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In the present article the author approaches the problem of a painter’s self portrait in which the artist conveys not only the
most personal, the most individual features but through them his own identification with mankind, the rhythm of any human
life and the man's possibilities of self-achievement. At the same time the self portrait constitutes a socio-psychological document
of the artist’s social position in the epoch and the expression of confronting it. Thus, the self portrait constitutes a document of
its time because the artist sees and appreciates himself, consciously or not, depending on the experiences and the norms of the
respective stage of social development.

In autoportret artistul isi exprima propriul eu direct, in modul cel mai nemijlocit. Si artistul ca
subiect al tabloului reprezintd in categoria portretului o dezvaluire subiectivd. Pentru a realiza un
autoportret nu este suficienta prezenta persoanei, e nevoie de o anume stare de spirit, de necesitatea
interpretdrii de sine, a interogarii eului propriu.

Dialogul cu sine si cu lumea inconjurdtoare, cu puterea talentului sdu, dorinta detasarii de propriul
eu creeazd conditia unei distantari obiective, unde imaginea ramane fata in fata cu creatorul ei. Aceasta
dedublare si scindare a personalitdtii se dezvoltd odatd cu evolutia constienta a individului.
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In Evul Mediu artistul nu avea constiinta de sine, care includea si constiinta propriei corporalititi
terestre. Incd de atunci intdlnim autoportrete, insd acestea ni se prezintd in scene religioase. Eul
constient de propria-i pozitie este un rezultat al epocii burgheze, care elibereaza omul din constrangerile
feudale.

In Renastere omul s-a trezit stipan pe sine, omul cercetitor, care aspird, care riticeste, devine in
esenta lui tot mai lipsit de certitudine.

Obsedanta intrebare asupra dedesubturilor, incepand cu acea autoeliberare din constrangerile
medievale, pe care si-o pune individul si care la inceputul sec.XX in psihanaliza (prin S.Freud) si-a
gasit indreptatire stiintifica, strabate toata istoria autoportretului.

Analizandu-se pe sine, intrebandu-se si transpunandu-se in imagine, el (artistul) se afld in
permanenta cautare a umanului.

Pentru artistii sec. XX - conflictul personal (conditionat social) este accentuat la maximum.
Retragerea in sine, incertitudinea in viitor i sileste pe acestia la un examen lduntric.

Autoportretul nu reflectd doar trasdturile cele mai personale, mai individuale si prin ele —
in expresia cea mai desavarsita — propria identitate cu omenirea, ritmul oricarei vieti omenesti si
posibilitatile de autorealizare ale omului in sine, el este in acelasi timp un document social-psihologic
al pozitiei sociale a artistului in epocd, dar si expresia confruntarii cu ea.

Nu orice autoportret este o marturie despre sine. Deseori artistul se alege pe sine ca model din
saracie sau comoditate, dar mai ales pentru exercitiu.

Leonardo da Vinci spunea ca oglinda este dascalul nostru. Chipul propriu slujeste unor scopuri
artistice pentru a studia tipuri de vizualizare si forme de exprimare ale starilor sufletesti, pe care
artistul intentioneaza sa le arate la un alt model sau intr-o imagine scenica. De exemplu, Rembrandt
in cautarea fiintei contradictorii a omului, a creat numeroase studii fizionomice dupd propriul sdu
chip. Astfel, Portretul batranului razand (cu caciula mica), a fost dezvoltat dintr-un studiu de expresie
abstractizat, intensificAindu-1 prin raportarea directd la propriul caracter. Prin cuvantul lui Stechow,
Rembrandst ar fi reprezentat in autoportretul din 1665 pe filozoful Democrit razand [1, 20 ].

Autoportretul, confruntarea cu propriul chip, este 0 autocercetare, o autocomunicare. Interogarea
fiintei proprii este motivul de bazi al reprezentirii de sine. In acest context amintim nota de jurnal al
lui Theodor Pallady de la 12.09.1941, unde autorul mentiona ca in lumea oglinzilor pe care le cercetam,
cand vrem sa ne informam, fara sa ne temem de adevarul in fata cdruia pozam... adevarul ramane
acolo, reflectaindu-ne imaginea fara complezente [2, 75-76 ].

Pe langa cunoasterea si critica de sine, un alt motiv al autoreprezentarii il constituie marturia de
sine a artistului, apararea pozitiei sale. Autoportretele lui Van Gogh sunt in acelasi timp autoanaliza si
autoafirmare, documente ale eului siu ca om si ca artist, constient de izolarea fati de societate. Insusi
Rembrandt in urma ruindrii lui financiare in anii de dupa moartea Saskiei si in urma unor insuccese
profesionale, este nevoit sa se apere ca artist.

Perceperea aspectului sdau exterior este dificila, deoarece artistul nu poate vedea decat fragmente
ale propriei sale persoane. Imaginea aparentei integrale a eului sau, el nu o cunoaste decat prin
confruntari cu oglinda, dar si in acest caz exista un neajuns. Artistul nu se poate vedea decat in
varianta oglindirii.

Astfel, dacd comparam autoportretul lui Stefan Luchian cu portretul aceluiasi pictat de Camil
Ressu, atunci vedem ca artistul nu se mai priveste cercetindu-se pe sine, ci se lasd observat. Ochii lui
se indreapta mai mult spre interior, devenind semnele unei anumite stari sufletesti. Privirea specifica
dintr-un autoportret, pictatd prin intermediul oglinzii, poate fi recunoscuta relativ usor, deoarece
ochiul care observa are o deschidere mai mare, iar cel in repaus are o deschidere obisnuita. Aceasta
privire nu se explica numai prin atentia critica in momentul autovizualizarii, ci si prin experienta
ochiului de pictor de a observa si scruta lucrurile.

Daca artistul se picteaza din imaginatie, ceea ce se intampld mai ales cdnd autoportretele sale sunt
frecvente si cand propriile trasaturi au devenit deja niste forme fixe ale memoriei, atunci ochii sdi apar
de obicei accentuati in mod egal.

Autocaracterizarea rezida si in posibilitatea de autoobservare si autoapreciere. Orice autoobservare
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cere capacitatea de autoobiectivare. Capacitatea de autocunoastere nu este dependenta numai de gradul
de obiectivare, ci si de gradul experientei de viata si al cunoasterii de sine. Tudor Vianu, in monografia
sa despre Corneliu Baba la 1964 scria, ca intre constiinta omului si firea sa adevarata se pot interpune
inchipuirea lui despre sine sau imaginea care s-a format in mintea celor de aldturi (semenilor sai) si
pe care acestia i-o transmit si uneori i-o impun [3, 8.]. De constatarea obiectiva a propriilor trasaturi
fizice si launtrice se bucura acei artisti care in redarea plastica a realitatii in general, se situeaza pe o
pozitie obiectiva fatd de lumea inconjurétoare.

In Renasterea italiand artistii ciutau sd ajungd de la individual la ideal. Incercirile teoretice de a
stabili canoane de frumusete, incepute de Leonardo, probabil rezulta din faptul ca artistii concepeau
péana si propriul lor aspect exterior ca ceva capabil de potentiere si de modelare in sensul unui ideal al
armoniei trupesti a omului.

Acest proces de transformare adesea depaseste posibilitatea de a atinge in realitate idealul visat. Ne
referim la tablourile lui Botticelli in care autorul s-a infatisat ca un tanar florentin cu putere de viata,
pe cand in realitate era mic de staturd, bolnavicios, iar ajuns la batranete umbla in carje. Corectarea
propriului eu in imaginea dorita sau in una ideald presupune un spirit autocritic just, dar a aprecia in
ce masura artistul reusea sa se vada pe sine in mod obiectiv, adica a aprecia limitele autocunoasterii —
practic nu e posibil.

Autoportretizarea simbolicd presupune si ea capacitatea unei cunoasteri de sine critice, dar
caracterul de autoportret se pastreaza doar in cazul in care portretul mai poate fi recunoscut in
imaginea vizualizata.

Satirizarea si caracaturizarea propriului eu pot fi si ele privite ca rezultat al simtului autocritic.
Astfel, in autocaricaturile sale, Jean Al.Steriadi isi reprezinta propriile sldbiciuni cu ironie [4, 219], iar
Toulouse-Lautrec cu dispret, dar si cu durere, trupul schilodit.

Posibilitatile obiective de prezentare a propriului eu frecvent sunt conditionate si de varstd. Nu se
cunosc portrete din tineretea lui Leonardo si Titian, insa imaginea barbatului imbdtranit este o sinteza
a intregii vieti. Aceeasi ,suma” a intregii vieti o vedem in imaginea portretului de bétranete al lui
Goya (1815). In autoportretele de tinerete deseori este retinut momentul si nu suma celor traite pand
atunci. Un caz aparte constituie autoportretul lui Ingres la 24 de ani [5, 214 ], asupra cdruia artistul
a intervenit de-a lungul intregii sale vieti, schimbandu-1 si corectiandu-l. Se cunosc autoportrete ale
unor artisti care dovedesc posibilitétile si felul propriei lor transformari, spirituale si fizice parvenite
in timp.

In linii mari, artistul se vizualizeazi in:

- portretul individual;
- portretul dublu;
- portretul de grup.

Referindu-ne la portretul individual tinem sa mentionam cd cea mai raspandita vizualizare de la
Renastere incoace este cea, in care pictorul ni se prezintd cu atributele (insignele) meseriei sale: cu
pensula si cu paleta. In Antichitate (atat in cea orientala cat si in cea clasicd ) pictorul era considerat
mai curand un meserias, nedemn de a fi vizualizat. Si in Evul Mediu artistul era privit ca inferior
operei si reprezentarea sa fizica nu putea pretinde sa gaseascd viata eternd in imagine. Solutia s-a gésit
in schimbarea figuratiei scenice (regiei) si in vizualizarea propriului eu intr-un alt rol. De exemplu,
calugarii creatori ai miniaturilor carolingiene s-au reprezentat ca artisti, nedeghizati, inchindndu-si
opera fie lui Dumnezeu, fie altui sfant, dar renuntand la redarea trasaturilor lor individuale. Printre
primii artisti, care se prezinta ca autor al operei sale si iese din anonimatul regiei scenice, este considerat
Fra Filippo Lippi, in lucrarea Incoronarea Mariei (1447), [6, 188].

O alta varianta a autoportretului este cea de simplu particular sau de reprezentant al unui anumit
strat social, fara insignele meseriei. Autoeliberarea din conditia de meserias cerea o noud baza pentru
existenta artistica si aceastd baza artistul si-o asigura prin contactul cu marile curti princiare ale
timpului [7, 153]. Noua forma de viata si apreciere profesionald nazuitd aduceau cu ele o schimbare
in comportare si in tinutd, de la pictorul meserias la omul de lume, artistul considerand cé putea avea
pretentii mai mari in societate. In acest context amintim exemplul ascensiunii lui Titian, care din fiu
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de tdran §i meserias ajunge o persoana de rang.

Propriaapreciere careprezentantal uneianume paturisociale, progresiste, exprimata in autoportret,
pentru cazul lui Durer, contine trasaturile unui ideal si in acelasi timp trasdturi care obligd. Astfel,
drapajul social capata o expresie importanta, care ,va da tonul’, cand artistii pornesc sa-si picteze
portretul ca document al constiintei sociale.

Pentru cazul celei de-a treia variantd, artistul se reprezintd intr-un rol sau intr-o scena mitologica.
Pentru a conferi portretului o mai mare importantd si pentru a simboliza imagini ideale (sau
interpretari critice), artistul recurge la figura simbolica ori autoportretul poate fi introdus si intr-o
scend religioasa.

Pentru artist este important sd participe personal la actul religios si acesta indrazneste sa apara ca
figura profana intr-o scena religioasa, de exemplu, in operele lui Masaccio, Signorelli, Ghirlandajo etc.
Tinem sa mentionam ca in cazul acestor autoportrete privirea artistului din imagine se desprinde, de
cele mai dese ori, de directia unitara de privire a actiunii si este orientatd spre privitor.

Revenind la deghizarea din mitologia crestind, artistul recurge la actualizarea si reinterpretarea
figurii simbolice alese intr-un mediu social aparte prin care isi explicd existenta sa, cum ar fi cazul
lui Jan Van Dyck, cind s-a vizualizat ca Sf. Sebastian in lucrarea Martirul Sf. Sebastian (1615), ori
Rembrandt cind s-a pictat ca Apostolul Pavel (1661). In ultimul caz acest sfant este pentru artist
simbolul constiintei amare de a fi un decdzut tragic, un prizonier al propriei singuratati.

Autoportretul legat de o scena apare in sec.XV-XVI in Italia, Spania, Tarile de Jos etc. si poate fi
urmarit in secolele urmatoare. Spre exemplu, Rubens s-a vizualizat ca Sf.Gheorghe intr-un tablou din
propria capela funerara din biserica Sf.Iacob din Anvers; Valesquez apare in Las Meninas; pe Vermeer
il vedem in Arta Picturii; Goya se reprezintd in spatele familiei regale in Familia lui Carol al 1V-lea;
Delacroix se vizualizeazd in chipul unui luptator pe baricade in Libertatea conduce poporul.

Aceastd forma de autoportret, deghizat sau accentuat in mod constient, este importanta din punct
de vedere artistic si al conceptiei despre lume si poate fi urmarita incepand cu sec.XV incoace, cdnd
ajunsa in sec. XX pune in garda omenirea impotriva unor catastrofe viitoare sau pentru a-si caracteriza
sau a-si clarifica propria pozitie sociala.

O a patra varianta a autoportretului este capul (concentrat), reprezentare pur psihologicd, cand
dispare interesul artistului pentru aspectul lui fizic, pentru améanunte privitoare la vestimentatie
sau gesturi pline de efect, si odatd cu aceasta reprezentarea trupului pe jumatate sau trei patrimi, in
favoarea unei autoanalize interiorizate. La sfarsitul sec.XIX si in cel urmadtor, multi artisti au folosit
aceastd forma a autoportretului, concentrata asupra chipului.

In sec.XIX-XX figurile antice si cele din mitologia crestind sunt inlocuite cu figuri contemporane
din cele mai diverse categorii sociale: clovni, naufragiati, invalizi, nebuni etc. in creatiile lui Van Gogh,
Gauguin, Paul Klee, Otto Dix s.a.

In autodisecarea psihanalitica artistul modernismului cauti recipiente pentru eul pluriform: Joan
Miro, Salvador Dali, Max H.Maxy, Egon Schiele s.a [8, 132].

Din cele mentionate mai sus, remarcdm ca autoportretul este o destainuire monologica a
personalitatii creatorului sau a unui fragment de autobiografie, reprezentdnd totodata véarful subiectiv
al unei specii de tablouri, care cere de la artist cat mai multa instrainare in favoarea insusirii unei
personalitati strdine.

Capacitatea de autocunoastere nu este dependenta de nivelul de obiectivitate a artistului, ci de
gradul de experienta proprie de viata si de trairile sale. Cu alte cuvinte, la maturitate si batranete
artistul devine mai tolerant, mai obiectiv, in consecinta autoportretele sale devin mai adevarate.

Autoportretulnuesteintotdeaunarezultatul uneicapacitatimaimarisaumaimicideautocunoastere,
propria vizualizare nu se rezuma la o redare a stdrii sale psihologice si fizice, ci dezvéiluie mai degraba
importanta propriului eu, iar uneori artistul face cunoscut in autoportret gradul de pretuire proprie,
creand o imagine doritd despre sine.

Autoportretul ca prezentd a artistului, fie in ambianta religioasd a secolelor trecute, fie in cadrul
evenimentelor social-politice din ultimele veacuri, are in conceptia lui scenica o valoare documentara
deosebita.
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