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„Există astăzi, pentru prima dată după Preistorie, o artă universală.”
   Pierre Francastel

Analiza  complexităţii  raporturilor  dintre  diferitele  niveluri  ale  acţiunii
creatoare, precum şi nuanţarea definirii conceptelor realizată de Pierre Francastel
în volumul „Artă şi Tehnică în secolele XIX şi XX” (1), contribuie şi la înţelegerea
specificităţii  „artei  sticlei”,  (ce  nu  poate  fi  separată  de  procesele  topirii  -
„fabricării”  materialului  şi  prelucrării  acestuia  prin  diverse  „tehnologii”),  în
domeniul  „sticlăriei” fiind  greu  de  jalonat  graniţele  între  „artă”,  „meşteşug
artistic” şi „industrie”.

Autorul nu separă gândirea plastică de cea ştiinţifică sau tehnică:
„Opoziţia dintre Artă şiTehnică dispare când constatăm că arta însăşi este,

într-o oarecare măsură, o tehnică, atât pe planul acţiunii cât şi al imaginaţiei.” 



Tehnica, la rândul ei, nu poate fi redusă la însumarea unor „tehnologii”, ea
fiind un  instrument  ce acţionează în creerea repertoriului de forme atât ca  utilaj
material  cât şi ca  utilaj mental, interacţiunea acestor factori punându-şi amprenta
asupra caracteristicilor unei epoci. 

Cele  două  niveluri  ale  tehnicii  artistice,  determinându-se  reciproc,  se  şi
întrepătrund,  separarea  lor  având  doar  scopul  identificării  particularităţilor
domeniilor de definiţie. 

Abordarea tehnicii ca utilaj mental presupune din partea artistului intrarea
în  rezonanţă  cu  modalităţile  de  reflectare  specifice  vremii  sale,  obiectivate  în
sisteme  de  reprezentări  cu  caracter  general,  în  cadrul  cărora  semnul  plastic
reprezintă  amprenta  tensiunii  propriilor  reacţii.  Opera  sa  însă,  dincolo  de
materializarea valorilor (gândurilor) generale, prin mânuirea instrumentului numit
de Francastel „tehnica sa particulară”, nu se rezumă la a reflecta, ci ordonează şi
prefigureză noi structuri:

„Artistul  nu  traduce,  el  inventează.  Suntem  în  domeniul  realităţilor
imaginare.”

„Faptele de vizualizare plastică subliniază schimbarea concepţiilor morale
şi intelectuale ... întotdeauna artiştii împreună cu savanţii au creeat cadrul ideal
al calităţilor şi valorilor generaţiilor viitoare.”

Reprezentări ştiinţifice şi tehnică artistică

La mijlocul  secoluluiXX, (cartea a  fost  tiparită în  anul 1956),  Francastel
cosidera  că  „demnitatea  impune  din  partea  artiştilor  o  anumită  adaptare  la
condiţiile  generale  ale  gândirii  moderne  ...  figurarea  spaţiului  în  maniera
egipteană sau bizantină fiind de neconceput în timpurile mecanicii ondulatorii”.

Pentru  plastician,  dacă  înţelegerea  în  detaliu  a  structurilor  prin  care  azi
fizicienii reprezintă spatiul şi natura (physis) este greu de realizat, familiarizarea cu
caracterul deschis al imaginaţiei ştiinţifice actuale conditionează participarea sa la
definirea  modului  de  raportare  la  natură,  de  trăire  chiar,  caracteristic  omului
contemporan. 

Cu jumătate de secol în urmă, nivelul gâdirii ştiinţifice precum şi amploarea
impactului noilor tehnologii îl determinau pe autor să afirme că: 

„Suntem într-o perioadă de ruptură ... 
Traversăm una din acele faze de destructurare şi creaţie simultană cum se
întâlnesc puţine în istoria umanităţii.”

Schimbarea  petrecută,  începand  cu  secolul  XIX,  în „ordinea  puterilor
omului  de  a  transforma materia” (asemuită  ca  importanţă  trecerii  de  la  epoca
piatrei la cea a fierului sau de la organizarea nomadă la cea sedentară) au impus şi



o nouă ordine în domeniul reprezentărilor,  „omul actual supunându-se tendinţei
generale  de  a modela  universul  pe  măsura  reîmprospătatei  sale  puteri  de
fabricaţie.” 

Francastel  arăta  că  noile  structuri  nu  se  instalează  niciodată  brusc,
(„Renaşterea a fost opera a cel puţin şase generaţii de artişti”) şi nu le anulează
pe cele vechi („geometria lui Euclid nu incetează a fi valabilă, dar ipotezele ei
sunt  incluse  în  alte  sisteme  de  reprezentare,  mai  vaste”),  înnoirile  structurilor
specifice neputându-se desfăşura conform unui simplu mecanism de înlocuire.

Precum în gândirea matematică teoriile antice asupra raporturilor din spaţiul
bi  şi  tridimensional  nu  devin  doar  cazuri  particulare  ale  ipotezelor  spaţiilor
vectoriale sau „n- dimensionale”, ci îşi pastrează şi frumuseţea de izbandă a minţii
în ordonarea universului, în domeniul artelor vizuale reprezentările au nu doar o
valoare  relativă,  (de  reflectare  a  problematicii  specifice  unei  anume  etape  a
civilizaţiei), ci şi una absolută, ca mărturie „vie” a unui fapt de creaţie.

Caracterul  potenţial  „universal”  al  artei  contemporane  presupune nu doar
acomodarea  cu sistemele  actuale  de  reprezentare,  ci  şi  o  continuă reevaluare a
emotiilor estetice ale oamenilor şi epocilor din trecut, „timpul” trebuind a fi inclus
printre vectorii sistemelor de reprezentare în care se configurează cultura actuală.

Arta şi tehnologia

 
În anul 1925 Le Corbuisier,  în  „L`Art Decoratif  d`aujourd`hui”,  observa

caracterul  complex  al  operei  de artă  („ce double vivant”),  ce  reprezintă  atât  o
istorie a umanităţii cât şi  o istorie a individului : 

„oglindă a vectorilor de putere ai epocii precum şi a coeficienţilor expresivi
ai sufletului emoţionat, oglinda sinceră a unei pasiuni individuale”. (2)

Analizând criza din arta decorativă a începutului secolului XX, în special
folosirea neadecvată  a  utilajului tehnic material (a maşinilor)  în multiplicarea
industrializată  a  decorului  („decorul  disimulează  marfa  de  duzină,  ascunde
defectele, consacră camuflajul, fiind o inspiraţie disperată a industriaşilor şi un
triumf  comercial”),  fapt  ce  conduce  şi  la  uzurparea  valorilor  autentice,  autorul
declară: „Arta decorativă modernă nu are decor”, apoi îşi nuanţează atitudinea:

„Se afirmă că decorul este necesar existenţei noastre. 
Să rectificăm: Arta este necesară!” 
Iar  scopul  artei  nu  poate  consta  în  „a  decora”,  ci  în  „trecerea  de  la

observaţia superficială la re-creaţie”, realizată prin „gândire şi lucru uman”.



Le Corbusier,  în capitolul numit:  „Respectul  operelor de artă”, regăseşte
unitatea  funcţiei  operaţionale  (lucrul asupra  materialului)  cu  cea  mentală
(gândirea),  integrarea celor  două niveluri  ale tehnicii  artistice  fiind ilustrată şi
prin măiestria glipticii antice:

„Gravorul grec a făcut dintr-un spic o efigie, din aripi un poem de semeaţă
nobleţe,.. este deja o pasiune individuală care se exprimă, emoţia perceperii unui
raport  între  sentimentele  umane  extras  din  quintesenţa  fenomenului  natural:
creşterea lunii, steaua, ....”

Intaliile  ce  ilustrează  textul  reprezintă  obiectivări  ale  unei  sinteze
armonioase între voinţă de figurare, gest, instrument şi material. 

Ordonarea  imaginilor  cosmosului se  produce  prin  ordonarea  tehnicii  de
lucru, subtilitatea mâinii reflectând mobilitatea spiritului.

Ritmul spaţial al emisferelor suprapuse (boabele de grâu) este obţinut prin
juxtapunerea amprentelor uneltei rotitoare, firele subţiri cu care acestea continuă
sunt urme ale muchiei  asuţite a discului.  Stelele sunt figurate prin intersectarea
traseelor  sculei, iar unduirea aripilor transpune mişcarea, transmisă prin vârfurile
degetelor, pietrei, sub dispozitivul („maşina”) cu care se realiza gravura.

Universalitatea  artei  actuale,  înlesnită  de  funcţionarea  unor  sisteme
instantanee  de comunicare  a  informatiei  depăşind graniţele  spaţiilor  geografice,
presupune  şi  valorificarea  din  perspectiva  istoriei  a  coordonatelor  cu  caracter
permanent  ce  definesc  raporturi  dintre  resorturile  intime,  specifice  tipului  de
activitate umană numit artă (sau „tehnică”).

 Cunoştinţele teoretice ale grecilor antici ar fi permis acestora o dezvoltare a
tehnologiilor ,în sensul mecanizării multor domenii ale producţiei materiale, la un
nivel  corespunzând,  în  mare,  secolului  XVIII,  când  „deblocarea”  tehnicilor  a
generat revoluţia industrială ce a caracterizat ultimele secole ale mileniului II. (3)

Motivele  acestei  „lipse  de grabă”  se  pot  întelege  analizând concepţia  lor
asupra „măsurii umane a lucrurilor”.



Plasticianul secolului XXI se află în situaţia de a propune, raportându-se la
repertoriul  îmbogăţit  al  tehnicilor,  imagini  (subiective)  corespunzând  actualei
ordonări, (modelări a spaţiului), conform propriei măsuri. În contextul unei preţuiri
reale  a  valorilor  culturii  antice,  sublinierea  unităţii  dintre  diferitele  moduri  ale
raportării  la  natură (şi  folosirii  principiilor  acţiunii  acesteia  de către  artist)  este
necesară.

Mitologia meşteşugului

„Ucenic al Athenei si al lui Hephaisos, - divinităţi înzestrate cu  metis  -.
artistul stăpâneşte, de asemenea, o tékhnẽ, o artă plină de diversitate, o iscusinţă
atotştiutoare”, astfel prezintă M. Detiennne şi J. P. Vernant concepţia antichităţii
în definirea, între tipurile acţiunii umane, a artei. 

Caracteristică perioadei homerice,  metis  desemnează o formă particulară a
inteligenţei,  un gen de chibzuinţă prevăzătoare,  divinitatea purtând acest  nume,
(Metis,  cea  dintâi  soţie  a  lui  Zeus),  fiind,  într-un  mod  mitologic,  mama  zeiţei
Athena. Aceasta, moştenind şi harul zeiţei sacrificate, simboliza în antichitate atât
geniul tehnic cât şi al abilitatea arizanală. 

Metis înseamnă pricepere, abilitate, înlocuirea forţei cu acţiunea înţeleaptă. 



În cântul XXIII din Iliada, Nestor, modelul Înţeleptului homeric, defineşte
aria vastă a aplicaţiilor : „Prin metis răzbeşte taietorul de lemne, şi nu prin forţă.
Prin metis călăuzeşte cârmaciul sprintena corabie, spulberată de vânturi. ...” (4)

Între domeniile de valorizare a acestei dimensiuni a gândirii ce urmăreşte
eficacitatea practică a acţiunii, (de la procedee magice la şiretlicuri şi stratageme de
război), metis caracterizeză şi  măiestria artizanului în meşteşugul său, abilitatea
tehnicii de a întrebuinţa în folos uman mecanisme ale naturii putând  fi numită şi
meşteşug,  termen  ce  cuprinde  între  înţelesuri  şi  o  formă  a  isteţimii  asociată
şiretlicului, vicleniei. (5) 

Acţiunea asupra materialului „împrumută” principiile ce guvernează raportul
între forţele şi elementele cosmosului.

Precum corăbierul ştie să se lase ajutat de curenţii apei şi de vânt pentru a
naviga  în  direcţia  dorită,  artizanul  pietrelor  stăpâneşte  viclenia  de  a-şi  fabrica
uneltele şi podoabele lovind între ele mineralele, folosind mecanismul, observat în
natură, al erodării rocilor mai moi de către pulberea celor mai dure. 

Ingeniozitatea  meşteşugurilor  tăierii,  şlefuirii  şi  gravării  gemelor,  apoi  a
sticlei, pune în valoare dimensiuni arhaice ale gândirii şi acţiunii tehnice.

„În epoca pietrei şlefuite erau apreciaţi cei ce ştiau să calculeze spargerea
în aşchii strălucitoare a unui silex, sub şocul bine dirijat al mâinii. Supremaţia
aparţinea abilităţii manuale care, împreună cu răbdarea, permitea obţinerea unei
polisări ce creea o senzaţie de plăcere comparabilă celei pe care ne-o procură
încă azi vederea unei sculpturi de Brâncuşi ...”, scria Pierre Francastel analizând
asocierea  valorilor  tactile  cu  cele  vizuale,  în  contextul  identificării  unor
permanenţe în perceperea valorilor sensibile ale tehnicii. (6)



Subtilităţi perene ale tehnicii

 „Silexurile,  folosite  pentru  sculpturi  pe  monumente,  rămân  neatinse  de
trecerea timpului; se fac din ele matriţe în care se toarnă bronzul.”

                                                Plinius, „Naturalis Historia”, XXXVI, 49

Plinius,  a  cărui  „Istorie  Naturală”  constituie  nu  numai  o  enciclopedie  a
civilzaţiei antice, ci şi o mărturie vie a atitudinii autorului în raport cu dinamica
fenomenelor culturii primului secol al mileniului I, atrage atenţia contemporanilor
săi  asupra  zestrei  de  ingeniozitate  implicate  în  principiile  tehnice  ale  unor
meşteşuguri deja tradiţionale. 

El  remarcă,  cu  prospeţimea  analistului  modern,  priceperea  de  a  învinge
duritatea pietrelor nu prin forţă nechibzuită ci prin opunerea subtilă a mişcării unor
elemente încă şi mai mai dure:

 „Operaţia se face cu nisip, chiar dacă fierul pare să fie cel ce acţionează:
un fierăstrău de fier strânge nisipul înăuntrul unei linii foarte subţiri şi îl împinge
să taie piatra pur şi simplu prin mişcarea lui înainte şi înapoi.” (XXXVI, 9)

În Cartea XXXVII Plinius observă diferenţele între tăria gemelor, precum şi
între a acestora şi a fierului, notând supremaţia durităţii diamantului: 

„Fragmantele de piatră obsidiană nu zgârie gemele autentice, în schimb pe
celelalte lasă o urmă albă. Este însă atât de mare deosebire între pietre, încât
unele nu  pot fi incizate cu fierul, ... dar pe toate numai  diamantul le atinge.” 

Incizarea  lor  este  mult  uşurată  de  fervoarea  acţiunii  burghielor
(„terebrarum proficit fervor”).” (76)

Despre  proprietăţile  speciale  ale  diamantului  precum şi  folosirea  pulberii
acestuia la prelucrarea altor geme, autorul scria în paragraful 15: 

„Duritatea  diamantului  este  de  nespus.  Atunci  când  oamenii  reuşesc  să
spargă diamantul, acesta se fărâmiţează în fragmente atât de mici, încât abia se
pot vedea. Pe acestea le ţin la mare preţ tăietorii, care  le prind în fier; reuşesc
astfel să taie materialele cele mai dure.” (7)

În vremea lui Plinius gliptica era deja o artă purtând încărcătura tradiţiei.  
Mărturiile sale, elogii aduse ingeniozităţii în supunerea proprietăţilor fizice

ale substanţelor,  au permis,  peste secole, reconstituirea prococedeelor antice ale
gravării gemelor, preluate apoi de gravorii sticlei. 

În anul 1750, P. J. Mariette, într-un Tratat asupra Pietrelor Gravate, scria:



„Examinând cu atenţie  informaţiile  transmise  de  Plinius  asupra metodei
gravării Pietrelor preţioase rămânem pe deplin convinşi că Anticii ... trebuie să se
fi servit, ca şi noi, de un dispozitiv (lat. „terebra”, fr. „touret”) & de acele unelte
de oţel sau cupru pe care le numim „scies” & „buterole” (mici  discuri şi  bile
montate  la  extremitatea  unor  tije);  & la  nevoie,  de asemeni,  folseau  vârful  de
diamant.

Mărturia lui Plinius aste clară, nu văd în exprimarea ei nimic echivoc.” (8)

Cunoscător  al  istoriei  dar  şi  familiarizat  cu tehnicile  glipticii  din secolul
XXXIII,  autorul citează textul  latin al  lui  Plinius,  iar  în limba franceză găseşte
echivalenţe ce descriu sugestiv şi cu acurateţe tehnologică practicarea meşteşugului
antic. Astfel, în paragraful referitor la duritatea pietrelor, traducerea lui Mariette
foloseşte limbajul  gravorilor:  „există pietre din care oţelul nu poate muşca, şi
altele ce se pot lucra cu unelte fără tăiş”  (unealta nu „taie” piatra, ci antrenează
pulberea de diamant care o „macină”).

După ce scrie că nici o piatră  „nu rezistă Diamantului”, autorul Tratatului
transmite textul lui Plinius într-o manieră limpede chiar şi pentru neprofesionişti:

„ & când uneltele cu care se gravează aceste Pietre sunt montate pe strung,
activitatea maşinii, ce face din aceste unelte tot atâtea sfredele, produce rezultate
maxime într-un timp foarte scurt”.

Gliptica a condus spre rafinament iscusinţa preistorică a şlefuirii pietrelor.
După apariţia sticlei, meşterii pietrelor, (lapidarii şi litoglifii), s-au adaptat

cu uşorinţă noului material, mai uşor de prelucrat. 
Gemele  policrome  gravate  egiptene  sau  vasele-camee  elenistice  (inţial

„sculptate” în pietre de onix sau opal) erau imitate până la perfecta asemănare prin
săparea învelişurilor diferit colorate în pasta de sticlă. 

Tehnica „decojirii” straturilor colorate ale vaselor-camee a structurat în timp
un  domeniu  al  expresivităţii  (sublinierea  reliefului  prin  raporturi  cromatice,
obţinerea  nuanţelor  prin  suprapunerea  culorilor  transparente,  dozarea
translucidităţii tonurilor, etc.) în care se va exprima cu prospeţime Emil Gallé, la
sfârşitul secolului XIX, înlocuind principiul mecanic cu efectul coroziv al acidului.

Cunoaşterea tradiţiilor meşteşugului permite şi valorificarea din perspectiva
artei contemporane a raporturilor subtile încifrate în acesta. 

 „Să amintim că datorită strungului de mână („fusul”, „axul de gravat”)
qvasi-infailibil, lapidarii de talent sunt cei ce au orientat pe o cale sigură gravorii
în  sticlă  ai  Europei  timpurilor  moderne”,  scria  Joseph  Phillipe,  în  contextul
sublinierii  rolului  jucat  de  Bizanţ  în  transmiterea  subtilităţilor  perene  ale
meşteşugului antic. (9)



Arta sticlei

Cu mult  timp după inventarea  tehnicilor  topirii,  povestind  o legendă dar
cunoscând şi scrierile lui Teofrast, (care cu patru secole înainte descria cu acurateţe
tehnologică fabricarea acesteia), Plinius prezenta sticla ca:

 „rezultat al  talentului ce reproduce natura folosindu-se de meşteşug” (10)

Din această perspectivă, chiar obţinerea acelui  „şuvoi de lichid translucid
necunoscut mai înainte” constituie un fapt de artă. 

Prin replici  aduse transparenţei  şi  culorii  gemelor („spiritul  cercetător al
omului  nu  s-a  mulţumit  să  amestece  doar  silitra  cu  nisipul,  ...  au  început  să
topească laolaltă tot felul de pietre strălucitoare”), domeniul sticlăriei, numit şi
„industrie artistică”, a mijlocit artizanului (ce ştie să rigidizeze una din ipostazele
fluidităţii pastei), şi un dialog cu natura în limbajul transformărilor luminii. 

Încadrându-se în curentul general al vremii, sticlarul îşi modelează mesajul
în  limbajul  specific  artei  sale.  Lucrând  cu  substanţa  transparentă,  prin  a  cărei
„modelare”  nuanţează  vibraţiile  optice,  meşteşugul  său  constă  în  a  cumpăni,
conform propriei măsuri, corespondenţa între material, gest şi unealtă.

Raportul între  natură (reprezentată atât prin amestecul de minerale cât şi
prin vibraţia numită „lumină”), gest şi instrument de lucru poate fi regăsit atât în
cazul  meşteşugurilor  primitive  cât  şi  în  folosirea  avansatelor  tehnologii
contemporane,  [emoţia  intenţiei  plastice  transmisă  prin  unealta  -  prelungire  a
mâinii  putând  fi  imprimată  materialului  şi  prin  intermediul  controlării
transformărilor  (fizice,  chimice,  optice,  etc.,)  cu  ajutorul  aparaturii  sofisticate
moderne]. 

 
Pentru artizanul străvezimii, coexistenţa problematicii mai noi sau mai vechi

asupra reprezentării naturii luminii (corpusculară, ondulatorie, cuantică, etc.,) nu
poate înlătura misterul dimensiunilor oglindirii, abordarea tehnicilor „de vârf” ale
industriei optice (transmisii ale imaginilor prin fibre optice, holografia sau tehnicile
laser) nu micşorează cu nimic miracolul înseşi transparenţei.

[Domeniul  proiecţiilor  optice,  abordat  şi  în  arta  contemporană  a  sticlei,
aminteşte de spectacolele catoptrice (cu oglinzi) ale lui Heron din Alexandria (sec.
II  î.Hr.)  sau  de  cele  imaginate  în  secolul  XVII  de  Athnasius  Kircher  în  „Ars
Magna (Magia) Lucis et Umbrae” (aici fiind reprezentată şi  „Oglinda Magică”
descrisă anterior de Gianbattista Porta). În perioada modernă această „magie”, (ca
tehnică) a fost dezvoltată de specialişti ai opticii (azi electronice) iar ca artă, după
fotografie, a fost perpetuată de cinematografie.]



Universalitatea artei preistorice,  la care se referea Francastel  jalonând, cu
cincizeci de ani în urmă, parametrii unei noi arte universale, era conferită de gradul
de generalizare al tehnicii pietrei şlefuite, în perioada contemporană universalitatea
părând a  fi  atributul  tehnicilor  de comunicare.  În contextul  actual  făuritorul  de
imagini  artistice  este  pus  în  situaţia  de  a-şi  elabora  mesajul  şi  prin  „şlefuirea”
noilor  mijloace,  iar  artistul  sticlar,  paralel  cu  rezolvarea  tehnicilor  de  lucru  cu
materialul, este confruntat şi cu problematica mediatizării actului de creaţie. 

Arta  sticlei  a  căpătat  în  ultimele  decenii,  (prin  organizarea  a  numeroase
expoziţii, simpozioane, ...) un caracter internaţional, iar schimbul de informaţii,
ce a permis inventarierea imensei game a tehnicilor de lucru şi expresie artistică, a
fost posibil datorită universalităţii mijloacelor de comunicare. 

O  analiză  succintă  a  criteriilor  şi  opţiunilor  juriului  unei  prestigioase
manifestări  internaţionle  în  domeniu,  (selecţia  „New Glass  2007”)  realizată  de
Muzeul de Sticlă din Corning (SUA), reflectă complexitatea aspectelor sticlăriei
contemporane.  Varietatea  atitudinilor  juriului  reflectă  diversitatea  sistemelor  de
valori propuse de artişti. (11)

[ Problematica tehnicilor de lucru a sticlei pare uneori a fi înlocuită cu aceea
a tehnicilor de comunicare a imaginilor despre sticlă; 

Conceptul de „obiect de artă” suferă transformări: obiectul finit, rezultat al
tehnicilor de lucru, poate fi înlocuit cu invocarea (mediatizată) a actului plastic; 

Multe din lucrări („instalaţii”, „performance”, „proiecţii”, „video clip”, etc.)
sunt concepute în funcţie de  tehnicile de comunicare (nici nu ar exista în afara
acestora); Uneori „conţinutul” lucrării, mesajul (o stare emoţională) este transmis
fără echivoc (prin titlu sau imagine sugestivă), „forma fiind spectacolul” asigurat
de bogăţia mijloacelor tehnice, …

În  cadrul  aceleiaşi  manifestări  internaţionale,  paralel  cu  lucrările  „de
avangardă”,  (şi  bucurându-se  de  asemeni  de  aprecierile  criticii),  artiştii  sticlari
„redescoperă”   curgerea  materialului  („piatra  topită”),  tehnica  preistorică  a
şlefuirii evidenţiază lumina cristalului („hyalos”), meşteşugul antic al  „glipticii”
(abordat  ca  limbaj  plastic,  analiza  sa  „gramaticală”  relevă  şi  valoarea
„etimologică” a semnelor) punându-şi de asemeni amprenta asupra câtorva din cele
o sută de lucrări selectate de juriu ca reprezentative pentru  „Arta Sticlei” anului
2006. ] 



Note
  1.-  FRANCASTEL, Pierre – „Art et Technique aux XIX-e et XX-e siecles”,.„Les Editions de
minuit”, Paris 1956, p. 10 -18
  2.- CORBUSIER, Le – „L`Art Decoratif d`aujourd`hui”, Edition Vincent, Freal & C-ie, Paris
1925,  p.  xv  –xx  şi  123.  Corbuisier  remarcă  dimensiunea  schimbărilor  culturale  produse  de
maşini la începutul seculului XX, fiind sensibil la rolul acestora în restructurarea gândirii umane:

„Maşina, fenomen modern, operează în lume o reformare a spiritului. Maşina înseamnă
în totalitate geometrie, iar geometria, fiind suprema noastră creaţie, ne farmecă.

Maşina  face  să  lucească  discuri,  sfere,  cilindri  de  oţel  polisat,  tăiat  cu  o  precizie
teoretică  şi  o  acuitate  pe  care  natura  n-o  va  arăta  niciodată.  Spiritul  regăseşte  în  stocul
amintirilor discurile, sferele zeilor din Egipt şi Congo. Geometria şi zeii locuiesc împreună!

Lecţia maşinii: puritate, economie, înţelepciune. Odorinţă nouă: o estetică a purităţii, a
exactităţii, punănd în mişcare mecanismele matematice ale spiritului: spectacol şi cosmogonie.”

Autorul  oservă  şi  implicaţiile  dramatice  asupra  unor  forme  autentice  ale  reflectării
tradiţionale: „Tăranul dunărean („le paysan du Danube”) a ales decorul pentru că în adâncul
sufletului său este ţăran. ... Locomotiva îi aduce vagoane pline cu porţelanuri delicate acoperite
cu trandafiri la fel de fini ca florile, cu scoici şi motive decorative din aur strălucitor. Dintr-o
dată, ţăranul dunărean  încetează a crede în folclorul său; el  se lasă adus pe pamănt ca un
mojic („goujat”), la fel ca în toate ţările unde a pătruns locomotiva. Chiar şi ultimul dintre
Mohicani!”(p. xix)

 Referiri la farmecul autentic al culturii populare româneşti pot fi întâlnite şi la Henri
Focillon, în contextul sublinierii caracterului durabil al valorilor înmagazinate în arta modelării
materialelor naturii: „Un instinct ascuns permite a insera într-un material miracolul unui gând
frumos.  Acest  olar  nepăsător  („indolent”),  într-un  cătun  din  Carpaţi,  este  un  vrăjitor  al
păsărilor,  un  admirabil  grădinar  al  florilor  pictate.” (FOCILLON,  Henri,  „Art
Populaire”,deschiderea  lucrarilor  Congresului  International  de  Arte  Populare,  Praga  -1928,
Institute International de Cooperation Intelectuelle, Ed Duchartre,. Paris 1932, p. xv)
  3.- FRANCASTEL, Pierre – op. cit., p. 116
  4.- DETIENNE, Marcel, VERNANT, Jean-Pierre –„Viclesugurile inteligentei; Metis la greci”,
Ed.  Flammarion  1974,  Ed.  Symposion,  Bucuresti  1999,  p.28 şi  19.  Athena era  protectoarea
meşteşugarilor aparţinând diverselor meserii, într-un cântec al olarilor atribuit tot lui Homer, ea
fiind chemată să-şi întindă mâna asupra cuptorului, astfel încât „vasele, arse atât cât e nevoie, să
se acopere cu un frumos smalţ negru şi să aducă vânzării un câştig bun.”. (p. 224)
  5.- DEX., Ed. Academiei R. S. R., Bucureşti  1984, p. 542. Între multe înţelesuri,  în limba
română meşteşug înseamnă şi: „Meserie, pricepere, indemanare, talent, arta, maiestrie; actiune
facuta cu, dibacie, ingeniozitate, viclenie…”
  6.- FRANCSTEL, Pierre – op. cit. p. 137
  7.- PLINIUS – „Naturalis Historia”, Ed. Polirom, Iaşi 2004, Cărţile XXXVI şi XXXVII, vol. 6
Înainte de a descrie, în Cartea XXXVII, tipurile de geme, legendele acestora precum şi tehnicile
de prelucrare, în Cartea XXXVI Plinius observă cu interes meşteşuguri ingenioase deja antice în
vremea sa, specifice pietrelor:  

„În Umbria şi lângă Veneţia există o piatră albă ce se taie cu un fierăstrău zimţat.” (44)
„În insula Siphos există o piatră care se scobeşte şi se lucrează la strung pentru a face

din ea vase de gătit şi de servit la masă.” (44)
„Printre pietrele folosite de constructori se află cutea („cos”) care ascute fierul. Unele

varietăţi se folosesc cu ulei, altele ascut cu violenţă numai cu apă.” (46)
  8.- MARIETTE, P. J. – „Traité des Pierres gravées”, „Imprimerie de l` Auteur”, Paris 1750,
„La pratique de la gravure en creux”, p. 195. Autorul inserează aici textul latin original:  „Aliæ
(Gemmæ) ferro scalpi non possunt, aliæ non nissi retuso; verrum omnes adamante, plurimum
autem in his terrebrarum proficit fervor”.



  9.- PHILLIPE, Joseph – „Le cristal de roche et la question Byzantine”, Universita degli studi
di Bologna, Edizione del Girasole, Ravenna 1979, p.237 
10.- PLINIUS – op. cit. XXXI, 65 şi 68, p. 209 şi 211
11.-NEW GLASS REVIEW 28, The Corning Museum of Glass, Corning, New York 2007

Fragmente  din  „Declaraţiile  juriului”  ce  a  selectat  în  anul  2007  o  sută  de  imagini
reprezentative pentru arta contemporană a sticlei (lucrări realizate în anul 2006):

Thomas S. Buechner, Director Fondator al Muzeului: „Măsura succesului se schimbă
mereu; odată însemna a transpune o trăire ... acum înseamnă mai mult a-ţi găsi cărarea proprie
şi  a  fi  original.  Am  ajuns  să  văd  arta  ca  rezultat  tangibil  al  ideilor exprimate de  către
individualităţi  excepţionale  printr-un anumit  proces ...  Pentru  mine  arta  rezidă  în  acţiune,
fiecare piesă fiind o reflectare a unicităţii creatorului. Mă simt pierdut când nu pot discerne
talentul. Ideile, chiar originalitatea, nu sunt de ajuns.” Exemple de caz:

Kana  Tanaka,  Japonia-SUA:  „Femeie  în  lumină/Guadalupe”.  „Nu  am  putut  aprecia
această instalaţie constând în fragmente de sticlă dichroică şi incoloră proiectate de oglindă
astfel încât spaţiul este umplut de culori reflectate. Ultima consecinţă a actului de creaţie să fie
o fotografie? Sau este realitatea unui spaţiu care a existat odată?”

Tanja Pak, Slovenia: „Bol negru cu margine”, sticlă şlefuită şi sablată. „Această piesă se
află printre preferinţele mele. O pot compara în memorie cu sute de alte boluri emisferice, dar
aici  relaţia dintre părţi este remarcabilă:  blândeţea cu care este polisată marginea vasului,
raportul suprafeţei unduite cu interiorul mat, negru şi sumbru. Mi-aş dori acest bol.”

Milan Hlaves, Curator of Modern Glass, Muzeul de Arte Decorative din Praga: „Cred
că în Arta Sticlei situaţia începe să devină statică, există prea puţină inovaţie şi experimentare.
Artiştii sticlari se concentrează prea mult asupra materialului şi tehnicii de execuţie a propriilor
lucrări. Aceştia meditează iniţial asupra substanţei sticlei şi căilor de a o procesa, abia mai
târziu asupra mesajului lucrării.”

„Cine este competent să decidă asupra excelenţei în artă? Fiecare alegere constituie un
act subiectiv influenţat de timp. Desigur, se pot stabili unele încadrări aproximative, însă un
consens  asupra criteriilor  este  greu de realizat.  Doar în  puţine  cazuri  opţiunile  juriului  au
coincis.” Interesul lui Milan Hlaves este captat de asimilarea în domeniul sticlăriei a tendiţelor
conemporane ale exprimării artistice.

„Instalaţia lui  Minako  Shirakura,  intitulată  „Înaintea  unui  vis”  dozează  umbrele şi
reflectările mişcătoare ale obiectelor; 

Perpetua mişcare şi sunetele sunt două dintre motivele pentru care am fost interesat de
qvasi-muzicalul obiect creat de Mark Zirpel („Orga de Apă”);

Un  video clip  , „Aqua Study” al lui Stephen Dee Edward, prezină imaginea corpului
unui înnotător în raport cu picături de apă (lentile de sticlă);

Andrew Erdos atinge limitele tehnologiei sticlei în a sa„performance” cu sticlă fierbinte
numită „Madman Warior”; rezultatul prelucrării sticlei topite nu mai trebuie să fie un obiect
„finit”, esenţa operei de artă poate fi chiar actul procesului de creaţie.”

Kathleen Mulcahy, Co-Fondator Pittsburgh Glass Center, Pennsylvania: 
„Imaginile digitale sunt relativ noi şi prezină o unică problemă, cum putem şti dacă un

obiect  a  fost  schimbat  sau făcut  să  pară  mai  mare  decât  este  în  realitate?  Contează  oare
aceasta? Eu cred că da. Cu toţii am văzut lucrări care în viaţa reală dezamăgesc în comparaţie
cu supralicitarea prin fotografiere a valorii.”

„În  cultura  noastră  sticla  poate  fi  percepută  ca  un  material  înzestrat  cu  înţelesuri
subconştiente. Imaginaţia proiectează sticla în universul viselor şi obiectelor magice.”

„Tehnica  nu este  primul  lucru  care  să  mă atragă şi  să  mă reţină  lângă  o  lucrare.
Măiestria este necesară, evident, dar sunt interesată de sufletul operei de artă.”

Tina Oldknow, Curator of Modern Glass, The Corning Museum of Glass:
„Sticla dă luminii formă solidă, fiind o metaforă naturală a spiritului.”


