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CAP. IV. SCULPTURA MODERNĂ ROMÂNEASCĂ. 

CONSIDERAŢII NECESARE 
 

 Arta şi în special arta monumentală nu a fost de la începuturi folosită în scopuri 

politice, în înţelesul real de „propagandă”. Aceasta se va întâmpla mult mai târziu prin secolul 

al XVII-lea – când Biserica Catolică a deschis ofensiva împotriva protestantismului. 

Din totdeauna „propaganda” a fost atât de tendenţioasă încât era imposibil ca să nu 

primească conotaţii morale, putând sugera uneori şi asociaţii nefericite. 

Cea mai mare parte a ceea ce în mod normal percepem ca artă, de-a lungul întregii 

civilizaţii culturale umane, poate fi considerată de fapt, drept manifestări mai mult sau mai 

puţin directe ale propagandei” (autorităţii). 

Fiecare operă de artă este purtătoare de mesaj, şi implicit, de la început a servit, 

indiferent dacă scopul ei care, conştient sau nu formulat, participă la întărirea puterii şi 

reputaţiei (persoanei, instituţiei etc.) care o comanda sau finanţa. Cu toate că din cele mai 

vechi timpuri exista desigur şi ceea ce am putea denumi arta apolitică: operele decorative, 

picturile care împodobeau pereţii sau spaţiile structurilor arhitectonice, sau copii de statui 

plasate în parcurile sau grădinile publice, ele aveau scopuri filantropice şi serveau numai 

realizării unui mediu convenţional corespunzător, estetic şi ambiental. 

Credem că o atare abordare, vast concepută, a importanţei artei în mediile sociale, este 

justificată şi nu se pune în discuţie caracterul şi rolul urmărit şi jucat, funcţia oficială şi a 

propagandei sale în perioadele sferei de influenţă. 

Am constatat că monumentele, în decursul timpului, au abundat în mesaje exprimate 

prin imagini şi figuri concrete, alegorii, simboluri şi legende. Ne întrebăm adesea, dacă se 

înţelege cu adevărat un atare limbaj?; dacă reprezintă acesta o imagine fidelă a societăţii 

respective din momentul dat. Probabil că NU! Considerăm că toate acestea reflectau în primul 

rând mentalitatea oficialilor timpului respectiv. Este unul din argumentele care ne-au impus 

un anume mod de tratare a temei. 

Noi suntem astăzi obişnuiţi cu folosirea simbolismului vizual în observaţiile noastre, 

mai lesnicios, datorită accesului rapid la informaţiile existente, a comunicărilor pregnante, 

simbolurile nu şi-au pierdut semnificaţia. 

Elementele auxiliare unui fenomen ca propaganda, precum alegoriile şi simbolurile 

sistematic folosite de comanditari, au fost şi sunt o manipulare calculată. Dar aceasta nu 
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înseamnă că împărtăşim în totalitate astfel de procedee şi oricum atitudinea lor nu a avut un 

fundament empiric, lipsit de abilitate. 

În timp lucrările monumentale erau comandate de propaganda profesionistă, care 

stăpânea bine conceptele teoriei ideologice şi ne este greu să ne închipuim că simbolurile nu 

erau înţelese de grupurile sau sistemele cărora li se adresau şi că autorităţile responsabile le 

realizau fără un alt scop decât delectarea estetică şi înălţarea sentimentului patriotic. 

Toate monumentele realizate în decursul vremurilor „serveau unui scop propagandistic 

într-o măsură infinit mai mare decât oricare emisiuni naţionale dinainte de aceea” - M. Grant,  

fiind realizate vreme de secole fără zadarnică cheltuială de energie şi ingeniozitate, 

acordându-li-se în mod deliberat o considerabilă importanţă, reflectând programul politic al 

sistemului. 

La rândul ei, antropologia socială modernă a subliniat importanţa fundamentală a 

simbolurilor, chiar dacă simbolul a devenit pur ornament, el nu este mai puţin eficient. Astfel 

resursele artistice ale “noului” mediu sunt pe deplin exploatate, atingând şi perfecţiunea 

plastică, ele devenind purtătoare de mesaje. 

Datorită structurii sale sociale, societatea a fost şi este mult mai receptivă la utilizarea 

artei monumentale în scopuri politice, motivând gestul ca fiind „cea mai înaltă conştiinţă 

civică”. Aşadar situaţia era plăsmuită pentru dezvoltarea unei arte simbolice pusă în serviciul 

celor ce deţin puterea. 

 
 Fără îndoială că posteritatea este mai interesată a păstra în memoria sa, prin statui, 

figurile însemnate, proeminente din amintirea „vremurilor bune şi fericite”, din existenţa lor, 

vremuri care erau asociate cu chipul, cu înfăţişarea eroului lor şi care putea, desigur „îmbrăca 

o nouă semnificaţie simbolică”. Alunecând pe firul desfăşurării evenimentelor istoriei 

umanităţii ajungem într-un astfel de context istoric, pe vremea lui Marcus Aurelius când, 

pentru venerarea împăratului „a apărut” tipul „statuii” – portret – bustul monumental. Acest 

tip de monumente se datează de la sfârşitul războaielor partice, adică de pe la anii 164-166 

p.Chr.  

 Cultul imperial al lui Marcus Aurelius, care atinsese în perioada de glorie, apogeul 

preamăririi sale, după ce sub Hadrian înregistrase „un oarecare declin” (poate şi pentru că era 

o perioadă în care se intensificase mult persecuţia creştinilor, a tensiunilor externe şi interne), 

cetăţeanul Romei antice, comunitatea cetăţii, îşi puteau exprima solidaritatea, ce se şi aştepta 

de la ei, cu naţiunea şi cârmuitorul ei, Împăratul. Unul din gesturile cu efect imediat spre 

popor erau nenumăratele portrete ridicate pentru slăvirea împăratului în pieţele publice (în 
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perioada lui Marcus Aurelius s-a ajuns până la circa 135 de portrete ridicate în Roma), 

portrete care se aflau nu numai în spaţiile publice ci şi în casele particulare ale oamenilor1. 

Oamenii de orice rang, vârstă, sex şi poziţie socială îi acordau împăratului toate onorurile 

cuvenite zeilor, cel care nu poseda în casă, dacă averea îi permitea, o imagine a împăratului se 

făcea vinovat de sacrilegiu. Se spune că „şi astăzi încă statui (portrete) ale lui Marcus 

Aurelius se găsesc în multe case printre zeităţile căminului”.2 

 Păstrarea statuilor „a lui Marcus Aurelius decât atâtor de mulţi alţii”3, s-ar datora 

imaginii sale alese şi „bune”, ceea ce explică poate salvarea statuii sale ecvestre, scăpate de la 

topit, fiind considerat de urmaşi, „drept ultimul dintre împăraţii buni”4, de dinaintea marii 

dezagregări a imperiului. Trecutul glorios al Romei antice era aşadar asociat cu chipul şi 

făptura lui Marcus Aurelius. 

Oprindu-ne şi relatând un moment distinct din istoria Imperiului Roman, dintr-o 

perioadă de supremă glorificare a lui dar şi a împăratului, moment care aminteşte de apogeul 

existenţei imperiului şi totodată poate de momentul sensibil, că toate împlinirile pământene, 

după ani buni să fie şi începutul declinului măreţului imperiu. Elementele de glorificare, 

intensitatea cu care se impunea a fi derulate, realizate ne întăresc această convingere. În acest 

context reprezentarea figurii umane a celui preaînălţat devenise elementul esenţial, cel mai la 

îndemână de a fi manifest realizat, de a fi pe placul celui venerat, dar şi a celor care-l venerau, 

a celor care-o considerau „oportună” o astfel de atitudine, şi lucrarea, portretul, de a fi expus 

în locurile publice. A fost simplu ca acest gest să devină un lucru obişnuit şi de a-şi găsi şi 

justifica locul de manifestare în conştiinţa publică. Astăzi prezenţa unui portret monumental 

în piaţa publică comunală, reprezentând o personalitate însemnată, devenind ceva firesc, ba 

mai mult de atât prin valoarea artistică, momentul şi monumentul devenind un act cultural 

important şi plin de semnificaţie. 

Socotim că totuşi sunt necesare câteva consideraţii, fie ele istorice sau tehnice, asupra 

fenomenului, la început de capitol, pentru a lămuri drumul lor prin  coabitarea lor practică şi 

estetică în decursul timpului. Pe drumul parcurs vom descoperi printre altele şi posibilităţile 

tehnice şi tehnologice aflate la îndemâna artistului sculptor, care de departe nu sunt atât de 

generoase, pentru împlinirea evenimentului.  

Lucrarea se vrea o contribuţie reală şi lămuritoare, urmărind să valorifice tot ceea ce 

este valabil, din activitatea tehnică şi tehnologică a meşterilor sculptori, să „desprindă din 

                                                 
1 Istoria augusta, viaţa lui Marcus, capitolul XVIII, p. 5 
2 Niels Honnestad, op. cit., p. 122, 123. 
3 Ibidem, p. 123 
4 Ibidem 
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lecţia trecutului, acele învăţăminte care pot fi de folos”5 în utilizarea actuală, în activitatea 

specifică proprie scopului urmărit, a proceselor tehnologice moderne din domeniu, pentru că 

astăzi de departe acestea, sunt numai în aparenţă disponibilizate şi generoase. De fapt, prin 

munca sa dură, sculptorul apelează în realizarea operelor sale statuare, de obicei, la două 

procedee tehnice distincte, şi adesea opuse una alteia. 

Procesul îşi poate argumenta o posibilă explicaţie în raportul de condiţionare reciprocă 

existent între sculptură şi arhitectură, ultima, arhitectura este ea însăşi un rezultat al muncii 

cioplitorului, fapt evident atunci când ne îndreptăm atenţia asupra celor mai vechi civilizaţii 

umane.  

 

 

IV.1. Evoluţia fenomenului sculptural universal  
 

Semnificaţia subtitlului ne duce cu gândul la civilizaţiile Egiptului şi Greciei antice6. 

Caracteristic ambelor civilizaţii, sunt templele, care prin excelenţă sunt opere ale meşterilor 

cioplitori; un adevăr ce se impune de la sine, chiar şi atunci când acordăm un minim de atenţie 

vestigiilor arhitectural-sculpturale ale antichităţii. O privire mai atentă, pătrunzătoare e 

binevenită să confirme adevărul „captat”, desluşit pe parcursul unei analize, sumară, dar 

atentă, de primă instanţă. Capitelurile coloanelor egiptene erau în esenţă figurative, ele fiind, 

în egală măsură, operă a arhitectului şi a sculptorului. Ne sunt cunoscute tipurile de capiteluri 

pe care civilizaţia Egiptului antic ni le-a transmis: campaniforme, lotiforme şi hatoriforme. 

Cele din urmă reproduceau, nici mai mult nici mai puţin decât capul zeiţei Hator. 

Ajungând la arhitectura Greciei Antice, constatăm  că este mai puţin deschisă, la 

începuturile ei, sugestiilor figurativului. Dar altfel, elementul portant prin excelenţă, coloana, 

era considerată, în esenţa ei, drept un substitut nu doar al figurii, ci chiar al fiinţei umane. 

Cunoscutele ordine arhitecturale greceşti: doricul, ionicul şi corinticul evoluează progresiv de 

la o viziune abstractă – doricul, ionicul – către una figurativă, multiflorală, corespunzătoare 

ordinului corintic. Totuşi  echivalenţa coloană-fiinţă umană ne este dezvăluită târziu în 

cuprinsul civilizaţiei greceşti, în perioada clasică târzie, când la loggia Erechteionului de pe 

acropola Atenei, coloanele templului sunt înlocuite prin cariatide. Ideea raportului de 

echivalenţă coloană / cariatidă a fost cu inspiraţie surprins de Dan Botta, atunci când acesta 

                                                 
5Raoul Şorban, Studiu de istoria artei…, 1956, p. 6 
6 Jean Monda, op.cit. p. 106 
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consacră pagini antologice creaţiei lui Constantin Brâncuşi.7 Pe parcursul acestor însemnări, 

consideraţii şi analize, vom reveni de altfel asupra importanţei tehnicii cioplirii acordată de 

sculptor. 

Deosebit şi curios de interesant este şi raportul sculptură – arhitectură, a cărui 

importanţă a fost cu clarviziune şi profunzime sesizată de sculptorul român, acesta năzuind, 

încă de începutul carierei sale să-şi manifeste creativitatea şi în calitate de arhitect.8 De altfel, 

constructorii-arhitecţi ai Greciei Antice se manifestau şi în calitate de cioplitori şi, prin 

extensie, ca adevăraţi sculptori-artişti, dacă ţinem seamă de admirabila organicitate proprie 

elementelor de morfologie arhitecturală. Dar ne vom referi din nou la prototipul coloanei, la 

forma ei tronconică ornată cu caneluri, între acestea existând o deplină corespondenţă, în aşa 

fel încât nici unul dintre tamburii care constituie fusul (tamburii de construcţie) coloanei nu 

poate fi înlocuit cu altul. Pentru că fiecare segment cilindric (tamburul) are o individualitate 

bine determinată, astfel încât substituirea este imposibilă. Datorită acestei concepţii 

organiciste asupra arhitecturii greceşti, vechile temple, aflate în ruine, au fi putut reconstituite 

cu o maximă exactitate potrivit procedeului numit al stereotonomiei. 

 

IV.2. Raportul arhitectură-sculptură de-a lungul timpului 
 

Desigur raportul bine statornicit arhitectură-sculptură putem spune că nu a început şi 

nici nu se sfârşeşte pe cuprinsul  civilizaţiei greceşti. Templul grec trebuie considerat, cu 

adevărat, o admirabilă operă de sinteză, care îmbină virtuţile creative ale arhitectului cu acelea 

ale sculptorului. Totul a fost cu putinţă datorită concepţiei antropometrice pe care vechii greci 

o aveau asupra creaţiei artistice care, la ei, se identifica cu meşteşugul. După cum am 

menţionat la începutul consideraţiilor noastre, arta şi meşteşugul în vremurile antice erau 

realităţi de nedespărţit, amândouă fiind desemnate prin unul şi acelaşi cuvânt: techné, care în 

greaca veche înseamnă şi artă şi meşteşug. 

La un moment dat am dezvăluit în  ce măsură coloana se identifica în esenţa ei 

simbolică cu figura umană, astfel încât, în cele din urmă descoperim că, ea se prezenta în 

perioada clasică târzie sub forma coloanelor–cariatidă. De obicei erau reprezentate în cariatide 
                                                 
7 “Filozofia lui Platon şi coloana greacă sunt, de altfel, concepţiuni surori. Coloana este statuia abstractă a 
omului, imaginea proporţiei, arhetipul geometric al corpului uman. Armonie de numere şi cadenţe, de forţe şi 
legi, orice coloană închide o cariatidă, rezolvă geometric complexul de relaţii al corpului uman. Sculptura lui 
Brâncuşi e fructul aceleiaşi puteri de abstracţiune, al aceluiaşi nesaţiu de absolut”. Dan Botta, Limitele artei lui 
Brâncuşi, în Scrieri IV, Bucureşti, 1968, p.101 
8 Vezi Cristian-Robert Velescu, Rolul arhitecturii în descoperirea procedeului cioplirii şi în înnoirea stilului 
brâncuşian în momentul turnaţiei, în Concepte ale poeticii lui Constantin Brâncuşi, Bucureşti, Ed. Univers 
enciclopedic, 1999, p. 10-13 
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figuri umane feminine. Mai târziu întâlnim reprezentările masculine care se substituiau 

coloanelor şi ele purtau numele de atlanţi. Simbioza arhitectură-sculptură nu se opreşte însă 

aici în cuprinsul artei greceşti, căci în alcătuirea templului vechilor greci, anumite elemente de 

morfologie arhitecturală erau în special rezervate decoraţiei sculpturale, practic  identificându-

se cu aceasta. Ne referim la friză şi la frontoane. Acestea sunt nişte suprafeţe parcă anume 

gândite pentru a fi purtătoare ale unor reprezentări, informaţii figurative, al căror suport era 

chiar edificiul arhitectural. Având în vedere caracterul ritmat  al frizei – în ordinul doric 

aceasta era alcătuită din triglife şi metope, abia ulterior, în ionic, friza dobândind  o 

desfăşurare continuă – putem vorbi nu doar de o informaţie figurativă, ci de un „caz 

particular” al acesteia, anume de o informaţie narativă.9 

Este de subliniat că raportul arhitectură–sculptură va determina de-a lungul întregii 

civilizaţii europene a imaginii, tematica sculptorului. Opera acestuia va rămâne timp de două 

milenii ataşată  unui antropomorfism de substanţă: figura umană va rămâne singura mare 

temă a sculptorului cu precădere european. 

Nu putem pierde din vedere nici un moment că atât formele abstracte de morfologie 

arhitecturală antică, cât şi decoraţia figurativă a templelor greceşti sunt opere ale 

cioplitorilor10. Descoperim prin acest discurs sumar din istoria arhitecturii mediteraneene 

ascendentul pe care tehnica cioplirii îl are asupra tehnicii modelării în cuprinsul civilizaţiei 

elene, operele statuare cioplite precumpănesc asupra celor care au  fost realizate prin tehnica 

modelării: bronzurile antice sunt rare în comparaţie cu operele statuare cioplite în marmură. 

Epoca istorică reprezentată firesc se identifică spiritual cu specificul social-politic şi moral al 

respectivelor vremi. 

Din păcate, raportul arhitectură-sculptură, esenţial pentru dezvoltarea artei statuare 

antice sprijinită pe tehnica cioplirii, se estompează în timpul Romei antice. Acum sculptorul 

devine atent mai degrabă la aspectul de „epidermă” al realităţii pe care-o investighează şi care 

rămâne, în mod esenţial ataşată din punct de vedere tematic figurii umane, în speţă genului 

portretistic . Atunci când nu se manifestă în calitate de portretist, sculptorul roman se 

mulţumeşte să acţioneze în calitate de „copist” al originalelor greceşti. Dar există o „zonă 

tematică” în care sculptorul roman îşi poate manifesta originalitatea în momente de glorificare 

a împăraţilor, zona aceea este dedicată artei triumfale.  Ne referim la reliefurile ce pot fi 

descoperite pe arcele de triumf şi pe coloanele comemorative triumfale, aceea a lui Traian 

fiind cea mai aureolată de celebritate. 

                                                 
9 Jean Monda, op. cit , p. 107 
10 Ibidem, p. 137 
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Estomparea relaţiilor arhitectură-sculptură pe parcursul derulării artei romane se 

datorează, după părerea noastră, pe de-a-ntregul arhitecturii, care se deosebeşte fundamental 

de cea grecească din punctul de vedere al soluţiilor tehnice abordate şi din acela al 

programelor arhitecturale, mult mai diversificate decât în Grecia Antică. Pragmatismul 

romanilor şi-a pus amprenta, fireşte, asupra  programelor arhitecturale, concretizate în arene, 

terme, apeducte, care pretind un alt decor decât  pe acela al frizelor şi al frontoanelor. Se pare 

că noile tehnici constructive au fost determinate de „ruperea” relaţiei sculptură-arhitectură. 

Cu toate acestea, civilizaţia romană este cea care descoperă importanţa sculpturii de 

for public, după cum vom mai aminti pe parcursul analizei noastre, obligatoriu realizată în 

ronde-bosse, din marmură sau bronz11. Excluzând în discursul nostru un mileniu şi mai bine 

de istorie europeană ajungem  la înfloritoarea epocă a Renaşterii12, a Renaşterii italiene cu 

precădere. Prin această epocă a redeşteptării spiritului uman după secole de aţipire, ideea 

sculpturii de for public va fi redescoperită şi transmisă modernităţii. Aceasta o va revaloriza, 

adăugându-i valenţe nebănuite, care vor conduce către o totală autonomizare a artei statuare.  

Constatăm că operele statuare sculpturale interacţionează cu spaţiul ambiental într-un 

mod echivalent celui în care opera arhitecturală o face la rându-i. Altfel spus, în raport cu 

spaţiul natural, sculptura de for public devine un fel de „echivalent” al arhitecturii, căreia i-a 

fost retrasă funcţionalitatea. Acest fapt nu este, probabil, întâmplător, căci am avut deja ocazia 

să arătăm cât de dependentă  este sculptura întemeiată pe tehnica cioplirii, în timpul 

civilizaţiilor europene. Rezumând vom constata că ea este generic legată de arhitectură, 

urmând ca pe parcursul civilizaţiei romanicului, a goticului, a Renaşterii, apoi pe parcursul 

stilurilor care au succedat Renaşterii, să-şi dobândească treptat independenţa de arhitectură, 

pentru ca în epoca modernă să tindă din nou a se contopi cu arhitectura ori să se substituie 

acesteia. Semnificativ, arta lui Constantin Brâncuşi este cel mai bun exemplu în acest sens şi 

asupra lui vom zăbovi niţel pe parcursul acestor consideraţii.13  

Opera plastică, fie ea arhitectură, sculptură sau pictură, nu mai este produsul unui 

meşteşugar ci devine, în scurtul răstimp al perioadei Renaşterii, un bun spiritual autonom. Din 

perspectiva acestei schimbări de statut, vom înţelege mai bine de ce, începând cu Renaşterea, 

operelor de artă li se acordă o însemnătate cu totul ieşită din comun. Ele îşi câştigă un nou 

statut. 

                                                 
11 Ibidem, p. 144 
12 Ibidem, p. 125 
13 „Nu este deloc exclus ca soluţia pe care Brâncuşi o instituie la Târgu Jiu, prin cele trei componente ale 
ansamblului său, să se constituie într-o treaptă necesară, care mai apoi a condus la sculptura modernă de 
simpozion. Ca şi simplă ipoteză ea este, fără nici o îndoială, extrem de seducătoare.” 
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Odată cu dobândirea acestui statut de operele renascentiste, retrospectiv vor fi 

recuperate şi creaţiile artistice ale antichităţii, primind şi ele acelaşi statut. 

Oprindu-ne prioritar asupra sculpturii, pentru că în mod special ea este obiectul 

principal al discursului nostru, considerăm că este necesar să acordăm  momentului un plus de 

atenţie, să lămurim evoluţia artei statuare în  această perioadă şi să observăm, fie şi rezumativ, 

mutaţiile care survin în răstimpul a două secole, cele mai importante pentru creaţia 

renascentistă, în quatrocento şi cinquecento. În prima dintre cele două epoci menţionate, 

quatrocento – opera statuară este desprinsă din simbioza ei cu arhitectura, fiind prezentată în 

starea unei totale autonomii, ca sculptură de for public. Soluţia nu este cu totul originală, ci 

asistăm mai degrabă la 

reluarea unei idei specifice 

romanităţii târzii, vezi 

statuia ecvestră  a 

împăratului Marc Aureliu 

(Fig. 15), care este în mod 

propriu, o sculptură de for 

public, o ecvestră, o operă 

complexă de sine stătătoare 

a modernităţii. 

Construită, 

sculptura de for public 

devine „parte” a unui 

ansamblu urbanistic. 

Această formă de realizare 

este o altă premisă care va 

fi  revalorizată pentru 

întâia oară, peste secole, în 

perioada modernităţii, de 

geniul artistic al lui 

Constantin Brâncuşi (ne 

referim desigur la Ansamblul de la Târgu-Jiu, operă de sculptor, de arhitect  şi de urbanist 

deopotrivă). 

Observând cu atenţie complexitatea lucrului propriu sculptorului  din secolul al XVI-

lea ne vom referi pilduitor la un singur exemplu, cu totul nou şi remarcabil, acela al artei lui 

 
Fig. 15 - Statuia ecvestră a lui Marc Aureliu 
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Michelangelo. Nu vom insista asupra mutaţiilor stilistice ale sculpturii acestuia, care trece de 

la realismul mimetic al operelor antice, servită de o finisare în exces a marmurei, către acel 

„neterminat” propriu fazei finale a creaţiei sculptorului antic, ci ne vom apleca cu precădere 

asupra raporturilor pe care sculptura revalorizată a lui Michelangelo Buonaroti o întreţine cu 

arhitectura.14 La o primă şi superficială privire, s-ar părea că sculptura lui Michelangelo se 

desprinde cu totul din tradiţionala ei simbioză cu arhitectura, astfel încât să se poată vorbi în 

cadrul creaţiei genialului sculptor de o reală autonomie a operei sculpturale, observaţie de 

analizat. 

Dar, cu excepţia lucrării „David” (Fig. 16) din păcate, Michelangelo nu mai creează 

alte opere monumentale care să poată fi încadrate în categoria „statuarei de for public”. 

Creaţia lui Michelangelo Buonaroti este determinată de comenzile funerare pe care artistul le-

a primit. Comanda ansamblului arhitectonic-sculptural pentru Mormântul Papei Iuliu al II-

lea15, care, în concepţia lui Michelangelo, trebuia 

să se prezinte ca o „arhitectură în arhitectură”. 

O altă realizare remarcabilă a lui 

Michelangelo este Capela Medici, monument 

funerar din biserica San Lorenzo di Firenzi. 

Atrage atenţia regia luminii impuse de artist; „în 

vreme ce adâncul capelei este învăluit în umbră, 

părţile înalte ale acesteia sunt din ce în ce mai 

puternic luminate, de deschiderile care se 

multiplică pe măsură ce ochiul privitorului 

explorează zona din imediata vecinătate a 

cupolei”16. 

Sculptura lui Michelangelo devine prin 

prisma prezentelor consideraţii o precursoare a 

soluţiilor tehnico-artistice, pentru care epoca 

modernă va opta, determinată de interesul pe care 

Michelangelo Buonaroti l-a manifestat pentru 

forma nefinisată, pentru opera care lasă impresia 

                                                 
14 Pentru consideraţiile privind arta lui Michelangelo, vezi Charles de Tolnay, Michelangelo, Bucureşti, Ed. 
Meridiane, 1973 
15 Vezi pentru această problemă Giulio Carlo Argan, Mormântul Papei Iuliu al II-lea, în De la Bramante la 
Canova, Bucureşti, Ed. Meridiane, 1974, p. 25-44 
16 A. Grasia, La vita de Michelangelo, Ed. Giunti, Bemporad Marzocco, 1971, Firenzze, Italia, p. 58 

 
Fig. 16 – „David”, Michelangelo 
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că ar fi „neterminată”. 

Tehnic Michelangelo îşi depăşeşte epoca, care aplecată în primul rând spre soluţiile 

unui realism mimetic, se înrudeşte cu arta Greciei şi Romei antice, la care de altfel artistul tot 

timpul s-a raportat în mod conştient. Prin opţiunea sa pentru „nonfinite”, Michelangelo atrage 

atenţia că nu doar realităţile care cad sub incidenţa simţului văzului sunt demne de a fi 

reprezentate prin mijlocirea artei sculptorului, ci şi cele lăuntrice, invizibile, dar  prin aceasta 

nu mai puţin însemnate.  

Spiritualitatea barocă va marca arta veacului al XVII-lea. Ea oferă soluţii 

spectaculoase în domeniul sculpturii şi al arhitecturii. Din punctul de vedere al sugestiilor pe 

care perioada modernităţii le-ar fi putut prelua din morfologia şi sintaxa creaţiilor proprii 

acestei epoci, se poate vorbi mai degrabă de o sărăcie a acestor sugestii.  

Sculptura şi arhitectura barocă, reprezentate strălucit de Giovanni Lorenzo Bernini 

(1598-1680)17, comunică şi îşi trag sugestiile mai degrabă din domeniul picturii, prin aceasta 

opunându-se liniei generale de dezvoltare, care-şi trag forţa tocmai din simbioza arhitectură-

sculptură, asupra căreia am atras deja atenţia. „Picturalitatea” sculpturii baroce a fost 

evidenţiată în mod strălucit de Heinrich Wölffin, în cunoscuta sa lucrare „Principii 

fundamentale ale istoriei artei (Kunstgeschichliche)”.18  

S-a observat, de asemenea, că însuşirea sculpturii baroce de a fi „picturală” a slujit 

unei viziuni realiste, artistul urmărind sa-l „amăgească” (inganno) pe spectator, astfel încât 

acesta să creadă că lucrurile şi faptele  reprezentate prin mijlocirea  artei sunt realitatea 

însăşi.19 Strategia „amăgirii” şi  „a scoaterii din amăgire” trebuie pusă fără nici o îndoială în 

legătură cu „însărcinările” pe care „artistul baroc le-a primit din partea mişcării religioase a 

Contrareformei”, ştiut fiind că pentru aceasta, „activitatea artistică era una dintre pârghiile 

prin care credinciosul, pierdut în timpul mişcării  Reformei, urma să fie readus în sânul 

Bisericii Catolice”20.  

Dar, conform prezentelor consideraţii observăm raportul esenţial ce se stabileşte între 

două dintre cele trei arte majore, arhitectura şi sculptura. Raport care determină, în opinia 

noastră, opţiunea sculptorului pentru materiale precum piatra şi marmura. Materiale ce 

urmează a fi prelucrate prin tehnica cioplirii. 

Ceea ce observăm prin aceste sublinieri, au o mare importanţă, pentru că este vorba de 

preeminenţa tehnicii cioplirii asupra modelării, în sensul că cioplirea  este în mod esenţial 
                                                 
17 Jean Monda, op. cit., p. 146 
18 Heinrich Wölffin, Principii fundamentale ale istoriei artei, Bucureşti, Ed. Meridiane, 1968 
19 Pentru această problemă vezi Victor Ieronim Stoichiţă, Giovanii Lorenzo Bernini. Introducere  la o posibila 
poetică barocă, în Creatorul şi umbra lui, Bucureşti, Ed. Meridiane, 1981, p. 124-168 
20 Benedeto Croce, Storia dell’ eta barocco in Italia, p.34 
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specifică activităţii sculptorului. Constatăm că adevăratul „limbaj” al sculptorului prin care îşi 

comunică ideile este determinat în bună parte  de tehnica cioplirii. Aceasta presupune o 

intensă „colaborare” între sculptor şi materialul ce urmează a fi „atacat” de dalta sa. Nu este 

desigur întâmplător faptul că artişti precum Michelangelo şi Brâncuşi erau încredinţaţi că 

opera este „captivă” în miezul materiei, în piatră,  marmură ori lemn. Marele efort creator  

neconstând decât într-o „eliberare” a operei preexistente din captivitatea materiei. 

Giovani Lorenzo Bernini se manifestă în opera sa, în calitate de remarcabil cioplitor, 

dar factura expresivă pentru care optează  este aceea agitată, care valorizează efectele „de 

epidermă”  ale materialului, astfel încât, deşi realizate prin tehnica cioplirii, creaţiile sale par 

înrudite din punctul de vedere al facturii cu acelea ale sculptorului modelator. 

Printr-o virtuozitate extremă a dălţii sale, Bernini metamorfozează marmura, 

„conferindu-i moliciune şi elasticitate”, făcând-o aptă a reda calităţile tactile ale fiinţelor şi 

obiectelor reprezentate. Altfel spus, Bernini acţionează cel mai adesea făţiş împotriva 

specificului materiei abordate. Acest fapt nu a scăpat exegezei. 

Este necesar din perspectiva unor consideraţii semnificative să subliniem  activitatea 

de „arhitect de fântâni”21 a lui Bernini, activitate care-o implică în egală măsură şi  pe aceea a 

sculptorului  şi, de ce nu, a urbanismului.  

Oprindu-ne şi prezentând caracteristicile specifice ale sculpturii baroce22, se poate 

afirma cu reală îndreptăţire că, spre deosebire de cele două veacuri ale Renaşterii, al XV-lea şi 

al XVI-lea, secolul baroc este marcat de-o îndepărtare  a artei statuare de „izvoarele” sale. 

Altfel spus, acea corelaţie dintre sculptură şi arhitectură, asupra căreia am atras atenţia, tinde 

să se dilueze, chiar dacă edificiile baroce continuă să fie „împodobite” cu sculpturi. În  acest 

context opera statuară, chiar şi atunci când intră în relaţie cu arhitectura, îşi pierde portanţa 

simbolică. Ea devine o „amprentă” a realului, fiind dependentă, în expresia ei, de „coaja” 

lucrurilor, de efectul  „de epidermă” pe care un realism plastic nemijlocit îl generează. 

În concluzie barocul s-a prefigurat ca mişcare artistică pe fondul ofensivei catolice a 

Contrareformei şi caracterizează arta secolului al XVII-lea. Renaşterea şi manierismul se 

constituiseră în mişcări artistice intelectualizate, puţin accesibile omului simplu. Barocul este 

o mişcare artistică iniţiată din considerente religioase, cu scopul de a stimula emoţia colectivă. 

Arta barocă în general, sculptura barocă în special, este marcată de dramatism, de dinamismul 

liniilor curbe, oblice, de teatral, pentru a capta atenţia. 

                                                 
21 Jean Monda, op. cit., p. 149 
22 Sculptura neoclasică de la mijlocul secolului al XVIII-lea se inspiră din sculptura şi basoreliefurile antice. Se 
remarcă preocuparea pentru vigoare, se face apel la puritate şi se constituie ca o reacţie la excesele rococo-ului.  
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Pe fundamentul stilului baroc între anii 1720-1760 se dezvoltă o estetică rococo, 

lipsită de dramatism, care se caracterizează prin decorativism, dând o notă de intimitate 

spaţiilor interioare. În deceniile rococo ale veacului al XVIII-lea, generic vorbind, asistăm la o 

disoluţie cvasi-totală a modului în care artistul statuar se raportează  la specificul artei  sale.  

În cea de a doua parte a secolului al XVIII-lea şi mai apoi şi-n primele decenii ale 

veacului următor, mari artişti precum Jean Antoine Hudon, Antonio Canova, François Rude, 

Antoine Louis Barye sau danezul Bertel Thorvaldsen „recuperează” filonul originar al 

sculpturii, altfel spus specificitatea ei, fără a mai izbuti însă a insufla creaţiei lor energie 

creatoare autentică, precum înaintaşii lor. Ne referim desigur la sculptura neoclasică. 

Referindu-mă la sculptura neoclasică, odată cu apariţia neoclasicismului în Franţa, 

sculptura de for public pare a fi epuizat totalitatea soluţiilor creatoare dătătoare de 

originalitate. Era ca şi cum  arta cioplitorului şi-ar fi istovit energiile. Totuşi sculptura 

neoclasică de la mijlocul secolului al XVIII-lea se inspiră din sculptura şi basoreliefurile 

antice. Se remarcă preocuparea pentru rigoare, se face apel la puritate şi se constituie ca o 

reacţie la excesele rococo-ului. Dată fiind această situaţie limită, este aproape firesc ca-n a 

doua jumătate a veacului al XIX-lea, stimulii înnoirii să poată fi descoperiţi în activitatea de 

sculptor a pictorilor. Este firesc ca-n acest punct, relaţia artei statuare cu arhitectura să fi fost 

cu totul uitată. Sculptura neoclasică de la mijlocul sec. al XVIII-lea se inspiră din sculptura şi 

basoreliefurile antice. Se remarcă preocuparea pentru vigoare, se face apel la puritate şi se 

constituie ca o reacţie la excesele rococo-ului. Firesc ni se pare ca actul căutării unor noi 

resurse creatoare în domeniul sculpturii să urmeze calea inversă celei care a condus către 

pierderea specificităţii artei statuare. 

Acum, pictorii care au practicat sculptura, şi care sunt  adevăraţii înnoitori ai 

limbajului artei statuare în ultimele decenii ale veacului al XIX-lea şi-n primele două decenii 

ale celui de al XX-lea, pornesc de la efectul de epidermă către miezul lucrurilor. Tehnica de 

care se slujesc este aceea a modelării. Schiţând o parabolă, am putea spune că „recuperarea” 

forţei expresive originare a sculpturii este imaginea în oglindă a „decăderii” ei; sculptura în 

calitatea ei de artă majoră a decăzut „prin contaminare”, însuşindu-şi calităţile imaginii 

picturale. Este deci firesc ca „renovarea” ei să pornească  tot din sânul picturii şi prin efortul 

pictorilor. 

Honore Daumier, Edgar Degas şi Paul Gauguin sunt cei  mai importanţi pictori ai 

veacului al XIX-lea care au practicat ocazional sculptura, iar între pictorii  veacului al XX-lea 

trebuie amintiţi Henri Martisse, Pablo Picasso şi nu în ultimul rând Amedeo Modigliani. 
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Acesta din urmă a desprins meşteşugul sculpturii în atelierul parizian al lui Constantin 

Brâncuşi, cu care se împrieteneşte în jurul anului 1909.23  

Prefaţând trecerea la aprofundarea problemelor legate de începuturile sculpturii 

moderne româneşti putem observa că nu este, probabil, întâmplător faptul că înnoirea 

limbajului sculpturii în perioada modernităţii se datorează pictorilor.24 

Observând cu atenţie creaţia lui Edgar Degas cât şi pe cea a lui Auguste Rodin 

constatăm că ambii sunt modelatori prin vocaţie, chiar dacă cel de-al doilea a ales uneori 

piatra, în calitatea ei de material definitiv. Factura statuarei rodiniene este însă profund 

picturală. Materia devine maleabilă în exces sub degetele maestrului. Chiar şi sculpturile sale 

în marmură sugerează această maleabilitate, lucru pe care l-am constatat şi-n cazul artei 

baroce, prin exemplul strălucit al  artei lui Giovanni Lorenzo Bernini. 

Dacă am ataşa personalitatea şi creaţia sculpturală a lui Auguste Rodin mişcării 

impresioniste am constata, surprinzător sau nu, că poate fi simultan şi adevărat şi fals. 

Curentul cel mai revolut existent în istoria artelor plastice, în general, a fost cu 

certitudine Impresionismul, dezvoltat ca şi curent artistic în a doua jumătate a secolului al 

XIX-lea.  

Ca reprezentanţi, semnificativi, ai acestui „stil”, „curent” din plastica românească din 

a doua parte a secolului al XIX-lea şi primele decenii ale secolului al XX-lea, îi putem aminti 

pe : Ioan Georgescu, Ion Georgescu Valbudea, Karl Storck, Constantin Brâncuşi, Vladimir 

Hegel, Dimitrie Paciurea, Gheorghe Dimitrie Anghel ş.a.m.d. Sculptura românească şi 

evoluţia statuară românească va fi urmărita şi analizată în capitolele următoare. 

 

 

 

 

 

                                                 
23 “Modigliani, care se împrieteneşte cu Brâncuşi după 1909, timp în care lucrase în atelierul acestuia, sub 
influenţa sculpturii lui Brâncuşi, a sculpturilor africane, a lucrărilor lui Nadelman, a întâlnirii cu Arhipenko, la 
care se adaugă şi alţii, a renunţat la pictură şi s-a consacrat sculpturii.” Vezi: Friedrich Teja Bach, 
Metamorphosen plastischer Form, Köln, Dumont, 1987, p. 173 
24 „Sculptura pictorilor veacului al XIX-lea nu se datorează, în opinia noastră, dorinţei ori ambiţiei pictorilor de a 
„renova” limbajul statuarei moderne. Demersul lor a avut o ţintă mai modestă, activitatea lor de sculptori urmând  
să influenţeze creativitatea pe care o ataşau domeniului picturii. Este de ştiut că Edgar Degas şi-a modelat în 
ceară balerinele, drapându-le apoi, pentru a avea oricând la dispoziţie „modele” pe care să le includă în 
compoziţiile sale. Cu toate că din punctul de vedere al înnoirii limbajului artei statuare Auguste Rodin este 
îndatorat experienţelor lui Degas, strategia creatoare a celor doi este fundamental diferită: Degas devine sculptor 
din nevoia de a avea la dispoziţia sa un model în „nemişcare”, dar care să sugereze în cel mai înalt grad mişcarea 
spontană, în vreme  ce Rodin „pietrifică” dinamica modelelor sale care, se ştie, se mişcau adesea liber în spaţiul 
atelierului, maestrul înregistrând cele mai fine nuanţe ale dinamicii trupului omenesc”. 
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IV.3. Trăsături definitorii ale sculpturii moderne româneşti 
 

O privire asupra sculpturii româneşti moderne este firesc să nu fie o reiterare a celei de 

dinainte de 1990. Şi asta nu pentru că artiştii, cu operele lor puse în discuţie, erau lipsiţi de 

calităţi, ci din simplul motiv pentru că perspectiva în care fuseseră valorificaţi era una falsă şi 

limitativă. 

Aşa cum politica totalitară a scos din viaţa publică structuri, instituţii şi profesionişti 

din cele mai diferite domenii şi propaganda oficială a scos din orizontul nostru simbolic 

estetici, forme şi nenumărate personalităţi artistice. Este aşadar firesc ca noua panoramă a 

artei româneşti moderne din ultimele două veacuri să ţină seama de aceste realităţi, să 

reconfigureze întregul fenomen în funcţie de datele sale intrinseci şi să-l extragă din 

consecinţa oricărei alte comenzi exterioare, mai mult sau mai puţin explicite. 

În acest context considerăm obligatoriu efortul de a ieşi din captivitatea memoriei 

schematice şi a triumfalismului superficial şi de a încerca să punem în lumină valorile perene 

ale sculpturii româneşti, care poartă trăsăturile definitorii ale spiritualităţii noastre, dar şi 

marca apartenenţei la cultura europeană. Păstrând momentele mari ale artei, portante ale unei 

construcţii cu o structură destul de complicată şi variată, vom încerca să dăm acestei 

prezentări un sens concentric şi personalizat. Aşadar, discursul se va ordona în jurul câtorva 

mari personalităţi cu accente directe pe momentele de performanţă. Dar dincolo de acestea 

vom încerca să spargem monopolul asupra sculpturii româneşti al unui mănunchi de artişti 

excesiv mitologizaţi din motive mai mult sau mai puţin clare şi să recuperăm şi acel segment 

de artişti exilaţi, pe nedrept, din memoria contemporaneităţii, artişti fără de care fenomenul 

nostru plastic românesc este incomplet. Artişti sculptori care se regăsesc în toate ţinuturile 

culturale ale spaţiului naţional, dar văduviţi de recunoaşterea valorilor, în bună măsură 

datorită „exilului” provincial, a căror creaţie, vom vedea, este binevenită şi care se încadrează 

organic în spiritualitatea artistică plastică din România. Cu precădere, în partea a doua a 

analizei vom stărui asupra fenomenului sculptural din ţinuturile vestice, crişenene, meleaguri 

prielnice dezvoltării actului artistic, beneficiind de interferenţele culturale ale spaţiului central 

european, la graniţa de vest a ţării. În partea a treia particularizând în mod intenţionat, dar 

integrativ, activitatea de creaţie proprie inserată pe filonul cultural şi spiritual care a generat-o, 

ataşăm fenomenul izvoarelor de care aparţine. 
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IV.4. Osmoză, fuziune, asimilare 
 

Intrarea naţiunii române în modernitate s-a produs în secolul al XIX-lea într-un ritm 

relativ rapid. El s-a datorat, neîndoielnic, unor condiţii economice obiective şi nu în mică 

măsură schimbărilor esenţiale produse în privinţa statutului internaţional al statelor româneşti. 

Singure, acestea nu ar fi fost suficiente, oamenii care s-au aflat atunci la conducere ştiind să 

profite de avantajele existente şi să facă faţă adversarilor. Într-un răstimp destul de scurt, din 

rândurile tinerilor români s-a putut afirma un număr de personalităţi, care s-au încadrat unei 

ambianţe generale europene şi, cu multă siguranţă de sine, au construit o nouă societate şi 

statul modern. Aceşti „copii amfibii” – după cum spunea Alecu Russo – au ştiut  „ce să 

culeagă” şi „ce să păstreze” în procesul formării lor. „Ne-am născut în Moldova”, - arată 

Russo – „şi am supt străinătatea; capul ni-i este de neamţ, de franţuz, dar inima ne-a rămas tot 

de moldovean”25. 

Zeci de tineri români au luat calea străinătăţii încă de la începutul veacului al XIX-lea, 

iniţial sporadic, dar apoi, din cel de-al doilea sfert al secolului, din ce în ce mai numeroşi. 

Numai la Paris, în anii premergători revoluţiei de la 1848, se găseau în jur de o sută. Au 

petrecut dincolo de hotare ani îndelungaţi, unii peste o jumătate de deceniu, şi-au însuşit 

limbile însemnate ale lumii şi mai ales limba franceză, în aşa măsură, încât au ajuns s-o 

folosească mai cu înlesnire decât limba lor maternă. S-au integrat în modernitate şi cu puterea 

de adaptabilitate a românilor, s-au transformat. 

Esenţial a fost că întreg acest proces a avut loc păstrându-şi fiecare simţămintele 

naţionale şi trăind necontenit cu gândul revenirii în patrie şi al obligaţiei morale ce o aveau de 

a o sluji. Crezul lor naţional a fost pasional şi nici unul nu s-a manifestat desprinzându-se din 

tulpina căreia îi aparţineau, chiar şi atunci când ajunseseră să vorbească şi mai ales să scrie cu 

oarecare greutate în limba lor maternă. 

Impresiile pe care le-au avut când au ajuns în vechi sfere de civilizaţie au fost desigur 

copleşitoare. Monumentele Italiei, vestite în acel timp în care Italia, la rândul ei, suferea încă 

dominaţia străină, cele ale Germaniei, unde în fiecare centru vizitat sau în care au poposit unii 

dintre ei, se întâlnea o viaţă cultural-artistică cu puternice rădăcini şi trăsături particulare 

specifice, Londra capitala ţării celei mai avansate în acea vreme şi mai ales Parisul, „cetatea 

luminilor” au impresionat pentru întreaga viaţă pe aceşti tineri. 

                                                 
25 Alecu Russo, Scrisori, Editura Academiei Române (ediţie P.V.Haneş), Bucureşti, 1998, p. 56 
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Oraşul de pe Sena, unde s-au găsit majoritatea dintre ei, care adăpostea monumentele 

Vechiului Regim, dar şi pe cele datorate primei Republici şi mai ales Imperiului, le-a oferit un 

mediu ambiant care însemna civilizaţie, măreţie şi glorie, ca şi o nestăvilită  energie 

înnoitoare. 

Aceşti „bonjurişti”, aparţinând în marea lor majoritate boierimii privilegiate, s-au 

văzut într-o situaţie cu totul nouă, într-un alt tip de societate decât cel din care proveneau, 

cunoscând în mod direct şi nu rareori prin propria lor experienţă greutăţile vieţii, fapt ce a 

contribuit la dobândirea unei noi viziuni despre societate. Au devenit mai înţelegători faţă de 

unele categorii sociale din propria lor patrie şi preocupaţi de a contribui la ameliorarea 

condiţiei lor. Au devenit, implicit, critici faţă de situaţia socială existentă în ţările lor. 

Studiile, puţini dintre ei le-au încheiat prin diplome. În general au preferat o pregătire 

multiformă cu consecinţe benefice, care le-a creat un larg orizont de cultură generală, ce le va 

fi de un mare şi neîndoielnic sprijin când aveau să ajungă în înalte funcţii în ţara lor. 

Parisul, locul unde cei mai mulţi români s-au dus la studii, le-a oferit ocazia unei 

organizări; iar constituirea „Societăţii studenţilor români” la finele anului 1845, a contribuit 

într-o mare măsură la strângerea legăturilor moldo-vlahe. 

În anii imediat premergători revoluţiei din 1848, activitatea politică a acestor tineri, 

cadre ale României viitoare s-a intensificat în mod deosebit. Alphonse de Lamartine avea să 

accepte să patroneze „Societatea studenţilor români”, iar Nicolae Bălcescu, într-o cuvântare 

pe care a ţinut-o în faţa conaţionalilor la Biblioteca Română, din Paris, a adresat un apel  

ardent auditorilor săi, „într-o epocă de tranziţie, între trecutul care piere şi viitorul care începe 

a luci”, pledânt pentru o regenerare a societăţii, pentru „o reformare socială  a  românilor” 

prin unitatea lor naţională într-un „timp politic” al tuturor românilor, „românismul”26  urmând 

a fi factorul regenerator.  

 Contaminaţi de această energie, în preajma anului 1848, câţiva zeci de tineri formaţi la 

dimensiuni „europene”, dornici de acţiune, se arătau gata de a prelua sarcina marii schimbări 

în care trebuia să se angajeze naţiunea lor. 

Între ei şi părinţii lor prăpastia era mare, nu atât în ceea ce privea obiectivele — 

deoarece la o emancipare visaseră şi aceştia, dar mai ales în felul în care ei, tinerii, înţelegeau 

să acţioneze în viitor şi mai ales direcţia lor de acţiune. „Viaţa părinţilor — scria Russo — a 

trecut lină ca un râu ce cură prin livezi şi grădini şi se pierde fără vuiet în Siret. Pe cât erau ei 

de departe şi străini de voinicii ce dorm la Valea Albă, pe atâta ne-am născut noi străini şi 

departe de dânşii […] Întâmplările lumii de primprejur mereu la graniţa ţării, vălmăşagul 

                                                 
26 George Călinescu, Istoria literaturii române de la origini până în prezent, Bucureşti, Ed. Minerva, 1982, Ed. a II-a, adăugită şi îngrijită de Al. Piru, p. 85 
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veacului îi găsea şi-i lăsa liniştiţi. Ei au deschis ochii într-un leagăn moale de obiceiuri 

orientate, noi am răsărit în larma ideilor nouă, ochii şi gândul părinţilor noştri se îndreptau la 

Răsărit, ai noştri ochi stau ţintă spre Apus“27. 

Revoluţia românã din 1848 a fost înăbuşită în succesivele ei manifestări, dar ea a 

demonstrat prin programe, prin regimul revoluţionar de peste trei luni instituit în Ţara 

Românească, prin conlucrările dintr-o ţară în alta, inclusiv în Transilvania, şi mai ales prin 

viziunea românească a acestor tineri fruntaşi ai ei, cei mai mulţi formaţi dincolo de hotare, că 

procesul de constituire al elitelor moderne avusese loc. Exilul revoluţionar, la care mulţi 

dintre ei aveau să fie condamnaţi, mai ales dintre munteni, a contribuit la desăvârşirea 

pregătirii lor politice. După războiul Crimeei le va reveni lor să construiască nucleul noului 

stat naţional şi România modernă a putut apărea pe harta Europei, într-un proces de evidentă 

şi aproape surprinzătoare ascensiune. 

 

 

 IV.5. Viziune europeană în sculptura românească 
 

Elanul revoluţiilor de la 1848 cuprinsese întreaga Europă preocupată să dea viaţă 

idealurilor naţionale îndreptate în direcţia creării statului de drept şi, implicit, în sensul trezirii 

conştiinţei artistice naţionale. Acesta este momentul în care, prin căutări şi experienţe fertile, 

încep să se cristalizeze şi trăsăturile specifice ale artei româneşti. 

 Dacă în pictură începând cu mijlocul secolului al XIX-lea, artişti şcoliţi în Italia sau 

Franţa aveau să introducă în ţările române o viziune artistică nouă, în contrast definitiv, până 

la cele mai elementare principii, cu tradiţiile bizantine multiseculare, sculptura modernă s-a 

dezvoltat câteva decenii mai târziu, în condiţii mai vitrege. O tradiţie mai restrânsă — căci 

vechea artă bizantină nu a încurajat decât sculptura decorativă — în lemn sau piatră — ca şi 

condiţiile în general mai dificile ale acestei arte legată de cerinţele arhitecturii, au făcut ca 

primii sculptori români de formaţie occidentală să apară în ultima treime a veacului al XIX-

lea. 

 Subordonată la început arhitecturii, redusă la rolul de a împodobi construcţiile 

religioase şi civile, este firească predominarea sculpturii ornamentale. Funcţia ei este aceea de 

a decora ancadramentele uşilor şi ferestrelor, a brâurilor şi cornişelor, a soclurilor şi 

balustradelor, a rozetelor, a pietrelor funerare şi a diverselor piese de mobilier28. Iar 

                                                 
27 Alecu Russo, op. cit., p. 73 
28 Ion Frunzetti, op.cit., p. 66-67 
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consecinţa firească a însuşi scopului sculpturii a fost predominanţa cioplitului asupra 

modelajului. Meşterii români şi străini deopotrivă, foloseau tipare vechi29 în care, pe măsura 

imaginaţiei şi a talentului fiecăruia, introduc elemente noi. Iar în privinţa măiestriei 

cioplitului, meşterii români aduc şi experienţa milenară a artei populare. 

 Evoluţiei motivului ornamental de la elementele geometrice şi vegetale către cele 

zoomorfe, ajungând chiar la reprezentări 

umane, îi corespunde, din punct de 

vedere tehnic, trecerea treptată de la 

relieful plat spre basso şi alto - relief, cu 

alte cuvinte pregătirea pentru rond-bosse. 

 Acest proces, care s-a desfăşurat 

lent şi a fost determinat în mare măsură 

de pătrunderea tot mai evidentă a 

influenţelor occidentului, îşi are 

rădăcinile la sfârşitul veacului al XIV-lea 

şi începutul celui de-al XV-lea. Piatra de 

mormânt de la Curtea de Argeş (Fig.17), 

Uşile bisericii de la Snagov, Piatra 

funerară a lui Radu de Ia Afumaţi 

ilustrează modul în care figura umană 

începe să fie reprezentată în sculptura 

ornamentală. 

Epoca lui Brâncoveanu este cea în 

care influenţa meşterilor, aduşi din Italia 

în secolul al XVII-lea, începe să impună 

relieful înalt. Cei patru evanghelişti de la 

biserica Colţea, ctitorie a Spătarului 

Mihail Cantacuzino, şi mai ales figura lui 

Samson, de la trapeza mănăstirii cantacuzineşti din Râmnicu Sărat, au calităţile unor veritabile 

sculpturi în alto-relief şi ronde-bosse. Francezul Jean Claude Flachat şi istoricul austriac 

Joseph Schulzer, călători prin Principate, pomenesc despre busturile şi statuile din grădinile 

palatelor Mogoşoaia şi Potlogi30, iar Paul din Alep descrie fântâna cu patru personaje din 

                                                 
29 George Oprescu, Sculptura statuară românească, Editura ESPLA, Bucureşti, 1954, p. 34 
30 G. Ionescu - Gion, Istoria Bucureştilor, Bucureşti, Editura Socec, 1899, p.102 

 
Fig. 17 - Piatra de mormânt de la Curtea de 

Argeş 
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curtea mănăstirii Cozia. 

Motivul zoomorf apare şi el începând din secolul al XIV-lea, mai intâi izolat, precum 

Căprioara  de la mănăstirea lui Negru Vodă, apoi din ce în ce mai frecvent, ilustrând legende 

biblice sau animale fantastice din basmele românilor iar uneori, are ca sursă de inspiraţie cărţi 

populare, foarte preţuite în epocă, ca Fiziologul sau Floarea darurilor31. 

Profundele transformări sociale, politice şi mai ales economice, petrecute în 

societatea românească în prima parte a secolului al XIX-lea au schimbat cerinţele şi felul de 

viaţă al acesteia. Pătrunderea neo-clasicismului în arhitectură, — Palatul domnesc din Iaşi sau 

cel al lui Grigore Ghica din Colentina, cu faţadele şi porţile de la intrare împodobite cu 

grupuri statuare —, aduce cu sine amplasarea unor statui în grădini, dar şi înlocuirea vechilor 

pietre de mormânt cu monumente funerare, ca cel conceput de Francisc Vernetta pentru 

Mormântul lui Grigore Sturdza de la Mănăstirea Frumoasă din Iaşi. 

Pentru a satisface gustul noii societăţi, o sumă de meşteri pietrari îşi instalează 

atelierele la Bucureşti şi Iaşi şi produc decoraţii de faţade şi cariatide, statui pentru parcuri şi 

grădini ori monumente funerare. Italianul Felippe Oliva şi neamţul Moritz Fles la Bucureşti, 

sau meşterul Franzoni32 la Iaşi, realizează sculpturi pentru comanditari bogaţi, fără a depăşi 

nivelul executantului obedient faţă de ceea ce i se cere. 

 Practicând o artă de agrement, aceşti artizani sunt comparabili ca efect tehnic cu 

pictorii străini în trecere sau stabiliţi in Principate, fără însă a se situa la înălţimea acestora şi 

păstrând un incontestabil nivel meşteşugăresc. 

 Primii care vor avea conştiinţa valenţelor propagandistice ale monumentelor, a 

importanţei reprezentării marilor personalităţi ale trecutului nostru istoric, sunt fruntaşii 

revoluţiei de la 1848. Alexandru (Alecu) Golescu Arăpilă afirma, într-una din scrisorile sale, 

că „o statuie naţională este ca o pietrificare a unei mari gândiri naţionale; poporul o prinde 

pentru că ea are o formă care trece din generaţie în generaţie” […]. Unde sunt la noi pictorii şi 

sculptorii în stare să prindă o idee naţională, să se inspire din ea pentru a-i da timp şi viaţă pe 

o bucată de pânză sau sub loviturile dălţii?”33 se întreba Golescu pentru a arăta că este o 

datorie patriotică a sprijini tinerele talente. 

 Această concepţie se regăseşte în hotărârea „Locotenenţei Domneşti”, din 15 august 

1848, de a ridica o statuie lui Gheorghe Lazăr, ctitor al şcolii româneşti, cum şi în propunerea 

lui Cezar Bolliac de a se închina câte un monument lui Mihai Viteazul şi lui Tudor 

Vladimirescu. Cu tot entuziasmul şi înflăcărarea momentului, înăbuşirea mişcării 
                                                 
31 Ibidem, p.106 
32 H. Blazian, Sculptura monumentală, Arta Plastică, Bucureşti, nr. 6, 1957 
33 Corespondenţa Goleştilor, vol. II, p. 160 
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revoluţionare, la 13 septembrie 1848, a împiedicat realizarea lor. Chiar Statuia Libertăţii, 

ridicată în gips în curtea Agiei, de Constantin David Rosenthal34, a fost distrusă, rămânându-i 

numai imaginea fragmentară în acuarela Dezrobirea ţiganilor de Theodor Aman. 

 Unicul monument din prima jumătate a secolului al XIX-lea, păstrat în Ţările Române 

este un Obelisc, al cărui soclu este susţinut în colţuri de patru lei, ridicat în Grădina Copou din 

Iaşi de Sungurov, după desenele făcute de Gheorghe Asachi în cinstea Regulamentului 

Organic. 

 Documentele consemnează şi la Sibiu activitatea unui sculptor roman - Ion Costande - 

autor al unui monument închinat Grofului Lazăr. Nici una dintre lucrările sale nu a rezistat 

însă vremii, opera lui rămânând cu totul necunoscută35. 

 Începând cu ultima jumătate a secolului al XIX-lea, evoluţia sculpturii româneşti 

înregistrează două etape distincte. Cea dintâi, de organizare, începe de la unirea Ţărilor 

Române şi se încheie o data cu cucerirea independenţei de stat; dar cea de-a doua este, cu 

adevărat, cea de afirmare a unei sculpturi naţionale. 

 În prima perioadă se organizează învăţământul artistic superior, determinant pentru 

formarea artişti1or chiar dacă studiile lor vor fi desăvârşite în străinătate; se edifică 

monumente, în marea lor majoritate opere ale unor artişti străini şi, prin practicarea unei 

sculpturi academice, se instaurează însuşirea temeinică a meşteşugului şi a tehnicilor 

sculpturii. 

 Personalitatea proeminentă şi, de fapt singulară, a acestei prime etape este Karl Storck 

(1826-1887). Născut la Hannau în Germania şi stabilit la Bucureşti în 1849, după ce poposise 

la Paris, Storck a început prin a ucenici la giuvaergiul neamţ losif Resch, apoi în atelierul 

meşterului Moritz Fles, care furniza sculpturi pentru faţadele clădirilor capitalei. A debutat 

aşadar în România ca artizan: argintar, ipsosar, cioplitor în piatră. Dar după un stagiu de studii 

la München, Storck devine primul sculptor statuar de formaţie neoclasică, care a lăsat în 

istoria artei româneşti o opera însemnată şi o temeinică tradiţie pedagogică. În 1865 a 

participat la prima expoziţie a artiştilor în viaţa, organizată de Theodor Aman, unde a expus 

bustul lui Alexandru Ioan Cuza, al Elenei Doamna şi al poetului german Friederic Schiller, 

alături de un medalion în marmură36, obţinând Medalia a doua şi impunându-se astfel, în 

scurtă vreme, ca cel mai însemnat sculptor. 

 Ceilalţi doi participanţi la secţiunea de sculptură a acelei prime expoziţii colective, 

                                                 
34 George Oprescu, op. cit., p. 28 
35 De la Ion Constande, care a fost profesor de desen la Sibiu, au rămas câteva gravuri, una dintre ele înfăţişând   
    chipul lui Horea, după portretul pictat de Johann Martin Storck 
36 ***, Esplicatuinea operelor de pictură, sculptură, arhitectură a artiştilor în viaţă, Bucureşti, [s.n.], 1865 
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David Lempart şi Iosif Partanovitz,37 nu au 

izbutit să-şi facă un drum în artă, numele lor 

nemaifiind consemnat în nici un alt document. 

 Autor de monumente, statui funerare, 

busturi, sculpturi de gen, dar şi de ornamente 

pentru faţadele clădirilor, de trepte şi 

balustrade de marmură, de faianţe colorate 

pentru diferite palate, cum şi de strane pentru 

biserici. Storck a împletit într-o muncă 

stăruitoare şi fără răgaz, activitatea creatoare 

cu cea meşteşugărească. 

Creaţia sa este realizată în tradiţia 

neoclasică tutelată de Canova şi Thorwaldsen. 

Abordează de la început sculptura 

monumentală, portrete sau basoreliefuri, 

exemplu: busturile lui Aman, C.A. Rosetti, 

Mihai Viteazul, Alexandru Ioan Cuza, 

Domniţa Bălaşa, Spăratul Mihail 

Cantacuzino etc.; subiecte deci, care fără 

îndoială trebuiesc aşezate în seria 

compoziţiilor figurative atât de frecvente în 

acea epocă, încă sub influenţa iluminismului 

Italian, manifestându-se  ca un sculptor 

„academic” , sub influenţa „idealului” 

identificat cu clasicitatea. K. Storck era 

prototipul sculptorului- meşteşugar, a 

îndemânaticului „cioplitor de piatră”, dar 

artistul este şi un  „inventator şi făurar”, 

încordat asupra unei lucrări ingenioase şi 

complicate. 

                                                 
37 Catalogul la A întâia expoziţiune a lucrărilor artiştilor în viaţă, Bucureşti, [s.n.], 1865 

 
 Fig. 18 – „Spătarul Mihail Cantacuzino”, 
               Karl Storck 

 
Fig. 19 – „Domniţa Bălaşa”, K Storck 
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 Statuile care împodobesc şi astăzi Bucureştii — Spătarul Mihail Cantacuzino 

(Fig.18), din curtea spitalului Coltea, Domniţa Bălaşa (Fig. 19), de la biserica cu ace1aşi 

nume — sunt realizate în stil academist. Profunda cunoaştere a anatomiei, grija pentru 

exactitatea amănuntului vestimentar, reconstituit pe baza unei serioase documentaţii istorice, 

sunt calităţi incontestabile ale acestor lucrări, lipsite însă de o viziune monumentală. Căci 

accentul pus în primul rând pe meşteşug, pe iscusita folosire a efectelor de draperie care 

fărâmiţează volumele ca şi preocuparea pentru a reda iluzia cât mai exactă a realităţii, 

predomină asupra volumelor mari şi a planurilor largi, forma devenind lipsită de spaţialitate38. 

 În portretistica, destul de bogată, ajunge uneori la expresii psihologice izbutite. Bustul 

lui C. A. Rosetti, de un desen riguros, de o pătrunzătoare logică a planurilor şi un finisaj 

minuţios, se remarcă prin geometria compoziţiei volumelor în mai multe planuri. O notă 

inedită, de un suflu nou este bluza de tipograf, artistul optând pentru un veşmânt mai 

sculptural decât tradiţionala haină oficială. Dar şi în portrete stăruie uneori prea mult asupra 

amănuntelor de modelare a figurilor sau a vestimentaţiei. 

 A practicat pe lângă rond-bosse şi relieful. Cea mai însemnatã lucrare de gen realizată 

împreună cu Paul Focşăneanu, este frontonul vechii Universităţi din Bucureşti, având ca temă 

alegoria Minerva încununând artele şi ştiinţele din care se păstrează astăzi câteva fragmente 

în colecţia muzeului Cecilia Cuţescu Storck şi Frederic Storck din Bucureşti. 

 Opera lui Storck exprima rigoarea unei profesiuni exercitată cu conştiinţă şi seriozitate 

academică, cu stăpânirea meşteşugului şi cunoaşterea tuturor tehnicilor sculpturii (piatră, 

metal, lemn, ceramică) şi, încadrându-se în concepţia epocii şi mediului său artistic — 

clasicismul academic — urmăreşte în mod deosebit perfecţiunea lucrului. 

 Importanţa artistului constă în mare măsură în rolul de pionier pe care l-a avut în 

dezvoltarea sculpturii moderne româneşti care, începând cu el capătă caracter de operă de 

artă. 

 În egală măsură Karl Storck a contribuit la întemeierea şi organizarea învăţământului 

artistic în România, prin lecţia de artă pe care a transmis-o elevilor şi urmaşilor săi ca profesor 

de perspectivă şi sculptură la Şcoala de Bele-Arte din Bucureşti39. 

Unul dintre primii săi elevi a fost Paul Focşăneanu (1840 — 1867) – sau Focşaner, 

cum apare în unele documente —, un tânăr talentat, aşa cum s-a afirmat la prima expoziţie a 

artiştilor în viaţă. Cu un bust în marmură a lui Mihai Viteazul  lucrat după celebra gravură a 

lui Aegidius Sadeler, socotită a fi cel mai fidel portret al eroului naţional. Bursier al statului la 
                                                 
38 Vasile Florea, Arta românească, vol. II, Bucureşti, Editura Meridiane, 1982, p. 67 
39 K. Stork a desfăşurat, alături de Theodor Aman o intensă activitate pentru înfiinţarea Şcolii de Bele-Arte din 
    Bucureşti în 1863, a cărei catedră de specialitate a condus-o până la moarte 
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Berlin, acest artist mort timpuriu, nu a putut da măsura talentului şi nu poate fi lesne apreciat 

din punct de vedere al contribuţiei personale la evoluţia sculpturii moderne, singura lucrare 

cunoscută în afara portretului mai sus menţionat fiind o Ţărancă, considerată pierdută, aflată 

astăzi în patrimoniul Muzeului Naţional de Artă al României. 

 Activitatea catedrei condusă de Karl Storck, prea puţin stimulată de premii sau de rare 

comenzi oficiale  - mai mult portretistică de aparat -,  sau de ceva mai târziile burse de studii 

în străinătate, contribuie totuşi la interesul general pentru sculptură. Cel dintâi elev format mai 

puţin la şcoală cât în propria-i casă, este fiul său, Carol Storck. După câţiva ani de ucenicie în 

atelierul tatălui, pleacă în 1870 în ltalia, la Florenţa, unde studiază în atelierul lui Augusto 

Rivalta, care îi va dirija înclinarea pentru subiectele de gen, pitoreşti şi anecdotice. În 

peregrinările sale prin lume a fost printre primii artişti români care a ajuns în Statele Unite ale 

Americii, la Philadelphia. Întors în ţară, în 1880, devine colaboratorul tatălui său, lucrând, 

împreună cu acesta la transpunerea lucrărilor în marmură, dar are şi o sumă de comenzi 

proprii. 

 Fire contemplativã, Carol Storck este autorul unor monumente funerare, între care cel 

mai izbutit este Mama îndurerată 40, în care 

ritmul draperiilor, gestul mâinilor 

împreunate şi atitudinea întregului corp 

exprimă un adânc sentiment de tristeţe. 

 Artistul, care lucra după natură, 

obişnuia să spună că n-ar efectua nici o 

lucrare fără a avea modelul în faţă. 

Caracteristic pentru acest mod de lucru este 

Portretul lui Bogdan Petriceicu Haşdeu 

(Fig. 20), operă de un realism cu note 

romantice, care se remarcă prin desenul 

precis, prin profunzimea detaliilor, ca şi 

prin tendinţa de a caracteriza personajul cu 

ajutorul unor elemente accesorii, imaginând 

drept soclu un suport compus din două cărţi 

şi o ramură de laur. 

 Statuile alegorice de la Palatul de 

                                                 
40 Monumentul funerar al familiei Izvoranu, de la Cimitirul Belu 

 
Fig. 20 – „Portretul lui B. P. Haşdeu” 

               Carol Storck 
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Justiţie - Prudenţa, Temperanţa, Forţa - cele executate pentru Palatul Poştelor, - Drumul de 

Fier şi Electricitatea - sau pentru fosta şcoală militară de la Craiova - Geniul şi Progresul -, 

corecte şi uşor sentimentale, sunt bazate pe un serios meşteşug, dar lipsite de forţă şi de acea 

viziune monumentală necesară sculpturii de for public, fie independentă, fie accesoriu al 

arhitecturii. Opera clasico-realistă a lui Carol Storck înscrie însă în istoria artei româneşti un 

progres faţă de cea a tatălui său, chiar dacă sculpturile rămase îl arată uneori numai un bun 

meşteşugar şi un prea corect practician41. 

 

 
IV.6. Clasicismul românesc 

 

 Exemplul bătrânului excelent meşteşugar şi sculptor, rodeşte mai cu seamă  în 

conştiinţa primei generaţii de elevi români, trimişi la studii în străinătate, aşa încât rolul de 

primi maeştri şi de pedagogi ai sculpturii româneşti şi-l asumă după Karl Storck, Ioan 

Georgescu şi Ştefan Ionescu Valbudea, prin grija lui, perfecţionaţi la Paris. Odată cu ei, 

sculptura românească parcurge, în mai puţin de un sfert de veac, experienţa clasicismului şi 

romantismului, „[…] un hazard fericit - scria 

Ion Frunzetti - face ca, o dată cu apariţia 

acestor două mari talente, desfăşurarea istorică 

a procesului de constituire a stilului propriu 

şcolii româneşti de artă să-şi abrevieze, pentru 

cazul sculpturii, durata firească, prin faptul 

simplu al consumării etapei clasicismului şi 

celei a romantismului în aceeaşi  perioadă 

[…]”42. 

                                                 
41 George Oprescu, op. cit., p. 80 
42 Ion Frunzetti, Dimitrie Paciurea, Bucureşti, Editura Meridiane, 1971, p. 9 

 
        Fig. 21 – „Mihai Eminescu”, Ioan  
                                                   Georgescu 
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 Etapa clasicismului o rezumă opera lui 

Ioan Georgescu (1856 — 1889) (Fig.2143). Elev 

al Şcolii de Arte şi Meserii şi absolvent, în 1877, 

al Şcolii de Bele Arte ca student al lui Karl 

Storck, de la care deprinde seriozitatea şi 

meticulozitatea artizanului, Georgescu participă 

la terminarea studiilor la concursul pentru o bursă 

în străinătate, obţinând premiul I. Aşa se 

face că, între 1878 şi 1882, studiază în 

capitala Franţei cu sculptorii Eugene 

Delaplanche şi Augustin-Alexandre 

Dumont iar în 1881 expune la Salonul de 

primăvară Copiliţă rugându-se (Fig. 22), 

pentru care primeşte o menţiune de 

onoare. În catalogul expoziţiei44 lucrarea 

este ilustrată cu un desen în tuş, făcut de 

sculptor, privilegiu de care se bucura 

numai un număr restrâns de artişti. 

Distincţia acordată recompensează efortul 

de a exprima, împotriva delicateţei redării 

formelor, nudul infantil, mai curând de 

factură neoclasică de sorginte elenistică 

ca şi trăirea momentului pe care îl 

                                                 
43 Ioan Georgescu realizează cel mai reprezentativ bust al lui Eminescu până la acea vreme. 
44 Catalogue illustré  du Salon de 1881, publié  sous la Direction de F. G.Dumas, Paris, 1881, p. 6 

 
Fig. 22 – „Copiliţă rugându-se”,  
               Ioan Georgescu 

 
Fig. 23 – „Aruncătorul cu suliţa”, I. 

Georgescu 
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implică tema, un fel de imn al candorii nevinovăţiei copilăreşti. 

 Uneori Georgescu spunea: „[...] idealul ar fi să găseşti modele autentice, corpuri 

perfecte ca pe vremea grecilor şi să le insufli şi viaţa pe care ei au neglijat-o”45. Acest ideal 

încearcă sculptorul să-l îndeplinească în Endymion la vânătoare (Fig. 23 – Aruncătorul cu 

suliţa). 

 În decursul secolelor, personalităţi ca Guercino, Canova sau Romanelli s-au inspirat 

din mitul lui Endymion, majoritatea imaginându-l pe acesta adormit46. Georgescu însă îl 

reprezintă la vânătoare, fapt ce îi dă ideea să-şi încerce posibilitatea de a reda forme 

adolescentine, de o perfecţiune clasică, şi să le insufle freamătul vieţii şi al mişcării. Din 

această năzuinţă se naşte o frumoasă operă de factură clasico-romantică; pentru că artistul este 

un clasic prin simţul echilibrului şi al proporţiei, cum şi prin sentimentul de nobleţe firească a 

gestului dar rămâne un romantic prin nervul şi vibraţia mişcării, prin graţia personajului, fapt 

ce i-a determinat pe unii critici să sugereze apropieri cu Andrea Verrochio47.  

 În Izvorul (Sursa), nud de femeie tratat în stilul sculpturii decorative de parc din 

secolul al XVIII-lea, armonia, calmul şi echilibrul clasic prevalează din nou. Reliefurile cu 

teme mitologice sau alegorice — Psyche şi amoraşii  — sunt şi ele pretexte pentru a evoca 

graţia formelor umane, gingăşia şi poezia lor, dar şi pentru exprimarea unui sentiment de 

plenitudine a vieţii. 

 Portretul ocupă un loc însemnat în creaţia lui Georgescu, lucrările sale - peste 150, în 

marea lor majoritate comenzi -, fiind corecte, serioase, executate cu un temeinic meşteşug, dar 

lipsite de strălucire şi elan. Câteva fac excepţie. Aşa este Portretul Iuliei Haşdeu, operă în 

care artistul respectă strict identitatea personajului. Dar ca factură şi mod de interpretare se 

simte, mai mult decât în alte lucrări, influenţa clasicilor romantismului francez, într-o viziune 

care defineşte o nuanţă din spiritualitatea complexă a poetei. Cel mai reprezentativ este însă 

Bustul actorului Mihail Pascaly (Fig. 24), comandă pentru foaierul Teatrului Naţional care, 

este realizat într-un superb elan, cu o forţă de definire a unei personalităţi şi o siguranţă rar 

întâlnită în opera portretistică a lui Georgescu. Liniile avântate, energice şi expresive ale 

figurii, părul buclat şi răscolit nervos spre spate, fixează temperamentul acestui interpret de 

personaje romantice, nuanţat şi de amănuntele vestimentaţiei: lavaliera care flutură, mantia 

                                                 
45 Literatura şi Arta Română, Bucureşti, 1897 
46 Denumită şi Aruncătorul cu lancea, lucrarea este inspirată de mitul lui Endymion, subiect mult abordat în 
antichitate şi Renaştere. Versiunea adoptată în literatură şi artă îl socoteşte pe Endymion un vânător, păstor ori 
rege al Cariei, care locuia în muntele Latmos. Admis în Olimp de Jupiter, al cărui fiu era, la cererea zeiţei Diana 
este pedepsit să doarmă un somn etern pentru a rămâne veşnic tânăr şi a-şi păstra astfel divina frumuseţe. 
Endymion era în fond un geniu al somnului  
47 G. Dimitriu, Sculptorul Ioan Georgescu. O aniversare, Ed. Rampa, 30 noiembrie 1918, p. 4 
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aruncată elegant peste umăr. Toate 

aceste detalii pline de mişcare, ca şi 

ţinuta semeaţă a capului desprind şi 

fixează nota caracteristică incisivă 

şi pitorească a marelui tragedian. 

Lucrarea realizată la numai 26 de 

ani, model de artă a interpretării 

portretistice, rămâne şi astăzi unul 

dintre cele mai romantice portrete 

ale sculpturii româneşti. 

 Una dintre puţinele lucrări 

monumentale încredinţate lui 

Georgescu este statuia lui Gheorghe 

Lazăr,  din piaţa Universităţii din 

Bucureşti (1886), întâiul mare 

monument datorat unui artist 

român, dezvelit într-o piaţă publică. 

Figura marelui dascăl, cărturar şi 

animator progresist, sugerează o forţă morală, o capacitate de concentrare şi meditaţie, 

accentuate de liniile monumentale ale ansamblului compoziţiei. În monumentul lui Gheorghe 

Asachi de la Iaşi (1887), planurile sunt mărunţite de numeroase detalii, care uneori nu se mai 

integrează volumelor. Asachi este înfăţişat în fotoliu, bătrân, obosit şi trist, cufundat în 

gândurile şi dezamăgirile sale. Preocuparea pentru interiorizare este mai mică decât la 

Gheorghe Lazăr, deşi perfecta asemănare cu modelul şi reconstituirea exactă a detaliilor 

vestimentare, ca şi a recuzitei - sigiliul prins de documentul ţinut pe genunchi - l-au preocupat 

în mod vădit, aşa cum atestă şi importanţa, explicabilă prin adeziunea artistului la moda 

sculpturală ,,italiană”, acordată reliefurilor secundare faţă de masa primordială a statuii. 

 În sculptura funerară, cea mai de seamă realizare a sa este monumentul din biserica 

Domniţa Bălaşa, încărcat de un sentimentalism edulcorat, integrat perfect gustului 

comanditarului. 

 Sculptor şi pictor, artist clasic cu evidente tendinţe romantice, profesor şi animator al 

vieţii artistice, Ioan Georgescu rămâne primul mare sculptor român din istoria artei secolului 

al XIX-lea, fără a reprezenta însă un caz izolat. 

 Cel de-al doilea mare precursor, Ştefan Ionescu Valbudea (1859 — 1918), de 

 
      Fig. 24 – „Bustul actorului Mihail Pascaly”,  

Ioan Georgescu 
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asemenea elev al lui Karl Storck, are o 

viziune complet diferită de a colegului său. 

Câştigă bursa pentru străinătate cinci ani 

după Georgescu şi lucrează la Paris, între 

1882 şi 1886, cu Jean Alexandre Falguière 

şi Emmanuel Fémiet, din lecţiile căror 

deprinde în primul rând avantajele unui 

prestigios limbaj cult şi ale unei tehnici 

avansate. Spiritul sculpturii sale se 

demonstrează însă, în acest răstimp, mai 

apropiat de cel al romantismului lui Jean-

Baptiste Carpeaux, succesor al expresiei 

dramatice a lui Pierre Puget, aşa-numitul 

Michelangelo al barocului francez al 

secolului al XVII-lea. 

 Mihai Nebunul (Fig. 25) opera cea 

mai de seamă a lui Valbudea, expusă la 

„Salonul oficial” din Paris şi distinsă cu un 

premiu. Ea constituie, ca şi Speriatul 

(Fig. 26) soluţii plastice, romantic 

întrevăzute, ale unor probleme de 

exprimare a stărilor psihologice prin 

fizionomie şi prin atitudinea întregului 

corp, ceea ce-i atrage preţuirea 

ambasadorului de atunci al României la 

Paris, poetul Vasile Alecsandri, apoi pe 

cea a lui Alexandru Odobescu şi a lui 

Barbu Ştefănescu Delavrancea48. 

 În anul 1885, când termină 

această operă, artistul era în cel de-al 

patrulea an de studii în Franţa. În 

diversitatea şi eclectismul curentelor care 

                                                 
48 Ion Frunzetti, Ştefan Ionescu Valbudea, Imprimeria Naţională, Publicaţiile Fondului „Elena Simu”, Bucureşti,  
    1940 

 
  Fig. 25 – „Mihai Nebunul”, Ştefan Ionescu 

Valbudea 

 
Fig. 26 – „Speriatul”, Ştefan Ionescu Valbudea 
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influenţau arta plastică franceză a secolului al XIX-lea, Valbudea se formează şi evoluează în 

sfera de gândire determinată de Auguste Rodin. El a avut prilejul să vadă din opera acestuia 

lucrări ca Hugolin, spre infinit şi Centaureasa, care aduceau în sculptură o nouă problematică 

de modelaj, de exprimare şi de concepţie plastică. Din asemenea impulsuri şi afinităţi se naşte 

Mihai Nebunul, al cărui patetism şi forţă dramatică aduc în sculptura românească manifestarea 

unui temperament tumultos şi puternic, rămas fără ecoul mental în contemporaneitate. Operă 

de început de carieră, ea rămâne şi cea mai reprezentativă şi mai valoroasă. Căci analiza şi 

exprimarea nebuniei în sculptură impune şi încercarea de a interpreta plastic abisuri sufleteşti 

şi mintale, încleştate în dezechilibru. Artistul le redă prin încordarea trupului ce atinge un 

efort disperat de a se descătuşa din legătura frânghiilor şi prin privirea şi trăsăturile feţei care 

exprimă adevărul unei drame omeneşti. O asemenea operă impune cunoştinţe generale de 

anatomie, pe care Valbudea le căpătase audiind cursurile Facultăţii de Medicină din Paris. 

Dincolo de drama exprimată, lucrarea prezintă un modelaj vibrat şi finisat cu degetul, care dă 

formelor reflexe, lumină şi calităţi de meşteşug, deprinse de la maestrul său Falguière. 

 După o călătorie în Italia (1885 — 1887) s-a întors în ţară şi, în 1888, şi-a prezentat la 

Expoziţia Artiştilor în Viaţă lucrările cele mai de seamă realizate în anii de studii. În „Revista 

Nouă”, Delavrancea a publicat un articol entuziast în care afirma că de la Mihai Nebunul 

începe sculptura românească şi îl aseamănă, în spirit lui Eminescu49. 

 După ce a expus prima dată Mihai Nebunul, personalităţi însemnate ale vieţii culturale 

româneşti l-au sprijinit pentru obţinerea unei subvenţii necesare turnării în bronz a lucrării, 

intervenţii rămase fără rezultat, astfel încât, prezentată din nou la Paris, în 1889 şi apreciată de 

reputatul istoric André Michel, sculptura rămâne tot în gips50. 

 La Saloanele din capitala Franţei expune şi alte opere — Speriatul, Învingătorul — în 

care exprimarea profilului psihologic îşi găseşte soluţii plastice de inspiraţie romantică. 

 Deşi apreciat de critica vremii, întors în ţară, Valbudea nu beneficiază de nici o 

comandă oficială în afara unor lucrări decorative, dintre care astăzi nu se păstrează decât 

basorelieful de pe frontonul Universităţii din Iaşi, reprezentând Ştiinţa. Marile sale calităţi de 

sculptor s-au irosit, cu rare excepţii — Pictorul Eugeniu Voinescu, în care nota de distincţie şi 

de severitate a figurii aminteşte de portretele romane pe care artistul le-a admirat în muzeele 

Franţei şi Italiei — în seria monotonă de busturi, executate la comandă, care nu-i pun în 

valoare resursele. Profesor la diverse şcoli, dar nu la cea de arte frumoase, Valbudea a fost un 

timp şi inspector de desen şi caligrafie, cum şi conservator al unui muzeu desfiinţat la scurt 

                                                 
49 Revista Nouă, nr. 3, anul II, 15 aprilie 1889, p. 4 
50 Ion Frunzetti. Ştefan Ionescu Valbudea …, p. 17 



Cornel T. Durgheu                                                                  Sculptura monumentală din Bihor 
 
 

 128 
 

timp, risipindu-şi energia şi talentul în activităţi administrative. 

 Din cauza proastei conservări şi mutării dintr-un loc într-altul, opera lui a fost în bună 

parte compromisă, chiar şi cele mai importante lucrări trebuind să fie reconstituite din 

fragmente şi restaurate pentru a putea fi turnate în bronz în a doua jumătate a secolului XX. 

Dar în ciuda puţinelor mărturii existente, prin Valbudea sculptura românească parcurge o 

etapă romantică decisivă în impunerea acestei arte la noi. Predilecţia sa pentru reprezentarea 

mişcării, pentru expresivitatea nudului şi plastica dramatică se va propaga, după 1890, — 

chiar dacă rolul de mare pedagog nu l-a avut el — în sculptura lui Paciurea şi a urmaşilor săi 

ca şi în prima perioadă de creaţie a lui Brâncuşi. 

 Contemporan cu Georgescu şi Valbudea este şi mai vârstnicul Wladimir Hegel (1838 

— 1918), polonez de origine, care, după câţiva ani de studii în Franţa vine în ţară, în 1885, la 

îndemnul lui V.A. Urechia, ca artist format, în deplină maturitate. 

 La fel ca cehul Anton Chladek, elveţianul Henri Trenk sau croatul Carol Wahlstein — 

ajunşi în ţară întâmplător sau la insistenţele vreunui prieten — Hegel se stabileşte la Bucureşti 

pentru tot restul vieţii şi, adaptându-se cu 

uşurinţă vieţii artistice de aici, devine 

interpret al unor aspiraţii şi idealuri cel 

puţin egale cu cele ale colegilor lui români. 

Primit de la început cu simpatie, mai ales 

de gazetari, Hegel, sculptor serios şi 

conştiincios, beneficiază de importante 

comenzi oficiale precum statuile Miron 

Costin (Fig.27) şi Vasile Alecsandri la Iaşi, 

C.A. Rosetti, Dinicu Golescu şi Pompierii 

din Dealul Spirei la Bucureşti sau Mihai 

Kogălniceanu la Piatra Neamţ, alături de 

numeroase busturi ale unor personalităţi 

politice şi culturale. Între acestea, 

compoziţia alegorică Pompierii din Dealul 

Spirei (Fig.28) poate fi socotită cea mai 

izbutită creaţie, nu numai prin execuţie 

meşteşugită dar, mai ales, prin reuşita 

închegare a ansamblului, rezultată din 

contrastul expresiv dintre linia avântată a 
 

Fig. 27 – „Miron Costin”, Vladimir Hegel 
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personajului feminin şi mişcarea descendentă a 

ostaşului. 

 

*  *  * 

 

Opera lui Hegel a însemnat, la finele veacului 

al XIX-lea, un moment de vârf în materie de artă 

monumentală, într-o perioadă în care, dintr-o voinţă, 

alta decât a artiştilor români,51  avântul artei statuare 

era în scădere, limitat  la busturi funerare ori la 

banale efigii de aparat. 

 Hegel a fost şi un bun pedagog, profesor, din 

1891, la Şcoala de arte şi meserii şi, după moartea lui 

Georgescu, la cea de Bele-Arte, el a ştiut să transmită 

elevilor săi taina unui meşteşug  pe care îl cunoştea 

până aproape de desăvârşire. 

 

*  *  * 

 

 Datorită seriilor de absolvenţi ai şcolilor de 

bele arte din Bucureşti şi Iaşi, dar şi dezvoltării vieţii artistice româneşti, nu numai în pictură 

dar şi în sculptură, numărul artiştilor devine din ce în ce mai însemnat, şi chiar dacă opera 

acestora comportă unele comentarii critice, fără contribuţia lor fenomenul dezvoltării artei 

noastre moderne ar fi incomplet.52 

 Unii dintre ei s-au stins din viaţă prea devreme, înainte de a fi realizat suficiente 

lucrări care să le definească profilul, cum este cazul lui George Vasilescu (1863-1898), autor 

al Monumentului Vânătorilor din Ploieşti şi al statuii lui Mircea cel Bătrân (începută de el şi 

desăvârşită de Constantin Bălăcescu) de la Tulcea. Vasilescu, şcolit în Italia, la Veneţia, s-a 

bucurat în timpul vieţii de un remarcabil succes, fiind chemat să realizeze la Petersburg 

Monumentul funenar al conţilor Opraxin, una dintre cele mai bogate familii ruseşti. Opera 

rămasă, restrânsă cantitativ, a fost însă criticată pentru viziunea „lipsită de originalitate şi de 

                                                 
51 În 1890 Valbudea concurase pentru monumentul lui Miron Costin 
52 Raoul Şorban, Academia de Arte Frumoase Bucureşti … , p. 9 

 
Fig. 28 – „Pompierii din Dealul  
                Spirei”, V. Hegel 
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calităţi excepţionale”.53 Nu putem să nu acceptăm acest punct de vedere în ceea ce priveşte 

aglomerarea detaliilor uneori inutile, dar măiestria şi meticulozitatea cu care ele sunt tratate 

cum este cazul Bustului de femeie, lucrat în marmură, deschid drumul acelei tendinţe 

naturaliste, de sorginte italienească, prezentă nu numai în sculptura românească a timpului. 

Căci formaţi în tradiţia 

academismului neoclasic, artişti ca 

Dimitrie Mirea (1864-1942), 

Constantin Bălăcescu (1865-1913), 

Gheorghe Tudor (1882-1944) sau 

Constantin Cristescu (1872-1928), 

prin subiectele tratate cum şi prin 

ambiţia de a reproduce 

tridimensional şi veridic scene de 

gen dinamice şi complexe, ajung, 

inevitabil, la un sentimentalism şi 

idilism a căror exprimare în 

sculptură nu poate fi decât cea 

naturalistă. 

 Excepţie de la această tendinţă face Constantin 

Gănescu (1865-1936), a cărui operă este puţin 

cunoscută54. O deosebită vigoare, modelajul vibrat, 

tumultos, cu planuri abrupte, care fac spectaculoase 

efecte de umbre şi lumini, conferă unor lucrări de mici 

dimensiuni ca  Ecleziastul (Fig.29) o remarcabilă forţă 

de caracterizare într-un limbaj care atinge 

monumentalitatea. 

 În portretistică de o oarecare notorietate s-a 

bucurat Filip Mann [Marinescu] (1865-1928), autor al 

unora dintre busturile care împodobeau grădina 

Ateneului. Aceste portrete, reprezentând personalităţi din 

viaţa culturală a ţării, nu depăşesc limitele unui 

                                                 
53 George Oprescu, Sculptura statuară românească, Ed.Meridiane, Bucureşti, 1954, p.32 
54 Gănescu s-a stabilit în jurul anului 1890 la Paris 

 
Fig. 29 – „Ecleziastul”, Constantin Gănescu 

 
Fig. 30 – „Cugetare”,   
               Dumitru Paciurea 
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academism conştiincios. Dar artistul expune şi altfel de opere, mai aproape de tendinţele sale 

intime: Cugetarea sau Suvenirul (Fig.30) alegorii personificate în busturi feminine în care, în 

gingăşia formelor şi în aspectul catifelat al epidermei, se recunoaşte un temeinic meşteşug. 

 Şcoala de Bele Arte din Iaşi a fost mai puţin prolifică în ceea ce priveşte sculptura. 

Dem Tronescu (1865-1906) sau Ion Mateescu (1875-1945) au dus o existenţă  ştearsă, fără 

ecouri în viaţa artistică, lăsând în urma lor opere, majoritatea în gips, care supuse 

vicisitudinilor timpului, nu s-au putut păstra până astăzi. 

 Aceeaşi soartă a avut-o şi bănăţeanul Alexandru Liuba (1875-1906) care, după studii 

la München, se face remarcat prin portretele unor personalităţi ca Victor Babeş şi prin câteva 

monumente funerare de mari proporţii55. 

 

 

 IV.7. „Omologarea” sculpturii româneşti 
 

În ultimele decenii ale secolului al XIX-iea şi la începutul secolutui XX, se petrec 

mari transformări economice, sociale şi politice, ce se reflectă în cultura naţională prin 

dezvoltarea unor tendinţe calitativ noi, de netă coloraţie progresistă. În cadrul cercetărilor 

ştiinţifice, aceasta se manifestă prin savanţi de rang mondial ca profesorul Emil Racoviţă, dr. 

Ion Cantacuzino, dr. Dimitrie Voinov, dr. Victor Babeş, dr. Gheorghe Marinescu şi mulţi 

alţii. În literatură se impun personalităţi ca George Coşbuc, Alexandru Vlahuţă, Barbu 

Ştefănescu - Delavrancea, Alexandru Macedonski sau Mihail Sadoveanu, iar în muzică, după 

Ciprian Porumbescu, George Enescu şi şcoala determinată de el ridică arta lor la nivel 

european. Conştienţi de înalta menire a culturii româneşti, ei se inspiră din tradiţiile populare 

ca şi din lupta şi aspiraţiile naţionale, exprimate în creaţii istoriceşte omologate. Pictorii şi 

sculptorii se organizează, în jurul anului 1900, în semn de protest împotriva lipsei de criterii în 

selectarea valorilor artistice, în societăţi profesionale ca „Ileana” sau „Tinerimea Artistică“. 

Acestea vor contribui în primele decenii ale secolului XX la dezvoltarea plasticii româneşti pe 

linia realistă suplă, a cărei tradiţie se instaurase în secolul al XIX-lea, dar cu mijloace mai 

moderne, devansând uneori, ca în cazul lui Ştefan Luchian, cunoaşterea etapei analoage din 

vest. 

 Dacă acest lucru este pregnant în pictură, sculptura, care credea în sensul ilustrativ al 

imaginii, nu făcuse încă saltul decisiv. Dar expresia de înaltă ţinută artistică instaurată în 

sculptură prin Karl Storck, Ioan Georgescu şi Ştefan Ionescu Valbudea a fost de natură să 
                                                 
55 George Oprescu, op.cit., p. 21 
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impregneze spiritele tinerilor formaţi, intelectualiceşte şi afectiv, la sfârşitul secolului al XIX-

lea. şi în pofida conservatorismului de viziune şi metodă caracteristice acelei categorii de 

artişti oneşti care compun fundalul fenomenului, meşteşugul artistic şi o anumită sensibilitate 

fac opera lor comparabilă cu cea a unor sculptori care au îmbogăţit arta românească prin 

contribuţii remarcabile. 

 Un loc deosebit îi revine lui Frederik Storck (1872 — 1942), cel de-al doilea fiu al lui 

Karl Storck, artist cu o vastă cultură plastică. De la primele opere, el apare ca un practician 

meticulos, îndemânatic, care cunoaşte tot ceea ce ştiinţa anatomiei pune la dispoziţie unui 

artist preocupat de precizia formelor şi de eleganţa compoziţiei. O nevoie de echilibru, un 

simţ al armoniei şi al proporţiilor, o modelare fină şi o grijă pentru finisarea fiecărei lucrări îi 

definesc arta conştiincioasă, bazată pe o temeinică însuşire a meşteşugului, aşa cum arată cei 

patru Evanghelişti de la monumentul funerar al familiei Gheorghiev din cimitirul Bellu56. 

 Dar receptiv la tot ce vede în muzeele din Germania şi Italia, unde merge la 

specializare, introduce în modelajul unor lucrări ca Sărutul accente gotice, acordând o mare 

însemnătate liniilor rezultate din structurarea planurilor, pe care le dirijează spre obţinerea 

unor efecte prevalent decorative. Prin aceste încercări, el se opune stilului pictural al 

impresionismului, dominant în sculptura occidentală, promovând o formulă simbolistă şi, într-

o oarecare măsură, secessionistă. 

 Cel care a contribuit hotărâtor la regenerarea artistică a sculpturii româneşti, înnodând 

firul întrerupt al tradiţiei lui Ioan Georgescu şi Ştefan Ionescu Valbudea, a fost Dimitrie 

Paciurea (1873 — 1932). Remarcat la Şcoala de Arte şi Meserii de profesorul Wladimir 

Hegel, obţine un ajutor material pentru a se perfecţiona în străinătate. Ajuns la Paris, îşi 

însuşeşte un serios meşteşug la Şcoala de Arte Decorative şi Industriale studiind, în paralel, cu 

Jean Antoine Injalbert, la Şcoa1a de Arte Frumoase. 

 Orizontul său plastic se formează într-o epocă în care, deşi sculptura europeană se 

înnoieşte prin arta lui Rodin, climatul artistic românesc nu era suficient limpezit pentru a-i 

permite o racordare la tendinţele epocii. În prima fază a creaţiei sale, Paciurea a lucrat în 

maniera tradiţională, imitativă, transmisă nemijlocit de mediul cultural românesc, ajuns pe 

atunci doar la sinteza clasic-romantic. Cu timpul, devine receptiv la compoziţia simbolistă, la 

modelajul impresionist, fin şi sensibil, la jocul decorativ al curbelor şi contracurbelor 

caracteristice stilului Art Nouveau, pe care le foloseşte pentru a-şi exprima propria structură 

afectivă şi spirituală57. 

                                                 
56 Marin Mihalache, Sculptorii Storck, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1975, p. 7 
57 I. Frunzetti, Dimitrie Paciurea, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1971, p. 30 
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 Educat în spiritul artei oficiale tradiţionalist—academice, Paciurea, cu un instinct 

sigur, nu s-a lăsat sedus de artificialitatea artei impresioniste promovate de epigonii lui Rodin. 

Nu s-a putut însă nici sustrage laturii pozitive a acestei influenţe, astfel încât modalitatea 

impresionistă de a vedea pictural şi de a modela expresiv suprafeţele în funcţie de efectul 

optic este vizibilă în multe dintre lucrările sale — Maternitate -, cum este vizibilă şi în operele 

de tinereţe ale marelui său contemporan, Constantin Brâncuşi. 

 În cursul peregrinărilor prin ltalia, la Roma, Napoli şi Milano, Paciurea şi-a desăvârşit 

educaţia în alt sens decât cel al impresionismului rodinian, iar ultimul său popas, la München, 

cu a sa celebră gliptotecă, i-a întărit credinţa într-o plastică întemeiată pe armonia statică a 

volumelor58. Aceste experienţe vizuale şi afective determină desprinderea de formulele 

academiste şi orientarea decisivă spre o creaţie în care coexistă tradiţii îndepărtate şi 

experimente contemporane. 

 Întors în ţară, o comandă pentru cavoul familiei Stolojan, de la Cimitirul Bellu, cu 

tema Adormirii Maicii Domnului  îi prilejuieşte o 

experienţă interesantă şi anume, transpunerea 

canoanelor picturii bizantine, cu predominanţa unui 

singur plan, în arta sculpturii. Între schema 

decorativă, hieratismul bizantin şi cerinţele 

tridimensionale, cu volumetrie precisă, există o 

contradicţie ireductibilă pe care Paciurea a rezolvat-

o în chip strălucit printr-o soluţie personală şi 

ingenioasă, pe care însă ulterior o va abandona. 

 Cu o forţă imaginativă alimentată de viziuni 

mitice, Paciurea amplifică sensurile realului prin 

montaje neaşteptate, cu program simbolic — Zeul 

războiului (Fig.31) — sau prin inventarea unor 

fiinţe fantastice, - Himera pământului  sau Himera 

Apei, care încep să-l obsedeze. Aceste făpturi 

fantastice, alcătuite din membre de animale — 

reptile, păsări şi mamifere — şi capete omeneşti, 

sunt menite să întrupeze în concepţia sculptorului 

absurda organizare a lumii, faţă de care îşi exprimă 

                                                 
58 I. Frunzetti, op. cit., p. 10 

 
       Fig. 31 – „Zeul războiului”, 
                                Dimitrie Paciurea 
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astfel dezaprobarea. Paciurea abordează astfel, independent de orice posibile influenţe, o 

direcţie suprarealistă care ar fi îmbogăţit această mişcare artistică dacă opera sculptorului 

român ar fi circulat mai mult în epocă şi s-ar fi bucurat de un program critic. Din acest 

segment de creaţie numai Sfinxul şi o Himeră au fost prezentate, în 1924, la Bienala de la 

Veneţia, iar Zeul războiului a fost premiat, în 1929, la Expoziţia Internaţională de la 

Barcelona59. 

 Paciurea este şi autorul unor subtile şi foarte personale portrete, în care introspecţia şi 

capacitatea de a surprinde tipologiile se îmbină cu forţa de a monumentaliza trăsăturile 

esenţiale: Portretul profesorului Lebrun . Modern este şi limbajul sculpturii sale, al cărei 

modelaj de inspiraţie impresionistă reflectă o vibrantă sensibilitate. 

 Împărtăşind conştiinţa veacului său, Paciurea se situează, ca sensibilitate şi viziune 

plastică, printre marii reformatori ai concepţiei tradiţionale asupra raportului volum-spaţiu-

timp. Reforma propusă de el nu a avut însă un ecou imediat, nefiind nici până astăzi complet 

asimilată. O explicaţie s-ar putea afla în faptul că, deşi timp îndelungat profesor la catedra de 

sculptură a Şcolii de Arte Frumoase din Bucureşti, Paciurea nu a avut urmaşi, în sculptura 

românească modernă dezvoltându-se doar stiluri personale similare, ori derivate din stilul 

maestrului60. 

 Locul lui Paciurea în istoria artei româneşti este astăzi, în perspectiva trecerii timpului, 

deosebit de important. Opera sa exprimă una dintre cele mai originale şi mai interesante 

personalităţi, unul dintre cele mai elevate spirite din plastica românească, care merită 

recunoaştere universală. 

 Înnoitorul sculpturii universale, unul dintre cei mai mari artişti ai secolului XX, cel 

care a demonstrat că arta modernă — păstrându-şi caracteristicile fundamentale: raţionalitate, 

armonie, echilibru, măsură, primat al umanului —, îşi poate identifica izvoarele cu mult 

înaintea momentului în care civilizaţia mediteraneană se definea prin statura clasică elină, este 

Constantin Brâncuşi (1876-1956). Orientarea lui, decisivă pentru sculptura universală, va fi 

diametral opusă concepţiei lui Paciurea. 

  

 IV.8. Contribuţia românească la regenerarea sculpturii universale 
 

 Născut în comuna gorjană Pestişani, satul Hobiţa, Constantin Brâncuşi s-a dovedit 

unul dintre sculptorii capabili să înţeleagă năzuinţele artistice ale poporului român şi să le dea 

                                                 
59 Oscar Han, Sculptorul Dimitrie Paciurea, “Fundaţia pentru Literatură şi Artă”, Bucureşti, 1935, p. 14 
60 Ion Frunzetti, Petre Oprea, Dimitrie Paciurea, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1971, p. 46 
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expresie, regenerând la maturitate, prin exemplul operei sale, arta universală. 

 S-a format în ţară, la Şcoala de Arte Frumoase din Bucureşti şi a plecat pentru 

desăvârşirea studiilor la Paris, unde s-a înscris, la Academia de Arte Frumoase în clasa 

academistului Antonin Mercié. Ca şi Paciurea, din lecţia marelui Rodin, aflat în culmea 

gloriei, desprinde mai întâi principiul potrivit căruia sculptura este interesată nu numai de 

volume, ci mai ales de forţele interne care au generat aceste volume, şi a căror tensiune, 

exprimată în reliefurile secundare ale masei, răzbate dincolo de ele. 

 Capetele de copii, realizate acum, sunt lucrări perfect echilibrate, care demonstrează o 

profundă înclinaţie către studiul naturii şi exactitatea anatomică, către exprimarea 

sentimentelor general umane prin 

intermediul limbajului plastic al 

sculpturii. 

 În Supliciu, cap de copil, 

graţios şi plin de sensibilitate, artistul, 

interesat nu atât de reproducerea unei 

fizionomii definitiv configurate, cât 

de redarea unei expresii fugare, 

foloseşte modelajul impresionist, care 

fragmentează planurile volumului. 

Modelajul în faţete favorizează jocul 

de lumină prin care spaţiul 

înconjurător pare că pătrunde în 

interiorul masei, colaborând cu forma 

şi caracterizează această etapă 

intermediară, ce aminteşte de 

experienţa rodiniană a lui Brâncuşi. În 

contrast cu această abordare tehnică a 

modelajului, sintetizând forma 

lucrării este Domnişoara Pogany 

(Fig.32). 

 Sculptura lui de maturitate se 

va îndrepta către exprimarea directă a 

sentimentelor şi ideilor, adeseori prin 
 

        Fig. 32 – „Domnişoara Pogany”, C. Brâncuşi 
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excluderea modelului uman61. Concepţia potrivit căreia sculptura nu ar fi decât redarea 

plastică a trupului uman, cu anatomia lui reală, este definitiv abandonată. Sentimentele sunt 

acum exprimate prin metafore arhitectonice. Creând aşa-numitele obiecte spaţiale , Brâncuşi 

concurează natura, liniile de forţă ale sculpturii, axele, şi nu suprafeţele sale, reverberând 

ecouri asupra spaţiului înconjurător. 

 Promovând o ruptură totală cu trecutul, Brâncuşi inovează radical sculptura modernă 

prin forme plastice, altele decât cele antropomorfe, sugerând abstracţii, idei62. Simple, calme, 

de o desăvârşită perfecţiune organică, formele sale reflectă atitudinea creatoare a artistului 

care renunţă la traducerea sentimentelor prin intermediul trupului uman, păstrând totuşi 

substratul concret al viziunii. 

 Reculegerea în faţa morţii transpare, ca în atâtea alte lucrări, în Rugăciunea, modelată 

calm, centripet, sintetic: mâna dreaptă, îndoită la piept, este reprezentată integral, în timp ce 

mâna stângă este retezată din umăr, fapt ce demonstrează intenţia artistului de a elimina din 

silueta generală tot ceea ce nu este esenţial pentru sugerarea sentimentului. În faza de 

maturitate, agitaţia suprafeţelor, modelajul centrifug, specific etapei impresioniste, 

picturalitatea colaborării cu spaţiul dispar. 

Capul de femeie adormită reprezentat în Somnul, pare a fi motivul de la care a pornit 

Brâncuşi, simplificând şi eliminând apoi detaliile, pentru a ajunge la definirea formei ovale 

care stă la baza numeroaselor replici ale Muzei adormite. Epurată - Prometeu -forma îşi 

păstrează conţinutul, expresivitatea, precum şi mesajul spiritual, metaforă şi simbol ea 

comunică aceeaşi încărcătură emoţională. 

 Treptat, artistul accede la un grad mai mare de simplificare, de abstractizare. Rigoarea 

geometrică a structurii interioare conferă lucrărilor valenţe decorative. 

 S-a vorbit mult despre apropierea dintre Brâncuşi şi arta populară românească. Ea este 

reală. În satul său natal, Brâncuşi a moştenit tradiţia unei arte care face din schema decorativă, 

din reducerea la esenţial a obiectului, temeiul expresiei. Dar Brâncuşi nu este un simplu 

imitator al folclorului. El încearcă să-i identifice esenţa, pe care o integrează operei sale63. 

 Una dintre operele celebre ale fazei de maturitate este Cuminţenia pământului 

(Fig.33). Ea întruchipează o nouă estetică tributară folclorului, care-i permite sculptorului 

întoarcerea la sugestivitatea şi simplitatea naivă a artei primitive. Sensul filosofic imprimat 

operelor sale, inspirate încă din realitatea concretă, primează în această etapă şi se exprimă 

sintetic. Lucrări ca Danaida  sunt întruchipări sensibile ale unei idei mitice. Ajuns la 
                                                 
61 Ionel Jianu, Brâncuşi, Editura Meridiane, Bucureşti, 1987, p. 82 
62 Barbu Brezianu, Brancusi en Roumanie, Ed. Arta Grafică, Bucureşti, 1998, p. 191 
63 Ionel Jianu, op. cit., p. 93-94 
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maturitatea creaţiei, Brâncuşi este preocupat de 

structura formelor organice, de esenţa lor 

geometrică, arhitectonică, făcând să trăiască 

materia. Astfel înainte ca Europa să fi descoperit 

estetica artei negre, Brâncuşi prefigurează 

principiile sintetismului acesteia, pornind de la 

folclorul românesc. 

 Stabilit la Paris, artistul revine de câteva ori 

în ţară, este membru societar al „Tinerimii 

Artistice”, participă la expoziţii colective şi expune, 

în 1937, o lucrare la pavilionul românesc al 

Expoziţiei Internaţionale de la Paris. În acelaşi an, 

primeşte comanda pentru Ansamblul Monumental 

de la Târgu Jiu (Fig.34)64 (b-casa memorială de la 

Hobiţa), menit a cinsti memoria eroilor români din 

primul război mondial. Format din Masa tăcerii şi 

Aleea Scaunelor, Poarta eroilor (sau Poarta 

sărutului), Coloana recunoştinţei (sau Coloana 

infinitului), ansamblul, de o desăvârşită logică 

geometrică, este o metaforă a continuităţii spaţiului. 

 Genialul Brâncuşi, prin întregul său efort creator, a dat universului sculptural noi 

dimensiuni axiologice, determinând alte coordonate referenţiale şi noi mijloace de exprimare. 

„Ca sculptor, a fost un pionier solitar. A rupt cu trecutul şi a creat fără a avea precedente 

sculpturale moderne. A creat prin propriul său exemplu o punte de legătură între arta 

reprezentaţională a tradiţiei renascentiste şi sculptura abstractă, sculptura pură a formelor, 

spaţiului, luminii şi mişcării. Arta lui a dat noi profunzimi şi dimensiuni gândirii şi 

posibilităţilor plasticii moderne”, spune în cartea sa, „Brâncuşi”, Sidney Geist65 care redă 

opinia lui David Lewis, privind personalitatea artistică a lui Brâncuşi. Aceasta se întâmpla în 

anul morţii – 1957 – marelui geniu de la Hobiţa. 

                                                 
64 Ansamblul a fost comandat de Liga naţională a femeilor române de la Târgu Jiu 
65 Sidney Geist, Brâncuşi/ Sărutul, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1982, p. 118 

 
  Fig. 33 – „Cuminţenia pământului”, 
                Constantin Brâncuşi 
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Fig. 34 – „Ansamblul Monumental de la Târgu Jiu”, Constantin Brâncuşi                         b. 
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 Constantin Brâncuşi a avut revelaţia descoperirii spontane a adevărului, simbol 

consistent în oricare din sculpturile sale ca rod al meditaţiei filosofice şi al căutărilor tenace de 

a insufla materiei un spirit nou, redând prin experienţa sa arhaică luminată, o nouă treaptă 

modernă şi superioară sculpturii începutului de secol XX. În felul acesta munca şi „efortul său 

creator de a da viaţă şi sens pietrei, lemnului sau bronzului, prin reveniri şi variante, pe 

aceeaşi temă, cu reduceri treptate, îl conduce, în final, la forma cea mai pură şi clară a 

simbolului.”66 

 Complexul sculptural de la Târgu Jiu, simbolul la Brâncuşi este purtătorul unor 

caracteristici ce vin din arhaicul spaţiului nostru spiritual de factură etnofolclorică şi 

mitologică”.67 

 Masa tăcerii prin prezenţa ei materială, la nivelul primei receptări aproape că se 

reduce ca formă şi obiect la nivelul „a ceva uzual”, dar imediat prin atenta observare şi 

translarea din orizontul funcţionalului spre spiritual se face firesc din o altă măsură 

privitorului ce se aproprie de ea şi îi creează disponibilitatea manifestă pentru studiu, 

observare, analiză şi contemplare. Descoperim aici că funcţionalul se amestecă cu simbolul. 

Aşezarea Porţii în interiorul şi nu la intrarea parcului de pe Jiu, dau accentuat proporţii 

monumentale acesteia, contribuind sensibil la sublinierea dimensiunii sale spirituale. 

 Coloana infinitului, derivând din noţiunea generală de stâlp sau coloană, a putut fi 

„într-o primă descendenţă pusă în legătură cu stâlpii de lemn ai caselor ţărăneşti din locurile 

de obârşie ale artistului”68. Prin transformarea ideatică şi prin obţinerea unei alte identităţi a 

formei sale, Coloana mai păstrează doar o anumită trimitere la elementele arhitecturii 

populare tradiţionale româneşti, a utilităţii materiale şi funcţionalităţii, imaginea devenind 

integral abstractă, dincolo de noţiunea de stâlp. 

Coloana în miturile şi legenda sa are la origine motivele şi credinţele populare. 

Legătură a pământului cu cerul, al lucrului concret cu infinitul, coloana mai este şi o formă a 

unor tradiţii ce se regăsesc în mitologia de origine indo-europeană, dar şi în alte teritorii mai 

îndepărtate. Totodată ca proiecţie arhitipală în viziunea specifică a autorului, coloana 

înseamnă şi exprimarea recunoştinţei fără de sfârşit, faţă de cei căzuţi în primul război 

mondial pentru neatârnarea neamului. Ea reprezintă simbolic eternitatea, continuitatea infinită 

a generaţiilor pe aceste meleaguri. Ea ca simbol aparţine nu numai celui care a zămislit-o şi 

obârşiilor sale mioritice, ce şi unui orizont mitic vast, precum stâlpii cerului, ai soarelui şi ai 

stelelor, descendenţi ai arborelui vieţii. 
                                                 
66 Dan Covătaru, Simbol şi obiect în sculptură, Timişoara, 2005, p. 72 
67 Ibidem 
68 Athena T. Spear, Revista Arta, Bucureşti, nr. 1-5, 1973, p. 33 
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 Armonia ansamblului şi rigoarea geometrică rezultă dintr-un raport al proporţiilor şi 

relaţiilor ce se stabilesc la nivelul întregului coloanei şi care exprimă valoarea numărului de 

aur. 

 În România se păstrează un număr relativ restrâns de opere brâncuşiene. Semnificativ 

este însă faptul că aici, în ţara lui natală, se află lucrări din tinereţe şi din perioada de tranziţie, 

alături de singurul ansamblu monumental edificat de artist. În aceasta, mai mult decât în alte 

opere, sculptorul regăseşte dimensiunile artei populare, ale întregului patrimoniu cultural 

românesc, pe care Brâncuşi le-a introdus în atmosfera agitată a artei moderne. 

 Un clar principiu solar, fundamentând o nevoie de ordine şi raţiune, conduce demersul 

artistului spre apropierea esenţelor realităţii. Atitudinea constructivă, pozitivă, ce se degajă 

din această abordare a fenomenelor vieţii face din Brâncuşi unul dintre creatorii ce au marcat 

decisiv evoluţia sculpturii moderne. El propune — cu unic ecou în conştiinţa artistică a primei 

jumătăţi a secolului XX, ecou prelungit prestigios şi în arta zilelor noastre — o decantare şi o 

nouă integrare a spiritualităţii şi sensibilităţii. 

 

 

 IV.9. Concepţia clasică şi noile mijloace de expresie 
 

Mai tinerii contemporani ai lui Paciurea şi Brâncuşi nu se vor abate de la tradiţia 

renascentistă şi neoclasică, ceea ce nu înseamnă că în cadrul dat, anterior edificat, nu au 

contribuit la dezvoltarea sculpturii româneşti cu o artă echilibrată, care îmbină armonios o 

concepţie clasică cu mijloace de expresie moderne şi variate. 

 Primul în ordinea naşterii şi ca longevitate este Ion Jalea (1887 - 1983). El face parte 

dintre acei artişti care, ca vârstă, puteau să-i fie discipoli şi urmaşi lui Brâncuşi dar nu i-au 

fost. A studiat, în schimb cu Paciurea, fără să-şi însuşească viziunea acestuia. În străinătate, la 

Paris, frecventează la Academia Julian atelierul lui Bourdelle şi îl admiră pe Jean Baptiste 

Carpeaux, rămânând de la ei cu un evident cult pentru masivitatea formei, care anulează, în 

parte, înclinaţia iniţială pentru modelajul sensibil, de tip rodinian, deprins de la Paciurea. 

Gustul său s-a îndreptat către viziunea clasică, către plastică umană văzută în armonia, 

echilibrul şi limitările ei formale. Dar asupra acestei viziuni, - Centaureasa  - artistul a pus 

amprenta unei interpretări nuanţate noi, dând viaţă formelor şi punându-le în acord cu propria 

sa sensibilitate69. 

 Cultivând un limbaj plastic direct, nemetaforic, arta lui oscilează între clasic şi 
                                                 
69 Petru Comarnescu, Ion Jalea, Editura Meridiane, Bucureşti, 1962, p. 24 
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modern, promovând o exigenţă formală care l-a condus la realizări remarcabile. În operele 

monumentale ca şi în plastica de interior, se înfăţişează întotdeauna cu o distincţie reţinută, cu 

o eleganţă particulară, care au adus artei sale nu numai aprecieri, dar şi un prestigiu academic 

în afara Academiei, şi uneori chiar împotriva ei70. 

 Nu mult diferit de Jalea — ca pregătire, preocupări, viziune şi tehnică - din acceaşi 

generaţie cu el este Cornel Medrea (1888 - 1964). El cultivă formele pline, robuste, 

exprimându-şi cu simplitate concepţia artistică. Se formează la Şcoala de Arte şi Meserii din 

Zlatna, apoi la Şcoala Superioară de Arte Decorative din Budapesta cu Lajos György Zala, cu 

care a lucrat la Monumentul  Mileniului  din capitala Ungariei. 

 Situat pe coordonatele tradiţiei naţionale şi europene de sorginte clasică, Medrea este 

mai puţin interesat de inovaţiile tehnice, rămânându-i străine experimentele abstracte sau de 

altă factură. 

 Clasicismul său este însă animat de resorturi romantice mai profunde decât lasă să se 

întrevadă aparenţa senzuală a formelor şi volumelor. Medrea practică cioplitura directă, 

solidă, ca şi modelajul caracterizat printr-o totală libertate. Sculpturile sale masive, - La baie 

sau  Ghimpele - cu volume generos înscrise în spaţiu şi un narativism uşor descifrabil, evită 

exagerările expresioniste. Lucrate viguros, ele vădesc o manieră aproape picturală în redarea 

jocului luminii şi al umbrei pe suprafaţa materiei.71 

 Sculptura lui Oscar Han (1891-1976) este rezultatul unei viziuni constructive 

concentrate, tradusă în forme masive cu tonalităţi grave. Han a studiat la Şcoala de Arte 

Frumoase din Bucureşti, cu Paciurea, devenind el însuşi profesor. 

 Pornind de la tentative impresioniste, uneori rodiniene, ajunge la expresia 

arhitecturală, bourdelliană, pentru a încerca, în cele din urmă o trecere către forme mai libere, 

mai descătuşate, de geometru, sugerând uneori apropieri de Maillol. 

 Portretele şi mai ales compoziţiile, tind spre o simbolistică ce aminteşte reperele sale 

iniţiale: sobrietatea, simplificarea şi reducţia succesivă a formelor aşa cum acestea sunt 

ilustrate în Isus şi Magdalena. 

 Aceste trei mari nume ale sculpturii interbelice au impus în bună măsură o normă în 

sculptura românească. Alături de ei s-au dezvoltat personalităţi interesante care ilustrează 

diverse tendinţe şi înclinări către experimente moderne. 

 O asemenea înclinare către modernism o manifestă Bongo Prund, pe numele său 

adevărat Arnold Cencinski (1902 - 1982), care şi-a elaborat vocabularul plastic inspirându-se 

                                                 
70 Mircea Ţoca, Şase decenii de plastică românească militantă, Editura Dacia, Cluj, 1981, p. 140 
71 A realizat în anul 1934 Bustul lui Barbu Ştefănescu-Delavrancea la Oradea (Fig.  ) 
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din folclorul autohton. Însumând un număr relativ restrâns de lucrări72, opera sa asociază 

expresivitatea de sorginte gotică a sculpturii în lemn din Transilvania73 cu vivacitatea şi 

opulenţa formei baroce. 

Céliné Emilian (1898 - 1983) s-a impus prin remarcabile calităţi de portrtetist — 

Portretul pictorului Chailer —, traducând cu o profundă autenticitate expresii particulare, 

dominate de mobilitate psihologică. Fidelă iniţial stilisticii bourdelliene, artista evoluează în 

timp spre simplitate clasică arhaizantă de esenţă etruscă ori hieratic bizantină. 

 Căutările plastice ale Margaretei Cossăceanu (1896 - 1984) se păstrează în limitele 

unui echilibru clasic — Piéta — în care forma îşi păstrează volumul şi semnificaţia nealterate, 

depăşirea sensurilor unei comunicări directe fiindu-i străină. 

 Tendinţele către „arta nouă”, către fenomenul complex al avangardei româneşti sunt 

prezente şi în sculptură şi, la fel ca în pictură, trebuie citite în două chei. Pe de-o parte este 

vorba de artişti cu statură internaţională şi o contribuţie însemnată la mişcările novatoare ale 

Europei, iar pe de altă parte, despre micii modernişti, creatori insoliţi ai unei arte aflate la 

confluenţa dintre vechi şi nou. 

 Prima categorie este ilustrată de Hans Mattis Teutsch (1884 - 1960). Pictorul şi 

teoreticianul, interesat şi de exprimarea plastică tridimensională, reprezintă mereu aceeaşi 

sinuoasă siluetă feminină fie cu mici variaţii de la axul longitudinal, înscriindu-se în spaţiu 

printr-un accent de verticalitate, fie în poziţie ghemuită, ceea ce îi oferă posibilitatea de a 

dezvolta o curbă graţioasă, identificabilă şi în opera sa picturală. 

 Cea de-a doua categorie are mai mulţi reprezentanţi. Unul dintre ei este prea puţin 

cunoscutul astăzi sculptor Niculae Agârbiceanu, născut în 1912, fiul scriitorului care, după 

câteva sculpturi brâncuşiano-arhaizante; bine primite de critică, se va stabili în Franţa în 1942 

şi se va dedica sculpturii religioase. 

 Mai prolifică este Irina Codreanu (1896 - 1985) în opera căreia delicateţea formei şi 

echilibrul compoziţiei se îmbină armonios cu expresivitatea gestului şi a figurii, cum şi cu 

tendinţa de stilizare. Dincolo de morfologia vădit brâncuşiană — Peşte, sculpturile Irinei 

Codreanu trădează o sensibilitate şi interpretare specific feminine, care nu mai păstrează 

nimic din spiritul lui Brâncuşi74. 

 Mobilitatea spiritului, inteligenţa plastică, expresivitatea şi o bogată fantezie i-au 

îngăduit Miliţei Petraşcu (1892-1976) experimentele cele mai variate, de la plastica 

minuţioasă a suprafeţelor, până la simplificările elementare ale formelor — Masca — sau 
                                                 
72 În timpul celui de-al doilea război mondial a părăsit ţara pentru a se stabili în Argentina 
73 Artistul s-a născut la Prundul Bârgăului, judeţul Bistriţa Năsăud 
74 Petre Oprea, Incursiuni în sculptura românească, Editura Litera, Bucureşti, 1974, p. 63 
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problemele mai dificile de construcţie 

sintetică şi arhitecturală — Îngerul  — care 

atestă influenţa lui Brâncuşi, portretul lui 

Brâncuşi (Fig. 35)– mentorul ei realizat 

printr-un modelaj fin, expresiv, urmărind cu 

sensibilitate spiritul şi caracterul lui Brâncuşi. 

 Mai tânărul Iosif Fekete (1903 - 

1979) a fost elevul lui Paciurea – o 

experienţă importantă în planul devenirii 

personale. Între 1928 - 1938 i s-a încredinţat 

transpunerea în dimensiuni adecvate a 

machetei Monumentului Aviatorilor (Fig.72) 

din Bucureşti, realizată de artista poloneză 

Lidia Kotzebue. A avut astfel prilejul de a 

face dovada unor preocupări pentru 

spaţializarea simbolurilor, pentru integrarea 

structurilor narative în ordinea specială a 

operei monumentale, care îi vor fi de folos 

în propriile-i proiecte75. Fekete este autorul 

a numeroase compoziţii ca Don Quijote în 

care materialul figurativ este degajat de 

accidentele prea acuzate ale mişcării, pentru 

a fi aşezat, cu o caligrafie elegantă, în 

convenţia unei lecturi în care prevalează 

motivul sugestiei literare.  

 Cu fermitate dar fără ostentaţie, Iosif 

Fekete scoate la lumină din blocul de piatră 

                                                 
75 Mircea Ţoca, Iosif Fekete, Editura Meridiane, Bucureşti, 1977, p. 9 

 
Fig. 35 – „Constantin Brâncuşi”, Miliţa  
                                                      Petraşcu 

 
Fig. 36 – Monumentul Aviatorilor, Iosif  

 Fekete şi Lidia Kotzebue 
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sau lemn, volume şi planuri pe care lumina trezeşte ecouri armonice, sonore, devenite 

echivalenţe perfecte în tridimensionalul abordat. O desăvârşită sobrietate şi o limpezire a 

elementelor lingvistice sunt proprii lucrărilor din piatră, marmură şi lemn, toate caracterizate 

printr-o statică de neclintit. În lucrări ca: Maternitatea (1962), artistul îndulceşte severitatea 

formei închizând compoziţia prin alinarea lină a rotunjimilor. În Torsurile (1963, 1970), Idila 

(1969) artistul restituie privitorului dinamica juvenilă a trupului uman. Într-un pitoresc 

omagiu liric adus eternei frumuseţi feminine, iubirii şi tinereţii. Iosif Fekete înţelege sculptura 

ca o artă a modelării şi dăltuirii, supusă pasiunii constante a armoniilor, o îmbinare echilibrată 

a formelor atât în mişcarea surprinsă ca gest exterior, fizic, cât şi în cea lăuntrică sugerată sau 

exprimată direct. Pe lucrările maestrului 

Fekete lumina declanşează un joc al 

„imaginii de infinite nuanţe”. Sculptorul 

se apropie de materialele sale „cu 

înţelegerea şi dragostea celui ce vrea să 

le însufleţească fără a le altera sensurile 

proprii”76.  

 Iosif Fekete în activitatea sa de 

peste patru decenii a abordat cu uşurinţă 

„aproape toate genurile sculpturii”77 

impunându-se cu inteligenţă şi iscusinţă  

potrivindu-şi mijloacele prin soluţii 

diverse în funcţie de calitatea şi condiţia 

materialului în care lucrează. Opera 

sculptorului se impune cu certitudine 

prin câteva coordonate majore. Una 

dintre ele este contribuţia importantă la 

îmbogăţirea monumentelor de for public 

româneşti: Monumentul Aviatorilor 

(1928-1929) din Bucureşti, Monumentul 

Horea Cloşca şi Crişan (1937) (Fig.74) 

din Alba Iulia, prin calitatea ansamblului 

echivalent al monumentului din 

                                                 
76 Mircea Ţoca, Iosif Fekete …, p. 11 
77 Ibidem, p. 12 

 
Fig. 37 – Monumentul Horea, Cloşca şi Crişan, 
               (Alba Iulia) – Iosif Fekete 
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Bucureşti. Lucrări de o monumentalitate aleasă, de o respiraţie largă a construirii volumelor, 

cu simplificări care nu distrug detaliile expresive, printr-o rânduire stăpânită şi riguroasă a 

formelor în spaţiu, prin forţa mişcării exprimate, simţite ca o determinare interioară cu 

tendinţe de sintetizare şi concentrare, printr-o viziune totuşi clasică, „interesată în principal de 

exprimarea directă”. Tentaţia şi predilecţia unor simplificări savante stăpânesc creaţia 

sculptorului cu siguranţă şi înţelegere deplină a formelor.     

 

 

  IV.10. Influenţe interpretative 
 

În preajma celui de-al doilea război mondial peisajul artelor plastice româneşti apărea 

diversificat ca viziune şi interpretare, dar omogen sub aspectul stăpânirii meşteşugului. 

 Artiştii români născuţi la pragul dintre secole studiau la academiile de stat sau 

particulare, după care plecau la perfecţionare în occident, intrând în anturajul unor reputaţi 

maeştri care, prin opera lor, făceau şcoală internaţională. Studiul în străinătate, contactul cu 

muzeele şi cu arta universală deveniseră obligatorii în pregătirea oricărui artist. 

 Sculptura românească, în mod firesc mai 

conservatoare decât pictura, urmează tradiţia şcolii 

naţionale, caracterizată prin construcţia solidă şi 

echilibrată a formei, cum şi prin plasticitatea 

suprafeţelor. În acelaşi timp, ea trebuie raportată la 

opera a două mari personalităţi franceze, Rodin şi 

Bourdelle, pe care majoritatea artiştilor români au 

avut prilejul să o cunoască în timpul studiilor la 

Paris. 

 Mac Constantinescu (1900 - 1978), talentat şi 

inventiv, are o acută predilecţie pentru sculptura 

decorativă, pentru supla reprezentare a siluetelor 

clare — Danaida — cu melodioase linii angulare78. 

La Boris Caragea (1906-1982), domină masivitatea 

telurică a formelor generoase şi echilibrate cu un 

pronunţat efect decorativ — Ţăranca cu cobiliţă. În 

                                                 
78 Mircea Grozdea, Mac Constantinescu, Editura Meridiane, Bucureşti, 1972, p. 19 
 

 
  Fig. 38 – „Fata cu struguri”, Ion  
                                             Irimescu 
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arta lui Ion Irimescu (1903-2005) se identifică filonul sculpturii româneşti dezvoltat în tradiţia 

clasicismului elin — Fata cu struguri (Fig.38) —, aspiraţia spre reechilibrare şi limpezire, 

spre armonie şi seninătate. Sculpturile lui Romulus Ladea (1901 -1970), rod al unui 

temperament de o robusteţe nedisimulată, care se manifestă fără a stingheri lirismul pur al 

artistului, indică o rigoare specifică artizanului. 

La Constantin Baraschi (1902 - 1966), corecta 

redare a anatomiei, supunerea faţă de model este 

dublată de o nedisimulată retorică a gestului şi 

atitudinii care se substituie problemelor de 

înscriere a operei în spaţiu (Fig. 39). 

 Ion Lucian Murnu (1910 - 1984) practică 

o sculptură figurativă, având ca punct de plecare 

idealul clasic, cu predilecţie pentru arhaicul grec, 

şi evoluând către un expresionism cu accente 

dramatice — Omagiu lui Chopin. Opera lui Ion 

Vlasiu (1908 - 1995) este marcată fundamental 

de contactul cu arta populară. Spirit deschis, 

autodidact în sensul cel mai bun al 

cuvântului, el manifestă o pronunţată 

tendinţă de abstractizare tipologică, care 

îl conduce la simplificarea severă a 

formelor austere (Fig. 40). 

 Alături de aceştia, în „ultima 

echipă” a sculpturii româneşti 

interbelice se află Mihail Onofrei (1896 

- 1973), Alexandru Călinescu (1889 - 

 
Fig. 39 – „Tors”, Constantin Baraschi 

 
       Fig. 40 –„ Stihiile trecutului”, Ion Vlasiu 
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1978), Corneliu Themeli (1880 - 1954), Vasile Vasiliu Falti (1902 - 1987). Aceşti artişti, care 

la izbucnirea celui de-al doilea război mondial aveau în jur de 30 de ani, au avut de înfruntat 

serioase dileme ideologice şi implicit estetice. Maturizarea acestei generaţii nu s-a putut 

împlini treptat, organic, ci a fost violentată de urgenţele unei epoci nemiloase. Rupturi, 

ingerinţe, începuturi promiţătoare brusc abandonate, convertiri mai mult sau mai puţin 

sincere, sub imperiul constrângerilor de orice natură, toate acestea vorbesc despre avatarurile 

unui timp în care esteticul s-a pliat după priorităţi ideologice, în care libertatea se definea ca  

„necesitate înţeleasă”. 

  

 

 IV.11. Imperativul propagandistic şi conflictul de formă 
 

 Şi dacă în cazul unui Oscar Han sau Cornel Medrea, programele realismului socialist 

se insinuează pe un traseu deja marcat prin vocaţia eroică şi umanistă a operei lor anterioare, 

în cazul altor artişti importanţi lucrurile sunt puţin mai delicate. Oricât ar încerca Ion Jalea de 

pildă, să-şi armonizeze natura creatoare cu imperativul propagandistic al momentului, 

disjuncţia de fond şi conflictul de formă sunt evidente în reliefuri ca Împărat şi proletar 

(Fig.41), în care compoziţia se încarcă excesiv, iar capacitatea de sinteză suferă. 

 Este interesant de observat că în cadrul acestor somaţii majore ale noilor realităţi 

istorice, politice şi morale, numele importante din spaţiul artei româneşti, acelea care 

supravieţuiesc celui de-al doilea război mondial, sunt prezente cu măsură. Ele girează numai, 

 
Fig. 41 –„Împărat şi proletar”, Ion Jalea 
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prin autoritatea lor, fenomenul; dar misiunea construcţiei lui directe nu le-a revenit în mod 

nemijlocit. De multe ori sculptori importanţi ca Medrea şi Ladea, exemple revelatoare în 

această perspectivă, rezolvă problema realismului umanist eroizant prin realizarea unor 

portrete. Chiar dacă tematica nu este, în sine, una tipică pentru aspiraţiile realismului socialist, 

prin tratarea ei fermă — Romulus Ladea, Ţăran din satul meu — printr-un anumit patetism al 

descrierii formale şi psihologice, ea trece drept o reprezentare viguroasă şi optimistă, bună de 

oferit tinerilor aflaţi la început de carieră. Iar aceşti tineri, alături de mulţi artişti obscuri sau 

marginali în contextul fenomenului artistic vor constitui nucleul dur al realismului socialist. 

 Sculptori ca Boris Caragea, Peter Balogh, Mihail Onofrei, Ernest Kaznovski, 

Constantin Lucaci, Ştefan Csorvassy, Constantin Baraschi, Artur Vetro, Dorio Lazăr, 

Dumitru Demu, Ion Irimeseu, Lelia Zuaf sau Ion Vlad au ilustrat, prin atitudine, iconografie şi 

filosofie implicită, reperele, aspiraţiile şi utopiile unui sistem care avea o enormă nevoie de a 

se promova doctrinar şi de a se acredita simbolic. Descriptiv sau narcisiac, mutând accentele 

în mod ferm pe limbaj şi pe valorile imponderabile din construcţia imaginii, pe gesticulaţia 

exterioară şi pe valoarea intrinsecă a modelului, orizontul realismului socialist nu poate fi 

expediat cu uşurinţă, şi cu atât mai puţin ignorat. Chiar dacă exponenţii lui nu au nume sonore 

şi nici o operă anterior consolidată, profesionalismul acestora nu poate fi pus la îndoială. 

Artişti cu o solidă formaţie academică, ei sunt acum obligaţi de însăşi realitatea pe care 

trebuie să o slăvească şi să o provoace prin prefigurare, să construiască epopeic, să însceneze 

imagini complicate, veridice din punct de vedere plastic şi convingătoare din punct de vedere 

moral. Oscilaţia între imaginea eroului, a omului exemplar, — iar acesta, în iconografia 

momentului, nu poate fi decât ţăranul colectivist, muncitorul fruntaş ori artistul angajat —, şi 

activitatea colectivă — munca pe şantier, munca pe ogoare, imaginea din laborator sau aceea 

din fabrică — trădează o partajare egală a autorităţii propagandistice între individ şi 

colectivitate, între personalitatea istorică şi mase, fapt care nu se va mai regăsi în filosofia 

neorealismului socialist promovat în ultimele două decenii ale dictaturii ceauşiste. 

 Există în această fază a propagandismului dens şi emfatic un anumit romantism 

paraestetic, o încredere aproape suspectă în valoarea absolută a imaginii, a acelei imagini spre 

care se face realmente, un transfer de realităţi. Compoziţii ample reprezentând scene istorice 

— Constantin Baraschi, Eliberarea —, nu sunt lucrări artistice propriu-zise pentru că le 

lipseşte acel scepticism al construcţiei gratuite şi al codificării asumate, după cum nu sunt nici 

documente veridice, instantanee fotografice ale unei stări de fapt, ci acţiuni magice „sui 

generis”, care înlocuiesc realitatea prin ficţiune spre a-i oferi celei dintâi modele infailibile de 

coagulare. Din această pricină, multe compoziţii au retroactiv, un farmec bizar şi halucinant, 
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interesul virând spontan dinspre realismul lor aprioric către un efect manieristo-suprarealist 

prin abuzul de elaborare mentală. 

 Cum o asemenea ficţionalizare a expresiei artistice şi a lumii înseşi nu avea cum să-şi 

împrospăteze resursele, pe măsură ce presiunea ideologică a dat semne de relaxare, marii 

actori ai realismului socialist, — adică obscurii autori ai unor conjuncturale gesticulaţii 

prometeice — s-au resorbit în penumbrele din care au apărut, iar artiştii adevăraţi au revenit, 

la începutul deceniului şapte, la uneltele lor. 

 Excepţie fac, în acest monoton ansamblu, două personalităţi singulare în felul lor în 

sculptura românească. 

 Vida Gheza (1913 - 1980) a debutat ca autodidact în 1937 la Baia Mare într-o 

expoziţie colectivă, după care a studiat la Academia de bele-arte din Budapesta cu profesorul 

Jenö Bari. El face parte din categoria acelor artişti care au conştiinţa şi orgoliul originii. 

Creaţia sa este traversată de un constant şi insolit efort de cercetare şi aducere la lumină a 

mitologiei populare, a unor reprezentări cu rădăcini în practici magice. Fiecare sculptură 

sugerează ample desfăşurări baladeşti, iar formele sunt resimţite tactil, concreteţea lor fiind 

aproape biologică. Plasticitatea pură este străină programului său interior. Compoziţiile sale 

nu se instituie în spaţiu ca nişte structuri plastice de sine stătătoare (Fig. 42). Artistul nu tinde 

să elimine literatura subiectului, chiar anecdota, ci să o absoarbă în structura figurativă a 

imaginii, să găsească acel punct de coincidenţă în lumea formelor sculpturii între valorile 

plastice şi cele literare. 

Stilistic, Vida nu este 

un solitar. Apartenenţa 

sa la expresionismul cu 

tentă simbolistă, care 

domină la un moment 

dat arta — pictura în 

special — dintr-o zonă 

ce cuprinde parţial 

Transilvania şi Ungaria, 

este lesne de descifrat. 

În cadrul acestei 

formule el are însă un 

timbru particular, 

marcat de un patos 
 

Fig. 42 – „Dans din Oaş”, Vida Gheza   



Cornel T. Durgheu                                                                  Sculptura monumentală din Bihor 
 
 

 150 
 

sincer şi hrănit de o forţă vitală care face ca sculpturile lui să-şi piardă parcă însuşirile de 

obiecte lucrate de mâna omului şi să se asemene, prin fireasca şi organica lor alcătuire, cu cele 

din natură79 (Fig. 43). 

 Personalitatea care domină 

peisajul sculpturii româneşti de la 

mijlocul secolului al XX-lea este 

Gheorghe Anghel (1904 - 1966). 

 După ce frecventează Şcoala de Arte Frumoase 

din Bucureşti, Anghel îşi definitivează formaţia la Paris, 

unde urmează un timp Şcoala de Arte Frumoase cu Jean 

Antoine Injalbert şi frecventează atelierul lui Brâncuşi. 

Face studii în muzee şi expoziţii, dar este interesat mai 

mult de monumentele vechii arhitecturi şi sculpturi 

franceze. 

 Gustul pentru formele riguroase şi expresive îi 

este alimentat de zestrea artistică românească receptată 

prin lecţia lui Paciurea şi, în acelaşi timp, de 

patrimoniul medieval francez cum şi de arta unor 

sculptori ca Rodin, Bourdelle, Maillol sau Despiau. 

                                                 
79 Raoul Şorban, Vida ..., p. 15. 

 
Fig. 43 – „Răscoala”, Vida Gheza 

 
 Fig. 44 – „Pictorul T. Pallady”,  
               Gh. Dimitrie Anghel 
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Aceste filiaţii culturale îl vor face să evolueze pe un alt drum decât Brâncuşi. 

 Gheorghe Dimitrie Anghel nu respinge experienţele impresionismului în sculptură 

(Fig.44) . În portret — Pictorul Theodor Pallady — gen care l-a preocupat întreaga viaţă, ca 

şi în nuduri şi compoziţii, el păstrează o viziune clasică, în sensul redării structurii durabile a 

fiinţei umane, pe care o transpune într-un modelaj sensibil la incidenţele luminii. Anghel 

sculptează chipurile aşa cum le surprinde în momentul observaţiei şi investeşte compoziţiile 

simbolice — Ruga  sau Maternitate  — cu tensiuni lirice conţinute. 

 Amestec de austeritate şi spontaneitate, operele sale au o statură solemnă, fie că este 

vorba de ipostaze contemplative fie de reprezentări ale elanului eroic. Un aer de 

atemporalitate, care asociază într-o concentrare originală, neeclectică, hieratismul bizantin al 

atitudinii cu o anume esenţializare elenă în reprezentarea figurii umane80 şi în tratarea 

spirituală a materiei în planul moral al culturii, face de prisos o localizare în spaţiu şi timp, de 

la sine înţeleasă. 

*  *  * 

 

 Sensibili la lecţia acestor două 

mari personalităţi, cei care vor 

reînnoda legătura cu marea tradiţie 

interbelică sunt câţiva artişti tineri 

precum George Apostu, Ovidiu 

Maitec, Constantin Popovici, Victor 

Gaga (Fig.45), Gheorghe Iliescu 

Călineşti (Fig.46) sau Paul Vasilescu, 

care vor face pasul hotărâtor către 

supleţea majoră a limbajului 

sculptural. Ei, şi maeştrii lor — Ion 

Irimescu sau Ion Lucian Murnu —, 

şi-au redobândit, fie ea şi relativă, 

propria libertate de exprimare. Prin 

arta lor, deceniul şapte al veacului 

trecut redescoperă valorile limbajului 

şi uită, pentru puţină vreme, de tirania 

                                                 
80 A se vedea Monumentul lui Mihai Eminescu în faţa Ateneului Român (Fig. 97 ) 

 
Fig. 45 – „Altar”, Victor Gaga 
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modelelor şi de fantomele formalismului. Astfel, deceniul VII al secolului XX devine 

indubitabil, într-o perioadă de falsă şi totuşi inocentă iluzie ideologică, o scăpare spre lumina 

liberei exprimări în sculptura românească, din perioada dictaturii comuniste.  

 

 
  Fig. 46 – „Familie”, Gheorghe Iliescu Călineşti 
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