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ISTORIA ARTELOR PLASTICE. PROLEGOMENE

1. OBIECTUL ISTORIEI ARTEI

1.1. Domeniul de studiu: Constituirea disciplinei, a domeniului si metodelor

de cercetare proprii

Istoria artei ca discipind este chemata sa studieze creatia plastica a omenirii
din urmatoarele domenii: arhitectura, sculptura, picturd, broderie, orfevrarie etc.,
atat sub raport cantitativ, cat si evolutiv. Totodata, arta fiind o componenta
esentiala a mentalitatilor, istoria artei integreaza creatia artisticd Tn complexitatea
de idei a societatii in care s-a produs opera de artd; evidentiaza evolutia idealurilor
artistice ale fiecarei epoci, precum si mijloacele de exprimare intrebuintate.
Sintetizand, Henry Focillon nota: “istoria artei studiaza relatiile care se stabilesc
intre fapte, idei §i forme”.

Pentru Giorgio Vasari istoria artei era “expresia unei nedisimulate fascinatii
a trecutului, in care antichitatea este modelul perfectiunii artistice. Pentru el
evolutia artei vremii sale sau viitoare este valabila in masura in care glorifica
aceasta epoca - antichitatea” (Andrei Plesu, Ochiul si lucrurile - Istoria artei ca
disciplina academicd. Dispute contemporane, Bucuresti, Editura Meridiane,
1986, p. 7-8).

Pentru secolul al XIX-lea, domeniul istoriei artei era confundat cu cel al
arheologiei “noi infelegem prin arheologie stiinfa monumentelor si obiectelor
antice” (Charles Diehl). Gabriel Millet considera istoria artei ca parte integranta
a arheologiei, iar dupda Al. Odobescu “arheologia pura sau arheografia este
studiul portiunii artistice sau estetice din arheologie”. Camille Enlart numeste
arheologia francezd ca pe o “enciclopedie a manifestarilor plastice a civilizatiei
medievale".

Explicatia este lesne de dat. Descoperirile arheologice din sec. XIX,
repunerea in circulatie a ghidurilor medievale privind arta Greciei, Romei,
Orientului Mijlociu si Africii antice au avut darul sa entuziasmeze si sa cultive
gustul pentru arta veche si, apoi, pentru arta renascentista.

Istoria artei secolului al XVIII-lea excludea din sfera ei de studiu arta
feudald, considerand celebrele monumente ale Apusului secolelor X - XV ca fiind
barbare, fard valoare artistica. Aceasta artd a fost numitd gotica, amintind opinia
pe care o aveau romanii despre neamul care le-a tulburat viata si a dat lovitura de
gratie Imperiului Roman.

Procesul constituirii istoriel artei ca stiintd, cu domeniu si metode de
cercetare proprii, a fost indelungat, intinzandu-se de la scriitorii antici pand in
secolele XIX — XX. La inceputurile acestuia stau scrierile filosofului Platon (427 —
347 1. de Chr.) care a stabilit in Legile ..., trei reguli pe care arbitrul trebuie sa le
respecte in istoria artelor si anume: 1. sa-si lamureascd ce anume este reprezentat;
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2. sa examineze n ce masurd reprezentarea este obiectiv corecta si 3. in ce masura
este frumos executatd. Duris din Samos (sec. IV 1. de Chr.) a intocmit o culegere
de biografii de artisti plastici. Xenocrates din Atena considera arta ca depinzand
de viziunea istoricd evolutiva. El introduce patru categorii pe temeiul carora poate
fi apreciata opera de arta: 1. simetria = proportiile operei; 2. ritmul; 3. executia
ingrijita s1 4. categoria interpretatd de unii ca o problema de optica (Udo
Kultermann, Istoria istoriei antice, Bucuresti, 1977, vol. I, p. 36 si urm.). Pliniu
cel Batran (+ 79 1. de Chr.), Vitruviu (sec. I i. de Chr.), Pausanias (sec. II 1. de
Chr.) oferd informatii pretioase despre artistii antichitatii si despre operele lor. In
celebra sa lucrare De rae aedificatoria, un tratat despre arhitecturda in 10 carti,
Vitruviu insumeaza experienta Tnaintasilor sai, greci si romani, pe care 11 aminteste
in prefata cartii a VII-a (Vitruviu, Despre arhitecturd, Bucuresti, Editura
Academiei, 1964).

In operele scriitorilor bizantini aflim, din picate, prea putine informatii
despre creatia arhitecturald sau cea decorativa — picturd si mozaic — comparativ cu
intinderea si cantitatea acestora.

incepﬁnd cu secolele XIV si XV 1in orasele state din Italia se produce o
schimbare 1n viziunea asupra artei. Marii literafi ai vremii apreciaza creatia
pictorilor Cimabue, Giotto, Simone Martini etc. Dincolo de lucrarile de tehnica
picturii ale lui Cennino Cennini (" Trattato della pittura, catre 1400), Leon Battista
Alberti (1404-1472, Despre picturd, Bucuresti, 1869), Lorenzo Ghiberti, (1378-
1455, I Commentarii) si Leonardo da Vinci (Tratat despre picturd, traducere de
V.G. Paleolog, Bucuresti, 1971) decisiva pentru istoria artei a fost contributia lui
Giorgio Vasari prin Vietile pictorilor, sculptorilor si arhitectilor (Zoe
Dumitrescu-Busulenga, Renasterea, umanismul si dialogul artelor, Bucuresti,
1971).

Cel care a imprimat un curs nou istoriei artei a fost Johann Joachim
Winckelmann (1717-1768). De formatie enciclopedica, cu studii de teologie,
filosofie, limbi moderne, medicina, matematica, istorie, Winckelmann isi formeaza
un cult pentru antichitatea greco-romana. Studiul acesteia, dar si al filosofiei lui
Voltaire si Montesquieu, il determind sa-si fundamenteze conceptia sa istorica
concretizatd in formula “Nu exista alta lege suprema a istoriei in afara de
adevar”. Cultul sdu pentru arta antichitdtii greco-romane nu-si afla explicatia
numai in profunzimea si amploarea lecturilor si cercetarilor in domeniu, ci trebuie
inteleasa si ca o reactie impotriva artei epocii sale, apartinand barocului tarziu,
expresie sublima a unei clase — nobilimea — aflata n declin ireversibil.

Cercetarea colectiilor de artd antica din Germania a fost completata de catre
Winckelmann, incepand din 1755, cu studiul acestora in Italia, unde va ramane, cu
mici intreruperi, pana la moartea nadprasnica din 8 iunie 1768. Lucrarea sa
fundamentala a fost Istoria artei antice (1764). Recunoscand legitatea stilului pe
care o descopera adaptand-o la creatia sculpturala elend, el ajunge la o periodizare
a acesteia, prin care realizeazda de fapt “unitatea intre partea sistematic-
conceptuala §i cea istorica”.

Influenta Istoriei artei antice asupra filosofilor, literatilor si plasticienilor
din secolului XVIII si din primele decenii ale secolului urmator a fost imensa.
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Denis Diderot aseza opera lui Winckelmann pe aceeasi treaptd cu opera lui Jean-
Jacques Rousseau. Rolul sau in evolutia istoriei artei este fixat de Udo Kultermann
atunci cand afirma ca “Winckelmann a pus temelia primei faze a istoriei de arta,
ridicand-o deasupra vietilor de artisti, cunoscute pana atunci ...”. El a stabilit
“legatura dintre studiul izvoarelor §i contactul direct cu operele de arta concrete
Si a supus pentru prima oara procesul evolutiv investigarii stiintifice ... a privit
arta in ansamblu, dintr-un unghi de vedere superior, descoperind astfel
dimensiunea sa istorica” (Udo Kultermann, op. cit., p. 130, 145-146).

Contributia scolii germane la constituirea istoriei artei ca disciplind a fost
esentiali. In cadrul acesteia, un rol remarcabil 1-a avut Franz Kugler (1800-1858)
in deceniile patru, cinci si sase ale secolului al XIX-lea. Lui i se datoreaza
Manualul de istoria artei , in trei volume, aparut in 1841-1842, precedat de
Manualul de pictura (douda volume, 1837). Dezvoltand conceptia lui
Winckelmann despre istoria artei, Franz Kugler aprecia ca specialistul in domeniu
trebuie sa restituie artei locul ce i se cuvine In viata sociald. Sarcina lui este “sa
cumpaneasca conditiile exterioare ale artei, pozitia acesteia fata de viata si
societate, exigentele artistului fata de lumea exterioara §i ceringele acesteia fata de
artist, actionand in scopul reglementarii acestor relatii”. Kugler extinde sfera
disciplinei de la studiul artei preistorice pana la arta contemporand lui, depasind
cadrul limitat al Europei (Udo Kulterman, Istoria istoriei artei, vol. I, p. 206-210).

Conceptia lui Winckelmann — Kugler despre istoria artei va fi dezvoltata in a
doua jumatate a secolului al XIX-lea de céatre Jacob Burckhardt (1818 - 1897).
Elvetian de origine, J. Burckhardt apartine insa scolii germane. Cu studii de
teologie, istorie si filosofie la Basel si, apoi, Berlin, “elev” al lui Franz Kugler cu
care colaboreaza dealtfel atat la Manualul de istoria picturii, cat si la editia a
doua, revazuta si adaugita a Manualului de istoria artei (1847), J. Burckhardt
aprecia creatia artisticd in conexiunea raporturilor sale universal — culturale.
Fondator al istoriei moderne a culturii, J. Burckhardt este autorul unor celebre
lucrari in domeniu precum Cultura Renasterii in Italia (1860), sau Istoria
Renasterii Tn Italia (1867) care prezintd istoria arhitecturii renascentiste, lucrare
ce trebuia continuatd de istoria sculpturii si picturii italiene din quantrocento si
cinquento. Lucrarea sa postuma, Consideratii asupra istoriei universale (1905)
intregeste viziunea lui J. Burckhardt asupra operei de arta si istoria acesteia. El
plaseazd opera de artd acolo unde ii este locul, in societatea care a produs-o. In
acest sens, “Kulturgeschichte ... nu priveste doar seria evenimetelor politice ci
desfasurarea intregii viefi a umanitatii dintr-o anumita epoca, de la economie la
arta, de la viata cotidiana la toate formele vietii spirituale” (Nicolae Balota in
Prefati la Jakob Burckhardt,, Cultura Renasterii in Italia, Bucuresti, 1969, vol. 1,
p.-LV).

Drumul spre aceastd conceptie a fost lung si bornat de Voltaire (Secolul lui
Ludovic al XIV-lea), Gibbon (Decaderea Imperiului Roman), Winckelmann
(Istoria artei antice) si Burckhardt (Cultura Renasterii in Italia si Istoria Renasterii
in Italia).

O noua borna a acestei directii a fost asezata cu temeinicie de elevul lui
Jacob Burckhardt, pe care il urmeaza la catedra Universitatii din Basel, Heinrich
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Wolfflin (1864-1945). Pe parcursul catorva decenii ilustreaza disciplina de istoria
artei de la universitatile din Berlin (1901), Miinchen (1912), Ziirich (1924) si
publicd lucrdrile celebre Prolegomene la o psihologie a arhitecturii (1886),
Renasterea si barocul (1888), Arta clasica (1899). Principii fundamentale ale
istoriei artei (1915), Italia si simtul german al formei (1931), Reflexii in
legatura cu istoria artei (1940).

In toate aceste sinteze, dar mai ales in Principii fundamentale ale istoriei
artei, care din 1915 si pana in 1943 (cu doi ani Tnainte de moartea autorului) a
cunoscut opt edifii cu tot atatea revizuiri, Wolfflin a formulat o serie de principii
generale privind: 1. relatia dintre opera de artd si epoca in care a fost creatd
aceasta; 2. legitatile interne de dezvoltare a fenomenului artistic; 3. constituirea si
evolutia valorilor.

In legitura cu primul principiu, autorul preciza ci arta nu se poate compara
cu o oglinda care reflecta imaginea schimbatoare a lumii pentru cd, pe de o parte,
arta este creatoare §i nu imitatoare, iar pe de alta parte, de fiecare data opera de arta
contine un mesaj al unui alt artist (Heinrich Woélfflin, Principii fundamentale ale
istoriei artei, Bucuresti, Editura Meridiane, 1968, p. 205). Dinamica interna a
operei de artd explicd resorturile care determind revenirea formelor vechi de
reprezentare, oferind in acelasi timp premisele de conturare a formelor noi.
Fenomenul nu poate si nu trebuie rupt de social, deoarece tocmai aceastd
componentd are un rol important, coordonator asupra creatiei unei epoci,
impunand anumite imperative §i canoane artistice.

In urma acestei lungi evolutii in cea de a doua jumitate a secolului XX s-a
cristalizat conceptia potrivit careia disciplina istoria artei cuprinde studiul creatiei
plastice 1n totalitatea sa — arhitectura, sculpturd, picturd, mozaic, tapiserie etc. — din
preistorie si pana astazi, de pe Intreg globul. Cercetarea acesteia trebuie realizata,
insd, in stransd interdependenta cu intreaga complexitate a factorilor economici,
politici si culturali ai societdtii care a generat opera de arta dintr-o anume perioada
data.

1.2. Principii metodologice

Stera de cuprindere a disciplinei determind, in ultima instanta, si principiile
metodologice ale acesteia, astfel incat istoria artei 1si propune:

a) sa prezinte creatia plasticiA dintr-o anume perioadd incadrand-o
fenomenelor economice, sociale, politice si culturale ale societatii respective;

b) sa surprinda evolutia mijloacelor plastice si de expresie artistica;

¢) sa evalueze si sa ierarhizeze, operatii simultane care se impun datorita
cantitdfii creatiei plastice. lerarhizarea operelor de artd ca si a artistilor plastici —
arhitecti, pictori, sculptori, graficieni, gravori — nu poate fi decat relativa pentru ca
acumularea de noi date, identificarea de noi creatii, stabilirea raporturilor cu creatii
similare sau apropiate tematic si valoric determind mereu noi evaludri si
interpretari.



1.3. Discipline auxiliare

Studiind creatia plasticd in stransa dependentd cu intreaga complexitate de
idei a unei societati, la un moment dat, istoria artei apeleaza la o serie de alte
discipline de naturd sa-i largeasca orizonturile, sa-i completeze metodologia
pentru a-i inlesni realizarea scopului urmdrit. In rindul acestora istoria este cea
dintai chemata fiind singura care permite stabilirea de cauzalitati si de raporturi
determinante intre opera de arta si societatea care a generat-o. Tocmai de
aceea, Corrado Maltese aprecia ca la istoricul de arta cultura artistica, filologica,
istoricd, tehnologica trebuie sa fie insotitd de solide cunostinte de filosofie,
sociologie si psihologie sociala.

Psihologia este necesarda pentru determinarea componentelor psiho-afective
care actioneaza asupra artistului in procesul creatiei.

De nelipsit intre disciplinele auxiliare istoriei artei sunt filosofia, literatura
si religia. Ele intregesc tabloul spiritualitdtii unei epoci inlesnind intelegerea mai
completd a operei de artd. Nu intamplator marii deschizatori de drum in istoria
artei au fost tocmai aceia care au avut temeinice cunostinte de filosofie si teologie.
Exemplele ilustre raman Winckelmann si Jacob Burckhardt.

Totodata, istoria artei se divide intr-o serie de stiinte ale artei care se
consacra unei specializari in adancime, pe anume domenii, precum: psihologia
artei, sociologia artei, iconografia, filosofia artei etc.

2. TEORIA STILULUI

Conceptele despre stil au evoluat. Pentru Alois Riegl stilul este “vointa de
artd”. In viziunea sa, cuprinsd explicit in lucrarea Problemele stilului.
Fundamente ale unei istorii a ornamentarii (Berlin, 1893) si mai apoi in
Mestesugurile artistice (Viena, 1901), stilul este acela care did expresie unei
vointe de artd precis determinatd (Lorenz Dittman, Stil, simbol, structurd,
Bucuresti, 1988, p. 33).

Heinrich Wolfflin, in Principii fundamentale ale istoriei artei (Bucuresti,
1968), remarca si explica pluralitatea stilurilor, identificand: stilul individual —
personal al artistului; stilul scoalei; stilul tarii — national si chiar unul etnic §i
stilul epocii.

2.1 Stilul individual este determinat de personalitatea fiecarui creator in parte
— educatie, instructie, sensibilitate, acuitatea perceptiei si mostenire ereditard —
ceea ce presupune trairi §i stari emotive diferite ca intensitate §i durata, dar si
viziuni diferite asupra realitatii nemijlocite.

H. Wolfflin considera ca fondul spiritual mostenit de artist prevaleaza in
creatie alaturi de perceptia directd. Se subliniazd astfel continuitatea, legdtura
anterioare, pe de alta parte.

Ludwig Richter, in Memoriile sale, relateaza despre episodul célatoriei la
Tivoli impreuna cu trei colegi care decid sd picteze un peisaj hotarand sa nu se



departeze de naturd “nici cdt un fir de par” iar rezultatul 1l constituie patru imagini
diferite!

2.2 Stilul scoalei este dat de faptul ca oricat de personali ar fi unii plasticieni in
creatia lor, sunt elemente care converg spre o viziune §i o conceptie care descind
dintr-o scoala creata in jurul unor puternice personalitati. Din antichitate si pana in
zilele noastre exemplele sunt numeroase (Scoala lui Scopax, care a fost una a
trairilor profunde, de extremd, deci a patetismului; Scoala lui Praxitele,
caracterizata prin lirism; Scoala lui Rubens etc.).

2.3 Stilul national. Oricat de individualizate ar fi stilurile diverselor scoli,
acestea se contopesc intr-un stil al unei anume tari, determinat de coordonate
geografice: cadrul natural, resurse, clima etc., de mostenirea spirituala (traditii,
obiceiuri, literaturd, religie), precum si de o anumitd psihologie a formelor.
Referindu-se la specificul romanesc in artad, Petru Comarnescu, generalizand
aprecia ca “A avea o arta specifica nu inseamna decdt a exprima o varietate
originala, nuante §i viziuni proprii conditiilor tale, in unitatea lumii; trecerea
particularului in universal;, dobdndirea de noi realitati §i aparente pentru
realitatea esentiala” (Petru Comarnescu, Specificul romdnesc in cultura si artd,
in Kalokagathon, Bucuresti, Editura Eminescu, 1985, p. 207-232). In acelasi loc
autorul considera ca “de la Renastere incoace cultura occidentala este
caracterizata de wumanism, pe cdnd cea medievala era caracterizata de
misticismul religios, iar culturile in care folclorul inca predomina sunt
caracterizate de naturism, cum este cazul celei romdnesti”’ (subl.ns.).

Prin national in artd nu trebuie sa intelegem unicitate, cat mai ales
accentuare si retopirea unor valori stiute, generale, “in forme §i modalitati
diferentiate expresiv”’. Sa exemplificdm, bundoara cu stilul gotic, unul “al epocii”.
Arhitectura gotica are elemente universal cunoscute, practicate, precum sistemul de
boltire (ogive pe arc frant, contraforti, arce butante), portalurile etc. Aceasta nu
exclude ca in Anglia, Italia, Franta si Germania sa aiba particularitati evidente, pe
cata vreme in Cehia, Slovacia, Polonia, Ungaria, Transilvania asemenea
particularitati sa lipseascd. Sau sa fie mult mai putin evidente decat in spatiile
mentionate. Atat de putin evidente incat sa nu poata conferi acel specific national.

2.4 Stilul epocii. Deasupra tuturor acestora aflam insa stilul epocii, deoarece
fiecare epoca da nastere unei arte noi, rezultatd si din intrepatrunderea caracterului
epocii cu cel al diferitelor popoare. Alois Riegl a impus istoriografiei de arta
“sarcina de a afla cum o anume opera de arta a putut sa apara numai intr-un
anumit loc si in nici un altul” (Lorenz Dittmann, Stil, simbol, structurd, p. 37-38).

In orice stil, inclusiv in cel al epocii, forma manifestd o sensibilitate
deosebitd. In viziunea lui Heidegger, forma intilnitd in naturd, cum ar fi spre
exemplu un bloc de granit “Inseamnd ordonarea materiei intr-un contur
determinat...”. Spre deosebire de aceasta forma, ulciorul este la randul lui materie
turnatd intr-o forma dar “In calitatea ei de contur forma nu apare aici ca rezultat
al dispunerii unei materii. Dimpotriva, acum forma determind ordonarea materiei.
Mai mult chiar, ea predetermina, in fiecare caz in parte, calitatea §i alegerea
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materiei: un material impermeabil pentru ulcior...” (Martin Heidegger, Originea
operei de artd, Bucuresti, 1982, p. 42). Fireste ca o asemenea viziune filosofica
asupra formei este valabild indiferent de loc si timp, indiferent de scoala, tara si
epocd. Tocmai de aceea se cuvine a fi subliniata importanta formei 1n arta la stilul
epocii care adund ca intr-un fluviu toate creatiile individuale, cele apartinand
scoalelor si natiunilor.

In conceptia lui Heinrich Wolfflin fiecare epocd determin un anume stil, el
reprezentand o anume viziune pentru ca “orice epoca priveste lucrurile cu ochii ei
proprii”’ §1 pentru cd “nu toate viziunile sunt posibile in toate epocile” (Heinrich
Wolfflin, op. cit., p. 73 si 75). Asa cum se stie, arta este transfigurarea realitatii in
care fondul spiritual mostenit al creatorului si acumularile anterioare asigura
continuitatea intre epoci. Cu toate acestea, la anumite intervale de timp apar noi
stiluri a caror geneza trebuie cautatd in macrosocial. Mentalitatea individului si
mentalitatea colectiva determinate de “n” factori de natura economica, sociala,
filosofica, religioasa, politicad contribuie hotarator la aparitia unor noi idealuri de
viatd. Acestea sunt intruchipate de stilul epocii, concretizat prin anume forme,
proportii si culori.

Stilul bizantin care a proslavit caracterul autocratic si crestin de rit oriental
al Imperiului Roman de Rasarit a impus In picturda o preferin{d pentru figurile
alungite, cu ochii adanciti in orbite s1 obrajii supti, lipsiti de viata.

Notiunile si viziunea asupra stilurilor nu sunt statice, imuabile. Aceasta
indeosebi in conditiile accelerarii descoperirilor in domeniu, dar si datoritd
dezvoltarii rapide a stiintelor despre arta.

Exista apoi dificultati majore in stabilirea succesiunii stilurilor. Romanicul,
goticul, Renasterea, manierismul, barocul, roccoco-ul, clasicismul, romantismul
etc. nu pot avea limite absolute. Inceputul si sfarsitul unui stil nu poate avea decat
limite relative, chiar daca adeseori se utilizeaza cifrele de ani. Acestea nu pot avea
decat o valoare orientativa, dar absolut necesara in enumerarea cronologica a
stilurilor.

2.5 Marile stiluri
= Bizantin —sec. IV —mijl. sec. XV
= Romanic —sec. X —sec. XIII
= Gotic —sec. XIII - XVI
= Renastere —sec. XV —a doua jum. a sec. XVI
= Manierismul - a doua jum. a sec. XVI-lea
= Barocul —sec. XVII
= Sec. XVIII — Rococo-ul
— Neoclasicismul
= Sec. XIX — Romantismul
— Realismul
— Impresionismul
— Expresionismul



3. TEORII CU PRIVIRE LA ORIGINEA ARTEI

3.1. Teorii hedoniste (gr. “hedone” = placere). Hedonismul a fost acea
conceptie raspanditd 1n istoria esteticii care pune la baza artei inclinatia asa-zisa
“naturala” a omului de a urmari placerea si de a evita suferinta. A fost intemeiat de
cirenaici, intre care Aristip din Cirene (sec. IV 1. de Chr., elev al lui Socrate).
Acesta  sustinea principiul cultivarii placerilor senzuale drept cale pentru
dobandirea fericirii.

3.1.1 Teoria jocului

Fard a defini arta ca joc, Bacon (1521-1626) scria cd preocuparile
imaginatiei sunt mai curand o distractie ori un joc al mintii decat o lucrare sau o
datorie (K. E. Gilbert, H. Kun — Istoria esteticii, p. 193).

Ulterior, poetul Friedrich Schiller a numit sfera estetica drept una si aceeasi
cu sfera jocului. Dar la Schiller jocul este activitatea care mediaza si conciliaza
activitatea materiala a simturilor, a naturii (senzoriald) cu activitatea formala a
intelectului. Astfel spus “frumusetea mediaza pentru om trecerea de la simftire la
gandire” (Petru Comarnescu, Kalokagathon, Bucuresti, Editura Eminescu, 1985,
p-49).

Inspirati de Fr. Schiller, Herbert Spencer (1820-1903) si adeptii sai —
Grant Allen (“‘frumos din punct de vedere estetic e ceea ce permite maximum de
stimulare cu minimum de oboseala sau risipa”) si Konrad Lange dezvolta teoria
rolului jocului in originea artei, dar nu pe linia lui Schiller. La acestia, toate fortele
corporale si facultatile mentale ale omului au un singur scop: conservarea
individului, mentinerea speciei. Fac exceptie de la aceastd regula jocul si arta
care, e drept, pot aduce ulterior un spor de energie facultitilor exersate. Astfel,
arta si jocul sunt luxul vietii caci individul care doreste sa facad o pauzd in
exercitiul functiunii serioase a existentei sale, face joc sau arta, procurandu-si o
plicere prin eliberarea energiilor ce-i prisosesc. In conceptia acestora, apreciind
jocul ca posibilitate de eliminare inutild a energiei, inseamna ca arta, care are
aceeasi menire, poate fi consideratd ca fiind un tip de joc (K.E. Gilbert, Istoria
esteticii, p. 462-463).

3.1.2 Teoria de sorginte evolutionistd

Charles Darwin (1809-1882) in Descendenta omului a atras atenfia asupra
frumusetii ca factor important in selectia sexuald. Simtul frumosului e
caracteristic pe intreaga scara a vietuitoarelor, nu numai omului. Darwin a relevat
paralele izbitoare intre culorile sexuale naturale la animale si podoabele artificiale
ale corpului omenesc. Aluzia lui Darwin cu privire la comunitatea de gust care
uneste oamenii si animalele este dezvoltata de Grant Allen care vede arta ca fiind
expresia cea mai sublima a unui instinct.

3.2 Teoria imitarii. Teoria dupa care arta ar fi o imitare, 0 mimesis a realului ne
parvine de la antici. Pentru ei, Intelegerea artei ca imitatie a realitatii parea o idee
cu totul fireasca. Teza este dezvoltata de Platon si Aristotel.
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Pentru Platon, lucrurile naturale sunt doar o imitatie a ideilor, o umbra a
acestora, iar arta, ca imitatie a naturii, nu este decat o imitatie a imitatiei, o umbra a
umbrelor. Drept urmare, filosoful cere excluderea artei din Republica sa ideala sub
motivul ca ar fi apanajul fantasmelor care tin de simfuri si nu de ratiune, ceea ce ar
putea intuneca spiritul.

Pentru Aristotel, arta constituie o imitatie cu o mare putere de generalizare,
mai mare chiar decat cea a stiintelor.

Aceastd conceptie care aseaza imitatia la originea operei de artd a fost reluata
st argumentatd de filosofii francezi ai secolului luminilor. Astfel, dupa J.J. Rousseau
“vointa de a imita a produs artele frumoase §i experienta le-a desavarsit” (vezi: Jean
Grenier, Arta §i problemele ei, p. 15). Aceastd opinie a fost impartasita si de Denis
Diderot care credea ca toti “cei care au creat arta n-au avut ca model decdt natura,
cei care au desavdrsit-o n-au fost decdt imitatorii celor dintdi...” (Denis Diderot,
Scrieri despre artd, Bucuresti, Editura Meridiane, 1967).

La acestia si la altii, imitarea este considerata ca simpla reproducere mecanica a
naturii in copii mai mult sau mai putin perfecte, idee evident eronatd in aprecierea lui
Benedetto Croce. “Daca prin imitare a naturii infelegem ca arta ar oferi reproduceri
mecanice, care constituie duplicate mai mult sau mai putin perfecte ale unor
obiecte naturale, in fata carora se repeta intocmai tumultul de impresii pe care le
produc obiectele naturale, atunci propozitia este evident eronata’ afirma acelasi
autor in celebra sa lucrare Estetica privita ca stiintd a expresiei si lingvistica
generala. Teorie si istorie (Bucuresti, Editura Univers, 1971, p. 90) .

Hippolyte Taine, in Philosophie de I’art dd o fundamentare stiintifica
acestei teorii. Arta este imitatie, dar nu “imitatie exactd” (“unele arte sunt voit
inexate, sculptura in primul rdnd”) ci o imitare a totalitatii raporturilor naturale
pentru a face sensibil caracterul esential al obiectelor. Caracterul, dupa H. Taine, e
ceea ce filosofii numesc esenta lucrurilor, sau altfel spus, “e o calitate din care
toate celelalte sau mdcar multe dintre ele, decurg conform unor legaturi fixe”
(exemple: leul, mare carnivor; Tarile de Jos, tinut al aluviunilor). Caracterul
esential al unui leu este de a fi mare carnivor, lucru care determina conformarea
tuturor membrelor acelui animal; caracterul esential al Olandei este de a fi o tara
formatd din aluviuni, ceea ce a determinat anume particularitati ale tinutului si
insusirile fizico-morale ale locuitorilor (Hippolyte Taine, Filosofia artei,
Bucuresti, 1973, p. 12-29).

Jean Grenier (1898-1971), in Arta si problemele ei, dezvoltd teoria
observand o universalitate a imitarii pe plan social: in moravuri = gregarismul;
in educatie = conformismul; in distractie = jocul; pe plan natural: mimetismul
= capacitatea unei vietuitoare de a-si schimba culorile pentru a se adapta la mediu;
dedublarea biologica = gemelitatea, care naste gemeni adevarati din fecundarea
unui singur ovul de catre un singur spermatozoid (gemeni numiti in stiintd
monozigotici); dedublarea imaginara sau reflexul; dedublarea mecanica sau
fotografia; pe plan creator: imitarea in artd — arte imitative = pictura si sculptura.

La Jean Grenier arta imita realul, dar este vorba de o imitare a idealului, a
viziunii subiectului despre obiect, deci a viziunii artistului despre lume, ceea ce
implica si presupune creatia si nu simpla copiere. Deci arta apare la Jean Grenier
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ca dubla transfigurare a realului: imitarea naturii — ca punct de plecare; viziunea
personald datd de o serie de conditii — societate, educatie, sensibilitate, inteligenta,
rezultand in cele din urma o “noua realitate”.

3.3 Teoria privind rolul magiei in originea artei. Conform acestei conceptii
fundamentatd de S. Reinach ritualurile magico-religioase ca si cele magico-
nereligioase au fost determinante in aparitia artei.

Este dificila delimitarea neta a rolului magiei in aparitia artei si aceasta din
cel putin doud motive:

1. importanta recunoscuta a ritualilor magice la omul primitiv;

2. relativa analogie, asemdnare intre structurile interne ale acestor doua

forme ale constiintei sociale.

In masura in care arta a constituit si in preistorie o modalitate de reflectare a
vietii reale a omului, a obiceiurilor si a deprinderilor sale era firesc sa oglindeasca
si ritualurile magice sau religioase fard insa ca arta sa fi aparut exclusiv din motive
religioase sau sa capete un rol predominant religios.

Teoria magiei ca si celelalte teorii idealiste privind originea artei
absolutizeaza, dupd cum s-a vazut, o latura.

Dialectica apreciaza ca arta a aparut in procesul muncii pentru cd munca este
aceea care l-a creat, “procesul muncii fiind conditia naturala permanenta a vietii
omenesti”’ (Marx, Capitalul, vol. I, cartea I, Bucuresti, 1957, p. 213). Aparand in
procesul muncii, ca latura a activitatii umane arta a fost un mijloc de cunoastere, de
reflectare, de transformare a realitatii. Realizdndu-si uneltele, limbajul, imitand
natura, Incercand sa o supuna prin intermediul magiei, omul a pictat, a desenat, a
modelat ceea ce a constituit Inceputul actului de creatie, dand la iveala creatii cu
valori estetice. In comuna primitiva arta este legati de munca productiva si de
magie si este greu de separat de aceste doud actiuni.

Ernst Fischer, sintetizind aceastd opinie, aratd: “Arta, la inceputurile
omenirii, avea foarte putin a face cu frumusetea §i nu avea nimic a face cu
necesitatea esteticd. In mod vadit functia decisivd a artei a fost aceea de a exercita
0 putere, o putere asupra naturii, asupra unui dusman, asupra unui partener
sexual, putere asupra realitatii, putere de a intari colectivitatea umana”
(Necesitatea artei, Bucuresti, 1968, p. 6).

Treptat insd, activitatea artistica se contureazi ca domeniu distinct. In pofida
acestei separari, toate produsele muncii omenesti, de la unealtd la complexele

industriale automate din zilele noastre poartd pecetea simfului artistic al
omului.
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4. DEPENDENTA SI AUTONOMIA RELATIVA A ARTEI

Ca forma a constiintei sociale, asemenea religiei, politicii, literaturii, arta
este dependenta de baza materiald. “Dezvoltarea politica, juridica, filosofica,
religioasa, literard, artistica e bazata pe dezvoltarea economica. Dar toate se
influenteaza reciproc, influentand §i baza economica. Chestiunea nu este ca
situatia economicd ar fi singura cauza activa pe cand toate celelalte nu exercita
decdt o actiune pasiva, ci este vorba de o interactiune pe baza necesitatii
economice, care se impune totdeauna in ultima instanta”. Este deja recunoscut
faptul ca perioada de maxima inflorire a artei grecesti a corespuns unei economii
prospere si unei organizari social-politice intemeiatd pe democratia militara.
Renasterea italiand apare si evolueazd intr-o perioadd de maxima dezvoltare a
oraselor italiene, cu manufacturi si comert infloritoare care generaza un sistem
financiar, al bancherilor, de naturd sa accelereze operatiunile economice intr-o
societate europeana in care domina economia feudala inchisa. Arta moldoveneasca
atinge apogeul n vremea lui Stefan cel Mare si a urmasilor acestuia de pana la
jumatatea veacului al XVI-lea. Unica si inegalabild in lume, pictura ecleziastica
exterioara este expresia sublima a societatit moldovenesti de la mijlocul secolului
al XV-lea si pana la sfarsitul urmatorului veac.

Totodata, arta, ca forma a constiintei sociale, are si o relativa autonomie.

S. FUNCTIILE ARTEI

Arta a fost dintotdeauna o reprezentanta a mentalitatilor si, In acelasi timp,
slujitoarea unei cauze. Expresie a ideologiei, ea a contribuit, totodata, la definirea
acesteia, la mentinerea ei sau la Inlaturarea ei cand societatea a dorit-o.

Arta a avut dintotdeauna un rol activ in transformarea realititii. In comuna
primitiva, rolul esential a fost acela de a suda colectivitatea. Pictand un mamut, un
ren, un muflon, un animal care urma a fi vanat omul primitiv exersa un act de
cunoastere dar, n acelasi timp si unul de magie. El considera, alaturi de toti ceilalti
din restransa lui comunitate umana, ca desenand conturul animalului isi crea un
ascendent asupra lui. In temeiul acestui ascendent mental pleca la vanitoare cu
convingerea succesului. Si ce este mai important pentru om decdt ca in
confruntarea cu necunoscutul sa fie bine pregatit psihologic?

In epocile istorice urmatoare arta a modelat constiinta umana prin cele doua
functii ale ei: cognitiva si educativa, actionand asupra emotivitatii. Aceste doua
functii se realizeazd numai prin functia esteticd, prin dezvoltarea continua a
sensibilitatii artistice care incumba senzorialitatea, afectivitatea, inteligenta umana
si ratiunea.
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Arta actioneaza printr-un limbaj si un univers specifice. Orice imagine fara
un sens spiritual acuza creatorul. Deci, ca arta sa-si indeplineasca rolul ei opera de
arta trebuie sa fie inteligibila.

6.1.

6.2.

6.3.

6.4.

6.5.

6.6.
6.7.

6. TEHNICILE ARTELOR PLASTICE

Tehnica picturii
6.1.1. Fresca = pictura pe zid, cu culori naturale
6.1.2. Guasa = guasa, acuarela, laviu pigmentul se dizolva in apa

6.1.3. Miniatura

Tehnica sculpturii

6.2.1. Rond-bosse — figura izolata si vizibild pe toate fetele

6.2.2. Alto-relief — relief aproape complet, detasandu-se de fundal
6.2.3. Mezzo-relief — va lasa vizibil doar 'z de figura

6.2.4. Basso-relief — figura se detaseaza mai putin 'z din intreg

6.2.5. “en creux” — scobitin fundul materialului prezenta la pilastri egipteni

Tehnica bronzului
6.3.1. Mulaj in ghips (in care se toarna bronzul)

6.3.2. “en cire perdue” (mulajul din ceard)

Tehnica gravurii (gravos = a desena sau a scrie un text pe lemn,
piatra, metal)

6.4.1. gliptica — in piatra

6.4.2. acva forte

6.4.3. acva tenta

6.4.4. mezzo tenta

Litografia — reproducerea pe hartie a unui desen, aflat pe o piatra
tare. Pe piatra slefuita se lasa urme (cu carbune moale)
multiplicat prin presa

Mozaicul

Vitraliul
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6.8. Tapiseria
6.9. Ceramica — arta de a confectiona din argila ustensile si obiecte decorative
= Terra-cota — prin ardere
» Faianta  — argila + elemente silicioase prin ardere mai
indelungata
= Portelanul — argile fine (caolinul) in amestec cu un element
fuzibil — se obtine o pasta foarte dura care, prin

ardere, da portelanul

7. ASPECTE ELEMENTARE DE TEORIA CULORII

Albastru (rece) * triunghiul arg — este al culorilor primare
a

* triunghiul vov — este al culorilor

Violet

y v Verde complementare

= fiecare culoare primara are drept
complementard culoarea care rezulta din

amestecul celorlalte doud primare
Rosu

- g Galben Amestecul culorilor complementare da

tonuri rupte, non-culori, o infinitd gama de
culori rupte. Toti postimpresionistii vor

<cald> proceda astfel Van Gogh, Gaugain...

Intrebiri recapitulative:

1. Care au fost etapele de constituire a istoriei artei ca disciplina ?

2. Care sunt principalele categorii ale stilului si ce inseamnd fiecare
categorie in parte ?

3. Cunoasteti principalele teorii cu privire la originea artei ?

4. Care sunt tehnicile artelor plastice ?
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1. CADRUL NATURAL SI ISTORIC

1.1 Cadrul natural

Intre 10.000 si 8.000 i. Chr. un cataclism natural a provocat mari schimbari de
relief si clima in Africa de Nord. Imensele paduri s-au rarefiat treptat, locul lor fiind luat
de desertul care a Tnaintat mereu, inghitind solul fertil. Fenomenul natural a determinat
ample deplasari de populatii.

Intre 8000 si 5000 1. Chr. acest fenomen al migririlor de populatii a continuat
mai ales de-a lungul Nilului, din Egiptul de Sus cétre Egiptul de Jos. Populatiile
proveneau din Asia, din centrul Africii, dar si dinspre Vest, probabil din legendara
Atlantida. Extinderea desertului ingusta mereu suprafata fertila care, in mileniul IV 1.
Chr. se limita la pamantul din vecinatatea Nilului. Afirmatia lui Herodot conform
careia “Egiptul este un dar al Nilului” sintetizeazd o realitate istoricdA de mare
complexitate.

Fluviul strabate de la izvoare si pand la varsare In M. Mediterand 6700 km.
Inainte de varsare in mare, fluviul formeaza o imensa deltd cuprinsa in cele sapte-noud
brate ale sale. Vechii egipteni credeau ca Hapi este spiritul care insufleteste fluviul.
Hapi era parintele zeilor, “Cel Unic care s-a creat pe sine insusi §i a carui origine
ramdne necunoscutd..., domnul pestilor, bogat in grane”. Era reprezentat sub forma
unei divinitati opulente hermafroditd cu sanii ldsafi si pantecul rotunjit, cu bratele
incdrcate de fruncte, flori si peste, purtand pe cap o tufd de papirus. Egiptenii mai
numeau fluviul “marea” (= iuma) sau ii mai spuneau “marele fluviu” (= ioter aa).
Grecii l-au numit insa Neilos, termen a carui origine a rdimas necunoscuta.

De-a lungul celor peste 6700 km, Nilul strabate o imensa intindere arida,
desertica. Acest peisaj imens si calm a predispus pe vechii egipteni la trairi generatoare
ale sentimentelor infinitului si colosalului.

Cadrul natural, cu resursele sale de apa, de materii prime pentru constructii i
clima si-a pus pecetea pe intreaga viatd a Egiptului antic de la economie, religie,
credinte si obiceiuri, medicind pana la creatia artistica.

In Egiptul de Jos, spre virsarea Nilului in mare, lipseste piatra de constructie,
granitul, marmura care trebuiau aduse pe fluviu din partea superioara a acestuia.

Uscaciunea aerului a sugerat ideea mumificarii, iar revarsarile periodice ale
Nilului au generat credinta de perpetuare a vietii i dincolo de moarte. Renasterea
naturii si a fiintei umane, a reincarnarii — metempsihoza — a avut o deosebita influenta in
artd, asa cum vom constata impreuna in paginile urmatoare.

Revarsarile periodice ale Nilului, atat pe cursul sau superior, dar indeosebi pe
cursul inferior, in delta, constituiau conditii optime de viata. Practicarea agriculturii a
condus de timpuriu la sedentarism, cu toate consecintele benefice care decurg de aici
pentru societate. In primele secole ale mileniului IV 1. Chr., societatea se organizeazi
pentru a-si putea coordona eforturile in vederea regularizarii apelor revarsate ale Nilului
prin indiguirea unor suprafete de zeci si sute de kilometri. Trebuiau apoi coordonate
eforturile colectivitdfii pentru crearea si intretinerea unui sistem de irigatii pe intreaga
vale a Nilului. Treptat apare o administratie publica. Aceasta va evolua spre forma
statala pe masura ce se dezvolta, fiind generatoare de noi meserii i ocupatii.

Agricultura practicatd de-a lungul vaii Nilului a determinat aparitia satelor.
Mestesugurile legate de agriculturd si pentru satisfacerea trebuintelor de locuinte,



imbracaminte, arme etc. determind crearea unor concentrdri umane de tip urban.
Acestea deserveau si populatia relativ numeroasa a administratiei publice.

Prezenta deserturilor la sud si vest a avut si o latura pozitiva in istoria Egiptului
antic. Impreund cu Marea Mediterana la nord, acestea au alcatuit un baraj de protectie
in calea populatiilor, favorizand dezvoltarea economica, politica si artistica.

1.2 Cadrul istoric

Cronologia istoriei Egiptului antic, in sinteza recentd a lui Alberto Carlo
Carpiceci (Art et histoire de I’Egypte. 5000 ans de civilisation, Florenta, Editura
Bonechi, 1997, p. 8-13) se intinde pe durata a trei milenii Inainte de Christos.

In jurul anului 3000 i. Chr. este plasati prima dinastie, cu capitala la Abydos
(This), cand regele Narmer cucereste intreaga vale a Nilului, pana la varsarea sa In
mare. Unificator al celor doua coroane - alba, de Sud si rosie, de Nord - impune orasul
Abydos drept capitala sacrd a zeului Osiris. Acum se Intemeiaza orasul Menfis - in
Egiptul de Jos, de catre regele Aha.

2850 1. Chr., a doua dinastie, cu capitala la Menfis, cand puterea absoluta a
faraonului se extinde. Treptat se impune cultul zeului Horus, cu infatisare de soim.

2770 i. Chr., a treia dinastie, capitala la Menfis, cand puterea absolutd a
faraonului se extinde si asupra domeniului religios. Djeser face din cultul Soarelui un
cult al regelui. Dispune construirea piramidei in trepte de la Menfis (Saqqarah). Urmasii
sai la tron, Sekhemkhet, Senekhet si Khaba construiesc alte piramide dupa modelul
celei a lui Djeser.

2620 1. Chr., a patra dinastie, cu capitala la Menfis, ilustrata de faraonii Snefru,
care deschide minele de turcoaze din Sudan; Kheops, Kefren si Mykerinos
(Menkaura). Ultimii trei faraoni sunt celebri si prin piramidele cu fete plane dupa
modelul celei construite de Snefru.

2500 i. Chr., a cincea dinastie. Cei cinci faraoni ai dinastiei gestioneaza o criza
a puterii centrale. Fiecare dintre ei construieste insd o piramida. Cultul Soarelui devine
dominant. Lui i se Inchind mai multe temple la Abu Sir. Ultimul dintre faraonii acestei
dinastii, Ounas, construieste o piramida pe care o decoreazd cu “Textele piramidelor” si
“Intelepciunea lui Ptahhotep”, doua dintre importantele texte care ne-au parvenit.

2350 1. Chr., a sasea dinastie, cu capitala la Menfis. Faraonii Téti, Pepi I si Pepi
IT au reluat lupta pentru reimpunerea puterii centrale. In vremea domniei lui Pepi I,
primul ministru al acestuia, Ouni, restabileste dominatia egipteand asupra Sinaiului i
asupra Palestinei. Pepi al II-lea a avut cea mai lunga domnie, de la varsta de 6 ani pana
dupa 100 de ani.

Intre 2180-1580 i. Chr. sunt cuprinse dinastiile VII — XVI, cu capitalele la
Abydos, Herakleopolis, Teba si Avaris, ultima infiintatd de Salitis, sub dominatia
Hicsosilor.

Intre 1580—1314 1. Chr. se plaseazi dinastia a XVIIIl-a, cu capitalele la Teba si
Akhet-Aton, cand Imperiul Egiptului cunoaste o mare intindere. Sub domnia lui
Amenophis al I'V-lea (1372-1354 1. Chr.) si a frumoasei sale sotii Nefertiti capitala este
mutatd de la Teba la Akhet — Aton, in centrul Egiptului. Faraonul reuseste sa impuna
cultul zeului Aton doar pe durata domniei sale. Drept urmare, faraonul va fi cunoscut si
sub numele de Akhenaton. Mircea Eliade a numit aceastd incercare “reforma ratata’.
Fiul sau, Tutankhamon (1354-1345 1. Chr.) readuce capitala la Teba si restabileste
suprematia cultului Amon.

Dinastiile XIX — XX se intind intre 1314-1085 7. Chr. In dinastia a XIX-a
Ramses I impune orasul Tanis drept capitald a imperiului, iar Teba ramane sediul



cultului lui Amon. Sethi I (1312—-1298 i.de Chr.) si Ramses al II-lea (1298-1235 1. Chr.)
lupta cu hititii. In doud campanii militare succesive Ramses al II-lea ii invinge. In final
incheie un tratat de pace cu Salmanasar, regele Assyriei. Acest tratat dintre Hittiti si
Egipt, garantat de zeul Ra al Tebei, pentru egipteni si de zeul Teshub de Hatussa,
pentru Hittiti este cel dintai acord international cunoscut in istorie.

Din dinastia a XX-a Ramses al Ill-lea (1198-1188 i. Chr.) este cel mai
important, continuand lupta de reconstructie a imperiului.

Perioada dintre 1085—404 1. Chr., a dinastiilor XXVII-XXVII, marcheaza lungul
proces de decadentd a Egiptului, soldat cu instalarea dominatiei persane la 524 1. Chr.
Intre 524 si 404 i. Chr. pe tronul faraonilor Egiptului s-au aflat regi ai dinastiei persane.

In dinastiile XXVIII-XXIX (404-378 i. Chr.), Egiptul se elibereazi de sub
dominatia persand, reconstruieste flota si realizeazd o aliantd cu Atena si Cipru
impotriva Persiei §i Spartei.

In dinastia a XXX-a (378-311 i. Chr.), cu capitalele la Sebennytos si Memphis,
Artaxerxes al [I-lea, regele Persiei invadeaza Egiptul in fruntea unei ostiri de 200.000 de
soldati. Alexandru Macedon alungd pe persi din Egipt si este primit ca eliberator si
succesor legitim al faraonilor. Fondeaza orasul Alexandria care va deveni pentru o
vreme centrul economic si cultural al intregii lumi antice.

Dinastia Ptolemaica, intemeiatd de Ptolemeu I Soter, cuprinde perioada dintre
311-32 i. Chr.,. Langd Teba fondeaza orasul Ptolemais. Sub urmasii sdi se
reinstaureaza autoritatea absolutd. Roma isi Intinde stdpanirea asupra Egiptului prin
Cesar. Acesta, in urma casatoriei cu Cleopatra VII, sora lui Ptolemeu XII, se recunoaste
ca fiu al lui Amon, descendent din faraoni. Dupa moartea lui Cesar, survenitad in anul 44
i. Chr., Antoniu si Cleopatra il proclamd pe Cesarion faraon si incep luptele de
recucerire a teritoriilor asiatice. Roma preia conducerea armatelor romane. Flota
egipteana este Infranta la Actium, iar Antonius si Cleopatra se sinucid. Imperiile sunt ca
fiintele vii: se nasc, se dezvolta, cucerind populatii si teritorii si toate sfarsesc departe de
glorie. Supravietuiesc doar acelea a caror culturd a fost superioara celor ale populatiilor
cucerite.



2. ARTA SI SOCIETATE iN EGIPTUL ANTIC

2.1 Institutia politica a faraonului si influenta ei asupra artei

Orice societate care generaza creatie artistica o si influenteaza in chip nemijlocit.
Masura influentelor diversilor factori este datd de locul acestora in comunitatea umana.
In Egiptul antic, in afara cadrului natural — sol, climi, resurse de materii prime etc. -
doud institutii si-au pus amprenta In mod hotarator asupra intregii societati, inclusiv
asupra artei. Aceste doud institutii au fost puterea religioasd si puterea politica.
Stransa interdependentd a evolutiei artei egiptene in aceste institutii fundamentale
constituie o trasaturd esentiala a civilizatiei Vechiului Egipt. Este greu sa deosebim pana
unde arta a fost influentata de religie si de unde incepea autoritatea institutiei politice.
Aceasta pentru ca in conceptia vechilor egipteni faraonul “capata aceasta prerogativa
(de rege, n.ns.) in timpul ceremoniei urcarii pe tron. Atunci se savdrseste recunoagsterea
de catre zei a caracterului sau divin... facandu-l rege. Dar inscaunarea regelui se
sprijind pe o conditie esentiald: in vinele acestuia curge un sdnge divin” (Etienne
Drioton, Pierre du Bourguet, Arta faraonilor. O istorie completa a artei egiptene.
Faraonii, cuceritori ai artei, Bucuresti, 1972, vol. I, p. 38).

Mircea Eliade accepta teoria lui Henri Frankfort conform careia acest transfer de
putere de la zeu la faraonul-rege trebuie sa fi avut loc de la primul rege. “Creatorul a
fost primul Rege; el a transmis aceasta functie fiului §i succesorului sau, primul
Faraon. Acest transfer de putere a consacrat regalitatea ca institutie divina”, incheie
Mircea Eliade (Istoria credintelor si ideilor religioase, 1, Ed. Stiintifica si
Enciclopedica, Bucuresti, 1981, p. 94-109). Aceastd conceptie 1si are sorgintea in
autoritatea castigata de faraoni in plan social, ei fiind aceia care au instaurat ordinea in
societate. lar ordinea sociala reprezenta pentru vechii egipteni o parte a ordinii cosmice.
Actiunile si gesturile faraonilor erau descrise in termeni similari celor ai zeilor. Spre
exemplu, actiunea lui Ra era concentratd in formula: “El a pus ordinea in locul
Haosului”.

Autoritatea faraonului decurgea din credinta cd era fiintd de naturd divina,
descendent al zeului Horus, cel cu infatisare de soim. La originea impunerii faraonilor
ca sefi politici de necontestat trebuie sa fi stat, neindoielnic, faptul ca au fost unificatorii
celor doua parti ale Egiptului: Egiptul de Jos — delta si Egiptul de Sus.

Ei erau stdpanii supremi ai vietii economice, ai administratiei si conducatori
militari. Erau si stapanii templelor, cu exceptia perioadei domniei lui Amenofis al I'V-
lea, Akhenaton (1372—-1354 1. Chr. ) cand, mutand capitala de la Teba la Akhet - Aton
(azi Tell-el-Amarna) impune cultul zeului Aton. Aceasta domnie este numita de istorici,
inclusiv de cei ai artei, perioada amarnaniana.

Faraonul era considerat zeul viu. Tocmai de aceea obiectele dedicate lui, palatul,
templul, mormintele, statuile care il reprezentau ca si decorarea acestora cu picturi erau
supuse unor norme extrem de severe. Acestea “echivaleaza aproape cu un ritual
religios ce nu poate fi modificat. Rezulta de aici o fixitate, un imobilism, imperioase mai
ales in cazul statuilor §i al imaginilor din temple ...”. Aceste norme confera artei
Egiptului antic epitetul de artd sacrid (René Huyghe, [n loc de cuvint inainte, in
Etienne Drioton, Pierre du Bourguet, op. cit., p. 24). In acelasi timp, o altd consecinti a
autoritatii faraonului asupra artei a fost determinatd de puterea politicd si de puterea
divina, ambele nelimitate care impuneau monumente — palate, temple, mastabe si statui
de dimensiuni enorme. Supradimensionalitatea lor avea rostul de a evoca imensitatea
autoritatii careia 1i erau destinate.



2.2 Influenta religiei si credintelor asupra artei Egiptului antic

Tara imensa si bogata, strabatuta de un fluviu bogat in peste si vanat, dar mai
ales fertilizator al pdmanturilor invecinate si, deci, binefacator agricultorilor, Egiptul i-a
predispus pe acestia la reflectii religioase. In conceptia vechilor egipteni toate acestea
erau generate de forte superioare, incontrolabile, zeii.

Cele dintai forte zeificate au fost cele generatoare, care fiaceau ca viata sa
continue. Am vazut mai sus cd Hapi insemna spiritul Nilului, al fluviului divinizat, iar
Ra este soarele datator de viatd, adeseori considerat drept taur. Independent de zeul
Soare — Ra — apare un zeu local, Amon — “cel ascuns”. in timpul Dinastiei a XlI-a,
Amon, unul dintre cei opt zei adorati la Hermopolis, gratie solarizarii a ajuns la rangul
suprem sub titlul Amon-Ra. Fondatorul dinastiei se numea Amenemhat, ceea ce
insemna “Amon este cel dintai” (Mircea Eliade, op. cit., p. 108-111).

Cerul este zeul Horus, simbolizat printr-un soim, al carui zbor planat in Tnaltul
vazduhului era contemplat de oameni, ochii lui deveneau astrii cerului — soarele si luna
— care luminau intinderile pimantului. In aceasti ipostazi era Horakhty = “Horus al
celor doua orizonturi”. De aici imaginea sacra a soarelui cu doua aripi.

Simbolul venerat al belsugului si rodniciei a fost vaca, asimilatd cerului a carui
lumina face ca pamantul sa rodeasca. Aceasta era zeita Hator, adica palatul lui Horus,
cerul devenind lacasul soarelui — soim. Hator lua uneori forma unei femei, purtatoare de
coarne, atributele vacii cornute. Intre ele se afld discul solar. Aceasta personificare sti in
vecinatatea faraonului Micherinos in cele cateva sculpturi triade din Muzeul de
antichitati din Cairo. Femeia cer se mai putea numi si Nut. Fiind asimilata cerului, zeita
Hator — Nut zamislea din pantecul ei Soarele = Ra, in fiecare dimineatd pentru ca seara
sa dispara in pantecul ei (Claire Lalouette, Civilizatia Egiptului antic, Bucuresti, 1987,
vol. I, p. 14-15).

In panteonul vechilor egipteni il aflim si pe zeul Osiris, care a dezviluit
oamenilor calea reinvierii. Credinta in reinviere apare fireascd atata vreme cat soarele
rasare zilnic, astrii reapar noapte de noapte pe bolta cerului, insotind luna iar vegetatia
renaste primdvara de primavara.

Textele piramidelor permit reconstituirea mitului lui Osiris. Osiris, cel dintai
rege al piramidelor, bun, i-a Invatat pe oameni agricultura, viticultura, mestesugurile.
Starnind gelozia fratelui sdu Seth (asimilat adeseori fortelor raufacatoare ale desertului)
Osiris a fost ucis de acesta, iar corpul i-a fost aruncat in apa. O tradifie mai tarzie,
ajunsd la noi gratie scrierilor lui Plutarch, spune ca trupul i-a fost tdiat in bucati si
imprastiat pe pamant. Atunci Isis, sora sotiei lui Osiris si Nephthys, sotia lui Seth, 1-au
jelit si i-au cautat ramadsitele pamantesti pe care Nut (Hator) mama lui Osiris, le
salveazd de la descompunere reconstituindu-i trupul din bucati (gest simbolic al unei noi
nasteri) iar Ra 1i insufla viata.

Osiris si Isis il zamislesc pe Horus, crescut 1n taina, in mlastinile Deltei.

Horus isi va redobandi mostenirea de la Seth si-si va razbuna tatal. Legenda
exalta fidelitatea conjugala si pietatea filiala, ambele virtuti alese (Claire Lalouette, op.
cit., vol. I, p. 15-16).

In religia Vechiului Egipt s-a practicat principiul complementaritatii zeilor
opusi, chiar antagonici. Astfel “Osiris este patruns de spiritul lui Ra. Identificarea celor
doi zei se implineste in persoana faraonului mort: dupa procesul de osirizare, Regele
invie ca tanar Ra. Caci, calatoria soarelui reprezinta modelul exemplar al destinului
omului: trecerea de la un mod de viata la un altul, de la viata la moarte i, apoi, la o
noud nagstere. Cobordrea lui Ra in lumea subpamanteana semnifica moartea §i invierea
sa” aprecia Mircea Eliade. Ilustrul istoric al religiilor considera ca sinteza finala in



religia Vechiului Egipt a fost tocmai asocierea Ra — Osiris (Mircea Eliade, op. cit., p.
114).

Vechii egipteni mai credeau in nemurirea sufletului “Ka”. Infatisat ca dublura
fiintei umane, sufletul “Ka” este parte a fiintei omenesti care continud sa traiasca si
dupa moartea trupului si care, depinzand de zei, se poate reincarna. Asa se explica
faptul ca ideea principala in arta egipteand era continuarea vietii dincolo de moarte.
Aceasta conceptie generatoare, pe plan mistic, a cultului mortilor presupunea:

1. construirea unei case de veci, a defunctului, suficienta lui si rezervelor de

hrana, mijloacelor de transport etc.;

2. mumificarea, pregatirea corpului defunctului pentru a rezista pand la
momentul reincarnarii sufletului “Ka”;

3. realizarea unui model statuar, dupd chipul si asemanarea defunctului, in
cazul in care sufletul “Ka” nu recunostea mumia sau aceasta era distrusa.

Pe plan artistic acestea impun aparitia:

1. unei arte arhitecturale funerare (mastaba, hipogeu si piramida);

2. aunei arte picturale, cerutd de nevoia de decorare a mormintelor in ideea
de a reconstitui ambianta din timpul vietii pe care defunctul trebuie sa o
regdseasca in momentul reincarndrii lui Ka;

3. a unei arte sculpturale in relief sau indeosebi, statuare, deoarece statuia
defunctului trebuia sa fie cat mai fidela cu modelul viu pentru o recunoastere
lesnicioasa de catre “Ka”. Din aceasta practica a rezultat si latura realista a
sculpturii egiptene.

Toate aceste norme ale religiei au impus bariere de netrecut artei egiptene.
Aceasta si pentru ca faraonii erau stapanii supremi ai vietii economice, ai administratiei
si practicii militare, ai templelor (exceptand perioada amarnaniand).

Faraonul era considerat zeul viu, Incat obiectele dedicate lui, mormintele
imense, mastabalele sau piramidele si ornamentarea acestora cu picturi si sculpturi au
influentat hotarator arta egipteand. Puterea nelimitata a faraonilor ca si cea a zeilor,
impuneau monumente de dimensiuni enorme spre a evoca imensitatea autorititii careia
ii erau inchinate.



4. CARACATERISTICI ALE ARTEI EGIPTULUI ANTIC

1. Arta vechiului Egipt a fost o artd unitara sub raportul stilului, coeziune care isi
gaseste explicatia in normele religioase si conditiile politice. Aceastda unitate a
stilului artei egiptene nu presupunea insa monotonie sau osificare, incremenire in
forme pentru ca, desi mentinutd in anumite tipare, arta a avut totusi o anume
libertate. Aceasta libertate a fost determinatd de credinta in supravietuire si in
reincarnarea lui Ka, la care spera orice muritor. Aceste credinte au condus la o
democratizare efectivd a sperantelor in randul tuturor in ceea ce priveste viata de
apoi. Astfel, alaturi de arta cu aspect grandios, sculptura (statui colosale) apare si o
artd a oamenilor de rand, frematatoare de viatd, necodificata, plind de eleganta, calm
si seninatate.

2. O alta trasatura a artei Egiptului antic a fost supradimensionalitatea, prezenta
indeosebi in arhitectura funerard (morminte: piramida, mastaba si hipogeu) si
religioasd (temple) pentru a sugera si evoca marimea zeilor, a stapanilor care
domneau peste un teritoriu imens de-a lungul Nilului.

Aceleasi dimensiuni colosale, supradimensionale, le intalnim si in sculptura
statuara dedicatd faraonilor Ramses al Il-lea, al IIl-lea si al IV-lea sau cele ale lui
Amenofis al III-lea. Statuile acestora masurau in inaltime 8—14 metri.

Spre deosebire de arta greaca, rationala si redusa la scara proportiilor umane,
arta egipteand aulicd sugereaza nesfarsitul, nelimitatul, incomensurabilul in raport cu
mediul care o Tnconjoara.



4. ARHITECTURA

Arhitectura egipteand a fost determinatd in caracteristicile ei esentiale de
destinatia pe care o avea — religioasa (templele) si funerara (locuinte pentru eternitate
— mastaba, piramida, hipogeu).

4.1 Arhitectura religioasa

Templele erau destinate celebrarii cultului religios, zeului soare Amon-Ra,
datand inca din perioada regatului vechi, menfita (2778-2263 1. Chr.) dar care nu s-au
pastrat. Cele mai vechi sunt din perioada regatului mijlociu (2160-1785 1. Chr.) cand
pot fi refacute si planurile acestora (vezi: Chr. Desroches-Noblecourt, L art egiptien,
fig. 9, p. 106; Templul Amon — 1408-1312). Aveau o formd dreptunghiulard si se
constituiau din trei parti distincte:

1. curte interioara, cu laturile strdjuite de o colonada cu una sau doud coloane.
Intrarea 1n curte este maiestuoasd — o poarta monumentala (pilonul);

2. sala hipostil - al carei acoperis este sustinut de coloane;

3. sanctuarul - marginit din trei laturi de alte camere care comunicau intre ele,
accecesibile sacerdotiului - marilor preoti si faraonilor.

Coloana este elementul arhitectural, elaborat in timpul dinastiei a V-a (cca.
2300 1. Chr. ) care, ca element structural de rezistentd, evolueazd din stalpii patrati ai
templelor si constructiilor anterioare, inclusiv piramide, dar ca forma imprumuta
motivele din natura, stilizdnd formele din naturd ale unor arbori. Astfel, coloanele
egiptene pot fi: papiriforme — simpld si fasciculatd (cu mai multe muchii),
palmiforme — apare in perioada ptolemaica (dupd 332 1. Ch.), lotiforme — simpla sau
fasciculata stransa intr-o legaturd quintupla.

Coloana palmiforma reproduce imaginea unui trunchi cilindric, neted, asezat
ca si celelalte pe o baza patratd, platd, subtiat catre varf si Incununat de un ansamblu de
foi de palmier stilizate, legate la baza de aceeasi quintupla.

Coloana papiriforma, fasciculata are si mai mult aspectul unei plante: baza
subtiata, iar fiecare fascicul cu muchie gravatd cu cate o frunzd corespunde unei
ingrosdri bruste a trunchiului, care se subtiaza pe masura ce urca spre caliciu. La baza
acestuia se gaseste o legatura quintupla. Caliciul se revarsa usor, lasand loc umbrelei
inchise.

Coloana lotiforma, fasciculatd prezintda un trunchi de fascicule rotunjite,
subtiate spre varf, stranse intr-o legaturd quintupla

prelungindu-se in flori intredeschise usor incovoiate catre axa (Etienne Drioton, Pierre du
Bourguet, Arta faraonilor, vol. 1, p. 127 si fig. 24-26).

In dinastia a XVIII-a vor fi folosite, alaturi de aceste tipuri de coloane si coloana
canelatd — cu 8 sau 16 fete pe care joaca lumina, coloana tarus de cort, cu trunchi
cilindric neted, ITncununat de un capitel in forma de clopot plin, coloana cu capitel
campaniform cu trunchi aproape cilindric, terminat cu capitel constituit dintr-o floare
in forma de clopot risturnat (vezi: Etienne Drioton, Pierre du Bourguet, Arta faraonilor,
I1, p. 20-25, fig. 3,4, 5, 6, 7, 8).
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4.2 Arhitectura funerara

Mastaba, termen de origine araba care inseamna bancheta, pentru ca are partea
de jos a zidurilor larg inclinata, putand fi folosite pentru odihna.

Mastabele erau morminte particulare, la inceput regale, folosite cu timpul, pana
la sfarsitul Imperiului de mijloc, ca morminte funerare ale printilor, 1naltilor functionari
care foloseau 1n paralel, unii, $1i mormantul rupestru.

Construite pentru inceput din cdramida cruda, apoi din piatrd, au forma
dreptunghiulara. Constructia avea doua parti bine distincte:

a. partea superioara — de deasupra solului - in corpul cdreia se gaseau alte doud
incaperi: capela cu camera ofrandelor si serdabul, unde se aseza statuia defunctului;

b. partea inferioara — aflatd sub paméant — cavoul sau camera mortuara unde se
depunea mumia. La aceasta se ajungea printr-un put umplut apoi cu pamant si pietre.

Incepand cu dinastia a V-a apare si predomini mastaba rupestrd, sipati in
stanca.

Piramida, mormant regal aparut la Inceputul mileniului al IlI-lea, datoratda in
mare parte arhitectului Imhotep, al faraonului Djeser. Pentru inceput piramidele au fost
constructii in trepte, apoi romboidale, pentru a se ajunge in vremea faraonilor Kheops,
Khefren si Mikerinos la asa-zisele piramide perfecte. La acestea toate cele patru laturi
erau egale (Kheops = 233 m; Kefren = 210,50 m; Mikerinos = 108 m) cu o inclinare
ideald de 52°-51° de unde decurgea iniltimea (Kheops = 146 m (azi 137 m), Kefren =
136,50 m; Mikerinos = 66 m: Alberto Carlo Carpieci, op. cit., p. 56).

In interiorul piramidelor se giseau camera mortuari (cavoul), camera
ofrandelor si serdabul.

Marile piramide sunt una din cele sapte minuni ale lumii antice (celelalte sapte
fiind: 1. Gradinile suspendate ale Babilonului, 2. Statuia lui Zeus din Olimpia, opera a
lui Fidias, 3. Farul din Alexandria, 4. Mausoleul din Halicarnas, 5. Templul Artemisei,
6. Colosul din Rodos).

Piramidele sunt dipuse in diagonala, pe axa nord-est spre sud-vest astfel incat
niciuna nu acoperi soarele pentru celelalte doud. In interiorul lor, spre mijloc, se afla
camera funerard, dar cele ale lui Keops si Mikerinos au si alte camere suprapuse. Toate
cele trei piramide aveau, ca anexe, ansambluri arhitecturale proprii, constituite din
templul funerar dispus in amonte, o galerie de comunicatie si templul in aval. Azi se
mai conserva doar ansamblul arhitectural anexa a piramidei lui Kefren. In afara acestui
ansamblu anexa, piramidele lui Keops si Mikerinos aveau cate trei mici piramide satelit.

Piramidele lui Keops si Kefren sunt cele mai mari. Diferentele dintre acestea
erau nesemnificative. La origine, piramida lui Keops era mai inaltd cu 9,50 m. in
schimb, aceasta din urma dispunea de o mai buna organizare interioara a spatiului. Pe
cata vreme piramida lui Kefren este In fapt un imens tumul asezat deasupra unei camere
funerare, cea a lui Kefren are camera sepulerala sapatd in adancimea stancii si camera
reginei plasata la cativa metri de fundatii cu scopul de a proteja camera regelui plasata
in interiorul constructiei, la o mare adancime. La aceasta se ajunge printr-o galerie
lunga de 46 m si inaltd de 8,50 m. Camera regelui este sdpatd intr-un bloc de granit
imens, de cca 60 tone.

Pentru construirea piramidei lui Keops s-au utilizat 2.500.000 metri cubi de
blocuri de piatrd. Azi, piramida este mai joasd cu 9 m (137 m fatd de 146 m la origine)
si cu 150.000 metri cubi mai putin, furati de-a lungul mileniilor pentru constructiile din
Cairo (Alberto Carlo Carpieci, op. cit, p. 59; vezi si Etienne Drioton si Pierre du
Bourguet, op. cit., I, p. 117-122).
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5. SCULPTURA

Sculptura a fost de un accentuat imobilism pentru ca secole de-a randul
reproduce aceleasi forme, cu aceleasi materiale si cu aceleasi tehnici. Aceasta presupune
o puternica traditie dar si un anume conservatorism.

Platon constata: “/n Egipt nici un artist ce avea sarcina sd reprezinte o figurd
umand oarecare nu avea dreptul sa-si imagineze nici cel mai mic lucru contrar
traditiei”.

Aceasta traditie, care urca pana la debutul epocii istorice cerea ca sculptura,
subordonatd arhitecturii, s nu fie privitd in afara acesteia. Prin urmare se cerea ca
formele si proportiile sculpturilor sa fie riguros adaptate formelor, proportiilor si
armoniei edificiului al carui ornament era. Sculptura Egiptului antic a stat sub semnul
reprezentativitatii, frontalitatii, proportiilor si portretisticii.

5.1 Reprezentativitatea

Sculptura egipteana are un caracter static, cu atitudini simple si maiestuoase din
care lipsea miscarea. Aceste atitudini erau dictate de Tnsdsi natura constructiei pe care
trebuie sa o impodobeasca — templu sau mormant. Totodata, artistul egiptean era nevoit
sd evoce regi si zei deci, fiinfe supraomenesti intr-o atitudine augustd, tronand
maiestuos si, In repaos, innobilate de calmul si demnitatea naturii divine a modelului.
Lucrarile statuare reproduceau modelul stand in picioare, cu picioarele apropiate sau cu
piciorul stang Tnainte. Uneori, faraonul sau demnitarul era figurat agezat pe tron.

Statuia faraonului Zoser (Djeser), faraon caruia ii apartine si meritul de a
fi dispus ridicarea piramidei de la Saquarak datorata arhitectului Imhotep, este apreciata
ca fiind una dintre cele mai vechi statui din lume (vezi: Akila Chirine, Guide du musée
de Cairo, Cairo, 1985, p. 20 si fig. la p. 13 51 21).

Statuia faraonului Kefren — dinastia a IV-a (2620-2500 1.Chr.) — (Muzeul din
Cairo, sala 42, inv. 138). Desi realizatd in diorit, material foarte dur, totusi, artistul
reuseste sd-i confere maestuozitate, o finutd imperiald, sugerand o incarnare
supraumand: pumnul drept este strans si simbolizeaza puterea regald; in timp ce mana
dreapta este intinsa in semn de umilinta catre zeu. Indaratul capului este figurat simbolul
zeului Horus, in chip de soim, protectorul primelor dinastii si al lui Kefren. Pe partile
laterale ale tronului este figurat simbolul ceremoniei rituale Sema-taoni, care consta in
impletirea unei tije de Papirus si a unei tije de Lotus. Aceste doud plante reprezinta
alegoric Egiptul de Nord si, respectiv, de Sud (vezi: Akila Chirine, op. cit., p. 24-25).

5.2 Frontalitatea

Diodor din Sicilia informeaza ca artistii egipteni respectau cu strictete redarea
corpului uman intr-o simetrie perfecta a pargilor obtinuta printr-o linie imaginara care
pleacd din mijlocul fruntii, a barbii, trece prin stern si ombilic, prin regiunea subpubiana
si scrotald, ajungand pana in varful picioarelor.

Din aceasta observatie a lui Diodor din Sicilia, Julius Lange a emis asa-zisa lege
a frontalitatii. Asemenea norme vor interveni indeosebi in sculptura oficiald ceea ce si
explicd uniformitatea si monotonia statuilor egiptene. Aceste impresii sunt cu atat mai
socante cu cat sunt privite in grupajele muzeelor, acolo unde densitatea lor devine
coplesitoare.

N.B. Singularitatea statuilor lui Ramses al IlI-lea de la Abu-Simbel pare sa
sfarme aceasta monotonie.
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5.3 Proportionalitatea

Proportionalitatea inteleasa ca regula a proportiilor, prezenta in redarea corpului
uman, a fost semnalatd de Diodor din Sicilia. Conform acestei reguli, sculptorii
imparteau corpul uman in 21,1/4 patrate, oranduind intreaga structurd a corpului dupa
acest numar. In Imperiul vechi, pentru reprezentarea in picioare a modelului, corpul era
impartit in 18 patrate iar pentru reprezentarea corpului uman agezat se utilizau 15
patrate. Folosindu-se o atare tehnicd sculptorul stia dinainte in care pétrat si la ce
anume dimensiuni ale acestuia se cuprinde nasul, gura, sternul etc. Aceasta permitea
echipelor diverse sd lucreze independent pentru ca apoi sa uneascd acele patrate, prin
suprapunere, Intr-un singur ansamblu.

5.4 Portretistica

O alta trasatura a artei statuare egiptene a fost portretistica, busturile si statuile
fiind portrete fidele, fapt dovedit prin studiul comparativ al operelor ramase in copii
numeroase precum cele ale lui Kefren, zece ale lui Mycherinos, efigiile diferite ale lui
Sesostris I si III, Amenofis IV etc.

In Muzeul de antichitati egiptene din Cairo (parter, sala 48, piesele cu numerele
de inventar 149, 158 si 180) aflam trei grupuri statuare cu Mycherinos, zeita Hathor si
personificarea numelui Egiptului de Sus. Material: granit; dimensiuni: inaltimea = 92,5
cm, grosimea = 46,5 cm, lungimea =43 cm. Datare catre 2500 1. Chr. - 2482 1. Chr.

Cele trei grupuri statuare, aproape identice, figureaza in triada pe faraonul
Mycherinos (Men Kaura) pe zeita Hathor, in dreapta sa si Personificarea alegorica a
unei privincii a Egiptului din acea epoca, in stdnga faraonului.

Un al patrulea grup asemanator cu acestea trei se afla in Muzeul din Boston.

Mycherinos este figurat purtind coroana Egiptului de Sus, barbd ceremoniala si
o fusta plisata in dreptul soldurilor. Tine cu ména sa dreapta pe aceea a zeitei Hathur, iar
cu stanga sigiliul regal. El inainteaza cu piciorul stang, fiind hotarat in actiunea sa.
Corpul este tanar si atletic, torsul delicat modelat, pe cand anatomia gambelor este mult
mai elaborata.

Zeita Hathor, din dreapta regelui, poarta deasupra corpului emblema hathorica,
alcatuita din discul solar aflat intre doud coarne de vaca. La originea credintelor vechilor
egipteni, zeita Hathur avea chip de vaca, dar odata cu evolutia cultului ea a luat forma
umana, pastrand doar coarnele de la imaginea precedentei etape. De altfel, alte piese din
muzeul de antichitagi egiptene de la Cairo (nr. 8 si 138) o reprezintd pe Hathur in chip
de vaca. Hathur era zeita cerului, a vietii si a dragostei.

Cel de-al treilea personaj, Personificarea numelui Egiptului de Sus, are deasupra
capului pe zeul céine, sacal, patronul numelui Egiptului de Sus.

Plasarea faraonului Mycherinos intre cele doud personaje feminine constituie
garantia fertilitatii (vezi: imaginea la Akila Chirine, Guide du Musée de Cairo, Cairo,
1985, p. 17-19).

Portretistica artei statuare a fost imprimatd de caracterul funerar al statuilor,
dupa care, intre statuie si model trebuia sa fie o asemanare perfectd pentru ca ea era
suportul dublului — “Ka” — copia fidela fiind garantia reincarnirii lui Ka. In aceasta
conditie rezidd, dupa Christiane Desroches-Noblecourt si realismul artei statuare
egiptene care diferd de la o epoca la alta de la tinuta senina si nobila, care merge pana
la a face din fiecare portret-statuie un tip abstract al clasei careia 1i apargine in vechiul
Imperiu.
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N.B. Arta statuara privata si reliefurile funerare se caracterizeaza insa printr-o
mai mare libertate de creatie aparentd mai ales la statuile de lemn si chiar la unele
modele din morminte.

Exemplul ideal pare a fi grupul statuar al piticului Seneb si al familiei sale.
Grupul reprezintd corpul disproportionat al piticului in vecinatatea sotiei sale, iar in
fata soclului pe cei doi copii, un baiat si o fetitd. Copiii sunt reprezentati nuzi — aici
simbolizand copilaria.

Credinta ca sufletul “Ka” se reintoarce in corp sau dublul acestuia — statuia a
determinat ca indaratul blocului de piatrd sd se afle gauri. Pe aici patrundeau
parfumurile de esentd si melodiile liturgice armonioase.

Statuia dublda a printului Rahotep si a sotiei sale Nofret constituie piesa
principala expusa in sala 32 a Muzeului din Cairo, inv. nr. 223. Provine de la Meidum,
la nord de Fayum, si dateaza din dinastia a [V-a (cca. 2600 i. Chr.).

Rahotep era un print regal, mare preot de Heliopolis si seful armatei. Sotia sa
Nofret este reprezentata in stanga. Constient de rangul si pozitia sa sociald, Rahotep da
impresia cd ignorda lumea privind-o de sus. Pentru vechiul Egipt reprezentarea unor
personaje purtdind mustatd, precum aici Rahotep, sunt extrem de rare, deoarece din
motive de igiend egiptenii isi radeau barba, mustata si chiar capul. De aceea, ei purtau
peruca si barba falsa de ceremonie.

Nofret poarta o rochie alba, pe corp, care-i pune in evidentd formele anatomice,
la gat poartd un colier de pietre pretioase viu colorate, iar coafura este sustinuta de o
diadema (Cairo, Muzeul de antichitati, sala 32, inv. nr. 223, vezi si Akila Chirine,
Guide du Musée de Cairo, 1985, p. 30-31 si fig. de la p. 29).

Statuia din lemn a lui Ka-Aper (piesa cu nr. inv. 140) a fost supranumita de cei
care au descoperit-o “Statuia lui Seik-el-Beled”, ceea ce ar insemna “primarul
satului”’. Supranumele i l-au atribuit pentru privirea blanda, fata bucalata, barbia dubla
si pantecul usor bombat, toate sugerand aplecarea personajului pentru placerile lumesti,
mancare, bautura etc.

Piciorul drept, gamba stanga si bastonul au fost restaurate, dar restul statuii a
fost descoperit intact. Bratele in miscare si privirea vioaie confera personajului
vioiciune. Un rol major il au aici ochii incrustati cu albul din cuart opac, irisul din
cristal de roca, iar in mijlocul irisului se gaseste un cilindru umplut cu o substantd
neagri sugerand pupila. Intregul ochi este asezat intr-un suport de bronz (vezi: Alberto
Carlo Carpiceci, Art et Histoire de L’Egypte, 1997, p. 36, fig. 2; Akila Chirine, Guide
du musée, Cairo, 1985, p. 25, fig. la p. 26).

In reliefurile funerare care trebuiau sa redea activitatea zilnica a celor ce slujeau
pe faraoni se deruleaza intreaga imaginatie a artistului care rupe canoanele prezentand
viata in toate aspectele ei: obiecte, lucruri, indeletniciri, flora, fauna si oameni cu
gesturile care apartin clasei, rangului si meseriei lor.
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6. PICTURA

Doud sunt particularitatile vizibile ale desenului Egiptului vechi: lipsa de
perspectiva si figurarea din profil.

6.1 Lipsa perspectivei

Lipsa perspectivei caracterizeaza, de altfel, intreaga artd primitiva, arta
egipteana, arta Orientului apropiat pregrec. Regulile perspectivei permit reprezentarea
volumelor pe o suprafatd bidimensionala, cu diferentele si deformarile datorate pozitiei
si departarii.

In picturd, un obiect va fi reprezentat dupa pozitia sa prin linii ale ciror
dimensiuni §i directii releva perspectiva liniara, in timp ce estomparea tonurilor si
culorilor va reda perspectiva aerianid. In ambele cazuri, artistul procedeazi la o
denaturare a realitatii obiective prin micsorarea dimensiunilor si valorilor obiectului
respectiv.

Arta egipteand nu a uzat de scurta denaturare impusa de aparentd ci a reprezentat
realitatea, dar nu ceea ce se vede, ci ceea ce se stie despre obiectul respectiv. Intentia
artistului egiptean a fost aceea de a da obiectului figurat aspectul sau cel mai adevarat
acela care incorporeaza cel mai bine caracteristicile esentiale. De aceea, pictura veche
egipteana se desfdsoard, cu precadere, pe un singur plan.

Pentru o mai buna utilizare a spatiului, arta egipteana va folosi suprapunerea si
alaturarea imaginilor, adicd dispunerea unora aldturi de celelalte sau in registre
suprapuse.

O intentie a conceptiei de perspectiva intalnim in rarele cazuri de surprindere a
pasarilor in zbor si mai cu seama a fluturilor in zbor.

Sunt si exceptii cand artistii egipteni au pictat dupd legile perspectivei,
presupunand mai multe planuri in ordine §i in marime descrescanda, dar acestea apar
abia In Noul Imperiu. Niciodatd nu intilnim linia orizontului, iar orizonturi de munti
apar arareori. Aceasta dovedeste ca, daca nu ar fi fost puternicul conservatorism al rasei,
artistii egipteni ar fi fost pionierii perspectivei in pictura.

6.2 Figurarea din profil

Aceastd particularitate, caracteristica atat desenului cat si sculpturii in relief,
constd din reprezentarea figurilor din profil. Cu rare exceptii in Noul Imperiu, vom
intdlni cateva figuri de femei In morminte tebane si grupuri de prizonieri asiatici
masacrati de rege reprezentate frontal.

Plinius cel Batran emitea asertiunea ca pictura egipteana a descins din trasarea
conturului umbrei figuri umane proiectate pe perete. Chiar daca acesta ar fi punctul de
plecare al picturii egiptene trebuie remarcat ca figurarea din profil permite reprezentarea
diferitelor parti ale corpului uman sub aspectele lor cele mai complete, mai tipice, cele
care permit cel mai bine exprimarea individualitatii.

Or, este neindoielnic faptul ca o figura umana este mai caracteristica vazuta din
profil decét vazuta din fata, pentru ca profilul da un detaliu mai exact, mai complet al
contururilor exterioare, al osaturii, al volumului capului.
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6.3. Corective ale figurarii din profil.

Corpul omenesc este in principiu vazut din profil in figura egipteand dar
reprezentarea sa in ansamblu este o constructie mentald céci, din dorinta de a surprinde
cele mai tipice aspecte ale individului, artistul modificd pozitia unor parti ale corpului
uman.

Astfel, particularitatea cea mai frecventd este aceea ca ochiul apare totdeauna
din fatd si in intregime ca fiind elementul esential al expresiei fizionomice. Celelalte
detalii ale corpului — gura, nasul, urechile sunt reduse la esential si toate cu o tenta plata,
fara degradeuri si umbre care ar permite exprimarea profunzimii sau volumului.

Abia 1n perioada amarniand (dupa orasul Tell-el-Amarna, fondat la 1372 1.
Chr.) se vor adauga cateva indicatii complementare: un punct de umbra pentru
sugerarea deschiderilor nazale, o linie neagra pentru deschizatura gurii si conturarea
nasului in interiorul siluetei.

N.B. De la aceste reguli se fac abateri incepand din perioada Tell-El-Amarna,
din vremea faraonului eretic Ahnaton sau Amenofis al IV-lea (1372-1347 1. Chr.) si a
sotiei sale Nefertiti cand tipul ideal de frumusete, devine cel al faraonului (cu figura sa
prelunga, craniul alungit - oxicefalie = malformatie congenitala - pantece umflat, piept
adipos, dezvoltarea excesiva a coapselor; - feminina) si cel al sotiei sale Nefertiti si al
fiicelor ei. Acum (secolul XIV 1. Chr.) pentru prima data, corpul omenesc e reprezentat
asa cum este el, cu amanuntele sale.

Un alt corectiv adus profilului de catre artistii egipteni este figurarea umerilor
din fatd, printr-o intoarcere de 90° in raport cu ceea ce este in planul al doilea. La
origine se pare sa fi fost usurinta artistului de a-i reprezenta astfel, usurinta transformata
in obisnuintd datoritd importantei umerilor in sublinierea diverselor momente din
activitatea omului (vezi: Enciclopedia, p. 222, 244, 247, 253, 254, 277).

6.4 Cromatica

Artistul egiptean era constrans in utilizarea culorilor de insasi predestinarea lor.
Astfel, culoarea rosie sau rosul caramiziu era distinatd personajului negativ, pentru ca
era culoarea zeului Seth, al desertului, al raului si al dezordinii. Culoarea verde era a
bucuriei, a vietii vegetale din naturi, a tineretii si a sanatatii. In acelasi timp era culoarea
zeului Osiris, Tmpdrat al lumii de apoi si zeu al reinvierii. Negrul era culoarea
pamantului Egiptului, fapt pentru care semnifica renasterea dupd moarte. Cu negru se
pictau deseori mainile. Al/bastrul era culoarea preferatd a lui Amon, zeul cerului,
reprezentat cu pielea de un albastru deschis. Culoarea galben sugera aurul de unde si
intrebuintarea ei la Tmpodobirea fastuoasa a zeilor si faraonilor.

Pentru obtinerea acestor culori egiptenii foloseau negru de carbune, alb de var,
ocru, rosu si galben, firtd de faiantd egipteand pentru verde si albastru, pietre
semipretioase triturate Tn mojar si amestecate cu ulei vegetal.

Intrebiri recapitulative:

1. Cum au influentat cadrul natural si institutia faraonului ale Egiptului antic
aparitia si evolutia artei ?

2. Cum au influentat religia si credintele Egiptului antic arta ?

3. Care au fost principalele edificii ale arhitecturii religioase, funerare si laice
ale Vechiului Egipt ?
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4. Dar principalele caracteristici ale artei statuare egiptene ?

5. Care au fost particularitatile picturii egiptene ?
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1. CADRUL NATURAL, ISTORIC SI POLITIC

Mesopotamia, adicd Tara dintre fluvii, cum numeau vechii greci teritoriile
cuprinse intre Tigru si Eufrat, a fost leaganul civilizatiei omenirii. Se crede chiar ca
vechii locuitori ai acestor pamanturi dintre fluvii au fost surprinsi de marele cataclism
biblic al potopului. Efortul comunitatilor umane de protejare impotriva revarsarilor
celor doud fluvii, dar mai cu seama pentru construirea $i mentinerea unui sistem de
irigatii a determinat aparitia celui dintai stat, Sumerul. Orasele Ur, Eridu, Uruk, Larsa,
Nippur, Lagas plasate pe cursul inferior al Eufratului, apar si se dezvolta si ca urmare a
conditiilor naturale favorabile. Agricultura, mestesugurile si comerful au fost ocupatiile
care au determinat nasterea uneia dintre cele mai infloritoare civilizatii. Centrul
Mesopotamiei, cursul mijlociu al Eufratului, a fost tara Akkad-ului cu orasele Sippar,
Kis, Eshnounna cu celebrul Babilon (= Bab-ili = poarta zeului Marduk; Bab—ilanis =
poarta zeilor). Sumer-ul si Akkad-ul vor fi unite sub autoritatea acestui oras care va da
numele sau viitorului si puternicului stat: Babilon.

Dintre toate agezarile cuprinse in cadrul statului Babilon, Ur si Uruk sunt cele
mai vechi, datind din mileniul al IV-lea 1. Chr. In jur de 2300 i. Chr. Uruk a devenit cel
mai important oras, avand un zid dublu de centura pe lungimea a 9 km si fiind aparat de
800 de turnuri, ceea ce 1l indreptitea pe Wolf Schneider sa-1 considere “primul si, mult
timp, singurul mare oras al lumii in adevaratul sens al cuvantului”. La nordul
Babilonului se gasea regatul Assyriei, cu capitalele la Assur, Kalah si Ninive.

Din punct de vedere geografic, Mesopotamia se confunda cu Babilonul, fiind
situatd intre platoul Iranului (vechea Persie), la est, si platoul Asiei Mici, la nord-vest.
Pe platoul iranian se va dezvolta o civilizatie protoistorica, evoluand apoi in stransa
conexiune cu aceea din bazinul Eufratului si Tigrului spre istoricul Imperiu Persan din
mileniul I 1. Chr. Capitalele acestui imperiu, Pasargad si Persepolis, se aflau pe drumul
catre golful Persic.

Apogeul politic si cultural al Persiei este atins in perioada Ahemenizilor (700/
675-330 1. Chr.), sub cei mai importanti regi ai acestei dinastii: Cyrus I (cca.. 640-600 1.
Chr.); Cyrus II cel Mare (559530 1. Chr.); Darius I cel Mare (552-486 1. Chr.); Xerxes
(486—465 1. Chr.); Artaxerxes (464-425 1. Chr.).

Civilizatia Mesopotamiei a iradiat si a influentat civilizatiile cuprinse intr-un
vast teritoriu, marginit la vest de Mediterana, la nord de Marea Neagrda, Muntii
Armeniei si Marea Caspica, iar la sud de golful Persic. Azi, pe acest vast teritoriu se afla
Libanul, Siria, Israclul, Palestina, Irakul si Iranul. In tot acest imens spatiu resursele
naturale necesare constructiilor erau distribuite inegal. La nord, cu o clima temperata,
aflam muntii cu cariere de piatrd si lemn bun pentru constructii, in timp ce la sud, lipsa
totald a acestora a impus folosirea argilei in arhitecturd. Cum lemnul pentru arderea
argilei lipsea, edificiile erau construite de reguld din caramida nearsa, uscata la soare.



2. CONDITII DE DEFINIRE A ARTEI ORIENTULUI MIJLOCIU
ANTIC

Produs al mentalului individual si colectiv, al combindrii realitdtii cu imaginatia,
arta a reflectat si in acest spatiu conditiile date de sol, clima, relief si resurse naturale. in
acelasi timp a reflectat formele si tiparele impuse de societate.

Forma, spunea Heidegger, apartine esentei intime a fiintei (Sein). Fiinta este
ceea ce atinge o limitd pentru ea insdsi. “Ceea ce se plaseaza pe sine in limita sa,
completandu-se pe sine si ramanand asa, are forma” (Herbert Read, Originile formei
in artd, Bucuresti, Editura Univers, 1971, p. 93).

Pentru vechii greci forma era inteleasd ca o autoplasare 1in limita, care devine
evidentd. Astfel spus, forma este rezultanta tuturor conditiilor naturale, obiective, si a
celor subiective (religie, cutume, traditii, obiceiuri etc.). La baza religiei mesopotamiene
a stat conceptia fertilitatii si fecunditatii, prin care se incerca explicarea miracolului
unei civilizatii agrare si pastorale, ca si acela al nasterii umane. Aceasta conceptie a
fertilitatii si fecunditatii a generat ideea familiei divine. Cum fertilitatea solului
presupune apa, la baza mitologiei a stat acest element primordial. Din amestecul apei
dulci (Apsu) cu apa sarata (Tiamat), din ochii acesteia din urma curg Eufratul si Tigrul,
s-au nascut zeii si oamenii. Marele zeu Bel-Marduk, care a creat omul, pentru ca pe el
se sprijina slujirea zeilor, spre alinarea lor, a ucis-o pe Tiamat pentru cd voia sa-i
distrugd pe ceilalti zei. Din trupul ei despicat in douda Marduk faureste cele doua lumi:
bolta cerului si lumea pamanteana (Mircea Eliade, Istoria credintelor si ideilor
religioase, Bucuresti, Editura Stiintifica si Enciclopedica, 1981, vol. I, p. 75).

Panteonul sumerian era unul cosmic, al triadei Anu (= cerul), Enlil (= domnul si
stapanul furtunilor) si Enki (= domnul subpamantean, al apei din adancuri).

Babilonienii au completat acest panteon “cosmic” cu unul “astral” constituit din
Sin (= zeul Lunii), Samas (= zeul Soarelui) si Istar (totuna cu planeta Venus). Samas si
Istar erau fiul si, respectiv, fiica lui Sin. Istar era zeita vietii, a fecunditatii, vegetatiei si
dragostei (Ovidiu Dramba, Istoria culturii si civilizatiei, Bucuresti, 1997, vol. I, p. 109-
110).

Mesopotamienii credeau in viata de apoi, doveditd de cultul mortilor. La
moartea monarhului erau sacrificati si Ingropati In mormintele regale apropiatii acestuia,
femei, curteni, soldati etc, dupa care corpurile erau impodobite cu bijuterii. Se credea ca
spiritul defunctului depus fara ritualul cuvenit haladuia printre cei vii, tulburandu-le
viata. Epopeea lui Ghilgames (cel remarcat de zeita Istar si careia ii refuza dorinta de a
o lua 1n casatorie), aminteste 1n final de spiritul trecut de barcagiu peste un rau, “in tara
de unde nu este intoarcere”. Unele dintre credintele mesopotamienilor au fost preluate
apoi de neamurile traitoare in zona Mediteranei occidentale, de unde trec mai pe urma
in traditia biblica, iudaica (Mircea Eliade, op. cit., p. 87).

Intre 3700-3300 7. Chr. se poate vorbi deja de o civilizatie si o organizare
urbanistica. Ruinele orasului Uruk, reteaua stradald, dotarile publice, obiectele de decor
descoperite, precum si vasele de ceramica executate in serie, asemenea “industriei”, sunt
dovezi ale unei asemenea civilizatii.

Agricultura, vanatoarea, tesutul si prelucrarea vaselor de ceramica presupun o
viatd sedentard si pasnica. Necesitatea realizarii unui sistem de irigatii pentru agricultura
si intretinerea functionala a acestuia determind un ritm inalt al organizarii societatii in
sensul credrii unor instrumente proprii statului. Este aceasta una dintre cauzele aparitiei
atat de timpurii a formei statale in Orientul mijlociu.



Scrierea proto-elamita era cunoscuta Tnainte de 2900 1. Chr. Folosirea scrierii pe
tablite de ceramica, cunoasterea cifrelor sunt alte dovezi ale unei Tnalte civilizatii.

Apare firesc ca arta Orientului mijlociu antic sa fi fost rezultatul Tmbinarii
factorilor materiali si de ambiantd morald, de religie si de credintele impregnate de
magie. Mentalitatea artistului oriental a fost determinata de toate aceste componente de
viatd materiala si morala.

Artistul Orientului a fost preocupat de detaliu, de particularitati si de diversitatea
costumului.

Ansamblul, intregul, este descompus si apoi articulat. Corpul omenesc va fi
dezarticulat spre a i se surprinde esentialul, in atitudinile cele mai tipice. Este vorba de
o transpunere “cerebrala”.

O altd trasatura a constituit-o predominanta reprezentirilor animaliere, care
decurge din credintele vechilor populatii ale Orientului privitoare la fortele
supranaturale pe care le atribuiau animalelor, Tndeosebi bovideele. Reprezentarea
taurului concretizeaza aceste credinte.

3. ARHITECTURA

3.1 Caracteristicile arhitecturii

Sunt determinate de clima foarte calda (in sud) si de resursele naturale, in principal
de materialul de constructie. Lipsa pietrei si a lemnului (in sud) a impus utilizarea
argilei, a caramizii uscate la soare, rareori arsd. Folosirea cdramizii nearse a avut drept
consecinte:

a. dezvoltarea longitudinala, pe orizontald, a constructiilor in care vor predomina
incdperile inguste;

b. sporirea proportionald a grosimii zidurilor datoritd rezistentei reduse a caramizii in
comparatie cu piatra. Acest fapt a impus constructii in general joase si cu
deschideri (usi si ferestre) de mici dimensiuni, stiut fiind cd golul diminueaza
rezistenta peretilor, crednd un punct subred 1n structura;

c. grosimea mare a peretilor si reducerea deschiderilor (ferestre si usi) au fost
practicate pentru a spori rezistenta constructiilor. Aceasta a avut ca efect obtinerea
unor temperaturi optime in interior, confortabile, in conditiile in care temperatura
exterioara era de 45° C la umbra;

d. impresia de masivitate si greutate a arhitecturii mesopotamiene a fost
accentuata de nuditatea fatadelor, nuditate determinatd de faptul ca sculptura sau
modelarea caramizii nu rezista intemperiilor. In consecintd, decorul era realizat din
discuri ceramice multicolore;

e. natura materialului de constructie (caramida) si revarsarea fluviilor au determinat
plasarea constructiilor pe terase inalte, pentru a proteja baza edificiilor de
umiditate.

3.2 Arhitectura religioasa
Templul. in vechea Mesopotamie se intdlnesc doud tipuri de temple. Cel dintai

tip se constituie dintr-o sald rectangulard lunga, avand in partea superioard un altar
pentru plasarea imaginii divinitatii sau a simbolulului acesteia.



In fata altarului se depuneau vase rituale cu api, pentru purificare, recipiente
pentru libatiuni, tronuri, altare din teracotd. Tot aici erau agezate statuile din argild arsa,
reprezentand chipurile donatorilor. Acestea erau oferite zeului ca ex-voto-uri.

In jurul salii erau amenajate zeci de incdperi pentru depunerea ofrandelor.

Cel de-al doilea tip de templu, mai raspandit, era constituit dintr-o constructie
rectangulara sau patrata avand: 1. curte vasta; 2. avant-cella (pronaos); 3. cella
(sanctuarul), cu imaginea divinitatii pe podium; 4. camere anexe si culoare dispuse
imprejurul cellei pentru supravegherea templului.

3.3 Arhitectura civila

Cel de-al doilea tip de templu a inspirat palatul Eshnounna (iar mai tarziu o
serie de temple ale Babilonului) dupa numele asezarii antice, azi localitatea Tell-Asmar
aflatd la nord-est de Bagdad. Reconstituirea imaginii palatului de tip Eshnounna s-a
realizat pe temeiul vestigiilor puse in evidentd de sdpaturile arheologice de la Tell-
Asmar (langd Bagdad) si Tell-Hariri, vechiul Mari, nu departe de Abu-Kemal.

Accesul in palat se facea printr-o intrare monumentald. Urma o curte vasta, prin
care se patrundea intr-o impresionanta sala de receptie, invecinata cu sala tronului.
Zeci si sute de camere intregeau dimensiunea unui atare palat. Cel de la Mari, azi Tell-
Hariri, langd Abu-Kemal, se intindea pe o suprafati de peste 20.000 m® (2 ha),
numarand 260 de camere. In mod cert unele dintre aceste spatii erau locuite de inaltii
demnitari si, desigur, de functionari: scribi, contabili etc. Miile de tablete de ceramica,
avand insemndrile curente ale treburilor regatului, au pus in evidentd nebanuite aspecte
de viata sociala, economica, militara si diplomatica ale epocii respective.

Urbanistica a cunoscut o impresionantd dezvoltare. Celebrele orase ale
Mesopotamiei — Ur, Uruk, Lagas, Larsa, Kis, Eridu, Nippur etc. — din mileniile III si 1T
i. Chr. sau cele din Persia Ahemenizilor mileniului I 1. Chr., cu uluitorul palat de la
Persepolis, sunt marturii ale unei civilizatii complexe. Monarhia Orientului antic era
capabild sa genereze planuri urbanistice si arhitecturale unitare, impresionante prin
dimensiuni. Palatul de la Persepolis era plasat pe o terasa. Accesul pe terasa si spre palat
se facea printr-o scara impunatoare, triumfald, decoratd cu tauri inaripati care indicau
drumul spre apadana lui Darius si Xerxes. Aceasta era o imensa sala de receptie, iar in
vecinatatea ei se afla o alta, al cdrei acoperis era sprijinit de aproximativ o sutd de
coloane. Dimensiunea gigantica a acestei sali de recepfie era acompaniata de spatiile
anexe, vestibule si promenade sustinute, de asemenea de colonade. In vecinitatea
apadanei si a salii cu 100 de coloane se aflau dispuse palatele regilor Darius, Xerxes si
Artaxerxes al Ill-lea. Coloanele din piatra erau incununate cu capiteluri decorate cu
imagini de animale fabuloase. Portalurile usilor si ancadramentele ferestrelor erau de
asemenea din piatra tdiatd adusa din munti, de la sute de kilometri.

Apeductul lui Sennacherib, construit catre 700 1. Chr., este unul dintre
edificiile impunatoare ale arhitecturii civile din Orientul mijlociu antic. Pentru a
suplimenta alimentarea cu apa a orasului Ninive, Sennacherib ordona crearea unui
canal de 50 km lungime, pentru care a fost necesar sd se realizeze si un apeduct de 280
m lungime si 22 m latime. In acest scop a utilizat aproximativ 2 milioane pietre cubice
de 50 cm fiecare. Un basorelief al palatului Sennacherib reproduce partial apeductul cu
cinci arce in ogiva.



3.4 Zigguratele

Erau turnuri cu etaje in retragere, care insoteau templele Mesopotamiei.
Terasele aveau dimensiuni descrescande. Ruinele unor asemenea temple, cu o baza de
100 m, si o posibild indlfime de 52 m — 60 m intalnim in asezarile antice Uruk, Ur,
Babilon, Khorssabad etc.

In ceea ce priveste destinatia si rolul zigguratelor au fost emise, de-a lungul
mileniilor, cele mai diverse opinii. Diodor din Sicilia pretindea ca erau folosite pentru
studiul boltilor ceresti, preotii observand mersul astrelor din varful acestor constructii.

Herodot mentiona rolul magic, religios al zigguratelor, precizdnd ca in varful
turnului, n Capela cate o tanara juca rolul “miresei Zeului”, inlocuind zeita.

Strabon aprecia ca turnul cu etaje al Babilonului era considerat ca mormant al
zeului Bel — Marduk.

Deci, probabil, aceste constructii sunt morminte cu rol complementar, de
observare astronomica, dar si monumente comemorative de vreme ce la Babilon
zigguratul era sediul ceremoniei anuale numitd “punerea in mormant” a zeului Bel —
Marduk.

In mileniul I 1. Chr., in perioada assiro-babiloniana, arhitectii ajung la anumite
abstractizari matematice care vor influenta constructiile. Ei cunosteau numarul perfect,
sacru — 360 — pe care-l reprezintd sub forma unui cerc, simbolizand Universul si
continand ideea Timpului.

Construirea templului lui Marduk si a turnului cu etaje care insotea templul
Etemenanki — turnul Babel — a fost realizatd dupa numerele sacre, relevate unor preoti
initiati si atestate de tabletele de ceramica, asa-numitele tablete de Esagil. Erau indicate
acolo lungimea, latimea si Tndlfimea zigguratului.

Verificarile arheologice au confirmat datele oferite de tablete. Templul avea 100
m lungime si 80 m latime, iar turnul era de 90 m lungime, 90 m latime si 90 m
inaltime. Avea sapte etaje, fiecare avand urmatoarele dimensiuni: I. 90 m baza, 30 m
indltime; II. 78 x 73 x 18; III. 60 x 60 x 6; IV. 51 x 51 x 6; V.42 x 42 x 6; VI. 33 x 33
x 6; VII. 24 x 24 x 16. Dimensiunile sunt apropiate de cele propuse de unii scriitori
antici greci, cca. 92 m (Marguerite Rutten, Les arts du Moyen-Orient ancien, Paris,
1962, p. 36-38; 92-94).

3.5 Elemente de rezistenta in arhitectura Orientului Mijlociu

Asirienii cunosteau bolta si arcul.

Bolta in consola sau inelara era construita din randuri de caramizi, fiecare rand
depasindu-1 pe cel precedent. Neindoielnic este faptul ca lipsa lemnului i-a fortat sa
caute solutii pentru acoperirea unui spatiu construit. Evident insa ca, la marile palate sau
la salile de imense dimensiuni ale lui Darius, Xerxes si Artaxerxes III nu regasim
niciodatd elemente curbe care sa indice prezenta boltii. Ele erau acoperite cu plafoane
drepte, pe grinzi de cedri adusi din Liban, sprijinite de coloane de piatra. Peste aceste
acoperisuri plate se agezau terasele ample, in aer liber.

Arcul, ca si bolta, era construit din elemente marunte, din piatra sau caramida. A
fost cunoscut atit de asirieni cat si de babilonieni. Arcul in ogiva, prezent la apeductul
lui Sennacherib de la Jerwan, din care se mai pastreaza inca resturile unui arc din cele
cinci cate au fost necesare pentru suspendarea aductiunii de apa deasupra unei vai de
aproape 300 m, este dovada maiestriei arhitectilor de pe valea Eufratului, de acum 2700
de ani.



Coloana era din piatra sau din lemn. In acest din urmi caz avea mai mult un rol
decorativ. Coloana se termina 1n partea superioara cu un capitel incoronat cu tauri
inaripati.

Coloana persana, asa cum apare in sala de receptie a lui Darius, de la Susa, cu o
indltime de 20 m si cu capitel de 5 m, era asezatd pe un soclu patrat, avea o baza
companiformd iar fusul canelat se termina cu o legatura care trimite la coloana
lotiforma egipteana. Capitelul, aflat in partea superioara a coloanei, se constituia dintr-
o prima parte rectangulara, iar deasupra acesteia avea cate doud volute pe fiecare latura.

Pilastrul era realizat din caramizi, compus din patru coloane ansamblate in
perioada regelui Gudea.

4. SCULPTURA

4.1 Sculptura ronde-bosse

Asemenea arhitecturii si sculptura a fost influentatd de conceptiile religioase si
de materialul din care a fost realizata. Piatra este extrem de rar folositd in perioada
Sumerului sau a Babilonului. Abia in civilizatia Assyriei (mileniul I 1. Chr.) se va utiliza
piatra pe scard mai largad. Acum insa nu numai ca este folosita frecvent in sculptura, dar
se Intrebuinteaza chiar blocuri mari, de zeci de tone. Acestea raman totusi exemple rare
in comparatie cu Egiptul unde statuile faraonilor erau realizate din patrate de piatra
suprapuse, supradimensionate. Cele ale faraonului Ramses al II-lea de la Asuan sunt de
notorietate pentru supradimensionalitatea lor. In sculptura Orientului mijlociu antic
blocurile supradimensionate de piatra nu le intdlnim Insa in reprezentarea monarhilor, ci in
cea a animalelor fabuloase. De exemplu, monstrul inaripat din Khorsabad (mileniul I 1. Chr.),
asupra caruia vom insista mai jos, are o inaltime de 4 m si o greutate de 40 tone.

Tipul caracteristic sculpturii Orientului mijlociu antic este “suplicantul”.
Personajul, barbat sau femeie, este reprezentat intr-o atitudine de rugd, cu bratele
impreunate pe piept, transpus intr-o adanca meditagie. Ochii exoftalmici, mariti peste
mdsurd, aproape iesiti din orbite, marginiti de o linie de bitum negru, privesc tinta
dincolo de orizont. Parca ar fixa divinitatea a carei bunatate o invoca.

Asa este Infatisat in cele mai numeroase statui n roca durd, diorit negru, regele
akkadian al Lagasului, Gudea. Se cunosc cca. 30 de reprezentari ale acestui rege. Marea
lor majoritate sunt de 1,20 m si numai una are indlfimea aproape naturala, de 1,58 m,
fapt pentru care a fost numita “colosala”. Fireste, nici pe departe nu poate fi asemuita cu
statuile egiptene. Si acestea, ca si alte alte reprezentdri sugereazad austeritatea, regele
fiind individualizat doar prin detaliile figurii. Corpul este acoperit cu o roba lunga ce-i
cade pana la nivelul labelor picioarelor; bratele lipsite de micsare, lipite de corp si
indoite de la coate sunt impreunate pe abdomen in atitudine solemni. Imbricamintea
este tratatd cu minutiozitate, Indelung slefuitd si decoratd cu inscriptii cuneiforme
dispuse 1n siruri orizontale si verticale.

Aceleasi trasdturi le intalnim si la statuia care-1 reprezintd pe Gudea asezat
(Muzeul Louvre). Este una dintre putinele opere unde se conserva si capul. Majoritatea
au fost decapitate. Regele este reprezentat sezand pe un tron. Aceeiasi robd lunga i
acopera corpul pana la nivelul labelor picioarelor; mainile indoite din cot sunt
impreunate in dreptul sternului; pe cap poartd un acoperamant de forma circulara ugor
bombat, decorat pe intreaga suprafata cu siruri de rozete minuscule. Figura monarhului
este senind, degajand fortad si, totodatd, calm. Modelajul perfect, ochii imensi, strajuiti
de sprancenele care se Tmbina la radacina nasului sub forma unui unghi ascuftit, gura cu
buze senzuale si barba usor volitivd, aruncatd inainte, sugereazd fermitate si



maiestuozitate. Regele troneaza autoritar si degajat de preocuparile marunte ale vietii
imediate (Muzeul Louvre, catre 2150 i. Chr.).

In marea lor majoritate statuetele au fost modelate in argild. Drept urmare,
datoritd fragilitatii, artistul a fost nevoit sa evite gestica mainilor §i migcarea pentru a nu
periclita integritatea statuii. Pentru aceasta s-a accentuat compactitatea lucrarii,
staticismul ceea ce a determinat predominanta axei statuare. Sugerarea acesteia s-a
realizat Tmbracand personajele in robe lungi, drepte, care arareori se opresc la jumatatea
gambelor, cele mai numeroase ajungand la labele picioarelor.

Din acelasi motiv predomina frontalitatea in reprezentarea figurii umane, care
acum trebuie inteleasd in sensul preocuparii artistului doar de chipul celui “portretizat”.
Frontalitatea va fi prezenta si in sculptura egipteana si in cea greaca arhaica. Studiind-o
pe cea egipteand Konrad Lange va trage anumite concluzii pe care le cuprinde 1n asa-
numita lege a frontalitatii. Despre aceasta vorbeste si Marguerite Rutten in cazul artei
statuare a Orientului mijlociu antic.

Caracteristicile statuilor modelate in argila, cele enuntate mai sus — soliditatea,
compactitatea, predominanta axului compozitional, evitarea indepartarii mainilor
de corp si a picioarelor unul de altul, lipsa de miscare —apar si mai pregnant daca
statuile sunt prezente Tn numar mare in acelasi loc, precum cele descoperite in favisa
templului de la Asnunnak, astazi Tell-Asmar. Datand din prima jumétate a mileniu]lui
II 1. Chr., tempul zeului Abu, al vegetatiei, descoperit de arheologii Institutului din
Chicago, avea depozitate in favisa sa zeci de statui de barbati si o femeie modelate in
argild. Fara a fi portrete in sensul adevarat al cuvantului, statuile dominate de elemente
conventionale, precum ochii mari, sprancenele arcuite, nasul proeminent, cu fruntea
joasa si craniul tesit sugerau totusi si anumite detalii care le deosebeau. Unii barbati
erau cu bustul descoperit, asemenea celebrei statui a intendentului Ebih-il din orasul
Mari (cca 2600 i. Chr.), realizata in alabastru si cu ochii din obsidiana (Muzeu!l Louvre);
un barbat poartd o fasie de stofd care-i lasd umarul la vedere; majoritatea au capul
acoperit de plete lungi, frizate pe umeri, iar unul singur are capul si barba rase.

Toate aceste statui modelate 1n argila, pastrate acum in muzeele din Bagdad si
Chicago, constituiau ex-voto-uri, daruri dedicate zeului Abu, al vegetatiei, prin cei care
le depusese si pe care statuile 1i reprezentau solicitdnd divinitatii anumite favoruri. Poate
fertilitatea si rodnicia pdmantului, poate fertilitatea umana. O singura statuie reprezinta
o femeie, cu parul adunat in jurul capului si infisurat intr-o tesaturd care ii lasa
descoperit unul dintre umeri.

Reprezentdrile statuare feminine sunt extrem de rare in arta mesopotamiana.
Tocmai de aceea se cuvine a starui putin asupra bustului Femeie cu esarfa (Muzeul
Louvre). Corpul este acoperit cu o piesd de stofa ale caror revere sunt marginite de sus
in jos de un decor. Cele doud margini brodate cad de pe umeri spre mijloc, obligand
privitorul sa urmareasca liniile care conduc spre subtierea corpului. Esarfa astfel brodata
realizeaza usoare cute in partea superioara a bratelor, intretdind linia orizontald care
descrie un larg arc de cerc, al bluzei brodate cu acelasi decor. Capul ii este acoperit,
lasand la vedere mici bucle de par, care ii cad pana deasupra urechilor. Trasaturile
chipului reproduc acelasi tip etnic intalnit la regele Gudea. Ochii mari, larg deschisi spre
lume, sunt marginiti de sprancene arcuite, impreunate in unghi ascutit la baza nasului,
sugerand o axa care coboara intersectand barbia si mijlocul sternului pentru a se situa
intre cele doud revere largi. Artistul subliniaza astfel frontalitatea, trasaturd proprie
sculpturii mesopotamiene. Gatul este incercuit de cinci coliere suprapuse.

Realizata in diorit statuia degaja farmec feminin. Impreunarea bratelor deasupra
abdomenului, la nivelul sternului, inscrie lucrarea pe aceeasi linie a atitudinilor
maiestuoase, proprie reprezentarilor artei antice din acest spatiu al Orientului mijlociu.



La fel de proprii artei sculpturale a acestui spatiu au fost statuetele de taur cu
cap de om — considerate geniile protectoare ale akkadienilor. Reprezentarile de taur
urca pana in perioada statului persan al ahemenizilor (sec. VII — IV 1. Chr.) cand le
aflaim Tmpodobind si capitelurile coloanelor de la palatul lui Darius, restaurat de
Artaxerxes. Acestea au 1nsa capetele de taur spre deosebire de taurul inaripat, cu fata
umana, din alabastru, datand din sec. IX 1. Chr. (British Museum). Cu o inaltime de 4,20
m, si cantarind zeci de tone piesa provine de la palatul lui Assurnazipal, de la Kalah
(Nimrud). Asemenea statui , realizate dintr-un singur bloc de alabastru, erau plasate de
o parte si de cealalta a portilor monumentale de intrare in palat, sugerandu-se astfel ca
regele care locuieste acolo este protejat de geniul taurului inaripat, care este incoronat
cu o tiard de forma ovoidald, ornata cu trei perechi de coarne, care au varfurile arcuite
spre axul tiarei. Acest ax este reluat de linia nasului, subliniindu-se astfel, si in acest
caz, frontalitatea.

4.2 Basorelieful.

A constituit un domeniu predilect al sculpturii Orientului antic. Acestea erau
folosite pe scara largd de catre assirieni. Tema preferatd era datd de orientarea
razboinicad a imperiului In politica sa externd: scene de luptd, siruri nesfarsite de
razboinici si de care de lupta, ostasi pedestri si de cavalerie, prizoneri etc. nu fac decat
sd omagieze pe razboinici si victoriile pe care le obtineau. Deasupra lor il aflam mai
intotdeauna pe rege, spre a aminti mereu supusilor ca depind nemijlocit de el, de puterea
lui divind. La fel de prezent este regele si in scenele de vanatoare, artistul fiind
preocupat sa-i puna in evidentd curajul si maiestria. Animale ranite, lei, leoparzi etc. se
tarasc purtand in corpurile lor sagetile lansate de arcul regal (Leu ranit, sec. VII i. Chr.,
alabastru, British Museum).

In basorelief reprezentarea figurii umane era realizatd din profil, dar ochiul si
bustul sunt redate frontal. Artistul disociaza, mai intai, corpul uman in partile care il
compun si apoi 1l reconstituie dupa viziunea sa proprie. Procedeazd astfel pentru a
sublinia esentialul despre ceea ce stie, despre ceea ce exista. Este o viziune care isi
are originea In “la perspective tordue”, cum o numea abatele Breuil, prezenta incad in
pictura preistorica.

Sunt insa si basoreliefuri ale caror surse de inspiratie sunt altele decat luptele si
consecintele acestora. Asa numitele Ur-Nina, Stela lui Naramsin si Codul lui
Hammurabi stau marturie si tocmai de aceea vom insista asupra lor.

Primul amintit provine de la Lagas — azi Tello - datdind de la inceputul
mileniului III 1. Chr. Piesa realizata in calcar, cu o indltime de 40 cm, reprezinta in doua
registre suprapuse pe regele Ur-Nina mbracat in partea inferioard cu o jupad dintr-o
tesaturd de land si avand bustul gol. Chipul si bustul regelui sunt redate din profil, in
timp ce ochiul si labele picioarelor sunt vizute frontal. In fata sa se afla familia: sotia si
copiii. Ur-Nina poartd pe cap un cos cu cardmizi, gest ritual simbolizdnd agezarea
fundatiei marelui templu al zeului Lagasului, Nin-Girsu. Registrul inferior reprezinta pe rege
intr-un gest de libatie, In prezenta copiilor sai aflati In fata sa si a printului mostenitor, plasat in
spatele sau. Semnele cuneiforme care insotesc figurile ofera explicatiile necesare
intelegerii scenelor descrise.

Din perioada statului Akkad dateaza Stela victoriei lui Naram-Sin (sec. XXV 1.
Chr., Muzeul Louvre). Este din gresie rosie, cu o indltime de 2 m si a fost descoperita la Susa,
adusa aici de regele Elamului, Shutruk-Nahhunte, in sec. XII 1. Chr.

Dedicata zeului Samas, lespedea are partea superioard rotunjitd, in prezent
stirbitd. Doud drumuri in pantd, urca de la stdnga spre dreapta printr-un peisaj muntos.
Drumul de sus se opreste la baza unui pisc triunghiular. Deasupra acestuia se afla
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gravate doud astre ceresti sub forma unor rozete. Sunt simbolurile zeului Samas.
Suprafata piscului este decoratd cu o inscriptie - dedicatie pentru zeu. Doua siruri de
soldati cu port-stindarde si Tharmati cu lanci si securi urca muntele abrupt, condusi chiar
de regele Naram-Sin. Dimensiunile lui depdsesc cu mult pe cele ale supusilor. Este
imbricat cu o tunicd scurtd. In ména stinga tine arcul, iar in dreapta o sigeati. In fata sa
se afla un dugman strapuns de o lance. Casca regelui este ornatd cu o pereche de coarne
de taur care simbolizeaza forta divina si protectia sub care se gaseste regele. Tocmai de
aceea, numele sdu este precedat de o diagrama cu numele divinitatilor.

Artistul a utilizat spatiul cu multd maiestrie, sugerand natura potrivnica si arida.
Prezenta copacilor este o exceptie, iar terenul este accidentat, prapastios. Un ostean,
poate dintre dugmani, este aruncat de la inaltime cu capul in jos. Totul sugereaza
migcare si fortd. Naratiunea este veridica si povestirea faptelor victorioase ale regelui
Naram-Sin devine astfel pe deplin convingatoare.

Cel de-al treilea basorelief ales pentru exemplificare, Codul lui Hammurabi,
dateaza din sec. XII 1. Chr. Este din bazalt negru, masurand 225 cm. Monumentul, o
lespede de forma oblonga, se gaseste conservat la Muzeul Louvre din Paris. Marginea
superioara este arcuitd. Pe ambele fete lespedea are scris unul din cele mai vechi texte
juridice ale lumii. Nu intdmplator monumentul a fost ridicat in orasul Sippar (azi Abu-
Habba) unde era venerat Soarele, zeul justitiei. Codul a fost luat ca prada de razboi de
regele elamit Shutruk-Nahhunte si descoperit la Susa in 1901-1902. Textul are peste
2000 siruri de semne cuneiforme si contine cca 300 de decrete regale. Informatiile
continute nu sunt numai de drept, ci privesc si structura societatii, relatiile In cadrul
acesteia, organizarea statald etc. Autoritatea acestei legislatii era consfintitd de
divinitate, fapt marcat de reprezentarea acesteia in partea superioara a stelei. Zeul Samas
este infatisat sezand, imbracat cu patesi, “imbrdacaminte de stofa de lana, numita
ulterior de greci Kaunakes” (Margueritte Rutten, Les arts du Moyen-Orient ancien,
Paris, 1962, p. 53). Tiara purtatd de zeul Samas este impodobitd de patru perechi de
coarne, de sub care apare discul solar. Zeul tine Tn mand cercul si bastonul, simboluri
ale puterii divine. Din umeri 1i tdsnesc fulgere, iar picioarele i se odihnesc pe trei giruri
de solzi care sugereaza muntii.

In fata zeului Samas, la aceeasi inaltime cu el si in picioare, este figurat regele
Hammurabi, cu ména dreapta ridicata la nivelul gurii, Tn semn de adinca venerare fata
de zeu.

Ambele personaje sunt redate din profil, cu ochii dispusi in dreptul tdmplelor,
frontal. Dintr-o perspectiva asemanatoare le sunt figurate si busturile.

Compozitia este dominatd de conventiile artei mesopotamiene: figurarea din
profil si cu corectivele abia amintite mai sus, adica ochii si bustul redate frontal, astfel
incat bratele sa poata executa gesturi distincte, de Inteles; zeul are dimensiuni sporite in
comparatie cu cele ale naturii umane. Sublinierea originii sale divine nu era facuta
numai prin Tnzestrarea lui cu atribute specifice ci si prin supradimensionarea sa in raport
cu oamenii, muritorii de rand.
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5. PICTURA

Pictarea vaselor de ceramica este intdlnita in tot teritoriul dintre cele doud fluvii
— Tigru si Eufrat. Un pahar fara picior, decorat pe intreaga suprafatd cu imagini stilizate
de pasari i animale, a fost descoperit intr-o necropola preistoricd de la Susa si plasat
intre 4000 si 3500 1. Chr. (pentru arheologi Susa A, vezi: Pierre Amiet, David Stronach,
Suse. Site et musée, Teheran, 1973, p. 46; Marguerite Rutten, op. cit., p. 81, pl. XIX).
Decorul urmeaza principiul “horror vacui” (“teama de gol”), prezent in arta preistorica,
in sensul ca intreaga suprafatd a vasului, de la marginea inferioara pana la cea
superioard, era ornamentatd. Forma elegantd, Tnalta a paharului, pasta fina a ceramicii,
stiinta de a folosi spatiul destinat decorului, compartimentat in benzi suprapuse,
delimitate puternic de linii negre, dar si In figuri geometrice, dreptunghiulare, in care
artistul inscrie forme circulare, denota deja o lunga traditie a ceramicii pictate.

In pictura murala se utilizau tentele plate, predominand albastrul, rosul si negrul.
In mormintele sau in palatele regale de la Mari, au fost descoperite fresce datand de la
inceputul mileniului II 1. Chr. Doua personaje, redate din profil, trag dupd ele un taur.
Ochii si busturile sunt vazute frontal, astfel incat gesturile mainilor pot executa actiuni
libere. Artistul a folosit aceleasi tente plate: albul, rosul, negrul si albastrul.

Dat fiind faptul ca edificiile Orientului mijlociu antic s-au construit din caramizi
nearse, uscate la soare, iar peretii acestora nu ofereau un suport adecvat pentru pictura,
vestigiile cu decor pictural constituie exceptii rare. Ele Tngaduie totusi cateva observatii
esentiale care privesc reprezentarea din profil, cu corectivele deja amintite, pe care o
intdlnim si in basorelief. Se remarca, de asemenea, predilectia pentru o tematica
religioasd, tratata in culori vii §i cu linii viguroase.

INTREBARI RECAPITULATIVE

1. Cum au influentat cadrul natural si institutia monarhica arta
Orientului mijlociu antic ?

2. Cum a influentat materialul de constructie arhitectura si sculptura
Orientului mijlociu antic ?

3. Care au fost elementele de rezistenta in arhitectura Orientului
mijlociu antic ?
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1. ARTA CICLADELOR

Descoperirile arheologice de la Kirokitia din insula Cipru si de la Sparta dateaza de
la 5600 1. Chr., iar cele de la Atena si Troia pot fi plasate catre sfarsitul mileniului IV —
inceputul mileniului IIT 1. Chr. Din aceasta perioadd dateaza micile figurine de cult in lut
sau piatrd, aga-numitii idoli, cu o 1ndltime de cativa zeci de centimetri, create pentru
venerarea marii zeite a Pamantului. Desi rudimentare, la acestea erau accentuate mai
totdeauna cele trei parti esentiale ale corpului, capul cu gatul, torsul cu bratele si picioarele.

Idolii, fiind dedicati cultului fertilitagii si fecunditatii, intruchipau fiinte feminine.
Sublinierea caracteristicilor sexului, printr-o exagerare constienta a partilor corpului proprii
maternitatii, constituia o trasatura caracteristica a artei acestei perioade.

Arta greaca este precedata de arta ndscuta in insulele M. Egee, in Ciclade si Creta.
Insulele Ciclade — de la gr. Kyklades, care desemneaza un grup de insule din M. Egee
dispuse in cerc (kyklos — cerc) precum Siros, Amorgos, Sifnos, Andros, Serifos, Sifnos,
Delos, Paros, Naxos, Milos, ca si insula Creta vor fi favorizate in dezvoltarca lor
economica prin pozitia maritima, inlesnind un comert de tranzit. In paralel se dezvolta, sub
influenta civilizatiei Orientului Mijlociu, metalurgia bronzului, determinand o puternica
evolutie a civilizatiei insulare, indeosebi in mileniul III 1. Chr. (2800 - 2200 i. Chr.).

Treptat, aceste forme plastice primitive au evoluat lent in directia unei reprezentari
mai apropiatd de realitate. Arta aceasta corespunde apogeului perioadei asa-zisei cicladice
cand materialul din care se lucrau idolii era marmura abundenta in cele doud insule de
natura vulcanica ale cicladelor, in Paros, marmura alba, si in Naxos, marmura albastra.

Arta cicladelor cunoaste o multitudine de forme, de la vasele in marmurd cu formele
neobisnuite si elegante, la idolii de mici dimensiuni si pand la idolii de marimea corpului uman.
De altfel, arta cicladica a excelat in plastica idolilor mici, feminini.

Aceste mici statuete feminine din marmura prezentau aceleasi caracteristici: capul
asezat pe un gat lung, torsul usor prelungit, cu mainile incrucisate pe abdomen, iar
picioarele vizibil separate, acestea erau singurele trasaturi reliefate ale statuetelor, In timp
ce ochii si gura abia sunt desenate, schitate.

Reprezentarea acestora la dimensiuni mari, aproape in marime naturala, de o
excelentd factura plastica, releva un spirit creator al respectivei societati. Astfel, Marea
statuetd din insula Amorgos este consideratd capodopera in care artistul da dovada de o
indrazneald deosebita, atat prin forma generala a corpului omenesc, cat si prin modulatiile
diferitelor sale planuri. Nuditatea corpului, evidentiatd de slefuirea marmurei, eleganta si
armonia partilor intregului n care numai reliefarea sanilor indica feminitatea, conduce la
ideea artei brancusiene.

Viziunea sinteticdA a volumelor artizanilor insulelor Ciclade este evidenta intr-o
suitd de statuete in care se sugereaza actiuni umane. Cantaretul la harfa, din insula
Keros, databil intre 2800 — 2200 i. Chr., impresioneaza prin siguranta compozitiei,
deosebita armonie a volumelor rotunjite, orchestrarea golurilor si plinurilor ceea ce-i
conferd o deosebita valoare plastica.

O alta piesd celebra a artei cicladice este Cantaretul la dublu flaut, descoperit tot
pe insula Keros, contemporan cantaretului din harfa si confirma talentul artizanilor din
ciclade in redarea figurii omenesti in cele mai diverse ipostaze ale sale.

Gustul pentru frumos al locuitorilor cicladelor marcheaza pana si obiectele de
diverse destinatii, dotate cu forme bizare si decoratie prin incizie. Celebru este obiectul din
teracotd gasit la Syros, decorat cu imaginea unei ambarcatiuni care pluteste pe valuri.

In 1976, orasul german Karlshrue a gizduit o impresionanti expozitic de arta
cicladica, prilej cu care a fost editat un catalog, decorat cu peste 300 figuri.



2. ARTA CRETANA

2.1 Cadrul geografic si istoric

In estul M. Mediterane se dezvolti in paralel, dar nu total independent cu civilizatia
egipteand si mesopotamiand, civilizatia cretana.

Cronologia civilizatiei cretano-minoice era plasatd de Arthur Evans si Gustave
Glotz intre 3000 si 1200 1. Chr. cu diviziunile timpuriu (3000-2000 i. Chr.), mijlociu
(2100-580 1. Chr.) si tarziu (1580-1200 1. Chr.). Fr. Matz si V1. Mijlo¢i¢ propun insa o
alta cronologie, coborand limitele minoicului timpuriu intre 2600 si 2000 1. Chr.; ale
minoicului mijlociu intre 2000 si 1570 1. Chr. si intre 1570 si 1150 1. Chr. pe cele ale
minoicului tarziu (Nicolas Platon, Civilizatia egeeand, Bucuresti, 1988, I, p. 104-105).

De retinut ca tofi istoricii civilizatiei cretano-minoice plaseaza limita inferioara a
etapei de mijloc catre 1580 — 1570 1. Chr., indiferent de debutul acesteia.

Dupa opinia lui Artur Evans centrul acestei civilizatii ar fi fost insula Creta care,
atingand un inalt grad de dezvoltare economica, al mestesugurilor si negotului, 1si impune
suprematia asupra insulelor din M. Egee si regiunilor sudice din Grecia continentald, in
special asupra peninsulei Pelopones.

In interiorul insulei, orasul Cnossos a fost cea mai importanti asezare urbana dar
sapaturile de la Festos, Mallia, Hagia-Triada au evidentiat resturile unei civilizatii de
aceeasi stralucire.

Stiri nu lipsite de importanta aflam la Homer. in celebra sa Odiseea, poetul atribuie
lui Ulise versuri care contin importante informatii despre insula Creta, orasul Cnossos si
regele Minos.

“...1-o tara
Ce-i zice Creta. Mandra, roditoare
Cu apa-n jur ca e-n mijlocul marii
Si oameni foiesc in ea puzderii
Pe-ntinsul ei sunt 90 de-orase.
E unul mare, Cnosos, unde Minos,
Fu rege tot la noua ani i cel
mai apropiat de Zeus”.

Informatia desprinsa din aceste versuri corespunde celei datorate lui Strabon, care
in Geografia afirma ca regele urca o datd la noud ani pe muntele Ida, pentru a vorbi cu
Zeus, de la care primea legile.

Dupa Mircea Eliade mitul convorbirilor cu zeii pe inaltimi este frecvent intlnit in
lumea antica. Astfel, Moise urca pe muntele Sinai, unde Iahve ii daruia tablele legii. Dacii
credeau in zeul Zamolxe, care locuia pe muntele Cogheonul. Vom vedea la timpul
potrivit ca si zeii Mesopotamiei salagluiau tot pe inaltimi.

Perioada de apogeu a artei cretane corespunde secolelor XX i. Chr. - XVI 1. Chr.,
cunoscutd si sub numele de perioada minoica, dupa numele legendarului rege Minos,
denumire datd de englezul Arthur Evans, care a degajat palatul Cnossos la inceputul
secolului XX. De altfel, intreaga civilizatie cretand din epoca bronzului este numita,
generic, “minoica”.

Arta cretand, spre deosebire de cea egipteana si mesopotamiand, nu impresioneaza
prin masivitate si monumentalitate, operele ei fiind de dimensiuni mai reduse. Arta
cretand a evidentiat predilectia pentru observatia atentd a naturii $i o exageratd dragoste
pentru aceasta, insotitd de o mare intelegere a faunei si florei. Un dezvoltat simt decorativ
inobileaza creatia cretand-minoica.



2.2 Arhitectura

Palatul a fost creatia principald a arhitecturii cretane, adaptat pe deplin conditiilor
insulare, climaterice si social-politice. Era construit din piatrd, cu unul-doud etaje, cu
acoperis plat, inconjurat cu ziduri, fard a avea 1nsa aspectul cetatilor fortificate ca in
Mesopotamia.

La baza arhitecturii palatului cretan std ideea constructiilor etajate cu fatadele
dispuse in jurul unei curti centrale dreptunghiulare. Acest fapt 1-a determinat pe Kazimierz
Michalowski sa aprecieze ca palatul cretan s-a ndscut din regindirea aglomeratiei de
locuinte concentrate in jurul unei piete comerciale, care reprezenta principalul centru al
vietii economice.

Arhipelagul Thera, situat in partea meridionala a insulelor Ciclade, era format din
insulele Santorin, Thérasia si Kaimeni, distruse de un puternic cutremur la 1628 1. Chr., a
constituit o componenta insemnata a civilizatiei egeene.

Ulterior, aceeasi idee de grupare a constructiei a fost prezentd si la romani,
descoperita sub lava care a distrus oragul Pompei. Structura palatului nu era unitard si
simetricd, incat putea fi extins prin noi constructii, camere dupd necesititi (Kazimierz
Michalowschi, Cum si-au creat grecii arta, Bucuresti, Ed. Meridiane, 1975, p. 34-36).

Insula Therasia a fost locuitd in prima juméatate a mileniului II 1. Chr. de o populatie
a dorienilor, stabilita la inceputul primului mileniu la estul insulei, la picioarele muntelui
Sf. Ilie. Sapaturile Institutului german, intreprinse de Hiller von Gértringen (1895-1903) au
scos la iveala un oras antic cu vestigii grecesti, romane si bizantine. Templele inchinate lui
Apollon Korneias si Pythios, lui Dionysos, un sanctuar al zeilor egipteni, doud gimnazii, o
agora (piatd) marginita de un portic sunt dovezile unor civilizatii succesive, care s-au intins
pe durata catorva milenii.

Coloana palatelor minoene avea fusul mai subtire la baza decat in partea
superioard, se sprijinea pe o plinta circulard de piatra, iar in partea superioard se gisea un
capitel simplu, in forma de tor. Cu o asemenea forma, coloana cretana este nefireasca de
vreme ce partea de jos era mai subtire decat cea superioard. Cu toate acestea a fost copiata
mai tarziu de civilizatia miceniana.

2.3 Pictura si sculptura

Grija pentru confort i decorativ a stimulat, pe de o parte, dotarea palatelor cu bai si
instalatii speciale de canalizare, iar pe de alta parte, impodobirea interioarelor cu scene
picturale, in tehnica al fresco. Temele erau alese din viata imediata, inconjurdtoare, incat
picturile cretane pot fi Tmpartite tematic in doud grupe principale: una in care rolul
principal 1l au motivele de fauna (tauri, pisici, pauni) si flora in care stilul dominant este
cel naturalist; o a doua grupa, in care predomina figurile umane, surprinse in timpul unor
spectacole de lupte cu tauri, desfasurate la curtea palatului, asemandtoare coridei spaniole,
in care 1nsa taurul nu era omorat ci se sarea peste el (scene de tauromabhie).

Scenele apartinand grupei a doua, desi figurative, caci redau uneori in mod detaliat
vesmintele sau pieptanatura au un aspect mult mai stilizat. Se pare ca linia generala de
dezvoltare a picturii cretane a mers de la naturalism spre stilizare, de la o prezentare
intimista a realitatii la forme cautate, elaborate, care se indeparteaza de natura.

Picturile de la Cnossos reflectd si un alt aspect al realitatii, cel social. Sunt
frecvente scenele de spectacol unde pictorul isi concentreaza atentia pentru a surprinde
doamnele de la curte. Artistul acordd o deosebitd atentie detaliilor fizionomice (chipul,
privirea etc.) si vestimentare (pieptandtura, podoabele, imbracamintea), in timp ce restul



spectatorilor sunt figurati intr-o maniera aproape impresionista, prin randuri de capete,
redate uneori numai prin cateva linii (K. Michalowski, op. cit., p. 40-42, ilustratia nr. 3).

Creatia artistica de pe insula Thera (denumirea antica de Kallista, Frumoasa, azi
Santorini, nume ce provine din contractia Sainte Iréne, patroana insulei in Evul Mediu) a
stat sub influenta civilizatiei minoice. Aici, in punctele arheologice “Casa Doamnelor” si
“Casa de Vest” s-au descoperit picturi de o inaltd factura, care pot fi clasificate in doua
stiluri, unul numit al figurilor impozante si altul asa-zis miniaturist. Primului stil 1i apartin
celebrele scene Pugilistii, ante 1628 1. Chr. si Pescarul. Aceasta din urma a fost
descoperita integral, este de dimensiuni aproape naturale si reprezenta un tanar pescar in
totalitate nud, fapt unic in arta minoica.

Fresca de la “Casa Doamnelor” ofera imaginea unui grup de tinere femei,
constituind un excelent exemplu de vestimentatie a doamnelor minoene, elegante si
frumoase. Femeia nainteaza gratioas conducand o suita de sase tineri care poartd ofrande.
Acestia sunt urmati de alte tinere doamne minoene.

Multe alte imagini sunt inspirate din viata cotidiand a inaltei societdfi cretane.
Astfel, celebra Pariziana este portretul unei tinere aristocrate, a carei coafura este stransa
de o panglica innodata la spate, moda frecventa in inalta societate franceza de la sfarsitul
sec. XIX, fapt ce l-a determinat pe Arthur Evans sa-i atribuie acestei figuri feminine
apelativul amintit.

Cel de-al doilea stil, cel miniaturist este ilustrat de o expeditie navala identificatd in
Casa de Vest, tot acolo unde s-a descoperit si Pescarul. Fresca, desfasurata pe lungimea a
6 m, cu sapte nave de razboi si numeroase alte ambarcatiuni, cu aproape 80 figuri umane,
redd cu mare maiestrie deplasarea acestei flote de la o cetate spre alta. Pictorul surprinde
flora si fauna terestra, dar si pe aceea marina. Delfinii insotesc ambarcatiunile accentuand
nota de realism. Dupa Nicolas Platon (Civilizatia egeeana, vol. 111, p. 245, 247), aceasta
admirabild fresca dateaza din minoicul tarziu, cand stilul marin predomind in ceramica
catre 1500 1. Chr.

Sculptura cretana poate fi surprinsa atat in plastica (figurine de dimensiuni reduse
ca: zeita cu serpi, atleti, cantareti), cat si in reliefurile cu care au fost ornamentate vasele
de piatra si de steatitd (varietate de talc microcristalinda compacta, de culoare alba,
galbuie sau cenusie), in metale, indeosebi gravarea inelelor de aur.

Ceramica cretana a fost renumita prin finetea si decorativitatea vaselor. Vasele de
stil Camares — dupa numele grotei din Creta unde au fost descoperite — erau lucrate atat
de fin incat peretii atingeau grosimea unei coji de ou. Maestria era Intregita de decorul cu
motive florale si geometrice, intr-o cromatica de alb, rosu, galben pe fond negru. Spre
mijlocul mileniului II i. Chr., tematica decorativa a vaselor Camares se imbogateste cu
motive inspirate din flora si fauna marind. Celebrul este Vas-ul cu caracatita, ale carei
opt tentacule par sa cuprinda intregul vas.

Civilizatia cretana decade dupa cucerirea Cretei de catre ahei. Prima invazie are loc
aproximativ la 1470 1. Chr., iar ultima in jurul anului 1370 i. Chr.

Aheenii sau aheii, nume pe care il poartd grecii in poezia lui Homer, sunt o
populatie indo-europeana, venita din nordul peninsulei Balcanice la inceputul mileniului II
i. Chr. In opinia unor cercetitori, acestia sunt urmati, peste vreo opt veacuri, de dorieni,
migrare oglinditd in mitologie de legenda Intoarcerii Heraclizilor. Teoria imigrarii
grecilor in mai multe valuri succesive este tot mai pugin acceptatd de specialistii in
domeniu, chiar migrarea dorienilor fiind pusa sub semnul Intrebarii (vezi opinia lui Jean—
Claude Poursat).



3. ARTA MICENIANA

Etimologia termenului provine de la numele oragsului Mikene, cel mai de seama
oras din lumea mediteraneand din a doua jumatate a mileniului al II-lea 1. Chr.

3.1 Originea civilizatiei miceniene

Dupa Nicolas Platon, In problema constituirii artei si civilizatiei mineciene s-au
conturat doua teorii: prima, aceea a colonizarii cretane propusa de Arthur Evans; a doua, a
invadarii insulei Creta de catre ahei, propusd de A.J. Wace care isi intemeia teoria pe
argumente privind diferenta evidenta dintre palatele cretano-minoice si cele miceniene.

Savantul grec Spiros Marinatos a emis o alta ipoteza, conform careia Egiptul ar fi
recurs la ajutorul populatiilor mezohelladice pentru a-i inlatura pe hicsosi, ceea ce le-ar fi
permis acestor populatii sd intre in contact cu civilizatia cretano-minoica, atat in Creta, cat
si in Egipt. Principala observatie este ca la 1570 1. Chr., cand a avut loc victoria impotriva
hicsosilor, civilizatia miceniana era deja infloritoare.

Nicolas Platon admite ca explicatie logica faptul ca in jurul anului 1600 i. Chr., ca
urmare a unor miscari seismice din insula Creta, in sudul si centrul continentului grec s-au
intemeiat colonii cretane. De-a lungul a cca 150 de ani are loc integrarea lumii heladice in
lumea minoica. Eruptia vulcanicd de la 1450 1. Chr. a distrus centrele cretane si, partial,
cele miceniene de rasarit. Atunci, aheii au instalat la Cnossos o dinastie creto-aheana (de
unde si argumentele lui Wace).

Micene (Mikene) a fost orasul cel mai de seama din lumea mediteraneana in a doua
jumatate a mileniului II. Desi nu a fost capitald de imperiu, a fost totusi un fel de centru de
iradiere, dand numele civilizatiei care a dominat intre secolele XVI-XII 1. Chr. spatiul
cuprins intre insulele Lipare si coastele Siriei.

Secole intregi, Mikene a fost o asezare rurald — un sat — cunoscut numai prin
mormintele sale.

Vechii populatii i-a urmat una noud, de origine indo-europeana, dorienii, care au
coborat din cAmpiile Dundrii spre Peninsula Balcanica. Ei ar fi fratii mai tineri ai aheilor.
Cercetarile recente nu confirma aceasta ipoteza a invaziei doriene (Jean—Claude Poursat,
Istoria Greciei antice, vol. 1 (Grecia preclasicd de la origini pana la sfarsitul secolului
VI), Ed. Teora, Bucuresti, 1998, p. 61 - 64).

“Aheii” erau greci si descifrarea textelor lor, de catre englezul M. Ventris in 1953,
arata ca ei vorbeau, in secolul al XV-lea 1. Chr., limba lui Homer, putin mai arhaica.

Specialistii nu refuza Insd nici ideea ca directiile principale ale religiei grecesti sa fi
fost deja trasate, iar unele divinitati sa-si fi fixat patronajul asupra unor cetati, capatand
astfel un caracter national.

3.2 Cronologia

In evolutia civilizatiei miceniene se deosebesc trei etape: timpurie (1600-1500 i.
Chr.), mijlocie (1500-1380 i. Chr.) si tarzie (1380-1120 i. Chr.), care corespund
helladicului tarziu I, I1, IIT (N. Platon, Civilizatia egeana, vol. 1, p. 110; vol. IV, p. 6).

Sépaturile au fost incepute de Heinrich Schliemann, in 1876; dupd ce sdpase la
Troia, el vine la Mikene, in Argolida, unde Homer localiza resedinta lui Agamemnon.

Lui Heinrich Schliemann i-a urmat Wilhelm Dorpfeld, dar rezultate hotaratoare
sunt datorate scolii britanice de arheologie de la Atena, incepand cu 1920 cand cercetarile
arheologice au fost conduse de A.J.B. Wace. Acesta este primul care a stabilit cronologia
diferitelor parti ale palatului micenian, iar pe baza ei a extins, impreuna cu C. Blegen
cronologia pentru Intreaga perioadd miceniana pe tot cuprinsul Greciei.



In deceniile VI — VIII ale secolului XX cercetirile au fost continuate de J.
Papadimitriu si G.E. Mylonas.

3.3 Arhitectura

Locul prim in arhitectura miceniana il ocupa, ca si in cazul celei cretane, palatul.
Palatele cretane din Cnossos sau Faistos sau locuintele bogate din alte centre ale Cretei —
Malia sau Hagia Triada — aveau caracter de resedinti, de unde si luxul lor. In schimb, cele
miceniene, dat fiind caracterul razboinic al aheilor, pozitia lor continentala, va pune pe
primul plan functia de aparare, evidentierea luxului aflandu-se pe plan secundar.

Intre arhitectura cretand si cea miceniand existi unele asemanari dar deosebirile
sunt mai numeroase $i mai evidente. Astfel, in vreme ce palatul cretan era resedinta unui
proprietar, de unde luxul acestuia, palatul micenian era locuinta unui luptitor. Din acest
motiv constructia trebuia suspendata pe inadltime si inconjurata de ziduri imense, ciclopice,
pentru ca luptele de aparare se duceau in vecindtatea palatului, In timp ce edificiul cretan,
ca si intreaga insula erau protejate de apele marii. Nu mai putin important era acoperisul in
doua ape adus de ahei din Peninsula Balcanica si care inlocuia terasa palatului cretan.

Elementul central al palatului il constituia o camera dreptunghiulard — megaron
— camera stapanului, precedatd de un pridvor deschis, in antis, cu doud coloane, si un al
doilea vestibul, inchis.

Megaronul, camera stdpanului, era prevazut cu o vatrd pentru foc, legata de
acoperis printr-un cos de evacuare a fumului §i care, totodata, ingadduia iluminarea. Planul
acestor palate va influenta ulterior configuratia templului grec.

La megaron intdlnim primele elemente ale spiritului arhitecturii grecesti, logica si
armonie, intre toate partile ansamblului.

Incinta acropolei era construita prin suprapunerea unor mari blocuri de piatrd (3 m
lungime, 1 m indltime), fara lianti de mortar intre ele. Aceasta tehnica de lucru, ciclopica,
este amintitd de Pausanias. In interiorul incintei, precum la Mycene si Tirint, clidirile erau
construite din piatra frumos taiata, frecvent fiind porfirul.

Caracteristica pentru arhitectura miceniand a fost cupola ascutitd (precum la
tholos-ul lui Atreu) sau bolta triunghiulara.

Ca elemente portante, arhitectii ahei foloseau, ca si cretanii, coloanele de aceeasi
forma, dar bogat ornamentate, atat fusul cat si capitelul, cu triunghiuri, zig-zaguri si spirale
in relief.

Cunoscute in arhitectura miceniana sunt i mormintele regilor ahei — tholos-urile -
cu acelasi aspect monumental, acoperite insd nu In panta, ci de o cupola ascutita, falsa,
formata din randuri succesive, concentrice, din piatrd, retrase treptat spre virf.

Pe 1ndltimile orasului Mycene au fost decoperite doud grupuri de morminte:
primul, desemna cercul mormintelor regale, evidentiate de sapaturile intreprinse de
Heinrich Schliemann; al doilea, cunoscut ca fiind morméantul Clytemnestrei, un alt cerc
de morminte cu un diametru de 27 m, aflat insd in afara incintei acropolei, datind de la
sfarsitul sec. XVII 1. Chr., descoperit de arheologii greci la 1952.



Inventarul funerar este de o amploare si bogatie neobisnuitd, constituit din masti si
coroane de aur, lintolii acoperite in Intregime cu placi de aur si scuturi, sdbii §i pumnale cu
lamele damaschinate, decorate cu imagini incrustate din foitd de aur, tehnica numita astfel
dupa Damasc, oras maur unde arabii realizau in perioada medievala astfel de sabii.

3.4 Sculptura si plastica miceniana; pictura

S-au pastrat putine dovezi ale maiestriei sculpturale miceniene. Reprezentativa este
asa-zisa Poarta a leilor de la Palatul din Micene, unde sunt figurati in relief doi lei
afrontati, sprijiniti pe picioarele din spate.

O capodopera a sculpturii miceniene, dar de micd dimensiune, este grupul statuar
realizat in ivoriu si reprezentand pe Demetra, Persephona si tanarul zeu lakos. Artistul
stdpanea stiinta de a crea si de a pune in evidentd volumele. Una dintre zeite are mijlocul
prins intr-un corset, care descrie In partea superioara doua lungi arce, terminate sub sanii
lasati descoperiti.

Mari prelucratori ai metalelor, indeosebi ai aurului din care obtineau, prin lovirea la
rece a foitei de aur, celebrele masti mortuare, in care se distinge efortul de individualizare a
defunctului. Ele constituie primele portrete care apar in arta europeana.

Palatele erau decorate in fresca, dominanta fiind tematica razboinica.

Aceeasi figurare din profil cu ochiul vazut frontal si cu un accent in plus pe valorile
volumetrice.

INTREBARI RECAPITULATIVE

1. Care sunt operele reprezentative ale artei cicladice ?
2. Prin ce se deosebeste stilul figurilor impozante de stilul miniaturist ?

3. Care sunt elementele ce deosebesc arhitectura minoico — cretana de

cea miceniana ?
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Arta egeeana

Arta cicladica (2800 — 2200 i. Chr.)
Cantaretul la fluer, Insula Keros, 2800 — 2200 1. Chr.
Cantaretul la harfa, insula Keros, 2800 — 2200 1. Chr.
Marea statueta din insula Amargos, 2800 — 2000 i. Chr.

Obiect de teracotd in forma de ploscd. Decor incizat. Insula Syros (2800-
22001. Chr.)

. Arta cretana minoica

Palatul din Crossos (reconstituire) 1540-1400 1. Chr.

Palatul din Crossos, coloana minoica cretana si fresca

Zeita cu serpi — faianta

Frescda de pe insula Thera — Santorini. Stil miniatural. Expeditie navala,
sec. XVII-XVI 1. Chr.

Fresca murald din palatul de la Crossos — Creta — Procesiunea, 1500 1.
Chr.

Fresca de pe insula Thera — “Casa Doamnelor”, sec. XVIi. Chr.

Fresca de pe insula Thera — pugilisti

Fresca de pe insula Thera — Santorini — Pescarul

Arta miceniana
Tezaurul lui Atreu (sec. XIV-XIII 1. Chr.)
Micene — Poarta Leilor
Cap de femeie, din ipsos policrom. Un foarte rar exemplu din plastica
miceniand reprezentand femei.
Cap de razboi in ivoriu (sec. XIII 1. Chr.) dintr-un mormant de la Micene.
Casca frecventa in epoca

. Grup statuar reprezentand pe Demetra, Persephona si micul zeu Iakos (sec.

XIII 1. Chr.)

Vas de roca de cristal (sec. XVI1i. Chr.)

Pixida hexagonala in lemn, placata cu lamele de aur (sec. XVI i. Chr.)
Masca mortuard din aur, zisd a lui Agamemnon dupa Schliemann (sec.
XVI1. Chr.)

Cana din aur gasita in mormantul cu cupola de la Vapheio (Laoconia) (sec.
XV 1i. Chr.)

10.Diadema din aur a unei tinere femei (sec. XVI i. Chr.)
11.Pumnale din bronz cu interiorul lamei decorat in aur si argint cu motive

de vinatoare

12.Fresca de inspiratie homerica
13.Crater decorat cu figuri de razboinici catre 1200 i. Chr.
14.Fresca miceniana (sec. XIII 1. Chr.)
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1. CADRUL SOCIAL, ECONOMIC SI POLITIC

Sfarsitul secolului XIV 1. Chr. si tot secolul urmator, al XIII — lea 1. Chr., constituie o
perioada de tulburdri si distrugeri ale civilizatiei miceniene, denumitd mai nou, palatiala. La
mijlocul sec. XIII 1. Chr. survin distrugeri ample, datorate unui puternic incendiu, chiar la
Micene si Theba. Cétre sfarsitul sec. XIII 1. Chr. distrugeri majore, probabil seismice, afecteaza
Tiryntul si cetafuia de la Gla din Beotia.

Istoricii ezitd 1n a fi fermi in determinarea cauzelor acestor distrugeri: cutremure sau sunt
datorate oamenilor ? Cert este cd, nici o dovada materiala nu indica prezenta navalitorilor straini
in Grecia acestei perioade. Jean-Claude Poursat, in Grecia preclasicd de la origini pana la
sfarsitul secolului VI, vol. I, Ed. Teora, Bucuresti, 1995, apreciaza ca "o ipoteza moderata
renunta la notiunea de invazie “doriana’”, dar accepta ideea ca grupuri ale unei populatii noi s-
au infiltrat treptat in Grecia, ca o interpretare originala ar face din dorieni un element al
populatiei miceniene, prezent in Grecia cu mult anterior §i vorbind o “miceniana speciala”,
dialect al claselor sociale inferioare, adusi in stare de sclavie, ar fi in parte raspunzatori de
sfarsitul civilizatiei palatiale, miceniene (p. 64). Autorul concluzioneaza ca “chiar daca am
admite venirea dorienilor pe la sfarsitul sec. XIII i. Chr. , ei nu au putut provoca prabusirea
sistemului palatial micenian”. Mai curand aceasta s-ar datora rigiditatii sistemului economic si
politic extrem de centralizat, incapacitatii acestuia de a se adapta crizelor si tensiunilor interne.
Imperiul hitit, in Orient, s-a prabusit datoritd unor cauze similare. in acelasi timp, autorul sustine
ca nu existd nici o dovada arheologica a istoricitatii razboiului troian.

2. CRONOLOGIA ARTEI GRECESTI

Evolutia artei grecesti, de dupa civilizatia miceniand, este surprinsd in cateva etape:

- epoca arhaicd, intre secolul XII 1. Chr. si inceputul sec. al V-lea i. Chr.;

- epoca clasica, secolele V-1V 1. Chr., reprezentand apogeul civilizatiei grecesti, care, pe
plan social-politic, corespunde deplinei afirmdri a democratiei sclavagiste in Atena, cetatea
devenind hegemonul lumii elene.

- epoca elenisticia (secolele III-1 1. Chr.), care, din punct de vedere social-politic,
corespunde constituirii monarhiilor orientale din teritoriile dezmembrate dupd prabusirea
imperiului macedonean. Acum se creazd o culturd sincreticd, avand la baza civilizatia elena si
civilizatiile orientale, locale. Centrele vestite au fost Alexandria, Pergan, Rodos care cunosc o
mare dezvoltare urbanistica si arhitecturala.

In sculptura elenistici capodoperele riman: Afrodita din Milos, Victoria din Samotroche,
iar grupul Laocoon si Femeia beata sunt reprezentative pentru patetismul (grupul Laocoon) si
naturalismul (Femeia beata) care a caracterizat sculptura elenistica.



3. ARTA GREACA iN PERIOADA ARHAICA

Arta greaca a epocii arhaice cunoaste trei subdiviziuni:

- timpurie (XII — mijlocul sec. al VIII-lea i. Chr.)
- maturd (mijlocul sec. al VIII-lea — sfarsitul sec. VII i. Chr.)
- tarzie (sfarsitul sec. VII — inceputul sec. V 1. Chr.)

Unii autori divid arhaicul in doud perioade: geometrica (1100-750 1. Chr.) si arhaica
(750-500 1. Chr.). Divizarea artei din epoca arhaica in trei perioade corespunde mai bine
evolutiei creatiei arhitecturale, sculpturale si picturale cuprinse Intre secolele XII — inceputul sec.
V 1. Chr. Este si motivul pentru care adoptam si sustinem aceasta cronologie.

3.1 Arhitectura

3.1.1 Templul

In prima faza, aceea a arhaicului timpuriu, cuprinsi intre secolele XII — XI 1. Chr. pani
la mijlocul sec. al VIII-lea 1. Chr., in arhitectura religioasa s-au pus bazele tipului fundamental
de constructie, templul, provenit din megaron (palatul aheilor).

Megaronul trebuia adaptat Tnsa noilor functii, celor religioase, de vreme ce era destinat
stipanului spiritual — zeului — si nu stipanului lumesc. In acest caz, s-au dovedit improprii vatra
de foc si cosul de fum, fiind indepartate. Cum zeul nu avea trebuintd de caldura, de vatra de foc,
iar pamantenii trebuiau sa vada in interiorul edificiului, pentru iluminare s-au interpus grupuri de
cate trei stalpisori, intre tavanul de scanduri si peretele portant, care vor genera ulterior ideea de
triglif. Dispuse la distante egale, golurile dintre triglife erau obturate cu plicute de lut ars.

In aceasti faza, constructia era realizatd din ciirimidi nearsa si lemn.

In perioada arhaicului matur (mijlocul sec. VIII i. Chr— sfarsitul sec. VII i. Chr.)
asistam la aparitia elementelor de baza ale principalelor doud ordine ale arhitecturii grecesti:
doric si ionic.

Templul, care este mai intotdeauna inconjurat de coloane, cuprinde:
- secos (partea ziditd a templului, numita si naos) in care se gaseste cella (unde se depunea
statuia zeitatii adorate);
- pronaos, pridvor deschis, cu coloane, limitat pe ambele laturi de un “ante”, denumire sub
care se subintelege prelungirile zidurilor naosului;
- opistodom, o incapere similara cu pronaosul si opusa acestuia.
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Templele pot fi clasificate dupa urmatoarele criterii:

a) In functie de dispunerea si numdrul coloanelor din afara constructiei:

- apter — cand nu este Inconjurat de coloane;

- peripter — cand este inconjurat de un singur rand de coloane;

- dipter — cand este inconjurat de doua randuri de coloane;

- pseudoperipter este templul cu coloane false, lipite de zidul exterior “coloane

angajate”.

- tholos monopter, cind edificiul este de plan circular si are un singur rand de

coloane.

Cuvantul “tholos” si sinonimul sau “skias” tradus acum prin rotonda desemna la origine
acoperisul in forma de umbrela al colibelor primitive, realizat dintr-un strat de frunze. Din texte
si sdpaturi se cunosc mai multi tholoei. Cunoscuti au fost cei de la Delphi (reconstruit partial),
Epidaur — capodoperd a lui Policlet si Atena, din Agora, avand ca elemente comune forma
arcului si acoperisul in forma de con de la care le vine si numele. Tholos-urile de la Delphi si
Epidaur erau inconjurate de cate un cerc de coloane, iar cel de la Epidaur are trei coloane
inguste concentrat sub podea — de neexplicat.

Destinatia acestor constructii a fost si este discutata. Ar fi servit diverselor credinte
privind cultul eroilor. Cel de la Epidaur era mormantul lui Ascleipios, stapanul sanctuarului,
eroul fulgerat de Zeus nainte de a fi primit printre zei.

b) In functie de randul de coloane suplimentare ale peristilului care stau in fata pronaosului cu
sau fara ante: prostil, templul cu un rand de coloane in fata pronaosului, amfiprostil, templul cu
doud randuri de coloane suplimentare: un rand in fata pronaosului si al doilea 1n fata
opistodomului deci, cu cate un rand suplimentar de coloane pe ambele fatade principale.

¢) In functie de numdarul de coloane din fatid templele pot fi: tetrastil (4), hexastil (6), octastil
(8), decastil (10). Exemple: Parthenonul este un templu amfiprostil (deci cu cate un rand de
coloane suplimentar pe ambele fatade principale), octastil (cu opt coloane 1n fatadele principale),
peripter (inconjurat de un singur rand de coloane). Templul Atenei Nike de pe Acropolea
ateniana este un templu amfiprostil, tetrastil, apter.

3.1.1.1 Templul doric

Ordinul doric se constituie in Grecia continentald — Peloponez si isi are originea in
edificiile religioase — temple — ale perioadei anterioare, construite din caramida nearsa si lemn.
Acum, templul primeste sirul de coloane, care inconjura constructia — peristilul — generand noi
efecte optice la fatade si introducand clar-obscorul in jurul peretilor intregii cladiri. Trigliful 1si
schimba rolul si caracterul anterior de element de constructie si de iluminat.

Un templu al ordinului doric era alcatuit din: naos, o incapere dreptunghiulara, uneori
impartitda 1in trei nave prin doud siruri de coloane, destinata statuii zeului; in fatada acestei
incaperi se afld o alta mai micd numita vestibul sau pronaos, precedata de un portic.

In partea opusi pronaosului se afli opistodom-ul (inciperea tezaur). Toate cele trei
incaperi — naosul, pronaosul si opistodomul - constituie secos-ul.

In plan vertical, templul doric al arhaicului matur are: a) acoperisul in doui ape —
sima, b) timpanul — triunghiul format din acoperisul in doud ape,  c) cornisa, d) triglife, care
alterneaza cu metopele si arhitrava monolita, care imitd grinda (pe care se sprijina triglifele) iar
aceasta std pe coloane. Fiecare coloand se compune din capitel — cu echind — de forma
geometricd. Intre capitel si arhitrava se afld o plintd, numitd abaca, de formi patrati. A doua
parte a coloanei este fusul, traversat in lung de 16-20 caneluri cu muchii ascutite.Coloana dorica
se sprijind direct pe soclul — stylobat - format din trei trepte retrase succesiv (Kazimir
Michalowski, op. cit., p. 54-59; 78-80, fig.3—p. 84).



3.1.1.2 Templul ionic

Ordinul ionic apare si evolueazd in coloniile grecesti de pe coastele Asiei Mici si a stat,
dupa opinia lui K. Michalowski, sub influenta arhitecturii Orientului antic. La inceput, ca
materiale de constructie au fost utilizate: caramidd uscatd la soare (nearsd), legaturi de trestie,
rogojini infisurate si stilpi de lemn. Inca din 1933, arheologul Walter Andrae, de origine
germand, specialist in civilizatia Orientului antic, a emis ideea ca geneza capitelului ionic
trebuie cautata in Orient, nefiind altceva decat transpunerea, la scara monumentald, a
imaginii din profil a sulului de rogojina rulata, de la intrarea in coliba orientala.

Coloana ionica este mai subtire, mai zvelta si cu canelurile mai numeroase, iar muchiile
sunt rotunjite. Dupa opinia aceluiasi Kazimierz Michalowski coloana ionicd ar fi o imitatie
monumentala stilizata a stalpului de trestie din constructia aceleiasi colibe a Orientului antic.

Spre deosebire de coloana doricd, cea ionica nu sprijind o arhitravd monolit, care imita
grinda de lemn, ci trei platbande subtiri, suprapuse.

In plan vertical, templul ionic se structureaza astfel:

» sima — acoperisul in doua ape

= cornisa

» firiza continud (fara triglife deci!)

* arhitravd din trei elemente, platbande, subtiri, suprapuse

= coloana, constituita din:
- capitel cu volutele intoarse spre interior

- fus cu caneluri si muchii rotunjite, dispuse in lungimea sa

- baza, realizatd din trei elemente de forma circulara, doud cu profil
convex, avand intre ele un al treilea cu profil concav

= stilobat (vezi: K. Michalowski, op.cit., p. 80-83 — fig.3, p.85).

In arhaicul tarziu (sfarsitul sec. VII — inceputul sec. V 1. Chr.) in arhitectura greaci se
definitiveazd elementele de amanunt ale celor doua ordine: coloana se ingroasa la limita dintre
prima si a doua treime — entasis — pentru a sublinia apdsarea greutatii ce o suportd: De ce la
limita dintre prima si a doua treime si nu la mijloc, cum impune logica ?

Datorita inaltimii acesteia si a stilobatului, plasarea entasis-ului la jumatate ar fi creat
iluzia opticd a ingrosarii coloanei dincolo de mijloc, la limita dintre cea de a doua si ultima
treime a acesteia.

Tot acum se definitiveaza dispunerea triglifelor dupa principiile:
axul triglifului trebuie sa fie exact deasupra centrului fiecarei coloane;
trigliful plasat obligatoriu la mijlocul fiecarui intercolumium (spatiul dintre doud coloane);
3. la marginile frizei nu trebuiau dispuse niciodatd metope, ci doua triglife unite intr-un unghi
drept.

Realizarea acestei ultime cerinte a fost posibild prin asa-zisa contractie simpla, ceea ce a
insemnat micsorarea intercolumnium-urilor de pe colfuri, iar mai tarziu a fost utilizatd asa-
numita contractie dubla, adicd ingustarea si a penultimelor doud intercolumnium-uri (vezi: spre
exemplu templul “S” din Selinunt, din Sicilia §i Heraion-ul din Olimpia, apud K. Michalowski,
op. cit., p. 91-92, p.101-102).

N =

Contractia simpla s-a realizat dupa formula A _T iar contractia dubla s-a

facut dupd formula A —T. 2

N.B. In general, grosimea arhitravei — A — era egala cu Y% din latimea triglifului (adica A
=100, T = 50).



3.2 Sculptura

Cel care a incercat o primd clasificare a operelor sculpturale si descifrarea evolutiei
sculpturii din perioada arhaica a fost savantul german Valentin Miiller care publica acum 7
decenii lucrarea Sculptura timpurie in Grecia si Asia Micd. Analiza formala a pieselor, realizata
comparativ, a condus pe autor la concluzia cd dezvoltarea sculpturii perioadei arhaice s-a
reflectat in trei etape, céarora le-ar corespunde in plastica trei tendinte:

1. tendinta centrifuga (sec. XI - mijlocul sec.VIII i. Chr.) care se caracterizeaza prin redarea
corpului uman cu mainile si picioarele vizibil departate de trup (atitudine care s-ar datora
tematicii de luptd a epocii) tendintd care sugereaza miscarea si este numitd de V. Miiller,
Spreizstil.

2. tendinta centripetd sau stilul blocului compact (mijlocul sec.VIII - sfarsitul sec. VII i.
Chr.) In care se accentueazd sublinierea distinctd a axului compozitional realizatd sub
influenta sculpturii egiptene si a Orientului antic.

3. tendinta de sinteza (sfarsitul sec. VII si inceputul sec. V 1. Chr.) corespunzand fazei
arhaicului tarziu, in care toate prefacerile compozitionale si structurale efectuate in plastica
subperioadei anterioare sunt transpuse la dimensiuni naturale in roca durd: piatrd sau
marmura.

Inca de la inceputul secolului nostru, Henry Lechat (La sculpture attique devant Fidias)
emitea ipoteza ca arta statuard greaca isi are originea in statuile de cult din temple, statui numite
xoana executate din lemn si imbracate in vesminte din textile.

Pe fundalul consideratiilor lui Henry Lechat, Eduard Gerhardt si V. Miiller, cercetatorul
polonez Kazimierz Michalowski precizeazd cd in aparitia si evolutia plasticii grecesti din
perioada arhaicd a avut un anume rol, alaturi de traditia xoana si traditia seculard a mastilor
(masca mortuara a fost identificatd Tn mormintele miceniene din sec. XVI i. Chr.si in secolele
urmatoare si prezentata apoi de teatrul grec prin mastile actorilor) dupa cum si plastica acelor
palladioni (denumire care provine de la Pallas Atena) ce reprezentau zeitatea In cauzd cu
atributele luptatorului. Statuile xoana, dar mai ales statuile de paladioni au fost lucrate mai intai
in tehnica acrolitului, in care partile descoperite ale corpului — fata, mainile si labele picioarelor
— erau realizate in piatra, iar torsul si picioarele de la gleznd in sus, lucrate in lemn, erau
acoperite cu tesaturi imprimate. Mai apoi paladionii au fost executati in tehnica hriselefantina,
in care, partea de lemn a sculpturii era placata cu fildes si aur, inlocuind astfel vesmintele din
tesatura.

Fidias 1nsusi a realizat opere monumentale in ambele tehnici: a acrolitului (precum
statuia Atenei pentru templul Plateea, statuie care trebuia sd imortalizeze celebra batilie dintre
greci si persi din 479 1. Chr.) si in cea chriselefantina (cunoscute fiind statuile Atena Partenos si
Zeus din Olimpia).

N.B. K. Michalowski opina ca tehnica acrolitului a fost preluatd apoi de romani si
utilizatd la realizarea marii statui trofeu de la Tropaeum Traiani (Adamclisi, in Dobrogea),
datand din sec. II d. Chr. (pentru sculptura arhaicului timpuriu vezi K. Michalowski, fig. 16).

Tendinta sublinierii distincte a axului compozitional din perioada arhaicului matur,
denumitd de Valentin Miiller si tendinta centripeta, ar corespunde stilului blocului compact, stil
care s-a manifestat deplin la sfarsitul perioadei cand sunt realizate statuile de tineri goi, kuroi
(de la grecescul kuros = baiat), gresit numiti apolloni si statui de tinere fete invesmantate,
numite Kkorai (de la grecescul kore = fatd).

In perioada arhaicului tarziu aceste sculpturi de tineri si tinere ating perfectiunea prin: a)
proportii si echilibru static, conform legii frontalitdtii; ) unele trdsaturi ale fizionomiei care le
individualizeaza creand serii Intregi de tipuri ale diferitelor chipuri; cele mai numeroase au fost
descoperite, incepand cu deceniul al saselea a secolului nostru in daramaturile din vremea
ultimului razboi greco-persan si depuse intre zidurile Acropolei ateniene si stanca pe care sunt
ridicate celebrele monumente.



Aceste statui care erau destinate ca ex-voto-uri patroanei cetatii au fost, dupa K.
Michalowski, primele portrete din arta greacd anticd, opinie opusa aceleia dupd care primul
portret din arta statuara greaca ar fi cel al lui Temistocle (cunoscut numai dupa o copie romana).
Opinia lui K. Michalowski se bazeaza pe existenta unui mare numar de asemenea ex-voto-uri —
kore si kuroi — care constituie serii intregi de fete tinere si frumoase, femei varstnice si chiar
femei urate. (K. Michalowski, ilustr. 33,34,35, Les Musées Grecs, ilustr.color 58-65).

3.3 Pictura

Studiul picturii grecesti din aceastd perioada este realizat in baza vestigiilor picturale de
pe ceramicd. O prima clasificare a ceramicii grecesti este realizatd de Eduard Gerhard (1831) in
lucrarea Raporto volcente. In baza studiilor sale si a altora de la sfarsitul sec. XIX si pani la
jumatatea sec. XX, 1n privinta cronologiei ceramicii grecesti, datorate picturii, s-a ajuns la
urmatoarea clasificare generald a stilurilor: 1. stilul geometric (sfarsitul sec. XI — mijlocul sec.
VIII 1. Chr.); 2. stilul orientalizant (mijlocul sec. VIII — sfarsitul sec.VII 1. Chr.); 3. stilul
figurilor negre si stilul figurilor rogii, care au evoluat in paralel in arhaicul tarziu.

In ansamblu, aceste stiluri corespund diferitelor etape ale evolutiei decorului pictural de
pe ceramica.

Stilul geometric de pe vasele asa-numite dipylonice (dupa locul descoperirii lor de langa
poarta principald, Dipylon, din Atena) este propriu arhaicului timpuriu.

Picturile stilului geometric erau realizate in negru, pe culoarea naturala a lutului ars si
infatisau, pe langa decoratia in benzi, meandre, rozete, cruciulite etc. si reprezentari figurative,
indeosebi scene de inmormantare, expunand mortul si amplele convoaie funebre.

Acestea erau pictate pe vase funerare mari, impresionante cratere si amfore care urmau a
fi ingropate odata cu defunctul. In aceste picturi, figurile antropomorfe erau infatisate astfel ca
unele parti ale corpului uman — capul si picioarele — sa fie redate din profil, in timp ce alte parti,
indeosebi torsul, sa fie redus la un triunghi si sa apara frontal.

S-ar putea conchide ca in pictura stilului geometric se ajunge la o geometrizare exagerata
nu numai a ornamentului ci §i a figurii umane.

In aceasti atitudine a figurii umane din pictura ceramicii stilului geometric, Julius Lange
recunoaste ca fiind modul cel mai tipic de reprezentare pentru fiecare artd primitiva. Prin gestul
mainilor, creatorii au imprimat acestor personaje miscarea, astfel ca figura apare aici conform
principiilor stilului care sugereazd miscarea, sesizat in sculpturd de Valentin Miiller. Dupa
savantul polonez Kazimir Michalowski (op. cit., 74-75), aceastd reguld reprezintd un criteriu
fundamental de recunoastere a artei plastice minore grecesti din perioada arhaica timpurie.

In arhaicul matur, ca urmare a colonizirii grecesti si a contactului grecilor cu
civilizatiile Orientului, in pictura ceramicii patrund elemente de ornament proprii Orientului,
astfel incat vechile motive geometrice, inclusiv cele figurative geometrizate, sunt inlocuite cu
cele ale noului stil orientalizant. In aceste motive orientalizante de ornament se poate distinge o
imitare a modelelor de pe covoarele orientale. Astfel, sirurile de pasari printre rozete amintesc de
motivele Intalnite adesea pe covoarele orientale.

in arhaicul tarziu pictura suferd mari modificari:

1) se practica o pictura murala monumentala. Au fost descoperite metope realizate din placi de
lut ars Tmpodobite picturi, metope care decorau friza templului doric din Termos din Etolia.

2) in sec. VI i. Chr.registrul cromatic se imbogateste. Alaturi de negru, alb si ocru intalnim rosu,
galben si albastru. In Atena se utiliza chiar o cromatici diferita pentru carnatia masculini — ocru
— si o altd cromatica — alb — pentru carnatia feminina, modalitate care aminteste de traditiile
picturii egiptene (vezi: K. Michalowski, op. cit. p. 89).

3) in paralel, apare si se dezvolta in ceramica stilul figurilor negre (René Ginouves, L’art grec:
— amford atica cu figuri negre, 550 1. Chr.-540 1. Chr., frontispiciu). Din deceniile trei i patru
ale secolului al VI-lea i. Chr.apare si se dezvolta stilul figurilor rosii care va cunoaste o evolutie
deosebita 1n perioada clasica a artei grecesti.



4) totodata, in aceastd subperioadd se accentueaza caracterul monumental, mural al picturii
pentru a atinge apogeul In perioada urmatoare, clasicd, atunci cand fundalul metopelor
Parthenonului va fi zugravit in albastru intens, iar picturi decorative vor fi intdlnite pe fusurile
coloanelor, pe discurile care impodobeau arhitrava precum si pe varful frontoanelor, liniile
corniselor si craterele, astfel incat pare indreptatitd afirmatia cd Acropola anteniand a fost
colorata si nu albd precum este azi.

4. ARTA GREACA iN PERIOADA CLASICA

4.1 Principii ale mecanismului artei clasice grecesti

Arta elend a secolelor V-IV 1. Chr. a impus o serie de principii ale mecanismului artei,
principii definite azi prin notiunile de ritm, armonie, masura determinante ale senzatiilor de
ordine, echilibru, liniste, gravitate si stralucire spirituala.

Durabilitatea unei emotii estetice este datda de modul in care opera trezeste spectatorului
un anume sentiment fara ca acesta sa nege ordinea logica fundamentala. Sentimentul trebuie
supus deci unui ritm, s emane dintr-o armonie caracteristicd, sd prezinte printr-o masura
surprinzatoare naturalul ca supranatural, opera umana ca pe o reactie supraumana.

Ritmul, armonia si masura constituie mecanismul artei (vezi: Panayotes A. Michelis,
Estetica arhitecturii, p. 95).

4.1.1 Ritmul

In artele temporale, muzica si poezia, impresiile sunt date de ordinea ritmica in timp,
adica repetitia aceluiasi element in spatii de timp egale. Aceastd succesiune ritmica poate sfarsi
prin a fi enervanta daca nu s-ar opri sau daca nu ar fi intrerupta prin variatii.

In artele spatiale, ca arhitectura, impresiile sunt date de ordinea ritmici in spatiu cand
timpii forte si slab ai acesteia, marcati de bataie si pauza sunt inlocuiti in artele vizuale spatiale,
unde impresiile sunt create de masa (plin) si gol. Suita ritmica de timpi si pauze este inlocuitd cu
o ingiruire de elemente, dispuse unul langa altul.

Ordinea ritmica elementara in spatiu este formatia simetrica, adica alinierea de
elemente identice la stanga si la dreapta unui ax vertical (p. 105).

Intr-o ordine ritmica elementard — axa de simetrie poate fi accentuati (a) prin prezenta ei
si sugerata (b) ca axa ideala prin lipsa ei.

NN
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a. b.

Din punct de vedere estetic este preferabild formatia simetrica sugerata datorita
principiului echilibrului si tranzitiei de la ansamblu la parti.

In arhitecturd, trecerea la o succesiune ritmici se face prin insiruirea mai multor
elemente.



“Pe cdnd in muzica o suita ritmica de elemente identice este intolerabila, in arhitectura,
dimpotriva, pentru ca impresia intregului precede impresia succesiunii” .

In arhitecturd ordinea ritmicii se exteriorizeazi nu numai ca o suitd ritmici intr-o
directie, ci ca o retea ritmica in spatiu. O astfel de operd arhitecturald permite intuirea
aspectelor static in sensul intuirii punctelor principale ale fortelor care sustin edificiul si estetic
pentru ca ansamblul permite sa ghicim sistemul ritmic al compozitiei, partea invizibild a operei
sale. Sa ne imaginam o catedrald gotica in care cadenta ritmica a stalpilor sau coloanelor impart
spatiul in nave — centrala si laterale — sprijinind n partea lor superioard tesdtura boltilor.
Privitorul are senzatia de forta, datd de succesiunea ritmica a stalpilor si coloanelor angajate, dar
si de frumusete maestuoasa, spectaculara.

4.1.2 Armonia

Ordinea ritmica in spatiu presupune simetria (dispunerea a doua elemente identice de
o parte si alta a unei axe) ca mijloc si modalitate de realizare a ei. Aceasta este armonia
elementara. Nu orice opera formal simetrica este si armonioasa. Simetria este si exteriorizarea
unui echilibru (dat de elemente echivalente si nu egale) masurat de forte.

Armonia operei rezultd din realizarea ritmului care presupune si simetrie, exteriorizata
prin echilibru.

Platon afirma cu atata indreptatire ca “Frumosul nu exista fara masura” .

4.1.3 Masura.

Fiecare opera arhitecturala are trei masuri:
1. masura exterioara — scara operei;
2. masura interioard — scara modulara care determind proportiile operei;
3. masura absoluta — data de perfectiunea celor doud masuri anterioare.

Masura exterioara rezulta din compararea si raportarea automata a obiectului operei de
arta, la subiect (corpul uman cu dimensiunile sale orizontale si verticale, membrele, distanta
pasului etc.). Totul se raporteaza la om pentru ca:

1. este o marime relativ invariabila (in timp ce edificiile variaza);

2. opera ii este destinata.

De aceea, masura exterioara determina scara operei.

Masura interioara este datd de compararea obiectului in intregul sau cu partile sale si pe
acestea intre ele, din care rezultd modulul, adicd acea parte micd si invariabild la care se
raporteaza atat partile Intregului cét si acesta in totalitatea sa.

La greci, In mod obisnuit, modulul era dat de raza partii inferioare a coloanei sau
jumatatea sumei razelor partii inferioare si superioare a coloanei.

Masura interioara este scara modulara care determind proportiile operei. Un templu
doric, fie mic sau mare, are aceleasi proportii.

Modulul permite ridicarea la scara a operei. Tocmai de aceea modulul nu este 0 marime
cantitativa ci una calitativa deoarece opera in ansamblu conduce la o perceptie de raporturi,
la o impresie de armonie. Modulului 1 s-a mai spus si canon.

Rolul marimii cantitative il joaca scara exterioard, pe catd vreme modulul (canonul) ne
conduce de la mare la maiestuos si de la delicat la gratios.

Masura absoluta este datd de perfectiunea celor doud masuri anterioare care creaza o
structurda si o dezvoltare organica proprie, absolutd i unica. La aceasta contribuie si
materialul, culoarea, ordinea compozitiei, adica o perfectd compatibilitate dintre material si
edificiu, forma si idee.



4.2 Aplicarea principiilor mecanismului artei in arhitectura greaca clasica

Devenind norma pentru creatia artistica de atunci si din secolele urméatoare, acceptiunea
termenului de clasic a fost aplicatd acelor opere care insumeazd intr-un tot unitar amintitele
categorii impuse pentru prima data de arta greacd a secolelor V-IV 1. Chr.

Operand toate aceste principii ale mecanismului artei - ritmul, armonia, masura —
arhitectii greci care au 1ndltat Parthenonul, Ictinos, Callicrates si Carpion, supervizati de
Fidias, au fost nevoiti sa opereze o serie de corectii optice. Acestea sunt erori antecalculate,
care mijlocesc perceperea adevarului, de fapt, iluzia optica a acestuia.

Cum elementul fundamental al unui templu clasic este coloana, cele mai multe corectii
optice i s-au adus acesteia:

1. Subtierea constantd a coloanei de la baza spre varf, de jos in sus, este Intreruptd de capitel
care sustine sarcina arhitravei, incat coloana din element static devine element activ.

2. Ingrosarea coloanei — galbul — mirturie a rolului ei activ este plasati in a doua cincime
(astfel incat sustinerea incepe la aproximativ 2 m inaltime) pentru a crea iluzia optica,
datoritd distantei si unghiului de la care e privita, ca se afla la mijloc. Un alt rol al galbului
este de a spori, datoritd subtierii care-1 urmeaza, impresia de forma vie, vibrantd si activa.
Frumusetea coloanei dorice este una rationala !

3. Curbura verticald, concretizatd in doud ipostaze:

a) Coloanele nu sunt perfect verticale, ci sunt usor inclinate spre interior — spre cella - sugerand
ridicarea edificiului §i coborarea centrelor de greutate spre sol;

b) Coloanele de pe colfuri sunt inclinate usor si spre axul frontonului, realizandu-se:

- restabilirea verticalitatii ca iluzie optica deoarece daca ar fi fost cu adevarat verticale ar fi
creat iluzia caderii lor laterale, ar fi dat impresia ca edificiul s-ar desface in cele patru puncte
cardinale! (Evitarea fenomenului de deschidere in evantai a coloanelor);

- o consolidare a colturilor;

- o ingustare, o micsorare in partea de sus a ultimelor intercolumniumuri (ceea ce a permis o

noud reducere in friza a diferentei, adica distanta cu care au fost deplasate triglifele din
colturi spre marginile frizei) iar celelalte, doua dinaintea lor, au fost deplasate in aceeasi
directie cu A-T 1

x —
2 2

4. Ingrosarea trunchiurilor coloane de pe colturi (cu cca 7,4 cm) pe care Vitruviu o explica prin
asa-zisa devorare a acestora de lumina, fiind singurele proiectate pe cerul liber.

P.A. Michelis, intemeiat pe observatia lui Lipps, conform caruia radiatia albului nu este
absoluta, adaugd si dorinta arhitectilor de a accentua colturile templului, marindu-le usor
volumul.

5. Bombarea stilobatului cu cativa centimetri fata de nivelul extremelor acestuia, cunoscuta
sub numele de curbura orizontala, ficuta cu scopul credrii atat a unui efect optic, acela de
a preveni impresia de concavitate pe care ar fi imprimat-o linia perfect orizontald a
stilobatului privitd in departare, cat si cu un rol practic, acela de a inlesni scurgerea apei de
ploaie de pe intreg edificiul (vezi: Templul lui Zeus din Olimpia; Templul Gigantilor din
Agrigent — asa-zisul Olimpion din Agrigent, Parthenonul).

N.B. Curbura orizontald a Parthenonului a fost sesizatd pentru prima datd de Charles
Robert Cockerell (1810). Masuratorile au fost reluate de Thomas Leverton Donaldson (1818),
de Hoffer si Pennethorne (1836-1837), dar masuratori exacte au fost realizate abia la 1846 de
catre P.C. Penrose si publicate in 1851: Cercetarea principiilor arhitecturii ateniene.

in 1912 William Henry Goodyear reanalizeazi rezultatele in lucrarea Rafinamente
grecesti (vezi: K. Michalowski, op. cit., p. 162).
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La constructiile laice, curbura orizontala a fost folositd de arhitectul Mnesicles la
Propilee. Bombarea stilobatului se realizeaza prin introducerea unor placute subtiri, de grosimi
diferite, sub stratul cel mai de sus al temeliei.

4.3 Arhitectura

4.3.1 Arhitectura Acropolei ateniene

Prin acropolis vechii greci numeau partea de sus a unui orag-cetate care, prin pozitia ei
dominantd, constituia nucleul asezarii umane si locul de venerare a zeitatilor. Azi, pentru noi
contemporanii, existd o singurd acropold, Acropolea ateniana, reprezentand ansamblul
arhitectural amintit la care se adaugd nenumaratele sculpturi cu care a fost impodobit.

Initiativa impunatorului complex artistic a avut-o Pericle. Lucrarile au durat intre 447 —
410 1. Chr. si au fost elaborate si realizate de un grup de celebri arhitecti si sculptori sub
supervizarea geniului lui Fidias.

Locul si destinatia fiecarui monument, proportiile lui trebuiau sa se armonizeze cu spatiul
relativ limitat al platoului Acropolei care masoara in lungime 270 m si aproape 156 m in litime.
Delimitarea definitiva a platoului s-a realizat in secolul al V-lea i. Chr. cand, printr-un ansamblu
de ziduri de sustinere, trei din povarnisurile naturale ale Acropolei — laturile de nord, de est si de
sud - au fost transformate intr-un perete vertical de netrecut. Accesul pe platou era posibil, ca si
azi dealtfel, numai pe latura vesticd. Cu amenajarea acestei laturi a platoului Acropolei a fost
onorat de Pericle si de Fidias, arhitectul Mnesicles care, intre 437 - 432 1. Chr. a ridicat in
marmurd de Pentelic o intrare monumentald cunoscutd sub numele de Propilee (de la gr.
propylaios = intrare monumentald).

Propileele au urmatoarea dispozifie si structura: o parte centrala si altele doua laterale, acestea
doua inegale ca dimensiuni si deosebite ca mod de functionare.

Partea centrala, de plan rectangular (5 x 10,20 m), este strajuita de ziduri si ante, avand
in fatade cate un portic doric hexastil cu ansamblu complet si fronton. Un zid transversal, cu
cinci usi, o imparte in doud mari incaperi. Cea dinspre vest este divizatd longitudinal in trei nave
de catre doua siruri a cate 3 coloane ionice (coloanele din fatade au 8,57 m cu 1,60 m diametru;
acestea ionice au 10,25 m cu 0,97 m diametru in partea de jos). Prin nava de mijloc a colonadei
ionice trecea drumul sacru, care face legaturd intre cele doud portice ale fatadelor aflate la o
diferenta de nivel de 3,50 m una fata de cealalta.

Aripile laterale, care flancheaza porticul vestic, sunt dispuse deci spre nord si spre sud,
cea dinspre nord, compusa dintr-o sala rectangulard de 10,76 m x 8,97 m, precedatd de un
vestibul cu 3 coloane dorice 1n antis este destinatd Pinacotecii.

Aripa dinspre sud avea o sala de 8,97 m x 5,23 m, inchisd pe doua laturi de est si vest, cu
ziduri si deschisa spre nord si sud, unde era marginita de coloane si pilastri.

Geniul lui Mnesicles ca arhitect este dovedit in cazul constructiei Propileelor de stiinta cu
care a utilizat un teren atat de accidentat, cu o diferentd de nivel de 3,50 m pe axa principala est-
vest si o alta diferenta pe axa nord-sud, realizand o constructie proportionala si echilibrata.

Parthenonul, templul Athenei Parthenos (adicd al Athenei Fecioare) este edificiul care
intruneste in cel mai inalt grad geniul epocii lui Pericle, fiind o sintezd a artei arhitecturale,
sculpturale si picturale. Arhitectii desemnati de Pericle pentru construirea Parthenonului au fost,
asa cum s-a mai mentionat, Ictinos, Callicrates si Carpion care au lucrat sub autoritatea lui
Fidias.

Ridicat intre 447 - 432 1. Chr. pe ruinele unui alt templu al zeitei Atena, asa-zisul
Hecatopendon (570 - 560 1. Chr. si distrus de persi In 480 i. Chr.) Parthenonul este un templu
doric de tipul: amfiprostil, peripter, octastil (adicd cu cate doud randuri suplimentare de
coloane, unul in fata pronaosului, altul in fata epistodomului, inconjurat de jur-imprejur de un
singur rand de coloane si cu opt coloane in fatadd). Dimensiunile constructiei:
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- 69,51 m lungime
, — stilobat
- 30,86 m litime ——

- 20 m inalfime

Secosul, cu o lungime de 59,02 m si 21,72 m latime a ingdduit o perfecta proportionare a
celor doud incaperi separate ale templului: 1. Sanctuarul propriu-zis — (19,10 m x 29,89 m) —
Hecatopendonul - in care se intrd din pronaosul cu sase coloane, impartit in trei nave neegale
prin doud siruri de noud coloane. In ultima parte a navei centrale se afla statuia zeitei Athena
Parthenos; 2. Camera fecioarelor (19,19 m x 13,37 m ) — Parthenon — in care se intrd prin
opistodom si care are aceeasi dispozitie si structura arhitecturala ca si pronaosul, era marginita de
ziduri masive ca si sanctuarul, avand in centru patru coloane.

Dimensionarea si traseul partilor componente ale constructiilor demonstreaza o perfecta
cunoastere a deformarilor optice, perspectivice. Liniile orizontale lungi erau usor curbate in sus,
dupa principiul curburii orizontale astfel ca stilobatul era bombat cu 5,8 cm, atat in fatadele
lungi cat si in fatadele inguste, pentru ca acestea sd nu para concave. Liniile verticale nu sunt
perfect drepte ci usor inclinate spre interior dupa principiul curburii veticale precum la coloanele
de colt, a caror inclinare atingea 7 cm, In partea superioard, fiind totodatd Ingrosate pentru a
parea verticale, si de aceeasi grosime cu restul coloanelor care erau dispuse pe un fundal
(coloana are 10,40 m inaltime si 1,90 m diametrul bazei care sustinea un antablament inalt de
3,27 m).

Coloanele pronaosului si ale opistodomului sunt mai subtiri i mai rotunde decat cele ale
prostilului pentru a crea iluzia ca spatiul dintre ele si peristil este mai mare decat in realitate.
Toate aceste savante corecturi, datoritd carora In Intreaga constructie nu gasim aproape nicaieri
linii geometrice perfect drepte, restabilesc pe retind adevaratul echilibru al coordonatelor de
perpendicularitate.

In ansamblul arhitectural al Acropolei ordinul ionic a fost ilustrat prin doua edificii:
Erehteionul si templul Athenei Niki Apteros.

Erehteionul, ridicat in partea de nord a platformei, intre 420 - 407 i. Chr. si dedicat
Atenei Polias, Poseidon si legendarului rege Erehteu (Erechtonios, fiu al lui Hefaistos si al Gaiei,
rege legendar al Atenei despre care se spune ca ar fi instituit sarbatoarea Panatheneelor) simboliza
unirea atenienilor sub Tezeu. Edificiul se compune dintr-un corp central de plan rectangular
(24,078 x 13,004 m), care cuprinde spre est sanctuarul Atenei Polias, avand 1n fatada sase
coloane ionice care sustin un fronton, iar spre vest sanctuarul lui Poseidon si al lui Erehteu,
flancat de doi porticuli, unul spre nord, tetrastil aflat cu 3,24 m mai jos fata de nivelul restului
templului menit sd adaposteasca urma fulgerului lui Poseidon care-1 ucisese pe Erehteu, altul
spre sud, sustinut de sase sculpturi reprezentand tinere fete — core — asa-numitele cariatide.
Acest din urma portic ascundea o mica scara care ingaduia accesul, o datd pe an, a doud preotese
pentru oficierea ceremoniei.

Ingeniozitatea constructiei, dispusd pe un teren denivelat si proportiile ei gratioase au
determinat pe specialisti s@ o atribuie autorului Propileelor — arhitectul Mnesicles.

Micul sanctuar al zeitei Nike Apteros (Victoria fara aripi) este de tipul amfiprostil,
tetrastil (coloanele care Tnconjoard constructia, sunt pe fatada in numar de patru) construit de
Callicrates intre 448 - 442 1. Chr. Dimensiunile stilobalului: 8,27 x 5,44 m, din marmurd de
Pentilic, cu coloane de 4,006 m si fusuri monolite de 0,52 m diametrul inferior. Secosul compus
dintr-o cella simpla — dreptunghiulard — 4,19 x 3,78 m. Termplul zeitei Nike este considerat,
pentru dimensiunile sale mici, bijuteria Acropolei. Tratarea atticd a ionicului a imprimat o
anume sobrietate, dar si un plus de elegantd a constructiei. (Baza coloanei este de tip attic,
formata dintr-o scotie prinsa intre doua toruri, cu profil convex iar capitelul, ionic, cu volutele
expresiv desenate).
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Alte constructii celebre

Ordinul doric — Sanctuarul zeitei Afaia (zeitate straveche, inruditd cu Dritemartis si
care, dupd Pindar, este patroana insulei Egina) din insula Egina — intre 495 - 485 i. Chr.
Compozitia sculpturald a frontoanelor nu pare exemplu de grupare logica a elementelor intr-un
triughi.

Templul lui Zeus din Agrigentum (Sicilia) — 52,85 x 100 m, neterminat, cu unele
elemente greoi proportionate; coloane de 17 m indltime, cu diametre de 4,5 m; cladiri fara
peristil, cu coloane angajate.

Templul Herei de la Paestum (cunoscut si sub numele de templul Iui Poseidon de la
Paestum) — 470 i.de Chr.

Templul lui Zeus din Olimp ia socotit capodopera stilului sever — doric — reprezintd o
culme a arhitecturii anterioara Parthenonului (468-457 1. Chr.), opera arhitectului Libon din
Elida. Pentru acest templu Fidias a sculptat statuia hriselefantina a lui Zeus. Azi edificiul este
total ruinat.

4.3.2 Arhitectura secolului 1V 1. Chr.

Caracteristica dominantd a constituit-o laicizarea programelor constructive ale
polisurilor, in sensul ca se dezvolta arhitectura laica: teatre, stadioane, gimnazii.

In domeniul arhitecturii religioase nu intlnim nici inovatii si nici ansambluri
arhitecturale noi de amploarea celor de pe Acropole.

Programul 1n acest domeniu se rezuma fie la constructii modeste, fic la reconstituirea
altora mai vechi de mari dimensiuni (templul Atenei Aleia din Tegeea — Ascodia, templul lui
Apollo din Delf1).

Templul Atenei Alea din Tegeea (Ascodia), reconstituit si decorat intre 360 si 330 1. Chr.
de Scopax, monument doric, peripter, baseostil cu 14 coloane pe laturi; dimensiuni: 21,20 x
49,56 m; coloancle exterioare deosebit de zvelte 9,474 m inalta fata de 1,42 m diametru.

Tholos-ul devine o constructie deosebit de raspandita in acest secol.

Cel mai simplu tholos, cel al lui Lysicrates din Atena (ridicat la 335-334 1. Chr.) in
amintirea premiului luat la concursul patronat de el in cadrul marilor serbari Dionysiace.

Constructia are un soclu aproape cub, cu latura de 3 m, inalt de 4 m, peste care se ridicd un
stereobat din 3 trepte care sustine monumentul propriu-zis, adica un cilindru plin, de 2,80 m diamentru,
6,50 m indlfime, cu sase coloane corintice angajate.

Acoperisul conic — sculptat intr-un singur bloc, boltit in interior.

Tholos-ul din Delfi, doric in exterior, corintic in interior (realizat din marmura, in primul
sfert al sec. IV 1. Chr.), monopter, cu peristil doric de 20 coloane, agezat pe un stereobat cu trei
trepte mari. Cella avea peretii placati cu marmura neagra si coloane corintiniene angajate.

Tholos-ul din Epidauros (360-320 1. Chr., epocd a lui Polyclet cel Tanar). Dintre
constructiile cu destinatie laica s-au impus Tersilionul din Megalopolis si teatrele lui Dionisis
din Atena si din Epidaur.

Tersilionul din Megalopolis, destinat adunarii federale din Arcadia celor “10.000”, cu o
sald rectangulara (65 m x 53 m), acoperitd cu tuburi de lemn sustinute pe stalpi din piatra, pe
trei laturi dispuse 1n gradene, iar pe latura a patra o estrada prelunga pentru demnitarii si senatorii
Ligii academice, care comunicau cu uriasul teatru din Megalopolis.

Teatre:

1. Megalopolis (capacitate: 20.000) cu teatronul semicircular, cu diametrul de 145 m.

Scena —un langeion lung de 31 m si adanc de 7 m; constructie din lemn demontabila.
2. Teatrul lui Dionysos — Atena — inceput n forma ultima la 400 1. Chr., functiona in 343 i.
Chr. si terminat in vremea lui Lycurg (338 — 326 1. Chr.).
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Teatronul — forma semicirculard, avand 100 m pe cea mai mare dimensiune a sa,
masuratd paralel cu scena; cu 90 m pe directie perpendiculard si 78 gradene circulare si
concentrice, impartite in 3 zone prin intermediul a doud galerii de circulatie (diazomate) asezate
intr-o panta accentuatd, intre directia orchestra si ultimul rand de banci.

Capacitatea: 24.000 — 17.000 spectatori

Scena teatrului flancata longitudinal de un portic monumental, deschis spre sud, deci
opus teatrului, de 63 m lungime si 9,50 m adancime, cu functie dubld masca fundalul scenei si
servea de promenada in pauze.

3. Teatrul din Epidauros — capodopera a arhitecturii grecesti laice (sec. IV 1. Chr.).

Creatie a lui Polyclet cel Tanar (350 1. Chr.) de un traseu perfect geometric (circular),
echilibru compozitional, plasat admirabil iIn naturd, pe planul unei coline care domina incinta,
orientat astfel incat spectatorul sa aiba, dupa-amiaza, soarele in spate.

Teatronul, perfect circular, cu 59 m diametru, 55 gradene de piatrd, impartite in doua
sectoare concentrice, agsezate pe o pantd — diferentd de nivel de 22,56 m intre scend si ultimul
rand.

Scena, porticele si portalurile sunt lucrate in stil ionic.

Capacitatea = 14.000 spectatori.

O caracteristicd a artei grecesti din sec. IV 1. Chr. este dezvoltarea arhitecturii in statele
grecesti ioniene de pe coastele Asiei Mici, in orasele Efes si Halicarnas.

Templul lui Cresus, primul Artemision (Efes) incendiat de un anume Erostrates la 356
i. Chr. (la 21 iulie noaptea, cand spune legenda, s-ar fi nascut Alexandru Macedon).

Al doilea Templu al Artemisei - inceput la 350 1. Chr. de Deinocrates (va proiecta si
Alexandria in calitatea sa de arhitect al lui Alexandru Macedon) si decorat de Scopax (si se pare
ca si de Praxitele)

N.B. Jefuit de goti la mijlocul sec. III d. Chr.

Dupa Plinius cel Batran, in Artemisia s-ar fi aflat cantitdti mari de aur, pietre pretioase,
statui ale lui Scopax si Praxitele, celebrul tablou al lui Apeles din Colofon, reprezentandu-1 pe
Alexandru Macedon calare.

4.4 Sculptura
4.4.1 Sculptura greaca din secolul al V-lea i. Chr.

Sculptura primei jumaitati a sec. al V-lea 1. Chr. marcheaza trecerea de la staticism si
frontalitate spre dinamism, evolutie determinatd atat de o mai buna cunoastere si intelegere a
corpului uman in ansamblu, cat si a structurii formelor umane 1in detaliu. Cunoasterea
anatomiei corpului si ca urmare a Indelungatei observari a omului in miscare la intrecerile
sportive, antrenamente in palestre i gymnazii, curse de care, a ajutat pe sculptor sa infeleaga si
sd pund in evidentd pani si jocul musculaturii sub epiderma. In acest fel, sculptura reuseste sa
sugereze atat migcarea cit §i energia potentiala aflata pe punctul de a se elibera, modalitate
diametral opusa sculpturii egiptene, orientale, dar si a celei grecesti a stilului blocului
compact din perioada anterioard.

in compozitie se stribate drumul de la rigiditate si lipsa de unitate compozitionali
spre echilibru si unitate fara a se pierde din vedere elementele de detaliu.

Intreaga aceastd evolutie poate fi suprinsa din analiza sculpturilor frontoanelor templului
lui Zeus din Olimpia. Astfel, sculpturile templului zeitei Afaia din Egina, Grupul tiranicizilor
si chiar sculpturile din frontoanele templului lui Zeus din Olimpia denota lipsa de maturitate in
conceperea compozitiei: sculpturile sunt dispuse strict simetric, stanjenind nevoia de miscare, in
timp ce exagerata atentie pentru detalii acordatd corpului §i costumului, stirbeste din
impetuozitatea si dinamismul actiunii.

Realizate la numai cateva decenii, sculpturile frontoanelor templului lui Zeus din
Olimpia aduc o nota in plus de dinamism dar cu cezuri in unitatea compozitionald. Frontonul de
vest este decorat cu subiecte inspirate din lupta Lapitilor cu Centaurii - simbolul luptei
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umanitdtii (lumea greacd) impotriva barbariei (persilor), iar frontonul de est trateaza intrecerea
de care dintre Pelops si Oinomaos pentru a cuceri mana fiicei acestuia din urma, Hipodamia.
Severitatea simetriei este prezentd in ambele frontoane. Nota mai accentuatd de dinamism o au
sculpturile inspirate de lupta Lapitilor care-si apdra sotiile si fiicele de Centauri, fiinte
mitologice cu corp de cal si cu tors si cap de om, invitati de regele Lapitilor la nunta fiicei sale
Deidania.

Aceastd evolutie a sculpturii clasicului timpuriu se incadreaza in asa numitul stil sever
care face trecerea de la frontalitate si imobilism spre dinamism. Acestuia i se inscriu lucrarile:
Auriga de la Delfi in care conducatorul de quadrigd poartd pecetea concentrarii psihice a
hotérarii si importantei momentului; Apolo Piombino, bronz de 1,15 m, Muzeul de Louvre,
opera corintineana din jurul anului 500 1. Chr., de un echilibru perfect, de un farmec naiv dar
inca dominat de atitudinea statuielor de kouroi arhaici; Zeus sau poate Poseidon de la capul
Artemision (descoperit pe fundul marii la capul Artemision, in 1926 mai intai un brat apoi, n
1928, restul statuii, odata cu calul si jockerul epocii elenistice) reprezintd pe zeu in momentul
cand 1si arcuieste bratul sting pentru a arunca tridentul (Poseidon) sau lancea (Zeus).

In aceasta lucrare, operi probabili a sculptorului Calamis, detasarea de frontalitate
si tendinta spre dinamism sunt pe deplin subliniate ca, de altfel, si concordanta dintre
miscare si echilibru. Forta fizica, sugeratd prin sublinierea musculaturii picioarelor, a
abdomenului, a pieptului si a mainii drepte este in concordantd cu starea sufleteasca de manie si
de concentrare nervoasa sugeratd de chipul zeului care poate fi, insd, deopotriva si om.

Amintim si relieful cu trei fatete asa-zisul Tron Ludovici (cca 460 1. Chr. — Muzeul
Termelor din Roma), reprezentand Nasterea Afroditei din apa marii (panoul central), strdjuit, la
stinga, de Cantareata la dublu flaut, si de Téandra arzind tamaie, la dreapta (vezi:
Enciclopedia artei grecesti — p. 495).

Grupul tiranicizilor, Harmodios si Aristogiton (ucigasii lui Hipparch) datorat
sculptorilor Critios si Nesiodes, desi bine dozat expresiv, rdmane nerealizat compozitional
deoarece eroii actioneaza independent, directia privirilor i a armelor fiind divergenta.

Sculptorii greci ai sec. V 1. Chr. au urmarit selectia formelor specifice in scopul
evidentierii semnificatiei operei. Idealul social si filosofic al grecilor acel Kalokagathon,
reprezentand imbinarea armonioasa a frumusetii fizice cu curatenia morald, va determina in arta
tipul tandr, frumos, perfect echilibrat fizic si psihic. Vazuta prin aceasta prisma, selectia formelor
specifice a fost indreptata de sculptor pentru a crea o imagine tipica a omului — a tanarului atlet
sau a femeii tinere frumoase — arta sculpturald greaca a sec. V i. Chr. poate fi considerata
realista. Privita insa sub unghiul creatiei umane desavarsite fizic si moral, in fata careia legile
naturii si cele sociale raman neputincioase, de vreme ce, chipurile de saraci, urati, batrani, sunt
exceptii atunci putem aprecia sculptura sec. V i. Chr.ca ramanand cantonata in limitele
idealismului.

intreaga misuri a acestei trisaturi a sculpturii grecesti din sec. al V-lea 1. Chr.o dau
operele lui Myron, Policlet si Fidias.

De la primul, apartinand traditiei antice, ne-au parvenit prin copii romane grupul statuar
Athena cu silenul Marsyas si Discobolul. Grupul trateazd mitul fauririi flautului dublu pe care
creatoarea sa, Atena, il arunca nemultumita pentru ca efortul de a sufla 11 umfla disgratios obrajii.
Sculptorul reda tocmai momentul cand silenul Marsyas (silenii ca si satirii il intovaraseau pe
Dionisos, fiind fiinte cu infatisare omeneasca si avand, unii coada de tap, altii coada de cal, toti
insd cu urechile ascutite si nasul carn) se apleaca sa-1 ridice, dar se opreste tintuit sub privirea
zeitei, surprinsd in picioare s§i usor inclinatd. Lucrarea se impune prin contrastul dintre
atitudinea senina si frumusetea virginala a zeitei, pe de o parte si cel al uimirii, spaimei si
urdteniei chipului semianimalic cu fata paroasa, nas carn, privire sasie, urechi ascufite si
dispuse in sus precum la tapi, a lui Marsyas, pe de cealaltd parte. Perfectiunea liniei si a formelor
si armonia corpului zeitei, gingdsia si pudoarea cu care isi acopera goliciunea au constituit culmi
greu de atins pentru sculptorii epocilor care au urmat.
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Discobolul pastrat prin copiile din Muzeul Termelor de la Roma si altul in Muzeul
Vaticanului (vezi: Alpatov, pl. V, 14; K. Michalowski, fig. 46 — copia din Muzeul Termelor din
Roma) este cel al atletului surprins in momentul de maximad incordare dinaintea aruncarii
discului. Corpul, insurubat parca intr-un efort suprem, se sprijind pe un singur picior, dreptul,
celalalt abia atingand pamantul cu varful degetelor; bratul drept in care tine discul este impins
mult indarat, in vreme ce cu bratul stang isi gaseste un punct de sprijin pe piciorul care suporta
greutatea corpului, in ideea amplificarii senzatiei de efort. Contorsionarea corpului la mijloc,
greutatea care cade pe un singur picior, aplecarea inainte si sprijinirea usoard a mainii stangi pe
piciorul drept, sublinierea musculaturii abdomenului, a torsului si a mainii drepte creazd impresia
maximului efort, a unei energii abia stiapanite lasdnd senzatia cd se va elibera in urmatoarea
fractiune de secunda cand discul metalic greu va zbura prin aer dincolo de limita atinsd de
concurentii precedenti. Chipul, desi concentrat, rdimane totusi senin, nereflectdnd tensiunea
nervoasa a atletului. Lucrarea este apreciata ca fiind primul rond-bosse grecesc complet.

Policlet, inclinat spre abstractii matematice, introduce modulul in sculptura, acea marime
constantd, invariabila la care se raporteaza intregul, care a fost latimea degetului. Proportiile
tipice ale corpului, bazate pe multiplicarea modulului erau urmatoarele: laba piciorului 1/6 din
inaltimea corpului egald cu 100 de moduli, capul era 1/7, fata si lungimea palmei de la
incheietura 1/10.

Aceste proportii sunt cunoscute sub denumirea de Canonul lui Policlet.Tot Policlet a
elaborat asa-numita ponderatie clasici a corpului omenesc sau principiul echilibrarii
intruchipat pe deplin in lucrarea Doryforul purtitorul de lance (445 1. de Chr). Corpul se sprijina
pe piciorul drept, iar cel stding impins indarat, usor indoit, atinge solul numai cu varful degetelor,
ceea ce pentru echilibru impune o imperceptibila intoarcere a corpului spre dreapta. Piciorului
drept, impovarat de greutatea corpului, 1i corespunde mana dreaptd atdrnand liberd pe langa
corp, in timp ce stanga, indoitd din cot, ridicd o greutate astfel cd in sculpturd se creaza un
echilibru de forte care actioneaza 1n diagonala: piciorul drept si méana stanga se afld in actiune,
iar piciorul stang cu mana dreapta se odihnesc. Totodata, pe verticald, se creaza o linie usor
sigmoida.

Acest principiu, aparut mai intdi in arta greacd, va constitui mai tarziu asa-numitul
contrapost, intalnit in arta Renasterii.

N.B. Imaginea la K. Michalowski (op. cit., fig. 60) dupd copia romana de la Muzeul
National din Neapole.

Canonul lui Policlet este reluat apoi in sculpturile Diadumenos (sau tandrul care-si
leaga panglica, cunoscut din copii romane aflate in Muzeul Capitolin si in Staatliche Museum
din Berlin (vezi: K. Michalowski, op.cit., fig. 58).

Amazoana ranita, opera datoratd lui Cresilas, poartd un hiton care-i lasa descoperiti
ambii sani §i este aranjat simetric deasupra genunchilor creand astfel o constructie ideald de
tanara fata.

O monedd din Argos pastreaza imaginea statuii Zeitei Hera, tandra sotie a lui Zeus,
opera hriselefantind a lui Policlet din perioada de zenit a sa. Sculptorul imprima aceeasi
umanizare a divinului ca la Amazoana si fara nici o umbra de senzualism.

Fidias este creatorul sculpturilor supradimensionale Atena de la Platea, realizatd in
tehnica acrolitului, lemn aurit cu mainile §i picioarele din marmurd, in amintirea victoriei
grecilor impotriva persilor la Plateea in 479 1. Chr.

Grupul statuar de la Delfi, realizat in amintirea victoriei grecilor de la Marathon (490 1.
Chr.) cuprinzand 13 figuri cu Miltiade in centru, unite printr-un soclu;

Athena Promachos turnatd in bronz, masurdand 9 m cu tot cu soclul de 1,50 m,
reprezentatd in picioare, in armurd, sprijinindu-si bratul drept pe lance, iar cu stangul {inand
scutul pe care era sculptatd lupta Centaurilor cu Lapitii, a infrumusetat Acropolea ateniana.
Descrierile antice aratd ca varful lancii si panasul coifului zeitei straluceau in soare si era vizibil
de pe mare, de la capul Sunion.
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Zeus din Olimpia i-a fost comandata lui Fidias pe la 437 i. Chr.de locuitorii din Elida
pentru templul lui Zeus, terminat la 457 1. Chr. Capodopera lui Fidias a impresionat atat de
profund pe contemporanii i urmasii sai incat Filon din Alexandria (25 1. Chr.— 40 d. Chr.) scria
ca lumea admira sase minuni si se inchinau in fata statuii lui Zeus din Olimpia, considerata a fi a
saptea minune a antichitatii. Asa se si explica cele peste 60 de mentiuni datorate scriitorilor
antici. Dintre acestea celebre sunt cele ale lui Strabon si Pausanias.

In realizarea ei Fidias a folosit tehnica hriselefantini, adica partile ascunse ale corpului
erau din lemn, in timp ce fata, torsul, bratele si picioarele erau din fildes. Barba, sandalele si
mantia care cobora de pe umarul stang, invaluind partea inferioard a trupului era de aur. Soclul
masura 111cm, iar statuia lui Zeus, reprezentat sezand pe tron, 1237 cm. Tronul avea dimensiuni
impresionante: 4,5 m latime, 4 m grosime si 10 m Tndlfime. La baza statuii era figuratd nasterea
Afroditei, in mijlocul unei adunari a zeilor. Un sistem asigura ungerea permanentd cu ulei a
structurii de lemn a statuii, pentru a nu putrezi. Uleiul se scurgea intr-un bazin de marmura alba.
Impresionat de statuia aflatd mereu In penumbra, ceea ce punea in evidentd aurul si fildesul
acesteia, Strabon o descria astfel: “statuia era din fildes si atat de mare incat desi templul era
foarte inalt zeul, reprezentat asezat, atingea aproape plafonul cu capul §i privindu-l nu puteai sa
te gandesti ca ridicandu-se in toata inaltimea se va sparge acoperisul”.

Capodopera lui Fidias a rezistat pand la 426 d. Chr. cand a ars intr-un incendiu.
Incercarea de reconstituire ficutdi de arheologul Quatremére de Quincy (1755 - 1848)s-a
intemeiat pe izvoarele antichitatii, de un real folos fiindu-i cea a lui Pausanias, autorul unei
Descrieri a Eladei. Istoricul grec scria ca “zeul era asezat pe un tron de aur i fildes. Poarta pe
cap o coroand de aur care imita ramurile de maslin. Tine in mana dreapta o Victorie, si ea din
fildes si aur, care are in jurul capului o banderold si o coroand. In stingd se afld un sceptru
ornat cu flori, facut din tot soiul de metale; pasarea asezata pe sceptru este un vultur. Pe mantie
sunt incrustate reprezentari de animale si de crini. Tronul este batut cu aur §i cu pietre
pretioase, decorat cu abanos si cu fildes, sunt pictate animale si sculptate statuete”.

In afara izvoarelor istorice si literare, pentru reconstituirea imaginii capodoperei lui
Fidias s-au folosit si monedele batute in vremea imparatilor Hadrian, Septimius Severus si
Caracalla. Unele infatisau intreaga statuie, altele doar capul lui Zeus din profil. Descoperirea
atelierului lui Fidias a adus noi informatii si prin coroborarea tuturor acestora, fie ele scrise,
numismatice sau arheologice a fost posibila reconstituirea imaginii celei de a saptea minuni a
antichitatii, statuia lui Zeus din Olimpia.

Atena Parthenos, statuie hriselefantind din fildes si aur, la care s-au folosit 1150 kg aur
pentru turnarea placutelor care o impodobeau, cheltuielile depasind de doud ori valoarea aurului.
Pastrarea in unele reproduceri sau copii antice, precum statuia romand, in marmurd, numitad
Athena Varvakeion (Muzeul National din Atena — fig. 45 — K. Michalowski) si pe o gema de
jasp rosu, datand din sec. I 1. Chr., asa-zisa gema Aspasios (Roma, Muzeul Termelor), permite
reconstituirea statuii dusa la Constantinopol si pierduta la 426 d. Chr. de imparatul Teodosie II,
dupa ce fusese jefuitd de aur si podoabe la 298 1. Chr.de Lachares, spre a o salva de Demetrios
Poliorketos, care asedia Atena.

Zeita era reprezentatd In picioare, iImbracata intr-un peplos de aur, cu falduri bogate,
purta casca traditionala tot din aur, impodobita cu sfincsi si cu grifoni in relief, avand in centrul
ei o creasta zimgatd. Cu mana stanga tinea lancea si cu aceeasi mana se rezema pe un mare scut;
in mana dreapta tinea o mica statuie a Victoriei din fildes si aur. Pe pieptarul peplosului era
sculptata in fildes egida, chipul Gorgornei incadrat de serpi mpletiti, iar intre pavaza si
picioarele Athenei se incolacea un sarpe mare, aparatorul lui Erichtonios (vezi: descrierea la
Paul Constantin, op. cit., p. 195).

Geniul lui Fidias, manifestat in realizarea acestor opere gigantice, rezultd atat din
imbogatirea mijloacelor de exprimare plasticd cat si din rezolvarea corectd a principiilor
perspectivei cerutd de modelarea statuii la dimensiuni colosale. La realizarea unei statui colosale
nu mai putea fi aplicat principiul modulului, de multiplicare a acestuia pentru fiecare parte a
corpului omenesc si care, in final, conducea la obtinerea unor proportii armonioase. Pentru o
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lucrare supradimensionald sculptorul trebuia sd calculeze separat dimensiunile fiecarei par{i a
corpului uman astfel incat subiectului sd 1 se creeze iluzia optica de firesc, de normal. Sa ne
imagindm ca partea superioara a corpului lui Zeus din Olimpia, capul spre exemplu, se afla la 14
m de la sol, ceea ce a determinat alte proportii decét cele impuse de multiplicarea modulului. in
acelasi timp, aceste statui Inglobau experienta estetica a mai multor arte: arhitecturd, sculptura,
picturd, prelucrarea metalelor si, desi a fost ajutat de pictorul Panainos sau de sculptorul
Colotes, Fidias a trebuit sa stapaneasca in cel mai inalt grad intreaga aceasta experientd. Meritul
sdu constd 1n cele din urma 1n aceea ca a dat o formd monumentald schemelor deja inradacinate
in traditia societatii reugind astfel sa impuna posteritatii grecesti imaginea acceptata de aceasta a
zeilor din Olimp.

Tot lui Fidias i se atribuie cel putin elaborarea cartoanelor decorului sculptural al
Parthenonului, cu atdt mai mult cu cat acestea au ocupat spatii intinse. Partea superioard a
edificiului era animatd de culoare si relief, cu predominarea netda a reliefului, a sculpturii. Cu
sculpturi au fost decorate frontoanele de est si de vest, friza exterioard de sub frontoane, fatadele
de sud si de nord precum si friza cellei, pe un fond de culoare rosie — la metope - sau pe un fond
de albastru intens la frontoane.

Frontoanele erau decorate cu subiecte inspirate din viata zeitei Atena, avand la est
nasterea miraculoasa, legendara a Atenei din capul lui Zeus, iar la vest cearta dintre Poseidos si
Atena pentru stapanirea Atticii si a cetatii Atena.

Pe fatadele principale de sub frontoane se repetd motivul victoriei care apdrea si pe
statuia hriselefantind a zeitei Atena. La est, era naratd, in 14 metope victoria zeilor asupra
gigantilor (Gigantomachia), iar la vest, victoria atenienilor asupra amazoanelor
(Amazonomachia) intr-un numar identic de metope.

Fatadele laterale erau decorate cu 32 metope inspirate din lupta Centaurilor cu Lapitii
(Centauromachia), in ajutorul cirora vin atenienii (fatada de sud) si din razboiul troian (fatada
de nord).

Friza cellei, de 160 m, a fost decoratd, de jur-imprejur, cu Procesiunea Panatheneelor
care incepe de pe fatada opistodomului pentru a se divide in doua coloane care se desfasurau pe
fatadele lungi, de nord si de sud, ca apoi sa se uneasca pe fatada de est, la pronaos.

In 1687 venetienii care atacau pe turcii din Atena au aruncat o ghiulea asupra
Parthenonului, unde turcii depozitasera praf de pusca. Explozia produsa a facut ca 28 de coloane
sa fie smulse, iar parti importante din ziduri si sculpturi sa fie naruite. Acest act de distrugere
este “desavarsit” de dogele Venetiei, Morosini care ordona smulgerea unor parti din frontonul
apusean, ca trofeu, ceea ce a provocat si distrugerea altor parti ale edificiului.

N.B. Panatheneele erau serbarile inchinate zeitei Atena, fiind anuale si quadriennale
(marile Panathenee) ce aveau loc la 22 ale lunii Hekatombaien (iulie-august).

Dupa traditie, cele quadriennale, fusesera instituite de Erehtinios si relnnoite de Teseu si
constau in curse de cai, Intreceri atletice, concursuri coregrafice, muzicale, poetice, reprezentatii
teatrale si procesiunea peplosului, moment culminant al serbarii, condus de magistratii Atenei
de la poarta Dipylon pana pe Acropole (Peplosul era un vesmant diafan, impodobit cu broderii
de aur, tesut de tinere fete — Ergastinele, alese in cadrul unei serbari speciale — Arefaria, care
trebuiau sa locuiascd un an intreg pe Acropole, alaturi de Erehteion).

In sec. V 1. Chr.Panatheneele deveniserd o serbare cu acut caracter politic, simbolizind
panhelenismul, unitatea lumii grecesti. Fiecare cetate greaca trebuia sa fie reprezentata de catre
o delegatie la serbarile desfasurate la Atena.

4.4.2 Sculptura greaca din secolul al IV-lea i. Chr.

A fost mai apropiatd de natura umana, artistii fiind preocupati sa sugereze intr-o masura
mai mare diversitatea starilor sufletesti. Sintetizand totalitatea creatiilor sculpturale ale acestui
secol se poate afirma cad aceasta a evoluat pe doud directii principale: patetismul lui Scopax si
lirismul lui Praxitele.

Rezultanta acestora a constituit-o pe a treia, cea mediand.
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Scopax, nascut la Paros, in primul sfert al veacului al IV-lea i. Chr.a fost o personalitate
multilaterald — arhitect si sculptor, lucrand in Peloponez, Attica, Beotia si insula Samotrache.

Ca sculptor, Scopax a sondat adancimile sufletului omenesc pe care le-a exteriorizat prin
sublinierea trdirilor violente, a durerilor fizice si morale surprinse intr-o expresie dramatica.

Intre 365-350 1. Chr. reconstruieste si decoreaza cu sculpturi templul Athenei Alea din
Tegeea.

Subiectele celor doud frontoane sunt vanatoarea mistretului din Calydon si lupta lui
Achile cu Telefos, ambele pastrate in fragmente.

Menada dezlintuita (Muzeul din Dresda) — “o figura feminina, plina de forta in vartejul
migcarii avdntate... o sinteza a figurii umane”. Femeia are tunica larg deschisa, parul fluturand
pe umeri, capul lasat pe spate, ochii iesifi din orbite §i rdsuceste cu o mana iedul pe care in
extazul sau il sfasie orbeste. Aceasta statuie constituie in arta greaca prima reflectare a unui
misticism isteric, care pare sa ateste influenfa puternica a cultelor irationale din Asia asupra lui
Scopax.

Acesta decoreaza templul zeitei Artemis din Efes, infatisand lupta Amazoanelor cu
grecii. Cu una din aceste amazoane seamana o statueta pastratd in Muzeul din Dresda care pare
sd fie o copie dupa celebra Menada a lui Scopax (vezi: Enciclopedia artei grecesti, p. 484).

Capul Hygiei — de o profuda interiorizare, expresie care i-a determinat pe unii istorici de
artd sa-l considere creatia lui Scopax. Dupa altii, modelul fluid si nobletea figurii ar indica o
prima creatie a lui Praxitele.

Praxitele, atenian este fiul sculptorului Cefisodot de la care s-a pastrat replica unui grup
alegoric — Pacea aducind belsugul (375 1. Chr.).

“Succesul sau se datoreaza si faptului ca a stiut sa exprime gustul pentru gratie §i
eleganta al contemporanilor sai plictisiti de austeritatea rationala a trecutului” (vezi:
Enciclopedia, p. 452).

El a umanizat creatiile sale marcandu-le de un puternic lirism, mergadnd pand la
senzualism. De aceea, subiectele sale predilecte le-au constituit:

a) corpurile adolescentilor, ale copiilor, cu forme delicate si zvelte;

b) frumusetea corpului feminin.

Asa se explica de ce majoritatea operelor sale sunt nuduri feminine si adolescenti,
reprezentand zeitati, dar inspirate din modele autentice.

Afrodita din Cnidos (Muzeul Vaticanului) comanda a oficialitatilor insulei Cos si
refuzatd pe motivul ca imaginea, mai mult decat pamanteand, ar fi portretul hetairei Frine —
curtezana sa. Frine, implicata intr-un proces de impietate, a fost aparata de un oarecare Hiperide
care, pentru a seduce pe judecatori i-ar fi smuls hitonul exclamand: “Poate fi vinovata pentru
impietate o asemenea frumusege? ” castigand procesul. Pe numele adevarat Mnesarete, originara
din Beotia, venita la Atena pe la 372 i. Chr.modelul Afroditei din Cnidos “reprezinta o tanara
care, dezbracand ultimul vesmant ramdne intr-o atitudine de mare candoare, marcdand
afirmarea unui nou tip statuar in arta antica”. Coapsele alungite, desenate in curbe armonioase,
formele pline ale bazinului si toracelui releva un corp suplu, fard moliciuni si exagerari senzuale.

Afrodita din Arles sau Venus din Arles (pastratd in copie romand — la Louvre)
invesmantata pana la solduri este realizata de cca 350-330 1. Chr.

Hermes din Olimpia (350-330 i. Chr.) sau Hermes cu Dionysos copil pastreazi
“canonul celor sapte capete” al lui Polyclet, lucrare bine echilibratd (Muzeul din Olimpia),
impresionanta prin calmul si detasarea zeului.

in Apollo sauroctonul (omoratorul de soparld) Praxitele depaseste canonul lui Polyclet
pentru a reda un trup mai zvelt, cu linii fine, apartinind unui adolescent gata sa loveasca mica
reptila.

Efebul de la Marathon (330 1. Chr.) atribuit scolii lui Praxitele, statuie de bronz
descoperita in mare, la Marathon surprinde un adolescent privind {intd in palma mainii stangi, in
timp ce mana dreapta intinsd, tinind parca intre degete un obiect fin, exprimd o surpriza
agreabild. Nici una dintre interpretarile existente nu este multumitoare. K.A. Rhomaios crede ca
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imaginea il reprezintd pe Hermes in momentul cand tine in palma sa un obiect utilizat in
confectionarea corpului de rezonanta a lirei. Un alt detaliu neexplicabil este protuberanta cornuta
care se distinge in crestetul capului.

Opera este o reusitd a echilibrului, a ponderatiei suple si a elegantei inscriindu-se asa cum
s-a aratat, liniei praxiteliene (vezi: Manolis Andronicos, Les musées grecs. Musée national,
Atena, 1995, p. 82).

Lysip — sufera influenta lui Scopax si Praxitele, fara a se nscrie pe linia vreunuia dintre
cei doi si afirma ca adevaratul sdu profesor a fost Policlet “Desavdrseste rond-boss-ul creand
realmente a treia dimensiune prin studiul perfect al figurilor si prin variata lor perspectiva”.

Afirmatia lui Lysip cd Policlet i-a fost maiestru se confirmd cel putin prin tematica
abordata: culori modele de sportivi si invingdtori ca si la Policlet. El insa le transforma forta
bruta si stabilitatea greoaie intr-o suplete nervoasa, creata prin imobilizarea fortei.

Corpul nu mai este prezentat frontal, ci usor contorsionat din solduri, realizdnd o trecere
subtild de la un plan la altul. Lucrand in bronz indelung slefuit Lysip a reusit sa obtind efecte de
fluiditate datorate jocului de lumina pe suprafata bronzului.

Capodopera sa Apoxyomenes, invingatorul care se curata de nisip cu strigilul, este opera
care insumeaza toate realizarile artistului in domeniul sculpurii: echilibrul viu al statuii — evitarea
frontalitatii, instabilitate mai accentuata, noi proportii, mai zvelte, modificand astfel canonul lui
Policlet (de 7 capete) si introducerea canonul de 8 capete.

Agias — print din Tesallia (Muzeul Delfi) — campion la pugilism, intrucatva asemanator
cu Apoxyomenes este o altd lucrare a lui Lysip.

Hermes odihnindu-se (Muzeul din Neapole) reprezintd pe zeu asezat pe o piatrd, cu un
picior intins, parca gata sd plece 1n orice moment.

Apreciat de Alexandru Macedon, care purta cu sine o sculptura a lui Lysip, pe Heracles,
numitd Epitrapezios, Lysip a fost singurul sculptor caruia i s-a permis sd execute portretul
regelui.

Sculptorului Euphronor i se atribuie lucrarea intitulatd Efesul din Anticytera, o statuie
de bronz descoperitda in mare la 1900, reprezentand un tanar nud, cu mana dreapta intinsa, cu
degetele pregatite pentru a apuca parca un maér, fapt care a condus la ideea ca ar reprezenta pe
Paris. Toate acestea au determinat pe unii specialisti ai sculpturii clasice grecesti sd accepte
ideea cd opera poate fi a lui Euphronor (340 1. Chr.).

4.5 Pictura perioadei clasice

4.5.1 Pictura greaca din secolul al V-lea i. Chr.

Desi a existat §i picturd murald, aceastd categorie poate fi studiatd azi doar in baza
picturii de pe ceramica in care pentru sec. V i. Chr.deosebim o dominantd a stilului sever pentru
primele trei-patru decenii, urmata apoi de stilul liber, in ultimele sase-cinci decenii ale secolului.

Stilul sever este caracterizat prin austeritate si ordine compozitionald, vizibila mai ales in
respectarea strictd a simetriei si In dispunerea personajului intr-un singur registru. Apare tendinta
de redare veridica a figurii umane sub raport anatomic si perspectivic — ochiul figurat real si nu
din fata pe figura din profil, ca mai 1nainte. Folosirea celor doud tonuri, alb i negru, marcheaza
clar obscurul. Tematica se diversificd prin laicizarea miturilor si a legendelor sau se inspird din
mediul imediat. Exemplu. craterul din Muzeul Luvru datorat lui Eufronios prezinta lupta dintre
Heracle si gigantul Anteu, surprinzdnd momentul suprem al luptei cand gigantul trantit la pamant
se zbate 1n ultimele convulsiuni.

Pe alte vase Eufronios trateaza teme laice precum: scene de palestrd, petreceri de efebi
sau un concurs muzical (Muzeul Louvre).

Un mare pictor a fost Polignot, mult apreciat de Aristotel. Lui i se atribuie picturi
desfasurate pe mari suprafete (la Atena si Delfi), reprezentand cucerirea Troiei, luptele grecilor
cu Amazoanele, batalia de la Marathon, scene din Odiseea.
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Stilul sever atinge apogeul in opera lui Brygos la care dispunerea corectd a ochiului
devine regula. El a excelat in compozitii, fie ca a tratat subiecte epopeice, fie subiecte din viata
de toate zilele, precum petreceri, intoarceri de la petreceri. Stia sa sugereze terenul si adancimile,
creand planuri diferite.

Stilul liber, cu figuri rosii pe fond negru, se caracterizeaza printr-o totald libertate de
compozitie pe intreaga suprafatd a vasului si prin cautari de perspectiva. Totodata, se remarca
explorarea psihologiei persoanelor surprinse in cele mai diferite stari sufletesti: suferinta, veselia,
mila, groaza.

Cupa de la Muzeul din Miinchen, decoratd cu tema Ahile ucigind pe regina
Amazoanelor — Penthensileea — care, rapusa, il vrdjeste pe erou cu privirea ei. Ahile, fulgerat
de iubire, schiteaza un gest de retragere. Compozitia este dispusa perspectivic pe doud planuri.

Sub influenta sa stau picturile de pe craterul de la Orvieto reprezentind uciderea
Niobidelor de catre Apollo si Artemisa. Figurile sunt conturate precis, sec, fard a reda umbrele.
Pictura are caracter monumental. Artemiza este zveltd ca o coloand, in timp ce Apollo respird o
atitudine de neinduplecare. Cealaltda compozitie este Heracles si Argonautii.

4.5.2 Pictura greaca din secolul al IV-lea i. Chr.

Apelles din Colofon este un pictor de notorietate al perioadei, pictor de curte al regelui
Filip Macedoneanul si apoi al lui Alexandru Macedon, portretist al acestora.

Plinius cel Batran a ldsat o descriere a unuia dint portretele lui Alexandru Macedon
reprezentat tinand fulgerul Tn mana.

O alta lucrare a lui Apelles, Calomnia, cu profunda Incarcatura filosofica si emotionala
ar fi starnit entuziasmul lui Sandro Botticelli, care incearca o reconstituire a ei. Principalele
personaje simbolizau ignoranta, suspiciunea, calomnia, gelozia, intriga si ingelatoria.

Un alt pictor al perioadei este Nicias — cunoscut prin intermediul unor replici romane ca:
To si Argos in care lirismul ce caracterizeaza personajul feminin Io aminteste de Praxitele, iar
eleganta lui Perseu sugereaza canonul lui Lysip.

Tot prin intermediul Pompeiului se cunosc alte cateva lucrari de mare notorietate ale
picturii grecesti din sec. IV 1. Chr.:

1. asa-zisa numita frescd Aldobrandini, o mare frescd de moravuri (exemplu pompeian la
Vatican);

2. lupta lui Alexandru cel Mare cu Darius III de la Issos, mozaic pavimentar dupa originalul
grec de Filoxenes (5 x 2,7 m) realizat din cuburi intre 2 si 3 mm.

Compozitia are in axa imaginea unui ofiter al lui Darius, ofiterul surprins in plin elan
pentru a-1 apara pe rege este strapuns de lama lui Alexandru. De o parte si de cealalta a acestei
axe sunt figurati regii Alexandru Macedon, intr-un iures si Darius III intr-un car de lupta.
Conflictul compozitiei se regaseste in privirile celor doi principali combatanti: primul, cu
privirea darza, sigur de victorie; al doilea, Ingrozit si nehotarat in ceea ce va trebui sa faca.
Intreaga compozitie se desfisoara intr-un peisaj dezolant: cerul sumbru, involburat si imaginea
unui copac desfrunzit sunt elemente care intiresc evocarea dramatica a luptei si dau masura
adevarata a inaltului simt artistic al perioadei.
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5. ARTA ELENISTICA

5.1 Cadrul istoric

Descompunerea polisului grec in a doua jumatate a secolului al IV-lea 1. Chr. (350 - 300
i. Chr.) este acceleratd de expansiunea statului macedonian din vremea lui Filip al II-lea i, apoi,
a fiului acestuia, Alexandru Macedon.

Cuceririle teritoriale ale statului macedonian cuprind intreaga Asie Mica, Afganistanul,
Punjabul si nordul Africii, infaptuind pentru scurtd vrieme Imperiul macedonian.

In urma luptelor de la Granicos (334 1. Chr.), Issos (333 i. Chr.) si Gaugamela (1.X.331
i. Chr.) Alexandru Macedon, invingandu-l pe Darius al Ill-lea, devine stdpanul absolut al
imensului imperiu persan al Ahemenizilor. Folosind politici diverse, ca pastrarea sistemului
traditional al administratiei locale, protejarea oraselor grecesti (Priene, Efes, Milet etc.),
recompensarea apropiatilor lui Darius, trecuti de partea sa (pe generalul Mazaios il numeste
satrap al Babiloniei in 331 1. Chr.; lui Besos ii atribuie Bactriana; pe satrapul Atropate il
reconfirma in functie In importanta provincie Media etc.) sau chiar cdsatoria cu printesa Roxana,
fiica regelui Oxyartes al Sogdianei, si cu cele doua printese persane din familia ahemenida, o
fiicd a lui Darius III si una a predecesorului acestuia, Artaxerxes III Ochos, Alexandru cel Mare
isi consolideaza stipanirea intr-un spatiu de veche civilizatie orientald. Intre timp cucereste
Egiptul (332-331 i. Chr.), unde intemeiazd un oras nou, caruia i dd numele Alexandria si
intreprinde o deplasare curajoasa prin desertul libian pentru a consulta oracolul zeului Amon din
oaza Siwah, din Libia. Acolo primeste titlul de fiu al lui Ra, zeul soarelui, asimilat lui Amon.
Instituirea cultului propriu, ca descendent al lui Amon, care in opinia grecilor nu era altul decat
Zeus, este acceptatd de cetatile grecesti din Asia, eliberate de sub dominatia persand, sau de cele
din Grecia peninsulard, stimuland consolidarea stapanirii sale (Frangois Chamoux, Civilizatia
elenistica, Bucuresti, 1985, vol. I, p. 39-50; 61-62). Supunandu-se obiceiurilor si traditiilor
orientale, Alexandru Macedon instituie prosternarea (sau proskynesis), practicatd la curtea
Ahemenizilor ca semn de respect pentru persoana sa, primitd cu multa reticenta si chiar ostilitate
de catre apropiatii sai.

Mentinerea imensului imperiu macedonian era extrem de dificila. Mijloacele utilizate de
Alexandru pentru aceasta au fost diverse, dar forta si teama se situau in frunte. Le-a folosit nu
numai impotriva dugsmanilor asiatici ci, adeseori i impotriva unor apropiati ai sai, chiar dintre
cei mai dragi. Uciderea cu propria sa mana a ilustrului general Cleitos cel Negru, care-i salvase
viata in lupta de la Granicos, pentru ca 1-a infruntat la o petrecere, apoi a lui Calistene, nepotul
lui Aristotel, pentru ca s-a opus introducerii proskynesis-ului, sau torturarea §i executarea
ilustrului celebrului sau general Parmenion si a fiului acestuia Filotas, sunt doar cateva exemple
ale masurilor exceptionale prin care Alexandru Macedon si-a impus $i mentinut autoritatea.

Dupa moartea sa, survenitd pe neasteptate in palatul din Babilon la 13 iunie 323 1. Chr.,
din lipsa de urmasi directi (fiul sdu si al Roxanei, Alexandru IV, avea sa se nasca la doua luni
dupd moartea sa) imensul imperiu va fi impartit intre generalii sdi apropiati, mostenitorii sau
diadohii, cum i-a numit istoria. Lui Ptolemeu i se atribuie Egiptul, unde reuseste sa-si impuna
propria dinastie; Antigonos Monoftalmos pastreaza Frigia si Anatolia occidentald, iar grecul
Eumenes din Cardia preia Capadacia si Paflagonia, in Anatolia centrala si de nord. Lupta pentru
putere intre diadohii sau urmasii directi ai acestora a condus la disparitia unora prin morti
violente. La 280 1. Chr. este ucis Seleucos, ultimul diadoh. Dupa aceasta data se instaureaza o
noud ordine, pe ruinele imperiului lui Alexandru Macedon aparand o serie de state monarhice
precum Egiptul Ptolemaic, primul dintre marile state ale lumii elenistice, regatul Atalizilor la
Pergam, monarhia lui Magos la Cirene, cea a lui Hieron II la Siracuza sau regatele de pe
tarmul anatolian al Marii Negre. O serie de orase cetati grecesti ca Atena si Sparta tind spre
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maretia lor din perioada clasicd, in vreme ce altele, ca Delos si Rhodos profita de conjunctura
economicd impunandu-se n lumea elenistica.

Caracteristica socio-politica a noilor state este datd de structura eterogend a acestora,
rezultatd din amestecul sistemului politic local, de esenta despotica, si noile trasaturi economico-
sociale aduse de lumea greaca.

Din fuziunea stravechilor civilizatii locale asiatice, egiptene etc., impregnate de puternice
specificitati de gandire si comportament, de civilizatia greaca, apare una noud numitd cu
legitimitate, elenistica.

Noua civilizatie era mai putin unitard decat cea greacad sau orientala datorita, pe de o
parte, cuprinderii unui spatiu mult mai vast, iar pe de altd parte diversitatii si multitudinii
civilizatiilor care stau la baza acesteia. Astfel, desi limba greaca, filosofia si arta greaca erau larg
raspandite in teritoriile aflate sub influenta civilizatiei elenistice, arta egipteand este putin
influentata de arta greaca, iar arta asiatica si-a impus anumite trasaturi ca: 1. eliminarea aproape
totalid a doricului in favoarea ionicului si 2. tendinta spre opulentid in ornamentatie §i
supradimensionare care sunt diametral opuse echilibrului grec.

In unele centre elenistice ca Rhodos, Pergam, Antiohia etc. se dezvoltd o Tnaltd cultura
in care preferinta spre experimental, pentru cercetarea naturii $i a matamaticilor 1i imprima un
caracter rationalist.

5.2 Arhitectura

Creatia arhitecturala a lumii elenistice reflecta in bund parte mostenirea vechilor state ale
Orientului antic precum: a) tendinta spre colosal, b) abundenta decoratiei si c) urbanismul.

Tendinta spre colosal a fost determinata atat de mostenirea unor conceptii mai vechi, cat
Alexandria — 287 i. de Cr., Colosul din Rhodos ezc.).

In decoratic domini rationalismul, care a fost consecinta unor constructii strict
matematice si mai putin rezultatul gandirii estetice. In acest sens, geometrizarea volutelor ionice
este poate exemplul cel mai elocvent.

Urbanismul trebuie inteles in sensul dezvoltdrii preocuparilor pentru organizarea si
amenajarea unor ansambluri unitare in cadrul asezarilor urbane. Accentul a fost pus pe imbinarea
armonioasd dintre zonele dominate de constructiile publice — teatre, palate, edificii pentru
adunarile publice — cu parcurile anume create (celebre au ramas gradinile reginei Semiramida din
Alexandria si cele din Antiochia).

Teatrele construite in piatra, eclesiosterion-urile (pentru adunarea reprezentantilor
poporului), buleuterion-urile (pentru adunarea consilierilor ordsenesti) si agora (spatiu pavat cu
dale si Inconjurat de porticuri simple sau duble, servind ca piatd de comert sau de festivitati) au
fost cele mai prezente edificii publice ale lumii elenistice.

Edificiile religioase erau templele, toate subordonate unor principii unitare de
urbanistica.

Exemplul celebru de ansamblu arhitectural specific urbanismului elenistic este Pergamul.
Arhitectii si inginerii regilor Eumenes II si Atalos II au realizat in prima jumatate a secolului II
i. Chr. ansamblul urbanistic al acestui celebru oras al antichitatii elenistice. Dificultatile
amenajarii urbanistice s-au datorat, Indeosebi, pantelor abrupte cu o diferentd de nivel de
aproape 300 m.

Acropola Pergamului cuprinde pe latura esticd palatele regale si vaste sanctuare. In
centrul ansamblului urbanistic arhitectural a fost plasat teatrul, cu o capacitate de 14.000 locuri.
Scena se indlfa pe o terasa uriasd, lungd de 250 m, a carei fatada de vest era dispusa in trei etaje
cu porticuri si ziduri de sustinere prevazute cu contraforti.

De o parte si de cealaltd a teatrului, intr-o dispunere in semicerc, pe terase situate pe
inaltimi diferite, se aflau Sanctuarul Atenei Nikeforos (“aducatoarea de victorie”’), Biblioteca
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si Altarul lui Zeus. Altarul izolat Intr-o ampla esplanada era ridicat pe un soclu inalt, de forma
aproape patratd (36 x 34 m), inchis pe trei laturi. A patra latura, deschisa, are doud prelungiri ale
soclului si permite accesul spre altar, dupa ce vizitatorul a urcat o scard impunatoare de 27 trepte
zidul este Inconjurat de coloane ionice. Partea exterioard a soclului este decoratd cu o friza de
sculpturi in relief reprezentdnd Gigantomahia, iar cea interioara nareaza legenda lui Telef, fiul
lui Herakles si eroul venerat pe valea Caicului, unde era agezat oragul Pergam.

In urbanistica elenistica un rol important I-au avut porticurile, constructii civile, prezente
in pietele publice sau in preajma sanctuarelor. Porticurile erau curti acoperite, deschise spre
exterior printr-o colonada, constituind un element esential al compozitiei arhitecturale elenistice.
Le aflam prezente oriunde era nevoie de un adapost, utilizat fie ca umbrar, fie de protectie
impotriva ploii pentru negustorii, auditorii unui retor sau ai unui filosof si judecatorii unui
tribunal aflati pentru moment in acel spatiu anume creat.

Modelul urbanistic al Pergamului a avut un mare ecou in lumea elenistica. Pana si agora
Atenei a fost reganditd dupa exemplul agorei din Pergam. Lucrarile de transformare a agorei
ateniene au fost chiar suportate financiar de regele Atalos II al Pergamului.

Agora din Mesena este celebra prin incadrarea ei Intr-un spatiu geometric perfect inchis.
Curtea patrata, marginita de un cvadriportic avea in centru templul lui Asklepios si al Hygeei in
fata caruia se afla altarul.

Grandiosul si monumentalul sunt dominantele arhitecturii elenistice datorate, pe de o
parte traditiei Orientului mijlociu, iar pe de alta parte resurselor financiare aproape nelimitate de
care dispuneau monarhiile. Aceste trasaturi sunt prezente in constructiile publice civile — teatre,
biblioteci, stadioane, palate, gimnazii, palestre — sau religioase — temple (templul oracular din
Didymai) si altare (al Artemisei din Magnesia pe Meandru, al lui Asklepios din Cos si cel al lui
Zeus din Pergam). Aceste trasaturi sunt pe deplin intrunite de celebra constructie a Farului din
Alexandria. Ridicat pe insula Faros (de unde si numele care a devenit substantiv comun,
desemnand turnurile cu foc pentru orientarea nocturna a cordbiilor) cu o indltime de 100 m,
edificiul avea trei etaje. Primul etaj, de plan patrat, era inalt de 60 m si avea 1n colturile terasei
patru tritoni de bronz; al doilea etaj, de formd octogonala masura 30 m inalfime; iar ultimul
nivel, cilindric, era de 7 m inaltime, avand in varf o statuie colosala, din bronz, a lui Zeus
Salvatorul. Pe una dintre terasele superioare se aprindea noaptea focul, care orienta navigatorii
pe templul intunericului (Frangois Chamoux, op. cit., p. 415-418).

Arhitectura elenistica impresioneazd nu numai prin grandios, monumental si prin
uimitoarea inventivitate inginereasca, ci si prin producerea de noi solutii. Bogatia ornamentului
prezenta in exces ne trimite la barocul de peste secole, capitelurile ionice devin mai complicate si
mai bogate, iar folosirea capitelului corintic este tot mai frecventa. In galeria arhitectilor novatori
Hermogenes constituie un exemplu de exceptie. Dezvoltand conceptiile rationaliste ale lui
Hypodamos din Milet (sec. V 1. Chr.) si ale lui Pythéos (sec. IV 1. Chr.), Hermogenes
instaureaza noi principii in arhitectura. Inlocuieste conceptia modulard clasicd, sobrd, cu una
noud, datd de dimensiunea intercolumnium-ului din traveea centrald a peristilului care este mai
mare decdt celelalte. Aceasta modificare are urmari Tnsemnate asupra intregului, in sensul ca
structura volumetrica este mai zvelta, iar distanta dintre peristil si secos este mai mare, astfel ca
in raportul general dintre gol si plin apare predominanta golului. Este ceea ce vom intalni peste
12 — 14 secole in arhitectura gotica, drept consecinta a utilizarii cu consecventd a sistemului de
boltire pe ogive in arce frante.

Teoriile arhitectului Hermogenes sunt ilustrate de templul Artemisei Leucofryene de la
Magnesia, construit in prima jumatate a secolului II i. Chr. Mai tarziu, Vitruvius va consemna in
lucrarea sa De rae edificatoria meritele lui Hermogenes.

In arhitectura elenisticd intalnim planuri originale, precum monumentele circulare.
Cunoscute sunt Filipeion-ul din Olimpia, sanctuarul regilor macedonieni si Arsinocion-ul din
Samotrache, cu un diametru de 20 m. Folosirea arcelor si boltilor in leagin devine acum
frecventa, desi nu erau complet necunoscute in constructiile de piatrd. Arcele In leagan sunt
intalnite indeosebi in constructiile subterane (mormintele macedonene, subsolul porticului lui
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Atalos I de la Delfi, culoarele boltite ale templului oracular al lui Apolo din Didymai etc.), dar si
la usile care strapung zidurile groase si a caror masa contrabalanseaza presiunea (la teatrul din
Dodona, la teatrul sanctuarului Latonei din Xantos etc.).

5.3 Sculptura

Data fiind diversitatea, imensa raspandire geografica si eclectismul lucrarilor este greu de
a surprinde in trasaturi general valabile sculptura elenistica.

Totodata, ansamblul operelor elenistice este foarte contradictoriu, mergand de la opere
avantate de mare expresivitate, ca Victoria din Samotrache, pana la creatii in care domina
naturalismul. Limita acestuia este uneori depasitd, apropiindu-se de trivial si scabros. Satyrul
din Muzeul Olimpia, in care sculptorul acorda o atentie particulard falusului, este exemplu de
oficializare a trivialului in artd, ceea ce echivaleaza cu sfarsitul idealurilor morale si estetice ale
societatii grecesti din secolele V-1V 1. Chr.

Tematica este diversa dar subiectele, fie religioase, fie laice, sunt tratate mai realist, mai
terestru.  Portretistica a constituit o dominantd a sculpturii elenistice, remarcabild prin
preocuparea pentru interiorizare si explorarea starilor sufletesti, de la tragic la comic.

Materialele se diversifica. Aldturi de bronz, se utilizeaza pe scard mare bazaltul, marmura
neagra, porfirul sau alte roci, chiar policromice.

Se diversifica si tehnicile. Apar unele noi precum turnatul ghipsului, al stucului sau in
ceard, care erau mai la Tndemana celor cu venituri medii. La polul opus se dezvolta tehnicile de
lux, precum gliptica in obsidiand, topaz, agata dar si aceea a cameei, o varietate a glipticii,
sculptura in relief, realizata in onyx, sardonyx etc. Prelucrand aceste roci semipretioase, artistul
foloseste zonele divers colorate pentru a sugera diferite parti si particularitdti ale celui portretizat,
spre exemplu.

Cunostintele matematice conduc la inventarea reproducerii si maririi mecanice -
pantograful primitiv - care micsoreaza durata actului de creatie artistica dar reduce proportional
spontaneitatea procesului.

Directiile principale de dezvoltare a sculpturii elenistice au evoluat pe linia aprofunddrii
patetismului lui Scopax si a lirismului lui Praxitele.

Sub semnul patetismului lui Scopax stau sculpturile de la marele altar al lui Zeus din
Pergam, care decorau de-a lungul a 120 m soclul porticelor, inalt de 2,40 m. Friza reprezenta in
altorelief o gigantomahie, lupta zeilor cu spiritele subpamantene, simbolizand superioritatea
cuceritorilor eleni asupra “barbarilor asiatici”.

Lucrarea, dispusa intr-un ritm ondulatoriu si fara o directie, din care s-au recuperat cca 80
m din friza de sculpturi, este dominatd de naturalism, de exagerdri a formelor anatomice si a
starilor psihice. In pofida acestora, in ansamblul ei, prin ritmul alert al luptei, calmul olimpian al
zeilor, semnificand pe greci si un anume teatralism, creazd o senzatie ultimd de oarecare
echilibru.

Aceleeasi scoli din Pergam 1i apartin si sculpturile Gal muribund de Epigonos (Muzeul
Capitoliului, Roma) in care miscarea i vibratia musculara redau suferinta fizicului atinsd de
suflul mortii si Gal sinucigindu-se (Muzeul Termelor, Roma).

Ambele sculpturi fac parte dintr-un ansamblu cu caracter triumfal ridicat de Attalos I-ul,
dupa victoria Pergam-ului asupra galilor, locuitori ai provinciei Gallatia (Asia Micd). Asemenea
altor lucrari ale scolii din Pergam si acestea dovedesc interesul pentru redarea situatiilor tragice,
disperate, Intr-o maniera verista, lipsitd de acele menajamente conform carora opera de artd nu
trebuie sa reprezinte violenta, cruzimea si deznodamintele dramatice, ocolite de sculptura secolelor
V si IV i. Chr. In Gal sinucigandu-se sculptorul creazi o axa principald, data de pumnal si de directia
acestuia precum si o savanta distribuire a golurilor de forma triunghiulara care se succed unul dupa
altul, incheindu-se cu deschiderea sugerata de mana inerta a sotiei eroului gal.

Aceleeasi scoli din Pergam 1 se atribuie si sculptura Taurul Farnese (Muzeul din
Neapole), in care nota dominanta este aceea a naturalismului exagerat.

25



Scolii de sculptura din Rhodos i se atribuie cateva lucrari de referintd a epocii
elenistice, intre care Grupul Laocoon si Victoria din Samotrache.

Grupul Laocoon, supradimensionat, realizat de Hagesandros, Polidoros si
Athanadoros (catre 160 — 130 i. Chr.) redd un episod dramatic din lupta pentru cucerirea Troiei:
proroocul Laocoon se opune aducerii calului din lemn al lui Ulise in cetate. Poseidon, protectorul
grecilor, suparat pe Laocoon, trimite doi serpi uriasi pentru a-1 pedepsi pe acesta si pe copiii sai.
Reprezentand tocmai lupta disperatd pentru supravietuire a acestora, sculptura pune accentul,
intr-o grupare piramidald si o compozitie poliaxiald, pe tragismul situatiei, marcand groaza
umana, dar cu o retoricd exagerata a personajelor. Lucrarea este de un evident dramatism, marcat
de constientizarea sfarsitului inexorabil de catre Laocoon, sfarsit care ii asteaptd si pe fiii sai,
ceea ce-1 sporeste groaza adanc intiparitd pe chip. Compozitia, armonioasa si echilibrata, este
una poliaxiala.

Victoria din Samotrache, realizata catre 200 1. Chr. de un artist necunoscut,
incorporeaza sentimentul exaltant al triumfului. Donata insulei Samotrache de citre Demetrios
Poliorketos, in amintirea biruintei grecilor asupra flotei lui Ptolemeu, din apele Ciprului la 306 i.
Chr., opera reprezintd o zeita feminind, Nike, lasandu-se 1n zbor pe prova unei cordbii, in timp ce
sund din trambita spre a anunta victoria.

Aflat sub influenta scopaxiand in conceptia de ansamblu, artistul reuseste o compozitie
poliaxiald de mare echilibru si fortd. Directiile miscarii intregului sunt diverse: trupul se
rasuceste usor in spirald si se constituie in axul de sprijin al antitezei celor doua diagonale
principale: prima a aripilor desfasurate, iar a doua datd de linia inclinatd inainte a trupului ce
infruntd vijelia, bine sprijinit pe picioare.

Pe linia lirismului lui Praxitele se situeaza cateva lucrari de apogeu ale elenismului:
Afrodita din Syracusa si Afrodita ghemuita, aceasta din urma fiind opera lui Doidalas, realizata
in prima jumadtate a secolului al III-lea i. Chr.

Venus/ Afrodita din Milo (insula Melos), fara brate, (secolele III - IV 1. Chr.), lucrare
bine echilibrata, cu figura usor rotitd in spirala de o perfectd armonie a proportiilor si cu un
modelaj cald si expresiv, trece drept idealul de frumusete. Caracterul monumental al sculpturii
este dat de contrastul dintre partea inferioara, bogat drapatd, ceea ce 1i imprimd o mai mare
stabilitate sculpturii, si partea superioara, nuda de la solduri in sus, care creaza iluzia optica de
zveltete.

Grupul statuar Afrodita si zeul Pan, gasit in insula Delos si datat catre 100 1. Chr.,
merge pe aceeasi linie a lirismului lui Praxitele. Zeita, nuda in intregime, intr-o atitudine de
unduire a verticalei, este gata sa loveasca cu sandala pe zeul Pan, in vreme ce micul Eros 1l fine
de coarne. Compozitia trezeste i mentine interesul privitorului si datoritd contrastului dintre cele
doua personaje, pe de o parte, si compozitiei de piramida rasturnatd, pe de alta parte.
Perfectiunea nudului feminin, fluiditatea liniilor aflata in deplin acord cu gestul mainii stangi cu
care 1si acopera goliciunea si gratia feciorelnicad a zeitei contrasteaza puternic cu uratenia zeului
Pan, care are picioarele de tap, cu torsul uman, cu fata schimonositd de nasul carn, ovin, si
purtand coarne dar, in acelasi timp, degajand virilitate si indrazneald. Micul Eros pare ca se
distreaza pe seama celor doi zei maturi carora le-a trezit interesul unuia fata de celalalt.

Statuia zeitei Themis, gasitda in templul de la Rhamnonte, opera sculptorului
Chairestratos, la 200 1. Chr.o reprezinta tindnd in dreapta “phiala” si in stdnga balanta,
invesmantata cu un hiton cu talie inalta, marcata de centura peste care este aruncata o hlamida.

Statuia lui Poseidon, gdsita la Milo, impreuna cu alte sculpturi, in anul 1870. Datand de
la sfarsitul secolului II 1. Chr., prezinta cateva trasaturi ce o apropie de Afrodita. Astfel, partea
inferioard este drapatd pana la solduri, in timp ce partea superioard este nudd; cu mana dreapta
tine tridentul, iar cu stinga isi fixeaza mantia pe sold; un fald al acesteia atdrna pe umar,
imprimandu-i o atitudine de un usor teatralism.

Catre mijlocul secolului II 1. Chr. s-a realizat Calaretul de la capul Artemision.
Sculptura prezinta un cal aflat in galop si un tandr jocheu, constituind un tot. Calul este surprins
in momentul efortului maxim de a sari peste un obstacol, cu capul si gatul intinse inainte, cu
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picioarele din fata la fel, iar cu cele dindarat arcuite in efort, iIn vreme ce jocheul, aplecat spre
coama calului, participa la actiune. Mai mult chiar, prin grimasa figurii sunt sugerate
concentrarea nervoasa si pasiunea hipismului.

O trasatura a sculpturii elenistice a constituit-o portretul. Unele dintre portretele elenistice
constituie modele de adanca interiorizare psihologica.

Portretul de filosof, realizat in bronz, gasit Tn mare la Anticytera, individualizeaza figura
ganditorului prin ridurile adanci ale fruntii, cu privirea concentrata, iar chipul este acoperit de o
barba bogata care-i subliniaza detasarea de cele pamantesti, trecatoare.

Portretul de barbat, gasit in palestra de la Delos, cu capul usor rasucit spre stdnga, cu
privirea pierdutd in vid “care imprima portretului un aer de incertitudine si de adanca
nostalgie” constituie unul dintre cele mai reusite portrete ale epocii elenistice.

Alaturi de acestea amintim si portretele celebre ale lui Demostene, de Polyenetos
(Muzeul Vatican, Roma) si cele ale lui Seneca si Attalos I.

Tehnica miniaturald de portret, specific elenisticd, este portretul in camee, in care artistul
utiliza policromia pietrei pentru sublinierea fizionomiei (vezi cameea in sardonyx, care
reprezintd, posibil, pe Alexandru Macedon).

In micile figuri elenistice de Tanagra (dupi numele unei mici localititi urbane din
Beotia) artistii exploreaza tematica de gen, veristd, inspiratd din viata de toate zilele, excluzandu-
se aproape cu desavarsire subiectele mitologice. Scenele sunt absolut laice, unele de un evident
lirism, precum Flautista (sec. III 1. Chr.) descoperitd la Hadda, in Afganistan si Batranul

pedagog.

INTREBARI RECAPITULATIVE
1. Cum a evoluat templul in arhitectura greaca arhaica si clasica ?

2. Ce sunt categoriile estetice in arta greaca clasica §i cum au influentat

acestea arhitectura §i sculptura perioadei ?
3. Cum au evoluat sculptura si pictura in arta greaca arhaica §i clasica ?

4. Care sunt particularitatile artei elenistice ?

Tema de control:

Anterior examenului oral veti elabora in scris lucrarea avand
urmatoarea tema:

1. Identificati si dezvoltati elementele de asemanare §i deosebire

din arta (arhitectura, sculptura si pictura) Egiptului, Orientului si

Greciei antice.
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ARTA MEDIEVALA ROMANEASCA

Tematica

1. EVOLUTIA ARHITECTURII ECLEZIASTICE iN SECOLELE X-XVI
1.1. Planul rectangular (sald sau longitudinal): complexul Basarabi-Dobrogea;
Strei; Giulesti-Maramures; Probota.
1.2. Planul treflat: bisericile Niculitel-Dobrogea; vechea mitropolie Targoviste.
1.3. Planul central de tip pdtrat cu variantele:
1.3.1. Cruce greaca simpla: bisericile San Nicoara — Curtea de Arges, Sf.
Athanasie — Niculitel si Sf. Nicolae — Densus.
1.3.2. Cruce greacd complexd: Sf. Nicolae Domnesc — Curcea de Arges.
1.4. Planul romanic tirziu (gotic incipient): bisericile Sf. Nicolae — Radauti.
1.5. Planul triconc cu variantele:
1.5.1. cu cupola pe naos: Vodita I; Sf. Treime — Siret; Cesustea — Crivelnic I;
Humorul Vechi, Moldovita Veche.
1.5.2. cu turlid pe naos: Cozia; Tismana; Cotmeana; Patrauti; Voronet; Sf.
1lie — Suceava.
1.5.3. triconcul dezvoltat: bisericile: Putna, Indltarea — Neamt; Sf. Gheorghe —
Suceava; Probota; Slatina; Sucevita.
1.6. Sistemul de boltire pe arce piezise (bolti moldovenesti)
1.7. Rezolvarea problemei spatiului funerar, a gropnitei, arhitectura ecleziastica

din Moldova.

2. PICTURA EXTERIOARA DIN MOLDOVA
2.1. inceputurile picturii exterioare din Moldova
2.2. Iconografia picturii exterioare din Moldova
2.2.1. Teme fundamentale: Arborele lui lesei; Rugdaciunea tuturor absidelor
(Cinul sau lerarhia cereasca), Imnul Acatist, Judecata de Apoi.
2.2.2. Teme secundare: Originile (sau Facerea), Parabola fiului risipitor, Scara
vamilor vazduhului, Scara lui Ioan Sinaitul, Vieti de sfinti.

2.3. Semnificatii ideologice ale picturii exterioare moldovenesti.



BIBLIOGRAFIE SELECTIVA

1. SINTEZE:

1.1. Virgil Vatasianu, Istoria artei feudale romdne, vol. 1, Bucuresti, Ed.
Academiei, 1959. Arhitectura: p. 126-149; 185-311; 479-712.

1.2. Virgil Vatasianu, Pictura murala din nordul Moldovei, Bucuresti, Ed.
Meridiane, 1974.

1.3. George Oprescu (sub coordonare), Istoria Artelor Plastice in Romdnia, vol. 1,
Bucuresti, Ed. Meridiane, 1968. Arhitectura: p. 126-129; 146-161; 180-188;
236-261; 293-347. Pictura: 366-381.

1.4. Virgil Vatasianu, Istoria artei europene, vol. 1. Epoca medie, Bucuresti, Ed.
Didactica si Pedagogica, 1967, p. 536-583.

1.5. Virgil Vatasianu, Istoria artei europene, vol. 11, Bucuresti, Ed.

1.6. Vasile Dragut, Pictura murala din Moldova, sec. XV-XVI, Bucuresti, Ed.
Meridiane, 1982.

1.7. Razvan Theodorescu, Ion Solcanu, Tereza Signigolie, Artd i civilizatie in

timpul lui Stefan cel Mare, Bucuresti, 2004. Arhitectura: p. 17-45.

2. STUDII

2.1. Sorin Ulea, Originea si semnificatia ideologicd a picturii exterioare
moldovenesti, 1, in: Studii si Cercetari de istoria artei, 1/1963, 2/1972.

2.2. Virgil Vatasianu, Studii de arti veche romdneasca §i universala, Bucuresti,
Ed. Meridiane, 1987, p. 71-80.

2.3. Ion L. Solcanu, Datarea ansamblului de pictura de la biserica Arbure. 1.
Pictura interioard in: Anuarul Institutului de Istorie si Arheologie
,»A.D.Xenopol” din Iasi (AIIA), XII, 1975; II. Pictura exterioard. Inceputurile
picturii exterioare din Moldova, in AIIA, vol. XVIII, 1981.

2.4. Cristian Moisescu, Interferente si sinteze stilistice la inceputurile arhitecturii
ecleziale moldovenesti (sec. XIV-XV), in: Ars Transilvaniae, 111, Bucuresti,

1993.



2.5. Cristian Moisescu, O particularitate in boltirea monumentelor istorice
religioase — expresie a unitatii spirituale romdnesti de-a lungul evului mediu,
Ars Transilvaniae, IV, Bucuresti, 1994.

2.6. Ion Solcanu, Reflectarea luptei pentru independentd in pictura murald din
nordul Moldovei. (Noi contributii), in: Anuarul Muzeului Judetean Suceava,

1979-1980.



	Pagina de titlu
	1.Istoria_artelor_plastice_prolegomene
	2.Arta_Egiptului_Antic
	3.Arta_orientului_mijlociu_antic
	4.Arta_egeeana
	5.Arta_greaca
	6.Arta_medievala_romaneasca

