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STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAI, HISTORIA, LI, 3, 2007

CUVANT INAINTE LA VIRGIL V. ATASIANU, METODICA
CERCETARII IN ISTORIA ARTEI, CLUSIUM 2004

VIORICA GUY MARICA

Impulsul fundamental ce i-a inspirat lui Virgil &4sianu preocuparea
timpurie pentru o metodologie a istoriei deiaatizvorat din nevoia stringent
unei limpezirii intiale. Pregtindu-se a deveni inainte de toate ceitoef inelesese
ca aceast spinoag vocdgie impunea conturarea prelimifaa unor repere
sistemice. HErazita unei discipline atat de complexede ramificate, aflarea unui
fir rosu care 8 marcheze dire@ investigirilor n labirintul cunogterii devenea, in
intelegerea sa, indispensabilinainte de a oferi altora un exemplu de urmat,
trebuia 4 afle jaloanele propriei deveniri intru cercetasegbilind principii de
orientare, sig destinate ca indreptar.

Oarecum precoce, survenind la numai doi ani deiggnerea doctoratului
vienez, dobandit sub aura unei sanidle talia lui Josef Strzygowski, inclinarea lui
lucidi s-a manifestat printr-o priinincercare. Publicatin revistaTransilvania
(1929), suita consaceaunor Consideraiuni asupra istoriei artelorsi noilor ei
problemeofereain nuceo viziune novatoargi o metod riguroag. intr-o epod in
care exegeza de antra divizak Intre dod optici dominante, una estetizanalta
aspirand la statutul dgiinta, un asemenea demers se adeverea curajos necesitand
ferma luare de pozii. Era poatesi riscant, in misura in care adopta investigarea
laborioad prin extindere, preteivasi prin exactitate. i apela la abandonarea
digresiunilor intuitive, uneori de mare efect, intdate pe o interpretare elastice
mai precumpneau adesea n exegeza univérsalsi in tarira noastt istorie de
arta. Pe scurt autorul avea in vedere ocolirea measrdsebiective, disciplinarea
seved a informaiei si rigoarea interprétii, ferind concluziile de generalizarea
unor fenomene izolate consideratepeas pro toto Din sondarea trunchiat unor
exemple disparate derivau uneori arguriergofisticatesi pripite, ce dorindu-se
peremptorii, puteau fi §elatoare, oricat de importante se vroiau.

Virgil V atsianu opta pentru o metdbde nu era nici comécdhici spectaculdr.
Dar care aveaasingiduie o perspectiv de ansamblu, ducand progresiv spre
conturarea intregului fugional si morfologic ce determiimaginea unui stil.

Aparuta Tneditio princepsin 1974 (Bucurgi, Editura Meridiane) reeditatn
1996 de Editura Clusium (Cluj-Napocajreia 1i datoim si initiativa meritorie a
actualei reedifri, Metodica cercelrii in istoria artei amplifici si statornicgte
conceptele de baxdinioas anunate. Opul definitiv propuneiigirea arealului de
cercetare, prin elaborarea unor analize firegre, posibile exhaustive, petamnd
sinteza final pe temeiuri obiective, strigtiintifice. PledeaZ de asemenea pentru
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limpezirea acelor Tnsiri regente ce au un caracter definitoriu pentrplesrile
unui domeniu foarte extingi prezentand multiple fate. Autorul sublinia &
procesul de clasificare a caracterelor ce maréhspeificul unor fapte artistice,
uneori conexe alteori disparate, impune o evalpandent si distincti. Un spau
important 7i este acordat istoricului, etapelorlatige pe care scrierile de are-au
parcurs pah in secolul al XIX-lea cand istoria artei tole un statut autonom,
devenind o disciplifh aparte. Caracterul tardiv al acestei metamorfezeatora
Tmprejugrilor ca arta comunei primitivgi cea anti@ alcituiau dinainte un obiectiv
al arheologiei. In aceste corigiistoria general a artei era nevditsi debuteze cu
epoca paleockini si cu cea medieval extinzand cercetarea [@@ia arta moderh
si contemportaa lar faptul @ primele informai le datoam unor filosofi ca Platon
si Aristotel, preocupg si de estetig, explici prin prestigiul tradiei, apetitul pentru
filozofare-estetizare al unor exagdie si moderni. De la precursorii antici, greco —
romani, la cei bizantini, la itinerariile peregtor medievali ca arhitectul Villard de
Honnecourt care, parcurgand trasee europene, gasguas pas in Transilvania,
informaiile se acumuleaz

In ltalia secolului al XIV-lea apar primele scrispecializate, cu un caracter
empric, pentru ca iQuattrocentasi fie elaborate primele tratate propriu-zise, semnat
de artgti celebri precum Albertsi Leonardo, insfite de biografile lui Vasari.
Acestea sunt urmate de&taniile unor neeerlandezi (Karl van Mandgryermani
(Sandrart) in epoca bagaxtrem de bogatin initiative atat in Italia (Manzoni,
Ballori, Baldinucci, Bosio) c&i in Frana (Perrault, De Piles, Du Bos), culminand
in epoca luminilor cu Diderot, De Caylus, Walpgilenai ales cu Winckelman.

De aici Incolo asiétn la o pletorid ramificare a unor opere extinse in mai
multe volume, din doriga unor sinteze europene sau universale, inspirate d
ambtia unei vaste cuprinderi, stimulatle un Herder, Goethe, Uspenski sau
Ruskin. Influea hegeliai aste sesizakilin fomarea istoricilor da drtpropriu-
Zisi care abordedizo tematié extrem de ampl incepand cu Schnasee, Burckhardt
si Rumohr, nurarul exegélor creste intr-un ritm impresionanat. Numele ilustre se
multiplica intr-o asemenea &sur@, incat doar enumerarea lor, #eipila cu
judiciozitate Tn exemplifigrile autorului, ar pretinde un volum de pagini aeme
sti la Indem&a. Importana unor ldri de poziii exegetice, intemeiate pe bogate
informatii si pe interpreiri variate, indi@ o specializare multilateral uneori
savan, alteori supusliberului-arbitru recerdndsadar o selectare atént

Pornind de la analiza, meticul@asi concref, n limita posibilului
exhaustiv, sistemul propus de @sianu se declardintru Tnceput a fi empirigi
inductiv. Studiind opera de artin contextul socio-istoric care a generat-o,
profesorul eluda apriorismul, pornind de la retdigapalpabl a fenomenului de
arti, cu toate implicgile sale, incepand cu cele documentare.

Abordat prioritar, arhitectura a fost in genere considecat un domeniu
regent in care cor#ile dintre osatura funonak, forma si decor sunt extrem de
aderentsi de o stringeritlogica. Raiunea oriérui edificiu nu poate fi disociatde
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rezistema elementelor portante, adica suporturilor ce mem in echilibru
acoperjul, dependent de sistemele de boltire. Caractéruksuctiv se afl intr-o
organi@, intima conexiune cu tehnicg calculele inginergi ce ii asigui elevaia

si stabilitatea. Consideratdefinitorie pentru cristalizarea stilurilor, adndtura a
influentat secole Tndelungate sculptusiapictura (fresca, mozaicul), deopo#iv
considerate arte majore, dar subordonate. Scindiresuportul zidit s-a realizat
abia progresiv, gtee plastici monumentalgi picturii de sevalet dezvoltate pe o
traiectorie proprie. Un anumit arbitrar arsit si in discriminarea artelor aplicate,
prea muli vreme considerate “minore” or, vechea globaliztiléstici cedeaz in
modernitate, unui interes mai actitfale acest gen de creapeciale. Este destul
si evodm succesele repurtate det Nouveausi Art Decofoarte la mod astzi,
pentru a Trelege criteriile diferegiate pretinse de evaluarea lor, cu atat mai mult cu
cat sunt cantonate n spa singular alDesignului Temperand regide emgionale
pe care opera de arfin mod firesc le susé@it metoda \tisianu propune
contemplarea ifiala la rece, dintr-o perspeciistrict obiectid, menit a inhiba
efuziunile estetizantg indeosebi literaturizarea. Fte, fira a cosideraaprecierea
esteti@ ar trebui eludatin faza finai a interpretrii. Caracterul obiectiv al operei
de art poate fi probagi in intregime Tgeles prin analiza fetitde orice devieri,
oricat de ispitoatare, prin ocolirea digresiunil@levante ori fanteziste. Punctul de
plecare al cercatii impune aflareai cumpinirea judicioas a tuturor factorilor ce
decid fizionomia autentica operei de ait De la opera individualla categorie,
pasul hairator se face prin analogii, prin déhvirea caracterelor comune ce fac
posibik Tncadrarea in epdai stil. lar concluzia final invita la precizarea calitii
creative prin raportul armonios dintre ¢comit si forma.

Consolidarea conceépi directoare a ceea ce in mod legitim s-a numit
“Scoala \atasianu” a izvorat dintr-un factor de coeziune, unaréceptat de
discipolii profesorului, prin situarea perra firma, pe un teren sigur al invesiig.
Asimiland principiile de ba¥ ei s-au s#duit in mod solidar, dagi pe planurile
diverse ale cercati proprii sa fructifice Tnvatamintele, limpezite prin exemplul
perseverent al unui ad@at dasél. Indiferent de particulaitile imprimate de
personalitatea fiécui succesor, relevanhtrimane orientarea ce marchaaan
traseu exegetic comun. Celor fotmaub aura sa, Virgil Masianu le-a insuflat
certitudinea unei metodologii pe care el gisuprobat-o prin opuri monumentale,
insaite de largul evantai al unor scrieri originale.

Des#isurat intre polii axiologici ai ngonaluluisi universalului, sistemui-

a adeverit nu doar viablitatea, ¢i capacitatea formativ Or, acest sistem
debuteaz prin Tnsyirea obligatorie a albabetului structiv. Nutpfilosofa asupra
unui edificiu, nu-i pd aprecia propaiile, armonia spgala si monumentalitatea
elevgiei, atata timp cat ignori ce este un stalp, o aalpun pilastrusi nu cunati
elementele ce articuledzintregul. A#i Tnsui codul structuralsi morfologic,
osatura pe care se grefe@aarnamentul, precede inevitabilt@egerea exatta
functiei estetice. Desigur aceastnetod este mai solicitait rezultatele sale
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imediate pot frea mai ptin impresionanate, dar constituie o cale Tespre
validarea interprdtii. Trierea sensurilor imediate este mai extjramplificat din
treapt Tn treapi, conduce sigur spre nivelul generalizant al caiegg al stilului.
Esalonat in etape, procesul sand stiintifice asupra unor fenomene adesea
fluctuante, @&ci nici un stil nu se nge aprioric constituit, este rodul unei eulu
temporale. Stilul nu este un tipar imuabil, ci eega unui flux variabil, uneori
sincopat, de valori creative, putand Tida forme proteice.

Pentru a naviga in acest extins teritoriu este igette o busal, pentru a
patrunde in labirintul cunagerii avem nevoie de un fir al Ariadnei. Un fir pare
Virgil V atasianu n-i I-a oferit.

Addenda

Si-acum, in final permitémi o intrebare, fiesi retorici: este metoda
Vitasianu perimat sau depsita? Nu ne mai folosge?! Desigur orice metad
poate fi amplificat, nuanata, dar ea trebuie evaldiain contextul socio-cultural al
apartiei salesi mai ales al longe\itii sale. Pare un act arbitrar, chiar @lae declar
printr-o voce singuldr, asadar nesemnificatily a huli astzi ceea ce cu entuziasm
(si In parantez fie spus cu mult folos) ai prdsiit ieri. Tnainte de a amenda sau a
dori &8 demolezi opera altuia, trebuie nu doamdsspui de argumente, ci si poti
pune ceva in logi dac e posibil ceva mai evoluat, mai valabil. Altminteegaia
este nu doar gratditci searmina pe undeva a ingratitudine pripitnturisita.

Tineri si viitori istorici de ari, explorai traditia sub toate aspectele sale,
respectand efortul indelungat al unei thiominate ce & deschide o cale. Pentru
ca tradtia constituie temelia necesadevenirii noastre ca specigli Procedand
altfel oricat de capabili ne-am cregiede prezurtiosi ne-am declara, rigm cel
mult s& devenim colgi cu picioare de lut. Indiferent de modul Tn cateaprecia
aportul Tnaintgilor dumneavoasirle datord gratitudinesi stima. Luai aminte @
orice demers se valideaprin rezultatele sale de dutaiNu uitgi, de cate ori ve
apela sau nu tieapela la metoda afasianu, @ aceasta &tla baza unegcoli din care
va revendicd. Care a fost creafin folosul tuturor celor interegacare contina si
existesi sa evolueze prin contriliia urmailor. Verba volant, scripta manent.
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ARHITECTURA RELIGIOAS A DE LEMN A ROMANILOR
ARDELENI, PARTE FUNDAMENTAL A A OPEREI LUI
CORIOLAN PETRANU

VLAD TOCA

ABSTRACT. Wooden Churches’ Architecture of the Romaians of Transylvania,

a Fundamental Part of Coriolan Petranu’s writing. Among the works of
Coriolan Petranu those regarding the wooden auathite of the Transylvanian
Romanians are a very peculiar apparition. Two boates the most important
output of his endeavoBisericile de lemn din judel Arad. Les églises de bois du
départament d’AradSibiu: Krafft & Drotleff, 1927 andlonumentele artistice ale
judeului Bihor I. The wooden churches of the Bihor CiyursSibiu: Krafft &
Drotleff, 1931 added to which are a number of dfof lesser importance. They
differ profoundly from his other works in many waysrst of all, it is virtually the
only chapter of his writing that is a proper resbanndertaking. Most of his other
works are articles disseminated within a large nemdf publications and bare a
strong polemical and propaganda mark. Petranu’'ksvoegarding the wooden
architecture are also very different in their agmto and conclusions. Reading his
polemic papers it seem that his lifelong struggle heen to demonstrate the value
and supreme originality of Romanian art. This laéiribute is emphasized so
much so as to almost negate any influence recddyeRomanian art from other
peoples of the region. On the other hand, it augsntme role that the art of his
people has had on the development of other natmnsilin the region but also of
more distant areas.

The two books dealing with Romanian wooden architechave a very
different style: cold, severe, and scientific. Ney@essing too far in their
conclusions and admitting many things denied in dtiser writings, such as
influences received from Hungarian art. His methoflinvestigation carried on
with almost surgical precision in the good traditiof the Viennese art historical
school of Josef Strzygowski and Hans Tietze. Eampyect of the monuments is
observed, analyzed and put in order. It is in faist approach that saved him from
falling into the trap of romantic nationalism, &slid save many other researchers
in central Europe.

Why are there these big differences between hisdategories of works?
The answer lies in his belief that an art historiarTransylvania must be at the
same time a scientist, a defender of the natioa#irpony and to spread the
knowledge about the art of the province. He wrbts &lthough a Transylvanian
art historian is free to choose the subject ofrbgearch, it is his patriotic duty to
study and deal with the Transylvanian art. He waisfplly aware of the fact that
the art of his nation was so little researched r&loee he was at the same time the
champion of spreading knowledge about the art efg@ople, the defender of
Romanian art and a very serious researcher andascho
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Cercetarea monumentelor religioase de lemn ale nibon&din Ardeal a
reprezentat pentru Coriolan Petranu nu numai uiesubie cercetare dgirun mod
de asi face datoria fe de tard si fata de provincia sa natal El a considerat
ntotdeauna & un istoric de a#t este liber &si alead orice subiect de cercetare
doreste. Tnsi, pentru & arta romaneagcdin Transilvania este foarte tu
cunoscut datorit condiiilor istorice nefavorabile, specigtlii ardeleni au datoria
patrioticai de a se dedica studiului artei acestei proviredrierile sale asupra
acestui subiect trebuietélese in acest context.

Pe de alt parte, scrierile asupra arhitecturii romgthede lemn din
Transilvania au constituit cea mai importaobntribuie de cercetare efectia lui
Coriolan Petranu. Acestea sunt reprezentate Truprénd de cele daumonografii
ale sale despre bisericile de lemn rongfirdin judeul Arad' si, respectiv, Bihdt.
O a treia monografie, despre monumentele religiodselemn din judel
Hunedoara, a fost sciiistrimisa editurii dar nu a fost publicatniciodat, fapt
datorat, cel mai probabil, conilor vitrege din vremea celui de al doiledzboi
mondial, cand aceasta a fost finalizahcestor trei monografii li se adaugnele
studii de mai mici dimensiuni pr&gite prin diverse reviste.

Cele dod monografii sunt foarte diferite de articolele pulee si de
popularizare scrise de Petragiupublicate mai ales in reviste, multe dintre ele
scrise Tn limbi stine. Tonul lor este sobru, rece, iar rigoagtiatifica a autorului
dictati de modelukcolii vieneze §i pune amprenta Tn mod categoric asupra lor. In
aceste monografii, autorul loidlovadi de mult mai mult spirit critic decét n
cazul articolelor polemice, Tn mult mai time ocazii omite & dea referire
punctualesi, comparat cu articolele mganate, este mult mai tolerant, maitipu
belicossi mult mai puin patimas. Poate & aceast diferena de atitudine este
influentata si de momentul cand lugrile au fost scrise, inh 1927 1931, respectiv,
anume un moment in care tensiunile politice nu etét de pronuate casi in
deceniul al patrulesi al cincilea al secolului XX. Fiind vorba despr@mumente
exclusiv romangi si Tn mod particular un tip care nu are un corespohdaghiar,
el raimane pe acel teritoriu sigur al artei stricttinpaale”, ba mai mult, fiind chiar
dispus § admit influente din partea artei maghiare (cu amendamentelegdare
privind proveniera materilor) si chiar $§ pomeneascmulti mesteri stiini, care
au lucrat pentru aceste monumente considerateegpfiesia spiritului poporului
roman. In unele séani ale acestor daumonografii pare a fi mai mult tentai s
arunce cu &ei spre congonalii sii, anume spre romanii unisi sa faci, ori de
cate ori are ocazia elogiul ortodoxieitioaale romangi. Acest lucru nu este
intdmpkhtor, cici primul volum este scris cu largul aport al idikor si al preailor

ICoriolan PetranuBisericile de lemn din judel Arad. Les églises de bois du départament d’Arad
Krafft & Drotleff, Sibiu 1927.

2 Coriolan Petranuylonumentele artistice ale judgui Bihor I. The wooden churches of the Bihor
County,Krafft & Drotleff, Sibiu 1931.
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din judeul sau natal, Arad, iar cel de al doilea este datonaitigtivei si insistenei
Prea Sfititului si Venerabilului Episcop al @Grii d-| Roman Ciorogariu® Faptul
nu este de mirare intrucaf su uitim, tatl sau a fost profesor la Preparandia din
Aradsi, cu sigurag, avea multe conexiuni in randul Tnaltului clejualeului, fapt
ce i-a permis, #a ndoiak, un acces mai lesnicios la diferitele monumestiea
usurat misiunea in comunele rurale izolate ale zoBgiscopul Oizii a fost
profesorsi director al Preparandiei Thainte de a fi uns emisi 1l cuncstea bine pe
tatal lui Petranu.

in orice caz,dsand la o parte aceste obsgiyvaele dod monografii ale
istoricului de ai clujean se nu#na printre primele studii serioasécute de un
specialist despre arta romaneasin Transilvania. In Ardeal, studiile de istoria
artelor au Tnceput timid, in ultima dedad secolului al XIX-lea, iar cercetle n
domeniu au avut un aspect marginal. Aceasta peffrgsa cum observa Coriolan
Petranu, nu existat nici un specidlisiman aicki doar istoriografia de @rtmaghia#
si saseasg au avut unii reprezentgmai importan.

Elaborarea celor dau monografii a reclamat, afi indoiak, eforturi
considerabile din partea autorului lor, el parcothéele doa judee (iar mai aposi
judgul Hunedoara) ingib de un fotograf (Viragh Gyulay de Gheorghe Ciuhandu,
consilier eparhial la Arad. Acesta din driasi scris un fragment din lucrarea despre
monumentele Bihorului, referindu-se la ,mediul atdl” in care aceste biserici au
aparut si care este s@anea in care propaganda ortodlaevine eviderit Aceasi
delegare esteid¢uti in temeiul afirmaei din volumul despre Arad confornireia
elaborarea unor astfel de aprecieri nu cad Tnreaisioricului de aif. Ciuhandu nici
macar nu este creditat ca autor, doar intr-@ detsubsol fiind meionaé paternitatea
fragmentului, care, ddpparerea noasiy altereaZ puternic spiritul textului, fiind
apropiad ca ton de scrierile polemice, angajate ale luigPetdiscutate mai sus.

Aceste doa carti ale istoricului de aft clujean fac parte dintr-un plan mai
amplu in care el ar fi doriidie inventariate, descrise, fotografigtecartate nu doar
toate monumentele de lemn din Ardeal, gdarelelalte monumente care existau aici.
Astfel, titlul celei de a douaiti este:Monumentele istorice ale juadui Bihor: .
Bisericile de lemnAsa cum se maioneaz in introducere, este vorba doar de un prim
volum diruia se speraasi se adauge un al doilea carg auprindi si restul
monumentelor: cele de zid. Motiieacare |-a condus pe Petranu la elaborarea acestui
prim studiu Tn domneiul arhitecturii de lemn su®g cum spune autorul, fenomelele
care, conjugate, duc la dispgrilor. Pe de o parte sunt cauze date daiingterialul
de construge, lemnul, care, chiar de burcalitate find, este supus degiad
inevitabile odat cu trecerea timpului. Pe deagfiarte, este ceea ce Petranu consider
a fi o mentalitate in schimbare a diferitelor coititncare a dus la demolarea,

3lbidem p. 3.
4 Coriolan PetranuRolul istoricului de ad roman in TransilvaniaBucurati 1924, p. 5.
® Coriolan PetraniBisericile de lemn din judel Arad, p. 9.
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vindereasi transferul acestor monumente, dar care, in celenmlte cazuri, duce, in
final, la Tnlocuirea lor cu constrticmai ample, de zidi la distrugerea iremediabik
celor vechi, ira ca speciatii In istoria arteisi arhitecturii & fi avut nicar
posibilitatea descrierii sau fotografierii acestofaecesta a fost deja cazul multor
monumente Tncdin epoca lui Petranu. Intre timp, multe din aedsiserici au fost
demolate, distruse sau incendiateéghmptul G ele au fost inventariate, descrige
fotografiate reprezitit urissa contribtie a lui Coriolan Petranu la istoria artei
transiivinene. Nu poate fi nici o indofiata astfel au #mas 4 fie cunoscute multe
monumente care au dispt, fiind, dug expresia istoricului de @rardelean ,pstrate
pentrustiinta’®. Aceste date urmadu §ie centralizate, fie la Seminarul de Istoria iarte
de la universitatea din Cluj, fie la $ismea Comisiunii Monumentelor Istorice de
aici. Acestea au fost depuse la prima dintretiboade se afl si astizi in arhiva
Catedrei de Istoria artelor de la univesitateaeeldj Astfel s-au pstrat informai
asupra grii monumentelor in acea perigadintr-o serie de logi au fost prelevate
detalii ce puteau figstrate Tn muzee — demersalissi contribuit la nfiitarea unui
muzeu bisericesc la Aradnformaiile stranse urmauisse publice prin operarea unei
seledii a materialului mai insemnat. In cadrul acestuia,loc important 1l joag in
opinia autorului, fotografiile, releveede desenele, ,jar textul cuprinde sistematizarea
materiei, cronologia, topografia operelor, stabdirndestrilor, a mediului, apoi
fixarea notelor distinctive a monumetelor [...] Tnivprta califitilor artistice, a
iconografiei etc, féd de cele cunoscute pan’acum, in gtaconcluziile.”® Acestora |i
se adaudjcaracterizarea genetal analizarea legurilor acestor monumente cu cele
din stiéinatate. Doar acest lucru putea piegetapa final a acestei intreprinderi de
anverguii, anume o istorie complea artei romane din Ardeal.

Structurdnd materialul Tn acest fel, Petrarimane fidel schemei
interpretative ce are la bamodelul lui Josef Strzygowski Hans Tietze. Cum
schema pe care o folgse cuprinde nu numai monumetele de arhitéctarsine,
specialistul ardeleaniiface contiincios datoriasi descriesi studiaz, si picturasi
decoraiunile, precumsi Tntregul inventar mobil al bisericilogi, daca e cazul,
structurile aiturate (clopotre, anexe etc.).

in demersul 3, Coriolan Petranu Tncepe prin a face referinsttariografia
problemei, constatanda u exisi decat un singur inventar care poate fi luat in
considerare, cel al lui Schultz din 1866, realigahtru judeul Sitmar, care este
important pentru & de la apatia acestei lucri, multe biserici au digjut inclusiv
cea — pe care Petranu o pomymele nenuidrate ori in scrierile sale — din Kori
(Vergsmort) meiona#, inclusiva cu o ilustrgéie, de étre Spinger in celebra sa istorie
general a artei. Istoricul de artclujean nu ia in considerare inventarele realidate
comisia monumentelor istorice din Budapesta, pat#idn 1901, pentruicacestea

6 Coriolan Petranuvlonumentele artistice ale judgui Bihor, p. 7.
’ Coriolan PetraniBisericile de lemn din juglel Arad, p. 1.
8 Coriolan Petranvionumentele artistice ale judgui Bihor, pp. 6-7.
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cortin numeroase gseli si sunt datorate in mare parte unui nespecialisgaretar:

A. Vende. Mai mult, Petranu congtata acestui subiect nu-i este dedicat nici un
studiu sau articol. Anumite topografii maghiarey dnii premergtori primului razboi
mondial, mefioneaz astfel de monumente, dar nu realizean tablou complet.
Profesorul clujean a identificat, in schimb, un Bude 55 de astfel de constfiu@n
judgul Arad si 155 in judeul Bihor, pe care le-a vizitaii studiat personal (lipsa
contactului direct cu monumentul reprezintnul dintre motivele respingerii
inventarelor maghiare). Aceste constiiudin lemn sunt considerate a reprezenta cel
mai vechi tip de monumente romaéchiar dad nu sunt fizic) din cele dajudee

si ,dezleag probleme de istoria artelor cagenumai din punct de vedere artistic
meriti ateniunea®.

Fidel modelului interpretativ ales, autorul mondigiarealizeaZ o trecere
in revist a tuturor monumentelor studiate, rienand locul in care acestea sa.afl
Apoi face o descriere genetaa construgilor de lemn din cele daujudee,
incluzand aicisi orientarea lor, respectiv amplasarea. Materideikcontruge este
identificat ca fiind gorunul, Tn multe cazuri nefii identificate nici ricar cuie din
fier. Doar Tn urma refacerilor acestor bisericisk adaug elemente din alte
materiale: tald, tigla sau, la substrtie, piate.

In continuare, schema de analpe care Coriolan Petranu o urmeprevede
studierea elementelor de Bage construgei si apoi a formelor (itelegandu-se aigi
decoraiunile). Concluzia esteacin ceea ce prigee planul bisericilor, in judel Arad
avem mai ptine variante, doar opt, toate fiind simple, cur@aid naw, lipsind ina
bisericile cu plan central. Tn jude Bihor diferenele planului sunt mai mari, 14 tipuri,
dar,si aici, ele se circumscriu acelgraoordonate, in ambele zone monumentele fiind
de dimensiuni reduse, doar in uneletiray cazuri acestea au fodtdite ulterior.
Aceste biserici sungj Tn Aradsi in Bihor, construtii cu perei din barne orizontale, cu
bolta cilindrica din barne in navsi cu tavan simplu in tirid(pronaos), mai rar apar,
doar in Bihor, bal cilindrice sau cupole poligonale Tn altar sprignpe o béari
transversal care traverseazbiserica pe dirgi@ nord-sud. Aceste barne sunt uneori
decorate artistic, iar tavanul din tingpoate lipsi In unele cazuriasind expus
structura interiodr a turnului care se reazérpe grinzi orizontale. Naosul eratial
despartit de tindi prin ceea ce Petranu nutee,grilaj”, dar care in multe cazuri a fost
desfiinat. Iconostasul este cel mai adesea un perete &ellgG inst nu lipsesc
variantele sculptate. De acest decor beneficiea ales gile Tmpiratesti, care doar in
comunititile mai girace sunt panouri de scangdlacoperite cu paazCorul, care apare
la unele dintre biserici in partea de vest a nssgideasupra tindei, Petranu 1l congider
a fi de dat mai receri, nu mai vechi de secolul al XIX-ledri a explica ins aceast
supoziie decat prin exemplificarea celui mai vechi exangquinoscugi fara a face nici
un fel de considet@ privitoare la origine sau influge. Acest fapt este po ciudat,
avand in vedere deosebita @gjautorului pentru studiul acestor fenomene.

® Coriolan PetranuBisericile de lemn din judel Arad, p. 4.

11



VLAD TOCA

in ceea ce privge decorul exterior, Petranu acbrd atemie deosebit
studiului pridvoarelor. Acestea sunt foarte as@itoare in cele daujudae, dar mai
amplu dezvoltatgi decorate in Bihor. Pridvorul de sud apare maivieat, iar unde
exist pridvoaresi pe celelalte laturi (uneori inconjurand biserica) de sud este scos
in evidema prin decorul 3u mai bogat. In leduri cu acest element, dat fiind faptal ¢
adeseori pe laturile vestigenordice pridvoarele sunt extrem de inguste, resaloite,
cerceitorul clujean emite ipoteza @cestea s-au dezvoltat din pricina stresor largi
— care au rolul de a conduce apa de ploaie degmgerei si fundgiile bisericii — care
necesti sprijin pe tot traseul lungii barne transversadadbaza sa. Dar aceafingie
structiva s-a dezvoltat mai apoi intr-una decorgtou accentul pus pe aripa sudicea
a intarii, care este la randulis adesea bogat decaratu modele de funii impletite la
care se adadgozetesi benzi de triunghiuri. Intrarea de la vest Petraraonsidet ca
fiind de dai recen, bazandu-se pe obsetigaca exist aproape in toate cazurijeo
veche gi sudi@ astupat. Usile au mecanisme de inchidere arhaice, din lenme, aa
fost Tnlocuite recent cu unele ngi au o Tnaime mic. Sunt apoi descrise toate
celelalte elemente ale constiiaccu decorul aferent, asénitoare in cele daljudee:
streginele, ferestrele, petieexteriori, acopegul, turnurile cu crucile lor etc. In ceea le
ce privagte pe acestea din ufiinPetranu considgrca se pot identifica daugrupuri
mari: primul cu coiful zvelt piramidal cu bazatfat ori poligonad, iar cel de al doilea
in forma de ceapsi globuri suprapuse. Primul fiind mai veghimai frecvent folosit in
Bihor decat in Arad. In acest din urjude nu se intalnesc nici turnidde de calla
acest tip de coiki nici inelul decorativ cu ferestre mici, ,cercugleare sunt o
influenta, crede Petranu, vehitdin judeele invecinate Clugi Satmar, precumsi
galeriile suprapuse prezente in judeTurda. Crucile turnurilor nu sunt analizate in
detaliu, motivul fiind inlocuirea acestora desteifcecvent din cauza uzurii.

In cadrul analizei decorului interior, partea daligpicturii ocug un loc
important. Autorul afirma ca regula pareasfi fost un interior pictat in intregime, ge
la momentul investigeei acest lucru nu era valabil decét pentru unéerigi, iar
multe nu aveau decor pictat, acesta fiind inlodeiicoane sau chiar xilogravuri, iar
iconostasul nu este intotdeauna pictat, cu eeceglor imparatesti. Petranu constat
cd ,regula iconografig” si tehnica pare a fi acegdn Bihor casi in restul Ardealului,
Cu precizarea & in aceadt regiune nuriirul scenelor este mai redus, in schimb
iconografia pcatelorsi a Judedtii de apoi este mult mai dezvoliaFaptul & intre
pictura diferitelor biserici aseimarile sunt adesea ,frapante”, autorul trage conaluzi
ca multe dintre ele au fost executate destere ambulaxi uneori venii de la distate
mari. Petranu identificsi admite prezega unor meteri stiini, dar adaug ci ,Lipsa
de calitate a picturii din jum. a doua a sec. Hide poate atribyi mesterilor stéini,
uneori evrei, cari ai fost aplita™® Icoanele pe lemn nu sunt analizate pe $ailg
expediaz intr-o fraz, menionand doar vechimea unora dintre ele considerénde-
calitate inferioat. Icoanele pe stiglil intereseaz insi ceva mai mult. Originea lor o

10 Coriolan Petranuvionumentele artistice ale judgui Bihor, p. 21.
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hotaraste a fi Nicula, dg admite @ originea lor este ,necunosgutmai bine zis
nestudiat pAn'acum™* Le consider a fi mai vechi de anul 1802 cand este datah
mai veche icoanhcunoscut si le pune in legtura cu momentul in care Nicula devine
centru de pelerinaj in urma evenimentelor carerenauminunii petrecute acolo n
secolul al XVlll-lea. Aceste icoane au fost aprexifparte mult in tot Ardealui
chiar in provinciile invecinatgi le considei a fi ,produse ale artei industriale
tarinesti din acea localitaté® si vandute la targuri sau déte vanatori ambular.
Xilogravurile par de asemenea grovina din judeul Tnvecitat. Petranu consideta
ele provin de la Bkdatesi nu de la Nicula cum consideGh. Oprescu.

Originea icoanelor pe sticlsi a xilogravurilor istoricul de akt clujean o
considei a fi ,pictura bizantia-romari a icoanelor, ce seigeau in biserigii cari au
fost copiate ga cum le-au feles taranii simpli, cu modifidri, cu anumite note
naionale™. Tn mod particular, tehnica xilogravurii Petramade @ a fost nvtati de
tarani de la xilografii roméani aiactilor bisericati. Aceste dod tipuri de produse sunt
create de atre greco-catolici, dar sunt destingteortodogilor, fiind inscrigtionate
»mai mult din cauze comerciale” ca fiind lucrataupd legea #siritears”. Un fenomen
asemninitor, spune Petranu, se petrece atunci cangtenieproduc aceste Iuini
pentru maghiari, caz in care numele autorului sstis Th ungurge. O ali posibik
explicgie a acestei grafieri fiind cea a puintoriginii nobiliare a meterului, condiie
care nu presupunea ins stare diferit a celui in cauzfata de cea g@aranilor simpli.

Obiectele de aitindustriaf din bisericile de lemn sunt pil operataranilor
(cruci de maa, crucile de lemn de laagbisericisi cimitire, lazi, potire de lemn,
tetrapoduri, proscomidiere etc) sau a megtiade la ora (obiectele de metal,
policandrele de stig) sfenice metalice etc). Obiectele din ambele catedmniede
cel mai puternic influgiate de arta cuitoccidental, mai ales prin elemente baroge
post baroce, dafi empire, la decorurile sculptate de la iconostpséicandre, potire
etc. De asemenea admiteaf rezerve faptul £ unele costume sunt maghiare. De
asemenea, influgs apusene se manifgst in pictui, dar mai ales in coiful turnului
de vest (gotit la cele piramidalgi baro@ si post barog la cele cu bulb) precusi
influente gotice la arcele in acoladle uyilor de sud. Dg aceste influere sunt
numeroase, autorul le tratégze toate intr-o fraéizZlungi, urmat de alta in care invit
cititorul si se conving singur urrérind ilustraiile™.

O sediune foarte interesaheste cea in care Coriolan Petranu disdatarea
acestor monumente pentruprilejuieste, comparand afirntide de aici cu cele pe care
le-am discutat Tn sganea precedeto serie de surprize, atat in ceea ce gevenul
catsi natura lor. Desigur, In datarea cofieat acestor monumente, istoricul dea art
clujean a intdmplinat numeroase difigtilpricinuite de starea monumentelor, de lipsa
documentelosi a inscripiilor. Acestea din urise refereau, in marea lor majoritate, la

1 Ibidem p. 22.
2 Ibidem pp. 22-23.
3 Ibidem p. 24.
4 |bidem p. 26.
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picturd, dar ofereau indicii aproximative asupra momemtidicarii bisericilor. Dei
cele mai vechi monumente nu sunt, conform ingdap mai vechi de sf&itul
secolului al XVI-lea, Petranu considesa totusi bisericile de lemn existente reproduc
un stil mai vechi, crearea tipului precedand cutmidicarea edificiilor. 1l citeax pe
Schultz pentru a emite ipoteza constituirii tipudaim la mijlocul secolului al XIV-lea
pe baza elementelor gotice ale turngiwa coifului deosebit de inalt, dar considex
acestea sunt doarstg elemente care se adaugei evoldi stravechisi ,care are la
baz nu influina stilurilor istorice, ci materialul: lemndf: Este interesant deizut
cum, atunci cand i convine, Petranu réfueoria lui Alois Riegl, care in alte
imprejudri 1i foloseste pentru gi demonstra tot teorii legate de vechirgiep adopi
pe cea a lui Gotfried Semper caretisiesca materialul determiin burk masus stilul,
asa cum se poate vedea n multe dintre articole®sBlgionamentul lui Petranu este,
in acest caz, urdtorul: romanii au o civilizée a lemnului care este &techesi care a
dainuit pe parcursul veacurilogr a fi alterai In profunzime. in volumul referitor la
monumentele din Bihor putem observa un lucru fomtieresant in ceea ce prjte
compararea datlor sale cu cele ale monografiei maghiare din119are folosge
date din arhiva statului, a juddui, surse bibliografice, precusn observai facute la
fata locului. Petranusil exprima rezerva fe de rezultatele acestui studiugide multe
cazuri aceastlucrare estimedzvechimea unor biserici unegsi cu aproape dau
secole fai de data propésde ctre profesorul clujean!dfa indoiak, Petranu este un
om destiinta, si inca unul de factut pozitivisti, st nu uitm. Documentul pentru el este
sacrosandfi nu poate fi pus la indoidl Aici nu mai este vorba de interpigtsi teorii;
sunt dovezi concretgi Petranu nu poate trece peste aceste aedeniar dag
rezultatele monografiei maghiare ar fi slujit manebintereselor sale. In cazuri ca
acesta, avem de a face cu ceea ce Jan Bako3 déspre istoricii de ditai Europei
centrale formg la scoala vienex care au regit, tocmai prin folosirea cu rigurozitate a
unei astfel de metode de investiggpozitiviste, & nu cad pradi unui naionalism
romanti¢’. Tonul lui Petranu este foarte moderat, chiarabigpor. Totyi nu se
dezminte totalsi pomenete, ca din Thtdmplareacautorul lucirii, A. Vende, este
gazetar, deci o persaaa crei formaie nu il indreptteste s faca afirmaii pertinente
in domeniu. Este cunoséyparerea pe care o are ceutetul clujean despre cei care
provin din alte domenii se ocup de istoria artelor. Concluzia sa esiemulte date
transmise, probabil de localnici, au fost publidate nici o critici. Dar chiar i gseste
lui Vende scuze, adigdind & in numeroase cazuri bisericile au fostretitatesi ca au
trecut treizeci de ani de la publicdfe!

15 |bidem p. 27.

18 Vlad Toca, Reperele metodologice ale lui Coriolan PetrimGtudia Universitatis BalyeBolyali,
Historia. 3, L-LI, 2006, p. 81-85.

7 Jan Bako$, From Universalism to Nationalism. Tramsftion of Vienna School Ideas in Central
Europe. In Robert Born, — Alena Janatkova, — AdarhaBuda(eds.),Die Kunsthistoriographien in
Ostmitteleuropa und der nationale Disku@ebr. Mann Verlag, Berlin 2004, p. 86.

18 Coriolan Petranuvlonumentele artistice ale judsui Bihor. pp. 32-33.
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in studiul gu despre monumentele din judeArad, Coriolan Petranu face, in
premie pentru istoriografia roméaneascde ard, in conformitate cu metoda
Strzygowskiad, referiri la atmosfera creat de elementele componente ale
monumentelogi la mediul psihic Tn care acestea au fost créateacestea rengnin
studiul dedicat Bihorului, pentrd @r fi fost o repetare inuiila acelorsi informatii, mai
ales @ acestea au fost reluafiein studiul referitor la monumentele romanilor eleshi
(Die Kunstdenkmaler der Siebenbiirger Ruménen imeL i bisherigen Forschu)ig,
dar include acea same scri§ de Ciuhandyi insereaz o segune destul de ampl
despre arhitectura de lemn in general relaiei sale cu arta romaneéds@pare aici
limpede dorifa lui Petranu de a stabili logilimportana arhitecturii romarg de lemn
in cadrele istoriei artei europengraia consideraacii apatine. Aceast segiune se
bazea In mare risuri pe ultimele studii ale Iui Josef Strzygowski, réqaublicate. Tn
acest sens, il citeape istoricul de aitvienezsi compa# bisericile romangi cu cele
croate, despre care istoricul dei afenez scrisese, considerarigio ambele cazuri, nu
dimensiunile edificilor conteéz ci monumentalitatea acestora, ceea ce consttuie
caracteristig mai generala estului european.

Petranu i Tnsueste opinia lui Wesser care imparte arhitectura denle
Europei in patru grupuri, unul dintre acestea fineghrezentat de cel roméanesc,
considerandaceast opinie nfireste credina conform @reia acest din uringrup
joaca un rol aparte Tn arhitectura de lemn a continentillca puterea sa de iradiere
este consideraliil Cercelrile conjugate ale unor istorici de artin perioada
interbelic, dar mai ales cele ale lui Strzygowski sunt s, spune Petranuias
arunce o ncoiulumina asupra acestui gen al arhitectgriasupra artei medievale in
general, fiind necesaro reevaluare a acesteia prin prisma noilor ingegiti
Vechea literatur pacatuia nu numai prin ignorarea acestui mod de a coinstarsi
prin aceea & studiile au fost concentrate pe studii regionalenaionale,
monumentele din lemn fiindazute ca o replic a celor de zid. Viziunea lui
Strzygowski a avut darul de a oferi o viziune glabasupra domeniului, oferind
explicgii asupra originilossi a influentelor, dai dificultati erau generatg de lipsa
publicarii unor materiale complete pentru toate zonelehitdctura de lemn a
estului european esteiauti ca gstratoare a tradiilor autohtone, stivechi, cu
origini care se pierd Tn Tnd&pata preistorie, cand aceastori a jucat rolul de
mijlocitor intre orientsi occident, fiind totoddt total diferit de aceastdin urna
zord. Prin urmare, acedstzori nu trebuie ¥zuti ca inferioai sau barbar
Caracteristica estului european o reprézaanstrugdile din barne orizontate care
sunt ispandite din Finlandsi para in Balcani, de unde acest tip a iradiaspre
alte zone, unele dintre aceste aflandu-se la megirdri. Conform teoriei lui
Strzygowski bisericile romage merg ,mar in mai” cu cele slave. Sistemul
barnelor orizontale este tipic pentru zonele e éamnul se gseste din abundes,
iar paianta pentru locurile unde acesta kpseAceasta din urfnapare doar n

19 Coriolan PetranuPie Kunstdenkmaéler der Siebenbiirger Ruménen im é&icter bisherigen
Forschung,Cartea RomaneasdCluj 1927.
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secolul al Vl-lea, pe cand ceafakste anterioar Pentru a irfri aceste afirmg
este citat Vitruvigi cazul palatului de lemn al lui Atilla. Numeroaseemple de pe tot
cuprinsul Europei sunt aduse pentru a ilustra esistdin timpuri indefrtate a
acestei tehnici de consttieprecunsi frecverta cu care a fost utilizat

Sistemele de acoperire folosite la bisericile thoasi ale romanilor par a-
si afla originea in arhitectura occideritale paiant, cu preddere cea din mediul
german. Dar Strzygowski emitg o parere pe care, Petranine € o ia in
considerare, mai mult din respect pentru maesiiwl aume cea a préiu unor
elemente sosite din estul indet, din Iranul mazdeist prin intermediul slavilor
rasariteni. Sunt cunoscute teoriile isdnge ale lui Strzygowsksi a unor istorici
de art din jurul giu despre aceste influgniasiritene in arta europeandarsi cele
despre nordul european. Este interesant déritroum, in acest caz, Petranu nu
elimina din start o astfel de posibilitate — curiicdise cu multe dintre ideile
colegilor @i maghiari privind influerele stéine care ar fi alterat autohtonismul
romanesc — spunand precaaitcerceirile istoricului de agt vienez pun o serie de
probleme pentru arhitectura romanéade lemnsi ca, necunoscandu-se dovezi
concrete de abiri patratice cu patru stalpi in mijloc, nu se poate dtweinraurire
a mazdeismului. Aceasta fiind o ipotez, care ateapt confirmarea®.

Un element important in studiul bisericilor de lemrtextele lui Petranu il
constituie disctia despre turnuri, pentruidn acest caz subiectul originiler a
influentelor este foarte interesant prezentat, fiind okeeratat origini indejtate
autohtone, casi apusene mai tarzii. Citdnd autori ati, mai ales germani,
inclusiv pe Fr. Wemmesi J. Strzygowski, istoricul de @rtroman considérca
originea turnurilor se aflin vechi structuri de apare, exemplele incluzand n
acest caz pe cele romane sau pe cele existent@dtulpde lemn al lui Atilla.
Petranu admite existenunor turnuri in epoca preromaiiéndeplinind un posibil
rol de agrare, dar considérci acestea nu erau svelieinalte, pentru & toate
exemplele din acedsepoé par a confirma acest lucru, siedmite ca posibil
existena la aceastdat a galeriilor defensive. Ficand o compati cu bisericile
de piaté ale epocii, cu care Petranu g8 G exisé o strang legitura, el arai ca
Densyul sau Streiul au altfel de acopnii la turnuri, foarte diferite de cele ale
bisericilor de lemn de mai tarziu. Tetustoricul de ari ardelean admite faptulic
prezema turnurilor in acea vreme nu este documeéniatu este sigui, observand
ca, In multe locuri, inclusiv in Maramuweau existat bisericiafa turn. Chiar in
judegul Arad el cunogte exemple de biserici la care turnul reprezimtstructus
independerit Explicaia poate fi aceeaacmulte biserici nu aveau clopoge de
fapt, nici nu aveau trebuth de ele. Este adniisca probabil o dat ulterioas,
sfasitul secolului al XVIll-lea sau chiar inceputul oelurmator, cea a contopirii
intr-o singud structué a celor doa elemente: corpul biserigji turnul clopotnia.

20 Coriolan PetranuVlonumentele artistice ale juddui Bihor. p. 37.
2L |bidem p. 38.
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La inceputul ultimei firti a monografiei despre monumentele jutle Arad,
care corespunde elementului al treilea (dezvolyaakanai sus meionatei metode,
autorul cercetii face o schi istorica, cu accent pe evadla bisericeasca zonei.
Sediunea lipsgte Tn acedt formia din volumul despre Bihor, unde exisacel
fragment, mefionat anterior, scris de Ciuhandunu menioneaz decét cateva alte
informatii aici legate de mediul artistic. In acest sensraP@ consider a fi un
deziderat al viitoarelor ceréet studierea posibilei leguri care ar fi existat intre
bisericile de lemn ale romanilai cele de piatt ale maghiarilorsi dac exisk
corespondege intre turnurile bihorene-ardelesieele apusene. [Perealizeaz aceast
expunere istoric profesorul clujean me¢ioneaz ci demersul de aprofundare al
acestor studii nu face parte din datoriile istdticde ari. Aceast parte a cercatii
este dedicatcreioririi tabloului evolutiv al monumentelor de lemn girdetul Arad.
Petranu considercd avem de-a face cu un tip de bisg@acitohton, care deabsoarbe
unele influere stiine, influeneaz, la randul 8u, arhitectura altor zone. Drept
exemplu metioneaz unele biserici slovace din Transcarpatia. Biseridin judeul
Arad, concluzioneazstoricul de att clujean, ,fac parte din grupul bisericilor romé&ine
din Ardealsi partile marginase locuite de romani, ele nu pot fi considerate riccaa
inrudite, ci ele fac parte ca membre ale acglui@p™. Faa de arhitectura bisericilor
de lemn din Ardeal exigttotusi, si unele deosebiri. Aici, in Arad, sunt uitate tralei
goticului si sunt Tnlocuite, datodtinrauririlor monumentelor maghiaro-germane din
zor, prin elemente baroce n special in forma coiftanurilor. Tn puine cuvinte,
autorul considexr, in final, & stilul bisericilor de lemn romésiedin judegul Arad este in
esem condiionat numai de acest material, el nu este transearie lemn a stilurilor
istorice din Apus, acestea au avut inraurire nlanirnsi in pictura mai noir >>,

Vedem astfel de ce este atat de impaoitaint cadrul operei, lui Petranu
studierea turnurilor, pentruacrealizim cum, in acest caz, cu settaie si in
conformitate cu idealulas de a se gstra in limitelestiintei, admite existga
influentelor exterioare, maghiare sau germane. Acest kstrifira indoiak interesant
de observat, mai alesi @ste evitdt si aproape respifis de exemplu, in textele
cuprinse TMrs Transsilvaniaein monografia despre jutlé Arad casi in cea despre
Bihor vorbate si admite deschis aceste inflyesi stabilete existera in unele cazuri
a turnurilor zveltesi inalte inainte de secolul al XVll-lea. Pe langceast forma
caracteristig, o alé influena apuseai receptat, cel mai probabil, prin intermediul
edificiilor de zid maghiare (dar care sutihe s observe Petranu, ,in orice caz nu
zidite de unguri’)si germane este cea a galeriilor turnurijoa turnuleelor de cal
Aceast afirmaie este bazatpe numeroase stampe de époe au fost publicate
inclusiv in volumul editat de M. PopesdDetiri si orage ardelene O problerni pe
care o0 pune Petranu n #tgra cu aceste structuri este daxcestea reprezinun tip
local transiMnean sau sunt importate ca atare din alte locutitrebare pe care

22 Coriolan PetranuBisericile de lemn din judel Arad, p. 38.
23 |bidem p. 40.
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cercelitorul clujean remakc uimit ci nimeni nu a mai formulat-o. Probabi,c
raspundem noi, nimeni Thaintea sa nu fusese atatedeypat de autohtonismul artei
ardelene cai el. In opinia sa turnurile transiidene au trei caracteristici definitorii:
galeria de sub coif, cele patru turnalée cal ale coifuluisi coiful svelt, piramidal. Pe
aceast din urnmi trasatura autorul nu insigt intrucat ea reprezii caracteristit a
stilului gotic in epoca de tran& de la stilul romanic. Pentru a confirma exigten
acestor structuri in Europa dintr-o epadimpurie sunt date numeroase exemple
fhcepand cu era carolingiagi mergand pénin vremea Rengerii sau chiar mai
tarzii, incluzand spaul francez, german, central europearchiar italian. Galeria a
existat, spune Petranu cu rol deirape pretutindeni in Europa, chiar da& fost
Tnlocuita ulterior, la monumentele de piattu maiculi. O ipotez interesarit emite
cerceiitorul clujean n legfura cu originea acestor turnuri in Maramuse judetele
invecinate, anumeagprototipul 1l reprezirit vechiul turn al bisericii Sf. Mihalil din
Cluj. Acesta ar fi fost unul dintre cele mai impotgasi mai frumoase turnuri din
zoni, astfel incét a reprezentat un model pentru nwineresteri care au executat
structuri similare atat din pigtrcatsi din lemrf’. Aceast teorie este interesangi
important pentru & a fost publicadt Tn 1945si reprezind una dintre ultimele ludri ale
lui. Pentru aceasipotez, logica ce a dus la construirgdormularea sa sunt similare
cu ceea ce scrie Petranu n volumul despre monetaate lemn ale juddui Bihor.
Sa vedem ptin concluziile la ipoteza pe care o formulg@z acest volum:

Din cele expuse reiesei doate elementele constitutive ale turnului
bisericilor de lemn din Ardeal, leagim mai inainte in apus, la arhitectura
religioas si mai ales la cea de ajare.Si in Ardeal turnul bisericii a avut odiniaar
rolul de observargi aparare, incepand cu epoca romanjc.]. Cele mai multe
biserici de aprare ale sglor, dateaz din sec. 15-16-lea, bisericile deaegre ale
sacuilor sunt mai ptine si mai neinsemnate.apandirea lafga tipului de turn in
tot Ardealul, se explic prin necesitatea genetalsi continla a aprarii.
Introducerea in Ardeal a tipului de turn, cu cagasticele igirate, poate fi
atribuita sailor (cari au stat in leguri comerciale cu Flandrig Germaniaki altor
maestri stéini, precum tot ei au introdus stilul romanic, gotic, al Regterii, etc.
Dela turnurile ridicate de siasi streini, le-au putut imprumuta romasiiungurii.
Cu timpul, acest fel de aare a devenit tot mai gn eficacesi chiar inutil, totii
s'au @strat mai departe galergaturnuleele, rolul lor n& a devenit altu§i anume,
cel artistic: galeriasi turnulgele devin un decor al turnului, galeria nu mai are
pardosedl, adeseori ea nu iese in afde linia bazei turnului (in opgie cu cea de
apirare), arcadele au singurul scop practic de amaessunetul clopotulu®

24 Coriolan Petranu, Biserica reformatin Sighetsi bisericile de lemn din MaramugeSeparatum din
Anualrul Institutului de Istorie Naonali (Cluj), vol. X, 1945, Sibiu 1945, pp. 8-10.
%5 Coriolan Petranuvionumentele artistice ale judsui Bihor, pp. 42-43.
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Acest fragment este ilustrativ pentru modul de gandlfelul de a spune sau
a nu spune lucrurilor pe nume a lui Coriolan Petgande asemenea, pentru felul in
care scria o intredggenerde de istorici de afitdin Europa central S analizm
textul si si vedem ce fel de mesajeidei sunt ascunse in frazele sale. Tn primul rand
demonstrga ajunge la concluziaactoate elementele constitutive ale turnurilor
ardelene seagesc anterior in Europa apuseadriginea lor se afl in timp, Thainte
de epoca romanicavand rol de apare. Aceadgt afirmaie are rolul de a pune in
legatura si intr-o filiatie arta ardeleneascu cea a vestului Europeaga&um ardt si
Jan Bakos. gadar, arta romanilor din aceagrovincie este europeasi, mai mult,
se affi intr-o relaie strang cu fenomenele similare ale Occidentului. In Triaasia
bisericile fortificate sunt atribuite ghkor si secuilor (maghiarilor), dar acestea din
urma sunt considerate ca nesemnificative. Vedemi naati, ca ih majoritatea
scrierilor cercettorului transiihanean, felul in care minimalizeaaportul acestei din
urma populaii la dezvoltarea artei provinciei.aRanandsi in acest caz fidel teoriilor
sale, care atribuie rolul principal Taspandirea stilurilor apusene in Ardeajilsa,
Coriolan Petranu afirinca si introducerea acestui tip de turn poate fi attibui
acestora. Ei au fost in l#gra cu Apusul, ceea ce le-a permis receptarea unor
puternice influete din acele zone. Romasii maghiarii, la randul lor au putués
inceap folosirea acestor forme de la vecinii lor germa&m menionat mai devreme
ipoteza lui Petranu despre modelul turnului bige8tt Mihail din Cluj. De ce oare se
opreste cercettorul ardelean anume asupra acestui monugient asupra unora din
Unghiul Gilatii? Raspunsul este simpki evident dag luam Tn considerare opera lui
Coriolan Petranu: biserica clujeagste consideraun monumenta#sescsi, am \dzut
deja, doar agtia au, In opinia sa, un rol in implementarea #finlor si stilurilor
apusene. Bisericile din vedtatea Clujului dg mult mai aserinitoare cu cele
romangti atat prin forni cét si prin materialul folosit au singura vinde a fi
ungurati, iar acest lucru constituie un motiv suficieinpru ca eleasfie respinse ca
un model pentru bisericile romanilor. Mai mult, steeeste singurul monument de
mari dimensiuni ridicat de gdn aceadt parte nordig a Transilvaniei. Nu mai irtm
in detalii Tn analizarea acestui caz,asnintim doar & aceast teorie se bazeaze
imagini de epat destul de inexacte #hifsand turnul bisericii Sf. Mihail. Desigur
acest mod de a vedea lucrurile vine din gandirestiyista a istoricului de ait
transihanean, pentru care documentul — stampele deigpoacest caz ca in alte
numeroase ocazii — estézut ca o sutssiguii, obiectiva si demri de incredersi nu
este trecut prin filtrul critic al cercedtorului. Tngi aceast lipsa de spirit critic este
prezeni si cu multe alte prilejuri, mai ales atunci cand iGlan Petranu urimeste
demonstrarea unei teze. Un exemplu 1l constituigimearea textului pe care le-am
analizat aici. Acestagpea 4 ofere o concluzigi sa incheie definitiv (cel pin Tn
acest studiu) problema originii turnurilor ardelghede lemn de la bisericile
romanilor. Totul pare, citind randurile reproduseirsus, & duc la ungoud erat
demonstranduntare § purd punct lucirii. Nu este deloc s&, pentru & imediat
urmeai paragraful de mai jos:
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Desi derivarea din apus a turnurilor ardelene estesmnila, trebuie § ne
intrekim, da@ nu a existat in Ardeal inaintea venirigiBar o arhitectud in lemn, care
ar fi putut servi ca béazpentru explicarea originei. Au avut Dacii, Romapopoarele
navalitoare, turnuri de lemn? Pe columna lui Traiannawen turn de aprare de zid,
cu baz patrati, cu galerie de lemgi coif piramidal, al &rui prototip a trebuit&fie Tn
lemn. Pe o mong&ta lui Gordianus din Markianopolis (Moesia) vedercatate cu
multe turnuri cu coii poatesi galerie. Patru turnule la coturile turnului, vedem la
templul Venerei din Paphos, reprodus pe o miometui Caracallasi Septimius
Severus. Galeria de lemn la turnuri era cuné@sdet Romani [...]. Viollet-le-Duc
explica cele patru turnute dela turnurile bisericilor romanice din Fanprin
traditiunea antig. Arhitectura romaide agrare cunetea deci galeria de lemn, coiful
piramidal si turnulgele dela calri. in descrierea lui Priskos, care in 448 a aizit
palatul lui Attila, figureaZ niste turnuri ale gardului de lemn dela casa lui Osigge
n al parte e vorba de porticuri de legirde scanduri cioplite artistic ale palatului lui
Attila. — Este mare distaa in timp intre epoca romagi cea romanig din Ardeal,
cand apare prima biseficomaneasca de zid cunogcutea din Densy) care a trebuit
s aibe o lung evoluie Tn lemn Thaintea sajrfi ca 4 lase urme din cauza n#ticiei
lemnului ca material de constrigc Aceast lipsa de monumente de lemn #&nsu
exclude posibilitatea unei contindtitin arhitectura Daciei din cele mai vechi timpuri
pari azi, precum nici lipsa de documente scrise nu eposga posibilitatea
continuittii unei populadi daco-romane pe acesirpant. Ceeace nu curytam, este
momentul, cand s'adut unirea turnului de lemn cu edificiul biseridii, probleni
NOoWi, pentru care nu cungam vre-o soltie din vremea daco-romanDac am
admite ipoteza continaifi arhitecturii daco-romane in lemn, teitutrebue &
recunogtem in svelt@ deosebit a coifuluisi a gatului turnului, o influifa gotica,
imprumutai dela chidirile executate de ngterii sai si striini in Ardeal®®

Aproape paradoxalaceast revenire a lui Coriolan Petraruintroducerea
unei noi ipoteze! Tnslucrurile sunt firesc integrate In ansamblul ofmrealesi n
perfect concordati cu crezul 3u. Desigur, bunul simsi formaia riguroasd ca
specialist la universitatea vieraeit obliga si ia Tn calcul o ipotezca cea formulat
anterior in care arta trangilveara este pusin legitura cu occidentuki cultura sa
materiai. Am vazut cum face acest lucsufelul cum include, mai pe ascuns, mai pe
fata ideile sale despre rolul artei maghigieal celei germane. lisproblema lui
Petranu Tn cazul acestei ipoteze efaaceasta excludea total orice posibilitate a
discutrii continuititi romaneati pe aceste meleaguri, iar sfdueste introducerea
acestei noi probleme, cea a unei posibiletiiliatre monumentele roméagtepe care
le cerceteaisi structuri dacice sau romane. Este posibil caicibde ari clujean §
se fi aflat in fga unei dileme pe care nusttut cum & o rezolvesi pe care o lasin
suspensie prin emiterea simuitatdod ipoteze de lucru pe care ceitdeé ulterioare

26 |bidem pp. 43-44.
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sa le rezolve. Ambele teorii ii sunt dragiin ambele crede. Atunci cand vogtee
despre arta popukamproblema a fost rezolataparent &ra problemesi fisuri in
argumentge, aici Ind alegerea nu este delogoai si de aceea o evitpretextand
stadiul cerceitilor din acel moment.

Este eviderit legitura Tntre aceastteoriesi teza continuitii romanati la
nordul Duririi. Similare suntsi tipurile de surse pe care aceasta se bazgamai
ales, lipsa acestora. Chiar Petranu spéripsa monumentelor din epbou exclude
posibilitatea existgei unei continuiiti a formelor arhitecturale sa cum nici
cunoscuta lipsa documentelor scrise despre pregaeomaneascla miazinoapte de
fluviu nu a descurajat pe numegiosuginatori ai teoriei locuirii permanente pe
teritoriul locuit azi de romani. La fel cum sinétorii continuititii isi bazea — si Tsi
bazau — teoria pe surse anticapoi pentru perioada care a urmat retrageriilieme
pe surse latine tarzii, dgirbizantine, la fel Petrangiiexpune propria sa presupunere
pe baza unor surse similare. Exemplul primei kiseoiméaneti, a celei din Densy
folosita de istoricul de aftclujean, care stise G aceasta nu este decat un o \erig
dintr-un lan pe care aszi nu il mai putem reconstitui, poate fi comparatacele
putine surse scrise care au slujit tsuorilor continuititii. Celebrul donariu de la
Biertan a fost de asemenea considerat nu ca wteatcti doar o piascare a ajrut, e
adevirat izolat, dar care presupune exigteraproape ceirta altora, probabil
numeroase. Sursele scrise folosite de Petranuupesir baza ipoteza sunt de
asemenea foarte vagimult mai degrtate de o virtual situgie reafi decat stampele
din epoca modeitimpurie folosite pentru a o lansa pe cealgltivind originea
turnurilor din nordul Transilvaniei.

Ultima frazi a acestui paragraf este interesapéntru @ modifica puin ceea
ce s-a spus Tnaintg revine la teoria precedentPractic, prin admiterea faptului ¢
zveltgea turnurilor de la monumentele de lemn ardegteaste o influeti gotica si ca
aceasta nu poate fi guglecat pe seama Tinrauririlor venite dinspre arhitac
defensiv siseasg, Petranu impdccele doé ipotezesi gaseste o cale de mijloc care,
desigur, ar fi trebuit confirmat

Cele dod monografii despre monumentele de lemn ale roméailteleni se
incheie brusc cu cate un scurt paragraf desprelgigpudeelor, despre suprafde
acoperite cu g@ure n trecuti la Tnceputul secolului al XX-lea, evident pentrise
arata bogitia materialului lemnos avut la disptiei de meterii autohtoni. Volumul
despre Bihor este apoi continuat de textul lui Ginhandu pe care nu il vom mai
analiza aici. Un capitol cu concluzii incheie addei volume.

Revenind la cele daudragmente reproduse din volumul despre monumentele
de lemn ale roméanilor din judé Bihor se poate vedea limpede,aicdat, diferena
de tonsi de exprimare intre aceste laGrde cercetare propriu zisg scrierile
polemice sau de popularizare (propagade lui Coriolan Petranu. Acea difetiene
a sarcinilor istoricului de artdin Ardeal pe care o reclama istoricul dei @ftijean,
este ilustrat perfect in opera sa ca intreg. Este cu siguadifereniere a atitudiniki
limbajului siu in fungie de tipul de text avut in vedere. O ipétee lucru, pe care am
luat-o Tn considerare a fost aceea a schiimfin timp, a atitudinii sale. Acest lucru
mi-a fost sugerat de faptuld cmajoritatea studiilor polemice sunt ulterioare
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monografiilor discutate mai sus. Pe dé alarte, in cazul acestor din urrscrieri se
poate vedea 0 mai mare tensiune fisusi ce ne apropiem de cel de al doilgzboi
mondialsi care se transforinadesea in furie déaparbitrajul de la Viena. Dar sunt
suficiente luciiri de cercetare, de mai mici dimensiuni elaboratedé&ceniul al
cincelea, inclusiv cel pomenit despre biserica Slighetsi cele maramurgene, cel
despre biserica Sf. Nicolae din Bos¢’ apirut in acelsi an sau cel despre biserica din
Roscanf® apirut In 1940. Toate acestedspeaz acelai ton si manifesi aceesg
atitudine profundtiintifica pe care o #&im in monografiile discutate mai susadar,
nu poate fi vorba despre o schimbare %ot optiéd o dai cu trecerea timpului.
Difererta trebuie pusdoar pe seama obiectivelor fieai text in parte.

*

* *

Fara indoiak, Coriolan Petranu este un autor interesaopera sa metitsa
fie analizal. Scrierile sale sunt importante pentru reliefaneai anumit moment
istoric Tn scrisul roménesc de @arfctivitatea sa nu este urmiai in anii de dup
razboi, datorid mottii sale prematurgi nici continuai, din multe motive, poateic
unul important a fost acela wiziunile sale ngonale nu corespundeau cu viziunea
dirediilor fixate de regimul comunist in anii postbelidéhsi meritele scrisului lui
Petranu exigt Inventarele pe care le realizéaunt surse documentare importante,
adesea unicg, In mare misui, de incredere, chiar dasunt doar paial publicate,
datori& dificultatilor materiale din epag restul @strandu-se in arhiva catedrei de
istoria artei a universitii din Cluj si in legatul 8u ce se gseste la Arad.

Unul dintre marile sale merite este de a fi pricare s-a ocupat direct de arta
din Transilvania. Studiile sale au deschis intdrgswau sporit cungintele altor
specialjti atat dintara catsi din stainatate asupra acestui subiect. Faptubdicut
greseli sau @ nu a fost uneorigtimas nustirbeste meritul pionieratului. Demersulis
a fost continuat Intr-o manigrin multe privine diferi, de Virgil Vatasianusi apoi
dupi razboi de mui alti istorici de ard deopotrid ardeleni sau din celelalte provincii
romaneti catsi din stiinatate.

Merita obsevat, de asemenea, faptiy in scrierile sale, Petranu este cel
dintai istoric de a#troman care foloste metode de analizonstruite special pentru
acest domenigi nu imprumutate de la alte discipline. Din scrisitl obserim, de
asemenea, o profuin@dorstiinta a faptului & elaboreaz studii de istoria artelay, ca
un reflex orgolios afird, in repetate randuriiel insyi este istoric de att Acesti
termeni: ,istoria artelor”, ,istoric de @', precumsi expresii de genul: ,din punct de
vedere al istoriei artei” (sau al istoricului dé&psunt frecvent folosite Tn scrisuils

27 Coriolan Petranu, Biserica Sf. Nicolae din @nasi odoarele ei. Separatum dimuarul Institutului de
Istorie Ngionali (Cluj), vol. X, 1945, Sibiu 1945.

28 Coriolan Petranu, Un vechiu monument istoric: Biseidin Rgcani. Separatum di®magiu inal
Prea Sfiniei Sale dr. Nicolae &an, Mitropolitul Ardealului, la dodzeci de ani de Arhifstorire,
Sibiu 1945, pp. 8-10.

22



STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAI, HISTORIA, LI, 3, 2007

DESENUL S| FOTOGRAFIA LUl THEODOR GLATZ (1818-1871)

IULIA MESEA

ABSTRACT. Theodor Glatz (1818-1887) — Drawing and [Rotography.
Theodor Glatz was one of the foreign artists thailavtravel through Europe in the
spirit of Romanticism that dominated the first haifd the middle of the 19
century. His wandering brought him to Sibiu, whbee settled. He was in the
middle of a group of artists who, due to importeobtribution in portrait and
landscape, revived the artistic life of Sibiu ia thiddle of the 1®century.

Landscape was Theodor Glatz's favourite genre.gféyehics collection of
the Brukenthal Museum comprises a series of drawimade between 1840/1842
during his travels around Budapest, Breslaw angjetiee Murany Valley. Most of
these drawings have notices referring to the time glace of the execution.
Thoroughly realized they also confess about treedelationship between the artist
and nature. Sometimes he used romantic elemeatsdiitorted, rotten trees, huge
fallen rocks, tempestuous waters, ruins, old, teseastles. The human presence is
very rare, nature is the only partner of the attist

Glatz’s creation has a more documentary charaftéerte settled in Sibiu.
Though he sometimes also worked in oil, most otieation is realised as before,
in graphic techniques. Sibiu and its surroundirfigger him many subjects, inside
/ outside the walls of the old town. When he pairtteman silhouettes he also
made suggestions about the folk costumes, brirggpigturesque atmosphere to the
works. Sometimes when drawing urban motifs, hiskesdiecame exclusively
documentary, due to the strict mnemo-techniquesisttén the subject.

The Brukenthal collection also preserves a seffiedrawings that Glatz
executed for the revieWlustrierte Zeitung to illustrate a series of article about
Transylvania, written by the historian Anton Kuithese drawings come from the
collection of the historian Julius Bielz.

We already mentioned the passion Glatz had forettget and correct
reproduction of reality. The interest in photografiechnique reproduction was a
clear consequence. The studies regarding Glataghai photography are only at
the beginning, but we can already affirm, that wihdedly he was one of the first
photographs of our country, most of his activitytiie domain being synchronic
with the work of Carol Popp de Szatnhmary. His phaphy atelier is mentioned
only in 1855, being probably earlier. The earlighktntified photos are two
landscapes, one from Brasov (1854), and one frbia &i858). As a photographer
who was also a painter Glatz knew how to focus, hownake frames and
backgrounds, how to use light. He diversified bisjects very much: landscapes,
portraits, genre scenes. After 1959 we do not kaowworks in oil or graphic
techniques, Glatz seems to have decided himselpletaty for photography.
Between 1860-1862 he worked with another photogeagéries of photos for the
album Siebenbiirgischer Trachtenphotographien aus der Henstadter und
Bistritzer Gegendexhibited in Sibiu some years later. As a redamgniof his
important contribution to photography, Glatz ol#gira honourable mention at the
Universal Exhibition in Paris, in 1867, then in 9&6prize at Groningen.
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Mijlocul secolului al XIX-lea a adus in cn@ike artistice o accentuare a
interesului pentru trecyt pentru valorile tradiei, pentru frumugge naturale, pentru
monumentele antice sau medievalepentru etnografie. Provogade exotismul
locurilor indegrtate, deloc sau gn cunoscute, aninfiade vraja @latoriei devenii
pelerinagj obligatoriu Tn formarea lor, miudintre artstii perioadei sunt asfi itinerari,
cilatori. Deseori peisaje frapante, monumente, ruiné& gomantic sau personaje cu
aer exotic i-au determinad surprind fugar motivul ales, in sdei care, deseori, nu
mai erau definitivate sau transpuse in ulei. Pesfistra cat mai exact imaginea sau
pentru a informa mai departe (aceste desene ebdingte frecvent in ziare sau reviste
din tarile de batina ale autorilor lor, ingind texte referitoare la locuri, oameni,
evenimente), sclele aveau un accentuat caracter mnemotehnic. Ba,aedoarea lor
de document cu canut arheologic, etnografic, antropologic, ist@au arhitectonic se
pastreaz pari in contemporaneitate, chigfin condiiile in care latura esteti@ operei
respective nu era suficient gosta, tehnicile plastice fiind simple mijloace de
consemnare. Descoperirgaaspandirea fotografiei in deceniile 4-6 au oferijaace
ideale pentru surprinderea cotgatxacl a realititii, iar fotografia, in gutarea unui
mimetism perfect, Tnlocuia tot mai frecvent desanaktuarela lucrata situ Nu este,
de aceea, de miraré cumergi artisti ai perioadei, ce-i drept, cei mai riuhinori, au
trecut cu rapiditate la noua modalitate de repredue realittii, cea tehnig, de multe
ori abandonand total desenifbau pictura.

Colegia de stampsi cea de pictur ale Muzeului Brukenthalastreaz un
numir mare de lucri apatindnd unor artiti locali si calatori care au activat in
Transilvania, mai ales la Sibiu, principalul cenamtistic al provinciei Tn epd@g in
deceniile 5-7 ale secolului al XIX-lea. intre sii® datoriti spiritului ciutitor, a
activitatii bogate, a capaditii tehnice — inventivesi cand spunem asta ne referim
la fotografie, se remaicvienezul Theodor Glatz (1818-1871Lele aproape 100
lucrari de grafid, 14 luc#ri Tn ulei, un nurdr insemnat de fotografii coroborate cu
informaii ale presei acelei perioadg documente de arhivpermit restituirea
contribuiei sale la viga artistié a acestui areal cultural.

Theodor Glatz a fost unul dintre atiii de la mijlocul secolului al XIX-lea
care a iImprtasit pasiunea pentruatitorie si revelgiile acesteia. @tarea noului,
provocarea alteditii, tentaia ineditului, interesul pentru exotisgnculoare local
care caracterizau sufletul romantic l-au ghidaache la inceputul carierei, cand a
ales piicerea dlatoriei comodittii lucrului in atelier.

! s-a riscut la Vienasi a studiat la Academia de Arte din capitala amstricu profesorul Joseph
Mdéssmer. Dup numeroaseatitorii Tn Imperiu, timp n carei-a dezvoltat picereasi abilitatea de a
lucra peisaje, Th. Glatz s-a stabilit la Sibiu,lB¥3, unde a activat ca pictgmprofesor de desen la
gimnaziul evangheligi, din 1845, laScoala de meserii. Colaboréain acelai timp, cu ziaresi
reviste austriece unde trimite imagini din Trarailia. Intre anii 1841-1852, Glatz expune in
Budapesta o serie de imagini gfeuturilor si oraselor transilinene. Intre anii 1844-1845, puliio
serie de desene pentru a ilustra reportaje despresilvania irllustrierte Zeitungdin Leipzig.

La Sibiu, Theodor Glatz este activ atat ca arfigticca pedagog. DiversificAndgipreocuparile,
alaturi de Karl Koller, a pus bazele fotografiei labii si a realizat o importaat colecie de
fotografii ale costumului n@nal din zonele Sibiuluji Bistritei.
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Voiajul |-a ajutat §-si descopere pterea de a lucra peisaje. Desenétdrate
in Coledia de stampe a Muzeului Brukenthal éfposibilitatea refacerii catorva dintre
traseele sale din perioada prernatgre stabilirii la Sibiu. Tntre 1840-1842, duipei
ani de studii la Academia de arte din Viena, The@latz d@latoreste Tn Tmprejurimile
Budapesteisi ale Bratislaveisi pe valea raului Murany. Din aceagperioad, in
coledgia Muzeului se #streaZ o serie de sctd, majoritatea numerotate datate,
uneori fiind notasi locul unde au fost executate. Amintim dintre éead ac cu pod
(creion, 19,4 x 25,4, semnafurany var TG datat: 29/8 (1)840, numerotat dreapta jos:
11, nr. inv. X1/515)Casi cu guding (creion, 19 x 26,5 cm, semnat dreapta (&srgo
TG, datat: 25/8 (1)840, achiig 1926, nr. inv. XI/516) saBadure (desen creion, 29 x
41,5 cm, semnat dreapta j&sreles T.G datat: (1)841, nr. inv. XI/517). Lucrate
corectitudinesi exactitate, peisajele ariurisesc, in acefatimp, sentimentul artistului
in fata naturii, relda intima care se stabgee intre ei, gicerea surprinderii atmosferei
momentului. Recurge uneori la recuzita romantitunci insisi asupra formelor
contorsionate ale arborilor sau asupra unor trumchiscate, despuiate, Stanci
prabusite, ape tumultuoase, ori plasgégin fundal, de obicei, castelérfisite sau ruine.
Asa se Intamgl in Peisaj stancogcreion, 19,5 x 25 cm, datat 18&urany vag nr.
inv. XI/518), Peisaj stancogdesen creion, 24,2 x 32, semnat dreaptajesthat? TG,
datat: 26/9 (1)841, numerotat dreapta jos: 5,mr. XI/520), Peisaj cu ruingcreion,
26,7 x 37,2 cm, nesemnat, nedatat, nr. inv. XI/33@jsaj din Murii Fagaras (desen
creion, 19,2 x 25,6 cm, nesemnat, nedatat, nrXt883), Peisaj de deal cu biseric
(desen creion, 20,3 x 32 cm, nesemnat, nedatatwvnix|/494). Motivul preferat este
padurea, dar artistul réccu priceperai volumele masive ale unor creste abrupte sau
vai, ori drumuri pustii. Maiestuozitatea copaculurgai-l fascineze. Un mare nuim
de desene reprezinuin singur arbore, plasat central sau lateral,ranzul redat
minutios, miniatural sau estompat, prezentat mai mulinceolum. Desenele cu arbori
par exerdii pentru analizarea formei coroanei, a impiantfrunzelor, a diregei
ramurilorsi a ,personaliitii” copacului respectivPeisajde pidure (desen creion, 20 x
27,5 cm, nesemnat, datat dreapta jos: 19/9 (1)8#herotat dreapta jos: 36, nr. inv.
X1/502), Padure (desen creiogi acuared, 28 x 34,6 cm, nesemnat, datat stanga jos: 11
Aug. 1831, numerotat dreapta jos: 51, nr. inv. XilPom(desen creion, 24 x 31 cm,
semnat dreapta jofNaparhaz TG datat: 1841, numerotat dreapta jos: 9, nr. inv.
X1/524). Plasticitatea imaginii este toluti prin umbre realizate din ki usoare. Tn
aceste desene nimic nu tulbuelgia artist-natut. Prezera omului este extrem de
rara, intampiitoare,si atunci dimensiunile minuscuggplasarea in planul ind&pat nu
schimka Tn nici un fellinistea motivului ales. Alteori existeanuma# este implicid /
subinelead prin redarea unei case, a unui animal domestimea luntri: Padure
(creion, 28,8 x 38,5 cm, nesemnat, datat 184dnwrXI/527), Peisaj cu rau(creion,
28,4 x 39 cm, nesemnat, datat 1841, nr. inv. X)aBRdagir (creion, 28,5 x 39,2 cm,
nesemnat, datat 1841, nr. inv. X1/529) &aisaj cu lagi barci (desen creion, 32,2 x
42,7 cm, nesemnat, nedatat, numerotat dreaptecn®fio nr. inv. X1/492).

25



IULIA MESEA

La Sibiu, unde soste in 1843, mai regete ceva din atmosfera de
efervescefd culturak si artistica generat pe de-o partale colega de pictuii
europead a baronului Brukenthal, aai calitate excegonak si influentd o
recunoate in mirturisirile salé, si, pe de alf parte, de activitatea prodigicade
artistsi pedagog a lui Franz Neuhauser

Theodor Glatz se stabjle Th ora ca profesor de desen la gimnaziul
evanghelicsi va rmane aici panla sfasitul vietii.” Numirul mare de elevi (64) 1l
determifa si solicite ajutorul unui alt artist de curand stialtdl Sibiu, Heinrich Trenk.
De altfel, elvganul Heinrich Trenk (1818-1892) nu este singurdirai activitate s-a
desfisurat in preajma sau sub influariui Theodor Glatz. Entuziasmgilperseverera
pe care el le punea in orice intreprindere au zeptat elementele catalizatoare ale
unui adegrat cerc de affi, cum I-a numit istoricul Julius Bielz, grup acta Sibiu la
mijlocul secolului al XIX, care 1i cuprindea pe: &ddor Benedikt Sockl (1815-1861),
Gustav Albert Schievert (1826-1881), Heinrich Zutectiv la Sibiu intre anii 1845-
1848), Clara Soterius von Sachsenheim (1822-18@tEja amintitul Heinrich Trenk.
O mare parte a informdor referitoare la activitatea acestor sgrfi inclusiv a lui
Theodor Glatz provin dintr-o scrisoarére prietenuki colaboratorul u din Brgov,
istoricul Anton Kurz, citat de Julius Bielz in studiul aminfit.

Dupa stabilirea la Sibiu, d& execud si lucrari in ulei, Glatz continél sa
prefere, cai in perioada precedenttehnicile grafice. Uleiurile, de mici dimensiuni,
ni-l releva ca pe un real exponent al unei academii d& ddr rigurozitategi
meticulozitatea reprezeiti aduc prejudicii valorii artistice a lugrilor, Tn
favoarea celei documentare. Este cazulahior pe care Glatz le-a executat n
1844 si respectiv la sfgitul anului 1847si le-a diruit lui Michael Lindner,
arendaul glajariei Cara, casi cadou de Gitiun: Casi din Glijaria de la Cara,
(u/p, 20 x 27 cm, semnat, datat 1844, nr. inv. }J4#4&olonia de laCarra (u/p,
30,5 x 40 cm, semnat, datat 1847, nr. inv. 1444)eQlod tablouri de mici
dimensiuni, au fost donate, Tn 1941, de Augustedhém, urmsa sa, Muzeului
Brukenthal’” Cum se intamplai in cazul altor ariii activi in Transilvania acestei
epoci, (Heinrich Trenk, Gustav Albert Schievert.gtenotivele din natdr sunt
animate de scene de gen de dimensiuni miniatuwaleduc un plus de prosimee

2 Theodor Glatz,Bei der ersten Beschauung der Baron BrukenthalscBddergallerie Tn
TranssilvanialV, an 1, August 1843, nr. 60, p. 261.

® Franz Neuhauser (1763-1836), vienez de origiree swbilit la Sibiu la Tnceputul deceniului 9 al
secolului al XVlll-lea. A activat in preajma bardauSamuel von Brukenthal ca restauragor
pictor, contribuindsi la sistematizaregi organizarea coleiei sale de afiteuropeas si s-a implicat
intens n viga artisti@ si educaia artistic@ din orag. Este cunoscut mai ales catigior al peisajului
modern in Transilvania.

4 Din 1845 Th. Glatz lucredza profesor de desehla nou deschisgcoak de meserii duminical

5 Julius BielzEin Hermannstadter Malerkreis um 18%0Forschungen zur Folks- und Landeskund.
13, nr. 1, 1970, pp. 37-57.

® Ibidem

7 Mitteilungen aus dem Baron Brukenthalischen Musédgmrmannstadt, nr. IX-X, 1941-1943, p. 118.
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si viata lucrarilor sau intregesc inforngde de natui documentar pe care artistul
dorea § le transmii. Figurile sunt, Tn acefatimp repere pentru scara la care sunt
executate ludrile. Cea mai regita dintre lucérile sale in ulei, f#istrat in coletia
muzeului, est€apeli langi Cluj (u/p maruflai pe placaj la restaurare, 31,5 x 32,5
cm, semnat, datat 1843, nr. inv. 428). In linii mea pistreaz caracteristicile pe
care le-am pomenit, dar artistul segte de aceastdat s depiseasd atitudinea de
documentarist, crednd un tablou plin de praspesi atmosfeii. Compoziia se
realizeaz pe verticala asiguratentral de ddirea capelei ce se profileage cerul
in nuane de griurisi albastruri. Primul plan se désbai pe orizontal. El este
animat de personaje de dimensiuni reduse, intrepasge gen ce amingte de
maniera pictorilor flamanzi din secolul al XVIl-le@rupul uman aducg o Tnviorare
cromatié prin petele de brun goat. O lumif caldh inviluie intreaga compaze, iar
cladirea Tn ruid din dreapta capelei aduce aceaird# romantism dragartistilor
de la mijlocul secolului al XIX-lea. Prin progpeea abordrii motivului, aceast
lucrare este o evidehincercare de dagire a constrangerilor academismului.
Caracterul documentar al ctieasale se impune mai pregnant in perioada de
dup stabilirea la Sibiu. Rterea &latoriei nu 1l giraseste nici acum. Peisajele din jurul
Sibiului, cettile sasesti i ofera mereu noi subiecte. Dar peisajul este acum rareori
subiect in sine, el este celtipuanimat de acele scene de gen in mirighurcare,
personajele Tn grupuri, dau sfalocului. Chiar miniatural redate, siluetele sunt
nvesmantate in costume populare sadsemati specifice zonei. Elementele de
arhitectul sunt aproape nelipsite, fié ele reprezirit centrul de interes sau sunt doar
usor conturate Tn fundal, toate aceste elemente @eite acdiugate peisajului, fiind
menite a sublinia nota de pitoresc, atat de gu$tatepod. Vocgia lui Glatz de
peisagist care prefeelementele naturale celor arhitectonice se rehwdiarsi atunci
cand tema tabloului este declarat utbdn Vedere de ansamblu a Sibiului dinspre
Turnisor (sepia, 14,8 x 21,9 cm, nesemnat, nedatat, nr. X/3), orasul este
prezentat in peisaj, fiind paro continuare sau o perfemare a acestuia. Registrele ce
compun lucrarea nu sunt atat de clar delimitatamatic si compoziional, iar
verticalele turnurilor sunt pim ostentative, domolite de degirarea propgionak si
pe orizontal. Elementele naturale, pgij arbori inté in org sau il lag s se inake
firesc, firad ostentde. Aceea abordare a tematicii urbane au krge: Brasov (penta,
laviu, 15,7 x 20,4 cm, nesemnat, nedatat, nr.Xw/1063), Brasov — DambuMorii
(desen creion, 12 x 18,7 cm, nesemnat, nedatatjvarXV/1060), Brasov (gravui,
13,8 x 22,3 cm, nesemnat, nedatat, nr. inv. XV/1B2xsov — Poarta Ecaterina
(creion, 16,7 x 22,5 cm, nesemnat, nedatat, nr XlW1025), Sibiul vizut din Livada
Macelarilor (creion, 23 x 33 cm, nesemnat, nedatat, nr. ifk87R). In toate aceste
cazuri oraul este prezentat in planul secund, primul fiingereat personajelor redate
n activititi specifice, diferetindu-se cu claritate prin costurgieatitudini. Diferite de
acestea suriPiara din Abrud (litografie, 18 x 27,2 cm, nesemnat, nedatat,inv.
XV/422) sauVulcan (desen creion, 10,2 x 14,4 cm, nesemnat, nedatatnv.
XV/883). Unghiul din care este abordat motivul adesrestrange foarte tare. Artistul,
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mult mai aproape de subiectdlus devine de o exactitatg rigurozitate de factdr
documentat, renunand la atmosfera romartticdin lucirile prezentate anterior.
Abordarea motivului este la fel ca cea fotogeafae simpi reproducere a realiti,
fara participare subiectiy

Din perioada 1844-1846, colée Muzeului Brukenthal gstreaz desene in
creionsi In tus, unele dintre acesteactind parte dintre cele realizate pentru a
ilustra articolele istoricului Anton Kurtz despreafsilvania, publicate Tilustrierte
Zeitungdin Leipzig. In lucrarea referitoare la Cercul mletori de la Sibiu, Julius
Bielz identifici 12 luciri in tus si sepia care se paré au fost trimise publiaeei
din Leipzig. In continuare, desenele au ajuns prdda anticariat unde au fost
numerotate, apoi au ajuns in colacChristian Hammer din Stockholghde aici in
proprietatea arhivarului sibian Franz Zimmermare la acesta le-a achininat
Julius Bielz pentru colei@ saTransilvanicasi a donat 4 Muzeului Brukenthal.
Colaborarea cu revista germiamu a fost In& de succes, redactorii acesteia
repraandu-i lui Glatz o serie de deficigendin punct de vedere artistic ale acestor
ilustrii, fiind apreciate doar prin valoarea documeitar

in afara desenelor realizate pentru revista dirpzigi cole¢cia Muzeului
Brukenthal @streaz peste 40 de desene n crejotus si litografii datate ntre anii
1844-1859.

Glatz nu era un artist plin de fantezie cair¢ determine & adauge elemente
noi, stiiine de model ludrilor sale. Documentarist prin struciude cele mai multe ori
el s-a dovedit un observator corect, pasionat tigidlede ardnuntul care putea intregi
atmosfera, dar care nu se initégp de mimesis-ul pur, ansamblul detalilor mergand
cateodat para la o obositoare rigurozitate. Uneori gegie totyi si imbine arta cu
pasiunea reproducerii redtit ca document, fapt care exclude deseori valoaséstia
intrinsed a realizrii, [asénd & primeze cea inform@nal mnemoni&. Schiele sale nu
sunt aternute n prip, in infrigurarea cregi, ci sunt executate cu corectitudine,
sinceritatesi 0 uscai meticulozitate. De aceeawinta, chiar entuziasmul cu care s-a
dedicat reproducerii realiti cu ajutorul noii tehnici a fotografiei este #@®&. Scopul
redirii, era in luctrile sale in creion sau ulei, gain fotografie, unul de natir
mimetic, Tn primul rand. Interesul pentru peisajul execataexactitate se transier
astfel din desen in fotografie. Glatz a adopiet fezervenoua tehnig de redare a
realitatii tocmai datorif faptului & si in desen sau picturactivitatea saapatase un
interes de cele mai multe ori pregnant documentar.

Este cunoscut faptukdGlatz a deschis la Sibiu, pe la 1855 primul, anede
atelier fotografi& Studierea realizilor sale in acest domeniu, demonstiietzsi ci
pari acum nu i s-a acordat importarcuvenii. Cercetarea fondului de fotografie din
colegile Muzeului Brukenthalsi a celui de la Muzeul Franz Binder din Sibiu,
ingreunat de o serie de aspecte birocratice sau lipsa de/tiata a unor colegi fa

8 Bielz, op. cit, p. 43.
® Existi si presupuneri £ primul atelier fotografic ar fi fost al lui Th. Bsockl, dar nu déem, pag
acum, documente Tn acest sens.
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de accesul la fondul de fotografie al Muzeului diorie, este abia la Tnceput, dar
permite cateva obsemia Studiul de pa&m acum asupra acestei acttit ne
indrepiitesc & consideim ci Glatz a degskurat o0 mung de pionierat in acest
domeniu, resind si plaseze realiirile fotografice din Transilvania sincron cu ceea c
se intdmpla Tn restul Europei. Carol Popp de Szgtroansiderat pionierul fotografiei
pe teritoriultarii noastre, luase cugiinta despre noua invée in preajma anului 1840,
cu prilejul @latoriilor in Frana. Th. Glatz dgnea credem noi, cusiinte despre
aceast tehni@ nainte de a se stabili la Sibiu, a@ditot din primii ani ai deceniului
patru — spaém s gisim documente in acest sens — in atelierele dinaVi€ele mai
timpurii fotografii sunt doé peisaje unul Brgov, unul redagi Tn desen, datate de n3&n
1854si respectiv din Sibiu, 1838 lucriri remarcabile prin calitatea tehaigi stiinta
focalizirii. Fondul de fotografie al Muzeului Brukenthaisfreaz si o fotografie datait
de maa 1848. Dag datarea este corédinseama ca Glatz ainceput & lucreze in
tehnica fotografit la Sibiu, la foarte scurt timp diéip ce procedeul
calotipului/negativului Tncepusei sse #spandeascin Europa. Vom apela pentru
lamurirea acestui aspect la spestain domeniu. Fondul de fotografiagtrat, foarte
bogatsi inca superficial sau de loc valorificat, poate oferi surprize.

Spaiul urban ocupa un loc privilegiat in fotografiile Glatz, ca in cazul
pictoruluisi fotografului francez Gustave Le Gray, cu ale sadagini ale Parisului
din anul 1858.

Glatz avea ,ochi de fotograf " chiar Tnhaint& abordeze acest domeniu.
Desenulsi pictura 1i furnizaser metode de cadrare, de compunere, de lantth
folosea camera de luat vederi ca un artist, cu alntonurilorsi paginare coreét
Sigur @ influentele vor lucrasi invers, experieta de fotograf repercutadu-se
asupra desenuluias sau poate, dimpotfly concefia sa de desenator, adept al
rigorii si fidelitatii, I-a dus cu aptitudini deja formate, spre adogdanoii tehnici a
.imaginii mecanice”. Din 1853 dateazdoua desene cu peisaje landgistrita
(Bistrira, desen creion, 30 x 44 cm, nr. inv. XV/110®Bistrifa, desen creion, 29,7
X 44 cm, nr. inv. XV/1108). Acestea sunt prezeniateun yor oval, ga cum se
intdmpla Tn cazul fotografiilor care erau deseatunjite datorii incapaciitii
tehnice a aparatului acelei epoci de a acgpenarginile imaginii.

Theodor Glatz a executat foartetipe portrete (in ulei sau tehnici grafice).
Colediile muzeului fstreaz o singué lucrare in ulei, ce amturisete o riguroas
stiinta a portretirii (Portret de femeieulei/panz maruflat pe placaj, 35,5 x 27,5
cm, semnat, datat: (1)844, nr. inv. 2120), o tachi creion Portret de larbat,
creion, 20,2 x 14,2 cm, nr. inv. XV/106%) o acuarel (Portret de lrbat,
acuared, 23 x 16,8 cm, nr. inv. X1/473). Interesul penfizionomia unui personaj,
pentru atmosfera pe care un tip anume paatedegaje, chiar pentru expresie, va
apare mai tarziu, doar in fotografie, aceasta biekss, atunci cand tehnica
fotograficd era suficient de avandapentru a permitgi fotografierea expresiva
unui personaj. In acest moment de etiela reproducerii fotografice, Th. Glatz

19 Datarea /Scrisul paré §ie al istoricului Julius Bielz.
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fotografiaz tipuri umane diverse, preferandu-le pe cele matieg sau expresive.
Un tigan cu plarie, aflat la Muzeul Franz Binder, este o lucraoenparabii cu
cele executate de marii reprezetitan genului. Detaliile de croi vestimentar, de
ornamente, de material¢ accesoriisi nu in ultimul rand de fizionomie fac din
aceste fotografii, materiale pi@ase pentru antropologji etnologi.

Portretul, de altfel nu este singurul gen pe cdatzG abordeazplenar abia
in fotografie. In afar de peisaje, Glatz va lucra un nimmare de scene de gen, in
peisaj sau in interioare, multe cu un importantifde informéi etno/ antropologice.

Dupi ce Theodor Glatz practicase fotografia complemed&senuluisi
picturii, este interesant de remarcdt,din anul 1859, nu mai sunt consemnate alte
lucrari Tn ulei sau tehnici grafice ale artistului adawvSibiu, ceea ce ne face@edem
ca din acel moment a preferdtse dedice in totalitate noii pasiuni: fotografia.

Intre 1862-1866, Th. Glatz lucregimpreura cu un alt fotograf activ la Sibiu,
Carl Koller pentruAlbumul de costume populare trangitene din imprejurimile
Sibiului si Bistrizei /Siebenburgischer Trachtenphotographien ausHt#Emannstadter
und Bistritzer Gegendpe care 1l va scoate in anul 1862, in ac@erioad in care
Carol Popp de Szathmary furniza revisteiMonde lllustrenr. 28/24 octombrie 1857,
fotografii deTypes et costumes valaguies prin 1863 oferea doamnei Elena Cuza un
album de fotografii cu vedesi costume dirtari.’* Prezentat Asociii transilvinene
NVerein fur siebenburgische Landeskunde in anuBl&®umul celor doi fotografi
activi la Sibiu a fost apreciat ca o importanbntribdie Tn spiritul actividti acestei
societiti ai cirei membri erayi cei doi artti, deosebit de interesant, complex, bine
realizatsi de succe&’ Aceste fotografii ale lui Theodor Glagz Karl Koller au fost
expuse ulterior la Expa metesugarilor din 1869 din Sibiu.

Doar in anul 1855 este semnalat ca existand la &tielierul de fotografie
al lui Th. Glatz, avand igial sediul in Piga Mica nr. 426 (intre 1855-1870), apoi in
Piata Mare la nr. 184 (intre 1870-1871)gsidereocujarile sale in domeniu erau mai
vechi. In acees perioadi sau chiar mai devremg tleschisese atelier de fotografie
la Sibiu un alt pictor pentru care noua telinicssemna un mod de subzigten
cunoscutuki deosebit de talentatul portretist Theodor Bere8ikckl, pentru care,
numarul de comenzi de luéri in ulei era mult prea migi nu ii permitea
intretinerea familiei... Tot in 1855, Carol Popp de Szayrmaimea o medalie la
prima expozie internaionali de la Paris.

Theodor Glatz a fost el premiat la expotile interngionale de fotografie. In
anul 1867 a aofnut o meniune de onoare la Expo@ Universai de la Paris. Nu e
un loc de neglijat dacluam Tn considerare faptuidetienne Carjat (1828-1906),
unul dintre cei mai faimg fotografi parizieni ai epocisi Ludwig Angerer (1827-
1879), renumit fotograf austriac, care la 1857odticea la Viena ,cartea de viZit
au fost premit in acea compate. Calitatea muncii lui Theodor Glatz a fost
recunoscut din nou, un an mai tarziu, cand a fost premi&daningen (1869).

11 Adrian Silvan lonescuArts si documentBucurati 1990, p. 201.
12 Siebenblirgischer Volkskalender fir das Jahr 186&mannstadt 1863, p. 34.
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Succesul atelierului lui Theodor Glatz a determinatiti artisti care nusi
mai giseau Tmplinireasi rasplata pecuniarin pictusi sau desen,assi deschid
ateliere de fotografie. In a doua jatate a secolului al XIX-lea la Sibiu existau
deja 20 de ateliere care s-au dovedit in timp leivgesau dimpotrig, efemere.

Tn anul 1871, atelierul lui Theodor Glatz a fostlpat de nepoata sa, Camilla
Asboth. Pentru aagtra clientela, ea a preluat numelesigla predecesoruluias.
Cartoanele pentru fotografii erau in continuarerimate cu medaliile unchiului ei, iar
atelierul se numea ,Atelier Camilla Asboth, Th. @& Erben”. Succesul lugnilor lui
Glatz a ficut-o 4 reia un nurir important dintre fotografiile acestuia. Delrurmaa,
ea ohine medalia de aur la Expa@aide la Budapesta din anul 1881.

Catalogul lucrarilor lui Theodor Glatz in colectia Muzeului Brukenthal

Pictura

Glajaria de la Avrig ulei/hartie, 18 x 28 cm, semnat, datat: 1847inw..2597

Capel: de lang Cluj, ulei/pang, 31,5 x 32,5 cm, semnat stanga jos, datat: 1843,
intrat in colede n perioada 1870-1880, nr. inv. 428

Poarta Guterira din Sibiy ulei/hartie, 19 x 15,5 cm, nesemnat, nedatataeon
1888 Carl Dérschlag, nr. inv. 429

Casi din Glijaria de la Cara, ulei/pana, 20 x 27 cm, semnat stanga jos, datat:
1844, donge 1941 Auguste Lindner, nr. inv. 1443

Colonia de la Cama, ulei/pani, 30,5 x 40 cm, semnat dreapta jos, datat: 1847,
dongie 1941 , nr. inv. 1444

Portret de femeieulei/pana maruflati pe placaj, 35,5 x 27,5 cm, semnat dreapta
jos spre mijloc, datat. (1)844, achigil961 Hans Hermann, nr. inv. 2120

Peisaj ulei/carton, 24,3 x 37,5 cm, nesemnat, nedataigi® 1935 Emil Sigerus
(din mastenirea lui Th. Glatz), nr. inv. 2595

Peisaj cu ruineulei/panz maruflati pe carton, 26,5 x 37,5 cm, nesemnat, nedatat,
donagie 1935 Emil Sigerus (din mgtenirea lui Th. Glatz), , nr. inv. 2596

Peisaj muntosulei/carton, 20 x 28 cm, nesemnat, nedatat, triEmil Sigerus
1935 (din metenirea lui Th. Glatz), nr. inv.2598

Peisaj cu parauulei/carton, 18,8 x 24,5 cm, nesemnat, nedatatgig 1935 Emil
Sigerus (din mgenirea lui Th. Glatz), nr. inv. 2599

Peisaj muntos ulei/hartie, 19 x 28 cm, nesemnat, nedatat, G®nEO35 Emil
Sigerus (din mgenirea lui Th. Glatz), , nr. inv. 2619

Peisaj cu ca& raraneasa, ulei/hartie, 18,8 x 24,5 cm, nesemnat, nedataigie
1935 Emil Sigerus (din mtenirea lui Th. Glatz), , nr. inv. 2620

Peisaj de deal cu pomii rau, ulei/hartie, 25,5 x 32,3 cm, nesemnat, nedatat,
donagie 1935 Emil Sigerus, nr. inv. 2621

Peisaj stancqaulei/hartie, 27,4 x 39 cm, nesemnat, nedatagt@oh941 nr. inv. 2622
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Grafica
O plimbare in pdure acuaforte, 15,8 x 16 cm; 20 x 23,3 cm, semnatgstjos:
radiert von Theodor Glafar. inv. 1X/62

Capeli in padure acuardl, 8,8 x 11,2; 10,5 x 13 cm, nesemnat, nedatatjnnt.
X1/472

Portret de larbat, acuarel, 23 x 16,8 cm, semnat dreapta joh: Glatz pinx nedatat,
nr. inv. X1/473

Femei din Cistidioara impletind acuaredi, 18,3 x 16,3 cm, semnat dreapta jos, datat:
(1)845, nr. inv. XI/474

Sala magnalor din Budapesta acuarel, 19,5 x 23, nesemnat, nedatat, , ingexip
stanga josDer Magnaten Saahr. inv. X1/475

Padure n tiiere peSanta, acuarel, 23,7 x 34,2 cm, nesemnat, nedatat, nr. inv. )>3/48

Peisaj de munte cu ladesen creion, 9,7 x 13,8 cm, nesemnat, numestcgapta jos:
2, nr. inv. X1/486

Peisaj de deal desen creion, 9,4 x 14,4cm; 12,3 x 17,4 cm, neagnmedatat,
numerotat dreapta jos: 3, nr. inv. X1/487

Peisaj de dealdesen creion, 10,2 x 14,9 cm, 13 x 17,8 cm, neatmedatat,
numerotat dreapta jos: 4, nr. inv. X1/488

Peisaj de dealdesen creion, 9,5 x 14 cm; 12,4 x 17 cm, nesemeditat, numerotat
dreapta jos: 8, nr. inv. XI/489

Véartori, desen creion, 9,6 x 14,5 cm, nesemnat, nedasaterotat dreapta jos: 5, nr.
inv. X1/490

Peisaj desen creion, 10 x 14,7 cm; 13 x 17,7 cm, nesemeadatat, numerotat dreapta
jos: 7, nr. inv. X1/491

Peisaj lacsi barca, desen creion, 32,2 x 42,7 cm, nesemnat, nedatiaterotat dreapta
mijloc: 56, nr. inv. XI/492

Peisaj de dealdesen creion, 27,2 x 76, nesemnat, nedataf\nrxXi/493

Peisaj cu biseri¢, desen creiorsi acuarei, 20,3 x 32 cm, nesemnat, nedatat,
numerotat dreapta jos: 54, nr. inv. XI/494

Peisaj oval desen creion, 17 x 20,8 cm, 24 x 28 cm, nesemadagtat, nr. inv. X1/495

Peisaj de pdure cu ray desen creion, 18,9 x 27 cm, nesemnat, nedatatenutiat
stnga sus: 52, nr. inv. X1/496

Padure, desen creiogi acuared, 28 x 34,6 cm, nesemnat, datat stdnga jos: 11 Aug.
1831, numerotat dreapta jos: 51, nr. inv. X1/497

Moara de ap, desen creion, 19,2 x 27 cm, nesemnat, nedatatiftie dreapta jos:
Malom Bethbanbanumerotat dreapta jos 46, nr. inv. X1/498

Peisaj cu casedesen creion, 20 x 27,5 cm, nesemnat, nedatatgnugiat dreapta jos:
50, nr. inv. XI/499

Vedere din Sibiudesen creion, 13 x 42cm; 22,5 x 47,4 cm, nr. X600
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Peisaj de dealdesen creion, 28,5 x 43, nesemnat, nedatat, wimelreapta mijloc:
41, nr. inv. X1/501

Peisaj de pdure, desen creion, 20 x 27,5 cm, nesemnat, datat @@z 19/9 (1)841,
numerotat dreapta jos: 36, nr. inv. XI/502

Peisaj de muntedesen creion, 20 x 27,4 cm, nesemnat, nedatatenogat dreapta
mijloc: 34, nr. inv. XI/503

Peisaj desen creion, 19,7 x 27,7 cm, semnat dreaptaT@isnacs TG datat 23/7
(1)844, numerotat stanga sus: 32, nr. inv. XI/504

Peisaj desen creion, 27,5 x 19,7 cm, dalesene separate pe orizofitalesenul de
sus nesemnat, datat dreapta: (1)844, numerotagjesstdln desenul de jos, semnat
dreapta jos spre mijlocTG Pojana datat: 26/4 (1)844, numerotat dreapta jos: 3,
intreaga plagii numerotat dreapta sus: 33, nr. inv. XI/505

Pomi desen creion, 20 x 16,8 cm, semnat dreapta gisf:dl1/7 (1)849, inscrije
stdnga josBaumgarten TGnumerotat dreapta sus: 38, nr. inv. XI/506

Peisaj desen creion, 20 x 21 cm, nesemnat, nedatat, mtehetanga mijloc: 37, nr.
inv. XI/507

Peisaj cu cag raraneasd, desen creion, 24 x 40 cm, 31,2 x 44,8 cm, nesemna
nedatat, nr. inv. XI/508

Pomi desen creion, 20 x 27,3 cm, semnat dreaptagtet; d9/9 (1)847, nr. inv. XI/509
Biseriai, desen creion, 16,8 x 19,6 cm, nesemnat, nedatagrotat stanga sus: 31, XI/510
Padure desen creion, 19,3 x 25,5 cm; 24,7 x 32,7 chemaat, nedatat, nr. inv. XI/511
Moara, desen creion, 19,5 x 25,2 cm, nesemnat, nedataty. XI/512

Cascad, desen creion, 20 x 23,8 cm, nesemnat, nedataenutat dreapta mijloc: 27,
nr. inv. X1/513

Peisaj stancasdesen creion, 21,3 x 27,8 cm, nesemnat, nedaiaierotat dreapta
mijloc: 29, nr. inv. XI/514

Lac cu podsemnat dreapta joSlurany var TG datat: 29/8 (1)840, numerotat dreapta
jos: 11, nr. inv. X1/515

Casi cu grding, desen creion, 19 x 26,5 cm, semnat dreaptadosgd TG datat:
25/8 (1)840, achizie 1926, nr. inv. X1/516

Padure desen creion, 29 x 41,5 cm, semnat dreaptéEjpsles T.G datat: (1)841, nr.
inv. XI/517

Peisaj stancgsdesen creion, 19,5 x 25 cm, semnat dreaptdMasany var TG datat:
21/8 (1)841, nr. inv. X1/518

Peisaj stancasdesen creion, 24 x 32 cm, semnat dreaptafjjpsolgyban T G datat:
17/9 (1)840, nr. inv. X1/519

Peisaj stancasdesen creion, 24,2 x 32, semnat dreaptad@sihat? TG, datat: 26/9
(1)841, numerotat dreapta jos: 5, nr. inv. XI/520

Peisaj de pdure, desen creion, 19 x 25; 24,5 x 32,5 cm, semnaipdaejos:Szadeld
TG., datat(1)840, nr. inv. XI/521
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Peisaj de pdure desen creion, 24,2 x 32 cm, semnat stangaSeadeld 10/9 TG
datat: (1)840, numerotat dreapta mijloc: 7, nr. X522

Peisaj de pdure desen creion, 24 x 31,7 cm, semant dreaptaSpadeld TGdatat:
10/9 (1)840, numerotat dreapta jos: 8, nr. inv5X¥

Pomi desen creion, 24 x 31 cm, semnat dreapta Naparhaz TG datat: 1841,
numerotat dreapta jos: 9, nr. inv. XI/524

Peisaj cu biserig¢, desen creion, 24 x 31 cm, semnat stanga Roesburg TG
datat:13/2 (1)841, numerotat dreapta jos: 10,mr.X1/525

Pddure, desen creion, 23,7 x 31,3 cm, semnat dreaptaPjesburg TG datat:16/4
(1)841, numerotat dreapta jos: 12, nr. inv. XI/526

Padure desen creion, 28,8 x 38,5 cm, semnat dreaptéog@sier Dobschischen Mihle
TG, datat: (1)841, numerotat dreapta jos: 14, m. X1/527

Casi taraneasa, desen creion, 19,5 x 25,3 cm, nesemnat dataptdrges:14 15/9
(1)841, numerotat dreapta jos: 13, nr. inv. X1/528

Joagir, desen creion, 28,5 x 39,2 cdigermihle TGdatat 12/9 (1)841, numerotat
dreapta jos: 15, nr. inv. XI/529

Peisaj desen creion, 28 x 38,8 cm, semnat dreaptabgisder Dobschischen Muhle
TG, datat: 11/9 (1)841, numerotat dreapta jos: L7inmr X1/530

Peisaj cu rau desen creion, 28,4 x 39 cm, semnat dreaptabgisder Dobschischen
Mihle TG datat: 11/9 (1)841, numerotat dreapta jos: 1a6nmr X1/531

Peisaj cu rui@, desen creion, 26,7 x 37,2 cm, nesemnat, nedataierotat dreapta
jos: 18, nr. inv. X1/532

Peisaj desen creion, 29 x 42,7 cm, nesemnat, nedataienugat dreapta jos: 19, nr.
inv. X1/533

Peisaj de dealdesen creion, 28,2 x 41,8 cm, nesemnat, nedatiaterotat dreapta jos:
20, nr. inv. X1/534

Peisaj cu casedesen creion, 29 x 39 cm, nesemnat, nedatat, otehereapta jos: 21,
nr. inv. XI/535

Manastirea Calvaria lang Cluj, desen creion, 23,5 x 19,3 cm, nesemnat, nedatat,
numerotat dreapta sus: 22, nr. inv. XI/536

Peisaj cu cag, desen creion, 19 x 25,2 cm, semnat stangajegen Cselnel TG 30/8
datat: (1)841, numerotat dreapta mijloc: 23, rw. KI/537

Peisaj cu cagsi biseriaz, desen creion, 28 x 39 cm, nesemnat, nedatatwvniXl/538

Padure desen creion, 29,5 x 39 cm, nesemnat, nedataigmgat dreapta jos: 25,
restaurat 1983da nr. 1905, nr. inv. XI/539

Pom desen creion, 37 x 24 cm; 40,7 x 26,7 cm, nesempdatat, numerotat dreapta
sus: 207, nr. inv. XI/540

Sibiul wizut din strada Mcelarilor, desen creion, 23 x 33 cm, semnat stanga jod; data
12/8 (1)846, XI/879
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Peisaj cu cag, desen creion, 7,5 x 8,5 cm, semnat dreapta giaf:dL5/8 (1)847?, nr.
inv. X1/880

Peisaj cu casadesen creion, 9,8 x 13,2 cm, semnat dreaptegtest; 5/8, nr. inv. XI1/881

Peisaj cu stanci la dimaciy, desen creion, 19 x 26,4 cm, 24,5 x 33 cm, sedaatpta
jos, datat: 27/8 (1)842, nr. inv. XI/882

Peisaj din Muni Fagaras, desen creion, 19,2 x 25,6 cm< 24,6 x 32,7 cm,ns¢m
dreapta jos, datat: 24/6 (?), nr. inv. XI/883

Sibiul Tn 1845 sepia, 14,8 x 21,9 cm, semnat dreaptanesh der Natur gezeichnet
von Th. Glatznedatat, mijloc josAnsicht von Hermannstadt von der Neppendorfer
Wiese ausnumerotat jos mijloc: 2, provenigncoleaia dr. Julius Bielz, nr. inv. XIIB

Cortegiul funerar al comitelui Johann Wachsmammavuié lemn, 14,6 x 23 cm,
nesemnat, datat: 1845, nr. inv. XIII/15

Cortegiul funerar al episcopului ortodox Mogaentia, 20,4 x 24,6 cm, semnat dreapta
jos, datat: (1)846, mijloc jos:eichenzug des wallachischen nicht unierten Bischaf
Hermannstadt, 184Glonaie 1961 Julius Bielz, nr. inv. XI11/66

Calugar rugandu-se aquaforte, dupConixloo sau Mattheus Molanus, 16,2 x 20,3 cm,
21,5 x 24,2 cm, nesemnat, nedatat, der084 K. Engber, nr. inv. XV/30

Sighoara wizut: dinspre nordl litografie, 15 x 20,4 cm; 19,7 x 24,6 cm, nesetnna
nedatat (pe la 1850), daie1984 K. Engber, nr. inv. XV/52

Ruinele de la Rodngravua metal, 11,5 x 15,6 cm, 21,6 x 29,7 cm, semnatptgas,
datat: 1842, inscrife stanga josRuine in Radnadonaie 1984 K. Engber, nr. inv. XV/106
Brasov, litografie/tipar, 13,8 x 22,3 cm, nesemnat, nafjatotaie cu creionul mijloc:
Glatz 1844 donaie K. Engber 1984, nr. inv. XV/122

Catafalc Castrum Doloris pentru Ludwig von Wohlgémuitografie, 34 x 26 cm,
semnat dreapta jos, nedatat, d@&984 K. Engber, nr. inv. XV/342

Catafalc Castrum Doloris pentru Ludwig von Wohlgemuitografie, 30,5 x 22 cm;
40,7 x 31,2 cm, semnat dreapta jos, nedatat, faiscjos: Castrum doloris fur Freiherrn
Ludwig von Wohlgemuth, Civil-und Militar Gouverneun Grossflirstenthume
Siebenbirgen. Errichtet am 30IV.18%®naie 1984 K. Engber, nr. inv. XV/418

Moard la Rgia Montani, litografie 1850, 22 x 29 cm, nesemnat, neda@i#pl850),
inscripie dreapta jostith. Des ref. Kolleg. in Klausenburglonaie 1984 K. Engber,
nr. inv. XV/124; observge: lucrare identig cu nr. inv. XV/541

Peisaj (dupg Conixloo), aquaforte, 15,8 x 16 cm, 21,2 x 23,5 eemnat dreapta jos:
Th. Glatz radiert stanga:Conixloo pinx, donaie 1984 K. Engber, nr. inv. XV/208;
observde: identic cu lucrarea nr. inv. 1X/62

Piara din Abrud litografie, 18 x 27,2 cm, 26,5 x 36,5 cm, senstanga jos, dreapta
jos: Az. ev. reffd Oskola nyomasgos mijloc:Platz von Abrudbanyanr. inv. XV/422
Sighioara, litografie, 25,5 x 34,2; 33,4 x 41,2 cm, semnanga josTh. Glatz lith,
dreapta joggedr. bei F.R.Krabs in Hermannstadgnaie 1984 K. Engber, nr. inv. XV/423
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Moara la Rgia Montani, litografie, 23 x 30 cm, semnat stanga j@&zeichnet auf
Stein von Th. Glafmedatat (pe la 1850), insaigp dreapta jostith. Des. Ref. Kolleg.
in Klausenburgdonaie 1984 K. Engber, nr. inv. XV/541

Detunata Abrudlitografie, 39,2 x49,5 cm, semnat stanga josatddi844, dreapta jos:
Az. ev. reffo Oskola nyoméasalonaie 1984 K. Engber, nr. inv. XV/567

Detunata litografie, 26 x 35,5 cm, semnat stanga jos, tdé18)44, dongie 1984 K.
Engber, nr. inv. XV/706

Castelul Bran laviu sepia, 20,2 x 27 cm, semnat stanga josit:d&844, donge 1984
K. Engber, nr. inv. XV/834

Vulcan desen creion, 10,2 x 14,4 cm, nesemnat, nedatany. XV/883

Alba lulia, Poarta a 3-a a ceéfii 1841, desen creion, 10 x 14,4 cm, nesemnat, nedatat,
nr. inv. XVv/884

Brasov, Poarta Ecaterinadesen creion, 16,7 x 22,5 cm; 21,3 x 28,3 cmemest,
nedatat, nr. inv. XV/1025

Brasov, Interior din Biserica Neagr desen creion, 25,5 x 18,5 cm, nesemnat, nedatat,
donaie 1984 K. Engber, nr. inv. XV/1026

Vama de la Turnu Ra, desen creion, 22,7 x 28 cm, nesemnat, datat:, i85&iggie
stdnga josRothen Thurmdonaie 1984 K. Engber, nr. inv. XV/1034

Gospodrie din Cisnidioara, desen creion, 15 x 22 cm, semnat dreapta joat: dat47
(sau 9), donge 1984 K. Engber, nr. inv. XV/1058

Brasov, Dambul Morij desen creion, 12 x 18,7 cm; 14,8 x 21,4 cm, neaémedatat,
donaie 1984 K. Engber, nr. inv. XV/1060

Biserica din Bungarddesen creion, 19,7 x 16,8 cm, semnat stangaBgsmgarten
Th. Glatz datat: (1)849, doni@ 1984 K. Engber, nr. inv. XV/1062

Brasov, penia si acuared, 15,7 x 20,4 cm, semnat dreapta jos, datat(1)84dherotat
jos mijloc: 7, inscrigie: Parthie aus Kronstadt. Das alte Leichnamsgasserr Tho
donaie 1984 K. Engber, nr. inv. XV/1063

Portret de larbat, desen creion, 20,2 x 14,2 cm, semnat mijloc,tda&v1, donge
1984 K. Engber, nr. inv. XV/1067

Detunata desen creion, 28 x 42,2 cm, semnat stanga jtet; d844, donge 1984 K.
Engber, nr. inv. XV/1072

Tarani pe mgia Brukenthal 1845desen creion, 27,7 x 39,4 cm, nesemnat, tina
1984 K. Engber, nr. inv. XV/1076

Bistrira, desen creion, 29,7 x 44 cm, nesemnat, nedatagield 984 K. Engber, nr.
inv. XV/1108

Bistrira, desen creion, 30 x 44 cm, semnat stanga josnsijice: Bistritz TG datat: 24
Juli (1)853, donge 1984 K. Engber, nr. inv. XV/1109
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Brasov, Poarta
Ecatering nr. inv.
XV/1025

Brasov, Dambul Morij
nr. inv. XV/1060

Biserica din Bungard
nr. inv. XV/1062
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Brasov, nr. inv. XV/1063

Bistriza, nr. inv. XV/1108

Sibiul in 1845nr. inv. XII/3
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Peisaj lacsi barca, nr.
inv. X1/492

Peisaj cu biserig, nr.
inv. X1/494

Casi cu grding, nr.
inv. X1/516
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Pomi nr. inv. XI/524

Joagir, nr. inv. X1/529

Sibiul wizut din strada
Mdcelarilor, nr. inv.
XI/879
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Peisaj cu casi
biseriaz, nr. inv. XI1/538

Peisaj de pdure, nr. inv.
X1/522

Detunata nr. inv.
XV/1072
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Femei din Cisadioara
impletind nr. inv. X1/474

Portret de larbat, nr. inv. X1/473

T Fate TR,

42



DESENULSI FOTOGRAFIA LUI THEODOR GLATZ (1818-1871)

Alba lulia, Poarta a 3-a
a cetyii 1841, nr. inv.
XV/884

Castelul Brannr. inv.
XV/834

Vulcan nr. inv.
XV/883
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Pomi nr. inv. XI/509



STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAI, HISTORIA, LI, 3, 2007

O ETAPA NOUA IN EVOLU TIA PEISAJULUI TRANSILV ANEAN.
FRITZ SCHULLERUS (1866-1898)

IULIA MESEA

ABSTRACT. A new Stage in the Evolution of the Landsape in Transylvania.
Fritz Schullerus (1866-1898)At the end of the century, the art in Transylvania
was renewing receiving and adapting elements oEtirepean modernity.

Due to his talent, receptivity towards the modeiysvof expression and
under the pressure of the personal drama, Fritazlgchs succeeded to mark a
new stage in the development of landscape in Thaasia.

Fritz Schullerus studied at the Drawing Academy Bandapest with
Bertalan Székely, then at the Art Academy in Muniéth Gabriel Hackl and Karl
Moor. It was the time and place for coming in toweith the various ways of
expression of the new painting. He was influencgdhle realism and naturalism
of Gustave Courbet and Bastien Lepage, by Wilheiblland Hans Thoma, Max
Liebermann and Fritz von Udhe. The influenceSstimmungslandschafthat had
Adolf Holzel, Ludwig Dill, Alfred Bachmann and OttModersohn among the
most important representatives/ was strong upotahidscapes.

The option for landscape as a genre was quitatatevas synchronic with the
beginning of a fatal illness. Thus, the choicelémdscape as way of expression was
the result of the personal drama, not of the riejeaif the hostile industrial society, as
it was for the artists in Central Europe. The Tyamian artist sublimated his
sickness and vulnerability, and probably this & éxplanation for the extraordinarily
intensive way of communicating with nature aneéikpression on the canvas.

The two series of landscapes that are to be mehtoa are those on the
Olt Valley and those in Paltinis. Through these kgorthe imitative character of
the work of art so much blamed by the aestheticaadernity was left behind.

Schullerus’s landscapes are part of the paintingaffession to which
Laszl6 Paal, loan Andreescu and Jend Méaticsa alemg.

With his work, Fritz Schullerus succeeded to swsgastechnique, subject
and emotion the Biedermaier landscape marking &epha the evolution of
painting in Transylvania, which was synchronic wille genre conception in the
European painting.

Tarar absolvent, istoricul sas Victor Roth a fost nudirector alscolii din
Cincu Tn ultimii ai ai secolului al XIX-lea. La Qin tria si artistul Fritz Schullerus pe
care Roth are privilegiulad cunoasg si intuitia si-l descopere. Fritz Schullerus avea
31 de ani, dar dinggate era, in 1897, in penultimul an altivisale. Influenati de
moda europedna conversdlor intre artiti, cei doi au timpul necesaé-gi explice
crezul artistic. Roth va publica apoi, in 1908, onagrafie emgionak, dar in aceka
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timp documentat despre cel care va fi perceput ulterior ca atttst a marcat o nau
etagi Tn pictura peisagisticdin Transilvanid. Roth 1l prezint pe Schulleruginand
cont de acele disgupurtate, de scrisorile pe care le-atiobt de la familie dup
moartea artistuluii cunogterea unei firti insemnate din cr@a sa.

Nascut in Rgaras, Tn 1866, Fritz Schullerus a wtat la gimnaziul din
Sibiu avandu-l ca profesor de desen pe Carl DéagcHdu@ un an de studii la
Scoala tehnig din Viena, urmeaz Academia de desen din Budapesta, pe care o
absohd in 1888. Profesorul Bertalan Székely 1i aprecigserepetate randuri
lucrarile si I-a Tncurajat in muric Din dorina de a fi artist, nu doar profesor de
desen lugt pentru olinerea unei burse la Miinchéfetrece in capitala Bavariei
un an, intre 1889-1890, in clasa lui Gabriel Hagkinvata compoziie cu Karl
Moor. Gassste aici, @a cum §i dorise, o atmosférde efervescea, o diversitate de
optiuni si practicarea “unei picturi mai apropiate de readit’ Are, de asemenea,
prilejul sa viziteze Alte Pinakothek, Galeria Schaklexpoztiile contemporanilor
sai. Dupa doi ani de activitate la Bistd ca profesor de desen, revine la Munchen
intre 1894-1895. Are catiinta drumului pe care vreai-§ urmezesi se zbate
pentru a intra in clasa profesorului Loeffz.

In acei ani, Academia bavatemu mai era templul academismului
neoclasic, ci devenise un sjpain care se intalneau naogil vechiul. Profesorki
studemi experimentau noi metode in vederea unei reprégentturaliste a
peisajului, portretulusi scenei de gen. Influgam realismuluisi naturalismului lui
Gustave Courbegi Bastien Lepage se reg@a cu fofa in cercurile ce dominau
viata artisti@ minchenex, cum ar fi cel al lui Wilhelm Leibki Hans Thoma. Tn
paralel, pictori ce reprezentau Secesiunea afirprauatul subiectivismului, iar
altii, ca Liebermann sau Fritz von Udhe preluau mddedincez al impresionismului.
O alta diregie ce aduce n prim plan rolul impligai sufletgti a creatorului Tn
opeti, un nou idealism podrtin arta germahnumele deStimmungslandschaft
(peisaj de atmosf&). Printre reprezentansai, Adolf Holtzel, Ludwig Dill, Alfred
Bachmann, Otto Modersohn, atiiretrasi ih colonia de la Worpswede, @sc &
se impui si se bucut de succes la expa& internaionali de la Glaspalast din
cinci ani pe caregi i propusesai se va intoarce acgsn Transilvania.

Urmand la Tnceput, calea academiBchullerussi impune stilul oficial, deja
acceptat al compailor istorice, scenelor de ganal portretului. Aceastrigurozitate
clasicist-academic necorespuritoare firii sale, 1l faceasfie nesigur: “ind mai fac
greseli, nu desenez destul de bineicria prietenilor. Crei anilor care au urmat a

1 Victor Roth,Fritz Schullerus, ein siebenbirgisches Kinstlerlebtarmannstadt 1908.

2 |ulia Mesea,Fritz Schullerussi povara tradtiei, Tn Analele BanatulyiArtd, serie nod, vol. 1V,
Timisoara 2002, pp. 294-295.

% Roth op. cit, p. 25.

4 Ibidem p. 23.

® Ibidem p. 24.
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dovedit @ talentul du, nutinea de spectaculozitatea scenelor istaiioaitologice sau
de meticulozitatea scenelor de gen. Este curioBtéimplarea legatde o comanilla
care a ajuns prin intermediul coleguuprietenului gu Robert Wellmann, comaad
care ii va ruina via si profesia timp de doi ani. Municipalitatea din Higara
organizase un concurs,stigat de Schullerus, pentru executarea unei parizelate
Unirea celor trei ngiuni la biserica din Sighbara din 1506 Execu#l patru luciri cu
aceast tems, fiind permanent uramit de ngang. Prima pant cu care pledcla
Budapesta pentru a se documenta asupra costuneckypod e rulall si i se lipesc
culorile. O reface cu mari eforturi, dar este rafuzle comanditar,aci nu respectase
intru totul compozia schiei cu care cdigase concursul. O n@ypanz este respiris
din acelai motiv. Dupi aproape doi ani rgeste & predea lucrarea, primind in schimb
0 sumi de bani neinsemratfatai de efortul depus.Compoziia amph, riguros
clasicisi, numirul mare, aglomerat chiar de personaje, dirijausairlii amintesc de
opera spectaculaas lui Karl von Pilotysi de faimoasele compaiiistorice ale Iui
Gyula Benczur, in adoui Scoah privaé de pictud, Schullerus petrecuse o sdaurt
perioad in 1887.

Aceasi compoziie este de fapt ultimul efort pe care Schullerugék n
contul artei de academie. Este momentul elfisronstiintei sale artistice moment
in care artistul nu mai cregapentru comang devenind astfel unul dintre atti

® Uniune la biserica din Sigkbara - Die Union der drei Nationen auf dem Schéssburgerdtam des
Jahres 150]schia in ulei), ulei/pana, 67 x 96 cm, nesemnat, nedatat, donat de fantiistuui
(1907), colega Muzeului Brukenthal, inv. nr. 12943eschéftsprotokoll des Kusto@nanuscris
Biblioteca Brukenthal) nr. 74, 10 mai 1907; Viktor tRoop. cit, p. 49; repr. plaga 14;
Mitteilungen des Baron Brukenthal’'sches Museli,932, p. 41; Erhard AntonDer Maler Fritz
Schullerus in Forschungen zur Folks und LandeskunBe. 23, nr. 2, 1980, p. 81, nr. cat. 61,
Meseaop. cit, pp. 294-295; Doina UdrescArta germad din Transilvania Tn coleile Muzeului
Brukenthal din Sibiu (1800-1945%ibiu 2003, nr. cat. 276.

Uniune la biserica din Sighbara, ulei/panz; 67,5 x 98 cm, semnat dreapta jos, csurd-.
Sch datat: (18)95, doni familiei artistului (1907), colea Muzeului Brukenthal inv. nr. 1089;
Geschéftsprotokoll...10 mai 1907; Rothop. cit, pp. 48-50; repr. plaa 15; Michael, Csaki,
Baron BrukenthalischeBluseum Fihrer durch die Gemaldegaleri¢lermannstadt 1909, nr. cat.
1089;Unsere Bildey in Karpathenll, nr. 1, 1908-1909, repr. p. 31; Antooip. cit, 1980, nr. cat.
60; Lexikon der Siebenbirger Sachs&haur bei Innsbruck, 1993, p. 447; Mesga, cit, pp. 294-
295; Udrescugp. cit, nr. cat. 274.

Concursul organizat de Prinia din Sighgoara, cu tematicinspirat din istoria Transilvaniei,
era dedicat @batoririi Mileniumului. Schullerus a pictat prima vanti la Minchen, dar
nemutumit de rezultat, considerci lucrarea are prea poa viatd si lucreaz o nod panz la
Dealul Frumos. Pretinzand de la sine makicorectitudinesi in detalii, Tn 1896, artistul face o
cilatorie la Budapesta pentru a se documenta asuprancelst de epadc pe care urmaasle
reprezinte. Tn timpul @itoriei panza se lipge la rulajsi este refcuti cu mari eforturi. Refuzat de
primaria de la Sighjoara din cauza unor nepotriviri intre gehcu care aligase concursui
lucrarea final, artistul a lucrat la acest tablou, mai multe amai®, intre 1895-1897.

n anul 1909, o schi a acestei ludri se afla in sediul Comitatului din Sigbara.

Uniunea bisericii din Sighoara, ulei/panz, 198 x 297 cm, nesemnat, nedatat, inv. nr. 1425;
Udrescuop. cit, nr. cat. 278.

" Roth,op. cit, p. 18.
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orgoliosi si resemnd, partizani ai cregiei independente de comand Interesul
pentru genul peisagistic este de aceea, relataiutaChiarsi in notele sale ce
cuprind impresii in urma vizitelor In muzesieexpoziiile din Budapesta, Viengi
Munchen referirile la peisaj sunt accidentaletif®m totyi, cd genul de peisaj
care |-a impresionat a fost cel de faatliica. In urma vizitirii expoziiilor atat de
disputatului in epac Arnold Bocklin, artistul notaSavurez cu real incantare
actuala expozie Bocklin (ianuarie-februarie 1888), exprimanguadmirgia Tn
primul rand pentru peisajimcircat de lirismgi atmosfed onirica.’

Reala comunicare cu natura, care devineisple reculegerei fortificare
fizica si spirituak, se manifegtabia dup 1893, cand apar primele semne ale bolii
ce va pune cdp prea devreme unei cariere proitoare. Este indiscutabilac
atunci cand opteézentru peisaj, ca mod de exprimare Fritz Schudlerfiace sub
presiunea dramei personale, spre deosebire de itaggar arfjtilor ce au
reprezentat modernitatea in Europa apuseane, in mod declarat, se retrag n
natuéi din cauza respingerii socigit industriale ostilesi a orgului tumultuos.

Artistul transihanean inceatcsi reuseste si-si sublimeze boalai propria
vulnerabilitate, dedicandu-se acelui gen careiagiplel mai bine sensibilitii sale.

Asa sesi explici maniera total deosebitle tot ce se mafiduse paiatunci a
abordirii sale, el fiindsi singurul din grupul de asti din aceast parte a Transilvaniei
la care Intlnim o %ire a naturii de 0 asemenea intensitate. intr-¢atied de a
descoperi spal de tairi dintre efemesi etern, artistul renua la acele elemente ce
faceau pitorescul peisajului intimist de sorginte dgieneier atat de drag publicului
transilinean optand pentru exprimarea lumii interioarea oeel inscrie acelui ideal al
secolului al XIX-lea de examinare atiegitpasionai a individualititii.

Se pot stabili trei etape in constiiageisajului la Fritz Schullerus: peisajul
naturalist, de sorginte Bastien-Lepage, peisajlliestiv, cunoscut din grila
Stimmungslandschaftulsii peisajul realist influetat descoala de la Barbizon.

in 5 aprilie 1893, aflat in vacanla Cincu, Schullerus scrie o scrisoare lui
Robert Wellmann in care recustem puternicul simal naturii pe care artistul
incepe &I corgtientizeze: ..ubesc plimbrile in padurile de fagsi stejar.
Primavara mi fortificd, mi simt mai puternic® In aceast perioad lucreaz
peisajulGard de nuiel¥, una dintre ptinele luctri in maniet naturalisi pe care
le cunoatem.

8 Werner HoffmannFundamentele artei modernBucurati, 1977, p. 5.

° Roth,op. cit, p. 20.

0 Ibidem p. 30.

™ Gard de nuieleulei/pana, 57,5 x 44,2 cm, nesemnat; nedatat (datare 1§96yjne din dongia
familiei artistului (1907), cola@ Muzeului Brukenthal, inv. nr. 1071Katalog der ersten
Ausstellung von Arbeiten siebenbirgische Kinstlerd@D bis 26 August 1905Hermannstadt
1905, nr. cat. 2185eschéftsprotokoll.. 10 mai 1907; Csaki, 1909, nr. cat. 1071; V. Ra#9Q8, p.
40; Maria Olimpia TudorarCatalog patrimonial de pictdrromaneasg, vol. |, Sibiu, f. a, nr. cat.
165, repr. p. 66; AntonDer Maler Fritz Schullerusin Forschungen zur Volks und Landeskunde
bd. 23, nr. 2, 1980, nr. cat. 32, p. 88; Udresgu cit, nr. cat. 256, repr. nr. 28.
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Desi motivul pare 8 fi fost ales la intamplare, un ¢ale gidina, cu céiva

pomi neinmuguti, Ianga un gard impletit, acoperit de fan, el corespumdei itotul
lectiei pe care vrea s-o0 demonstreze. Verdele cruetlaiii albastrul intens, curat al
cerului, atmosfera limpede, contrastele cromatio@joase, culorile stlucitoare,
lumina pring Tn pasi apatin noii abordiri a naturii.

Legatura cu natura este tot mai stréria ultimul an de vig, opiunea

pentru acest gen dovedindu-se o necesitate intérid@a primivara lui 1898,
Schullerus, foarte bolnav fiind, merge la Gioig un sat pe malul Oltului, unde
lucreaz exclusiv peisajé’ Noutatea lor nu consttat in alegerea subiectului, cat

12

Gard de nuieleeste una dintre primele lucr pastrate din cre@a lui Fritz Schullerus. Tn
monografia pe care o dediartistului transilénean, Victor Roth precizeazi peisajul a fost
realizat in pririvara anului 1892, cand artistul se afla in vacacad, la Cincu. Michael Csaki,
nsy, 1l dateaz 1895, considerandieste un motiv inspirat deagtina casei parohiale de la Dealul
Frumos. Roth este probabil mai aproape de @dedici monografia sa este scrigpe baza
marturisirilor artistuluisi ale familiei acestuia, precugna corespondeni pistrate.

Lucrarea este unul dintre finele peisaje din aceésperioad, cici, dei se hofrdse & dedice
mai mul@é atenie acestui gen din anii 1894-95, cand se afla lmdhén, Fritz Schullerusiipune
n practi@ intentia abia dup 1897.

Tabloul mai @streaz ceva din intimismulsi idealismul peisajului transifinean din prima
jumatate si mijlocul secolului al XIX-lea, dar recungi@m si receptarea influgelor mai noi, ale
picturii lui Bastien-Lepagesi, Tn special ale impresionismului german. Lucraeste dovada
structudrii viziunii sale picturale pe o concgp ce concentredztendirtele realistesi naturaliste.
Linia joad un rol important Tn reprezentare, culoarea aduginoh fior senzualist, prin gle
proaspete prifvaratice.

Peisaj cu ap, ulei/hartie, 33,5 x 39 cm, nesemnat, nedatat(dat897 — 1898), dotia familiei
artistului (1907), colgta Muzeului Brukenthal, inv. nr. 107&eschéftsprotokoll...10 mai 1907;
Csaki,op. cit, 1909, nr. cat. 1076; Tudoramp. cit, cat. nr. 168, repr. p. 68; Antomp. cit, nr.
cat. 88; Meseapp. cit, p. 295; IdemTradifie si modernitate. Pictura din sud-estul Transilvaniei
la sfaritul secolului al XIX-leasi Thceputul secolului al XX-ledn Studia Universitatis Bake
Bolyai, Historia, XLVII, 3, 2002, p. 53; Udrescap. cit, cat. nr. 261.

Apus de soareulei/panz, 56 x 70,5 cm, semnat dreapta jos, cu neBruSch, datat: 1898,
achiztie 1898, coleta Muzeului Brukenthal, inv. nr. 10643eschéftsprotokoll...vol. 74, 22
decembrie 1898; Csakip. cit., inv. nr. 1064; Rothpp. cit, p. 54; Marius Ttaru, Etapes de
developpement de la peinture de Transylvanie anladfi 19-e siéclejn Revue Roumaine de
I'Histoire de I'Art, série Beaux ArtsTom XVII - XVIII, Bucuresti 1980- 1981, p. 73, 81; reprodus
n Karpathen II-1, 1908-1909, p. 7; Meseé&ritz Schullerus.,.p. 295; Idem Tradisie..., p. 53;
Udrescuop. cit, cat. nr. 249.

La sfasitul lunii decembrie a anului 1898, familia artiktuia oferit spre achige Muzeului
Brukenthal, cinci uleiuri din cre@ lui Fritz Schullerus. Curatorul a decis @mpere doiidintre
acesteal\bendstimmung) Der Alt bei Kleinschen@ucrarea cu nr. inv. 1065), la suma de 180 dénilo

Oltul la Cingsor (schta Tn ulei pentru lucrarea cu inv. nr. 1065), uksifon, 21,4 x 33,3 cm,
nesemnat, nedatat (datare 1898), darfamiliei artistului (1907), cole@ Muzeului Brukenthal,
inv. nr. 1078;Geschéftsprotokoll.. 10 mai 1907; Csakgp. cit, nr. cat. 1078; Antonpp. cit, nr.
cat. 73; Mesed;ritz Schullerus.,.p. 295; IdemTradiie..., p. 53; Udrescuwp. cit, nr. cat. 263.

Oltul la Cingsor, ulei/carton/pang 52,5 x 68,5 cm, nesemnat, nedatat (datare 18@8)ztie
(1898), coletia Muzeului Brukenthal, inv. nr. 1068eschéaftsprotokoll.,. vol. 74, 22 decembrie
1898; Csakipp. cit, nr. cat. 1065; Rothop. cit, p. 54; repr. plaga nr. 18; Antonipp. cit, p. 87,
nr. cat. 82; Ttaru,op. cit, p. 81; repr. fig. 25; Meseéritz Schullerus.,.p. 295; IdemTradisie...,
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n abordarea nau Peisajele sunt complet eliberate de latura anieaddlotivele
alese sunt pgine: cursul sinuos al Oltului, malurile #gtinoase, copacii de pe
malul apei. Apa, mkdina, atmosfera riccat de umiditate, cea, norii ce permit
crearea efectelor difuz&o anume incertitudine erau frecvente n duibe artistilor
din coloniile de la Worpswede, Dachau, Szolnok. Matele Tn care radmotivul
sunt diferite: lumina amiezii, dar mai frecventpusculul dimingi sau al inseirii,
inainte sau dup ploaie. Artistul nu Tncealicprin aceastaassurprind impresia
trecitoare, ci folosindu-sei de culoare, tonurile de griuri, transpaeda, unifia
subiectulsi materia picturadl cu anvelopa atmosfetigi accentueaz sentimentul
de mistersi atemporalitate. Masivele muntoase din fundalgcar putea asigura
soliditate, consistea, certitudineagsi pierd din materialitate datofiunei panze de
umiditate, ce@a sau nori. Identificarea cu natura, sentimentulfyprd inclus in
ope#, incadreax aceste ludri in pictura de rirturisire, peisajul intim, peisajul
sentiment. Pictorulamane atgat de claritatea formei, de coet@nmaginii, dai
renuna la detalii, dar ceea ce u#imneste este redarea unui anumitbod a unei
anume atmosfere, nu reproducerea defadatealititii. Desi poart Thca amprenta
locului, acesta se identificcu simirea artistului. Avem astfel de-a face cu o natur
dubli: un peisaj interior care coexXistu cel exterior reflectandu-se reciproc.
Facand din tablou un echivalent plastic al proprieitsi, artistul iméane, ntr-o
oarecare @sum, loial mastenirii romantice, dar evitand efectele puterniardatice
si complexitatea compodilor specifica acesteia din urin

Acest gen de peisaje sunt o replicansihaneari a peisajelor cunoscute n
Europa central sub numele deStimmungslandschafpeisaj natalsi peisaj de
atmosfed, practicate la Worpswede, Dachau, Stuttgafarlsruhe.

In toamna acelui@ an, Fritz Schullerussi petrece ultimele #@timani ale
vietii la munte, la Rltinis. Stie ca e foarte bolnagi apropierea sfaitului 1i da o
febrilitate a execiei si abordirii peisajului, mult diferif de atmosfera de
resemnare din seria de pe 8lRenunand la perspectly artistul inchide spaul

p. 53; Udrescugp. cit, cat. nr. 250.

Ses ulei/carton, 40 x 48,5 cm, nesemnat, nedatata(dal898), dorn familiei artistului
(1907), colega Muzeului Brukenthal, inv. nr. 106&eschéftsprotokoll.. 10 mai 1907; Csakap.
cit., nr. cat. 1069; Antonpp. cit, nr. cat. 87; qtaru,op. cit, pp. 73, 81; repr. fig. 24; Mesdaiitz
Schullerus.,.p. 295; IdemTradisie..., p. 53; Udrescuwp. cit, cat. nr. 254.

13 varf de munte — &inig, ulei/hartie lipi pe carton, 38 x 46,5 cm, nesemnat, nedatat (dh89®),
donaia familiei artistului (1907), cole@ Muzeului Brukenthal, inv. nr. 107Geschaftsprotokoll.,. 10
mai 1907; Csakipp. cit, nr. cat. 1077; M. O. Tudoraop. cit, cat. nr. 169, repr. p. 68. Antonp. cit,
nr. cat. 84; Meseé&titz Schullerus.,.p. 296; Udrescugp. cit, cat. nr. 262.

Peisaj muntos in Carpia de sud ulei/panz, 32 x 47,5 cm, nesemnat, nedatat (datare 1898),
donaia familiei artistului (1907), cole@ Muzeului Brukenthal, inv. nr. 1068;
Geschéftsprotokoll...10 mai 1907; Rothgp. cit, p. 54; Csakipp. cit, nr. cat. 1068; Antonipp.
cit., nr. cat. 83; Udrescwp. cit, cat. nr. 263.

Colt de pidure ulei/carton, 26,3 x 22 cm, hesemnat, nedatat @a298), dong familiei artistului,
coledia Muzeului Brukenthal, inv. nr. 108%eschéftsprotokoll...10 mai 1907; Csakgp. cit, nr. cat.
1082; Antoniop. cit, nr. cat. 92; Mese&ritz Schullerus., .p. 296; Udrescup. cit, cat. nr. 267.
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uneori in toate direile si aduce motivul foarte aproape de privitor. Eaci
percepia vizuah sunt suverane. Artistul nu mai sintetizg&az analizeaz lumina

si culoarea. In tge scurte, nervoase, el surprinde jocul luminii pencrengi.
Contrastele cromatice, cgi alternana de zone puternic luminoase cu unele
ntunecate sunt curajoase, iar felul Tn care lungnaring Tn pasi di o anume
prospeéime lucirilor. Nimic nu mai e gutat, exectia libera are accentegimase,
dramatice. Este poate exagerat, dar acesteriluamintesc de profunzimea
padurilor din peisajele lui loan Andreescu.

Dand motivului desprins din peisajul natal nu vadoeeproductig, ci de
parfum al locului, acesta fiind doar pretextulgnfinalitatea, artistul nu-l explicitez
ci-l transfigureaZ artistic. Caracterul imitativ al operei dezdtat de condamnat
de estetica modertiiti de la sfagitul secolului al 19-lea este astfel dgip

Peisajele lui Fritz Schullerus sunt, in eégatasur, parte a picturii de
marturisire Tn care se inscrigi Laszlo Paal (1846-1879), lon Andreescu, Jend
Maticska. Echivaleiele afective ale operelor lor sunt rezultatul uecistene
pandite de acelgigprimejdii, de aceleg spaime.

Cu aceste modaiiti de abordare, Fritz Schullerus degte tehnic, tematic
si emaional, etapa intimist dulceaga peisajului practicat para el in pictura
acestei zone, marcand un moment sincron cu c@ileegsupra genului in pictura
europeadl. Reyeste astfel, 8 foloseass intr-o oarecare Asur ceea ce admirase
in operele magrilor din muzeelesi expoziiile din Vienasi Minchen: ..pictura
fara dulcegirii..., pictura cu sufletul..., distaarea de patosul de scén.,
sinceritatea exprimrii,... libertatea liniei..., spontaneitateajsnej...14

Padure de arinj ulei/carton, 47 x 39 cm, nesemnat, nedatat (eat&98), donga familiei
artistului (1907), colata Muzeului Brukenthal, inv. nr. 106 Geschéftsprotokoll...5 decembrie
1907; Roth,op. cit, p. 54; Csakipp. cit, nr. cat.1067; Antonipp. cit, nr. cat. 86; Mesed&ritz
Schullerus...p. 296; Udrescugp. cit, cat. nr. 252.

n padure, ulei/carton, 30 x 23 cm, nesemnat, nedatat (et808), donga familiei artistului
(1907), colega Muzeului Brukenthal, inv. nr. 108Geschéftsprotokoll.. 10 mai 1907; Csakap.
cit., nr. cat. 1081; Antonpp. cit, nr. cat. 91; Jtaru,op. cit, p. 81; Mesea.......... , » Udrescop.
cit., cat. nr. 266.

Padure de braziulei/carton, 25,2 x 17,3 cm, nesemnat, nedatgthi(d 1898), donia familiei
artistului (1907), colata Muzeului Brukenthal, inv. nr. 108@eschéftsprotokoll...10 mai 1907;
Csaki, op. cit, nr. cat. 1080; Antonipp. cit, nr. cat. 90; Mesedritz Schullerus.,. p. 296;
Udrescuop. cit, cat. nr. 265.

in padure, ulei/carton, 30,1 x 23,3 cm, nesemnat, nedatatafd 1898), donia familiei
artistului (1907), colata Muzeului Brukenthal, inv. nr. 107Geschéftsprotokoll.,.10 mai 1907;
Csaki,op. cit, nr. cat. 1079; Tudoramp. cit, cat. nr. 170, repr. p. 68; Antowip. cit, nr. cat. 89;
Mesea/Fritz Schullerus.,.p. 296; Udrescugp. cit, cat. nr. 264.

¥ Roth,op. cit, p. 28.
51



IULIA MESEA

Apus de soare

Oltul la Cingsor

52



O ETAPA NOUA N EVOLUTIA PEISAJULUI TRANSILVANEAN. FRITZ SCHULLERUS (1866-1898)

T e e s — ‘

Padure de arini

53



IULIA MESEA

Gard de nuiele

Peisaj cu ap




O ETAPA NOUA N EVOLUTIA PEISAJULUI TRANSILVANEAN. FRITZ SCHULLERUS (1866-1898)

In padure

Padure de brazi

55



IULIA MESEA

n padure

Colt de pidure

56



O ETAPA NOUA N EVOLUTIA PEISAJULUI TRANSILVANEAN. FRITZ SCHULLERUS (1866-1898)

Padure

Autoportret

57



STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAI, HISTORIA, LI, 3, 2007

BELLUM NOSTRUM CONTRA OMNES. STEREOTIPURI ETNICE
IN CARICATURA DE PRES A LA SFARSITUL SECOLULUI XIX Sl
INCEPUTUL SECOLULUI XX.

FLORIN P ADUREAN

ABSTRACT. Bellum Nostrum Contra Omnes. Ethnic Stereotypes ifPress Cartoons at
the end of the 19 Century and the Beginning of the 28 Century In the second half of the
19th century, allover Europe satirical journalstethto popularize visual stereotypes
with ethnical reference. Such products of the cait were not only simply hilarious
graphic solutions with the sole purpose to amugealso intentionally depreciative
expressions of the Others. In the age of natianalpictorial stereotypes were one way
to slander the image of one’s neighboring countiies to bring forth, to the public,
their so often perilous character to the nation.

For instance, Austro-Hungarian journals were pgitig the Serbians
constantly in a negative way, regarding them asgawloody terrorists. And the
perpetual grudge between Frenchmen and Germanedssutong-time visual
antipropaganda to the others, by means of cartdmmm,the both sides. Each ones
were perceived by the others as being aggressive@mgerous at all time.

How did the the satirical newspapers from Romanigine our neighbors in the
last decades of the century and at the beginnirtgeof0st century? With no precise
regularity, all proximate countries were endowedhwiischievous qualities. The
Russians were seen as self-proclaimed civilizeglpdaut who were in fact primitive
and beastly individuals. Their symbol was the behich appeared often in caricatures.
Their own purpose regarding Romania was to steetwh as possible from it. Bad
Christians were also considered the Greeks, wharle accused mainly for their use of
violence towards the Aromanians in Macedonia. Theks were always ugly skinny
persons trying desperately to regain their lostgwoww the region. Along came the
backwards Bulgarians, waiting in the shadow ofgheat powers to nibble something
from the booty. The Hungarians, portrayed as wegkthoustached magnates, were
disparaged due to the Transylvanian problem. Twerqiowers which were pointed out
for their intrusion in Romanian affairs were Audtfangary and Germany. Especially
the last one was considered truculent becauss afribition to conquer the world, a
stereotype which in fact was present in the Europeass and literature too.

The worse visions of the Others were to be fabettahough in wartime.
Where military conflicts were on their way or inllfprogress, calumnious images
were displayed continuously on the pages of thenpla. Cartoons were now used
in a clearly propagandistic way, boasting aboutgbed qualities of one’s nation
and army and showing the incapability and the wdoitgs of the opponent states.

Bad images of the Others are remanent, persistingemes when the
conflict is long over. They belong to a general smousness which needs to
distinguish perpetually the other nations and kéem at distance.
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Relaionarea comparativa unor etnii cu etnia proprig elementele de
structud ale acesteia presupune, in domeniul gagst, de cele mai multe ori, o
pozitivare a acestora din uimUn asemenea proces nyil dloci obligatoriu un
spirit propagandistist, ci mai degéabn pachet de simpatii reale sau simulate dar
care trebuie&corespund nivelului de expectaa al cititorului sau al autotitilor.
Dac in perioada comunismului glorios, compdla cu celelalte state, indeosebi
cele capitaliste, supraestimau imaginegumd si statului roman, anii '90 au produs
0 mutaie imagologid si au scos la luminteratismele eticgi comportamentale ale
romanilor, pe care ,esteticienii” comutiile mascasérsub ngte aparete atat de
frumoase. O datcu trecerea anilor, inapoiereaafde celelalte nauni ale Europei
de asizi a Tnceput &fie amenddt nu doar prin inculparea persoanelor de decizie
in stat, ci a tuturor romaniloMentalitatea balcani€ incorigibila si stereotipia
romanului he au inceput & fie popularizate Tn bancugi desene umoristice,
aceastai pe baza unor prejud&c generale ale europenilor, care s-aébgrsi ne
stabileast ei noua identitate mi@anak postrevoltionaf.

Demonetizarea propriei imagini se produce, cel mdesea, print-un
transfer de valoare n dingz altor comuniiti etnice/naionale, instituite acum ca
model pozitiv. Cu toate acestea, trecutul ne dayteds, de cele mai multe ori,
Strainii si mai ales Vecinii, au suferit |éd de imagine n cadrul presei satirice,
justificate de specializarea acesteia in sfigaderiziune. lar antipatii de dutate
genul celor dintre francezi germani sau dintre romasi unguri, au asigurat
mereu jurnalitilor din ambele prti material pentru discreditarea adversarilor.

Studiul de fa& va incerca&retraseze cele mai negre stereotipii redactate in
presa satirit; cele mai acuzatorii viziuni asupra unor perpeét@mici: naiunile
invecinate. Ceea ce va face cu puece atefia acestui articol vor §arjele gazeiresti
din Regatul romanesc, pafa Marea Unire,da a ksa ind la o parte relonarile si
compardgile lamuritoare cu modele vizualgi situgiile generative ale acestora,
animozititi de durai sau stri efective de conflict, din Europa acejeperioade.

Satira vizual nu vehiculeaz in mod normal formule monostereotipice
banale, construit asertive simple de genul germanului punctgiah romanului
ospitalier dovedindu-se insuficiente pentru a suplin tot pictorial. Abstractei
comune, dar mai ales, prea politicoase pentru umedas de referita al
sarcasmului, cum este presa satjriele pot doar & complineast construdile
vizuale respective. Dar stereotipii precum romératlsau germanul nazist ascund
deja un alt intereg posibilitatile de transpunere in pagisunt altele. Negativitatea
poate fi cel mai gor vizualizat.

Inferioritatea sttinilor nu este doar o constatare, ea devine adesea
incomodi si chiar periculoas Potemialul militar al fiecirui stat in parte le prezint
ca o amenirare permanedt Insi nu doar consolidarea arsenalului sau aipari
unor concepi militariste di celorlgi o aluid ameninatoare, ci cea mai fragil
tentativa care ar putea aduce un dezechilibru in sigaratatului-analizor. Daca
fi hadd sau dntilau nu agrese&zobservatorul nici fcar vizual Tn caricatdy ci
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dimpotrivd, amua, a fi violent sau arivist poatei seprezinte un pericol. Ceea ce
este reprobabil in cazul evreilor, de exemplu, ste éaptul & sunt uré, au nasul
maresi se tem de caini, ci faptukcsunt conspiratori. Catitile negative ale unor
etnii devin uneori atat de obsedante incéat se ajlmgansmiterea de avertismente,
care previn asupra riscurilor la care se supuheret daé interagioneaz cu acestea.

lati cum sud un astfel de angnpreluat dinMoftul Roméan la Thceputul
secolului: ,Vestita grturaread, lulia Poloneza, caresgzut in dosul palatului, la p&a
Amzi, este adeverata polodezprecum ostie toati lumea,si n'a avut nevoe &si
schimbe numeleaci n'a furatsi inselat pe nimeni, precum fac alteleicic toate
ovreicilesi unguroaicelesi iau numele de polongzOnor. Clientel, s bage de seain
si nu fie iselat de falsele poloneze, pe socoteala celei nevingvaté®

Etnotipurile generate de re@aefensivesi alarmism supo#t o negativizare
totali. Ele nu mai ap@n doar de un glosar imagologic, intregind clasifea
outgroup-urilor pe baza unor obseivai mai ales pe baza prejudgitor. Portretul
robot pe care caricatura 1l finalizéaacum chiargi asunid o aparerit justificare
militieneasg si un scop practic, acela de descoperi ref@renali din spatele
imaginilor. Comunicand vizual (posibile) tami periculoase sau prezentand
comportamentgi predispoziii umane insidioase, caricatura reveldacum nicar
putina credibilitate. Observatorul trebuié $nteleag ca rautatea cu care eaii
prezint subiedii este justificai de futatea intrinseca acestora.

lati cum este &zutd Serbia la Viena, in jurnalele satirice de la gfar
secolului XIXsi para la Thceputul primuluidzboi mondial. Tensiunea dintre cele
douwi state a generat o conteme perpetd la nivelul imaginaruluisi care a
premers conflictul armat efectiv. Serbia a fost eneun subiect de actualitate Tn
presa vienex iar redacirile literaresi vizuale au fost multiple. Au existat s
cateva soltii eseniale de eficientizare a criticii prin lansarea deneceptualiZri
stereotipice. Astfel, intr-un prim caz, Serbia ema cuib de conspiratori care
antrena potegrali asasini, care puteau oricand surprinde cu @leta lor, cu otrav
sau cu bombe. A doua redactare este cea a unuiaseaincurajedizpanslavismul
si vrea g purdi mana pe Bosnia-Herzegovina, teritoriu aflat subléaulmperiului.
O ultima imagine prezirit Serbia ca o furidura economid, sociak si culturak, a
carei cefiteni sunt cresttori de porci de vacgi care sunt plini de g@uchisi alti
parazii. Prejudedtile 7i afectea si pe muntenegreni, consid@ranereu apropig
de sarbisi care sunt receptieca nite hai de of.

E un discurs politic pe care autétile si presa conservatoare nu l-ar face
in mod normal, nici iicar Tn presa satiricacuzele nefiind formulate intotdeauna
intr-un mod complet deschis. Ce este ceri Bwe faptul & previziunile aparent

1 Moftul Roman6 iunie 1893, p.4.

2 Arnold Suplan, Nationale Stereotypen in der KatikaOsterreich und seine Nachbarn in
Ostmitteleuropa. Intmages of central Europe in travelogues and fictigrNorth American writers
(Co. Waldemar Zacharisiewicz). Tubingen 1995, p. 275
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paranoice ale caricatgtilor si pamfletarilor s-au adeverit: in vara anului 1914,
arhiducele este asasinat la Sarajevo. E desigutextah care permite acum
demonizarea totala statului sarb, in conformitagecu situaia de &zboi darsi cu
intertiile mai vechi ale Imperiului de a cuceri o #lait pentru totdeaunaatigioasa
tara din sud. De aceea este poate del®s cum cea mai popuiadevizi a
campaniei Tmpotriva sérbilor a fost larisédt de o caricatdr realizai de Karl
Kraus,si care decretaSerbien muss sterbi€Berbia trebuieassmoat).

Asadar, in presa satitictoate ngile sunt &izboinice, toi vecinii sunt &i.
Este o afirm@e generalizatoare, apligatdin precatie si nu obligatoriu pe
marginea unor evidea factuale. Statistic, este tgtucat se poate de claé cele
mai multe stereotipuri etnice agreseaz forma de agresivitate. Refetgle la
corpul armat sau la potgalele aciuni militare ale vecinilor sunt foarte dese, de
exemplu, o analiz de coninut a revistei berlinez&ladderdataschpentru anii
1890-1913, dezluie faptul @& cele mai multe reprezemt alegorice ale Fragei au
fost de natur militara. Sunt evidetiate 125 de reprezeini sub forma unor oferi,
118 deMarianne 17 cocgi si 88 de nfitisari ale unor oameni politici. Chiar dac
nu este spus, devine clar gu doar imaginilor cu referia atre institdia armatei
le-a fost implementat un aer cazomnicar puina ostilitaté.

Simbolurile naionale pot fisi ele ,inrolate” - asta dacnu au deja o
asemenea fumie, precum maiala figua feminimm Germania - declagarea
razboiului determindnd convocarea la Hipa tuturor pe nelimitatul front al
propagandei. In zorii Primului &boi Mondial, frumgica si gingasa Marianne
simbol al Republicii francezeju &i mai poate surclasa rivala de peste Rin prin
calititile sale feminine; este momentul atitudinilcrliiitesti — Tnarmarea ei, figi
macar cu o aluf mai dui, a ajuns obligativiar de aicisi para la a deveni, in unele
cazuri, o alegorie a cruditi, nu a mai fost decat foarte gnf. Simbolurile care
circula acum, adaptate noilor circumstansunt mai multe ca oricand Tnainte.

In timpul primului zboi mondial, rolul central aReichului in acest
conflict a fost explicitat prin antipropaganda diresa engleg care i-a asigurat
pretioaselor saleSymbolfigureno defilare complét Parada incepea cu celebrul
cuplu Michel - Germania vulturul germansi basetul imperial, culminand cu
mparatul Wilhelm, si multe alte reprezeiti, toate revalorizate in conformitate cu
circumstarele. In cazul Imperiulutarist, au fost alese cu conseademodelul
cazacului rus Kosak, al deja popularului urs rusesc al Tmparatului Nikolai.
Frana a beneficiat de promovarea imaginilor ei favorifariannesi cocaul, la
care au fost aaigate o serie de dragonirf numesi figurile unor lideri ai
republicii. Pentru Italia au fost folosite imagiale soldélor bersaglieresi ale
regelui, in timp ce wvulturul bicefaligi Frantz Josef au asigurat simbolistica

3 Jean-Claude Gardes, Daniel Pontigfranger dans l'image satiriqu@oitiers UFR, 1994, p.106
4 Maurice Agulhonles metamorphoses de Marianne. L'imagerie et labsjique rebublicaines de
1914 a nos joursParis: Flamarion, 2001, pp. 15-33.
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Imperiului austro-ungar. Statele Unite ale Ameriedu avut pe Uncle Saryi
Brother Jonathasi, in puine randuri, pe unii dintre pyedini®.

Dar care sunt ,apaiile” vecinilor nostri si a altor naii apropiate si
interesate de soarta neamului romanesc n presRatjiat? Ele sunt intr-o biin
masura reeditiri ale unor modele europegieautohtonizate pe falesul cititorilor.

Un motiv care apare cu conseciein publicaiile satirice ale vremii este
cel aldegeneratului grecGrecii, numii peiorativpalicaris, sunt atact mai ales in
problema aromanilor din Macedonia. Retdé crimelor si persectiilor la care
sunt supsi acsstia din ,buravointa” antarilor greci sunt preluatg difuzate, Intr-o
imaginaé rubrica a rebrobabilului, in toat presa romaneasc nu doar cea
umoristica. Apar mereu cu fustarielSufed un puternic atac de imagine in presa
roméaneast; in timp. Li se aplig un stigmat care in Occident e aplicat evreilor,
fiind de altfel investi cu atribute specifice acestora: spiritul econogniavartia.
Chiar daé sunt cretini, sunt necurs, inclusiv preaii au ,sufletul gitat™. (Fig. 3)

Bulgarii si turcii apar ca persecutori cand e vorba mai desproblema
Dobrogei. Datorit faptului @ sunt o repligé minoia a turcilor, cu care impart acejea
interese referitoare la Romania, bulgarii sunt ealesentalizai. ,Resturi deplorabilgi
degenerate de vandsilide huni” Facla, 1916), sunt dugi grosolani, ,bulgroi cu ceafa
groad”, dupa cum bine spunea un vers eminescian. Semnul toratiig e calpacul.

Turcul e usativ si urat. Se face remarcat prin bine cunoscuta vestaie
osman, din care nu pot lipsgalvarii si fesul. Uneori apare, cu rol emblematic,
semiluna. Evoltia situaiei internaionale in a doua jusitate a secolului XIX provoac
si 0 ,imblanzire” a imaginii turcului, care devineaimmult un animator de bufonagie
care §i inchipuie @ lumea se poate cucsricu ajutorul comeului de rahat.

Din nord, cu pretem de a corijasi educa, vine Rusul, un civilizator
necivilizat. Indiferent de evotia relgiilor internaionale, proximitatea lui e
intotdeauna amentttoare. Este un pericol permanegitde aceea imaginea lui nu
poate fi niciodat menajai. Unul din atributele clasice ale acestuia, atat in
Romania, cégi in restul Europei, e biciul ,eduganal”, cnutul, acompaniat adesea
si de o necesarsticla devotki. E gras iar ca acest lucrd devira evident egi
intolit cu haine groase. Nu face comeare rolul precis de a pedepside a
confisca. E demagog, post&am bun cretin cand are nevoie de ajutorul Romaniei,
se face ,pop’, dupi care trece la spolieri — 3masa sau viga”’. Este de foarte
multe ori kirbossi are thsaturi animalice, de aceea este intruchipat guriota de
un urs, care poate reprezenta atat autoritatealistadar poate intrurgi calitatile
necesare ale rusului, alcoolismul fiind, Tn aceastline de idei, indispensabil.

5Josh RebentishDie vielen Gesichter des Kaizers: Wilhelm Il in dmitischen und deutschen
Karikatur (1888-1918)Duncker & Humblot, Berlin 2000, p.191

6 Veselia 28 iulie 1906, ,Mari excese in contra greciloFipol”, p.7

7 Ghimpele ,Chestiunea zilei”, 9 iulie 1878
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Austro-Ungaria a fost reprezeritdin ziarele umoristice romagte inca
dinainte de dualismul din 1867, mai ales in pulglichlikipercea Simbolurile au
ramassi dupa acest moment esgal aceleai, imparatul, ofiteri si vulturul cu dod
capete. Prezeele ungurilor sunt surpriéitor destul de rare in presa satiridin
Regatsi nu reesc & devira cu adewrat amenigitori pentru statul roman, fiind de
cele mai multe ori in umbra lui FerencsKa. Ei nu sunt toti tolerai, problema
Transilvaniei e presaittrebuie rezolvat astfel & si ungurii trebuie eliminf.
Motivul vizual popularizat a fost cel &flagnatuluiusativ si morocinos, motiv
preluat din satira germargFig.4)

Inceputul secolului XX descopein toa Europa un stereotip clar definit,
Furor teutonicussau ézboinicul german. Se considesa acest stereotip s-a format
n anii '70 ai secolului XIX, in preajmaizboiului franco-prusac, inlocuind o
imagine de exterior pozitly a unui german pacifigi romantic. Este o bun
explicgie care sprijii faptele, imaginea de export a Germaniei incepenacu
intradevr s fie tot mai mult acea a ungiri puse pe ceait Politica autosuficiegei
teritoriale a lui Bismarck nu fusese nici ea extdamar de credibdl pentru
jurnaligtii straini, dar venirea lui Wilhelm Il la puterg lansarea politicii ,Noului
Curs” a generalizat pretutindeni convingerg@ermanii sunt beligh Reprezeriirile
metonimice ale statului imperialisit militarist sunt diverse, plecand de la modele
actuale — soldasau ofteri cupickelhauber(cascheta cu spin de metal), ajungand
la rizboinicul medieval, stereotipuri folosite cu regitite chiarsi in presa
germar. Acest motiv nu a avut i@so mare trecere in presa romanéaskecat
incepand cu anii premeitgri primului rizboi mondial, fiind folosite Tn schimb
personifiéiri ale Germaniei prin intermedilaizerului cancelarilor sau a altor
ministri. Razboiul va implementa Tn cetinta publi@ imaginea unei Germanii
monstruoasei a unui imgrat demoniac.

Dusmanii nu vin In§ intotdeauna cu o arniatde cate nu s-a gandit astfel
despre evrei, de exemplu. Minétile sunt de aceea mereu in ggnprezera lor e
imediati, ele s-au infiltrat pe baza legilor in interiogistemului sociasi de aceea ei
trebuie diferetiati, fie si macar vizual. Foarte multgarje caricaturale sunt indreptate
impotriva grecilor dintara, simpli negustori degari si de masline, dar care sunt
responsabilizipentru politica statului pe care il repreziriar despre Germania ce se
mai poate spune, Berlinul are un spion de aenfiltrat chiar la conducerea statului:
regele Roméaniei. Exisb temere genefata suntem vandunentilor si care ia form
cu regularitate in publigaantidinastice precurfracla sauTocila. StereotipulReich
ului intervenionist si a germanilor bgaciosi a fost mereu prezent in presa umoristic
din tara noastr. O anecdatreitera la un moment dat Facerea Lumii. Dumneeeidd
sa transforme albina harriéntr-un Roman, o capréaioad, dar cu coada pe sus ,ca un
steag” in Grec, iar agarul care vine in fug il loveste cu botul Tn udr si aproape Tl
doboa#, nu poate fi decat Nean

8 Veselia 18 noiembrie 1905
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Ceea ce & mai ingrijofator la Germania estei @re posibilistile teoretice
si recurdi la forta. Ti este atribuit 0 poféi nesfasita de a faceazboi, @a cum am
mai spus. La inceputuizboiului, imaginea Imperiului era aceea a unei coitati
complet militarizate. Chiagi femeile renurased — in caricaturi, cel pin — la moda
frantuzeasg si adoptaser un echipament mai potrivit circumstelor. Atat a fost
de puternic stereotipul Germaniei militarizate freléare remanee chiar paain ziua
de asizi. Amplificat de evoltia ulterioad a istoriei, mai ales de cel de-al doilea
razboi mondial, el int apare, destul de des, in serialele de televiitenice

Belicismulsi beligerama sunt aproape intotdeauna amendate prin ridicaliza
Politica englez de expansiune din secolul XVIII a fost de pe aueni, Tn mod
ironic, premial, regatului englez fiindu-i inménat un apelativqaee §-1 poarte
pari si astizi, acela déPerfidul Albion Caci Anglia nu a mai regit sa scape de el,
fiindu-i reamintit de fiecare datcand a &lcat stramb pe scena intetiomak.
Acelssi lucru se poate spuryedespre cro@ ramagi in amintirea germanilor datoiit
comportamentului deosebit de violenitat de soldgi lor Tn timpul Razboiului de
30 de anigi care au fost uneori asodiau sarbii, imaginea de scefiind aceea a
unor haiduci inarma Semnificativ estai faptul c, in secolul XIXsi chiar dug
aceea, cuvantuCroat (Krawatt, Kraba) era adesea folosit peiorativ, desemnéand
un om violentsi primitiv. Unele naiuni sunt Tnvestite astfel cu o agresivitate
congenital incorijibila si care, din aceste motive, trebuie supriinatainte de a
genera Tnazboisi de a molipsi popoarele invecinate dlaie exemplu, cum agat
»Situatiunea Europei” la 1861 sa cum o preziratrevistaNikipercea un moment al
ranchiunei interngonale in care ,to sunt agita” (Fig.1)

Militarizarea e negativ— militarizarea celuilalt adic Pe scala axiologic
pe care caricaturistul o gteregte, militarizarea propriului stat are desigur un
indice pozitiv. Estei absurd & intreprinzi o compatge intre statul de care apgiar
si cel careti-a declaratdzboi (sau e susceptibii $aci asta), juxtapunand imaginea
,dura” a celuilalt uneia cat se poate de nonviolemnieacifiste a propriei tale patrii.
Nu s-ar ajunge decat la o autoironizare careshgabeste nicicum locul intr-un
moment cand propaganda trebufefie mai convingtoare ca oricand. La urma
urmei, pacea se cucete prin tizboi, istoria a fcut de atatea ori o declg@ieadin
aceste cuvinte§i nimeni nu te impiedic si aminteti ca finalul razboiului este cu
adevrat dezirabil, dar pén atunci, caricaturistul trebuie Tn primul réand s
ntocmeast o foarte credibl poveste a bunului soldat.

Bunul soldat este puternic. Bunul soldat este osraBunul soldat este
frumos. Nu poate fi mai pin pentru @ atunci nusi-ar respecta titulatura. Este
mereu drepsi impozant, in timp ce adversarul sufesvidente carge estetice.
Englezii i-au dat acestui exemplar gt si un nume:Tommy care, prin calitile
sale, 1l eclipsedizmereu pd-ritz, omologul §u german, botezat astfel, desigur, de
aceigi inventivi englez.

® Wolfgang K Hiinig,British and German Cartoons as weapons in World Watntective and
Ideology of Political Cartoons, a Cognitive LinguestiApproachEd. Peter Lang,, 2002, p.30
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O caricatuk din Ghimpele din toamna anuluil878, aduce in prim-plan un
soldat russi un doroban Soldatul rus se indred@pspre Basarabia in tip ce soldatul
roman pleat citre Dobrogea, dduteritorii primite Tn urmadzboiului. Dincolo de a
relua consectele unui eveniment istoric, caricaturistul trebsieinformezesi cine
anume a cligat acest dzboi. Astfel, dei cele dod armate au luptat Tmprein
impotriva turcilor, antagonismul e atat de vehenfecét lag impresia & ar fi vorba
de doud parti beligerante. Nu poate fi treéutu vederea faptukdBasarabia estérém
romanescsi chiar in contextul cdigarii razboiuluisi a olyineri regiunii dobrogene,
Roméania totgi a suferit o pierdere, cele trei judeprimite Tn 1856, duprazboiul
Crimeii, fiind acum date Tnapoi imperiultarist. Nici nu se puteasadar ca cei doi
infanteriti sa imparti acelea calitati, pentru furtsagul teritorial legiferat de un
congres de pace, rusul fiind piisimplu declasat din punct de vedere mgirabtetic.

E dispropationat, indesai urat, are un aspect neingrijittrage in spate o damigean
Cu Votd, bine ancorat singurul bagaj necesar pe larmmsca si biciul insemnat cu
devizalibetate (sic!). ,Fiecare duce cu sine ce are”, spune tértinfrapagir, prin
urmare, soldatul roman, un &rdreptsi bine legat, face dovada naturii sale alese
ludndusi cu el érti si unelte de gospadit. (Fig. 2)

Dupi cum am mai &zut, natura perniciod@sa celuilalt devine flagraatin
momentul declagarii conflictelor armate. Este momentul cand sistedwi aliane
si obligatia de a aprecia corecingile combatante se apdigi in caricatura politig,
stereotipurile adaptandu-seteptrilor. Lipsa de reage a ltaliei la declagarea
primului rizboi mondial propulsézimediat Tn presa germarsi in mentalul
cititorilor stereotipultradatorului italian. Importana stereotipului a fost asigufiat
de minimalizarea formala tuturor exponeitor statului mediteranean, regeje
soldaii italieni fiind transforma, sub bagheta magi@ caricatusitilor.

Schimbarea receptiviii fata de ceilali se poate produce foarte repede.
Ideosincrasia e activiatde cursul evenimentelorsac atitudinea fégi de actani
acestor evenimente poatg deviri brusc alta. E relevant pentru acéastuaie
cazul Bulgariei in timpul primulusi celui de-al doileaazboi balcanic. Datin
primul caz, presa romaneésuci nu a favorizatsi nici nu a demolat — decét intr-o
Masum’ necesar — statulsi armata bulgar, declanarea celui de-al doilea conflict a
insemnati apartia unui alt tip de sensibilitate, caracterizat deaniticism mult
mai puternic. O altfel de sensibilitate apare Tista Kladderdatasch cea mai
francofold publicgie germas satirici, vis-a-vis de republica franceza sfasitul
erei bismarckiene. Imaginile stereotipice la adres&inului occidental sunt
surclasate numeric de cele la adresa imperiatistsi al Angliei, intre 1890-1913,
Franei fiindu-i oferite 202 de prezem in paginile revistei, in timp ce Rusia
Anglia au primit 324, respectiv, 312 Ce & se fi intamplat, e posibil ca acea
Lostilitate ereditad”( Erbfeindschalft dintre cele doli popare & nu mai fi
functionat? Nu, motivele au fost altele. Rusofobia ciesit din societatea

10 Jean Gardes, Daniel Ponaip. cit, p. 98
66



BELLUM NOSTRUM CONTRA OMNES. STEREOTIPURI ETNICE TSARICATURA DE PRES ...

germar a avut ecoursi in desenele umoristice, pe deagiarte au fost dezvoltate
noi forme de interes fade alte nauni. Frana e doar aparent sau pak neglijat,
in preajmadzboiului, apatiile ei fiind mai dese decét ale celorlalte.

Stereotipurile devin acte de defetism iar ironialomnie in timpul
razboiului. Acum sunt vehiculate unele dintre celd ffease” imagini ale statelor
oponente, marcand poate gradul cel mai ridicatntiglerana si xenofobie care
poate afecta sensibilitatea gengralnaiunii. Tajfel considera & din moment ce
achiztia de stereotipuri € 0 compong&t socializrii, stereotipurile pot ajyea fira
nici o informaie asupra outgroup-uldi Dar beligerata incurajeax contrafacerea
unor realifiti care neglijeaz evidenele istorice. Un obiectiv de du#atl Marii
Britanii a fost acela de a difuza imagini ale u@@rmanii care ugte cultura,
ignorand complet aportul semnificativ pe care ateelba adus de-a lungul timpului
n art, literatuti si atatea alte domenfi

Razboiul modifiaa substatial vocaia caricaturii politice, luand parte la
campania generalde combatere a gimanilor naiei, ea face concesii in interior.
Vedetele vigi politice sunt victimizate cu regularitate de iognele atat de astite
ale caricatusiilor, ele fiind discreditatesi atunci cand se face o compgeacu
omologii lor intern@ionali. Faa de acsgtia, ei sunt cel mai adeseatei fantge sau
replici Tn miniatuéi, lipsindu-le practic orice capacitate de a se evid prin
aaiuni cat de cataudabile. Deschiderea ostiliior Intre state retraseains si
obiectivele publigitilor, care gsesc &zboiul ca fiind prioritar. Schimbarea de
interes nu duce doar la o neglijare a sistemulliiipinterior, ci chiar mai mult, la
0 pozitivare a lui. E nevoigispall 0 noud specie de autostereotipuri, ,d&lboi”,
care 4 raspund stereotipurilor activate in exterigircare folosesc oamenii politici
pe baza calitii lor de reprezentativitateSimplicissimus avut mari divergea cu
Kaizerul unii din colaboratorii revistei fiind la un montemlat Tnchgi sau
expulzai. La doar un deceniu damceste intampti, razboiul a obligat colectivul
de redage fie &1 dea pace oamenilor politici, fié & sugina. lar alegerea celei mai
bune opiuni poate & fie cu adewrat fructuoas. Statul-ng@iune &i rasphteste
suginatorii si Tsi pedepssgte criticii.

Cazul caricaturistului Petrescwi@a ar putea fi relevant pentru aceast
discttie. n timpul ocupgei germane din primukizboi mondial, Nicolae Petrescu-
Giina a fost surghiunit intr-un lag din stéinatate, ca urmare a caricaturilor
antigermane publicate in perioada neuttg@ilit Dupa riazboi, ca recuncgere a
eficientei propagandistice a operelor sale, statul frailcez onora cu distin@ de
ofiter al instrugiunii publice acordat ,celui mai nobilsi dezinteresat sprijinitor al
Franei” din Romania.

11 Wolfgang K. Hiinig,op. cit p. 31 apud H.Tajfel, et J.C. Turner, “An Integrative Themf
Intergroup Conflict”, in W.G. Austin, et S. WorcheThe Social Psychology of Intergroup
Relations Monterey: Brooks Cole, 1979.

12 Wolfgang K Hiinigop. cit p. 144.
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Metonimia soldatului sau a liderului politic apae de alt registru tematic
decét cel al autostereotipurilor pe care gume le promoveazin mod curent. Dar
deoarece reesc 4 se suprapuncomplet, casi set de valori, peste imaginea
poporului, ele primesc in dese randuri reprezeritaiie. Funga concomiterit de
simbol care le revine poate devenidris timpul Ezboiului saui Tn alte momente,
deosebit de iritabil ea asociindu-se uneithani care nu mai accepriticile si
care #spunde violent la acestea. Ele dau gsén presa satiri; imaginilor vii ale
unui popor care e capabil kiptesi sa reziste pamla capt. Dispartia lor poate &
certifice alte realiti.

Autostereotipurile devin viabile doar intr-un coxitéen care sunt vehiculate
si heterostereotipurile conforme. Pozitivarea unprasupune, Th mod teoretic,
inferiorizarea celorlalte. Commutul lor se poate modifica oricand, prejusidle de
durat — ,traditile” — puténd fi inlocuite cu reac recente la realitatea prezent
Unul din scopurile origrui demers detectivist de conturare a mertédbr unei
epoci pe baza acestor formule este, de aceeagmliéeea ,alergiilor” cronicssi de
durat in faa celorlali, fata de accesele de intoletan provocate de anumite
evenimente istorice, precuriizboiul. Ingi in ciuda oridror circumstare, pentru
caricaturgtii si editorialistii din presa satirig, dosarul naunilor Tnvecinate nu va fi
niciodat inchis. Modelele vizuale calomniosieprejudedtile nu sunt dezactivate
obligatoriu nici atunci cand actualitatea estend dovedit, alta.
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Fig. 1. Nikipercea 22/04/1861

Fig. 2.Ghimpelg 13/11/1878
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Fig. 3.Belgia Orientuluj 22/09/1905

Fig. 4.Belgia Orientuluj 16/06/1906
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DE L'IMITATION DE L'IDEE A L'IDEAL DE LA PERFECTION
LA LEGITIMATION DE LA CREATION ARTISTIQUE DU
MANIERISME AU NEOCLASSICISME.

DAN-EUGEN RATIU "

ABSTRACT. From the Imitation of the Idea to the Ideal of Perfection:
Legitimating Artistic Creation from Mannerism to Ne oclassicism.This study deals
with the attempts to legitimize the Painting maulétaly at the end of the T&entury
and in the 17th century. It is firstly about thedlogical-metaphysical justification of
the artistic creation by ampriori principle, the Idea, in the mannerist theorie&iain
Paolo Lomazzo and of Federico Zuccaro. By formudgtit the same time the question
of the conditions of possibility of the artistioeation and of Beauty, and that of the
salvation of art, they arrived at a paradoxicabeis¢ion offuror divinusand erudition,
of genius and rules. The analysis is then focusetth® neoclassical theory of Giovan
Pietro Bellori, formulated during the battle tha éngaged against both mannerism
and naturalism, which ends by legitimating thestticreation through the searching
of an ideal of perfection. In this case the ide®eauty has no metaphysical origin,
being instead an imaginative invention as it isaaposterioriresult of the artist's
experience, reachedrough a selective process. This solution periitsto articulate
without contradictions the instinct of imitationdathe imagination, the judgment and
the creative enthusiasm.

Key-words: beauty, artistic creation, Idea, ideal, mannerigmpclassicism,
Lomazzo G.P. (1538-1600), Zuccaro F. (1563-1608)lo8 G.P. (1613-1696).

Lorsqu’on approche le probléme des principes gedduction et du jugement
critigue des ceuvres d’art en usage de la Renaissafiage classique, force est de
constater, au-dela de 'unité d’un langage conviendiversité des solutions apportées,
dont l'origine est a trouver aussi dans les difieeae manieres de fonder les discours
sur la peinture. Les auteurs du Quattrocento tetsLgton Battista Alberti et ensuite
Léonard de Vinci avaient fondés leurs discoursigerpratique concrete de la peinture
en insistant sur sa spécificité d'art visuel, stétaient moins enclins & développer
une spéculation théorique sur l'art. Dés la maitiéCinquecento, les théoriciens de la

peinture se sont attachés a organiser et codéiercbnnaissances scientifiques et
technigues déja constituées, et a définir la peintm termes fondamentaux, ce qui

" Maitre de conférences en Philosophie de I'artUnilersité Babes-Bolyai de Cluj-Napoca, ou il
enseigne I'Esthétique et les Théories contemposaiteel’art. Il a publié plusieurs études sur les
théories et les pratiques artistiques classiquesiermes et contemporaines, notamment les livres
L’art est-il mort ? Recherche sur la rhétorique leatologique 2000, et.a Querelle des Modernes
et des Postmodernes. Introduction aux théoriesetopbraines de I'art2001.
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implique une évaluation systématique de sa natasegontenus et ses fins: il s'agit des
discours fondés d’'un c6té sur I'idée d’'un développet progressif des arts culminant
a Florence et Rome, pour imposer ainsi I'esthétitprentine-romaine duisegno
(Giorgio Vasari), et d’'un autre c6té sur I'examess dlessemblances entre peinture,
poésie et rhétorique, qui tentait & consacrer HEique veénitienne dwcolorito
(Lodovico Dolce). Mais, a la fin du Cinquecento &t cours du Seicento, un
changement se produit au niveau des stratégiesirsliges employées par les
théariciens de la peinture qui se sont orientés wee spéculation philosophique visant
a légitimer la créatidnartistique soit en déduisant ses conditions dsilitig d’un
principe suprasensible, I'ldée, dans le cas du éname, soit en lui assignant la
poursuite d'un l'idéal de perfection |égiféré parthéorie elle-méme, dans le cas du
néoclassicisme. Notre étude propose une analysesdmurants de pensée qui tous les
deux se sont définis par rapport a la conceptioaissante de l'art, le dernier se
précisant en outre par opposition au premier. Giaolo Lomazzo (1538-1600) et
Federico Zuccaro (1563-1609), les tenants de ceEquén Panofsky appelle le
«maniérisme au sens strict» et Anthony Blunt gealde «maniérisme tardif,
académique et éclectique», entendaient dépasséréleses de la Renaissance qui
avaient traité I'art en général et le beau en @digr comme des notions empiriques,
en adoptant et reformulant la théorie des Idéesegrajui ces notions retrouverent leur
caractere @ priori métaphysique, chez l'un par référence a la ptploiso néo-
platonicienne et chez l'autre par référence a tdastique aristotélicienne. Vers le
milieu du Seicento, les principes artistiques dedaaissance classique ont trouvé une
nouvelle formulation systématique et programmatigua suite du double combat
mené par Giovan Pietro Bellori (1613-1696) — adimirade Raphaél, des Bolonais, et
ami de Nicolas Poussin a qui il écrit la premigéogiaphie — contre les «maniéristes»
et les «naturalistes». Vu que son «traité» intitutea del pittore, dello scultore e
dell'architetto — un discours prononcé en 1664 devant I'Acadéomeaine et utilisé
plus tard comme introduction a son ouvragee de’ pittori, scultori ed architetti
moderni(1672) — rassemble en fait les conceptions d'udedres vastes d’artistes et
de théoriciens de l'art, il se présente comme txlamation d'un programme de
signification décisive pour la théorie artistiqueSkicentt

1 Nous usons de ce terme parce qu'il conserve ¢e tia I'ancienne comparaison de I'artiste créateur
a Dieu, que les maniéristes reprennent dans letits.€

2 pour cette étude, nous avons utilisé les ouviEgesian Paolo Lomazzdrattato dell’ arte della pittura,
scultura et architettura1584, etdea del tempio della pittural 590 ; Federico Zuccartijea de’ pittori,
scultori et architetti 1607 ; Giovan Pietro Belloridea del pittore, dello scultore et dell’ architgtil664.
Nous avons consulté aussi les exégéeses classiiesid PANOFSKY)dea. Contribution a I'histoire du
concept de 'ancienne théorie de I'a@allimard, Paris, 1989, Anthony Bluhf théorie des arts en ltalie
1450-1600[1956] Gérard Momfort, Brionne, 1983, Julius #ehlosser,a littérature artistique. Manuel
des sources de lhistoire de I'art modelfi®24/1956], Flammarion, Paris, 1984, Rensselaet &, Ut
Pictura Poesis. Humanisme et théorie de la pein{yéme-XVlliéme siecl§E67] Macula, Paris, 1991,
ainsi que d'autres interprétations plus récentés dae celle de Marc Fumaroli;école du silence. Le
sentiment des images au XVlleme si&t@nmarion, Paris, 1994.
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1. G.P.Lomazzo et F.Zuccaro: la justification théagico-métaphysique
de la création artistique et de la beauté.

Les deux grandes questions qui nous intéressepainii celles formulées
par la théorie artistigue maniériste, sont la qaasies conditions de possibilité de
la création artistique et de la beauté, par rappolidée et a la nature, et la
gquestion des conditions du salut de I'art, poséel’patremise dutoposde la
décadence de l'art qui structure les théories @ Gaolo Lomazzo et de Federico
Zuccaro et les oriente vers un sens nouveau,aotallliste et académique. Afin de
comprendre les réponses qu'ils ont apportées, ut fdlabord examiner les
fondements institutionnels et pratiques de la tleéamtistique maniériste, puisqu’ils
permettent d’expliquer certains de ses caractgust, telle que la tension au
niveau de la création artistique entre le postditl’enthousiasme divin et la
nécessité de I'apprentissage méthodique.

Fondements institutionnels et pratiquesL’émergence de cette branche de la
théorie maniériste dont font partie G.P.Lomazzé.2uccaro — que Anthony Blunt
qualifie d'«académiques et éclectiques» afin de dedinguer des maniéristes
précédents de Florence du type «aristocratique»meoivasari ou du maniérisme
romain «émotionnef>— est liée d’'une part au développement du phénerdénla
constitution a Rome, a Milan, et a Bologne, commpagavant a Florence, d'une
nouvelle forme d’'organisation artistique, I'acadérde peintres: Accademia di San
Lucade Rome en 1577 (dont le prince fut Zuccaro depd@S), IAccademia degli
Inquieti de Milan (ou Lomazzo fut membre), eAdcademia degli Incamminatie
Bologne, animée par les peintres de la familleaZae, en 1582. Nous devons prendre

3 Par ce dernier terme Blunt désigne la branche ému¢ile et extatique de la peinture maniériste
qu’'évoque plus particulierement le nom de FedeBaoocci mais qui comprenait tout un groupe
d'artistes a Rome et ailleurs, et qui représentmnt le mouvement baroque, I'équivalent
artistique d'un type de religion émotionnelle etti-@mellectualiste, celle des jésuites et des
membres de I'Oratoire, disciples de saint PhiligpeNéri. Cette tendance « émotionnelle » a été
I'un des résultats de la phase tridentine de lai@aReforme, tout comme l'autre tendance de I'art
religieux «officiel », plus austére et opposée &ola a 'humanisme et au maniérisme, qui a été
soutenue par les plus austéres théoriciens — @did-abrianoDue dialoghi. Degli errori de’
pittori (1564), Raffaello Borghini) Riposo(1584), et A.Possevindyractatio de poesia et pictura
ethica(1593) —, ayant I'approbation du saint Charles Boge. Il est important d'observer que le
style didactique de cet art « officiel » qui s’épanoui sous le régne des papes plus austérds et es
devenu, d'aprés Blunt, un classicisme « inoffensifi»privé de son rationalisme, fut accompagné
par deshangements importants dans la position et lestiome de la peinturerevenue au service
de la religion, celle-ci fut reconnue comme une akeses les plus efficaces de la propagande; elle
devait viser & 'amélioration morale en instruisaeton les principes de I'Eglise, et non pas a
procurer du plaisir par les moyens de I'imitatiins’agit donc d’'un resserrement de la doctrine et
de la discipline: les exigences de clarté, de pig@tidans la représentation des sujets religieux,
c’est-a-dire de vérité spirituelle, et surtout deehce, sont passées en premier place, et laghéori
du décorum et de la convenance évolua vers undisigion dogmatique. Anthony Blungp.cit,
chapitre « Le Concile de Trente et I'art religiewpp.143-182.
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en compte ce phénomeéne parce que, du fait de pagatipn dans d'autres pays, il
aura une énorme influence sur le destin de I'ailedt théorie artistique. Apparues au
méme moment que les académies de musiciens, déoghés antiquaires, de poétes-
orateurs, de «philosophes naturels», les académipsintres manifestent a leur facon
une premiére poussée de spécialisation dans lepédie de la Renaissance, et la
difficulté croissante a préserver son idéal d’hareainiverselle des sciences, des arts,
de la philosophie, de la théologie. Cependantj gires I'observe Marc Fumaroli dans
son ouvragéd.'école du silence. Le sentiment des images auvek\Isieclechacune
de ces académies tentait de reconstituer en efteem@nité de la culture et
I'harmonie de la conversation: les artistes qui jrouvaient n’étaient plus des
artisans, mais des orateurs, des poétes, des.lglteesont précisément les débats
lancés a I'’Académie romaine de Saint Luc qui donlem aux ouvrages publiés entre
1585 et 1607, en commencant par le programme goiéa&Romano Alberti en 1585,
le Trattato della nobilith della pitturajusqu’au grand traité théorique du prince de
I’Académie, Federico Zuccaroldea de’ pittori, scultori et architettiparu en 1607.
Méme si ledncamminati(c’est-a-dire les artistes «mis sur la bonne ydibonais
sont beaucoup moins théoriciens que les académioienains, leurs préoccupations
de peintres sont pénétrées par les recherchesve®s des musiciens et des poétes
bolonais. Dailleurs, comme l'ajoute M.Fumaroli, t#alogue entre ces diverses
académies les a fait toutes entrer dans une ieégleblique des Lettres dont le projet
a long terme était de retrouver la science harmenjgprdue depuis I'age d'or. Les
académies de peintres entrerent aussi dans certcanax |I'Académie romaine de
Zuccaro, comme avec I'Académie bolonaise des GQardes peintres entrerent en
conversation entre eux et avec les lettrés etalnss de leur temps. lIs visaient pour
eux-mémes et pour leur art le rang et le réle camaXi, en consacrant le monument de
sesViesaux artistes de la Renaissance, avait voulu pépar

D’autre part, les écrits de Lomazzo tdéa del tempio della pitturél590),
précédé par l@rattato dell’ arte della pittura, scultura et aritbttura (1584) —, et
le traité de Zuccaro Itlea de’ pittori, scultori et architett{1607), expriment le
dualisme et la tension interne qui caractérise lement de la peinture
«typiguement maniériste» — celle de Parmesan, RuntoRosso, Allori, et
Salviati: aux professions de foi concernant lartibede I'artiste, on oppose la
croyance a la possibilité d’enseigner et d’'apprendest-a-dire de systématiser ce
qui reléve de la création artistique. Comme le dhiserver Erwin Panofsky dans
Idea la nouveauté fondamentale ici, c’est moins I'eetise des oppositions du
«génie» et des «regles», de I'«esprit» et de lauea, mais plutot le fait que les
artistes commencent a les percevoir ou a les rixsplrs clairement comme telles,
d’ou la conscience gu'ils prennent de I'opposittpn existe entre les deux anciens
postulats relatifs a I'amélioration ou a l'imitaticdu réel. Ainsi, la logique de
'ancienne peinture qui admettait simultanément WEsux postulats de la

4 Marc Fumarolipp.cit, pp. 73-74.
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représentation idéalisante et de I'imitation exalgda nature, se métamorphose en
une logique nouvelle qui impose de choisir I'unla@uitre. L’heureux compromis
établi jusque-la entre le sujet et I'objet se t®dwui-aussi détruit et I'esprit de
l'artiste commence a éprouver, en présence dealé:éun sentiment mélé de
souveraineté et de précarité, la «simple réalitéevedant ['objet d'une
dévalorisation méprisante. Pour cette sensibilitédvelle en effet, le monde visible
n'est que le symbole des significations invisibé¢spirituelles, et 'opposition du
sujet et de I'objet, dont la pensée théorique emassi de prendre conscience, ne
peut se résoudre que par référence a Dieu. D’'ajuiceonfére, d’aprés Panofsky,
une signification caractéristique a ces écrits #éwstes sur l'art: le fait qu'en
cherchant désormais a établir la légitimité thawrigle I'art, ils formulent une
question entierement nouvelle: «Comment la créataistique et surtout la
représentation du beau sont-elles généralemenbjrs3

La théorie des Idées: redéfinitions de la créatioartistique et de la beauté.
La réponse a la premiére partie de la questio@ éoétnie notamment par Zuccaro
dans lidea de’ pittori, scultori et architettiou la théorie des Idées occupe le centre
de la théorie artistique: I'ceuvre d'art est la nestation extérieure et visible de
I'ldée intérieure de l'artiste, IBisegno internp dont I'origine ultime est divine.
Car c'est dans la mesure ou il participe a la técdivine de créer les Idées que
l'intellect humain a la faculté de produire enles «formes spirituelles» de toutes
les choses crées et de les transférer dans laremdfiéur faire ressortir ce point
particulier, Zuccaro a fait un jeu de mots typigeemmaniériste, en dérivant le
mot disegnode segno-di-Dib. A cette justification théologico-métaphysiquelde
création artistique en général, correspond uneatigat analogue pour légitimer
métaphysiquement le sens et la valeur de la bedatéhangement de perspective
s’opere ainsi par rapport a la théorie renaissdatéart: si celle-ci avait proposé
une définition purement phénoménale de la beauntéeecontentant de demander
ses criteres extérieurs a une «harmonie» qui vedaitme son indice phénoménal,
les théories d'inspiration néo-platonicienne vetjleau contraire, saisir son
principe ultime en remontant jusqu’a Dieu

D’un point de vue pratique qui était celui de Ii'stet, la question est, donc,
comment pourrait-il connaitre et représenter de¢@uté parfaite? La réponse fut
donnée par Lomazzo dans le XXVI-eme chapitre decsmmage lidea del tempio

® Erwin Panofskypp.cit, pp. 96-102, 121.

6 Federico Zuccarddea de’ pittori, scultori et architettil607, traduit en roumain irManierism.
Arta si teorie Editions Meridiane, Bucarest, 1982, pp.290-49@rPle résumé du traité de
Zuccaro, dont I'architecture d’ensemble est plumgiiquée puisqu’elle mélange des éléments
d’origine aristotélicienne avec d'autres chrétienselon une logique typiquement scolastique, voir
Livre Il, Del Disegno esternachapitres XV-XVI,o0p.cit, pp.476-490, et Erwin Panofskyp.cit,
pp.107-112, 235-243.

" Erwin Panofskypp.cit, pp.116-120, 243-248.
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della pittura intitulé «De la fagcon de connaitre et de consdrgies proportions
conformes a la beauté». Il part du probleme pratide la représentation de la
beauté corporelle, pour reprendre ensuite la thédwi Beau exposée par Marsile
Ficin dans son célebre commentaireBaunquetde Platon, et la retravailler autour
des catégories courants dans la théorie de I'@mtproportion proporziong, le
mode (mod9g, I'ordre (ordine) et I'aspect gpecig. La beauté terrestre apparait ainsi
comme le résultat d'une émanation immatérielleadedauté divine, que Il'artiste
ne reconnait que parce qu'il percoit le reflet adéauté divine dans son propre
ame. Nous citons largement ce fragment sur I'ldédadBeauté, puisqu’il est le
locus classicuslu néo-platonisme lomazzien:

«Nous devons tout d'abord savoir — écrit Lomazzpue la beauté n’est rien
d’autre gu’une certaine grace, vive et spirituejld,s’'infuse tout d’'abord au moyen de
la lumiére divine dans les Anges, dans lesquelgiries figures de n'importe quelle
sphéere, que I'on appelle en eux modéles et idégs;efle passe dans les ames ou les
figures s’appellent raisons et notions, et enfinsda matiére ou elles sont nommées
images et formes (et |4 grace a la raison et asl derla vue elle charme tous les
hommes, suivant des degrés divers comme nous itjeepbns ci-dessous). Cette
beauté resplendit dans la face de Dieu et dangrdess miroirs hiérarchiguement
disposés de I'Ange, de 'ame et du corps, danseimier de fagon trés claire parce que
trés proche de Dieu, dans le second moins clairgpaece que plus éloigné et dans le
troisieme tres obscurément parce que tres éloigid_f beauté du corps n'est donc
rien d’autre qu’un acte plein de vivacité et decgrdui brille en lui par l'influx de son
idée lequel ne descend dans la matiere que siciellété préalablement préparée. Et
cette préparation du corps vivant s'opére suivaig thoses qui sont l'ordre, le mode
et I'apparence. L'ordre est la différence des psrtie mode en est la quantité et
apparence les lignes et les couleurs [...] Aingitgn comprendre — ajoute Lomazzo
— que l'imitation ne passe ni par les couleurs @ma par les surfaces qui paraitront
aux uns trop larges, aux autres trop étroitesapléngues ou bien trop courtes. Nous
pouvons donc affirmer que l'artiste doit veilleupla la raison qu’'au plaisir particulier
de chacun, parce que l'ceuvre doit étre universdlliparfaite, et si I'on procede
autrement on travaille en vafh»

Lomazzo conclut ce passage emprunté a Ficin, emtdgue cette beauté
qui est d'une essence incorporelle ne peut étreéhppdée que par un sens
intérieur et spirituel, la raison, et qu’elle neupétre crée qu’a partir d'une image
elle-méme intérieure et spirituelle, la «formules ddées» Formulae idearur)

8 Gian Paolo Lomazzdgea del tempio della pittural 590, ch. XXVI « De la fagon de connaitre et de
construire des proportions conformes a la beaut@&sluit in roumain inManierism. Arta si teorie
Bucarest, Editions Meridiane, 1982, pp.174-193. agi@ de ce traité qui reproduit la théorie de
Ficin est traduite en francais in: Erwin Panofay,cit, Appendice I, pp. 161-167.
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c'est-a-dire I'empreinte et le sceau que les forpresnieres, éternelles et divines
ont imprimés dans I'd&me humaine. Avec des pareailssdle peintre peut alors
reconnaitre lui aussi la beauté des choses ddueengt, pour peu qu’il en observe
les signes extérieurs et les conditions de po#sibih manifester dans ses ceuvres.

Une inflexion radicale se produit ainsi par rapg@ota théorie renaissante de
I'art. Il faut d’abord observer que la «raison»dguée ici par Lomazzo n'a quoi que ce
soit de commun avec la raison des premiers hureanagti était une arme pour I'étude
du monde réel et le fondement de la méthode duigmti Chez Iui, le concept de
raison se ramene a la connaissance du beau geiggsymais par la connaissance du
Dieu ou, comme auparavant dansTiattato dell' arte della pittura, scultura et
architettura a la connaissance et a I'observance de certaigkes qui sont fondés sur
lautorité des grands maitres Modernes et Anciengspn sur I'expérience. Deés lors,
c’est le rapport entre l'artiste, la nature et éalté qui se modifie radicalement chez
Lomazzo, comme chez Zuccaro. Ainsi que I'a faiteobar A.Blunt, lorsque pour les
écrivains des débuts de la Renaissance et de k& Ramnaissance, la nature était la
source ultime de toute beauté, quelle que fat laiéra dont I'imagination de I'artiste
pouvait la transformer, pour ces maniéristes, éutdeest quelque chose que I'esprit de
Dieu infuse directement dans I'ame humaine et quirguit la son existence
indépendamment de toute impression sensoriellée Getuté que I'artiste reconnait,
est la source de toute beauté dans les ceuvresiggilet sa faculté de produire une
image du monde extérieur est sans importance,dsad la mesure ou elle I'aide a
donner une expression visible a son Idée. Ici demapport de I'artiste avec la nature,
qui était immeédiat aux débuts de la Renaissanicepetrtant bien que moins dominant
dans le cas de Michel-Ange, est & peu prés rampu

Il est vrai qu’on trouve chez Zuccaro certains ppdes qui reprennent les
principes renaissants, a savoir que la destinassentielle de la peinture est de
pousser le plus loin possible I'imitation de la urat ainsi que d’exprimer les
émotions humaines:

«Le but véritable, propre et universel de la pemtd affirme Zuccaro —,
c'est d'étre Il'imitatrice de la Nature et de toutles choses artificielles qui
illusionnent et trompent les yeux des vivants et ples savants. Elle exprime en
outre dans les gestes, les mouvements et lesiag#ate la vie, dans les yeux, la
bouche, les mains aussi bien la vie que la véEllé. découvre aussi les passions
intérieures, la douleur, I'espoir, le désespoir,ctainte, 'audace, la colére, la
spéculation, 'enseignement, la dispute, le voulbéissance et en somme toutes
les opérations et tous les effets propres a I'homitme

® Anthony Blunt,op.cit, pp.187-188, 197-198.
1% Federico Zuccarddea de’ pittori, scultori et architettiLivre Il, ch .6, pp.415-416.
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Mais, si les maniéristes ont repris la théorie'maithtion de la nature, en
placant eux aussi I'essence de I'art dans l'imotatiils 'ont détourné en fait du
sens de la réalité propre a la premiére Renaissaocsgue Zuccaro proclame que
la nature est «mére de la peinture», cet ancipasest utilisé d’'un cété comme
argument polémique contre les tentatives (commkesale Direr et Léonard)
visant a inventer un systéme de proportions, etredes théories de la Renaissance
qui considéraient les mathématiques comme le fordere plus sOr des arts
plastiques. D’'un autre coté, il tente d’éviter aliexpérience directe de la nature
et met l'accent sur les idées — le bien, le beaontenues dans I'esprit de I'artiste, qui
constitueraient les vrais objets a imiter: «J'aff; et c’est la vérité, que I'art de la
peinture ne tire pas ses principes des sciencdgmatiques et que I'on n'a aucun
besoin de recourir a celles-ci pour apprendredges et les normes de cet art, ni
méme pour pouvoir en raisonner spéculativemenPglature n’est pas la fille de
la Mathématique, mais de la Nature et du Dessimé.lui montre la forme, I'autre
lui apprend a ceuvrer. Aussi le peintre, aprés akegu de ses prédécesseurs
l'intelligence des premiers principes et notiorsutgl, par son jugement naturel et
une observation attentive du bon et du beau, devenparfait ouvrier sans aucun
besoin ou secours des mathématigtfes»

Donc, lorsque Zuccaro ou Lomazzo définissent lantpg@ comme une
«imitation de la nature», l'idée que tous les denkplus particulierement présente a
I'esprit est plutdt I'idée scolastique selon ladridhlrt suit les principes de la nature.
C’est dire que, selon eux, la peinture et la natmet toutes deux contrélées par
l'intellect — dans un cas l'intellect humain, dd&iasitre I'intellect divin —, et que toutes
deux obéissent aux lois d'un certain ordre. Comideril le peintre-académicien
romain dans un fragment qui reprend presque litiéent le célebre commentaire de
saint Thomas a I&hysiqued’Aristote, «la raison pour laquelle I'art imita hature,
c’est que le dessin intérieur qui préside a lartsi que I'art lui-méme, procédent dans
la production des choses de l'art de la méme fagenprocede la Nature. Et si nous
voulons savoir en outre pourquoi la Nature estaiphit, c’est parce que la nature est
ordonnée, quant a ses fins et a ses ceuvres, panaipe intelligent ; [...] C'est |a ce
que l'art observe en oeuvrant, surtout par ce 'quealppelle le Dessin, et qui fait que
la nature peut étre imitée par l'art et 'art imite nature¥?. Le recours a ce type de
paralléle entre la «création artistique» et la atmwé de la nature» s’explique, selon
Panofsky, par le fait que, dans le cadre du syspémgatético-scolastique de Zuccaro,
elle est la seule solution pour résoudre le probldmsuijet et de I'objet.

Dans lldea del Tempio della Pitturd.omazzo va plus loin: chez lui, la théorie
du perfectionnement de la nature occupe la prempiace. A la base de cette théorie se
trouve I'ancienne idée selon laquelle la naturproduit jamais ou seulement en de rares
circonstances une chose parfaitement belle, maiss & cadre philosophique néo-

" |bidem pp.417-418; Erwin Panofskgp.cit, pp.98-99, 228.
12 Federico Zuccarap.cit, Livre |, ch. X, pp.328-329.
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platonicien qui 'inspire, ce fait trouve dans tésistance de la matiére» une explication
et une caution métaphysiglie<C'est ainsi que l'artiste doit corriger les ereest les
défaillances des apparences naturelles, en sumanhorme de la perfection. Mais le
théoricien maniériste arrive a donner a cette aneiedée un emploi radicalement
différent. La norme de la perfection n'est pourriuune norme d’excellence extérieure
empiriguement établie — comme il fut, pour Albdgtibeauté entendue comme harmonie
des proportions et des couleurs, issue de laiséletd ce qu'il y a de meilleur dans la
nature —, ni méme une norme extérieangriori — comme il fut, pour Dolce et pour
Zuccaro encore, l'art antique —, mais une ncanpeiori et purement intérieure. Celle-ci
est définie par Lomazzo d’'une maniére néo-platenie: I'artiste discerne la norme de
l'art parfait en contemplant dans sa propre ammadiation de I'ldée supréme de la
beauté qui réside en DiéuA l'artiste, qui dans la conception renaissard'at se
contentait de choisir et d'extraire ce qu'il y a loeau dans les apparences données,
incombe des lors une fonction essentiellement gsigue, celle de restaurer, contre
les apparences, les principes dissimulés sous €llesme l'a souligné Panofsky, cette
conception nouvelle du but de l'artiste avait di&génmencé a se répandre a I'époque,
puisqu’on la trouve formulée aussi dans d’'autresames, tel qudl primo libro del
Trattato delle perfette proporzio(i567) de Vincenzo Danti, selon lequel I'artisigoar
tache de représenter dans leur pureté les formesiiien intention dans la nature mais
n'y sont jamais réalisées, «en recréant en esforine intentionnelle et parfaite de la
nature» $i crea nelle mente nostra la perfetta forma irterade). Et, un siécle plus tard,
Carlo Ridolfi dand.a Maraviglie dell' arte(1648) demanda a l'artiste de restituer aux
choses les degrés de perfection et de beauté geéck divine leur avait dispensés mais
qu'elles ont perdu & cause des mauvaises dispssitola matiéfé

13 Erwin Panofskypp.cit, pp.114-116; Julius von Schlossep,cit, pp. 446-447.

1 Gian Paolo Lomazzap.cit, ch. lll « Sur la nécessité du discernemeiigdreziong», pp.71-74. Il
est pourtant vrai que, dansTeattatodell’ arte della pittura, scultura et architetturécrit six ans
auparavant, Lomazzo avait pris le soin d’affirmee da perfection de I'art consiste dans I'art avec
lequel le peintre donne a son personnage le mouvesnpressif selon la convenance, c’est-a-dire
dans le pouvoir d’exprimer les affects et les passide I'ame — qui constituait, a son avis, la vie
méme de l'art et le but auquel tendait toute s@ede la peinture. Et de souligner que c’est
précisément en cela que la peinture ressemblepadaie. En effet, dans deattato, Lomazzo
avait usé d’'une théorie de I'art encore fortemergmé vers la pratique, au sens des Anciens: il y
continue a vouloir instruire immédiatement l'aiset sa spéculation représente plutdt une
introduction et un supplément a des préceptes emempruntés pour la plupart a des sources
anciennes. A son avis, les jeunes peintres, parcds gvivaient dans une époque de
dégénérescence, ont besoin d’autant plus d'uneiaiiin approfondie et spécialisée, fondée sur la
grandeur du passé dans l'invention et la pratigqdetre I'acquisition du savoir scientifique et
technique qui concerne les proportions, le mouvémnancouleur, la lumiére et la perspective,
I'apprentissage devait comporter I'étude de l&iéture ancienne et moderne, de I'histoire de la
peinture et de la sculpture, et enfin, de l'icoragdnie chrétienne. Gian Paolo LomazZoattato
dell’ arte della pittura, scultura et architetturgl584), cité par Rensselaer W.LE#.cit, pp.14,
29-30, 53-54, et I'Appendice 3, « L'expression chemazzo », pp.188-189.

15 Cités par Erwin Panofskgp.cit, pp.117, 240-246.
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L'intellectualisation de I'art et la subordination de linvention a I'érudition
et aux regles.De pareilles conceptions fondées sur une coupnire @ensée et
perception des sens, entre esprit et matiére, @amuit & d’autres changements
significatifs de la doctrine artistique. En premliu, c'est lidée qui gagne la
primauté sur I'exécution, ce qui confére au progranétabli une dignité nouvelle,
théoriquement fondée: la valeur de I'ceuvre d’aressentiellement déterminée par
I'idée, par le projet. Ensuite, le «grand art» épase de la «décoration»: c’est
justement de cette époque, caractérisée par laowaton exclusive sur I'image
humaine porteuse d’'un sens ultime et par le désinf®ur la nature extérieure,
gue datent la position prééminente du peintre thies dans les académies d’art et
de la peinture historique dans la hiérarchie acagisrdes genres artistiques ou le
paysage est placé au plus bas de I'échelle. Eler la question du but final de
I'art se pose, Iprodesse- au sens d'utilité morale —, est mis a coté edessus du
delectare Cet accroissement de I'exigence morale se dbitfluence de I'esprit
de la Contre-Reforme et de la politique de I'Eglise tentait d’enrdler les arts au
service de la morale et du dogme chrétien. GiovaBaiitista Armenini par
exemple, qui appartenait au groupe maniériste momeprend dans un ouvrage au
titre significatif De’ veri precetti della pittura(1586) la stratégie médiévale de
|égitimation de la peinture par le service qu'efgorte au moyen des images a la
cause de la religion chrétienne. Et Lomazzo damsT3attato dell’ arte della
pittura, scultura et architetturale 1584, trouvait lui aussi dans les arts un guide
dans cette «vallée des larmes» pour vivre dansckitude de la foi chrétienne, et
dans lidea del Tempio della Pitturé arrive a privilégier la littérature sacrée dans
I'apprentissage des peinttés

L'inventaire des habilités pratigues et des corssaises théoriques
nécessaires aux peintres, gu'il a dressé au hdtig&mapitre, place la religion a la
premiere place, auparavant dévolue a la poésipeintre ne peut pas se permettre
d’'ignorer T'histoire sainte, avertissait-il, pasuplque les questions relevant a la
théologie, avec lesquelles il peut au moins se lfarnser, ne serait-ce qu’en
conversant avec des théologiens - il saura aimsiwent il doit représenter le Ciel,
'Enfer et leurs habitants. Le répertoire encycltipge de connaissances élaboré
ici par Lomazzo comprend aussi les fondements siigeres de la peinture — la
perspective, la géométrie, 'anatomie —, les autms libéraux — l'astronomie,
I'architecture, la musique, I'histoire, la poésig et la connaissance deffetti
umaniet des us et coutumes des divers pays. La phigsa@ manque pas non
plus de ce répertoire, et il est intéressant delesiraisons (a la fois artistiques et
pragmatiques) pour lesquelles le «vrai peintre>ailédtre d’aprés Lomazzo aussi
un bon philosophe: c’est ainsi qu'il pouvait acaédex principes des choses afin
que ses représentations paraissent vraies, et ipaiv@ un «<homme de bien»

18 Julius von Schlosseop.cit, pp.438, 442-445, 450-541; Rensselaer W. bessit, pp.40-47, 72-
73, 93-94, 102-103, 176-177.
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recherché et estimé par ses contemporaitiest vrai que I'idéal dpictor doctus
et <homme de bien» est un élément important déadarie humaniste deUt
Poesis Picturadéja promu par Alberti ou loué par Léonard. Mampleur sans
précédent du programme de formation artistique dibénpar Lomazzo transforme
cet ancien idéal dans un modéle utoptfupuisqu’un artiste tel qu'il prénait a
existé moins dans la réalité que dans l'idée gsi¢héoriciens académiques de I'art
se sont faite de lui.

La conséquence la plus paradoxale de ce prograrieseque Lomazzo,
comme d’autres maniéristes, arrive ainsi a joind@reidition a I'inspiration divine
et les regles au génie (une antinomie dont le dgmeant I'aura fourni Kant deux
siecles plus tard, en termes de la philosophigitigwe.) Déja dans |&rattato, ou
la croyance que les arts peuvent étre enseigngsgen des préceptes se retrouve
d’un bout a l'autre, Lomazzo avait observé aussi lgs peintres ressemblent aux
poétes en ce qu'ils ont part &wror di Apolline— I'inspiration divine dont Platon
avait parlé dans IPhedre—, et que la création artistique ne pourrait sEss@ade
cette inspiration. Au méme chapitre VIII dédea del Tempio della Pitturau il
fait I'inventaire des «sciences nécessaires autneeinLomazzo n’oublie pas de
souligner également la nécessité du don naturet [zoypeinture, en reprenant
I'ancientoposclassique selon lequel «le peintre doit naitrétpej tout comme le
poéte nait poéte», a qui il ajoute en contrep@untchapitre XXVI, la fameuse
théorie selon laquelle 'artiste doit s'attacheme Idée de beauté existaatgriori
dans son ame et qui est d'origine divine. Or, dssdddée de la beauté a une
émanation divine implique gu’on ne puisse plus iegsde carcan des regles a la
faculté créatrice, puisqu’elle participe de I'alsoPourtant, chez lui cette Idée
parfaite de la peinture — qui se trouve dans liegl@w I'artiste et qui en plus est
d’origine divine —, s’associe au modeéle du peistrgant qui doit maitriser une
érudition tres vaste et diversifiée, et a 'obsapeades régles.

Comment expliquer cette association paradoxalepguolLomazzo dans ses
ouvrages sur la peinture? Panofsky veut en trouver«réponse métaphysique» a ce
qu’il qualifie de «séparation entre sujet et objé&»ecours a la théorie des Idées, la
seule susceptible de garantir les prétentionsadtiste lorsqu’il revendique pour ses
représentations intérieures une validité transc#adala subjectivité quant a la rigueur
et a la beauté, ne serait qu'un symptome de laatieusonscience de I'abime creusé
entre le sujet et 'objet. Sans que la nécessit@ gerception sensible soit contestée,
I'idée y retrouve son caractereadpriori métaphysique, parce que le principe qui
préside dans l'esprit humain & sa production décdohmédiatement de la
connaissance divine. C'est ainsi que la théorieiériate, qui avait osé ruiner les

1 Gian Paolo Lomazzddea del tempio della pittutach. VIII « Sur les sciences nécessaires au
peintre »Joc.cit,, pp.101-111.

8 Sur les avatars du motif du peintre érudit et remsformation en une figure mythique, voir
Rensselaer W. Leep.cit, chapitre VI « Le peintre érudit », pp. 97-111.
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présupposés théoriques de la Renaissance en jetadbute sur la validité
inconditionnelle des régles mathématiques et sucohditionnelle normativité des
impressions naturelles, n'a pas cessé de réclamar lgnsemble de la création
artistique des fondements et des normes univarssiie contraignant€s Nous
pouvons en ajouter, en termes plus «techniquésgadthése que cette coalition inouie
a été rendue nécessaire par la division en deulepalu processus de création
artistique, qu'opére également Lomazzo: la formadie I'idée qui releve de I'esprit et
de limagination d’'une part, et I'expression detedtiée sous une forme matérielle
pour laquelle il est essentiel d'acquérir la «bommaniére» par un apprentissage
adéquat, d'autre part. Et, selon lui, il y a deugthndes permettent & I'artiste de
développer son talent naturel: d’'un cété I'étudéedfort, de I'autre cété I'imitation
des autres artistes, notamment des artistes-gauwerdu Temple de la peinture, qui
est la meilleure méthode puisque chacun d’entreeanésente une espéce particuliere
de perfection dans la peinttfte

D’autre part, ce qui explique cette paradoxale @aton de I'inspiration
divine et de I'érudition, du génie et des regléssicla conscience historique aigué
qui sous-tend la théorie artistique maniéristewetngene a imposer des méthodes
académiques en tant qu'instruments pour l'arrétddalin des arts et pour leur
salut. L'ancienne idée d’'un cycle du progres etaddécadence, rencontrée chez
Pline I'Ancien et chez les premiers humanisteseita, structure aussi les théories
artistigues de Lomazzo et de Zuccaro, mais enriegtant dans un sens nouveau,
intellectuel et académique. Ainsi, Lomazzo dans Bempio della pitturaattribue
le déclin de I'art italien depuis les génératiomsRhphaél, de Michel-Ange et de
Titien, au fait que les artistes ne se soucientegd&tre parfaits dans leurs arts. A
son tour, Zuccaro fait de la pauvreté des artsls®me principal dlLamento della
pittura (1605), en accusant le fait que les peintres ndl@nat que plaire aux yeux
et ils négligent compléetement l'aspeittellectuel de leur art: leurs qualités
principales son lecapriccio, la frenesia le furore et la bizzariag alors gu'ils
devraient montrer ddisegno de lagrazia, dudecorq de lamaestadesconcettiet
de l'arte. Et Lomazzo et Zuccaro espéraient, tout commeChkasache, arréter ce
déclin et sauver les arts, mais non tant par deeims découvertes, que par des
méthodes académiques, a savoir I'imitation inteliig des ceuvres des maitres de
la Renaissance et I'enseignement institutionnalésé«vraies régles» de I'drt

La tendance vers l'intellectualisation de l'artmiindre et la subordination
de linvention a l'érudition et aux régles, qui dessinent ainsi, trouvent leur

19 Erwin Panofskypp.cit, pp. 104-106, 112-113.

20 Gian Paolo Lomazzddea del tempio della pitturach. 1l « Sur la valeur de I'apprentissage ert I'ar
et sur la variété des prédispositions », et chegpie Xl a XVII, pp.62-71, 120-143.

2L 1dem ch. Il « Sur la nécessité du discernement »7®F4; Federico Zuccard,amento della
pittura (1605), cité par Anthony Blunpp.cit, pp.183-184, 194-195. Le titre de I'ouvrage de
Giovanni Battista ArmeninDe’ veri precetti della pitturgDes vrais principes de la peint)reest
fort significatif de ce point de vue académique.
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explication aussi au niveau institutionnel: elles doivent également au
changement graduel du caractéere des académiessdin dgii avaient été fondés
pour démontrer que la peinture est un art lib&ates académies poursuivent un
ancien but didactique qui est d’enseigner I'art dakutants, elles ne le font plus
au sens du vieil apprentissage artisanal dandi¢atd’un maitre, mais dans un
esprit nouveau fortement influencé par la théorie science, et elles affirment de
plus en plus leur nature rhétorique, en institutaisant les discussions sur I%rt
Les académies de la fin du XVleme siecle achevepentleurs théories de la
peinture, qui répondaient aux demandes de dévetide respect formulées par les
autorités ecclésiastiques, ce que Vasari avait @ménpar ses éloges biographiques,
comme Marc Fumaroli le fait préciser en des tre&aikenots:

«Elles établissent en somme que la peinture peziuée culture générale,
et faire partie de la culture générale de son pulllomme les autres arts libéraux,
la peinture a ses ‘auteurs classiques’, ses reggeppétique et sa rhétorique. Et
pour devenir a son tour un ‘auteur classique’, eimtpe doit passer par I'imitation
des classiques, et savoir les regles de son afiuCsuppose qu’il soit maitre de
son invention et non pas un simple exécutant maielqui suppose aussi qu'il
soit a la hauteur des autres arts libéraux, et dems leur dépendance. Faute,
comme Léonard, d'une connaissance encyclopédigaepeintre tel que le
concgoivent les académies élévera son ‘génie’ jamgqubyaume des Idées d'ou
toute science et tout art dérivent leur connaissagicil y trouvera ce point central
d’harmonie commun a tous les esprits et d'ou lessitjues, chacun avec sa
maniére propre, ont rapporté une beauté évidente pmus [...] Discipline
susceptible d’étre transmise et enseignée, enlatioré avec les autres, la peinture
s’affirmait dans les académies chemin du connaéteitinéraire spirituel,
convergeant vers la méme ‘vision’ centrale quealeses disciplines de I'esprit.
Telle était la réponse des acadéndiesDisegnaa la demande ddecorumdévot et
de respect des textes sacrés qui leur était adpasdés autorités ecclésiastiques.
Peu platonisante, plus attachée aux médiationsbhéen®t a la multiplicité de la
Nature elle-méme, I'’Académie bolonaise des Carrawh@éfend pas moins que
I’Académie de Zuccaro a la fois la notion de diling celle de culture générale, et
I'idéal du peintre comme inventeur de formes qoitten portant sa marque
singuliere, refletent une beauté universellemeobmeaissable: pour les Bolonais,
celle-ci doit étre reconnue et recherchée aussi bans la Nature que dans la
diversité des maitres classiques de l'art, vérgtieamains, lombardes, et dans la
sculpture des Ancien$»

22 Julius von Schlossenp.cit, p.391; Anthony BLUNTpp.cit, p.195.
2 Marc Fumarolipp.cit, p. 75.
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2. Giovan Pietro Bellori: I'idéal ou la légifération des voies de la
conquéte de la perfection.

La recherche du juste milieu entre l'imitation de b nature et lidéal.
Grace a lactivité des Carrache, au Seicento ugréntrenouvelé pour la nature
entendue comme source de conceptions idéales estersite de la doctrine
néoclassique, qui est illustrée par nombre d’éttriésriques, ddrattato della pittura
du Mgr Giovanni Battista Agucchi (qu'il projeta diére d’abord en association avec
Annibal Carrache et ensuite avec le Dominiquirgwetcircula en copies manuscrites
des la deuxieme décennie du XVlléme siecle) ldea del pittore, dello scultore et
dell’ architetto de Giovan Pietro Bellori. En méme temps, le mod@orique
progressif de Vasari est repris, régi par la dimee de la décadence et de la
renaissance de l'art, mais c’'est un autre artisRaphaél — qui prend désormais la
place duDivino Michel-Ange en tant que point culminant de touvel@opement
historique. Méme si I'opposition ne manque pasudie e Raphaél et de I'Antiquité
(qui est vue comme l'origine de sa maniere pajfditefluence du grand maitre de la
Renaissance classique et de l'idéal antique demandigondérante, et en théorie
comme en pratique c'est elle qui prépare le nésiclame de la seconde moitié du
siécle. S'il est juste de définir I'art néoclassiggcomme un art classique qui a pris
conscience de son étre propre, a partir d'un patsaé sein d’'un présent qui ne sont
plus classiques, la chose est aussi vraie de deighééoclassique de l'art. Ainsi que
'observe a cet égard Erwin Panofsky darnisley une des caractéristiques du
néoclassicisme vient du fait qu'il se définit papport au maniérisme comme la
Renaissance l'avait fait par rapport au Moyen Axgerr Villani, Ghiberti et Vasari, un
art décadent et étranger en tout cas a la natuelaeteauté, avait supplanté I'art
parfaitement accompli de I'’Antiquité qui n'avaieétranimés» que grace a un nouveau
rapprochement a la réalité et a un retour a lAitig il en va de méme pour
I'historiographie du Seicento qui, dans I'évolutiprécipitée par la mort des grands
maitres et surtout par celle de Raphaél, apesoiignes d’'une décadence effrayante,
dont seuls les Carrache avaient su préservefl'art

G.P.Bellori dans son ouvrage historique V&g de’ pittori, scultori ed
architetti moderni(1672), expose minutieusement l'idée qui existfa, mais
encore indécise, chez Vasari, a savoir qu'une géride décadence commence
aprés I'age d’or de I'art italien, dont I'incarnati est cette fois-ci Raphaél:

«La Peinture suscita la trés grande admirationhdesmes et parut étre
descendue du ciel quand le divin Raphaél a pagsratincipes fondamentaux de
l'art accrut sa beauté au point le plus haut, &stituant son ancienne majesté
enrichie de toutes ces graces et qualités qui jadisuvrirent de gloire auprés des
Grecs et des Romains. Mais comme les choses digcnk demeurent pas toujours

24 Erwin Panofskypp.cit, pp.125-126, 131; Julius von Schlossgr.cit, pp.509-510.
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en un méme état, et que celles qui ont atteinbhenset doivent par force décliner,
I'art qui depuis Cimabue et Giotto avait peu a peogressé pendant deux cent
cinquante ans commengca son déclin et passa d’umttion royale a une condition
humble et vulgaire [...] L'art était alors combattarpdeux extrémes contraires,
'un entierement soumis au naturel, l'autre entid@at soumis a la fantaisie; a
Rome les auteurs furent Michelange de Caravaggiosgph d’Arpino: le premier
copiait simplement les corps, tels qu’ils apparisslevant nos yeux, sans aucune
sorte d’élection, et le second se détournait corapient du naturel pour ne suivre
gue la liberté de son instinct; favorisés d’'unendearenommée, l'un et l'autre
furent donnés au monde en admiration et en exeRiple»

Le reproche adressé par Bellori aux peintres matedt a savoir qu'ils ont
détourné l'art du contact direct avec la nature,leeriondant seulement sur la
«maniére», venait du fait que selon lui 'emplourk imagination incontrélée,
relevant du libre arbitre, éloigne I'art de la w&inblance qui provient précisément
de I'expérience concréte de la nature: «Ainsi apesiécle heureux — écrit-il —,
rapidement chacune de ses formes s’évanouit: &rteges, abandonnant I'étude
de la Nature, vicierent I'art par la maniere, cadlire par I'ldée fantasque qui se
fonde sur la pratique et non sur I'imitation. Ceevidestructeur de la peinture se
déclara tout d’abord chez des maitres honorablep@mius et il s’enracina dans
les écoles qui naquirent par la suite ; et il gséide croyable de voir comment ces
écoles dégénérent non pas seulement a partir deaBlapais aussi a partir de tous
les autres maitres qui donnerent naissance au nsames

D’autre part, méme si Bellori y reconnait le roistdrique du Caravage en
tant que réaction nécessaire contre les maniérifiteséléve aussi contre le
«naturalisme» de celui-ci: completement assujettirmodéles pris dans la nature,
Caravage se serait contenté de rendre, sans matigicun choix, I'apparence
sensible et pourtant si défectueuse des chosgspdirait ainsi comme le corrupteur
du buon costumelans la peinture, parce qu’il lui manque tout aeesgt sacré aux
yeux de la théorie du premier classicisme et cugste patrimoine intangible de
ses formules d’école —ifivenzioneet ledisegng le decoroet lascienz&'. En ce
sens, et Panofsky I'a montré fort bien, la théogeclassique occupe une position
tres différente de la théorie de I'art des débetsadRenaissance. Celle-ci avait di
combattre surtout une seule et unique forme deddéca artistique, a savoir
'absence d'étude systématique et d’observationlad@ature. En revanche, la
théorie néoclassique de l'art avait a livrer contatdeux fronts, en s’opposant a
l'art du passé mais aussi, sur bien des pointgriade son temps. Une défensive

% Gjovan Pietro Bellori,Vite de’ pittori, scultori ed architetti modernil672, «Vie d’Annibal
Carrache », cité par Erwin Panofskyp,.cit, Appendice Il, pp.177-178.

26 Giovan Pietro Belloripp.cit, p.178.

27 Julius von Schlossenp.cit,, p.512.
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double s'imposait donc a Bellori: il lui fallait dB@montrer que ni les «maniéristes»
ni les «naturalistes» n'avaient raison, et qud dawvait trouver son véritable salut
en cherchant un juste milieu entre ces deux exséagalement condamnés. Et
Bellori voit ce salut de I'art dans 'école de Bgie, notamment dans la peinture
d’Annibal Carrache qui a emprunté la voie interra@di I'aurea mediocritas
d’Horace, entre la peinture d’idée et I'étude dedaure, et a redonné ainsi une vie
nouvelle a larte estinta expression caractéristique ou revient la viatientalité
humaniste: «Aussi quand la Peinture vivait sesidesiinstants, les astres les plus
favorables se tournérent vers I'ltalie et il pluDgeu que dans la ville de Bologne,
reine des sciences et des études, surgisse ugrargs esprit, Annibal Carrache, et
qu’avec lui renaisse I'Art déchu et presque mfSrt»

L'ldéal ou I'idée comme invention imaginative. Outre la recherche de
I'équilibre et du juste milieu entre I'imitation da nature et le triomphe sur la
nature, c’est I'appel a la théorie des Idées gppmache Bellori de la théorie
renaissante de 'art. Avec cette différence cependaulignée par Panofsky, qu'il
est le premier a faire de cette recherche I'objeh ggrogramme explicite et, par
opposition aux théories maniéristes et naturaliskesormuler expressément la
théorie des Idées et la faire reposer sur une augtation a la fois historique et
philosophique. Le texte le plus important qui notfse avec une clarté exemplaire
le programme officiel de la doctrine classique,st’ée discours académique
«L’ldée du peintre, du sculpteur et de I'architedie®e des beautés naturelles et
supérieure a la naturéxprononcé par Bellori en 1664, et utilisé plus teothme
introduction aux/ies des peintres, sculpteurs et architectes magern

Ce texte commence par une introduction dont I'magiein est véritablement
néo-platonicienne, pour prendre ensuite une toerrempirique d’inspiration
aristotélicienne. Les présupposés meétaphysiqueBglleri formule au début de
son discours rappellent les écrits des prédécessmmiéristes, particulierement de

28 Gjovan Pietro Belloripp.cit, p.178; Erwin Panofskypp.cit, pp.126-127; Julius von Schlosser,
op.cit, pp.512-513. Comme le montre von Schlosser, lartiipa en écoles individuelles se
préparait dés le XVléme siécle et elle est devgaropre a Bellori qui, grace a son prestige, lui a
assuré une influence durable. Il s’'agit surtout ldedistinction des quatre grandes écoles
principales: I'école romaine avec ses peres Rapéiadlichel-Ange, fondée sur la beauté des
statues antiques, la vénitienne avec Titien, gapmuie sur la beauté du modele de la nature, la
lombarde apparentée a la précédente, avec le Coaggere plus attentive au charme du modéle,
la véritable porteuse de la grace, et enfin, 'édokcane dont le caractére extérieur repose sur le
souci du détail et I'application de I'exécutioné€st le souvenir ddisegnoet durilievo toujours
exigés et cultivés par cette école.) L'école botoga apparait chez Bellori comme une cinquiéme
école qui occupe depuis lors cette place et sufiplanc toscane ».

Giovan Pietro Belloril'ldea del pittore, dello scultore et dell’ arcbito, scelta delle belleze
naturali superiore alla natural664, traduction frangaise « L'idée du peinthe,sculpteur et de
I'architecte » in: Erwin Panofskydea. Contribution a I'histoire du concept de I'aeone théorie

de l'art, Gallimard, Paris, 1989, Appendice Il, pp. 168-178
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Lomazzo: l'intelligence supréme et éternelle, aardant en soi-méme, a créé les
formes qui sont a I'origine de toutes les ceuvreld®ture, c'est-a-dire les Idées;
mais, tandis que les constellations célestes néessarti aucun changement et
expriment ces Idées en leur éternelle pureté eutbedes réalités terrestres
apparaissent, en raison de I'hétérogénéité de t@macomme les copies confuses
et déformées des Idées, ce qui fait que la beautgt@mment la beauté humaine se
change bien souvent en laideur et difformité. C'estte métaphysique néo-
platonicienne qui impose aux artistes la missiors@léormer eux aussi, dans leur
esprit fiella menty a l'imitation du Premier Artisan, un «modeéle Hdeauté
supérieure»yn esempio de bellezza superipet, en le contemplant, de corriger la
nature. Bellori rappelle aussi que, selon I'opindes plus grands philosophes, les
«causes exemplaires» résident, avec leur beautrisapble et parfaite, dans les
ames &nimi) des artistes. Mais, alors que dans ce préambeilerBrevét I'ldée
d’'une dignité platonicienne, ensuite il ajoute,selivant la définition formulée par
Cicéron dans Orateur, que I'ldée du Peintre et de Sculpteur est ce tegairfait
et excellent de I'espritdella mentg d’apres lesquelles sont réalisées les ceuvres
d’art, proclame simultanément que son origine estsdla nature, et la définit
comme ['état parfait de la beauté naturellperfetto della bellezza naturale

«Cette Idée ou Déesse de la Peinture et de lat@®ylpne fois le voile sacré
déchiré par les grands esprits, les Dédales eApeslles, se révele a nos yeux et
descend sur les marbres et les toiles: tirant ggine de la nature, elle dépasse son
origine et devient elle-méme origine de I'art; mésupar le compas de I'entendement
elle devient mesure de la main ouvrante, et anpaééimagination elle donne vie aux
images [...] Ainsi, I'ldée constitue la perfection ldebeauté naturelle et unit la vérité a
la vraisemblance des choses qui sont sous nos gieelle aspire toujours au mieux et
au merveilleux, rivalisant et dépassant méme lar@atar ses ceuvres sont belles et
accomplies & un point que la nature n'atteint jamai

Ce fragment qui résume avec une clarté exemplasepftincipes de la
doctrine classique, produit une véritable ruptuse rapport aux présupposés néo-
platoniciens antérieurs. Bellori arrive ici a rersgx fondamentalement le sens de
I'ldée: I'ldea qui se trouve dans I'esprit de l'artiste n'a pli®it & la moindre
origine ni a la moindre validité métaphysique. Elist concue non comme un
archétype de beauté existanpriori dans une indépendance métaphysique, mais
comme découlana posterioride I'expérience réelle que l'artiste a de la ngtur
grace a un processus sélectif qui engage a ld'énitendement et I'imagination.
En effet, I'ldée qu’un artiste doit imiter y estiédinie comme I'image d’une nature
choisie et embellie que le peintre forme dans spniteselon la méthode empirique
de Zeuxis: «Mais Zeuxis, qui avec cinq vierges faoroette image d'Héléne
tellement célebre et que Cicéron donne en exenghs dOrateur, apprend au

%0 |bidem pp. 168-169. L’original italien de ce fragmentcampagné d’une traduction légérement
différente, se trouve in Rensselaer W. lagecit, pp.32-33.
87



DAN-EUGEN RATIU

Peintre et au Sculpteur a contempler I'ldée des pklles formes naturelles, et a
choisir parmi les divers corps, les plus bedtix®ellori fut, de ce fait, le premier
écrivain du XVIleme siécle a formuler ce qui dedstenir la doctrine de «la belle
nature» chez les théoriciens francais a I'age igjases Bien plus, c’est a travers la
vérité choisie de l'art que I'ldée manifeste saéigité sur la vérité de fait de la
nature, dont elle tire toutefois son origineiginata dalla natura supera l'origine e
fassi originale dell’ arte(«tirant son origine de la nature, elle dépassecsmine

et devient elle-méme origine de I'art»). Selon Psky cette formule de Bellori
scelle explicitement et pour la premiére fois laambrphose de I'ldée en «ldéal»:
I'ldeaest le produit de I'esprit, mais en méme tempes @prime les lois qui sont
préfigurés dans les choses, en quoi elle est foigréée de la subjectivité et de
I'arbitraire. Ainsi elle réalise par la voie d’'urgynthése intuitive, ce que les
recherches d’Alberti, de Léonard et de Durer enigratdes proportions avaient
cherché a obtenir par la voie d’une synthése disaien rassemblant un important
matériel d’observations cautionné par le jugemeitarsel, a savoir 'achévement
du «naturel» par I'aft.

Bien gu'il soit encore trés fortement influencé perBeauté absolue de
Platon, Bellori donna ainsi une orientation arislictenne a la théorie de la
peinture: sa pensée reflete, au moins dans la mesuil voit la source de I'ldée
dans la nature, un point de vue empirico- idéaliste plus généralement,
aristotélicien, tout a fait caractéristique pourckurant néo-classique, comme le
point de vue mystique et néo-platonicien I'avaét &tI'époque maniériste. La suite
de son discours ne laisse aucune doute sur ce poiflaippui de son interprétation
de la notion d’'ldée artistique, Bellori invoque m®ie témoignage des platoniciens
ou des néo-platoniciens authentiques que les ddidas des anciens (empruntées,
pour leurs plus grande part, a la compilation den€iscus JuniusDe pictura
veterunt) et des théoriciens de la Renaissance qui, comibertA Raphaél et
méme Léonard de Vinci, avaient associé a une exuemidirecte de la nature
I'ldée qui éléve I'art au-dessus de la simple itivta des choses. La combinaison
de la ressemblance et de la beauté, du naturabsrde I'idéalisation, dont on a
trouvé le prélude chez Alberti, trouve chez le ti@gen néoclassique ses bases
théoriques diment réfléchies. Afin de défendre treohodovico Castelvetro, la
these que I'essence de la peinture est de forneinuage belle et parfaite, et non
une image simplement semblable au modele natuwel] beau ou difforme
(stratégie réservée aux peintres de portraits)loBehvoque le modele de la
tragédie idéale proposé par Aristote danBdatique il rappelle que le philosophe
conseillait au poéte tragique d’imiter les moeurs demmes les meilleurs et de

31 Giovan Pietro Belloripp.cit, pp.168-169.

32 Erwin Panofskypp.cit, pp.84-85, 128-130, 133; Rensselaer W. bpesit, pp.31-32, 35.

33 Cet ouvrage, dont la premiére parution date de ,1833ué un réle important dans le passage de
I'enseignement néo-platonicien de Zuccaro a lardeenéoclassique de Bellori.
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suivre I'exemple des bons peintres qui font les e ressemblants tout en les
rendant plus beaux, et, en juxtaposant des élénagistetéliciens et platoniciens,
il finit par expliquer que cette performance setdui fait qu’ils ont recouru a
I'ldée: «Représenter les hommes plus beaux qu8ldensont communément et
choisir le plus parfait, voila ce qui incombe &é&ke.» Il formule ainsi ce qui était
allusif ou implicite chez les critiques antériedespeinture est, comme la poésie, la
représentation d’une action humaine plus bellelgumeoyenn'.

De la méme maniére, le principe supréme de towduption artistique est
expressément identifié a la beauté idéale, dorbiesont découvertes a la suite d'un
engagement commun de la faculté imaginative etigienent de I'artiste, mis a la fois
en face de la nature et des meilleurs modélegiguis. Apres avoir souligné la
diversité et la variété des formes idéales dedatdd Bellori affirme que I'artiste peut
parvenir & cette beauté parfaite par la conteroplatbntinue de I'ldée et de la nature:
«Les Sages de I'Antiquité formérent dans leur esmite Idée de la Beauté, en
regardant toujours les plus belles parties deseshaaturelles, car horrible et trés vile
est cette autre Idée qui se fonde essentiellernerta pratique, alors que Platon veut
que I'ldée soit une connaissance parfaite de lae;hé partir de la Nature». A cela
s’ajoute I'étude de Il'art antique, qui contient uragure déja élaborée ou les lois du
beau apparaissent clairement: «ll nous reste eldcdine que, puisque les Sculpteurs
de I'Antiquité ont recouru a I'ldée merveilleuskgst donc nécessaire d'étudier les
sculptures antiques les plus parfaites, pour gselbus guident vers la connaissance
des beautés corrigées de la nature et c’est pdtgr m&me raison qu’il nous faut
contempler les ceuvres des auteurs trés excellaitsess’. Mais, contrairement a
Vasari et a la poétique officielle du XVIleme s&plour laquelle I'art romain et surtout
celui de I'«adge d’or» d’Auguste constitue le védritaapogée de la création artistique
antique, Bellori fait la sienne l'opinion (qui piemt des Carrache) selon laquelle les
modeles par excellence des arts plastiqgues soBGtées, parce que ce sont eux qui ont
porté l'architecture, la peinture et la sculpturéedr perfection (en cela, il était du
méme avis que ses amis Nicolas Poussin et Frabggigesnoy). Comme I'écrit Bellori,

«les Grecs établirent les limites et les propostias meilleures, et celles-ci,
confirmés au cours des siecles les plus savamtspebuvés par toute la famille des
Sages, devinrent les lois d’'une merveilleuse Idédeela beauté supréme, laquelle

34 Giovan Pietro Belloripp.cit, pp.170-173; Rensselaer W.Leg,cit, pp.30, 35-36.

% Comme I'observe Panofsky, Bellori n'a pas eu la gaurte au point de se représenter I'ldéal comme
quelque chose qui serait simplement doté d'unéit@luniverselle, c’est-a-dire comme quelque chose
d'indifférencié. Au contraire, c’est un chose qour lui, est d'autant plus individualisé que ldée »
fournit la représentation d'un genre qui, tout ewvendiquant de par sa généralité une validité
universelle, exprime pourtant sur un mode trésiquéifrement « exemplaire » certains de types
relevant de 'apparence ordinaire — comme la fdecgrace, I'ardeur — ou de I'état présent — cortlame
colere, la tristesse, I'amour. Erwin Panofsty,cit, p.255.

% Giovan Pietro Belloripp.cit, pp.173-175.
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demeurant toujours une dans chaque espéece, nétigentéme légérement altérée sans
étre complétement détruite [...] Mais les bons Amtigs conservent les formes les

plus excellentes des ordres: les Peintres et lafpt8ars, en choisissant les plus

élégantes des beautés naturelles, perfectionteéée,l’'et leurs ouvrages finissent par
dépasser la nature, ce qui est le plus grandigtgoire de ces art&»

En conclusion, on peut dire queldea de Bellori n'est pas I'ldée
platonicienne, mais uriavention imaginativel'ldée de la beauté trouve sa source
dans la nature, elle est perfectionnée par le obolie jugement de I'artiste éduqué
a I'école de l'antique et, grace a son imaginatidte acquiert la vie. Il convient
encore de souligner ici les implications politiatistiques de cette nouvelle
définition de I'ldée. Ainsi que I'observe Oskar Bé&imann, Bellori termine son
discours sur I'ldée artistique par un argumentdnrine a la peinture la suprématie
sur I'éloquence, a savoir celui que les images part efficaces que les mots, ce
qui en fait I'égale et la rivale de la poésie: «&'@ juste titre donc que nous
pouvons qualifier cette Idée de perfection de latuNga miracle de [I'Art,
providence de I'entendement, modéle de la pensémiete de I'imagination,
Soleil, qui d'Orient inspire la statue de Memnagy fjui donne vie au simulacre de
Prométhée. Grace a elle, sur les rives de I'Hélidem Muses mélangent les
couleurs pour 'immortalité ; et pour sa gloire IRalméprise les toiles de Babylone
et vante grandement des lins Dédaléens. Mais colidéz de I'éloquence est
tellement dépassée par I'ldée de la Peinture, tigtenla vue est plus efficace que
les paroles, les mots me manquent et je me taispr& Batschmann, il faut y lire
non seulement une permutation rhétorique, maisi ames réponse affirmative a
une question alors brdlante, a savoir si les pesnipeuvent revendiquer les
«lauriers d’Apollons$®. Si 'argumentation rationaliste antérieure del@ekemble
contredire une telle interprétation, par I'hérégitatonicienne qu’il partage avec
les maitres de la Renaissance tels que RaphaéichelM\nge, il retrouve aussi
leurs spéculations en faveur des artistes et l&ridecclassique qui admettait que
I'enthousiasmefqror divinug n'est pas le seul privilege des poétes et lestyss
peuvent eux-aussi étre inspirés par les dieux.

La théorie néoclassique de l'art enregistre aim& oette évolution par
rapport & la théorie maniériste de Lomazzo et dea@w. Ceux-ci avaient réfléchi
sur le réle de I'ldée dans la création picturalejsteur insistance sur le caractére
d’a priori métaphysique de I'ldée ne les a permis d'artics#rs contradictions le
talent, 'imagination et le jugement, comme le faéllori. A I'idée parfaite de la
beauté, il ajoute ainsi I'idée du peintre parfégsue d’'un compromis nécessaire

37 Giovan Pietro Belloripp.cit, pp.176-177; Juluis von Schlossep,cit, p.685.

%8 Giovan Pietro Belloripp.cit, p.177; Oskar BaetschmannAgollo et Daphng1664) de Nicolas
Poussin. Le testament du peintre-poéte »Nitolas Poussin. Actes du Colloque organisé au
Musée du Louvresous la direction de Alain Mérot, Paris, La Doemtation francaise, 1996,
Tome |, p.547.
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entre l'instinct d’imitation et I'imagination, ergile jugement et I'enthousiasme. En
effet, si la variante néoclassique de la théorid ldepoesis picturadevait garder
un certain sens, sans toutefois refuser au gégiprsgléges expressifs, elle devait
se fonder sur le principe selon lequel, puisquedmture s’attache a interpréter
I'expérience humaine universelle, dans son actetené le peintre doit garder un
certain pouvoir de jugement, de choix et de discr@ton, qui est incompatible
avec une expression de soi incontrélée. En mémpsteam faisant entrer en jeu le
jugement de l'artiste plutdt que les regles, cettéorie limite la portée des
préceptes techniques. A ces préceptes disquaddiésibstitue I'idée d’une route a
suivre pour que les artistes arrivent a leur baitpérfection. Ainsi, la théorie
classique de la peinture réapparait chez Bellomme une esthétique visant a
légiférer les voies de la conquéte d’'une perfectjonne se présente plus comme
I’émanation de la grace divine. Ces voies on pgateinent les trouver comme en
résumé, dans la méthode que Franciscus Junius meodait dés 1637 dans son
ouvrageDe pictura veterumi® tout d’abord, la lecture des textes antiquesaet |
contemplation des statues, propres a enrichir demaissances de I'artiste, mais
aussi a susciter en lui la «fureur» apolliniennesuite, le choix, I'imitation et la
transformation des modeles. Et I'érudit hollandaiasidérait ce travail comme un
jeu savant, qui devait permettre a I'artiste deiseisles interprétations d’un public
cultivé. Cependant, ce n'est pas la le seul butade puisqu’il doit aussi imiter la
nature. Cette imitation repose sur le jugement'acbmplissement du procés
naturel, qu’elle développe jusqu'a la perfectionnsa que sur la faculté
imaginative, lagphantasia qui permettent a I'artiste de parvenir a la petiite par
I'intermédiaire de idea

%9 Franciscus Juniufe Pictura Veterum1637, Livre |; Oskar Baetschmarop.cit, p.546; Colette
Nativel, « Quelques apports e pictura veterum libri tresle Franciscus Junius a la théorie de
I'art en France », inRevue d'esthétiqu®ariss, 1997, no.31-32, pp.119-131.
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NICOALE SAB AU, Metamorfoze ale
barocului transilvan, volumul Il, Pictura,
Cluj-Napoca 2005

Pentru oricine vizitedz Transilvania
prezeia barocului este evidenin orge, n
sate, in arhitectdy in sculptut, in pictué in
artele decorative. Reégim elementele
baroce dituri de cele romanice, goticg
Rengtere, Tmpreulh martore ale unei
dezvoltiri In legiturdi cu micarea artistic
proprie Europei Centrale.

Cartea profesorului Nicolae Sab
dedical picturii baroce, afruta in anul
2005, urmeax unui prim volum tratand

sculptura, lansat in anul 2002, cercetarea

Tncheindu-se custeptata sintez destinai
arhitecturii. Sirul acesta de apaii
editoriale se constitutie Tntr-un adeat
eveniment pentru istoria artei din

Romania marcand continuarea unui drum

inceput de sinteza profesorului Virgil
Vatasianu care Tn Tndeptatul 1959
publica Istoria artei medievale diFarile
Romane, ultimul tratat important al artei
de pe teritoriul Romaniei Tn ansamblul ei,
si care se oprea la secolul al XVl-lea.

Sinteza pe care o prezemt isi are
inceputurile Tn aniisaptezeci. Ea este
scrigi cu mulé pasiune, avand la baza
lungi cilatorii de studiusi beneficiind de
bogata bibliografie ce studiazderularea
fenomenului barocului european, bibliografie
apirutd in special dup cel de al doilea
razboi mondial.. Aceastbibliografie este
analizai intr-o prind parte a artii printr-
un aparat critic mintios.

De la Tnceputul ludrii este subliniat
existena unor bogate interfergn stilistice
in situaia in care Transilvania se afla sub
dominaia habsburgitsi cand stilul “iezuit”
era in plid ofensii si efervescer. In

RECENZIE

cadrul dat de acedéstealitate contribtia
“masgtrilor italieni” apare determinaint

Dupa stagnarea impéisde Reforma
religioasi ce a cuprins Transilvania T
secolul al XVI-lea, picturasi gasete in
secolul urritor Tn altarele poliptice
suprafaa cea mai prielnic pe care se va
manifesta noul stil. 1l gsim raspandit in
special in regiunile unde catolicismul s-a
merntinut, precum Ciugi Harghita darsi
n cele locuite de colostii sasi. Tn cadrul
procesului evolutiv se régescsi modele
gotice tarzii dasi rasfrangeri ale artei din
mediul ortodox.

Odat cu secolul al XVll-lea in pictura
transihineard se obsery si influenta
austriad si bavares, prezentdt de autor
prin referiri extrase din bogata bibliografie.
Noile orientri apar in narune si n
dramatismul ce se réggste Tn luckrile lui
Jeremia Stranoviussi Johan Hermann,
precursori ai picturii secolului al XVlil-lea.
In aceast epoa spaile de cult se
reorganizeaz, artistul fiind atat “ pictor,
sculptor, tamplarsi poet”. Analiza se
opreste asupra contrihiei stilistice a
artistilor sai, ce sunt necunosti despre a
ciror oped nu se vorbge nici in
istoriografia istoricilor de origineaseass.

Asistim in aceadtperioad la naterea
de familii care §i transmit meseria de la o
generge la alta. Este cazul familiilor
Valepaghi si Neuhauser. Acgia vor fi
specialti ai portretului darsi pionieri in
arta peisajului.

Din textul artii lui Nicolae Sakiu
razbate pasiunea cerdtetfrului pentru
prezentarea diferitelor descoperiri din lungile
calatorii transilvane, dagi stilul dominat de
analiza insistefif de phcerea aprofuridii
in lectura detaliilor. Descopetapariia de
noi modele ale compaii inh care peisajul
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sau portetul mai umanizat g@sc 4
depiseasd acele limite ale academismului
specific secolului al XVi-lea. Nicolae
Sakiu reled metamorfozele barocului din
Transilvania prin obsertiaasupra modului
in care pictura religiods catolici
influenteaz pictura ortodox si cea greco-
catolica romaneasc. Exemplu este arta lui
Stefan Tenghi care pe fondul reprezéritor
stilistice tradiionale postbizantine “ménand
arhaismele este influgti de baroc devenind
mai puin hierati@, mai naratié si mai
apropiai de realitate”.

Cercetarea asupra actiyitt pictorului,
graficianului si a restauratorului Mathias
Veress Claudiopolitanus (1739-1809),
comenteax modelele preferate care au
intrat in circulaie. Ele sunt preluate din
compoziile figurative napoletane ale
secolului al XV-lea, pentru a fi Tnlocuite
in secolul al XVl-lea de cele vefiene.
Autorul se pronufd pentru necesitatatea
de a continuai lamuri analiza pentru a
cunogte mai bine aceste refetinintr-o
perioad in care s-au executat un mare
numir de compozii dupa modele standard,
compoziii la modi, replici realizate
uneori chiar deatre artistul ce 8duse viga
originalului, sau de #re intermediari.
Subliniaz “influentele” lui S. Ricci,
Piazzeta, G. B. Pittoni, F. Solimesa.

Intoarcerea catolicismului n Transil-
vania in timpul domingei habsburgice, sub
guvernatorul Sigismund Kornis (1713-
1738), deschide prin construirea bisericii
iezuite (apoi piariste) din Cluj, primul
santier al arhitecturii ecleziastice baroce.
Biserica este prototipul barocului transilvan
prin arhitecturasi prin pictura sa. In anul

1716 in urma a 160 de ani de intrerupere, se

reface episcopatul catolic transilvagi
catedrala romano-catalicdin Alba — lulia
paraseste calvinismul. Se manifesacum n
unele zone ale Transilvaniei nevoia de
picturd tipica lumii catolice si care este
realizai de pictori italieni. Tncepesi
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imigratia artitilor de origine stina si sunt
facute comenzi in centre ale Europei
Centrale sau in Bavaria. Autorul intreprinde
analize Tn detaliu ale luailor, stabilind
puncte de referiti pentru modelele epocii.

Prin analiza picturii baroce a
altarelor armeano-catolice din Ghe-
orghieni, Dumbiveni, Gherla, localiti
in care armenii s-au stabilit in secolele
XV si XVI se ofefi 0 perspecti& noui
asupra problemei.

Politica de prozelitism catolic a
imparitesei Maria Tereza contiaulinia
tatdlui sau Tmpiratul Carlo Vlsi sugine
moral si material infiativele artistice ale
bisericii prin comanditarii 8 importarti,
francescaniisi iezuitii. Acum se impune,
pentru modelul de pictay catedrala din
Oradea unde se maniféstdin nou
influenta picturii italiene.

Profesorul Salu aduce la lumin
artisti ce nu au fost incki pari acum in
patrimoniu. Este cazul lui Johann Cimbal pe
care 1l gsim la Caregi Oradea. Aici autorul
afirma capacitatea sa de analizprin
studierea manierei in care figura Sfantului
Carlo Borromeo a gruns in imaginarul
transilvan. In acest interval restaiaa
catolica impune si cultul pentru icoanele
facitoare de minuni. Este cazul celei de la
Mariapocs sau al celei de la Nicula.

Pentru a sintetiza caracteristicile marii
diversititi de tendiree si modele care au intrat
n circulaie, Nicolae Safu a trecut la analiza
exemplelor ce seagesc la Targu Musge
Sibiu, Tn regiunea secuilor, GarHarghita),
Fagires, Dej, Oradea, Timgbara, Carei,
Beiuws, Aiud, Raia, Sighet.

Sunt dedicate noi capitole frescelor,
decodrii cu motive vegetale ce apar
Renaterii tarzii, prezerit in Transilvania
pari in prima junitate a secolului al
XVlll-lea. Fresca este intalaitsi in
castelele  nobiliare, autorul agjnd
informaii documentare asupra unor
lucrari disparute Tn ultimele dofusecole.
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In Incheiere referirile merg spre arta
portretului baroc din Transilvania ce se
regisgte in marile muzesi in colegii
asteptand & fie prezentat In expoziii.
Cea mai mare parte a cafidor existente
fhainte de al doileaizboi mondial s-au
pierdut s-au nu au fost analizate in
perioada comunist Este importarit de

publicat acum, Tn wurma dispaei
limitarilor si interdictiilor Tn cercetaresi
publicare impuse de ideologia epocii
comuniste, cand este posibilanaliza
intregului patrimoniu al artei religioase,
lucrarea este un punct de sprijin pentru
cerceltorii tineri. Nicolae Safu precizeaz
in acest sens in final: “trebuié afirm c

asemenea cercetarea pe care o face asupraextraordinara lume a picturii baroce se

evoluiei artei peisajului deveritde sine
statatoare Tncepand cu secolul al XVI-lea.
Cartea profesorului Nicolae Sab
se constituie ca o importd@ntontribuie
la studiul patrimoniului transilvan. Fiind

dovedste a fi un adeirat labirint cu mai
multe isiri, care sunt Tntunecate sau chiar
necercetate, care cu timpul vor putéa s
fie clarificate de #&tre generdile
urmitoare de istorici de &'t

Gheorghe Méandrescu
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