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Prefotrd

La baza metodei pe care aceastd carte se str[du-
ieqte sd o explice st[ relatarea lui Cennino d'Andrea
Cennini asupra picturii in tempera giotteqti, cuprins[
in lucrarea sa Il Libro dell' Arte. Cennini qtia ins[ c[
instrucfiunile scrise nu sunt suficiente pentru a preda

o metod[ de picturd. ,,Mul1i spun", scrie el, ,,cd au st[-
pinit profesia flr[ sd fi ucenicit sub indrumarea unui
maestru. Nu-i crede, cdcr i1i dau exemplul acestei

cd(i: chiar dac[ o studiezi zi qi noapte, dacil nu vei
trece printr-o perioad[ de practicl sub cIl[uzirea unui
maestru, nu vei ajunge niciodatd la nimic qi nici nu-ti
vei putea (ine capul sus in compania maegtrilor."

Cennini avea mare dreptate. Inv6l5tura lui este te-
meinicl qi complet[, dar nu e u$or de inqeles, nici chiar
atunci cdnd ai o anumitd experienti practicd. Am stu-
diat It Libro dell'Arte timp de 18 ani, la recomandarea
bunei mele prietene qi profesoare Louise Waterman
Wise, qi sunt departe de a fi epuizat indicatiile pe care

le ofer5. Nu pot pretinde c[ lucrarea mea va fi la fe1 de

completd ca a 1ui Cennini, dar sper ca ea sd fie pentru

cititorul modern mai lesne de in{eles qi mai uqor de

aplicat in circumstan[ele actuale. M-am strlduit s[ in-
fdtiqez aici roadele unei lungi gi prelioase ucenicii sub

cdldtzirea lui Edward Waldo Forbes, la Harvard, ale

unei perioade de practicl sub indrumarea lui Nicholas
Lochoff, la Florenla, qi a lui Federigo Ioni, la Siena,

precum qi frdnturi de inlelegere pe care le datorez mul-
tor prieteni din numeroase alte locuri.



Textul acestui volum estebazatpe un mare numlr
de ani de predare gi practicd, qapte dintre ei petrecuti
la School of Fine Arts din Yale. Am inclus fragmen-
te din prelegeri de curs qi expuneri linute la Yale, la
Child-Walker School din Boston qi departamentul
sdu universitar din Floren[a, la Royal Academy qi
Courtauld Institut din Londra, precum si alte note
care au fost utilizate ca bazd, a instruirii practice in
aceste locuri gi in altele. Ilustratiile care insotesc tex-
tul sunt realizate de profesorul Lewis York, de la Yale
School of The Fine Arts, al c5rui program de instru-
ire intensiv[ ?n practica picturii in tempera este redat
in propriile sale cuvinte, ca apendice la aceast[ carte.
Referinfele la Cennini sunt date in termenii traducerii
mele engleze alucrdrli Il Libro dell'Arte, publicat[
sub titlul The Craftman's Handbook,laYale Univer-
sity Press, in 1933.Aceste referinfe au fost insd redu-
se la minimum, pentru c[ intenlia acestui volum este
mai degrabl de a-l parufraza pe Cennini in termeni
moderni, dec0t de a-i comenta textul. Nu am dat o bi-
bliografie generald, deoarece am scris de la un capXt
la altul pe baza experienfei qi judec[1ii personale.
Scurtul capitol despre emulsii este totuqi bazatpe in-
struirea primit[ de la profesorul Max Doerner, cu
care am avut privilegiul sd studiez Malmaterial la
Mtinchener Akademie in 1922-1923.

Nu am incercat in nici un fel sd ating tema impor-
tantei scrierii sau metodelor lui Cennini pentru isto-
ria artei italiene. Am l5sat deoparte toate considera-
fiile teoretice qi istorice care se leag[ de aceasta qi
m-am concentrat pe aplicarea mediumului sIu de
tempera in practica picturii din zilele noastre. Aceas-
td, carte este destinatd pictorilor, pictorilor moderni,
cu deosebire celor foarte moderni. As fi bucuros dacd



ea ar fi binevenit[ istoricului de artd ca o expunere a

tehnicilor italiene de secol XIII, dar nu acesta este

scopul s[u. Dacd mi-am cdutat materialul intr-o
veche qi p5r[sit5 carier[ de piatr6, aceasta nu a fost in
nici un fel din dorin[a ca piatra proasplt scoas[ si fie
folositd intr-un stil antic. Marmura de Paros poate fi
tdiatd, in forme moderne.

Aq fi bucuros, de asemenea, dac[ aceast[ expune-
re a practicii in tempera ar face scrierea lui Cennini
mai inteligibil[ celor care nu picteazd'. De exemplu,
importanla execu{iei preliminare in tuE pe panoul pre-
parat cu gesso a fost adeseori sclpati din vedere de

cdtre cei care studiazd Il Libro dell'Arte. Eu insumi
n-am reuqit timp de mul1i ani sd o pitrund, qi poate c5

intr-adev[r nu aq fl flcut-o niciodat[ f[r[ profunda
cunoaqtere a comportlrii optice a culorilor pe care am
ob[inut-o prin indrumarea plind de rlbdare a defunc-
tului profesor Edwin Cassius Taylor, sub conducerea
c[ruia am lucrat in Departamentul de Picturd de la
Yale School of The Fine Arts. Numele profesorului
Taylor trebuie sX stea in fruntea listei celor clrora le
sunt indatorat pentru sprijin qi povdtuire.

Datorcz mullumiri Departamentului Editorial de la
Yale University pentru atenta grij[ qi interesul benefic
cu care competenta ei conducere nu a incetat nici-
odat[ s[-i inconjoare pe autorii cu care a colaborat; de

asemenea, pentru cooperarea 1or in a face disponibilI
pentm publicarea acestui volum o alocare de fonduri
din Rutherford Trowbridge Memorial Fund, fond ofe-
rit Universit[tii in beneficiul editurii sale. Numele de

Trowbridge a fost mult timp legat de cultivarea artelor
la Yale: prin Thomas Rutherford Trowbridge
Memorial Lectureship Fund, instituit la Yale School
of The FineArts in 1899 de c[tre dl Rutherford Trow-



bridge in memoria tatilui sdu; iar din 1920, incl si
mai mult, prin Memorial Publication Fund, instituitin
acelagi an de cdtre dna Rutherford Trowbridge in am-
intirea sotului slu. Acest capital a ingiduit Universi-
t[tii s[ extind[ influen(a exercitatd de Trowbridge
Memorial Lectureship prin publicarea unor importan-
te lucr[ri, f[cute cunoscute pentru prima datd la Yale
in cadrul conferinfelor de specialitate Trowbridge
Lectures. Consider o deosebit[ onoare ca aceast[ car-
te (bazatd,in mare pe munca mea de laYale) sI ia par-
te la beneficiile oferite de c6tre o Fundafie desemnatl
s[ perpetueze memoria mlrinimosului qi patriotului
Rutherford Trowbridge.

Oportunitatea de arcdacta aceastl lucrare o dato-
rez Universit[tii londoneze, iar profesorului W.G.
Constable, director la Courtauld Institut, un neprefuit
ajutor in pregdtirea ei. Un factor decisiv pentru publi-
carea studiului de fa\d, a fost larghefea Comitetului
Editorial de la London University, care a alocat in
acest scop o generoas[ subvenfie din Fondul Edito-
rial al Universitltii.

Pe 16ng[ colaborarea activ[ si vizibil[ cu colegul
meu de odinioard, profesorul York, trebuie s[ m[rtu-
risesc cu profund[ recunoqtint[ sprijinul nu mai pufin
activ, desi nevdzut, al bunului meu vecin qi prieten,
pictor in tempera, dl Henry Winslow din Londra, da-
toritl increderii qi incurajdrii c[ruia aceast[ cafie a
putut s[ apard.

D.V.T. Jr.
Courtauld Institut

London University
1 dec. 1935



Ceptrolul I

intrebuintdri si limite
ale temperei

Cu 500 de ani in urm[, Cennino d'Andrea Cennini,
un pictor care a studiat in Florenla sub indrumarea lui
Agnolo Gaddi, fiul qi ucenicul lui Taddeo Gaddi (care

era elev qi fin al lui Giotto), a scris o carte despre pro-
fesia sa. M[iestria in domeniul picturii era foarte
pre{uit[ in epoc5; iar el a descris minufios tot ceea ce

a considerat important de qtiut pentru un pictor intr-o
carte numitd ll Libro dell'Arte, ,,carleamesetieT", The

Craftsman's Handbook, cum am tradus-o in al doilea
volum din aceastd serie*. Megtequgul picturii s-a

schimbat mult si adeseori in ultimii 500 de ani, po(-
vit cu nevoile fluctuante ale pictorilor gi societ[tii. In
ultimele citeva generafii a devenit mai pufin strict,
ceea ce poate fi un lucru bun; dar a devenit, de aseme-

nea, mai putin competent, gi aceasta nu este bine. Unii
pictori moderni au privit inapoi spre Cennini pentru

--l-n h"b".omAn[ a apdrut sub numele deTratatul de picturd
al lui Cennino Cennini, tradus qi comentat de Dimitrie Belisa-
rie-Muscel, Bucureqti, tipografia ,,Fdntdna Darurilor", f.a.; qi

Tratatul de picturd, traducere, note qi indice de N.Al. Toscani,
prefald de Victor Ieronim Stoichild, Editura Meridiane, Bucu-
resti, 1971 (n. red.).



instruire 5i au glsit in lucrarea sa The Craftsman's
Handbook un indreptar folositor care poate fi aplicat qi
in zilele noastre.

Pictura tn tempera - o disciplind strictd

Dupd cum ?nva{d Cennini, pictura in tempera este
o disciplinl strict6, iar in practica picturii disciplina a
ieqit demult din modS; incepe insl acum, inc[ o dat[,
sI fie privitd ca oportun[. Facem inc[ mare caz deli-
bertatea individual6 Ei ne displace orice acfiune care
amenin[[ sd o ingrldeascd, dar am ?nceput si recu-
noastem cS libertatea noastr[ tehnicd este intr-un fel o
lluzie. Am inceput s[ realizdm cd pdnzele, vopselele
qi pensulele cu care ne alimenteazd produc5torii ne
drcteazd. operafiile tehnice intr-o m[sur5 nu tocmai
mic[; cd mecanrzarea poate fi un tiran la fel de mare
ca qi tradilia; gi c[ pictorul modern este cu adev[rat
liber, din punctul de vedere al tehnicii, numai in m[-
sura in care ii este permis s5-si aleag[ propriile sale
constrAngeri.

Tendin{e tn pictura modernd

Am inceput s[ tragem de limitdrile noastre tnvrzi-
bile. Experimentarea tehnic[ in picturd este abunden-
td gi in ea pare s[ se intrevad[ o tendinl[ logic[ de in-
depdrtare de plasticitatea mediumurilor uleioase in-
spre caracterul liniar al mediumurilor apoase. Aceast[



direc{ie tehnic[ este o consecinqd natural[ a tendinfe-
lor subiective ale stilurilor moderne. Imitafia naturalis-
t[ nu mai este principiul cdl[uzitor al picturii. Ne-am
intors atenlia spre abstract, simbolic, spre lucrul con-
ceput subiectiv. Nu mai avem nevoie de efectele de

iluzionare ale formelor naturale in mlsura in care pic-
tura in ulei iEi propunea sI le satisfaci; ci avem nevoie,
in compensafie, de o mai mare putere de expresivitate
liniarl decit o poate genera in mod natural pictura in
ulei. De multe ori modernistul, cu o concepfie ab-

stract[, se ingrijeqte mai pu[in de thziade volum dec6t

de mobilitatea liniei.
Acesta nu este un fenomen nou in istoria artei. Pic-

tura a fost dintotdeauna conceputd esentialmente in
trei dimensiuni sau in dou5, dup[ gradul de concrete{e
c[utat de c[tre pictori. Linia este poate cel mai direct
vehicul al g0ndului qi sentimentului. O execufie in
dou[ dimensiuni tinde s[ fle generald. Linia poate s[
sugereze o a treia dimensiune, dar nu poate s-o arate.

Atunci c0nd forma este modelat[ in lumin[ 9i umbrd,
execu(ia devine in mod corespunzdtor mai precisd,

mai concret[. Simbolurile se transforml in fapte qi

tind sd fie privite cu ochii in loc sI fie vlzute cu min-
tea. Naturalismul in reprezentare este numai pa4ial
compatibil cu un medium favorabil accentului pe lin-
ie. in trecut mediumurile de ap[ s-au perimat pe mI-
suri ce s-a impus naturalismul. Acum, pentru c[ aces-

ta a inceput s[-qi domoleascd zelul, iar imita.tia s[-gi
sl[beascd str0nsoarea, nu este surprinzdtor cd mediu-
murile de ap[ - in special tempera, gua$a, fresca -
par a redeveni favorite.

Tendin{ele arhitecturii moderne contribuie qi ele la
popularitatea crescdnd[ a acestor mediumuri. Forfa
picturii in ulei rczidd,intr-o anume mdsur[, in gama sa



naturall gravd,, domeniul sdu larg de valoare cuplat cu
profunzimea qi intensitatea tonurilor ?nchise. pentru a
mentine aceastl fortd este necesarl, din punct de vede_
re optic, o suprafa!5 lucioasd. pictura in ulei pe o su_
prafafd. matd este privatX de meritul s[u caracteristic;
iar acoperite cu verni strilucitor, tonurile foarte inchi_
se nu se armonizeazd atAt de bine cu numeroasele fe_
restre qi cu pere,tii in culori deschise ai interioarelor
moderne pe cdt se potriveau cu fundalurile mai boga_
te, ornamentate sau intunecate cu care era inzestrat[
arhitectura din trecut. Mediumurile de apI, fiinduJe
naturale gamainaltl qi suprafata mat5, impreun[ cu o
allme prospe(ime proprie lor, dar strdind picturii in
ulei, se potrivesc arhitecturii moderne mai bine decdt
uleiurile si verniurile genera,tiilor trecute. Dacd o pic_
turl ln tempera este vernisat[, suprafala poate fi mati_
zatd,fdrd, a dduna efectului.

M e diumuril e v iit o rului

.. 
Nu 9r9d c[ e posibil ca pictura modem[ qi pictura

viitorului sI g[seascd solutii la problemele lor tehnice
printr-o intoarcere la metodele de picturl in frescl si
tempera ale Italiei renascentiste. probabil, gi mai mult
ca sigur, ne vom dezvolta propriile metode pentru a
face fald nevoilor noastre speciale. Cred totuqi cd vi-
itoarea tehnicd dominantd ya ayea anumite elemente
fundamentale in comun cu aceste mediumuri de apd
yg.!i gj c[ adaptarea se va face rreptat in direcgia unei
discipline la fel de economice si flixibile ca cea a lui
Cennini. Mai mult, cred cd famlliarizarea cu o tehnicd
din trecut, care ne duce spre solutii ale unor probleme

10



ce exisd astdzi, va dezvolta clutarea metodelor ideale
pentru vremea noastr[.

Pictori care s-au supus cu ,,entaziasm, reverenf[,
ascultare Ei perseveren{[" inv[[Sturii lui Cennini s-au

aflat pe ei inqiEi intlri,ti Ei in practica altor metode. Ei
au continuat s[ picteze in tempera ori s-au intors la
pictura in ulei fdr[ sentimentul cd supunerea lor fa[[
de aceastl invdl5tur[ i-ar fi costat vreo libertate per-

sonal[, ci cu un cdgtig in claritate qi fo(5. Exist[ li-
bertate in[untrul limit5rilor. Pictorii moderni pot gdsi

in practica in tempera, dupl planul strict al lucrlrii lui
Cennini, o cale de sclpare din tirania conventiei tehni-
ce moderne, care nu este mai pufin severi prin faptul
c5 dependenlafa\d de ea ii apasi atdt de uEor.

Limitele picturii tn tempera

Tempera (in sensul in care cuvAntul este intrebuin-

fat aici) este o tehnicd de precizie care deserveqte per-
fect un anumit tip de scopuri qi care pentru altele nu

este folositoare. Depinde de ceea ce vrea s5 fac[ pic-
torul modern ca aceasta sI fie util[. DacI vrea s[ fac[
o schil[, s[ tatoneze terenul qi s[ valorifice accidentele

fericite, atunci nu-i va fi de nici un folos. DacI vrea s[
prindd in pictura sa esen{a unui moment fulgurant, un
efect instantaneu de atmosferd sau expresie, s[ sugere-

ze un anume efect insesizabil, indescriptibil, mantaua

lui Cennini va atdma greu pe umerii sdi. Dac[ in
schimb are o idee pictural[ bine definitd, ar putea sd se

descurce bine cu ajutorul ei. Tempera este potrivitd
penffu a reda anumite tipuri de concepfii grafice pre-

11



cis formulate. Ea cere claritate in formulare si nu se
poate adapta nici unei imprecizii.

Scara normald

Tempera are qi alte limite. Nu se adapteazd, bine la
lucr[ri de dimensiuni mari. Cea mai mare dimensiune
a unui panou pentru pictura in tempera poate fi impin-
s[ pdnd La 2-2,7 m; ins[ aceasta fofieazd, cumva di-
mensiunea natural5 a metodei. Aria normal[ de di-
mensiuni pe care o acoper[ confortabil, uqor qi natural
se afl[ intre 130 cm2 $i 2,2 m2.

Tempera nu este adecvat5 pentru pictura in gamd
grav[. In6llimea gamei naturale a temperei este me-
die spre inalt5. Modele in culori intunecate pe fond
inchis tind sI arate in tempera murdare sau obscure.
Ea opercaz[ in mod natural intr-un registru mai inalt
decit uleiul gi, desi deline puterea de a cobori pdn[ la
inchis, izbuteste cel mai bine atunci cdnd nu este for-
tat[ sI iasl din limitele ei naturale. Ceea ce este inalt
pentru violoncel este grav pentru vioar5, gi vioara iqi
exprimd caracterul s[u special intr-o zon[ pe care vi-
oloncelul cu greu poate sd o atingd. Tot astfel in tem-
pera este posibil sS lucrezi intr-o gamd de valori inal-
te, care in ulei pot fi atinse numai in detrimentul
for[ei qi permanenlei.

In sfdrqit, tempera nu este adecvatd producerii unor
tonalitdti calde. Ea tinde s[ opereze bine in tonalitdti
reci, iar dac[ se doreqte s[ genereze cAtuqi de pu{in
c[ldura qi intensitatea pe care pictura in ulei le gene-
reazdin mod natural, trebuie sd fie fortat5. Ea nu ajun-
ge la extremele de cald qi rece, sau transparent qi opac

t2



pe care le atinge uleiul, qi nici la o asemenea putere ca

a lui de a reda culori inchise, intense gi calde. Culorile
roqii, oranj qi galbene tind in tempera s[ par[ reci atun-
ci c0nd sunt comparate cu cele in ulei; iar dacl se in-
sist[ prea mult asupra 1or, ele par sd se aprind[ f[r[ sl
devinl pe parcurs calde. in compensafie, culorile reci
posed[ in tempera o incomparabil[ claritate qi prospe-

fime si refin aceste caracteristici nelimitat.
Daci un pictor doreqte s[ picteze tablouri de di-

mensiuni mari sau tablouri intunecate, ori tablouri cu
o strdlucire intens6, cald[, cu siguranld.cd'elnu va pre-

fera s[ picteze in tempera. Dac[ vrea s[ picteze ta-
blouri de dimensiuni mai mici decdt 4,4, san chiar mai
mici de 2,2 m2 ca suprafaf[, intr-o tonalitate destul de

deschisd, proaspit5, aude, aceastd metod[ poate fi
aplicati cu succes. DacS acceptd limitele flzice funda-
mentale, scara moderatd, gama deschis[, tonalitatea
rece, el poate s[ ia apoi in considerare limitele sti-
listice $i s[iudece dac[ subiectul s[u poate fi redus la
un model precis de forme Ei tonuri clar definite.
Tempera permite orice grad de complexitate sau ela-
borare, ins5 tratarea trebuie s[ fie deliberati qi precisd.
ln mod paradoxal, puterea ei de a reda concep,tii ab-

stracte depinde in mare mdsur[ de aceast[ rigoare a
cerintelor sale tehnice.

in practicd, este dificil sd realizezi mici varialii in-
cidentale de culoare, cum sunt cele practicate in mod
obiqnuit de pictura in ulei, qi treceri perfect netede de

la o culoare la alta. Tendin[a mediumului este de a im-
pune folosirea schimblrilor metodice de culoare in
flecare zord. a desenului separat. De asemenea, pic-
torul este supus anumitor limited in trecerea de la o
valoare la alta. Mediumul plastic al picturii in ulei face
posibil[ amestecarea valorilor adiacente at0t de bine
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