoscuse acest fel de „mărturisire". Marii 
păcătoşi, criminalii, se repezeau uneori, în Evul Mediu, în mijlocul bi
sericii, şi n loc să se spovedească, cum se face de obiceîu, cu voce în
ceată, în confesional, îşi mărturiseau păcatele suduindu-se aspru, şi bă
tând u-se eu pumnii în piept în faţa tuturor credincioşilor. Multe din: 
aceste confesiuni nu sunt altceva decât asemenea spovedanii publice, 
întâlnim apoi, din ce în ce, mai ales în poezie, meditaţii, elegii sau des-, 
crieri ale naturii romantice, se înţelege.

„La Nouvelle Héloïse“ , a lui Rousseau, în care apar aceste carac
tere literare, are în puţini ani cam 60 de ediţii. Aceasta arată cât de 
mult era gustată, de Francezi şi de locuitorii Apusului, — fiindcă Franţa, 
era o furnisoare de literatură în tot Occidentul — o astfel de producţie. 
Ossian, poetul care trecea drept un bard primitiv scoţian, este tradus 
pentru prima dată în Franţa în 1760 şi are enorm de mulţi admiratori. 
In realitate, e vcrba de poezia apocrifă a unui contemporan, care lasă 
să se creadă că el a descoperit manuscrisele acestui bard inexistent. 
Tot atunci se traduce în Franţa Shakespeare, è drept, sub o formă mo
dificată, francizată. Părţile neconforme geniului francez, adică în fond
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cele mai originale, sunt sau lăsate la o parte, sau deadreptul alterate, 
Werther apoi, are, între 1776 şi 1800, cincisprezece traduceri.

Tot atunci încep oamenii să se intereseze de Evul Mediu, aşa de 
neglijat şi de urît de cei mai mulţi dintre clasici, cu excepţia — după 
cum am arătat — a lui de Caylus. Ca om de formaţie istorică, acesta 
are o înţelegere mult mai largă şi mai dreaptă decât mai toţi contem
poranii săi şi chiar decât cei mai mulţi dintre discipolii săi.

Odată cu acest interes şi cu această cunoaştere mai precisă a E- 
vului Mediu, apar subiecte din viaţa trubadurilor : uneori se fac poezii 
care amintesc pe cele din Evul Mediu, din Franţa meridională, cu acele 
faimoase Curli-de-amor, alte ori se iau pentru romane şi povestiri, 
pentru piese de teatru chiar, subiecte din această epocă. Cum vom ve
dea într’unul din capitolele viitoare, această tendinţă de coloraţie îo- 
mantică se va menţine multă vreme şi va rămâne în pictură până către 
1850—1860, sub humele, dat de cei care nu o simpatizau, când de „style 
troubadour'*, când, atunci când voiau să fie mai ironici, de „stil de 
pendulă**. In pendulele epocei se găsesc cu adevărat subiecte luate ade
sea din Evul Mediu. In sfârşit, să nu pierdem din vedere „la comédie 
larmoyante**, în directă legătură cu sensibilitatea publicului din această 
vreme.

In pictură, chiar înainte de romantismul propriu zis, apar subiecte 
care dau satisfacţie sufletelor sensibile, ori peisaje pline de torente, de 
copaci rupţi de furtună, marine cu naufragii, cum întâlnim adesea în 
arta unui pictor multă vreme trăit în Italia, J o s e p h  V e r n e t ,  care 
cunoaşte până azi un succes, de altfel destul de meritat.

Dar influenţa acestei mentalităţi nu se opreşte la literatură şi 
artele plastice, ci merge mai departe : parcurile şi grădinile se vor 
transforma la contactul ei. Ele vor trebui să ia aspecte care să îndu
ioşeze pe cel care vine să caute repeos în mijlocul 1er. Vor apare ruine, 
vor apare morminte chiar, morminte închipuite, bine înţeles. Apoi se 
va neglija cu lotul vechea manieră franceză de a întreţine o grădină 
cu aleie şi cu peluze de forme geometrice. Pe cât posibil, se va da 
gradinei un aspect neglijat, de părăsire, cu peşteri a căror intrare va 
fi ascunsă de plante agăţătoare, cu arbori cu ramurile frânte, cu co
loane răsturnate, aşezate în locuri melancolice, etc.

Iată deci că în faţa tendinţelor clasice, pe care le-am pus în 
lumină în capitolul precedent, se ridică aceste tendinţe romantice, evi
dente pentru oricine se ocupă mai de aproape cu starea de spirit a 
oamenilor din a doua jumătate a secolului al XVlII-lea. Ele sunt atât 
de puternice, încât de pe acum dispută celor dintâi favoarea publicului şi 
mai ales, a aceluia care emai impresionabil Ia noutăţi, adică a tineiilor.

Romanticii se vor recruta mai ales printre cei născuţi la sfârşitul 
sec, al XVIII-lea, şi în deceniile următoare. Evident, cne era tânăr în 
1770, nu mai putea fi tânăr în 1810 — 1815, însă clienţii mişcării se 
schimbă şi romantismul rămâne un apanaj al acestei vârste.

Vom întâlni însă şi cazuri când, romantici mililanţi în timpul 
tinereţii, se mai potolesc ceva mai târziu şi merg să măreacc ' numărul 
clasicilor. Dar vom cunoaşte — cum e cazul cu Eelacioix— şi ionu.ntici 
care rămân astfel în tot cursul vieţei lor.

34  G. O P R E S C U



M AN U AL DE ISTORIA. ARTEI 35

Arhitectura în perioada de tranziţie '
Aceste două curente, uneori mai lămurit, ia suprafaţă, alteori în. 

chip mai obscur, în adânc'me, parcurg a doua jumătale a sec. al 
XVlIl-lea. Paralel şi din ce în ce mai puternic, se ridică astfel, faiă’n 
faţă, două atitudini: cea clasică şi cea pre-romantică. Ambele. în felul 
lor, găsesc o justificare în Revoluţie. Sentimentele ce animă pe oamenii 
acestei puternice mişerri, sunt atât de vijelioase, atât de aprige, încât 
ele pot fi considerate ca făcând parte din categoria celor-ce inspiră pe 
romantici. Pe de altă parte,1 principiile delà care pornesc făurilcrii 
mişcîrei, pe care-şi bazează credinţa şi acţiunea lor, sunt în legătură 
directă cu felul de a gândi, cu crezul moral al oamenilor di.« Grecia 
veche şi din Roma republicană.

Până la isbucnirea Revoluţiei, aceste două curente se manifestă, 
mai mult sau mai puţin deschis, în diversele forme ale artei. După 
natura fiecărei manifestări, vom constata efectele uneia sau alieia cin 
cele două tendinţe. Evident, arhitectura fiind dominată de aminlirea 
marilor epoci în care se construise în trecut : Antichitatea, Renaşterea, 
Barocul, Secolul lui Ludovic XIV, ea nu se va putea sustrage tradiţiei, 
va arăta preferinţe manifeste pentru clasicism. (Vom vedea în curând 
cum trebue înţeleasă această afirmaţie). Sculptura şi ea, având ca prin
cipal rol redarea trupului omenesc gol, nu se va depărta prea mult de 
m&deleië" lăsate de perioada cea mai strălucită a plasticei, de cea gre- 
cească. Deci, şi în domeniul sculpturii punctul de vedere clasic va 
predomina. Pictura însă oferă un câmp vast de acţiune ambelor ten
dinţe. Pe acest teren mai ales se va da lupta, aici se vor înfrunta 
clasici şi romantici. Stud;ul evoluţiei acestei arte va fi prin urmare 
partea cea mai interesantă şi mai vie'a acestei despărţituri a manualului 
nostru.

Să ne întoarcem acum Ia arhitectură. Şi aici data de 1750 are o 
mare semnificaţie. Asupra arhitecţilor va apăsa în tot timpul secolului 
amintirea Italiei. Contactul cu arta italiană este considerat ca ceva aşa 
de natural, încât exemplele construcţiilor italiene contemporane şi mai 
vechi, din Renaştere, vor avea rolul lor în desvoltarea arhitecturii la 
finele secolului al XVIII-lea. Amintirea modelelor italiene fusese mare 
şi‘n trecut ; ea e departe de a slăbi în această vreme. Numai că, spre 
finele secolului, construcţiile capătă alt aspect ; alte elemente ale artei 
peninsulare vor da tonul, unele cu totul neaşteptate. Astfel, pe de o 
parte gustul public, preferinţele clienţilor, ale statului şi ale particula
rilor, cer o arhitectură mai simplă, şi arhitecţii se întorc la Palladio, 
adică la principiile adevăratei Renaşteri italiene. Pe de altă parte şi 
în acelaş timp acest aspect al influenţei italiene este cei mai neobişnuit 
şi mai neaşteptat — mulţi artişti vor fi captivaţi de fartezia aripată a 
artei lui P i r a n e s i .

Piranesi,. arhitect el însuşi şi gravor, poate unul dintre cei mai 
mari pe care i-a cunoscut lumea, este dominat de amintirea antichi
tăţii, mai ales a Romei vechi. Dotat cu o imaginaţie nro^igioasă, el 
îşi făureşte o viziune măreaţă a acestei Rome imperiale, viziune pe
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care o exprimă într’o serie bogată (câteva sute) de planşe în acua-forte. 
Aceste planşe nu rămân fără efect asupra arhitecţilor. Astfel, în timp 
ce unii dintre ei caută să revină la arta lui Palladio, la acea nudă şi 
elegantă simplicitate, alţii sunt înflăcăraţi de splendoarea monumente
lor din planşele lui Piranesi,

Am pronunţat de mai multe ori termenul de „simplicitate", de 
..sobrietate", epitete care se pot aplica în chip desăvârşit artei franceze 
şi tuturor celor ce o imitează, cătie finele secolului şi mai târziu. Dar 
tocmai epitetele acestea sunt cele pe care cu nici un preţ n’am avea 
dreptul să le întrebuinţăm pentru arta delà începutul aceluiaş secol. 
Cum de s’a produs acea schimbare ? Am încercat în primul capitol al 
acestui manual să explic acest fenomen, pe de o parte prin intervenţia 
activă a unor personalităţi influente, pe de alta ca o urmare a evolu
ţiei stilurilor, aşa de bine pusă în lumină de Focillon în la Vie des 
Formes, în sfârşit, ca o consecinţă a descoperirilor arheologice şi a 
studii'or, aşa de larg pătrunse în opinia publică, ale esteticienilor şi 
„anticarilor".

Ideile şi preferinţele cele noui cădeau deci pe un teren fertil. Un 
anume punct de vedere, o anumită atitudine, erau în logica împreju
rărilor Era de ajuns ca cineva să simtă cum bate pulsul, să prevadă 
în ce direcţie se vor îndrepta preferinţele publicului, să aibă mai mult 
sau mai puţin darul de a exprima aceste preferinţe, pentruca, numai 
decât, spusele lui să găsească un ecou adânc în opinia publică.

Cele două persona’ ităţi care au prins în operele lor năzuinţele 
epocii, care au reuşit să realizeze, monumentele arhitectonice cele mai 
desăvârşite şi mai reprezentative pentru această vreme, sunt J a c q u e s  
A n g e  G a b r i e l  şi J a c q u e s  G e r m a i n  S o u f f l o t .

Pe primul l’am întâlnit, atunci când ne-am ocupat de arta secolului 
al XVlII-lea. El evoluiază paralel cu ideile timpului şi trece delà 
estetica în floare, pe vremea lui Ludovic al XV-lea, la cea din vremea 
urmaşului acestuia. El este mai ales interesant ca. termen de compa
raţie cu ceeace va urma.

S o u f f l o t  e mai tânăr. El trăeşte delà 1713 până la 1780. Dacă 
J a c q u e s  A n g e  G a b r i e l  este mai ales autorul unor monumente 
civile, al unor planuri de pieţe şi de perspective, S o u f f l o t  e arhitectul 
monumentului religios cel mai important delà sfârşitul secolului, una 
din construcţiile cu adevărat reprezentative în arhitectura Europei : 
Panteonul din Paris.

Când S o u f f l o t  concepe planul acestei clădiri, dorinţa tuturor de 
a se apropia de antichitate făcuse mari progrese, mai ales pentru con
strucţiile de caracter public şi pentiu cele private Pentru construc
ţiile religioase, situaţia a fost totdeauna ceva mai dificilă. Arhitecţii se 
găseau în încurcătură să le aplice formulele clasice, fiindcă eră vorba, 
nici mai mult nici mai puţin, să acomodeze cultului creştin stilul şi 
clementele luate delà templele păgâne. Dificultatea provenea nu numai 
din punct de vedere al ideei. în sine, dar şi din faptul că templele 
păgâne aveau în genere un alt rol decât bisericile creştine. Totuşi, cu 
o mare ingeniozitate, şi mai ales graţie faptului că mulţi din ei sunt 
extrem de învăţaţi, adică au cunoştinţe vaste şi o largă experienţă, ei
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reuşesc sa Iacă această sinteză a formelor vechi în jurul unor construcţii 
care aveau un scop determinat : să primească pe credincioşi, la rugă
ciune. Ei iau colonade, peristiluri, frontoane, atice şi chiar planul ge
neral al templului şi le adaptează bisericilor nou construite.

In aceeaşi măsură în care aceste elemente pătrund în arhitectură, 
dispar arcurile sprijinite pe stâlpi, adică pe pilaştri, pe care le întâl
neam destul de des până atunci, arcuri care vor fi înlocuite foarte a- 
desea cu plate-bande, adică cu elemente orizontale, care să se întretaie 
cu. cele verticale în unghiuri drepte, ca în templele păgâne. Apoi, tot 
ca o concesie făcută aspiraţiilor spre clasicism, toate elementele corpu
lui clădirilor, care ies oarecum în relief, „resalitele" cum se numesc în 
arhitectura Barocului, dispar şi faţadele devin impresionante prin uni
tatea lor şi prin faptul că toate elementele ce le compun vor fi absolut 
în aceiaşi linie'. Ne amintim apoi că arhitecţii, ca o urmare a imitaţiei 
a ceeace se făcuse în Renaştere, deseori uzau de cele trei sau patru or
dine la aceeaşi clădire; la primul etaj coloane dorice, la al doilea tos
cane, la al treilea ionice, la al patrulea corintice. Această bogăţie de 
ornamente tinde să dispară. Din ce în ce mai des oamenii se apropie* 
tocmai din pricina dragostei lor pentru simplicitate, de acele categorii 
de coloane, care ofereau mai puţine podoabe, adică de cele ionice şi chiar 
de cele dorice. Spre sfârşitul secolului, se merge atât de departe, în
cât la coloanele dorice dispar până şi cartelurile şi ornamentele delà 
bază, astfel încât pretutindeni întâlnim, după un termen de care se 
servesc tratatele franceze, „une rude simplicité".

Tendinţele acestea ale arhitecţilor sunt susţinute nu numai de o- 
pinia publică, ci şi de Academie. In sânul ei influenţa lui de Caylus, 
după cum am văzut, era din ce în ce mai pronunţată. Graţie Acade
miilor şi bursierilor acestora, toţi trecuţi prin Roma, graţie faptului că 
mulţi amatori şi artişti călătoresc în Italia, că fac cunoştinţă cu noile 
descoperiri arheologice, asistăm la o perioadă de publicare a fel de fel 
de studii cu privire la construcţiile antice sau la ruinele acestora. Se ri
dică planuri, se fac schite, profiluri şi secţiuni, reprezentând un monu
ment în toate aspectele lui. S o u f f l o t  însuşi este printre cei mai 
asidui cercetători ai acestui fel de probleme.

Şi asfel, arhitecţii devin foarte învăţaţi, cunosc nu numai tot ce 
ştiuseră înaintaşii lor, 'dar lărgesc cercul informaţiei lor, introducând 
chiar fanteziile vizionarilor, cum era P i r a n e s i ,  sau mergând mai de
parte cu ancheta lor, până la Egipteni. Nu rare ori ei împrumută chiar 
elemente din arhitectura acestora: sfinxi, o categorie de coloane, cu ca
pitelul ca o floare de lotus, obeliscuri.

Acesta este mediul în care trâeşte şi se desvoltă S o u f f l o t .  El 
era lyonez, trăit adică într’unul din cele mai însemnate centre urbane 
din Franţa, oraş cu o marcată fizionomie proprie, cu clădiri importante, 
chiar cu o mentalitate deosebită de restul tarei. Cum se găseşte pe 
drumul cel mare, care leagă Italia cu Franţa, influenţa italiană este 
aici mai simţită ca ori unde pe teritoriul francez.

In acest mediu îmbibat de italienism creşte S o u f f l o t .  Este tri
mis la Roma, ca pensionar al Academiei. Ceeace-1 impresionează mai 
ales când ajunge în capitala Papilor, este bine înţeles, construcţia Sf.



G. O P R.E s e u  :

jPetru şi grandioasa- cupolă gigantică,, ce încoronează această -clădire. 
Amintirea ei îl va urmări în ţot timpul vieţei sale. In chip natural, 
ceva mai târziu, când i se dă comanda bisericii Panteonului, el n’are 
decât un gând, s’o încoroneze aşa cum fusese încoronată bazilica Sf. 
Petru. Până atunci, el se exercită ridicând unele construcţii în Lyon, 
între altele spitalul cel mare (B tel-Dieu), care' există până astăzi şi-ai 
cărui profil impunător se înalţă Jealungul Eonului.

In 1749 S o u f f l â t  devine membru al Academiei, iar în 1750 (din.

F i 'g .  4 .  —  P a n teon u l, v e d e r e  e x te r io a r ă , (P a r is ,

nou adastă .dată), ol se întoarce în Italia împreună cu Ç o c h i n .  Ia a 
doua oară contact cu această ţară, unul din focarele de inspiraţie cele 
mai vii ale artei epocii.

De data aceasta, S o u f f l o t  e,-un om matur, deplin format, con
ştient. Se opreşte la Torino, unde arta barocă, care domnea în-acest oraş, 
îl desgustă complet. Apoi merge la Vicenz.a şi la Veneţia, unde desco
peră pe P a l l a d i o ,  cu simplicitatea lui atică. Este entuziasmat de 
ceeace constată acolo. Trece apoi la Roma şi, mai departe, la Paestum,; 
unde îi apar pentru prima dată ruinele autentice ale templului doric.
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Este aşa de isbit de această imagine, încât contactul cu Italia antică v i 
juca un rol esenţial în desvoltarea ulterioară a marelui arhitect.

Intre acestea, Ludovic XV, greu bolnav, se însănătoşează şi do
reşte, ea un ex-voto, să ridice o biserică peste moaştele Sf. Genoveva., 
patroana Parisului. însărcinează cu această construcţie pe S o u f f 1 o t _. 
Planul este executat în 1757, dar lucrările nu încep decât în 1764, pentru 
a fi terminate în preajma Revoluţiei. Revoluţia schimbă apoi destinaţia 
bisericii, fiindcă din templu al Sf. Genoveva, Panteonul a devenit un 
fel de necropolă de onoare, locul de înmormântare al oamenilor mari 
ai Franţei, pe fronto
nul căruia stă scris până 
azi : „Aux grands hom
mes, la Patrie recon- 
naîssante“ .

Pentru executarea 
acestei construcţii -.mă
reţe, demne să fie înco
ronarea carierei . unui 
mare artist, S o u f f l o t  
a făcut apel la toată 
ştiinţa şi la toată ex
perienţa sa trecută. A- 
ceastă experienţă : i-a 
dictat un îndoit punct 
de vedere : la exterior, 
simplicitate şi nobleţe, 
romană, căci Panteonul 
se remarcă pană astăzi : 
tocmai prin această so- i ţ. jjj 
brietate, asemenea celei 
ce apărea în construcţii 
le Romei republicane :
Ziduri imense, aproape 
fără nici un fel de or
nament la e x t e r i o r »  
fără nici o deschizătură.
Deasupra, o cupolă, re- 
zuh~'ă din combinarea ideilor care conduseră pe B r a m a n t e  la con
strucţia acelui „tempietto“ , pe care îl admirase întreaga Renaştere, şi a 
ideilor care conduseră pe M i c h e l - A n g e l o  la cupola uriaşe ce 
încorona bazilica Sf. Petru din Roma.

Panteonul are forma unei cruci greceşti, adică a unei cruci cu la
turile egale. Zidurile ei masive, impunătoare, ne dau impresia că na 
servesc la altceva, decât ca un suport al cupolei, care se înalţă deasupra 
întregului Paris (Fig. 4).

La interior însă, artistul şi-a amintit de decoraţia luxuriantă, im
presionantă prin bogăţia ei, a construcţiilor din stămpele lui P i r a 
ţie s i .  Şi astfel, Panteonul produce o impresie, când e văzut la exter 
Hor, şi o altă impresie, când ne găsim în interiorul lui. (Fig. 5).

F ig . 5. —  Interiorul Panteonului. (P aris)
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Altă clădire din această vreme, în care influenţa clasică, grecească 
in special, este şi mai vizibilă, este biserica Sf. Magd alena (La Made
leine), opera lui B a r t h é l e m y  Vi  g no n .  Ea are direct forma unui 
templu grecesc. Este aşezată ca să închidă perspectiva pe care J a c q u e s  
A n g e  G a b r i e l  o concepuse dincolo de piaţa Concordiei. Această 
piaţă—mult schimbată astăzi,—este încadrată la dreapta şi la stânga de 
două construcţii absolut simetrice. Intre ele, o stradă conduce ochiul 
privitorului până la biserica Sf. Magdalena, căreia, dincolo de Sena, îi 
face „pendant" Palatul Bourbon, azi Camera Deputaţilor. (Fig. 6).

Biserica S-tei Magdalena este, alături de alte importante monu
mente, o moştenire a sec. al XVIII-lea, pe care Napoleon o termină, ca 
pe multe alte construcţii din vremea sa. Ca şi Ludovic al XIV-lea in 
secolul al XVII-lea, împăratul este un mare constructor, în Franţa, ca 
şi în ţările pe care le stăpâneşte, mai ales în Italia. Roma din acea 
vreme îi datoreşte, de pildă, cea mai măreaţă parte a ei: pieţe, fântâni, 
palate, bulevarde largi şi grădini publice. Dar despre rolul lui Napo
leon ca protector al artelor vom avea ocazia să revenim în cele ur
mătoare.

Fenomenele pe care le-am analizat şi exemplele pe care le-am a- 
rătat în planşele noastre sunt luate mai ales din monumentele Parisului.
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Să urmărim acum, pe cât posibil, evoluţia acestei arte în alte regiuni 
ale Franţei. Ar fi inutil şi nepotrivit să ne plimbăm prin toate oraşele 
mai importante, destul dë numeroase; ne vom opri numai la câteva 
exemple mai semnificative.

O constatare de ordin general: şi în provincie se petrec aceleaşi 
schimbări, însă cu puţină întârziere. Această întârziere este frecventă 
în genere, ori de câte ori provincia aspiră să urmeze o modă, pornită 
din capitală. Ea nu se poate ţine la pas cu cei din Paris, rămâne tot
deauna ceva mai în urmă.

Vom începe cu un arhitect care-şi face debutul — un debut sen
zaţional —  la Bordeaux, zidind teatrul local. Nu numai acolo, în ma
rele port la Atlantic, dar şi la Paris ori la Versailles publicul e preo
cupat să aibă frumoase săli de spectacole. Teatrul ocupă un loc din ce 
în ce mai important în distracţiile orăşenilor şi, ca o urmare, adminis
traţia şi edilitatea se îngrijesc de construcţia localurilor, în care se vor 
da aceste spectacole.

Teatrul din Bordeaux fusese comandat lui V i c t o r  L o u i s  (acesta 
e numele arhitectului) de către Ducele de Richelieu. Toţi cei familiari
zaţi cu istoria şi cu istoria literaturii din această perioadă, au întâlnii 
numele acestui mare senior, care joacă un rol eminent în mişcarea ar
tistică. Ca guvernatorul provinciei, a cărei capitală era oraşul Bordeaux, 
el ţinea să doteze oraşul său de reşedinţă, — unde de altfel şedea foarte 
puţin, — cu un teatru impunător.

V i c t o r  L o u i s  era însă un necunosut. Se născuse î n 1731. Făcuse 
studii strălucite, de altfel ca mai toţi arhitecţii de care ne-am ocupat 
până acum. Fusese şi la Roma şi, conform tradiţiei timpului, măsurase 
aici construcţiile vechi şi ruinele, ridicase planurile edificiilor mai cu
noscute şi revenise cu un bogat material documentar. Era prin urmare 
un. arhitect în curent, cel puţin cu punctul de vedëre şi cu doctrina 
romană.. . .. ... •

Se întoarce la Paris, construeşte câteva capele prin. biserici, însă 
fără. prea mare importanţă. Numele său începe totuşi şa. fie.citat cu 
stimă în cercurile arhitecţilor. Gând. ultimul rege al Poloniei,. Stanislas 
Poniatowski, care avea' nevoie de un bun arhitect ca să. reparje? şi să 
adauge încăperi palatului regal din Varşovia, se adresează celor din 
Franţa, ca să-l obţină, i se sugerează numele lui Victor Louis. Iată 
deci pe acesta, silit de împrejurări, să cunoască nu numai arhitectura 
franceză şi romană, ci şi pe cea a Varşoviei, unde avusese loc o miş
care barocă foarte interesantă.

După ce termină însărcinarea dată de Poniatowski, el se întoarce 
în Franţa, unde i se comandă de Ducele de Richelieu teatrul din Bor
deaux- In timpul construcţiei, care ţine mai mulţi ani, el are ocazia să 
facă mai multe planuri pentru reşedinţele nobililor din localitate şi din 
vecinătatea oraşului.

In 1770, el termină teatrul din Bordeaux, care poate fi considerat 
ca tipic pentru toate construcţiile similare ce se vor ridica mai târziu, 
şi se întoarce la Paris. Aici îl aşteaptă o sarcină tot atât de grea şi de 
rodnică în viitor: găsirea planului pentru o imensă construcţie de ra
port, Ducele de Orléans, posesorul terenului pe care se ridică astăzi
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faimosul Palais Royal, dorea să construiască acolo ceva morumcntal ca 
linii şi înfăţişare, dar şi ceva productiv, cu apartamente de închiriat. 
Problema care se punea arhitectului era puţin banală, dar capabilă să 
pasioneze: îndărătul unei faţade cu linii grandioase, să construiască pră
vălii şi apărtamente.

Palaiâ Royal este clădit pe cele trei laturi ale unui imens drcpt- 
unghiu, laturi ce închid între ele o grădină spaţioasă. Arhitectului i se 
pune problema să mărginească această grădină, de jur împrejur, prin 
faţadele interne ale construcţiilor. Pentru ca să o rezolve, el şi--» adus 
aminte de o piaţă faimoasă, de cea a Sfântului Mar cu din Veneţia. Şi 
acolo aveau aface cu o problemă asemănătoare: pe cele trei laturi ale 
unui colosal paralelogram se ridică Prccuraţiile şi biblioteca Marciană, 
iar sub arcade, de jur împrejur, prăvălii. Este punctul de plecare al 
lui V i c t o r  L o u i s ,  e drept simţitor modificat, aşa încât asemănarea 
cu Piaţa Sf. Marcu se prezintă ca ceva destul de îndepărtat.

V i c t o r  L o u i s  s’a ocupat şi de literatură, fiindcă delà el nc-au 
rămas câteva piese de teatru şi câteva volume de poezii. Pe de altă 
parte, el a desenat foarte mult; prceete'e şi schiţele sale se găsesc as
tăzi în mere parte la Bordeaux, în biblioteca oraşului de undë a ror- 
nit, ca să ajungă în capul unuia din curentele însemnate în arhitectura 
franceză a secolului al XVIII-lea.

Ca arhitect el duce în provincie gustul şi principiile pariziene, în 
care fusese el însuşi educat. Acolo, la Bordeaux, el câştigă anyme ex
perienţe, care îi servesc apoi, mai târziu, atunci când i se dă comanda 
lui ,.Palais Royal“ şi a teatrului Comediei franceze,- şi aceasta tot o- 
pera sa. •

In mai toate aceste construcţii găsim o trăsătură comună, experi
mentată cu succes mai întâi la Bordeaux: pilaştrii de ordijr colcsal, 
care merg delà baza construcţiei până la acoperişul ei, în genul celor 
ai lui Palladio, care dau caracterul monumental atât teatrelor cât şi la 
Pâlais-Royal.

Trecând acum delà arhitectura publică, adică delà cea din con
strucţiile aparţinând statului, la arhitectura privată, remarcăm câteva 
trăsături noui, proprii acéstui sfârşit de veac. •

0 v\ f  După anul 1750, asistăm în Franţa la o înflorire, care s’a dovedit 
a fi artificială, a finanţelor, şi la fel de fel de speculaţii, de bancheri. 
Bancherii, aceşti „financiers", ajung să aibă un rol important în viaţa 
publică şi chiar în viaţa culturală a ţării. Oraşele presperează şi, ca' o 
marcă exterioară a prosperităţii, întâlnim numeroase cartiere ncui. Se 
petrece, cu alte cuvinte, un fenomen pe care-1 vedem petrecându-se şi 
în vremea noasţră, chiar şi la Bucureşti, sub ochii neş^ri. Terenuri vi
rane, sunt cumpărate de aceşti oameni de afaceri şi apoi împărţite în 
loturi. Unii sau alţii dintre oamenii cu avere cumpără loturile acestea 
şi construesc pe ele cartiere noui, nu pentru oamenii săraci, fiindcă 
arhitectura destinată omului sărac e totdeauna de un caracter meschin 
şi rare ori interesează pe istoricul de artă, ci pentru oamenii bogaţi.

Hotelurile lor rivalizează cu hotelurile pe care nobilimea lui Lu
dovic XIII şi Ludovic XIV le construiesc în jurul faimoasei Place des 
Vosges şi ’n cartierul Marais. Mai puţin sănătoase, ac es te'părţi din Paris



sunt părăsite de nobleţe, care-şi îndreaptă acum privirile spre alte car
tiere, sănătoase, aerate, dincolo de Bulevardul St. Germain şi‘n acea 
parte a Parisului, unde astăzi se găsesc foarte multe legalii şi ambasade 
străine.

Din aceste numeroase hoteluri vom examina un singur exemplu, 
Hôtel de Salm, construit pentru un principe german stabilit la Paris, 
dar care azi serveşte de reşedinţă organelor administrative ale deco
la',iei franceze „Legiunea de onoare". El a fost construit în 178-2, adică 
spre sfârşitul secolului, puţin înainte de Revoluţie şi restaurat după 
războiul din 1870 când suferise foarte mult din pricina devastărilor 
„Comunei". Este opera'unui arhitect numit R o u s s e a u ,  care şi el 
studiase în Italia. Mai ales, el acordase o atenţie deosebită vilelor din 
vremea Reneşterei, adică acelor case de ţară pe care le locuiau nobilii 
italieni, în vremea verei. şi din care câteva exemplare faimoase aveau 
de autor pe însuşi marele arhitect Palladio.

Ne găsim astfel în faţa unei a doua categorii de construcţii, a 
unui al doilea aspect al arhitecturii, în legătură cu locuinţele particulare.

Trecem la un al treilea aspect al ei, foarte interesant, dar niţel 
deosebit, o producţie specifică a secolului al XVIII-lea. In mahalalele 
Parisului, dincolo de barieră, se găseau atunci câteva crânguri şi pă
durici, astăzi de mult îng'obate în raza Parisului, dar care, pe vremea 
aceea, erau chiar la marginea oraşului. Locuri potrivite pentru cine 
dorea să trăiască bine, însă nu în cehii tuturor. In aceste crânguri 
întâlnim, ca o urmare a aşa numitelor „ermitages" ale generaţiei pre
cedente, mici pavilioane discrete la exterior, ascunse de copaci şi de 
verdeaţă, cât se poate de elegante la interior. Cuiburi de draroste 
pentru aceeaşi bancheri de care vorbeam adineauri şi pentru nobili, în 
care mai totdeauna locuia o persoană tânără şi frumoasă, care se în
tâmpla să fie când actriţă, când cântăreaţă, dar mai adesea dansatoare. 
Aceste construcţii, pentru care se inventează un anume stil de arhi
tectură, sunt numite după împrejurări „folies" sau „petites maisons".

Evident că arhitecţii sunt nevoiţi să-şi modifice stilul, mai ales 
să mobileze altfel o astfel de construcţie, graţioasă, confortabilă, însă 
de mici dimensiuni, de cât un teatru, un castel, sau chiar un hotel 
particular.

Acestea sunt formele pe care le crează arhitectura în această 
vreme. Constatarea pe care-o făceam în cele precedente, că atât pu
blicul, cât şi artiştii simt nevoia simplicităţii, este valabilă pentru toate 
aceste trei categorii de clădiri.

Ne rămâne să vorbim puţin şi despre grădim, atât de răspândite 
în Franţa şi în Paris, atât de necesare, spre a pune în valoare, înca
drând-o, o construcţie. Dacă însă, când zidesc, arhitecţii francezi sunt 
înclinaţi să-şi amintească de principiile şi de formele clasice, când 
desenează o grădină, apar în lucrările lor simptome de pre-romantism ; 
fenomen semnificativ care trebue să fie pus în lumină. Vechile grădini, 
franceze, al căror tip grandios era parcul din Versail'es sau cele din 
jurul construcţii'or regale, se remarcau rrintr’un aspect riguros geome
tric. Natura era transformat*, pusă la discreţia omului, violentată, 
pentru ca să se supună voinţii arhitectului. Copacii n’aveau voie să
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crească oricum: toţi erau tăiaţi cu linia, aşa încât să dea impresia 
unui încântător spaţiu geometric.

Acest fel de parcuri nu mai place publicului, către sfârşitul seco
lului. El doreşte o altfel de grădină, aceea pe care R e n é  S c h n e i d e r ,  
în studiul său din Istoria artei, a lui André Michel o numeşte „un 
jardin paysager**'), adică o grădină în care să te impresioneze aspectul 
peisajului, pitorescul accesorilor (lacuri, fântâni, ruine) nu regularitatea 
liniilor. Schneider adaugă că o astfel de grădină se cuvine să fie „la

toile sur laquelle doit se 
faire un tableau**.

Grădina „tablou" nu 
se mai prezintă ca un spa
ţiu supus legilor rigide ale 
geometriei, ci ca unul în 
care se găsesc cât mai mul
te perspective pitoreşti, ca
re să vorbească nu atât in
teligenţii, cât imaginaţiei, 
şi sentimentului. Astfel 
grădina se cuvine să evoa- 
ce colţuri de pădurii să 
prezinte cascade, părţi săl
batece şi impunătoare. In 
definitiv, ea e destinată 
să deştepte în cel care-o 
vede, amintirea a cine şt ie 
căror vederi prestigioase. 
Pentru aceasta, arhitectul 
este obligat să profite de 
toate neregularităţile te
renului, de toată vegetaţia 
lui. Peste izvoare, trebuia 
să fie zidită o punte- rus- . 
tică ; pe un deal, câteva 
ru’ne artificiale, poate 
chiar un rrormênt, in a- 
mintirea cine ştie cărui 
poet sau pictor favorit, 
ori o peşteră. De . multe 

'orr'se mergea atât de departe, în această direcţie, încât planul acestor 
grădini era desenat de pictori csre-şi făcuseră o specialitate din redarea 
■ruinelor, cum a fost, de pildă, H u b e r t  R o b e r t .  In fond, prin arti
ficii neprevăzute, oamenii aveau iluzia că trăesc în singurătate şi săl- 
bătăciune, în mijlocul celei mai rafinate civilizaţii.

Modelul delà care se inspiră arhitecţii de grădini, transforma ndu-I 
bine înţeles, după gustul francez, este parcul englezesc. De aici se por
neşte. Ca exemplu desăvârşit putem considera grădina care se întinde

*) A n d r é  M in tie i : H r o iu .ie  au  i  v o i . r l l ,  p . *7(3.
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în jurul construcţiei lui Gabriel : Le petit Trianon. Aici se găseau de 
toate : un templu al Amcrului, chioşcuri exotice, mici pagode chinezeşti, 
ori construcţii turceşti sau persane. Să nu uităm, Persanii sunt din ce 
în ce mai la modă. Una din operele capitale şi mai pline de consecinţe 
ale sec. al XVIII-lea au fost „Scrisorile persane" ale lui M o n t e s q u i 
eu. Ele au un echivalent în artă, atât în ce priveşte decorarea inte
rioarelor, cât şi anume construcţii ale secolului.

Vom analiza câteva exemple din genurile mai sus semnalate: 
Scara teatrului din Bor. 
deaux, (Fig. 7) ne inte
resează în deosebi prin 
soluţia nouă şi aşa de 
elegant?, pe care arhi
tectul a dat-o unui ele- 
mént extrem de impor
tant într'o clădire, mai 
ales într un teatru, cum 
e scara. Intr’un teatru, 
scara nu e numai partea 
utilă din construcţie, pe 
unde publicul se urcă 
şi se coboară, dar şi a- 
cea unde, tocmai prin 
urcarea .şi coborârea 
publicului în haine 
seară, se produce un 
spectacol încântător pen
tru ochiul privitorului, 
mai ales dacă ne închi
puim femeile şi bărbaţii 
în costumele aşa de ele
gante şi de bogate ale 
secolului al XVIII-lea.

La dreapta şi la 
stânga scării, pentru ca 
să accentueze monu
mentalitatea ei, a ima
ginat două logria. sus
ţinute de coloane, care 
adâncesc perspectiva ta
bloului.

Soluţia pe care V i c t o r  L o u i s  a găsit-o pentru scară, adică o 
rampă dreaptă, care se desparte în două braţe, a fost considerată aşa 
de potrivită, încât C h a r l e s  Garni er ,  arhitectul Operei celei Mari, 
din Paris, când a trebuit să construiască acest teatru, cel mai mare 
din Franţa, a adoptat-o, împodobind-o numai ceva mai bogat, dar 
dându-i un aspect mai greoiu, decât la teatrul din Bordeaux. Incontes
tabil V i c t o r  L o u i s  este foarte sobru şi această sobrietate contribue 
la înfăţişarea distinsă şi nobilă pe care o au lucrările sale.

g a

F ig . 3, —  Arcade la Palais Royal (Paris).
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Fragmentul din faţada interioară' a lui Palais Royal, ca să ne 
imaginăm întreagă construcţie, trebue să ni-1 închipuim mărit de cincizeci, 
Şaizeci de-ori şi înconjurând cele trei laturi ale unui imens paralelo
gram. fFig. 8). Arhitectul s’a servit de pilaştri colosali, ce pornesc de 
josş de’ a pământ, şi merg până aproape de mansarda construcţiei. Intre 
pilaştri; in chip; regulat se" găsesc o arcadă, şi <3. fereastră. Fiecare rând'de 
ferestre presupune un etaj. îndărătul pilaştrilor şi al arcadelor e un fel 
de-coridor, pe ùnde trece publicul, şi, dincolo' de acest .coridor, sunt 
elegante prăvălii.

In momentul în care această construcţie a fost terminată, la Palais 
Royal era centrul activităţii mondene şi comerciale a Parisului, care 
acum este concentrată pe Avenue de l’Opéra şi pe bulevardele, cară

F ig .  9 . —  Hotelul Legisinel de Onoare (Paris)

nu existau pe vremea aceea. Istoricii ştiu că’n grădina acestei clădiri 
au fost deseori întruriri publice. Camille Desmôulins avea olice.ul să 
întâlnăască acolo publicul căruia îi vorbea despre Revoluţie.

Problema impusă arhitectului fiind aşa de dificilă şi cotradirtorie, 
de p parte monumentalitatea, de altă parte comoditatea locatarilor, au 
rezultat oaiecare nepotriviri. De pildă, etajul al doilea este mult prea 
sugrumat deasupra coloane or. In afară de aceasta, pilaştrii sunt prea 
lipiţi de zid, n‘au destul relief. Totuşi, până astăzi, construcţia e con
siderată ca una din cele mai reuşite şi mai caracteristice printre ede 
ridicate în capitala Franţei în sec. al XVIII-lea.

Ij’bôtel de SaJm (Fig. 9) este un exemplu elocvent de arhite?tura 
locuinţei particulare, 1 oruinţa stăpâni cr se. găseşte în mijloc şi are in 
faţa ei şase coloane de frumoase proporţii. Ca să ajungi până acolo



M ANUAL DE ISTORIA ARTEI 47

7

Fig- 18. —  Castelul „Bagatelle'1

F i g .  11. — F ra g on a rd  : h a  F ê te  ă St. C lou d
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însă, trebue să traversezi o curte de onoare, care e un paralelogram, 
de jur împrejur împodobit cu coloane de mai mici dimensiunii, Poarta 
propriu zisă ia forma unui arc de triumf. La dreapta şi la stânga sunt 
alte construcţii, pentru servitori şi dependinţe.

Una din acele „folies“ , construite la periferia oraşului, era le Châ
teau de Bagatelle sau la Folie d’Artois (Fig. 10). Ingeftioj halea artistu
lui trebuia să dea acestor construcţii micuţe, dar armonioase, un as
pect plăcut, de locuinţă intr’adevăr de om bogat. Trebuia ca el, în a- 
ceste proporţii modeste, să realizeze un maximum de corfcrt, şi să 
facă ceva deosebit de elegant, astfel ca oricine să-şi dea seama că nu 
e o casă de om de rând: o uşă între două coloane, deasupra căreia se 
ridică acoperişul părţii centrale a construcţiei, care uneori e de forma 
unui dom. La dreapta şi la stânga se întinde parcul nici de lot fran
cez, nici de tot englez. Un frumos exemplu de parc, năpădit de vege
taţii, într’o dezordine artistică, destul de romantic ca sentiment găsip 
în tabloul lui Fragonard, La Fête à Saint Cloud (Fig. 11), azi în posesia 
Băneei Franţei. '

Suntem departe de planul parcului delà Versailles, cu formele lui 
rigid geometrice, tăiate cu rigla şi cu compasul, străbătut de alei ţn 
linii drepte, cu fântâni, acolo unde se încrucişau aleele. Aici, din contră, 
cascade de frunzişuri, profilându-se pe cer, ne înt'mpină preţulindenL 
Şi copacii, şi boschetele sunt aşezaţi la voia întâmplării. Şoselele sunt 
şerpuitoare, tocmai ca să ofere perspective pitoreşti.



CLASICISMUL
Arhitectura sub Imperiu

Trecerea delà stilul Ludovic al XVI-lea — cum se numeşte cel 
care domneşte în Franţa şi. am putea zice în tot. restul Europei occi
dentale cam în a doua jumătate a sec., al XYÎII-îea — la cel clasic, 
aşa cum l-am întâlnit, dé pildă, în .biserica Sf; Magdalena din Paris, 
nu se face în mod bruşc, aşa cum s’ar fi putut deduce din expunerea 
noastră precedentă, fatal puţin cam prea schematică. Atunci cândsupu-- 
nem monumentele din această perioadă la o analiză ceva mai amănun
ţită, constatăm; anume rezistenţe: unul sau altul din arhitecţi crede 
chiar necesar să facă un. pas înapoi, spre trecut; întâlnim devieri din ’ 
drumul pe care l-am închipui normal, între 1750 şi 1800. Rolul acestui ' 
început de capitol e să. arunce oarecare lumină, tocmai asupra detaliilor, 
ca să putem pricepe apoi caracterul, aşa de isbitor. şi de unitar, al a r-1 
hitecturii imperiale. - -

O constatare delà încèput: toate epocile mari ale istoriei, mai ales : 
cele în care o naţiune ia cunoştinţă de propria sa putere, direct sau 
prin intermediul unui şef de stat ambiţios, al unui mare rege, victorios 
în războaie, al imui preşedinte de republică sau al unui prim-ministru, : 
se vor semnala prin clădiri măreţe,, monumentale, colosale chiar, demne * 
de construcţiile antichităţii, aşa cum ele apar din ruinele desgropate : 
în zilele noastre, sau prin prisma unuia sau altuia din autorii care le-au ' 
descris. Pericles la Greci, împăraţii romani de după August, urmaşii 
acestora: Papii, Ludov c XIV, ca să nu vorbim decât de Europa, iar în 
zilele noastre Germania, Italia, republica Sovietelor au crezut necesar ' 
să se semnaleze prinjaştf él de monumente grandioase. Un fenomen iden
tic ne întâmpină în vremea lui Napoleon, şi el unul dintre cei mai 
mari stăpânitori de popoare pe care i-a cunoscut istoria.

Republica, după 1789, nu se putea gândi să construiască. Ea încă : 
delà început avusese de luptat greu, pentru existenţa ei. Au fost zile 
nesigure, în care monarhiştii combăteau ideile revoluţionare, în care re- -5 
vol a ţio narii înşişi, ceva mai târziu, nu-şi dau perfect seama nici de - 
ceea ce doreau, nici de formele statului pe care ţineau să le instituie. ; 
Vin apoi aşa. numitele războaie ale Republicei, căci statul cel hou este ' 
dintru- început atacat de la exterior, în timp ce la interior are de lup- ’ 
tat cu reacţiunea, adică cu partizanii vechei forme de guvernământ, ' 

Aceste împrejurări constiluesc o atmosferă cu totul neprielnică :
Hanuai ds .Istoria  Artoi. —  Vol. III. » .



50 G. O P R Ë S C U

pentru clădiri însemnate. Tot ce se putuse face până atunci era să s& 
construiască frumoase decoraţii îh lemn şi în pânză, printre care să se' 
scurgă multiplele cortegii revoluţionare, organizate de Louis David.

Acesta, împreună cu alţi artişti, fac proiecte peste proiecte, de
sene minunate, adesea acuarelate. Unele ni s‘au păstrat şi se găsesc 
azi prin muzee, mai ales la Luvru. Altele însă au dispărut şi despre 
ele nu ne putem face o idee, decât din descripţiile şi amintirea con
temporanilor. Toate însă se executau de regisorii serbărilor în aşa 
frumoase condiţii şi pe o aşa scară, încât se poate spune că până atunci 
nici odată un oraş întreg, — Parisul, — nu asistase la serbări mai stră
lucite decât cele care ' se desfăşurau în câmpul lui Marte sau pe 
pieţele mai spaţioase.

Revoluţia însă învinge, deşi cu nespusă greutate şi deşi mare 
parte din Europa se ridicase contra Franţei. Cu toate că la început 
armatele acesteia au fost învinse, în cele din urmă generalii republi
cani reuşesc să înlăture pe toţi duşmanii, iar Napoleon, çel mai tânăr 
şi cel mai strălucit dintre generali* duce armatele Republicei din vic
torie în victorie, până ce nici un inamic nu mai rămâne pe pământul 
francez.

Numai după aceste succese cineva se putea gândi la noui con
strucţii. Nevoia de o arhitectură care să-i convină Primului Consul, 
ajuns apoi împărat, care să răspundă principiilor lui, se face din ce 
în ce mai simţită. Pentru Napoleon ea devine una din formele prin 
care să-şi impună autoritatea şi prestigiul faţă de poporul francez.

Arhitectura, adică construcţiile care se ridică în timpul guvernării 
b i ca Prim Consul, apoi ca împărat, sunt o necesitate pentru ca po
porul, âvându-le în fiecare zi în faţa ochilor, să ajungă să creadă că 
Napoleon e cu adevărat omul providenţial, cum îi plăcea să treacă în 
faţa supuşilor săi. Arta, din ce în ce mai mult, poartă pecetea perso
nalităţii sale, vizibilă în caracterele picturii imperiale, poate şi mai 
manifestă în arhitectură şi în celelalte forme ale artei, pe care le în
globăm, de obiceiu, sub numele de arte aplicate, arte minore, dar 
constituind mediul chiar în care se scurgea viaţa Francezilor din vre
mea Imperiului. De aceea poate stilul Empire este mai puternic carac
terizat prin detaliile decoraţiei, de cât chiar prin arhitectură.

. Napoleon era aşa de convins că e destul să doreşti, când eşti un 
mare stăpânitor, cu puterea- şi mijloacele lui, ca să obţii o artă demnă -, 
de tine, în cât nu se îndoeşte nici un moment că artiştii, ieşiţi ca din 
pământ, vor reuşi să producă o asemenea artă. El aşteaptă delà ei să-l 
facă ilustru, să-i ducă amintirea dincolo de timpurile în care trăia. Şi, 
evident, dacă e greu să faci să se nască pictori sau sculptori, la co
mandă, este poate mai uşor să obligi arhitecţii să-ţi construiască zidiri 
impresionante prin proporţiile şi massa lor. In arhitectură colosalul, di
mensiunile imense, pot deveni un element de puternică emoţie, în a- 
fară poate de orice altă consideraţie. E de ajuns să ridici im zid de 
vaste proporţii, pentru ca cei care trec pe dinaintea lui să fie izbi ud* 
monumentalitatea lui.

Care este atmosfera, climatul — cum se zice cu un cuvânt mo
dern — în care se desvoltă arhitectura în vremea lui Napoleon?
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Academia Se suprjftiase, acea instituţie süspëcta. prin' originea ei şi 
prin relaţiile cu regalitatea. Doctrina ei nu mai putea avea nicio inft 
fluenţă asupra desvoltărei artei, dèci nici asupra arhitecturii. Arh tecţii, 
independenţi faţă de o doctrină oficială, codificată de Academie, adică 
de un grup ales din sânul lor, rămân dependenţi faţă de voinţa împă
ratului, exprimată direct sau prin interpuşi. Napoleon iubeşte arta mare, 
fără îndoială, tocmai fiindcă el însuşi se crede urmaş al acelor oameni 
care o favorizaseră şi care făcuseră ca éa să se desvolte în epoca îm
păraţilor romani şi în vremea Renaşterei. La baza arhitecturii napoleo
niene, vom găsi, în chip natural, principiile şi elementele pe care le în
tâlnisem în epoca clasică. Totuşi, ornamentele prea bogate, pe care le 
constatăm uneori la acele monumente, alteori în tratatele de arhitec
tură, inspirate de ele, încep să obosească ochiul. Doctrina revoluţionară 
formulată de David avea la baza ei o nevoie de simplicitate, de seve
ritate antică, care-şi va face apariţia şi’n aspectul construcţiilor. Ele 
vor avea proporţii însemnate, vor împrumuta elemente de seamă din 
zidirile vechi, dar, pe cât posibil, vor fi mai simple şi de un caracter 
arhaizant.

Doi sunt arhitecţii care-au servit pe Napoleon în aceste împreju
rări şi care-au imprimat stilului imperial caracterul unitar, pe care-1 
întâlnim nu numai în zidirile mari, dar chiar şi’n locuinţele particulare, 
până şi’n mobilierul din această epocă. Unul este C h a r l e s  P e r c i e r ,  
<1764-1838), celălalt P i e r  re F o n t a i n e ,  (1762—1853). nQ

P e r c i e r  şi F o n t a i n e ,  —* ale căror nume sunt mai io'tdeauna 
pronunţate împreună — sunt cele două mari personalităţi care dau tonul 
şi imprimă stilului imperial caracterele lui distinctive, cele ce conveneau 
unei împărăţii mondiale. Amândoi sunt de vreme alipiţi pe lângă casa 
imperială. Intre alte calităţi, Napoleon avea pe aceea să distingă în 
mulţimea celor care-1 înconjurau pe cei care aveau cu adevărat merite 
deosebite.

Amândoi fuseseră în Italia, unde trăiseră aproape şase ani, timp 
suficient ca să se familiarizeze cu întreaga artă peninsulară. Legăturile 
de neam şi de cultură între Italia şi Franţa contribuesc să dea clasi
cismului francez o bază romană, în timp ce la alte popoare el se va 
apropia de Eleni. Cei doi arhitecţi vizitaseră ruinele, ie cercetaseră din 
punct de vedere estetic şi arheologic, dar şi din punct de vedere pro
fesional, adică căutând să-şi dea seama de felul cum construiau cei 
vechi, pentru a da atâta durabilitate monumentelor lor. Sunt în special 
atraşi de arta antică, deşi nu dispreţuiesc nici arta Renaşterei, mai â- 
ies sub forma ei cea mai plăcută, cea din nenumăratele vile şi case de 
ţară, de foarte reuşite properţiî, însă ceva mai mici, mai modeste de
cât construcţiile municipale: «cu clădirile mari religioase.

Palladio marele arhitect italian al Renaşterei, era autorul celor 
mal multe din aceste vile, constituind obiectul de căpetenie al studiu
lui celor doi arhitecţi francezi

Amândoi, şi Percier, şi Fontaine, au adus in patrie, din experienţa 
tor italiană, nenumărat* desene documentare, de care se vor servi mai 
târziu, în cariera lor. Lor le revine deci, întorşi la Paris, sarcina să 
creeze stilul iraperiăl. Rolul lor nu se mărgineşte numai JLa construcţii.

5t '



la faţade, la împărţirea în săli şi camere a clădirilor o dată ridicate ; 
el merge mult mai departe. Surit însărcinaţi să deseneze mobile, să ima
gineze ornamente de tot feluï, până şi decoruri pentru Comedia Fran
ceză sau pentru piesele de teatru, reprezentate într'una sau alta din re-, 
şedinţele imperiale. Şe stărue atât în această direcţie, încât ei, şi alţii 
ca ei, sunt revolţi să deseneze până şi stofele cu care se vor acoperi 
pereţii camerilor, sau micile obiecte de toaletă, care serveau împără
tesei Josefina, împărătesei Maria Luiza şi familiei lor. De aceea întâl
nim o. atât dé desăvârşită unitate în aşa numitul „style empire1', uni
tate ca.re e poate mai isbitoare decât în oricare altă epocă din evoluţia 
artei franceze.

Şi astfel, Percier şi Fontaine desenează, combină şi clădesc, pen
tru Napoleon şi numeroasa lui familie. Mai mult încă: ei iau sub grija 
lor multe .proiecte de urbanistică — cum am zice astăzi — fiindcă, în 
dorinţa de a se face popular, Napoleon nu se mărgineşte să ridice clă
diri noui, ci transformă multe din oraşele Franţei. Apăr pieţe, fântâni, 
şosele, arcuri, de triumf, coloane la-mijloc, de răspântie, multe din ele; 
sub impresia celor pe care le văzuse în ţările în care intrasé cuceritor, 
cum ar. fi. de pildă,- Italia. El ordonă să se zidescă arcade, în Rue de 
Rivoli,-ca in multe din oraşele italiene, modă, cu care Napoleon vine 
din campania sa italiană.

 ̂ Printre construcţiile impunătore, cele adică care merită să fie 
menţionate, întâlnim, mai întâiu, două arcuri de triumf; imul de mai 
mici proporţii, l’arc du Carrousel, din grădina Tuileries, opera lui Per
cier şi Fontaine, altul, mult mai impunător, Tare de l’Etoile, ale cărui 
proporţii, de patru ori mai mari decât proporţiile oricărui arc imperial 
roman, opera lui Chalgrin. Despre biserica Sf. Magdalena am vorbit 
într’unür din capitolele noastre trecute. • Alături, de ele së zidesc, în 
provincie şi la. Paris, teatre,-localuri-de bursă, hoteluri particulare, bi
serici. Stilul clasic trebuia să se supună tutulor acestor nevoi şi el 
reuşeşte să o facă. . - ; r

La toţi aceşti arhitecţi şi în toate aceste monumente, asupra cărora 
ne vom opri curând, punctul de plecare îl constitue antichitatea şi 
Palladio. Din studiul antichităţii şi al tratatelor scrise ori ăl lucrărilor 
executate de Palladio, arhitecţii francezi imperiali deduc doctrina func
ţională, pe care o consideră ca cea mai serioasă dintre toate metodele 
de construcţie, doctrină care s’ar putea reduce la următorul principiu: 
niciun element arhitectonic nu trebue întrebuinţat, afară numai de cele 
care îndeplinesc o funcţiune, adică care are un rol determinat în 
Clădire. . . .

■ Proporţiile sunt în general armonioase, iar aspectul, silueta, dacă 
se poate, cât mai măreţ, cât mai impunător, adaptat condiţiilor locale. 
Din punct de vedere atmosferic şi climateric, Italia fiind deosebită de 
Franţa, ce era bun şi nemerit pentru prima, putea să nu covie celei 
de a doua.

Teoriile delà care pornesc toţi aceşti artişti le putem considera 
ca pline de bun simţ şi raţionale,. adică confirme acelor calităţi, pe 
care oricând In înt'lnestl în. spiritul ' fr <?« nrofi»? de descoperi
rile ştiinţifice, fiindcă. în această vremţi s>e mu o duc metalele ca mate-
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riale de construcţie, fonta sau fierul, iar constructorii sunt destul .de 
cinstiţi, pentru ca să condamne arhitectura care are în vedere numai 
iluzia, adică caré urmăreşte să înşele oarecum privirea, cum se întâm
pla adesea în epoca Barocului. Se acceptă sugestiile venite din străină
tate. Şi, cum Franţa -cunoscuse de curând Egiptul, vom întâlni în 
arhitectura imperială multe forme şi detalii a căror origine trehue 
căutată de-a-dreptul în arhitectura Egiptului sau în elementul exotic 
pe care Francezii îl aduseseră din această ţară sau din expediţiile lor 
orientale. Totdeauna însă execuţia nu va lăsa nimic de dorit.

Din toate aceste teorii se naşte un stil, care e mai evident în 
clădirile mici, decât în" clădirile mari, acestea amintind mai mult sau

mai puţin antichitatea.
Toţi aceşti arhi

tecţi sunt oarecum ti
ranic urmăriţi de idèea 
templului antic. Toate 
clădirile lor prezintă o 
parte, în care fără gre
utate descoperim un e- 
lement sau altul împru
mutat delà templul an
tic. In detalii, spiritul 
lor e mai mult roman 
decât grec, pentru mo
tivele mai sus enunţate, 
şi, desigur, şi pentru că 
arhitectura grecească, 
chiar şi’n această vreme, 
era mai necunoscută 
decât cea romană. Ea 
se impunea mai puţin 
admiraţiei, decât pompa 

^imperială, legata?tbémai 
P Ig. 12. — Arcul de triumf „Carrousev. de ideile al căror mo

ştenitor se credea Na
poleon, în vremea sa. Motivele ciclopeene, de un aihaism de proporţii 
.gigantice, nu sunt dispreţuite; din contră, sunt un element de sugestii' 
pentru arhitecţi şi pentru public, fac parte din mijloacele lor de a 
impresiona.

Iată deci un fel de notă romantică, arhaismul şi massa gigantică, 
însoţind elemente hotărât clasice. Vedem din nou, prin urmare, dua-i- 
"tatea, acel amestec de elemente discordante, clasice şi’ romantice, pe 
care-1 constatăm în toate -manifestările artistice franceze din epoca 
imperială. In interior, oamenii sunt foarte preocupaţi să ut lizeze de- 
tali le antice, pe care le socotesc la lumina arheologiii, delà Herculânuna,. 
şi care Siint răspândite prin stampe şi fel de fel de publicaţii. Alteori 
detaliile decorative sunt luate de la decoraţiile vaselor greceşti, care 
pe vremea aceea se credeau a fi vase etrusce.

Ordinea însă, in care aceste ' elémente siiiit Întrebuinţate, ritmul
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lor, Sunt ceva mai rigide decât în epoca romană decadentă, de, unde
- — . 7— ....... ...... . ..... veneau motivele pom-

peene şi herculane. Ai
impresia că fantezia, 
este ţinută în frâu; că 
linia dreaptă şi com
pasul joacă un rol mai 
important decât juca
seră în epocile anterioa
re, chiar atunci când gă
sim un élément care în 
mod accidental - şi ex
cepţional, fusese între
buinţat şi de stilul Lu
dovic XVI, ceea ce nu 
e totdeauna rar. întâl
nim apoi o abundenţă 
de decoraţii în bronz. 
Dar, fiindcă el nu con
venea tuturor pungilor, 
de multe ori ornamen
tele sunt în simili- 
bronz. Tot aşa, din 
pricină că gustul aces
tor decoraţii se răs
pândeşte din ce în ce 
mai mult, în toate cla
sele soc'ale, şi pentru 
că nu toţi au posibi
litatea materială să ur
meze această modă, vom

F ig . 1 3 .—  Arcul de triumf 
de l’Etoile.

întâlni în case, acolo unde 
ar trebui să fié marmoră 
sau o piatră oarecare, Un 
desen sau o pictură care 
înlocueşte marmora, care 
dă numai iluzia ei.

Ştofele de mătase şi 
catifea, cu bogate motive 
decorative, sunt foarte 
răspândite şi foarte apre
ciate, ca şi imitaţiile lor. 
In aceasta epocă, apare 
•pentru prima data aşa
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numita „toile de Jouy“ , care trebuia să înlocuiască oarecum mătasea, 
devenită prea scumpă.

In sfârşit, lemnele rare, din care se făceau mobilele, până acum, 
«iun ar fi „bois de rose, bois de violette1', etc., sunt înlocuite cu acajou,

F ig . 15. —■ Perciér: Palatul Artelor io ca o* ‘»'lăJ.

(rnahon), un lemn frumos în ce priveşte culoarea, însă mult mai dur, 
fragil, mai greu de lucrat decât lemnul din insule, din care se făceau 
ebenistariile până atunci.-

Monumentele la care ne vom opri, spre a lămuri prin exemple 
expunerea noastră, sunt alese printre cele mai caracteristice. Arcul de 
triumf „du Carrousel" (Fig. 12) este de mici proporţii, graţios, elegant



sa

■Pércier şi ' Fontaine l-au ridicat în curtea -.palaţului Tuileri es.; Et amin
teşte, în liniile lui generale, arcurile de triumf romane, .ori . porţile 
'triumfale, însă eu o ornamentaţie' mâi bogată şi mai delicată decât în 
antichitate.--Geeace hé impresionează* .lăsând là o parte trotil .sau şdţul 
din detaliile executate cu o mare îndemânare, è mai ales forma armo
nioasă, raportul dintre deschizături şi massa arcului propriu zis, sau 
dintre deschizătura principală şi cele secundare, delà dreapta şi delà 
stânga.

Arcul Stelei (Fig. 13) e o construcţie mult mai impunătoare, ce 
trebuia să comèmoreze războaiele lui Napoleon. Comparat cu cel pre
cedent, el este riiai Simplu, mai sever şi> prin urmare, ; monumental.

. ~ G. O P R E  S Ç Î  ■ ;

y îjf. 16. —  Salon la Malmaison.

Dacă PArc du Carrousel ne impresiona prin eleganţa lui, acesta ne 
impresionează prin proporţii, prin massă, prin nuditatea şi măreţia 
multora din părţile componente,- prin foarte fericita împreunare dintre 
plastică şi elementele arhitecturale. . Printre reliefurile Æ . decorează- 
aripa din dreapta, se găseşte faimoasa „Marsilieză“ una din grupele 
cele mai renumite din toată sculptura franceză, opera lui Rude.

Amintirea Egiptului este vizibilă în Peristilul.Holeiului.de Beau- 
harnais (Fig. 14), cu căpiţele în formă de floare de lotus. Cornişa de 

;sus, desenul motivelor ornamentale, totul e împrumutat delà aria . egip
teană, mai ales delà cea din ultima perioadă .Elementele împrumutate 
sunt însă aşa de bine întrebuinţate, încât într’adevăr avem impresia 
unei mici capodopere, din pricina unităţii totului şi a armoniei între 
d e  .a părţilor. . .. .
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- Dar nici mijloacele lui Napoleon, ori cât ar fi ele de mari, nu-s 
suficiente pentru a se putea realiza totdeauna, ceea ce e imaginat dè 
artişti. Imitând pe Piranesi, acel mare artist italian, unul din cei mai 
desăvârşiţi cu çare sê mândreşte Italia, Per cier, într’o acuarelă, schi
ţează o construcţie uriaşă, un interior într’un palat al artelor. Orna- 
'mentaţia bogată, de pe pereţi, nu este streină de sugestiile venite de 
la descoperirile făcute in urma săpăturilor, la Pompei şi Herculanum 
(Fig. 15). .....

5T

F ig . 17. —  Camera împărătesei la Malmalson.

Decoraţii de interior realizate sunt cele din castelele 'de la Mal- 
maison, .pentru împărăteasă, de la Compiëgne şi de la Fontainebleau. 
Autorii lor sunt, îrl genere, Percièr şi Fontaine. Ele trec, până azi, 
printre cele mai reuşite ansambluri decorative, alături de cele de Ia 
Versailles şi Trianon. Iii Salonul împărătesei de la Malmaison (Fig. 16), 
pe cămin, natural, bustul împăratului, în biscuit de Sèvres. Apoi diverse 
mobile, de forme specifice stilului imperial, pline de bronzuri cizelate, 
terminându-se, unde se sprijină cotul, cu sfinxi, cu himere, cu şltp 
animale fantastice, ce fac parte din tezaurul decorativ imperial. Pe
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pereţi, stofe scumpe, având în mijloc medalioane de mătase, ţesute sau 
pictate. Ca material, pentru partea de sus a mesei, pentru căminuii: 
marmore ; pentru pereţi, lemn de mahon, stofe scumpe; pentru mobile, 
bronz şi lemn vopsit în alb. Alte ori lemnul este de mahon, materie 
în mare favoare în epoca imperială.

Tot Percier şi Fontaine desenează camera de dormit a împărătesei 
(Fig. 17). De jur împrejur, fiindcă oamenii petreceau atunci foarte 
multă vreme în corturi, din pricina războaielor, stofa e drapată ca

■ M g ; 18. —  Camera împăratului to C om piègw e,

pânza unui cort. Intre cutele draperiei, coloane subţiri, de forma unor 
lâmpadare'. Patul, frumos împodobit cu sculpturi şi bronzuri. Lângă pat, 
Javoarul, o elegantă mobilă de mici dimensiuni, terminându-se cu trei 
şfinxi, care trebuiau , să susţină ligheanul. Ip.mijloc o masă, din mate
rial rar, pe picioare de mahon, jos aurite, şi, de jur-împrejur, fotolii.

Odaia de dormit, delà Compiègne, a lui Napoleon (Fig. 18), e mai 
spaţioasă, evident mai sobră ca înfăţişare, dar de o bogăţie demnă de 
.împăratul Francezilor. Animalele simbolice, sfinxi, Victoriile împărţind 
coroane, ca ornamente, nu lipsesc nici aici. -
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Arhitectura clasică la vëcinii Francei
Totul contribuia pa în Franţa arhitectura să adoptëf^ormulelè cla

sice: Caracterul poporului, mai întâîu, rebel faţă de priceToperă îiî care 
claritatea ar fi fost sacrificată; nevoia permapentă, apoi, la orice Frfncez, 
chiar la cei necultivaţi, de lucru terminat în toate detaliile lui, d i acea 
siguranţă a meşteşugului, proprie lucrătorului, de orice branşă, dih acea 
ţară, siguranţă care face din el unul din cei mai preţuiţi în Europa ' 
tradiţia care, delà Renaştere încoace, ge bazase numai pe principiile ex
trase din-arta veche şi din cea italiană; împrejurările politice, în sfâr-

F ig . 19. —  San Francesco ăi Paolă (Napoii).

şit, sub Imperiul lui Napoleon, monarhul care aspira la stăpânirea în- 
tregei Europe şi care avea nevoie, în artă, de monuménte impunătoare, 
capabile să fie înţelese şi să impresioneze pe oricine. Nu e de mirare 
deci că stilul clasic, în pragul secolului al XIX-lea, apare ca : un 
produs prin excelenţă al geniului francez.

Dar, artiştii formaţi la Paris, de multe ori se expatriază. Este mo
tivul pentru care formele şi' principiile cu trecere în Franţa, concep
ţiile la modă pe malul Senei, se răspândesc pretutindeni, până departe: 
în Rusia şi în ţările Scandinave, fără a excepta nici Anglia, nici, încă' 
mai puţin, Italia, Prestigiul politic al Imperiului nu e nici el strein de 
acest fenomen. Totuşi, de multe ori clădirile ce se ridică, de altfel, nu
meroase, reprezintă adesea un compromis între vechi practice, naţionale,, 
ieşite din gotic, cum va; fi cazul uneori în Anglia,, poate si în Germa
nia, şi teoriile noui, aduse din Franţa, din Italia şi din Grecia, aceste
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ultime trecute sau nu prin prisma Franţei. Călătoriile de studiu în re- 
giunele unde înflorise arta antică devin din ce în ce mai frecvente. Dar 
şi familiarizarea cu tratatele şi albumele ilustrate ce se publică în nu
meroase ediţii de către marii arhitecţi, albume la care contribuţia fran
ceză e departe de a fi neînsemnată, explică formarea într’un anumit 
sens, a arhitecţilor. Totul deci contribue într’o largă măsură la răspân
direa pe aşa de întinse regiuni a doctrinei clasice.

In Italia, ultimii partizani ai Barocului, de altminteri lipsiţi de 
personalitate, se văd treptat,' treptat înlăturaţi de adepţii clasicismului. 
"Terenul, mediul înconjurător —- cel fizic şi Cel abstract, rezultat din 
Ideile ce aveau curs, la Borna său în alte centre importante — era fa*

F Ig. 20. —  Teatrul San Caria (NapoHI.

.orabil novatorilor. Incomparabila moştenire a trecutului nu era nicăeri 
-mai elocventă ca acolo./ liafael Mengs se găseşte în Borna în 1741; 
Winckeimann în 1755. Intre timp, căţră 1748 începuseră să se cunoască 
primele rezultate ale săpăturilor delà Pompei. Tratatele publicate de 
arhitecţi italieni sau străini, cu minunate planşe gravate, sunt ceva 
destul de curent, la îndemâna oricărui arhitect. Pirânesi (1720—Ï77Ô) 
scoate, unele după altele şi la scurte intervale, Antichităţile republi
cane romane, Arcurile triumfale, Çarcérile, Antichităţile imperiale ro
mane şi celelalte opere până la cele cu modele de căminuri, de vase, 
etc., aproape două mii de planşe, unele tipărite în Italia, altele în An
glia. minuni ale gravurei, de-o putere de invenţie şi de evocare a tre
cutului nemai întâlnită. Ele vor avea un efect considerabil, hu numai 
«supra contemporanilor, ci şi asupra urmaşilor, până către mijlocul se»
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colului trecut. Atmosfera pentru propagarea clasicismului era cleci ad
mirabil pregătită şi în italia.

Roma şi Napoli erau însă aşa de câştigate de exuberanţa şi de 
impetuozitatea barocă, în cât exemplarele, caracteristice de artă clasică, 
cu liniile lor severe, cu detaliile lor supuse unor legi riguroase, cu rit
mul lor calm nu-s tocmai bine văzute. Nu acolo vom întâlni construc
ţiile importante în stil clasic, ci mai de grabă în Nordul Peninsulei, în 
regiunea unde amintirea lui P a l l a d i o  era încă vie. La Napoli, unde 
exemplele de artă veche nu lipseau, dacă exceptăm palatul delà Ca-, 
serta (1752), opera unui străin (Vanvitelli), cea mai însemnată zidire e 
biserica S-tülui Francesco di Paola, după planurile lui P i e tr  o B i an ch  i, 
1831, deci lucrare cu totul tardivă. Este o combinaţie impresionantă4

F ig . 2 1 ..—  Piazza ăel Populo (Roma).

însă ciudată, ieşită din împreunarea Panteonului lui Agrippa, din Roma, 
cu vilelè'lui Palladio, totul prelungit cu două braţe imense, amintind 
de faimoasa colonadă a S-tului Petru din Roma. Cum se întâmplă a- 
desea la clasici, exteriorul lipsit de ornamente superflue, ca şi la Pan
teonul lui S o u f f l o t ,  din Paris, este în contrast cu inteiiorul, de o bo
găţie excesivă, inspirat poate de planşele lui P i r a n e s i  (Fig. ÎS).

Mai original, mai logic în raportul dintre volume, mai armonica 
este teatrul San Carlo (Fig. 20), tot din Napoli, opera lui A n t o n i a  
N i c  c o l  i n i ,  un toscan. De altfel, arhitectura teatrelor se desvoltă în 
această vreme, ca şi în Franţa, într’o măsură nebanuită de epocele an
terioare. San Carlo arde, e reconstruit în 1815, îşi păstrează încă până 
azi aspectul lui impozant, structura sa, în acelaş timp severă şi ncbilă, 
cu acea robusteţă florentină, mai ales în ce priveşte primul - etaj, ro-
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husteţă ’pe care -arhitectul, o2 adusese cu sine din oraşul său de origine*.. 
Contrastul dintre nuditatea şi asprimea zidurildr, în material rustic, şi 
colonada aţâţ/de-bine proporţionată, care deschide spre piaţă cel de al 
doilea etaj, grupul ce încoronează frontonul,, reliefurile încastrate în 
perete,,totul dovedeşte un rafinament în concepţia lui, N i c c o 1 in  i , care 
nici chiar în Italia nu era aşa de obicinuit, curp-ş'&r crede.

In Roma găsim puţine monumente importanţe din această vreme, 
deşi Napoleon, çareiubea oraşul, îi acordă o atenţie deosebită. G i u s e p p e  
S a l a d i e r  (1762—1839), arhitectul favorit, nu numai al- împăratului, 
-dar şi al Papilor, se distinge mai ales prin amenajeri urbanistice, în 
JPiazza del Populo şi pe Pincio, binecunoscute tutulor celor ce au vi

zitat oraşul, etern. Ele nu se mai potrivesc astăzi cu gustul nostru; în 
vremea lor însă au făcut senzaţie (Fig. 21).

Gustul lui Napoleon se impune cu o mai mare tărie la Milan, 
unul din centrele5 preferate ale împăratului. Pe de altă parte ştim din 
opera lui Stendhal, mai ales din Jurnalul acestuia, cât de bine se sim
ţeau toţi Francezii în acest oraş de înaltă cultură, chiar comparat cu 
restul Italiei, în societatea aleasă, primitoare de oaspeţi, pasionată de 
plăceri rare, francă şi spontană, mai ales simţitoare la frumos. Aici se 
ridică arcul de triumf al Păcei, în 1806, de către L u i g i  C a g n o l a  
(1762- 1833), se prcertează forul colosal, numit foro Bonaparte, se zi
deşte teatrul delà Scala, cel mai încăpător, mai confortabil, cu cea mai 
liună acustică şi cel mai bine vizitat dintre toate teatrele Europei, de

F i g .  2 2 .  —  A r c u l de t r iu m f a l P ă c e i  (M ilan o),
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-către G i u s e p p e  P i e r  ma r  ini (1734- -̂1806), cu o faţadă neliniştită şi 
-confuză, clar şi armonios în ce priveşte interiorul. Arcul Păcei sau al 
Simplonului, ceva mai înalt ca cel du Carrousel, pe care-1 imitează- 
p>rin proporţiele sale, dă o .impulsie de elegantă svelteţă. Si dacă deta
liile sculpturei sunt mai, puţin fine decât cele ale arcurilor de triumf 
ridicate în Paris, el rămâne totuşi unul din cele mai reuşite monu
mente italiene din această epocă. (Fig, 22).

Sunt câteva împrejurări care, şi în Germania, favorizează propa
garea destul de rapidă a clasicismului în arhitectură. Nu era ea oare 
patria lui Winckelmann, marele om al naţiei în domeniul arheologiei, 
care reuşise, prin scrierile sale, prin căldura admiraţiei sale pentru cei 
vechi, să atragă atenţia tuturor asupra antichităţei ? Pe lângă frumu-

6S

r i ?  " 3  —  Brm annd^dprff-' C a ste lu l d in  V.'drlitz.

setea operilor, ce vorbeau celor făcuţi să le înţeleagă, acele cunoştinţe 
--despre o lume de mult moartă linguşeau pedantismul cercurilor culti- 
-vate, pedantism care adesea a constituit una din trăsăturile dominante 
ale Germanului instruit. In al doilea rând, toate- acele elemente arhi
tectonice, împrumutate templelor greceşti şi ruinelor romane, veneau 

«din Sud, către care mulţi nordici îşi simţeau o înclinare ineluctabilă. 
In al treilea rând existenţa a numeroase state şi curţi princiare favo
riza un fel de concurenţă nobilă în domeniul artelor. Prusia şi Berlinul, 

•de curând ieşite victorioase din războaiele lui Frédéric al II-lea, doresc 
-să se prezinte lumei cu toată strălucirea; importanţei lor .actuale. Au 
însă resurse limitate, de aceea artiştii trebuesc să-şi restrângă şi ei 
proectele la ceea ce era posibil în asemenea condiţii prec-ore. Bavaria 
«  mult mai bogată sau poate mai cheltuitoare, în ori ce caz mai gene-
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roasă eu artiştii. Acolo restricţiile sunt mai puţin severe. Totuşi, şî ■ 
într’o capitală, şi în cealaltă, chiar şi în reşedinţele altor şefi de state 
mai puţin importanţii r-e constriieşte destul ; iar stilul la care: se opresc 
arhitecţii este cel clasic, mai rar cel provenit din contactul cu Italia, 
mai des cel derivat din templul grecesc. Este de remarcat apoi că de 
multe ori-inspiraţia vine pe un drum ocolit, trecând prin Franţa une
ori, alte ori prin Anglia, şi că ea ţine seamă de gustul pèrsonal al 
celor ce patronează, arta, regi ori principi.

' Primul nume ce se cuvine să fie reţinut este al al lui F r i e d -  
r î c h : W i l h è 1 m v o h  E r m a n n d s d o i  f f  (1736—1800). Acesta nu era 
un arhitect de profesie, ci un diletant pasionat de artă, cultivat, om de 
gust, prietin cu familia domnitoare din Anhalt-Dessau, pentru care lu
crează la început: In-această perioadă a activităţei sale se găseşte sub

F ig . 24, —  hanghans: BrandenburgerTor.

influenţa anglopalladiană. Opera lui mai cunoscută este castelul delà 
iVVorlitz (Fig 23), care are toate aspectele unei reşedinţe contemporane 
dijl Anglia. Dacă îl cităm este că, în ordine cronologică, el netezeşte 
calea pentru, partizanii clasicismului, mult mai însemnaţi, ce vor veni 
după dânsul. K a r l  G o t t h a r d  L a n g h  ans  (1733—1808) este autorul 
cunoscutei Brandenburger Tor din Berlin. In această poartă triumfală 
amintirea Greciei este incontestabilă. Cele şase puternice coloane din 
corpul principal sunt de ordin doric, canelate. Ele imprimă un caracter 
de nobilă severitate întregului. Deasupra, pe un soclu, o quadrigă în
coronează atica. Detaliu cel mai neprevăzut este scara de piatră care. 
delà marginea aticei, conduce ochiul până la soclul ce poartă quadriga. 
(Fig. 24). Este poate interesant de ştiut că L a n g h a n s  îşi câştigase 
noţiunele despre arta grecească, nu din contactul diréct, prin călătorii, 
cum vor face unii din urmaşii săi, ci din pUb'ica+iîle cu gravuri ale 
timpului, la care am făcut aluzie în cele precedente. • _ ........
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Intre acestea studiul arhitecturei elene se face în Germania din 
ce în ce mai temeinic. Toate descoperirile arheologilor vor ayea ecoul 
lor ţn planurile arhitecţilor. Detalii semnificative, ignorate până atunci, 
îşi fac apariţia în aspectul monumentelor, la exterior şi în interior. 
Toată lumea era convinsă până atunci că templele greceşti fuseseră tot
deauna albe şi imaculate, cum ele se prezentau ochiului la finele seco
lului al XVIII-lea. Studiul atent al autorilor vechi duce însă la conclu
zia c.ă, la origine, liniile lor erau puternic subliniate de anumite colori, de 
cele mai vii nuanţe: albastru, roşu, verde, galben. Partizanii stilului 
grecesc în Germania vor face uz de acelaşi procedeu, cel puţin într’u- 
nele din construcţiile lor. Coloana dorică, uneori nici măcar cânelată, 
va fi de preferinţă întrebuinţată,

Dîp arta Egiptului se reţin sfinxii şi obeliscul., în genere pentru a 
îngrădi spaţiul din jurul monumentului. Acesta va apare de cele mai 
multe ori izolat, sever, fără prea multă legătură cu decorul înconjură
tor: linii şi unghiuri drepte pretutindeni, constituind vaste ‘ .suprafeţe 
plane, cu puţine deschizături. Cel mult dacă, ici şi colo, vom întâlni un 
arc în plin centru, la ferestre, la vre-o firidă.

Cel mai mare arhitect clasic german, nume pe care şi streinii îl 
propunţă cu respect, este K a r l  F r i e d r i c h  S c h i n k e l  (1781—1784). 
Arta lui s’ar înţelege însă mai grea izolată de cea à doi predecesori, 
morţi tineri, Fr i f e d r i c h  G i l l y  (1772—1800), care i-a fost profesor 
şj H e i n r i c h  G e n t z  (1766—1811) prietenul acestuia. Ei sunt repre
zentanţii, prin 1 doctrina lor, rezultată din proectele ce iscălesc şi din 
cele caţeva zidiri ce realizează, celei mai pure teorii clasice. In preajmă 
lor se formează S c h i n k e l .

Acesta n’are numai norocul să se desvolte sub auspiciile unor pro
fesori învăţaţi şi inteligenţi; el mai posedă, din natură, — calitate rară 
la Germani — graţie şi un sentiment al măsurei. Este ceeace-1 face şă 
evite excesele şi exagerările, în care cad de multe ori compatrioţii săi.

S c h i n k e l  este o fire complexă. Drumul spre clasicism n’a fost 
pentru el o cale dreaptă şi netedă, cu tot sprijinul ce i-au acordat 
maeştrii săi, şi cu toată admiraţia ce simte pentru aceştia, IEI a avut 
de învins mai întâiu anume porniri romantice, care îl împing spre go
tic, şi care nu dispar cu totul nici mai târziu. Ele îl aruncă Uneori în 
afară de limitele stricte ale stilului, fără a-1 face însă să păcătuiască 
contra măsurei. Astfel, în Italia, ce-I atrage mai mult nu-s templele 
antice, c i ‘pitorescul arhitecturei acelei ţări, în decursul veacurilor, pi
torescul chiar al naturei, simţit cam în felul lui Claude Lorrain. Des
pre aceste toate avem mărturii sigure în picturile sale, căci S c h i n 
k e l  a pictat cu deosebit talent — a şi sculptat, de altminteri •— şi mai 
ales, în proectele de decoraţii de teatru, unde se simţea mai liber să 
dea drumul înclinărilor sale romantice.

Vremurile de jenă financiară, în care se sbate Prusia, nu erau fa
vorabile unor construcţii cu multă grijă executate şi din material seump, 
aşa cum erau cele imperiale, din Franţa sau din Italia. S c h i n k e l  
e adesea nevoit să facă concesii, care-1 întristau. Â lăsat, în ori ce 
caz, trei importante monumente, dintre care Teatrul de dramă din 
Berlin şi Muzeul de Antichităţi din acel oraş sunt printre cele mai mă-

Huuai li  li licit Artii. — Vii. IU. §
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reţe din toată Germania. Marele merit al arhitectului lor consta, nu 
numai de a le fi dat exterior o înfăţişare monumentală şi logică, ab-

F ig. 25. —  Schinkel: Muzeul de a n tich ită ţ i. (Berlin).

wiut conformă menirei lor, ci şi de a fi izbutit, în interior, să creeze

F îg . 26. —  Schinkel : Teatrul de dramă (Berlin).

spaţii minunat adaptabile pentru scopul pentru care fuseseră create. 
(Fig. 25 şi 26).
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F i g .  2 7 ____ von  K le n z e  : G U p tc tè ca  din M ü n ch en .

L é o  v o n  K l e n z ë  (1784—1864) este marele constructor al Ba- 
variei, cel çare a dat Münchenului, această plăcută capitală, câteva din 
clădirile ce^o individualizează şi au facut-o celebră în lumea întreagă, 
până azi uitloc de pele
rinaj a r t i s t i c  pentru 
mulţi. Fusese la Atena, 
de unde se întorsese un 
fanatic partizan al artei 
greceşti. Este un spirit 
clar, măsurat şi nu lip
sit de energie. Nu-şi 
pune nici b problemă 
peste puterile sale şi 
când şi-o pune o rezolvă 
în chipul cel mai elegant 
Autorii germani, Gustav 
Pauli în special *), care 
ne-a servit de condu
cător în acest paragraf 
asupra arhitecturei ger
mane, îi acordă „talent14; 
ei însă e a l i f i c ă  pe 
S c h i n k e l  de genial.
Au poate dreptate. Pentru cine însă nu judecă decât opera realizată, nu

mele lui von  K l e n z e  
___ . . t . . ,, este suficient de mare

Jfv  ̂ ' - ' - ca să fie citat alături
! de cel al contemporanu

lui său mai vârstnic. 
Propileele, Gliptoteca, 
Pinacoteca din München, 
Walhalla din Regens- 
burg pot suferi compa
raţie cu orice alt monu
ment c la s ic  german. 
Prin armonia propor
ţiilor, prin întrebuinţa
rea judicioasă a elemen
telor componente, prin 
echilibrul masselor ar
hitecturale, al părţilor 
pline, din zid, şi al 
deschizăturilor, ele îşi 
menţin până azi valoa

rea, ori care ar fi curentele în artă ce s’au succedat de atunci încoace. 
(Fig. 27, 28 şi 29). 1

IUI

F ig . 28. ■— v o n  Klenze: Walhall l acuarelă) .

1) Gustav Pauli, în Introducerea la vol XIV <u Propylăelor; Die kunsi 
des Klassizismus und der Romanţ; k.
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Cea mai mare parte a secolului al XlX-lea Anglia se complace în 
poziţia ei insulară, dictată atât de tradiţia sa politică, căt şi t e cea re
ligioasă, evită pe cât poate contactele cu alţi Europeni. Temperamen
tul locuitorilor, pe de altă parte, comparat chiar cu cel al Germanilor, 
era diferit de cel al celorlalţi Apuseni. De aici provin şi deosebirile pe 
care le constatăm între arhitectura sa şi cea din ţările de dincoace de 
Canalul Mânecei, toate acele particularităţi britanice, care ne impun, 
dacă nu o altă clasificare, în orice caz criterii mai variate şi mai nu
meroase, de cât atunci când analizăm specimene de arhitectură fran
ceză, italiană sau germană. Aceasta nu înseamnă că Englezul ignora 
Italia sau Franţa, că el nu voia să se ţină în curent cu ceeace se pe
trecea în aceste regiuni, ci că el „interpreta" în felul său totul, cu ui 
sentiment de superioritate şi de orgoliu de neam, pe care toţi îl con
stată la călătorii britanici de pe continent. In plus, nu trebue să pier

F ig. 29 .—  von Klenze : Propileele din München.

dem din vedere că în timpul răsboaielor Republicei şi ale Imperiului 
mai nimeni nu trece din Anglia pe Continent.

Arhitecţii englezi, în secolul al XVIII-lea, nu admiră mai pupn-’ 
ca alţii arta italiană, sub dublul ei aspect: sub cel .clasic vechiu, oglin
dit apoi în monumentele Renaşterei; sub cel mai pompos, mai teatral, 
mai sensual, al Barocului. Palladio continua să fie considerat ca cel mai 
strălucit reprezentant âl primului aspect, nobil, sever, armonios, poate 
chiar mai intelectual; Bernini ah celui de al doilea. Această adihifaţie3 
controlată de caracterul englez, aşa cum l-am definit mai Sus, apgre 
adesea ca un lucru învăţat pe dinafară, şi nu ca unul simţit. Sunt de
talii care scapă constructorilor englezi sau riu-i interesează des^ulC^n-' 
advertenţe şi nepotriviri, care ar fi izbit în chip neplăcut pe pricare 
artist latin şi care-i lasă indiferenţi. De aici acele porţi ce şi frontoane 
greoaie, de cupole de forme ciudate sau de proporţii meschine, placate 
fără nevoie pe corpuri de clădiri modeste, spre a le imprima un caiac-
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ter solemn, cum sunt unele dintre colegiile din Oxford şi Cambridge; 
amestecul de gotic şi clasic, fiindcă primul răspundea adevăratei sen
sibilităţi anglosaxone, pe când cel de al doilea era o concesie erudiţiei 
şi modei. . .. . ‘

Cu vremea, dragostea pentru Roma şi Palladio suferă o schimbare. 
Ea face loc unei preocupări considerată mai nobilă, atracţiei pentru 
arta elenă. Să nu uităm onoarea de care limba greacă veche s’a bucurat 
totdeauna în şcolile înalte din Anglia, onoare care mobilează nu numai 
limba şi literatura, ci tot ce provenea delà acel popor privilegiat. Că
lătoria la Atena e considerată de atunci încoace ca un complement 
indispensabil oricărui arhitect ce se respectă, în insulele Britanice. In 
1762 apare o publicaţie, care va avea un mare răsunet în lumea artiş-

R a .  30. — Robert şi fûmes Adam : Interior la Contele Derby

ti lor : Athénien Antiquities. Este o culegere de planşe comentate, ur
mată de alte multe albume, tot aşa de frumos ilustrate, tot aşa de se
rios prezentate, unele opera celebrilor fraţi Adam. Mai ales mulţumită 
talentului acestora dragostea pentru Grecia se propagă în cercuri din 
ce în ce mai largi, exemplul lor oferind oarecum o garanţie pentru 
excelenţa doctrinei.

Dar, după cum am spus, în Marea Britanie nimic n’are un curs 
prea simplu, şi nici nu e supus unei logici prea rigide. Contactul cu 
Orientul îndepărtat, adică cu Persiâ, cu India, cu China, nu rămâne 
nici el fără urmări asupra artei. Casele mari, reşedinţele nobililor sau 
clădirile oficiale se vor zidi în stil clasic, alături de ele, în parcurile 
imense, în care vegetaţia bogată are aerul să crească la voia întâmplă- 
rei, printre boschete de arbori, pe câte un vârf de înălţime, în mijlocul 
deci al unui decor romantic, apare, de mici proporţii însă foarte ele-
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gant, un pavilion în stil indian sau chinez, ca un capriciu al proprie
tarului, ca un semn de independenţă şi de originàlitate faţă de moda 
zilei, fără nici un fel de legătură cu clădirea principală.

Printre aceşti arhitecţi nu ne vom opri decât la cei câţiva, care 
şi-au lăsat numele legat de vre-o construcţie de toţi cunoscută. S i r W i l 

l i a m  C h a m b e r s  (1726—1796) 
este autorul planului după care 
s’a ridicat, pe malul. Tamisei, aşa 
numita Somerset Houşe, un palat 
administrativ uriaş. Este vorba 
de un fel de clădire ciclopică, o 
succesie-de construcţii, dintre care 
fiecare ar putea constitui, în alt

■ oraş,..o curiozitate arhitectonică
demnă de văzut. Din blocuri 
imense, tăiate ca cele rustice din 
renaşterea florentină, èle se ridică 
pe o terasă impunătoare de-alungul 
fluviului. Faţada dinspre Ştrand, 
în care apar elemente palladiene, 
are acelaş caracter de monumen
talitate  ̂ poate cam prea greoaie 
şi apăsătoare.

Marii arhitecţi ai acestei pe
rioade, personalităţile al căror 
nume a trecut de mult dincolo de 
frontierele naţionale, sunt fraţii 
Adam.  Cel din urmă dintre ei, al 
patrulea, moare în 1794. Ei călă
toriseră pe Continent, se familia
rizaseră cu ce se zidise mai de 
seamă în Italia şi Franţa, fuse- 

f.seră la Atena, observaseră, nota
seră, desenaseră şi ajunseseră, din 
toate aceste elemente streine şi 

| puţin cam disparate, — dacă ne 
gândim şi la motivele pompeicne 
de care se pasionaseră — să con
struiască nu numai un stil per- 

/  sonal, al lor, ci să şi-l impună
■ Adam Decoraţie pentru un cămin, până târziu arhitecţilor şi publi

cului englez. Mijlocul lor de con
vingere erau albumele de planşe comentate, care ies neîncetat delà 
tipar şi din care unele n’au fost publicate decât după moartea lor, de 
unii elevi.

Au construit mult, poate nu atât clădiri de vaste proporţii, cât 
câse de locuit, confortabile, plăcute, decorate într’un stil delicios, cui 
sţucaturi, cu sculpturi în lemn, cu geamuri şi oglinzi pretutindenye 
Fîg. 30). Au norocul să găsească tocmai atunci în Londra câţiva ar-

F i g .  R.  3 1 . -
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iştît italieni, maeştri în executarea ornamentelor în stuc, aşa în cât, 
desenate de unul sau altul din cei patru fraţi şi realizate de acei Itâ- 
lieni, ele dau impresia delicatelor şi graţioaselor vase de porţelan delà 
JjVedgewood. (Fig. 31).

île altfel, nu mimai aceşti arhitecţi dotaţi cu un talent excepţio-

F ig . 32. —  J. Soane : Banca Angliei.

nai, dar chiar şi alţii, mai modeşti, reuşesc să obţină ansambluri de
corative în casele de locuit, care până azi au rămas modele, dem nele 
imitat. Nevoia oricărui Englez de un interior plăcut, de un mediu 
„confortabil" in care cei ai casei să se simtă mai bine ca oriunde, 
au îndemnat pe arhitecţi să inventeze fel de fel de amănunte,/care cu
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adevărat constituiau o îmbunătăţire. Aşa în cât,, dacă în arhitectura; 
monmentală contribuţia lor este poate inferioară celei a altor artişti, 
din alte ţări, în această direcţie ei pot suferi comparaţie chiar cu 
Francezii.

Din nefericire însă, transformările succesive ale imensei aglome
rări de oameni ce constitue Londra, au impus modificări atât de im
portante, în direcţia străzilor, în dimensiunile lor, atunci când traficul 
a devenit cel de azi, în cât foarte multe construcţii, publice şi private, 
au căzut pradă dărâmătorilor. Au rămas însă destule locuinţe mai mo
deste, pe străzi mărginaşe, care şi-au păstrat caracterul lor original şi 
în căre 'ţTutem admira şi azi varietatea, eleganţa şi bunul gust al in- 
venţiunilor datorită fraţilor A d a m .

Norocul Angliei face că ei să fie contemporani cu câţiva marj

F lg. 33. —  D ec. Burton: Clubul Atheneum.

ebenişti, printre care T h o m a s  C h i p p e n d a l e  1762), care com
pletează, prin marchetăr-ia şi sculptura în lemn a mobilelor, impresia de 
supre-ţn rafinament al interioarelor engleze din această vreme.

Una din clădirile cele mai populare în Anglia este palatul Băncei 
Naţionale, ridicată în inima cartierului celui mai comercial din lume, 
în City, de către S ir  J o h n  S o a n e  (1752— 1837). (Fig. 32). Este evi
dent că locul în care imensa construcţie masivă este aşezată nu per
mite să o vedem în avantajul ei. Îndesată, supraîncărcată de orna
mente grele, ea pare să se cufunde în pământ sub ; sarcina lor. Deasu
pra coloanelor scurte, urne şi frontoane se grămădesc fără gust şi dau 
monumentului acel aspect trist şi rebarbativ, de monument funerar, 
după cum se exprimă un istoric de artă.

In perioada următoare — ceeace ne-ar duce până dincolo de mij
locul secolului, arhitectul cel mai preţuit este D e ciliiu s  Bu r t on  
(1800—1881), costructorul unei serii de monumente, acum dărâmate.
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printre care Co’iseul din Regent’s Park. El era acoperit de un dom, mai 
Târg decât cel al catedralei S-tul Paul, din Londra. Printre construc
ţiile rămase, Clubul Atheneum, din care fac până azi mai ales parte 
intelectualii Angliei, inpresioneâză prin a; mo aia proporţiilor şi sobrie- 
, pietatea decoraţiei (Fig. 33).

F ig . 34. — Muzeul Britanic,

S ir R o b e r t  S m i r k e  (1781—1867) este autorul a o mulţime de 
clădiri oficiale, cam reci, cam pedante, în care caută să arate solida 
lui formaţie clasică. Cea mai cunoscută dintre ele este corpul central 
al Muzeului Britanic, (Fig. 34), compusă dintr’un nucleu masiv, în faţa 
căruia se întinde un peristil cu opt enorme Coloane, şi din două aripi 
laterale.

Pictura în Epoca de t*anzatie în Franţa
In capitolele precedente am încercat să explicăm repercuţiimile 

tendinţelor, unele clasice, altele romantice, în perioada prerevoluţiohară, 
aşa cum ele se oglindeau în arhitectură, oa şi în planul şi’n aspectul 
parcurilor, care în Apus, şi’n special în Franţa, constituiau p întregire 
a clădirilor.

Dacă trecem la domeniul picturii, ea ne apare, nu numai ca cea mai 
importantă dintre arte, prin calitatea operelor produse în perioada tur
bure şi indecisă, în care formele romantice luptă cu cele clasice, ci şi 
manifestarea în care aceste tendinţe se pot mai uşor urmări, pentrucă 
aici ele apar cu mai multă putere şi claritate şi sunt, atât în grupul 
clasicilor, cât şi’n grupul romanticilor, servite de talente remarcabile.
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Trecând în revistă pictura din sèc. al XVIII-lea, în stadiul în care 
ea se găsea în acel sfârşit de veac, cu puţin înainte de izbucnirea Re
voluţiei, am fost nevoiţi să lăsăm la o parte acele genuri, în care ar
tiştii nu fac decât să urmeze tradiţia, adică în care, în realitate, ei duc 
mai departe o concepţie şi o tehnică, în deplin acord cu opinia publică 
din acea vreme. Ei nu aduc nimic nou, faţă de ceeace cunoaştem din 
exaiîienul secolului trecut; Inutil să revenim asupra lor. Acesta este 
cazul portretului, cel al tabloului mitologic şi cel al operei cu intenţii 
galante, care ajung, fără mari schimbări, până în pragul Revoluţiei.

Spre sfârşitul secolului al XVIII-lea întâlnim însă un simptom cu 
totul nou, care va avea repercuţii asupra evoluţiei picturei. Analizând 
starea de spirit, sufletul oamenilor din această vreme, costatăm la mulţi 
o dorinţă de evadare fizică din secol, un dor de ducă, mai ales. la cei 
care dau tonul, din punctul de vedere al ideilor. Peisagii celebre din 
natură sau cele prestigioase prin trecutul lor îi atrag în chip deosebit. 
Parizienii, care nu cunoşteau până atunci decât Versailles şi cel mult 
cele câteva castele, din împrejurimi, unde Regele petrecea o parte a 
anului, ajung să se convingă că Franţa este mult mai întinsă, că există 
un Sud, al cărui aspect fizic se deosebea cu totul de Ile-de-Fr ance» că 
dincolo de Franţa sunt alte ţări care meritau să fie vizitate, cum era 
Elveţia, cu munţii şi lacurile ei minunate, Italia, plină de ruine celebre, 
alături de nenumărate frumuseţi naturale, şi de vestigiile unei istorii 
vechi de peste 2000 de arai. In sfârşit, Orientul apropiat, Imperiul tur
cesc de atunci, şi Orientul ceva mai depărtat, Persia, India, China şi 
Oceania, încep şi ele să joace un rol în această nevoie de evadare din 
prezent şi din actual.

Oamenii se hotărăsc să călătorească, de nevoie şi de plăcere. In 
secolul .al XVIII-lea asistăm la acea întindere prodigioasă a limitelor 
imperiilor coloniale, stăpânite de statele mari din Europa apuseană. Su
fletele acestor călători se încântă de lègendele pe care le aud în legă
tură'cu locurile faimoase pe care le vizitează. Alături de legende apar 
şi amintirile istorice. Se recitesc autorii care menţionaseră aceste locuri, 
care descriseseră monumentele ce se găseau în cuprinsul lor. Francezii, 
ei înşişi, aşa de puţin călători până atunci, voiajează şi îşi scriu im
presiile. Există cel puţin două cărţi celebre, mult gustate de publicul 
din această vreme: Scrisorile asupra Italiei ale preşedintelui Charles de 
Brosses şi faimosul Voyage du jeune Anacharsis en Grèce“, al abate
lui. J. J, Barthélemy. Pe de altă parte, diplomaţii chiar, .care până a- 
tunci trăiseră destul de izolaţi de locuitorii ţărilor în care reprezentau 
pe Regele Franţei, se interesează ceva mai mult de mediul nou, în mij
locul căruia simt acreditaţi. Fantasmele trecutului încep sa prindă corp, 
să populeze această" lume nouă, plină de amintiri pentru toţi călătorii i 
francezi din sec. al XVIII-lea.

In acelaş timp, poate tocmai din pricina lărgirei cercului cunoş
tinţelor, atitudinea omului în faţa naturii începe să se schimbe. Tot ce 
este prea calm, tot ce nu izbeşte violént simţurile şi imaginaţia, nu 
mai atrage. Parcă toţi au nevoie de excitantul sufletesc care rezultă 
din prezenţa furtunilor, a cataclismelor, a deslănţuirilor de forţe âlé
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naturii, care nicăeri nu se petrec într’un decor mai impresionant decât 
în Elveţia şi în Italia, cu munţii lor ce ating înălţimi de 4000 de metri.

In această stare de spirit, care e generală, la această „aşteptare", 
trebuia să se răspundă cu ceva din partea artiştilor.

Printre pictorii care sunt gata să o facă se găseşte unul, J o s e p h 
V e r n e t, (1714— 1789) un meridional din Avignon. Faptul că el se 
născuse în această regiune a Franţei are importanţa lui. Aici rămăse
seră, pe pământul francez, cele mai vii amintiri ale stăpânirei romane: 
ruine de temple, amfiteatre şi teatre, din care unele se văd şi astăzi. 
Tendinţa la Clasicism se bazează astfel în aceste locuri pe ceva mai 
concret, decât în restul Franţei. Apoi, meridionalul e in genere o fire 
mai expansivă. Toate aceste însuşiri le vom întâlni în J o s e p h  V e r -  
n e t .  El merge în Italia, cum fac mulţi din confraţii lui, în acest se
col, iubeşte ţara, o înţelege, o parcurge în lung şi în lat, în mână cu 
albumul de note. Dintre compatrioţii stabiliţi acolo în trecut, V e r- 
n e t  admiră mai ales pe C l a u d e  L o r r a i n .  Il admiră, însă nu-l 
urmează; n’are sufletul aşa de înalt ca ilustrul său compatriot. Se mul
ţumeşte cu o artă mai uşoară, mai pe înţelesul publicului contemporan.

Execută multe vederi din Roma, pline de soare, de mişcare, de 
acel pitoresc facil, care este destul de comun printre pictori. Se în
toarce în Franţa, unde e izbit de calitatea picturală a porturilor, mai 
ales a celor meridionale. J o s e p h  V e r n e t  întreprinde să le picteze. 
A fost la aceasta încurajat şi de lumea oficială. Dar, inspirându-se de 
la ele, nule redă în sensul în care le-ar fi înţeles C l a u d e  L o r r a i n ,  
adică pentru efectele de lumjnă, pe clădiri şi pe suprafaţa apei; ce-1 
interesea ză — şi aceasta e nota lui modernă — este lumea ce mişună în 
vecinăta tea apei, sunt hamalii, oamenii care se îmbarcă, cei care co
boară din vase, toată acea mulţime care se frământă pe cheiurile de 
piatră ale Marsiliei sau ale altor oraşe maritime.

Notă, nouă, în gustul publicului. Ea nu e singura. Aceste tablouri, 
în general, reprezentau momente de calm, aspecte potolite, viaţa ordi
nară a porturilor. (Fig. 35) Dar publicul cere delà autorul lor şi altfel 
de scene, mai patetice, mai pline de neprevăzut. Astfel J o s e p h  V e r 
ne t, în deosebi în ultima parte a vieţii sale, este autorul unor nenu- 
m arate serii de naufragii. Sunt pânze pline de acele elemente pre-ro- 
mantice, care impresionau sensibilitatea contemporanilor. Dacă el s’ar 
fi mărginit la redarea realistă a unei scene de naufragiu sau a unei 
furtuni, n’ar fi fost nimic ; dar el introduce o mimică exagerată, afec
tată, şi delà o vreme stereotipă, încât toate aceste lucrări, mai ales 
cele mai din urmă, încep să se asemene între ele.

Alt contemporan, a cărui artă este şi ea simptomatică pentru prefe
rinţele epocei. este H u b e r t  R o b e r t .  (1733—1806). Cazul său e ceva 
mai complicat. De altfel e un artist superior lui J o s e p h  V e r n e t .  El 
profită de trecerea de care se bucurau' studiile arheologice, nu numai 
printre savanţi, dar şi în cercurile cele mai largi ale Parizienilor culti
vaţi. Acest interes pentru arheologia clasică, se dublează cu un interes 
pentru civilizaţiile trecute. Ruinele monumentelor venerabile, viaţa 
oamenilor, moravurile lor, totul deşteapă curiozitatea publicului.

H u b e r t  R o b e r t  era un minunat desenator, în spiritul secolului
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în care trăeşte. El e însă, în acelaşi timp, un sincer iubitor al na
turii. In Italia, unde a petrecut un timp îildelungat, ela desenat fel de 
fel de înfăţişări al‘e ţării, peisaje, locuri cunoscute prin amintirile ce 
evocau în privitor, sau încă scene în care Italieni şi Italience erau a- 
rătaţi la ocupaţiile lor zilnice. Prin aceste scene, prin felul în care 
interpretează figura umană, — un fel de stenografie amuzantă şi expre
sivă, care-i este proprie, la care ajunsese poate în urma observaţiilor 
asupra artei lui F r a g o n a r d ,  — el reuşeşte să creeze opere care n'ar 
fi nedeînne chiar de acesta din urmă. El însă, spre deosebire de Fra- 
g o h ar d, găseşte în el acel gust pentru ruine, acea înclinare plină de

F ig. 35r —  Joseph'Vernet : Portul Marsiliei. (Luvrù).

emoţie, pentru urmele trecutului, pe care-o resimţeau mulţi contem
porani. Exactitatea documentară nu-l interesează totdeauna, şi prin 
aceasta el e un romantic. El inventează de multe ori şi merge aşa de 
departe, în această direcţie, încât avem exemple concrete şi convingă
toare de clădiri care existau^ care erau cât se poate de sănătoase şi de 
viguroase în vremea în care le pictează H u b e r t  Ro b e r t ,  însă pe care 
ei le imaginează sub forma de ruine. Faimoasa galerie a Luvrului, aşa 
numita „Galerie au bord de l’eau” , el şi-o închipue dărâmată de un 
cataclism şi o pictează astfel. (Fig. 36). întâmplare elocventă pentru a 
ne convinge de mentalitatea complexă şi ceva cam maladivă a oamenilor, 
în care se amestecă romantismul, cu dorinţa de a se apropia, prin stu
diul ruinelor, de civilizaţia şi de mentalitatea popoarelor dispărute.

H u b è r t  R o b e r t  — şi aceasta e o trăsătură caracteristică



M AN U AL DE IST O R IA  ARTEI 17

vremii — e încă un mare amator de grădini, dar nu de grădini ,,à la 
française'1, ci de grădini după gustul englez. Chiar desenează câteva 
planuri de astfel de parcuri.

Dar cu aceasta n’am epuizat caracterele artiştilor în sufletul cărora 
apar rezonanţe romantice ori, cel puţin, prevestitoare de vremuri noui. 
Sunt alţii care călătoresc. Ei călătoresc de voie, dar şi de nevoie. Cei 
car e călătoresc de nevoie, sunt cei consideraţi ca depinzând de nobleţea 
franceză persecutată de Revoluţie. Dar nu de aceştia vom vorbi, ci de

F ig , 36. —  Hubert Robert". Galeria -Luvrului în ruină. (L uVruk — *

alţii, care părăsesc Franţa, fiind că găsesc o clientelă foarte înţelegă
toare în afară de hotarèle ţării lor. Unii merg în Germânia şi Austria, 
alţii mai departe, în Orient, alţii în nordul Europei. Toţi cunoaştem 
preferinţa pe care Caterina IX a Rusiei o arăta artei franceze. Despre 
un pictor, rămas tocmai multă vreme în Rusia, aş dori să spun câteva 
cuvinte, despre J e a n  B a p t i s t e  Le  Pr i nc e ,  (1731 —1783). Fără să 
fie un artist prea talentat, el e un meşteşugar onorabil şi inventatorul 
unui gen, — evident din pricina contactului lui cu Rusia, — introdu
cătorul rusismelor în arta franceză. In aceeaşi vreme asistăm la 0 răs
pândire din ce în ce mai întinsă în arta şi literatură franceză a tur
cismelor, persismelor şi chinezismelor.- Epitetele acestea baarrb dèfinesce 
un fenomen destul de curios.
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fenomenul nu e propriu picturei. El se întâlneşte şi’n literatură. 
Ntf mai vorbim de „Scrisorile persane“  ale lui Montesquieu; autori mai 
mărunţi îmbracă această haină de carnaval pentru ca să-şi spună pă
rerile defavorabile regimului sub o formă acceptată de opinia publică, 
şi mai puţin primejdioasă.

Fenomenul acesta are un echivalent în artă. încă la începutul sec. 
al XVIII-lea am întâlnit decoraţii chinezeşti la Wa t t e a u ,  la B o u c h e r  
şi la elevii lor. In acelaş timp, apar alte motive, din Persia şi din 
Turcia. Aceste teme decorative ieşeau din imaginaţia autorilor lor, fără 
îiidoială, şi cei mai mulţi n’aveau pretenţia că ele se bazau pe ceva 
trăit. L e  P r i n c e  însă, după şederea în Rusia, poate să se mândrească 
cu titlul de a fi cel dintâi pictor în arta franceză, care a introdus su
biecte din vieaţa rusească, fără să facă operă de fantezie. Copiază pur şi 
simplu realitatea. începuse prin a fi elevul lui B o u c h e r ,  delà care 
păstrează gustul pentru idilă şi o simpatie pentru un anume tip fe- 
meesc. Mai fiecare pictor, s’ar putea zice, are tipul său de femeie 
preferat, pe care-1 pictează când poate şi unde poate, in mai toate 
tablourile. Se. poate vorbi de un tip fizic preferat de R a f a e l  sau de 
Mi  c h el - An g el  o, dar şi de un tip preferat de B o u c h e r  : o femeie 
tânără, aproape o copilă, grăsuţă, mignonă, pe care o întâlnim delà un 
capăt la altul, atât în mitologiile, cât şi’n idilele acestuia. S’ar putea 
afirma că preferinţa lui B o u c h e r  era de acord cu preferinţa publi
cului, fiindcă celebrele Doamne, dé care vorbeşte istoria Franţei, sub 
Ludovic al XV-lea, aduc mai mult sau mai puţin cu aceste figuri id%le.

Acest tip este şi cel întâlnit la Le Prince. El însă, cum1 am spus, 
cunoaşte realmente împărăţia rusească. Locuise acolo cinci ani, în care 
timp călătorise în toate provinciile. De pretutideni el ia note, de care 
se serveşte măi târziu în caetele lui de gravuri, în tablourile pe care 
le vinde în Rusia, ea şi’ri cele pe care le duce la Paris. (Fig. 31).

La mai toţi. aceşti artişti simţim acele inclinări de care am putut 
vorbi ca de tendinţe romantice. Dar nici artiştii de temperament clasic 
nu lipsesc. Sunt mai ales pictorii în legătură cu Academia. Ei nu se 
vor mulţumi să urmeze' pur şi simplu tradiţia, ci au pretenţia să in
venteze ceva" nou, conform Sensibilităţii timppţlui. Acest fel de a epu- 
sMerar"ărtS,' "dS" U''Tuă~cf poziţii* în legătură cu ea, nu e cu totul inde
pendent de doctrina la care am făcut aluzie în cele precedente, care 
porneşte delà Caylus şi Quatramère de Quincy şi pe care o întăreau 
teoriile venite delà Roma, delà Winckelmann şi adepţii acestuia.

Unul din pictorii francezi care se acomodează mai uşor cu teoriile 
noui de substrat çlasic, este J o s e p h  Vi  en, (1716— 1809). Şi el e un 
meridional, fiindcă se naşte la Montpellier. E curios să constatăm ,1a 
unii meridionali, ça J o s e p h  V e  m e t ,  cât de tare erau atraşi de 
tendinţele romantree, la alţii, cala Vi  en,  cât de mult predomina în ei 
tendinţa clasică.

Cunoaşte Italia şi încă foarte de aproape. Acolo se pătrunde de 
curentele noui, de nevoia de a se întoarce la arta clasică, pe care însă 
o concepe nu atât sub forma ei solemnă, nobilă, ci mai de grabă sub 
cea graţioasă, alexandrină. Se înapoiază la Paris, după ce-şi câştigase un 
nume frumos la Roma. Unul din tablourile sale, săvârşit în acel oraş,
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a fost expus în Panteon şi a fost admirat de tot ce societatea romană à 
timpului avea mai strălucit. La Paris însă se loveşte de opoziţia Aca
demiei, adică a acelor persoane carev deşi aveau pretenţia că urmeaza 
principiile clasice, în realitate se conduceau de norme în care clasi
cismul era aproape uitat şi înlocuit cu ceea ce se numeşte, în terfnen 
pejorativ, rutină academică ori „academism”. Totuşi V ie  n reuşeşte să 
fie ales membru al Academiei. Din acel moment se produce în opinia 
publică un fel de revirment faţă de el, mai ales printre elevi. Tinerii 
artişti vor adesea să pozeze în revoluţionari. Ei doresc să apară în 
opoziţie cu tendinţele oficiale ale şcoalei. Faptul chiar că V ie r i în
tâlnise reaua voinţă a colegilor săi la Academie îl face simpatic stu
denţilor. Toţi se grămădesc la cursul lui. Atâta suçces, mişcă sau în
spăimântă pe colegi, care-şi schimbă punctul de vedere. Cu încétul

F ig . 37. L e Prince: Rotez rusesc?

V i en devine unul dintre céi mai iluştri membri ai Academiei de Arte 
Frumoase. Intre alţii, el are ca elev pe L o u i s  Dav i d .

Lista artiştilor, la care întâlnim, la unii, tendinţe romantice, la 
alţii, tendinţe clasice, este . poate ceva cam lungă, mai ales că nici unul 
din ei nu era de talie să influenţezâ puternic opinia publică şi să dea 
o altă îndrumare artei franceze. Toţi, cu excepţia poate a lui H u b e r t  
R o b e r t  erau artişti de a doua zonă. H u b e r t  R o b e r t ,  foarte ta- 
letat, era însă indiferent la teorii. Teoriile în artă îl lăsau absolut 
rece. Pentru ca să impună un punct de vedere nou, era nevoie de 
cineva cu alte însuşiri decât cele pe care le-am fi putut întâlni là unul 
sau altul dintre aceşti pictori. Trebuia o convingere puternică, o pasiune,
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dorinţa de prozelitism, un temperament autoritar, care să nu admită 
nici un fel de abatere delà anume norme. Trebuia mai ales să avem a- 
face cu un artist care, prin calităţile lui, să şe impună opiniei publice, 
să capete un astfel de prestigiu, încât opera lui să servească de mărturie 
despre exactitatea credinţei artistice. Acel artist a fost L o u i s  D a v i d .  
Graţie lui numai, clasicismul a putut să se impună trecător. ,E1 singur 
este în stare să schimbe faţa artei franceze la sfârşitul sec. al XVIII-lea.

L o u i s  D a v i d  e una din figurile cele mai curioase şi mai pu
ternic-reliefate ale artei franceze. Ce ne isbeşte, analizându-1 ca om şi 
ca artist, este concordanţa dintre el şi epoca lui. Tot ce această epocă 
doreşte şi simte, ce aşteaptă, delà opera unui pictor, se găseşte com
plet realizat de pictorul ei favorit: Acord întreg, unic, între societatea 
franceză, într'unul din momentele patetice ale existenţei ei, şi omul care 
este el însuşi aşa de francez, aşa de conform cu ce este esenţial în fi
rea compatrioţilor săi, Fără nici o greutate, în chip spontan şi natural, 
el se simte pregătit pentru arta pe care împrejurările dramatice în mij
locul cărora trăeşte o cer delà dânsul.

Dar, în artă, intenţiile, chiar servite de sinceritatea cea mai de
săvârşită, n’au valoare decât transformate în opere durabile, de înaltă 
calitate. D a v i d  însă, omul şi cetăţeanul, era dotât cu un talent varia
bil, original, puternic, capabil să îmbrăţişeze cele mai/vaste teme pictu
rale. Hotărât, disciplinat printr’o lungă şi severa for0âţie, capabil să ex
prime orice subiect, fără incertitudini şi reticenţe, el pune în serviciul 
genului de artă pe care şi-l alege o pregătire profesională şi un dar, 
care subjugă Europa întreagă. R e y n o l d s ,  marele pictor englez, la 
care ne-am putea gândi în acest timp ca la singurul rival serios al lui 
D a v i d ,  — G o y a ,  figură impunătoare, mai stranie şi mai adânc o- 
menească, şi decât D a v i d  şi decât R e y n o l d s ,  dar a cărui reputaţie 
nu trecuse dincolo de fruntariile Spaniei sale mândre şi solitare — îi 
recunoaşte *cu mare călduţă meritele. Astfel, vorbind despre unul din 
tablourile confratelui său Francez, el declară “că este „cel mai mare e- 
fort al artei delà Capela .Sixţină şi Stanţele lui Rafael". Se poate oare 
închipui .elogiu mai măreţ şi mai cuprinzător, pe care un pictor să-l 
aducă altui pictor?

L du  i s D a v i d  este - cunoscut în istoria artei ca un revoluţionar 
dârz, autorul unor pânze severe, de o rigiditate spartană, cum îi plăcea 
să le califice, conforme principiilor morale ale republicanilor romani. 
El e decis să dărâme, cu violenţă dacă e nevoie, arta. conruptă, facilă 
şi complezantă, a secolului trecut, artă care se adresa simţurilor şi nu
mai lor, în timp ce cealaltă artă, cea pe care-o servea el şi pe care 

•.caută s’o întroneze în Franţa, est.e destinată să facă din. om un ele
ment iitil familiei şi societăţii, să-i înobileze sufletul, să-l pregătească 
pentru acţiuni eroico.

Pictura, aşa "cum o înţelege D a v i d ,  nu este indiferenţă în ce pri
veşte scopul ei; ea'are o tendinţă bine definită, dintre celé mai folo
sitoare, devine Unul din mijloacele eficace în vederea unei educaţii ce
tăţeneşti.



Pentru ca să-şi impună punctul său de vedere, el luptă vitejeşte, 
ca un ostaş pe câmpul de luptă, cu o pasiune neînfrântă, dar adesea 
nedreaptă, cum se întâmplă de multe ori cu cei care se lasă târâţi de 
sentiment, dar şi cu un talent, în meseria sa, care impunea respect 
până şi adversarilor.

D a v i d  nu e numai un mare artist; el este şi un minunat ani
mator. Vom vedea aceasta, când vom vorbi de rolul ce-a jucat în Re
voluţia franceză. El se pricepe încă să strângă în jurul său energii ti
nere, pe cei mai talentaţi artişti pe care-i produce Franţa în această 
vreme, şi pe care-i supune unei discipline de fier. Vom vedea cum se 
traduce această disciplină şi ce efecte are ea uneori asupra acestor dis
cipoli, când vom vorbi de Gros. Aproape nu poate suferi obstacole: Con
trazicerile îl încăpăţânează; dificultăţile îi înzecesc puterile. Timp de 
patruzeci de ani, la Paris sau din exil — fiindcă după Restauraţie el 
este exilat ea partizan al împăratului şi ca inamic al lui Ludovic al 
XVI-lea, — el este „dictatorul** artei franceze, mai întâiu în numele 
Revoluţiei, apoi într’al lui Napoleon. Focillon spunea despre e l: „Ce 
centurion qui respiré le commendement rallie les cohortes et mène laba- 
taille**. Istoricul de artă francez îl închipue.ca pe un general ilustru, strân
gând rândurile oştirilor sale pe câmpul de luptă şi dând atacul final

In ce constă doctrina acestui mare artist ? In numele căror prin
cipii duce el lupta?

Un tablou, oricare ar fi el, şi oricărei tendinţe ar aparţine, în 
ultimă analiză oferă anume elemente ireductibile, care se impun celui 
care îl analizează : desen, coloare, compoziţie, subiect, distribuţia um
brelor şi a luminilor, adică ceeace constitue, cu un termen inventat de 
Renaştere, clar-obscurül. Ce ne isbeşte mai întâi în orice operă, bine 
înţeles, este subiectul. Dar să lăsăm la o parte pentru un moment ches
tia subiectului, asupra căreia vom reveni. In;al doilea rând vine com
poziţia, adică felul cum este înţeleasă de către artist şi prezentată scena 
ce vrea să înfăţişeze: atitudinea şi poza unei persoane într’un portret, 
distribuirea lucrurilor într’o vedere.- <}in. natură, a persoanelor într-o 
scenă istorică, cu alte vorbe aranjamentul diverselor elemente ce cün- 
stituesc subiectul, raportul acestor elemente între ele şi raportul lor 
faţă de fondul tabloului.

In secolul al XVIII-lea,' în epoca : care precede apariţia lui D a v i d  
la postul de comandă al artei franceze, compoziţia era destul de liberă 
Un tablou se prezintă ca o scenă: în adâncime, cu figurile răspândite 
la voia întâmplării, însă ; în tr’un ritm armonios, sau grupate în forma 
de piramidă. Là neo-clasici, la D a v id  şi ,1a discipolii săi, se porneşte 
din contra,’ delà: amintirea sculpturei antice,: şi poate nu atât delà sculp
tura antică; luată 'individual,; figură ! cu figdţă,' cea în ronde-boşse, ci 
mai ales delà plastica decorativă, sub’ 'formă; de 'basîo-reli'èfüfi. Ei vor 
tinde deci la o compoziţie,: Care să se .'apropie /cât mat mult de'cea din 
asemenea opere de artă, rămase delà’ cèi’ vechi. Personajele vor fi aşe
zate adesea pe acelaşi plan, adică nu unele mai-în faţă :şi altele mâi 
în adâncime, ci la rând". Intrè éle, pictorûl va-lăsa,; evi'denţ, spaţii li
bere,' aşa încât-întreaga compoziţie să sé remarce printrdn anume ritm. 
Se va da apoi multă atenţie siluetei, adică proiecţiei conturului pe fondul
Manual fo Ietork Artei. Vol. III
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tablou’ui. Iar aceste siluete vor avea formele cele mai elegan te şi mm 
plăcute ochiului. Aceasta în ce priveşte compoziţia.

In sec. al XVIII-lea figurile, cele mai multe împrumutate mito
logiei, sunt drapate, adică poartă vestminte, care însă nu acoper de 
cât o parte din trup. Aceste draperii nu sunt însă simple, nu se li
pesc de corp, ci par luate de vânt, sboară, flutură, sunt agitate în 
chipul cel mai pitoresc. Aproâpe nu întâlnim stofă, care să cadă drept, 
aşa cum cădeau cele din sculpturile antice. D a v i d  consideră miş
carea aceasta, vijelia perpetuă şi artificială din tablourile înaintaşilor 
săi imediaţi, ca ceva nedemn de gravitatea artei. El va recomanda şi 
va impune, prin prestigiul artei sale, draperii grele, căzând în ’cute mul
tiple şi paralele, care dau nobleţă celor ce le poartă, tot ca în basso- 
reliefurile antice sau ca în statuele, care ne veneau delà Qreci şi Ro
mani. Ba, ca să se apropie şi mai mult de înfăţişarea sculpturii vechi. 
figurile din pânzele lui, delà o vreme, vor lăsa să cadă orice stofă ce 
le acoperea şi vor apărea cu totul goale, în toată splendoarea unor forme 
jjdeale, însă caste, conforme canonului clasic.

Acestea sunt caracterele ce deosibesc pe D a v i d  şi estetica sa, de 
cea a predecesorilor. Tot ce direct sau indirect face apel la simţuri este 
cu grije evitat, condamnat fără apel. Comparând aceste puncte de vedere 
estetice cu cele ale lui B o u c h e r  şi F r a g o n a r d  , evident ele ne apar 
cu totul diferite. Aceasta, în ce priveşte prezentarea şi draparea figurilor.

Să vedem acum cum se prezintă tablourile în ce priveşte subiec
tul. D a v i d  rămâne şi el în domeniul genului istoric, considerat ca cel 
mai important dintre cele pe care le poate îmbrăţişa un pictor francez. 
El se va inspira însă numai delà episoadele istorice sau legendare evo
catoare de sentimente înalte: patriotismul, sacrificiul pentru familie şi 
patrie, înfrângerea pornirilor egoiste.

Evident, inovaţiile lui D a v i d  nu se puteau mărgini la alegerea 
subiectului şi la prezentarea unei compoziţii. In artă execuţia, adică 
tehnica, are nu numai un rol dintre cele mai importante, ci, uneori, ea 
singură poate determina caracterul unei opere. D a v i d  consideră că 
mai ales pe acest teren, al meşteşugului, trebue să rupă cu trecutul. In 
vreme ce B o u c h e r  şi mai ales F r a g o n a r d  se opriseră la o exe
cuţie suculentă, spirituală, uşoară şi fermecătoare pentru ochiu, în care 
pasta şi tuşa pe care ei le preferau jucau un rol esenţial, tocmai prin 
apelul pe care-1 făceau la simţurile noastre, D a v i d  consideră, ca o 
reacţiune în contra acestor tendinţe frivole, că trebue să se întoarcă la 
o practică picturală în care partea meşteşugului să fie redusă aproape 
cu totul : o culoare subţire, linsă, întinsă în mod egal, fără nici un fel 
desubţiculenţă fără nimic care să încânte simţurile, în fond prezentând 
caracterele, dintr’un desen colorat. Personajele, deşi văzute sculptural, 
rfevor avea volume bine reliefate, ci se vor lipi oare cum de fondul 
tüàbloului. Tuşa căreia îi acordau un rol aşa de mare artiştii secolelor 
XVII-ilea şi al XVIII-lea, se cuvine să se ascundă pe cât posibil, să 
.dispară Pictorul trebue să ducă pensula în aşa fel, încât tonurile să 
intre pe nesimţite unul într’altul, fără să se vadă nici urmă de mersul 
ei. Şi aici el aplică aceleaşi principii „spartane” , ajunge la o economie
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ele mijloace care se traduce prin sacrificiul tutulor însuşirilor menite 
să încânte simţurile.

In sfârşit, dacă înaintaşii lui făceau pictură pentru ca să delecteze 
pe cei care-o priveau, el consideră că arta trebue să fie pusă numai şi 
nulmai în serviciul unor idei înalte, să tindă să moralizeze, să schimbe 
sufletul oamenilor, să facă să domnească pe pământ libertatea, egali
tatea şi fraternitatea, cele trei mari principii instituite de Revoluţia 
franceză.

Aşa se prezintă L o u i s  D a v i d ,  în momentul în care se găseşte în 
toată gloria pe care un artist o poate dobândi delà poporul din mijlocul 
căruia s’a ridicat şi ale cărui tendinţe el le reprezintă. Cine însă l-ar fi 
cunoscut tânăr, cu greu şi l-ar fi putut imagina, aşa cum el apărea în 
vremea maturităţii. Se născuse la Paris, în 1748. Părinţii săi erau co
mercianţi cu stare. Tatăl său poate să cumpere astfel o funcţiune şi să 
devină unul din membrii biuroului Regelui, într’un oraş nu departe de 
Paris. Pentru o cauză oare care el se bate în duel şi e omorït, D a v i d  
rămâne astfel orfan la o vârstă foarte fragedă. Este trimis de familie 
ca să înveţe carte la Colegiul celor patru Naţiuni, una din şcoalele cele 
mai reputate din Franţa. Prin mama lui D a v i d  se înrudea çu o seric 
de artişti, cu arhitecţi mari şi chiar cu B o u c h e r ,  care le era un fel 
de văr îndepărtat.

De tânăr, L o u i s  D a v i d  arată dispoziţii particulare pentru desen 
Familia nu se opune la ceeace toţi consideră o puternica vocaţie. Ar fi 
dorit să-l facă arhitect dar, în cele din lirmă, cedează la înclinarea tâ
nărului L o u i s .  E delà sine înţeles că el va fi pictor. B o u c h e r  a- 
probă această înţelegere şi o încurajează. El însă se consideră prea bă
trân ca să se ocupe singur de educaţia artistică a tânărului. Recomandă 
pe ruda sa lui V i e n , pe care-1 cunoaştem ca pe un partizan decis şi 
influent al clasicismului, înţeles nu sub forma lui eroică, cum îl va în
ţelege D a v i d  mai târziu, ci sub o formă amabilă, cu asemănări evi
dente cu arta alexandrină, Deşi Vien se însărcinează cu educaţia lui 
David, este delà sine înţeles că şi B o u c h e r  va corecta din când îtl 
când studiile elevului, îl va învăţa, după cum spune singur, „cum 
îndoiască un braţ sau o gambă, cu graţie“ .

D a v i d  face excelente studii şi, natural, doreşte să meargă la 
Roma. Dar, el nu ieşise încă din linia trasă de B o u ch e r . De trei ori 
el este respins la examenul pentru Prix de Rome, în 1770, 1771 şi 1772, 
şi numai a patra oară este admis, in 1774. Ceeace ni se povesteşte 
despre D a v i d  în această perioadă, despre forma ce ia disperarea sa 
la aceste eşecuri succesive, este simptomatic, şi pune într’o lumină pu
ternică tăria caracterului său. Iată un tânăr care, fără să se descura
jeze, cu îndărătnicie, de patru ori revine în faţa juriului, pentru unul 
din cele mai grele examene la care putea să se supună un artist. Exa
menul pentru aşa numitul „Prix de Rome“ nu ţinea o zi sau două, c> 
câteva luni. Tânărul acesta îşi impunea — cu toată aversiunea pe care-o 
avea contra celor care-1 respinseseră, fiindcă îşi da seama de calităţile 
lui exepţionale — să treacă de patru ori printr’un teribil purgatoriu. 
Se paré că după al doilea eşec este aşa de nenorocit, încât are intenţia 
să se lase să moară de foame. Ce probă mai puternică ne putem ima-
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gina despre voinţa lui neînfrântă? Numai datorită intervenţiei câtorva 
camarazi, care i-au arătat inutilitatea unui asemenea act, el a consimţit 
să se prezinte şi a treia, şi a patra oară la concurs.

Merge la Roma; cu ce sentimente? Ne-o spune el însuşi ̂ „ l ’anti
que ne me séduira pas“ . îşi propune deci să nu se lase atras de arta 
veche, ci de cei pentru care se entuziasmase şi B o u c h e r .  Acolo în
tâlneşte încă pe V i e n , care tocmai devenise directorul Academiei. Şi. 
în adevăr, face ce poate ca să nu se lase sedus de arta mare. Numai 
că, mare artist el însuşi, posedă o fire extrem de; sensibilă. Odată în 
Italia, îşi dă seama de grandoarea operilor de care era înconjurat şi pe 
care nici măcar nu le bănuise până atunci, de natura cu totul excep
ţională a ţării. Observă deci pe marii maeştri şi se uită în jurul său 
Lucrează mult, luând schiţe după fel de fel de scene şi de vederi.y

Aici face el cunoştinţă şi cu Quatremère de Quincy. Este una dii. 
acele întâlniri, ce vor avea consecinţe incalculabile pentru evoluţia ar
tei. Acesta reprezintă în Franţa pe teoreticianul estetic cel mai îndârjit 
şi cel mai bine informat al curentului favorabil clasicismului. D a v i d  
se împrieteneşte cu el şi, evident, se trezeşte într’o bună zi sub far
mecul acestor teorii, noui pentru el, dar care conveneau aşa de mult 
firei sale intime.

Toată Roma vorbea apoi de teoriile lui Winckelmann, contempo
rane şi cu descoperirile arheologice.din sudul Italiei, delà Herculanum 
şi Pompei. Din toate părţile D a v i d  se găseşte împrejurat şi pătruns 
de această atmosferă caldă, în care e obligat să trăiască şi pe care-o 
respiră cu voluptate. Fire pasionată, impresiile cele noui îl turbură şi-l 
neliniştesc cu totul. întreprinde o călătorie în sudul Italiei, de unde 
se întorce şi mai fermecat de ceeace găsise la Pompei. , Hotărî t să ş̂i 
schimbe felul său de a fi şi să-şi libereze conştiinţa, el începe să pro
ducă o altă artă decât cea de până atunci, care sa se potrivească mai 
bine cu temperamentul său. începe prin a alege alte subiecte; a-şi mo
difica felul de tratare, execuţia, cu care se obicinuise timp de aţâţi ani, 
era însă ceva ce nu se putea îndeplini de azi pe mâine. Subiectele sale 
vor fi alese, de aici încolo, mai mult din lumea serioasă a celor vechi. 
O simplificare evidentă îşi va face apariţia, deşi în compoziţie şi poate 
în felul de tratare nu vom observa o prea mare deosebire între pri
mele sale lucrări şi acestea.

"Se întoarce la Paris către 1780. La Roma avusese mare succes, în 
special cu două tablouri; cu Belizarie şi cu portretul Contelui Potocky. 
Pentru Belizarie el alesese momentul în care bătrânul' general, dis- 
graţiat şi orb, ajuns cerşetor la un colţ de stradă, e recunoscut de către 
unul din soldaţii care servise sub el. Moment patetic, într’adevăr, demn 
de a inspira un artist de talia lui David.

Portretul contelui'Potocky are un alt caracter. Amintesc aceste 
două lucrări, fiindcă ele sunt simptomatice pentru evoluţia lui David. 
In Belizarie se vede teoreticianul, artistul. care nu pictează, fără să 
se gândescă la anume reguli, la un anume, ideal. In contele Potocky 
apare însă pictorul prins de subiect, aşa încât îşi uită de toate teoriile 
şi nu exprimă decât ceeace-i impune temperamentul său.

~ Belizarie este bine primit la Roma şi la Paris, Unii critici, intr
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care şi Diderot, fac anume rezerve, recunoscând totuşi taletu artisln 
tului. D a v i d ,  care e un pictor inteligent, îşi d^ seama de justeţea 
acestor critici şi se corijează. El întreprinde un alt tablou, cu acelaşi 
subiect, în care ţine seama de observaţii. Este cel cunoscut sub numele 
de „le petit Bélisaire." 1

Din ce în ce compoziţiile sale sunt mai liberate de orice detalii 
Inutile, au o înfăţişare, mai severă. Dar opinia publică nu pricepea încă 
adâncimea unei asemenea arie. Numai câţiva amatori:mai instruiţi re
cunosc în el pe artistul viitorului. începe să. facă élevi. N’a ajuns încă 
celebru, dar e pe cale să devină. Iubeşte pasionat arta, are o capaci
tate de muncă excepţională, îşi cunoaşte toate resursele şi ştie ce vrea. 
In 1784 revine la Roma, unde imaginează primul sau tablou menit să-l 
facă celebru, Horaţii, .càre e gata în 1785: Cu'un an înaintea Rèvolu- 
(iei, în T7C8, el începe ;un;alţ; tàblop2 caré reprezintă o data toţ atât de 
însemnată în activitatea ,sa de;pictori Paris şi Elena. Până aici, el-nu 
indrăsnise',.să introducă într’un tablou de' inspiraţie'seveM trupuri goale. 
In- acest tablou, pentru prima dată, unul din pérsonagff apare nedrapat, 
işa. cum erau eroii greci in  monumentele antice; Nudul, îşi -’fâce intra
rea triumfală în arta neoclasică frrnceză. In pragul Revoluţiei, - David 
~râ deci. autorul unor opere care făcuse sa se vorbească' mult' despre 

tfiutorul-lcr şi în. .posesia unei doctrine stricte şi bine închegate,
- - Ne .putejn închipui .entuziasmul marelui artist în momèritUl în care 

fşi dă seama că în ţara lui se întâmplă aevea'ceva identic cü episoadele 
eroice pe carë i le sugerase lectura istoriei Greciei şi a Romei Vechi. 
Mişcat până în fundul sufletului, el îşi făureşte fel de fel de planuri, 
îşi dă s e a m a  pe de o parte că poate deveni util ţării sale, pe de alta 
că Franţa merită să iasă din decadenţa la care o dusese vechiul regim 
şi că trebue şi poate să se regenereze. Idealul, ei şi idealul său, cel 
cetăţenesc, politic şi. cel artistic, pot deci fi înfăptuite. La toate aceste 
idei şi jplânuri de viitor, D a v i d  fusese condus de ardoarea tempera
mentului său, dar si de înalta concepţie ce-şi făcuse despre 6m şi dèspre 
menirea şi posibilităţile lui. ' -

Este adevărat că el, pătimaş cum era, nu separa cu totul acest 
ideal — pe eare-1 întrezărea— de anume pici de un caracter ceva mai 
personal. Ne aducem aminte cât de mult suferise D a v i d  tânăr, can
didat la Premiul Romei, de pe urma organizaţiei Academiei, instituţie 
creată şi condusă de Regalitate, deci cu totul în funcţie de vechiul 
regim. D a v i d ,  nu poate concepe altfel desvoltarea artei în viitor, de 
-ât cu suprimarea Academiei.

Asistă, evident, ia evenimentele care preced Revoluţia propriu-zisă.
I se pare că legendele antichităţii se desfăşoară vii în faţa lui, devin 
oarecum episoade curente ale vieţei zilnice. Atmosfera în care tràeçté, 
o atmosferă de luptă, caldă şi înbătătoare, i se pare Singura respirabilă; 
Se vede smuls vieţei de toate zilele, şi dus în regiunile fanteziei.. Tot 
ce vede, tot ce aude are asupra lui un efect hotărâtor. E convins că 
artistul în el poate să tacă o bucată de vreme, să părăsească pensula 
şi culorile, aşa în cât omul să devină actor în drama care se juca atunci 
iii Franţa, Ia finele căreia trebuia să iasă o ţară nouă, întinerită.
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Se leagă cu unul sau cu altul din şefii Revoluţiei, Aceştia îşi dau 
seama de avantajul de a atrage de partea lor pe acest mare artist. Şi-l 
închipue ca pe un fel de istoric, cu pensula, al evenimentelor din vremea 
lor, fixate şi transmise posterităţii. Există din această epocă o foarte 
ciudată operă a lui Davi d .  Este pictarea scenei de jurământ, care a- 
vusese loc în sala numită „du Jeu de Paume” . Da v i d  fusese însărcinat 
să imortalizeze acest eveniment; el însă n’a putut termina tabloul. îm
prejurările au făcut să-l studiez de aproape şi să public asupra lui un 
articol în „Revue de l’Art” x). Nimic mai curios ca această scenă, azi 
în Palatul delà Versailles. Pe o pânză imensă sunt reprezentaţi corifeii 
Revoluţiei, în mărime naturală. D a v i d  însă, credincios principiilor 

Clasice şi metodei de care se serveau artiştii Renaşterei, a executat mai, 
întâi un desen, destul de „poussé” , cum se zice în termeni de atelier 
al scenei, în care fiecare personaj e reprezentat absolut gol. Era metodî 
lui Rafael, ca să fixeze, în amănunte cu totul precise şi fără nici un 
fel de posibltate de eroare, proporţiile trupului uman din ccirjcziţiile 
lui D a v i d iurmează acelaşi procedeu. Şi cum tabloul nu e terminat 
nimic mai ciudat comic mai chiar, decât să vezi pe eroii Revoluţiei, 
de care ne amintim ca de nişte persoane teribile, Robespierre, Marati. 
etc., în mărim ̂ naturală, cu coafura caracteristică epocei, însă absolut, 
goi. '~

Tabloul aceţsta n’a fost terminat, între altele pentrucă D a v i d  
este mulţ mai in presat de sbuciumul vieţei din jurul său, decât chiar 
de tablourile sale soPentru el, arta şi vieaţa se contopesc. Şi pentru că 
nu i se pare că a sosit încă timpul ca pictura să-şi îndeplinească rolul 
de a transforma poporul, aşa cum ar fi dorit el, în aşteptarea unor 
momente mai calme, el e stăpânit de alte preocupări. îşi dă seama că 
mai mult decât arta plastică» anume cortegii, anume serbări, pot exalta 
sentimentul patriotic ai mulţimii, şi sunt şi mult mai atrăgătorare. El 
ia atunci asupra lui aranjarea acestor serbări. Marele pictor s’a dovedite 
cu această ocazie, un organizator de mari mulţimi în mişcare şi un 
regizor desăvârşit. Astfel, ca să nu ne oprim decât la un exemplu sau 
două, în momentul în care este însărcinat, după moartea lui Marat, pe 
care D a v i d  îl admira şi-l iubise, cu arânjarea cortegiului de înmor
mântare al eroului, el imaginează o procesiune de oameni îndureraţi, 
cu făclii, cu drapele, cu cai îmbrăcaţi în valtrapuri, seara, la apusul 
soarelui, atunci când ziua se îngână cu noaptea. Altă dată, când e vorba 
de serbarea ^Regenerării, el o face dimineaţa, ca pe un fel de simbol 
al întinerirei poporului francez. Tot aşa de reuşite sunt şi alte serbări, 
ceâ pentru Fiinţa Supremă, de pildă.

In vederea acestor cortegii, D a v i d  ia asupra sa, nu numai rân
duirea lor, dar şi desenarea costumelor pe care trebui âu să le poarte 
participanţii. Asemenea acuarele se păstrează pând azi în muzeele fran
ceze. Şi astfel, graţie lui D a v i d  şi geniului său de organizator, o mare 
parte din populaţia franceză execută, ca într’un joc antic (odată mai 
mult, îndărătul tuturor acestor iniţiative, se zăreşte la orizont tradiţia

*) G. O p r e s c o : En regardant peindre David et Gros, in la Revue de VArt 
Dec. 1929.
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antică) anume figuri, cu cântece, dansuri, procesiuni, pentru ca sa e - 
moţioneze cealaltă parte a populaţiei.

In acest fel, D a v i d  se achită de îndatoririle sale faţă de Revo
luţie, pentru care îşi simte o profundă admiraţie. Dar rolul lui nu se 
mărgineşte la aceste ocupaţii şi preocupări de ordin estetic. El intră în 
arena politică, face parte din grupul celor intransigenţi, din care vor ieşi 
^gcobinii lui Robespierre, se remarcă în adunări prin vehemenţa sa, 
Rotează, de pildă, moartea Regelui. Acest detaliu ne explică dece, atunci 
,<ând se va produce Restauraţia, D a v i d  e nevoit să se exileze în 
tjjelgia. In sfârşit, el devine un fel de dictator artistic al Franţei, pe tot 
timpul Revoluţiei, şi profită de acest fapt, ca să suprime Academia de 
arte.

 ̂ Ajungem către anul 1793, anul Teroarei, care se sfârşeşte, în cele 
din urmă, cu procesul şi cu moartea lui Robespierre. D a v i d ,  unul din 
prietenii intimi ai acestuia, scapă de moarte numai printr’o întâmplare. 
Are norocul să nu asiste la şedinţa Parlamentului în ziua arestărei. Obli
gat să se justifice mai târziu, o face într’un fel mai puţin demn decât 
ne-am fi aşteptat delà dânsul, este totuşi arestat şi închis în Palatul 
Luxembourg, unde i se lasă însă pensulele şi pânza şi unde el execută' 
văzut prin fereastră, un peisaj, unul din cele mai moderne ca tendinţe 
şi aspect, delà sfârşitul; secolului al XVTII-lea. Este liberat, dar silit să 
părăsească Parisul. Se refugiază la un cumnat al său, unde se apucă 
din nou de lucru. Avem din această vreme două foarte frumoase por
trete ale cumnatului şi cumnatei sale. Arestat din nou, este amnestiat- 
fa cele din urmă, în 1795. ,

Urmează o perioadă de linişte. S’ar zice că pictorul e decis să 
renunţe la viaţa agitată de până atunci şi că doreşte să se consacre cu 
totul artei. Din fericire, pentru acest om făcut pentru sentimentele 
violente, calmul acesta durează foarte puţin, fiindcă la orizont apare 
steaua lui Napoleon Bonaparte. D a v i d  îşi dă seama că e vorba de unul 
din acei eroi, care aşa de mult se potriveau cu cei descrişi de Plutârc. 
Tânărul general îl fascinează.

Din această vreme există unul din tablourile sale cele mai cunos
cute : „Răpirea Sabinelor” , apoi o mare mulţime de portrete, fiindcă 
cei mai mulţi doresc să-i aibă imaginea executată de cel mai mare 
pictor al epocei. Portretul însă, pentru care D a v i d  avea daruri cu 
totul excepţionale, din pricina teoriilor lui estetice nu-l satisface deplin, 
este considerat ca un gen inferior. Astfel niciodată el n’a éxpus în 
public altceva decât tablouri istorice.

Printre portretele din această vreme, unul din cele mai seducă
toare, înrudit cu grupul femeilor din colţul din dreapta al tabloului 
Horaţilor, este cel în care e reprezentată D-na Récamier. Lioneză, ce
lebră pentru frumuseţea ei, ea era una din femeile cele mai admirate şi 
mai populare din acea vreme. D a v i d  se decide să-i facă portretul. In 
execuţia lui se lasă ajutat de unul din elevii cei mai talentaţi, de 
Ir i grgs .  Se pare că I n g r e s  i-a dat chiar câteva sfaturi utile asupra 
pozei D-nei Récamier, reprezentată pe jumătate culcată pe un scaun de 
odihnă. D a v i d  realizează aztfel una din imaginile cele mai sugestive 
din arta franceză şi nu numai din vremea Revoluţiei. Insă D-na Ré-
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camier, care poate nu înţelegea valoarea unui astfel de portretist, dorea 
să-şi aibă figura pictată de un artist ceva mail a modă. Iar portretistul 
la modă, în acea vreme, era tot un elev. alAkri D a v i d ,  G é r a r d .  
Când D a v i d  aude de această „trădare” a ilustrei Doamne, se supără 
şi lasă portretul neterminat, aşa că el a rămas cu toate caracterele unei 
schiţe. Pentru gustul nostru eÂ e cu atât mai valoros. . : . " .
, In 1800, D a v i d  capătă o situaţie oficială, ajunge echivalentul a 

ceea ce era şub vechiul regim un prim pictor al .Regelui. In această 
epocă, el execută un alt tablou istoric, care răspundea principiilor Iu 
estetice, , Leonida la Termopile. Toate onorurile curg. ®ste decoraţi

F ig  -38. —  ti. David : Lupta Miner vei cu Marte. (Lu vru).

însărcinat cu fel de fel de comenzi şi ceea ce este şi mai important, 
se bucură de toată încrederea lui Napoleon. Devine un fel de istorio
graf oficial al gloriei imperiale, aşa că, în momentul în care Napoleon 
se încoronează ca împărat al Francezilor, pictorul său favorit este în
sărcinat cu executarea tabloului .ee va perpetua momentul solemn, în 
care Franţa capătă un împărat; un urmaş al lui Carol Magnul. Tabloul, 
o imensă pânză istorică, se găseşte astăzi la Luvru. I-â luat lui D a v i d  
aproximativ 4 ani, căci era necesar să picteze după natură portretele 
tuturor personajelor carè asistaseră la încoronare, câteva zeci, şi'n a- 
celaşi timp să le aşeze în compoziţie în aşa fél, încât sa nu contrazică 
protocolul. Astăzi tabloul este considerat printre cele mai importante 
din cariera maestrului, împreună cu ùd altul, comandat tot de Napoleon, 
eternizând momentul în care tmnSra'ul distribue drapelele, „Ies aigles",
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ofiţerilor care trebuiau să conducă „la grande armée” , înainte de ple
carea în Rusia.

In 1814 Napoleon este învins. Se produce atunci în Franţa eveni
mentul istoric, cunoscut sub numele de Restauraţie. Ludovic al XVIII-lea

F ig, 39. —  Zi. David : Portretul Contelui Potocky. (Col. p a r t ) .

este adus la tron, făcându-se abstracţie de tot intervalul delà 1793— 
1814. Dav i d ,  „regicidul", căci votase moartea lui Ludovic alXVI-lea, 
părăseşte Franţa, ca să nu fie închis. Se exilează singur, de bună voie. 
Porneşte în Belgia, de unde îi veniseră numeroşi elevi, printre care se
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gasea unui din cei mai iubiţi, N a v e z ,  La Bruxelles el continu? să lu
creze, mai ales portrete.

Dar el nu renunţă la rolul de profesor, de îndrumător al tineretu
lui artist francez. Lăsase înlocuitor în şcoala sa pe G r o s ,  pe care-1 
consideră ca pe unul din cei mai talentaţi elevi ai săi. Cu G r o s ,  
D a v i d se găseşte în contact şi în corespondenţă. Ne-au rămas scrisorile 
pe care le scria acestuia, pe un ton de ordin militar, aşa cum un ge
neral se adresează subalternilor săi. In ele D a v i d  îl conjură, cu tot 
prestigiul pe care îl Inculcase elevilor săi, să nu se uite în jurul lui, să

P ig . 40. —  t i . David : Horaţiî. (Luvru).

aibă ochii îndreptaţi numai spre istoria veche, Să nu-şi aleagă subiec
tele tablourilor decât numai din legendele eroice ale Greciei şi ale Ro
mei primitive. Şi, fiindcă şi G r o S se pusese în serviciul autorităţii, 
care-i reclamă tablouri istorice, şi fiindcă în acele tablouri apăreau 
negreşit uniforme contimporane, D a v i d  îl imploră să renunţe la aceste 
uniforme şi la cisme, şi să picteze numai pe cei din Grecia Veche. 
Când vom vorbi despre G r o s ,  vom avea ocazia să revenim asupra 
acestor imperative categorice pe care D a v i d  le trimetea elevului său.

De aici încolo, am spus-o, el se destină măi ales portretelor. Este 
poate momentul sa atrag atenţia asupra unui fenomen ciudat din ca
riera artistică a lui D a v i d .  El, tèoreticianul picturii clasice, este du-
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à , ,
blat de un foarte mare portretist, aaica capabil de o artă eminamenrê 
realistă. Am putea zice, despre el, că e un portretist din vocaţie şi un 
pictor istoric din convingere, două lucruri cu totul deosebite, Vocaţia 
lui nu se desminte nici într’o ocazie, graţie darurilor sale de fiziono
mist, de excelent desenator, graţie mai ales temperamentului său. Dar. 
pe de altă parte, D a v i d  este un om de voinţă. îşi impune să pi eieze 
într’un anume sens şi, cu autoritatea de care se bucură, face pe toţi să 
creadă că numai aceasta este adevărata pictură. In momentul în care 
execută portrete, el se Iasă dus .^e plăcerea de a interpreta o fizio
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nomie interesantă. Portretele acestea vor fi mult mai sincere. Astăzi, 
pentru noi, ele sunt infinit mai preţioase decât toate tablourile istorice 
pe care David le-a lăsat în lunga sa carieră.

Moare la 1825. -
Exemplele ce vom analiza sunt alese din întreaga carieră a pictorulu i 

Lupta Miriervéi cu Marte este dintre primele lucrări, una din cele 
cu care s’ă prezintat la concursul pentru Eoma. (Fig. 38). Un subiect 
mitologic, tratat de el, dar tratat şi de mulţi alţii. In el se vede cât de 
mult ţinea D a v i d ,  în această vreme, de tradiţia secolului al XVIII-lea 
Personajele, cu mişcări violente, într’o atitudine „barocă” , sunt răspâa-



aite în întreg cadrul. Minerva poartă o cască cu multe pene flutu
rând. Marte, aproape învins, apare cu înfăţişare teatrală. In scurt una 
din acele compoziţii, cum întâlnim multe în sec. al XVIII-lea. Tntr’un 
colţ apare şi Venus, imaginată ca în tablourile lui B o u c h e r .  In a- 
ceastă luptă, în care Minerva e pe cale să fie victorioasă, Marte pri
meşte ajutorul iubitei sale, Venus, şi va fi în curând învingător.

Portretul Contelui Potocky răspunde unei alte tendinţe. A fost
s executat la Roma, am 

spus-o (Fig. 39).
Un- pictor în stare 

să prezintă un portret 
călare, în dimensiuni 
naturale, cu atâta ele
ganţă şi cu aşa de evi
dentă originalitate de 
viziune, este, de sigur, 
un maestru. D a v i d  
n’are decât vre-o 26-—27 
ăni. In acelaşi timp el, 
„spartanul” de mai târ
ziu, aici este atras de 
tot ce poate procura 
plăcere într’o execuţie 
picturală. In tot decursul 
vieţii lui, ori de câte 
ori nu se va gândi că 
tabloul pe care-I exe
cută trebue să răspundă 
unei anumite estetici, 
adică ori de câte ori se 
va lăsa dus de tempera
ment. va produce capo 
dopere.

Nu tot aşa se pe
trec lucrurile cu Horaţii, 
prima sa operă sensa- 
ţională. (Fig. 40). Separe 
ă a fost inspirat de o- 

„ reprezentaţie a tragea
F ig. 4 2 .—  L. David : Marat asasinat. (Bruxelles). cdiei lui' Corneillé; L

început ar fi dorit, se
zice, să arate pe bătrânul Horaţiu vorbind în for, în faţa mulţimii, ca 
să-şi apere fiul. Curând însă s’a convins că momentul acela nu e cel 
mai patetic, fiindcă mulţimea ar fi distras atenţia privitorului delà 
personajul principal, delà bătrânul Horaţiu. S’a oprit atunci la un alt 
moment, la cel în care acesta împarte fiilor săi spadele şi-i pune să 
jure că nu se Vor întoarce decât învingători.

Scena se profilează pe un fond foarte simplu. Ce deosebire, faţă 
•de draperiile şi nourii din Lupta Minjrvei cu Marte ! Coloane severe
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F ig . 43. —  L: David-: 
Grădina Luxemburgului. (Luvru).

fără capitel in şi fără baze, arcade de pur stil roman ; pe planul întâi, 
ca într’un ^asso-relief, compoziţia.
La mijloc bătrânul "■Horaţiip,. lat. 
dreapta femeile, în stânga cei trei 
luptători. Grupul femeilor e un lu
cru' delicios. David şi-a adus a- 

..minte- de vechea  ̂ lui pregătire, de 
pictura pe care-d,văzuse la înain- | 
taşii săi. O simplificase, bine în
ţeles, dar lăsase totuşi figurilor 
graţia, acea p o z ă  languroasă ş i . | 
foarte elegantă, care nu i se pare 
deplasată nici chiar într’unul din 
cele mai severe tablouri ale sale. In 
stânga, tinerii luptători. Singurul 
defect ce i-a fost imputat este mo
notonia gestului, acelaşi la toţi trei, 
şi înfăţişarea lor puţin ciudată. To
tuşi. în întregime luat, ne găsim 
într’o regiune a artei, cu mult superioară celei ce precedase sfârşitul

sec. al XVIII-lea. : ’
In Paris şi Elena (Fig. 41) 

el renunţă la draeprii şi îndrăs- 
peşte să prezinte trupuri goale. 
I s’a părut mai prudent, mai 
puţin rişcat, să prezinte gol - pe 
bărbat. In curând va îndrăzni 
să prezinte .tablouri în cară şi 
femeile vor fi goale. Într’o în
căpere, în care printr’un ana
cronism bizar, el a- reprodus 
una din sălile Muzeului Luvru, 
ale cărei detalii sunt executate 
eu o  minuţioziţâte de savant 
arheolog, el a aşezat pe cele 
două faimoase personaje ale 
lumii antice, simbolizând, una, 
frumuseţe femeiască, cealaltă 
pe cea bărbătească. Paris şi 
Elena. A găsit pentru Elena 
un gest de supremă graţie, 
poate inspirat de vre-o statue 
antică, dar care se potrivea aşa 
de bine, şi cu momentul ales 
de artist, şi cu reputaţia care, 
din antichitate şi până azi, era 
legată de amintirea Elenei. 
Paris e, un adolescent, corn-

F ig . 44. — L. David: M-me Sérizàti (Luvru):

p arabil cu cele mai perfecte statui ale antichităţii.
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Unul din tablourile cele mai impresionante din această a doua pe
rioadă, încoronarea ei şi, în acelaş timp, omagiul emoţionat adus aminti- 
rei unui prietin scump, este cel în care-a arătat pe prietenul său, Marat, 
omorât în baie, de o contrarevoluţionară. (Fig. 42). Cu simplicitate, dar 
şi cu căldura sentimentului adânc de care era stăpânit, D a v i d  îi de
dică acest tablou, cu totul deosebit de tablourile istorice pe care le-am 
examinat până acum. In celelalte vorbea teoreticianul şi şeful de şcoală

P îg, 4S. — £*, Bttvfă: M . Sérlzlat. (Luvru).

aici vorbeşte prietinul şi omul. Jos, pe lada de scânduri careţ- 
servea lui Marât de masă, D a v i d şi-a scris numele şi orgolioasa sa 
dedicaţie. Tabloul este azi la muzeul din Bruxelles. Din punct de ve
dere al culorii şi compoziţiei el ţine un loc cu totul excepţional în 
arta lui David.

Pe un fond brun, care nu e „uni“ , ci cu treceri delà închis la 
deschis, se profilează, desenat ca de un vârf de stilet, capul lui Marat



M AN U AL DE ISTORIA ARTEI 95-

Fig .  46. —  L. D a v i d :  N a p o l e o n ,

Fig. 47. —  L . David: Răpirea Sabinelor. (LuVru).



mort. In pânza verde, singura notă de culoare ceva mai intensă, este 
cea a cuverturii, aşezată deasupra băii. Trupul alb este plin de pete roşii 
de sânge, lăsate de cuţitul Charlotei Corday. Sângele, care înroşise apa din 
bae, rana deschisă, atitudinea ţeapănă a celui mort, sânt detalii de un rea
lism, decât care nici chiar C o u r b e t  nu va inventa mai impresionante.
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Fia. 43. —  L. David: Le Sacre~~de Napoléon Ifragment). fLUvru).

Tabloul a provocat o adâncă emoţie în toţi cei care-au cunoscut p& 
Marat şi, în primul rând, printre şefii Revoluţiei.

Alături de tabloul aşa de aspru, care făcea apel la sentimentele 
virile ale privitorului, el a pictat un alt tablou, în care apărea un alt 
mic erou al Revoluţiei, toboşarul Bara, omorât dş contrarevoluţionari- 
Corpul de adolescent, gingaş şi fraged, ne minunează din partea unui 
pictor aşa de aprig. Tot. restul tabloului, în afară de figură, e ţinut în 
stare de schiţă. Së află là Avignon.
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Micul tablou, pe care David l-a pictat delà fereastra închisorii 
delà Luxembourg („in vinculis", cum o spune singur) a fost menţiunat 
în cele precedente. Ce ne izbeşte aici este sentimentul cu totul mo
dern cu care artistul a redat vederea din natură. Nimic din teoriile sale 
anterioare nu transpiră în această veridică şi fermecătoare vedere, 
prinsă într’una din grădinile cele mai frumoase ale Parisului. (Fig. 43). 
S’ar zice, dacă n’am şti că e opera lui David, delà sfârşitul sec. XVIII,

că a luat naştere pe vremea lui Corot, ca operă a unuia din elevii foarte 
buni ai acestuia.

M-me Seriziat este cumnata lui D a v i d ,  la care artistul se refu
giase, după liberarea sa din temniţă. Portretul acesta delicios, în care 
parcă învie tot sec. al XVIII-lea. a fost executat în momentele dificile, 
în carea artiştul era silit aproape să se ascundă. (Fig. 44). El are ca 
pendant portretul bărbatului, de o calitate tot aşa de preţioasă. (Fig. 45).

Napoleon nu prea era bucuros să pozeze. D a v i d  a putut să-i prindă 
figura, când generalul era mai puţin ocupat. El n’a terminat portretul 
(Fig. 46). Sub această formă el ne încântă parcă mai mult: ne dă im-

Uinual de Istţria Artei. — Vel. IU.



p resia unëi Rote absolut fidele, uhită cu farmecul pictural al unei schiţe 
«reuşite.

Cu xăpirea Sabinelor (Fig. 47) intrăm din nou în domeniul ta
blourilor istorice. Nudul introdus cu timiditate în Paris şi Elena, aici 
S’a generalizat. Totuşi, nudurile bărbăteşti încă predomină. Se pare că 
toate figurile au fost pictate după natură. Şi’n frumoasa femeie, din 
centrul tabloului, şi’n cealaltă, foarte uşor. îmbrăcată şi cu atitudine de 
dansatoare, contemporanii recunoşteau pe două din cele mai frumoase 
femei ale timpului.

In faimoasa încoronare a lui Napoleon (le Sacre de Napoléon) în
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F ig  50. —  L. David : Les trois Dames de Ctand.

catedrala Notre-Dame, toate nenumăratele figuri fuseseră pictate şi e’e 
după natură. Coloritul, ca şi compoziţia, amintesc marile scene religi- 
'oase sau profane, pe. care Rubens le pictase în sec. XVII. O apropiere 
Neobişnuită şi care ne arată, în fond, libertatea cu care David, atunci 
când se găsea în faţa unei lucrări însemnate, îşi alegea modelele salé,, 
neţinând prea strict seamă de teoriile sale estetice. (Fig. 18j.
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Napoleon, personajul principal, e arătat în momentul în care pune 
coroana imperiala pe capul Josefinei, îngenuchiată la picioarele sale. 
Intr’una din primele expoziţii de desene delà Muzeul Toma Stelian se 
găsea o schiţă de David, o primă idee pentru figura şi gestul împăra
tului. El dorise să arate pe Napoleon luând din mâna Papei, prezent 
la încoronare, coroana, aproape cu forţa, şi punându-şi-o singur pe cap. 
Acest gest a părut prea scandalos, David a renunţat la el şi a arătat 
pe Napoleon încoronând-o pe Josefina, după ce el însuşi fusese înco
ronat de către Papă.

Portretul Papei este una din imaginile cu adevărat magistrale ră
mase delà David. (Fig. 49,). Ne amintim că împăratul adusese pe Papă 
fără voia acestuia delà Roma, bătrân şi suferind, ca să asiste, aproape 
nemişcat, la încoronarea lui Napoleon, pe care mai târziu, îl taxase de 
„comediante, tragediante“ . .

Una din ultimele opere ale lui David, les Trois Dames de Gand, 
executată. în timpul exilului d^la Bruxelles, ne arată aceleaşi însuşiri 
remarcabile de portretist. Pornind delà trei modele banale, de un fizic 
disgraţios, e l . crează o capodoperă, capabilă să se măsoare cu cele mai 
bune portrete, din cariera ilustrului pictor. (Fig. 50).

Elevii lui David
Am urmărit, în cele precedente, evoluţia carierei şefului clasi

cismului francez. L-ara văzut pornind delà estetica lui B o u c h e r ,  cu 
totul impregnată de principiile şi spiritul secolului a XVIII-lea, şi a- 
jungând interpretul oficial şi cel mai autentic al spiritului revoluţionar. 
Am arătat ce împrejurări personale şi ce evenimente favorizează această 
transformare, Ne-am oprit apoi la doctrina davidiană şi am analizat 
regulele cărora trebuia să se supună o operă de artă, pentru a fi demnă 
de admiraţia publicului. Am mai constatat şî altceva, o descoperire 
extrem de preţioasă, nu privitoare la epoca în mijlocul căreia se desvoltă, 
dar la personalitatea însăşi a acestui mare pictor. Am putut determina 
dualitatea firei sale; observaţie neaşteptată şi meritând să fie pusă în 
lumină ; deoparte David, omul compoziţiilor clasice, după o anumită 
reţetă severă, de alta autorul portretelor. Două înclinări diferite, aproape 
divergente. Ba încă, ca o consecinţă a celei de a doua dintre ele, am 
putut înregistra şi oarecare incursiuni în domeniul peisajului, adică al 
reprezentării sincere a naturii veridice, aşa cum o vor concepe peisa- 
giştii secolului al XIX-lea,

Această latură realistă a temperamentului lui David, — artistul 
devenit amator de viaţă şi atras de farmecul colorii —, a fost recunos
cută cu admiraţie chiar de unii contemporani. Nu mai vorbim de criticii 
şi de istoricii de artă de acum care, desigur, dau o mult mai mare 
atenţie producţiei sale, născută sub impulsul irezistibil a temperamen
tului, decât celeilalte, producţia pictorului teoretician.

Am arătat apoi că atelierul lui este locul unde îşi formează cariera 
nouii pictori, de unde adică ies cei care vor forma aşa numita „Şcoală 

. Imperială” , De acolo pornesc teoriile care domină arta, până în m o-
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mentul în nare D a v i d  părăseşte Franţa, în timpul Restauraţiei, şi 
chiar şi după această epocă, fiindcă, din exil, el va continua să-şi con
ducă, prin G r o ş ,  elevul său preferat, atelierul, şi să dea discipolilor 
îndrumări cominatorii. In această linie se va desvolta, cu oarecare 
excepţii — pe care le vom semnala în treacăt — pictura franceză până 
către 1830, când şcoala reprezentată de D a v i d  găseşte în faţa ei o 
puternică opoziţie, constituită din adevăraţii romantici.

Autoritatea lui D a v i d  impusese o unitate producţiei artistice na
ţionale, cel puţin în aparenţă, fiindcă sub această aparenţă un obser
vator mai atent, ar fi putut observa anume nemulţumiri, anume nevoi 
de liberare, care deşi nu merg până la revoltă făţişe, până la o încer
care vizibilă de a opune autorităţii lui D a v i d  o altă autoritate, totuşi 
contrazic multe din principiile davidiene. De ce?  Fiindcă D a v i d  şi 
teoriile lui aveau un mare defect : nu ţineau cont de diversitatea tem
peramentelor. Şeful clasicismului îşi închipue că poţi rămâne un pictor 
mare şi totuşi să. te supui la fel de fel de restricţii. Din pricina a- 
ceasta, vom asista la urmaşii lui D a v i d ,  la atitudini, care nu mai cc- 
drează cu celé pe care le propovăduise maestrul.

Până şi academismul, care -— după cum am văzut — era duş
manul cel dârz al şefului revoluţionar, delà o vreme are curajul să 
arate că nu e cu totul mort şi să ridice capul. Academismul poseda în 
el o vitalitate, pe care rivalii luf nici nu i-o bănuiau. Ea provine din 
faptul că tot ce e banal-idealist — dacă mă pot exprima astfel. — 
atrage massele. Admiratorii academismului se vor găsi totdeauna, în 
orice epocă, în mare număr. Adevăraţii amatori de artă sunt însă mult 
mai rari decât cei care se proclamă iubitori de frumos. înţelegerea a- 
devărată şi adâncă a operei de artă presupune o calitate de simţire şi 
un fel de a te bucura de ea, de care nu e capabilă marea majoritate a 
publicului. Ori, cum aceiaşi mare majoritate, deşi incompetentă, are pre
tenţia să guste frumosul, în chip fatal simpatia ei va merge înspre a- 
academism, care e la îndemâna şi pe înţelegerea tutulor. Singur acade
mismul nu propune marelui public nimic care să-i contrazică preferin
ţele. sau care şă-i deştepte opoziţia.

Academismul persistă, deci, cu toate că D a v i d  îşi propusese să-l 
distrugă şi cu toate că-şi luase toate măsurile ca să aducă la îndepli
nire această dorinţă. Dar. în definitiv, el nu era — cel puţin atunci — 
un duşman primejdios. In ce priveşte perzistenţa teoriilor clasice, «un 
duşman mult mai primejdios erau muzeele. De ce ? Fiindcă acolo un 
artist tânăr, în epoca de formaţie, găsea nenumărate opere celebre care 
nu numai că atrăgeau, dar îl şi tulburau, căci ele contraziceau deadrep- 
tul punctul de vedere al lui D a v i d .  Ne putem închipui situaţia unui 
pictor, la epoca în care sensaţiile sunt puternice, în care imaginaţia este 
aprinsă, în care dorinţa de a se realiza este irezistibilă, atunci când se 
găsea între principiile profesorului, de o parte, iar de alta în faţa exem
plarelor convingătoare, ce nu admiteau replică, ale tuturor pictorilor 
care-au precedat secolul. Pentru mulţi rezultatul va fi o stare de ne
siguranţă, un moment dureros în cariera lor, până ce se vor regăsi ; 
pentru alţii rezultatul va fi o revoltă pe faţă, care-i va conduce pe în-
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cétul sau în mod brusc la o ruptură, ia o negare a tot cë le venea de 
3a vechiul profesor. ■' -

Un alt duşman al tèoriilor davidiene îl vomî ntâlni -în chiar arta 
franceză a trecutului. Ştim că Revoluţia avusese o atitudine dârz anti- 
-elericală. Şi, cum se întâmplă de obiceiu în astfel de împrejurări, po
pulaţia oraşelor pe măsură ce devine stăpână pe situaţie, simte o ne
voie aproape fizică de distrugere a obiectelor devenite odioase. Intr’a- 
devăr, Revoluţia distruge mult, enorm de mult, tot ce era în legătură 
cu credinţa, adică mare parte din operile din biserici, tot ce era în le
gătură cu regalitatea, adică portrete, statui, tabloùri istorice.

Acestea erau însă tocmai acele forme, sub care apărea cea mai 
mare parte din operele de artă de până atunci. Se întâmplă însă că un 
■om cu bun simţ şi mai ales cu curaj, care în acelaşi timp era în bune 
raporturi cu şefii Revoluţiei, să-şi dea seama de pierderea imensă pentru 
arta franceză din nimicirea operelor trecutului, atunci când ele aveau 
un subiect luat din religie sau din istoria Franţei; El isbuteşte să ob
ţină ca toate aceste picturi şi sculpturi să fie grupate într’un muzeu, 
care să poarte numele t,Le musée des monuments français".

. Acest om excepţional, providenţial pentru Franţa, este Alexandru 
Lenoir. In muzeul monumentelor franceze, tinerii artişti puteau să ia 
astfel contact cu toată arta trecutului, cu cea barocă, mai aproapiată 
de secolul al XlX-lea, cu cea din vremea Rettaşterei, cu cea din epoca 
gotică, şi cu cea rpmanică, şi să-şi dea seama de Contradicţia izbitoare 
dintre teoriile davîdiepe şi aceste foarte importante perioade. Flamanzii, 
"Veneţienii, Francezii înşişi corectează şi uneori contrazic deadreptul 
teoriile pe care D a v i d  le propăvăduise. Concluzia la care putea să a- 
jungă un tânăr, artist era. mâi ales că două lucruri,, pe care D a v i d  le 
condamnase în special : seducţia culoarei şi o execuţie sensuală, sunt 
departe de a fi aşa’ de demne de dispreţ cum le presupunea teribilul 
pedagog, Ele. meritau* prin urmare, mai multă atenţie, poate chiar un 
studiu,amănunţit, care să conducă pe un pictor la o asimilare a acestor 
două însuşiri, care, departe de a fi primejdioase, în realitate erau ex
trem de utile pentru cine tindea la o bună execuţie, conformă cu ma
rile producţii ale trecutului.

Pe de altă parte, mulţi tineri, care nu trecuseră prin perioada de 
formaţie rigidă a lui D a v i d ,  nu se împacă cu o alta din teoriile a- 
cestuia, cu indiferenţa pentru realitate. Ei se simt atraşi de această rea
litate, au dorinţa să o exprime aşa cum o simt, să picteze ceeace văd 
în jurul lor. Şi astei, unul sau altul dintre ei începe să pună la îndoială 
dogma pe care o primise în atelierul lui D a v i d ,  anume că, decorul 
unei compoziţii, cadrul îp care se petrece o scenă, se cuvine să aibă 
aspectul descris în capitolul precedent.

Insă, cu cât pătrundem mai adânc în aceste idei, cu atât desco
perim în ele anume germeni romanţici. Din nou deci aceiaşi viziune 
dublă, în arta franceză, străbătută în acelaşi timp de curente clasice 
şi de tendinţe romantice deocamdată ascunse, aşa că n’au ajuns încă 
să se înfrunte cu îndârjirea pe care o vom constata în preajma anului 
1830, dar care totuşi există, sunt perceptibile, se opun surd unele al
tora. Această dualitate clasico-romantică va fi resimţită uneori inăun-

-i (
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trul chiar al aceleaşi personalităţi. La D a v i d ;  unde ea exista, după 
cum am văzut, puterea de caracter a pictorului reuşea totdeauna să 
pună ordine. In naturi mai slabe ea va conduce însă la consecinţe tra
gice, cum este cazul cu Baronul G r o s ,  de care ne vom ocupa în cele 

-^următoare.
W\ J e a n  A n t o i n e  G r o s  (1771—1835) este cel mai însemnat, mai 

iubit şi mai preţuit dintre elevii lui D a v i d .  Era meridional, din Tou
louse. Tatăl său, şi el pictor, moare însă curând. Cum el avea a- 
nume legături cu publicul aristocratic al regiunei, familia lui G r o s  
trăeşte, o bucată de vreme, cu frica represaliilor, din partea Revolu
ţionarilor.

Născut la 1771, în 1789, anul Revoluţiei, G r o s  avea 18 ani. Ul
timii trei ani îi petrecuse în atelierul lui D a v i d . Intrat ca elev al a- 
cestuia la cincisprezece ani, curând ajunge discipolul său preferat. Ştim 
că anul 1793 este un an tulbure în istoria Revoluţiei, fiindcă elrepre- 
zintă anul Teroarei. G r o s  se crede în nesiguranţă la Paris, poate din pri
cina amintirei părintelui său, regalistul. Această nesiguranţă era după 
toate probabilităţile închipuită, căci nimeni nu s’ar fi gândit serios să-î 
facă vreun rău. El totuşi considera că trebuie, să părăsească Franţa. 
D a v i d  îl ajută la aceasta. Tânărul său elev porneşte spre sudul Fran
ţei şi de acolo în Italia, unde în curând vor isbucni răsboaiele lui Na
poleon. Gr o s  asistă la ele şi-şi dă seama de fierberea ce exista atunci 
în nordul peninsulei. Oraşul în care locueşte mai mult este Genova. 
Armatele franceze, mai întâi fără Napoleon, aproape învinse, apoi a- 
vând ca şef pe tânărul general, învingătoare, fac asupra lui o puter
nică impresie. El are ocazia să admire calităţile excepţionale ale com
patrioţilor săi pe câmpul de luptă, să asiste Ia scene teribile, de eroism 
unele, altele de suferinţă. Soldaţii, semenii lui, sunt capabili de sa
crificii, de acţiuni supraumane, de care nimeni nu i-ar fi crezut în 
stare în timp normal. Aceasta exaltează imaginaţia lui G r o s .  Ne-a ră
mas delà el o scrisoare către mama sa, în care el compară pe Napo
leon cu Alexandru-cel-Mare, tocmai fiindcă Regele Macedonean era un 
subiect favorit al clasicilor. El merge mai departe şi arată superiori
tatea acestui Alexandru modern, faţă de cel vechiu, de care, în defi
nitiv, n’avem cunoştinţă decât indirect, prin cărţile istoricilor. Alexandru 
cel nou, Napoleon, îi dovedise pictorului de ce e capabil un om, abea 
puţin mai în vârstă decât dânsul. Reuşeşte să intre în raporturi cu Jo~ 
sefina şi prin ea se apropie de Napoleon însuşi. Se arată aşa de entu
ziast şi de admirativ faţă de general, încât acesta consimte să-l lase 
să-i facă portretul.

Astfel, ne-a rămas delà G r o s  imaginea tânără a lui Napoleon. 
Dintr’odată, se deşteaptă în G r o s îndoiala : el simte contradicţia în- 
tré învăţătura teoretică a lui D â v i d şi viaţa care-1 atrage eu puteri 
neînvinse. In acelaşi timp, la Genova se găseau câteva admirabile pânze 
de R u b e n s  şi v a n  D y c k ,  regii coloritului. Şi astfel, şi prin operele 
acestor doi mari pictori, G r o s primeşte o lecţie, cu totul deosebită de 
cea a maestrului său.

Se întoarce la Paris, aducând cu sine, către 1800, mai multe por
trete. Portretul, după cum ştim, era ceva excepţional în opera lui
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D a v i d .  Acesta îl-practica uneori, dar nu-l recomanda niciodată. eter 
vilor săi. Intre acestea Napoleon doreşte să aibă o colecţie de tablouri 
care să imortalizeze momentele mai însemnate din campania sa şi a 
generalilor săi. Se gândeşte, natural, şi la bătălia delà Nazareth, care 
urmaşe campaniei din Egipt, cu retragerea teribilă în nisipurile Siriei. 
Se ţipe un concurs. G r o s  prezintă o schiţă, care e considerată ca cea 
mai reuşită. Napoleon însă, în timpul acesta, ajunse foarte puternic. El 
găseşte inutil şă se imortalizeze un fapt de arme al altui general. Re
nunţă la proectul de a se picta lupta delà Nazareth ; iar, ca o compen
saţie, îl,însărcinează pe G r o s  să execute un episod din viaţa însăşi a 
lui Napoleon, vizitarea unui lazaret de ciumaţi din Jaffa. Tabloul este 
expus la Salon şi admirat unanim de toată lumea. Toţi proclamă pe 
G r o s  un pictor fără rival. Tabloul însă nu răspundea nici unuia din 
principiile proclamate de D a v i d .  G r o s  însă nu-şi dă seama de con
tradicţia care exista între felul lui de a înţelege pictura, atunci când 
se lăsa dus de temperament şi de plăcerea de a se exprima liber, şi 
felul de a picta sub imperiul teoriilor profesorului său. Cu toate acestea, 
până atunci el fusese, cu excepţia portretului lui Napoleon, un elev 
destul de docil, prezentând la Salon numai tablouri cu subiecte luate 
din antichitate.

Puţin după succesul obţinut cu Ciumaţii, (Les Pestiférés de Jaffa) 
1 se comandă, tot în urma unui concurs, un alt episod: Napoleon pe 
câmpul de luptă delà Eylau- G r o s  execută o nouă capodoperă. Ea deş
teaptă în opinia publică exact acelaşi interes pe care-1 deşteptase lu
crarea precedentă. E urmată apoi de mai multe portrete ale generalilor 
lui Napoleon, pe care le concepe în culori răsunătoare, cu mult roşu, 
cu aur, cu fireturi, cu decoraţii pe piept, pe care le execută într’o ma
nieră absolut contrară celei subţiri şi linse, cu care D a v i d  îşi executa 
tablourile lui istorice.

Dar, între acestea, vine Restauraţia ; epocă de calm plat, de îm- 
burghezire a societăţii franceze, fără nici un eveniment care să aţâţe 
imaginaţia unui artist. Ea e fatală lui G r o s .  Lipsit de un stimu
lent exterior, el se întoarce la subiectele scumpe lui D a v i d .  Două 
singure tablouri istorice: unul relativ la Ludovic XVIII, altul ,1a Ducesa 
de Angoulême, mai amintesc de vechiul Gros. încolo tot numai scene 
din antichitate, una mai palidă şi mai rece ca alta. Are un moment de 
mulţumire atunci când i se dă să picteze plafonul Pantheonului, la 1824; 
o operă care place aşa de mult Regelui, încât îi acordă titlul de barpn, 
de unde numele sub care e cunoscut în istoria artei.

Ce se întâmplă însă ? G r o s păstrase direcţia atelierului lui D a v i d .  
Dar acesta, în urma Restauraţiei, e din ce în ce mai nemulţumit de 
faptul că G r o s ,  favorit al său, cel care era destinat să dea elevilor 
directive si să menţină tradiţia, este atras de subiecte contemporane. Şi 
atunci, delà Bruxelles, el trimite scrisori imperioase elevului său. II în
deamnă să iasă „din cisme şi mantale" şi-i indică o serie întreagă de 
teme eroice, toate luate din Istoria Greciei, toate anoste.

G r o s  era unul din acei oameni în care forţa talentului este în 
disproporţie eu caracterul. Timid şi influenţării, el posedă însă un ta
lent prodigios. Ori de câte ori este mişcat de un subiect demn- de el,
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uită dé timiditate şi se lasă dus de -instinct. Când însă nu i se înfăţi
şează niciun motiv de inspiraţie puternică, când el rămâne singur cu 
el însuşi, estetica davidiană, adică ceeace constituia a doua lui natură 
îl conduce singură şi fără replică. Timiditatea îi revine şi frica de 
dojana maestrului," iar opéra ce rezultă e tdtdeauna inferioară celei pe 
care ar fi putut s’o producă acelaşi om, i n împrejurări favorabile. Ma; 
mult încă. El- ajunge să-şi impute producţia vechè ca pe o rătăciră faţă 
dë adevărata artă şi se întoarce din nou la subiectele vèchi: Àthis şi Ga-

latea, Hercule, etc. Sunt 
ultimele lui opere, slabe 
şi impersonale, însă con
forme unei estetice car-e 
începuse să fie atacată 
din toâte părţile de cei 
tineri.

G r o s  deviné aproape 
un simbol: d uş manul  
care se opune mişcării 
de împrospătare a artei, 
a romanticilor. Este din 
ce în ce mai aprig ata
cat de critică, până ce ne 
mai putând suporta bla
mul concetăţenilor săi, pe 
de altă parte însuşi dân- 
du-şi seama de decăderea 
la care ajunsese ca artist, 
se sinucide, aruncându-so 
în Sena.

Iată de ce spuneam, că 
dualitatea dintre clasi
cism şi romantism, care 
era un element de pro
gres în genere, poate une
ori să cauzeze, în naturile 
slabe, adevărate catas
trofe. Ea a fost la origi
nea mdrţei acestui mare 
pictor.

Fig. 51. r^’.Bàronul- Gros: Napoleon la Areola (Luvru).

Analizândü-i opera este natural să nu ne oprim decât la acele 
tablouri care cu adevărat aduc o notă nouă în arta imperială.

Vom începe cu Napoleon la Areola. E una din imaginile cele mai 
veridice şi mai fascinatoare ale marelui general. (Fig. 51) D a v i d, cam 
la aceiaşi vârstă, îl;arătase visător, parcă urmărind o idee interioară. 
La Gr o s ,  avem mai de grabă imaginea omului de acţiune. 11 simţim 
târând după el, cu aeea putere magică, de care vorbesc toţi contempo
ranii., mass'ele electrizate ale. soldaţilor săi. Ce este interesant, e mai 
ales facturai largă, grasă, suculentă, adică contrară celei recomandate 
prin teoriilé davidiene; ■■■ •
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Ciumaţii din Jaffa trebuiau să imortalizeze un moment rar . din
viaţa lui Napoleon, (Fig. 52). II ara
tă curajos, Insă de un curaj altul dé 
cât cel militar. La Jaffa, în campa
nia din Orient, se încinsese ciuma, 
în populaţie şi printre soldaţi. Pen
tru ca să-i încurajeze Napoleon vi
zitează un lazaret şi merge aşa de 
departe cu îndrăzneala, încât atinge 
cu mâna bubele unui bolnav. Intr’un 
cadru eu totul oriental, sub o lumi
nă orbitoare, care parcă calcinează 
tot ce atinge, G r o s  a aşezat pe 
planul întâi, în umbră, trupurile 
celor în agonie. Grupul central e 
format de o parte din Napoleon şi 
suita sa, de alta din citimatul care 
se ridică, cu un gest amintind vag 
de învierea Iui Lazăr. După cum 
Christos, în învierea lui LaZjăr, face 
gestul poruncitor după care Lazăr 
înviază, tot aşa acest scheletic Si
rian se supune gestului poruncitor 
a lui Napoleon. ,

împrejur, figuri de orientali, 
de o juşteţă etnică uimitoare, cu
toate că G r o s  nu călătorise nici 
odată. în aceste regiuni.

Flg, 52. — Baronul Gros: Ciumaţii din 
Jaf ia (fragment', fhuvru).

Napoleoi.la Eylau. împăratul din nou este la m ijlocea centru al

fig* 53. — Baronul C?ros ; Eylau (Luvrui•
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compoziţiei, înconjurat de suita sa şi primind omagiul trupelor, care 
vin să-i mulţumească. Un tablou istoric, ca multe altele. Mult mai 
original, mai nou, era planul întâi : morţii şi oamenii îngheţaţi de frig, 
surprinşi cu un realism unic în arta acelei vremi, cu atât mai îngrozi
tori, cu cât întreaga tonalitate a tabloului e de un verde livid. G r o s  
cu imaginaţia este încă în stare să evoace un peisaj pe care nu-l vă
zuse niciodată : câmpia Prusiei, plină de zăpadă, având la orizont câteva 
pete de fum, din satele incendiate Ide armată : Tristă şi dureroasa

imagine a răsboiului, cu toate jert
fele şi distrugerile ce el provoacă.. 
(Fig. 53).

Contemporanii, surprinşi de atâta 
putere de evocare a realităţei tra
gice, au criticat această latură a 
lai G r o s  şi, evident, cel mai ne
mulţumit din toţi a fost D a v i d ,  
profesorul lui.

Nu mai puţină nemulţumire din 
partea lui D a v i d  i-au adus lui 
G r o s  portretele de ofiţeri, cel al 
unui locotenent, Le Grand, şi cel 
al generalului Fournier-Sarlovèze 
cu cişmele, cu fireturile, cu deco
raţiile care scandalizau pe Dav i d ,  
dar şi cu ceva atât de tineresc, de 
fraged în fizionomie, în trăsături 
de pensulă largi şi sigure, pe care 
G r o s  le adusese cu sine, din con
tactul cu R u b e n s  la G e n o v a  
(Fig. 54)

Portretul călare al lui Murat, este 
încă şi mai romantic în înfăţişare. 
Marele general al Imperiului, cum
natul lui Napoleon, ajuns rege al 
Napolului, nu şi-a pierdut nici una 
din insuşirile lui de prodigios că

lăreţ. Aşa l-a arătat G r o s  paradând parcă în faţa mulţimei, de altfel 
câ şi în mijlocul pânzei reprezentând bătălia delà Eylau.

F ig . 54. —  Baronul Gros: 
Generalul Fournier-Sarlovèze (Luvru).

Am vorbit de unitatea şcoalei lui Da v i d ,  de coeziunea ei, de 
ordinea ce domnea printre numeroşii elevi ai maestrului, toţi plini de 
talent. Ne-am aştepta ca în decursul vremurilor, după epoca Teroarei, 
în perioada ceva mai turbure, de tranziţie, spre Imperiu, şi’n timpul 
Imperiului însuşi, această şcoală să-şi păstreze unitatea, să formeze un 
bloc, măi ales fiindcă D a v i d  avea toate calităţile unui şef:  o docto- 
rină bine închegată, caracter şi măi ales talent. Şi totuşi, am văzut 
că chiar Gr o s ,  cel mai devotat elev al maestrului, cel mai dispus 
.să-i urmeze ordinile, este târât,.parcă fără voia sa, de temperament şi



de imensul lui talent, pe un alt drum. Părăseşte terenul, pe care-i 
considerau aşa de sigur, şi el, şi David, în care acesta îşi delimitase 
cu precizie şi cu multă grijă marginile îngăduite artei, şi se avântă 
în regiuni neîngăduite, unde maestrul îşi închipuia că pictura îşi pierde 
caracterul ei nobil şi educativ.

Ceilalţi elevi şi discipoli nu sunt nici ei mult mai credincioşi. 
Şi dacă deosebirea între adevărata doctrină a lui D a v i d ,  adevăratele 
lui principii şi cele rezultate dintr’un examen mai amănunţit al opşfei 
ucenicilor, nu ne isbeşte atât ca în opera lui Gr o s ,  eşte că niciurjuî 
n’are originalitatea adâncă a acestuia, niciunul nu-i în sfere să prodjucă 
o pictură de o Salitate aşa de rară. Toţi sunt talentaţi de sigur, dar 
darul incomparabil pe care l-am întâlnit în opera lui Groş, în care exis
tau în germene multe din simptomelë romantismului, le lipsea,?f  Şi 
G i r o d e t  T r i o s o n  şi F r a n ç o i s  G é r a r d  şi P i e r  r ë - :N -a re i§ sé  
G u é r i n  au fost pictori renumiţi. Ei contribue, toţi trei şi elevii lo^ să- 
dea şcoalei imperiale strălucirea, sub care e cunoscută în istorie: Ei |u o- 
personalitate bine definită, dar sunt lipsiţi de darul excepţional, de însuşi
rile de mare pictor a lui G r o s. Deosebirea între acesta şi ceilalţi vine mai 
ales delà execuţie,, delà felul cum unii şi alţii înţeleg practica meşteşugului 
lor. Am văzut că Gr o s ,  atunci când e prins de un subiect, când é 
«tăpânit de P invenţie ce-1 înflăcărează, pictează* di P îndrăşneală, eu* 
o vervă şi cu o căldură pe care ne le mai întâlnim la niciunul din 
contemporani, nici măcar la David, mult mai stăpânit, mai capabil 
să-şi înfrâneze pornirile. Pictura lui G r o s  se remarcă mai ales prin 
aspectul ei spontan, ţâşnit parcă dintr’un avânt puternic,, irezistibil V 
pete de culoare largi, puse repede, aproape la voia întâmplărei ; 
materie păstoasă, în relief, ici şi colo, în ornamente, în fireturi, în- 
petele de lumină. In sfârşit, o cu totul altă tehnică şi un cu totul alt 
aspect decât ne-am fi aşteptat delà purtătorul de cuvânt al lui D a v i d.

La ceilalţi, din contră, execuţia e fece. Niciodată n*ăvem impre
sia că pasiunea conducea mâna artistului, ci, reflecţia, raţiunea. Oricare 
ar fi opera pe care-o analizăm, artistul apare stăpânit, capabil să; 
deseneze bine, să coloreze în mod inteligent, să ofere o compoziţie 
închegată şi armonioasă, nouă chiar ca G u é r i n ,  de pildă, dar totul 
se execută pe îndelete, cu calm, fără ca artistul să-şi piardă capul. 
Aceasta nu însemnează că ei aveau un colorit şters, sau că întrebu
inţau tonuri fără vigoare ; din contră ; coloritul lor e de multe ori sonor. 
Ceea ce-ţi dă impresia răcelei este cuminţenia execuţiei, felul în care* 
e purtată pensula, calmul cu care totul e pictat.

Trei sunt elevii lui D a v i d ,  care impreună cu Gros ,  fac parte' 
din cercul intim al maestrului, unii fiindcă au ieşit din atelierul Tui, 
altul, G u é r i n ,  în urma unei afinităţi elective, adică fiindcă stima pe 
maestru şi-i admira pictura.

L o u i s  G i r o d e t - T r i o  s on (1767-1824) o natură delicată, duioasă 
aproape, care la Roma se entuziasmase de arta lui C a n o v â ,  marele* 
sculptor al acestei perioade şi unul din reprezentanţii autentici şi 
preţuiţi ai clasicismului. C a n o v a avea despre trupul femeii Şi al bărbatu
lui o concepţie personală derivată din arta clasică. G i r o d e t  o adoptă şi 
el. Eroii şi eroinile sale sunt aleşi în genere în perioada adolescenţei,.

M ANUAL DE ISTORIA ARTEI 107



108 G. O P R E S C U

3du cea de trecere delà adolescenţă la tinereţe, şi imaginaţi în ce 
priveşte formele lor aşa cum îi realizaseră Grecii de după P r a x i t è l e ,  
adică în epoca alexandrină. Ce înseamnă această estetică, vom vedea 
când vom analiza lucrările lui. Insă G i r o d  et, cu toată admiraţia 
pentru C an ova,  cu toate că în atmosfera Romei se impregnase de 
spiritul şi de teoriile acestuia, citeşte şi pe Chateaubriand şi se încântă 
de operele acestuia. Chateaubriand însă e departe de a aproba teoriile 
lui C a n o  va,  sau ale celor ce aparţineau aceluiaşi grup.

Iată deci şi în G ir  o de t acea dualitate, pe care-am constatat-o 
mai în fiecare artist mare din această epocă: o concepţie a formei 
clasică, însă ceva romantic în imaginaţie, chiar în felul în care e 
executată o operă. G i r o d e t va urma ambele lui înclinări şi după cum 
■una din ele sau cealaltă va fi mai puternică într’un anume moment, 
el ne va da lucrări, când încadrate în concepţia clasieă, când de cele, 
în care se ghicesc germeni romantici.

Un lucru e sigur: el a simţit în chip superior un anume tip 
fizic : adolescentul şi adolescenţa, care nu fuseseră trataţi în arta 
franceză decât în chip cu totul exepţional. (Bara al lui D a v i d ,  
de pildă): forme gracile, plăpânde, dulci, cu muşchii ascunşi sub o 
piele catifelată, armonioase totuşi în ce priveşte proporţiile. Este inutil 
să atrag atenţia că ceeace înţelegem noi astăzi prin frumuseţea unui 
trup tânăr, este altceva de cât ceeace înţelegeau oamenii de la începutul 
secolului al XIX-lea. Pe vremea aceea nici tinerii, dar mai ales fetele, 
nu făceau mai de loc sport. Muşculatura lor, puţin desvc-ltată, dispărea 
îub o piele albă şi delicată. Evident, ei prezentau un alt aspect şl o 
sită înfăţişare, decât atleţii din zilele noastre ; poate chiar ar fi făcut 
iroafe tinerilor de astăzi. Extremităţile fin conturate şi mici, .braţele 
si gambele frumoase, tenul alb şi roz, trupul delicat şi gingaş erau însă 
tocmai ceea ce se aprecia în acea epocă.

Pentru acest gen de frumuseţe G i r o d e t a, avut .o deosebită în
ţelegere. El a fost între primii care au realizat-o în .artă. In acelaşi 
ămp, el e . capabil să picteze, aducându-şi aminte de şcoala lombards 
i lui L e o n a r d o  da V i n  c i, figuri pe care se joacă umbre şi lumini deli
cate, în acel „sfumato“ pe care-1 întâlnim în operele mari ale sec. al
XVI-lea milanez. El e foarte simţitor apoi la un anume ecleraj într’un 
tablou, adică la un anume fel de .a proiecta lumina într’o compoziţie. 
Şi cum e o natură poetică, -de multe ori avem impresia că tablourile, 
sale sunt pictate la raze de lună, adică cu acea lumină rece, din nop-, 
ţile cu lună plină» cu umbre destul de adânci, însă cu treceri dulci delà 
nmbră la lumină-

El aprecia încă lectura. Se inspiră delà câţiva poeţi din acea vreme, 
care se bucurau de o mare reputaţie, şi care treceau drept reprezen
tanţi ai unei epoçi eroice, legendare, apusă de mult, din ţările nordice. 
Unul era Ossian, despre care se credea să fie un bard scoţian, trăind 
într’o epocă îndepărtată, şi care lăsase mulţime de cânturi epice, foarte 
triste. In ele se povestea moartea eroilor scoţieni. Nimeni nu punea 
atunci la îndoială existenţa lui Ossian. Iar ceeace circula în numele 
său era preţuit ca şi cum ar fi egalat poemele lui Homer. In realitate, a- 
scest presupus bard, în care a crezut chiar şi Goethe, era un oarecare
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Macpherson. El imaginase acest fals literar, ca să dea mai mult pres
tigiu operelor sale. Şi, în adevăr, reuşise să deştepte un enorm interes 
în publicul cititor de atunci.

Dar şi Francezii au avut falsurile lor în literatură. La începutul 
secolului, unuleste iscălit de Clotilde de Surville, care se presupunea 
că trăise la sfârşitul Evului Mediu şi descrisese in versuri societatea 
şi moravurile de atunci. 7

Toate aceste poeme sunt departe de a răspunde genului clasic. 
Prin ele se introduc în literatura apuseană, şi din literatură în artă, 
motive diferite de cele la care ne-am aştepta delà un èlev al lui 
D a v i d .  G i r o d e t s ’a inspirat destul de des delà ei.
/  - Al doilea pictor mare din această triadă este F r a n ç o i s  G é r a r d ,
41770—1837),- fiul unui Francez şi al unei Italience, .şi el elev preferat 
al lui D.avid.  Clar văzător, el îşi dă seama că este mai făcut pentru 
portret, decât pentru pictura eroică, adică pentru genul istoric. Por
tretul însă, ne amintim, aparţinea acelor genuri condamnate de D a v i d ,  
care r.u meritau să ocupe singure activitatea unui artist. El însuşi le 
pictase uneori cu plăcere, isbutise să lase chiar câteva capodopere, dar 
nu ie iubea.

G é r a r d  însă simte atracţie pentru acest gen. încearcă şi tablouri 
istorice, printre care scena dintre Amor şi Psyché, când Amorul, să
rutând pe Psyché, o deşteaptă la vieaţă; dar curând renunţă la ele.

In tinereţea sa, G é r a r d ilustrase Unele cărţi. In vremea aceea 
cartea ilustrată este mült preţuită de lectori. El colaborase astfel la an
tologii cu poezii în sentiment alexandrin, greceşti sau franceze, şi între 
altele, făcuse vignetele pentru cunoscuta poemă a lui La Fontaine, Psyché. 
Aşa îi vine ideea să treacă delà vignetă la tablou, şi pictază „Amor şi 
Psyché'1. Figurile dau exact impresia unor figurine de vitrină. Criticii 
şi el însuşi nu sunt mulţumiţi de tablou. De aceea, G é r a r d  se în
toarce la portret. Recunoaşte el însuşi, împreună cu cronicarii ziarelor, 
o răceală în execuţia lipsită de farmec, deşi' tabloul, din pricina dese
nului precis şi a atitudinei graţioase a celor doi adolescenţi, pareieşit  
dintr’unfel de primitivism, în legătură cu ceeace criticii numeau „ti
puri estruce", adică cu desenele de pe vasele greceşti, care se credeau 
atunci a fi etrusce.

Portretul era atunci foarte căutat. Se putea deci presupune, din 
partea celui care-1 practica, că în chipul acesta va găsi mai repede a- 
matori. Tablourile mari, compoziţiile cu multe personaje, de dimensiuni 
vaste, erau totdeauna comandate de stat şi instalate în clădirile publice. 
Particularilor le rămânea mai ales genul mai intim, portretul, G é r a r d 
îl adoptă şi se specializează mai ales în portrete de femeie. Figura fe- 
menină, vestmintele ei, îl atrăgeau mai mult decât bărbatul, deşi ne gă
sim într'o epocă în care bărbaţii se îmbrăcau în costume hotărit mai 
plăcute decât cele de azi. Totuşi,.femeia oferea un model mai atrăgător, 
cu atât mai mult cu cât ea se preta, poate şi sub influenţa picturii en
gleze, la un decor rustic, la vederi din parcuri, cu pâraie, cu stânci, eu 
boschete, etc., după cum vom vedea.

G é r a r d  avea obiceiul, înainte de a întreprinde o operă impor
tantă, să facă o schiţă, pentru a fixa atitudinea cea mai potrivită per-
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soanei reprezentate. In schiţele acestea — clin care unele s'au păstrat *— 
.se vede adevărata natură a artistului, mai mult decât în operele defi
nitive, executate mai cu aplicaţie, ceva ihai târziu. In primele exista o 
spontaneitate,- ceva aşa de viu, de sincer şi de‘ plăcut în execuţie, • încât 
zi sunt apreciate poate chiar mai mult decâ+ operele definitive, 
P i e r r e - N a r c i s s e  G uérïn (1774—1833) nu e propriu zis un elev 

al lui D a v i d ,  ci, elevul unui atelier rival. Toată lumea, mai ales după 
Teroare, este buciifoasă să se sustragă acţiunei lui D a v i d .  Astfel 
linii artişti, despre care am mai vorbit, îşi închipue că ei reprezintă ade
vărata tradiţie a secolului al XVIII-lea, care nu trebuia să moară, şi care, 
■din punct de vedere pictural, era superioară teoriilor lui D a v i d .  Aşa 
este, între alţii, R é g n a u l t ,  al cărui élev este Gué r i n .  In acest ate

lier se ascunsese ultimele 
urme ale academismului 
secolului al XVIII-lea, mai 
ales în felul în care era 
înţeleasă anatomia figu
rilor şi coloritul unui ta
blou. Totuşi, G u é r i n  e 
un om inteligent ; el îşi 
dă seama de superiorita
tea lui D a v i d  şi devine 
discipolul acestuia.

G u é r i n  mai are şi o 
altă în su şire , la modă 
printre Francezii acelor 
vremuri: îi place teatrul. 
Sub Imperiu, teatrul fran
cez are norocul să numere 
câţiva excelenţi actori. 
G ué r i n , care aspira să 
picteze scene celebre din 
istoria veche, scene pe 

care le întâlnea în autorii lui favoriţi, îşi dă seama că mergând la 
teatru şi văzând interpretate de actori de geniu una sau alta din temele 
ce-1 preocupau, va avea ast fel înaintea ochilor cele mai frumoase 
modele, pe care şi le-ar fi putut procura, realizate de fiinţe de o 
inteligenţă superioară, care se identificaseră cu eroii. G u é r i n  ajunge 
astfel un asiduu vizitator al teatrului, unde ia note, pe care le transpune 
apoi, în compoziţiile pe care le destină pânzelor sale.

* » « <iria».'s** am âtaM». fî» atelierul său — tocmai din pricina 
iataligenţei şh-a spiritului lifcer şi inventiv, de care dă dovadă — în 
loc să înăbuşe originalitatea celor mai dotaţi dintre elevi, îi lasă să se 
manifeste liber. El are norocul să aibă sub sine, pe D e l a c r  o i x  şi pe 
G é r i c a u l t .  Şi, lucru ciudat, şi aceştia, amândoi, sunt mari admira
tori ai teatrului. Şi unul, şi celălalt merg la spectacole şi iau schiţe 
pentru tablourile lor de mai târziu.

Faptul că G u é r i n  este un om de o inteligenţă superioară, are şi

Flg. 55. *— Glrodet : Diana ţi Endymion (Luvru).
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o  altă consecinţă: Int'r’un tablou, el dă mai ales atenţie acelei însuş.. 
cea mai în legătură cu inteligenţa, adică compoziţiei. Nici un alt pictoD 
al vremei nu-l întrece, când era vorba să aşeze personajele într’o scenă

Unul din primele tablouri ale lui G i r o d e t reprezintă pe Endymion t 
^i Diana. Endymion, un foarte frumos păstor, fără să ştie este iubit di 
Diana. Dragostea această dă naştere la mai multe episoade, care, bine 
înţeles, se petrec noaptea. Luna, adică Diana, sub forma de raze, vizi 
tează pe Endymion adormit, ori de câte ori are ocazie. G i r o d e t  ne 
înfăţişează scena în care, printre crengile arborilor, razele lunii se co- 
ooară şi ating faţa şi bustul ciobanului, cu complicitatea Amorului, care 
dă la o parte tufişul şi face loc luminei. (Fig. 55).

Aceasta este fabula. G i r o d e t  imaginează unul din acei tineri

efebi, a căror descripţie am făcut-o ceva mai sus. El răspândeşte pe 
trupul acestuia lumina, cu subtilitatea unui pictor perfect cunoscător 
al şcoalei lui L e o n a r d o  da V i n c i .

G i r o d e t ,  în acest tablou, este evident sub influenţa lui C a n o v a. 
înmormântarea Atalei este însă inspirată de Chateaubriand. Impre
sionat de lectura acestuia, dar fără să fi renunţat la concepţia estetică 
a lui Cano  va,  G i r o d e t  a imaginat această scenă, în care Atala, un 
pendant al lui Endymion, reprezintă tipul de adolescentă nubilă. D e
corul, ca şi sentimentul, sunt romantice; concepţia formei a rămas cla
sică. (Fig. 56).

Umbrele răsboinicilor francezi este titlul uneia din operele cele 
mai pătrunse de romantism ale lui G i r o d e t ,  inspirată din Ossian. 
Napoleon, admirator al acestui noet, comandase pentru unul din pala-
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tele sale o» pictură decorativă, derivată din unele din poemele bardului. 
G i r o d e t imaginează pe Fingal şi pe Odin primind în raiul lor nor
dic pe eroii francezi, care se distinseseră în răsboaiele Republicii şr 
ale Imperiului.

Pictura aceasta, compărată cu oricare din pânzele lui D a v i d ,  di 
impresia că se găseşte pe un cu totul alt teren. Aceasta a fost şi pă
rerea lui D a v i d  însuşi. Când G i r o d e t  îi arată tabloul, profesorul 
său îi răspunde politicos că nu-i în stare s’o priceapă; dar, ieşit de a- 
colo, are neted impresia că fostul său elev a înnebunit, atât e de scan

dalizat de această pictură, în cart 
formele au dispărut cu tptul, în care 
persoanele sé evaporează şi se di- 
solvă într’un fel de boare luminoa
să, care umple întreaga compoziţie.

Portretul lui Isabey, este unul 
din primele portrete ale lui G é - 
r a r d . Tabloul a plăcut tutulor, 
poate şi pentru că reprezintă pe un 
artist iubit de public. Deşi tânăr, 
Gé r a r d  arată că e capabil să redea 
o figură în mediul ei zilnic, s’o pre
zinte sincer, simpatic, fără urmă de 
afecţie şi totuşi să impresioneze 
prin naturaleţea ei, prin calmul care 
se desprinde din înfăţişare. In ace
laşi timp, el reuşeşte o foarte gra- 
ţioasă imagine de copil. (Fig. 57). 

.Picturile reprezentând copii sunt 
rareori mulţumitoare, G é r a r d  a 
isbutit să realizeze aici mai mult 
decât o încercare încununată de 
succes: a făcut una din operele ca
pitale ale carierei sale. Demne de 
admirat sunt şi compoziţia, şi felul 
în care e distribuită lumina.

_• Amorul şi Psyché, compoziţia de
Portretnr^ctlmuvmbU -<L«vru>. Sen istoric imaginată de G é r ar d

ca un fel de omagiu adus şcoalei 
din care făcea parte, nu găseşte apreciere nici în public, nici printrr 
camarazi. (Fig. 58).

Cu totul altfel apare el în portrete, printre care cel al D-nei Ré- 
camier şi cel al Contesei de Saint Jean d’Angely sunt printre cele mai 
preţuite. Aici artistul e liber să-şi spună impresiele, cu penèlul, asupra 
unei femei frumoase, de un tip plin de „morbidezză“ , cu un trecut 
ceva cam aventuros la curtea Imperială. Dar, aventurile nu speriau pe 
nimeni în acea vreme. (Fig. 59).

încă mai reuşit, poate mai important, e portretul D-nei Visconti, 
prezentat în unul din acele decoruri, imitat după pictorii englezi. Pei
sajul stâncos, apa, boschetele, natura, sălbatică şi atât dn elocvent ro-
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mantică, totul ne aminteşte de marii maeştri portretişti din şcoala en
gleză, contemporani sau înaintaşi ai lui G é r a r d .  (Fig. 60).

G u é r i n  este admirat pentru compoziţia tablourilor sale. Tot
deauna întâlnim la el ceva neaşteptat, o invenţie graţioasă sau plăcută, 
care face din rânduirea personajelor în tablou ceva cu totul interesant. 
Aici el imaginează pe un Marcus Sestus, personaj legendar, înforcân-

Fig; 58. — Gérard r  Amorul şi Psyché (Luurif).

du-se acasă, în vremea proscripţiilor lui Sulla, şi găsindurşi soţia mpartă. 
(Fig. 61). Ne găsim la sfârşitul'Revoluţiei, care şi èa cunoscuse „pro
scrişi. Aluzia aceasta era de natură să placă mult unei întregi categorii 
de oameni, mai ales acelora cai e nii prea erau mulţumiţi de Revoluţie, 

Tabloul e compus în cruce: patul cu moarta, orizoptal; trupul băr
batului, vertical. Scena se petrece într’o cameră tot aşa d-e simplă şi

Manual io [storiţ Artei. -  Vol. III. t
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de sobru mobilată ca şi cea din scena Horaţilor. Pentru ca să corijeze 
puţin impresia brutală a crucii, trupul fetei se prelungeşte spre 
dreapta. Totul în această pânză ne spune că avem afâce cu un artist 
inteligent, care; cântăreşte orice detaliu al tablourilor sale.

F i g .  S 9 .  —  G éra rd : D -n a  R é c a m ie r  (L u v ru ).

Fedra şiHipolit, ne transpoartă într’o scenă inspirată de tragedia lui 
Racine. Iata-ne deci în lumea teatrului, nu numai prin subieŞtj ,dar şi 
prin felul cum sünt prezentate, cum fac gesturile şi se îmbracă perso
najele. Ne dăm seama că G u é r i n ,  ca să compună această scenă,a pornit 
delà lucruri văzute în realitate. Şi Fedra, şi Hipolit sunt în cost urne de 
teatru, au fost văzuţi probabil la Comedia Franceză. Să analizăm un
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moment, din punct de vedere al compoziţiei, ritmul în care se succed
personagiile : verticala pe care o 
formează trupul lui Hipolit, apoi 
două linii curbe formate de trupu
rile lui Tezeu şi al Fedrei; la spate 
doica, aplecată la urechea acesteia.
(Fig. 62).

In Enea şi Didona, suntem din 
nou în plin teatru. Compoziţia, asi
metrică: într’o parte un singur per
sonaj, în cealaltă trei altele, for
mând un grup armonios. Cèeace 
încântă într’o astfel de pânză este 
mal; afte&v̂ j&ia onduloasă; care sub
liniază conturul grupurilor, şi care 
se profilează atât dfe feepaos pe 
cerul pâlid al unui oraş 
(Fig. 63).

Una din lucrările cele mai dra
matice, prin felul în care este lu-

Fig. 60 — Gérard: D-na Visconti (Luvrul.

F ig. 61. —  Guérin : Intoarcer-.a acasă a lui Marcus Sextus (Luvru).





MANUAL. DE ISTORIA ARTE! 117

minată scena şi prin subiect, este Clitemnestra. E momentul în care 
Regina îndemnată, îm
pinsă aproape delà spate 
fie către Egist, se pre
găteşte să înjunghie pe 
Agamemnon, adormit în 
camera alăturată. Cli
temnestra e în umbră, 
dar se desprinde pe un 
perete luminat. Egist, ge
niul răului, e cu intenţie 
lăsat şi el în umbră, în 
timp ce Agamemnon, 
imens, e în plină lumină:
Unul din tablourile cele 
mai pe drept admirate 
din opera lui G u é r i n .
(Fig. 64).

Evident, şi aici amin
tirea teatrului nu se poate 
nega. Totul apare ca pe 
scenă, cu acea distribu
ţie de lumină în care 
umbra densă este între
tăiată de lumini fulge
rătoare, cu acele gesturi 
exagerat expresive, spre a fi înţelese de un spectator mai din fundul sălei

Pig. 64. — Guérin; Clitemnestra. "('Luurs»*'

Pierre Frud*hon
In capitolele anterioare am trecut în revistă operele şefului şcoa- 

lei clasice, ale pictorului oficial şi atotputernic în vremea Revoluţiei şi 
a lui Napoleon, apoi pe cele ale elevilor săi imediaţi sau ale discipo
lilor, acei pe care obişnuit îi considerăm ca făcând parte din „Şcoala 
Imperială".

Am spus că D a v i d ,  cu toată autoritatea spiritului şi prestigiul 
geniului său, nu reuşeşte să obţină ce a dorit: unificarea ^completă, to
tală, a producţiei artistice în Franţa. Şi era natural să fie astfel. D a 
v id  uitase ’uh lucru: un artist e cu atât mai mare, cu cât e mai per
sonal, adică cu cât se aseamănă mai puţin cu cei care l-au precedat şi 
cei din vremea lui. Un artist demn de acest nume este prin .definiţie 
neconformist.

Printre elevii lui D a v i d  am constatat astfel germeni de indepen
denţă, conştientă sau nu. E deci cu atât mai natural să găsim la alţii, 
din aceeaşi perioadă, dar câre sunt şi mai departe de şeful şcoâlei prin 
sentiment şi doctrină, o artă deosebită de cea pe care am definit-o în 
paragrafele trecute.
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Focillon, în magistralul său studiu, la care ne vom reporta adesea, 
consideră pe P i e r r e  P r u d ’ h o n  ca pe un urmaş al sec. al XVIIî- 
lea.. Definiţie care dintr’odată deşteaptă în amintirea noastră imaginea 
plăcută â acelor artişti, contra cărora tocmai se ridicase D a v i d  şi pe 
care ar fi voit, printr'o trăsătură de condei, să-i suprime. Delà primul 
contact cu arta lui P r u d ’ h o n  oricine vede deosebirea dintre el şi 
oricare, dintre davidieni.. Este, în acelaş timp, ceeace-1 separă funda
mental de arta contemporană lui şi ceeace-1 apropie de vechea tradiţie 
franceză, de şcoalele care aduseseră prestigiu şi strălucire secolelor al
XVII-lea şi al XVIII-lea. In această trâdiţie, una din temele principale 
ale picturei, studiul şi reprezentarea nudului feminin, luase o dşsvol- 
tare şi ajunsese la o excelenţă în expresie cu totul excepţionale. Iată 
o constaţare, care nu trebue pierdută din vedere atunci când analizăm 
opera lui P r u d ’ h o n .  Şi acesta, în decursul întregei sale cariere, im
portantă, nu numai prin calitatea, dar şi prin numărul operelor, n’a 
făcut altceva, decât să adaoge o notă nouă şi extrem de seducătoare la 
felul francez de a interpreta nudul.

Se naşte la 1758 şi moare, relativ tânăr, la 1823, în vremea Res
tauraţiei. Ceeace-1 caracterizează în primul rând, e o impresionabilitatc 
de sensitiv, asupra căruia viaţa, cu sbuciumul ei, cu neprevăzutul ei. 
are adesea un efect deprimant. P r u d ’ h o n  nu e făcut să lupte, să-şi 
croiască drum cu forţa; e o fire mai de grabă pasivă. întâmplările 
existenţei lasă totdeauna o urmă adâncă asupra caracterului său.

Rămas orfan de mic, e crescut de un preot şi ajutat de un epis
cop.. Tânăr,, sentimental,, delicat fiziceşte şi având nevoie de afecţie, el 
întâlneşte o fată de vârsta sa, se iubesc, şi se căsătoresc. Cu aceasta în
cepe seria de nenorociri din viaţa sa intimă. Aventura aceasta se putea 
întâmpla oricui, dar femeia pe care- el o luase din datorie, era nedemnă 
de sacrificiul lui. Rea, cheltuitoare, iubind cearta şi gâlceava, ea face 
din vieaţa soţului ei un adevărat infern. Ne putem închipui ce însem
nează pentru un artist un trai zilnic în asemenea împrejurări. Totuşi, 
el lucrează şi lucrând atrage asupra sa atenţia Statelor generale din 
Burgundia, un fel de consiliu judeţean, care se întrunea la Dijon. Ele 
îl trimit-ca bursier la Roma.

Burgundia este una din provinciile cele mai bogate, mai prospere 
şi mai importante din Franţa. Acolo se găseau viile celebre, izvor de 
venituri imense, iar istoria provinciei, făcea din ea o egală provincii
lor ee aparţineau Regelui Franţei. Cine nu-şi aduce aminte de enorma 
influenţă pe care ducele Burgundiei o exercită în timpul războiului de 
o sută ani ? Şi el un suveran, la un anume moment, îndrăsneşte să pună 
chestiunea: cine reprezintă Franţa adevărată, el sau Regele delà Paris? 
Cu un asemenea trecut, Burgundia a fost totdeauna preocupată să-şi 
croiască o viaţă culturală pe cât posibil tot aşa de ridicată ca şi cea 
delà Paris. Şi fiindcă Academia din Paris trimitea bursieri, care să stu
dieze la Roma, şi Dijon face acelaşi lucru. Spre norocul lui şi-al artei, 
P r u d ’ h o n  obţine bursa de studiu la Roma.

La Roma, existau colecţii de artă atât de bogate şi de variate, 
dacă ne. gândim la toţi artiştii care se succedaseră, delà primitivi până 
în sec. ăl XVIII-lea, încât oricare ar fi fost înclinările şi temperamentu 1
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cuiva, îşi putea găsi un model fericit, delà care să se inspire: Lui 
P r u d ’ h c n îi convin mai ales doi dintre artişti, care trăiseră la scurt 
interval unul de altul: L e o n a r d o  da V i n c i  şi C o r r e g g i o .  
Amândouă aceste genii, au o trăsătură comună, care răspunde, şi 
la anume însuşiri, ce existau în P r u d . ’ ho n  însuşi : o sensibilitatea fe
minină şi o concepţie destul de asemănătoare despre calităţile unei o- 
pere pictate. Ei tind amândoi la tablouri care să impresioneze prin nota 
graţioasă şi dulce, prin jocul umbrelor şi luminilor, adică prin clar
obscur. Şi unul şi altul construesc figurile parcă mângâindu-le, le 
modelează în alb şi negru, cu tranziţii delicate delà o nuanţă la alta. 
P r u d ’ h o n  adoptă şi. el această metodă.

é  Se întoarce delà Romain 1789, la vârsta de 31 de ani. In vremea 
aceea, artiştii se manifestau de foarte tineri. P r u d ’ hon,  prin urmare, 
nu pare să fie un pictor precoce sau—dacă vrem—nu e grăbit să facă 
dovada precocităţii sale. Dar, dacă ne gândim la viaţa pe care-o dusese, 
avem explicaţia întârzierii sale relative. Acum el era deplin format, 
ajunsese să ştie ce vrea, dorea să aibă numai ocazia de a-şi arăta 
posibilităţile, sub imperiul celor doi maeştri din secolul al XVI-lea.

In Paris, el întâlneşte un alt mediu decât cel italian. Oamenii se 
(ăsesc în preajma Revoluţiei şi aceasta se simte pretutindeni, mai ales 
in capitală. P r u d ' h e n  n’are nici energia, nici convingerile tari ale’ lui 
Da v i d .  Acesta, în momentul în care devine conştient de tendinţele 
Revoluţiei, se aruncă în mijlocul ei, se lasă dus de ea, cu atât mai 
repede, cu cât aceste tendinţe corespondeau cu firea sa intimă. N’are 
de cât un gând: să realizeze o pictură demnă de timpurile măreţe în-mijlocul 
cărora trăia. P r u d ’ h o n, din contra, e cuprins de un fel de sfială, se închide 
în sine şi devine din ce în ce mai rezervat. Sărac cum era, nu reuşeşte 
totdeauna să-şi câştige existenţa, mai ales că avea nevastă şi copii. 
Face orice, în domeniul desenului şi al picturii, numai să poată să-şi 
susţină familia. începe cu ilustrarea de cărţi, pentru un mare editor 
parizian, Firmin Didot.

Ilustraţia de carte de sigur o artă minoră, nu se poate compara 
nici cu sculptura, nici cu pictura, nici cu arhitectura; dar ea, în anu
mite epoci procură unui cerc important de oameni o mare mulţumire 
estetică. Secolul al XVIII-lea francez mai ales o dusese la o înălţime, 
pe care n’c cunoscuse decât poate în sec. XVI-lea, dar şi atunci sub 
o altă formă. Fiind că, pe când în sec. XVIII se prefera pentru ilustra
rea cărţilor gravura în apă tare şi în metal, în sec. XVI, se făcea uz 
mai ales de gravura în lemn. Exista deci o tradiţie în această artă, 
iar tradiţia era legată de-o anume tehnică. In acest domeniu însă, 
influenţa lui D a v i d  pătrunsese foarte puţin. Din această pricină, 
P r u d '  h o n are la dispoziţia sa un domeniu în care este complet liber. 
El poate executa gravura ilustrativă absolut cum o înţelegea. Dar cum 
o înţelegea ? El era mai ales pătruns de vraja antichităţii de antologie 
adică de ceea ce antichitatea crease în epoca alexandrină. In această 
antichitate de antologie el descoperea subiecte delicate, cu o doză 
destul de simţitoare de sensualitate, alegorii, pentru reprezentarea 
cărora avea nevoie să redea trupul femeiesc. El îşi face încă o speci* 
alitate din acele teme ce aminteau de decoraţiile din Ponmei, pe atunci 
foarte la modă.
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Dar, prin açeaste preferinţe, el se întoarce la arta sec. XVIII, ca 
sentiment, ca inspiraţiâ, ca fel de tratare, ca importanţă ce o acordă 
alegoriei, de care se serveşte însă într'un chip mult mai personal, cu 
ecouri din descoperirile făcute în timpul şederei în Italia, prin contac
tul cu L e o n a r do . da V i n c i  şi C o r r e g g i o .

Desenează mult, şi desenele sale sunt foarte admirate. La Dijon, 
o sală întreagă e plină numai de asemenea opere, ca şi la Luvru 
de altminteri şi la Chantilly. In aceste desenuri mai ales apar calităţile 
sale esenţiale de artist : duioşia şi o melancolie voluptoasă. Puţin mai 
târziu, începe să facă portrete. Djjr şi aici păstrează aceeaşi atitudine, 
acelaşi fel de a interpreta o figură prin „sfumato", adică bazând execu

ţia mai ales pe clar-obscur.
Delà portret trece la tablouri 

de mări dimensiuni, tot a l e g o r i i .  
Personajele principale sunt mai a- 
les personificatei prin femei, cele 
mai multe goale. Una din primile 
sale lucrări, în acest gen, este La 
sagesse et la vertue descendant sur 
la terre. Un astfel de subiect, dacă 
ar fi fost interpretat de un pictor 
academic, evident că ar fi devenii 
plicticos şi rece. P r u d ’ ho n  se ser
veşte totuşi de astfel de subiecte, 
ca de un pretext, numai şi numai 
ca să execute nuduri femenine. Vi
ziunea lui despre femeie este, în 
ce priveşte forma, poate nu preş 
deosebită de cea a sec. XVIII. De 
altfel, de-a lungul intregei arte 
franceze, în orice epocă ne întâm
pină admirabile imagini ale trupu
lui femeiesc. La P r u d ’ h o n  ele 
sunt delicate, cu pielea catifelata şi 
palidă, cu ceva dulce în înfăţişare, 
fără gesturi brusce, adică în atitu
dini. mai de grabă statice, şi lumi
nate ca de raze de lună. Lumina 
albăstrue şi rece, a lunei, răspân

dită pe un asemenea trup, produce o impresie de mister de supremă 
distincţie. Temele sale sunt, desigur, abstracte. Dar pornesc delà nevoia 
de-a exterioriza o imagine pe care-o poartă aşa zicând cu sine şi pe
care, din pricina mijloacelor dobândite prin contactul lui cu Italia,
iin pricina exerciţiilor pe care le făcuse în timpul tinereţii sale, el 
ijunge s’o exprime cu maximum de intensitate.

Opera sa capitală e tot o abstracţie, o alegorie, de mari dimensiui 
t fusese comandată pentru Palatul de justiţie din Paris. Astăzi ea se 

la Luvru : La Vengeance et la Justice divines poursuivant le 
CTătate. E una din pânzele strălucite ale sec. XIX.-lea şi din punct de

K g  85. —„Prud’hon: Terpsichora 
Erato şi Amorul.
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vedere al execuţiei atât de importantă, încât ă ea servit de multe ori 
ca punct de plecare pentru pictori de naturi foarte diferite. G é r i c a u 11, 
de pildă, a copiat-o, el violentul şi răsvrătitul, şi mai târziu, G r i g o r e s c u  

a însuşi a copiat-o şi el.
H ' Prin tablouri, prin desene, prin ilustraţii de cărţi, P r u d ‘ h o n  
se face din ce în ce mai cunoscut. Numele lui pătrunde până la curtea im
perială, unde, bine înţeles, D a v i d  trona. Dar, alături de D a v i d  
pictorul oficial al lui Napoleon, îşi găseşte întrebuinţare şi P r u d ’ hon,  
care place Iosefinei şi mai târziu Măriei Luiza. Prin ele, artistul îşi 
câştigă, un loc invidiat în arta franceză.

Desenează fel de fel de proecte mai puţin importante decât 
tablourile sale, destinate membrilor familiei imperiale şi micului rege 
al Romei. El a executat, de pildă, leagănul acestui copil ilustru, apoi

E ig. 66. —  Prud’hon: Iosif ţi femeia lui Putifdr.

ornamente de mobile, proecte de decoraţii de camere, etc., fiindcă şi Na
poleon, şi ,Josefina întrebuinţau pe aceşti mari artişti pentru lucrări care 
astăzi ar părea nedemne de penelul lor. Dar pe acea vreme ele erau mult 
apreciate şi tocmai din această pricină întâlnim poate acea unitate desă
vârşită, care caracterizează „le style empire” , adică stilul lui Napoleon I.

Către 1809, P r u d ’ h o n  face cunoştinţa unei pictoriţe franceze, 
care venise din atelierul lui Gr e uz e ,  ca să ia lecţii cu el : C o n s t a n c e  
M e y e r .  Nu era o femeie frumoasă, nici foarte tânără, dar avea ceva 
atât de plăcut şi de dulce în înfăţişare, încât P r u d ’ hon,  simţitor tot
deauna la aceste însuşiri, se amorezează de ea şi sfârşesc prin a trăi 
împreună. Vă puteţi închipui ce izvor de scandal şi de mizerii în traiul 
cu soţia lui, până ce aceasta moare, nebună.

C o n s t a n c e  Me y e r ,  toţi contemporanii o spun, à fost desăvâr
şită în atitudinea ei faţă de P r u d ’ hon.  A fost pentru copiii lui o
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mamă mult mâi adevărată şi mai iubitoare decât propria lor mamă. 
Şi, cu tot aspectul neregulat al legăturilor lor, ea a fost de o discreţie 
care-a impus respectul tutulor. Dacă ne oprim la aceste detalii, este 
că e vorba de un artist, asupra căruia ele pot avea repercusiuni. Au 
avut urmări scènele infernale ale soţiei, vor avea urmări şi viaţa 
plăcută, pe care i-o crease C o n s t a n c e  Me y e r ,  ca şi sfârşitul tragic al 
acesteia. Ea ţine atât de mult la legătura cu P r u d ’ hon,  încât îşi 
închipue, cu firea ei neliniştită, că are să vină o vreme când va îm
bătrâni şi P r u d ' h o n  n‘are s’o mai iubească. Se omoară de desperare, 
în 1821,

F ig . 67. —  Prud’hon: M-me Anthony (Lyon).

P r u d ’ h o n  avea 53 de ani. Profund atins de această tragedie, 
trăeşte încă 2 ani, o viaţă îndurerată, cu gândul totdeauna la aceea 
care se omorâse pentru el şi moare, s’ar putea zice, de durere, la 1823.

Deşi toate întâmplările acestea au teribile repercusiuni asupra 
lui Pr u . d ' ho n ,  totuşi, omul, cu o simţire atât de delicată şi atât de 
impresionabilă, nu ne-a lăsat o operă în care să domine tristeţea. Ceea ce 
apare în primul rând în tablourile sale este un fel de voluptoasă melancolie, 
care a făcut pe critici să-l numească Correggio francez. Singura notă de 
tristeţe copleşitoare, este după moartea C o n s t a n ţ e i  Meyer ,  când
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pictează una din pânzele cele mai patetice delà începutul sec. XIX : un 
Christos pe cruce.

Trecând în revistă câteva din lucrările sale mai caracteristice, la 
început găsim opere care, prin titlu şi prin sentiment, sunt asemănă
toare cu cele delà finele secolului al XVIII-lea. La Famille Malheureuse, 
pictată cam la începutul carierei, atunci când artistul nu ajunsese sărşi 
definească însuşirile, nici în ce priveşte concepţia, nici în ce priveşte 
execuţia. Se simt totuşi în ea germenii artei sale viitoare. Concepţia : 
foarte aproape de scenele sentimentale şi niţel teatrale ale lui G r e u z e ,  
Ca şi la G r e u z e ,  subiectul e luat din viaţa desmoşteniţilor ; tot ca la

F ig . 68. —  Pruă’hon: M. Anthony. (Dijon).

G r e u z e  anecdota joacă rolul principal-; ea trebue să povestească şi 
să emoţioneze. Chiar de atunci începuse să apară detalii de execuţie-, pe 
care P r u d ’ h o n  le va duce mai târziu la perfecţie : accentul pus pe 
lupta dintre lumină şi umbră, pete puternice de lumină modelează 
figurile, alături de pete de umbră, cu tranziţii gradate delà unele la 
altele, adică tocmai ceea ce constitue clar-obscurul. Pentru ca să dea 
o justificare acestui procedeu, el îşi închipue scena într’o mansardă, 
unde lumina vine, puternică, de sus, din stânga.

P r u d ’ h o n  a fost un incomparabil desenator, am spus-o mai
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ales în figuri, carè aminteau de scenele delà Pompei ori 'de teme din 
epoca alexandrină.

In Terpsichora se vede nu numai darul lui rar de desenator, dar 
şi tipul femenin către care se simte în deosebi atras. Graţia 
lui desăvârşită îl apropie de arta secolului al XVIII-lea, poate cu ceva mai 
delicat în simţire, mai sincer, mai tandru decât în arta unui B o u c h e r ,

F ig. 69. —  P rud’hon : împărăteasa losefina, 'Luvru).

un’ sensualcu dedesubturi niţel echivoce. Sensualitatea nu lipseşte nici 
aici, dar e învăluită de un sentiment mult mai pur. Pe de altă parte, 
priyind capul acestei figuri, ne dăm, seama şi de trăsăturile pe care 
el le preferă într’o figură feminină. îi plac acele femei, la care ochii 
sunt niţel depărtaţi unul de altul, la care pometele, sunt. ceva mai 
reliefate. E un det|hu pe cere-1 putem observa aici şi pe care îl vom
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întâlni âe multe ori în operele sale. Felul în care el luminează tabloul 
accentuiază încă această conformaţie a figurii. (Fig. 65). încă mai fru
mos, de o artă extrem de rafinată este desenul J o s e p h  et  la f e m m e  
de P u t i p h a r ,  unul din;cele mai cunoscute şi mai pe drept admirat 
din cele rămase delà P r u d ’ hon.  (Fig. 66).

Pr u d ’ hon,  în cursul carierei sale, a executat multe portrete. 
Două din ele, excepţional de bune, se găsesc astăzi, unul la Dijon, altul 
la Lyon: D-na şi D-l Antony. In portretul de femeie avem mai degra
bă un portret de familie. Poate' că’ din punct dè vedere al compoziţiei

F ig. 70. — Prud'hon : Psyché răpită de Zefiri. (Luvru).

s’ar putea face oarecare obiecţii ; grupul principal, mama şi copilul mic, 
sunt delicioşi. Nu prea pricepem însă ce face celălalt copil, care iese 
oarecum din compoziţie. Am putea foarte bine să ne închipuim tab
loul tăiat aşa ca să-l excludă şi întregul ar câştiga în unitate. Tot aici 
se simte nevoia lui P r u d ’ h o n  de a exagera anume detalii, pentru 
ca să ajungă la conformaţia feţei, care probabil îi plăcea în deosebi.

Felul de tratare aminteşte mult de picturile asemănătoare din sec. al
XVIII-lea, cu care am găsit artistului atâtea analogii (Fig. 67 şi Fig. 68.) 
Mai important, poate şi prin personajul reprezentat, este al Josefinei.
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A imaginat-o în gradina castelului delà Malmaison, locuinţa ei prefe
rată. Faptul de à fi aşezat modelul în mijlocul unui parc nu e nou. 
L-am întâlnit atât la Gros ,  cât şi la Gérard. Este ceeace dă acestei 
opere un vag parfum englez. Ori de unde ar veni sugestia, portretul 
reprezintă un punct culminant din arta franceză. Mai întâi decorul plin 
de poezie : Copaci puternici, ascunzişuri, crengi şi frunze, pictate aşa 
cum le va înţelege;mai târziu marele peisagist Corot .  Apoi, pe planul 
întâi, împărăteasa. Un desen impecabil şi-o atitudine care punea în 
valoare, şi frumuseţea feţei* şi statura ei. Josefina era_ creolă, din

F lgi 71. —  Prud’hon : Justiţia divină urmărind crima, (hvvru).

Martinica, adică o Franceză în sângele căreia era şi puţin sânge; negru. 
Ca toate femeile din această regiune şi de această rasă, ea avea când 
explozii de sentimente, când perioade de lenevire, o nevoie de complet 
repaos, Spiritual şi fizic. P r u d ’ h o n  a pictat-o într’unul din aceste 
momente de calm. Cu .moda particulară a timpului, care urcase mijlo
cul taliei p'âhă sus de tot, ceeace lungea peste măsură gambele şi 
coapsele, ea âr fi • părut prea înaltă.

Ca să taie forma prea prelungită a gambelor, artistul întinde
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peste genuchi up şal oriental, foarte la modă in acea vreme. Totui 
contr bue astfel ca să ne dlea despre Josefina, femeie superioară, însă 
ma’ ales „femeie” , imaginea cea mai seducătoare. (Fig. 69).

Fabula „Amorul şi Psyché” a fost deseori tratată de artişti. 
P r u d ’ h o n  a imaginat pe Psyché adormită, în cea mai graţioasă atitu
dine, cu un trup într’adevăr perfect, însă abea formât, ca cel al unei 
copile purtată în aer de zefiri. ■ - •
Tabloul e foarte puţin colo
rat, văzut sub o lumină lu
nară. (Fig. 70). ■

Tot noaptea el imagi
nează pe un criminal, pără- 
sindu-şi îngrozit victima şi 
căutând să fugă, în la Jus
tice et la Vengeance divines 
poursuivant le crime. Jus
tiţia şi Răsbunarea îl opresc 
însă, ca să-şi dea seama de 
faptele sale. Ce este remar
cabil în această operă cele
bră, e mai întâi compoziţia:
Sus o curbă care mărgineşte 
pe cele două genii răsbună- 
toare, jos o alta, formată 
din trupul mortului, sime
trice între ele. Iar legătura 
între figura ucigaşului şi res- 
ul tabloului se Tace prin \| 

mâna întinsă a victimei şi 
mâna femelei, cajre : vrea să j 
oprească pe criminal. Printre 
cele mâi splendide imagini 
din pictura secolului al XIX- 
lea trebue numprat şi trupul 
tânărului ucis, pe planul întâi.
P ru  d ’ h o n, ca şi L e o n  a r- 
do, face foarte puţină deo
sebire, ea graţie, ca dulceaţă 
a formelor moliciune a pielei, 
între o fată tânără şi un a- 
dolescenţ, cum este cel de 
aici (Fig 71).

R ă.s t i g n i r e a Dom- i
nulu'i esţe; ultjma-' lui lucrare. A executat-o după moartea C on  s t a n ţ e  i 
M e  y  e r, atunci când abătut şi singur avea nevoie să găsească un spri
jin în religie. Ca un ultim omagiu adus iubitei sale, se zice că Maria Mag- 
dalena a fost imaginată cu trăsăturile C o n s t a n ţ e i  M e y e r  (Fig. 72).

E ig. 72. —  Prud'hon i.Răstignirea lui Chris tos.
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/> Théodore Gericault.
T h é o d o r e  G é r i c  au 11, pictorul de care ne vom ocupa în 

această parte a capitolului, ,e unul din artiştii tipici ai acestei perioade 
de tranziţie. In el temperamentul, deci impulsul romantic, se sileşte 
să ajungă la un echilibru cu educaţia tradiţională, adică bazată pe 
clasicism.

Ştim din corespondenţa artistului şi din mărturiile lăsate de 
contemporani că el avea o mare admiraţie pentru D a v i d. Dar, în 
acelaşi timp, că el era un copil spiritual a lui G r o s  poetul epic al 
răsboaielor lui Napoleon, că fusese chiar remarcat cu elogii de. 
acesta, ceeace denotă o afinitate între unul şi celălalt, şi, ceeace este 
mai interesant, că el era considerat ca un maestru şi ca un precursor 
de către D e l a c r o i x  şi de toţi pictorii romantici, abia ceva mai 
tineri decât el, făcând prin urmare tranziţia între epoca lui D a v i d  
şi cea a lui D e l a c r o i x .  Deşi nu putem spune despre el că e un 
adevărat romantic, din orice punct de vedere vom privi romantismul, 
va trebui să ţinem seamă de personalitatea lui G é r i c a u 11. Ca şi 
Precursorul, el n’a formulat evanghelia romantică, ei a netezit numai 
calea pentru înţelegerea şi aprecierea crezului, celor care vor veni du
pă dânsul.

Cu această ocazie, cred că e util să răspundem la o chestiune, care 
ne va ajuta să înţelegem ceeace va urma: în ce constă cu adevărat 
romantismul, în această perioadă nesigură? In teorii? De sigur, nu. 
De multe ori între partizanii clasicismului şi cei ai romantismului, 
din punct de vedere al ideilor, al dogmelor, al: legilor estetice cărora 
pretind că se supun, deosebirea este destul de neînsemnată : o nuanţă 
şi atâta tot. Dacă i-am crede pe unii şi pe ceilalţi, fără să le cunoaş
tem operele, am fi înclinaţi să conchidem că se aseamănă, sau cel 
puţin, că deosebirile dintre ei nu sunt fundamentale. Totuşi, imediat 
ce trec la realizări, diferenţele apar izbitoare şi incontestabile. Să 
luăm un exemplu, urmând în aceasta pe F o c i  l l on,  în a sa Istorie a 
a picturii în secolul al XIX-lea: B o n i n g t o n ,  marele artist englez 
delà începutul secolului — şi el mort tânăr, ca şi D e 1 a c r o i x—a făcut 
o pictură, care, după subiect, este absolut identică cu cea pe care o 
practicau acei dintre elevii lui D a v i d ,  pe care urmaşii şi chiar unii 
contemporani îi numeau, puţin în ironie, amatori de stil „trubadur’'. 
Pictorii aceştia se inspiră adesea din istoria Franţei, o istorie anecdotică, 
din vremea Renaşterei şi chiar a Evului Mediu. Regii Franţei mai po
pulari, anumite momente din viaţa lor, constitue tema de predilecţie 
din lucrărilor lor. Exact aceleaşi teme le întâlnim şi la B o n i n g t o n .  
Şi totuşi, o ştim astăzi, B o n i n g t o n  e un pictor romantic. El este 
prietenul lui D e 1 a cr  o ix  şi adesea inspiratorul acestuia, căci el este 
cel care dă marelui său contemporan anume sugestii, îl familiari
zează cu anume tehnice, de care acesta s’a servit mai târziu, ceeace 
D e l a c r o  i x  recunoaşte foarte cinstit în corespondenţa şi jurnalul său.

Prin urmare, pentru o anumită categorie de pictori, romantismul 
çonsta mai puţin în subiect, decât în execuţie. Există un fel de a con-
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cepe pictura, de a o practica, ce se péâté numi „romantic", în afară cu-; 
orice alte consideraţii. Această ţîfiiîflSţă romantică în plin clasicism, 
când prezenţa lui D r v id  intimiéÿpa pe toţi cei care d&resc să dea 
curs liber temperamentului lor, Mîflnnează în realitate p întoarcere la 
pictura aşa cum o practicaseră gèriiile mari ale vrëmilor trecute. De
senul, compoziţia, felul de a pune culoarea sunt deosebite de cele pe 
care le întâlneam în tablourile lui D a v i d ,  adică în cele considerate, 
şi de acesta, şi de public, ca âihgure serioase, nu în celelalte, în por
trete, în care şi el se lasă tâfît de natura sa intimă. Mai ales felul în 
care era aşternută culoarea, deosebea pe un romantic de rivalii săi cla
sici. Romanticii, ca şi mafii pictori din trecut, doreau să satisfacă în 
primul rând ochii, nu inteligenţa; ba încă, s’ar putea zice, chiar şi pi
păitul.

Pe de altă parte tuşa* felul în care se aplica culoarea cu pensula, 
avea la ei o mare impoftânţă, pe câtă vreme D a v i d  recomandase tu
turor să se ferească de ă lăsa să se simtă urma pensulei pe un tablou. 
Deaceea, respingând acest punct de vedere, şi încercând să analizăm 
caracterul „tuşei", voih âjunge la constatări surprinzătoare, ori de câte 
ori e vorba de un romantic. La aceştia, nici chiar direcţia ei nu le este 
indiferentă: unii, de pildă, ţin să poarte pensula dealungul formei, a- 
dică Jn direcţia contürülui obiectului pe care îl reprezintă; alţii, o duc 
în toate direcţiile, ori fac trăsături paralele. Aspectul tuşei poate fi a- 
poi zgrobunţos, lină, onctuos, ori culant. Tot atâtea aspecte, care sunt 
revelatoare despre câfacterul picturei şi sensibilitatea pictorului.

Gama coloritului, felul cum este amestecată pasta chiar, totul are 
importanţă pentru un pictor clasic. Dacă avea să aştearnă pe tabloul 
lui un roz, de pildă, n’avea decât să frece împreună roşu cu alb, până 
căpăM nuanţa de care avea nevoe. Această nuanţă o întindea apoi o- 
mogen, acolo unde era necesar. Un pictor romantic va amestec culorile 
chiar pe. tablou, va pune roşul şi albul împreună, le va tritura la voia 
întâmplării, albul va pătrunde ca nişte vine în roşul purpuriu, şi in
vers, aşâ că delà o anumită distanţă să obţină exact rozul, pe care îl 
intenţionase, de o calitate mai plăcută pentru ochi, mai vibrantă.

Toate aceste detalii şi altele multe, în care n’avem posibilitatea 
să pătrundem acum, au o mai mare importanţă pentru deosebirea unei 
opere romantice de una clasică, decât sugestiile delà stilul statuar, ori 
inspiraţia din istoria legendară ori din cea contemporană.

In acelaşi timp şi paralel cu această întoarcere la pictura „sensuală", 
duşmănită de D a v i d ,  descoperim la cei care pot fi bănuiţi de sim
patie pentru romantism, o dragoste din ce în ce mai mare pentru 
maeştrii din secolele anterioare, când se practica tocmai pictura înţe
leasă în felul descris mai sus. Apoi o predilecţie pentru viaţă şi actua
litate, adică acele defecte pe care D a v i d ,  delà Bruxelles, le critica 
vehement şi cu patos în scrisorile către elevul şi urmaşul său G r o s ,  
atunci când acesta se lăsa antrenat de subiecte contemporane.

Predilecţia aceasta pentru ceeace există şi se impune atenţiei, a- 
dică pentru actualitate, predilecţie pe care o întâlnim la toţi cei con
taminaţi de spiritul romantic, nu exclude nici interesul pentru anume 
aspecte cu totul excepţionale ale existenţei noastre şi nici chiar pentru

Manual le istoria AriUl, foi. IU,
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;.ormele monstruoase, ce apar în natură. Da aceea, la ei şi’n special I=a 
G é r i c a u l t ,  întâlnim studii după fragmente de cadavre, după oamei,. 
morţi, interes pentru formele diverse ale nebuniei, adică pentru înfă
ţişările opuse la ceeace este viaţa, în realitatea ei armonioasă şi nor
mală. Oamenii aceştia au nevoie să pătrundă adânc în jurul lor şi’n 
toate direcţiile, tocmai fiindcă sunt atraşi de tot ce există, se simt 1-. 
unison cu contemporanii lor, li se pare că mărind domeniul picturii. 
vor ajunge să-şi dea mai bine seama de existenţa adevărată, de tot ce 
e natural şi general omenesc. Astfel, romanticii vor întinde până la 
absurd ancheta lor asupra omului.

•Deşi am spus că subiectele singure nu determină caracterul unu" 
stiJ, la Romantici ele devin foarte variate, mult mai variate decât cel
la care se opriseră până atunci pictorii clasici. Şi, pe măsură cè se lăr
geşte terenul şi se variază temele delà care se inspiră, în aceeaşi mă
sură ei caută. dacă. nu cumva predecesorii lor n’au fost interesaţi de 
lucruri identice, pentru ca să vadă în ce sens şi-au exprimat impresiile 
care a fost tehnica lor, care a fost metoda lor de observaţie, pentru ca s; 
profite de experienţa lor.

Şi astfel, tinerii încep să devină vizitatorii asidui ai muzeelor. Aici 
ei învaţă multe, care mai toate veneau în contradicţie cu teoriile lui 
D a v i d ,  nu ale lui D a v i d ,  autorul frumoaselor portrete sau a lui 
Marat mort, în bae, ci ale lui D a v i d care se inspirase delà legendele 
şi istoria eroică .a Greciei şi a Romei.

In muzee, tinerii aceştia copiază operele celebre. D e l a c r o i x  a 
copiat şi el, ca şi G é r i c a u l t ,  ca şi foarte mulţi dintre cei dor ii ori 
să se instruiască, să-şi asimileze anume secrete ale maeştrilor şcoalelor 
trecute. Din nefericire, în dragostea pentru pictura din muzee ei merg 
aşa de departe, încât uită că tablourile pe care le văd acolo, care au 
fost terminate acum 200 sau 250 de ani, nu mai presintă exact acelaşi 
aspect pe care-1 aveau în momentul când au ieşit din atelierul autorilor 
lor. Cele mai multe s’au înegrit, din pricină că fel de fel de pulberi fine 
s’au depus pe suprafaţa lor, dar şi fiindcă multe culori, sub acţiunea 
luminii, a aerului şi a umidităţii se transformă chimiceşte. De aceea, 
tinerii revoluţionari luând această patină drept coloritul veritabil al 
tabloului, îl transportă în lucrările lor. O caracteristică a picturii ro
mantice ya fi acea tendinţă de a vedea în negru natura şi de a reda 
tot astfel o scenă, adică mai întunecată decât în realitate.

Dragostea pentru pictura veche, pe care o resimt toţi romanticii 
tineri, cu această înclinare spre un colorit sombru, e generală la în
treaga şcoală. Ea se transmite dealungul secolului, mai departe, la rea
lişti— C o u r b e t  iubeşte şi el pictura întunecată — până la venirea Im- 
presioniştilor care, nemulţumiţi cu aspectul tablourilor din timpul lor, 
reacţionează şi introduc din nou tonuri proaspete, vii şi luminoase în 
pânzele lor.

G é r i c a u l t  se găseşte în fruntea generaţiei sale, dar numai 
pentru puţină vreme, fiindcă ape o viaţă foarte scurtă; el moare la 33 
de ani. Poate şi prin faptul că dispare aşa de tânăr şi’n chip tragic
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- bolnav şi nenorocit — figura lui a câştigat şi mai mult farmec la 
ü care s'au ocupat mai târziu de istoria picturii franceze.

Trăeşte delà 1791, până la 1824. Este precoce, dar nu mai mult 
i  alţi contimporani. Ceeace impresionează în el, încă din copilărie, e 
împeramentul, natura lui de şef, latura voluntară, un fel de atracţie 
lemăsurată pentru tot ce e forţă. Impetuos, el se aruncă orbeşte în 
iaţă, o iubeşte cu toate plăcerile ei, ca toţi cei purtaţi de un tempe- 
ament arzător.

După studii mediocre, îndată ce îşi simte chemarea de artist intră în 
itelierul unui pictor destul de cunoscut în acea vreme, mai puţin, ad- 
nirat astăzi, Gâ r l e  V e r n e t .  Ceeace atrăsese pe G é r i c a u l t  către 
/ e r n e t  este faptul că acesta îşi făcuse un fel de specialitate din sce- 
lele cu cai şi călăreţi. Calul era tocmai unul din subiectele ce pasionau 
ie G é r i c a u l t .  Ii plăcea animalul acesta aşa de frumos prin forma 
ui, plin de temperament, ca şi el, şi, de dragul calului, el intră în a- 
telierul aceluia. îşi dă seama însă că, între el şi maestrul erau 
nari deosebiri: V e r n e t  iubea calul, dar nu pe cel pe care 1’ar fi 
'ăzut în manej, pe câmp sau călărit de un cavaler impetuos, ci un cal 
uctat din memorie sau din imaginaţie. G é r i c a u l t  îl părăseşte şi intră 
n atelierul lui Gu é r i n .

Gu é r i n ,  după cum ştim, era un maestru, un pajron — cum i-am 
dce azi familiar — care făcea o pictură pe care probabil G é r i c au 1 ţ 
.i’o aprecia prea mult; el avea însă o mare calitate de educator: lăsa 
pe fiecare cu. firea sa, nu intervenea ça s’o schimbe, să dea direcţii, 
care ar fi avut de efect mai târziu să îngrădească personalitatea elevi
lor mai dotaţi. Astfel, G é r i c a u l t ,  în atelierul lui G u é r i n ,  se des- 
voltă în chip normal în direcţia în care îl ducea natura sa.

Delà o vreme îl părăseşte şi pé G u é r i n  şi începe să lucreze singur, 
atras când de un obiect, când de altul. Mai întâi scene în care rolul 
principal îl deţinea calul. La Versailles, unde se găseau grajdurile re
gale, el îşi petrece cea mai mare parte din săptămână, pictând şi de
senând, acele animale de rasă, foarte frumoase, cu mişcările lor, cu 
coloritul părului lor. La expoziţia din 1937, a capodoperelor artei fran
ceze, se putea vedea un grup numeros de cai, de toate culorile, pictaţi 
delà spate, adică văzuţi delà crupă. Era un luçru cu adevărat impre
sionant şi de o calitate picturală rară. Apoi, el este un vizitator asiduu 
al circului, unde tot caii îl atrăgeau.

La circ se producea atunci un călăreţ italian, Franconi, al cărui 
nume a pătruns până la noi, aşa de minunat îşi cunoştea mese iâ’ G é 
r i c a u l t ,  este aşa de entuziasmat de aceasta. încât se îmbracă ca el, umblă 
ca el şi, fiindcă Franconi avea picioarele în formă de O, din cauza 
călăriei, G é r i c a u l t  e nenorocit că nu aie şi el acest defect.

G é r i c a u l t ,  în elementul lui, va fi întâlnit întotdeauna la circ, în 
grajd sau printre soldaţi, adică printre acele modele, care-i vorbeau mai 
elocvent de energie fizică, de tinereţe, de forţă.

Primul său tablou e un portret al unui ofiţer călare, expus la 1812 
(Fig. 73). In mărime naturală, el e prezentat în momentul în care, în fo
cul luptei, îşi întoarce capul şi face un semn cu sabia, ca să fie urmat 
de trupă. Subiecte de acestea nu erau cu totul noui. E sigur că G é -
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r i c a u î t  se gândise la G r o s  şi la tablourile stălucite, pictate de a - 
cesta. G r o s  însă, în portretele sale, îşi alesese ca subiect pe împărat 
sau pe generalii acestuia, modele contemporane, ce e drept, dar per
soane de un înalt rang social. G é r i c a u l t  nu alege: pictează la prima 
ocazie ce i se prezintă.

Al doilea tablou e un simplu cuirasier, luat dintr’o lume care ar 
fi făcut pe un şef ca D a v i d  să se cutremure de indignare. De fapt 
însă, felul de a picta al lui G é r i c a u l t  din Ofiţerul de vânători nu

displace lui D a v i d ,  a- 
flat probabil în bune dis
poziţii. Pentru acest ta
blou, G é r  i c a u l t  câştigă 
medalia de aur. Ne putem 
lesne imagina însemnă
tatea, pentru un tânăr 
de 21 de ani, a celei mai 
înalte recompense a Sa
lonului din Paris !

Dar, nici acest succes 
nu l’a mulţumit destul, 
căci era foarte ambiţios. 
El ar fi voit ca tablourile 
sale Să fie cumpărate de 
Stat. Disperat apoi pentru 
o dragoste neîmpărtăşită 
şi doritor să se mai cul
tive, pleacă în Italia, la 
1816. Acolo el face două 
descoperiri sensaţionale, 
amândouă convenind tem
peramentului său : prima» 
pictura lui M i c h e l  An 
g e l  o. Ni s’au păstrat 
scrisorile pe care le tri
mite prietenilor, imedi t 
după ce văzuse Judecata 
din urmă din Capela 
Sixtină. Rămâne inmăr- 

yig. 73. — G éricault: O fiţer de vânători. (Luvru). murit. Acea „terribiltâ",
de care vorbeau toţi ad

miratorii lui M i c h e l  A n g e l o ,  face o adâncă impresie asupra lui, 
îşi dă seama că un geniu adevărat, care însă avea cam aceleaşi pre
ferinţe şi un temperament înrudit cu al său, ajunsese să exprime 
exact, complet, definitiv, ceeace el însuşi simţise. A doua descoperire 
este aceea a lui C a r a v a g g i  o, Acesta îi arătase posibilitatea de dramă 

-obţinută într’un tablou numai şi numai cu ajutorul luminei, E o desco
perire, pe care G é r i c a u l t  n’o va uita niciodată.

Şi când se găsea mai adânc sub impresia lui- M i c h e l  A n g e l o  
şi C a r a v a g g i o ,  i se întâmplă să asiste la o scenă caracteristică din

«
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Homa acelei vremi; la cursa de cai berberi, din timpul carnavalului, pe 
Corso din Roma. adică pe strada lungă şi îngustă, care traversa oraşul 
•din Piaţa Veneţia la Piaţa Poporului. Intr’o zi anumită din carnaval, 
■ţăranii din jurul Romei veneau cu cai împodobiţi cu panglice şi flori 
şi dresaţi în aşa fel, ca singuri, fără călăreţi, să se ia la întrecere dea- 
lungul străzii, delà un capăt la altul, într’o cursă nebună. Această cursă 
constituia o mare sărbătoare pentru întregul oraş; popor, aristocraţi şi 
prelaţi. Nu e greu să ne închipuim momentele esenţiale ale acestui eve
niment: mai întâi, aspectul pitoresc al mulţimii romane, care freamătă, 
şi se agită, ca orice mulţime meridională. Apoi femei frumoase, bărbaţi 
in costumele încă destul de împodobite delà începutul secolului al

F ig. 74. — Géricault : Cursa căilor Berberi. (Luvru).

XIX-lea, ţăranii abia stăpânind caii, care tremură, se cabrează, bat din 
picioare, nerăbdători ca să pornească. Se dă semnalul; caii se aruncă 
înainte, trec ca fulgerul, se opresc la bariera, care limita ultima por
ţiune a stradei. G é r i c a u l t  asistă la acest spectacol, fascinat de ce 
-vede, îmbătat de plăcere. Ce subiect admirabil de tablou, şi cât de nou! 
Porneşte delà ceeace vede, delà spectacol aşa cum se prezentase în 
realitate, apoi îl reduce din ce în ce (Fig. 74), până când ultimele schiţe 
ne arată cursa cailor desbrăcată de tot ce-ar fi putut s’o situeze în 
timp şi spaţiu, de tot ce era contingenţă, devenită un fel de exerciţiu 
ideal, în care animale şi tineri din cei mai frumoşi se amestecau, ca 
într’un tablou de Poussin. Tabloul definitiv, pe care începuse să-l schi
ţeze, nu s’a păstrat, dar ar fi fost una din lucrările mari delà începutul 
secolului al XIX-lea.
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întors la Paris, puţin timp după ce ia contact cu prietenii pe care-i 
-ărăsise cu câţiva ani înainte, toată lumea vorbeşte de un evenimeht 

tragic, eare se întâmplase din pricina neglijenţii unui căpitan de vapor, 
orotejat de autorităţi. E vorba de aşa numitul naufragiu al corăbiei 
Meduza. Această corabie pornise din Franţa în spre Senegal, încărcate 
cu vreo 140 de persoane, mai ales funcţionari care trebuiau să-şi ocupe 
posturile în colonii sau cu membrii familiilor acestora. Pe drum, vasul 
nu mai poate să plutească şi toţi călătorii sunt coborîţi într’o barcă 
din acelea, care se aseamănă cu plutele noastre, numită „radeau“. Trans
portaţi acolo, ei sunt lăsaţi în voia soartei, încât trec prin cele mai te
ribile încercări care se pot închipui: lipsă de alimente, de apă, vânturi, 
furtuni, până ajung de se mănâncă unul pe altul, trăgându-se la sorţi. 
Când sunt salvaţi, din cele 140 de persoane nu mai rămăseseră decât 
vreo 19, toţi ceilalţi muriseră. Natural, apar atacuri prin presă contra 
guvernului, de unde revoltă în opinia publică, etc.

G é r i c a u l t  se gândeşte că un tablou reprezentând scena cu 
naufragiul de pe ..Meduza" ar putea avea succes, tocmai fiindcă ceeace 
se întâmplase pe mare, în acea nenorocită împrejurare, izbise aşa de 
mult imaginaţia publicului contemporan. Pe de altă parte, el îşi dă 
seama că în felul acesta ar putea représenta două lucruri care-1 in
teresau în deosebi: nuduri şi oameni epuizaţi de privaţii şi oboseală, 
aproape muribunzi. Două sunt temele care fac mai ales apel la sen
timentele de om şi la talentul de artist al lui G é r i c a u l t :  forţa, ex
primată în trupuri desăvârşite şi atletice, în mişcări violente, forţa mai 
ales opusă unei puteri fizice căreia cea dintâi rezistă cu succes; trans
formările pe care boala şi moartea pot să le aducă în înfăţişarea şi a- 
natomia omului. Naufragiul Meduzei i se pare un prilej bine venit casă 
arate confraţilor tot ce dobândise din contactul cu arta mare italie
neasca şi în special cu M i c h e l  A n g e l o  şi C a r a v a g g i o .

După obiceiul său, G é r i c a u l t  începe cu studii peste studii, până 
să se pregătească să atace compoziţia definitivă, cu atât mai mult cu 
cât el dorea ca această operă să fie de foarte mari proporţii. Le ra
deau de la Méduse ocupă azi aproape un perete întreg într’una din să
lile Luvrului. Alături de Nunta delà Cana a lui V e r o n e s e  şi câteva 
alte pânze, ea este una din cele mai vaste din câte s‘au pictat vreodată.

Studiile acestea el le îndreaptă în două direcţii: mai întâiu, alege
rea momentului pe care să-l redea în opera sa. Putea de pildă să re
prezinte pluta aceea mergând în voia valurilor, cu oamenii îndureraţi, 
unii bolnavi, alţii morţi; putea încă să reprezinte momentul în care ea 
se desparte de corabia care începuse să fie atacată de valuri; putea 
în sfârşit să reprezinte momentul în care cei de pe ,Meduza" văd 1? 
orizont o altă corabie, care să-i salveze.

Schiţele, evident, sunt mai întâi studii de compoziţie. Vin apoi 
studiile de detaliu, care au şi ele o mare importanţă. El era p:ieten cu 
un intern al spitalelor din Paris. Acest intern poate să-i procure frag
mente de cadavru din sălile de disecţie. Timp de câteva luni G é r i 
c a u l t  nu face altceva, decât să picteze capete tăiate, mâini, picioare 
sau alte părţi ale corpului, ca să-şi dea seama, pe deoparte de anato
mia lor cât mai exact posibil, apoi de transformările care apar la su-
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prafaţa pielei şi chiar în interiorul acestor fragmente umane, ca un 
mare a morţii şi a putreziciunii. Veţi zice poate: ce idee bolnăvicioasă ' 
Se poate: fapt este că pictarea elementelor morţii, a transformărilor c< 
ea aduce în constituţia fizică şi'si aspectul unui trup uman, îl intere
sează în primul rând pe pictorul nostru. După ce se pregăteşte astfel 
el se opreşte ca moment demn de exprimat la mişcarea ce se întiridi 
printre naufragiaţi, delà 
un cap la celălalt al plu
tei, la reacţiile lor psihice, 
atunci când apare la ori
zont vasul salvator. Com
poziţia e în piramidă, 
ceeace hu ne duce prea 
departe de f e l u l  cum 
procedau chiar şi artiştii 
clasici. Maniera de tratare 
e mai de grabă barocă, 
amintind în mare parte 
de Judecata din urmă a 
lui M i c h e l  A n g e l o ,  
pe care-o admirase atâta 
la primul său contact cu 
arta italiană. Evident, ma
rile compoziţii ale lui 
Gros :  Ciumaţii delà Jaffa 
Lupta delà Eylau, nu 
sunt străine de felul în 
care tânărul pictor va reda 
atitudinile celor de pe 
„Meduza“ (Fig. 75).

O astfel de artă, cu 
îndrăsne’ ile ei, este foarte 
mult pe placul celor ti
neri. Din contră, ea e rău 
văzută de cei mai în vâr
stă şi I n g r e s ,  de pildă, 
care simţea în junele 
artist germenii unor ten- Fig. 75.- 
dinţe cu totul opuse alor 
sale, se spune că a fost
aşa de revoltat, încât a exprimat dorinţa să vadă cât mai repede de
părtate din expoziţie şi duse în vreun pod această ,.scenă de masacru*', 
cum o numea el, şi pe cei doi „flăcăi": ofiţerul de vânători şi cuirasie- 
rul, pe care-i cunoştea din Saleanele anterioare. Astăzi, tabloul s’a în
negrit, din pricină mai ales că G é r i c a u l t  se servise de bitum. Casă 
ne dăm seama de impresia ei asupra contemporanilor, trebue să ne 
închipuim compoziţia cu tonalitatea caldă şi răsunătoare, ca un sunet 
de fanfară, cum era în vremea când a expus-o autorul ei.

Face mult sgomot, evident, dar artistul are o decepţie: lucrarea nu

Géricault: Le radeau de la Méduse. (Fragment). 
(Luvru).
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e cumpărată de Stat, cum ne-am fi aşteptat. Amărît şi voind să-şi răs- 
bune oarecum, arătând că străinii sunt mai în stare să-l aprecieze, pleacă 
cu tabloul în Anglia, unde îl expune în public.

In contact cu şcoala engleză, el îşi modifică maniera; mai întâi, 
întrebuinţează mult mai puţin bitumul. Apoi, îşi- înfloreşte oarecum pa
leta. Acelaşi lucru îl va face şi D e l a c r o i x ,  după ce C o n s t a b l e ,  
marele peisagist englez, îşi va face apariţia la Salonul din Paris.

G é r i c a u l t  îşi dă seama că, în colorit, Englezii erau mai vii şi 
mai atrăgători decât compatrioţii săi. Apoi, ei tratau subiecte care n’a- 
veau încă destulă trecere în Franţa, printre altele peisajul, sub toate 
aspectele lui. Tânărul Francez îşi asimilează ce poate delà pictorii cart 
i se pare că stau în fruntea şcoalei engleze din timpul său. Unul êîâ 
celebrul portretist L a w r e n c e ,  àltul peisagistul C o n s t a b l e .  In Vire*? 
mea lui trăia şi T u r n e r ,  dar ne e greu să înţelegem dacă ceva dift àffà

mult mai fantastică, $e 
un alt plan, decât a lui 
G é r i c a u l t ,  a rămas 
în opera acestuià. -tff i 1- 
k i e ,  un pictof ferme
cător, având atâtëâ legă
turi cu şcoala flămândă, 
e admirat de G é r i c a- 
u 11, cum va fi admirat 
de D e l a c r o i x ,  ceva 
mai târziu, dar nici el nu 
lasă urme îh opera Fran
cezului. Diti contră, pic
torii de animale L a n d -  
s e e r şi W a r d  au fost 
printre maeştrii cei mai 
preţuiţi şi mai puşi la 
contribuţie de G é r i c a 
u l t  îil timpul şederii sale 
în Anglia.

Dar mai e ceva: acolo el face cunoştinţă mâi de aproape cu lito
grafia şi, fiindcă în suburbiile oraşului întâlneşte tipuri interesante, le 
Utogrcriază. Aşa încât s’ar putea zice că G é r i c a u l t ,  din contactul 
Ini cu Romă adusese teme eroice, iar din contactul cu Anglia redesco- 
ptrise adevărata pictură.

Ca o urmare a şederii în Anglia, execută un tablou foarte cunoscut: 
Cursa delà Epsom, în care pufie în aplicare învăţăturile pe care le pri
mise delà şcoala engleză (Fig. 76).

Se întoarce în Franţa. Şederea în Anglia,, din punct de vedere al 
sănătăţii, nu-i fusese priincioasă. Bine făcut, cu o statură atletică, G é- 
r i c a u 11 nu-i foarte sănătos, poate şi din pricină că, încrezându-se 
prea mult în constituţia sa, se neglijează şi abuzează de forţele sa,.e.

Printre prietenii săi, se găsea şi un doctor care era medic la Sal
pétrière, un cunoscut spital de nebuni. Doctorul acesta ar fi dorit să 
păstreze câteva din tipurile de bolnavi, care se găseau sub îngrijirea

F ig  76. —  Géricault : Cursa de cai la E psom . (Luvru).
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sa. G é r i c a u l t  se oferă să-l satisfacă. Din nou acea bizarerie a cai«_ 
terului pictorului, atras de anormal. Şi, într’adevăr, el pictează şasi 
tipuri deosebite de nebuni. Unele din -ele s’au pierdut, altele se găsesc 
la Luvru, la Muzeul din Gând, la cel din Lyon, într’o colecţie particu
lară, de două nu se ştie nimic. Ele sunt printre operele capitale ale 
artistului, pictate cu acea perfecţiune, atunci ieşită din experienţă câştigată 
din contactul cu şcoalele italiană si engleză. Nu e exagerat să snunem

F ig . 77. —  Géricault : Nebuna. (.Lyon)

•că ele sunt printre cele mâi solide tablouri din secolul âl XlX-leă şi, 
bineînţeles, printre cele măi stranii. S’âr putea spune că în afară de 
G é r i c a u l t  şi de foarte rare alte cazuri, nimeni nu s’a gândit să pic
teze nebunia. Şi D e l a c r o i x  imaginase pe Tasso în balamuc: la acesta 
nebunia este ieşită din fantasie, pe când G é r i c a u l t  o redă în te
ribila ei realitate (Fig; 77).

Tot atunci, îşi îndreaptă privirea către peisajul propriu zis; nu pei
sajul fond de tablou, care chiar la G r o s  nu era altceva decât un de
cor impresionant, potrivindu-se cu subiectul, ci peisajul vedere din na-
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-sură, fără niciun alt scop. El reprezintă un cuptor de ipsos, t e  four 
à plâtre. Iptr’o zi, trecând pe acolo călare, G é r i c a u l t  a văzut a- 
ceastă cărpţă, într^o atmosferă de praf şi de dezolare şi a redat-o în- 
tr’o pânză rămasă celebră (Fig. 78).

F ig . 78. —  Géricault : Cuptorul de ipsos. (L u c r u )

La 1823, boala se agravase îngrozitor. El moare în acel an, în nişte 
dureri teribile. Ca un semn patetic al ultimelor sale momente, ne-a 
rămas o acuarelă: bolnav, în pat, şi-a desenat propria iui mână. Se 
găseşte la Luvru.

^Sculptura în Europa Occidentală 
în vremea Republicei şi a Imperiului

Rare sunt în istoria omenirei perioade aşa de agitate, de pline de 
frământări de tot soiul şi pe toate tărâmurile, cum a fost Revoluţia 
franceză. In realitate, delà 1789 până la Restauraţia regalităţei, adică 
până după abdicarea lui Napoleon I, asistăm la o serie neîntreruptă 
de transformări, una mai bruscă şi mai neaşteptată decât alta, care 
se petrec în Franţa, dar care au repercuţii nebănuite asupra întregei 
Europe occidentale şi chiar asupra lumei. In această epocă, cel puţin 
înainte de proclamarea ca împărat a lui Bonaparte, nu mai poate fi 
vorba de artă şi, în special, de sculptură, în sensul în care era ea în
ţeleasă în secolul al XVIII-lea Orice năzuinţă de plăcere, la delectaţie 
estetică pură, pare exclusă. Arta devine un mijloc de educaţie cetăţe
nească, de întărire a sufletului, în vederea încercărilor memorabile 
la care e supus poporul, pentru ca să reziste la loviturile ce-i vin din 
toate părţile, delà cei favorabili vechiului regim. Prin artă se tinde
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W-
să se precizeze şi să se întregească idealul de libertate, de datorie fat- 
de republică şi de neamul omenesc.

In tot acest timp întreprinderile militare se suçced fără încetare 
Uneori Francezii se apără, alteori ei atacă, mai totdeauna acoperindu-S' 
de glorie. De aci exaltarea virtuţilor virile, imnurile ridicate pentri 
faptele de arme al oştilor învingătoare, care alimentează lateratur; 
şi arta, mai ales formele lor sprijinite de guvern. In asemenea condiţii 
nimic nu apare mai natural ca apelul conştient la acea dintre arte, care 
prin natura ei, prin locul unde este aşezată—în pieţe, la încrucişări etc 
strade, în curţi de monumente publice, în parcuri şi grădini—mai uşoi 
vorbeşte mulţimei, adică la sculptură. Şi, de fapt, monumentele ce st 
ridică atunci sunt extrem de numeroase.

Şi aici, aceiaşi nevoie de stilul secolului trecut, nevoie provenită 
din motive estetice, dar mai ales din motive etice şi politice. Din mo
tive estetice artiştii condamnau exuberanţa, patosul, sensualitatea, prer 
manifeste, din operile celor ce-i precedase. Din motive etice şi politice 
ei considerau că sculptura trebue să se regenereze printr’o întoarcere Ia 
o execuţie fără brio şi la teme eroice, sănătoase, moralizatoare, ; să ia 
adică o poziţie cu totul contrară, acum când domnea ..poporul” , faţă de 
ceace era ea, atunci când Franţa era guvernată de vechiul regim. De 
aceia, pentru a marca mai profund diferenţa între trecut şi prezent, 
nimic din stilul lui Ludovic al XVI-lea nu mai şubsistă în stilul impe
rial. Pretutindeni prevalează amintirea antichităţei, a acelei antichităţi 
cu care Revoluţia îşi simte atâtea afinităţi şi de care şi Imperiul se 
consideră legat, ca moştenitor al Revoluţiei. In fond, sculptura urmează 
acelaşi drum ca şi arhitectura şi pictura, prezentând uneori caractere 
clasice şi mai pronunţate, din pricina naturei sale particulare.

La ce tindea acest clasicism ? Ca şi în pictură, se caută şi aici 
simplificarea temelor, suprimarea din atitudini a tot ce da impresia 
unei mari agitaţii sufleteşti, renunţarea la traducera pasiunilor prin 
mişcări dezordonate. Se pune apoi mai mult preţ pe desen, adică pe 
preciziunea conturelor, pe o siluetă armonioasă, ori de unde s’ar privi 
figură sau un grup, şi se intră din ce in ce mai mult pe drumul idea- 
lizărei realităţei. Iar, când zicem idealizare, zicem în acelaş timp de
părtare manifestă şi voluntară de natură şi de viaţă. Tot ce era prea 
particular, prea carateristic într’o persoană, este intenţionat lăsat la o 
parte, pentru a nu se menţine decât ce e general şi comun unui întreg 
tip. Costumul va fi preferat sub forma lui antică, ca o draperie cazând 
în cute drepte, pentru a dispare cu totul în statui goale, oricare ar fi 
personajul reprezentat. Canova n’a sculptat el oare pe Napoleon ca zeu 
al Răsboiului? Iar generalul Leclerc, cumnatul împăratului, nu apare 
şi el de tot gol, cu un coif în cap şi încins numai cu sabia ? Ne 
putem închipui hazul ce ar provoca în zilele noastre o asemenea 
interpretare a unui personagiu viu, cunoscut de toţi şi admirat pentru 
faptele sale răsboinice. Publicul de atunci însă, nu numai că nu avea 
nimic de obiectat în faţa unei asemenea portret, ci îl considera ca 
forma cea mai deamnă pentru perpetuarea imaginei oamenilor pe care-i 
admira. Nudul eroic este unanim admis de artişti, de exteticieni şi de 
marea mulţime.
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Totuşi, alături de curentul oficial, susţinut de împărat şi de ce:j 
lin jurul său, există, modesta, timidă, ascunsă de multe ori, mai de 

obicei în provincie de cât la Paris, o tendinţă diferită. Ea este impreg
nată de un sentiment tradiţional şi mai de grabă romantic. Se caracte
rizează, în afară de rezistenţa la arta oficială, mai rece, mai abstractă 
sub aparenţa ei nobilă, prin nostalgia faţă de epocele mari din trecutul 
artistic al Franţei. Ea şi-a găsit, dacă nu originea, în orice caz un sprijin 
eficace, într’o instituţie revoluţionară deosebit de interesantă. Ne amin
tim că în primele luni ale mişcărei delà 1789 poporul, în culmea 
fericirei de a sê simţi liber şi pentru a-şi răsbuna pe cei ce-1 apăsase, 
se dedă la regretabile scene de vandalism. Se sparge, se dărâmă tot ce 
amintea de regalitate şi de biserică. Au pierit astfel-nenumărate opere 
măreţe : statui de regi şi de regine, portrete ale membrilor vechilor fa
milii, monumente publice‘ridicate de aceştia, portaluri şi altare, tot ce 
provenea delà cei mari şi puternici ai vechiului regim.

Un sculptor, Alexandre Lenoir, a avut curajul să arate autorită
ţilor revoluţionare inutilitatea acţiunei mulţimei rău conduse şi ce pier
dere pentru cultura franceză rezultă din atâtea capodopere distruse. 
Autorităţile, înţelegătoare, i-au permis atunci să transporte ce mai 
rămăsese îh picioare, întreg sau pe jumătate zdrobit, prin vechile 
biserici şi palate, în curtea Unei mănăstiri din Paris, care devine le 
Musée des monuments français. Aşa s’a salvat acea impresionantă re
trospectivă a artei franceze, mai ales a celei plastice, care a ajuns 
până la noi şi care azi este expusă în müzeele capitalei şi ale pro
vinciei franceze. Cea mai mare parte din opere erau producţia Evului 
Mediu, a kcelei perioade calomniate de secolul lui Ludovic al XIV-lea 
^i dispreţuită de artiştii delà curte. Prezentată însă la lumina zilei, 
chiar în condiţiile improprii sub care ea putea fi văzută în muzeul lui 
Lenoir, arta ce, precedase Renaşterea apărea ca unul din produsele cele 
mai autentic franceze şi cele mai fermecătoare. Ea contrazicea mult 
din preceptele clasice şi întărea în cei care nu se supuneau bucuros 
lor încrederea în vechile şi inepuizabilele resurse naţionale ale Franţei 
Un germen de opoziţie încolţeşte în mintea acestor tineri, germen care 
va uşura, pentru unii din ei, alipirea la curentul romantic.

Dar aceasta nu e singura împrejurare care favorizează apariţia 
elementului romantic în sculptură. Mai întâiu secolul al XVIII-lea, 
spre sfârşitul lui, apoi Revoluţia, cunosc un entuziasm fără seamăn 
pentru „oamenii mari“ . Cultul exemplarelor remarcabile, într’un fel sau 
■altul, de umanitate se accentuiază cu răsboaiele ce se ţin lanţ, cu des
coperirile ştiinţifice ce se îndeplinesc în acea vreme, cu manie succese 
de oratorie, într’o vreme când se vorbea aşa de mult, cu gloria literară. 
El se traduce în artă prin comenzi de statui şi de busturi, aşezate apoi 
prin sălile clădirilor publice, prin parcuri, pe pieţe.

Aceşti „oameni mari" puteau fi reprezentaţi eroizaţi, à la Pericle 
sau Cesar, dar şi realist, aşa cum erau în viaţa de toate zilele, însă 
într’o atitudine sau însoţiţi de un ornament simbolic, care să arate tre
cătorilor pentru ce meritaseră omagiul marei mulţimi. Trăsătura rea
listă, accesoriile după care pot fi recunoscuţi, ei şi meritele lor de că
petenie, fac din aceste opere ceva cu totul deosebit, ca tendinţe şi rea-

I
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lizare, de arta clasică oficială. De altfel, cunoscând calităţile de fizio
nomist pătrunzător ale artistului francez, ne-ar fi greu să ne închipuim 
că el era dispus să renunţe multă vreme la o însuşire esenţială în 
crearea unei opere de artă, şi să se mulţumească cu acea vagă şi rece 
perfecţiune de forme, prin care se recomanda sculptura clasică.

Şi tot n’am terminat cu acele evenimente, care vor avea atunci 
repercuţie asupra artei. Revoluţia fusese făcută în numele tutulor li
bertăţilor. Ar fi fost inadmisibil ca tocmai în artă să se mai tolereze 
tirania Academiei, acea instituţie suspectă prin originèa ei, geloasă şi 
autoritară. Ea este suprimată, după cum am văzut, mai ales prin stă-

Fig. 79. — HoudonBustul lut Napoleon
(Dijon).

F ig . 80. —  Chinard: Madame Récamier 
(Lyon).

ruinţa perseverentă a lui D a v i d, ea împreună cu privilegiile de care 
se bucura, în virtutea regulamentelor semnate la fundarea ei. De acum 
încolo cei ce vor să expună operele lor vor depinde numai de opinia 
unui juriu, ales în mare parte de către artişti înşişi. Iar când va fi 
vorba de comandă oficială, se va institui întotdeauna un concurs. Con
cursul şi juriul devin astfel mijloacele democratice de selecţie a celor 
meritoşi.

In acelaş timp, plecând delà credinţa că este una din măsurile 
cele mai eficace de educaţie naţională, se consideră că e nedrept şi pă
gubitor pentru stat, ca unii cetăţeni să se bucure de plăcerea de a trăi 
într’un mediu înfrumuseţat cu opere de artă, iar alţii să fie înconju
raţi numai de obiecte grosolane şi sărăcăcioase. De aceea se dau ordine 
ca toate operele de artă ce aparţinuseră Regelui şi emigranţilor, precum
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.si cele din biserici, să se ridice şi să se aşeze în lăcaşuri, unde pot fi 
ia dispoziţia întregului popor. Ceeace Lenoir izbutise să înjghebeze în 
privinţa Sculpturei, alţii vor îndeplini în domeniul picturei. Tot acolo, 
în aceste prime muzee ale statului sau ale comunelor mai importante 
se grămădesc operele celebre, pe care Napoleon le primise în Italia 
delà Papă şi delà conducătorii oraşelor, în schimbul contribuţiei de răs- 
boiu, lâ care statul papal şi comunele fuseseră supuse, conform cu mo
ravurile şi cu legile de atunci ale răsboiului. Şi în pictură, şi în sculp
tură, lucrările cele mai renumite iau drumul Parisului, oferind astfe 
modele nemuritoare tinerilor. pictori şi sculptori francezi. Pictorii, din

această lecţie neaşteptată, reţiri mai 
ales sugestii în legătură cu roman
tismul.. Sculptorii', din contră, văc 
în modelele venite din Italia un în
demn mai mult să perziste în ten
dinţa clasică, f  « A

Curentul clasic mai e încă întări * 
de exemplul unui contemporan, a că 
rui reputaţie este imensă în această 
vreme, a lui A n t o n i o  C a n o v a .  
Admirat de Napoleon, răsfăţat de tot 
ce Europa avea mai distins, sculp
tura acestui ultim mare Italian este 
preţuită şi imitată. Şi cum ama
torii şi criticii au pierdut şi simţul 
măsurei, şi acea pătrundere în ma
terie de artă, care făcea din oame
nii Renaşterei judecători siguri în 
acest domeniu, cele mai înalte epi
tete sunt pe întrecute întrebuinţate 
spre a califica arta lui Ca no va .  Dar. 
asupra acestuia, ca şi asupra rivalului 

El g st. — Chinard : Bust de femeie său nordic, T h o r v a l d s e n ,  vom 
(Luvru). reveni.' Pentru ün moment e necesar

să ştim că el a vizitat de câteva ori 
Franţa, deşi nu s’a stabilit acolo, cu toate stăruinţele împăratului, şi 
că prezenţa lui a contribuit într’o măsură apreciabilă la formarea con- 
vingerei, printre sculptorii timpului, că singur clasicismul convine arte' 
plastice.

Ce puteau face contra unor idei aşa de adânc înrădăcinate în spi- 
i itul sculptorilor, cei câţiva supravieţuitori ai unei alte doctrine, e drept 
ce se semnalase prin nenumărate capodopere, C l o d i o n ,  care moare în 
1814, H ou d on  care îşi duce încă viaţa, obscur şi jenat, până în 1828? 
Ideile timpului îi stigmatizase ca pe nişte corupători de spirite, ca pe 
furnisorii de plăceri estetice întinate de complezenţă faţă de viaţa imo
rală a clienţilor lor din lumea aristocratică. Oricât ar fi dorit să se 
acomodeze cu cerinţele publicului, cu gustul actual al celor ce se inte
resează de artă, ei nu reuşesc. Geniul lor era de altă esenţă. Singura 
operă remarcabilă a lui H o u d o n  e un bust al lui Napoleon tânăr, azi
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la muzeul din Dijon, în care apar ultimele licăriri ale acestui admirabi 
talent. (Fig. 79).

Ceilalţi, mai toţi se supun docil injoncţiunilor lui D a v i d şi fac o 
artă copiată după antic, spre care ii îndrepta încă gustul personal al 
împăratului şi reputaţia strălucită de care se bucura Cano va .  Producţia 
e abundentă, dar nici un talent na se iveşte, comparabil cu al celor pe 
care i-am întâlnit în èpocele anterioare în Franţa, în ceastă ţară de 
sculpturi. Paul Vitry, în l’Histoire de l’Art a lui André Michel, ne dà 
«o listă de subiectele la care se opriseră artiştii: Libertatea, Egalitatea. 
Natura, Muzeele înclinându-se înaintea Franţei sau a Împăratului, Vic
torii împărţind coroane, etc. Cum ar fi putut face cineva o sçulptur. 
durabilă, pornind delà asemenea abstracţiuni ? Execuţia este adesea 
excelentă, fiindcă Francezului i-a plăcut totdeauna lucrul desăvârşit :

F ig . 8?. —• B o s io  : Hiacint (Luvru).

concepţia este însă stânjenită, constrânsă cum era de nepreciziunea 
subiectului.

Patru sunt numele de sculptori care ar merita să fie reţinute 
Unul e cel al unui Lionez, P i e r r e  C h i n a r d  (1758—1813), autorul 
mai ales al unui bust al D-nei Récamier. In faţa acestei femei, celebre 
pentru frumuseţea ei, una din figurile principale din viaţa franceză de 
atunci, artistul îşi aminteşte de tot ce secolul al XVIII-lea produsese 
mai fermecător şi mai elegant. Şi, inspirat cum a trebuit să fie, el nu 
e d"> Ioc nedemn de sarcina ce-şi propusese. (Fig. 80). Un alt portret 
de femeie, la Luvru, nu-i e cu nimic inferior. (Fig. 81). F. J. Bo s i o ,  
un corsican, este dominat de stilul lui C a n o v a ,  care-i fusese maestru. 
Cei entuziasmaţi de sculptura acestuia îl numesc chiar „Canova fran- 
cez“ epitet care, în intenţia lor, constituia un omagiu superlativ. Delà 
C a n o v a  acesta, prinsese latura delicată, aproape dulce, pe care o întâl
neam uneori — nu totdeauna, — în opera Italianului. Hiacint (Fig. 82), 
era un subiect parcă anume făcut pentru asemenea însuşiri. Efebul,
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graţios şi gingaş ca q fetiţă, are aproape atitudinea lui Bara, a lui Da v i d- 
inversată. Nu mai puţin fermecătoare este Nimfa Salmacis, la Luvru 
plăpândă ,şi pudică, în goliciunea ei. (Fig. 83).

Adevăraţii interpreţi însă ai gustului epocei, a acelor teme eroice 
actuale, îmbrăcate în haină antică, sunt A n t o i n e  C h a u d e t  (1763— 
1810) şi P i e r r e C ar t e 11 i e r (1759—1831). Dar ei nu fac numai sculp
tură. In dorinţa de a avea un stil cât mai omogen, împăratul, împă
răteasa şi curtea cer delà ei fel de fel proecte pentru mobile, pentru 
detalii arhitectonice, pentru stofe şi pentru toate serviciile de argin
tărie, de masă şi de toaletă, de care 
au nevoie. Dar nu pentru aceste - 
însărcinări minore ne vom opri a-

F ig . 83. —  B osio  : N im fa  Salmacis 
(Luvru)

F ig. 84. —  Chaudet: Amorul jucăndu-se 
cu un fluture (Luvru).

supra lor. Chaudet este autorul primului fronton al Pantheonului, înlo
cuit azi cu un altul, şi cel al statuei lui Napoleon ce încorona coloana 
Vendôme, ambele în gen eroic, apoi al unui Amor cu fluture, în genul 
graţios, (Fig. #4) figură incontestabil influenţată de acelaş C a n o  va,, 
care este idolul tutulor acestor artişti minori.

C ar t eill i e r , după ce terminase o serie de statui de mărime supra
naturală, pentru curtea de oisoare a palatului delà Versailles, în care, 
spre-deosebire de . ceilalţi confraţi, dovedeşte însuşiri realiste şi o vi
goare puţin comună în această vreme, (Fig. 85), el execută, pentru pa
latul >Luvruluij o-victorie pe o quadrigă, împărţind coroane, în gustul.
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elasic. Aici problema nu.era.de loc uşoară, din pricina locului, ocupat 
dé bassorelief. C a r t e 11 i e r i-.a dat soluţia cea mai potrivită şi cea, mai, 
elegantă (Fig. 86), cu toate că desenul, conturat cu o prepiziune exa-; 
gerată, pare, pentru gustul nostru, ceva cam prea uscat, ,.

"V.;- -r: r ? ; ; : : v : ' • ; u .'f , * • i
La apariţia lui.-Ca.nova terenul epa 'admirabil.pregătit şle esteti

cienii germani, francezi şi italieni. pentru, ca toată, Iţalia, Ji>ăştinaşţi'; şi 
iluştrii călători ce trecuseră munţii* să p u 'admită dşp^ţ o ; şculpiurăţ

F ig . 85. —  CartelUer : Vergniaud (Versailles).’ ' ■ ; , -V.;';.'■ ■ -j;. ;■ . ,V| A
bazaţŞ pe antichitate. Născut în 175*7, el începe să şe . afirme tjpciriai în 
përiaadaTn care succesul descoperirilor arheologice, adăpgat la teoriile 
estetice, făcea imposibilă orice alfa formă de artă. Totuşi, rpl.ul.de condu
cător al artei plasţice în Italia, ; în asemenea condiţiuni, nu este exact 
ceeace convenea temperamentului infim al l u i Ç an o v a. Şi ,la el, ca şi 
la D a v i d ,  instinctul este prea puternic pentru a ie  şppuhe,fără sa re
ziste. lat rezistenţa care se simte adesea şup haina. iiâşiţş,1. se traduce' 
prin mici concesii făcute realisinUlii, flmai. ales în portrete, 'cum era na
tural, prin uitări de. sine sau, mai drept, de. atiţudinşa -la care îl jfoirţa  ̂
doctrina clasică, ce nu pot scăpa unui observator maj ,şfenţ. Invelişiil,*
s Manaai da Istoria Artei. — Voi. UL

ÎO
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ce e drept, este de o rară corecţiune, aşa cum îl doreau şi Winckel- 
raann, şi Quatremère de Quincy. Temele sunt inspirate numai de mi
tologie, chiar de unele episoade ale acesteia, care, spre a fi înţelese, 
necesitau un efort de memorie sau o erudiţie deosebită în materie. 
Totuşi, ici un detaliu naturalist, colo un gest ceva mai sprinten, ce nu 
se putea traduce printr’o linie nobilă, atestau un sânge mai cald, chiar 
şi în acest rece şi măsurat adorator al celor antice. Un Facchino, ce 
pare mulat dună viu; cerşetorul ce închide cortegiul din monumentul

F ig . 86. — Cartellier : Gloria distribuind cùfôùne (Palatul Luvrului).

Arhiducesei Maria Ghristina; sbârciturile din portretul colosal al Papei 
au o notă de preciziune fizionomică, destul de rară în arta adevăraţi
lor clasici. Iar dansatoarele sale, acele graţioase figurine a căror re
plică se întâlnea în multe muzee, sunt clasice cu adevărat, de vreme 
ce vin în linie dreaptă delà Pompei, însă cu un element sglobiu, cu 
ceva viu şi plin de fantezie, care este al lui C a n o  va.

Operele sale sünt foarte numeroase, chiar având în vedere că viaţa. 
sa se întinde până în 1822, deci perioada de activitate ţine aproape 
cincizeci de ani. Cu adevărat ne găsim în fata unei naturi excepţionale, 
cum nu erau multe în Europa şi hotărît nici una în ţara sa de origine. 
Pela marii creatori el are încă, în afară de acea dualitate de tendinţe, 
asupra căreia însă exercită o supraveghere constantă, o curiozitate



M ANUAL DE ISTORIA ARTEI 14?



148 « G. Q P B E S C Ü  ,

mereu trează. Ce probă mai evidentă de tinereţea spiritului său, decât 
transformările ce se operează în concepţia sa de artist, după ce văzuse 
la Londra marmorele greceşti aduse de Lordul Elgin ? Contactul său 
cu adevărata artă greacă se face numai în 1815, adică şapte ani înaintea 
morţei. Totuşi, biografii săi semnalează cu toţii, cât de impresionat re
venise Ca n o v a ,  în urma acestei experienţe decisive.

Partea caducă a operei sale sunt statuele mitologice (Fig. 87), cu 
excepţia poate a celei pentru care Paolina Borghese, sora lui Napoleon,, 
îi pozase pentru Venus (Fig. 88). In grupul lui Ercule furios, cu toată 
partea pedantă a lucrării,

F ig . 89. —  Canova : Hercule furios. F ig . 90. —  Canova : Napoleon.

(Fig. 89). Portretele, din contră, plac şi azi. In ele C a n o v a  putea 
lăsa liberă acea înclinare a sufletului: său către viaţa autentică, pe care 
nu îndrăznea s’o exprime în nici una din operele cu subiect mitologic 
(Fig. 90). Pentru amatorii din vremea noastră C a n o v a  este însă mai 
ales autorul câtorva monumente funerare, printre care se cuvine a cita 
în primul rând pe cel al arhiducesei mai sus pomenite. In acest gen 
el poate fi considerat ca creator al unui tip nou, de o unitate artistică 
desăvârşită. în care ideia, senlimenlu) şi execuţia şunl armonizate în 
chip splendid (Fig. 91). -
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F ig . 91. —  Canova : Mormântul Arhiducesei 
Maria ÇHristina (Viena).

F ig . 92. — Thorvaldsen : Noaptea.
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Rivalul lui C a n o v a  în spiritul multor contemporani, ca şi acesta 
uri om pentru care Olimpul şi locuitorii lui fericiţi constituiau tovarăşi 
zilnici de atelier, este Danezul T h o r v a l d s e n .  Se naşte în 1770, cu 
treisprezece ani după C a n o v a ,  dar în realitate intervalul de timp ee-i 
desparte este mai mare, de vreme ce contactul cu Roma al lui T h o r 
v a l d s e n ,  naşterea sa la o artă nouă, este numai din 1797. în Roma 
exista atunci o societate numeroasă de pictori şi de sculptori veniţi 
din Nord, toţi fervenţi adepţi ai lui Winckelmann. Ei iniţiază pe noul

mg. 93, —  Thorvaldsen : Speranţa- " F lg* $ti — Schadow :  Cele două surori,

venit în misterele- artei clasice, şi cu adevărat nimeni n’a fost vreodată, 
mai făcut să le înţeleagă.

Totuşi, oricât ar dori admiratorii lui să-l opună lui C a n o v a ,  acesta 
este mai cald şi mai viu. Comenzi însă îi vin lui T h o r v a l d s e n  din 
toate părţile. Unii doresc delà el reliefuri, pentru care poate natura sa 
calmă era mai nemerită. Cel reprezentând Noaptea este cel mai cu
noscut (Fig. 92). Alţii scene şi grupe mitologice. Alţii, în sfârşit, mo
numente funerare, evident inferioare dacă le comparăm cu cele ale lui 
C a n o v a .  sau subiecte religioase, pentru unele biserici din patrie 
(Fig. 93).

Admirat în vremea sa fără rezerve, cu indiscreţie şi lipsă de mă
sură, el este azi pe nedrept dat uitărei. Opera sa reprezintă o formă
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de sensibilitate, fără de care nu s’ai putea înţelege acea perioadă gin
gaşe, de tranziţie, între secolul al XVIII-lea şi secolul al XIX-lea.

Englezii au mulţi sculptori în toată acesta vreme. Unii din ei în- 
mulţiau numărul imprèsionabil al monumentelor funerare delà West
minster, alţii pe cel al busturilor din unele colegii sau din unele in
stituţii publice. Nici o operă nu se ridică până la o valoare europeană, 
spre deosebire de ceeace se întâmplă cu pictura din aceaşi vreme, şi 
chiar cu arhitectura.

In Germania, din contră, unde, din pricina stărei financiare, nu

se putea nimeni gândi la opere costisitoare, întâlnim totuşi doi sculp
tori însemnaţi. Amândoi lucrează pentru curtea din Berlin şi, cum ope
rele lor principale sunt destinate să imortalizeze cele două mai iubite 
personalităţi istorice ale timpului, pe Frédéric cel Mare şi pe Regina 
Luiza, duşmana lui .Napoleon, reputaţia lor este imensă. G o t t f r i e d  
S c h a d o w  (1764—1850), ezită, la începutul carierei sale, între stilul 
francez, pe care îl ţinea delà profesorul său, şi clasicismul de nuanţă 
thorvaldseniană, până îşi croeşte singur drumul. Fără să renunţe la 
preceptele clasice, el îşi dă seama că exagerările în această direcţie 
vor fi fatale sculpturei. De aceea se hotărăşte pentru costumnl timpului,

F ig . 95. —  Rauch : Statua lui Frédéric al Il-lea.
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cepace dă o vigoare deosebită figurilor sale, şi le individualizèazâ, spre 
deosebire de cele ale altora care, după axpresia lui, păreau toate ieşite 
din' acelaş' tipar; Cea mai preţuită dintre opèrèlè sale este grupul: Cele 
două Surori, adică Regina Luiza, ca princesă, împreună cu sora ei. 
(Fig. 94). ■ ; -  ; . . ■ ' ; V ;

C h r i s t i a n  R a u c h  (1777—185T7), admirat fără rezerve în timpul

G. O P B S S C ţ T

F i£ . 96. — R a u ch  ; Mormântul Reginei Luiza,.

său. şi considerat ca un rival victorios al iui S c h a d o w ,  a'tăzi împarte 
ou acesta o reputaţie egală. Cele două mai însemnate lucrări ale sale 
sunt statua lui Frédéric cel Mare, la extremitatea Aleei Unter den 
Linden, operă pe drept considerată printre monumentele mari delà în
ceputul secolului trecut, mai ales în ce priveşte pe Rege, călare, (Fig. 
95) şi monumentul funerar al Reginei Luiza, impresionant prin sim
plicitatea lui antică (Fig. 96)-



Lupta dintre Clasicism şi Romantism în Franţa
Ş e f i i . ’

\ i'
Am numit artă Imperială cea pe care Napoleon, stăpânul Europe: 

un stăpân tiranic şi gelos de puterea lui, o impune, pentru motive po
litice şi estetice, în arhitectură, în sculptură şi mâi ales în pictură, mai 
întâi în Franţa, apoi, prin imitaţie, statelor nenumărate pe care le cu
cerise : Şcoală importantă, cu o fizionomie proprie şi bine definită, variată, 
şi excelentă ca realizare, căci priceperea împăratului în materie de arta 
era destul de serioasă, vederile sale largi, gustul sigur şi nici de cum 
exclusiv. -

Dar împăratul este învins în 1Ş14. Exilat în insula Elba, de unde 
se întoarce prin surprindere în 1815, pentru perioada de o sută de zile. 
el este doborât definitiv în 1815. Cadërea acestui colos,, care ţinuse sub 
pumnul său Europa întreagă, este unul din evenimentele politice cu ade
vărat memorabile din istoria lumii. Nu se putea ca ea să nu aibă re- 
percuţiuni şi asupra artei, care, orice s’ar zice, nu este cu totul indepen
dentă de politică. Şi atunci ce transformare politică mai deplină s’ar 
putea imagina, decât cea delà Imperiu la Restauraţia lui Ludovic XVIII ? 
Napoleon, nu fusese oare stăpânitorul Europei delà Pirinei la Moscova, 
autocratul căruia nimeni nu-i rezistase — cu excepţia Spaniei şi Angliei, 
şi ele reduse la defensivă ? Cuvântul lui, lege ; rudele sale, fraţii, cum
naţii, instalaţi pe toate tronurile, de unde fuseseră alungaţi monarhii 
Europei. împăraţii şi Regii, toţi la picioarele lui, bucuroşi în aparenţă 
de cel mai mic semn de atenţie din partea stăpânului, dar nutrind în 
sufletul lor dorinţa aprigă de a se răzbuna. Papa însuşi, nevoit să-i 
asculte cuvântul, adus cu sila delà Roma ca să asiste la încoronare în 
catedrala Notre Dame din Paris. Se putea mai mare umilinţă pentru 
biserică, nevoită să vadă în Napoleon un fel de antechrist, un păgân 
şi un uzurpator, un persecutor al creştinităţei? *

Administraţia, şcoalele, justiţia, puse de el pe bâze noui. Arta şi 
literatura primind direct sau prin oamenii lui, ideile conducătoare. 
O asemenea putere, cum lumea nu mai văzuze din vremea lui Alexan
dru cel Mare, deşteptase cele mai puternice pasiuni, de admiraţie şi 
fidelitate din partea unora, de ură neînfrântă din partea altora. Toate 
acestea se dărâmă într’o singură zi, la Waterloo, pentru a face loc Res
tauraţiei, adică revenirei la putere a dinastiei „legitime", care singură
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avea „drept" la tronul Franţei : Un fel de întoarcere la legalitate, este 
drept sub protecţia străină, cu alte vorbe sub ocupaţie.

Prima jumătate a secolului va cunoaşte alte două schimbări sem
nificative, două alte revoluţii, fiindcă în fond răsturnarea Imperiului 
şi restabilirea Restauraţiei sunt tot o revoluţie : c.ea delà 1830 şi cea 
delà 18'.8. Şi acestea vor avea repercuţiunile , lor asupra tendinţelor 
artistice, cum vom vedea. Restauraţia joacă însă un rol mai important, 
chiar dacă o bucată de vreme nu vom avea impresia unor schimbări 
fundamentale, în felul în care se prezintă opera de artă în Franţa. In 
adevăr, mulţi dintre artiştii din timpul Imperiului supravieţuiesc lui 
Napoleon. Unii chiar trăiesc şi după 1830, continuându-şi opera şi că
utând s’o acomodeze împrejurărilor. Mai toţi sunt onoraţi şi respectaţi. 
Gros şi Gérard sunt ridicaţi la rangul de baroni. Este adevărat că sunt 
obligaţi să scoată din rame, adică să facă sul operele lor din tinereţe, 
cele care glorificau faptele de arme ale lui. Napoleon, şi să le ascundă 
intr’un colţ al atelierului, de frică să nu fie denunţaţi. In scrisorile sale- 
Delacroix ne povesteşte cum, intrând odată în atelierul lui Gros, acest 
mare pictor, onorat şi respectat, om în vârstă, a avut destulă încredere 
în el ca să-i desfacă una din acele pânze reprezentând o bătălie, şi să 
i-o arăte.

Artiştii tineri însă, cei care-şi făcuseră educaţia artistică în timpul' 
Restauraţiei, adică tocmai generaţia care va produce şi se va manifesta 
după 1830, se îndreptă în două direcţi absolut contrarii: unii se con
formează tendinţelor fundamentale ale Restauraţiei, regaliste şi catolice ; 
ei vor fi deci clasici1). Alţii, din cpntră, se vor manifesta într’un spirit 
cu totul opus; vor fi neconformişti, individualişti ,,à outrance", de
zordonaţi: vor fi romantici. Clasicismul şi romantismul, nu aşa cum 
le-am cunoscut la începutul secolului, sub forma lor embrionară, ci aşa 
cum vor apare în momentul când ajung la punctul culminant al existenţei 
lor, când unul faţă de celălalt se găseşte în cel mai aprig antagonism, 
în timpul Restauraţiei se formează.

Pe toate terenurile Restauraţia reprezintă o revenire la tradiţie. 
Este deci de aşteptat ca şi pe terenul artistic să se lege prezentul de 
trecut, de arta protejată de ultimii regi ai Franţei, trecându-se peste 
Imperiu şi Revoluţie, ca şi cum aceste epoci formidabile n’ar fi în
semnat nimic.

Artiştii sunt nevoiţi să pornească adesea, în operele lor, delà mo
tive în legătură cu viaţa Regelui Ludovic al XVIII-lea.. Poate că a- 
ceastă trăsătură să nu apară ca un fenomen nou, căci, după cum ştim, 
şi arta imperială avusese ca rol de căpetenie să facă nemuritoare fap
tele memorabile ale lui Napoleon I. Noui vor fi însă tablourile cu su
biecte religioase. Tratate cum ? Evident, clasic, după toate regulele 
Academiei, acum reînfiinţate. Fiindcă — şi aceasta se prezintă ca unul 
din psradoxele cele mai curioase ale epocii de care ne ocupăm — 
David, care cu o vehemenţă sălbatecă, cum am văzut, n’are preocupare 
mai constantă şi mai aprigă decât distrugerea Academiei celei vechi,

1). Ceea ee face pe un istoric să spună : Sous l ’Empire l ’art fut courtisan; sous 
la Restauration il fut courtisan et dévot.
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între altele şi fiindcă ea îl persecutase, în realitate e părintele acad' 
mismului, adică al Academiei aşa cum ea va lua fiinţă după Restai 
raţie, unde se introduce şi şe păstrează cu sfinţenie tocmai crezul ax 
tistic formulat de părintele clasicismului.

După ce criterii voir" împărţi pe artişti în clasici şi romantici ? S: 
nu uităm, fenomenul artistic e, prin natura sa, extrem de complex 
Deşi se pot formula unele definiţii, ele n’au totuşi decât o valoare re
lativă. Şi cele spuse de noi cu privire la arta clasică, prezentată ca 
animată de o vigoare nouă in timpul Restauraţiei, trebuesc luate cv 
oarecare precauţie. In definitiv, ceeace contează pentru istoricul di 
artă, nu e atât majoritatea aiviştilor, în genere mediocri, ci tocmai per
sonalităţile care se ridică peste acest nivel, iar aceste personalităţ'- 
foarte rareori se aseamănă aşa de mult între ele, încât să poată fi în 
globate perfect sub acelaşi epitet. Sub acelaşi epitet nu se grupeaz 
decât naturile slabe. Cei originali nu suferă şă fie puşi alături de aii 
confraţi.

Natural, cazul ccesta apare şi’n timpul Restauraţiei, şi mai târziu 
Din nou vom as’ sta la acele prelungiri delà o tendinţă la alta; vor 
constata acele însuşiri în manifestaţiile lor care, la rigoare, pot fi luat» 
drept caractere ale şcoalei opuse. Spre pildă, în producţia unui artisr 
care trece drept romantic vom găsi anume elemente clasice; iar în pro
ducţia unui clasic vom constata unele simptome romantice. Dacă n’ai 
fi şă ne oprim decât la cele două mai mari individualităţi din această 
vreme din domeniul picturii, la Ingres şi la Delacroix, şi la unul, ş b  

la celălalt vom găsi probe evidente despre ceeace afirmăm.
Ce întâlnesc artiştii Restauraţiei la apariţia lor şi care este moş

tenirea epocii anterioare? Cu alte vorbe ce primise Restauraţia delà- 
epoca imperială ? în arhitectură şi’n sculptură predomină, evident, con
cepţia clasică. Pictura e maî rebelă, mai vie. Viaţa ei este mai caori- 
cioasă şi mai accidentată decât a celorlalte arte. Mulţi din cei ce con
tează în acest domeniu se grupează în jurul lui D a v i d .  Acesta adu
sese cu el teorii şi un număr considerabil de realizări impresionante.. 
El pusese la îndemâna artiştilor superstiţia subiectului eroic, dispreţul' 
picturii ca meşteşug, adică al execuţiei, ca element de voluptate este
tică, de plăcere a ochilor. In acelaşi timp, făcuse ca toţi pictorii să- 
tindă spre acea rotunditate sculpturală a formelor, nelipsită în cea* 
mai mare parte a tablourilor sale mari.

Totuşi, ne aducem aminte că şi el e capabil să privească natura 
în faţă, să se încălzească, să vibreze. O parte importantă din opera sa- 
ne stă mărturie: Portretele toate, încoronarea lui Napoleon, scenele 
contemporane, care sunt oarecum omagiul adus prietenilor săi revolu
ţionari, cum ar fi, între altele, Mriartea lui Marat. Aşa că nu e exa
gerat să spunem că,tocmai delà D a v i d  pornesc în realitate cele două 
curente, care prelungesc dualitatea pe care-o constatăm în el însuşi şi, 
mai departe, la elevul său favorit, la baronul Gros .

Unul din aceste curente duce la arta academică, care degenerează 
din ce în ce, până ajunge la operele fade ale multora dintre pictorii 
Restauraţiei şi ai monarhiei de Julie; celălalt la arta novatorilor. Din 
aceasta se va adăpa G é r i c a u l t  mai întâi, apoi chiar D e l a c r o i x ^
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a încă uneori chiar şi cei care se proclamă partizani ai şcoalei clasice, 
am ar fi Ingres.

Printre cei mai tineri dintre contimporanii lui D a v i d ,  Prud’hon 
ăsase o operă în care se arătase urmaş al secolului al XVIII-lea, poe- 
izat însă, desbrăcat de tot ce plăcuse lâ o bună parte din oamenii se
ulului aceluia, de acea sensualitate excesivă, de multe ori ieftină, 
n schimb el adăogase un fel de nostalgie a unor vremuri mai fericite, 
:'e undeva, de departe.

Gros, un mare pictor, e considerat cu drept cuvânt ca unul din 
sunetele de plecare ale romantismului. Ştim însă că arta lui prodi- 
ioasă nu era susţinută de un caracter tare. Fire slabă, făcută să ce- 
leze şi să se supună, el ascultă de injoncţiunile lui David şi se pierde, 
.nu însă înainte de a lăsa câteva opere, care vor constitui ce e mai 
ireţios, în trecutul imediat, pentru pictorii romantici de mai târziu, 
începând cu Géricault şi sfârşind cu Delacroix.

Géricault este, de sigur, pentru tânăra şcoală protestatară, pentru 
iei ce nu sunt mulţumiţi cu ceeace aducea clasicismul, figura cea mai 
reliefată a primei perioade a sec. al XlX-lea. El admiră pe David, 
iar preţueşte mai mult pe Gros. E însă o deosebire între felul cum 
Gros, maestrul, concepe un tablou, şi felul cum îl va concepe discipolul 
său Géricault: Gros vede epic; scenele i se prezintă tumultuos, cu multe 
personaje, fragmente imense din natură, în care munţi, câmpii, sate 
caro ard, ca de pildă în Lupta delà Eylau, etc. sunt prinse împreună, 
formează un tot grandios. Géricault însă nu se simte destul de tare 
«a să stăpânească teme atât de vaste. Dintr’o scenă cu nenumărate per
sonaje, el îşi alege câteva grupe. Grupele acestea însă le studiază şi 
fe adânceşte mai mult decât maestrul său; le dă un carater mai monu
mental, mai multă gravitate şi soliditate. Şi’n afară de le Radeau delà 
Méduse, pânză imensă, în genere se mulţumeşte cu dimensiuni mai 
modeste. In tot ce face însă el arată o pasiune neînfrântă, o ardoare 
în care pâlpâie tot focul tinereţii, doritoare de fapte memorabile. Prin 
aceasta se va impune pictorilor tineri care vin după el, adică adevăra
ţilor romantici. Ca şi Gros, poate chiar mai mult decât acesta, este 
atras de farmecul culoarei şi de o execuţie solidă, păstoasă, bărbă
tească.

Pe de altă parte, în el se simte —  şi aceasta e o trăsătură care 
va lăsa urme în formaţia pictorilor romantici — o atracţie puternică 
pentru forţa brută şi, ca o consecinţă, introducerea in pânzele sale a 
calului şi a trupului gol şi vânjos de bărbat tânăr, temă destul de rară 
în arta franceză, în care, când se vorbeşte de „nu“ , ori cine se gân
deşte la un nud de femeie.

Ca un contraşi ia(a de această admiraţie, pentru tot ce e puternic, 
tânăr şi sănătos, întâlnim la el, ca o idee fixă, permanent , ideea de 
boală şi de moarte. II interesează să constate cum maladia, mai ales 
cea mintală, se traduce în artă: cum nebunia ajunge să deformeze 
trupul şi fizionomia omenească, încât să facă dintr’o fiinţă normală şi 
sănătoasă, ceva îngrozitor la vedere.

Evident, tet acest fel de a fi conţine în germene multe din carac
terele prin care se vor semnala mai târziu romanticii. Poate* nu ex-
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primate cu arta supremă, cu care le va exprima Delacroix, dar pre 
sente totuşi şi în arta lui Géricault. Şi atunpi ?pând acesta, după călă
toria în Anglia, revine înarmat cu o mai njarş^liţiertate de expresi§rşi 
în alegerea subiectului, toţi .s’ar fi aşteptat ca el să inaugureze-ev 
adevărat şcoala, pe care o dorea tot ce era tânăr şi talentat în pictura 
franceză, Dar ei moare curând. Rolul acesta revine lui Delacroix 
Aşa încât, începuturile artei noui în sec. al XIX-lea, bazate în trecui 
pe opera lui David şi pe cea a lui Gros, vor conduce, prin Géricault 
peL deoparte la Delacroix, iar pe de altă parte la Courbet, cum von 
vom vedea la locul său.

David dăduse artei franceze o linişte relativă, dar nesigură, ur 
fel de echilibru nestabil. Pasiunea celor tineri avea nevoie de o ex
presie mai violentă, mai adequată ardoarei lor. Din expresia sentimen
telor acestor tineri, din lupta lor contra celor ce se opun, vor ieş' 
manifestările de seamă ale artei secolului al XIX-lea, una din ce1*’ 
mai dramatice din câte cunoaşte istoria artei.

I n g r e s ,
; Două sunt figurile impunătoare, amândouă strălucite, din prim: 

jumătate a secolului, în domeniul picturii. Ca nişte puternici atlanţi 
ei susţin pe umerii lor largi întreaga evoluţie a picturii, până ajungem- 
în a doua jumătate a secolului, să asistăm la transformări pentru ex
plicarea cărora cele două concepţii de clasic şi romantic nu mai sunt sufi
ciente. Aceste două personalităţi sunt I n g r e s  şi D e l a c r o i x .  Ei sunt 
profund deosebiţi; se complectează, însă, opunându-se. Studiindu-i vom 
ajunge să înţelegem, să lămurim - cu alte cuvinte - înfăţişarea uneia 
din cele mai strălucite perioade din istoria artei franceze.

■ J e a n  A u g u s t e  D o m i n i q u e  I n g r e s - Monsieur Ingres, Cum 
îi spuneau toţi contemporanii şi cum i se spune încă şi astăzi, findcă era o- 
personalitate poate prea conştientă de demnitatea şi de rangul ei, cu care 
nimeni nu îndrăsnea să-şi permită familiarităţi, este şeful autoritar şi 
inflexibil al clasicilor* după exilul lui David şi după moartea lui Gros. 
A.nalizându-1 ca om şi ca artist, el ne apare ca o foarte curioasă făptură, 
iar în acelaşi timp extrem de interesant.

Se naşte în 1780 la Montauban, în sudul Fvanţei. Tatăl său, artist 
el însuşi, practică pictura, sculptura şi chiar arhitectura, însă ca un 
simplu artist de provincie. Ca şi cum cele trei ma lifestări ale „geniului" 
său (după cum le califică fiul) n’ar fi fost suficiente, el practică în plus 
şi muzica: cântă minunat din gură. Acesta este omul sub paza şi în 
preajma căruia trăieşte Ingres.

.Muzicant va fi şi acesta. Toţi am auzit vorbindu-se de „le violon 
d'Ingres". Acest „violon" are o semnificaţie mult mai serioasă decât cum 
am crede, atunci când se citează expresia aceasta. Multă vreme tânărul 
Jean Dominique este nehotărât între pictură şi muzică, atât de egale 
erau aceste două daruri la dânsul.

. Joseph Ingres, tatăl, era un om plăcut, „un bon vivant", unul din 
«qei meridonaii expansivi care, în orice societate s’ar găsi, o învesèlesc.
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;e distrează distrând-o şi, din aceasta pricină, sunt extrem de căutaţi 
ji simpatizaţi. Eră plăcut oricui îl cunoştea, străinilor, însă nu propriei 
sale soţii, care tocmai din pricina caracterului niţel frivol al soţului, 
a avut mult de suferit.

A fost însă un părinte excepţional. Şi-a dat seama dintru început 
de calităţile rare ale fiului său şi-a căutat să le cultive, adică să le 
jună în condiţii favorabile, în care să se poată desvolta.

Tatăl e, natural, un produs âî secolului al XVIII-lea. Ingres fiul 
trăeşte şi se desvoltă la sfârşitul aceluiaşi secol, adică atunci când 
începuse reacţiunea în contra vechiului regim, cu ideile şi pasiunile liii, dar 
şi la începutul sec. al XlX-léà. îÿotat cum era, şi pentru desen, şi pentru 
muzică, îşi începe studiile în ambele direcţii, la Montauban mai întâiu, 
apoi la Toulouse, cel mai important dintre centrele culturale din sudul 
Franţei, în spre Spania. Aici se găsea o Academie de provincie, com
pusă din câţiva pictori locali. Ingres este dat în seama lor. Detaliu care 
merită să fie reţinut, la unul din ei el vede pentru prima dată mulaje 
după statuile antice, deci ufl prim contact, indirect, cu arta veche gre
cească, care va intra într’p largă măsură în crezul său artistic de mai 
târziu. îşi dă însă seama că în Toulouse n’are un mediu prielnic ca să se 
desvolte, şi pleacă^la Paii^ dinde ajunge la :1797; ™ • :

Era atunci un méridional tipic, cu părul f i  ochii negri, cam mic 
de statură, dar vânjos, bine făcut, extrem de pasionat. In privirea lui' 
treceau, ca nişte fulgere, tbate sentimentele, totdeauna paroxistice, de 
care era stăpânit. La Paris intră în atelierul lui David, pe care-1 numeşte 
ntr’o scrisoare „le plus grand de nos maîtres".

In atelierul lui David el întâlneşte din nou anticul, divinităţile 
I greceşti, eroii de epopee şi romane, acea divinizare a trupului gol, 
acea preocupare constantă de draperie, de felul în çare vestmântul 
•care îmbracă un personagiu trebue să cadă, pentru ca să producă o 
impresie nobilă.' Aéest idéal artistic este considerat însă de Ingres, un 
cu totul alt temperament ca David, ca mult prea îngust şi prea 
abstract ; ca un produs mai de grabă intelectual. El simte nevoie de 
o atingere mai directă cu natura şi astfel ajungela concluzia că idealul 
care-i vine delà David, trebue corectat printr’o cercetare amănunţită şi 
de toată ziua, printr’o confruntare a modelului cu viaţa.

Ingres este, în felul său, un realist, însă un realist dominat de 
| noţiunea dé stil, adică de nevoia să1 idealizeze. Punctul său de plecare 
•este însă pornit totdeauna delà ceva concret şi imediat. Procedeul acesta 
era pentru el o necesitate conformă firii sale, fiindcă era un sensual, 
lipsit cu totul de imaginaţie. Ingres este incapabil să conceapă ceva 
cu fantezia. Greoiu şi lent în tot ce compune, înaintând cu sfială, cu 
multă prudenţă, atunci când e voAa de o operă mai vastă, făcănd şi 
f i  refăcând atitudinile personajelor principale, totdeauna puţine la 
•număr, el nu e stăpân pe sine şi mat ales n’are căldura necesară, decât 
atunci când copiază natura. Atunci însă dovedeşte o - sensibilitate, un 
interes pentru obiectul văzut, care sunt unice în arta franceză. E o tră
sătură pe care trebue s’o reţinem, fiindcă ea deosebeşte esenţial pe 
ilngres de rivalul său cel primejdios, de Delacroix. S’ar zice că toate 
«cenele pe care le găsim în imensa operă a acestuia din urmă surit
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produsul unic al înehipuirei sale. La Ingres e tocmai contrar: imagi
naţia sa e lentă, memoria slabă, spiritul de observaţie însă prezintă c 
ascuţime, excepţională chiar într’un secol cu atâtea mari ta’ ente.

Era fatal oarecum, acesta fiind temperamentul artistului şi crezul 
său estetic, ca forma de exprimare cea rrai nemerită să-i apară dese
nul. Ingres este în primul rând un desenator, nu numai fiindcă voeşte 
să fie un desenator, fiindcă estetica sa îl obligă să acorde liniei un loc 
•esenţial în efectuarea operei de artă, dar şi fiindcă are tot ce-i trebue 

, pentru aceasta : o conformaţie organică desăvârşită, o dispoziţie spiri- 
; tuală unică, pentru ca să se poată exprima prin linii. Ochiul său ve

dea ceeace alţii n’ar. fi în stare să observe; extrage din ce vede carac
teristicul, tot caracteristicul; iar mâna este în complet acord eu da
tele ochiului, cu constatările inteligenţei, pentru a realiza sub forma 
■de linii, ceeace artistul doreşte să înfăptuiască. Din acest punct de ve
dere Ingres poate fi pus alături de cei mai iluştri desenatori .pe care-i 
•cunoaşte arta, adică de figurile mari ale Renaşterei italiene.

Imitarea naturii, ca estetică, şi desenul, ca mijloc de expresie, 
iată ce ne izbeşte mai întâiu când analizăm pe Ingres. El Spunea: 
„toute chose imitée de la nature est une oeuvre d‘art“ . Convingerea aceasta, 
•de realist, la care el ajunge' de foarte 'tânăr; ia forme din ce în ce mai 
lapidare, reapare în corespondenţă, în sfaturile . date elevilor, în lot 
•decursul lungii sale vieţi — findcă moare după 80 de ani.

Mijlocul de care .se serveşte, am spus-o, este desenul. „Une chose 
bien dessinée — obicinuia să proclame elevilor — sera toujours assez 
bien peinte". Sau, altădată, cum ne spune Charles Blanc în biografia 
lui Ingres „Le dessin est tout; l’ombre n’est pas le dessin"; (aceasta, 
pentru ca să justifice pentru ce în tablourile sale se găsesc aşa de 
puţine umbre). „Tout peut s’exprimer par le trait, même la fumée'V

Rezultă de aici că la el culoarea este un lucru secundar, fără 
j însă să fie indiferentă, cum vom avea ocazia să vedem. De aceea, 

fără să se poată vorbi despre el ca despre un mare colorist, aspectul 
coloristic al tablourilor lui are o fizionomie proprie, şi este exact 
ceeace le convine. El consideră apoi că efectele, adică acele contraste 

■r de umbre şi de lumini, de care se serveau romanticii, că împăstarea, 
adică întrebuinţarea unei cantităţi de culoare mai mare şi mai groasă 
decât este necesară pentruca să dea un ton într’un tablou, — o altă 

J trăsătură romantică, — este ceva brutal, inutil, grosolan aproape, 
tun mijloc necinstit de a atrage atenţia privitorilor. De aceea o dis- 
preţueşte.

El nu este însă indiferent la . coloritul unei pânze, deşi felul lui 
•de a aşterne tonurile este cu totul altul decât ăl romanticilor. Se mul
ţumeşte cu un strat foarte subţire, delicat, pus cu precauţiune, care 
insă evocă exact tonalitatea lucrului reprezentat. In această tonalitate 
generală, aproape nu .există diferenţa de, nuanţe. Tonul local şi aţâţ. 
De multe ori, de pildă, un nud întreg îţi dă impresia că e executat 
într’un singur ton. Când însă priviţii mai : de aproape, vedem că sunt 
numeroase treceri delà o nuanţă la alta, însă delicate, aproape imper- 
-ceptibile,. exact ce se cuvine pentru ca să.sugereze volumele, diferen
ţele de relief delà o parte a trupului la cealaltă.
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Tată deci de ce a vorbi de Ingres ca de un „necolorist", èo  afir
maţie care are nevoie să fie explicată. Există de sigur nuanţe în no
ţiunea de colorist şi, considerată sub o anumită lumină, contrara ei, 
iefiniţia de necolorist este falsă, atunci când este aplicată lui Ingres. 
3e alftel, el însuşi ne spune de multe ori cât e de preocupat de 
culoare.

Fig. 97. — Ingres .-"'Slujbă în Capela Slxtlnă CLuvru).

pictura din yrexnea lui şi care posedă o ascuţime de judecată şi un 
rafinamept ojl%si!frţţiro :iip.compârabil, a prins foarte bine calităţile şi 
defectele colo ritului lui Ingres. El spune, vorbind, într’unâdîn cronicile 
sale despre Saloanele Parisului,, că Ingres are/âceeaşi preocupare de 
nuanţe şi de ^npilia dintre, aceste nuanţt»,’.ca şi" ,des' ^ărthandes de 
modes"; îpîţifealiÎate, :în expresia aceasta, pjţel ironică^ ţfoaie,chiar niţel 
dispreţuitoare, pe care, Baudelaire o aplică lui Ingres, e un mare adevăr
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şi’n acelaşi timp şi un compliment. Nimănui nu i-ar trece prin cap., sa 
compare pe o modistă celebră cu un colorist ca Rubeps, ca Delacroix 
său Tizian. Dar nu e mai puţin adevărat că o pălărie bine compusă în 
ce priveşte aranjamentul tonurilor e un lucru extrem de plăcut pentru 
ochi şi este exact ce trebue ca dintr’un obiect ridicol, cum sunt în ge
nere cuafurele femeilor, să faci ceva plăcut, care în. acelaşi timp să se
potrivească ou fizionomia. Reuşita unei atare operaţii dovedeşte, mult 
gust, mult tact şi multă experienţă din partea aceleia care o în- 
treprindia.

Acelaşi lucru se poate spune şr despre Ingres. EI era în stare să 
:ombine nuanţele de multe ori tot aşa de fericit ca şi o modistă. Dar 
el aspira la mai mult. De exemplu, într’o scrisoare delà 28 Mai 1814, 
către un prieten, vorbind de un tablou spune că culoarea Veneţienilor, 
care e cea mai fericită din toate, după cum ştim, este cea „à laquelle 
je penserai toujours lorsque je peindrai','. Şi totuşi, nimic mai deosebit 
de coloritul veneţian de cât coToritùl lui Ingres. O singură dată, e drept, 
el a urmat exemplul acelora într’un tablou mic, în care a reprezentat 
o Slujbă în Capela Sixtină. Aici el s’a servit de cea mai caldă armonie 
de roşu ce se poate închipui, în aşa fel, încât să se apropie c-j totul, 
deşi în chip excepţional, de spiritul veneţian. (Fig, 97)

Idealul oricărui tânăr artist era să câştige premiul Romei, adică 
să fie trimis de stat să studieze la Villa Medici, din Roma. Ingres 
concurează pentru acest premiu în 1800. Insă David, profesorul lui, stărue 
ca premiul să se dea altui elev. Această întâmplare ne explică multe 
din picele pe care Ingres le va păstra dascălului său, în pluş de acea 
deosebire de crez artistic, dintre ei, de care vorbeam. Dar, în 1801. Ingres, 
isbuteşte să câştige premiul Romei. Nu e însă trimis imediat în Italia, 
fiindcă Franţa e sărăcită de Revoluţie. Nu se duce la Roma decât în 
1806. Este data la care Ingres ia contact direct cu marea artă italiană. 
Vom vedea care e efectul Italiei asupra lui. In Franţa însă, între Icul, 
când e declarat „prix de Rome", şi 1806, când porneşte spre Italia, 
’ucrează tot timpul, mai ales portrete.

Ingres a protestat uneori de lipsa lui de interes pentru acest gen 
artistic, considerat inferior. El se numeşte pe sine un pictor de istorie, 
adică de mitologie, de scene legendare şi de scene religioase. Execută" 
totuşi portrete ca să trăiască, din necesitate. Prin ele îşi câştigă însă mai 
ales renumele de càré se bucură astăzi în istoria artei. Unele au rămas 
sub forma de studii în creion şi sunt cunoscute sub numele de „Ies 
crayons d'Ingres". Le putem considera pe drept printre cele mai autentice 
capodopere în acest gen. Dar altele sunt în culori. Deocamdată nu ne 
vom opri asupra lor, fiindcă intenţia mea este să le consacru un paragraf 
special, după ce mă voi fi ocupat de cealaltă operă a lui Ingres.

Vom analiza însă două lucrări din tinereţe* Portretul lui însuşi 
(1804) (Fig. 98), şi tabloul de concurs pentru premiul Romei. In portret 
executat la vârsta de 24 dé ani, el are exact tipul unui simpatic meri
dional francez. Aspectul său atunci este cel.Ja cârje ne aşteptăm delà

Jun om din sudul Franţei: bun, cu un ten palid măsiunu, cu ochi negri, 
j plini de pasiune, el eiste prins în fata şevaletului. Dintr’odată tabloul 

izbeşte prin calitatea superioara a desenului, ce ne aminteşte de
«
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cele mai frumoase portrete din arta germană din sec. XVI-léa de Diire» 
şi Holbein, pe care Ingres, în timpul şederii sale la Paris le studiase, 
nu atât în opere pictate, din care erau puţine în Franţa, ci mai ales îr 
desene, din care se găseau destule în colecţiile Luvrului.

El nu recurge mai niciodată la umbre, o ştim. Umbra i se pare un_ 
element care îngreuiază o fizionomie şi o materializează. Deaceia,. cr 
excepţia tfnei pete uşoare sub bărbie şi a'"alteia,' sub buze, toată figurf

G. O P R E  S C.U.

Fîg. 98. — Ingres i t artrezui artistului la 24 de ani 
(Chantilly >■,

e ţinută în acelaşi ton palid, însă luminos. Volumul reiese numai din 
perfecţiunea desenului, din faptul că fiecare linie e aşezată exact la 
locul unde trebue, aşa încât cu imaginaţia uşor reconstituim întregul 
figurei, cu reliefurile şi accidentele ei.

Tabloul de concurs este o compoziţie de gen istoric. In Il'ada se 
spune ,că Achile, supărat, se retrăsese în cortul său şi nu mai voise 
să lupte de partea Grecilor. Troenii câştigă atunc: mari succese. Agamem- 
nori, comandantul Grecilor, trimite emisari la Achile care să-l roage 
sa revină pe câmpul de luptă. Este momentul ales de Ingres. Com-

t
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poziţia, văzută de unui din cei mai cunoscuţi desenatori englezi din 
această vreme, ilustrator al Iliadei şiOdiseei, celebrul Flaxman, e de
clarată ca cel mai bun tablou executat în Franţa de multă vreme.

Ingres se găseşte încă sub influenţa lui David. Felul în care fi
gurile sunt concepute şi drapate ne aminteşte de unul sau altul din 
tablourile celebre ale profesorului, cu o singură deosebire, că în ce 
priveşte vestmântul şi nudul, desenul lui Ingres e mult mai ■ simţit. 
.Nudurile lui D a v i d , cam lipsite de viaţă, prea semănau cu statuile; 
cele ale lui Ingres, cu toată concesia pe care o face idealului clasic, se 
apropie mai mult de natură. Iar o draperie cum este cea care îm
bracă pe Achile, e studiată aşa de amănunţit, încât întrecè pe cele ale 
lui D a v i d ,  lă care cutele erau făcute cam. din memorie.

Anul 1806 reprezintă în vieaţa lui Ingres o dată deosebit de 
importantă : cea a contactului cu Italia, posibilitatea adică pentru tâ
nărul pictor de a-şi controla impresiile de până atunci, câştigate în 
atelierul lui D a v i d .  Numai în urma unei asemenea încercări se putea 
vedea ce rezistă şi ce dispare din crezul său artistic, căci nici o altă 
probă n’ar fi fost mai convingătoare decât atingerea cu una din cele 
mai măreţe şcoale pe care le cunoştea omenirea, singura autentică moş
tenitoare a tradiţiei greco-latine.

Ceeace-1 izbeşte pe Ingres, mai întâi, din bogăţia fără seamăn 
de opere artistice, noui şi vechi, nu e arheologia, cu amănuntele şi cu 
pedantismele ei, ci Rafael, adică forma antică, nobilă, armonioasă, aşa 
cum o cunoscuseră Grecii şi cum ea ajunsese până la artiştii Renaşterii, 
însă —■ şi aceasta este marea deosebire deocamdată între Ingres şi 
D a v i d  — bazată pe observaţia strictă a realităţii.

Când Ingres întâlneşte pentru prima dată operele autentice ale 
lui Rafael, după ce ajunge să cunoască madonele, tablourile religioase, 
frescile din Vatican, adică stanzele şi logiile, ceeaee vorbeşte imagina
ţiei sale, ceeace-1 încântă, - în deosebi, nu sunt atât .operele maturităţii 
marelui maestru, ci cele executate în tinereţe. Era, o aşa de mare deo
sebire între înălţimea la care se ridicase acesta în : ultimele creaţii, 
între plenitudinea stanzelor, şi ceeace . era ,în stare .să aprecieze, chiar 
un pictor ca Ingres, încât acesta, nu-şi dă seama la început de calitatea 
excepţională, unică chiar, a operelor mari. El este mai atras de graţie, 
de suavitate, adică de acele însuşiri, pe care istoricii de artă le con
sideră în cariera lui Rafael caracteristice pentru epoca de formaţie, 
pentru aşa numita perioadă florentină.

Să reţinem această constatare, fiindcă ea ne explică pentru ce 
Ingres, pe nesimţite, va trece în admiraţia sa delà Rafael la contem
poranii şi la predecesorii imediaţi ai acestuia; nu la pictorii cu adevărat 
primitivi, ci la acei care se pot numi „pre-rafaeliţi“ , căci ei precedează 
numai cu unul sau două decenii epoCa de înflorire a lui Rafael. Este 
vorba în primul rând de Perugino şi de alţi câţiva, aparţinând ace
leiaşi generaţii. Toţi aceşti pictori, ca şi Rafael în visul lui tineresc, 
sunt expresivi prin linie şi silue'tă. Ei prezintă chiar anume slabe exa
gerări de detalii, adică anume desconsiderări şi deformări ale realităţii, 
incursiuni în domeniul arbitrariului, în vederea provocărei unei emoţii 
mai puternice. Accentuând unele amănunte în figură ori în poză, dând
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^oate o siluetă mai graţioasă, mai suplă unui grup, neglijând de pildă» 
când a treia dimensiune, când caracterul de plasticitate al corpurilor 
ei ajung să încânte, să dea o impresie de gingăşie şi de candoare, c ? r -  

! farmecă, şi la care Ingres era deosebit de simţitor.
De altfel, după cum ne spune Charles Blanc, în studiul subtil t. 

consacră lui Ingres, şi la acesta ,,1’exagération était le trait distincţi: 
de son caractère et de son esprit". Aşa ne explicăm de ce tocmai aceste 
însuşiri, la pre-rafaeliţi şi la Rafael însuşi, la cel din epoca de for- 
maţie, erau apreciate de artistul francez. De aceea, după ce cunoaşte 
mai de aproape arta italienească, la Roma, Ingres îşi dă seama ci 
David neglijase, poate pentru că nu le înţelesese, multe din trăsăturile 
cu adevărat simptomatice al acestei şcoli şi se exprimă — se zic# — 
gândindu-se la profesorii săi: „cum m‘au înşelat"! _ >

Natură pasionată şi impulsivă, impresiile sale se traduc adese- 
i prin interjecţii, prin scurte exclamaţii. Una din cele mai sugestive esti 

şi acest : „cum m’au înşelat", gândindu-se la învăţătura pe care o pri
mise în atelierele Parisului învăţătură ce corespundea aşa de puţin cu 
propriile sale costatări. Pornit, prin felul talentului său, să accentueze 
importanţa desenului, el consideră că datoria lui, atâta vreme cât se 
găseşte în Italia, e să-şi cultive acest dar regesc şi să-l ducă la cea 
mai desăvârşită perfecţie. Desenează zilnic enorm de mult. Uneori por
neşte delà ceeace vede, alte ori copiază desene de maeştri vechi. Ştim 
că el e unul din rarii Francezi care nu numai cunosc, dar admiră pro
fund pe câţiva din pictorii nordici, între alţii pe prodigioşii desenatori 
Durer şi Holbein. Desenul numai îl apropia de acei artişti, aşa de puţin 
cunoscuţi de ceilalţi compatrioţi ai săi, şi aşa de germanici.

In Italia el întâlneşte încă alte forme de artă, bazate tot pe desen: 
sunt aşa numitele vase etrusce, — în realitate vase greceşti, -— nu 
atât cele care se servesc de culoare, ci cele care, pe un fond alb sau 
rozatic, sunt ornate de figuri conturate cu o simplă trăsătură. De o  
perfecţie, în duetul ei, de o siguranţă aşa de rară, acestă linie închide 
în dimensiunile minuscule ale vasului tot aşa de mult ca şi compozi
ţiile cele mai vaste. Tot atunci Ingres se interesează de arta orientală, 
de miniaturile persane şi chiar de unele picturi chineze, care şi ele 
erau, în fond, o reducere a unei scene la o trăsătură sigură şi suges
tivă, înlăuntrul căreia era întins un singur ton palid. De aceea, duş
manii lui Ingres inventaseră expresia, vorbind despre Ingres, ,.un chi
nois égaré dans Athènes". In special sculptorul Préault repeta acest 
epitet, voind prin aceasta să ironizeze idealul grecesc pe care-1 pro
clama Ingres în toate ocaziile, dar realizat cu mijloace „chinezeşti".

Tot în Italia el face nenumerate studii, aproape după tot ce vede. 
Cele mai multe se păstrează azi în muzeul din Montaubăn, căruia Ingres 
îi lăsase după moarte mare parte din opere, între altele o cantitate 
de desene şi studii, numărând câteva mii de bucăţi. Printre ele în
tâlnim tot ce poate fi considerat ca o mărturie zilnică de interesul pe 
care pictorul îl purta vieţii obişnuite, aşa de pitoreşti, aşa de atrăgă
toare din Italia. Sunt peisaje, figuri, obiecte de tot felul, pe care lava 
introduce într’una sau alta din compoziţiile sale. De altfel, trăsătura 
aceasta am întâlnit-o şi la David, fiindcă cunoaştem că acesta, ca să se



documenteze asupra unor compoziţii importante, Horaţii de pildă sau 
Paris şi Elena, însărcinează pe orfevrii şi ebeniştii de mobile de artă, 
să-i construiască aevea patul pe care sta în tablou Elena sau cine ştie 
ce trepied, din vre-o altă compoziţie.

Dar mai întâlnim, printre desenele din Montauban, şi lucruri încă 
nai neaşteptate delà cineva, cu temperamentul şi cu crezul artistic al 

lui Ingres, de pildă côpii după Watteau, deşi nimic n’ar părea mai 
leosebit, la prima vedere, decât arta lui Ingres şi arta marelui său. 
’ompatriot delà începutul secolului al XVIII-lea.

Intre studiile de toată ziua, la care se adaogă câteva portrete co- 
nandate şi lucrările pe care Ingres era obligat să le trimită Acade

miei din Paris, ca bursier al Statului (les envois de Rome), şi între 
studiile de muzică, Ingres îşi petrece cea mai mare parte din zi. Era 
destul de ursuz ca să se lege cu compatrioţii săi, pe care-i evită pe 

ât poate. Are totuşi doi, trei, prieteni buni, căci a fost un om foarte sim
ţitor la prietenie, pe care-o concepe însă cu mari manifestări exte
rioare şi cu sacrificii reciproce. Intre alţii, în Italia — şi asupra acestui 
-mme vom reveni — era sculntorul Bartolini. de care se legase încă 

în Paris.
Printre compozitori Ingres aprecia pe Mozart, pe Haydn, pe Beetho- 

en şi pe Gluck, toţi Germani, cu excepţia lui Gluck, care se stabilise 
4e mult în Franţa. Marea sa pasiune erau însă Rafael şi Mozart. Pentru 
,mândoi el întrebuinţa des epitetul de „divin“ , şi „divin" în gura lui 
ngres exprima maximum de admiraţie la care poate să ajungă un pă-

i lântean. Totuşi, lăsând la o parte pe muzicant şi oprindu-ne la pictor, 
iindcă acesta ne interesează, trebue să recunoaştem că există destule

deosebiri de temperament între Rafael, acest model „divin" al lui Ingres, 
jt între Ingres însuşi. Rafael e o fire calmă şi senină, un artist de un 

; ichilibru olimpian. Niciodată ' neliniştea şi îndoiala n’au ros pe acest 
1 strălucit reprezentant al Renaşterei. Ingres, din contră, e neliniştit, 

nesigur, pătimaş. Simte nevoie de hiperbolă, de exagerare, le practică 
él însuşi şi le admiră în alţii, acolo unde le găseşte, adică în vasele 
greceşti, de care vorbeam adineaori, în desenele şi pictura orientală, 
in special cea chinezească, la pictorii care au mai păstrat ceva din 
ceeace am putea numi „caractere gotice". Acest epitet de „gotic" i-a 
fost aplicat de altminteri şi lui, fiindcă contemporanii şi-au dat perfect 
seama de identitatea dintre acea epocă „gotică" anterioară lui Rafael
ii pictura practicată de Ingres.

La toţi aceştia, fie că e vorba de pictura de pe vase, iie că e 
vorba de pictori chinezi, cei mai mulţi anonimi, fie că e vorba de pre
rafaeliţi, ceeacé admira Ingres şi ceeace caută să-şi însuşească, era cali
tatea melodioasă a liniei, suavitatea compoziţiei, lipsa de umbră, puţi
nătatea materiei colorante, puterea expresivă, adică evocatoare, a eon- 

y -turului, lipsa de profunzime într’o compoziţie, uneori chiar cu neglijarea 
legilor perspectivei. Astfel că romantismul lui Ingres, sau ceeace a 
■fost numit astfel, nu numai de şcoala modernă, a criticilor din sec. si
XX-lea, dar chiar de unii contemporani foarte perspicaci. de pildă de» 
Oh. Blanc, romantismul lui deci se va caracteriza prin această 

r!Ngarită a conturului, prin provocarea plăcerei, numai şi numai pr>.)\'1; 7S
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scrierea formelor şi a mişcării într’o linie cursivă şi mlădioasă, prin. 
caligrafia acestui contur, totdeauna armonios ondulat. Apoi, prin obţi
nerea poeziei formelor pornind delà realitatea imediată, cu exage
rarea detaliilor expresive în vederea stilului, totul interpretat de un 
ochiu, decât care n’a fost altul nici mai sigur, nici mai simţitor, şi cu 
un entuziasm cald, cu o atenţie pasionată, cu o mulţumire în faţa 
vieţii cu totul excepţionale.

Ingres prezintă încă, în tot decursul lungii sale cariere, o curio
zitate mereu vie pentru technice noui — şi aceasta o trăsătură a ro- 

I- mantismului său, — pentru frescă, de pildă, pentru tempera.
Preocupările sale din timpul şederii la Roma le găsim într’o scri

soare — e drept ceva mai târzie, dar ideile lui Ingres n’au evoluat 
prea mult delà o perioadă la alta —, scrisoare datată din 1818, către 
unul din prietenii săi, Gilbert, şi reprodusă în Ch. Blanc. Acest Gilbert 
făcea şi el pictură, însă ca un modest amator. Ingres îi; dă cu această, 
ocazie oarecare sfaturi de cum ar trebui să procedeze: „Donc, dessine,, 
dessine encore, dessine toujours. Moi, mon ami, je  suis pour les arts 
comme tu m’as connu; l ’âge et la reflexion, auront, j ’espère, assuré 
mon goût sans en diminuer la chaleur; mes adorations sont toujours 
Raphaël, son siècle, les anciens avant tout, les grecs divins; en musi
que Gluck, Mozart, Haydn. Ma bibliothèque est composée d’une ving
taine de volumes, chefs-d’oeuvre que tu devines, et avec cela la vie a 

| bien des charmes". Şi, mai departe, vorbind de felul cum procedează: 
„Mais, comme je fais la peinture pour la bien faire, je suis long et par 
conséquent je gagne peu, parçe-que mes tableaux, étant la plupart 
d une très petite dimension, veulent être très finis". - ,

Pornind delà . ceeace vede, şi în această vreme şi mai târziu, el 
lucrează cu interes, cu o mare căldură, dar numai atâta vreme cât are 
modelul sub ochii E aproape incapabil să execute ceva din memorie. 
Din această pricină am putea asista la scene într’adevăr de neuitat. Un 
tablou, Le voeu de Louis XIII, reprezintă pe Maica Domnului, în stiluL 
lui Rafael, cu calităţile cele mai rare ale picturii acestuia, un fel de- 
omagiu adus maestrului, iar jos pe Ludovic XIII, oferind Fecioarei co
roana şi sceptrul Franţei. De aici şi titlul acestei opere : Le Voeu de 
Louis XIII. I n g r e s  avusese un model péntru Fecioara, dar nu ter
minase definitiv tabloul. Nevoit să îl continue şi ne mai având acelaş 
model la îndemână,. cum se găsea în atelier unul _ din prietenii săi, îl 
rugă să pozeze pentru Fecioara, fiindcă avea neapărată nevoe să ştie 
cum cad cutele vestmântului. Nu e însă mulţumit, fiindcă prietenul nu 
înţelesese bine ceeace dorea el. II dă jos, de pe scaunul de poză, unde se 
aşează chiar el însuşi, în timp ce prietenul său desena draperia. Ce 
spectacol mai hazliu, decât I ngr e s ,  pozând pentru Fecioara Maria ! 
Era însă absolut obligat să procedeze în chipul acesta. De aci şi timpul 
infinit de care avea nevoie ca să termine un tablou. Multe din operile 
sale n’au fost sfârşite decât numai după două zeci, trei zeci de ani, şi 
aceasta fiindcă modelul pe care-1 avusese la început încetase de a-i mai. 
poza. Nevoind sau neputând să completeze nimic din memorie, aştepta.. 
să găsească alt model, care să semene cu primul. Este cazul cu celebrul, 
tablou La source, ................ ...
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Aceste date autentice din scrisorile lui I n g r e s  se completează 

cu altele, din altă scrisoare, pe care-o găsim citată tot de Ch. Bl anc :  
„Car, lorsqu’on sait bien son affaire et que l’on a bien appris à imiter 
la nature, le plus long pour un bon peintre est dé bien penser en tout 
son tableau, de l’avoir  ̂ pour ainsi dire, tout dans sa tête, et puis 
l’exécuter avec chaleur et comme tout d’une venue". Suntem deci de
parte de arta intelectuală, ieşită oarecum din cap şi din teorie, a lui

David. De aceea I n g r e s  îşi dă" perfect de bine seama de deosebirile 
adânci, fundamentale, dintre el şi maestrul său, cum se vede tot dintr’o 
scrisoare a lui I n g r e s ,  către M a r c o t t e ,  din 1814 : „Quant à David, 
saissez-le, j ’ai mes grandes raisons de n’avoir avec lui aucune espèce 
de contact et je désire seulement qu’il revoit mes ouvrages à l’exposition".

Lucrând încet, cum ne spune singur, fiind puţin cunoscut de public, 
după anii pe care-i petrecuse ca bursier la Roma, este nevoit să-şi câştige 
singur vieaţa, şi trăieşte din portrete şi din desene în creion, care în 
realitate sunt tot portrete de mici dimensiuni. Dar el nu aprecia prea
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mult acest gen, căci se considera „pictor de istorie". Numai conştiincio
zitatea, interesul ce punea pentru tot ce era traducere a vieţii, în linii, 
îi făceau să le execute cu atenţie şi „îndemânare", cum credea el, în re 
alita te cu măreţie; aşa că portretele acestea, până astăzi, sunt puse a- 
lături de cele mai reuşite opere de acest fel. pe care le cunoaşte arta.

Totuşi, o duce greu la Borna şi e nemulţumit. Prietenul său. 
B a r t o i i n i .  îl invită atunci să vină Ja Florenţa. Aceasta se petrecea 
în 1820. Ingres trăise deci la Roma 14 ani. La B a r t o 1 in i  stă până la

Fig 100. — I n g r e s :  Jupiter şi Tfcetis (A ix)

' 324. In 1824 se întâmplă un eveniment care-i schimbă cursul existenţii. 
Din Italia, el trimesese la Paris, în afară de „Ies envois", câteva ta
blouri la Salon, care nu găsesc toate aprecierea pe care-o aştepta Ingres. 
Fire extrem de susceptibilă, această atitudine a criticei îl revoltă. S’ar 
fi bătut cu lumea întreagă, dacă ar fi fost la Paris. Din Florenţa însă 
nu putea face nimic. Dar, tocmai în 1824. statul francez îi comandă 
pentru catedrala din Montaubăn tabloul pe care îl menţionam adinea
ori. După multe discuţii, Ingres şi prefectul din Montauban se opresc 
:ia subiectul următor ; Madona şi Ludovic XIII, în momentul în care
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Regele pune Franţa sub proiecţia Fecioarei. Tabloul este adus de Ingre.v 
însuşi, în 1824, la Salon şi are un succes considerabil, care-1 recompen
sează de tot amarul de până atunci. Imediat apoi este ales membru aî 
Academiei de arte frumoase.

Printre pânzele şi desenele executate în perioada ce precede 
creaţia operei le Voeu de Louis XIII, ne vom opri la cele mai însem
nate, în afară de portrete, despre care vom vorbi, despre - toate, ceva 
mai târziu.

Printre aşa numitele envois de Rome era şi tabloul cu Oedip. 
(Fig, 99). Trebue să-l înţelegem ca.un compromis între ceeace Ingres 
învăţase la David,.şi va găsi aşa dar apreciere la. Academia de Arte, 
căreia îi era destinat, şi propria lui 
concepţie în materie de artă.

El reptezintă momentul în cşre 
eroul ţăspundeîntî^fe^ildr puse de 
Sfinx. Üh nud .bărbătesc de acest 
fel am fi găsit şi în . tablourile lui 
David sau ale dàvidîènilor. Ingres 
însă merge mult lîiai departe în 
copierea naturii. In faţa noastră e 
un tânăr, minunat prins, conturat 
incisiv şi cu toate amănuntele, evi
dent şi cu anumite imperfecţiupi ale 
trupului ; ţa D avid aveani impresia 
că ne găbini totdeauna în faţă. cine 
ştie çarel Sfătui greceşti sau alexan
drine, cQldfâţe, Partea de viaţă sim
ţită, obectivă şi evidentă din arta lui 
Ingres, lipsea în general din compo
ziţiile aceluia cu mult mai reci.

In această compoziţie, azi lâ 
Luvru, nu lipsesc poate.unele îndoeli 
ale tinereţei; dar ne dăm seama că 
cine e în stare să execute o aserae- Fig. 101. — Ingres : Visul lui Ossian. 
nea operă nu e departe de a deveni (wontauban).
un maestru. , .

Ceva mai târziu Ingres pictează scena dintre Jupiter şi Theus, 
delà Muzeul din Aix. Thetis vine şi cere lui Jupier o favoare. Ingres 
e preocupat să redea în acelaş timp măreţia regelui zeilor, dar şi slă- 
băciunele lui, umane, să ne facă să înţelegem că şi el e simţitor ca toţi 
bărbaţii, la graţia femeiască, că e capabil chiar să cedeze. La picioarele 
lui, Thetis, simbolizează elementul femenin, insinuant, fermecător, vic
torios, care a sfârşit prin a obţine ceeace doreşte. (Fig. 100).

In tabloul acesta, Ingres se inspiră delà prerafaeliţi. Ca şi ei, el 
•exagerează anumite detalii, de pildă mâna dreaptă a lui Thetis, aproape 
cilindrică, cu care aceasta mângâe barba şi gura lui Jupiter. Pictorul o 
imaginează ca pe o floare, cu aceeaşi . graţie şi frăgezime pe care-o 
prezintă tulpina şi petalele nuferilor. întreaga ei atitudine este ca de 
pisică linguşitoare. Acest detaliu, aşa de departe de viaţa de toate zilele.
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care surprinde la un pictor cunoscut ca un partizan al realismului, era 
tocmai ceeace revolta critica şi pe pictorii timpului.

Am vorbit despre romantismul lui Ingres, vizibil în felul în care 
executa un tablou. In opera Le songe d’Ossian, însuşi subiectul este 
romantic. Ossian n’a fost el oare considerat ca una din sursele reale 
ale romantismului?

Deci nu numai execuţia, dar şi subiectul uneori fac din Ingres un 
pictoţ cu totul deosebit de estetica davidiană, înclinat mai de grabă 
să aprecieze sursele de inspiraţie ale romantismului adevărat (Fig. 101).

Dar unul din cele mai glorioase tablouri ale lui Ingres, este aşa 
numita Marea Odaliscă. (Fig. 102). In puţine lucrări tendinţa, aşa de

F ig . 102. —  Ingres: Odaliscă (Luvru).

conştientă, de voluntară la Ingres, de a reprezenta printr’un contur 
gingăşia şi eleganţa supremă a unei forme impecabile de trup femeesc, 
apare cu atâta evidenţă. Din nou constatăm exagerări, e adevărat, ceea 
ce Ch. Blanc numeşte „hiperbolele lui Ingres” , de pildă proporţia braţului 
ori lungimea spatelui, despre care criticii, ca să ironizeze pe Ingres, 
spuneau că are două vertebre mai mult decât era normal. Aceasta e însă 
pentru Ingres o chestiune secundară. Fapt e că avem înaintea noastră 
una din cele mai luminoase apariţii de trup femeesc, din arta sec. al 
XIX-lea.

Alături de această enormă calitate, să nu trecem cu vederea interesul, 
pe care Ingres îl dă detaliilor, obiectelor de natură moartă, ceeace 
contribuie să întărească iluzia de viaţă, de realitate poetică, pe care voia 
s ’o provoace în privitor.

Roger délivrant Angélique sau Perseu şi Andromeda, fiindcă acest
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tablou e cunoscut sub ambele denumiri, este executat tot sub imperiul 
unor tendinţe pre-rafaelite, atât în compoziţie, cât şi în aspectul figurilor-

Scena e la suprafaţă, fără profunzime. Trupurile aproape n’au. 
relief. Unul din cele mai frumoase exemple de figură nudă de fecioară, 
e trupul Angelicăi, uniform, în tonalitatea lui. Apoi, ca o exagerarer 
ca o deformare a realităţei, cum găsim adesea în arta lui Ingres, Angelică, 
de spaimă, are gâtul mai umflat ca în realitate, un gât de porumbiţă.

Un detaliu imaginat cu o mare îndrăzneală, tocmai ca să dea impresia 
că femeia aceasta, în momentul în care apare cavalerul s’o Salveze, se 
găsea în culmea groazei. Ce frumos apoi cad liniile şi cât „abandon" 
în mâinile legate, care dau din nou impresia unor tulpine dé floare.

Toate aceste detalii sunt pentru Ingres partea cu adevărat interesantă, 
în crearea unui tablou. i

Salonul din 1824 prezintă o mare importanţă în istoria picturii fran
ceze. Ingres participa cu o operă, care ocupă un loc eminent în cariera 
sa. In acelaşi timp, la acelaşi Salon, Dalacroix ëxpunéa le Massacre 
de Scio, printre primele sale lucrări cea în care se putea citi; mai con
vingător şi mai strălucit decât în cele anterioare, crezul său artistic. 
Pe de altă parte, Constable, cunoscutul peisagist englez, se găsea şi el 
în acelaş Salon. Constable'şi Delacroix, pentru un observator atent, se: 
completau, amândoi mergând pe aceeaşi linie estetică, unul în peisaj,, 
celălalt în pictura istorică. Ba încă, se spune că Delacroix fusese aşa. 
de impresionat de ce observase în pânzele ilustrului său confrate, încât 
modificase chiar fondul tabloului său, după ce-1 expusese.

Nu ştiu dacă această legendă se bazează sau nu pe ceva adevărat;: 
ofiCum, ea a circulat, ceeace arată că o înrudire exista chiar pentru 
contemporani între Delacroix şi pictorul englez, mai în vârstă şi foarte 
preţuit în şcoala ţării sale.

Era fatal deci ca Academia; adică cei care ţineau la pictura ofi
cială, fie sub nuanţa ei clasică, fie sub nuanţa ei, mai puţin respecta
bilă, de adevărată pictură academică, să-şi dea seama de primejdia, 
care-i ameninţa din conjuncţiunea dintre arta şefului revoluţionar care- 
era Delacroix şi arta marelui maestru englez şi să încerce să reacţio
neze. Davidienii, — fiindcă ei sunt mai ales reprezentanţii şcoalei cla
sice, — nu-şi pot ascunde îngrijorarea faţă de progresele din ce în ce» 
mai evidente ale romantismului. De aceea, ei sunt obligaţi să-şi strângă 
rândurile, să reflecteze la mijloacele cele mai nemerite de a combate 
pe adversari. Au mai ales nevoie de noui aderenţi. Dar la cine să se 
adreseze ? La cei bătrâni evident ne se puteau gândi, fiindcă prestigiul, 
lor era cu totul redus. Nu le rămânea decât să-şi recruteze partizanii 
printre cei mai tineri şi, dacă se poate, printre cei apreciaţi de opinia 
publică. Pentru aceasta, sunt obligaţi însă să facă anume sacrificii şi 
nu se dau înlături delà ele, oricât de mult îi costa aceasta.

Printre cei care puteau fi întrebuinţaţi în contra romantismului,, 
cel dintâi nume care se oferă Academiei este cel al lui Ingres. Marele 
său succes cu le Voeu de Louis XIII îl desemnează oarecum ca pe cel 
mai indicat dintre pictorii, la care s’ar fi putut adresa Academia. Evi
dent, Ingres nu era un om comod şi toţi ştiau aceasta: se supăra re- 

| pede, era autoritar, de un temperament vijelios; însă era mult mai pru-
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dent după cum credeau Davidienii — să-şi asocieze pe Ingres ca priei,.. 
decât să-l aibă şi pe el ca duşman. La opoziţia romanticilor — nu atâta 
a lui Delacroix însuşi, cât a tinerilor admiratori şi partizani ai aces
tuia — s’ar fi adăugat astfel şi cea a lui Ingres. Neoclasicii îşi dau per
fect seama că situaţia lor ar fi fost atunci şi mai precară. De aceea, 
■ei îl aleg pe acesta mai întâi ca membru corespondent, apoi ca membru 
activ şi astfel îl asociază definitiv acţiunii lor, îşi asigură concursul 
foarte activ al unui pictor nu numai preţuit, dar aşa de combativ.

Prestigiul talentului său era mare în acel moment; de aceea, spre 
~>1 merge recunoaşterea cercurilor oficiale ale timpului. Regele şi mai 
ales prinţul moştenitor, ducele de Orléans, îi sunt buni prieteni, îl ad
miră, se poartă cu el deferent. Aceasta se vede şi cu ocazia serbărilor 
ze se dau, atunci când se procedează la instalarea, în catedrala din 
Montauban, tocmai a tabloului care triumfase în salonul delà 1824. 
Ingres mai e onorat, cu această ocazie, şi de toţi cunoscătorii de artă

Imediat după alegerea lui la Academie, adică atunci când venera
bila instituţie îşi dă seama că a câştigat în importanţă şi prestigiu şi-ş’ 
poate permite oarecare act de curaj, încep faimoasele refuzuri de ta
blouri, ale celor mai buni pictori tineri, la expoziţiile Salonului oficial 
Chiar lui Delacroix, i se resping opere trimise să fie expuse. Evident 
aceste umilinţe au mare răsunet în opinia publică şi, în deosebi, printre 
noua generaţie de pictori. Ingres acoperă însă cu prestigiul lui actele 
abuzive ale Academiei. In asemenea împrejurări, cum se întâmplă de 
■obiceiu, se amestecă şi critica: presa îşi spune vehement opinia, iar 
Ingres e şi el atacat şi astfel din ce în ce mai împins spre arta aca
demică. Natural, el devine, la rândul lui, şi mai duşmănos faţă de De
lacroix. începe să-l vorbească de rău, atmosfera se înveninează. pr£'- 
oastia se sapă mai adânc. între el,

Trebue să recunoaştem că Delacroix păstrează mai mult calm ş, 
mai multă obiectivitate în aceste împrejurări. Ingres, mai impulsiv, nu 
se poate stăpâni. Se pâre că ori de câte ori trecea prin faţa unui ta
blou semnat de rivalul său, îşi acoperea faţa cu pulpana redingotei, 
■ca să nu-l vadă. Vorbeşte apoi de „bălai ivre“ , fiindcă Delacroix picta 
în tuşe largi, pe câtă vreme el, Ingres1, se mulţumea cu un strat sub
ţire de culoare. In sfârşit, toate aceste săgeţi exasperează pe Dalacroix 
care, la rândul său, într’o împrejurare solemnă din viaţa sa, vorbeşte 
„des bêtes, auxquelles il avait été livré“ .

Prin alegerea sa ca membru la Academia de artă, Ingres devenea 
şi profesor la această instituţie, intra într’o fază a activităţii sale din
tre cele mai interesante. Mai mult încă; în calitate de membru al Aca
demiei, el avea un rol determinant în alegerea pânzelor care puteau 
să figureze la expoziţiile anuale.

Intre acestea, Statul îi comandă una din operele capitale din ca
riera sa: Apoteoza lui Homer. In ea, artistul socoate că poate să ex
prime cele mai intime convingeri, cele ce formau fondul crezului său 
artistic. Tabloul era destinat să acopere plafonul uneia din sălile Lu- 
vrului. Astăzi insă, în locul operei originale, care se află în aşa numita 
„Salle des Etats“ , din acelaş muzeu, cea unde se găsesc cele mai repre
zentative lucrări delà artiştii sec. al XIX-lea, s’a pus numai o conie.ş?
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ii orn er reprezintă pentru Ingres simbolul cel mai strălucit al arte | 

clasice, pe care după expresia lui, o „divinizează**. Aducând un omagiu 
poetului, el ar dori să exprime şi toată admiraţia, toată recunoştinţa 
sa pentru cele mai mari genii ale omenirii. In consecinţă, la fiecare, 
el le destină un loc în această operă, îi pune să formeze împreună un 
cortegiu lui Homer orb, care, pe un tron, ca o divinitate, le primeşte 
omagiul şi e încoronat de muză.

Opera aceasta, subtilă şi abstractă ca temă, prezintă calităţi şi de
fecte, ca măi toate tablourile lui Ingres, fiindcă aproape nu e lucrare 
a maestrului — în afară de portrete — în care să nu se găsească, ală
turi de însuşiri admirabile, unele defecte vizibile chiar pentru un ob
servator mijlociu. Calităţile acestui mare artist trebuiau căutate, Se 
adresau unui public de elită, deci nu vizitatorului obişnuit de expo
ziţie. Defectele însă oferă posibilităţi de critică uşoară, cum erau exa
gerările anatomice de care am vorbit, chiar unor amatori mai super
ficiali. Din această pricină Homer n’are nici pe departe succesul pe 
care-1 avusese Le Voeu de Louis XIII, ceéace amăreşte enorm p<* 
Ingres. ,,,

Puţin după aceasta, episcopul din Autun îi comandă pentru ca
tedrala din acel oraş un tablou Martiriul Sf. Simforian. Este expus în 
Salonul din 1834. Acest tablou arată, pe deoparte, cât de învăţat era 
ca pictor istoric, autorul lui, dar şi că acesta, în executarea operei, îşi 
ia anume libertăţi, conforme cu estetica lui, adică cu concluziile trase 
din studiul operelor unor anumiţi pictori prerafaeliţi, dar puţin plăcute 
publicului. Prima, pe care am constatat-o şi aiurea, este un fel de 
dispreţ pentru legile perspectivei. Fiindcă Ingres nu era prea dotat 
pentru compoziţii vaste şi cu multe personaje. în tablou mai apare 
încă o îngrămădire ilogică de personaje, care gesticulează violent, cu 
atitudini pline de fel de fel de racursiuri, tot lucruri denotând ştiinţa, 
dar pe care nu le poate gusta amatorul de rând. In fond, un eşec şl 
mai răsunător decât cel cu Apoteoza lui Homer.

Nenorocit din pricina insuccesului, provenit din neînţelegerea la pu
blic şi la amatori, pictorul este în culmea disperărei. La criticile vio
lente, ce se publică oriunde, de abia se ţine să nu răspundă; multi
plică scrisorile faţă de prieteni, ca să-şi justifice punctul de vedere; 
scrie chiar şi episcopului, care începuse să fie îngrijat de scandalul pe 
care-1 ridicase la Paris tabloul destinat catedralei unde oficia el. In
gres îi explică că cei care l’au criticat aparţin unui „public fort mêle 
et qui a peu de sympathie pour le beau, le grave et tout ce qui est 
sérieux et respectable". In aceste expresii s’ar părea cuprins întreg' 
programul, pe care şi-l propusese artistul: să facă ceva „beau, grave, 
sérieux et respectable", adică tocmai calităţile la care e atât de indi
ferent un amator mijlociu de artă.

Desperat de tot ce i se întâmplă, i se pare lui Ingres că la Pari* 
toată lumea îl duşmăneşte. Nu-şi găseşte liniştea până nu părăseşte 
oraşul. Ocazia se prezintă în curând. Tocmai în acel timp directorul Aca
demiei franceze din Roma, Horace Vernet, se retrăsese şi locul lui era 
vacant. Ingres îl cere, şi-l obţine. Pentru a doua oară îl vedem la Roma, 
în 1834, unde rămâne oână la 1841.

173
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La Roma, el trebuia să se ocupe de educaţia şi de formaţia profe
sională, nu a unor pictori elevi, ca la Paris, de debutul lor în cariera 
artistică, ci de acei care se semnalează prin lucrări atât de importante, 
încât reuşiseră la faimosul concurs pentru „prix de Rbme“ . Mulţi dintre 
e i sunt foştii lui discipoli, printre alţii fraţii Flandrin, unul dintre ei 
minunăt pictor decoratori celebru mal 'târziu pentru picturile sale reli
gioase.

Ingres îşi ia rolul de educator foarte în' serios. De altfel, era în 
natura să, doctrinară şi autocratică, în pasiunea pe care o punea în tot 
ce întreprindea, în acea simpatie grijulivă pe care-o arăta tinerilor, 
ceva căre-1 predestina să fie un excelent profesor. De acea cât este 
director la Roma, lucrează puţin pentru sine, căci îşi consacră tot timpul 
liber operei de îndrumător al celor de sub direcţia sa. Şi cum se întâmplă 
să avem scrisori şi memorii delà cei care se găseau atunci pensionari 
la Villa Medici, ştim câtă dragoste, cât interes, cât devotament pune el 
în formarèa artiştilor, şi cât de părinteşte se purta cu elevii. Mai în 
fiecare zi avea şOdinţe de muzică în apartamentul său, fiindcă muzica 
era una din marile lui plăceri, poate mai mare chiar decât pictura. A 
doua zi îi inspecta, le corecta lucrările, le da sfaturi, îi conducea în 
-muzee, încât pèrioada aceasta este, într’un fel, una din cele mai fericite 
din viaţa lui Ingres.

In 1841 se întoarce la Paris. îşi uitase de eşecul de altă dată, şi 
el, şi lumea; toţi nu-şi amintesc dècât de „marele Ingres**, de autorul 
câtorva dintre bele mai -strălucită opère picturale din sec. XIX-lea. Şi 
astfel, fevehireaTa Păris sé tranşforaiă într’ün adevărat triumf. Singurul 
care se ţinb în rezervă e Delacroix. Pasiunile tot hu se liniştiseră şi, de 
'fapt, luptă între şcoală clasică şi cea; romantică nu se calmează decât 
după 1855, deci când şi Ingres, şi Delacroix sunt bătrâni, iar la orizont 
•apărea un nou duşman al amândoror, realismul lui Courbet.

Ingres e mult apreciat şi de familia regală. Ducele de Orléans îi 
comandă portretul, îi cumpără una sau alta din operele executate în 
această vreme şi, cum în 1842 se întâmplă ca acest principe să moară 
într’ùn accident, Ingres e însărcinat cu decorarea capelei care se ridică 
pe locul accidentului.1 Face încă multiple portrete ale celor mai cunoscute 
persoane din ăcea vreme, pe care niciodată nule caută, dar care-i veneau 
sponţan, din pricina reputaţiei de care se bucura.

Intre acestea, Ducele de Luynes, proprietarul unui castel nu departe 
de Paris, la Dâmpierre, doreşte ca Ingrès să execute în sala principală 
două mari picturi murale: Vârsta de fer şi Vârsta de aur. Ingres este 
încântat de această ocazie de a-şi exprima idealul de frumuseţe şi de 
fericire, într’un subiect pe care-i crede demn de renumele său. Ducele 
învită pe artist să vină chiar să locuiască la Dâmpierre împreună cu 
familia, aşa încât să n’aibă nici un fel de turburare în timpul lucrului.

Dar Ingres nu era un om uşor de mulţumit. Curând încep ne
înţelegeri cù Ducele, deoarece pictarea mergea prea încet. Ingres execută 
-nenumărate studii pentru personajele ce voia să reprezinte. Ezită mult 
înainte de a se fixa, revine asupra figurilor executate, aşa că se pro
duce o răceală între cel care comandase lucrarea şi pictor- Ducele mai 
& încă speriat de mulţimea de bărbaţi şi de femei goale din compoziţie,
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intr’oj ofertă destinată chiar salonului lui. Se mai întâmplă şi nenoro
cirea ca Ingres să-şi piardă soţia pe care-o adora, la 1849. Sub impre
sia neplăcerilor de tot soiul ce are cu Ducele, şi la amintirea ferieirei 
trăite cu soţia lui, moartă 
acum, impresionabil cum 
-era, Ingres găseşte că-i 
este imposibil să mai ră
mână la Dâmpierre şi 
aniinţă pe duce că renunţă 
să termine proectata de-? 
coraţie. ^

In această ultimă pe
rioadă, în afară de por
trete, care-i sunt impuse 
de relaţiile ? lui sociale, 
tablourile pe care el le 
execută cu predilecţie sunt 
mudurile femeeşti. Toată 
viaţa Ingres fusese condus, 
în  alegerea sùbiectelor, de 
-admiraţie pentru trupul 
tânăr femeesc. In această 
-ultimă perioadă apar,poate 
cele mai splendide nuduri 
ale sale : la Source, Venus 
Anadiomene şi un tablou 
de bătrâneţe, cel mai ciu
dat din toate, Baia Tur
cească, pretext pentru ça 
-artistul octogenar să cânte, 
pentru ultima oară, poezia 
nudului.

-El nu încetează de a 
•se manifesta, decât în 1867, 
anul morţii sale. Tablourile 
însemnate din jaceastă u l- . 
timă^perioadă sunt foarte1 
numeroase. Ne vom opri lâ 
câteva dintre ele, începând’ 
cu lé Voeu de Louis XIII.

F ig. 103 — Inares : Le Voeu de Louis XIII. 
(Catedrala din Montauban).

\ Este, cum àm văzut,
•opera cu care Ingres se 
prezintă p u b l i c u l u i
parizian, imediat după prima întoarcere din Italia. Sus, o Madonă, ex
ecutată în cel mai perfect stil al lui Rafael.' Toţi clasicii proclamaseră 
admiraţia pentru marele pictor al Renaşterei, însă nici unul nu fusese 
în stare, ca Ingres, să redea, nu numai aparenţa artei lui Rafael, ci ceea 
ce era mai intim, mai înalt şi mai inimitabil în ea, şi să ajungă astfel
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& realizeze 0 ' operă, demnă să stea alături de însăsi madonele' luf 
Rafael, . ‘ . . . . . . . .  . .

Dacă .in partea de sus autorul tabloului ne apare mai ales ca 
un admirator al lui Rafael, jos facem cunoştinţă cu un alt Ingres, cu 
un mare interpret al realităţii. Atât. în felul în care a redat figura 
Regelui»; cât şi în detaliile costumului, în cèle două mâini întinse, mi
nune de; execuţie, în coroana, în sceptrul, în toată partea din stânga 
tabloului artistul se arată un mare maestru,* E câ şi cum tabloul ar fî 
despărţit în două zone: sus zona divină, executată în stil clasic* jos

lealitatea. Cei doi îngeri imitează, tot în stilul lui Rafael, şi cu aceleaşi 
calităţi superioare ca şi Madona. !

Apoteoza lui Homer este un tablou de mai mari dimensiuni şi, 
conceput în înălţime, adică destul de impropriu ca plafond, nepotrivit, 
pentru rolul pe care trebuia să-l îndeplinească. Ca plafond, el ar fi tre
buit să fie văzut de jos în sus. Ori, Ingres îl execută ca şi cum s’ar 
prezênta unui privitor normal, în picioare. O primă greşeală. ,

Subiectul comporta o mulţime de portrete, căci Ingres, imaginează 
literaţii lumii veniţi să aducă un omagiu şefului lor suprem, lui Homer,. 
în momentul în care muza? una din cele mai frumoase creaţii ale lui 
Ingres, pune pe capul poetului orb coroana nemurirei. Figurile trebuiau 
să fie în acelaşi timp destul de precise, pentru ca să evoce fără gre
utate trăsăturile personagiilor, dar în acelaşi timp ireale, .aşa. cum Ie~!
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am vedea în vis, şi cum ar trebui să se prezinte în Câmpiile Elizee. 
In alegerea lor, Ingres a fost extrem de scrupulos. A considerat că 
prin reprezentarea lor în tablou el făcea o clasificare, de care alţii se 
cuvenea să ţină seamă. Era tributul lui de recunoştinţă pentru tăiem- 
tele rare care-i dăduseră câteva ore neuitate de mulţumire, în viaţă. 
Se spune că Delacroix, care se pricepea ca nimeni altul să aprecieze o 
bună pictură şi care era mai obiectiv şi nu aşa de dogmatic ca Ingres, 
apropiindu-se de acest tablou, constată că e făcut cu nimic şi totuşi ca 
se găseşte în el tot ce trebue pentru ca efectul să fie complet, întocmai 
ca în tablourile... maeştrilor. È nel.. mai. strălucit., omagiu care s’a adus 
vreodată artei lui Ingres.

La dreapta şi la stânga tronului lui Homer sunt ele, cele două 
fiice nemuritoare, Iliada şi Odisea. Iliada, o splendidă viziune, aminteşte 
de marile creaţii ale Renaşterei, de 
Sibilele lui Rafael şi Michel Angel o.
Odisea este visătoare, ea a văzut atâ
tea în călătoria ei. Pentru aceste două 
figuri, ca de altfel şi pentru capul 
lui Homer, Ingres a făcut nenumă
rate schiţe. Numai pentru H o m e r  
sunt cunoscute peste o sută de studii 
(Montauban).

S-tul Simforian, în care se gă
sesc detalii minunate, imaginate toc
mai ca să arate cât de învăţat pictor 
de istorie putea să fie la ocazie, In
gres a îhgrămădit, fără absolută ne
cesitate, nenumărate personaje. Când 
vom vorbi despre Delacroix, vom 
vedea chipul într’adevăr magistral, 
uşurinţă, logica, cu care acesta ima
ginează o compoziţie, grupează figu
rile, le leagă între ele, aşa ca totul să 
fie armonios şi clar. Aici, din contra, 
ele mişună, se jenează unele pe altele Fig. 105. — Ingres : V-disea (Lyon). 
şi toate au aerul că sunt introduse
ca şă ne arate cât dă uşor ştie Ingres să rezolve probleme de perspectivă, 
ori de „racursiu'1. Totuşi, se găsesc câteva figuri minunate, pline de 
o nobilă poezie. In primul rând, figura sfântului, de pe planul întâi, 
arătat cu toată căldura, cu tot avântul sentimentului lui, cu acea 
nevoie de a se sacrifica pentru o credinţă, care caracteriza viaţa ma
rilor martiri. Sunt apoi câteva detalii pitoreşti, câteva fragmente de 
încântătoare pictură, cum e călăul din planul întâiu, femeia cu un copil 
în braţe, figură delicioasă, dulce, plină de compătimire pentru suferinţa 
tânărului mucenic. Criticată cu îndârjire de contemporani a fost în 
deosebi figura din stânga, mama sfântului, în momentul în care, aple
cată peste zidurile cetăţeî, îl încurajează să moară pentru credinţa lui. 
Cu dispreţ de legile perspectivei, şi deşi femeia e dincolo de ziduri, 
Ingres o pictează tot aşa de mare ca figurile din primul plan. (Fig. 106).

il anual de Istoria Artei. — Vol. III. i i
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La Source este, printre tablourile de nud. dintre cele mai admi
rate. A fost început de Ingres în timpul primei sale şederi în Italia, 
deci înainte de 1824 (1820) şi n’a fost terminat decât în 1856, adică 
dună 36 de ani. Se întâmplase ca tânăra fată care-i pozase să nu mai 
poată continua. Tabloul rămâne neterminat, până în momentul când 
Ingres descoperă un alt model, care, ca armonie de forme tinere, se 
asemăna cu primul. (Fig 107).

Vârsta de aur,, din castelul delà Dampierre, nu-i terminată; iar 
ducele de Luynes a mai diformat-o, prin faptul că a aşezat în faţa ei

106. — Ingres: Ş-tul,Şimforian (Catedrala din Au tun).

o statuă colosală a Minervei care n’are niciun fel de raport cu deco
raţia pictată. In dreapta şi’n stânga Ingres imaginează grupurile ferici
ţilor muritori, toţi goi, petrecând, cântând, dansând, o imagine a para
disului terestru, pe care ducele o credea foarte deplasată în salonul 
său, dar pe care totuşi n’a distrus-o. (Fig 108).

Baia turcească este tabloul executat în ultimii ani ai v’eţii artis- 
•lului (1859), la vârsta de 79 de ani, ,In el Ingres revine din nou la 
tema care-1 urmăreşte în tot decursul vieţii sale, a reprezentării tru- 
ipuluţ.femeesç. Şi, ca şi când o singură imagine n’ar fi fost suficientă, 
al ;îngr ăţnădeşte ţoale ,atitudinile: şi toate formale da frumuseţe posi
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bilă. pe care le întâlnise în cariera lui de pictor, cu o singură deose
bire: dacă comparăm idealul la care se opreşte în această epocă, cu 
cele câteva nuduri femeeşti, cu Angelica, cu Izvorul, constatăm că fe
meile devin acum mai grase, mai voluminoase, mai rotunde, aproape 
ca în sculpturile indiene. Amintiri 
din trecut, figuri schiţate în tinereţe, 
atitudini voluptuoase sau numai gra
ţioase, se grămădesc, sunt multipli
cate până la obsesie. în acest curios 
tablou, cântecul lebedei al acestui 
artist, unul. din cei mai mari poeţi 
ai trupului femeiesc. (Fig. 109). Mai 
toate aceste pânze sunt azi la Luvru.

Ultimul nostru paragraf despre 
Ingres va fi consacrat portretelor 
acestuia. Cât trăeşte, cu toată duş
mănia pe care i-au arătat-o, mr.i ales 
în ultima fază a vieţii sale, mulţi' 
din pictorii tineri, marele artist are 
o situaţie de şef. cu .autoritatea şi 
cu prestigiul pe care acest termen 
îl impliçà. Sinceritatea incontestabi
lă a intervenţiilor sale — foarte ră
sunătoare — în domeniul artei, pa
siunea desinteresată ce punea în tra
tarea oricărei chestiuni de doctrină 
estetică, intransigenţa sa, autocratis
mul său, gelos şi puţin - copilăresc, 
orgoliul şi modestia de care da do
vadă, după cum era vorba să se 
compare cu un contemporan sau cu 
un maestru din trecut, opera sa ad
mirabilă, purtarea şi calităţile sale 
de educator, totul contribuia să facă 
'din el una din personalităţile emi
nente către mijlocul secolului.

Curtea, în vremea cât mai du
rează regalitatea, lumea oficială şi 
înalta societate a celui de al doilea 
Imperiu, îl admiră, îl răsfaţă, îi trec 
Cu vederea excesele, se înduioşează 
de entuziasmul lui, îl înconjoară de 
o dragoste respectuoasă, care nu pu
ţin a contribuit ca pictura lui să fie ceeace a fost în realitate,, adică 
expresia deoli-nă, fără niicio reticenţă, fără nicio rezervă sau constrân
gere, a unui maestru, pentru care viaţa şi exprimarea ei completă 
însemna uh înalt ideal estet:c.

Astăzi insă, pentru publicul nostru, înţelegerea „operei lui Ingres a

F ig . 107, —  Ingres : Izvorul (Luvru),

A. '»
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devenit o operaţiâ ceva mai dificilă. Crezul său artistic va părea unora, 
ceva cam prea îngust, iar calităţile sale de pictor mult prea subtile şi 
câteodată o idee prea intelectuale. Ele nu se impun delà prima vedere 
şi oricui: au nevoie să fie analizate şi pătrunse, spre a fi preţuite. 
Un romantic, din contră, vorbeşte deschis imaginaţiei, cucereşte delà

primul contact, ne târăşte 
după el, prin avântul, 
prin calităţile sale oare
cum materiale, f ă c ut e  
pentru ochi- Ingres, cu 
toată căldura sa, care este 
evidentă pentru oricine se 
ocupă mai de aproape cu 
evoluţia sa a r t i s t i c ă ,  
chiar atunci când e înţe
les, pare mai rece şi prea 
pe gustul unei anumite 
clase sociale, a atotputer
nicei burghezii din vre
mea lui Louis - Philippe 
şi Napoleon UI.

Ex’stă totuşi o parte 
importantă şi variată a 
operei saţe, pe care nimeni 
n ’a îndrăsnit s ’o nege, 
prin care el se ridică până 
la cele mai înalte culmi 
ale artei din toate tim
purile şi graţie căreia de
vine cu adevărat demn de 
a se compara tvu marii 
maeştri, pe care-i lăuda 
el însuşi cu atâta entu
ziasm si smerită pasiune. 
Domeniul acesta este por

tretul. Din primii ani ai 
activ'tsţii sale de pictor 
şi până în ultimele mo
mente ale vieţii, el n’a 
încetat de a picta şi de 
a desena în creion fizio
nomiile contemporanilor

Fig 108. I n g r e s :  V ârs ta  de  a ur  (F r a i m e n t ) ,  
(D a m p ie r r e ) .

şi mai ales pe cele ale unor persoane, bărbaţi şi femei, care aparţineau 
clasei din care se ridicase el însuşi, burghezia mare şi mijlocie. Şi mul
ţumită lui, tipuri de umanitate, care n’au nimic deosebit în ele, ci 
aparţin pur şi simplu omului mijlociu, ajung până la un înalt stil, devîn 
demne de a figura în muzee alături de tablourile celebre, pe care le 
întâlnim în arta epocilor trecute, a Renaşterei sau a Barocului.

Realist, Ingres pictează eeeace vede, dai nu tot ce vede. El alege
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ce e caracteristic, ceeace individualizează un chip, pe care pe urmă îl 
ridică pâhă în a face din el simfcolul unui tip social sau psihologic. 
Chiar şi modele ciudate, mai ales cele femeeşti, care se succed în vremea 
Restauraţiei, a domniei iui Louis Philippe, a celui de al doilea Imperiu, 
îl avantajează în cariera sa artistică. Ca nimeni altul, el ştie trage foios 
din pene, din panglici, din voaluri, din nenumăratele bijuterii, din şa
lurile de Indii, pestriţe şi cu toate culorile curcubeului, cu care se îm
podobesc elegantele timpului. Să nu uităm ceeace Baudelaire, jumătate
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Fig, 109 — Ingres: Baia turcească (Lvvru).

serios, jumătate în glumă, spusese despire Ingres, atunci când încercase 
să-i caracterizeze coloritul: gust şi înclinaţie de marchande de modes. 
Justă şi adâncă observaţie, care mai ales atunci se adevereşte* când 
ne găsim în faţa unui portret de femeie îmbrăcată şi coafată cu unul 
sau altul din acele produse efemere, gingaşe şi suprem ridicole, care 
caracterizează moda.

In acelaşi timp, Ingres ştie găsi, pentru fiecare din persoanele ce-i 
pozează, poziţia cea mai nemerită, cea care, punând în valoare expresja 
figurii, în aceiaşi timp crează silueta cea mai neaşteptată, deci cea 
mai interesantă, cea care trebuia să placă şi publicului, şi modelului.
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inutil să adăogăm că el aducea în serviciul artei portretului calităţile 
sale de inimitabil desenator şi acel sens pentru armonia tonurilor, care, 
deşi deosebit de ceeace întâlnim la adevăraţii mari co’orişti, constitue 
un fel personal de a înţelege coloritul, adică tot ce se potrivea mai 
bine cu tehnica subţire, delicată, fără împăstări, a execuţiei sale.

Din corespondenţa rămasă delà Ingres, din amintirea elevilor săi

Fig.. 110. — D-ma Rivière (Luvru). '

favoriţi, ştim că Ingres nu iubea portretul. El considera mult prea no
bilă cariera unui pictor de istorie, cum era el, ca să se înjosească până 
lai genul, judecat de clasici ca inferior, al portretului. împrejurările au 
făcut însă ca el să nu poată refuza asemenea opere şl — după cum 
am spus — în ele mai ales găsim pe adevăratul Ingres. A executat în 
tinereţe figurile rudelor sale de aproape şi chiar a lui însuşi. Alteori,, 
portretul constituie un omagiu al prieteniei sau al recunoştinţei, faţă 
de o persoană scumpa artistului, sau care-1 ajutase în timpul carierei sale>
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Există însă o perioadă în care el a lucrat multe mici-portrete 
mai ales în creion: este cea delà 1806 până la 1824, în deosebi ultimii 
ani ai acesteia, în vremea când se găsea în Italia. In momentul în care 
pensiunea şa la Academia din Roma încetează, Ingres e obligat să-şi 
câştige singur existenţa. Este poate epoca cea mai tristă din întreaga 
sa carieră. Solicitat uneori, alteori oferindu-se singur, el execută, .pentru 
preţul unic de 20 de lire, una sau alta din acele imagini, multe în pi
cioare, altele numai capul şi bustul, care constitue astăzi opere nemu
ritoare, cu care se mândresc muzeele mari ale Occidentului. Ar fi exa-

Fig. 111. — Ingres: G rahet (A ix ).

gerat să ne închipuim atunci pe Ingres, asemenea cu acei artişti Ita
lieni care, la terasa unei cafenele, ne solicită şi astăzi bunăvoinţa, în 
vederea unui portret rapid sau a unei caricaturi de ocazie. Totuşi, nu 
se poate nega că mai ales nevoia face şi din Ingres un portretist, gata 
pentru orice fel de model. i ,  ̂ .....

Mai târziu, devenit celebru, el gste invitat din toate părţile să facă 
portrete. Pentru el, această formă a picturii devine un fel de obligaţie 
socială, un omagiu către una sau alta din îgţţiaile distinse ale prietiniloi; 
săi sau faţă de anumite oersonaHtăţi. însemrnt? din soejetatea pariziană? 
Este de observat totuşi că nici' împăratul, nici Rnpăr|ţeasa Eugenia



n’au făcut apel la Ingres pentru portretele lor, aşa cum procedase du
cele de Orléansin timpul, domniei lui Louis-Philippe. Corect şi insipid, 
Winţerhalter, care se semnalase printr’o calitate mult preţuită de femei, 
aceea de a înfrumuseţa o figură, era cu totul la înălţimea gustului îm
părătesei Eugenia.

Tot ce am afirmat în paragrafele precedente, cu privire la arta
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la concepţiile estetice ale lui Ingres, ne explică pentru ce acest 
pictor era parcă făcut să fie un mare portretist. Până şi lipsa lui de 
imaginaţie îl servea. In faţa modelului, darul său de a vedea şi de a 
réàliza totul în trăsături rezumative, îi era de folos. Prin desen, el is- 
butea să reţină céeace am numi esenţa chiar a vieţii personajului al 
cărui portret îl executa. 1 ' -
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i Foeillon descoperă trei faze în felul de a se prezenta al portretelor
' lui Ingres. Ele se pot urmări cronologic, începând cu portretul „etrusc**, 

ieşit din contactul artistului cu vasele greceşti şi bazat mai ales pe 
puterea evocatoare a liniei. Evident, acest fel de a concepe o imagine 
conţine în sine un efort voluntar, în vederea nu a simplificării siluetei, 
ci, din contră, a complicării ei, pentru a o face atractivă, în şerpuirea 

’ilor care o constitue.
In această perioadă, desenul — evident— are o mare importanţă. 

Ingres îşi dă osteneala să redea numeroasele- detalii.ee intrau în cos-

. urnele mai ales ale modelelor femenine, pictate toate cu un m'nîmui» 
de materie colorantă.

Ceva mai târziu, dar aparţinând mai-mult sau mai puţin aceloraşi 
preocupări, avem portretul „quattrocentist** tributul de recunoştinţă şi 
de admiraţie pentru arta prerafaeliţilor. Imaginea e mai simplă. Linia 
şerpuitoare care mărgineşte conturul s’a potolit. De multe ori fondul 
este constituit de un peisagiu.

Şi mai târziu apare portretul rafaelic, omagiu suprem, pe care 
pictorul francez îl aduce marelui său înaintaş, „divinului** Rafael. S’àr 
părea că modelele de la care porneşte în această perioadă sunt Dor- 
tretul Ioanei de Aragon, pentru cele femenine, şi al lui Castiglione, 
pentru cele de bărbaţi, ambele opere celebre de Rafael.

F ig. 113. —  Ingres: M-elle Destouches 
( lAivru).
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Cum proceda Ingres când avea de executat un portret? Eoaile 
adesea el începea cu o schiţă în creion, în care fixa atitudinea per
sonajului, silueta lui, gestul mâinilor, în deosebi atunci când era vorba 
ele o fizionomie foarte personală, care nu se putea acomoda cu o poză 
banală. Mai ales în ce priveşte poziţia braţelor, artistul era grozav de 
-exigent. Avem, de pildă, pentru .aceeaşi figură mai multe schiţe, în care 
atitudinea mâinilor, a celei drepte şi a celei stângi, împreunate, sau 
numai a uneia din ele, este căutată cu înfrigurare, până ce ajui ge să

Fig. 114. — Ingres: Bertin (Luvru).

stabilească ceeace doreşte cu adevărat. Astfel, figurile iau uneori as
pectul, acelor divinităţi din India şi Indochina, prevăzute cu mai multe 
perechi de braţe. Printre schiţe, unele sunt adevărate portrete, păstrând 
astfel un caracter definitiv ; este cazul celor mai multe din „creioanele'* 
executate, în timpul şederii în Italia. Altele sunt numai nişte încercări.

Este de remarcat că meşteşugul lui Ingres variază foarte puţin, 
în perioada începând cu 1824 până la moarte. Este de sigur surprinză
tor şi demn de toată admiraţia să -vedem pe bătrânul maestru, trecut 
•de 80 de ani, lucrând în acelaşi chip ca şi atunci când avea treizec



187M ANUAL' D E ISTORIA-■••ARTEI

de ani. Avem impresia unora din acele instrumente perfecte de pătrun
dere şi de exprimare a celor văzute, care n’au nevoe să se îmbunătă
ţească şi nu se mai pot îmbunătăţi. Pentru a învedera cele spuse vom 
studia o serie de portrete, luate din diverse epoci.

Madame Rivière este poate imaginea cea mai populară din opera 
lui Ingfes, din prima parte a activităţii sale. Ea esté tipică pentru 
ace1̂  portrete, pe care le-am definit de „etrusce", încărcate de voaluri 
şi de şaluri, care le flutură sau cad de-a-lungul trupului. Ingres este 
mai ales preocupat să realizeze un contur armonios, suplu, şerpuitor»

F i g  1 1 5 .  —  I n  g r e ş :  C h e r u b  ini (L u v r v ) .

prin cunoscuta sa execuţie conştiincioasă, subtilă şi cu puţină culoare- 
(Fig. 110).

Granet printre portretele de bărbaţi, se bucură de aceiaşi faimă 
ca cel al D-nei Rivière, printre cele de femei. Face parte din categoria 
omagiilor faţă de amici. Tânărul pictor francez se găsea împreună cu 
Ingres la Roma, de aceea, în fondul acestui tablou, care-ar aparţine 
deci categoriei „quattrocentiste", el a ţinut să redea, cu o simplicitate 
impresionantă, în tonuri plate, aproape în felul în care sunt executate 
desenurile arhitectonice, o siluetă a Romei eterne. (Fig. 111).

M-me Devoçaÿ era una din frumuseţile Romei şi- prietena intimă 
a ambasadorului francez. Ingres-este fermecat de trăsăturile pline de-
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-simplicitate şi de bunătate ale acestei femei, pe care-o redă în portretul 
-astăzi la Muzeul din Chantilly, pornind tot delà concepţia „etruscă", 
adică bazat mai ales pe eleganţa siluetei. (Fig. 112).

M-elle Destouches e unul din acele „creioane", care minunează de
opotrivă pe artiştii cunoscători şi pe marele public. Totul e neaşteptat 
;şi bizar în acest portret. Modelul e aşezat în aşa fel, încât ai impresia

Fig. 116. — In gres: Ducesa de BrogUe (Coi. privată).

unei compoziţii puţin desechilibrată. In liniuţe de o fineţe şi cte o 
precizie rară, ne sunt indicate, nu numai trăsăturile feţei, ci şi toate 
nimicurile unei toalete de ultima modă, pompoanele şi fundele acestei 
extraordinare pălării. (Fig. 113).

Insă portretul de bărbat cu adevărat frumos, o capodoperă a artei 
franceze, este cel al D-lui Bertin, directorul jurnalului des Débats. Ingres 
promisese să execute această operă şi încercase în nenumărate rânduri 
să fixeze atitudinea pe care s’o dea acestui personagiu, de o inteligenţă
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sclipitoare, dar care, din pricina staturii sale fizice, era foarte greu de
pus în cadru, într’un portret. Ingres îl întâlnea adesea : îl văzuse în 
picioare, şezând, vorbind, perorând, luase după el nenumărate schiţe. 
Nimic însă nu-l mulţumea pe deplin. Simţea că alta trebue să fie înfă
ţişarea pe care Bertin se cuvenea s’o aibă în portretul său. Până ce, 
într’o zi, intrând la acesta din urmă, Ingres îl surprinde în fotoliu, în 
în momentul în care-i pune o întrebare. II opreşte şi-l anunţă plin de

E i g .  1 1 7 .  —  Ingres: D-na Ingres  
(Col.  Re in hart ,  W i n t e r t h u r )

bucurie, cu acel entuziasm copilăresc, care-i era caracteristic, că în sfâr
şit a găsit ceeace căutăse în zadar atâta vreme. (Fig. 114).

Una din pasiunile lui Ingres, poate tot aşa de înfocată ca şi cea 
pentru pictură, era cea pentru muzică. Era natural ca Cherubini, com
pozitorul renumit, să se numere printre amicii cei mai apropiaţi ai 
pictorului. De aceea, în portretul pe care-1 execută, pornind delà idea 
Apoteozei lui Homer, el introduce muza muzicii, încoronând pe muzicant. 
Tabloul este admirabil executat, însă cu un material mai puţin solid 
decât cât cel de care se servea Ingres obişnuit, aşa încât figura muzei 
a suferit, cu vremea. (Fig. 115),
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Şi, pentru a termina acest capitol, încă două portrete: Unul al 
ducesei de Broglie (Fig. 116), tip de frumuseţe aristocratică, celălalt al 
D-nei Ingres, burgheză simpatică, grăsuţă, placidă (Fig. 117).

La celălalt pol, nu numai al picturei, ci al întregei arte franceze dir. 
secolul al XlX-lea, se găseşte E u g è n e  D e l a c r o i x .  In jurul lui şi în 
jurul lui Ingres se concentrează întreaga mişcare artistică a timpului. 
Toţi ceilalţi pictori, sculptori şi poate chiar arhitecţi, le sunt inferiori; 
primesc aşa zicând delà ei lumina, care a ajuns să străbată până în 
zilele noastre. Unii dintre ei, după obiceiul discipolilor, sunt chiar mai 
intransigenţi decât.maeştrii lor asupra principiilor, asupra formelor sub 
care-şi concep şi-şi realizează operele. Alţii, mai nehotărâţi, mai slabi, 
trec delà o convingere la alta, delà clasicism la romantism, fac legătura 
între Ingres şi Delacroix, şi când au norocul să fie în stăpânirea unui 
talent aşa de evident ca cel al lui Théodore Chassériau, nu sunt mai 
puţin interesanţi de studiat, ca fenomen artistic. Dar despre toţi aceştia 
ne vom ocupa mâi târziu. Astăzi se cuvine, după ce-am fixat persona
litatea lui Ingres, să ne întoarcem la cea a lui Delacroix.

L’am numit „un pol“ . Baudelaire, într’o poezie celebră, în care 
trece în revistă artiştii mari pe care i-a admirat in viaţă şi cărora le 
aduce un prinos strălucitor, îl numeşte „un far".1) Şi, cu adevărat, 
din orice runct am privi arta secolului al XIX-lea, Delacroix ne apare 
impunător la Orizont, trimiţând în toate direcţiile dâre de lumină. Opera 
sa e vostă şi variată, cu toate că viaţa i-a fost cea a unui valetudinar, 
mai mult suferind decât sănătos şi întreruptă de dese perioade de fri
guri, în care era incapabil să lucreze. Ea este vastă, dar se impune 
prin un’tatea ei, printr’un sentiment de admiraţie, ca un omagiu, pentru 
tot ce e-'te eroic pe lume, fie că acest eroism duce la glorie, fie că, 
mult mai des, el este înfrânt de împrejurări. Ce interesează pe Dela
croix nu este succesul, ci avântul sufletului, din care ies energiile în 
luptă cu adversitatea. Ceva tragic, un fatalism de formă nouă, care 
exclude supunerea pasivă, orientală, la loviturile destinu ui. se desprinde 
din tot ce-a Dictat el. Este şi ceia ce-1 înrudeşte cu Michel Angelo.

Subiectele sale se inspiră delà acţiunile omului, acţiuni a căror 
faimă a fost transmisă până la noi de legende, ori inventate de marii 
poeţi ai veacului, cu care De’acţoix îsi simte afinităţi de simţire şi de 
înţelegere: ori încă c e le  nbs*=rv«ie de pictor însuşi, în timpul călătoriei 
sale în Maree, de caie ne vcm ocupa de aproape şi care constitue o 
etap1 impoitantă în evoluţia artei sale. In fond, trecând în revistă ope
rele lui Delacro x, cerşiri; m o altă fcirră de umanism, a’ e cărui mar
gini se in'ind ilimitate. Fie înglobează nu numai umanifmul pe care-1 
cunoscuse Rensşlerea, ci îl completează cu experienţele timpurilor mco’en- 
ne, fşa Ide feitile în evenimente; patetice. Revoluţia şi lmptiiul le

1). „Delacroix, lac de sang, hanté des mauvais anges".

Delacroix.
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adăugaseră noţiuni de om şi Delacroix însuşi, în contact cu populaţiile 
primitive şi sănătoase ale Africei de Nord, le constatase prin el însuşi.

Anale istorice, legendă, istorie contemporană, viaţa triburilor ma
rocane şi algeriene aproape de natură, totul e pus la contribuţie, mai 
ales atunci când un destin tragic pare să urmărească pe cineva care, 
după ce rezistase cu înverşunare, se prăbuşeşte cu sgomot: Sardanapal 
Bizantinii învinşi de Cruciaţi, Tasso, Prizonierul din Chillon, Hamlet, 
Ofelia, Ovidiu, Vânătorii de lei, fiarele în lupta lor cu omul, nenumă
raţi alţii eroii apar în tablourile sale. Liniştea şi fericirea, perioadele 
de reculegere, cele în care omul se găseşte parcă într’un echilibru desă
vârşit, îl interesează mai puţin. Sunt momente efemere, rare în exis
tenţa celor sortiţi să joace un rol mare; iar dacă ele apar mai frecvente 
în existenţa celor mediocri, aceştia n’au dreptul să intre în istoria ideală 
a neamului omenesc. Vârsta de aur, pe care clasicii o căutau la cei 
vechi, Delacroix o descoperă la popoarele tinere, cu impulsii irezistibile, 
cu sânge cald, frumoase şi viguroase, la ele şi la animalele lor, în 
deosebi la cal, împreună ascunşi în mijlocul naturii, departe de civili 
zaţ ia contemporană.

Dar nici făuritorii de civilizaţie nu-i sunt indiferenţi, cu neliniştea 
lor, cu grijile lor, cu acea pătrundere în adâncul sufletului uman, de 
care dau dovadă, când ca să poată rezista împrejurărilor .— Justinian, 
Ludovic cel Sfânt —, când ca să înlăture pe cele neprielnice, ori ca să se 
impună celorlalţi semeni. Uneori ei învins forţele contrare ale naturii, 
mai adesea cad învinşi, unii resemnaţi, copleşiţi de o tristeţe mută, alţii 
ridicând până la ceruri strigătul lor de revoltă. Toţi eroii lui au ceva 
viguros, bărbătesc, nu eroismul celor veseli, în culmea puterii, ci erois
mul trist al celui răpus după mari sforţări. îndurerat de inutilitatea 
efortului întreprins în zadar. La om, o putem constata uşor în cea 
mai mare parte din lucrările sale; dar ea apare încă, sub o formă bru
tală, violentă, dar totuşi foarte interesantă, la fiarele sălbatice. N’au avut 
pe lume mai mare prieten şi mai mare admirator leii şi tigrii din 
Grădina Plantelor din Paris, decât pe Barye, marele animalier, şi pe 
Delacroix. Zile întregi el şi le petrecea lângă cuşca fiarelor, observân- 
du-le cu dragoste, minunându-se de tot ceeace vedea, căutând să fixeze 
în memorie înfăţişarea lor: leii, tigrii, în repaos, în cuşca lor sau in 
toiul atacului, aşa cum şi-i imagina după ce-i observase de aproape, 
după ce-şi dase seama de fiecare mişcare a lor, de înfăţişarea lor, de 
posibilităţile lor virtuale, în cât putea să-i transpună în deşert şi să-i 
vadă cu mintea în libertate.

Dar, după‘cum arătam ori de câte ori ne-am ocupat de astfel de 
chestiuni în studiul nostru, o nevoie nouă la un pictor se traduce şi 
priptr’un nou mod de a picta. Era insă acest punct de vedere cu totul 
nou în istoria’ artei ? De sigur nu. El era însă nou în Franţa, cel puţin 
după David şi după apariţia celor mai însemnaţi dintre elevii acestuia. 
Totuşi, Géricault îl prevăzuse. La acesta costatasem, spre deosebire de 
rectul contemporanilor, o mare admiraţie pentru Michel-Angelo şi’n 
acelaşi timp posibilitatea de a prinde mişcările tumultuoase ale unbr 
Tupuri proice. d?ot la Géricault mai întâlnisem dragoste şi inţe egere 
pentru Garavaggib şi1 pentru tenebroşii secolului al XVILiea, cu exage
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rările lor naturaliste, cu arta lor bazată pe efecte de contraste. Insa»' 
şi la modelele italiene, şi la acei care se inspiraseră delà aceste modele, 
la pictorii francezi, asemenea aspecte apăreau ceva cam prea teatrale; 
realismul lor incontestabil avea o notă de vulgaritate.

Delacroix nu poate să aprobe în totul o astfel de atitudine. El 
are o altă fire, e rezervat faţă de mulţime, cu ceva profund şi autentic 
aristocratic în toată fiinţa lui. Pe de altă parte, cu excepţia lui Michcî- 
Angelo, mintea sa era mai ascuţită decât a celorlalţi pictori, sensibili
tatea sa mai rafinată, talentul său mai complex. Poseda, în plus, un 
instinct divinatoriu pentru tot ce este cu adevărat mare şi, mai 
presus de orice, avea o cultură îngrijită, atât cea generală cât şi cul
tura sa profesională, de artist.

Tumult în temperament, reacţiuni puternice ca fulgerul, însă or
donate de o inteligenţă clară şi prevăzătoare, iată ce constatăm la o 
analiză mai atentă a artistului. Totul supus unei voinţe neînfrânte. Dar 
aşa era şi Rubens, aşa erau marii Veneţieni. Cu el mai mult decât cu 
oricine altul constatăm afinităţi, atunci când trecem în revistă operele 
lui Delacroix. Delà ei pornesc multe din sugestiile cărora el se supune. 
Operele lor îi erau cunoscute, nu însă în ţara lor de origine. Delacroix 
a călătorit relativ puţin: a fost totuşi în Ţările de Jos, deci aco’o a 
avut ocazia să examineze opera lui Rubens — şi ne-a lăsat, în această 
privinţă, în corespondenţa sa şi’n Jurnal pagini nemuritoare — şi a 
fost şi în Anglia. Era însă foarte familiarizat cu muzeul Luvru, care 
pe vremea copilăriei şi adolescenţei sale era nu numai colecţia de azi, 
dar infinit mai complet, fiindcă Napoleon adusese din războaiele ita
liene, ca preţ al răscumpărării multor oraşe, cele mai însemnate capo
dopere din Italia. Astfel, muzeul Luvru era, din punct de vedere al 
picturii italiene, franceze şi chiar a altor şcoli (flamandă), atât de com
plet, în cât putea oferi o imagine deplină a desvoltărei artei acestor 
popoare.

Asemenea opere, el le studiase de aproape. Ne putem închipui 
cu ce spirit înţelegător, chiar dacă multe din ele vor fi — după că
derea lui Napoleon — întoarse în oraşul, de unde fuseseră ridicate, 
Delacroix se apropiase de aceşti artişti, semenii lui. El pătrunsese se
cretul maeştrilor mari, înaintaşii lui, şi-l asimilase. Acest dar de a-şi 
însuşi ce este esenţial în opera altuia, Delacroix îl poseda pe deplin, 
ca si Rafael, de altminteri, pentru care Francezul avea o admiraţie 
nesfârşită. Şi, fiindcă există din acest punct de vedere o mare asemănare 
între procedeele lor, e bine să citez fraza, foarte caracteristică, pe care 
Delacroix însuşi, o întrebuinţează cu privire la Rafael: „On peut dire 
que son originalité ne paraît jamais plus vive que dans les idées qu’il 
emprunte. Tout ce qu’il touche il le relève et le fait vivre d’une vie 
nouvelle. C’est bien lui qui semble alors reprendre ce qui lui appar
tient et féconder des germes stériles qui n’attendaient que sa main pour 
donner leurs vrais fruits."

El înţelege apoi, ceeace nu prea înţeleg artiştii din vremea noastră:: 
că originalitatea cu orice preţ, independenţa absolută faţă de trecut 
este o himeră; că în artă şi probabil în literatură toţi cei mari sunt 
legaţi între ei, rămânând totuşi fiecare el însuşi. Ei formează o plasă pri-
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vilegiată, compusă din câteva mari familii spirituale. Poţi fi astfel un 
artist desăvârşit, răspunzând cu mijloace proprii uneia din marile che
mări alş sufletului omenesc, pe care însă şi alţii o vor asculta după 
tine. In fond, ceéace Delacroix împrumută delà înaintaşi, este raza, 
care va lumina propriul lui spirit: o concepţie definită despre lume, 
câteva mijloace încercate de a se realiza pictural, o viziune eroică re
clamând spaţii imense pentru a se exterioriza, cu acompaniament de 
fanfare, de sclipiri de arme, de fâlfâiri de steaguri, de mulţimi agitate.

Santem astfel departe de viziunea senină a clasicilor, cu figurile 
lor liniştite, adesea imobile, sau mişcându-se într’un ritm lent. Aşa erau 
Vârsta de aur a lui Ingres sau Apoteoza lui Homer; ele răspund tocmai 
acestei definiţii, toate întruchipări ale echilibrului şi armoniei din na
tură, prin atitudina, de o desăvârşită frumuseţe, a trupului omenesc. 
Unul — romanticul — va apare animat de o nestinsă ardoare, chiar în 
figurile în repaos, în care mocneşte un foc gata să isbucnească; celălalt 
— clasicul — plin de linişte, prosternat parcă în faţa miracolului fru
museţii omului.

Deosebirea dintre arta unuia şi-a celuilalt, pentru un privitor care 
n’ar cunoaşte biografia lor, ar duce la o concluzie greşită, atunci când 
s’ar încerca să se imagineze felul lor de a fi în lume: exuberantul, 
activul, înflăcăratul în viaţă este Ingres, nu Delacroix. Delacroix, din 
contră, e rezervat, concentrat, stăpân pe sine. Din viaţa lui solitară, 
din dialogul prelungit cu el însuşi, cu excepţia tinereţii, când apare la 
Delacroix o perioadă pe care-o putem numi „dandysmul" lui, ţâşneşte 
o operă imensă, plină de avânt, populată de personagii care se luptă 
unele cu altele, care-şi izbesc tumultuos voinţele, în cel mai strălucit 
colorit, unic în secolul al XIX-lea şi considerat de cei mai mulţi demn 
de a sta alături de cel al marilor pictori ai omenirii.

Se naşte în 1798, deci în ultimii ani ai secolului al XVIII-lea. 
Tatăl său e un personaj important, care a jucat, din pricina evenimen
telor istorice, un rol destul de însemnat, fiindcă a fost ministru de ex
terne într’unul din guvernele Directoratului. Dar din cele ce ştim 
despre dânsul, nu pare să fi avut alte calităţi decât cele de bun ad
ministrator. pe care le-a exercitat în a doua parte a vieţii sale, când 
a fost prefect în două judeţe din Sudul Franţei. Ca prefect a şi murit, 
la Bordeaux. Tatăl artistului a fcst urmat, ca ministru de externe, de 
unul din personagiile cele mai curioase, mai lăudate de unii, mai cri
ticate de alţii, delà începutul secolului al XIX-lea, de Talleyrand- Tal- 
leyrand syccede deci lui Delacroix tatăl ca ministru de externe şi, prie
ten cu acesta, îl trimite ca ambasador în Republica Batavă. Pe când 
tatăl său era departe de Franţa, se naşte Delacroix. Cum istoricii, mai 
ales când e vorba de un personaj atât de ilustru, cum era Delacroix, 
caută să se documenteze cât mai precis, şi cum nu se dau la o parte 
nici delà cercetări mai indiscrete, câţiva au emis părerea că tatăl ade
vărat al lui Delacroix ar fi fost în realitate Talleyrand, prieten cu fa
milia— ceeace nu Înseamnă nimic — şi protector, mai târziu, în împre
jurări misterioase, al lui Delacroix. Zic protector în împrejurări miste
rioase, pentrucă Talleyrand ajungând unul din personagiile cele mai 
influente, nu numai în vremea Imperiului, dar şi în cea a Restauraţiei,
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poate să ajute pe pictor nu direct, ci indirect, prin intermediul unui 
tânăr care atunci îşi face debutul în politică şi care scrie despre pri
mele lucrări ale lui Delacroix articole răsunătoare. Astfel Delacroix 
isbuteşte ca operele sale expuse la Salon, însă aspru criticate de cea mai 
mare parte a Parisului, să fie totuşi cumpărate de Stat, pentru sume 
destul de frumoase. Oricine cunoaşte cu câtă greutate cumpără Statul 
lucrări delà artişti şi cât de surprinzător este faptul ca un pictor să-şi 
vadă tablourile intrate într’un muzeu public, la vârsta de 22 — 24 de 
ani, îşi dă seama că a trebuit să se producă o intervenţie ocultă, cu 
atât mai mult cu cât pictura lui Delacroix era aşa de nouă şi de puţin 
pe gustul publicului. Misterul acesta îl explică unii prin intervenţia 
din umbră a lui Talleyrand. Câtă crezare merită această ipoteză, nu 
ştim. Personal, mărturisesc că n’am multă simpatie pentru cercetări de 
felul acesta. Dar, fiindcă cercetările s’au făcut şi, pe de altă parte, fiind
că astfel s ar explica superioritatea genială a lui Delacroix faţă de tot 
restul familiei, o expun, fără însă să-i dau prea multă importanţă.

Familia sa — chiar dacă ne oprim la tatăl legal — era o familie 
de bună aristocraţie mijlocie. In realitate, la începutul vieţii sale, De
lacroix nu-şi iscăleşte numele aşa cum îl cunoaştem azi, ci „de La
croix" cu particula „de", care în Franţa aparţine nobleţei. De altfel, cazul 
cuiva, care în artă renunţă la particulă, nu e unic: Degas, ilustrul artist 
de mai târziu, era şi el nobil. Numele său adevărat era în realitate 
de Gas.

Era un copil turbulent — o spune el singur ■— „un monstre", din 
care pricină are fel de fel de accidente. A scăpat delà moarte, până la 
vârsta de 10 ani, de 5—6 ori : era să ardă, să moară spânzurat de un 
copac, să se înece. Avem a face, încă delà început, cu un temperament 
cu totul excepţional, de o vivacitate rară. Nu e mai puţin adevărat că 
un caracter ca cel pe care-1 constatăm la artist, în timpul maturităţii 
sale, cadrează foarte bine cu o copilărie nu din cele liniştite.

Are aptitudini pentru desen, dar nu numai pentru desen. El ne 
spune singur : „J’ai eu de très bonne heure un grand goût pour le dessin et 
pour la musique". Se repetă deci cazul lui Ingres. Este ceva aproape 
obişnuit în această vreme ca un artist să fie mult mai complet, mai 
multilateral, să aibă mai multe coarde la arcul său, decât în zilele noa
stre. Profesorul de muzică al sorei sale „tourmenta même ma mère, 
pour qu'il fît de moi un musicien", ne spune tot Delacroix. 1).

La vârsta de 9 ani este dus la Paris, la liceul Imperial, acum liceul 
Louis le Grand, care până azi are reputaţia unei excelente şcoli. Dar 
Delacroix nu e printre cei mai buni elevi. Ii place însă să citească. Stu
diază pe poeţi, latina şi, bine înţeles, face desene şi chiar publică unele 
din ele, caricaturi, atunci şi ceva mai târziu, în revista „Le nain jaune"' 
In liceu el leagă prietenii, care vor ţine toată viaţa. Este una din tră
săturile cele mai simpatice ale lui Delacroix, dragostea profund inalte
rabilă, pe care o păstrează camarazilor săi de şcoală, dintre care mulţi 
sunt departe de a ocupa, din punct de vedere social sau al vieţii cul
turale franceze, un loc echivalent cu cel pe care Delacroix îl ţinea în
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1). Duranty : Eugene Delacroix par lui - même, p. 23,
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domeniui artelor. El le rămâne însă credincios şi’n fiecare an, în seara 
anului nou, îi strânge Ia un loc, spre a petrece împreună. Ziua aceasta 
a fost pentru el, până târziu, o zi pe care o aştepta cu nerăbdare, în 
vederea căreia intra în corespondenţă cu prietenii, de la care aştepta 
o plăcere imensă.

In 1816, adică la vârsta de 18 ani, se hotărăşte să devină pictor 
$1 intră în atelierul lui Guérin. Guérin fusese elevul lui David, cum ştim, 
şi se considera ca unul din cei mai inteligenţi pedagogi în materie de 
pictură. In atelierul lui se formase şi Géricault, mai înainte. Aici se 
întâlnesc câţiva artişti care — lucru surprinzător — vor lua direcţii 
destul de diferite între e'e. Marea calitate a lui Guérin — care era un 
pictor remarcabil în această vreme — este că avea destulă inteligenţă 
ca să-şi dea seama de d spoziţiile diferite, ale fiecăruia din elevii săi, 
şi să nu se opună lor. El nu vrea să facă din ei imitatori ai felului lui 
de a picta, ci preferă ca fiecare să se desvolte conform aptitudinilor 
sale. Graţie acestei direcţii, Delacroix poate să urmeze cursurile din 
atelierul lui Guérin, delà Şcoala de Arte Frumoase, şi’n acelaşi timp să 
viziteze Luvrul şi să facă fel de fel de copii după artiştii care-i plăceau. 
Este de pildă simptomatic să constatăm —  după cum spune unul din 
biografi -— că foarte tânăr, Ia 19 ani, cineva îl găseşte într’o zi în faţa 
frumosului tablou al lui Veronese, Nunta delà Cana, copiind capetele 
personajelor. încă de atunci Delacroix îşi dă seama de înrudirea dintre 
Veronese şi el.

Intre acestea, familia sa se ruinează din punct de vedere financiar. 
Epoca în care trăeşte Delacorix este foarte turbure, o epocă în care 
averile se fac şi se pierd cu mare uşurinţă. Din această pricină, el este 
silit să-şi câştige singur viaţa, de foarte tânăr.

Are nenorocul să se îmbolnăvească, într’o excursie, cum crede eL 
In realitate, tuberculos, boală de care a şi murit la 65 de ani, el era 
bolnav de mult. Primele sinfptome apar însă în această vreme. Locueşte 
la ţară, pentru ca să se întremeze, din care cauză îşi neglijează studiile 
la Paris. Primeşte însă câteva comenzi de tablouri religioase. Lucrările 
religioase nu erau tocmai pe placul tinerilor din această vreme. Şi Gé
ricault, şi Delacroix şi alţi câţiva, aparţinând aproximativ aceleaşi clase 
sociale, frumoşi, eleganţi, cocheţi şi,pentru ca să fie la modă, plini de 
ceea ce ei considerau ca un fel de superioritate intelectuală, un fel de 
independenţă a spiritului, erau pe jumătate atei sau numai adepţi ai 
satanismului byronian. Evident că arta religioasă li se părea un produs 
anacronic, faţă de libertatea ideilor lor, de spiritul, de inteligenţa lor. 
Lucrul acesta se va modifica mai târziu, fiindcă în timpul maturităţii 
Delacroix ne va lăsa tablouri religioase admirabile, pline de un senti
ment sincer şi adânc. Acum/ însă el consideră aceste comenzi religioase 
ca un fel de neplăcută corvadă.

Desenează. Face şi câteva caricaturi. In sfârşit, în 3822, la Salonul 
din acel an, el expune primul său tablou mare, Dante şi Virgil intrând 
în infern. Se spune că Gros, pentru care Delacroix a avut totdeauna 
o admiraţie fără margini, văzându-1, s’ar fi exprimat ■— ceea ce arată 
cât de just simţise calitatea talentului de care da dovadă Delacroix — 
„c ’est du Rubens châtié1*. Din acest moment, relaţiile lui Delacroix cu
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Gros devin foarte cordiale, bine înţeles cu tot respectul, cu toată admi
raţia pe care tânărul pictor o avea pentru bătrânul maestru. Profitând 
de laudele pe care i-le adresase, Delacroix îi cere favoarea să vadă 
tablourile cu subiecte din vremea lui Napoleon, pè care le făcuse Gros 
în tinereţe şi care, din pricina Restauraţiei, nu puteau fi expuse. Gros 
îi acordă această favoare şi-i arată timp de trei ore, pânzele celebre : 
Ciumaţii delà Iaffa, Lupta delà Eylau, etc., pânze care umplu pe Dela- 
eroix de-un entuziasm indescriptibil.

Profesorii aprobă tabloul, trimis la Salon ; se găsesc totuşi la con
temporani şi critici acerbe. Intre acestea apare însă un articol de Thiers,

F ig. 118. —  Delacroix: Barca lui Dante (Luvru)

cel la care făceam aluzie adineaori, când vorbeam de tatăl natural al 
lui Delacroix, articol inspirat de Talleyrand şi documentat de Gérard, 
în sfârşit, statul cumpără tabloul lui Delacroix, care intră în colecţia 
Luvrului.

Delacroix încă de atunci simpatizează cu mişcarea de independenţă 
a Greciei. Tocmai atunci, în 1821, asistăm la războiul dintre Turci şi 
această mica ţară. Din pricina eroismului real de care ea dă dovadă,, 
are toată simpatia Franţei. Delacroix este preocupat de ce aude iar 
într’unele din tablourile sale viitoare se va inspira de la teme în legă
tură cu evenimentele din Grecia.
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Ca să ne facem o idee de înfăţişarea artistului, avem c'teva por
trete de ël însuşi, unul pe drept celebru, şi doua descrieri literare. Prima 
se găseşte în memoriile lui Piron, un contemporan. 1).

„Eugène Delacroix était assez grand, maigre, un peu frêle, mais 
bien pris dans sa taille, élégant de tournure et distingué de manières* 
Il avait les cheveux d’un noir de jais, les yeux vifs, la bouche bien 
ornée, le sourire aimable et spirituel; son teint était pâle et bilieux et 
sa figure paraissait petite sous ses cheveux touffus et soyeux, son oeil 
éprouvait quelquefois 
une légère contraction, 
semblable à celle d’un 
homme qui interroge
rait le soleil et qui se 
mettrait en mesure d’en 
supporter l’éclat.

„II se plaçait ainsi, 
debout, en face et assez 
rapproché de son in
terlocuteur, renversait 
ensuite légèrement le 
corps pour augmenter 
la distance qui le sépa
rait de lui et comme 
pour mieux examiner 
son homme ; c’est a’ors 
que, dans son sourire, 
on voyait briller sous 
sa moustache noire ses 
dents blaches, plates et 
bien rangées,

„II avait, a dit quel
qu’un, des petites mains 
nerveuses, a d ro ite s  et 
plus aiguisées que celles 
d’un chat. Sa mise était 
soignée, il recherchait 
les habitudes d'un hom
me du monde; on voyait 
clairement qu'il ne vou
lait pas être confondu avec ces héros d’atelier, qui arrivent à la célé
brité par l’excentricité de leur costume."

Cea de a doua, la Théophile Gautier: „Son teint d’une pâleur oli
vâtre, ses abondants cheveux noirs, qu’il a gardés tels jusqu’à la fin 
de sa vie, ses yeux fauves à l’expression féline, couverts d’épais sour
cils dont la pointe inférieure remontait, ses lèvres fines et minces, un 
peu bridées sur des dents magnifiques et ombrées de légères mousta
ches, son menton volontaire et puissant, accusé par un méplat robuste,

F ig . 119. —  D e la c r o ix :  Masacrul din Chios (Luvru).

1). Duraniy, op. cu. p. l i .



lui composaient une physionomie d’une beauté farouche, étrange, exo
tique, presque inquiétante. Cette tête nerveuse, expressive, exotique,
mobile, pétillait d’esprit et de passion....  Personne — continuă poetul —
n’était plus séduisant que lui, lorsqu’il voulait s’en donner la peine. 
U savait adoucir le caractère féroce de son masque par un sourire 
plein d’urbanité. 11 était moelleux, velouté, calin, comme un de ces 
tigres dont il excelle à rendre la grâce souple et formidable et, dans 
les salons, tout le monde disait „quel dommage qu'un homme si char
mant fasse de semblable peinturé."

Dante condus în infern de Virgiliu sau Barca lui Dante (Fig. 118), 
este, cum am spus, primul tablou al lui Delacroix expus la Salonul din 
Paris. Compoziţia tabloului, unul sau altul din personaje, ne amintesc 
de anume opere ale lui Rubens. Este evident de pildă, că trupurile

goale de bărbaţi şi de 
femei, au fost sugerate 
de un tablou al lui Ru
bens. din seria Măriei 
de Medici. Insă com
poziţia lui D e la c r o ix  
mai aminteşte şi de unii 
din eroii lui Michel-An- 
gelo:muşchiulatura for
midabilă, g e s t u r i l e  
brusce, durerea de pe 
faţa lor este mai de 
grabă în legătură cu 
arta marelui sculptor 
şi pictor din secolul al 
XVI-lea. Poate că nici 
amintirea lui Géricault 
şi a Naufragiului Medu
zei să nu fie streină de 

F ig. 120. — Delacroix ! ,Arab ta pândă (Luvru). coloritul sombru şi livid
al acestei pânze.

Pentru a reuşi o asemenea întreprindere, excepţională la un artist 
abia trecut de 20 de ani, Delacroix se pregătise cu răbdare şi luase 
toate precauţiile necesare. Mai întâi, el îşi făcuse mâna şi îşi exerci
tase ochiul prin fel de fel de copii, pe care le întreprinde în muzeele 
Parisului. Copiase pe Rubens, între altele Oceanidele din compoziţia 
ce reprezintă sosirea Măriei de Medici la Marsilia; o parte din tru
purile goale ale oamenilor dm iad, cei care plutesc în jurul bărcii lui 
Dante, se resimt de influenţă lui Rubens. Copiase apoi pe Rembrandt, 
chiar şi miniaturi persane; desenase du^ă una sau alta din gravurile 
lui Goya, până şi după scenele de caracter caricatural ale unui foarte 
cunoscut artist englez, Rawlandson; nu neglijează nici pe contemporani, 
fiindcă s’au găsit la el copii după Géricault.

Era însă evident că artistul n’are să se oprească aci, că acest 
succes, oricât de deplin pentru cunoscători, nu-l putea satisface. In
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; açést tablou, el arătase ce ştie, ce învăţase şi ce continua să înveţe
delà alţii, căci el nu încetează să urmeze cursurile în atelierul lui Guerin.

Mai întâi, chiar dacă prietenii şi câţiva admiratori erau satisfăcuţi 
cu coloritul din Barca lui Dante, el nu putea fi mulţumit cu această 
tonalitate sumbră şi surdă, tristă — pentru a o numi cu epitetul ce-1 
merita. Visa altceva. Simţea nevoia strălucirei şi energiei tonului, mai 
multă frăgezime, mai multă transparenţă, acorduri bazate nu pe nenumă- 

* rate demi-tonuri ieşite din culori amestecate, ci pe câteva note puter
nice, bine echilibrate, aşa cum este cazul cu acei mari colorişti, care 

j sunt ţesătorii de covoare orientale.
| In a doua operă însemnată a carierei sale, în Masacrul din Chios,
! el dovedeşte că poate ajunge la acest scop (Fig. 119). Ce s’a întâmplat

în intervalul dintre 1822, anul expunerii Bărcii lui Dante, şi 1824,
; anul Salonului, la care apare Masacrul din Chics?
1 Se întâmplaseră multe, între altele că Delacroix se familiarizase
î cu practica acuarelei. Această tehnică, care fără să fie nouă în Franţa,

era totuşi destul de excepţională, îi deschide lui, pictorului în ulei. 
orizonturile cele mai largi. Cunoştinţa cu acuarela o face prin inter
mediul unor prieteni, pictori englezi, vestiţi până astăzi: fraţii Fielding 
şi Bonington. Ei îi demonstrează că tonurile vii, dizolvate în puţină 
apă, dau un colorit mai aerat şi mai transparent, aşa în cât, tablourile 
în această tehnică fac impresia unei mai mari spontaneităţi, au o notă 

1 lirică, fiindcă lirismul este calitatea spre care aspiră Delacroix. Prin
: aceşti prieteni, pe care-i stimează şi-i iubeşte, Delacroix izbuteşte să
j înţeleagă Anglia. De altfel, sub Restauraţie, după căderea Imperiului
! lui Napoleon, cădere la care Anglia contribuise într’un înalt grad, se

ajunsese la mai multă apreciere, chiar la un fel de prietenie, şi pe 
teren politic, între Englezi şi Francezi. Legăturile culturale între artiştii 
acestor două ţări, între Delacroix şi cei mai sus numiţi, nu numai că 
a’au nimic exepţional, dar sunt în spiritul vremii.

Prin Englezi, foarte la modă. se rlsoândeşte în Franţa, în tineretul 
bogat, acel spirit care a fost numit dandysm. Este vorba de o eleganţă 
exagerată în costum, pornită din dorinţa de a se singulariza, de o 
preocuoare vie pentru culorile şi forma hainelor, pentru coafură, pentru 
felul de a se comporta şi pentru atitudinea în societate. Delacroix, ca 
şi Géricault, este destul de simţitor la acestă distincţie de ordin vesti
mentar, la nevoia de a se separa de alţii în societate. Nu pot spune 
că-i plăceau sporturile, deşi se făcea pe vremea aceea multă scrimă 
şi călăre. El iubea însă calul, în mod cu totul deosebit. Evident, dacă 
Dalacroix n’ar fi un pictor, faptul că iubeşte acest animal n’ar avea 
nicio imporanţă; însă la el dragostea se traduce prin introducerea frec
ventă a calului în tablorile sale. Iar această slăbiciune îl apropie şi 

f mai mult de prietenii săi Englezi. Dragostea pentru cal, care era aşa
( de mare la Gros şi Géricault, e o formă a interesului pe cari toţi — şi

în special Delacroix — îl au în această vreme pentru orice animal, 
i chiar şi pentru fiara prinsă în cuşcă, din Grădina Plantelor.

Delacroix mai ales iubeşte aceste animale, cu care unii biografi, 
cum am văzut, i-au găsit asemănări în fëlul de a reacţiona. Şi fiindcă 
nu le putea vedea în deşertele Africei şau .Aşiei, le obşervă, la Paris,



in grădina zoologică a oraşului. El ajunge să le cunoască obiceiurile, 
ce atitudini prezintă când se hrănesc, ce legături au unele cu altele, 
când sunt vesele saU când sunt iritate, când mama îşi mângâie puii, 
etc. la după ele fel de fel de crochiuri. Mai mult 4ecât atât: nu se 
mulţumeşte cu aspectul animalului viu. Când ocazia se prezintă ca 
unul din animale să moară, Delacroix e printre cei dintâi să observe 
de aproape părul, muşchii, scheletul. Apoi, jupuite de piele, el stu
diază anatomia lor, cum se leagă tendoanele şi muşchii unii de alţii, 
cum se prind de oase, ce formă au articulaţiile, etc. Avem schiţe în 
care el studiază până în cele mai mici amănunte ghiarele acestor ani
male, căutând să vadă ce muşchi sunt cei care dau atâta elasticitate 
şi atâta forţă labelor lor.

Delà studiul animalului el trece la studiul peisajului. îşi dă seama 
că aşa cum concepe el un tablou, ca o reprezentare dramatică a unui 
subiect de interes general omenesc, el va produce mai mult efect, 
atunci când peisajul va fi în acord desăvârşit cu scena reprezentată. 
•Nu o scenă tragică într’un peisaj vesel sau o scenă veselă, plină de 
mişcare, într’un peisaj trist, ci un acord intim între acţiunea care se 
petrece, între sentimentele care animă personajele de pe primul plan 
şi fondul tabloului. Asupra importanţei într’un tablou a fondului şi 
asupra felului cum trebue tratat acest fond, sugestii îi vin delà doi 
mari pictori englezi: Constable şi Turner. Şi unul şi altul erau cunos
cuţi la Paris. Constable expusese chiar la 1824, la Salon, iar Salonul 
era atunci — ceeace e şi acum — un loc de întâlnire al tuturor pic
torilor mari din Europa. Toate aceste preocupări şi sugestii îşi vor 
găsi expresia în tabloul ce va urma, cu care Delacroix se prezintă 
la 1824, în Masacrul din Chios. Subiectul i-1 oferise războiul pentru 
independenţa Greciei. Grecii se revoltaseră contra Turcilor, iar a- 
ceştia se răsbunaseră prin represalii îngrozitoare, omorând bărbaţi, fe
mei, cooii. pe întregul teritoriu grecesc. Opinia publică din Europa era 
îngrozită şi indignată. Franţa oficială vrea să ajute pe Greci, iar clasă 
intelectualilor de pretutindeni este mai toată cu ei (ne amintim că By- 
ron moare luptând pentru ei). Prestigiul culturii clasice păgâne, unit 
cu simpatia pentru un popor creştin, nenorocit şi slab, in luptă cu pă
gânii turci, are un rol considerabil: iot ce gândeşte şi tot ce simte în 
Europa e Filelen.

Delacroix urmează curentul general. Ca un omagiu adus valoare: 
şi suferinţei Grecilor, el îşi alege subiectul lucrarei pentru Salon din 
lupia acestora contra Turcilor. Ce ne isbeşte mai îniâiu în acest 
tablou este împreunarea unui subiect tragic, vehement, à la Ru
bens, cü un mare peisaj în armonie cu subiectul, aşa cum întâlnisem 
până atunci în tablourile lui Gros: Ciumaţii din Jafa, Lupta delà Ey- 
lau, etc. învăţământul ce Delacroix trăsese din contactul lui cu pei
sajul englez este pentru prima oară pus în practică. Mai întâiu, în lumini, 
un fel de a picta, în care stratul de culoare este mult mai gros decât 
până atunci; mai multă transparenţă în umbre, obţinută cu glasiuri, 
care dau profunzime tonului. De astă dată, şi subiectul, şi felul de 
tratate erau în acord, la acest „passionnément amoreux de la passion", 
cum îl numeşte Baudelaire.

200 O. OPRESCU
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Cum se pregătise el pentru sarcina ce-şi impune prin acest tablou 
şi pentru tablourile ce vor urma?

S’ar zice că niciun pictor nu e mai incapabil să se stăpânească, 
în momentul inspiraţiei, ca Delacroix; riciunul mai sclav al vijeliei 
pasiunilor sale. Intr’adevăr, Delacroix spusese el sirgur despre sine: 
„Je n’aime point la peinture raisonnable. 11 faut, je le vois, qve mon 
esprit s’agite, fasse et défasse, esssye de cent manières avant d’arriver 
au but, dont le besoin me travaille dans chaque chose. 11 y a en moi 
un vieux levain, un fond tout noir à contenter. Si je ne me sens 
agité comme un serpent dans la main d’une pythcnisse, je suis frcid; 
il faut Je reconnaître et s’y soumettre, et cest un grand bonheur. Tout 
ce que j ’ai fait de bien ç’a été fait ainsi." Totuşi, Jurnalul său e plin 
de cele mai înţelepte precepte, de unde se vede că el nu se supunea 
orbeşte impulsiilor, ci că reflecta. De aici provin nenumăratele consi
deraţii asupra artei, aici, ca şi în numeroasele şi splendidele articole, 
despre artişti. Deci. pasiunea sa, oricât ar fi de vehementă şi de arză
toare, se lasă analizată, stăpânită de raţiune, care o conduce în aşa fel, 
înpât să o facă să contribue la realizarea idealului său, în artă.

/  Delacroix e un mare colcrist, poate cel mai mare al şcoalei fran
ceze; dar el este şi un mare desératcr. înainte de a trece mai departe 
şi de a studia seria tablourilor sale, e bine să ne oprim puţin şi să 
vedem cum se prezintă desenul lui Delacroix în comparaţie cu al altora, 
şi cum înţelege el culoarea.

Ingres e un static. C e r i  interesează e să obţină o figură în echi
libru desăvârşit, aşa încât toate părţile ei să se armonizeze între ele, 
iar întregul să-ţi dea impresia că trupul omenesc se găseşte într’unul 
din aceste aspecte fericite, în care frumuseţea a fost realizată pe pă
mânt. Pentru aceasta, el nu se preocupă de nimic altceva, decât de 
calitatea liniei, de poezia formei.

•/ Del acroix e un dino mic — ca să întrebuinţeze un epitet, ajuns 
foarte frecvent în vremea noastră. Fe el nu-l interesează trupul în ne
mişcare, ci, din contra, tocmai trupul crrului sau al animalului în mo
mentul în care se pregăteşte pentru o acţiune decisivă. Evident, pentru 
arta lui, care se adresează ochiului, şi care nu dispune decât de un 
dreptunghiu de pânză, nu-i posibil să prindă toate mcmcntcle succe
sive ale unei acţiuni. Pictorul trefcue să se mulţvmească cu ur.ul din 
acele momente; se cuvine însă să fie astfel ales şi c’ eserat — când e 
vorba de desenul pur — îrcât conturul să reiasă carecum din succe
siunea poziţiilor pe care trupul le ia in spaţiu şi’n timp. In loc de 
linia continua şi aproape rigidă, deşi fcarte fnmcasă, a lui Ingres, .là 
Delacroix vcm avea e linie întreruptă, cu curie brusce, cu accente, cu 
reveniri. Trupul cmenesc apare alunei cvm apar, agilârc'u-fe, un peşte 
sau o pasăre prinşi intr’yn laţ. cârd, in 3cc sa ai o imagine precisă a 
formelor, vezi numai ceva care se mişcă şi se slate, şi prin acea miş
care determinând mai mult sau mai puţin raportul reciproc al vo
lumelor.

Pentru aceasta, este evident că De’ acroix are mult mai puţină 
nevoie de model decât cum avea Ingres. Tîe amintim că bătrânul maestru 
era aproape incapabil să deseneze ceva din memorie. La Delacroix».
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imaginaţia înlocueşte modèlul viu; ea îl conduce totdeauna şi în mocT 
sigur drept la ţintă. Aceasta nu însemnează că el nu s’a servit nicio
dată de model. Insă pentru toate compoziţiile lui mari, el e convins 
că modelul răceşte inspiraţia şi poate chiar s’o rătăcească, s’o facă 
prea mult sclava impresiei momentane. Totuşi, după cum rezultă din 
anume pasaje din Jurnalul lui, îi place ca anume detalii caracteristice 
sa fie luate după natură, ad litteram. Ele vor produce în privitor o 
sensaţie de viaţă reală, pe care acesta o va raporta fără voie asupra 
întregului., Acesta e desenul, lui Delacroix.

Să trecem acum ia culoare. Culoarea trebue să fie pentru un pictor 
ceva viu şi convingător, care să isbească în chipul cel mai pl?cut pri
virea. Ea nu este ceva accesoriu, cum era la Ingres, ci esenţialul unui 
tablou. Evident, au fost colorişti mari şi înainte de Delacroix : e destul 
să ne gândim la Veneţieni, la Velasquez, la Rubens, pe care totdeauna 
acesta îl are în vedere când pictează. El însă merge, într’un fel, mai 
departe decât modelele sale. Deşi consideră coloritul ca o parte esen
ţială pentru delectarea pe care trebue s’o procure în noi tabloul, el 
este sigur că rolul culorii este şi mai important. El crede că fiecare 
ton are un echivalent sentimental: că roşul, de pildă, deşteaptă pa
siunea; că violetul sau albastru evocă tristeţea; că un alt ton, singur 
sau combinat cu altele —- fiindcă niciunul nu rămâne izolat într’un 
tablou, ci toate influenţează unul asupra celuilalt —, ne dă impresia 
de ceva sinistru. Deci el leagă de culoare o noţiune sentimental-mo- 
rală. Prin aceasta tablourile sale mari, ca şi decoraţiile murale, capătă, 
prin coloritul lor, o importanţă enormă, nu numai ca opere de artă, 
izolate, dar ca jaloane. în evoluţia picturii, în sensul că el face din co
lorit un sprijin sentimental şi moral, dincolo de plăcerea pe care o 
produceau tablourile pictorilor mari în trecut. Pentru aceasta, el se 
serveşte de tonuri v i i ,şi bătătoare la ochi: de roşu, de verde, de alb, 
de galben, cşre sunt legate între ele prin tonuri intermediare, în ge- 

v neral complimentare. La Delacroix umbrele chiar sunt luminoase. Pune 
pensula, după cum e şi subiectul, când mai calm, când cu furie, cu 
vehemenţă. Şi, în general, forma pe care o lasă tuşa este când a unor 
virgule, când a unor linii paralele. In acest chip, el e obligat uneori 
sa descompună tonurile compuse în culorile simple care le compun, 
încât din acest punct de vedere. Delacroix e considerat, ca un premer- 

vgător al impresionismului.
Tot ,în ce priveşte culoarea el face anume observaţiuni care îi 

creaza, din. acest punct de vedere, o superioritate asupra tuturor ce
lorlalţi pictori contemporani.

El îşi dă seama de aşa numita teorie a reflexelor, şi o practică 
constant. In natură, o culoare care se găseşte alături de altă cu1 oare 
nu este niciodată în tonalitatea pe care ar avêa-o dacă ar fi singură, 
îhtr’un mediu, în care şă nu pătrundă nicio altă rază de lumină ve
nită delà altă culoare. Reflexele, nu putem spune că erau ignorate în 
trecut. In=ă predecesorii Iui Delacroix, şi’n special Ingres, aveau un 
mare necaz pe ele. Ingres considera o mare greşeală ca un pictor să 
ţină seama de modificările pe care un ton le suferea din cauza to-
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nurilor vecine. Delacroix, din contră, condamna faptul de a nu se ţine 
seamă de efectul şi influenţa pe care o culoare o are asupra celeilalte.

>  Se trecem acum la compoziţie. Cu inteligenţa sa excepţională şi 
cu spiritul larg, deschis la toate formele de artă, Delacroix ajunsese 
să iubească medaliile antice. Examinând aceste frumoase opere de artă, 
aşa cum ajunseseră până la noi, adică după 2200—2is00 de ani, el îşi 
dă seama de un lucru: că în vreme ce medaliile şi monedele contem
porane, când se tocesc, *
sunt la fel de uzate in 
toate părţile, medaliile 
antice, când se rod prin 
uzaj, păstrează încă com
poziţia originală sau cel 
puţin un rudiment al ei.
Capul e şters, însă volu
mul se simte încă. Dacă 
e un trup omenesc, con
turul lui a devenit mai 
puţin neted, însă for
mele principale, închee- 
turile dintre membre, 
muşchii care sunt în 
relief, rămân. El caută 
să analizeze care e pri
cina acestui interesant 
fenomen, şi analizând, 
ajunge la concluzii ex
trem de folositoare.

Mai întâi, Îşi dă 
seama că clasicii, care 
vorbeau de arta antică 
cu atâta patos, în reali
tate nu cunosc unele 
manifestări ale acesteia, 
cum ar fi de pildă mo
nedele. In general, ei 
nu erau familiarizaţi 
decât cu sculptura sta
tuară. Dar, Grecii fiind 
nişte artişti aşa de con
ştienţi, evident că nu-i 
inutil să se analizeze
chiar o formă de artă de aspect minor, ca cea a medaliei. Şi, studiind 
medaliile, el ajunge la concluzia că orice compoziţie trebue să fie ima
ginată ca formată din mai multe „ove“ , adică din figuri geometrice 
de forma unui ou, care se leagă unele de altele şi care-ţi dau sche’etul 
unei compoziţii. De aceea, începând delà această dată, delà contactul 
lui cu sculptura medaliilor, el practică de foarte multe ori în compo
ziţiile lui această technică a compoziţiei prin ove.

Fig. 121. — Delacroix: Medea (Lille).
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Suntem deci departe, după această analiză, de pictura spontană şi 
dintr’o dată, pe care o imaginează cei mai mulţi ca fiind cea a lui De
lacroix. Totul este reflectat şi voluntar la acest pasionat, căci el ştie 
să se stăpâneasca şi să pună ordine în sensaţiile şi impresiile sale, tot

F ig . 1 2 2 .— .Delacroix: Medea (Lille).

aşa cum făcuseră Kubens, Tintoretto şi Michel Angelo, cu care êl are 
atâta asemănare de temperament.

Şi fiindcă am făcut atâtea incu'rsii asupra desenului, e bine să 
analizăm câteva foi de album ale lui Delacroix. Un Arab la pândă, este 
lucrat în timpul călătoriei în Maroc care a avut loc la 1832. (Fig.‘ 
120). Spre deosebire de minunatele desene ale lui Ingres, în care linia 
se continuă fără întrerupere, aici avem. impresia că autorul-lor era mar
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nervos, că spiritul lui era mai preocupat de caracter şi de expresie, 
decât cum era la Ingres. Linia şerpueşte, oprindu-se din când în când 
la anume locuri, scoţând în relief un detaliu, cu un accent, care dă 
vieaţă şi vigoare desenului, de pildă în vestmânt. Braţele sunt desenate 
poate nu extrem de exact, dacă e vorba să judecăm anatomic, dar deş
teptând în noi impresia unei forţe gata să isbucnească, cum ne aşteptăm 
să fie la un vânător care a văzut în depărtare animalul pe care-1 pân
deşte.

Medea, un studiu în vederea tabloului este poate încă mai important 
pentru a înţelege maniera de desenator a lui Delacroix şi spiritul de 
care era animat în momentul în care îşi căuta elementele unei compo
ziţii importante. Un critic francez ( G a u t i e r )  descrie gestul eroinei în 
chip admirabil, comparându-l cu cel al unei leoaice care-şi strânge puii. 
In câteva linii, artistul ne-a dat conturul trupului Medeii, care pare 
cuprinsă de emoţia puternică pe care trebuia să o simtă în momentul 
când se decide să-şi suprime copiii. In această operă avem un exemplu 
elocvent de acea întrebuinţare a „ovelor", de care vorbeam adineaori, 
întreaga compoziţie e formată din ovale. Tot ansamblul e bazat pe 
aceste fragmente de volume şi fiecare volum figurat printr’un o v a l .  
(Fig. 121). Schiţa aceasta a servit pentru stabilirea compoziţiei unei 
opéré faimoase, Medea delà muzeul din Lille. (Fig. 122).

Prietenia lui Delacroix cu acuareliştii englezi, cei cu care se legase 
la Paris, are consecinţe, nu numai asupra technicei artistului, adică 
asupra felului său de . a picta, ci şi asupra întregei sale concepţii artis
tice. El îşi dă seama că, între şcoala franceză de pictură şi cea engleză 
contemporană, existau mari deosebiri şi că, pentru chipul său de a prac
tica pictura, ar fi poate necesar să ia un contact nemijlocit cu ce se 
producea atunci în Anglia. Cunoscuse, ce e drept, unele opere impor
tante în Salonul Parisului. Dar aceasta nu era de ajuns : era indispen
sabil să-şi facă o idee de întreaga mişcare, şi nu numai de câteva lucrări 
izolate. Dar aceasta n ’ar fi fost posibil, decât numai în urma unei călă
torii în Anglia. Oricât de greu se hotăra Delacroix la deplasări mai 
lungi, interesul şi curiozitatea sunt mai puternice decât neplăcerile dru
mului. El porneşte spre Londra. Era prima sa călătorie în ţară străină.

In trecut, cei mai mulţi dintre artiştii francezi, pictori, sculptori 
sau arhitecţi, se credeau obligaţi să-şi completeze educaţia profesională 
printr’o excursie, mai mult sau mai puţin prelungită, la Roma şi Fio 
renţa. Şi Delacroix este ros de dorinţa de a veni în contact cu marile 
opere italiene, poate cu cele veneţiene mai de grabă decât cu cele ro
mane, cu toată prezenţa la Vatican a picturilor lui M i c h e l  A n g e lo,  
pentru care el nutrea o aşa de sinceră admiraţie. împrejurările fac 
însă ca această dorinţă arzătoare să nu se poată realiza niciodată. După 
ce vede Anglia, el întreprinde o lungă călătorie în Maroc, cum vom 

" vedea, o alta în Belgia şi Olanda, între altele pentru a cunoaşte de 
aproape pe Bubens, artistul pe care-1 preţuia mai mult pe lume, o a 
doua tot în Belgia, ceva mai târziu, şi nenumărate altele în Franţa, 
mai scurte, aproape în fiecare an, de igienă şi de repaos. Natură bol
năvicioasă, el va fi toată viaţa un valetudinar, cu nevoe de odihnă, după 
^ perioadă de muncă ceva mai prelungită, de soare, de aerul pădureţ
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chiar de unele ape minerale, pe care le credea folositoare boalei sale 
de plămâni, care apare foarte de vreme-

In Anglia, Delacroix este interesat de tot ce vede. De altfel, admi
raţia lui, dragostea lui, înţelegerea pentru Géricault, înaintaşul său, 
constituiau un motiv mai mu t ca să încerce a înţelege şi pe Englezi. 
Delacroix e încă mai pregătit ca să profite de pe urma picturei 
engleze. E pregătit sentimental, în sensul că merge acolo cu credinţa 
că va învăţa multe delà reprezentanţii mai de seamă ai acestei şcoli ; 
şi e pregătit profesional, fiindcă era acum un pictor cunoscut şi cu 
experienţă, care expusese la mai multe Saloane, ale cărui tablouri ridi
caseră, ce e drept, opoziţia unei părţi din public, dar fuseseră şi admi
rate de numeroşi critici foarte stimaţi.

Acolo observă şi cunoaşte pe mai toţi artiştii, chiar pe cei de o 
vârstă mai înaintată, vizltându-i în ateliere. Rezultatul conversaţiilor 
oe care le are, al observaţiilor pe care le face cu privire la opera lor, 
observaţii care poartă uneori asupra tablourilor definitive, alteori asupra 
studiilor pregătitoare, el le însemnează în Jurnalul ce nu-l părăseşte 
un moment. Prin el, ajungem şi noi să ne dăm seama de evoluţia unui 
motiv pictural, la Englezi, din momentul când el este numai întrezărit, 
până când devine operă definitivă. Totul e analizat de Delacroix, ne 
putem închipui cu ce conpetenţă şi cu> ce adâncime;

Admiră, o ştim, pe Constable, pe Turner ; nu mai vorbesc de dra
gostea lui camaraderească, pentru acuareliştii, pe care-i cunoscuse la 
Paris. Admiră până şi pe Wilkie şi pe Lawrence, amândoi aparţinând 
unei generaţii mult mai în vârstă decât Delacroix. IDe altfel, Lawrence 
moare puţină vreme după vizita lui Delacroix la Londra). Ne lasă astfel 
rezultatul observaţiilor sale în Jurnalul pe care de multă vreme îl redacta, 
•;i care e, pe drept, considerat c$ una din cărţile cele mai preţioase, nu 
numai pentru cunoaşterea personalităţei autorului ei, dar pentru ca să 
înţelegem atitudinea lui faţă de tot ce se petrecea în Franţa în vremea 
sa, începând cu situaţia politică şi sfârşind cu curentele literare şi ar
tistice. Nu lipsesc nici portretele persoanelor cu care venea în contact, 
unele din ele jucând un rol important în diversele ramuri de activitate.

El îşi dă seama că pictura engleză, spre deosebire de cea fran
ceză — şi pentru aceasta el considera vinovat mai ales pe Ingres şi 
poate indirect pe David — este mult mai strălucitoare, apelează mai 
mult la simţurile noastre, prin urmare e menită să placă mai uşor, să 
impresioneze ochiul delà prima dată, într ’o măsură pe care niciunul 
dintre maeştrii francezi n ’o putea atinge la începutul sec. al XIX-lea. 
Pe de altă parte, analizând peisajele lui Constable, el ajunge să înţelea
gă cum erau ele pictate, de avantajele pe care le putea trage din technica 
de care se servea ilustrul peisagist englez. Pentru a reda, de pildă, o 
pajişte verde — şi, natural, într’ua peisaj o pajişte, verde e un detaliu 
dintre cele mai frecvente — cea mai mare parte din artişti se mulţu
meşte să fixeze câteva tonuri, care să evoce tonalitatea aşa zisă medie, 
impresia coloristică mijlocie, prinsă de ochiul care priveşte. Deasupra, 
ei pictează câteva mici detalii : tufe de flori, plante de tot soiul, care 
vor da impresia realităţei.
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Delacroix ştie că felul acesta de a picta e destul de impropriu, 
-destul de inadecvat cu realitatea, fără să mai vorbim că, pictural, o 
asemenea execuţie este monotonă. Cum procedează Constable ? El re
produce oarecum obiectiv ceeace vede în natură. Evident, nu poate să 
ia fiecare fir de iarbă în parte şi să-l deseneze, cum făceau unii 
maeştri germani în secolul al XVI-lea; dar, în loc să se servească de 
un ton sau două, rezumative, pe care să le întindă pe o suprafaţă destul 
de mare, deasupra căreia să deseneze detaliile de care vorbeam, el 
procedează analitic: descompune suprafaţa pe care trebue s’o picteze, 
suprafaţa pe care în natură o ocupă pajiştea, în mici porţiuni, pe care 
le pictează cu trăsături de pensulă independente una de alta din punct 
de vedere al formei şi chiar din punct de vedere al tonului. Evident, 
baza tonalităţei are să fie verdele ; dar, după cum în natură verdele 
unui fir de iarbă nu e verdele cu care se prezintă o buruiană sau 
alta, el alătură mai multe nuanţe de verde, le aşează una lângă alta, 
aşa cum se prezentau de fapt. De aproape, pictura dă, mai mult sau 
mai puţin, impresia unei tapiserii ; însă, privită delà oarecare distanţă, 
toate diferenţele în desen, adică în forma obiectelor şi’n tonalitatea lor 
se amestecă, se armonizează, şi astfel vom avea pictural o pajişte 
mult mai plăcută, mai variată în componentele ei. mult mai veridică, 
deci mai conformă cu ceeace se găsea în natură. O primă descoperire 
interesantă, pe care-o adoptă şi Delacroix, şi care duce pe nesimţite 
la felul de a picta al impresioniştilor, de mai târziu.

Englezii se serveau, bine înţeles, de uleiul obişnuit, de nucă sau 
de in, dar foarte adesea ei disolvau culoarea în vernis de copal. Ver- 
nis-ul acesta era întrebuinţat şi de alţi pictori pentru venisarea ta
blourilor lor, adică ca să acopere cu un strat subţire şi transparent 
suprafaţa unui tablou, şi prin aceasta să-i dea profunzime şi strălucire. 
Vernis-ul acesta fiind transparent, pe de altă parte uscându-se mai 
repede decât uleiul şi fiind mai lucios decât acesta, da un aspect pre
ţios fiecărui ton. Un tablou pictat în întregime în chipul acesta sau 
ale cărui ultime trăsături sunt obţinute astfel, mai oferă încă avantajul 
că se păstrează mai bine, că rezistă mai bine la intemperii, mai ■ ales 
la umezeală. Deci: profunzime, strălucire, rezistenţă mai mare şi un 
aspect general mai cald, mai bogat şi mai preţios, iată elemente pe 
care Delacroix nu le putea dispreţui. Este a doua descoperire pe care 
9_._face în Anglia.

Tot în Anglia el vine în contact cu literatura engleză, cu Byron, 
Shakespeare şi, prin intermediul Angliei, cu Goethé. Se pare că în 
vremea aceea se reprezenta la Londra, de către o trupă dramatică, 
Faust. Delacroix este atras de felul cum e înţeleasă de Englezi capo
dopera lui Goethe, de felul cum e prezentată, ceeace n’a rămas fără 
urmări ; maestrul se adresează după aceea de multe ori operelor lui 
Goethe pentru subiectul tablourilor sale şi chiar va produce o serie 
de litografii, pentru ilustrarea lui Faust.

Delacroix s’a inspirat adesea din opere literare. La autorii citaţi, 
am putea adăuga pe Ariosto, pe Dante şi chiar anume scriitori clasici. 
El pornea adesea delà lectura unui pasaj care-1 impresionase, pentru 
ca să ajungă la una sau la alta din compoziţiile sale, cele mai drama-
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tice. Faptul acesta • a fost interpretat de unii duşmani ca o slăbiciune. 
Pentru ce pictorul, dacă e adevărat inspirat, nu şi-a găsit motivele în 
el însuşi, ziceau ei? Pentru ce alerga la literatură şi s'a transformat 
din pictor de istorie în ilustrator, în comentator al operelor literare?

A judeca astfel , pe Delacroix, înseamnă a nu-l înţelege şi a-1 mă
sura cu o măsură meschină. Delacroix nu face literatură prin pictura 
sa. Aceasta nu înseamnă că alţii n’au făcut literatură prin operele lor. 
Cazul este destul da frecvent, chiar orintre contemporanii lui Delacroix. 
Unul sau altul pornea delà o anecdotă umoristică sau sentimentală

F ig . 123. —  Delacroix: Moartea lui Sardanapal ( fragment) (Luvrü).

pre a ajunge la un tablou, spre marea bucurie a burghezilor mijlocit 
7i a oamenilor comuni, care-o înţelegeau mai bine astfel prezentată.

Cèeace interesează pe Delacroix în literatura pe care o citea, era 
altceva : era elementul de dramă, era conflictul pe care-1 găsea acolo, 
un conflict pe care n’avea nevoie să-l explice, fiindcă operele lui By- 
ron şi Shakespeare se presupunea că erau cunoscute mullora. Ele n’a- 
veau alt rol, decât ca mijloc de evadare în Iun ea visurilor. Pê Dela
croix îl atrăgea dramă, care’  exaltează simţirea şi provoacă sinrpaiia. 
Eroii pe care şi—1 alege nu sunt cei cari trivmfă, ci în general cei în
vinşi, cei care în conflictul cu natura sau1 cu împrejurările vieţei ar?
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fpst sdrobiţl, au căzpt şi s’ap resemnat. Acest sentiment, cu ecopl ppi 
uşros ce-1 deşteaptă în noi, un erou nenoroçit, era încă nuanţat, de me
lancolie. de nostalgia unei st'ri de fericire,; din care acel erou fusese 
alungat: Sardanapa!, cei din Bizanţ, atâţia şi atâţia alţii. 
f:K / Avem delà Delacroix^ într’un pasaj din Jurnal, p mărturisire 
foarte interesantă. El ne spune că nu e nimic mai excitant pentru 
spiritul lui, decât o estampă nereuşită, de un artist mediocru, asupra 
unui subiect prestigios. Această declaraţie ne dă oarecum cheia pro-* 
blemei şi ne face să ghicim cum proceda Delacroix, în momentul în 
care inventa un motiv pictural. Pornèâ adesea delà o stampă, realizată 
cu mijloace insuficiente de imaginaţie, de inteligenţă şi poate chiar de 
tehnică picturală sau grafică. In faţa eşecului, adică în faţa mediocri-* 
tăţei operei, el îşi punea problema 
cauzelor pentru care autorul a fost _ - 
trădat de forţele lui, încercând să rea
lizeze Un subiect care îl depăşea. De
lacroix. lua locul aceluia şi la rândul 
lui cerca să realizeze plastic subiectul.
In diferenţa pe care el o simţea între 
realizarea lui şi cea primitivă, delà care 
pornise, el găsea un fel de excitant, 
care-i multiplica mijloacele proprii şi-l ‘  
punea în situat1 a să reuşească deplin, 
acolo unde celalalt eşuare.

Un biograf ne spune, vorbind de 
felul în care Ee’acroix îşi alegea mo
tivele: ,.I1 ne croyait pas aux genres 
nobles, mais la noblesse lui était spon
tanée et fa,md ère“ . Cum atingea un 
subiect oricare ar fi fost el, tema a- 
ceea se înnobila. Şi astfel, pornind de 
la lectura unui pasaj din Byron, el exe
cută. pentru salonul din 1827, tabloul^ 
cunoscut sub numele de Sardanapal1̂ " " '
(Fig. 123). Tot în acel ân el ëxpübe o Fîg. 124. 
natură moartă, care şi ea are un rol
important în evoluţia artei lui Delà- ’ '
croix. D aşa nurpiţa natură moartă cu homari, azi la Luvru, în co
lecţia Morenu-Nelabn. > ;

SardsnapaT, reprezintă, cu mijloace de o îndrăzneală n e ‘rrtai în
tărită am putea ăice, chiar la oameni cu imaginaţia lui Rubens, ultimul 
moment al regelui oriental, atunci când, învins în luptă, el sé ho
tărăşte să piară pe rug, împreună cu tot ce avusese mai scump în 
vieaţă; femeile, sclavele lui, caii şi bogăţiile lui nemăsurate, pentru ca 
să riy lase pirpic în mâinele duşmanului.

Natura moartă e un tablou fără' celebritatea lui Sard"^apal, dar 
poate tot aţâţ de interesant. Pe planul întâi, într’un ipaens peisaj, care 
se întipdè cât vezi cü och;i, Delacroix aşeafeă homari roşii şi pasări 
vânate, cu benele lor multicolore. Sub un cer tragic, obiectele din prî-

Hancdi li  istoria A rie i.:- «o, iU. r*

relacroix : Cal speriat 
(litografie).



mul pian, pictate où o măestrie neîntrecută, ne vorbesc de misterul 
mărei, de splendoarea păsărilor, pentru ca privirea să meargă mai 
departe, la acea vedere gravă, infinită, Ce se întinde în dosul natu
rel moarte, ■ • ■

Sardanapal, prin noutatea lui, deşteaptă din nou critica şi revolta 
multora din cronicarii vremei. Dar, ceeace era mai neplăcut pentru 
Delacroix, — şi pe cea a autorităţilor din fruntea artelor frumoase 
franceze. Dacă ne reamintim de cele spuse până acum cu privire la 
felul în care Delacroix fusese primit de oficialitate, ştim că el nu 
avusese motiv să se plângă. Tablourile sale criticate, şi criticate aprig 
de cronicari, intră totuşi în colecţiile statului. De data aceasta însă, 
directorul artelor frumoase e un om mai încăpăţânat, mai neînţelegător.

‘é î b  ■ g ; o p R Ë s c t j  ' '  '

f*lg. 12S. —  L« Femme au perroquet (Lyon).

El face lui Delacroix observaţii asupra lui Sardanapal, pe care acestâ, 
orgolios cum era, nu le poate admite; de aici un conflict deschis cu 
acest înalt funcţionar. Era deci inutil ca artistul să mai pregătească 
tablouri de mari dimensiuni, fiindcă ştia dinainte că ele nu vor fi 

;pe placul celui care decidea de cumpărarea lor şi deci nu vor putea 
intra în colecţiile Statului. De aceea, în anul următor, Delacroix, vede 
tablourile sale refuzate, de către juriul Salonului. Dar el nu pierde 
tirppul şi nici nu se descurajează: desenează mult şi face litogiafii. 
Litografiile îl încântă: publică serii întregi. în fascicole sau foi sepa
rate (Fig. 124). Execută apoi o serie de tablouri de mici dimensiuni 
(Fig. 125).

Ajungem la anul 1830, când se întâmplă, la Paris şi’n Franţa, un 
êyepiment care are un răsunet enorm asupra politicii franceze: Regele



C arolX  dă nişte ordbnanţe, prin care restrânge libertatea presei. fţu*\ 
blicul din Capitală nu admite aceste restricţii, fiindcă cenzura ar ţii 
iavut de efect că nimeni să nu mai poată să ciitice actele guvcrnu* 
lui, acte ce eventual puteau fi în contradicţie cu interesele Franţei 
şi cu dreptatea. Parisul se revoltă, face baricade, porneşte în contra 
guvernului, care e slab şi. în cele din urmă, regele e detronat Este 
aşa riumita revoluţie din Julie 18-0. In locul dinastiei BurbonPor care 
e alungată, e "adusă o altă ramură a Bprbonilor (Orléans), cu Louis- 
"Philîppe. Noul rege acordă imediat toate.libertăţile pe care mai tăiziu 
le restrânge şi el, ceeace provoacă o nouă revoluţie, în lt-48.

Delacroix la 1880 are 32 de arii. E un tânăr plin de foc, care 
"simpatizează cu mişcarea populară şi care, ca un omagiu adus. acestei
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F ig. 128. —  Delacroix: La Liberté guidant le peuple. (Luvru).

mişcări (unii biografi au crezut că el a luat parte chiar la luptele de 
baricade), execută un tablou de mari dimensiuni: La liberté guidant 
ie peuple. El are o mare semnificaţie în arta lui Delacroix, fiindcă e 

' singura lucrare cu coriţinut politic în toată opera artistului. Delacroix 
în general s’ă ferit de, politic,ă; am putea zice chiar că a dispreţ m t-o. 

> E singura dată când îl simţim alături de poporul de jos, fiindcă tot felul 
lui de a fi şi de a judeca e' mai de grabă cel al unui aristocrat. 

l  (Fig. i m ,
In această compoziţie, el amestecă ficţiunea cu realitatea pune 

adică în practică ceeace tot el ne spunea. într’unul din acele pasaje 
atât de interesante din Jurnalul său. le mélange de la réalité au songe.
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Spré deosebire de operele anterioare, ea găseşte mai multă aprobare 
şi în public.

Puţin după aceasta, intervine un alt eveniment, care va avea şi 
el urmări incalculabile asupra evoluţiei viitoare a lui Delacroix. Omul 
acesta prodigios îşi crează oarecum singur mediul în care îşi petrece 
viaţa. Mulţi dintre arii-şti duc o existenţă oarecum, pasivă; aşteaptă 
adică ca firul vietei lor să fie dus de împrejurări. Delacroix crează 
singur împrejurările. L’am văzut, de pildă, plecând în Anglia, pentru 
ca să-şi mărească cercul cunoştinţelor sale; îl vom vedea acum par
curgând Marocul, pentru ca să descopere o umanitate pe care niciunul 
din rrtiştii contemporani nu o bănuise; pentru ca să-şi constitue nu 
numai un repertoriu aproape inepuizabil de motive, pentru toată acti
vitatea sa viitoare, dar şi ca să încerce o experienţă pe care niciunul 
din clasicii care se lăudau atâta cu admiraţia lor pentru Grecia şi 
pentru Roma n’o încercaseră.

In 1832, Delacroix întreprinde deci o călătorie de câteva luni în 
Maroc. Marocul reprezenta pentru el — şi vom reveni în curând asupra 
acestei chestiuni — contactul cu o lume nouă, nouă din punct de ve
dere spiritual, ncuă din punct de vedere al felului de a înţelege şi de 
à executa pictura. Pentru această călătorie, Delacroix fusese pregătit 
prin prietenia cu un artist foarte ciudat, Monsieur Auguste, cunoscut, 
apioape celebru în vremea sa, dar uitat astăzi. Mr. Auguste era un 
om cu spirit aventuros, instruit, cu gusturi alese, mare iubitor al Orien- 
tu’ui şi dotat pentru pictură, el însuşi. De altfel, ca şi unii maeştri ai 
Renaşterei, el practica cu aceeaşi dragoste, şi pictura, şi sculptura. In 
pictură el reuşise chiar să obţină „ ’ e prix de Rcme“ , ceeace reprezenta 
pentru un tânăr recompensa supremă şi, în plus, posibilitatea de a 
lua contact cu Italia, pentru un interval destul de lung.

La Roma se întâlnise cu Géricau't, care, după cum ştim, era prie
tenul mai în vârstă al lui Delacroix şi camarad de atelier al acestuia, 
amândoi fiind elevii lui Guérin. Mr. Auguste mai avusese ocazia să 
călătorească şi în Orient, se entuziasmase pentru tot ce văzuse acolo, 
pentru oameni, pentru felul lor de vieaţă, pentru decor, pentru costu
mele bogate şi pitoreşti, pentru lumina aşa de deosebită de cea din 
orice tară din Europa, aşa de interesantă pentru un pictor. Partizan 
convins al nevoiei contactului artiştilor din vremea sa cu Orientul şi 
probabi1, graţie lui Gcricault, prieten comun, el cunoaşte pe Delacroix, 
mai tânţr (Auguste era născut în 1789). Capabil să vorbească de cele 
văzute cü talent şi elocventă, ei deşteaptă în tot cercul care compunea 
grupul piietenilcr h i  Delacroix dorinţa de â vizita Orientul.

Mr. Auguste adusese cin peregrinaţiile lui costume orientale de 
bărbaţi şi de femei, arme, miniatuii, stofe, bijuterii. Toate aceste 
ob:ectc. aşa ce făcute să vorbească ochiului, deşteaptă în imaginaţia 
pictorilor or'zonturi,. altele decât cele pe care le-ar fi putut avea din 
ccntarti l 1er cu P ’ r/sul şi cu Franţa. Fiindcă cei mai mulţi dintre ei 
duc, alături, de viaţa de muncă, o viaţă de plăceri mondene, costumele 
orientale aţe D-lui Auguste mai servesc pentru serbările şi balurile 
mascate, la care participau Delacroix şi prietenii lui. Se pare chiar că 
în Le massacre de Chio, unde sunt reprezentaţi deopotrivă Turci şi
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Greci, o parte din costumele personajelor proveneau tocmai din colecţia 
D-lui Auguste.

Totul contribue ca Delacroix să dorească din ce în ce mai pu
ternic să vadă Orientul. Ocazia se prezintă, spre norocul lui, neaştep
tată şi foarte favorabilă: Contele de Mornay trebuia să fie trimis în- 
tr’o misiune oficială pe lângă Sultanul Marocului, cu care Franţa dorea 
să intre în legături politice şi economice. Prin cucerirea Algeriei, la 
1830, stătut lui Louis Philippe devenise vecin cu împărăţia Marocului, 
iar aceasta situaţie obligă pe Francezi la o atitudine amicală faţă de 
vecinii lor. Contele de Mornay avea o prietenă intimă, pe o actriţă 
extrem de frumoasă, de spirituală şi de influentă, pe M-elle Mars. 
Aceasta cunoştea şi pe Delacroix, pe care-1 preţuia. Nu-i este greu să 
convingă pe Conte ca să-şi alipească pe marele pictor la misiunea po
litică cu care era însărcinat.

Pictorul este în culmea fericirei. Cunoaştem peripeţiile călătoriei 
din Jurnalul său şi din corespondenţa pe care o trimite prieteni'or, 
ambele scrieri bogate în detalii. înainte chiar de a ajunge în Africa, 
cei ce compuneau misiunea sunt nevoiţi să facă o escală în Spania şi, 
dintr’o scrisoare a lui Delacroix, extragem o frază luminoasă pentru 
înţelegerea preocupărilor artistului, din această vreme El cunoaşte astfel 
unul din oraşele spaniole din Sud, Cadix, şi, ceeace vede acolo numai
decât îi âduce aminte de arta lui Goya; „Tout Goya palpitait autour 
de moi", scrie el unui prieten din Paris. Iată o mărturie binevenită pentru 
ca să ne dovedească interesai pe care Delacroix îl poartă marelui Spa
niol. Să nu pierdem din vedere că, aoroape în aceiaşi vreme, el execu- 
tasè la Liberté guidant le peuple, unde erau atâtea reminiscenţe goyeşti. 
In acelaş timp, instinctul, darul lui de a-şi da seama de temperamentul, 
de Calităţile sufleteşti ale unui popor ca cel spaniol, chiar, numai după 
un foarte siurt contact, iese şi el la iveală. . j

Ajunge în Maroc. E deopotrivă uimit şi entuziasmat, de natura şi 
dé oaméhii de acolo. E vorba de una din acele descoperiri care hotărăsc 
de soarta unui artist şi de evoluţia lui viitoare. Ceeace-i apare mai 
izbitor în Africa, pe lângă natura subtropicală, cu vegetaţie luxuriantă 
şî splendidă în  Unele locuri, hui deşertul arid în altelë; cu cerul de ün 
albastru adânc şi transparent, aşa cum nu-l putea întâlni nici chiar în 
sudul Franţei, pe lângă bogiţia nebănuită de culori care intrau în com
poziţia scenelor zilnice, a peisagiilor pe care le întâlnea oriunde în 
oraşele şi satele marocane, este acéa umanitate primitivă, simplă, âin-» 
ceră, nobilă, spontană, aşa cum credea el că a trebuit să fie cea gré- 
ceascl din timpurile homerice. Antichitatea clasică la care aspirau rivalii 
săi, era în fie ce moment în faţa lui. însă sub o formă vie si autentică, 
nu copiată după statui şi basso-reliefuri. unele de provenienţă îndoelhică.

Odată mai mult ne dăm seama de pătrunderea şi de cultura su
perioară a lui Delacroix, pentru care conceptele „antichitate" şi „clasic" 
sunt mult mai bogate, mult mai largi decât erau pentru ceilalţi, cei 
çare îşi închipuiau că monopolizează clasicismul. Am avut ocazie să ne 
Convingerii de aceasta, atunci când am studiat rolul pe care moneda şi 
medalia antică îl au în evoluţia stilului şi metodelor de lucru ale lui 
Delacroix. Avem acum un alt prilej să constatăm ceva similar şi tot
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utot àe importent. Toţi cei caie se considerau pe ei clrsici. adică-urmaşî; 
şi moştenitori ai şcoalelor mari de pictură şi scul} tria din trecut, din 
vremea Renaşterei şi mai ales din vremea Grecilor şi Rt mani or antici, 
îşi făceau despre clasicism o idee care era rezuliatul studiilor 1er asu
pra unei singure forme de artă, a sculpturii. Fictuia clasică aproape nu 
ajunsese până la ei, iar celelalte aite, dacă nu le erau de tot necunos
cute, îi interesau mult mai puţin.

Delacroix îşi dă seama că notele distinctive ale civilizaţiei; celor 
vechi sunt mult mai bogate şi mai variate ; şi, cu o pătrundere rară. 
el face o legătură între ceea ce vede aevea la Marocanii din Nordul 
Africei şi între ceeaee a putut fj viaţa reală şi autentică a anticilor.

Iată. de pildă, ce scria unui prieten, într’o scrisoare reprodusă de 
Esçholier *), „Imagine, mon ami, ce que c’est que de voir couchés an 
soleil, se promenant dans les rues, raccommodant des savates, des per«ţ 
sonnages consulaires, des Caton, des Brutus, auxquels ne manque 
même pas l ’air dédaigneux que devaient avoir les maîtres du monde , 
ces gens-ci ne possèdent qu ’une couverture, dans laquelle ils marchent, 
dorment et sont enterrés, et ils ont l’air aussi satisfaits que C-'céron 
•devait l’être de sa chaise curule . . . .  L’antique n’a rien de plus beau” 
termină Delacroix, concluzie care ne interesează în deosebi. Şi, într’o 
-altă scrisoare: „Les Grecs et les Romains sont là devant ma porte. 
J’ai bien ri des Grecs de, David, à-part, bien entendu, sa sublime 
brosse1'. ,

. Gu aptitudinele sale înalt intelectuale, cu spiritul său larg,- în Ma
roc. el descifrează ceeace rămăsese ascuns pentru cei mai mulţi din 
partizanii clasicismului: viaţa reală a oamenilor din Grecia antică. É 
aşa de entuziasmat de experienţa sa, încât îşi petrece vremea luând 
schiţe, care umplu câteva caiete, ce din fericire ni s’au păstrat -?r- şi 
scriind scrisori lungi, în care-şi împărtăşeşte descoperirile prietenilor 
rămaşi la Paris. Intr’una din ele spune că dacă ziua ar avea 48 de ôrè 
şi el ar avea 20 de braţe, încă n’ar putea să prididească notând tot.ce*! 
interesează.

Să vedem acum ce-1 interesează ? In primul rând, bărbatul,..fie Vă 
. şl e în vârstă, cu barba musulmanilor, cu trăsăturile feţei reliefate, ca 
,cioplite într’o materie dură, respectabil, rezervat, fie ca e tânăr, un 
„splendid animal, tot aşa de frumos la vedere şi’n mişcările sale, curo 
, era şi calul arăbesc, de care nu se desparte mai niciodată. Omul şi 
„calul : sunt ceéace preocupă pe Delacroix în această vreme, biné înţer 
„Ies alături de natură. Caii, îi vede în situaţiile cele mai felurite : odată 
rasistă chiar la o Juptă teribilă între doi armăsari'-tineri, .care' se • întâlr 
niseră la adăpat, la marginea unei ape. Ii vede muşcându-se, „aussi 
féroces que des tigres", umolându-se de sânge, despsrţjndu-se, apoi 
reluând lupta, până ce unul din ei e învins şi silit să fugă. Toate aceste 
spectacole entuziasmează nespus sufletul lui Delacroix •

: s .Până acum n’am prea vorbit de femeie. Să nu uităm, că ne, găsim 
în Orient, unde este aşa de greu, dacă nu imposibil, unui bărbat să .vină 
în contact cu celălalt sex, încă mai puţin să-i schiţeze silueta .ori chipul-

j ; j .j  : . t> R a y m o n d  E s c h o l ie r  : D e la c r o ix , '  v o i .  11, p . 3
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Abia dacă Delacroix întâlneşte câteva evreice, care, bine înţeles, nejiind 
obligate "la aceeaşi conduită, neavând aceleaşi moravuri ca femeile mu- 
sulmane. puteau — şi ele eu foarte multă greutate — să fie văzute cu 
faţa descoperită. El notează aceste tipuri de evreice din nordul Ma
rocului, de care se va servi mai târziu, într'un celebru tablou, la 
Noce juive.

Când se întoarce în Franţa, se opreşte totuşi la Alger, care era 
francez, de vreme ce o parte din Algeria fusese cucerită de Louis. 
Philippe. Aici are un noroc rar, cu atât mai excepţional cu cât e vorba 
de situaţia de acum o sută de ani, când moravurile orientalilor erau 
şi mai severe. Ii este permis să intre într’un harem, să vadă femeile 
musulmane la ele acasă. Aceasta se întâmplă cu ajutorul consulului 
francez şi al unui prieten al acestuia, fără ca populaţia oraşului să aibă 
cunoştinţă de acest fapt. Delacroix isbuteşte să pătrundă în harem şi 
să facă studii amănunţite după cele trei sau patru femei tinere care 
se găseau închise acolo. Aceasta e originea tabloului les Femmes d’Alger, 
una din cele mai reuşite pânze ale artistului, considerată de Degas ca - 
cel mai frumos tablou din istoria picturii. Degas së putea înşela, evident 
dar ne putem imagina ce calitate rară trebue să aibă această operă, 
dacă ea a putut inspira atât entuziasm unui critic aşa de sever. r'

Din contactul cu Orientul, Delacroix se întoarce cu un material 
deosebit de preţios : caiete de schiţe, studii, însemnări. Apoi, cu un re 
pertoriu surprinzător de bogat de teme de inspiraţie, la care va recurge 
nu numai în această vreme şi’n anii imediat următori, dar toată viaţa să

Tot aici el îşi dă seama, odată mai mult, şi de importanţa luminii 
meridionale într’un peisaj. Lumină puternică, brutală chiar, dar tran
sparentă şi de aşa natură, încât ea e în stare să armonizeze o întreagă 

r compoziţie. El mai descoperă, cu privire la lumină, la culoare şi la felul 
cum culorile se comoortă, unele faţă de celelalte, necesitatatea tonurilor 

i pure, calitatea reflexelor — şi ştim ce .importanţă acorda el într’un ta- 
 ̂ blou reflexelor — neadevărul afirmaţiei clasicilor că umbrele sunt negre 
’̂ sau brune închis, pe când ele sunt în realitate colorate, şi colorate în 
aşa fel,*încât în ele se descopere mai totdeauna existenţa complimenta- 
relor culorii umbrite. Deci, şederea în Maroc va avea cea mai mare în- 
rîurire asupra temelor delà care se va inspira, asupra felului de a picta ■ 
şi’n genere asupra concepţiilor estetice ale lui Delacroix. y -

In 1834 el expune la Salon les Femmes d’Alger Puţin după aceastl, 
dată. statul francez îi comandă câteva, tablouri, care trebuiau să re
prezinte bătălii din istoria Franţei. El mai executase astfel de subiecte, 
aşa încât comanda îi convenea de minune. Direcţia artelor frumoase 
era sigură că pictorul va răspunde aşteptărilor. Pentfu Galeria Bătăliilor 
din Versailles el efectuează décria Bataille de Taillebourg. la care par
ticipase regele Ludovic cel Sfânt. Publicul şi unii critici nu desarmeazâ ; 
Delacroix are însă pentru el sprijinul lui Baudelaire, al lui Th-Gautier, 
al lui Th. Silvestre şi al cercurilor oficiale.

Un Salon tot atât de important ca cel delà 1834, la care este expus,, 
tabloul precedent, ba poate încă mai important, este cel din 1840, la; 
care el trimite trei tablouri capitale: La Justice de Trajan, la Barque/, 
•de Don Juan, les Croisés à Constantinople.
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Ceva mai înainte de Salonul din 1840, Delacroix terminase prima 
dih tnariie decoraţii murale, care vor umple, de aici în colo, tot restul 
vieţii sale, asupra cărora se va îndrepta grija de căpetenie a artistului 
şi cărora el va sacrifica orice altă plăcere : plăceri mondene — şi ştim 
cât era de simţitor la o societate aleasă — prietenii şi chiar iubirea. 
El e hotărât ca în vederea realizării planurilqr şale. a preocupărilor sale 
de fnări decoraţii, să-şi întrebuinţeze tot timpul liber, ce poate câştiga 
asupra unei boli care îl chinueşte diii ce în ce mai des. Singurele in-

b  O V R É S C V  '

F ig  127. — Delacroix: O evreică din Maroc, fhvvru).

tervale de odihnă sunt câteva săptămâni pe care şi le acordă în fiecare 
ah, la ţară, la'un prieten sau la o rudă.

Aici la ţară, ş i ’n vedeiea decorării aşa numitului Salon du Boi, 
acţida a sălii în care era primit regele Franţei, atunci când făcea o vi
zită parlamentului, là Valmont, la o rudă. el. încearcă să execute frescă. 
Cultivat cum era cunoscând toate aspectele picturii vechii, el ştie că 
artiştii mari ai Renaşterii în frescă s ’au realizat oridecâte ori âü avut



dejàèbpërit'zidirii 'i'mferise, cum ar fi pereţii1 de biserici sau' de mônü+ 
mentè publice. Fresca însă nu-i convine destul, Cii atât; mai mult ' cu 
•cât Delacroix e de multe ori neliniştit, se răsgândeşte în cursul execu-*- 
ţiei, se contrazice ameliorându-se. Ori, fresca nu permitea retuşări, pe 
câtă vreme pictura în ulei le permitea. Deci, se ppreşte tot la pictura 
In ulei, pe pânză maruîlâtă, peste care revenea uneori' cu p pictară în 
ceară, pentru ca să dea mai multă soliditate şi strălucire operei. 'Este 
sistemul de care se vă servi de acum înainte, fiindcă începând cu 1833, 
când caoătă comanda acestei decoraţii, el va efectua ansambluri enor
me, pentru Camera deputaţilor, pentru Senat, pentru Primăria Pari
sului, pentru locu'nţe particulare — mai puţin —  şi’n cele din urmă 
pentru capela Sfinţilor îngeri din biserica Sf. Sulpice din Paris*
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F lg . 128. —  Delacroix: Les femmes d’Alger. (Lu'vru).

Çâteva exemple din operile executate în acest interval ne vor aju
ta să înţelegem mai bine cele enunţate mai sus. '

Mâi întâiu o schiţă, după o Evreică în hâine de mireasă, una1 diri 
rarele femei, pe care putuse să le vadă mai de aproape, cu faţa des
coperită. Costumul e oriental, dar, evident, nu absolut identic cli cel 
al Marocanilor. Tânăra şi frumoasa ferhee pbartă o găteală gtea şi bot 
gaţă. Ne putem uşor imagina coloritul şalu’ui, alr vălului, al hainelor, 
apoi toate aceste obiecte, şi ele de culori vii. din jurul ei, pentru câ 
şa ne darii seama de ce imagirie excitantă, îmbătătoare, pentru un pic
tor înamorat de Orient, cum era Delacroix. (Fig. 127). -

Tabloul la care ajung toate aceste schiţe, toate aceste crochiuri pë 
care Delacroix aré norôcul să le ia după natură, în haremul din Alger,
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poartă titlul: les Femmes. d'Alger. (Fig. 128). Fiecare din aceste femei» 
are atitudinea gânditoare şi neocupată, ca toate acele fiinţe, prea puţin 
libere, care n’au multă treabă de făcut şi care-şi petrec timpul visând, 
aşa cum trebue să fi făcut adesea cea mai frumoasă din ele, cea din. 
stânga, sau cea din mijloc, cu o floare la ureche. Intr’un interior .pito
resc şi bogat> cu rochiile şi găteala lor splendidă» avem în faţa noastră 
unul din cele mai frumoase tablouri prin colorit din câte exista, şi & 
Imagine autentică şi justă a lumei orientale.

F ig . 129. —  Delacroix: Cruciaţii la Constantinopol (Luvru).

In salonul Regelui din Palais Bourbon, adică delà Camer lS lepu- 
taţilor,-Delacroix trebuia să facă o decoraţie, în condiţii foartehri|priel- 
nice. Salonul era o încăpere destul de mare, ai cărei pereţi ,şrmi toţi 
sparţi de uşi şi ferestre, reale sau factice. El totuşi isbuteşţe Jă îm
partă în aşa fel suprafaţa zidurilor, încât să-i rămână pentru plafon 
patru patrulatere mari, în care introduce patru alegorii. Alegoria este 
prin esenţa ei, un subiect clasic. Odată mai mult ni se oferă ocazia 
să ne convingem cât de greu e să desparţi pe clasici de .romantici. 
Ne-am oprit totdeauna asupra acestor „prelungiri" delà unii la alţii. 
Delacroix însuşi, uneori ca o butadă, altădată în serios, se consideră 
ea un clasic, Despre acest lucru se povesteşte o anecdotă: La o expo-



ziţie, cineva ca Vă-1 laude, îi spuse: „Monsieur, vous étés lé  Victor 
Hugo de la peinture." Delacroix, care nu prea iubea pe Victor Hugo, 
îi răspunde: „Vous vous trompez, Monsieur, je suis un pur classique".

Ca şi un clasic, el îşi alege subiecte alegorice. El imaginează, ca 
puteri susţinătoare ale Statului: Justiţia, Agricultura, Industria şi Răz
boiul, pe care le pictează în patru compoziţii de forma unui patrulater, 
pe plafonul salonului. In jurul lor, el grupează alte figuri, tot alego
rice, care se potriveau cu fiecare din ele.

Şi astfel, delà 1833 la 1838, el execută aceste picturi. Dintre ele 
menţionăm: I'editerana şi Honul, figuri monumentale, prinţie cele 
reprezentând fluviile mai 
importante ale F r a n ţ e i ,
Marea Mediterană şi Ocea- j 
anul. aşa cum le-ar fi ima
ginat un mare maestru al 
Renaşterei.

L’Entrée des Croisés 
à Cônstantircple. esté o 
pânză destinată la început 
pentru Galeria Cruciade
lor, tot delà Versailles.
Mai pe urmă a fost ce
dată muzelui Lpvru. Re
prezintă momentul în care 
şefii Cruciaţilor, in 1204, 
după ce-au bătut pe Bi
zantini; au intrat în oraş I 
şi îşi dau seama de dis- I 
trugerile şi grozăviile pe I 
care le cauzase războiul. I 
Pe planul întâi sunt câ- 1 
teva din acele figuri pa- I 
tetice, obişnuite în arta I 
lui .Delacroix: femeia, că- I 
reia soldaţii î-au s m u l s  I 
hainele de pe ea; bătrâ- * 
nul care cere iertare, şe
ful bizantin, pe care un . 
soldat îl târăşte de barbă, 
iar în fund unul din cele mai frumoase peisaje care există în toată 
arta lui Delacroix, reprezentând oraşul Conştantinopol, cu zidurile lui, 
până la mare (Fig. 129).

Delacroix nu dispreţueşţe nici portretul, mai ales când e vorba 
de un prieten. Cel al muzicantului Chopin, a fost executat pe când 
Delacroix se găsea în vizită la Georges Sand, prietena intimă â lui 
Chopin (Fig. 130).

Şi, ca o curiozitate : printrè prietenii lui Delacroix, memoriile 
timpului citează pe un oarecare conte Palatiano. Acest conte pare a fi 
pur şi simplu un Bălăcianu, rătăcit la Paris şi în relaţii cu Delacroix.
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F ig . 130. —  Delacroix: C h op in  (Luvru).
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Imbrădat !înt^uti-costum de palicar, care-1 prinde de minune, Delacroix 
i-â făcut portretul, în 1826 (Fig, 131),

In 1840, Delacroix era în vârstă de 40 de ani. El se găseşte în 
apogeul talentu'Ui, destul de matur pentru ca anume furtuni să se fi 
potolit în inima, sa. cu o experienţă omenească aproape infinită, care 
făcea din el run ,cunoscător desăvârşit al tuturor pasiunilor omeneşti şi’n 
acelaş timp, mai sigur, mai viguros ca forţă spirituală ea oricând. I r i -  
umfase la Salon cu cele trei mari pânze, mai sus menţionate.

Decoraţia din aşa numitul Salon du Roi din palatul Camerei (le 
Palais-Boutbon) era terminată, spre satisfacţia lui, a unor prieteni —» 
puţini la număr — care-1 înţeleseseră şi-l susţinuseră cu dragostea lor

în timpul neplăcerilor ce şi această 
[operă îi cauzase şi a unui mic nu- 
|măr de amatori. Opinia publică îi 
era însă, dacă nu direct ostilă, în 
|orice caz indiferentă. In plus, din 
Septembrie 1838, el era însărcinat 
să decoreze biblioteca Camerei de
putaţilor, adică biblioteca palatului 
jBourbon, pentru care în 1837 ter
minase acel ,.Sa’on du Roi“ . Delà a- 
ceastă dată şi până la moarte, grija 
supremă a vieţii sale va fi să aco
pere, după cum dorise toată viaţa, 
par cum , nü îndrăznise să spere, 
păţii imense, cu ace'e teme pe care 

[imaginaţia sa le producea cu o pu- 
ere de invenţie tumultuoasă, în for- 
e nepieritoare.

„En fait de compositions — 
pune el lui Théophile; Silvestre, care 

fost unul din prietenii cei mai 
ntimi şi de multe ori confidentul 

lui -— lout .arrêtées et parfaitement 
mises au net bour l’exécution, j ’ai 
de la besogne pour deux existences 

, humaines;'et quant aux projets Üe
toutes espèces, c’est-à-dire de la matière ptopre à occuper l’esprit et 
la mam, j ’en ai pour quatre cents ans*/.

, Iată, în ce stare de spirit şi’n Cé dispoziţii se găsea Delacroix că
tre 1840. Norocul mare al vieţii sale, noroc nepreţuit, şi norocul nostru 
a fost că acestui om, care era capabil să, fa că, evident, pictură de che
valet şi să lase şute şi mii de opere de midi dimensiuni, dar încă mai 
mult, să şş servească de acel stil eroic în pictură, care e decoraţia 
murală, a întâlnit oameni înţelegători, care să se încreadă în el şi să-i 
pună la dispoziţie toate clădirile, plafoanele şi zidurile pe care el le

T i g .  ni. —  D e l a c r o i x  : C o n t e l e  Palatiano  
(C o l .  p a r t ) .

dorea. Ne-ara, crede, pentru câţiva 
epoci de;aup ale, artelor plastice, în

ani, răîntorşi într’una din acele 
care acordul este desăvârşit între

artişti, între acei care le dau de luciu şi publicul cărora operele se



221M A N U A L . D E  IS T O R IA  A R T E I

adresează. însă ce ironie! Publicul faţă de Delacroix fusese şi rămăsese 
indiferent. Mecenaţii delà care primeşte comenzile se numesc Th ers 
şi Charles Blanc, burghezi culţi, dar nici Papi, nici Dogi, nici Ft^gi, în. 
timp ce duşmanii lui Delacroix continuă opera lor stupidă de defăimare.

Pentru a vă da un exemplu de duşmănia care urmăreşte întreaga 
activitate a maestrului, e destul să vă spun că la Academia de arte 
frumoase, unde pătrunseseră o seamă de pictori, ale căror nume sunt 
complet uitate astăzi, el s’a prezentat de vre-o 4 -5  ori şi-a fost res
pins tot de atâtea ori, înainte cU: a fi ales. Iar atunci când, în sfârşit,, 
a putut intra în această instituţie, aproape de Vârsta de 60 de ani, n’a 
obţinut majoritatea necesară decât fiindcă în Academie se găseau şi 
muzicanţi, care au votat cu el. Deci, lui Delacroix, celui mai mare pic
tor al Franţei poate din toate timpurile, nu i-a fost îngăduit să intre 
în instituţia care are de scop tocmai să scoată lâ lijm'nă talentele, de
cât graţie unor compozitori, cu care pictorul avea legături de prietenie 
şi care îl admirau poate tocmai fiindcă nu aparţinea aeeleeaşi bresle.

Comenzile se urme?ză la intervale regulate. Imediat ce termină 
de decorat una din imensele clădiri care-i sunt încredinţate, soarta face 
ca alte clădiri să fie disponibile spre decorare: la 1838. biblioteca Ca
merei deputaţilor; la 1845, biblioteca Senatului, adică a celuilalt corp 
legislativ; la 1849, galeria lui Apollo, din palatul Luvrului; la 1854, 
Paionul Păcii, din Primăria oraşului Paris (l’Hôtel de viile) ; tot în 1849 
una din capelele bisericii St. Sulpice, numită la Chapelle des St. Anges 
care n’a fost gata decât puţin înaintea morţei maestrului.

Biblioteca Camerei deputaţilor era o sală enormă. împodobită, din 
punct de vedere arhitectural, cu două hemicicluri, la cele dcuâ extre
mităţi ale ei şi cu cinci cupole pe pandantiVi; cum şi aceşti pendantivi 
trebuiau să fie acoperiţi cu pictură, aceasta făcea alte douăzeci de su
prafeţe triunghiulare. Forma pe care Delacroix trebuia s'o cea opere
lor sale era dintre cele mai dificile de realizat. In hemicicluri, pictura 
trebuia să ia direcţia curbă à zidurilor; pandantivii erau şi ei triunghiuri 
cu suprafaţa curbă; iar cupolele erau jumătăţi de sferă, toate nepotrivite, 
pentru o compoziţie mai largă şi’n plus trebuind să se acomodeze cu 
suprafeţele curbate.

Am spus că Delacroix nu e tocmai partizanul frescei, deşi o cu
noştea şi o practicase. El se opreşte, la un procedeu mai complicat: 
execută pictura pe o pânză, care trebuia să fie apoi aplicată pe zid, 
maruflată —- cum se spune cu o expresie tehnică. Numai că, pentru 
cele două hemicicluri. curbura suprafeţei făcea ca să nu-ţi dai scama 
perfect de rezultat, decât în momentul în care pânza era întinsă pe 
zid. Delacroix în cele din urmă se opreşte la o soluţie intermediară: 
în loc să picteze pe pânză în atelier, şi pe urmă s’o marufleze, el li- 
peşte pânza pe suprafaţa zidului şi o pictează direct. Pe de altă parte 
culoarea în ulei, singură, iarăşi nu-l satisfăcea desăvârşit. El asociază 
uleiul cu Ceara, adică după ce-a terminat întreaga scenă în- ulei, el re
vine cu puţină culoare disolvată în ceară.

Ce subiecte imaginează el pentru bibliotecă ?
Obişnuit, clasicii pictau câteva alëgorii, adică câteva femei, mai 

mult său mai puţin frumoase, reprezentând una litei alura, alta ştim-
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jctie, aîtâ arts sau, dacă voi'au sa iii Lie in detalii; una pictura, a’ta 
sculptura, etc. DeUcroix îşi dă sec'pa că, deşi tăcfnd uz ne alegorie, 
interpretarea şi subiectele cele vechi ar fi fose banale. încearcă alunei 
să rrhagineze altceva şi anume: istoria civilizaţiei omeneşti, de când 
Orféu adusese în Grecia artele şi până când aceleaşi arte sunt călcate 
în picioare de către Atila. Intr’unUl din hemicicluri. aşează subiectul 
cu Orfeu, în celălalt hemiciclu subiectul cu Aida. Pentru cele cinci 
cupole, aiege cinci teme care să convină suprafeţei jumătă^ei de sferă 
a acestora. Temele sunt: politica istoria şi filosofia, ştiinţele, artele şi 
poezia; iar în pandantive pune oarecare exemplificări în legătură cu 
temele principale, luate din istoria omenirii. :

Decorarea bibliotecii palatülui Bourbon a ţinut delà 1838 până la 
1847. In acesta vreme, Delacroix îşi menţine alertă imaginaţia prin 
lecturi din poeţii săi favoriţi. Biblioteca aceasta e terminată odată cu

; ; biblioteca Senatului, care, în- 
■■ cepută la 1845 a fost deco- 

rată numai în doi ani, fiindcă 
aici nu se găseau decât ţin 
hemiciclu, o cupolă şi patru 
pandantivi. In cupola Sena
tului. el imaginează un su
biect care e în acelaşi timp 
un omaeiu adus lui Dante, 
poetul pe care îl admiră mai 
mult. Sunt oamenii mari, 
care n’au primit harul bote
zului, deci n’au dreptul să 
intre în Paradis, dar care 
pentru serviciile aduse ome
nirii ar merita să fie la un 
loc cu sfinţii. Tema princi
pală este deci prezentarea 
lui Dante de către Virgiliu 
’ui Homer, la rândul lui

asistat de câţiva thari poeţi ai antichităţii.
Hemiciclurile reprezintă o altă scenă celebră din istoria culturii 

omeneşti: Alex mdru - cel - M tre, Regele faimos, care închide într’.un 
sipet de aur poemele homerice. In scurt, teme strălucite, de_o îndrăsneală 
ne mai întâlnită până atunci, tratate cu toată puterea imaginaţiei jui 
Delacroix -

vi- In 1849, el îr.^pe decorarea galeriei lui Apollo, delà Luvru. A- 
ceastă galerie fusese construita sub Ludovic XIV şi începuse chiar a 
fi decorată de către pictorul curţii, Gh. Le Brun. Acesta însă nu ajun
sese să decoreze şi plafonul, care i-se încredinţează, după două sute-,de 
ani, lui Delacroix. Era vorba deci de o încăoere, jumătate- decorată fcu 
scene ce datează din sec. XVII; pentru plafon, Charles Blanc, directo
rul artelor, se adresează lui De’acroix. Acesta îşi alege ca subiect tri
umful soarelui, adică al luminii asupra întunericului şi asupra tuturor

Fig. 132. — D elacroix : Educaţld tui Achite.
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■fiinţelor rău făcătoare, care se nasc în întuneric şi umiditate, ca să 
■chinuiască omenirea.

Decoraţia delà Hôtel de Ville, din Salonul Păcii, nu mai există. In 
1870, în timpul'răscoalei Comunei, după răsboiul franco-gerrr.an, rebe
lii au dat foc Primăriei din Paris, care a dispărut împreună cu deco
raţia lui Delacroix. Nu mai avem astăzi decât ceva schiţe şi desenuri 
în legătură cu ea. Avea ca subiect principal triumful păcii, în plafon, 
iar pe ziduri decoraţii mai mici, cu divinităţile care-au contribuit să 
-aduçâ pacea în omenire, şi mimcile lui Hercule.

In sfârşit, ultima mare operă a maestrului este Capela Sfinţilor 
îngeri, din biserica St- Sulpice. Sunt trei compoziţii: Sus, Sf. Mihail 
învingând balaurul, la dreapta, Eliodor gonit din templu, la stânga, lup- 

i ta lui: Iâcob cu îngerul. Această decoraţie, fiindcă trebuia făcută pe,- zid 
şi nu pe pânză, a luat lui Delacroix mai multă vreme decât celelalte, 
aproximativ 12 ani, căci n’a fost terminată decâţ în 1861.

In timpul acesta, delà 1840 până la 1863, Delacroix nu renunţă 
la pictura de chevalet. Teme vechi, care-i plăceau, sunt reluate, teme 

- nom sunt adăugate repertoriului din trecut, multe relig oase. Cu cât 
înaintează în vârstă, çu, atât pictorul este mai atras de anume subiecte
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din Viata Mântuitorului, în special de cele dramatice : Iniporinântarea 
lui Hih'stos, Sf. Sébastian, etc. Regăsim încă printre aceste tablouri a- 
mintiri din Marpç*;Dela 1832 şi până în anul. morţii, rămăsese vie în 
Delacroix amintirea călătoriei sale în Africă de Nord. Apoi scene cu 
fiare sălbatice, care atât de mult îl interesaseră, upele în luptă .pu 
omul, altele în luptă între ele sau cu animale domestice. In sfârşit 
portrete, câteva nuduri sau subiecte inspirate din poeţi, ca şi în a in t e

. Flg. 134. — D elacroix : Heliodor gonit din Templu 
(St. Sulpice).

Delacroix nu fusese niciodată un om deplin sănătos. Sănătatea 
sa declină din ce în mai mult, cu cât ne apropiem de sfâşitul vieţii 
Moare la 13 August 1863. „Ainsi mourut — spune Théophile Silvestre, 
după ce descrie ultimele momente ale marelui maestru —• presque en 
souriant, le 13 août 1863, Ferdinand Victor Eugène Delacroix, peintre 
de grande race, qui avait un soleil dans la tête et des orages dans 
le coeur, qui toucha quarante ans tôut le clavier des passions humaines 
et dont le pinceau grandiose, terrible ou suave passait des saMts
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auic guerriers, des guerriers - aux amants, des amants aux tigres, et'
des tigres aux fleurs/1 ~ ' '

Unul din hemiciclurile..........bibliotecii palatului Bourbon, am spus-o,
reprezintă pe Atila călcând în picioare Italia şi artele. In mijloc este
Atila, distrugătorul civilizaţiei, ţinând în mână biciul, cu care l-au 
asemănat istoricii. In jurul lui fug îngrozite artele şi Italia care a

E i a .  , 1 3 5 .  —  L e l a c r p l x  :  L up ta  lui Ia cob  cu  În g e r u l  
(S t SulpiceK

ajuns sub picioarele calului, în timp ce îndărătul răsboinicului apar 
hoardele de Huni, cu care va distruge civilizaţia occidentală.

Evident, şi Delacroix se'Serveşte de aceleaşi repertorii în alego
riile sale, de" îare' së serveau Şi clasicii. El simbolizează Italia şi artele 
prin femei admirabile din punct de vedere estetic, care însă, spre deo
sebire de- ceeace. făceau clasicii, în gesturile lor, în înfăţişarea lor,' 
în trăsăturile feţei, arată o pasiune, o groază, sentimente atât de adânci,5 
Şi do vfoiontţ?. cum 'niciodată neoclasicii n’ar fi îndrăznit să exprim®.’•

Mim*** ^  .suina Arm. -  Va*, ţii. 15
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Una din decoraţiile pandantivelor reprezintă Educaţia lui Âchile 
(Fig. 132). Centaurul, însărcinat să aibă grije de erou, îl poartă pe

Fig. 136. —  D elacroix : Grecia ta Missolonghl (Bordeaux).

spinare şi-l învaţă să ia pasărea din sbor, cu arcul. E unul din a- 
cele subiecte care conveneau mai bine temperamentului înfocat al 
artistului. Tânărul Achile, o minune de trup. de adolescent, prin alitu-
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dinea lui, ne arată tot interesul pasionat pe care-1 poartă vânătoarei 
la care participă, alături de centarjr. Centaurul, el însuşi una din figu
rile greu de realizat plastic, t o c d i n  pricina monstruozităţii ei, acest 
amestec de om şi de cal, e arătac atât de potrivit, încât aproape că nu 
ne surprinde faptul că din trupul calului răsare omul acela, în toată 
puterea maturităţii fizice şi cu toată inteligenţa omenesca; animal prin 
partea de jos a trupului lui, el nu e mai puţin un om, în partea 
de sus.

Din decoraţia Bibliotecii Senatului, cea mai preţuită dintre cele 
patru scene ce o compun este Prezentarea lui Dante. Trebue să ne-o 
închipuim ca o suprafaţă rotundă, în mijloc cu câteva elemente deco
rative, printre care un vultur, ce ţine în ghiare o inscripţie din Dante-

şi spre margine cu patru scene, din care se cuvine să reţinem pe ce© 
cu Homer orb. Intr’o atitudine într’adevăr regală (înt’un fel tot o apo
teoză a lui Homer) însoţit, ca de o curte, de câţiva poeţi latini, el pri
meşte omagiul lui Virgiliu, care-i prezintă pe Dante. Virgiliu şi Dante, 
vechi cunoştinţe ale lui Delacroix şi veche admiraţie a lui, se găsesc 
într’o dumbravă de dafini. In fund stâncile munţilor Greciei, decoraţie, 
demnă de această scenă nobilă.

Plafonul galeriei lui Apollo e mai greu de prins într'o singură ; 
fotografiè, din pricina dimensiunii lui imense. In mijloc este Apollo, ' 
Intr’un car tras de cai, care parcă Vărsă foc pe nări. Alături de el se 
găseşte sora lui, Diana, care-i dă săgeţile, pe măsură ce termină pe j 
cele pe care le avea cu el. Sus, Victoria îl încoronează, alături de Iris-Au- \

v-vi



rora. De jur împrejur, grupuri de divinităţi care, entuziasmate de cu
rajul lui Apollo, se amestecă în luptă şi caută să facă ravaje printre 
fiarele rău-făcătoare. In mijloc, şarpele Python, simbolul răului, pe care 
îl omoară Apollo cu săgeata. Câteva nimfeT şi câteva divinităţi de izvoare, 
mulţumite că Apollo a curăţat pământul de jivinele rele, se întorc la 
locul lor de naştere, pe lângă câte un pârîu. Pantere şi alte animale 
rău-făcătoare fac cortegiu şarpelui Python (Fig. 133).

Intr’o arhitectură bogată, aşa cum întâlneam în decoraţiile lui Ve- 
ronese, la care Delacroix 'se gândeşte tot timpul când pictează astfel 
de scene, el imaginează pe Heliodor alungat din templu de un înger*
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F i ? .  1 3 8 .  —  L es  g e m m e r  d’ Alc^er fd e s e n )  (B rH i?h  M uséum ).

care se cobo iră şi care-1 bate cu vergi. Îngerul, în mişcarea lui verti
ginoasă, căzând ca un bolid, ne aminteşte de un tablou celebru de Tin- 
toretto. la care probabil s’a gândit şi Delacroix, de Sf. Marcu, din Aca
demia din Veneţia. In jurul lui alte figuri, cu aceeaşi mişcare plină de 
pasiune şi căldură, obişnuite în opera lui Delacroix. (Fig. 134).

Tot atât de frumoasă e lupta lui Iacob cu îngerul. Intr’o pădure 
seculară, Iacob şi îngerul se luptă toată noaptea, până dimineaţa, spune 
textul sfânt. Iacob se repede cu toată puterea, cu toată impetuozitatea 
unui om pasionat. îngerul rămâne stăpân pe sine, elegant chiar în înfă
ţişarea mi, cu atât mai mult cu cât ştie că la urmă el va fi învingă
torul. Nu numai scena aceasta, atât de reuşită, dar întreg peisajul con
stitue una din lucrările cele mai însemnate ale lui Delacroix. (Fig-. ï35>.

Discipolii celor două şcoli.
Sunt artişti în sufletul cărora, la o analiză mai amănunţită, apar 

însuşiri ce se opun una alteia, făcute oarecum să nu se poată nicioda
tă împreuna într’un echilibru armonios. S’ar putea afirma despre aces
te firi că sunt mai interesante, tocmai din pricina complexităţii confor
maţiei lor.
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Când artiştii nu ajung să acorde aceste tendinţe contrare, să pună 
ordine în reacţiunile şi în manifestările lor, avem a face cu tempera' 
mente neliniştite, incapabile să se domine şi să-şi găsească un drum 
în viaţă. Arta lor, care se va resimţi, de incertitudinile celui care a 
produs-o, va fi poate instructivă de studiat; dar omul care a creat-o 
nu-şi va găsi niciodată liniştea.

Totuşi, din fericire, alături de aceste conformaţii sufleteşti, în care 
elementele contrare sunt într’o continuă luptă, există şi altele, în care 
caracterele contrare ajung, nu să se anihileze reciproc, ci să se exalteze 
reciproc şi prin aceasta să producă o armonie discordantă de calitate 
superioară. In Delacroix, ca de altfel în Géricault cu care acesta are 
atâtea trăsături comune, am putut constata o astfel de armonie a con
trariilor. Era deci natura) ca sufletul lui -să fie şi mai greu de anali
zat, şi mai greu de înţeles, decât sufletul unuia sau altuia din prede
cesorii şi contemporanii săi. inclusiv Ingres, deşi nici acesta nu era o 
natură simplă.

A fost socotit şi’n vremea sa, şi de atunci încoace, ca şef al ro
manticilor în artă. In serviciul căror teme pune artistul însuşirile sale? 
Ce s’ar înţelege, cu alte cuvinte, prin romantismul lui Delacroix?

„Si l’on entend par romantisme — spune Delacroix prietenului 
său Théophile Silvestre — la libre manifestation des impressions per
sonnelles, non seulement je suis romantique, mais je l’étais à l’âge de 
quinze ans“ . După această definiţie sumară, trăsătura dominantă a ro
mantismului, ar fi sinceritatea, exprimarea completă şi-liberă a impre
siilor şi sensaţillor individuale, oricare ar fi ele; lirismul, cu alte vorbe.

Definiţia aceasta s’ar părea poate cam prea largă şi nu destul de 
precisă. Opera lui Delacroix, pe care o cunoaştem acum, ne va ajuta, 
mai ales în ce priveşte pictura, să o facem mai clară, mai sigură.

Se cuvine să punem în evidenţă, încă delà început, nepotrivirea, 
mtipatia chiar dintre Delacroix şi cei care constitue grupul romanti
cilor în literatură. Fără voia noastră avem mai toţi tendinţa de a con
funda aceste două feluri diferite de expresie, pictura şi literatura, şi 
să ne închipuim că cei care s’au pus în fruntea uneia din ele sunt, prin 
forţa lucrurilor, animaţi de aceleaşi idei estetice ca cei care s’au pus 
în fruntea celeilalte; că tendinţele lor sunt identice; că idealul lor este 
acelaşi şi că numai materialul de care se servesc spre a se realiza este 
diferit, fiecare avându-1 pe al său propriu.

Cine a citit studiile lui Delacroix asupra câtorva mari artişti, pic
tori sau sculptori, pe care i-a admirat şi de care a fost. preocupat în 
viaţă, cine mai ales este familiarizat cu Jurnalul artistului şi-şi dă oste
neala a privi printre rânduri, va înţelege anume aluzii, îşi va da seama 
că mişcarea romantică în literatură îi era destul de antipatică.

Delacroix, care e departe de a fi intuitiv, se fereşte cât poate de 
contactul cu literatura romantică, căreia îi opune un punct de vedere 
diferit, ieşit din solida şi variata sa cultură clasică. Când apreciază pe 
străini, pe Dante, pe Byron, pe Goethe, el arată nu numai mai multă 
înţelegere, dar o admiraţie sinceră. Romantismul lor este însă diferit 
de cel al compatrioţilor săi francezi.

229
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Aceştia, în literatură, după lupte răsunătoare, sfârşiseră prin a se 
impune. Publicul, în cele din urmă, admisese ideile lor, iar Victor Hugo 
devine un fel de semizeii naţional. Delacroix a rămas însă până la urmă 
neînţeles de mulţime. E drept că şi Ingres, la începutul carierei sale, 
a avut de învins multe dificultăţi. Cu timpul însă, omul acesta despo
tic şi perseverent se instalează solid în glorie. Onorurile îi vin una 
după alta şi el le primeşte ca ceva natural, care i se cuvine. Delacroix 
abia spre sfârşitul vieţii pătrurde la Academia de Arte, am văzut cu 
ce greutăţi şi graţie cărui concurs. Fîctor celebru, trecut de 40 de ani, 
i re iefuzru încă tablourile la Salonul Cbicial. Intreţinându-se odată cu 
Théophile Silvestre, spre sfârşitul vieţii, şi dându-şi seama de prăpas
tia ce exi.-ta între el şi public, între el şi ceilalţi confraţi, el spune 
plin de amărăciune: ,11 y  a trente ans que je suis livré JaUxfcêtes“ .

Care au fost cauzele acestei lipse de acord între artist $rcontem
poranii lui ? Doua pâr mâi evidente: noutatea artei, elementul de cramă, 
de fatalitale, ce apasă asupra eroilor; a doua cauză: înălţimea, acestei 
arte. Concepţiile'lui contraziceau toate ideile comune şi confortabile 
pe care şi le făcea publicul şi chiar criticii despre operele de artă.

Mai era încă un element personal, care nu trebue neglijat când 
judecăm simpatiile sau antipatiile oamenilor faţă de un artist. Dela
croix e înfăţişat de toţi câţi s’au apropiat de el, prieteni sau duş
mani, ceeace rezultă şi din lectura Jurnalului, ca o natură tezervată, 
aristocratică, ţinând pe toată lumea la oarecare distanţă, afară de 
prietenii săi intimi, pentru care avea o vie afecţie, Era considerat în 
genere ca un om rece, ' deşi ştim azi cât era de pasionat. Avea apoi o 
înfăţişare şi maniere distinse. Era preocupat de icei şi prea puţin de 
persoane şi de întâmplări zilnice, adică indiferent la ceeace, din centră, 
interesează mai mult pe omul obişnuit. Mânuia apoi în med surprin
zător ironia, calitate care, de sigur, nu i-a procurat multe simpatii. Din 
această pricină, el inspira o teamă, care curând se transforma în ostili
tate, la toţi cei ce veneau în atingere cu el. Toate aceste însuşiri, 
adăugate la uimirea pe care o provoca opera lui, ne explică pentru ce 
mulţi dintre contemporani il priveau cu neîncredere chiar cu antipatie.

A venit poate momentul să încercăm o caracterizare a romsntis 
mului lui Delacroix, romantism care nu este cel al contemporanilor săi.

Un tablou de Delacroix impresionează, în primul rând, prin pa
siunea şi avântul eroilor puşi în scenă, care este pasiunea şi avântul 
autorului lor, prin compoziţie, prin factura de care se serveşte artistul. 
Pasiunea şi suferinţa eroilor se traduc printr’o mişcare tumultuoasă, 
sau, din contră, printr’o atitudine abătută, resemnata, care este poate 
mai emoţionantă decât cele mai violente gesturi, cum am văzut la fe
meile din Intrarea Cruciaţilor sau la sclavele sacrificate de Sardanapal. 
Intre aceşti doi poli ai expresiei: mişcarea frenetică şi staiea de prostraţie 
din pricina nenorocirei, Delacroix cunoaşte toate formele pe care Ie 
poate lua exprimarea sentimentelor celor mai variate. Cu excepţia 
unui mic număr de artişti, aparţinând aceleeaşi familii spirituale: Michel- 
Angelo. Rubens, Tintoretto, Veronese, Tiepolo, nimeni ri’â imaginat mar 
expresive atitudini, gesturi mai elocvente, feţe mai pline de durere 
xau de extas, ca Delacroix. Toată umanitatea eroică şi legendară, la
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care el asociază Orientul, defilează pe pânzele maestrului. El nu-şi 
alege subiectele de preferinţă dintr’o epocă sau dintr’o ţară ; ce-1 inte
resează este ca eroul ales să fie cunoscut tuturor, să deştepte un ecou 
în sufletele noastre, să fie ridicat deasupra celorlalţi oameni prin sufe
rinţă, prin curaj, prin adâncimea sentimentului.

Subiectele astfel alese găsesc în execuţia lui Delacroix felul cel 
mai potrivit de a fi realizate: O artă plină de foc şi de originalitate, 
făcută mai ales să redea ceeace e mişcat şi febril, un desen rezumativ, 
în care totul palpită şi vibrează, o culoare când caldă, ca în Vânătoarea 
de lei, când cu armonii funebre, pe placul celor ce reclamă în artă 
sentimente grave, emoţii puternice, scene grandioase.

El n’are, la drept vorbind, nici elevi, nici imitatori, ci numai câţiva 
colaboratori care-1 ajută în operaţii secundare. Exemplul lui totuşi nu 
rămâne fără răsunet. Tuturor celor care nu erau satisfăcuţi cu sarbăda 
artă oficială, tuturor cplor care-şi simţeau o chemare, un tremur, pe 
care nu le putea mulţumi ori calma pictura clasică, el le va da curajul 
să încerce altceva, să îndrăsnească, i-a ajutat să-şi lămurească tendin
ţele, mai ales pe cei. dintre pictori care se vor ridica după revoluţiile 
delà 1830 şi 1848. El le arată în ce sens trebue înţeleasă libertatea, 
care este rolul imaginaţiei, de ce mijloace se pot servi artiştii ca să-şi 
exteriorizeze efectiv concepţiile, în ce fel agitaţia şi pasiunea pot fi 
utilizate spre a produce opere durabile.

Evident, lecţia lui Delacroix este diferită de cea a lui Ingres. 
După temperamentul fiecăruia, unii dintre tinerii artişti vor fi atraşi 
de unul, alţii de celălalt. Acum când cunoaştem destul de amănunţit 
arta acestor doi maeştri, se cuvine să ne întoarcem privirea asupra 
discipolilor. Să începem cu cei al lui Ingres, cu prima generaţie a in- 
griştilor.

Teoriile lor în materiè de artă sunt condiţionate şi favorizate de 
mai multe împrejurări. Una politică: după căderea lui Napoleon se pro
duce în Franţa restaurarea vechei dinastii. Ca împărat — şi pentru 
mulţi acesta e unul dintre titlurile mar^ de glorii ale lui Napoleon, 
probând în acelaşi timp cât de adânc era simţul lui politic — el a fost 
restauratorul religiei catolice. Revoluţia din 1789 suprimase credinţa 
catolică şi o înlocuise cu faimoasa „la Déesse Raison". In cinstea ei se 
dădeau serbări, se făceau cortegii, care mulţumeau ochii, dar care, 
evident, nu puteau să mulţumească sufletul.

Napoleon restaurează religia, ce e drept ; însă, din pricina naturei 
sale dominatoare, el are multe conflicte cu Papa. Aceste neînţelegeri 
se termină cu exilul Sfântului Părinte, ceeace nu putea să nu aibă 
influenţă asuora credincioşilor. Aşa încât, numai în momentul restau
raţiei monarhiei. Francezii au impresia că s’a produs adevărata reve
nire la catolicism şi renaşterea sentimentului religios.

Aspectul pe care, din punct de vedere al artei, le iau manifestă
rile în legătură cu sentimentul religios, sunt condiţionate însă şi de 
alte împrejurări, comune, la începutul secolului al XIX-lea, întregului 
Apus. Ara vorbit, când ne-am ocupat de debuturile artistice ale lui 
Ingres, de aşa numitul curent prerafaelit. Prerafaelismul nu e ceva 
specific francez; el este răspândit în toată Europa apusană. Am văzut
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ce însemnează el la Ingres, la acest elev al lui David, în momentul 
când cunoaşte direct arta italienească. Deşi el rămâne fidel admiraţiei 
pentru Rafael, totuşi la început, fără să fie necredincios memoriei „di
vinului Rafael“ , este atras de anume pictori anteriori acestuia, pentru 
motive pe care le-am desvoltat amănunţit: este aşa numitul prerafae- 
lism al lui Ingres. Dar, în marele artist clasic, delà o vreme slăbeşte 
simpatia admirativă faţă de artiştii secolului al XV-lea: el rămâne numai 
şi numai în orbita influenţei lui Rafael. Cu felul lui dé a se exprima, 
niţel cam brusc, el spune atunci, gândindu-se la unii din elevii, rare 
se arătau prea admirativi pentru primitivii italieni, în special pentru 
primitivii toscani: „Ces Messieurs sont à Florence, moi, je reste à 
Rome.“

Ceva mai mult: pe măsură ce înaintează în vârstă, se desvoltă în 
arta lui Ingres aşa numitul păgânism al lui, păgânism legat de admi
raţia nelimitată pentru frumuseţea trupului femeesc. De aceea, când 
analizăm aspectele sub care se prezintă pictura franceză; de inspiraţie 
creştină, la Lyon sau la Paris, se cuvine să ne gândim, nu numai la 
Ingres, ci şi la un artist german, care se bucura de o mare repu
taţie în toată Europa, la Overbeck. Deşi protestant, acesta luase dru
mul Romei, cu sentimentul unui pelerin care face o călătorie la un 
altar, delà care aşteaptă o minune. Ajuns în Italia, el este atât de 
captivat de arta anterioară lui Rafael, de cea imediat anterioară, în 
special de Perugino şi de cei din jurul acestuia, încât renunţă la re- 
religia lui şi devine catolic. îşi închipue că numai biserica romană 
poate să favorizeze o artă atât de perfectă, atât de desăvârşit expre- 
şivă a sentimentului religios. Fundează la Roma, împreună cu câţiva 
prieteni, un fel de mănăstire laică, în care se făceau tablouri reli
gioase şi se copiau primitivii italieni. Acest grup intră în legături 
de prietenie cu unii din pictorii francezi, care se găseau şi ei ia 
Roma.

Printre aceştia, cei mai cunoscuţi sunt: V i c t o r  O r s e l , din prima 
generaţie, J a n m o t  şi H y p p o l i  t e F l a n d r i n dintr’a doua. Janmot 
împreună ca Flandrin, au fost elevii lui Ingres.

Şi iată cum, prin aceşti doi pictori, se face legătura între; cu
rentul clasic ingresc şi grupul lionezilor. Şi unul şi altul, precum şi 
Orsel — care-i precedase —- ca tendinţe se vor remarca printr’o re
nunţare la tot ce poate constitui o plăcere, o voluptate pentru ochi. 
Prin aceasta, ei se apropie de adevăratul clasicism, aşa cum îl 
practicase Louis David, care şi el în teorie se arătase duşmanul unei 
arte făcute să delecteze. Dar, deosebirea între David şi aceşti artişti 
creştini este că renunţarea la plăcerea şensuală la David se făcea în 
numele virtuţii civice greceşti şi a sentimentului auster roman, pe 
câtă vreme la aceştia din urmă se va face în numele purităţii şi mo
destiei creştine.

Să intrăm în ceva mai multe detalii. Vom înceoe cu V i c t o r  
O r s e l ,  (1795—1850) Lionez. El ia mai întâi lecţii cu Guérin, profesorul 
—pdupa cum ştim — al adevăraţilor novatori în pictura secolului a! 
Xpf-lea, Géricault şi Delacroix. Odată mai mult suntem siliţi să reçu-
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Tioaştem spiritul larg şi liberal, calităţile didactice ale acestui şef de 
atelier, care lăsă toată independenţa elevilor săi.

După ce părăseşte pe Guérin, Victor Orsel merge la Roma, atras 
între altele de antichitate. Cine priveşte cu interes spre viaţa veche, 
spre monumentele rămase delà Romani, ni s’ar părea mai de grabă 
înclinat să adopte în artă un ideal clasic. La Roma Orsel mai cunoaşte 
pe Overbeck, o figură dintre cele mai curioase şi mai interesante printre 
artiştii secolului al XIX-lea.

Acesta, înconjurat de o ceată de prieteni, constitue unul din me
diile cele mai favorabile picturii prerafaelite. Orsel nemerind în mij
locul grupului, în curând e convins de teoriile lui, devine el însuşi un 
pictor prerafaelit. De aici ducurg la el temele biblice, tratate în senti
mentul secolului al XV-lea, şi abstracţiile, de conţinut teologic, redate 
prin desen şi culoare.

Orsel este aproape un contemporan al lui Ingres, deşi mai tânăr 
•cu 15 ani decât aceştsi. El însă nu sufere influenţa şefului şcoalei 
clasice. Generaţia ruinătoare, ai cărui reprezentaţi principali sunt Louis 
Janmot şi Hyp. Flandrin, ctîh contră, sunt elevii direcţi ai aceluia-

Louis Janmot (1814-—18929 fusese mai întâiu elevul lui Orsel, apoi 
at lui Ingres. Şi èl execuţă o serie de tablouri religioase, prin bisericile 
djn Lyon şi prin cele din Paris. Apoi începe opera sa capitală, Poemul 
sufletului, în optsprezece compoziţii simbolice, care comentau un poem, 
tot de el, cu acelaş titlu, Temă neînchipuit de grea spre a fi redată în 
pictură, dar nu 0 încercare unică, de vreme ce William Blake, pe care 
îl cunoaştem din volumul precedent, se supune aceloraşi impulsuri.

Acest preţuit decorator de biserici este des întrebuinţat la Lyon 
şi la Paris, între altele la biserica St. Etienne du Mont. Această bise
rică, una din cele mai frumoase din perioada dintre gotic (stilul flam
boyant) şi Renaştere, se găseşte îndărătul Pantheonului, pe colina S-tei 
Genoveva. Acolo, una din capele este decorată de Louis Janmot.

El face şi portrete, fiindcă portretul este încă unul din genurile 
preferite ale acestor prerafaeliţi,, de altfel prin imitaţie cu înaintaşii 
lor din secolul al XV-lea şi delà începutul secolului al XVI-lea, care 
şi ei sunt adesea autori de portrete.

Delà o vreme însă Janmot renunţă la temele imateriale, impalpa
bile, greu de redat în pictură, şi revine la o artă mai realistă, mai 
obiectivă, care se semnalează mai ales prin anume căutări şi insistenţe 
pe teren coloristic. El se liberează atunci din ce în ce mai mult de in
fluenţa Italiei. Trece la o tehnică mai aproape de cea care era preţuită 
de ceilalţi pictori din aceeaşi vreme.

Dintre prerafaeliţii francezi, cel mai cunoscut şi mai dotat este 
incontestabil Hyppolite Flandrin. Trăeşte delà 1809 până la 1861, moare 
deci destul de tânăr. Este şi el lionez, dintr’o familie veche, dar foarte 
modestă şi săracă. Studiază mai întâi la Lyon, în condiţii extrem de 
dificile, apoi la Paris. Şi, ca un exemplu de cât de aspră a fost vieaţa 
acestui artist, e bine să ştim că drumul delà Lyon până la Paris, vre-o 
800 de kilometri, ca să se poată înscri în atelierul lui Ingres, Flandrin 
î-a făcut pe jos» Şi la Paris luptă cu mari greutăţi, dar rezistă. Rezis
tenţa aceasta este întărită de aprecierea de care elevul se bucura din
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partea profesorului său. Dintru început, acesta, care avea o inimă bună,., 
sub o înfăţişare severă şi rebarbativă de multe ori, de bourru bienfaisant, 
remarcă De acest tânăr modest, timrd, bun creştin o natură sentimen
tală. având nevoie de dragoste şi de prietenie, şi-l alipeşte pe lângă 
sine. Flandrin, la rândul său, simte o mare recunoştinţă pentru bună
tă ţii pe care le primeşte delà profecorul său şi e bucuros când, în 1835,. 
îl regăseşte la Roma, ca director al Academiei franceze de artă.

La Roma, Flandrin face cunoştmţă cu genul de decoraţie care a 
jucat un aşa de mare rol în viaţa artiştilor secolului XV şi XVI şi care 
va interesa în cel mai înalt grad şi pe prerafaeliţi, anume cu fresca. 
Flandrin caută să şi-o însuşească, această tehnică. In realitate, ea era: 
atunci foarte puţin practică, aşa în cât secretul ei aproape se pierduse. 
Cei moderni nu mai erau în stare să execute pe peretele încă ud com
poziţii decorative, care să reziste timpului, aşa cum rezistaseră cele 
din secolul al XV-lea şi, în Italia, până la sfârşitul secolului al XVIII-lea. 
Totuşi, ei fac încercări. Flandrin însuşi e animat de dorinţa să-şi apro
prie acest stil nobil, simplu, armonios şi grav, gen care reclamă din 
partea celui care-1 execută o adâncime de credinţă, pe care Flandrin 
o avea. dar care nu e comună tuturor artiştilor. Din această pricină,, 
întorcându-se delà Roma, el este preferatul tuturor celor de care de
pinde decoraţia cu picturi a bisericilor mai importante din Paris. Opera 
sa capitală sunt cele din marea biserică St. Germain-des-Prés.

Amaurv-Duval, un -alt-elev -favorit al lui Ingres, ea şi Flandrin. 
se specializează în portretul fetei şi al femeii tinere. Avea exact ce- 
trebuiă pentru a reuşi astfel de opere r candoare, nevinovăţie, simpli
citate. cu o nuanţă de tandreţă, necesară pentru a înţelege farmecul 
unei asemenea vârste.

Amaurv Duval nu mai este lionez, nici el şi nici un altul, Louis 
Mottez (1809—-1897) care ne-a lăsat poate cea mai frumoasă frescă din, 
câte. s’au executat în această vreme : portretul soţiei sale, astăzi la 
Luvru. Mottez era Fracenz din Nord. Reuşeşte pentru premiul Romei 
şi este trimis la Villa Medici. La Roma se pasionează pentru frescă, ca 
aţâţi dintre compatrioţii săi. Citeşte tot ee-au scris cei vechi asupra 
procedeului, între altele cartea celebră a lui Cennino Cennini, şi în
cearcă să aolice preceptele enunţate. Dar, aceste precepte nu erau tot
deauna clare: Mottez posedă însă destulă ingeniozitate şi fantezie pentru 
ca să le adapteze, să le modifice în aşa fel, ca să obţină cu ele rezul
tatele exacte pe care le dorea, adică o pictură durabilă, pe un suport 
care poate să trăiască indefinit, cum e zidul. în acel colorit delicat de 
frescă, cu armonii din cele mai dulci şi mai plăcute pentru ochi.

Bursierii delà Villa Medici în genere nu mai erau tocmai tineri, 
până să ajungă să reuşească la concurs, treceau de 25 — 27 de ani şi 
mulţi din ei erau însuraţi. Cum statul nu putea să-i despartă de soţiile 
lor un timp atât de lung. cât ţineau studiile în Italia, le era îngăduit 
sâ le aducă cu ei acolo Mottez a venit deci cu soţia sa, aşa se explică 
dece i-a făcut oortretul chiar pe zidul atelierului său Se pare că In
gres, care vizita adeseori apartamentele elevilor, intrând într’o zi în 
atelier, vede pe peretele din fund o admirabila frescă, reprezentând pe
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Doamna Mottez. El dă ordin imediat să se scoată de acolo suprafaţa 
pictată şi să fie transportată la Luvru.

In chipul acesta, am trecut în revistă, foarte sumar, pe mai toţi 
pictorii de seamă francezi, pe care-i putem numi, într’un fel sau în 
altul,clasici, cu excepţia peisajului, care va fi tratat aparte.

Să revenim acum la cealaltă categorie de pictori, la romantici, la 
iceia pe care, pe drept sau nedrept, îi considerăm ca discipoli ai lui 
Delacroix. Am zis : pe drept sau pe nedrept, căci este o deosebire esen
ţială între aceşti pictori de a doua şi poate de a treia mărime şi şeful 
romanticilor. In realitate, acest 
şef — ca toate personaltâţile 
mari — este singur.

Exista două feluri de a fi 
romantic: unul întâmplător, 
accidental şi superficial, în le
gătură cu anume curente in
fluenţate de modă ; el se sem
nalează mai ales prin alegerea 
subiectului, căci sunt subiecte 
oarecum consacrate ca roman
tice. Ele trebue să se inspire 
din istorie şi nu din mitologie 
sau legende, din istorie şi, în 
primul rând, din cea a Evului 
Mediu. Tablourile romantice mai 
trebuesc să ţină mult seama de 
culoarea locală, adică să se a- 
propie cât mai mult de ade
vărul istoric: In sfârşit într’un 
tablou romantic se cuvenea să 
şe evite tot ce e în legătură cu 
retorica clasică şi ele să pară cât 
mai colorate şi — dacă se poate 
— mai îndrăsneţ colorate.

Acesta e însă un gen de 
romantism inferior, la îndemâna 
oricărui pictor ceva mai talentat.
Dar există şi alt gen de a fi romantic, mult mai adânc, rezultând dintr’o' 
dispoziţie a sufletului, care afectează simţirea şi chiar cugetarea celui 
la care se întâlneşte şi care predispune la o anume atitudine în viaţă, 
subsidiar la alegerea unui gen deosebit de subiecte. Acest romantism' 
face din artist un sclav al unor impulsuri foarte puternice, impulsuri 
uneori destul de stăpânite de raţiune, cum este cazul cu Delacroix, 
dar alte ori a tot stăpânitoare asupra firei artistului. Acest fel de ro-- 
mantism este condus de imaginaţie. El n’are nimic comun cu moda, 
căci este din toate timpurile şi reprezintă o tonalitate particulară, un’ 
caracter sau, mai de grabă, o atitudine esenţială în faţa lumei, a unor 
naturi superioare. Aşa era Delacroix; dar nu şi ceilalţi romantici, pe 
care ni-i putem închipui foarte uşor, dacă ar fi trăit în alt mediu.
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Ascultând de alte chemări şi făcând o artă deosebită de cea pe care o 
teonstatam la ei în prima jumătate a secolului al XIX-lea.

Delacroix cunoaşte deosebirea dintre el şi ceilalţi, de unde şi re
zerva lui faţă de mişcarea acestora, de manifestările lor, exterioare şi 
oarecum teatrale, rezervă asupra căreia am avut ocazia să revenim 
uneori.

Aceşti romantici aparţin deci unei alte categorii. Focillon îi con
sideră că s'ar putea împărţi în patru clase deosebite, după centrele 
unde se întâlneau între, 1830 şi 1848, la Paris. Unul din aceste grupe

F f g .  1 4 0  —  H yp . F latidrin : T r e c e r e a  Mărei> Roşii  
f ,  S t .  G e r m a in - d e e -P r é s '1!.

-este cel care se întrunea în atelierul fraţilor Devéria, unde tonul este 
dat mai ales de Achille Devéria, (1805— 1865). S’ar putea chiar spune 
că rolul fratelui mai tânăr este mai important decât cel al celui mai 
în vârstă. Amândoi sunt pictori uneori, însă mai de grabă desenatori 
şi litografi. Aici, în atelierul fraţilor Devéria se întâlnesc câţiva din 
literaţii cei mai de seamă ai vremii : Vicior Hugo, Alfred de Musset, 
Sainte-Beuve, sculptorul David d’Angers, pictorul englez Bonington şi 
mulţi alţi..

Un al doilea grup, şi ël amestec de literaţi şi de artişti, simte 
multă admiraţie pentru secolul al XVlTI-’ ea francez, sub forma lui 
melancolică şi visătoare, aşa cum rezulta dm arta lüi Watteau. Are C ă
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reprezentanţi mai de seamă pe Th. Gautier şi pe Gérard de Nerval, 
în casa căruia se întruneau.

Un al treilea centru este în casa altui pictor, Boissart de Bois- 
denier (1813—1866). Aici domina Baudelaire şi tot aici se uza de acele 
excitante care duc la aşa numitele „paradisuri artificiale". Cercul a -

F ig . 141. — Hyp. Flandrin : Napoleon al Ill-lea (Varsailles).

cesta, poate din pricina „drogurilor", nu se bucură de o faimă prea 
bună printre artişti.

In sfârşit, nu trebue să uităm rolul în arta romantismului al ate
lierului lui M. Auguste, de care am vorbit atunci când ne-am ocupat 
de Delacroix.

Pictorii aceştia simt o mare atracţie pentru Franţa veche. Se in
spiră delà istoria ei şi delà vechile monumente. Niciodată pământul 
Franţei n’a fost străbătut, în lung şi’n lat, cu atâta dragoste şi interes, 
ca’n vemea romantismului. Toţi desenează, pictează, fac acuarele. De-
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corul serveşte apoi deseori pentru compoziţii mai vaste, care amintesc 
-de unul sau altul din momentele însemnate din istoria generală a 
Franţei sau din cea a diverselor provincii.

Iată un prim motiv de inspiraţie. Un alt motiv este tot istoria 
legendară, dar mai apropiată, cea care se transformă în legendă sub 
-ochii oamenilor: istoria lui Napoleon I. Faptele de arme, vitejiile îm

păratului, sunt păstrate de amintirea poporului şi transfigurate. Pic
torii se inspiră, ca şi poeţii romantici, delà episoadele ei.

O a treia sursă de inspiraţie este marea, mai de grabă în miş
care, sub un cor negru, străbătut de lumini sinistre, pe vreme de fur
tună. Sau încă Orientul. Subiectele orientale şi moravurile oamenilor 
din acele regiuni, ca şi fiarele sălbatice, revin adesea în pânzele ro
mantice, cum am constatat-o şi la Delacroix.



Pentru a căpăta o noţiune mai precisă despre manifestările pic
torilor romantici, va fi nevoe să ne oprim un moment asupra câtorva 
tablouri de multe ori opere izolate, care, deşi foarte reuşite, n’au fost 
însă urmate de altele de aceeaşi valoare.

Vjctor Ortel execută ta ploui Le Bien et le Mal într’un spirit pre
rafaelit şi — tot ca la prerafaeliţi — îl desparte în mai multe scene, 
care constituesc un fel de politic. In mijloc, într'un incadrament în 
care se recunosc' motive întâlnite uneori în cadrele frescilor din seco
lul al XV-lea, sunt două scene, care justifică titlul tabloului- In stânga
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•  Fig. 143., —  Am. Dtival: Portrait de fem m e (Lvvrify.

o  femee apărată de un înger păzitor, în dreapta o altă femee, căreia 
deavoliil îi şopteşte lucruri rele la ureche. Un exemplu destul de naiv, 
ca să explice, cele două tendinţe, a binelui şi a răului, în viaţă. Sus, 
altă compoziţie, de caracter religios, urmare — am zice — la compo
ziţia din mijloc: femeea care a urmat calea binelui se găseşte în faţa 
lui Dumnezeu recomandată de îngerul păzitor; dincolo, femeea care a 
mers pe căi greşite e condamnată şi alungată din faţa Mântuitorului. 
De jur împrejur scene care ilustrează aceste idei.

Fluer de champs este titlul unuia din tablourile lui Louis Jan- 
pnot din a doua a lui perioadă, un dm cea când compunea Poemele
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Sufletului. Intr’un costum amintind pe cele ale Renaşterii şi care are 
multă asemănare cu aceleaşi costume din tablourile nazareenilor germani,, 
după cum se numeau prerafaeliţii, în capul cărora se găsea Overbeck^ 
el imaginează o fată candidă, delà ţară, în mijlocul unui peisaj. Şi 
felul de tratare, şi atitudinea calmă, şi — repet — costumul, şi chiar 
liniile peisajului amintesc „de prerafaeliţi. Este, de sigur, multă ase
mănare între vederea dindărătul personajului principal şi unele din 
decorurile întâlnite în arta lui Pinturicchio sau Perugino.

Flandrin. se inspira/uneori delà Dante, care a fost poetul cel mai

F ie . 144 —  M ottez  : Portretul D-nei Mottez ihuvru).

admirat în prima jumătate a secolului al XlX-lea. In această pânzăr 
Dante şi Virgil sunt arătaţi trecând printr’ünul din acele cercuri de 
păcătoşi, cum îşi închipuia poetul împărţirea iadului, aplecându-se spre 
ei şi vorbindu-le. Se pare că ar fi cercul invidioşilor. Evident, compo
ziţia şi sentimentul sunt cu totul diferite de cele ale lui Delacroix, 
care şi el s’a inspirat delà Dante, după cum ştim (Fig. 139).

Partea cea mai cunoscută a operei lui Flandrin este însă decoraţia 
religioasă a bisericilor din Paris, în special cea delà St. Germain-des- 
Prés, Moise trecând, împreună cu Evreii, Marea Roşie este un frag
ment din această ultimă decoraţie. Din contactul cu arta italiană a 
Renaşterei Flandrin câştigase un stil nobil, simplu, calm, plin de gra
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vitate chiar, de care uzează în vastele lui decoraţii murale. Fiecare 
din figuri are ceva măreţ, deşi foarte simplu în înfăţişare. Evident, el 
îşi bazează compoziţia mai ales pe desen, pe ritmul figurilor şi pe ati
tudinea maestoasă a personagiilor (Fig. 140).

Flandrin a fost încă un minunat portretist. Unul din portretele lui 
cele'mai cunoscute este cel care reprezintă pe împăratul Napoleon III, 
azi la Versailles. împăratul, caro era într'un fel un visător, adică un 
om care-şi urmărea totdeauna gândurile lui şi care ezita când trebuia 
să se hotărască, este arătat tocmai cu această psihologie de nehotărât. 
Un detaliu, care în reproducţie nu se poate distinge bine, este culoarea
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F ig . 143. —  Coissart de Co'sdenier : Episod din Campania în Rusia (Rouen).

turbure a ochilor, detaliu care a făcut ca portretul să nu fie tocmai 
pe placul împăratului (Fig. 141).

Este greu de imaginat ceva mai delicat, decât silueta aceasta de 
copil, pictată de Amsury Buval. El este încă foarte interesat să ex
prime prin co’ orit, prin acordul de tonuri, ideea de nevinovăţie. De 
aceea întrebuinţează foarte mult alb: alb fondul, albă stofa pe care e 
aşezat modelul, alb-rcz trupul acelei tinere fete (Fig. 142). Un portret 
de femeie (Fig. 143) este cât se poate în tradiţia lui Ingres.

Portretul Doamnei Mottez este o realizare magistrală în frescă 
(Fig. 144).

".icclrs Gherlei" '1792—1845), şi ei un romantic, celebru prin lito-
. .  . . . . .. .  — Voi. Ut leglana*.
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grafiile loi cu subiecte din vremea împăratului Napoleon, a tratat odată- 
un episod'.din teribila retragere din Ru;ia. K sg okcn, hotărât să învingă 
pe ultimul mare duşman continental, pe Ţar, şi-a constituit „la grande 
armée“ şi-a pornit in contra lui. A cucerit Rusia, a ajuns la Moscova, 
arsă până în temelie de Ruşi, care s’au tot retras, până ce armata 
franceză a fost cuprinsă de iarnă şi Napoleon silit să se întoarcă. S’a 
întâmplat că el a ezitat înainte de a lua înapoi drumul, a pierdut vre
mea şi astfel a fost surprins de teribilele geruri ruseşti Din marea ar
mată n’au rămas decât câteva mii de oameni, care-au trecut prin cele 
mai îngrozitoare chinuri care se pot închipui.

Charlet-reprezintă acest ccnvoiu străbătând, sub un ger năpraznic, 
stepele ruseşti. Este o impresie de groază, care nu se poate lesne uita. 
Gros şi el, în faimoasa bătălie delà Eylau, se inspiră delà aceeaşi temă.

Este oarecare asemănare de sentiment între aceste opere şi epi
sodul din retragerea dinSRusia al cărui autor este Boissart de Boisde- 
nier. (Fig. 145). Charlet imaginase Un grup important de armată. Bois
sart de Boisdenier se opreşte la un detaliu episodic, însă atât de teribil 
încât dacă l’em multiplica cu zece mii sau cu mai mult, am avea numai 
imaginea exactă a iadului prin care a trebuit să treacă armata franceză 
în retragerea din Rusia.

 ̂ v Théodore Chassériau*
Ambele grupe de artişti de care ne-am ocupat, atât cei clasici, cât 

şi cei româhtici, îşi urmează cariera lor, fără nici un fel de tulburare 
sau de îndoială, La drept vorbind, temperamentul îi conducea pe unii 
drept spre mişcarea romantică, pe ceilalţi drept spre mişcarea clasică, 
el fiind în complet acord cu tendinţele acestor şcoli, 
ÿ Nu tot astfel este cazul cti Théodore Chassériau, Cel mai talentat 

pictor din această perioadă, după Ingres şi Delacroix. In acest artist 
existau, fără să poată ajunge a se armoniza, trăsăturile esenţiale în
tâlnite izolat la şefii celor couă mari mişcări ale secolului. Debutează 
in artă la o vârstă foarte fragedă, ca ac’ ept; mai. mult, ca elev al lui 
Ingres. Teoriile rigide şi cam înguste ale şefului şcoalei clasice îl de
părtează însă puţin câte puţin de acesta. Ceva mai târziu, el descoperă 
lirismul înflăcărat, pasiunea, latura dramatică şi splendoarea coloritului 
lui Delacroix. Este atât de fascinat de însuşirile şefului romanticilor, 
încât se simte cu totul atras spre dânsul. La drept vorbind, toate aceste 
însuşiri, cu o nuanţă personală, bine înţeles existau şi în Chassériau. 
S’ar putea spune că acesta, până în momentul în care întâlneşte opera 
lui Delacroix, nu era tocmai conştient de ceea ce se petrecea în pro
priul său suflet. Atunci numai are un fel de revelaţie de ce-rr putea 
deveni el însuşi, şi se descoperă pe sine. Şi, din acel moment, încetează 
de a mai fi partizanul Iui Ingres. Că nu se mai putea înpăca cu doctrina 
;apgstuia, el o simţise mai de mult. E deci incapabil să reziste farme
cului complex, ce emana din pictura lui Delacroix. In tot restul vieţii 
sale el se străduieşte să concilieze opoziţia dintre calităţile lui Ingres, 
pe care nu le poate nega, şi cele ale lui Delacroix, care i se impuneau
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cu mai multă putere, şi care găseau un ecou în natura sa intimă. Une
ori, rare ori, ajunge să le împreune; să construiască o sinteză» în care 
linia şi puritatea formei se unesc cu avânturi ale sufletului, cu o adân
cime de sentiment, cu o simpatie pentru tot ce este expresia unei nos
talgii veritabile, grave, de multe ori vecină cu suferinţa, pe care le 
constata în operele lui Delacroix.

Ca şi Ingres, el se simte exaltat la contemplarea trupului feme- 
esc. De aceea tablourile sale vor fi pline de nuduri radioase. In toate 
însă apare un fel de oboseală în atitudine, de langoare, ceva din regre
tul paradiselor pierdute. Contemporanii nu l-au înţeles destul, cu ex
cepţia lui Th. Gautier. Chiar şi Baudelaire e nedrept faţă de Chassé
riau, poate din prea mare dragoste pe care o purta lui Delacroix. 
Preocupaţi de conflictul dintre clasici şi romantici, cei mai mulţi critici 
n’au văzut în el decât un imitator, extrem de îndemânatec şi de stăpân 
pe sine, al unuia sau al celuilalt, fără să-şi dea seama de valoarea re
ală a acestui mare pictor. Fără să negăm ceeace Chassériau datora 
iluştrilor săi înaintaşi, el este o personalitate strălucită şi seducătoare, 
pe care împrejurări vitrege — moare foarte tânăr — l-au împiedicat 
să se realizeze în întregime. Un biograf numeşte moartea lui timpurie 
cea mai mare pierdere, împreună cu moartea lui Géricault, pe care-a 
încercat-o arta franceză în secolul al XIX-lea.

Se naşte în colonii, la San Domingo, în 1819, dintr’un tată fran
cez, călătorit în multe părţi ale lumii, spirit aventuros şi cam bizar, 
şi dintr’o mamă creolă. Mama lui Chassériau îi lasă ca moştenire tris
teţea pasionată, care nu-l părăseşte niciodată, şi nevoia de exotism, 
care se revelă în cele mai frumoase opere ale sale, împreună cu un 
cult pentru trupurile perfecte, aşa cum le iubeau şi le creau în operele 
lor Grecii cei vechi. Ea îi mai dă încă acea precocitate amoroasă, co
mună la cei de sub tropice, o nevoie imperioasă de a iubi şi de-a fi 
iubit, „de a-şi găsi consolare şi refugiu la sânul cald al femeii", după 
cum spune Focillon.

Vocaţiunea se deşteaptă în el copil fiind, la zece ani. când intră 
în atelierul lui Ingres. „Cet enfant-là sera le Napoleon de la peinture", 
ob;şnuia să zică Ingres, despre tânărul său elev. La şaisprezece ani, 
adică la 1835, Ingres îşi părăseşte atelierul şi elevii, căci este numit 
director al Academiei franceze de arte din Roma. Chassériau imediat 
începe să lucreze singur şi să expună la Salon. Pe vremea aceia este 
prieten cu Th. Gautier şi cu alţi câţiva din cel de al doilea cenaclu 
romantic, de care am vorbit.

La vârsta de şaptesprezece ani, el primeşte o medalie la Salonul 
din Paris, lucru cu totul excepţional. La nouăsprezece ani, expune 
Venus Anadiomene şi Suzana în baie, opere în care se arată absolut 
stăpân pe toate resursele picturei. Tablourile se găsesc azi la Luvru. 
De atunci încolo, unele lucrări vor continua să ateste amintirea lui 
Ingres; totuşi, ceva din admiraţia către Delacroix pătrunde, ca un ecou 
subtil, în mai toate.

La 1840 are ocazia să se ducă la Roma. Contactul cu arta din 
acest oraş e destul de semnificativ: îşi dă seama de marea bogăţie de 
opere de artă strânse în biserici şi’n colecţiile publice, dar în acelaşi
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i,
timp vede c3 o rra~e afinitate între el şi acele opere nu există, toate 
fiind un semn al trecutului. Iată de pildă ce spune el, într’o scrisoare 
către fratele său: Roma este ,.l’endroit de la terre où les choses subli
mes sont en plus grand nombre. . .  mais aussi comme un tombeau", 
ta  Roma îşi revede maestrul, pe Ingres, şi are cu el conversaţii deci
sive pentru direcţia pe care o va lua în viitor arta lui Chassériau : 
„J’ai vu que sous bien des rapports jamais nous ne pourrons nous en
tendre." Prin urmare, despărţire definitivă de fostul său maestru.

La 1841, el are norocul să i se încredinţeze un spaţiu imens al 
unui monument public, pentru a fi acoperit cu picturi decorative: 
Curtea de Conturi din Paris. Ea însă nu mai există azi, a fost devas
tată şi arsă de mişcarea Comunei, în 1870.

La 1845, face cunoştinţă cu un şef arab, care venise la Paris din 
noile colonii franceze. Ii execută portretul, expus la Salon, împreună 
cu un portret al lui Delacroix, tot aşa de semnificativ, reprezentând pe 
Sultanul Marocului. Era interesant pentru contemporani să întâlnenscă, 
în aceeaşi expoziţie, aproape laolaltă, una din operele capitale ale lui 
Delacroix şi o altă lucrară, în acelaşi spirit, semnată de Chassériau.

Prin acest şef, tânărul pictor ajunge să viziteze, anul următor, 
Nordul Africei. Vizita produce asupra lui exact acelaşi efect pe care-1 
produsese asupra lui Delacroix. Fermecat de ce vede, conştient, ca
pabil să se analizezè şi’n: acelaşi timp să-şi dea seama de tot avantajul 
pe care îl putea trage din acest contact cu o lume nouă şi aşa de 
deosebită, cum era lumea Arabilor din Nordul Africei, el se întoarce 
plin de proiecte, pe care însă nu le realizează decât după 1848, an în 
care termină decorarea aşa de importantă a scării Curţii de Conturi.

Este interesant să constatăm care sunt principiile lui Chassériau 
în această perioadă de maturitate a spiritului, fiindcă maturitate ar
tistică, din punct de vedere al tehnicii, el dobândise încă delà vârsta 
de nouăsprezece', ani: „Faire des choses saisissantes, mais vraies", 
spune el într'una din scrisorile lui; şi altă dată: „Penser à cette vérité 
qu’il faut voir les maîtres et l’antique à travers la nature." Ne dăm 
seama, prin urmare, de câtă valoare acordă Chassériau naturii ca in
spiratoare şi ca mijloc de control, chiar atunci când se găsea în faţa 
unor opere capitale ale altor artişti.

Lx-cuta şi catevu portrète, printre care cel al surorilor sale, şi 
altele, al câtorva tinere lemei,. cu. care era în legătură . de prietenie. 
Continuă cu tablouri cu rubiecte din Africa, când de caracter răsboinic, 
când pline de duioşie. Şi el iubeşte pe Shakespeare şi se inspiră delà 
acesta. Astfel, el gravează o suită celebră în apă tare, care ccmenteaz 
tragedia lui Cths'lj, şi câteva tablouri în ulei, inspirate din Macbeth 
şi (jthclo.

Expunând, până către 1850— 1855, viaţa lui Chassériau, am ac
centuat interesul pasionat pe care ccest pictor îl acordă femeii. Osera 
lui în mare parte nu i decât un imn călduros înălţat trupu'ui fe- 
meesc, însuşilor ei imn ieşit în mare parte din temperamentul ar
tistului, dar şi de o.aziile rare, ce i s’au prezentat în viaţă. Fără să 
fie uu om frumos, el era totuşi extraordinar de fermecător şi de 
S-unpntic ; a avut norocul să întâlnească pe câteva din cele mai excep-
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ţionale femei din secolul al XIX-lea, să trăiască în intimitatea lor. 
Una din ele, cu care a avut legături durabile, era o actrită de o fru
museţe răpitoare, Alice Ozy. Ea a pozat pentru multe din tablourile 
sale. O alta a fost o princesă italiană, celebră şi ea prin frumuse
ţea şi spiritul ei, femee independentă şi mare duşmană a Austria- 
cilor, care ocupau în acest timp Nordul Italiei, Princesă Eelgiojoso A treia 
a fost o Româncă, Maria Cantacuzino. Maria Cantacuzino este, după 
mărturiile celor care au cunoscut-o, una din femeile cu adevărat mari

ale seco’ului al XIX-lea. Această judecată a putut fi exprimată nu 
numai comparând-o cu contemporanele ei romfnee, ci cu cele aparţi
nând mediului strălucit din această vreme, în Paris, unde ea s’a sta
bilit. Biografia ei, de care nimeni delà noi nu s’a ccupat de aproape, 
©fera episoade de cel mai mare interes. A fost prietenă cu Bâlcescu şi 
cu Alecsandri. A asistat pe Bilcescu în ultimele luni ale vieţii Iu', apoi 
a rămas în Franţa, unde a făcut cunoşt n+ă cu Chassériau. A fest inspi
ratoarea şi sfătuitoarea lui pâră ce a întâlnit pe Fuvis de Chavannes, 
cu care mai în urmă s’a căsătorit. A avut un caracter atât de nobil 
şi de modest, încât unii din oamenii care au avut norocul să vină îb
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contact cu eâ, care au întâlnit-o în ocazii supreme, în momentul în 
care îi era greu bolnav bărbatul, de exemplu, spun că: On vient pour la 
consoler et c’est elle qui vous console. Iar Robert de Montesquiou, un 
estet din secolul trecut, prieten cu Proust, unul din oamenii cei mai

Fig. 147 — Chassériaut Găteala Esterez (Lut:ru 1.

severi în judecată şi cei mai rafinaţi ca gust, o consideră ca una din 
femeile excepţionale ale secolului. Maria Cantacuzino a trecut prin 
viaţa Iui Chassériau şi i-a inspirat operele cu caracter religios Astfel, 
pe când Alice Ozy îi pozează pentru operele libere, goală, Maria Can- 
ţacuzino îi serveşte de model pentru Fecioara Maria şi pentru aMe 
opere religioase, din biserici.
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Această atracţie naturală, simţită de un suflet mai rafinat decât 
al celor mai mulţi dintre contemporani, pentru frumuseţea femeiască, 
a condus pe Chassériau la un tablou care se cheamă Le Tépidarium, 
din 1853. Aici el reprezintă nenumărate trupuri de femei, în fel de fel 
de atitudini, ca un omagiu adus graţiei femenine. Ne amintim că ceva 
asemănător am întâlnit mai târziu, în 1862, la Ingres, în Baia Tur
cească. In timp însă ce lâ bătrânul. maestru inspiraţia. era exclusiv pe 
bază de sensualitate, là Chassériau este vorba de cu totul altceva, de

Eig- 148. — Chassériau: Cele două Surori (Luvru).

un sentiment mai adânc, de o admiraţie poate nu mai castă, dar, în 
orice caz, mai tandră, plină de o dulce melancolie-

Chassériau moare în 1856, la treizeci şi şapte de ani. Deşi nu-ş, 
dase toată măsura talentului lui, ne lasă totuşi unul din ansamblurile 

"cele mai semnificative şi mai caracteristice pentru secolul al XIX-lea. 
din toată arta franceză.

Venus Anadiomene sau Venus ieşind din unde, este ,un tablou din 
tinereţe. (Fig- 146). Intr’un peisaj cu linii accidentate a fost adusă de 
valuri, în scoica ce se găseşte la picioarele ei, Venus, zeiţa frumuseţei,
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ieşită din spuma mării. Ea întrupează idealul estetic al lui Ghassériau : 
e o femee al cărui bust e delicat, cu mijlocul subtiré, cu galba şoldu
rilor desvoltată, cu picioarele puternice ca' nişte coloane, cu braţele ro
tunde, tari,■ aşa cum întâlnim în tablourile maeştrilor Renaşterii, şi’n 
special la Michel -  Angelo. Atitudinea feţei, gestul aşa ele -delicat şi de 
graţios, prin care-şi stoarce părul încă Ud de undèle' mării,'- ceesce se 
ghiceşte, mai mult decât se vede din trăsăturile ei, fac din acest tablou 
ceva încântător

Un alt tablou, inspirat de Biblie de data aceasta, de mai mic^

'  F ig ;. 149. ■ — Ckassériait ; Le Rhallfăi (Versailles).

dimensiuni decât cër precedent, ne întărdşte dn convingerea că Chassé- 
riau caută în fiecare din acestë' opere să-şi exteriorizeze idealul său 
feminin. Şi aicij este vorba de o' scenf tuturor cunoscută: Esthera se 
găteşte, înainte dé’ a fi : prezentată’ lui Asuerus. Esthera, cu privirea 
neliniştită şi înfrigurată înti’un oval aşa de perfect, cu gestul graţios 
de cariatidă, ă părut puţin ciudată criticilor vremii. Privirea aceasta 
rătăcită, aproâpe speriată, pe care Chasscriau a dat-o eroinei sale, nu 
li se părea naturală. Âstrzi însăţ mâi ales când avem în vedere, nu 
■humai' perfecţiunea desenului, dar şi ăfmohiele color itului, armonii care



Fig. 151. — Chassériau: Les jeunes Mères (Luvru).
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Fig. 152» — Çhassérlaa : Chefs Arabes se défiant A Coli 'paţtj,-

Fig. 153» — Cfeossériau; Baigneuse endormie lAvignon)*
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sunt căutate cu mult rafinament, de către Chassériau, ■: opera ; aceasta a. 
devenit una din cele mai preferate de public. (Fig. 147).

Chassériau a'executat puţine portrete, însă toate remarcabile. Unul.

Fig. 155. Chassériau : Cùbôfârea de pe Cruce '(St. PhiUppje-.du-Roulej.

din ele este cel în care a redat imaginea celor două surori , ale sale. 
O preciziune aproape supărătoare, atât este de incisiv desenat, ne 
izbeşte în conturul acestei duble figuri. Coloritul este înţeles, în ce 
priveşte tratarea, aşa cum îl înţelegea Ingres; însă, în ce priveşte tona
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litatea, este mult mai viu şi mai original. Chassériau se serveştâ aici 
•de tonuri aproape strigătoare, pe care însă reuşeşte să le 'armonizeze 
în chip admirabil. (Fig. 148).

Intr’un alt portret, cel al califului de Constantina, face o mărtu
risire aproape vizibilă de admiraţie pentru Delacroix. Este ceeace a 
înşelat pe contemporani care, din această pricină au mers aşa de de
parte, încât n’au văzut în el decât o imitaţie după Delacroix. Baude
laire ne spune, de pildă, că Chassériau „a détroussé" Delacroix, ceeace 
«  nu numai nedrept, ei de-a dreptul fals, fiindcă subiectul singur nu

Fig. 156. — Chassériau: Prinaesa Belgiojost..

face un tablou. Este adevărat că şi lui Delacroix îi plăceau astfel de 
tipuri : şi el a fost un pictor al calului, neîntrecut, însă ex'stă deosebiri 
vizibile între acest tablou şi oricare din operele lui Delacroix, fără 
însă să se poată nega o similitudine de sentiment şi de concepţie în
tre ei doi. (Fig. 149.)

Decoraţiile delà Curtea de Conturi au constituit opera capitală a 
lui Chassériau. Ele au fost terminate către 1848. In 1870 însă, Comuna 
a dat foc construcţiei şi a dărâmat-o, iar opera lui Chassériau a rămas 
sfărâmată în mijlocul curţii unde se ridica mai înainte acest monument. 
Chassériau, spre deosebire de Delacroix, a executat pictura chiar pe 
zid, nu pe pânză, din care pricină focul a atins-o, însă n’a distrus-o 
cu totul. Ea a rămas expusă la ploi şi La intemperii ani de zile şi, 
bine înţeles, s’a deteriorat, până ce o societate de prieteni şi de admi



M A N U A L  DE IS T O R IA  A R T E I 253

ratori au cerut Statului îngăduirea s’o salveze şi să expună la Luvru 
ce mai rămăsese.

Decoraţia se compunea dintr’o parte în „grisaille", aeo'o unde lu
mina era insuficientă, şi din două panouri mari, unul conşacrat Păcii 
şi altul Războiului. Din panoul consacrat păcii s’au putut păstra câteva 
fragmente din cele mai importante. Intr’un desen (Fig. 150) schiţă, azi 
la Luvru, se găseşte proectul general, corf^oziţia în ansamblul ei, aşa 
cum o vedea Chassériau: la mijloc Pacea, care întinde mâna ei pro-

Fig. 157. — Chassériau: Maria Cantacuzino.

tectoare asupra personajelor din stânga, personaje fără semnificaţie 
alegorică, căci ele reprezintă vieaţa de toate zilele, alunei când în lume 
domneşte linişte. In dreapta, din contra, figurile au o semnificaţie ale
gorică: ştiinţa, literatura, etc., care înflorggc sub imperiul păcei. Com- 

„ poziţia, de cel mai frumos efect, are nobleţă unui fronten ce templu 
antic.

Unul din fragmentele păstrate mai bine este aşa numitul grupai 
mamelor, cel care se găseşte sub mâna întinsă a figurii ce simlolizează 
Pacea (Fig. 151). Spre deosebire de Delacroix, simţitor la cal.tlţile, la



-sufletul chiar al femeii orientale luată individual, ca femee de harem, 
cum am văzut în les Femmes d’Alger şi’n alte compoziţii, Chassériau 
arata o dragoste deosebită pentru femeea mamă, pentru momentul în 
care ea îşi exprimă dragostea faţă de un. copil mic. Aşa încât această 
temă, minunat simţită, va reveni: adesea în cursul carierei sale.

Chefs Arabes se défiant sunt, din contra, o temă eroică: doi şefi 
-care se sfidează şi se provoacă la luptă unul pe altul. Este una din
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Fig. 158. — Chassériau: A lice  Ozy.

rarele picturi ale lui Chassériau în care întâlnim acelaşi sentiment 
tumultuos, pasionat, aceiaşi sete de moarte eroică, atât de frecvente în 
operele lui Delacroix (Fig. 152).

Baigneuse endormie .(Fig. 153), este un nud complet, executat 
dună natură, pentru care a pozat prietena artistului, Alice Ozy. Se 
găseşte la Avignon şi e una din gloriile muzeului din acel oraş.

Le Tépidarium, de care am vorbit, constitue un omagiu suprem 
al artei lui Chassériau faţă de frumuseţea femeească. In atmoşfera
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Umedă şi caldă, în care imaginaţia vagabondează, stî găsesc toate ati
tudinile posibile, pe care le putea lua trupul femeesc.

Totuşi, mulţi preferă figurile individuale, ca oe pildă Venus, toc
mai fiindcă nu sunt executate cu acel „fini“ , pe care-1 întâlnim în 
opera aceasta (Fig. 154).

Una din lucrările religioase cele mai cunoscute, pentru biserica 
St. Philippe du Roule, este Coborârea de pe Cruce. Lui Chassériau i 
s ’au încredinţat spre decorare mai multe biserici. A avut nenorocul că 
mai toate erau umede şi întunecoase, încât umezeala a distrus pictura, 
iar întunericul ne împiedică să vedem ce-a mai rămas din ea, cu ex
cepţia, până la oarecare punct, a bisericii St. Philippe du Roule, unde 
el a executat această Coborâre de pe Cruce. Este grupul din mijloc. Tema 
era, evident, foarte cunoscută, tratată mereu de sute de ani. A întâlnit 
însă la el o interpretare nouă, nouă în ce priveşte atitudinea lui Hristos, 
aranjamentul personajelor, cât şi expresia lor individuală, de pildă ati
tudinea disperată a Fecioarei, gestul plin de durere al Măriei Magda- 
lena şi al celorlalte persoane prezente (Fig. 155).

Şi acum, trei portrete în creion ale celor trei femei mai frumoase, 
care au trecut prin viata lui Chassériau: Princesa Belgiojoso, Alice Ozy 
şi Maria Caritacuzino (Fig. 156, 157 şi 158).

P e îsag iş t i .
Sunt puţine popoarele, despre care să se poată spune cu mai 

•multă dreptate, decât despre Francezi, că trăiesc în intimitatea naturii, 
că se simt legaţi de pământul cace-i hrăneşte, de copacii, de apele, de 
colinele şi de cerul ţărei lor, elemente, pe care fiecare locuitor le simte 
•ca pe nişte prieteni, ca pe nişte martori ăi filelor bune, şi ai celor de 
restrişte. Imaginea chiar a solului francez, amic, primitor şi fertil, se 
potriveşte cu acest sentiment de tandră recunoştinţă, de caldă afecţie 
între om şi mediul în care este obligat să trăiască. Era deci natural ca 
Francezul să caute a plăti în arta lui un tribut de recunoştinţă faţă 
•de această prietină a lui de totdeauna, caré era ţara în care se născuse. 
De timpuriu figura ei apare în pictura. încă din secolul al XIV-lea, 
dar mai ales în secolul al XV-léa, am constatat vederi de Un caracter 
realist, în splendidele miniaturi franceze, produse în aceste epoci. Mai 
târziu, în secolul al XVII-lea, cei doi încântători pictori, Poussin şi 
Claude Lorrain, deşi trăesc în Italia, au dus cu ei acolo acea dragoste, 
acea înclinare faţă de natura înconjurătoare, pe care o ţineau delà firea 
lor de origine, şi care-i ajută să-şi exprime sentimentele de înaltă po
ezie.

Curentul acesta se continuă şi în secolul următor : îl întâlnim în 
primul rând la Watteau. La acesta vedem boschete de arbori, pline de 
mister, sub lumini crepusculare, către sfârşitul melancolic al zilelor de 
toamnă. Dar omul nu lipseşte niciodată din operele acestor pictori. 
Peisajul e numai un mediu, un decor în care eroii şi eroinele — chiar 
când nu e vorba decât de un cioban de pastorală — evoluiază, înde
plinesc acţiunile dramatice, ori numai plăcute ochilor, pe care artistul
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a hotărât ca ei să le îndeplinească. Pentru toţi există credinţe că o 
vedere din natură nu merită să treacă în opera de artă decât atunci 
când deşteaptă o idee de armonie, prin liniile ei, prin acordul dintre 
sentimentele ce inspiră şi acţiunea persoanelor din scenele reprezentate, 
în scurt, prin stil sau prin pitoresc.

Natura simplă şi veridică, adică natura de toată ziua, făcută să 
farmece prin modestia ei, prin lipsa ei (le grandoare, adică tocmai prin 
ceeace vorbea omului obişnuit, n’a fost înţeleasă decât spre sfârşitul 
secolului al XVIII-lea, de artişti mai mărunţi. Câte odată, în această 
direcţie pictează şi artiştii de mai mare prestigiu, cum este un Fra- 
gonard, de pildă, sau un Hubert Robert, excepţional, foarte excepţional, 
chiar un Boucher, mai ales în notele lui intime.

Clasicii, în dorinţa de a imita antichitatea, dau puţină atenţie 
peisajului. Reprezentanţii lor adeseori convenţionali, reci, însă cu pre
tenţii la nobleţe, în evocarea locurilor celebre, unde se petrec acţiunile 
ce pictează, neglijează sau çhiar dispreţuesc natura obişnuită. Abia dacă, 
rareori, într’un moment în care uită de teorie, ei privesc cu atenţie la 
lumea înconjurătoare şi o redau. Am văzut un astfel de exemplu în 
peisajul pe care David îl execută din închisoare, uitându-se pe ferea
stră, în grădina Luxembourg din Paris. (Fig. 43)

Ingres — fiindcă acesta ne interesează în primul rând când vor
bim de clasici — abia dacă recurge uneori la peisaj, ça la un fond, în 
în câteva din portretele şale. Aşa, de pildă, în portretul lui Granet, 
unde se ivea o aşa de frumoasă vedere a Romei, şi’n câteva note, în 
care sunt peisaje propriu zise, unde el schiţează vederi din Tivoli.

Totuşi, genul peisajului răspundea atât de mult temperamentului 
francez, încât, chiar în vremea în care domneau teoriile clasice, unii 
sau alţii dintre artişti se îndreaptă spre acest motiv, cu atât mai mult 
cu cât, nu trebue să uitam, la sfârşitul secolului al XVIII-lea şi la înce
putul secolului al XIX-lea asistăm, în literatura franceză, la o apro
piere din ce în ce mai evidentă de natură. Este adevărat că sentimen
tul, cu care acei autori vorbesc de lumea înconjurătoare, e mai de 
grabă un sentiment romantic. Să ne gândim la J. J. Rousseau, la Cha
teaubriand, la Bernardin de St. Pierre. Toiuşi, e simptomatic că scrii
torii, fie că pornesc delà un sentiment romantic, fie că ar porni deia 
un sentiment clasic, simt nevoia să aibă înaintea ochilor spaţii imense, 
să se bücure de prezenţa arborilor, a munţilor, a apelor, aşa cum nu 
făcuseră în secolele precedente. Fiindcă, la drept vorbind, timp de 
aproape două secole, Francezii arată un fel de indiferenţă faţă de na
tură, cel puţin în literatură —  căci noi am văzut că în pictură atitu
dinea lor era oarecum diferită. Pictorii simt altfel; ori poate îşi dau 
seama că acest gen se bucură de simpatia publicului, şi ir.cep să i se 
consacre. Ei pornesc însă sub disciplina clasicilor, încercând să pună 
de acord pe Poussin, teoriile lui David şi propriile lor impresii.

Aşa se naşte aşa numitul „peisaj eroic“ . Peisagiul eroic este, 
faţă de peisagiul propriu zis, ceeace pictura istorică era faţă de pic
tura în. genere. Subiectele sunt căutate mai întâi în Italia, unde nu era 
nevoie să se forţeze mult nota, pentru a se ajunge la o imagine caiv 
xă satisfacă gustul acestor amatori de panorame nobile. Kiciunul din



ei nu se gândeşte însă la realismul viguros al celor care treceau-drept 
primejdioşi în această vreme, la Gros, la Géricault, ceva mai târziu la 
Delacroix, care trataseră toţi peisajul ca fond al tablourilor lor istorice. 
Ei rămân clasici, adică la o concepţie strâmtă, timidă, din ce în ce 
mai palidă, care e dusă mai departe, prin artişti de a doua şi a treia 
mână, până aproape de apariţia impresionismului, adică până la mij
locul celei de a doua jumătăţi a secolului al XIX-lea. Spre sfârşitul 
lui, adică după 1850, acest curent nu ne mai interesează. Câţiva pictori 
însă, cu timiditate, cu o frăgezime de impresie incontestabilă, cu înţe
legere şi cu dragoste privesc în jurul lor şi pictează ceeace văd. Nu 
renunţă cu totul la libertatea de-a alege un motiv, de a-1 purifica chiar, 
excluzând unele detalii. Dar, când o fac, au totdeauna în vedere o 
mai puternică emoţie în privitor, şi nu înnobilarea cu orice preţ a,unei 
teme, aşa cum făceau clasicii.
, Aceşti modeşti peisagişti sunt precursorii lui Corot, cel mai mare 
pictor de peisaje din secolul al XIX-lea. Printre aceşti precursori tre- 

-feufi citaţi E d o u a r d  B e r t i n  şi A c h i l l e  M i c h a l l o n .
Bertin şi Michallon arată multă distincţie şi o simplicitate de cel 

mai bun gust în lucrările lor. Ce surprinde pe un cercetător modern 
este să vadă că orice tratează, mai ales atunci când sunt inspiraţi de 
là natura italiană, fără să adauge sau fără să lase la o parte nimic, 
se prezintă în tablourile lor ca ceva armonios, complet şi nobil, aşa 
çum clasicii pretindeau că trebue să fie un peisaj. Ei pregătesc astfel 
un mediu în care se va desvolta Corot şi netezesc calea acestui admi
rabil maestru.

J e a n  B a p t i s t e  C a m i l l e  C o r o t  trăeşte delà 1796 până la 
1875. Paul Jamot, cunoscutul critic francez, îl consideră, alături de Poussin, 
ca cel mai caracteristic şi mai desăvârşit reprezentant al geniului francez 
în pictură. înţelegător şi fericit în mijlocul naturii, simplu, modest, el me
rită cu totul epitetul de „bonhomme" care i s’a dat lui, ca şi lui La Fon
taine. Ca artist, el posedă o natură fericită, fiindcă n’are niciun fel de 
îndoială, nu ştie ce este lupta şi nici eforturile ce duc uneori la eşec. Nu-l 
preocupă nimic decât pictura, pe care-o iubeşte cu tandreţe, ca pe o femeie, 
pe care-o serveşte cu modestie, dar cu toată puterea talentului şi a cre
dinţei sale. N’are altă grijă şi nici altă pasiune.

Este parizian, însă ca atâţia numeroşi parizieni, originea sa este 
streină, din Burgundia. Tatăl său fusesg peruchier (la sfârşitul secolu
lui al XVIII-lea se purta părul lung ţ i de multe ori oamenii aveau 
nevoie de peruci), iar mama sa avea un magazin de mode, destul de 
bine văzut, de vreme ce era furnisoarea Curţii delà Tuileries. Este 
vorba deci de un menaj burghez, destul de cu stare şi destul de res
pectat printre negustorii şi artizanii Parisului.

Corot a păstrat toată viaţa excelente relaţii cu familia. S’a simţit, 
până la moartea părinţilor, copilul care a fost în timpul tinereţei sale, 
cu atât mai mult cu cât el nu s’a însurat. Trăieşte împreună cu tatăl 
şi cu mama sa până la 50 de ani, iar aceştia nu încetează să aibă faţă 
de el acelaş punct de vedere, pe care-1 avuseseră în copilăria lui- Când 
Camille devine major şi părinţii îşi dau seama că el este incapabil 
să-şi câştige existenţa făcând comerţ, îi destină o pensie. Astfel artistul

Manual de Isteria Artei. — Vel. III.
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este pus la adăpost de toate neplăcerile materiale. Pensiunea aceasta 
îi asigură un trai potrivit şi deci toată libertatea de acţiune. Părinţii, 
deşi n’au destulă încredere în talentul lui, însă fiindcă pictura îi făcea 
plăcere, după ce se conving că nu-i bun de altceva, îl lasă să picteze.

Superioritatea lui Corot, din pricina aranjamentelor familiare, 
constă mai ales în faptul că el poate fi de o sinceritate desăvârşită. 
Sinceritatea şi emoţia sunt calităţile cele mai isbitoare, din care de
curge farmecul pe care Corot îl exercită asupra noastră, şi pe care nu 
l’a exercitat totdeauna asupra contemporanilor.

Face studii mediocre. Tot ce este instrucţie provenită din lectură, 
nu-l interesează, în aşa grad, încât se pare că a pus 20 de ani ca să citească 
tragedia „Polyeucte" a lui Corneille. Aceasta nu înseamnă indiferenţă din 
partea lui pentru operele dramatice însemnate ale literaturii franceze,

Fig. 159. — C orot: Forul Roman (Luvrù).

fiindcă se ducea foarte des la teatru. Adesea chiar se şi inspira delà actorii,, 
delà cântăreţii mari ai Operei, delà dansatoare. Iar despre Victor Hugo, 
renumitul poet francez din vremea lui, se pare că s’a exprimat faţă de 
prieteni: „am auzit că e un foarte mare poet.“

Dar, în sfârşit, studiile începute mai întâi la Rouen, urmate la 
Paris, sunt terminate. El este angajat ca vânzător într’un magazin de 
postăvărie. Dar calităţile sale de vânzător sunt aşa de problematice, şi 
în schimb aşa de fermecătoare calităţile sale personale, încât proprie
tarul magazinului nu îndrăzneşte să-l congedieze, şi-l însărcinează să 
plaseze marfa la clienţi, acasă. Dar nici aşa nu merge. El se uita, 
cu marfă cu tot, în faţa prăvăliilor de culori, unde se expunea şi pic
tură, sau la muzeul Luvru. In cele din urmă e nevoit să renunţe la 
negustorie. *

Am insistat asupra acestor detalii triviale, ca să ne dăm seama 
de caracterul acestui om- Când familia se convinge că el e incapabil
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de altă meserie, îi permite să intre mai întâiu în atelierul lui Michal- 
lon, care deşi cam de aceeaşi vârstă cu el, era un foarte remarcabil 
pictor. Dar, Michallon moare tânăr şi Corot continuă studiile cu Victor 
Bertin, (altul decât Edouard), care trecea atunci drept cel mai bun 
peisagist clasic.

In 1826, deci la vârsta de 30 de ani, el faee prima călătorie în 
Italia. Dată importantă. In călătoria italiană, care este un fel de 
examen pe care-1 trece în faţa lui însuşi, Corot se simte capabil să 
evoce ceeace vede, după concepţia lui, rămânând ru desăvârşire sincer. 
Delà început peisajele italiene conţin în germene toate calităţile prin

care pictorul va fermeca pe admiratorii săi timp de aproape şaizeci de 
ani. Până în anul morţii, el n’a încetat să producă, şi lucruri aşa de 
excepţionale, încât tablourile din ultima perioadă sunt printre cele 
mai bune pe care le-a executat în întreaga sa carieră artistică, însă 
nu mai bune decât cele din primii ani de contact cu Italia. Astfel 
despre Corot se poate spune că în tot timpul carierei sale artistice 
n’a cunoscut slăbiciunea.

Mai întâi el simte nevoia unui desen sigur. Prima atingere cu 
Italia se remarcă printr’o serie de schiţe, care sunt ceva cam greoaie, 
cam insistente. Dar curând îşi dă seama că’n chipul acesta el nu poate 
să ajungă Ia rezultatele pe care le doreşte. Există o scrisoare a lui,
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destul de intéresantâ, în care s'e plânge unui prieten, spunând că se 
plimbă în Italia, este atras de ce vede, de oameni şi de peisaje, dar 
ori de câte ori se găseşte alături de un grup de persoane şi doreşte sâ 
le schiţeze, persoanele îşi schimbă locul şi el se trezeşte având pe car
netul lui un nas, o gură, o mână, fără legătură unele cu altele Ajun
ge deci la convingerea că trebue să-si făurească-o tehnică, cu care sâ 
se exprime mai repede decât până atunci. Şi astfel îşi crează un stil 
rapid, vioiu, spontan, aducându-şi aminte de un principiu care se pare 
că fusese formulat de Delacroix, care spusese că un adevărat desenator 
ţrebue să ajungă la o aşa de mare dexteritate, încât să poată schiţa pe 
un om care ar cădea delà etajul al patrulea, mai înainte ca să ajungă 
la pământ. Are nevoe de această promptitudine a mâinii, care-i lipsea.

F ig. 161. —  C o r o t :  Dansul Nimfelor (Luvru).

Şi într’adevăr, o câştigă curând, din care pricină e mulţumit de sine. 
Studiile umplu atunci carnetele şi albumele. Uneori ia crochiuri la faţa 
locului, chiar în culori. Ni s’au păstrât din prima epocă astfel de foi. 
Alteori însă el combină în atelier mai multe schiţe şi face din ele un 
tablou. Este sigur că atâta vreme cât emoţia este atât de puternică, 
n’are nici-o importanţă dacă un peisaj este făcut în faţa naturii sau, 
mâi târziu, acasă.

Contactul cu Italia mai deşteaptă în el o altă dorinţă, aceea de a 
popula peisajele la- care se oprise cu anume figuri, apreciate de publi
cul amator, figuri alegorice ori cu puţină mitologie, dar o mitologie 
sui generis, în care intrau multe din amintirile lui delà baletele Operei. 
Când tablourile sunt făcute după note luate ceva mai înainte şi pre
lucrate la o dată ulterioarăj de multe ori el le numeşte „Souvenirs".
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Ştie să le învălue într’o atmosferă atât de poetică, încât aceste amin
tiri de multe ori sunt mai impresionante decât motivele delà care a 
pornit artistul. In ultima perioadă însă nu mai are nevoe să prelucreze 
sau poate găseşte mai multă plăcere . să desăvârşească un motiv chiar 
în natură. De aceea cele din urmă ale lui tablouri sunt cele care-au 
fost mai puţin retuşate în atelier, Lucra la faţa locului între zece şi 
două zeci de şedinţe: iar rezultatul era un lucru desăvârşit, care păs
tra tot parfumul motivului ce-1 inspirase. In fond, impresioniştii, mai 
târziu, nu vor proceda altfel.

Şi astfel Corot îşi continuă activitatea până în anul morţii. Unul 
din cele mai frumoase tablouri, o femee în atelierul lui, La dame en

Fig. 162. — Corot : L e Vallon (Luvru).

bleu, poartă data de .1874, adică este opera unui om trecut de optzeci 
de ani.

Cea mai mare parte din tablourile reproduse aparţin astăzi Mu
zeului Luvru, fiindcă Corot însuşi a lăsat moştenire acestui muzeu pe 
cele pe care le considera mai bune din întreaga sa carieră; iar altele, 
tot aşa de bune, cumpărate de prieteni sau dăruite de el, la moartea 
acestora au intrat tot la Luvru.

Forul Roman este unul din primele tablouri, din 1826, anul călă
toriei în Italia, rezultat din primul contact al Francezului cu natura 
meridională, ale cărei linii şi forme vorbeau atât temperamentului său. 
(Fig. 159). Ce ne interesează este precizia desenului, care e remarca
bilă la Corot ; dar încă mai remarcabilă este aşa numita scară a valo
rilor, raportul dintre diversele pete de lumină. Se numeşte valoare în 
pictură cantitatea de lumină pusă într'o pată de culoare în raport cu cele
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vecine. Şi, dacă aceste valori luminoase sunt exacte, reliefurile şi per
spectiva aeriană se stabilesc delà sine.

Corot a fost unul din cei mai mari maeştri în simţirea şi în re
darea acestor valori picturale. Pe de altă parte, coloritul iui evită tot 
ce este prea viu, tot ce poate desacorda o armonie. In genere, el caută 
să reducă acordul general al unui tablou la câteva note delicate, aproa
pe voalate, în care domneşte un gri nuanţat : un gri-roz sau un gri 
verzuiu ori albăstrui, cu două trei accente mai puternice, de roşu sau 
de albastru, în jurul cărora se armonizează celelalte tonuri.

Ceva mai târziu, el călătoreşte în Franţa. A străbătut ţara în lung 
^ _________________  şi’n lat. Aproape nu există provin

cie în care să nu fi petrecut o vară 
sau mai multe, pe lângă cele trei 
lungi călătorii în Italia. Când nu 
mergea altundeva, se oprea la Viile 
d’Avray, lângă Paris.

Intr’unul din voia je a reprezen
tat o vedere delà Saint-Lô, (Fig. 160) 
altă dată catedrala delà Chartres, 
poate,cea mai frumoasă biserică din 
toată arta veche franceză, redată în- 
tr’un chip atât de realist şi totuşi, 
atât de poetic, în cât cel mai clasic 
dintre pictori n’ar fi putut să evoce 
cu mai multă nobleţe imaginea vene
rabilului monument

La danse des nymphes e una 
din acele scene la care făceam a- 
luzie când spuneam că uneori Corot 
se distrează introducând într’un pei
saj copiat după natură câteva per
sonaje de o mitologie ceva cam ca
pricioasă, pornind poate delà o amin
tire delà baletele Operei. El îm
bracă întregul peisaj într’o boare 
roz-aurie, care-i dă un aer sărbăto

resc. Printre copaci introduce . grupe de persoane, mai mult sugerate 
decât concret redate, animate de gesturile cele mai graţioase ce se pot 
închipui. Evident că o asemenea operă ţine tot atât de mult de arta rea
listă a peisagiştilor de mai târziu, ca şi de cea a secolului al XVII-lea, 
a unui Claude sau a unui Poussin (Fig. 161).

In le Vallon (Fig. 162) nu mai e vorba de mitologie. Trecând 
într’o zi de vară prin această regiune răcoroasă, plăcută prin liniile 
ei simple, prin coloritul proaspăt al ierbei şi al frunzişului, Corot 
s’a oprit încântat şi a pictat. Pe colina, care se ridică într’o pantă 
dulce, apare un grup de ţărănci. Nimic mai modest şi mai emoţionant 
ca o astfel de scenă, în care apar trăsăturile obicinuite ale solului 
francez.

F ig . 163. —  Corot: Peisaj. 
(Muzeul Toma Stelian).
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Unul din cele mai frumoase şi mai cunoscute peisaje ale lui Corot, 
Souvenir de Mortefontaine, aparţine categoriei pe care am desemnat-o 
cu titlul de „amintire". Deasupra unui lac, acoperit încă de aburii di- 
minetei, se întinde în siluetă copacul imens din dreapta. In stânga alţi 
copaci, mult mai simpli. Pe planul întâi, burueni şi tufe, şi câteva fe
mei. Cel mai naiv peisaj pe care-1 putem închipui şi, totuşi, minunat 
din punct de vedere al luminii, al emoţiilor pe care le deşteaptă în 
noi ca „amintire1-, tocmai fiindcă fiecare din noi am putut avea în 
vieaţă o viziune identică cu cea pe care a avut-o artistul (Fig 164).

Corot a pictat cu predilecţie salcia, fiindcă ea răspundea concepţiei 
sale despre un copac frumos. Ramurile ei stufoase, formează în jurul

F ig . 164. —  Corot : Souvenir de Mortefontaine (Luvru).

"trunchiului o massă aproape sferică, continuu tremurătoare, de o culoare 
minunată gris-verzuie. Proprietăţile acestea de colorit şi de mişcare 
ale sălciei făceau din ea unul din arborii preferiţi ai lui Corot. Iar apa 
constituia un alt element necesar, tocmai pentru ca sădea imaginea re
flectată, cu un, contur nelămurit şi încă mai mişcător. Este ceeace Corot 
prefera, când alegea o temă picturală. Iar alegerea unei teme era aşa 
de importantă, că el obişnuia să spună prietenilor, că din momentul 
în care a reuşit să observe un motiv în cea mai minunată înfăţişare a 
lui, tabloul e. pe jumătate făcut.

Unül din cele mai frumoase peisaje, lucrat la Douai, în nordul 
Franţei, la un prieten, spre sfârşitul vieţii artistului, este le Beffroi de 
pouai. Ce este remarcabil şi unde se poate constata ceeace spuneam



264 G. O P  R E  S C U

despre raportul desăvâşit al valorilor care crează perspectiva aeriană, 
este să vedem cât de perfect şi de logic se îndreaptă spre fundul ta
bloului succesiunea caselor (F;g. 165).

Corot a fost un minunat pictor de figuri. In vremea lui însă, 
amatorii n’au apreciat această latură â talentului său. In ultimii ani 
s’a văzut însă că figurile sunt tot atât de bine pictate ca şi peisajele. 
El a fost atât de solicitat de amatori şi de negustori să facă sălcii şi 
lacuri, încât uneori lăsa să iasă din atelierul lui opere inferioare celor

semnate de el altădată. 
Cum însă bucăţile în 
care erau tratate per
sonaje nu erau căutate, 
el le-a lucrat pentru el 
însuşi, cu o sinceritate 
şi o dragoste, care nu 
mai apăreau totdeauna 
în ultimele lui vederi 
din natură. Aşa este a- 
cest Atelier, care se 
găseşte la Luvru şi care 
trece drept o capodpperă 
(Fig. 166). Ai

Acelaş lucru se 
poate spune şi despre 
la Femme à la perle 
(Fig. 167), care, prin po
ziţie, aminteşte de Gio- 
conda lui Leonardo, la 
care probabil s’a gândit 
artistul, dar care e cu 
totul altfel pictată, în 
maniera mai de grabă 
a marelui pictor olandez 
Vermeer de Delft. Sau 
încă la Femme en bleu, 
executată în anul morţii 
artistului. Inutil să a- 

Fig. 165, — Corot: Le Beffroi de Douai (Luvru). daog că, din epunct de
' : vedere al coloritului, ea

este una din capodoperele şcoalei franceze din sec. al XIX-lea (Fig. 168).

Am vorbit în cele precedente de peisagiştii francezi, de cei supu- 
nându-se unor tendinţe clasice. Printre ei, am făcut un loc de cinste 
lui Corot. Am arătat marile lui merite în arta franceză, unde continua 
tradiţia strălucită a celor doi predecesori din secolul al XVII-lea, Pous
sin şi Claude Lorrain, Am pus apoi în lumină câteva din calităţile 
lui cele mai isbitoare, cere-1 apropiau — nu în virtutea unei teorii, 
fiindcă Corot a fost cel mai puţin dogmatic dintre pictori, ci în chip 
natural şi spontan, — de concepţiile celor care nu apreciau în natură
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decât imaginile largi, vaste, armonioase, posedând ceeace se numeşte 
„stil“ şi inspirând — ca o consecinţă — calmul sufletului şi nobleţea 
sentimentelor, deci, în fond, cele care făceau din acest artist un ade
vărat şi autentic clasic.

Trecem acum la grupul celorlalţi, la cel al peisagiştilor romantici. 
Numărul lor este mai 
mare, mai ales că spiri
tul timpului favoriza a- 
ceastă direcţie. Printre 
tineri, se găseau nume
roşi cei cu aspiraţii tu
multuoase, aşa cum se 
cuvenea genului roman
tic. Ne vom opri însă 
numai la doi dintre ei, 
cei a căror operă şi-a 
făcut un loc onorabil în 
arta franceză şi a stră
bătut până în epoca 
noastră. Această operă, 
în afară de caracterele o- 
cazionale ce împrumută 
delà curentele timpului, 
oferă încă destule ca
lităţi solide şi personale, 
pentru ca să merite a 
ilustra un moment în
semnat al pe i s a j u l u i  
francez contemporan cu 
C o r o t  şi precedând 
şcoala delà Barbizon.

Să nu uităm, Corot 
a fost un izolat şi a- 
proape un neînţeles, ale 
cărui merite puţini le 
preţuiau ; deaceea, rolul 
lui asupra evoluţiei pei
sajului — chiar şi în 
Franţa — nu este dintre 
cele mai active în tim
pul său. Corot este Co- ________
rot, fără urmaşi şi fără Fi«- I6e- ~  Corot •' Atelierul (Luvru).
discipoli.

Mult mai răspândite şi mai cu răsunet sunt tendinţele celorlalţi, 
cu atât mai mult cu cât ele coincid — e tot o afacere de modă — cu o 
influenţă din ce în ce mai manifestă, asupra picturii franceze, a Olan
dezilor şi Englezilor. Olandezii, multă vreme au fost consideraţi ca nişte 
pictori buni, excelenţi meşteşugari, însă vulgari. Pe vremea lui Ludovic 
al XIV câteva tablouri care aparţineau colecţiei regale erau considerate
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ca operile unor „magots", după expresia Regelui, care nu voia să le  
vadă.

Evident că în timpul în care David şi clasicismul erau în floare, 
această antipatie pentru pictura olandeză s’a accentuat ; dar, ca o reacţie, 
romanticii încep s’o stimeze, nu atât pentru subiect, cât péntru felul de 
tratare. Olandezii posedau d execuţie suculentă, liberă, largă, bazată 
foarte mult pe culoare, tocmai ce doreau şi romanticii. Când, la această 
•dragoste pentru meşteşugul Olandezilor se mai adaugă şi interesul

unuia sau altuia pentru 
subiectele tratate până 
atunci de aceştia, arta 
lor începe dintr’o dată 
să fie preţuită, studiatăv 
şi — dacă se poate — 
imitată. O primă împre
jurare care favorizează; 
răspândirea gustului ro
mantic la peisagişti. La 
aceasta se adaugă in
fluenţa Englezilor care 
coroborează cu influenţa 
olandeză, şi vine în spri
jinul ei.

Englezii, după că
derea lui Napoleon, ma
rele lor duşman, îşi în
dreaptă spre Franţa un 
interes simpatic. Franţa 
a atras totdeauna pe 
cei de dincolo de Canal 
prin peisagiul ei, prin 
moravurile ei mai libere, 
printr'un fel de plăcere 
de viaţă pe care Engle
zii, mai rigizi în mora
vurile lor de acasă, nu 
le aveau în Anglia. De 
aceea, mulţi p i c t o r i

Englezi vin să se stabilească în acea ţară. Când ne-am ocupat de Gé- 
ricault şi de Delacroix, am văzut care erau prieteniile lor engleze, 
prietenii durabile. Ele au ca rezultat interesul acestor pictori francezi 
pentru Anglia, unde fiecare din ei face un stagiu mai mult sau mai 
puţin lung. Pe de altă parte, pictori mari, consacraţi, cum erau Con
stable şi Turner, expun în Franţa. Toate aceste împrejurări contribue 
ca să creeze un mediu ceva mai favorabil peisagiului romantic.

In acest mediu, în acest climat moral, îşi desvoltă opera lor cei 
doi artişti de care vom vorbi.

Unul din ei derivă direct din această influenţă binefăcătoare a pei-

F iş , 13’ . —  Coro t :  L a Femme à la perle (Luvru).



M AN U A L DE ISTORIA ARTEI 267

( sagiului nordic, sănătos, simplu, neafectat. Acesta este G e o r g e s  M i c h e l  
! (1763—1844). Georges Michel e un artist original, aproape excentricr 

dar modest, „bonhomme", căruia îi plăcea să cutreere mahalalele şi 
împrejurimile Parisului. Acolo el era atras de scene vesele, cum putea 
să întâlnească oricare pictor din această epocă şi de atunci până astăzi : 
călăreţi, la uşile unei cârçiumi de ţară, seara; oameni care ciocnesc un

pahar de vin, la răcoare ; pe
rechi de tineri îndrăgostiţi. 
Toate aceste scene el le pic
tează într’un sentiment olan
dez. Sentimentul acesta îi 
vine, pe de o parte din faptul 
că natura lui se potrivea cu 
astfel de subiecte, pe de altă 
parte din faptul că el cunoaşte 
realmente pictura olandeză.

Georges Michel se des- 
voltă aproape singur, este 
deci un autodidact. De altfel, 
este şi pictor, şi negustor de 
antichităţi. Frecventează mu
zeele şi ceea ce-1 interesează 
în aceste instituţii, erau Ies 
petits maîtres hollandais, aşa 
numiţi, Ruysdael şi alţii. Delà 
o vreme, el îşi face un fel de 
specialitate din această pic
tură, pe care contemporanii 
lui o apreciază din ce în ce 
mai mult. Este chiar însărci
nat să cureţe şi să restaureze 
tablourile olandeze delà Lu- 
vru. Ge competinţă trebue 
să-i fi crezut directorul Lu- 
vrului, pentru. ca să-l însăr
cineze cu o operaţie aşa de 
delicată! Restaurând, el îşi 
dă seama până în cele mai 
mici amănunte, de felul în 
care erau pictate astfel de 
pânze. Mai târziu, pe mă
sură ce i se desvoltă şi dra

gostea de pictură, şi spiritul lui de observator, chiar şi sufletul, se 
simte atras de Rembrandt. Rembrandt joacă un mare rol la ambii 
aceşti pictori. El este maestrul spre care în mod deosebit merg dra
gostea ţi admiraţia lor. El mai ales îi farmecă prin acea latură miste
rioasă a sa, prin felul de a picta, bazat în primul rând pe efectele 
puternice, dramatice, de lumină.

împrejurările vieţii lui Georges Michel fac ca el să fie nevoit să

Fig. 168 Corot : La Femme eu bleu (Luvru).
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meargă în nordul Franţei, unde face cunoştinţă directă cu o natură, 
In multe privinţe identică cu cea din tablourile olandeze. Descopere, 
cu alte cuvinte, modelele acelor tablouri şi se pătrunde de ele.

Ca om însă, nu-i convine să locuiască în această regiune. Se în
toarce la Paris. Era un parizian get, beget. Fără morile de vânt din 
Montmartre, fără carierele de piatră din împrejurimile oraşului, fără 
acele aspecte mizerabile, părăsite, din mahalalele de atunci ale Pari
sului, el nu putea să trăiască. Revine deci în acea parte a oraşului şi 
aproape nu o mai părăseşte.

In Nord însă, el fusese impresionat de calitatea cerului. Ca şi la 
•Olandezi, cerul, de aici încolo,-joacă un rol însemnat în tablourile lui. 
El este astfel atras de efectele de lumină, de dramele care se petrec

F ig  1,69, — G. Michel ■:■■■ Moara delà Montmartre (Luvru).

In nori, ca şi de calitatea umedă şi viguroasă a vegetaţiei din natură. 
Pe toate le interpretează cu o dragoste şi o înţelegere deosebită, fără 
să se preocupe de nici o teorie.

El este romantic, evident, dacă vrem să-l clasăm, dar în mod 
spontan, aproape inconştient, aşa cum Mr. Jourdain „faisait de la 
prose ....“ Este modest şi original. Tablourile lui însă n’au interesat 
pe contemporani..

A expus de mai multe ori la Salon/ dar criticii nu l-au băgat în 
seamă, presupunâridu-i un temperament îndrăzneţ şi grosolan. Totuşi, 
au fost câţiva amatori, care au cumpărat tablourile sale. După.moartea- 
amatorilor ele au fost puse în vânzare şi astfel pictorul uitat — de 
altfel s’ar putea zice că el fusese uitat încă de pe când trăia, căci unii 
critici, făcând o aluzie prea puţin bunăvoitoare la el, îl considerau 
mort chiar din 1841, deşi el trăeşte până la 1844 — iese din nou la
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lumină. Oamenii îşi dau seama că se află în faţa unui talent cu ade
vărat personal, aproape necunoscut. El interesează pe doi-trei amatori,.

F ig, 176 — G. Michel : Peisaj.

între care pe Sensier, care i-a consacrat un volum Biografic. In cele 
din urmă, acest cercetător întâlneşte pe a doua nevastă a lui Michel

F ig . 171. —  Decamps : Tocilarul (Luvru).

şi astfel, mulţumită amintirilor acesteia, a putut reconstitui — către 
1870 — biografia unui artist mort de 30 de ani, considerat ca unul din 
peisagiştii cu adevărat originali din secolul al XIX-lea.
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Al doilea artist romantic este Alex. Decamps. El nu e propriu 
:zis un peisâgist, fiindcă a lăsat tot atât de numeroase tablouri de gen 
istoric şi tablouri de „genre“ , cu subiecte ciudate, jumătate satirice, 
jumătate serioase, în care personajul principal e maimuţa: maimuţa 
pictând, maimuţa alegând tablouri, de pildă, aceasta ca să se răzbune 
contra juriului Salonului, care-i refuzase unele tablouri. Totuşi, în 
jnulte alte tablouri întâlnim întinse, importante peisagii ; şi cum ele

F ig  172. —  Decampş;  O stradă în.Smirna (Luvru).

■sunt inspirate de Qîieci sm  saat «accpute în aşa fel încât decorul 
să intensifice impresia pe care pictorul vrea s’o producă în noi prin 
subiectele lui, aceste împrejurări ne îndreptăţesc, să-l considerăm prin
tre peisagiştîi romantici.

A produs enorm de mult, căci era muncitor şi fecund. Contempo
ranii, fermecaţi de anume daruri de meşteşugar, de spontaneitatea, de 
virtuozitatea din tablourile sale, îl considerau ca un rival al lui Dela
croix. Delacroix însuşi îl preţuia. Ar însemna însă să-i facem prea multă
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onoare şi ar fi nedrept să-l punem alături de cel mai mare pictor din 
secolul al XIX-Iea,

Decamps e un pictor abil, prea abil chiar uneori, pe care succesul 
l-a pierdut, după cum mărturiseşte singur într’o scrisoare către un cri
tic, în care spune pentru ce a adoptat maniera sub care se prezintă 
în expoziţie, şi nu s’a oprit mai de grabă la alta, mai serioasă.

Trăeşte delà 1803, până la 1860. Are o copilărie aşa de turbulentă, 
încât părinţii lui exasperaţi îl trimit la ţară. Aici îşi petrece viaţa pe 
deoparte în farmecul lucrurilor noui pe care le vede şi pe de altă 
parte în revolta de a se vedea oarecum un exilat. Se întoarce la Paris 
şi este înscris într’o şcoală. Face studii mediocre, apoi se*destină pic
turii, cu un artist ale cărui precepte le părăseşte repede. Nu-i convine

Fig, 173. — Decamps : Le Désert Indien (Luvru).

aiiciun fel de învăţătură, decât cea pe care-o dobândeşte singur. II in
teresează tot ce e pitoresc şi în primul rând Orientul, ca ceva nostal
gic, depărtat. Nu-i plac profesorii, îi plac însă muzeele, care sunt vi
zitate şi cercetate cu mare atenţie, ca de cineva care într’adevăr era 
făcut să descopere secretul marilor pictori.

Şi pe el îl fascinează Rembrandt. înarmat cu ceeace îşi însuşise din 
contactul cu tablourile din muzee, Decamps începe să picteze tot felul 
de colţuri pitoreşti, bâlciuri şi subiecte asemănătoare. In cele din urmă, 

•călătoreşte, mai întâi în Italia, apoi în Orient, poate şi pe la noi, prin 
ţară. Chiar înainte de călătoria în Orient, publică litografii, acuaforte, 
• chiar şi caricaturi aspre, acerbe, aşa cum ne aşteptăm delà cineva care 
. se consideră un nedreptăţit şi care are o concepţie destul de amară 
despre viaţă.

In tot ce face, în opera gravată, ca şi în opera pictată, calitatea 
principală a lui Decamps esté felul în care face să joace lumina pe
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"obiecte. In aceasta era neîntrecut, eum vom vedea. Este un colorist 
vioiu şi amator de efecte contrastate, în fond deci un romantic.

Moare de accident, în 1860. - .
Unui din subiectele de predilecţie ale lui Georges Ălichel, erau 

morile de vânt de pe. colina delà Montmartre. Montmartre, azi aproape

272

F ig , 174 —  Decamps : Copii turci la fântână'(Chantilly).

în centrul Parisului şi locul de predilecţie al artiştilor, era pe ace; 
vreme un centru de ţară, unde se găseau vreo cincisprezece, douăzeci 
de mori de vânt şi câteva cariere de piatră, loc sălbatec şi părăsit, 
aşa cum apare în această pânză. Peisagiul în linii nu prea accidentate, 
panoramic, destul de vast, cU un cer brăzdat de volute de nori, îi con
venea lui Georges Michel. De altfel, mai totdeauna cerul va lua mare 
parte din suprafaţa tablourilor sale* cum se întâmpla şi în operele 
Olandezilor (Fig.'169).
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Printre Iu crările care au pătruns la Luvru este şi o altă vedere 
tot din împrejurimile colinei Montmartre. Este un subiect mai simplu 
decât cel de adineaori, dar totuşi aproape de inima pictorului : un 
drum nisipos, două, trei grupe de copaci în stânga, un alt buchet de 
arbori în dreapta şi la mijloc o moară de vânt. Sus, cerul, de data 
aceasta mai calm. Trebue să ne închipuim întregul tablou pictat într’o 
pastă vâscoasă, cu o mare îndrăsneală, cu violenţe de pensulă pe care 
nu le întâlneam la niciunul din peisâgiştii de care ne-am ocupat până 
acum. (Fig. 170)

Decamps este mai ales artiştii! efectelor de lumină, al acelei teh
nice care e în primul rând barată pe contraste. De altfel, el ştie a-

ţPig. 175 Decamps : Copii turci ieşind delà şcoală (Luvru).

ceasta, e mândru de o aşa însuşire şi foarte adeseori recurge la su
biecte care să-i permită s’o pună în valoare. Tocilarul este arătat în
tr’o zi dş vară, într’un oraş din sudul Franţei, în faţa unui zid, pe care 
îl isbesc razele soarelui. Zidul este însă cu accidente : ici o scară, sus 
un balcpn, la stânga o uşă deschisă, tocmai ceeace trebuia spre a crea 
zone de lumină întrerupte de altele de umbră. In această mare de lumină, 
Decamps se găseşte la largul său, căci fiecare cm. pătrat este tratat 
cu dragoste, ceeace face din suprafaţa tabloului o încântare pentru 
ochi, (Fig. 171).

Cea de a doua operă la care ne vom opri este un peisagiu cu 
adevărat oriental, o vedere din Smirna. O stradă îngustă, în care por
ţiunile de umbră sunt întrerupte de porţiuni de lumină. Câteva figuri,

Manual ăe Istoria Artei. — Voi. IU. 8
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ia costume de culori vîî, foarte bătătoare la ochi. In umbră, un negus
tor de portocale. Totul văzut ca un decor de teatru. (Fig. 172).

Un alt peisagiu oriental. Dacă cel din Smirna avusese la bază o 
vedere din natură reală —  fiindcă Becamps călătorise în Asia Mică — 
de data aceasta toată vederea, le Désert indien, este din imaginaţie, 
totuşi extrem de evocatoare : O junglă străbătută de un curs de apă, 
in momentul în care fiarele vin să se adape. Atmosfera caldă şi ume
dă, culoarea cerului, ruginie cu pete livide, silueta grandioasă, monu
mentală a elefantului de la mijloc, aspectul tigrului, groaza lui în mo
mentul In care dă cu ochii de singurul lui stăpân, în pustie, totul ne 
transportă intr*o lume plină de mistere, asa cum le plăcea romantici
lor. (Fig. 173|.

Trecem acum la latura graţioasă şi totuşi romantică a lui Decamps, 
cu un subiect aproape de genre: copii turci, care se joacă cu nişte 
raţe ce plutesc pe o apă din faţa unei clădiri împodobită cu viţă şi 
pe care strălucesc toate razele, unui soare meridional. (Fig. 174).

Ori încă un alt subiect, aproape identic, într’un sentiment ironic 
aproape: ieşirea delà şcoală a copiilor turci. Sunt ca nişte animale ti
nere, sburrîalniee, pe care muftiul le-a ţinut în linişte cu mare gre
utate şi care, în momentul în care li se dă semnalul de plecare, por
nesc năvalnic, ca din puşcă, şi sburdă, fiecare după temperamentul 
lui- (Fig. 175). '

Gravura în Franţa către 1850

Ideea ea care se cuvine să rămânem^ despre arta secolului al 
XIX-Iea şi mat ales despre intensitatea conflictului dintre clasici şi 
romantici ar f i incompletă, dacă nu ne-am opri un moment asupra 
acelei manifestări artistice, cu o importanţă atât de mare şi ajungând 
până In cele mai adânci straturi ale naţiei franceze, deci excelentă ca 
armă de luptă, care este gravura.

Gravura, In general, este considerată de istorici ca o artă minoră, 
adică ca o  arta a cărei influenţă, a cărei calitate, a cărei valoare deci 
nu se poate compara nici cu cea a arhitecturei, nici cu cea a picturei, 
nici cu cea a sculpturei. Totuşi, mai ales în epoca de care ne ocupăm 
acum ea are © desvoltara de netăgăduit. Secolul precedent, adică seco
lul al XVIII-lea, şi cu ultimul lui aspect — Revoluţia — cunoscuse 
gravura cu dăltiţa — au burin,— pentru executarea portretelor ; apoi o 
combinaţie de dăltiţă cu apă tare, atât în portrete, cât şi’n ilustraţii 
de cărţi- Ba încă, sub această formă, ca ilustraţie de. cărţi, gravura 
franceză ţinuse în secolul al XVIII-lea un rol de căpetenie în artele 
grafice. In afară de secolul al XVI-lea, puţine sunt epocile istorice în 
care volumul Ilustrat să fie atât de căutat şi să ajungă la atâta per
fecţie. ca în secolul al XVIII-lea.

Acuaforte pură era în secolul al XVIII-lea întrebuinţată de ar
tişti In „capricii" şi ,,fantezii". Am întâlnit apoi, alături de această 
tehnica, gravura în culori, mai ales pentru scene de moravuri, o des
coperire ceva mai târzie. Epoca ei de glorie este către sfârşitul seco-
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iului. Gravura în lemn, în această perioadă, are un rol secundar: de 
ornament tipografic, mai ales de cap şi de sfârşit de capitol.

Revoluţia produce o mare perturbare în toate manifestările artis
tice. Cartea ilustrată, obiect de lux, scoasă pentru un mic număr de 
cititori şi foarte scumpă, este considerată ca un produs aristocratic şi 
din această cauză persecutată. Ea era deci sortită să decadă. Rămâne 
totuşi şi’n această vreme portretul, care să răspândească imaginea eroi
lor revoluţionari, mai târziu pe cea a lui Napoleon, a generalilor săi şi 
a oamenilor mari ai Imperiului şi, ca stampe în lemn colorate, popu
larele „images d’Epinal".

Napoleon favorizează din nou gravura cu dăltiţa, pentru portrete 
şi reproducerea tablourilor comandate marilor pictori ai Imperiului, 
împreună cu scenele eroice şi serbările militare, atât de numeroase şi 
ii de strălucite sub domnia sa. Cartea ilustrată îşi face şi ea din nou 
apariţia, imediat ce situaţia politică devine mai liniştită.

Gravorii cu dăltiţa aveau în Franţa o veche tradiţie. Ei urmau 
cursuri totdeauna plicticoase, însă eficace, sub auspiciile Institutului, 
adică ale Academiei de Arte Frumoase. Obicinuit, tocmai fiindcă a- 
ceastă tehnică se preta uşor la* reproducerea tablourilor însemnate, este 
mult preţuită, favorizată ch ar de şcoala clasică. Gravura cu dăltiţa 
rămâne deci o tehnică protejată de Stat, care este şi un mare client 
de gravuri, de vreme ce multe portrete oficiale se făceau sub auspi
ciile guvernului şi ale Academiei. Ferfecţia ei tehnică place claselor 
burgheze; un motiv mai mult ca să displacă artiştilor tineri, care mai 
toţi sunt înrolaţi în grupul romanticilor şi detestă pe burghez. Fru
moasă uneori, desăvârşită ca tehnică, în genere deştul de bine trasă, 
ea este rece, nu vorbeşte sentimentelor amatorilor de sensaţii puternice, 
fiindcă nu porneşte delà ceva cald, delà o impresie mai adâncă, mai 
personală a artistului, ci este o simplă reproducere a operei altuia.

Două nume mai ales se impun printre cei care practică şi acest 
gen de gravură: unul este cel al unui Italian, stabilit în Franţa, prieten 
cui Ingres şi interpret al acestuia în sensul că-i reproduce în gravură 
mare parte din operele sale celebre, L u i g i  C a l a m à t a  (1801—1869). 
Contemporan cu el. dar trăind până către finele secolului al XIX-Iea, 
începând însă ceva mai târziu să se pună în valoare, este L o u i s  
H e n r i q u e l - D u p o n t ,  care se naşte la 1797 şi moare la 1892, deci 
atinge vârsta de 95 ani.

Gravura cu dăltiţa nu poate însă satisface pe artiştii strânşi sub 
steagul romantic. Conflictul acesta estetic, de principii şi chiar de 
tehnică — fiindcă una era execuţia romanticilor şi alta cea a clasicilor — 
nu putea să nu influenţeze şi gravura. Reprezentanţii ei se angajează 
într’o tabără sau alta, duc lupta chiar mai aprig şi mai cu efect decât 
pictorii, căci au la îndemână arme mai eficace, adică arme care pă
trund mult mai larg şi mult mai adânc în publicul francez: cartea pe 
care-o ilustrează, revista, de asemenea ilustrată, periodicile de tot felul 
şi — cea mai primejdioasă dintre toate — foaia volantă satirică, ca
ricatura.

Pictorii şi gravorii tineri — şi. când vorbim de romantici, pictori 
şi gravori însemnează acelaşi lucru, fiindcă mai toţi romanticii au



practicat gravura sub o formă sau alta — numeroşi şi cu tempera
ment, dispreţuesc gravura cu dăltiţa. Preferinţele lor merg spre o ex
presie mai directă, mai liberă, mai imediată şi deci mai sinceră, spre 
diversele varietăţi ale gravurii în aramă, în deosebi spre acuaforte.

Paralel cu această însemnată înflorire a gravurii în apă tare, în
tâlnim o desvoltare a litograjiei. Litografia era un produs de artă nou, 
fiindcă fusese descoperit de Aloisius Sene"elder, un münchenez, abea

ia sfârşitul secolului al XVIII- 
lea. începuse să fie pusă în 
practică, mai întâi foarte ti
mid, pentru lucrări aproape 
neînsemnate, la începutul 
secolului al XIX-lea. Ea însă 
oferea mijloace uşoare şi 
expresive la îndemâna arti
ştilor, putea fi practicată fă
ră multe dificultăţi şi din. 
această pricină se desvoltă 
cu o repeziciune uimitoare, 
contribuind la succesul ar
tei grafice în prima jumăta
te a secolului. Ceeace justi
fică şi explică preferinţa ar
tiştilor pentru acest gen este 
în primul rând faptul.că o li
tografie redă absolut fidel, în 

cele mai mici amănunte, un 
desen, cu singura deosebire 
că acest desen va apare in
versat pe foaia de hârtie. Prin 
litografie, din pricina cernelei 
grase, din pricina jocului hâr
tiei albe sau puţin gălbue, în 
contrast cu petele negre, se 
ajunge la un joc de valori 
bogat şi cu totul excepţionaL 
Nicio altă gravură nu e în 
stare să ne dea impresia de 
negru catifelat, ca litografia. 
Ca şi acuaforte, ea poate 
avea un caracter confidenţial, 

reţine o impresie puternică, dar trecătoare a artistului, pe care dăltiţa 
n’ar fi putut-o exprima, fiindcă în momentul în care un artist desenează 
pentru litografie, el se realizează imediat, sub căldura emoţiei sale, 
ceeace nu poate fi cazul în gravura cu dăltiţa.

Din cele puse rezultă că acuaforte, şi poate şi mai mult litogra
fia, au un caracter liric, deci sunt romantice prin însăşi natura lor. 
Mai toţi romanticii, din această pricină, gravează în apă tare şi fac 
litografie. Nu vom Urmări aceste două tehnice în tot decursul secolului
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t t * .  1W . —  C h a ssér iau  : A p o llo  f i  Daphne 
(litografie)
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al XIX-lea, fiindcă planul nostru e să ne oprim deocamdată către 185U. 
Evoluţia, a acuafortei cât şi à litografiei, continuă şi după această 
•dată, deşi în jurul anului 1850 se fixează punctele culminante ale di
verselor genuri.

Delacroix ilustrează un Faust şi un Harnlet în litografie şi tra
tează unele scene în legătură cu calui sau cu fiarele sălbatice. In acua
forte el se inspiră uneori delà Maroc. Chassériau practică şi el ambele 
aceste tehnice. Şi într’una, şi într’âfta întâlnim acea ezitare, acea ne
siguranţă delicioasă între clasicism şi romantism, care sunt particulare 
temperamentului acestui pictor şi-l fac aşa de atrăgător. A lăsat ad
mirabile gravuri pentru o suită, în care ilustrează Othello de Shakes
peare. Apoi, diverse alte foi în acuaforte şi câteva litografii, dintre

Fig. 177. — Ralfet : Trecerea Buzăului (litografie).

care două sunt cu adevărat celebre, o Venus marină şi Apollo şî 
Daphné (Fig. 176).

Decamps, şi el se exprimă atât în apă tare cât şi’n litografie, 
uneori schiţând motive, din fuga creionului, în călătoriile sale în Orient 
sau în interiorul Franţei, alteori compunând scene orientale, ori cari
caturi. Géricault, Charlet, Raffet, sunt mai ales litografi, iar subiectele 
delà care se inspiră sunt în legătură cu războaiele napoleoniene. Aşa 
numita legendă a lui Napoleon este în mare parte — şi de aici putem 
judeca cât de mare era influenţa gravurii — rezultatul acestor lito
grafii, care pătrund până în cel mai modest cămin din Franţa şi care 
întreţin în jurul amintirii lui Napoleon aureola de glorie, care constitue 
ceeace s’a numit legenda imperială.

Materie pentru gravura cu subiecte militare oferă şi Restauraţia, 
T>rin cucerirea Africei, şi mai târziu, al doilea Imperiu, prin răsboaele
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lui. Unul din aceşti litografi vestiţi, Raffet, este cu deosebire intere
sant pentru ţara noastră, fiindcă a făcut în 1837 o călătorie în Orient» 
împreună cu prinţul Demidoff. Rezultatul acestei călătorii e un album : 
Voyage dans la Russie Méridionale à travers la Hongrie, la Valachie 
et la Moldavie, în care se găsesc cele mai frumoase şi mai artistic 
reprezentate scene cu Români, începând la Orşova şi terminând în 
Basarabia. (Fig. 177).

Litografia, uşor de mânuit, expeditivă, fermecătoare, atrage pe 
toţi aceşti artişti. In ea se puteau manifesta teste intenţiile lor, chiar 
toate îndrăsnelile lor, iar gama infinită a valorilor, mergând delà ne

grul cel mai intens, până la albul hâr
tiei, o face nenreţuită pentru ochiul 
acestor rolorişti.

Fortretul romantic este repre
zentat prin fraţii Devéria, pe care- 
i-am cunoscut şi ca pictori, apar
ţinând unuia din grupurile romanti
cilor. Bonington, din contră, este 
în capul peisagiştilor romantici. Şi 
el se exprimă mai ales prin lito- 
feri.re. Paul Huet, alt peisagist ro
mantic, se serve şte de apă tare.

. Reprezentarea vederilor din na
tură este mult favorizată de o pu- 
publicatie imaginată şi editată de 
un grup de persoane, în fruntea 
cărora se găseşte baronul Taylor 
Les voyages pittoresques et roman
tiques dans l'ancienne France. Ea. 
este cu totul şi cu totul în slujba 
şcoalei romantice, prin titlu, ca şi

Flg. 178. -  -Géricav.n: Mamelucul. P ™  subiecte, fiindcă ştim câtă irn- 
(litografie) portanţă acorda această grupare is

torii vechei Franţe.
Corot, pe care-1 considerăm ca un reprezentant al şcoalei clasice,. 

gravează şi el. Se dedă însă acestei tehnice mult mai târziu, spre Sfâr
şitul Vieţii, şi execută câteva planşe în apă tare şi în litografie, dintre 
cele mai frumoase, nu fiindcă ar fi desăvâşite, ci findcă întâlnim în 
ele temperamentul lui, acea aplecare spre poezie, care-i este proprie. 
In nişte schiţe neterminate el aduce o dispoziţie de suflet, un lirism» 
mai ales un joc de lumini delicate, cu totul excepţionale.

De succesul gravurii în acuaforte şi al litografiei profită gravura 
în lemn, care începe din nou să iasă din rolul secundar la care o con
damnase arta secolului al XVIII-lea şi să umple paginile cărţilor ce 
apar atunci. Din această pricină, aşa numita carte romantică, adică tot 
ceeace s’a publicat în această epocă purtând pecetea gemului vremii, 
poate fi considerat printre cele mai strălucite perioade ale gravurel 
în lemn.
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Gravoiii în lemn care nu trebuesc uitaţi sunt Jean Gigoux, Tony 
Johannot, Gustave Doré; dar cel mai mare dintre toţi este Daumier, 
care însă este mai ales un litograf. Activitatea acestuia trece dincolo 
de limitele cronologice
pe care mi le-am impuc; - ‘ 7^'
nu vom insista decât în • " " * 
treacăt asupra lui.

Vom trece în re
vistă câteva bune exem
plare de gravură, luate 
din diversele tehnice.
Mamelucul este opera 
lui Géricault. întâlnim 
aici acea forţă, avea pu
tere excepţională, care 
e calitatea de căpetenie 
a acestui artist. Din 
punct de vedere al teh- 
riicei, ea este o operă 
extrem de reuşită, prin

Fig. ÏÏ0. — tiaiîct : La Revue Ncc'vrnë. 
(litograjie,

raportul de valori, ca : şi prin cali
tatea desenului. Intre altele, vedem 
cât de minunat este redată crupă 
calului, cu părul caracteristic anima
lelor ce aparţin varietăţei numită 
gris-pommelé. (Fig. 178). . r

Cal sălbatec ieşind din apă este 
titlul unei admirabile litografii de 
Delacroix. Inspiraţia şi execuţia se 
găsesc într’un echilibru* desăvârşit. 
Este una dintre cele mai frumoase 
foi litografice ale marelui artist. E 
din 1828. deci o operă din tinereţe 
(Fig. 124).

De Raffet am fi putut alege 
mai multe din scenele în care a redat 
vederi din ţara noastră. Dar pe a- 
celea le putem vedea în expoziţii. 
M’am oprit deci la ceva cu mult mai 
interesant din punct de vedere al 

manierei sale şi mai desăvârşit: una din numeroasele foi pe care Raf
fet le a consacrat istoriei lui Napoleon: Lucrarea e inspirată de poezia 
unui poet german, fiindcă Napoleon a făcut o puternică impresie chiar 
şi asupra Germanilor, cu toată ura lor contra lui- Acesta îşi imagi
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nează pé împărat trecând în revistă pe toţi soldaţii lui, pe lumea 
cealaltă, noaptea. Idee cu adevărat romantică, dar ea a permis lui 
Raffet o grandioasă realizare (Fig. 179).

Pentru un litograf şi mai ales pentru un caricaturist, frazele pe
care le întâlnim în josul operelor 
din ele decid de soarta unei opere 
de artă. O legendă neroadă, ori 
banală, te sileşte să nu priveşti o- 
pera gravată, chiar când ea e destul 
de remarcabilă. Din contră, o le
gendă scurtă, vie, izbitoare, care 
face apel la imaginaţia privitorului, 
poate să-l facă să rămână in mână

(acu aforte).

nu sunt. deloc indiferente. Multe

Fig. 182. — Jean Gigoux : Din Gil Blas 
(gravură în lemn).

ceva mai multă vreme chiar cu o estampă mediocră. Raffet, ca de 
altfel Daumier şi un alt gravor, Gavarnî, aveau darul să găsească una 
din acele legende sclipitoare, care numai decât se imprimau în me
moria privitorului (Fig. 180).

Din Corot cele mai căutate gravuri sunt impresiile din Italia, 
în apă tare. Căldura improvizaţiei se simte imediat în această schiţă 
strălucită. Pomii, deşi abia indicaţi, dau impresia că vântul circulă prin
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tre crengile lor. Linia are apoi o hotărâre, o energie cu totul remar
cabilă. Dar ce este mai reuşit, este fondul, în care cerul italian al
bastru şi luminos se ghiceşte printre liniile care evocă norii plutitori. 
E . una din cele mai frumoase gravuri în apă tare din secolul al XIX - 
lea (Fig. 1811.

Vorbeam despre gravura în lemn, ca ornament de carte: Jean 
Gigoux, ilustrează faimoşii1 român Gil Blas. Săpată în lemn, ea are 
proporţiile minuscule ale unei cărţi de joc. Gravura în lemn ajunge 
la o mare perfecţiune, ajutată încă de faptul că la începutul seco
lului al XIX-lea planşele de lemn utilizate de artişti sunt altfel pre
gătite. De unde până în secolul al XIX-lea desenul se săpa pe o placă 
de lemn tăiată în lungul fibrelor, şi deci oferind mai puţină rezistenţă

ide acum înainte gravorii în lemn au tăiat plăcile perpendicular cu’ 
trunchiul copacului, adică cu fibra, ceeace da mai multă rezistenţă 
lemnului şi posibilitatea de a se intra în foarte fine detalii. Acest 
ultim fel de gravură se cheamă gravure en bois debout (Fig. 182).

Gustave Doré a ilustrat Divina commedie a lui Dante, Biblia şi 
nenumărate alte cărţi. Exemplul la caie ne vom opri e luat din o- 
perele lui Rabelais: se presupune că se asediază o cetate. Gravura 
aceasta minusculă reprezintă în toate detaliile o vastă scenă de răs- 
boiu. Fiecare din personajele care cad în prăpastie, sunt desenate cu o 
ştiinţă desăvârşită. Nu mai vorbesc de bogăţia imaginaţiei. Ce putere 
de închipuire trebue să aibă un artist, ca să execute zeci de mii de 
astfel de compoziţii, în decursul unei cariere! (Fig. 183).
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La Rue Transnonain e o capodoperă de litografie. In timpul re
voluţiei delà 1830 a avut loc o represiune teribilă, în vremea căreia 
guvernul şi armata au făcut fel de fel de abuzuri. Aşa în rue Trans-

Eig. 184.: — Daumier : La Rue Transnonain (litografieJ

nonain. Soldaţii au pătruns într’o casă unde au omorât toată familia.. 
Gravura e un fel de protestare a oamenilor oneşti, contra cruzimilor 
săvârşite inutil. Pe primul plan, într’un racursiu splendid, bărbatul 
care moare strivind sub el pe unul din copii. (Fig. 184).

Sculptura în Franţa către 1850.
Vorbind despre sculptura franceză din perioada ce re întinde delà 

Revoluţie până către 1820, Luc-Benoist. istoricul sculpturii romantice, 
ne spune : l) „C’est peut-être la période la plus morne de toute notre 
histoire plastique. C’est le règne puissant et aigri de Quatremère de 
Quincy, des tableaux de David reconstruits en marbre“ , părere de 
altfel împărtăşită şi de alţi istorici ai sculpturii franceze, de Paul Vitry, 
de pildă * 2).

Totuşi, Imperiul lui Napoleon este un mare amator de statui, ca 
şi Restauraţia, de altminteri. Monumentul public impresionează pe omul 
de pe stradă, înflăcărează imaginaţia, dă prilej de inaugurări, cu mu

lt La sculpturè romantique. Paris, Renassance du livre, fără dată.
2) In capitolul d*n Istoria artei lui André Michel şi în mai recenta sa con

ferinţă din 1927, din publicaţia colectivă: „Le Romantisme et l’Art“, apărută la 
Paris în 1928.
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zici militare şi cu parăzi. El este prin urmare considerat ca un mij
loc de a atrage atenţia şi, dacă se poate, simpatia poporului faţă 
de împărat mai întâiu şi faţă de Rege, atunci când se face Resta
uraţia. In acelaşi timp, el este şi o formă dè omagiu, când e vorba 
de un personaj care a servit cu credinţă un guvern, formă de omagiu 
pe care. a cunoscut-o vechiul regim dinainte de Revoluţie şi-a tran- 
smis-o celor ce au venit ulterior. Toţi aceşti amatori — aşi zice con
sumatori — de artă plastică favorizează clasicismul, căci el reprezintă
— sau sê credea că reprezintă — concepţia tradiţională şi cea mai 
nobilă a sculpturii franceze. Această tendinţă are sprijinul personal al 
lui Napoleon, şi ştim cât de puternic era acest sprijin, cât de riguros 
în orice împrejurare. împăratul apoi iubea şi stima pe Canova, cel 
mai desăvârşit reprezentant al clasicismului în Europa apuseană, îm
preună cu Thorvaldsen, după cum ştim. Canovismul — dacă îl pot 
numi astfel — va fi atotstăpânitor în Franţa şi cu atât mai mult în 
Italia, până către 1831, când apar în expoziţiile de artă, adică în Sa
loane. primele sculpturi hotărât romantice.

Preferinţele pentru clasicism, care sunt generale în oficialitatea 
franceză, fie că ea reprezintă Imperiul, fie. că reprezintă Restauraţia, 
sunt întărite încă de unele împrejurări : 1) Mai întâiu de reînfiinţarea 
Academiei de Arte Frumoase, suprinată de Revoluţie, la stăruinţele 
lui David, deci de reîntronarea unor. norme strâmte în judecarea ope
relor de artă. Aceşti academicieni sunt atotputernici, pe de o parte 
fiindcă sunt profesori la şcoalele de arte, adică li se încredinţează 
educaţia tineretului, pe de alta fiindcă formei ză juriul care alege sau 
respinge operele ce vor figura în Saloanele oficiale.

2) In al doilea rând, de Restauraţie. Aceasta fiind produsul opo
ziţiei conservatoare, regalistă şi clericală, favorizează tot ce era în le
gătură cu această mişcare de ordin politic. Până şi Imperiul, adică 
bonapartismul. era considerat ca ceva mult prea democratic şi prin 
urmare primejdios. Din această pricină, lumea oficială, administraţia 
şi şcoalele de artă, împreună cu Academia, suspectează şi consideră 
ca duşmani pe toţi cei ce avuseseră, mai de aproape sau mai de de
parte, legături cu Revoluţia şi cu Imperiul, moştenitorul şi beneficiarul 
Revoluţiei. Părerile acelora care, în general, mergeau în artă către 
mişcarea romantică, sunt considerate ca subversive şi persecutate prin 
toate mijloacele.

3) A treia cauză care favorizează clasicismul este una intrinsecă
— adică proprie artei sculpturii. Aceasta are ca obiect principal redarea 
formei umane. Omul este motivul delà care se inspiră prin excelenţă 
arta plastică. Cu cât această formă va fi mai aproape de canonul antic, 
cu atât găseşte mai uşor aprobare la marele public şi la cei care ho
tărăsc în stat despre soarta manifestărilor artistice. Motivele de inspi
raţie erau mai justificate să devină studii de nud, când subiectul era 
mitologic sau legendar-eroic. Insă ne aducem aminte că, atât mito
logia, cât şi legendele istorice erau repertoriul, delà care se inspirau 
mai toţi clasicii. Iar, pentru ca să păstreze caracterul clasic statuilor, 
chiar atunci când ele nu reprezentau personaje mitologice, se mergea 
aşa de departe, încât contemporanii sunt desbrăcaţi şi arătaţi goi, după
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cum am văzut, ca să semene cât mai mult cu Achille, cu Tezeu, cu 
Apollo şi cu ceilalţi zei sau eroi, care formau obicinuit subiectul sta
tuilor clasice.

Posibilitatea pentru artist de a se exprima nu lipsea în această 
vreme. Revoluţia distrusese foarte mult : monumente publice, palatele 
familiei regale şi reşedinţele particularilor ; distrusese chiar parte din 
biserici sau multe opere de artă religioasă, Toate aceste ruine trebuesc 
reparate. Unele fuseseră restaurate chiar de Napoleon, fiindcă el se 
simţea, deşi moştenitorul Revoluţiei, ca obligat faţă de Regii Franţei, 
care-1 precedaseră. Insă această obligaţie este simţită cu mult mai 
mult de Restauraţie, fiindcă ea însemnează revenirea pe tron a urma
şilor Bourbonilor, tragic înlăturaţi după 1789. Ei consideră ca un fel 
de datorie de onoare să refacă tot ce se nimicise atunci şi să dea 
de lucru artiştilor.

Totuşi, clasicismul pe care-1 întâlnim în Franţa mai pretutin
deni după 1814, în afară de unele cercuri de artişti, care constituesc 
opoziţia, se deosebeşte destul de mult de clasicismul anterior. Ne gă
sim pe la anul 1820—1825. El nu se mai sprijină numai şi numai pe 
arta romană, adică pe copii şi imitaţii romane de opere greceşti, ori
cum o artă de decadenţă, ci pe opere greceşti din cele mai autentice, 
aparţinând epocii celei mai strălucite din sculptura grecească, adică 
secolului V a. Ch. Lordul Elgin obţinuse delà Turci, care pe atunci 
stăpâneau Grecia, toate marmorele ce decorau Parthenonul din Atena 
şi le dusese la Londra, în Britlsh Muséum. Câtă vreme ele decoraseră 
monumentul venerabil de pe Acropolă, rari fuseseră cei ce le cunos
cuseră şi le studiaseră; când însă sunt expuse la muzeul britanic, arti
ştii încep să se ocupe de aproape de ele. Era aceasta o ocazie unică 
că se cunoască arta grecească în ce avea mai înalt şi mai autentic, din 
vremea lui Pericles. Cei ce nu merg la Londra pot cunoaşte totuşi mar
morele Partenonului din litografii şi din gravuri. Litografia şi gravura 
erau o prezentare, evident mai slabă, a operei originale, dar totuşi un 
prilej de sugestii pentru adevăraţii sculptori. Astfel, aceste opere, de un 
stil grandios, în faţa cărora toţi clasicii, şi Francezii, şi chiar Canova 
pălesc şi sunt reduşi la neant, încep să devină modèle pentru unii sau 
alţii, chiar atunci când ei aparţin curentului clasic. Grupurile faimoase 
sunt analizate direct sau după gravuri. Curentul clasic întinereşte fi
gura omenească, care-şi pierduse vlaga, o apropie din nou de viaţă, câşti
gând totuşi în nobleţe şi în grandoare. Aşa se reînnoiesc şi subiectele, 
ca de pildă la un sculptor francez, F r . G r é g o i r e  G i r a u d ,  într’un 
monument funerar. De altfel, acest Giraud e o natură destul de indepen
dentă şi de originală, fiindcă e printre cei dintâi care se gândesc la statua 
unui câine ,.braque“ . Animalul intră deci din nou în clasicismul francez.

Dar, cel mai ilustru reprezentant al clasicismului este J a m e s  
P r a d i e r  (1790—1856). Este de origine franceză, însă născut în Elveţia, 
la Geneva, dintr’o familie obligată să părăsească teritoriul francez sub 
Ludovic al XIV-lea.

Face studii la Academia franceză din Roma, deci cunoaşte Italia tim
pului, Italia lui Canova. Acolo studiază de aproape pe marele repre
zentant al clasicismului şi din acest contact se alege cu elegan ‘gi eu
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graţie şi cu o execuţie ioarte simţitoare ia calitatea formei, poate cmar 
cu oarecare sensualitate, care ne surprinde delà un elveţian protestant. 
In orice caz, el e mai puţin rece decât Canova. In afară de nenumă
rate eroine din mitologie, prilej pei tru trupuri frumoase de femeie, el 
a reuşit şi câteva opere de mari proporţii, ceeace este, la drept vor
bind, mai meritoriu. Aşa sunt stătu iii care reprezintă oraşele Lille şi 
Strasbourg, din piaţa Concordiei din Paris şi cele douăsprezece Vic
torii, care străjuesc mormântul lui Napoleon, la Invalizi.

Este poate necesar să deschid o mică paranteză: când ne vom o- 
cupa de sculptorii romantici, vom vedea că ei au mult mai rar decât 
cei clasici, ocazia să producă opere monumentale şi de mari dimensiuni. 
Acessta se explică între altele prin faptul că oficialitatea favorizând 
pe clasici şi nu pe romantici, aceştia nu puteau să se avent ireze la 
opere de mari proporţii, care ar fi rămas cu siguranţă n atelierul 
lor. Ceilalţi, având comenzi delà Stat, erau siguri că lucră. ,1; lor vor

Fig. 183. — Giraud : Monument Funerar (L.uvru).

fi aşezate într’o piaţă sau în faţa unui palat. Sa nu ne mirăm deci dacă 
sculptura de mici dimensiuni, mergând uneori până la statuete, până 
la acele figuri care decorează pendulele şi partea de sus a căminelor 
franceze, sunt deseori operele romanticilor.

/"' 1 Pradier are o lungă carieră, încununată de succese. Este sculptorul
v cel mai cunoscut si cel mai apreciat din vremea sa. Opera, considerată 

în totalitate, este însă neegală, mai ales spre finele vieţii.
! fc Prima statue, hotărât romantică, apare în salonul delà 1831. Scul
ptura se emancipează deci mai târziu, şi decât pictura, şi decât litera
tura. Totuşi, simptome romantice, care să ne facă să pricepem că mai 
târziu se va produce o schimbare în producţia plastică franceză, apă
ruseră şi mai nainte. Pentru un observator perspicace, ele se simţeau 
dedesubtul curentelor oficiale. Astfel, până şi în sculptura clasică stră- 
bătea uneori interesul pentru istoria Franţei din trecut, mai ales pen
tru cea din Evul-Mediu. De aici nevoia unui adevăr al costumului, un 
sentimentalism faţă de personagiile legendare, în aşâ numitul „stil tru- 
badur‘‘. Epitetul de „trubadur** s’a dat de către clasici tocmai unor



romantici, în bătae de joc, fiindcă trubadurii erau cântăreţii Evului 
Mediu occidental. Şi, cum unii şau alţii din eroii reprezentaţi în sculp
tură ar fi trebuit să fie contemporani cu aceşti trubaduri, întregul stil 
este desemnat cu acest epitet Când însă stilul acesta este servit de un 
temperament mai înflăcărat, mai viu, mai original, vom ajunge foarte 
aproape de romantism. Pe de altă parte realismul portretului — şi’n 
această vreme se execută foarte multe portrete — şi el contribue la 
schimbarea gustului, deci a atitudinei sculptorilor. Apoi, interesul pen
tru orientalism, este de-a-dreptul romantic, ca şi interesul pentru lu
mea şi viaţa animalelor.

Toate aceste preferinţe le-am întâlnit în arta lui Delacroix. Când 
ele vor fi servite de o execuţie mai simţită, mai dramatică, mai plină 
de miş care, romantismul în sculptură va fi în stare să lupte cu clasi
cismul, oricât acesta s’ar fi bucurat de favoarea cercurilor guverna- 
menta e. EL devine pentru unii din artişti o manifestare cu atât «nai 
franceză, cu atât mai caracteristic naţională, cu cât prin unele din ca
lităţile lui se leagă de plastica Evului Mediu şi de cea a realiştilor 
Renaşterei. De aici acel curent care a fost numit nee-gotic. Curentul 
acesta este frate cu celălalt curent, trubadur.

Nevoia de a se sprijini pe realitate constitue unul din caracterele 
esenţiale ale romantismului, adică a oricărui stil liric, pasionat. Şi fiindcă 
acest stil nu dispreţuieşte expresia realităţii dusă ureori la paroxism, 
atingând chiar monstruozitâtea, vom vedea chiar caricatura, ca un pro
dus al sculpturii semantice, ajungând la mare favoare în această vreme, 
mai ales în arta lui Daumier. Daumier este nu numai genialul litograf, 
pe care-am căutat în capitolul precedent să-l pun în adevărata lui lu
mină, dar chiar un minunat.sculptor, un neîntrecut modelator de cari
caturi ale contemporanilor săi.

Redeşteptarea crediriţii nu este nici ea străină de gustul pentru 
subiecte din istoria veche, sub forma lor legendară. De aici vor decurge 
o serie întreagă, de bronzuri şi de statuete, care sunt mult mai frec
vente la romantici, decât la clasici.
ţ Géricault a lăsat cel dintâi în Franţa o sculptură romantică. Ea 

era însă necunoscută marelui public, fiindcă pictorul lucra pentru el 
însuşi şi nu arăta ceea ca făcea decât unui cerc de intimi. Numai în 
timpurile noastre am ajuns să descoperim ce calităţi rare plastice exis
tau în Géricault,

Pe vremea aceea însă, J e h a n  du S e i g n e u r  era considerat ca 
cel dintâi sculptor ï-omantic. A expus în 1831 un Roland furieux, su
biect luat din Ariosto. Cu aceasta el a atras asupra sa privirile tuturor 
şi simpatia mai ales a artiştilor tineri, care-şi închipuiau că debutantul 
poate să devină în sculptură ceea ce Delacroix era în pictură, iniţiato
rul şi şeful unei şcoli plastice romantice.

Trăieşte delà 1808, până la 1866- Théophile Gautier ne-a lăsat por
tretul lui, un portret revelator şi neflatat. Du Seigneur purta o vestă 
de catifea neagră, care se ridica până la gât, dar care se închidea la 
spate. Deasupra o acoperea o redingotă cu largi reveruri, şi, drept cra
vată, o mare fundă de mătase. Părul. împărţit prin două cărări, la 
dreapta şi la stânga forma un moţ în vârful capului, fiindcă cel care-1



MANUAL DE ISTORIA ARTEI 287

Trăia într’o
Seigneur era că era 
ten roz şi alb, ca de

lume, toată la 
prea mic de 
fată. Ori, în

purta îşi închipuia că acest smoc de păr blond simboliza flacăra ge
niului.

Omul acesta se lua foarte în serios, 
fel cu el. Nenorocirea lui Johan du 
statură şi foarte drăguţ, având un 
vremea aceea, erau la modă tinerii 
cu înfăţişarea palidă, oamenii fa
tali. Din tot acest portret se ghiceşte 
că avem aface cu cineva cu simţul 
practic destul de desvoltaţ; dar fără 
simţul ridiculului. Cine îşi constitue 
o  înfăţişare cu atâta grije, evident 
că nu e cineva, pentru care lumea 
exterioară să fie indiferentă. Astfel,
Jehan du Seigneur exploatează suc
cesul avut cu prima sa operă. Avea 
asigurată încrederea romanticilor; 
dar şi clasicii îsi dau seama că acest 
„revoluţionar" nu este prea deosebit 
de ei. Comenzile curg, dar operele 
următoare sunt una mai slabă decât 
cealaltă.

Mai important printre romantici 
este David d’Angers (1788—1856).
Se naşte în secolul al XVIlI-lea, şi-şi 
termină educaţia la Roma. Acolo 
cunoaşte şi el pe Canova. Toată lu
mea îşi închipue la început că va fi 
un sculptor de tendinţă clasică. Se 
întâmplă însă să devină prieten intim 
cu Victor Hugo şi Sainte Beuve, adică 
cu cei doi mai hotărît romantici prin
tre reprezentanţii mişcărei celei noui 
în literatură: V. Hugo, care e un de
senator prodigios, nu are gustul prea 
sigur în sculptură. îşi închipue că 
noul său prieten e un adevărat Fi- 
dias. David d’Angers vrea însă ne
apărat să-şi constituie un gen al său, 
după ce trecuse prin tendinţe clasice, 
aşa de clasice, încât un Philopoemen,
nu e cu nimic deosebit de ceilalţi nenumăraţi eroii greci, iar o statue a lui 
Racine, este „dévêtue", după cum ne spune Paul Vitry. El însă era stă
pânit de un fel de manie—  dacă ne e permis s’o numim astfel__aceea
de-a executa portretele tuturor contimporanilor importanţi din vremea 
lui. Ne lasă astfel peste cinci sute de busturi şi de medalioane. Nu e sa
crificiu, nu e oboseală peste care să nu treacă, pentru ca să obţină 
medalionul unui om celebru din vremea lui. Italieni, Francezi, Germani, 
toţiî i trec pe dinainte. In gen. rîaeei^ ază în profil, fiindcă — zicea

Fig. 186. — Pradier : Psyché (Luvru).
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el — profilul este atitudinea cea mai potrivită de dat unui portret, 
astfel nu vezi ochii modelului, şi nici el nu te vede pe tine, deci nu 
se influenţează cu nimic impresia artistului.

Dar, judecând pe David d’Angers după concepţiile din vremea 
noastră, am avea despre arta sa o imagine falsă. El trăieşte într’o 
vreme când Gali, autorul frenologiei (după Lavater) îşi închipuia că 
craniul omenesc ia o formă sau alta, după cum se modelează creierul, 
în interior. Iar aceste bose ale creerului sunt toate indicatoare de 
pasiunele celui ce le posedăm David d’Angers ia toată această teorie 
drept literă de Evanghelie. De aceea., 
în portretele lui, mai ales când ştia

Fig 187. — Prodier : Sapho (Luvru). Fig. 188.—Pradier: O Victorie (Invalizi).

care erau calităţile modelului, exagerează acea parte unde ar fi trebuit 
să existe— după frenologie— centrul cel mai desvoltat. De aceea 
vedem oameni cu frunţi exagerate, cu părţi ale craniului mai desvoltate 
decât ar fi fost normal. Evident, astăzi teoria lui David d’Angers ne 
face să surâdem. Se întâmplă însă că, în execuţie, talentul lui, mai ales 
felul în care el modelează o figură, să fie mai interesant decât cum ne 
am aştepta. Sunt şi multe figuri banale, dar unele sunt într’adevăr 
remarcabile, cum vom vedea.

Ca exemplificare la cele afirmate 113 acest capitol vom începe cu
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acel proiect de monument funerar al lui Fr. Grégoire Giraud, în care 
acesta pornise delà figurile Parthenonului. Şi atitudinea, şi draperiile, 
şi sentimentul pus de artist în execuţie, ne arată că avem aface cu 
o categorie clasică, însă mult mai interesantă decât eea cu care ne-am 
întâlnit cu 10 — 15 ani mai înainte. Este evident că punctul de plecare 
a fost celebrul grup al Parcelor (Fig. 185).

De Pradier vom analiza trei statui: o Psyché, Şapho şi una din 
Victoriile delà mormântul lui Napoleon. Prima ne duce direct la arta 
lui Canova (Fig: 186). Cea de a doua reprezintă o femeie îndurerată şi pe 
gânduri, poetesa în momentul inspiraţiei. Ea este acoperită într'o amplă

M g.. 1$9. — Gêriçault : Satir şt Nimfă.

draperie. Şi costumul) şi ïiziô'iio'rniâ hü-s" cèle’ pur cïasicë. Sunt con
cesia pe care Pradier o face houilor teorii (Fig. 187).

... -Mai .nobilă în, imobilitatea ei este de sigur Victoria, una din cele 
douăsprezece fecioare vajnice care stau de veghe în jurul mormântului 
lui Napoleon. Dacă n’am judeca pe artist decât după aceste două exem
plare, este sigur că părerea noastră ar,trebui să-i fie foarte favorabilă. 
Cu excepţia celor două statui de. oraşe însă, restul operei lui nu şe 
mai ridică la aceeaşi înălţime (Fig. 188).

Opera lui Géricault, oricât s’ar părea de curios, ne aminteşte ca 
factură anume din ultimele sculpturi ale lui Miche-l-Angelo. Ceva c7e 
un pronunţat gust baroc, adică, în fond, o aită.formă a romantismului, 
apare în această schiţă a marelui pictor, de un .sensualism paroxistic. 
Ea nu este singură în opera lui; se cunosc de el mai multe sculpturi,

ttanufti de istoria Artei. — Voi. l l i  ' . . £8
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ian contemporanii ştiau să ne spună că el lăsase onere plastice destul 
de numeroase (Fig. 189).

Jehan du Seigneur expune în 1831, după cum ştim, un Roland fu
rieux, care e un fel de manifest al romantismului în sculptură, după 
cum Cromwell fusese în literatură şi Barca lui Dante în pictură. Forma 
este frumoasă. şi nu ne depărtează de concepţia clasică. Ce nu mai este 
clasic, este redaréa efortului, această nevoie, de expresivitate pasionată.

Fig. 190. — J. du Seigneur : Roland Furieux' (Luvrü).

pe care-o vedem în figura erolui. Ea a inspirat la noi pe sculptorul 
Valbudea, cu al său Mihai Nebunul (Fig. 19Q). -

Philopoëmen al lui David d’Angers este una din statuile în care 
el se arată partizan al clasicismului. El însă nu rămâne multă vreme 
în această dispoziţie, ci evoluiază. Din momentul în care execută fron
tonul. Pantheonului din Paris se vede că a renunţat la o mare parte 
din crezul său clasic. In fronton, el reprezintă o scenă alegorică: Patria, 
adică Franţa, acordând recompense diversèlor categorii de cetăţeni. 
Sunt acolo militari, plugari, magistraţi, savanţi. Iată*l deci renunţând 
la trupuri goale, la draperii clasice şi apropiindu-se de realitate,'7fă-: 
când un pas mai departe spre redarea vieţii contemporane. Insa istoricul,
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în opoziţie cu legendarul şi cu mitologia, este materia delà care sè 
inspiră foarte deseori romanticii (Fig. 191).

Dacă trecem la seria cea mai preţuită a operelor lui David d’An
gers, la busturi şi medalioane, ne vom opri mai întâiu la cel al prie
tenului intim, la V. Hugo. Este o imagine a marelui poet, .căruia i s’a 
aplicat teoria lui Gali: poetul lucrează cu creerul, deci va avea fruntea 
desvoltată. Şi iată-1 ajuns la această imagine, care nu răspundea în totul 
cu figura lui Victor Hugo, dar care-i explica genialitatea (Fig. 192).

Goethe la bătrâneţe este un medalion din 1829. David d’Angers 
se dusese expres la Weimar şi executase portretul genialului poet care, 
şi el, era convins de adevărul teoriei lui Lavater (Fig. 193).

Sau încă cel al lui Alfred de Musset (Fig. 194).
Unul din cele mai frumoase profiluri este însă cel al unei femei

Fig. 191. — David d'Angers Frontonul Pantheonulul.

poete, al D-nei Desbordes-Valmore. Autorul a ştiut să imprime pe 
faţa ei suferinţa şi nevoia de a trăi în imaginaţie pe care o reprezintă 
în literatură aCeastă ferneé (Fig. 195).

Cu toată admiraţia, cam hiperbolică şi cam naivă, pe care i-o arată 
Victor Hugo, nici David d’Angers nu poate trece drept adevăratul şi 
cel mai reprezentativ tip al sculpturii romantice. Acesta trebue căutat 
printre artiştii următori: Auguste Préault, Fr. Rude şi Antoine Barye, 
Dintre toţi, cel care răspunde însă mai bine concepţiei pe care ne-o 
facem, noi cei de azi, despre un sculptor romantic, este Préault. Cei
lalţi doi, mai însemnaţi decât acesta, mai inspiraţi, de sigur, mai buni 
executanţi, produc o artă mai complexă, mai nuanţată, care cu greu ar 
putea intra într’o categorie prea definită. Dintre aceşti trei, Préault nu
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è cel mai în vârstă, dar e cel mai îndrăzneţ şi mai precoce, cel mai 
militant pentru ideile lui, în public şi în cercul artiştilor din vremea sa.

Trăeşte delà 1808 până la 1879 şi ocupă cu activitatea sa ce.a 
mai mare parte din prima jumătate â secolului şi ceva din jumătatea 
a doua. Din această pricina, ultima parte a carierei sale aparţine unor 
vremuri când disputa dintre clasici, şi romantici se potolise, când alte 
tendinţe reţin atenţia publicului. El îşi duce viaţa, printre cei după 1860, 
ca un. fel de supravieţuitor al unei epoci mult mai vechi, deşi foarte 
Venerabilă. -

Bréault avea un fizic straniu. S’ar părea, zic contemporanii săi, 
că este ieşit dintr’o poveste de Hoffmann (Hoffmann, autorul german 

.romantic, cunoscut pentru tipurile bizare ce a creat, şi pentru atmos-

F ig  192.—David ă’Anvers : Victor Hugo. F ig. 193. —  David d*Anaérs : Goethê

fera de mister din jurul personagiilor sale). Erâ puternic, çü ceva di
form în înfăţişarea sa, dar puternic numai delà brâu în siis, fiindcă 
picioarele îi sunt subţiri. E cu părul roşu şi cu ochii saşii. In . trupul 
acesta, amintind până la oarecare punct de anume tipuri create de 
Victor Hugo, trăeşte o inteligenţă vie, pătrunzătoare, câustică. Câteva 
din cuvintele cele mai spirituale şi mai înţepătoare care s’au spus de 
artiştii romantici din această epocă sunt inventate de Préault. Aşa, 
despre un camarad care voia să fie clasic ca cei din Atena, el spunea: 
„II part tous les jours pour Athènes, et il n'arrive qu’à la rue de B reda".

Era muncitor, tenace, curagios, aşa încât, cü toate ' insuccesele, 
nu-şi pierdea încrederea în puterea sa creatoare. Vorbăreţ, plin de 
fantezie, de multe ori era numai povestitor ah subiectelor statuilor, pe
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care nu ajunsese să le înfăptuiască. Primele lui lucrări au o tendinţa 
umanitar-socialistă şi se intitulează : la Famine, la Misère, les Parias. 
Aceste opère şi altele piuite, el le concepe în aşa fel şi ie dă astfel 
de proporţii, încât îţi fac impresia că sunt fragmente din ceva mult 
mai important şi de proporţii monumentale. Caracterul de „fragment" 
pe care îl întâlnim în multe din lucrările sale, este încă o trăsătură 
romantică. Aşa ne va apare una din sculpturile lui, pe care o vom 
analiza în curând, şi care se cheamă la Tuerie, E un basso-relief. 
(Fig. 197). Asupra importanţei acestei forme în arta romantică vom 
avea ocazia să mai.. revenim în cursul capitolului. Clasicii, nici ei nu 
dispreţuesc basso-relieful sau relieful mai înalt. Sunt genuri de scul
ptură, care se asociază obicinuit cu arhitectura şi formează o decoraţie,

Fig 194. — David d’Angers .* Fig. 195. — David d’Angers !
Alfred de Musset. M-me DesboTdes-Valmore.

fie ia soclul, unei statui mai mari, fie o podoabă încastrată în zid. lia 
clasici însă genul acesta este mult mai rar; el este mult mai frecvent 
la romantici, In plus, la romantici el capătă un caracter pitoresc în 
înfăţişare, adică cu multe contraste de umbre şi de lumini, provenite 
din faptul că personăgiile sunt în mişcare, că vestmintele lor flutură, 
cu ceva care apropie forma aceasta de romantism, de arta barocă

De altfel, e bine să o spunem de pe acum, de multe ori sentimentul 
unui artist romantic nu e deosebit de sentimentul unui artist baroc. 
Prin gruparea personagiilor, prin compoziţie, prin aceste jocuri de 
umbră şi lumină, la artiştii mediocri, ia chiar aspectul unei vignete 
romantice, adică a unei ilustraţii de carte. E bine să nu uităm acestea. 
Defectul în care cad artiştii romantici fără prea mult talent, este toc
mai că ei confundă genurile, că dau unei opere de artă, care trebue 
oarecum să aibă un caracter mai solemn, cum este o statue sau un 
tablou istoric; un caracter mai frivol, mai superficial, de litografie sau 
de vignetă de carte; ei merg uneori aşa de departe, încât atunci când
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au de executat un monument în amintirea unui pictor important, Gé- 
ricault, de pildă, ei copiază tablouri de ale lui şi le fixează în marmoră 
sau în bronz pe soclul monumentului. Cazul s’a întâmplat aevea cu 
un sculptor, Etex. Acelaşi lucru revine cu David d’ Angers, însărcinai 
cu un monument în amintirea lui Poussin. Tot David d’Angers — ş 
de; data aceasta avem un exemplu hotărâtor de confuzie cu vignetele 
romantice de care vorbeam — într’un monument în amintirea lui Fé
nelon, face ceva şi mai ridicul. Se pare că Fénelon, între alte fapte 
bune ce săvârşise; adusese acaşă, unei familii sărace, o vacă ce se rătă

cise. Acest lucru, oricât de însem
nat âr fi fost pentru imaginaţia oa
menilor de rând, ne apare ca un 
detaliu vulgar, când e vorba de viaţa 
acestui mare scriitor. Totuşi, el e 
prins într’un relief, fixat pentru eter
nitate în bronz sau în marmoră.

Préault execută şi o serie de 
monumente funerare, Mă opresc pu
ţin asupra acestui gen, fiindcă el 
este reprezentat şi la cimitirul Bellu, 
delà noi. Cineva din familia Roma- 
nescu din Craiova a comandat lui 
Préault, spre sfârşitul vieţii acestuia, 
statua unei femei moartă tânără, 
care aparţinea acestei familii. Este 
de sigur ceea ce este mai important ca 
sculptură în acest cimitir. Reprezintă, 
în mărime naturală, pe femeea 
moartă, în marmoră, cu un basso- 
relief, poate partea cea mai mişcă
toare şi mai preţioasă din monument. 
Este în bronz, şi reprezintă Durerea: 
O femee care-şi acoperă faţa cu mâr 
nele, plângând. De altfel," în aceste 
mici lucrări, cU subiect patetic; 
Préault este poate mai mare decât 
oricând. Totuşi, asistăm adesea parcă 

la - ceva fragmentar şi sacadat în cariera lui.
Nu tot astfel este cazul cu Rude, care ocupă un loc şi mai emi

nent în secolul al XIX-lea şi care a lăsat câteva din operele cu care 
pe drept se mândreşte Franţa. Nu putem vorbi de el ca de un ro-' 
mantie pur; nota spectaculară, teatrală a romantismului îi lipseşte. 
Arta lui este însă atât de puternică, de un sentiment atât de avântat; 
încât fără voia lui — care se declarase un clasic — trebue să-l în
globăm în grupul romanticilor. O facem cu atât mai mult cu cât ca
racterul esenţial al doctrinei sale este realismul şi noi ştim că, în a- 
ceastă epocă, la romantici găsim mai dés decât la clasici nevoia de 
întoarcere la realitate şi natură, Tot ce face are la bază o concepţie
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monumentală, fără bizareriile lui Préault şi mai ales fără intenţiile 
acestuia de propagandă umanitară.

Rude este mai fn vârstă decât Préault, fiindcă se născuse în 1784, 
.a D ijon.în Burgundia. La Dijon şi’n toată această regiune întâlnim o

populaţie care se remarcă, în decursul întregei istorii a Franţei, atât 
prin darurile ei artistice, cât şi prin însuşiri de energie, de perseve

renţă, de patriotism înflăcărat şi conştient. La Rude aflăm toate aceste 
caractere, mai ales energia, şi o mare putere de sentiment. El mai 
găsise la Dijon ceva, care pentru un sculptor începător constituée o 
splendidă lecţie: vechea şi strălucita tradiţie a sculpturei medievale şi 
din vremea Renaştere!, produsă în această regiune,. Ea se păsţra îh pa-
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laiul ducilor Burgundiei şi în biserci. Aici se afla, între altele, opera 
străluciţă a lui Claes Sluţer, marele sculptor al secolului al XV-lea.

Rude este fiul unui fierar, aparţine adică unei familii foarte mo
deste. Lo. început, et intră ca ucenic în atelierul părintelui său, care 
însă îşi dă seama că tânărul are calităţi vizibile ca să devină un artist 
!şi-i dă voie să urmeze cursurile de seară ale Academiei, pe atunci 
condusă de . un eminent artist, excelent pedagog mai ales, Des Vosges, 
cel care ajutase şi pe Prud’hon să se desvolte, înainte de a veni la 
Paris.

Rude plecă şi el la Paris, în 1807. Avea 23 de ani. Aici, în capi
tală, el studiază şi profită, încât la 1812 este clasat primul la concursul

pentru premiul Romei. Nu poa
te însă pleca anul acela, nici 
anul următor. Intre acestea, Na 
poleon este răsturnat şi asistăm 
în Franţa la Restauraţie. Rude 
era însă un convins bonapartist 
şi un militant în această direc
ţie, din care cauză e nevoit să 
se exileze la Bruxelles, unde se 
găsea, în aceleaşi condiţii, şi 
Louis David. Tânărul Rude şi 
cu bătrânul maestru se cunosc 
şi se iubesc. Rude manifesta a- 
celeaşi convingeri politice şi, 
în această vreme, chiar ace
leaşi convingeri artistice.

In această fază a activi
tăţii sale el este destul de pro
ductiv, însă de lucruri fără mul- 

, tă importanţă. Sunt mai ales
sculpturi decorative, pentru unele clădiri din Bruxelles şi din împre
jurimi. Tot ce execută atunci se poate considera ca ieşit din convin
geri clasice.

Dar şi clasicismul său, ca şi cel al multora care se mai declară 
încă clasici, dar care au suferit influenţele marmorelor lui Elgin sau 
a celor descoperite în săpăturile din Grecia, se influenţează de romantism 
către 1830 şi după această dată. Rude venise din Bruxelles înapoi la 
Paris în ,1827, în etate de 43 de ani. Mai tot ce executase până la 
această vârstă n’a ajuns până la noi. Propriu zis, el face la Paris un 
debut destul de tardiv. Dar şi în această vreme, el se considera tot 
un clasic, deşi temperamentul său pasionat şi metoda sa realistă îl 
jdeosibeau de ceilalţi clasici, contemporanii săi. Ce dovadă mai convin
gătoare despre, clasicismul ..lui îndoelnic, decât ura adâncă ce purta lui 
Prâdier, acesta cu adevărat reprezentantul cel mai de seamă de atunci 
al clasicismului în sculptură?

Acest amestec de clasicism şi romantism e o trăsătură extrem 
de Interesantă în manifestările Iui Rude; o găsim şi la pictorul Chas- 
sériau, cum am văzut.

Kg. IM. ■— Prêault : Delacroix. CLu v t u ).
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Rude expune la Salon în niai multe rânduri. Producţia sa capi
tală este aşa numitul cântec al Mârsiliezei, care decorează Arcul de 
triumf al Stelei. Arcul fusese ridicat în cinstea victoriilor lui Napoleon*, 
după cum ştim. Pentru decorarea lui, Thiers — pe care l-am întâlnit 
protejând şi pe Delacroix, la începutul carierei acestuia — cere lui 
Rude să facă patru proiecte, pentru cèle patru feţe ale celor 4ouă pi
cioare ale arcului. Rude execută machetele. Thiers, om de gust, spirit 
îndrăzneţ şi clar văzător, ar fi dorit să-i dea întreaga comandă, dar 
n’a .fost posibil. Rude a primit comanda numai a unui singur grup*
iar celelalte trei au fost împărţite....
spre execuţie altor trei artişti, Dar 
pentru orice om de gust acest 
arc de triumf este mai ales. opera 
lui Rude. Nimeni nu se uită cu 
atenţie la celelalte sculpturi, care 
decorează monumentul.

Aici, înclinările lui roman
tice triumfă, fiindcă era vorba de 
Napoleon, pe care-1 iubea ou toată 
pasiunea, şi fiindcă sentimentul 
care-1 animă este mai puternic 
decât toate regulile pe care şi le 
impusese până atunci.

Tot atât de romantic este 
Rude într’un alt monument, fu
nerar oarecum, un cenotaf, pe ca
re un ofiţer al lui Napoleon îl 
ridică în cinstea marelui împărat 
într’o proprietate a sa, de lângă 
Dijon.

In sfâşit, o a treia operă, 
care iarăşi poartă semnele roman
tismului, este monumentul fune
rar al lui Godefroy Cavaignac. Ea 
reprezintă pe defunct, după tra
diţia Evului Mediu, gol şi „gisant“ . Fis- 200- —  Préault: Dante.

Şi acum, să trecem în revis- <Luvru)
tă câteva opere. : . v

In Christos pe Cruce, Préault caută mai ales şă pună în relief 
latura umană, pe cel ce suferă, în Mântuitorul. De altminteri, nota de 
inspiraţie creştină este profund romantică, după cum ştim. Insă felul 
după cum este conceput acest Christ, n’a plăcut celor care-1 coman
daseră. In cele din urmă artistul se adresează episcopului de care ţinea 
biserica pentru care primise comanda şi-i scrie o scrisoare în stilul Iui 
bombastic, spunând că dacă nu primesc pe Christos pe eruèé, nu-l mâi 
rămâne decât să se facă mahomedan. (Fig. 196).

La Tuerie, este opera la care făceam aluzie când spuneam că 
ceeace izbeşte în arta acestui romantic prin excelenţă, care e Préault, 
este pe de o parte o intensitate febrilă a sentimentului, pe de alta



298 G. O P B E S C Ü

mpresia de fragment. El vrea să evidenţieze aspectul de cruzime de
mentă şi : inutilă a războiului. Pentru aceasta imaginează compoziţia 
din figura 197- Oricine îşi poate închipui că ea se prelungeşte la dreapta 
şi la stânga, în sus şi’n jos, fără nici o greutate. Alături de această 
scènâ ar putea exista nenumărate altele, asemănătoare. Fiecare din 
personaje este desenat în aşa fel, încât trăsăturile feţei, în paroxi- 
mul furiei, apar aproape caricaturale. Negrul din stânga, pare în luptă 
cu femeea care ocupă partea centrală. O altă femee, e trasă de păr 
de .o mână care nu se ştie cui aparţine. Ea-ţine în braţe un copil-In 
dreapta, un colos greu rănit îşi dă sufletul. Altul, deasupra lui, e strâns

de gât de o mână, a unui 
luptător nevăzut. O singură 
figură îşi păstrează calmul: 
răshoinicul în armură. El 
constitue criteriul, cu care 
comparăm pe ceilalţi, pentru 
ea să ne dăm seama de pa
roxismul sentimentului lor. 
Relieful se găseşte la Char
tres şi trece drept una din 
sculpturile romantice cele 
mai caracteristice.

Tot de Préault, o foar
te frumoasă Ofelia. Shake
speare furniza adesea temele 
artiştilor romantici. Inneca- 
tă, la marginea apei, printre 
trestii şi plante acuatice, tâ
năra fată este încovoiată ca 
un arc. (Fig. 198).

Préault ne-a dat şi câ
teva foarte reuşite medali
oane. Când am vorbit de 
David d’Angers, am arătal 
importanţa acestei forme de 
artă în lumea romanticilor. 
Préault n’are ideile prfecon-

..Fig.-iO'i?— Rude :-Pescar Napôutan (Luvru) cepute ale confratelui său
De aceea medalioanele sale 

sunţ mult mai ■ realiste, mai asemănătoare şi, de multe ori, — cum m- 
cazul în aceste portrete — se simte o mână energică şi nervoasă cc 
frământă pământul (Fig. 199 şi fig. 200).

Pescarul Napolitan, de Rude, este o statue fermecătoare. Ea re
prezintă pe un tânăr pescar jucându-se cu o broască ţestoasă. Tot ce 
se poate închipui mai graţios în adolescenţă, mai sglobiu şi mai fără 
grije, a fost concentrat pe figura şi în înfăţişarea acestei admirabile 
sculpturi (Fig. 201).

Rude imaginează, pentrù arcul de triumf al Stelei; Patria în pri
mejdie, chemându-şi la lupta copiii* Acest grup celebru în lumea în
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treagă se mai numeşte şi le Chant de la Marseillaise. Partea de jos ne 
aminteşte trofeele care se găseau pe monumentele romane de caracter 
militar, toată într’un, stil admirabil Se remarcă mai ales grupul din 
mijloc : un răsboinic mai ; în vârstă, care ia sub protecţia sa pe un tâ-

Fig. 202. —  R ude: Marselieza fA r  oul ăe triumf)'.

năr voluntar. (Fig. 202). Iar deasupra, Patria, strigând din toate pute
rile, şi chemând la arme pe toţi fiii săi. Se pare că pentru figura a- 
ceasta extraordinară i-a pozat soţia şi că în momentul în care el éxe- 
cută în pământ schiţa după care să sape mai târziu mârmpra, îi striga 
tot timpul: ,zbiară, sbiară mai tare“ , pentru ca să prindă cu adevărat, 
şi expresia feţei, şi substratul psihologic al cuiva care urlă chemând 
în ajutor. (Fig. 203)* -
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Ô altă lucrare semnificativă, deşi poate cam bizară, este Napo
leon deşteptându-se la nemurire. împăratul e mort şi se odihneşte pe 
o stâncă. La picioarele lui se găseşte vulturul, emblema puterii sale. 
E acoperit cu mantaua, ca de un linţoliu, şi încoronat cu lauri. Se 
deşteaptă. Are încă figura lui de mort, dar la un strigăt, de undeva, 
se ridică. Se simte sub mantia care-1 acoperă mişcarea membrelor. 
Totul apare ca o viziune-de pe lumea cealaltă. (Fig. 204).

Kg. 203 — Rude': Studiu pentru figura ce planează. (Luvruh

In sfârşit, ultima statue Ia care ne vom opri, este cea delà mor
mântul lui Cavaignac. Mortul, este arătat, după buna tradiţie a monu
mentelor fünerare din, Evul Mediu, înfăşurat în giulgiu şi întins dea
supra mormântului. Esté poate, alături de Marsilieza, lucrarea cea mai 
impresionantă a lui Rude şi una din bunele opere plastice din secolul 
al XIX-lea (Fig. 205).

Pentru mai toţi sculptorii de care ne-am ocupat omul, trupul lui, 
acţiunile lui, constituiau centrul preocupărilor lor artistice. In jurul

i

i-
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lui se concentrau anchetele de tot soiul, spre a-1 cunoaşte, pentru re
prezentarea lui se pregătiseră, fie că e vorba de o lucrare în piatră, 
fie că e vorba de una în bronz. Delà o vreme însă această unică temă 
de inspiraţie nu-i mai satisface. ^

Printre cei preocupaţi de realitate, "de redarea a tot ce există viu 
în univers, se simte nevoia unei lărgiri a cercului motivelor delà care

porneau. Şi ce subiect mai nou, mai pasionant pentru cine fera în cu
rent cu manifestările romanticilor, decât animalul exotic, fiara deşer
tului şi a junglei ? Delacroix şi câţiva alţii se opriseră asupra ei, în 
tablourile, ca şi în gravurile lor. Géricault se entuziasmase pentru cal, 
nu mai puţin decât acelaş Delacroix, în grajd, înhămat la eăruţa sau 
liber, aproape un animal sălbatec. Sculptorii cred că e rândul lor să 
găsească un echivalent plastic al atâtor scene admirabile:
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> : r O împrejurare particulară, mai de grabă de ordin politic, favori
zează şi ea interesul Francezului pentru animal : este anglomania care 
domneşte în timpul lui Louis Philippe. In adevăr, după răsboaele lui 
Napoleon, după căderea, acestui colos, cădere la care Anglia contribuise 
în cea mai mare măsură, primejdia unei dominaţii franceze în Europa 
fiind înlăturată, cei de dincolo de Canalul Mânecei îşi aduc aminte de 
climatul dulce, de poziţiile minunate, de viaţa plăcută ce puteau duce 
în Franţa şi se grăbesc să treacă apa. Ei aduc cu ei, pe lângă o serie 
de obiceiuri curioase, ce nu prind la Francezi, o dragoste pentru ani
mal care, ea, impresionează pe continentali. Acest interes simpatic pentru 
,fraţii noştrii inferiori1', cum au fost numiţi de cei care-i iubesc, s’a 
•ăspândit repede. El vine să întărească dorinţa sculptorilor de a re- 
urge la teme luate din viaţa, animalelor pentru operele lor.

Elg. 205, — Rude: Monumentul funerar al-Iul Cavalgnac, 
(Cimitirul Montmartre).

Dar, toate aceste împrejurări n‘ar fi dus decât la câteva sculpturi 
fără mare însemnătate, dacă curentul acesta nu şi-ar fi găsit un inter
pret genial, pe Antoine Barye, cel mai mare sculptor de animale ce a 
fost vre-o dată, cu excepţia vechilor Asirieni. Barye (1796—1875), spre 
deosebire de mulţi alţi contemporani, nu trece prin şcoli înalte, nu 
obţine le Prix de Rome. E nevoit să se formeze singur sau în ateliere 
de orfevrărie. Detaliu demn de reţinut, căci el ne explică anume par- 
cularităţi din tehnica artistului,, între altele chipul în. care el evocă 
blana şi părui animalelor.

Se poate spune că producţia lui, cea plastică şi cea picturală 
(c#ei el a fost şi un remarcabil pictor) este ieşită din trei.. porniri 
deosebite, care se combăteau una pe alta şi numai rare ori ajungeau 
la echilibru : 1) o admiraţie sinceră pentru arta veche ; 2) o dragoste 
larga şi cuprinzătoare, pentru toate formele din natură, împreunată 
cu un sens acut al realităţei ; 3) o pornire romantică pentru expresia 
violentă, impetuoasă, spre tot ce reclamă o cheltuială de energie for
midabilă; şi ce cheltuială de energie mai formidabilă, decât acţiunea
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Ilarelor, atunci când se atacă între ele, când se apără, când îşi caută 
prada?
r Se formează observând şi studiind. Informaţiile sale sunt dé două 
.ategorii : unele, din cărţi; altele, din supravegherea directă a anima
lului, în singurul lQc unde el era vizibil, în grădina zoologică. Opera 
lui Buffon, celebrul naturalist, îl documênteazâ asupra multor obiceiuri 
ale celor sălbatece. La Jardin des Plantes vede însă fiara vie, captivă

1 -• .  ̂
frig. 206. Barye r  Centaur t o p it (ImvruX■*

ce e drept, ctar încă minunată prin forma, prin mişcările ei, uitându- 
şi din când în când de gratiile ce-i răpesc libertatea, înfuriindu-se, 
răgind, aruncându-se delà un colţ la altul al cuşcei, într’un salt im
petuos.

Dar, deşi petrecea zile întregi în Jardin des Plantes, unde se gă
seau închise aproape toate speciile, pământului, observaţia numai pe 
viu nu-i ajunge. Ori de câte ori un leu, un tigru sau alt animal murea, 
el eră acolo : îl desena, îl întorcea pe o parte sau pe cealaltă, cu pie
lea pe el sau jupuit de piele* ca ' să-i cunoască anatomia până în cele 
mai mici amănunte. Uneori, el face chiar mulaje, după o parte sau
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alta a lui* Aşa ajunge să cunoască ca nimeni altul tot ce era necesar 
să ştie pentru o redare perfectă a trupului oricărui animal.

înarmat cu o serie de cunoştinţe pe' care nimeni nu le poseda în

FIg. 207. — Barye : Leul şi şarpele fhuvru)

asemenea grad, el" îşi formează un stil. Stilul acesta este. clasic, în- 
tr’un fel, pentru că la bază posedă simplificarea realităţei, cu accen

tuarea trăsăturilor dominante. Bărye considéré mai întâiu individul 
singuratic. Din lista obetvaţiilor efectuate el elimină tot ce nu contri
bue ca să evoce ideea de tip, cu caracterele dominante ale acestuia.
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In sfârşit, el accentuiază acele însuşiri, care scot în relief rasa şi tem
peramentul. Din această pricină statuele sale vor da de multe ori im
presia că animalele au fost jupuite de piele, atât de reliefaţi sunt 
muşchii. Spre a sugera suprafaţa statuei, părul şi blana, el îşi crează 
fel de fel de instrumente speciale, unele cu dinţi ca de pieptene, care 
să lase în pământul moale urme ca firele de păr. Tot în ce priveşte 
execuţia el mai porneşte încă delà ideea că nu exteriorul unei opere, 
oricât de desăvârşit ar fi, contează mai mult, ci, din contră, impresia 
că dedesuptul a ceeace se vède ëxistâ un sistem muşcular teribil, care 
acţionează ca nişte resorturi puternice şi exacte, ce se destind şi se 
încordează, proectând masa animalului la distanţe enorme.

Primele sale opéré, care produc sensaţie printre cunoscători, sunt 
un tigru şi un crocodil, apoi un leu şi un şarpe. Ele sunt urmate de

" t ■
Fig. 209. —  Barye : Panteră f i  cerb.

multe altele, toate minunate prin ştiinţa prodigioasă a celui ce le exe
cutase. Alte ori însă îi place să facă incursii în domeniul clasic, ori 
să combine ambeleltendinţe în grupe, în care apar fiinţe jumătate om şi 
jumătate animal: Centauri şi Lapiţi, Teseu şi Minotaurul, fete. Aici cu
noştinţele lui anatomice şi preciziunea formei, — trăsăturile fundamen
tale ale stilului lui —  ajutate de un desen impecabil, se îmbină în 
chip fericit.

Sigur pe viziunea şi execuţia iui, el porneşte în genere de la un 
model mic, pe care-1 măreşte apoi la proporţiile la care i se cere. Me
toda aceasta nu eate cea obicinuită. Cei mai mulţi sculptori procedează 
invers, adică micşorează, dacă e nevoie, o machetă la dimensiunile nor
male. Acest fel de ar proceda necesită însă întrebuinţarea unei carcase 
interioară, care să susţină statua sau grupul. Barye consideră că acel 
schelet, dacă-1 putem numi astfel, îl încurcă. Ii place-.să-fie liber să 

introducă. în. curs. de execuţie orice moidiificairie i s’ar părea necesară.
Manual de Istoria Artei. — Voi. III. 20
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In plus, acele mici modele, atât de vii, erau turnate în bronz şi atră
geau mult mai mult pe amator, decât sculpturile mari, costisitoare şi 
greu de deplasat.

Printre, lucrările sale vom reţine pe cele mai cunoscute. Evident, 
nu ne vonj opri la cele pur clasice, care nu-l reprezintă. Totuşi Cen
taurul şi Lapiţul formează un grup important (Fig. 2C6). In Lapit el 
şi-a satisfăcut nevoia de a construi un admirabil corp de atlet, aproape 
după canonul clasic; în centaur rezidă însă viaţa sălbatică a animalului, 
vigoarea şi eleganţa calului, agilitatea lui, sub pielea cu părul mărunt 
şi catifelat.

Dar, adevăratul. Barye trebue căutat acolo unde forţa şi adresa 
unei fiare, în mişcări inpipetuoaşe şi. de o preciziune nemai ppmenită, o

FIg. 210. — Barye : Lions près de leur antre (Luvru).

pun în faţa unei forţe şi unei adrese egale, sau în faţa unei prade de 
mult poftite: Panteră şi Cerb, Jaguar devorând un iepure. Leul şi Şar
pele ne interesează, căci aici, în această primă operă expusă în public, 
se văd pentru prima dată însuşirile minunate ale acestui măre anima
lier. Două forţe egale, însă în contrast: leul, nobil, mândru,. înfiorător; 
celălalt desgustător ca formă, moale, însă capabil să producă moartea 
prin muşcătura lui. In gestul dei mânie al primului, care încearcă să-l 
strivească eu laba pe qel de al doilea, este parcă dispreţ. încă de atunci 
execuţia er.a magistrală (Fig. 207). In celelalte, victima nevinovată este 
atât de pasivă, încât fără voie ea ne face milă. Supleţea şi forţa pan
terei şi a jaguarului, splendid redate, apar aproape inutile faţă de 
nişte fiinţe care nu pot opune nici o rezistenţă. Dar şi aici execuţia, 
poate obţinută cu acele instrumente de care vorbeam, este impecabilă. 
(Fig. 208 şx Fig- 209).



MANUAI. DK, ISTORIA ARTEI 307

Barye este încă ţin admirabil pictor. El nü renunţă pentru aceasta 
la subiectele care-1 preocupau în aşa înalt grad, în sculptură, ci îşi 
alege temele tot din lumea ani
malelor din pustiuri. Romantismul 
său, de data aceasta, este mai vi
zibil, în acele decoruri misterioase, 
în care se zăreşte coloritul tropi
celor, cu cerul greu şi brăzdat 
de nori de aramă (Fig. 210 j.

N’aş vrea să ternr'n acest 
capitol fără a menţiona teribilele 
caricaturi ale lui Daumier, lucrate 
se nare de multe ori în timpul 
şedinţelor parlamentului francez. 
Dintr’un colţ, de unde putea ve
dea ce se petrece în sală, marele 
artist privea la unul sau la altul, 
în timp ce mâinele-i modelau 
ceara sau pământul, ori chiar 
miezul de pâine. întors acasă, 
seara, păpuşa grotescă. efectuată 
în , du păamiaza zilei era desenată 
la lumina lămpei, pentru a se 
obţine anume efecte puternice,

(Col. part).

până astăzi considerate ca

iar desenul trimis la litografiat.
Iâr rezultatul' -acestor Jï̂ ^u nüè 
trahşppzîţiii sunt “ acel^^ăâhgşRâase şarje, 
nişte capocioperi ale genului (Fig. 211),

ţluelul clasiep-romantic în restul Europei
* : :*V '"■I 1 * 1 t j * !'ţ ! - j f  -• 1 ***,'•-** ’ **; \ ~ • • — . , : *

Belgia, Ţările Scandinave s! Rusia sub influenţa lui David.

In capitolele consacrate pidturei fÿânéezeam studiat® primul rând 
pe Louis David, pe discipolii săi fraheezi, şi pe rivalii acestora, adică 
pe Romantici. Am putut astfel coristatâputerea unei convingeri şi efectul 
unei personalităţi energice asupra formaţiei şi pregătirii tehnice a unei 
întregi grupări de pictoîS.iŞcoăla imperială, deşi Compusă din artişti eu 
însuşiri excepţionale, nu poate rezista-doctrinîei şi îndrumărilor pe care 
le impune capul şi conducătorul ei»

Am mai aflat, cu această oCăzie, că urmele lăsate de educaţie 
asupna acestor firi sunt uneori aşa de puternice, încât ele vin în con
tradicţie cu temperament® arti#i!or şi-î înăbuşe. Din această nepotri
vire sé nasc chiar'^conflicte şi lupte interioare, cum este cea care sé 
itUrminăi .în chip tragic-/’prin-moarteâ' luă Gros. . Dar, învăţătura lui David
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influenţa personalităţei lui tiranice, nu se opresc la hotarele Franţei. 
El îşi formează elevi credincioşi şi admirativi în cel puţin doua alte 
centre, care vor juca un rol însemnat în pictura delà începutul se
colului : în Belgia şi în ţările Scandinave, în deosebi în Danemarca. 
Că el are discipoli la Bruxelles nu este de mirare. Ştim că la Resta- 
r-area Bourbonilor, în 1815, vechiul revoluţionar', „regicidul'*, care vo
tase decapitarea lui Ludovic al XVI-lea, admiratorul fidel al lui Napo
leon, fusese exilat. El îşi alege ca reşedinţă tocmai oraşul vecin cu 
Parisul, unde vine precedat de un imens prestigiu, nu numai ca artist,

dar şi ca om, de vreme ce apărea 
ca o victimă, un proscris perse
cutat de guvernul francez. De aici 
m irea dragoste de care se bucură, 
admiraţia fără restricţii a unei 
întregi categorii de artişti.

E natural să ne punem în
trebarea: Ce găsea David la Bru
xelles, în 1815? Evident, o tradiţie 
flamandă, care-şi avea temeiul 
în secolul al XVII-lea, continuată 
încă în secolul al XVIII-lea, a- 
tunci însă într’o relativă deca
denţă. Dar care perioadă n’ar fi 
părut „decadentă", comparată cu 
cea în care produseseră opera lor 
strălucită artişti ca Rubens, ca van 
Dyck, ca Jordaens ? Mai întâlnea 
amintirea încă vie a marilor pri
mitivi delà sfârşitul secolului al
X V - lea şi începutul secolului al
XVI- lea. Faţă de reprezentanţii 
curentului flamand naţional, sus
ţinut de o aşa de prestigioasă a- 
mintire, curent care avea multe 
puncte comune tocmai cu acele 
grupări contra cărora se ridicase 
David, adică cu preromanticii, se

formează atunci reacţiunea unui mănunchiu de pictori, animaţi de un 
alt ideal. Ei se strâng în jurul acestuia şi-i împărtăşesc ideile. Şeful lor 
este F r a n ç o i s  N a v e z  (1789—1869), artist format de ilustrul şef al 
clasicilor, nu în timpul şederii acestuia în Bruxelles, ci mai nainte, la 
Paris, deci anterior exilului. Navez se adăpase astfel la teoriile lui 
David în materie estetică, pe când acesta era încă puternic, profesor 
şi şef de atelier în capitala Franţei.

Navez, ca mulţi alţi clasici, se consideră obligat să-şi completeze 
educaţia printr’o şedere la Roma. Era urmarea logică şi naturală a fe
lului său de a înţelege arta, deci formaţia unui pictor. In oraşul etern 
;6l găseşte un mediu. care-1 menţine în aceeaşi stare de spirit, în ace
iaşi tensiune am putea spune, pe care-o cunoscuse la Paris, şi se lasă

Fig. 212, — Navez : Portret de fem eie. 
(Col. part.)



MANUAL DE ISTORIA ARTEI 309

dus în spre şcoala arheologică clasică,, care' avea atunci la Roma atâţea. 
aderenţi.

Navez e mai ales un portretist. Din acest punct de vedere şi din 
câteva altele, el se aseamănă cu un alt ilustru elev al lui David, şi el 
prin excelenţă un portretist, cu Ingres. Vor exista însă şi deosebiri 
între Francez şi Belgian, deosebiri care trebuesc puse pe socoteala di
ferenţei de temperament între cele două naţii, cărora ei aparţineau, 
chiar atunci când Belgianul e de origine latină, adică e un Valon cum 
era cazul cu Navez, dar şi pe socoteala educaţiei deosebite. El posedă,

Fig, 213. — Navez : Familia Hemptine (Bruxelles).

cum am spus, calităţile indispensabile unui remarcabil portretist. Are 
acel dar de a pătrunde şi de a analiza o fizionomie, de a extrage din 
trăsăturile complicate ale unei figuri omeneşti pe cele care sunt simpto
matice şi care, odată prinse, produc iluzia asemănării. El e dotat cu 
privirea incisivă şi cu darul destul de rar, — deşi portretişti există 
destui pe lume, — de a citi în sufletul modelelor sale.

Dar, să nu uităm, cât de cu grije evita — mai mult încă, — de 
ce expresii puternice se servise David, când condamna tendinţa de a 
concepe sensual o pictură. Navez era însă un Belgian şi un tempera
ment sensibil la aspectul volupţuos al unui tablou. Aşa încât, în por
tretele sale îl vom vedea adesea părăsind teoriile lui David, oricâtă
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admiraţie avea pentru maestrul său, şi lăsându-se dus de atracţia mo
mentană a unei persoane, al cărui portret era obligat să facă.

Dar şi David, după cum am văzut, de multe ori lăsa la o parte 
teoriile şi ne prezenta figuri, cum erau cele ale D-nei Récamiër sau ale 
D-rei Sériziat, în care, evident, simţim mult mai multă plăcere, e  
atracţie involuntară pentru modelele ce-i stau înainte, decât ar fi dorit 
să mărturisească acest pictor sever şi doctrinar. Pe de altă parte, Na- 
vez. în calitateu sa de flamand, nu e nesimţitor nici la o culoare ca1 dă, 
la luciul unei stofe de mătase, la aspectul plăcut la pipăit al unui

covor, tot lucruri indiferente lui Da
vid, cel puţin in teorie.

Navez formează la rândul lui 
elevi. (Câţiva dintre cei mai cunos
cuţi pictori din generaţia următoare 
trec prin atelierul lui). Amintirea 
şcoalei clasice, aşa cum o concepea 
David, se întinde deci pe o peri
oadă destul de lungă în Ţările de 
Jos.

Departe de Belgia, într’un alt 
centru artistic, în ţările nordice, şi 
anume în Danemarca, un alt discipol 
direct al Francezului, ocupă o situaţie 
similară. C h r i s t o f o r  E c k e r s -  
b e r g  (1783—1863) e considerat de 
mulţi ca adevăratul întemeietor al 
şcoalei daneze de pictură, deşi în 
Danemarca existaseră pictori, înainte 
de apariţia sa. Aceştia sunt însă 
în raport aşa de direct cu unii ar
tişti francézi, călători în această re
giune, încât prin caracterul, prin 

Figr. 214. — Eckersberg: însuşirile operei lor ei ţin tot atât
Portretul Artistului. de şcoala franceză ca şi de şcoala

daneză propriu zisă.
Prin Eckersberg teoriile lui David pătrund deci în Nordul Euro

pei. Faptul că acolo se perindase, înaintea lui, mulţi artişti călători, 
sculptori, desenatori, arhitecţi şi pictori, are ca urmare constituirea 
destul de rapidă a Unui mediu favorabil pentru răspândirea ideilor, 
al căror reprezentant se considera Eckersberg însuşi. Şi la el contac
tul eu şcoala franceză clasică este completat cu un studiu la Roma, 
timp destul de îndelungat. Acolo Eckersberg avusese ocazia să-şi for
tifice convingerile sale clasice, fiindcă Cunoscuse de aproape pe cele
brul sculptor, şi el danez de origine, pe Thorvaldsen. Thorvaldsen era 
cam din aceeaşi generaţie, dar ceva mai în vârstă decât Eckersberg. 
La Roma, sculptorul se familiarizase cu teoriile lui Winckelmann, pe 
care le admira peste măsură, teorii care; după cum am spus, îşi găsise 
aplicaţie în opera uhüi alt mare sculptor italian, de reputaţie europea-
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nă, In çea a lui Canova. Canova şi Thorvaldsen sunt prin excelenţă 
realizatorii teoriilor clasice în plastică şi idolii amatorilor vremei.

Eckersberg atras de gloria compatriotului său, îi caută prietenia, 
şi astfel, ca o urmare a acestor raporturi, în care intrau şi dragostea, 
şi admiraţia, el e întărit în teoriile sale clasice, pe care, la rândul 
său, le duce mai departe în Danemarca şi le răspândeşte printr’o serie 

'dè elevi. Şi el, ca şi Thorvaldsen sunt nişte produse a ceea ce Focillon 
numeşte „Renaşterea arheologică".

Este de observat însă, în cazul lui Eckersberg, mai mult încă decât 
în cel al lui Navez, că temperamentul, firea sa, ioacă up- ’**'1 mai vizi
bil în aspectul pe care-1 vor lua o- 
perile sale. Eroii cei frumos propor- 
ţionaţi ai lui David : Paris şi Leo- 
nidas, ce păreau mulaţi după statuile 
greco-romane, graţioşi, cu membrele 
fine şi bine proporţionate, cu în
cheieturi aristocratice, elefanţi ca 
nişte dansatori, cu pielea moale şi 
albă, cu chipuri bla jine, la Eckers
berg vor lua un aspect mai adevărat, 
mai comun, mai rebarbativ, am 
zice aproape mai ordinar. Cu toate 
convingerile sale teoretice, el nu se 
putea împiedica de a privi în jurul 
său, de a vedea omenirea aşa cum 
este. In momentul acela el îşi dă 
seama de aspectul real al contem
poranilor şi, cu sau fără voia sa, îl 
exprimă în operele sale. Pe de altă 
parte, lumea de eroi, de semi-zei, 
în care se complăcea David, este. 
mult prea abstractă, prea înaltă şi 
poate prea factice pentru Eckers
berg. El îşi alege modelele dintr’un Fig. 215. — Eckersberg : Thorvaldsen. 
mediu mai familiar, mai burghez, (Gllptoteca, Copenhaga)
cu particularităţile, adesea neplă
cute, din orice figură umană, aşa cum făcuse şi David uneori, în Ies 
Dames de Gând, de pildă.

Ca toţi nordicii, Eckersberg e sensibil la căldura vieţii de. familie, 
la lumina» la atmosfera tihnită a unui interior. De. multe. ori.portretele 
sale sunt văzute în chiar mediul în care trăesc fiinţele pe care şi le 
alege de model. Aceste calităţi el le transmite mai departe elevilor 
care, la rândùl lor, le exagerează poate tocmai în direcţia ce se potri
vea mai mult cu temperamentul lor nordic şi puţin cam burghez. Aşa 
este cazul lui C h r i s t e n  K ô b k e ,  (1810—1848). Kobke, pa şi Eckers
berg uneori, îşi uită de teorii şi se lasă atras de pământul natal, de

aspectul aşa ue monoton, uar aşa de uăimant şi- reconfortant al Dane
marcei. El încearcă să-l redea în tablourile sale: copacii, lacurile, gol
furile, câmpia, atmosfera calmă, cerul transparent sau acoperit de o
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boare fină, constituesc principalele teme ale tablourilor lui. Peisaje în 
care se porneşte déla „impresie", tonalităţi clare şi plăcute, opere de 
mici dimensiuni, care vor orna interioare, modeste : suntem departe 
şi de emfaza, şi de coloritul, şi de proporţiile unui t.ablou clasic.

Influenţa lui David era aşa de mult în spiritul vremii, încât ea 
se întinde mai departe decât ţările scandinave, trece de Norvegia şi 
de Suedia, ajunge ' până în Rusia. Oricâtă contradicţie ar fi existat 
între arta rusească pornită delà cu'totul alte tradiţii, între spiritul 
unui popor imens dar puţin cultivat, deci puţin apt să primească teoriile 
plămădite la Roma- şi ■ la Paris, adică într’un cu totul alt mediu, ele au 
un ecou până şi în imperiul Ţarilor. Acest ecou nu vine direct din 
Franţa : Rusia absolutistă are oroare de Franţa republicană mai întâi*

F ig . 216. —  Eckersberg Familia Natlianson. 
(Muzeul din Copenhaga)

de Franţa lui Napoleon mai în urmă, şi chiar de Franţa Restauraţiei, 
în care mai rămăseseră atâtea focare unde se desbăteau idei cu totul 
contrare celor care aveau curs la Pêtersburg, idei considerate ca ex
trem de subversive. De aceea Ruşii, cei ce sunt educaţi în sens cla
sic, se formează mâi ales la Roma. Acest oraş ajunge la începutul 
secolului, cum fusese de altfel şi la sfârşitul secolului trecut, un loc 
de întâlnire al tuturor oamenilor bogaţi şi care vor să se cultive prin 
literatură şi artă. Printre aceştia se găsesc şi mulţi Ruşi, uneori pic
tori, cum este acel G r e s t  K i p r e n s k y  care, născut la 1783, moare 
la Roma în 1836 şi ne lasă o serie de lucrări, mai ales portrete, în 
care recunoaştem, ca un ecou ceva mai depărtat, teoriile şi concepţia 
clasicilor şi în special ale lui David.

Vom face acum o selecţie rapidă printre operile mai însemnate 
ale pictorilor mai sus menţionaţi. Vom începe, evident, cu Navez.

Spuneam că acesta nu e nesimţitor la farmecul femeii, cu alte 
cuvinte că e un artist mai sensual, mai capabil de o pictură savuroasă.
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de cum era David în majoritatea cazurilor (fiindcă şi acesta îşi uita 
uneori, în faţa unei femei frumoase, de teorii). Şi în poză, şi în pri
vire, şi în anume detalii de tehnică, de exemplu în felul în care e 
pictată carnaţia obrazului, sau pielea dulce şi catifelată a acestei femei, 
se vede mulţumirea artistului. Ace
iaşi lucru se simte în felul în care 
«  redat decolteul, ca şi în unele de
talii din costum, broşe, cercei, mă
nuşi, de pildă. (Fig. 212).

Insă lucrarea capitală a lui Na- 
Vez e portretul familiei Hemptine, 
azi la muzeul de artă modernă din 
Bruxelles. In această operă calită
ţile pe care le-am întâlnit la David 
se împreună cu altele, familiare 
nouă din arta lui Ingres : grupare 
nemerită, deci eleganţă a compozi
ţiei; apoi, interes pentru un colorit 
plăcut, mai cald, mai sonor decât 
la clasici. Simţim aceasta în felul 
în care e pictată rnrhfa de mătase.

F ig . 217. —  K obfce : Sodring.
(Col. Hlrschsprung Copenhaga).

gulerul de dantelă, covorul care aco
peră masa. In toate aceste detalii 
se vede bine că Navez e moşteni
torul maeştrilor mari din patria sa, 
al unui Rubens, al unui van Dyck 
sau al atâtor pictori de natură moar
tă, şi nu numai elevul lui David. 
Chiar şi pasta este mai grasă, mai 
culantă, mai abundentă decât la con
temporanii săi, aparţinând aceleeaşi 
şcoale şi, de sigur, decât la David 
însuşi (Fig. 213)..

In Eckersberg simţim imediat 
nordicul. Pertretul acesta este exe
cutat la vârsta de 28 de ani. Tre
cuse pe la David şi-şi asimilase teo
riile şcoalei acestuia. Observăm to
tuşi o oarecare asprime în felul în 

care o consideră figura umană, în cazul acesta propria sa figură, în 
desenul colţuros, în execuţia mai neglijentă (Fig. 214).

Suntem în 1814, adică aproape de sfârşitul domniei lui Napoleon, 
cu un an înainte ca David să fie exilat la Bruxelles. Din această vreme

F ig . 218. —  Kôbke : Sculptorul Krohn. 
(Col. priv.)
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datează prietenia intimă, pe care Eckersberg a legat-o cu Thorvaldsen, 
şi care-şi are începutul la Roma. Cu această ocazie el face portretul 
ilustrului său compatriot.

Eckersberg a căutat să pună în opera sa toată dragostea şi toată 
admiraţia ce simţea pentru acesta, să scoată în relief calităţile spiri
tuale, sufletul rar, înclinarea mistică pe care el le presupunea priete
nului său. A, reuşit cu adevărat să ne evoce toate aceste însuşiri. încât 
pentru mulţi dintre biografii lui, între alţii pentru autorul studiului, 
tipărit în catalogul expoziţiei daneze, de acum câţiva ani, delà Muzeul 
Toma Stelian, portretul lui Thorvaldsen trece drept una din capodo
perele lu’ .^'"’-sersberg (Fig. 215).

G. O P R E S C U

F ig . 219. —• Kbbke : Puntea de debarcare. 
(Muzeul din Copenhaga).

Eckersberg îşi înfloreşte de multe ori paleta. Prin aceasta el vine 
în contradicţie cu unul din principiile de bâză cele mai rigide ale lui 
David. Dar nici compoziţia, cum este cea din portretul familiei Na- 
thanson, nu este cea regulat clasică. Aici ea este ciudată şi neaştep
tată, nepotrivindu-se deloc cu cele preconizate de maestru. Felul acesta 
liber de a aşeza personagiile, e drept cu mai mult gust, îl vom întâlni 
nu în operele pictate, ci în anume desenuri din Italia,, ale lui Ingres, 
Eckersberg vrea să fie natural, vrea .să redea atmosfera călduroasă a 
vieţei în comun din interioarele nordice, în care familia e foarte strâns 
unită în jurul tatălui şi al mamei. Recurge atunci la această compo
ziţie, mai drept vorbind la această lipsă de compoziţie, în care se evită 
orice urmă dé aranjament: la dreapta cei doi părinţi, iar în jurul lor, 
ca într’un fel de horă, tot restul familiei, destul de numeroasă (Fig. 216).

Elevul lui Eckersberg, Christen Kôbke este şi el un portretist, dar 
nu numai al oamenilor, contemporanii săi, ci şi al câtorva'regiuni ca
racteristice din Danemarca) Ca portretist al contemporanilor, el ne-a. 
lăsat un bun tablou, reprezentând pe pictorul Sodring (Fig. 217). Indă-
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rătul figurii artistului, servindu-i de fond, apare interiorul unei camere,, 
într’o lumină care se răspândeşte în rhodul cel mai delicat pe obiec
tele atârnate pe ziduri.' Studiul luminii va fi totdeauna una din temele 
de predilecţie ale nordicilor, poate tocmai prin faptul că acolo consti
tue un element mai preţios şi mai 
rar, cerul lor fiind acoperit de nori.
Un astfel de portret, în care se. pune 
atât preţ pe. mediul înconjurător, 
este Un lucrii şi mai neobicihuit.

Delà uri portret la altul, adică 
delà o dată la alta. îl şimţim pe 
Kôbke devènind mai preocupat de 
materie, Un executant; mai doritor 
de simplicitate şi mai/ liber. Aşa în 
portretul medailleurului Krohn, e- 
xecutat în 1835 (Fig. 218).

Kôbke a fost, printre contem
porani, considerat ca portretistul cel 
mai meritoriu, nu numai al cama
razilor săi, dar şi al unor colţiiri de

' *—

F ig. 220. —  Kôbke : Pictorul Lyngbye* 
(Col. Hirschsprung. Copenhaga).

^  ■M P^S|M toţi cunoscute şi iubite, caracteris- 
W Ê ÊÈÊ K E ?'' ~ ^H E ggflH tice în Danemarca, cum e puntes 
^ • J 3 B r c ' i{a i aceasta, care sérveste drept debar- 

• '^wBcader. E unul din tablourile cele mai
f j*  acestui pictcr foarte
> stimat în tara sa (Fig. 21) .

Ih sfârşit, tot Kôbke ne-a lă- 
sat un portret deosebit de intete- 
sânt; fiindcă ne dă fizionomia-unui 
contemporan, pictor cunoscut şi el. 
Lyngbye (Fig. 230).

De Kiprensky am ales tot un 
Fig. 221. —  Kiprensky : Autoportret, portret, genul cel mai frecvent ce 

(Leningrad). se întâlnea atunci, nu numai în Ru
sia, dar în tôt Orientul, De un dè- 

sen precis şi sigur, această operă Se recomandă şi prin unele libertăţi 
de pensulă, care o apropie de concepţia romantică. Ceva din căldura 
ce -sè simţCa în operele similară ale lui Grds şi Géricàult ne izbeşte în 
figura âăestui tânăr âirtist (Fig; 221). f -
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Germania
In secolul al XVIII-lea şi aproape în tot secolul .următor Germania 

continuă să fie o ţară îmbucătăţită, compusă din nenumărate state, le
gate între ele prin raporturi uneori mai slabe, alteori mai strânse, 
însă complicate şi îngreüind un punct de vedere unitar, o activitate uni
tară ori în ce direcţie. Germania rămâne apoi o ţară de puternici demni
tari eclesiastici, episcopi şi capi de bogate şi impunătoare mănăstiri. 
Ne amintim că în timpul Barocului rolul monarhului şi al principilor 
bisericii era din cele mai semnificative. Şi unii, şi alţii sunt direcţi şi 
•efectivi protectori ai artelor. Artiştii Barocului, în special în Germania, 
au lucrat mult pentru suverani, pentru arhiepiscopi, au ridicat reşedinţe 
considerate până astăzi printre cele mai fastuoase din vremea lor, au 
fost întrebuinţaţi la decorarea acestor reşedinţe, a parcurilor, care le 
înconjurau, după exemplul delà Versailles, la desenarea şi efectuarea 
mobilelor, a tapiseriilor, a obiectelor uzuale.

In secolul al XIX-lea însă situaţia se schimbă. Mai întâi, şefii bi
sericii ajung mult mai săraci, căci li se secularizează averile. Toate 
.sumele •— uneori formidabile — întrebuinţate până atunci pentru pro
curarea de opere de artă, nu mai sunt la dispoziţia feţelor bisericeşti, 
în astfel de scopuri. Apoi, chiar Suveranii, din pricina Revoluţiei fran- 
-ceze şi a modificărilor în viaţa socială şi politică a Europei, cauzate 
de Revoluţie, sunt consideraţi şi se consideră ei înşişi într'o altă si
tuaţie faţă de popoarele supuse lor, decât cei din secolul al XVIII-lea. 
Ei nu mai pot trece drept nişte fiinţe excepţionale, a căror voinţă să 
devină lege; ei surit primii reprezentanţi ai neamului lor şi nimic mai 
mult. Unii continuă să protejeze artele şi cultura, cum sunt mai ales 
■cei din Bavaria. Aici, de pildă, domnea familia Wittelsbach, ai cărei 
membrii pot fi comparaţi cu mecenaţii cei mai cunoscuţi din secolul al 
XIX-lea. Ei însă . o fac, în cu totul alt spirit: fenomenele: artistice sunt 
influenţate, nu numai de gustul şi de hotărârile lor personale, ci şi de 
aspiraţiile generale ale poporului, de curentele care îşi au originea în 
-opinia publică a timpului, căci de aici încolo se constitue o opinie pu
blică şi în materie de artă, la care suveranii, prin sfătuitorii lor, îşi 
oleacă din ce în ce urechea. Arta de curte, în sensul lui Ludovic al 
XlV-lea, încetează de a mai exista.

Este totdeauna dificil şi chiar primejdios să încerci să defineşti 
-sufletul unui popor. Totuşi, îmi voi lua curajul s’o fac în câteva cu
vinte, cu privire la poporul german. Sper că aceasta ne va ajuta să ne 
«dăm seama de evoluţia artei în acest ‘teritoriu, în decurătiT secolului "al 
XIX-lea.

Germanii, au fost şi sunt un’ neam disciplinat şi supus, atât în 
materie de politică, cât şi în materie economică, mai ales când condu
cătorii lor, adică persoanele de a căror părere ei se cred obligaţi să 
asculte, sunt în stare să le insufle o mistică, o credinţă aproape reli
gioasă, care să se poată aşeza la baza acţiunilor întregului popor. Când 
.această împrejurare se îndeplineşte, putem fi siguri că aproape toţi îi
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vor urma. Acelaşi neam poate fi însă extrem de individualist pe terenul 
cultural şi, mai ales, în materie de artă. De aceea, este de aşteptat, 
pentru cine încearcă să descrie evoluţia picturii la începutul secolului 
al XIX-lea, să întâmpine o seamă de dificultăţi, mai ales când doreşte 
să introducă oarecare ordine, adică să facă o clasificare între nume
roasele şi feluritele manifestări plastice. Fiecare din aceşti artişti, cu 
mici excepţii, ne dă impresia unei naturi independente, aproape fără 
legături cu alte personal'tăţi contemporane. Totuşi, delà oarecare dis
tanţă în timp şi în spa'iu, diferenţele, dintre unii şi alţii se mai şterg, 
încep să apară însuşiri şi caractere de grupu Grupările au să se facă 
obicinuit pe baza unor teorii estetice, fiindcă Germanu1 este în acelaşi 
timp ţin mare adept al abstracţiunilor. El are nevoe pentru credinţa

V ig 22. —  Tischbetn : Goethe tn Campagna Romanţ 
(Frankfurt).

şi în toate manifestările şale să se simtă susţinut de teorie. Astfel, lat 
originea grupelor de care ne vom ocupa, vom găsi anume individua
lităţi care, cu vorba sau scrisul, ne dau, aşa zicând, firul, după care 
să urmărim ideile, cărora se supune întregul grup.

Şi ce observăm dacă încercăm să facem această clasificare ? In 
primul rând grupul neo-clasicilor- Nu era ceva specific german, e drept, 
fiindcă l’am întâlnit în toată Europa. L’am văzut puternic, sprijinit de 
autoritatea celor mai mari artişti ai vremei, în Franţa, de care ne-am 
^ocupat aşa de aproape în capitolele precedente. Dar aici, la o obser
vaţie mai atentă, găsim ceva destul de particular, în felul cum acest 
neo-clasicism a pătruns în mentalitatea artiştilor şi s’a răspândit prin
tre ei. Nicăeri teoriile clasice n’au avut partizani mai numeroşi şi mai 
intransigenţi ca în Germania. Acest lucru nu ţrebue să ne mire. Ştim 
că nimeni ca Winckelmann n’a contribuit mai mult la formularea



acestor teorii şi la difuzarea lor în Europa occidentală: iar Wihkeîmarm 
era un German.

Cel care le-a aplicat mai dintâiu, un artist cunoscut în timpul 
lui, Raphaël Mengs, este şi el tot German; Deşi trăeşte delà 1723 Ia 
1779, adică în plin secol al XVIII-lea, teoriile sale au avut atâta ră
sunet printre artişti, în cât e natural ca influenţa lui să se resimtă 
încă multă vreme după moarte şi astfel să fie menţionate chiar atunci 
când se vorbeşte de producţia secolului al XIX-lea. 1

Raphaël Mengs a lăsat deci scrieri teoretice, importante pentru 
cunoaşterea mentalităţii vremei, dar a lăsat Şi opere, une’ e în spirit CU 
adevărat clasic, altele, portrete, care nu ridicau cu nimic peste ni
velul unui tablou de acest fel, obicinuit şi onorabil, din ; cei aşi vreme.

Mai interesant decât Mengs, pentru promovarea clasicismului în 
această ţară, nu atât prin opera sa, fiindcă şi ea oferă astăzi prilej de
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F ig . 223. —  Mengs : .Parpaşyl, (Villa Âtbani, Roma)

critici aproape distrugătoare,' ci prin . căldura, prin .flacăra care îi 
animă' convingerea, esté As ni us Jà cb b C ar s t  en s (1754 — 1798); 
De origine daneză, el-este un fanatic, 12à'réu|i fâce "din idealul său ar̂  
fistic singurul scop în viaţă. Sacrificând acestui scop toate plăcerile, 
s’ar putea spune chiar viaţa Şa, el îndiiră privaţii Şi mbare tuberculos, 
la o vârstă foarte tânără. ! 1 ; n ' ; - : ■

Acest Garstehs este un talent pictural Médiocru, cum am spus. 
EI este însă p conştiinţă şi un suflet, ceeace impune' admiraţie tuturor 
celor care vin; în-contact cu dânsul. Trăeşte la Roma şi e aŞa de con
vins de superioritatea şi excelenţa idbîloit cëlor vechi în materie de 
artă; încât îşiinţferzice* price studii după bătură, ca să nu corirupă ori 
să cbmpronaităs impresia pë care o dobâhîdëste delà statuile clasice. Sc 
mulţumeşte să'le'contemple, să Se pătrundă de perfecţia lor şi apoi 
dintr’odată. fără stridii pregătitoare, să compună tablouri, inspirate din 
mitologie • sau dinr legendele greceşti. Dacăr;Vorbim de elp se!‘înţelege;



este numai pentru ca să-l dăm ca exemplu despre starea de spirit în 
care trăiau unii artişti germanici, la începutul sècolului.

Arta devine, pentru cei de temperamentul Iui Carstens, singura 
preocupare în viaţă : ei se cuvine să i se sacrifice orice. Exemplu rar 
de devotament şi de pasiune desinteresată, pe care cu greu l-am în
tâlni în epoca noastră, dar care în acea vreme nu era de loc aşa de 
rar cum s’ar părea.

Mai important prin rolul ce joacă în răspândirea normei clasice
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•este însă G ot t l . i e b  Ş c h i c k (1776-r-18l2J|. Ei avusese norocul să se; 
formeze dipecţ ;la şcoala lui David. In ateliérul,acestui maestru se gă
seau reprezentanţi şi mai tuturor popoarelor cultivate din Europa,, 
printre care şi Germani. Nu e deci surprinzător ca Schick să devină 
un clasic .şi, dată- fiind formaţia sa, este de aşteptat ca operele pro-: 
duse de dânsul sş fie de calitate. superioară celor ;ale Iui Carstens. ;

In sfârşit, în aceeaşi categorie a neo-clasicilqr trebue înglobat şi 
W i l h e l m  Tischbe i in ,  (1751^-1829). jVcesta nu e mai talentat decât, 
■ceilalţi. A avut :num#: norocul .să .cunoască pe,marele Goethe,. să-l facă;
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->ci se intereseze de pictura, să provoace din partea lui anume scrier 
şi, în sfârşit, ea un fel de încoronare a prieteniei lor, să se lase picta 
într’un portret celebru, într’un costum romantic, în Campagna romană 
înconjurat de fragmente de coloane şi de basoreliefuri. Este poate 
opera cea mai reuşită a lui Tischbein şi considerată în Germania ca 
unul din tablourile celebre delà începutul secolului (Fig.222).

A doua grupă de pictori este cea a realiştilor, a celor care se 
consideră ei înşişi şi pe care îi putem considera şi noi ca moştenitori

T ig . 225. —  R u n oc  : Portretul Artistului 
tKunsthalle, Hambura .

ai vechiei şi celebrei şcoale germane, din secolele al XV-lea şi al XVI- 
lea : portretiştii şi artiştii care se inspiră direct delà natură. Realismul 
lor nu este însă cu totul lipsit de o notă romantică. Prin faptul chiar 
că èi se întorceau la viaţă, că d interpretau, fiecare după firea sa, 
depărtându-se în primul rând de concepţia neo-clasică, prin aceasta 
ei se apropiau de intenţiile romanticilor. Curentul romantic în Germania, 
reprezentat mai ales prin marii literaţi, prin teoreticieni cum erau 
Ludwig Tieck şi fraţii Schlegel, avea mulţi partizani. Artiştii, trăind 
alături de poeţi şi de filozofi, de multe ori prieteni cu aceştia, sfârşesc 
prin a le adopta teoriile şi a le aplica, în total sau în parte, în pro
priul lor domeniu. Aşa este cazul iui P h i 1 i p p 011 o R u n g e (1777-—
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1810) care însă moare tânăr, la vârsta de 33 de ani. Runge este yi'.u 
German neaoş. N’a venit în contact nici cu Roma, nici cu Parisul. Se 
formează aproape singur şi, după oarecare călătorii în patrie, sé stabi
leşte în cele din urmă la un frate al său, la Hamburg. El este de sigur 
un realist, fiindcă subiectele ce tratează sunt luate din viaţa de toate 
zilele. Sunt în mare parte portrete : ale sale, ale familiei sale, sau ale 
prietenilor. Era însă în sufletul acestui om un sentiment de grandoare, 
cu totul excepţional. Acest sentiment făcea din el un demn Urmaş al 
marilor maeştri germani din secolul al -XVI-lea. Multe din imaginile 
pe care le lasă Runge ne fac să ne gândim la Cranach sau la alţi 
artiştii din aceeaşi perioadă. Modelele sunt prinse bbieeţfv, 'cu însuşirile 
lor cele mai caracteristice, cu defectele lor fizice, adică arătate prin 
ceeace-i deosebea mai mult de semenii lor. Runge, are apoi sens plastic 
şi o profundă înţelegere pentru însuşirile prin care se remarcă monu
mentalitatea. Deaceea poate;' astăzi, când asistăm la' eforturile istorici
lor de artă germani de:’rar'îace cunoscută această epocă în ce avea 
ea mai important,,, nu printre cei care se bucurau în vremea lor de o 
mare celebritate şi pe care suntem nevoiţi şă-i considérâm de multe 
ori ca imitatori servili sau de-a dreptul ca pastişeuri, îşi aleg exemple, 
ci printre artiştii mai puţin cunoscuţi, adesea de caracter provincial, 
însă mai originali. Din acest motiv numele lui Runge se impune tutu
ror. In afară de sufletul său rar, care-1 obligă să nu aleagă din natură 
decât ce se potriveşte cu severitatea caracterului său, constatăm la 
el anume preocupări,, care fac din acest „primitiv" un precursor al 
impresioniştilor, oricâtă deosebire âr fi între concepţiile sale artistice, 
adesea nu destul de lămurite, şi cele ale ilustrei şcoale franceze din a 
doua jumătate a secolului. Ihtr’una din lucrări, cea reprezentând por
tretul a trei cppii, el se arată astfel curios de a explica şi a aplica fe
nomenul reflexelor de culoare, atunci când obiectele se găsesc în aer 
liber. Teoria reflexelor a fost una : din notele care au preocupat mai 
mult pe impresionişti. Ea a fost reluată de ei. constant si sistematic, 
mai târziu

Am afirmat că realismul lui Runge nu este pur, ci amestecat cu 
elemente romantice. O asemenea interpretare subiectivă a naturii, proec- 
tarea propriei firi a cuiva asupra obiectélor şi fiinţelor care-i servesc 
de model, sunt de sigur de esenţă romantică. Runge apoi e curios nu 
numai de pictură, ci poartă interes multor altor forme de artă. Astfel 
el ilustrează cărţi, desenează singur rame, le colorează, scrie opere teo
retice şi chiar literatură în dialectul care se vorbea la Hamburg. A- 
ceastă multilateralitate a talentului său îl deosibeşte şi ea de pictorii 
clasici. r

Prietin cu Runge, şi el o natură greu de clasificat, cum sunt mai 
ales cele ale adevăraţilor artişti în perioade de tranziţie, cum este cea 
în care ne găsim la începutul sec. al XIK-lea, este G a s p a r  D a v i d  
F r i e d r i c h  (1779—1840). Este mai ales un peisagist, autorul câtorva 
dintre cele mai personale interpretări ale naturel din toată arta ger
mană. Picta subţire şi transparent,, cu o tehnică strălucitoare însă mă
runtă, căci el zicea că nici un detaliu nu trebue neglijat într’o compot 
ziţie; desenul său însă este de ô perfecţiune rară. Se opreşte la vede-"
. Saauii le letona Artoi. —  (OL. lll,
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vaste, din munţi sau delà mare, la scene din mănăstiri în ruină sau 
din cimitire, exprimate liric, cu o dragoste, cu un sentiment de tan
dreţă melancolică de o extremă delicateţă. Suntem la încrucişarea unor 
tendinţe destul'de variate: un fond romantic, în care. se amestecă şi 
câteva intenţii simbolice, tradus după cele mai pure şi mai autentice 
procedee clasice. Totul ia astfel aerul unei confesiuni, mai mult chiar, 
al unei rugăciuni cu pensula în mână, aşa cum făceau uneori marii 
maeştri de pictură religioasă, în Evul Mediu. De data aceasta prinosul 
de recunoştinţă către Creator se realizează nu printr’o pânză cu subiect

gamă minoră a unei vederi din na
tură, printr’o spiritualizare a lumei 
exterioare.

In sfârşit, al treilea grup, cel 
mai important ca număr şi din punc
tul de vedere al evoluţiei artei în 
Europa, este constituit din aşa nu
miţii Nazareeni. Numele le vine, e- 
vident, delà Nazaret şi e în legătură 
cu o formă de creştinism primitiv, 
în orice caz cu autoritatea bisericei.

Grupul acesta se va inspira mai 
totdeauna delà teme biblice, căci 
tinde să ilustreze viaţa Mântuito
rului sau a personagiilor sacre. Cei 
care-1 compun sunt romantici, bine 
înţeles, fiindcă arta lor se prezintă 
ca o reacţie în contra neoclasicilor. 
Se petrece însă în evoluţia lor ceva 
curios. După ce s’au despărţit de 
neo-clasici, după ce i-au criticat cu 
înverşunare, după ce au compus o- 
pere înţelese ca un protest vehement 
contra teoriilor lor, spre bătrâneţe 
mulţi din ei sfârşesc ca directori de 
academii şi, prin academism, ei se 
întorc astfel din nou la clasicism, căci, 
după cum ştim, academismul e numai 
o formă bastardă a clasicismului.

Mişcarea Nazareenilor porneşte delà Viena. Câţiva elevi ai Aca
demiei de pictură din acel oraş, furioşi în contra lui Fiiger, profesor 
influent, (care a format de altminteri şi pe câţiva din artiştii români 
delà începutul sec. al XIX-lea) se strâng împreună şi constitue con
frate rnitatea Sfântului Luca. In fruntea lor se găsea F r i e d r i c h  O-  
v e r b e c k ,  din Lübeck. Se întâlnesc când la unul, când la altul, dis
cută tot felul de chestiuni de estetică aplicată la pictură şi încearcă să 
producă o artă, în opoziţie cu cea propovăduită de profesorii lor. Aca
demia, adică corpul profesoral, din pricină că cei patru sau cinci artişti 
făceau prea mult să se vorbească de ei, îi elimină din şcoală. Ei sè 
duc atunci la Roma. Acolo întâlnesc mediijl cel mai .prielnic ca să-ş^

religios, ci. printr’o interpretare în

F ig . 226. —  Runge : Părinţii Artistului. 
(Kunsthalle. Hamburg).
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desvolte teoriile, să le ducă la maturitate şi să le pună în practică. 
Puţin în urmă soseşte în acel oraş un grup de alţi câţiva pictori tineri, 
şi ei revoluţionari. Şi aceştia se alipesc mişcării primilor sosiţi, îndrep
tată contra clasicismului; sunt: J u l i u s  S c h n o r r  v o n  C a r o l s f e l d  şi 
P e t e r  C o r n é l i u s ,  între alţii.

In Roma, aceşti tineri pictori îşi impun ca o disciplină şi ca ideal 
reîntoarcea la arta germană din epoca ei de glorie. Ei doresc să reia 
astfel firul tradiţiei, aşa cum o concepuseră marii lor înaintaşi, în spe
cial Dürer, însă sărind peste secolul al XVII-lea şi al XVIII lea, con
siderat de ei ca epoci de decadenţă. Decişi să se reîntoarcă la felul 
de a înţelege şi de a trata u i tablou al acestor primitivi germani, ei 
nu-şi dau seama că pe nes mţUe sunt prinşi şi transformaţi de mediul 
roman, de acel nou climat ir oral 
tâlnească pe Dürer, pe Crawch 
sau pe Holbein, ei se întorc la arta 
italiană, aşa cum o practicaseră 
Perugino şi Rafael. Cu toată do
rinţa de a rămâne Germani, ei nu is- 
butesc decât să devină discipolii 
prerafaeliţilor din secolul al XV- 
!ea.

Acest mers al evenimentelor 
a fost favorizat şi de faptul că ei 
închiriase pe Pincio o mănăstire,
S-tul Isidor, în care locuesc împre
ună, cu nişte fraţi, impunându-şi 
norme de viaţă ce nu se deosebesc 
«cu nimic de cele ale ordinelor re
ligioase. Astfel, ei se apropie aşa 
-de mult de traiul călugărilor, în cât 
curând renunţă şi la religia lor pro
testantă, şi devin catolici. Totul îi 
conduce spre o artă, germanică în 
intenţii, dar primitiv catolică în realizări. Evoluţia lor este uşurată şi 
prin faptul că biserica protejează această mişcare. Nazareenii ajung să 
constitue la Roma un grup important, de care se vorbeşte, a cărui re
putaţie trece dincolo de Italia şi se răspândeşte, cum e natural, în 
•Germania natală. Câţiva amatori le încredinţează chiar comenzi şi, 
ceeace e surprinzător şi nou, aceste comenzi, picturi decorative pe zi
duri, sunt de multe ori executate în frescă. Astfel un alt fericit efect 
al întoarcerei spre sec. al XV-lea al acestei grupări, a fost reluarea, 
•ca mijloc de expresie, a vechei picturi monumentale prin procedeul 
irescei. Muncitori şi conştienţi toţi aceşti pictori îşi refac educaţia lor 
artistică aşa de brusc întreruptă şi ajung să mânuiască admirabil cu
loarea de apă pe zidul umed, mai întâi în Roma, apoi, când se întorc 
în ţara lor, cum a fost cazul cu Schnorr von Carolsfeld şi cu Peter 
Gornelius, în lucrări însemnate, pe pereţii clădirilor din München şi 
Berlin.

în care se găseau. Plecaţi ca sa în-

Fig. 227. — Runge : Copiii Hiilsenbecte. 
(Kunsthalle, Hamburg).
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Germania.
Şi Friedrich Overbeck (1789— 1869), dar mai ales Julius Schnori 

/on Carolsfeld >1794—1872), pun mult preţ pe desen. Se perfecţionează 
ia contactul operelor lui Rafael. Ultimul, la întoarcerea sa în Germa
nia, se sileşte ca şi compoziţia sa să se sprijine pe cea rafaelică, aşa 
încât un desen cinquecentesc, tehnica frescei şi compoziţiile imitate după 
grandioasele picturi din stanze, servesc la subiecte luate în mare parte 
din mitologia şi legendele germane.

Cel mai cunoscut dintre toţi cei din grup este însă Peter Cornélius 
£1783—1867). Se născuse la Düsseldorf şi îşi începuse educaţia cu stu-

ia nu gen (Coi. Reinhaft, w  inter thur). cesta pentru Villa Albani, din Roma.
Este o vastă pictură decorativă. Tema 

. este departe de a fi nouă. O cunoaştem delà Rafael şi Mantegna; 
am mai văzut-o şi în arta lui Poussin. Mengs nu face decât, inspi- 
rându-se delà unul şi delà altul, să ne dea o compoziţie, care ar vrea 
aă aibă un stil propriu. Insă, mai toate personajele, à la Angelica Kauff- 
mann, amintesc de figuri din secolul al XVIII-lea. Se poate oare un 

? amestec mai hibrid decât figuri în stilul secolului al XVIII-lea, pe un 
fond şi într’o compoziţie inspirată de Raphaël ? (Fig. 223).

Gottlieb Schick a fost elevul lui David. In felui în care el pre
zintă un portret întâlnim evident ceva din precizia, din conştiinţa cu 
care maestrul francez analiza şi reda o figură. Chiar şi aranjamentul: 
nu este strein de cel din portretele acestuia. Acelaşi interes pentru 
viaţă îl întâlnim şi în opera lui Schick, deşi ea este executată con
form spiritului clasic. Clasică este poziţia; clasică este punerea în cadru;

diul primitivilor germani- In Italia 
însă se italienizează, adoptă şi el 
fresca, totuşi nu renunţă la un desen 
foarte aproape de cel al clasicilor. 
Literat el însuşi, pune literatură ro
mantică în toate compoziţiile şale. 
Nu scapă însă cu totul de clasicism. 
Eclectic în principiile sale estetice, 
prin eclectism el revine la acade
mism, Din această pricină lucrările 
sale importante, care se găsesc la 
München, au fost criticate de toată 
lumea: şi de. clasici, şi de romantici.

In sfârşit, delà 1841 înainte el se 
stabileşte Ia Berlin. In atmosfera stră
ină pentru el a acestui oraş, printre oa
meni aspri, necunoscând aproape pe 
nimeni, înconjurat de scepticism şi 
de brutalitatea prusianâ, el moare 
trist şi singur.

. F ig  228. — Friedrich : Stânci cretoase

Trecând la lucrările acestui grufj 
de artişti, vom începe cu Raphaes 
Mengs şi cu Parnasul. executat de a-
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clasic este şi desenul precis şi aşa de îngrijit. Insă, în modelarea obra
zului, în atenţia dată nenumăratelor detalii, simţim preocupări de altă 
natură; interes şi simpatie pentru fiinţa vie, pe care artistul b  avea 
în faţa sa, adică tocmai ceeace lipsea din celelalte opere clasice şi cu 
atât mai mult în Parnasul lui Mengs (Fig. 224).

Trecând la Runge e poate nimerit să facem cunoştinţă mai întâi 
cu imaginea sa (Fig. 225). Se simte energie şi forţă în acest tânăr, cu 
trăsăturile accentuate, sete de glorie şi dor de luptă, calităţi, pe care 
nu le-am mai întâlnit la nici un alt German contimporan, dar care în 
arta franceză erau evidente în unele opere ale lui Géricault. S’ar putea 
spune că există o mare asemănare 
de sentiment şi chiar de teehnică, 
între unele portrete ale France
zului. mort tânăr ca şi Runge, 
şi cele ale Germanului.

Părinţii artistului, având în 
faţa lor doi copii, sunt o lucrare 
de mari proporţii. Nu există nicio 
altă explicaţie, în fotografia în 
care se găseşte reprodus acest ta
blou. Cine sunt cei doi copii ? S’ar 
putea ca ei să fie chiar copiii ar
tistului. Dar, indiferent pe cine ar 
reprezenta, constatăm aici acea 
înclinare spre monumental de care 
vorbeam. Runge şi-a ales ca temă 
imaginea a doi bătrâni : bărbatul 
şi femeia. A căutat să-i facă cât 
mai asemănători posibil şi, evident, 
a reuşit. Dar, în acelaşi timp, 
peste această dorinţă de a ajunge 
la asemănarea fizică, simţim o 
preocupare de a inobila un subiect 
banal, de a-1 duce până la acele 
înălţimi, la care individualul de
vine un simbol şi capătă nu ştiu 
ce aspect de eternitate (Fig. 226).

Unul din tablourile cele mai cunoscute ale lui Runge sunt trei 
copii ai unui prieten, într’o grădină. Ceeace ne izbeşte delà început, este 
că fiecare lucru este examinat ca subt lupă, redat cu o minuţiozitate şi 
cu o preciziune remarcabile. Totuşi, n’avem deloc impresia că artistul 
s’a pierdut în detalii fotografice. Trupurile lor au ceva atât de plastic, 
e atâtă forţă în mişcările şi pe figura acestor copii mici. încât un co
mentator a putut spune că fie care din ei pare un mic Hercule. Până 
şi cel de tot mic, aşa de fidel redat, exact cu înfăţişarea vârstei sa'e, 
are ceva hotărât în înfăţişare. Culoarea este ceva cam strigătoare, cum 
ea va fi adesea la artiştii germani, desenul este însă impecabil (Fig. 227).

Stânci cretoase în insula Rügen (Fig. 228) est*» tabloul de Frie- 
iirich ce reproducem. Sus, o boltă constituită de ramurele minuţios

F ig . 229. —  Overbeck : Familia artistului 
(Lübeck).
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tratate a doi copaci, cu frunza măruntă. La dreapta şi la stânga stâncile 
albe, lucioase, aproape străvezii. Intre ele marea imensa, calmă, cu 
mici valuri creţe văzută la câteva sute de metri dedesubt. Admirabil 
exemplu de pictură, ca expresie a unei stări sufleteşti.

F r i e d r i c h  O v e r b e c k  trece drept conducătorul Nazareenilor. 
Fără să fie cel mai talentat din grup, el e considerat ca şef, fiindcă 
are dârzenie, iniţiativă şi o putere de dominaţie, pe care-o exercită 
mai întâi asupra lui însuşi, apoi asupra grupului întreg. „Aşa încât, 
spune un biograf, el a învins mai mult prin caracter, decât prin talent“ 
Asupra lui, fiindcă, graţie unei discipline severe, el reuşeşte să trăiască

F ig. 230. —  Schnorr : Familia lui Ion la Familie F ig , 231. —  Sehnorr : Portret ăe 
lui Isus. (Dresăa) femeie. (Nazlonal-Galerie, Berlin)

ca un adevărat călugăr. Şi într’adevăr în figura sa dintr’un portret 
de familie, avem imaginea simplicităţii şi purităţii evangelice.

Familia pictorului se compunea la această dată din pictor, din 
soţia sa şi dintr’un copil. Compoziţia se sprijină, evident, pe tablourile 
italieneşti delà sfârşitul secolului al XV-lea; totuşi, mai ales în tra
tarea figurei bărbatului, se simte legătură cu arta veche germanică. 
In această fază a evoluţiei sale Overbeck e încă preocupat de a da, 
prin grupul Nazareenilor, o urmare, adică o continuare la vechea tra
diţie picturală germanică. (Fig. 229).

Meritul cel mare al grupului Nazarean era în experienţa pe care 
el o câştigase în Italia şi în calitatea picturei lui când se servea de 
frescă. Aceasta se vede mai ales în compoziţiile pe care Overbeck le
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execută ca să decoreze casa Bartoldi. El îşi alesese să povesteasc, 
istoria lui Iosif. Una din scene era, bine înţeles, vinderea acestuia de 
către fraţii săi. Un amestec ciudat de caractere ale artei secolului al 
XIX-lea cu însuşiri ale artei secolului al XY-lea apare în această 
operă. S‘ar putea vorbi de un Perugino, redat cu un sentiment aproape 
burghez. Anume figuri sunt parcă luate direct din tablourile italieneşti. 
Aşa este de exemplu tânărul din dreapta, văzut din spate. Altele sunt. 
din contra, asemenea cu cele pe care oricine le-ar putea întâlni pe 
stradă. In fond însă aerul întregei compoziţii este peruginesc.

Mai importante ca pictură decât tablourile lui Overbeck sunt cele 
ale iui Schnorr von Carolsfeld, Să începem cu unul reprezentând sfin
tele familii a lui Christos si a lui Ion Botezătorul. Acelaşi amestec 
de naivitate, reală sau prefăcută, de primitivism şi de sentimentalitate 
burgheză germană. întreaga compoziţie aminteşte o operă , de prera-

F is  232. —  P. Cornélius : Iosif tălmăceşte visite. 
<Nazional-Galerie, Berlin>.

faelit, însă văzută cu lupa. Fiecare lucru e arătat până în cele mai 
mici detalii, ceeace-a făcut pe unii din duşmanii acestei şcoale să- 
trateze de „atomişti!‘, adică de pictori care ţin să reprezinte nu obiec
tele, ci atomii din care acestea sunt formate. In fundul tabloului : Sft. 
Iosif şi cu părintele lui Ion Botezătorul se întâlnesc şi, întocmai ca 
doi ţărani germani, işi dau mâna, exact cu aceleaşi gesturi, cu aceiaşi 
bunăvoinţă în figură: hotărât amestecul de sentimentalitate burgheză 
şi de naivitate de primitiv. (Fig. 230).

Un portret de femeie de acelaşi artist, şi el în gen prerafaelit, 
a fost executat în Italia. Azi el se află în colecţia Muzeului din Berlin. 
Este una dm lucrările celebre ale acestui pictor, şi ea mult influen
ţată de arta primitivilor italieni. (Fig. 231).

Peter Cornélius a colaborat cu Oveibeck la decorarea villei lui 
Bartoldi. Subiectul îl cunoaştem: Viaţa lui Iosif. Cornélius a iscălit 
Tălmăcirea viselor lui Faraon, şi Iosif se face cunoscut fraţilor săi.
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'Autorul lor pare mai personal decât celălalt colaborator, nu se mărgi
neşte la o simplă imitare a desenelor lui Rafael. Evident, atitudinea 
lui Faraon era ceva cu mult mai nou şi mai potrivit decât la ceilalţi 
Nazareeni. Aceiaşi fericită inspiraţie a avut-o artistul cănd a repre
zentat pe Iosif singur, în partea dreaptă, ca o statuă puternică, în 
picioare, susţinând întreaga compoziţie, şi contrabalansând grupul aşa 
de bine studiat al celor strânşi la stânga, cu ceva nevoie de culoare 
focală în costume. (Fig. 232).

Fig. 233. — P. Cornélius : Cavalerii Apocalipoei. (Nazional-Galerie, Berlin)

Întors în Germania, Peter Cornélius caută să-şi lepede haina ita
liană şi să devină din nou germanic. De aceea în Cavalerii Apocalipsei, 
el îşi aminteşte de stampa celebră a lui Dürer. Desen clasic, evident, 
dar o mişcare şi o concepţie cu totul romantică. Câteva din figurile 
acestea ne duc direct la anume tipuri luate din arta lui Rafael sau 
Michel - Angelo. Acesta e chiar defectul care se poate imputa lui Cor
nélius- Cunoscând bine desvoltarea artei, de multe ori în compoziţiile 
sale ne izbesc amintiri directe din operile altora, aşa încât întreaga 
lucrare pare lipsită de unitate, o înseilare de fragmente luate din ta
blouri din secolul al XV-lea (Fig. 233).
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A n g l i a
'La sfârşitul secolului al XVIII-lea se întâlneşte şi în Anglia, ca 

? u tot restul Europei de altfel, o tendinţă clasică. Aceasta nu trebue 
să ne mire. Din toate vremurile baza culturii englezeşti au fost lim
bile şi literaturile greacă şi latină. Cei care cunoşteau atât de bine 
lumea veche, cum o cunoşteau absolvenţii Universităţilor delà Oxford 
sau Cambridge, constituiau mediul cel mai permeabil pentru a înţelege 
ideile estetice ale partizanilor antichităţii. Alături însă de atitudinea 
spirituală, obţinută prin educaţie, constatăm şi alte impulsii mult mai 
puternice, căci ele sunt naturale şi răspund temperamentului britanic, 
depind adică de constituţia fizică şi de împrejurările în care trăise
Soporul. Aceste împrejurări şi firea Engiez'.ilui dau un colorit propriu, 

nposibil de confundat cu cel al altora, la tot ceeacp constitue o pro
ducţie cu adevărat naţională şi, în primul „r"V<f srtei şi literaturii. 
Mai mult decât atât : individualitatea Englezului este atât de puternică, 
încât chiar clasicismul său are o tonalitate particulară. Dacă îl compa
răm, de pildă, cu cel din restul Europei, în orice producţie clasică 
engleză se vor resimţi note, din cele care o. apropie de producţia ro
mantică, chiar atunci când e vorba de arta unui popor, care oferă în
suşiri asemănătoare cu cel britanic, cum ar fi poporul german. Flax- 
mann marele desenator, care alături de Winckelmann trece drept unul 
din stâlpii clasicismului, unanim considerat ca una din personalităţile 
■care-au influenţat mai mult mişcarea arheologică, autorul unei serii 
de ilustraţii pentru Iliada, celebre în această vreme, Richard Wilson, 
peisagistul, pot fi cu adevărat consideraţi ca aparţinând şcoalei clasice, 
în producţia lor însă, nu în cea curentă în care se supravegheau mai 
de aproape, ci în notele mai intime, vor apare nuanţe de sentiment, 
care îi vor apropia de restul compatrioţilor lor, evident indiferenţi la 
clasicism.

De unde vine această deosebire intre arta continentală şi cea 
engleză, şi din contra, acel aer de familie, care se simte în toate lu
crările britanice semnificative? Prima explicaţie şi cea mai simplă ar 
ifi că Englezul e insular. începând din Evul Mediu el a evoluat nu 
numai despărţit de restul Europei, dar aproape ostil continentului no
stru. Pe insula lui, el şi-a creat un suflet aparte, la care ţine si pe 
care nu doreşte să-l altereze. Deşi nici-o altă naţiune nu călătoreşte 
atât cât naţiunea britanică ; deşi niciuna n’a cutreerat ţinuturi mai 
•depărtate şi mai felurite şi nu s’a simţit mai aptă să fondeze un im
periu colonial ca Anglia, totuşi, oriunde s’ar găsi, oricât de depărtat 
ar fi de Londra sau de ţinutul în care s’a născut, un Englez, rămâne 
uri Englez aproape inasimilabil. Această insularitate a fost încă favori
zată, adică exagerată, prin împrejurările fizice, prin cele politice, soci
ale, economice şi chiar religioase din Marea Brî+anie. Englezul, fizi
ceşte vorbind, e una din naţiile cele mai sănătoase şi mai atletice pe 
care le cunoaşte Europa. Poporul este un amestec fericit de Celţi, de 
Germani, cu ceva elemente latine. Ga temperament sunt nişte sanghini, 
adică aparţin acelei categorii pe care psihologia o caracterizează ca
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violentă, explosivă, capabilă de o mare cheltuială de energie. De aici 
impulsii nestăvilite, excese, nevoia unei hrane abundente, a băuturei, 
a unei vieţi în care simţurile joacă un rol hotărâtor. Tocmai din pri
cina acestei violenţe-de temperament, cei care-au avut răspunderea 
conducerei poporului- britanic, politiceşte şi spiritual, şi-au dat seama 
că el are nevoe să fie înfrânat, să i se pună o stavilă cheltuelei lui 
de energie. S’au instituit atunci oprelişti prin traiul în comun, adică 
prin nevoia ca fiecare să se acomodeze cu felul de viaţă a celorlalţi, 
apoi prin religie şi biserică.

Conştiinţa la puritani, e un factor esenţial înainte de săvârşirea 
acţiunilor. De aici dispoziţia Englezului de a se analiza, de a pune de 
acord faptele sale cu prescripţiile moralei, nevoia de stima publică, de 
respectabilitate. Este sigur că, ceea ce societatea şi biserica doreau să 
obţină delà fiecare individ, era în contradicţie absolută cu temperamen
tul naţei ; şi totuşi a fost obţinut. Astăzi putem spune că Anglia a 
devenit ceea ce este sau mai drept ceea ce pare, în primul rând prin 
educaţie. Cazul acesta constitue un admirabil exemplu despre efectele 
excelente ale educaţidi, despre determinarea în om a unor impulsii, care 
să răspundă nevoii de a ne conforma viaţa cu comandamentele moralei 
şi cu cefe impuse de traiul în comun, în mijlocul societăţii. Când 
aceste frâne dispar, Englezul e mai pornit ca oricare altul spre exce
sele cele mai nesăbuite, dovadă exemplele din tablourile lui Hogarth.

Acest obiceiu de a se analiza, unit cu o dragoste şi un sentiment 
viu al naturii, cu credinţa că ea e un tot imens şi infinit variat, greu 
de cunoscut, misterios, insondabil, unit şi cu o înclinare spre vis şi ima
ginaţie, cu o înţelegere adâncă şi o dragoste pentru trecutul naţional,, 
au creiat pentru artiştii şi pentru publicul britanic dispoziţii speciale, 
în producerea şi aprecierea operei de artă.

Insă, însuşirile mai sus înşirate, dacă le examinăm mai de aproape, 
vedem că în realitate nu sunt altele decât cele pe care le întâlnim la 
romantici. Pentru Englez romantismul este deci o dispoziţie naturală 
a firei lui, ceva ieşit din constituţia lui fizică şi din înclinările sufle
teşti, aşi cum au fost făurite de vreme şi împrejurări. Romantismul 
pentru el nu este efectul unei cuceriri de ordin estetic, impuse de 
forţe exterioare, ci e ceva natural, logic, interior. Englezul e romantic 
aşa cum naţiunile mediteraneene sunt clasice : prin natura lui. E drept, 
întâlnim momente când mediteraneenii, contrar dispoziţiilor înâscute 
au devenit romantici ; când Englezii au putut să aibă preferinţe pentru 
clasicism. Insă, şi la unii, şi la alţii, acest al doilea aspect erâ ceva 
de împrumut, care nu se potrivea cu individualitatea poporului şi’ 
ţinea puţin.

Aceasta fiind constituţia fizică şi psichică a naţiei engleze, este na
tural ca subiectele pe care le va trata ea în artă să fie alese în consecinţă^ 
Arta la Englezi, dacă exceptăm anume perioade din Evul Mediu, nu e 
o manifestaţie tot aşa de puternică, de neîntreruptă şi de spontană ca 
la Italieni de pildă, ca la Francezi sau la alte popoare occidentale. Multă 
vreme ei s’au mulţumit să cheme la ei acasă — şi mijloacele materiale 
le permiteau să o facă, ca şi sentimentul de obiectivitate, în judecarea 
artiştilor, obiectivitate care constitue una din trăsăturile caracterului
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lor — maeştri mari, pictori renumiţi din âlte ţări, cum erau Holbein, 
Rubens sau van Dyck. Aceştia au creat la rândul lor elevi, dintre care 
unii destul de cunoscuţi. De o şcoală însă nu s’a putut vorbi de cât după 

’ moartea lui van Dyck. Acesta stă la originea picturei engleze care, în
tocmai ca un arbore care produce fructele cele mai bune şi mai fru
moase numai în momentul în care împrejurările fizice îi sunt mai 
favorabile, se desvoltă în secolul al XVIII-lea şi ajunge la un punct de 
înflorire aşa de înalt, încât poate să se compare atunci cu perioadele 
însemnate din desvoltarea artistică a oricărei alte ţări, cum am constatat-o 
în volumul nostru precedent.

Din punct de vederea al doctrinei şi al alegerii subiectului 
întâlnim la Englezi o unitate desăvârşită, servită de o tot aşa de 
evidentă unitate de execuţie. Oricare ar fi genul adoptat, oricare 
ar fi artiştii, chiar atunci când este vorba de unul de a doua 
sau de treia categorie—- de care prin urmare nu, ne vom ocupa aci-*-la 
fiecare din ei vom întâlni ceva care-i apropie de restul şcoalei. 
Execuţia porneşte delà felul de a picta al lui van Dyck şi al Olandezilor 
secolului al XVII-lea. Van Dyck în portret, Olandezii în peisaj, ati 
servit de model pictorilor ulteriori, în cele două genuri în care Englezii 
s'au manifestat de preferinţă. Ei au ştiut însă şa adaoge o nota proprie, 
care se poate remarca fără greutate. Cum şe întâmplă de obiceiu 
cu tot ce iese din mâna acestui popor serios şi . onest, execuţia va 
da todeauna impresia de ceva bine făcut şi trainic.

Artiştii nu se gândesc numai la viitorul imediat. Ei se căznesc să 
obţină aşa rezultate, încât opera lor să poată înfrunta vremurile. Pic
torul se va servi de o-pastă grasă şi lucitoare în acelaş. tiriip, abundentă, 
sonoră din punct de vedere al gamei culorilor. Pusă din belşug, în ea 
se vor vedea urme de pensulă largi, sigure, prezentând la prima ve
dere un aspect înflorit şi ardent, priit frecvenţa culorilor calde, de 
nuanţe admirabil armonizate.

La diferitele trăsături ale temperamentului britanic, răspund tot 
atâtea categorii de opere de artă. In mai toate direcţiile, secolul al 
XIX-lea pe care îl studiem, are norocul să găsească o puternică tra
diţie, ieşită din producţia unei lungi sepii de personalităţi remarca- 
cabile, a căror activitate s’a desvoltat cam de pe la începutul secolului 
al XVIII-lea. Artiştii secolului al XIX-lea primesc însă această tradiţie 
în momentul în care punctul culminant al artei britanice fusese atins 
Rolul lor în istoria artei naţionale este să încerce să menţină ceeace 
luaseră în păstrare, pe culmea unde ajunsese; să continue, cu alte cu
vinte, să realizeze opere tot aşa de bune ca cele iscălite de un Ho
garth, de un Gainsborough, de un Reynolds, de un Romney.

Există însă în evoluţia operelor de artă o lege rare ori înfrântă-: 
nicio şcoală artistica nu se poate menţine multă vreme la punctul fix 
cel mai înalt pe' care l’a atins. Curentele în artă cunosc o progresie, 
un punct culminant, după care fatal urmează declinul. Acest declin 
poate să nu fie vizibil pentru contemporani, mai ales atunci când arta 
are norocul să mai numeré individualităţi reliefate, cum este cazul toc
mai cu şcoala engleză la începutul secolului al XIX-lea. Totuşi, el se 
manifestă, el apare incontestabil pentru judecata urmaşilor. Calităţile
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solide ale epocii anterioare, sinceritatea şi probitatea ei, vor fi în lo - ! 
euité cu însuşiri mai superficiale, de efect şi de virtuozitate. Uneori 
•se va observa chiar oarecare manierism, cum este cazul, mai ales în . 
acel gen, care până atunci constituise titlul de glorie al Angliei, adică , 
în portret. :

Cel mai mare pictor din această vreme, alături de alţii foarte 
onorabili, însă mai puţin talentaţi, este T ho m as L a w r e n c e  (1770— 
1830). Deşi, cu prima parte a activităţii sale, el aparţine secolului al 
XVIlI-lea, totuşi epoca cu adevărat marcantă a carierei sale se găseşte

în secolul al XIX-lea. împrejurările 
fac ca el să trăiască în vremea ma
rilor frământări politice ale Europei : 
Revoluţia franceză, Imperiul lui Napo
leon, schimbările numeroase care se 
ţin lanţ după căderea Imperiului, cu 
des repetatele conferinţe de pace, care 
sunt consecinţa acestor schimbări. A- 
cesta e mediul în care Lawrence în 
deosebi îşi exercită arta sa de por
tretist. Diplomaţii, generalii, soţiile lor 
sunt parcă modelele desemnate desGartă 
ca să-şi găsească în el pe cel mai fericit 
şi mai abil interpret. Rareori un pictor 
a fost mai elegant de cât Lawrence. 
Rareori el a ştiut să prezinte, mai ales 
femeile şi copiii, în atitudini mai fa
vorabile, mai pline de graţie, mai â- 
trăgătoare, Să nu uităm însă că el este 
un pictor al decadenţei şi, din această 
pricină, atras mai mult de ceeace e 
destinat să producă efect asupra pri
vitorului. Costumul, poza, gestul, sen
timentul pe care îl imprimă pe figura 
modelului, totul este căutat ca la tea
tru, de un bun actor. Şi totuşi, acest 
artist n’are mai mare dorinţă, decât să 
dea impresia că fiecare din modelele sale 
este prins în momentele obicinuite, în 

situaţia cea mai naturală. Rareori un portretist a fost mai căutat şi mai 
emfatic sub masca naturaleţei. In fond, asistăm la comedia simpli ci- 
tăţei şi a lipsei de afectaţie. Are însă calităţi minunate de colorist şi 
de practician. Desenul lui e încă foarte personal şi nu lipsit de preci- 
ziune. In definitiv, Lawrence este portretistul ideal. El răspunde nevoii 
de sociabilitate a poporului britanic, nevoii de a perpetua amintirea 
persoanelor scumpe, ca şi snobismului englez care se întâlneşte pretu
tindeni în societatea înaltă britanică, de unde trece şi în Europa, la în
ceputul secolului.  ̂ _____

Celebritatea sa'̂  Ëawrence o împarte cu uri artist cu totul diferit, 
.mult mai puţin admirat de marele public în timpul vieţii sale, uitat

Fig. 234. -r-, Lawrence : 
Familia Angersteia (Luvru).
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după moarte şi cu reputaţia restabilită, — o reputaţie strălucită, dar 
pentru mulţi surprinzătoare — numai în ultimul timp, atunci când 
criticii şi-au dat seama că el reprezintă ceva din caracterele esenţiale 
şi eterne ale naturii britanice. Este vorba de William Blake. Dar, co
mentariul nostru asupra acestui artist va fi găsit în volumul pre
cedent.

Portretele lui Lawrence se află mai toate in Anglia, multe din ele 
la National Gallery din Londra. Se întâmplă cu şcoala engleză, ceeace 
se întâmplă şi cu şcoala spaniolă: Producţia lor a trecut rareori peste 
graniţele naţionale. Operele executate de Lawrence sunt în primul rând 
portrete de familie. Mândria şi bogăţia britanică au făcut ea ele să 
rămână în casele pentru care au 
fost executate, ca de altfel cea mai 

• mare parte a portretelor engleze, 
din secolul al XVIII-lea încoace.

Portretul familiei Angerstein 
este unul din cele mai desăvârşite.
In această lucrare (azi la Luvru) 
avem un exemplu tipic despre felul 
cum Lawrence înţelegea un bun 
portret de grup. Am spus că genul 
talentului său îl făcea mai ales apt 
să interpreteze figuri de femei şi 
de copii, acele modele în care gin
găşia, inocenţa, tenul purpuriu şi fra
ged, trăsăturile delicate ale feţei 
erau însuşirile esenţiale. Totuşi, şi 
în portretele bărbăteşti, el ne-a lă
sat de multe ori lucrări remarcabile.
Dar, ca totdeauna, putem spune că 
el nu reţine decât notele favorabile 
dintr’o figură. Face parte din acea 
categorie de pictori fericiţi care 
reuşesc să flateze un model, fără ca 
prin aceasta să se depărteze prea 
mult de realitate şi de viaţă. Evident, deşi lucrând asemănător, el 
tinde spre figura ideală, a „tipului** reprezentat de cel portretizat. 
De aceea toţi rămân satisfăcuţi: modelul, publicul şi artistul. In felul 
în care e tratat vestmântul şi celelalte detalii se ghicesc, pe de altă 
parte, calităţile de tecbnician şi de colorist ale artistului. Totul este 
văzut larg, liber şi executat intr’o pastă onctuoasă şi abundentă (Fig. 
234), care parcă curge din belşug. In portretul Carolinei Fry, felul de 
tratare e deosebit de cel din tabloul precedent. Pictorul ştie să aşeze 
original în cadru. À dat modelului său un aspect romantic şi inspirat, 
care-i convine de minune, din pricina tipului. îmbrăcămintea pare ne- 
gb jată. Este numai un subterfugiu artistic, căci, în realitate totul este 
studiat. Neglijenţa este simulată, ca într’o comedie, ca şi poza pe care 
modelul trebue s’o aibă în tablou, mantia roşie, coafura. Mantia roşie

Fig. 233. — L a w re n ce  : Carolina Frij 
(Nat.- G o l. '
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mai are încă rolul să exprime nota cea mai sonoră din această pânză 
(Fig. 235).

Miss Mary Palmer, este un alt gen de portret: O femee obişnuită, 
deşi elegantă, simplă, din buna burghezie sau din aristocraţia engleză. 
Pictorul a ţinut s’o arate într’o atitudine mult mai naturală decât pe 
cea de adineaori. Aceeaşi observaţie cu privire la culoarea de care se 
serveşte, căci nimic nu e indiferent artistului. Adineaori a avut nevoe 
de o armonie de alb şi roşu. Aci ro?ul nu există. A recurs la o armo
nie mai subtilă : cingătoarea albastră, rochia galbenă, în jurul gâtului 
o stofă albă şi pe mână o eşarfă de un gri albăstrui (Fig. 236). Ace
leaşi calităţi'de simplicitate relativă întâlnim în portretul Reginei Ca-

............. .. ........ rolina de Brunswick (Victoria and
Albert Muséum), prezentată însă 
într’un peisaj romantic.

Copilul cu iedul, este un tablou 
foarte cunoscut. In realitate copilul 
nevinovat are o tânără fată deghizată. 
Artistul era nevoe de fel de fel de 
artificii. Orice tablou al lui Lawrence 
cere o punere în scenă. Punerea în 
scenă îi serveşte nu numai pentru 
prezentarea personajului, dar şi pen- 

j tru crearea mediului în care va apare, 
i De data aceasta el e arătat în mij- 
j locul naturii: stânci, munţi, văi, în 
I stânga un cer brăzdat de nori. Totul 
| contribue ca să creeze un contrast 
| între inocenţa modelului şi partea 
I turburătoare a peisagiului turmentat 
[şi romantic. (Fig. 237).

Portretul lui Philip Sansom 
Ise găseşte la Galeria Naţională din 
Londra, ca cea mai mare parte a 
lucrărilor examinate. Din nou un 
chip original şi interesant de aran
jare în cadru, potrivit pentru un 

bărbat cu situaţie oficială — Lawrence aruncă — de altfel cum făcea şi 
van Dyck şi mai toată epoca barocă — o perdea roşie îndărătul mode
lului. Figura clară şi în lumină se desprinde pe acea pată de culoare 
înfocată. Apoi o aşează în fotoliu de profil, însă cu capul întors spre 
privitor. Din punct de vedere tehnic lucrarea e una din cele mai so
lide. Pictorul n’a mai avut nevoe de data aceasta să pună în scenă, cj 
a făcut un tablou mult mai natural decât celelalte (Fig. 238).

Portretul Princesei Lieven, prietena Iui Guizot şi femeie deosebit 
de influentă, nu e terminat. Este ceeace am putea numi o preparaţie. 
Analizându-1 ne putem face o idee despre felul cum obişnuit picta 
Lawrence. El era desigur un excelent desenator, care de multe, or; 
obţinea cu creionul colorat, lucrări mai spontane, mai fermecătoare 
decât atunci când deveneau tablouri terminate. Cu aceste creioane co

Fig. 236. — Lawrence: 
Miss Mary Galmer. (Luvru).
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lorate şi puţin grase, uneori şi cu puţină culoare în ulei, el desena pe 
fondul alb-cenuşiu părţile caracteristice ale figurii. Apoi venea cu cu
loarea şi completa, aşa încât în realitate existau două tablouri, unul 
dedesupt şi altul deasupra. Cel de dedesupt era un creion colorat, cel 
de deasupra era un tablou în ulei, care acoperea pe cel în creion. Şi 
aici Lawrence urmărea o veche tradiţie delà Rubens şi van Dyck, care, 
şi ei, procedau la fel. Schiţele lui Rubens erau de multe ori păstrate 
în acelaş stadiu în care ve
dem. uneori păstrate tablou
rile lui Lawrence, cu singura 
deosebire că Lawrence se 
servea de multe ori de creion, 
pe când Rubens de culoare 
în ulei, foarte diluată. (Fig,
239).

Făcând portretul psi- 
chologic al Englezului mij
lociu am afirmat că dra
gostea şi înţelegerea pentru 
natură constituesc două din 
trăsăturile esenţiale şi distin
ctive ale temperamentului 
său. Evident, această însu
şire nu-i aparţine exclusiv :
•o întâlnim şi la alte popoare.
Dar parcă' nimeni nu e mai 
bucuros să descopere ce este 
viu în lume, să-i cunoască 
m anifestările şi aspectele, 
chiar cele mai modeste, să- 
şi dea seama de vietăţile care 
o locuesc, ca Britanicul. De 
altfel, Anglia, prin înfăţişa
rea sa, prin climatul său, 
merită să deştepte această 
pasiune în sufletul locuito
rilor. Vegetaţia în această 
ţară este abundentă, luxu
riantă chiar şi de culorile 
cele mai proaspete, l u c r u
care ar putea să minuneze pe cineva, dat fiind că Anglia se găseşte în 
nordul Europei. Nu trebue însă să uităm, pe de o parte că ne aflăm 
într’una din ţările cele mai umede din Europa, pe de altă parte că, 
pornind din mările tropicale ale Americei, curente calde înconjoară 
insulele ce o compun, din toate părţile, şi fac din ele în mijlocul iernei, 

-o ţară cu o temperatură potrivită. Din această pricină se găsesc acolo 
^pajiştile cele mai verzi, copaci de surprinzător de mari dimensiuni,

Fig.'237 — Lawrence : Copilul cu iedul.
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apă din abundenţă, râuri, cascade, lacuri, aşa încât locuitorii au într’a - 
devăr impresia că trăiesc în mijlocul tuturor forţelor vii ale creaţiunei- 

Dat fiind; apoi că aspectul ţării e variat, aceasta contribue să deş
tepte în om, nu numai dragoste şi înţelegere pentru viaţă, sub toate 
formele ei, dar şi un fel de legătură mai intimă cu natura, decât în 
alte ţări. Câteva din portretele pe care le-am trecut în revistă, atunci 
când am vo. bit de şcoala secolului al XVIII-lea, mai ales când era vorba, 
de imaginea unei femei sau a unui copil, aveau ca fond colţuri de peisaj, 
pentru ca în chipul acesta să. ni se sugereze decorul familiar, în care-i 
plăcea modelului să trăiască, şi, prin caracterul peisajului, să se evoce-

__ în noi o anume stare de spirit.
Pictarea naturii veridice, 

obiective, ca un simplu motiv de 
sine stătător, apare şi ea în 
curând, şi devine din ce în ce 
mai frecventă. Am observat în 
paragraful precedent că, în An
glia, alături de o înclinare natu
rală spre romantism, întâlnim 
încă, la unii din artişti şi la pu
blic, o tendinţă clasică, rezultat 
al educaţiei bazată pe învăţă
mântul limbilor şi literaturilor 
greacă şi romană, şi al dragostei 
nostalgice pe care, din toate tim
purile, au avut-o nordicii pentru 
regiunile meridionale, ce abundă 
în elemente clasice. De aceea 
peisajul, la început, cu Richard 

. Wilson, aparë sub o formă cla
sică. Acest peisaj de compoziţie 
şi de sentiment mediteranean con
ţine însă destule note romantice,, 
între altele o melancolie, care-i- 
e proprie lui Wilson.

Interesul pentru peisaj creşte încă pe măsură ce se deşteaptă pa- 
«iunèa întregei populaţii pentru cunoaşterea trecutului, sub forma lui me
dievală. Anglia era plină de castele, de ruine, de biserici, care vorbeau- 
locuitorilor mai mult poate .decât cum o făceau în alte ţări ale Europei. 
Dar peisagiul mai este favorizat şi de alte împrejurări. Astfel, în toatăs 
această perioadă întâlnim la Britanici o dorinţă din ce în ce mai vie- 
de a călători, de a cunoaşte ţinuturi şi populaţii îndepărtate. Călătoriile 
erau făcute, evident, de persoane cu stare. In bunele familii, era atunci 
obiceiul ca preceptorul să înveţe pe elevi cum să ia o schiţă în peniţă; 
sau în creion, sau chiar o acuarelă. Italia şi Franţa vor fi astfel stră
bătute de Englezi, bărbaţi şi femei, de toate vârstele, fiecare având la- 
îndemână un carnet de schiţe, pentru a nota tipuri, monumente mat 
însemnate, vederi din cele care nu se întâlneau în ţara lor. încetul cu

F ig . 238. —  Lawrence : Philipp Sansom 
(Nat. Gal.)
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încetul peisajul devine una din temele favorite ale artei britanice, cea 
pentru care publicul era în deosebi pregătit.

In redarea acestui important gen s’ar zice că o tehnică se bucură 
mai ales de preferinţa artiştilor şi a unui mare număr de diletanţi: 
acuarela. Ea nu e o inovaţie britanică: A fost practicată în alte ţări 
şi de artiştii aparţinând trecutului. Ştim» de pildă, că la sfârşitul see. 
al XV-lea şi începutul sec. al XVI-lea erau Germani şi Italieni care 
se serveau de acest procedeu. El constă diâ disolvarea culorii în apă 
şi întinderea ei în pete mai mult sau mai puţin largi, pe o foaie de 
hârtie albă, gri sau gâlbue. De ee ţine farmecul incontestabil al acua
relei? In primul rând din pricina rolului pe care-1 joacă aici fondul 
tabloului, adică hârtia, aşa cum nu 
se întâmplă cu celelalte suporturi 
de care se servesc pictorii, în care 
fondul dispare, fiind acoperit în 
întregime de culoare. Chiar atunci 
când hârtia dispare şi ea în între
gime sub ton, stratul colorant e 
aşa de subţire şi de fin, iar apa, 
adică mediul care-1 conţine, e un 
element aşa de subtil şi de clar, 
încât suprafaţa albă, cu consistenţa, 
porozitatea şi textura ei, se simte 
în orice moment, sub acuarelă. Din 
pricina aceasta ea a fost adesea 
preferată de artişti, mai ales când 
era vorba de o notare instantanee 
şi spontană. E drept că până în se
colul al XIX-lea fusese mai rar între
buinţată în opere de sine stătătoare.
Englezii îşi dau primii seama de 
avantajele ei, mai ales de unul din 
ele : de posibilitatea prin ea de a 
capta lumina. Prin transparenţa şi Fig' 239‘ Lawrence: Princesa L ie v e n .

prin frăgezimea tonului, suprafaţa iNat' GaL)
operei apare în aşa condiţii de stră
lucire şi de limpiditate, că niciun alt procedeu nu i-se poate com
para. Iar lumina era unul din fenomenele atmosferice care interesau 
mai mult pe Englezi. Să nu pierdem din vedere ca în Anglia cerul-e 
întins şi lesne schimbător. Cine ;dsrefte :-săaprindă un motiv din atmos
feră trebue să ţină seama de acest fenomen, şi să dispue de un pro
cedeu expeditiv. Din această pricină,’ cerul ţine totdeauna un loc 
important într'un tablou conceput în spirit englez, (ca şi la Olandezi, 
de altfel) iar felul cum el va fi luminat, va avea mare importanţă 
asupra aspectului întregului motiv pictural.

Iată de ce acuarela se răspândeşte repede printre artiştii insulari, 
unii dintre ei ajung chiar să se servească de ea aproape exclusiv, să-i 
dea o perfecţie pe care n’o mai întâlnim în nici o altă şcoală. La în
ceput ei se mărgineau numai să spele cu acuarelă anume desene în

Mana»! de Istoria Artei. —- Voi. IU.
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peniţă sau în creion. Cu timpul însă se dispensează de a mai combina 
desenul cu acuarela şi procedează direct la acuarelarea unei lucrări, 
in special a unui peisaj. Pe hârtia albă, cu o pensulă foarte fină, în
cărcată cu multă apă şi cu puţină materie colorantă, ei schiţează re
pede şi sigur un motiv, asupra căruia revin cu câteva accente mai 
puternice. Unii din ei ajung la o atare perfecţiune tehnică, încât nu se 
mărginesc la liniile mari ale compoziţiei, ci sunt în stare să redea chiar 
micile amănunte. Expoziţia desenului englez, de acum câţiva ani, la 
Muzeul Toma Stelian, în care acuarela ţinea un loc important, a putut 
să convingă pe oricine de perfecţiunea pe care au atins-o, în această.

Fig: 240. — Girtin: Catedrala din Durham. ( Manchester)

tehnică, artiştii englezi. Din acest punct de vedere ei pot fi consideraţi 
ca învăţătorii Europei. Ei au inspirat Francezilor, de pildă, gustul acestui 
procedeu, în care şi ultimii, la rândul lor, au excelat.

Am spus că oamenii din Nord sunt mai în stare ca meridionalii 
să aprecieze valoarea luminei, să o considere într’un chip mai senti
mental, cu mai multă căldură, cu mai multă dragoste. In Sudul Euro
pei. în ţările care se întind de-a-lungul Mediteranei : Spania, Provence, 
Italia, Grecia, lumina exista din abundenţă şi din toate timpurile, 
evident. Această lumină se distribue însă egal şi într'o atmos‘cră 
uscată. Deaceea ea capătă o slridenţă aproape metalică şi are ca efect 
un contur neted şi tăios al obiectelor. Forma caselor se deepr'nde eu 
o ev;denţă crudă pe un cer mereu acelaş, albastru imaculat şi adânc. 
Aproape nu exista variaţie delà o zi la alta. Cu totul altfel se petre»

1 “
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lucrurile în Nord. Aici aerul e totdeauna umed. Lumina nu străbate 
direct, ci e oarecum silită să-şi facă un drum mai greu printre vaporii 
de apă. Ea capătă astfel un aspect mai dulce, mai catifelat decât în 
Sud şi îmbracă lucrurile într’un fel de boare care crează ca o aureolă 
în jurul lor. Apoi, cum cerul variază considerabil în cursul aceleiaşi 
«ile, fiind când senin, când acoperit de nori ori ameninţând a furtună,, 
lumina capătă un caracter esenţial- Ea animează şi schimbă necontenit 
aspectul lucrurilor, con
stitue un element de 
dramaturgie dintre cele 
mai uimitoare. Nu în
tâlnim aici contraste 
violente, ca în Sud, în
tre părţile luminate şi 
cele întunecate, ci mai 
de grabă treceri pe ne
simţite delà lumină la 
umbră, adică valori delà 
ton la ton şi delà pata 
cea mai strălucitoare, 
până la cea mai întu
necată. Tot atâtea con
diţii ideale pentru acei 
artişti care pun preţ în 
operile lor pe evocarea 
„învăluirei" lucrurilor.

Acuareliştii cei 
mai renumiţi au trăit 
la începutul secolului.
Să reţinem numele a 
câtorva dintre ei. Pri
mul şi unul dintre cei 

■ mai străluciţi, T ho m a s 
G i r t i n , trăeşte delà 
1775 până la 1801. Moa
re deci la numai 26 de 
ani. Totuşi, la o vârstă 
aşa de fragedă el isbutise să se impună ca un maestru, de toţi recu
noscut ca atare. Turner, marele Turner, care e nu numai una din 
personalităţile marcante din arta engleză a secolului al XIX-lea, dar 
poate unul din cei mai originali artişti pe care i-a avut lumea, îl con
sideră nu ca un rival, ci ca superior lui. Însemnaţi acuarelişti sunt 
încă f r a ţ i i  F i e l d i n g ,  mai ales C o p l e y ,  unul dintre cei care au 
iniţiat pe Delacroix în procedeul acuarelei şi R i c h a r d  P a r k e r  
B o n i n g t o n  (1802—1828). Şi acesta moare în floarea tinereţei ca şi 
Girtin şi este de asemenea un strălucit acuarelist. Şi-a făcut studiile 
cu Gros în Franţa, unde a petrecut cea mai mare parte a vieţei. Dar 
el nu este numai un acuarelist de seamă, ci şi un pictor remarcabil. 
A arktat, în subiectele sale, un interes deosebit pentru istorie, sub



340 G. O P K E S C U

forma eî .anecdotică. Asocia această înclinare cu un dar prodigios şi 
precoce pentru colorit şi pentru interpretarea luminei. Acuarelele sale, 
in genere de mici dimensiuni, fermecătoare, vii, proaspete, au toate 
calităţile superioare, la care poate aspira o operă executată prin acest 
brocedeu. Ele au determinat şi maniera picturei lui Bonington, cu o 

‘ frăgezime neobişnuită de tonuri pentru o lucrare în ulei.
Tablourile mai importante ale acestui artist sunt multe execu

tate— cum ©natural—- în ultima parte a vieţii sale şi inspirate de Ve
neţia, pe care-o vizitaseşi âtUsÆfăcuse o mare impresie asupra sa. De 
altfel, Veneţia este unul din centrele de atracţie cele mai puternice 
pentru toţi coloriştii şi amatorii de pictură bazată pe interpretarea 
luminei. ,

In sfârşit, deosebit de considerabil printre pictorii de care ne von.
À ocuDă în acest paragraf este 

J o h n  C o n s t a b l e .  (1776— 
1837). Iubeşte natura, am putea 
zice ca toţi Englezii; o simte 
însă poate mai liric şi mai adânc, 
chiar de cât compatrioţii săi. 
Pământul umed, fecund, încăr
cat de viaţă vegetală, populat 
de fel de fel de animale, este 
exprimat în opera lui cu un 
sentiment de mulţumire, care 
nu se mai întâlneşte la altul. 
Există în el o forţă parcă în 
stare să extragă tot sucul so
lului gras şi încărcat de apă 
şi să-l întindă pe pânzele sale, 

Fţg. 242. — B on in g ţon : Palatul Dogilor. într’o materie abudentă, curgă- 
f Manchester). toare, onctuoasă, pusă pe pânză

cu o libertate în fantezie şi cu 
o siguranţă fără seamăn. Nimic din natură nu-i rămâne indiferent. Se 
apropie de motivele ce par neînsemnate cu aceeaşi dragoste, cu ae&laşi 
interes, ca şi de peisajul mare şi solemn, de ţărmul mării, de pildă, de 
un munte, de un copac venerabil. Iar această dragoste îi este recom
pensată, fiindcă ne-a lăsat câteva din tablourile cele mai mişcătoare pe 
care le cunoaşte peisajul în r'^ţalul al XIX-lea. Maniera sa şi această 
intimitate cu natura înconjurătoare, au făcut din el punctul de plecare 
pentru multe din însuşirile chiar ale şcoalei franceze de peisaj, aşa 
numita ,,Şcoală delà 1830“ .

Biografia sa este scurtă şi destul «ie banală. Era copilul unui morar 
eu stare. Pentru un artist, independenţa materială constitue un nepreţuit 
avantaj. Ea îi dă posibilitatea să-şi urmez* vocaţia, fără nevoia niciuneia din 
concesiile, pe care pictorii săraci, nevoiţi să-şi câştige existenţa, sunt 
obligaţi să-le facă gustului public, adică exigenţelor uneori neroade 
ale clienţilor. Constable este independent. Dacă vinde pictura sa, atât 
mai bine; daca n’o vinde, nu simte nicio neplăcere: are cu ce trăi. In 
1819, după ce parcursese şi pictase o mare parte din Anglia, este numit 
membru al Academiei Regale de pictură, obţine adică cel mai înalt
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titlu la care poate aspira în această vreme un pictor englez. La 1820, 
adică la vâsta de 45 ani, se fixează într’o localitate vecină, pe atunci, 
cu Londra, la Hampstead, astăzi însă unul din foburgurile ceva mai: 
excentrice ale marelui oraş englez. Acolo rămâne până la sfârşitul 
vieţii. Se inspiră din ce vede în jurul său, mai ales din peisajele ju
mătate orăşeneşti, jumătate de ţară, care se puteau atunci observă în 
această localitate. La 1824, pentru prima dată, el trimite tablourile 
sale pe continent şi le expune la Salonul din Paris. Această dată, 1824, 
trebuie reţinută, nù num aipf in i faptul că unul dintre marii pictori 
englezi, expunând, aduce un omagiu nivelului artistic din Paris, dar

Fig, '243. —  Êaningtan : Vedere U n Rouen (M anchester).

şi pentru influenţa pe nare factura nouă pentru Francezi, à lui Con
stable, necunoscută până atunci pe continent, o are asupra desvoltării 
artiştilor din aceea ţâră.

Delacroix trimisese şi el la Salon Masacrul din Chios, una dm 
principalele sale opere, delà începutul carierei. O cunoaştem. Mare 
pictor el însuşi, capabil să judece nu numai pictura sa, ci să aprecieze 
şi pe cea a altora, în plus pătrunzător spirit critic, el îşi dă Seama că 
felul în care Constable redă natura, este superior celui de care se ser
vise pentru fondul compoziţiei sale. Fără să ezite, în câteva ceasuri, 
chiar în decursul expoziţiei, el schimbă fondul tabloului Sau şi de atunci 
încoace nu s'a servit nici o dată de alt procedeu. In chipul acesta. 
Constable exercită o influenţă notabilă şi asupra desvoltării genului 
istoric în arta continentală, indirect, prin influenţa pe care a avut-o 
asupra lui Delacroix.
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Muzeele engleze în primul rând, dar şi Luvrul, posedă lucrări din 
diferitele-faze ale carierei acestui maestru. Unele sunt tei minate, adică 
duse până la ultima lor expresie. Altele snnt lăsate în stare de schiţt 
şi constitue studii preliminare, în vederea unor peisaje mai importante. 
In vremea sa, contemporanii acordau mai multă va'oare celor deplin 
sfârşite. Astăzi am fi dispusi să apreciem mai mult pe celelalte, să ne 
simţim adică mai atraşi de cele rămase ca simple improvizaţii. In acestea 
apar mai clar temperamentul ; artistului, căldura cu care interpretează 
natura, tremurul ce simţea în faţa unui motiv care-1 inspira. Unele

Fie- 244 — Boninfltom • Parcul din Versailles. 'Uuvrul.

<tin ele par să fie pictate din largi pete de o materie vâscoasă, construite 
aproape sculptural. Culoarea este pusă abundentă în unele locuri, pe când 
alte părţi sunt lăsate fără culoare. II vedem parcă pe artist lucrând în 
faţa noastră, simţim ardoarea sentimentului de care era stăpânit, ta
bloul devine o confesiune pe care o primim cu un sentiment de grati
tudine. fiindcă am fost părtaşi oarecum la naşterea unei opere fru
moase. , .

Pentru a exemplifica cele spuse, să trecem în revistă câteva opere, 
începând cu cele ale acuareliştilor. O acuarelă din Girtin, reprezentând! 
una din catedra’ ele cele mai cunoscute din Anglia, Durham, este în 
deostbi admirată- Am trecut de faza în care o asemenea operă era un
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simplu mod de notare, un complement al desenului, pentru ca să-l facă 
mai plăcut şi mai viu. Acuarela devine ceva de sine stătător, capabil 
să sugereze un motiv grandios, cum era monumentul reprezentat, până 
în cele mai mici amănunt^ Sunt aici câteva figuri: un om călare, două 
femei, adică două spălătorese, minuscule, însă redate cu o forţă de su
gestie surprinzătoare. Cu toate că artistul n’a omis niciun amănunt, 
lucrarea face o impresie măreaţă, numai fiindcă, sentimentul şi 
inspiraţia l-au susţinut în timpul execuţiei. Tot de aici «e putem da

Fig. 245 — Bonington : Francise I şi Ducesa de Etampes <Luvru).

seama de calităţile specifice ale unei bune acuarele. Este sigur cu 
nici o altă tehnică.nu s’ar fi obţinut ceva atât de uşor, de delicat ca 
culoare, şi mai multă transparenţă a tonului (Fig. 240). Acelaş lucru 
se poate spune de podul delà Hawes, o bucată tot aşa de splendidă ca 
şi cea precedentă (Fig. 241),

In opera lui Bonington, perioada veneţiană este cea mai preţuită 
Ea ocupă sfârşitul vieţii artistului. Palatul Dogilor este din acea vreme. 
E lucrarea în care se observă aceleaşi mari calităţi, pe care le remar
casem la Girtin, poate într’o tehnică ceva mai simplificată şi mai largă. 
Bonington, mai tânăr, îşi' dă seama că impresia de vivacitate într’o
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operă: qrnşte, atunci când artistul se decide să elimine unele detalii. 
Apa atras atenţia;. îh acuarela lui Girtin, asupra a câţ de precis era 
artistul în redarea, de pildă, a formelor arhitecturale, a sculpturilor 
care împodobeau catedrala. Şi aici sunt detalii arhitecturale şi sculp
turale; ’nsa Bopington insistă mai puţin asupra lor; mai mult le suge
rează decât le,precizează, aşa încât privitorul să poată totdeauna adăoga 
ceva delà sine (Fig. 242). Tot aşa, într’o altă operă, cam din acelaş 
timp, o vedere din Rouen (Fig. 243),

G. O P R E S C U

B4ë- 2i6 — Bonington: Bătrâna guvernantă ( L v v r u ) . ‘

Marile sale calităţi de acuarelişt fac din el, chiar şi în pictura în 
uleiu, cum e această vedere (Fig. 244), un tot atât de luminos şi de strălucit 
executant. Cel puţin două treimi din suprafaţa tabloului sunt ocupate 
de cer. Bonington cunoştea aşa de bine fenomenele atmosferice, forma 
sau mai de grabă lipsa de formă a norilor, distribuirea luminii, tonu
rile delicate ce se amestecă pe întinsul cerului, încât obţine aproape 
cu nimic această imagine isbitoare de exactitate. In plus, fiecare din 
detaliile din primul plan, adică din partea de jos a tabloului, sunt re
date cu acea preciziune în libertate, pe, care o constatam în acuarele 
analizate mai sus. Centrul palatului delà Versailles şi aripa lui din 
dreapta sunt redate numai pfih hişte pete largi şi aproape uniforme
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de culoare, totuşi capabile să sugereze marea massă arhitecturală a 
construcţiei. Mai multă atenţie este poate dată detaliilor în grupul şi 
în figurile de pe primul plan. Din câteva trăsături de pensulă el evoacă 
imaginea, cü forma şi proporţiile trupului, cu mişcarea, cu atitudinea, 
cu culoarea costumului, a persoanelor care se plimbă pe alee.

Bonington iubeşte scenele istorice, interpretate într’un chip per
sonal, extrem de spiritual. Avem delà ol, în aceasta serie, subiecte luate 
mai ales din timpul Renaşterei franceze sau delà sfârşitul secolului al 
XVI-lea. Alteori însă el se inspiră delà motive orientale conforme pre-

FTg.'ţjŞff — C o n s id b îe  :'G Şrilţa  ew fâ n  (^National G aîlery'i.

ferinţelor şcoalei romantice, căreia şî el aparţinea. Romanticii preţuiau 
tot ce venea din Orient, un Orient de fantezie de multe ori, care însă 
excita interesul lor pentru obiectele îndepărtate, pentru costumele bo
gate şi viu colorate, pentru o vegetaţie luxuriantă şi mai ales pentru 
o distribuţie a luminii, pusă pe efect şi pe contraste. Francise I şi 
Ducesa de Etampes, tablou viu şi proaspăt ca aspect în tocmai ca o 
acuarelă, aparţine primei categorii (Fig. 245). Bonington nu era însă 
incapabil de forţă, cum se vede din portretul celebru al Bătrânei Gu
vernante, la Luvru, cà -tcea .-jnai mare parte a tablourilor analizate 
(Fig. 246).

In opera lui Constable întâlnim adesea vederi luate din preajma 
artistului, adică din mediul geografic în care trăia obişnuit. Nu stă la 
gânduri mult. până să aleagă Un subiect, este sigur: dragostea lui de

f
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natură era aşa de mare, încât orice i se părea potrivit peniru un ta
blou interesant.

Primul reprodus poartă titlul de Căruţa de fân. La stânga apaiv, 
un boschet de arbori, printre care se zăreşte o casă de ţară; la mijloc, 
o baltă, prin care trece căruţa, acum descărcată de fân. Deasupra, un 
cer admirabil- Este una din acele lucrări terminate, la care nu mai 
avea nimic de adăogat. Anume calităţi de vivacitate, pe care le vom 
vedea când vom analiza schiţele, au dispărut, de sigur, tabloul i-a luat 
artistului mai multe şedinţe, up-ele în mijlocul naturei, altele însă-în -

F ie . 248 — Constable : Casă în Hampstead. (Nat- Gal.)

atelier, după schiţe la faţa locului. In orice caz, ne putem da seama 
privindu-1 de calitatea aperceptivă a ochiului lui Constable, de precizia 
şi de fineţea lui (Fig. 247).

După 1820 Constable se stabinse la Hampstead unde găseşte ne
numărate motive de pictat: casele vecine sau simple vederi delà ţară, 
în care locuinţa omului nu apărea mai deloc, câmpuri de grâu, bălţi, 
coline, etc. Aici este vorba de unul din acele > tablouri, inspirate de fo
burgul în care se stabilise atunci pictorul, larg pictat, viguros, în tonuri 
deosebit de puternice (Fig. 248).

Golful Weymouth e un motiv pe care Constable l’a pictat de mai 
multe ori. Liniile lui calme, > când mi- era vânt/ţărmul mării luminat*.
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apa liniştită, îi plăceau în deosebi. Iar deasupra un cer transparent, 
străbătut de câţiva nori uşori, în diagonală, care au aerul că se alungă 
unul pe altul (Fig. 249).

Acelaşi motiv pe vreme de furtună, a luat dintr’odată o înfăţişare 
dramatică. Cerul este negru, cu nori puternici,, ce anunţă apropierea 
furtunei. Pământul, cât se vede, are un aspect grav, iar apa se simte 
grea, ca de plumb (Fig. 250).

Toate aceste pânze făceau însă parte din lucrările terminate defi
nitiv. éâ analizăm acum şi una dintre schiţe, cea în vederea catedralei 
din Salisbury. Trăsătura, de pensulă este largă; ea parcă sculptează 
formele. De aceea fotul, mai ales arborii, au luat un puternic relief, 
deşi sunt rezultatul numai a câtorva trăsături de pensulă, puse însă

Fls,: 249. — Constable : Golful Iffeymouth. 'Nat. Gol1.

din plin şi cu put,ere, cu multă pastă şi exact acolo unde trebue. (Fig. 251).
Tabloul definitiv cu acelaş subiect se prezintă la Victoria and Albert 

Muséum. Catedrala, cu toate amănuntele ei arhitectonice, este văzută 
printre crengile arborilor, care Constitue un măreţ arc (Fig. 252), cadrul
cel mai nemerit pentru splendoarea unei asemenea arhitecturi.■) '

Vorbind de arta lui W i l l i a m  T u r n e r ,  Focillon o numeşte 
„un peisaj liric“ . Niciun aft epitet n’ar fi mai potrivit pentru această 
pictură, în primul rând uri, imn şi o confesiune, avântul unui suflet 
îndreptat, nu de contingenţele vieţii, ci de acele ale naturii, spre o 
lume mai frumoasă şi scăldată în lumină, lumea visurilor sale, ireală 
şi supranaturală. Spre ea aspiră artistul cu o putere neînfrântă, cu 
nostalgia omului înconjurat de ceaţă şi de întunericul regiunii pe care 
era obligat s'o locuiască.
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Totul este mister şi miragiu în. viaţa, ca şi în opera acestui pic
tor. Arta sa esté punctul de întâlnire al udei discipline încă hrănită 
-de clasicism şi al acelei dispoziţii din téfïipefamentul englez care se 
traduce prin înclinare spre vis, chiar spre fantasmagorie, şi al cărui 
rezultat concret este proèctarea, în afara, cu dv putere de realizare in
descriptibilă, a lumii interioare. Cu o' perseverenta,, care ţine aproape 
de monomanie, Turner aruncă imagini dupăimagini, cristalizate nu în 
jurul elementelor, lumii vizibile, Ci făurite de imaginaţia sa, mai logice, 
poate, în orice caz: mai strălucitoare,. mai intense decât tot ce-i putea 
-oferi realitatea. Tablourile sale tratează tèinélé cele mai deosebite, îm
prumutate istoriei vechi şi contemporane, mitologiei, iharei engleze, 
-vieţii obişnuite, naturei patriei sale sau a ţarilor vecine. Elementul im. 
portant însă al fiecărui tablou îl foïihèàzia lumina $î izvorul e cel mai

P ig . 2S0 " Constable: Golful Weÿrnoiith p e -fiürivttib-
....  (ItU V rllf  1

puternic de pe planeta noastră, adică soarëlèi Tot ce se poate închipui 
-ca efect pitoresc sau dramatic, pornind delà lumea înconjurătoare ş; 
bazat pe lumină, a fost realizat de Turner în âşa condiţii, încât până 
astăzi el rămâne nu numai unul din marii pictori ai Europei, ci un 
fenomen psihologic prodigios.

Cineva, înainte de Turner, avusese preocupări aproape identice, 
realizate însă într’o formă care se semnala mâi ales prin impresia de 
echilibru şi măsură, pe care o producea. Acesta era Claude Lorrain. 
‘Claude, Francez stabilit în Italia, se găseşte. în faţa unui peisaj vast şi 
calm, care-î invită la meditaţii senine şi la stUdiul efectelor luminei, 
în revărsarea ei asupra acelor forme armonioase şi nobile, pe care le 
oferea natura Sudului. Turner nu poate contempla un peisaj cu aceeaşi 
linişte. El adûce CÙ sine neliniştea sa de om din Nord şi tot ce-1 fră
mântă; toată nostalgia celui care trăind într’o atmosferă întunecată.
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încărcată de fum şi de ceaţă, lâncezeşte după un cer pur, după nuan
ţele încărcate de toate culorile curcubeului, din ţinuturile sudice.

Se naşte la 1775, dintr’o familie modestă. Tatăl său era bărbier 
Creşte cu copiii din mahalaua sa, într’o stradă întunecoasă şi murdară, 
cum erau atâtea în Londra, umedă, mizerabilă. De copil dovedeşte ca
lităţi incontestabile de pictor. Le exprimă mai întâiu prin desen şi prin 
acuarelă. Cunoaştem succesul pe care această ultimă tehnică îl avea în 
Anglia. La vârsta de l ţ  ani începe chiar să expună, mai întâi în pră
vălia părintească, apoi în alte localuri, şi maniera sa este admirată. 

Ajunge să-şi facă un nume, astfel că în 1802 devine membru al 
Academiei Regale de pictură. La vârsta de 27 ani obţine deci cea mai 
mare onoare ce se putea face în această vreme, în Marea Britanie.
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F ig . 251. —  Constable: Catedrala din Salisbury. (Nat. Gal)»
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unui pictor. Dintru început se specializează în peisaj. Totul îl poartă 
în această direcţie: succesul de care asemenea teme se bucurau printre 
amatorii din această vreme; dispoziţia sa sufletească; calităţile de pros
peţime şi de lumină care se puteau prin ea obţine. Ne-am aştepta— la 
un artist organizat, cum era Turner — ca peisajul să ne apară sub o 
formă elaborată, prelucrată, „interpretată*', nu aşa cum el se prezintă 
în natură. Turner porneşte însă totdeauna delà observaţii directe, luate 
la faţa locului. N’a cunoscut istoria picturii engleze un mai mare şi 
mai atent călător ca dânsul. Parcurge Anglia în lung şi în lat, înarmat 
cu ce-i trebuia ca să fixeze diversele motive întâlnite în peregrinaţiile 
sale. Trece mai târziu în Franţa, unde face exact acelaşi lucru, în
tocmai ca şi mai târziu, în Italia şi Elveţia, sau pe Valea Rinului. 
Publică o serie de desene, traduse însă de alţi artişti, aşa cum se 
obişnuia în această vreme în Anglia, în gravuri în oţel. Albume peste

: î
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albume ies la iveală, cu vederi luate dé Turner. însă. prolucrale de 
aceşti gravori în oţel.

In 1819 se găsea în Italia. Era primul contact pe care artistul 51 
avea cu ţara visurilor sale, ţara în care imaginea pe care şi-o făcea 
despre natură, despre univers am putea spune, se găsea până la oare
care punct aevea. Ceva mai înainte el ajunsese profesor de perspectivă 
la Academia de arte. frumoase. Scosese încă o publicaţie care, odată 
mai mult, .ne arată legătura ce unea pe artistul, secolului al XVlI-fea, 
al cărui nume l-am enunţat adineaori, pe Claude Lorrain, cu Tumèr 
Albumul acesta e aşa numitul Liber studiorum. Claude.Lorrain, publi-

F ig  252. — Constable: Catedrala din Salisbury. (Victoria and Albert)

ase şi Iei, după cum ştim, un Liber veritatis în care, în acelaşi spirit 
în care va interpreta Turner natura, el reprodusese cea mai mare partş 
din schiţele pe care le luase în plimbările sale din împrejurimile Romei. 
Claude pornise delà un motiv de ordin practic. El dorise să se păs
treze undeva aspectul autentic al operelor sale, ca un fel de mărturie 
pentru ca artiştii, care începuseră să-i imiteze maniera, să nu poatî 
trece sub numele lui opere care nu-i aparţineau. La Turner, Liber 
studiorum e ceva mai mult decât un document şi o mărturie: suni 
compoziţii pe motive din mijlocul naturei într’un spirit aproape clasic. 
El desena în apă tare conturul unui peisaj, liniile lui esenţiale, apoi 
încredinţa planşa unui alt artist care, după desenul luat la faţa locului 
introducea detaliile.

In toată această vreme Turner lucrează intens şi produce opere 
în genurile cele mai variate. Este atâta deosebire delà un tablou la
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altul, terminate totuşi in aceiaş vreme, încât, în cariera artistului, nu 
putem să vorbim decât cu multă aproximaţie de evoluţie şi de peri
oade succesive.

Sunt artişti care îmbrăţişează anume genuri, au un anume fel de 
a se exprima, pe care îl părăsesc într’o bună zi pentru o alta fază a 
des voi tării lor. La Turneî cu greu s*âr putea1 vorbi de o astfel de 
schimbarea Câtegorîile de tablouri cele mai felurite, sunt mai totdeauna 
contemporane. El pare să prefere un gen, în aceeaşi vreme în care 
este'sigur că afecţionează alt gen, aproape contrar, celiii dintâi. E de 
aşteptat ca înainte, şi mai ales în timpul călătoriei italiene-să fie sub 
influenţa lui Claude Lorrain. Turner admiră pe marelë *său înaintaş, 
11 înţelege şi din opera acestuia el îşi asigură, pentru colecţia lui par
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ticulară, câteva ţablouri remarcabile. Le studiază, le analizează, prelung 
şi cu pătrundere, şi caută să învaţe cum să ajungă la acea splendoare, 
la acel imn adus luminei, care se desprindea din mai fiecare tablou al 
Francezului. Cu mândrie Turner lasă după moartea sa moştenire Ga
leriei Naţionale din Londra tablourile de Claude Lorrain pe care le 
posedase, cu dorinţa expresă ca ele să fie atârnate alături de tablou
rile sale proprii, aşa încât publicul să poată examina în aceiaş timp 
pe maestru şi pe discipol, în credinţa, că acesta nu va fi inferior mo
delului ce-şi alesese. Până astăzi cei care intră în National Gallery, 
văd la scară, în partea stângă, două tablouri importante, unul al lui 
Clâude Lorrain şi alături de el, pe cel al lui Turner.

Viziunea sa este uneori senină, ca şi Cea a Francezului. Nu însă 
totdeauna. De cele mai multe ori ea are ceva dramatic, este străbă
tută de licăriri misterioase, plămădită din nori. din ceaţă, din vapori 
care se ridică de pe munţi, din văi sau de pe albiile râurilor, violent
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juroinaţi. Ilumina care-i străbate tablourile im e çea calmă, ci una în 
mişcare, cu explozii, cu fel de fel de străluciri bizare. S’a oprit la în
ceput la o gamă întunecată de culoare, pe care-o clarifică treptat trep
tat, o volatilizează, o topeşte şi o prezintă la finele vieţii aproape ca o 
materie în,fuziune. Se serveşte cu aceeaşi uşurinţă de acuarelă; ca şi 
de uleiu. Şi, fiindcă pentru expresia stărilor sale sufleteşti, a viziunilor 
pe care şi le făureşte, el are nevoe să se exprime cu totul altfel decât 
înaintaşii săi, i se întâmplă uneori să întrebuinţeze ambele tehnice în 
aceiaşi operă. Un tablou înçeput în uleiu, e terminat în acuarelă. G li
sează— aşa zicând. — ruleiul .cu un strat foarte subţire de acuarelă, 
care pune surdină asupra unor tonuri poate prea vii, dar în acelaşi 
timp constitue şi o pătură transparentă, prin eare apar-eu licăriri po
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tolite acele tonuri prea sonore. Din pricina poate a noutăţii tehnicii 
sale, a varietăţii materiei colorante pe care o întrebuinţează, multe din 
tablourile lui Turner azi au pierdut din farmecul lor. Culoarea s’a al
terat, ca la impresionist!, de altminteri. Se pare că uneori, spre sfârşitul 
vieţei, ca să .obţină anume nuanţe, delicate şi rare, se servea chiar de 
sucuri de plante. Ce putea . rezulta din această alchimie ? Contempo
ranii artistului au avut. cel puţin prilej ui unei sărbători a ochilor, cum 
nu s’a pomenit de două ori în istoria picturii. Dar azi,, tonurile sonore 
pierzând din intensitate, unele nuanţe tinzând spre gris, nê e greu să 
judecăm cu toată dreptatea arta lui Turner, care se prezentă, de sigur, 
altfel, decât pentru contemporani. , .

Cea mai mare parte din operele sale ,au fost lăsate moştenire Ga
leriei Naţionale din Londra. Acolo ele se pot studia în întregime şi ne
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prezentă toate aspectele geniului său. Transformându-şi viziunea, dân- 
dliri din ce în ce un fond mai ireal, el ajunge la sfârşitul vieţii să nu 
picteze altceva decât lumina într’un fel de continuă şi variată apoteoză. 
Iar pretextul pentru- pictarealuminii l-a luat mai ales din câteva că
lătorii pe care le-a întreprins la Veneţia. Oraşul, cu aspectul sau feeric, 
cu arhitectura sa înflorită şi măreaţă, cu reflexul palatelor în oglinda 
mişcătoare a canalelor, era cel mai potrivit subiect pentru genul de 
inspiraţie de care avèa nevdè Turner. Până în ultimii ani ai vieţii el

continuă să picteze o Veneţie, nu aşa cum o văzuse, dar aşa cum o 
transformase memoria sa. Douăzeci de ani după ultima sa călătorie în 
Italia el încă relua aceleaşi vederi, din ce în ce mai fantastic re
prezentate. . •

Spuneam că totul este curios şi nenatural în viaţa acestui om. E l ,  
pictorul celebru, el, omul bogat, fiindcă câştiga cu tablourile sale tot 
ce dorea, spre sfârşitul vieţii simte nevoia să so piardă' în anonimatul 
populaţiei londoneze. îşi : închiriază ün liiie apartament într’unul din 
cartierele cele mai t hnite âle oraşului, în Chelsea, şi continuă o viaţă 
în partidă dublă: William Turner,' în apartamentul său~ dé" burghez 
bogat. Mister Booth la mahala. Acolo*, î-mbrăcat sărăcăcios, ducând io

-  Voi.AUuudr ie tatona Artei.
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viaţă sordidă, cu o prietena tânără nu tocmai recomandabilă, el îşi 
petrece cea mai mare parte a timpului, până când într’o bună zi un

Fis 253 — Turner: D'dona construind Cartagina. (Nat. Gal).

servitor, careul , cunoştea ca pictorul Turner, îl întâlneşte în Chelbea 
Astfel se afla căfMiote-r Booth nu era altul decât cel mai mare pictor

r ;
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■ ■ V .:1. .

F ig . 257 —  Turner: Temerarul. (Nat. Gal).

englez din acea vreme. Curând după această descoperire senzaţională, 
la câteva zile chiar, Turner moare, în 1851 şi astfel se sfârşeşte viaţa
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acestui ciudat şi misterios spirit, unul din cei mai originali pictori pe 
care-i cunoaşte istoria artei.

Una din primele sale lucrări, Norham Castle, e o acuarelă. Toată 
şcoala engleză din acea vreme îşi face un titlu de glorie din stăpânirea 
completă a acestui procedeu.. Fjeiul,,îiîiIcajrere yăzqîa sce^a^te ceva de 
inspiraţie clasică, ce ne duce pe, nesipvfite pân^la. tablqurile ipi Claude 
Lorrain. Suntem deci în epoca în câre'Yurner q cju totul _şub stăpânirea 
attei prodigioase a înaintaşului său. Ţnpcelaşi timp; însă simţim şi rolul 
mai dramatic, pe care ;él caută să-l deaT luminii,- în tablourile* şale. în
dărătul , unui prim plan întunecat apare soarele, care radiază în chip 
violent şi umple, de lumină "tot cerul .compoziţiei, (Fig. %nţj. Mai târziu, 
Turner va evita asemenea teme brutale şi sé va, servi de motive mai

P is . 258 -—  Turner: Veneţia. (Victoria ană' Albert).

subtil nuanţate, daci, de sigur, este ceva teatral, în felul în eareel prezintă 
această scenă. Tot o aeuarelăi, însă mâi idelieat interpretată, este Uun- 
stanborough, ce a- fost expusă la MuzeuliToma Şteliap cu ocazia expo
ziţiei desenului englez, din 1935—36 (Fig.‘ 254). ; : , :

Spuneam că tèmèlelde pimplicitaţerşii;de .calm ;<şlasic sunt tratate 
de artist concomitent eu altele, în cate; sunt vizibile eiemente mai dra'- 
matice. Aici avem :tmai din prima categqciej idintrej cgle mai cunoscute 
ale artistului, din perioada tînereţei: ;Se.jeb_eamă : VaduL Intr’un peisaj 
idilic, cu fundul scăldat de soare* aşa'cum erau" vederile din Italia ale 
lui Claude, între două boschete de pomi, unul de un desen mândru şi 
impunător _în stânga, altul sub forma unui masiv, a unei largi pete 
sumbre, în dreapta, el imaginează un râu cu un pod de formă antică, 
iar în primul plan un vad,. în acelaş râu, prin care trec câteva per-
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soane. Este atâta linişte, atâta pace, atâta mulţumire şi atât sens 
al compoziţiei armonioase şi decorative, în această lucrare, încât ea 
este considerată ca una din capodoperile primei perioade a artistului 
(Fig. 255).

Unul din peisajele în care amintirea lui Claude e mai vie, în 
care prezenţa spiritului acestuia este mai evidentă, este Didona con
struind Cartagina. Ca şi Claude, Turner ambiţionează să evoce globul 
de foc al soarelui lăsându-se la orizont. în momentul când apune. îl 
vedem în mijlocul tabloului, înconjurat de un imens nimb de lumină, 
care merge degradându-se către marginea de sus a tabloului, la dreapta 
şi la stânga lui. Amurgul învălue într’un chip subtil tot peisajul, fără 
contraste prea mari între părţile luminate şi cele întunecate. In acelaşi

timp, pata de lumină se reflectează în apă, formând o dâră străluci
toare, care tae compoziţia la mijloc şi atinge marginea ei inferioară. 
Este exact felul de aranjare a unui motiv, pe care l-am întâlnit adesea 
la maestrul francez (Fig. 256).

Din ce în ce arta lui Turner se purifică. Lumina devine mai 
ireală, se sublimează, se transformă în aur topit. Este caracterul pe 
care i-1 întâlnim de aici încolo în cea mai mare parte a lucrărilor 
Sale. Aşa, de pildă, în tabloul întitulat Temerarul: Vasele de mare, 
după o anume perioadă, îmbătrânesc şi sunt distruse, fiindcă nu mai 
corespund cerinţelor timpului. Turner asistă la această înmormântare 
a unui glorios vas britanic, Temerarul, care se încărcase de glorie. El 
e târât de un mic remorcher, căci nu mai poate naviga singur, şi dus 
să fie înecat în largul mării. Din această temă plină de duioase amin-

F ig . 259 —  Turner: Veneţia,
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Uri istorice, Turner face ceva impresionant; imaginea morţei véritabile 
a unei fiinţe care ne e scumpă (Fig. 257).

Din ce în ce peisajul devine la dânsul pretext pentru jocuri de 
lumină, într’o atmosferă, pe care el o vedea tot mai înfocată. Aşa este 
cu această interpretare în acuarelă a Veneţiei, care se află la Victoria 
and Albert Muséum din Londra (Fig. 258)- La început artistul pictase 
oraşul aşa cum îl văzuse, după notele luate la faţa locului. Evident, 
acelaş miraj al culorii şi al luminii, de care era totdeauna preocupat. 
Se pot încă recunoaşte monumentele, cu toate detaliile lor. Curând 
însă el neglijează imaginea veritabilă; ea nu-l mai interesează." Ce-1 
preocupă este amintirea pe care el a păstrat-o despre anume motive. 
Şi astfel ajungem la lucrările fantastice din ultima perioadă, care con-

Pig. 260 — Turner: Italia Antică.

stitue ceva unic în istoria artei. Tot ce e material sau sugerând ma
teria s’a evaporat; nu avem înaintea noastră decât nişte fantome de 
lumină, care nu mai corespund cu nimic realităţii, văzute printr’o 
ceaţă irizată. Ici şi colo este o notă mai vie, o barcă, un fragment de 
arhitectură, volum şi culoare, ceva mai persistente; tot restul tabloului 
fiind redat sub forma unor aburi evanescenţi (Fig. 259).

Dar nu numai despre Veneţia, ci şi despre alte regiuni cunoscute 
din istorie, îşi făcea Turner o imagine personală, care nu răspunde la 
nimic existent. Strângea la un loc arhitecturi peste arhitecturi gran
dioase, aşa cum şi le închipuia că au trebuit să existe în epoca de glorie 
a Imperiului Roman, totul luminat de acel glob solar spre apus, un 
fel de leit-motiv pe care-1 găsim în cea mai mare parte din tablourile 
sale (Fig. 260).
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Acest poet al lumînei trece încă drept unul din precursorii cei 
mai autentici ai Impresionismului. In tabloul Brumă dimineaţă el re
prezintă un câmp acoperit de bruma căzută peste. noapte, sclipind, 
cu toate culorile curcubeului, sub influenţa primelor raze ale unui 
soare rece, de iarnă, străbătând printre aburii de ceaţă (National Gal- 
lery, Fig 261).

Cu acest volum un alt mare şi important capitol ai istoriei Artei 
se închide. Rivalitatea dintre clasici şi romantici se potolise. Şi într’o 
tabără, şi în cealaltă se simte oboseala. La câţiva pictori, în genere de 
valoare modestă, se mai întâlneşte o oarecare veleitate de luptă, dar 
care nu mai interesează decât un mic cerc de amatori mai în vârstă, 
la c^re amintirile, tinereţei se păstraseră încă vii. In tineret, adică în

FiR. 261. —  Turner: Brumă dimineaţa fNat. Gal.).

acele medii în care se plămădeşte viitorul, alte probleme, se pun* spre 
alte tendinţe se îndreaptă atenţia şi talentul. Clasic, romantic, devin 
pentru ei noţiuni perimate, bune de clasat în arhivele trecutului. Viata, 
cu valurile ei, ideile celor delà 1848, îi preocupă mai mult de cât ab
stracţiile celor ce se supuneau idealului aristocratic al clasicilor, sau 
lirismului, de multe ori nesincar. à froid, al romanticilor de a doua 
categorie. începuse să se vorbească în Franţa de Courbet şi de estetica 
realistă a acestuia, şi ea excesivă, cum vom vedea în volumul următor, 
însă răspunzând nevoilor de atunci de întoarcere la viaţ.a înconjurătoare, 
entuziasmului juvenil al celor ce se ridică pe ruinele concepţiilor 
trecutului.

Şi până la această epocă, şi de atunci încoace, Franţa este mereu 
în fruntea naţiunilor Apusului. Anglia singură încearcă o viaţă artistică
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aparte, atacată însă, în formele ei cele mai expresive, chiar de Englezi, 
multă vreme ignorată pe continent. Prerafaelismul, căci despre el e 
vorba, este în multe privinţe o expresie britanică, ce e drept, grefată 
însă pe teorii şi pe o tehică de mult ieşite din uz, susţinută de im 
spirit în care intrau multe reminiscenţe literare,. Parfumul arhaic ai 
acestei picturi displace multora, mai ales celor ce vroiau să găsească, 
pentru vremea lor, o expresie suficient de puternică, de cuprinzătoare 
şi de elocventă. Tot Courbet, cu toate rezervele ce putea face unul sau 
altul, rămâne personalitatea cea mai reprezentativă a timpului, până 
ce, tot în numele sinceritâţei şi al acordului desăvârşit cu lumea încon
jur itoare, realismul va fi detronat de imoresionism. Va fi tema celui 
de al doilea capitol din arta secolu1 ui al XIX-lea, şi ea va forma obiectul 
celui de al patrulea volum al Manualului.
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