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CATEVA CONSIDERA TII PE BAZA LECTURII TEXTULUI
CONFERINTEI “ASPECTE ALE ARTEI ROMANE STI”
SUSTINUT A DE PROFESORUL VIRGIL V ATASIANU LA
ACCADEMIA DI ROMANIA, ROMA, IN ANUL 1942

GHEORGHE MANDRESCU, IOANA MANDRESCU

Prin buravointa Doamnei Lucia #asianu, @reia ii aducsi pe aceastcale
calde mujumiri, am gsit in arhiva profesorului Virgil #asianu, intre actele privind
activitatea de laScoala Roméih de la Roma”, pe care am ufitro in ultimii ani,
textul unei frumoase confete prezentat de Profesor in limba itali#irsi intitulata
“Aspetti d’arte romena”. Conferia este posibilasfi avut loc Tn anul 1942, an in care
gasim anurul prin care directorul institiei invita publicul ca in ziua de mab mai
orele 17 & asiste “...alla conferenza che il dottore Virgikitséianu segrettario
dell’Accademia di Romania terra nella sede dell#dsmia a Valle Giulia sul tema:
<< Chiese valacche nel Medioevo>>." Infotifl@ documentare ne permita s
presupunemicProfesorul a stisiut o serie de prezeint privind arta romaneasc

Parcurgerea textului confeta “Aspetti d’arte romena” prilejusge celor care
sunt familiarizéi cu opera Maestrului redescoperirea unora din@glensale idei, cu
profunzimeasi farmecul analizei sale sintetice pe care o vdecgf mai apoi
monumentala sa lucrare “Istoria artei medievalefnoati”.

Din introducere afim ca prezentarea a fost lipsitle ilustraii. Situgtia aceasta
L-a obligat 4 recurdi la o prezentare de mare plasticitate, cum poatoriaam
intalnit-o noi cei olgnuiti cu acribiasi sobrietatea stiluluiai. Si spune cu frumuge
Profesorul: “ In regatul artei fantezia nu estdéodat prea muli.”

De la inceput se face o dirggt precisi caracterizare a artei secolului al XIlI in
care se ntrevede condiepsa despre elementele caracteristice: “Urme Hiteatut
lombard: apar in clopotmele cu turn asgit piramidal, executate in intregime n
piatrd, in partile meridionale ale Transilvaniei, in timp ce TnlAfaa se folosge tipul
bisericuelor balcanice cu o singunaw, cu zidirie din piaté si ornamente dinaamizi.
Forme simplesi rustice, imbogtite Tnsi prin veselul aspect algiddor Tn alternam de
piatd galber si de aramida rosie, sunt dispuse uneosi in arcade oarbe n jurul
altarului. Dar in Transilvania munt@asasi in Moldovasi in acel cal al Nordului
extrem, numit Bucovina, #tangte de necontestat tipul bisericii de lemn cu turn
ascuit zvelt si o cupoh deasupra naosului: edificii de dimensiuni modekte de
aspect gor si elegant innobilate de patina argintie a lemnuéghi, in plin acord cu
padurile de stejari, de mesteceni sau de brazi egircbnjurau.”

in paginile urnitoare &zbat excelentele virtuale sintezelor viitoare:

“Intre timp multe s-au schimbat la bisericile dente iar la primele
construdi de piaté s-au amestecat influgnale artei bizantine aftatle acum la apusul
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siu. Ingi asemenea influge nu se suprapun asemeni unui corpirstraticite in
vaile umbroase pline de sate, g¥asau foitrete, ci se amesteécu tradiia locak. Si
cum? Ne povesge o cronid a orgului Romansi ne-o confirna diferite narturii
din Basarabia: << In jurul biseriei de lemn- spune cronicarul - au inceput s
construiasg noua biserig de piatd. Dupa ce perdi au fost iriltati pam deasupra
ferestrelor, au demolat vechea bis&re lati deci cum edificiul precursor care a
avut rolul de schélpentru noua constrtie astiut si imprime ceva din personalitatea
sa noii biserici. In acest fel arhitectura religip@omaneasta primit iné de la
inceput apecte distinctetiade toate bisericile bizantine atarilor din jur. Tn
Moldova, si mai cu sear la inceputul secolului al cincisprezecelea, biseare
urmatorul aspect: o navinconjurai pe trei laturi de cate o absigoligonal in timp
ce pe a patra latuse adaugyun complex de trei sau patru deschigietieci o camer
rezervai mormintelor intemeietorilor, un pronaos, un narggxieseorisi un atriu.
Toate aceste elemente formg&am lung corp omogen, caracterizat de swgale
liniilor sale longitudinalesi verticale, dominate de cupola pe inaltul tandare se
inaka peste centrul navei. Acopgirile cu povarnjuri repezi, & cum se impune in
tarile cu zipezi abundente, confereau - inainte de resilumoderne mai practice dar
mai monotone — o silueimiscitoare, plii de energii dinamice. Avem stilul bizantin
prin dispoziia absidelor precusi prin prezeia cupolei, aturi de care apare o unabr
gotica in avantul contrafgitor si in formele plastice ale pdor si ferestrelor, dar este
si ceva mai mult: tradia autohtoa in planul cu deschideridinuite casi in aa zisele
<< boki moldave >>, sistem de arcuri incrate si suprapuse, care constituie o
particularitate absolafin aceastprovincie.

Dar sufletul unei asemenea arte ruraimai in plastica sa structurati
respiti cu amplitudine Tn haina sa goas si sarbatoreasé ce rezuli din culoare. Se
confrunt stiluri, sau mai cu seanperioade stilistice, in care arhitectura se in-
trepitrunde cu energii plastice, pulsand dedviaproape asemeni unei reftecta
fervorii creaiei umane.”

Acest pasionat descriere crge in insuflé@re. Am descoperit randuri
pline de poezie, Tiatzite de dragostea care se simte Tn vorbele Pmflegp scrise
intr-o frumoa$ limba italiar:

“Fatadele sunt acoperite intr-o pérperioad, anume in secolul cincisprezece,
cu dod sau trei randuri de arcuri oarbgzate cu infinit varietate iar langrandurile
alternate de piairsi de @ramizi sunt introduse a&amizi si discuri mici, divers
coloratesi smiltuite: albastre, @bui, verzisi maro. Culorile sunt pin pamantii si
distribuite Tn mod variat astfel incat policromizuta de departe, este nyati. Se
creeaz aproape un fluid care cuprinde congiieugi natura inconjuitoare intr-un tot
care se intrefirunde cu o extrefnsensibilitate la efectele luminii. Tn zilelarf soare
calitatile pamantii ale unei astfel de policromii se confancu aspectul tulbure al
mediului inconjuitor, in timp ce la soare suprgdle sniltuite stilucesc luandu-se la
intrecere cu frunzele verzi, sau cu veselia drigtal apelor de munte sau cu reflexele
argintii sau albstrii ale Tntinderilor de@ad.
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Dar dezvoltarea nu se ogie aici. In secolukaisprezece culoarea tind& s
substituie orice forghstructural, invadand toat fatada, transformandu-se n pictur
murak cu subiecte religioase. Célite tehnicesi stilistice ale acestor fresce, care
au reyit in mare parteasreziste de-a lungul secolelor la sogiremiditate, la éldura
si la Tnghe, vor putea fi apreciate de acela care le va viBentru a da o idee
asculiitorilor nostri amintim faadele Tmpodobite de la San Marco la Venezia, de la
San Frediano la Lucca, sau detalile ungade romane ale Evului Mediu. Suntans
difererte. Tnainte de toate pictorul moldovean acaeat biserica cu picturi, de la
soclu paa la cornia, din atriu paa la altar. O infinitate de reprezéntdispuse uneori
intre frunzuri care amintesc covoare, alteori in randuri spysa reunesc o lume
de povati, de dogmei teorii despre sfifi. Cine vrea & priveasé de aproape poate
citi fara grald aceasgt carte monumentaldar cine preférsi se bucure de ansamblu nu-
si va aminti decét tonalitatea de un albastru pehfusor gri, care unge si absoarbe
culorile rau caramiziu, galben pmantiusi altele, pdine la nunr, distribuite cu
zgarcenie asemeni unei scanteieri discrete de dupnintre desele coroane de frunze.
Viguroasei naturi inconjdtoare - pentru & acest stil nu a nflorit niciodatin
furnicarul uman al orgelor, ci mai curand in amastirile ascunse n singitétile
murtilor - haina colorat a fgadelor &spunde asemeni unui ecou, atat de peifect
este intrefitrunderea reciprac Acestei decotauni externe i se asocipicturile
care acopérinteriorul bisericilor, petgsi bolte, care concureazu bogatele Tmpletituri
in fir de matase, ausi argintsi mii de perle, impletituri destinaté $nfrumuseeze
portile iconostaselor, altargl mormintele intemeietorilor.”

Si in final din nou, viziunea clara celui care simte mesajul sintezelor:

“Desigur nu este posibiiglefinim cu exactitate in gime cuvinte arta unui
popor, aezat intre Occidentyl Orientul Europei la una dintréspantiile cele mai
animate darsi cele mai periculoase. Dar este o caractefigiiermanerit care se
regiseste, uneori mai evident alteori maitpy in toateinuturile si in toate perioadele
- atat atunci cand in Valahiatpunde moda arcadelor orientale, gigatunci cand in
Moldova fgadele sunt Tmpodobite cu pitd si cornise in stil baroc. O astfel de
caracteristi& este tocmai acea simbiointre natut si opera omului despre care am
vorbit. O dovedesc arta rugtiprecumsi cea a orgelor, arta religioasprecumsi cea
care impodobeagedinele principilorsi boierilor.”

SemneaZ: Prof. Virgil Vatasianu, Segrettario dell’Accademia
di Romania in Roma.

Nu & vrea 4 inchei Thainte de a-i muimi fiicei mele loana pentru stfania
de a da o frumoadimba roméaneasctraducerii din limba italiah

Aspetti d’arte romena

Parlare dell’arte romena in pochi minuti e senzafassibilita di evocare
immagini conosciute, non mi pare una impresa fa8ieorre il rischio di architettare
parole prive di consistenza, lasciando l'ascolt&adeluso. Cercherd percio di
circoscrivere il mio soggetto, scegliendo talunpetti caratteristici della nostra arte
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religiosa, mentre voi, cari ascoltatori, mi dovredssistere con la vostra fantasia;
quanto piu leggera sapra essa spiccare il volotdameglio. Nel regno dell'arte, di
fantasia non ce n’e //mai// troppa.

Alla fine del secolo dodicesimo e in quello segyaditchiese romene costruite
in pietra ce n'erano ben poche. Echi di architedtiombarda appaiono nei campanili a
cuspide piramidale, eseguiti interamente in pietnalle parti meridionali della
Transilvania, mentre in Valacchia si adopera ibtigelle chiesette balcaniche ad una sola
navata con muratura di pietra e ricorsi in lateriiorme semplici e rustiche, allegerite
pero dal gaio aspetto di alterne fasce di pietrallgstra e di rosso mattone, disposte
talvolta anche in arcate cieche intorno allaltar®la nella Transilvania montagnosa
come anche nella Moldavia e in quell'angolo detfesio Nord, che suol chiamarsi la
Bucovina, vi regnava incontrastato il tipo dellaiesa di legno con torre a cuspide
slanciata o con una cupola sopra la navata: eddictlimensioni modeste ma di aspetto
leggero ed elegante nobilitati dalla patina argentkel legno vetusto, in pieno accordo
con le foreste di querce, di betulle o di abetelchiecondavano. Poiche nel medioevo
le nostre chiese solevano nascondersi nella qdedtbosco, lontano dall’abitato.

Fu in quel periodo di simbiosi fra natura e operaana che alcune
caratteristiche ebbero inizio ed il progredire diitparticolarita si risente sopratutto
nelle parti occidentali della Moldavia e nella Bwioa, 1a dove, al principio del
cinquecento, fiori quello stile colorito che por&ddcompimento le tradizioni alle
quali abbiamo accenato. Nel frattempo molto eralziain: alle chiese di legno ed
alle prime costruzioni in pietra si erano mescolgti influssi dell’arte bizantina
ormai al crepuscolo. Pero tali influssi non si sappongono come un corpo
estraneo smarrito nelle vallate ombrose pullulatitpaesi, citta e cittadelle, bensi si
compenetrano con la tradizione locale. E come fCacconta una cronaca della citta
di Roman e ce lo confermano varie testimonianzia d#ssarabia: “Intorno alla
chiesetta di legno™- dice il cronista- “hanno conaiato a edificare la nuova chiesa
di pietra. Dopo che le pareti sono state alzatestipra le finestre, hanno demolito la
vecchia chiesa. “Ecco dunque come I'edificio presture, fungente da impalcatura
per la nuova costruzione, ha saputo imprimere gqsacdella sua personalita alla
nuova chiesa. In tal modo, I'architettura religiosamena ha preso sin dal principio
aspetti propri, ben distinti da tutte le chiese dnitine dei paesi circostanti. In
Moldavia, e specialmente al principio del cinqudoerta chiesa ha press’a poco |l
seguente aspetto: una navata circondata per tiedetabside poligonali, mentre sul
quarto si aggiunge un complesso di tre 0 quattmi eecioe, una camera riservata alle
tombe della famiglia dei fondatori, un pronao, wartace e spesso anche un’atrio. Tultti
questi ambienti formano un lungo corpo omogene@atieaizzato dalla snellezza delle
sue linee longitudinali e verticali dominate dallapola su un altro tamburo che
sormonta il centro della navata. Tetti a spioveigidi, come s'impone nei paesi
dalle nevi abbondanti, conferivano — prima dei aest moderni piu pratici ma anche
pil monotoni — una sagoma movimentata, piena digenelinamiche. Vi é del
bizantino nella diposizione delle absidi e nelleeganza della cupola, vi affiora
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un’ombra gotica nello slancio dei contrafforti cormaache nelle forme plastiche
delle porte e finestre, ma vi & di piu: la tradizéoautoctona nella pianta a vani
infilati come anche nelle cosidette “volte moldayeistema di archi incrocciati e
sovrapposti, che costituiscono una particolarita@sta di questa provincia.

Perd I'anima di tale arte non sta tutta li, nellaa plastica strutturale, ma
anzi respira con ampiezza nella sua veste leggiadestosa, fatta tutta di colore. Vi
sono al confronto stili 0 piuttosto periodi stilist nei quali I'architettura si compenetra
di energie plastiche, di vita pulsante, quasi cemeiflesso del fervore creativo umano.
La materia acquista robustezza qualche volta opgnii® monumentalita. Ma vi sono
sviluppi stilistici che rispecchiano piuttosto ustato d’animo lirico: cosi € nel periodo
delle chiese moldave delle quali vi parlo. Vi éasante I'accento longitudinale e una
serie d’accenti verticali; esteticamente manca plerderza dimensione. Le facciate
invece si ricoprono in un primo tempo cioé nel troaento, di due o tre file alternate
di pietra e di mattoni, si inseriscono mattonellgiecoli dischi variopinti e smaltati:
azzuri, giallognoli, verdi e marrone. | colori sona po terrosi e distribuiti variamente
in modo che la policromia, vista da lontano, risgfumata. Si crea cosi quasi un
fluido che avvolge costruzione e natura circostantan insieme di compenetrazione
di una estrema sensibilita agli effetti della lub&i giorni senza sole le qualita terrose
di tale policromia si confondono con l'aspetto toid dell'ambiente mentre al sole le
superficie smaltate scintillano a gara con le feglierdi, o con l'allegria cristallina
delle acque di montagna, o con i riflessi d’argemtazzuro delle distese di neve.

Ma lo sviluppo non si ferma qui. Nel cinquecentoolore tende a sostituire
ogni forma strutturale, invadendo tutta la facciatmasformandosi in pittura
murale a soggetti religiosi. Le qualita tecnichstaistiche di questi affreschi, che
SONo riusciti in gran parte a resistere per se@lsole e all'umidita, al caldo ed al
gelo potranno essere valutate solamente da clargie sul posto. Per darne un’idea
ai nostri ascoltatori ricordiamo le facciate istate di San Marco a Venezia, di
San Frediano a Lucca, o particolari di alcune fatel romane del medioevo. Vi
sono pero delle differenze. Anzitutto il pittoreldawo riveste tutta la chiesa di
pitture, dallo zoccollo fino alla cornice, dall'atr fino all’altare. Un'infinita di
rappresentazioni disposte talvolta tra fogliami af@rdano tappeti, tal’altra in file
sovrapposte riuniscono tutto il mondo di storie,ddigmi e teorie di santi. Chi vuol
guardare da vicino puo leggere senza fretta quéisto monumentale, ma chi
preferisce godersi I'insieme non ricordera che dadlita di un azzurro profondo,
leggermente grigio, che unisce e assorbe i rosditana, i gialli terrosi ed i
pochissimi altri colori, distibuiti con parsimoni@me uno sfavillo discreto di luce
attraverso ampie corone di fogliame. Alla rigoghogatura circostante-poiché
questo stile non fiori mai nel formicolio umano ldetitta, bensi nei monasteri
nascosti nelle solitudini della montagna - la vestdorita delle facciate risponde
come un eco, tanto perfetta € la reciproca fusignguesta decorazione esterna si
associano le pitture che ricoprono l'interno detlbiese, pareti e volte, gareggianti
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con i ricchi ricami in filo di seta, argento e oeomigliaia di perle, ricami destinati
ad abbellire le porte dell'iconostasi, la sacra rsare le tombe dei fondatori.

Certo non e possibile definire esattamente in posamle 'arte di un
popolo, posto tra I'Occcidente e I'Oriente dell’Eyra, in uno dei crocicchi piu
animati ed anche piu pericolosi. Ma vi € una cagdfitica permanente che si
ritrova, talvolta piu palese tal'altra meno, in tatle nostre contrade ed in tutti i
periodi - sia quando in Valacchia penetra la modellel arcate orientali, sia
quando in Moldavia le facciate si adornano con gitae cornici in stile barocco.
Tale caratteristica € appunto quella simbiosi tratura ed opera umana di cui
abbiamo parlato. Ce lo provano l'arte rustica comeella della citta, I'arte
religiosa come quella che abbeliva le residenzepdecipi e dei boiari.

Prof. Virgil Vatasianu
Segretario dell’Accademia di Romania in Roma
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PRINCIPES DE LA PRODUCTION ET DU JUGEMENT DES EUVRE S
D’ART A LA RENAISSANCE: LEON BATTISTA ALBERTI ET
LEONARD DE VINCI.

DAN-EUGEN RATIU "

ABSTRACT. Principles of the Artistic Production and of the Critical Judgment in
Renaissance: Leon Battista Alberti and Leonardo d&/inci. This study is the first
part of a project aiming to reconstitute by a hist and systematic approach the
principles of the artistic production and of thétical judgment, which offer the
theoretical background of Painting from Renaissancelassical age. The keys of
reading are offered on the one side by the rektistablished between Painting,
Poetry and Rhetoric under the topicsUtfpoesis picturaand Ut rhetorica pictura
which underlie the definitions of the nature, cobi@nd functions of Painting and the
model of the ideal artist, and on the other sidé¢hleytheory of history which underlie
this theoretical system and orients it as a rekeafrperfection. In order to understand
the questions that artists and art theorists faatadlin the classical age, we have to
retrace their path. Our investigation has thenperate under a double partition in
space and time: it starts by analyzing the commegnof the Humanist theory of
Painting in the 18 Century Florence and continues with its developnaerd
transformation in the f6and 1% Centuries in Venice and Rome, from Mannerism until
Neo-Classicism. This approach will permit us teeadthe fundamental principles and to
articulate the theoretical structures that domihatee artistic production and the
critical judgment more than two centuries. Thistfipart deals particularly with the
antique sources of the Humanist theory of Pairdimdywith the treatises of Painting of
Leon Battista Alberti and Leonardo da Vinci.

Key-words: Ut poesis pictura Ut rhetorica pictura painting, progress and
decadence, Alberti L.B (1404-1472) Leonardo da V[h452-1519).

Cette étude est la premiére partie d’un travailepsiaie de reconstituer par
une approche a la fois historique et systématigaeptincipes de la production et
du jugement des ceuvres d'art, qui ont constitwédra-plan théorique de la peinture
dés la Renaissance a I'age classique. Les clelisctiee nous sont fournies d’une
part par les rapports établis entre peinture, pogisihétorique dans les théories de
I’ Ut poesis pictureet de Ut rhetorica pictura qui sous-tendent les définitions de
la nature fondamentale, du contenu et des fina geihture ainsi que le modele de
l'artiste idéal, et d’autre part par la conceptim I'histoire qui sous-tend ce systeme
théorique et I'oriente comme une recherche de teegon. Pour comprendre les

" Maitre de conférences au Département de PhilasolghfUniversité Babes-Bolyai de Cluj-Napoca, lou i
enseigne I'Esthétique et les Théories contemparaed’art. Il a publié plusieurs études sur Iépties et
les pratiques artistiques classiques, modernesnétroporaines, notamment les livigart est-il mort ?
Recherche sur la rhétorique eschatologi@@90, et a Querelle des Modernes et des Postmodep0ed.
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questions que les artistes et les théoriciens itepesées a cet égard, il faut retracer
le cheminement qu’elles ont parcouru. Un doubledpage dans le temps et I'espace
s’avere donc nécessaire : cette investigationgelttessor de la théorie humaniste
de la peinture a Florence au XVéme siecle et susoa développement et
infléchissement a Venise et a Rome au XVIéme siactewvers le maniérisme,
jusgu'au néo-classicisme du XVileme siécle. Aptegalmen préliminaire des sources
antiques de la théorie humaniste de la peinturdestconditions qui ont régi sa
constitution sous le signe d&t’ poesis picturaet de Ut rhetorica pictura dans cette
premiére partie sont analysés les fondements thiésride la production artistique et
du jugement critique a la Renaissance, tels gafitsété formulés par Leon Battista
Alberti et Léonard de Vinci.Cette démarche nous permettra de dégager lesré#éme
fondamentaux et d’articuler les structures thé@sqqui ont dominé la production
artistique et le jugement critique pendant pluslelex siecles.

I. Humanisme et tradition classique: IUt poesis picturaet I'Ut
rhetorica pictura.

Lorsqu'on aborde le probléme des principes de ladystion et du
jugement des ceuvres d’'art en usage de la Renagssabéige classiquele plus
saillant trait qui surgit c’est la persistance dwotabulaire et des normes issues de
la pensée des anciens que les théoriciens modaeriest tentent de développer et
d’organiser en un systeme visant a enseigner ¢isteares voies de la reconquéte de
la perfection. Pourtant l'unité d’'un langage convere parvient pas a masquer la
diversité de solutions et, au-dela de cet accarsl tehsions et des conflits demeurent
qgui ménent aux grandes disputes du XVIeme et duedw siecle mais aboutissent
aussi a des combinaisons et des syntheses audecieasconstitution de la doctrine
classique semble suivre un trajet régi par le itonkeclenché depuis la distinction
platonicienne entre I'étre et les apparences, guaison entretient avec I'univers des

1 Pour Alberti, nous suivons la traduction francelisdédition latine, Leon Battista ALBERTDe la peinture /
De pictura[1435], Paris, Macula, Dédale, 1992, préfaceutiimh et notes par Jean Louis SCHEFER,
introduction par Sylvie DESWARTE-ROSA. Pour Léondrl Vinci, nous suivons I'édition frangaise par
André Chastel, LEONARD DE VINCTjraité de la peinturgParis, Berger-Levrault, 1987.

2 La hibliographie sur ce théme est immense ettiifgévitablement faire le choix. Nous avons cdésalitre les
ouvrages des auteurs du XVéme au XVIléme sieatgjims ci-dessus, les travaux critiques fondamestaux
ce théeme — tels que Julius von SCHLOSSERiftérature artistique. Manuel des sources testbire de I'art
modemne[1924/1956], Flammarion, Paris, 1984, Erwin PANRFKS Idea. Contribution a l'histoire du
concept de I'ancienne théorie de I'§t024/1959], Paris, Gallimard, 1989, Anthony BLUNLE, théorie des
arts en ltalie 1450-160Q1940/1956], Brionne, Gérard Momfort, 1983, MidhBAXANDALL, L'ceil du
Quattrocento. L'usage de la peinture dans l'ltalie la Renaissandd972], Paris, Gallimard, 1985, Marc
FUMAROLI, L'age de I'éloquence. Rhétorique et «res literaride la Renaissance au seuil de 'époque
classiqug1980] Paris, Albin Michel, 1994 —, et plus parigrement les ouvrages consacrés a l'influenda de
poétique et de la rhétorique sur la théorie deifsiyre : Rensselaer W. LEH Pictura Poesis. Humanisme et
théorie de la peinture XVéme—XVllleme siefd840/1967], Paris, Macula, 1991, John R. SPENGER,
rhetorica pictura A Study in Quattrocento Theory of Painting»,Jaurnal of the Warburg and Courtauld
Institutes 1957, volume XX, no. 1-2, Michael BAXANDALLLes humanistes a la découverte de la
composition en peinture 1340-148971], Paris, Seuil, 1989, Alain MICHELa parole et la beauté:
rhétorique et esthétique dans la tradition occidier}ii982], Paris, Albin Michel, 1994.
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formes sensibles — les couleurs, la peinture -quétcirconscrit les pbéles entre
lesquels les tenants de cette doctrine balancentjudls tentent de réconcilier :
I'observation directe de la nature et la rechedmé Beauté idéale, I'intérét pour la
vérité « simple » des apparences sensibles etrinpour la vérité essentielle des
idées (modéles exemplaires et situations typiqlies)tation exacte de la nature et
l'imitation savante des modeles de I'Antiquité,dessin et le coloris, I'art comme
science reposant sur des regles et I'art comne dittivité de I'imagination créatrice,
la valorisation intellectuelle du contenu d’un adumis a la morale ou mis au
service des vertus chrétiennes et la poursuiteed’acherche «non-utilitaire » de la
beauté qui signale la spécificité ou I'autonored’drt.

Un premier et bref inventaire de ce vocabulaireceimes inclut I'imitation
en tant que principe productif accompagné par lguét d’invention et
d’'expression, la beauté, la grace et le sublinmestiuction et la délectation en tant
que fins de I'art, le décorum et la convenance eagig) I'érudition du peintre, ainsi
que le jeu du travail et de I'inspiration. Avanétle insérés dans la théorie humaniste
de la peinture et devenir les éléments essent&la doctrine classique de l'art, ces
concepts ont été employeés par la philosophie girique et la poétique antiques. Leur
origine se trouve, en premier lieu, dans les legsPthton et d'Aristote qui ont
défini 'essence de I'art comnmm@imésis et dont le jeu dialectique de conflits et
médiations régira I'évolution de la théorie detljmsqu’a I'age classique. Bien sdr,
l'influence de la philosophie platonicienne ne tle&s exercée d'une facon directe,
étant donné que chez Platon le recours au coneagptrdésistient d’'une stratégie
de condamnation des arts soumis aux apparenceguplincapables de trouver leur
fondement dans la vraie connaissance des ldéegn@an I'héritage platonicien
contient des éléments qui permettront le développerd’'une théorie artistique :
I'idée de Tlinspiration fureur diving et surtout I'ldée du beau qui par un «
renversement de sens », selon la formule de Panadsku se transformer en un
concept spécifique de la théorie de l'art. Cetfluémce est advenue par plusieurs
détours, en commencant par la légitimation dailaésisengagée par Aristote qui
a su accorder le mythe et la vérité, I'art et ltura et, de ce fait, souligner les
vertus du travail. C'est encore Aristote qui a agaid d’autres conciliations décisives,
entre la rhétorique et la philosophie et entre deestus — la tempérance et la
connaissance — par la rencontre de la volonté demaet de l'intuition absolue de
I'étre, qui d’aprés A.Michel est a I'origine du sticisme esthétique et sans lequel on
ne peut pas comprendre son histoire. La rhétoetjlee poétique latines ont eux-aussi
apporté des contributions significatives a la dtutidn de la doctrine classique de
I'art. C'est sur le terrain de la rhétorique — dedton, Quintilien, et pseudo Longin
— qu'ont été fixé les trois catégories de I'essegtbétique, la beauté, la grace, et le
sublime, ainsi que la théorie de l'expression desténs humaines et les idées de
convenientiaet de decorum La théorie cicéronienne de I'éloquence parfaite g
suppose a la fois drnatus et la simplicité, ou s’accomplit la rencontre de
I'aristotélisme et du platonisme, et celle de fews idéal, sont a l'origine de la notion
de la «beauté idéale» et des exigences concetaidisted parfait. Dans 'art poétique
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d’'Horace se trouve l'origine des autres principesames classiques, telles que
les idées de I'ceuvre comme objet parfait issu diialhce du travail et de la
spontanéité de lartiste, de linvention fondée sies formes et des sujets
traditionnels, de I'équilibre de 'agrément et denhoralité qui se rattache au principe
selon lequel I'art doit conjointement instruireagporter de la délectation, et du modéle
de lartiste idéa.

Tous ces éléments évoqués schématiquement icitsgrogressivement
repris, questionnés et rassemblés dans un nouystame des principes et normes
artistiques, autant des « lieux communs » partpgétes théoriciens de la peinture
et les artistes. Méme si ce systeme théorique ingpasa que lentement et de
maniére discontinue, il constitue «I'équipementtunal » (selon la formule de
Michael Baxandall) propre a la Renaissance et gel'dlassique, et adapté a
'examen et a l'interprétation des ceuvres d’artee temps-la.

L’ Ut poesis pictura

Une premiere clef de lecture de ce systeme théomiguis est fournie par
'analyse des rapports qu’entretiennent la peinétira poésie selon les théoriciens
humanistes de l'art. Dans un ouvrage fondamentatssujet, intituldJt Pictura
Poesis. Humanisme et théorie de la peinture: XVENigleme sieclesRensselaer
W. Lee avance la these selon laguelle c’'est esdlentient la comparaison directe
ou implicite de la peinture avec la poésie qui amaénet faconné la théorie
humaniste de la peinture. Les théoriciens de lsaRsance ont repris la célébre
formule antiqueut pictura poesis« la poésie est comme la peinture », mais ils
I'ont infléchi dans l'autre directionjt poesis pictura« la peinture est comme la
poésie », qui sera développée et systématisée catootene esthétique pendant
les XVIéme et XVIléme siéclés.

Ce transfert d’'une poétique littéraire sur la pgiataura un lourd impact
sur la compréhension de la nature et des poségitie I'art de peindre, sur la
détermination de la sphere de I'activité |égitinuepetintre, ainsi que sur les criteres
de I'appréciation des ceuvres. Les possibilitésadgeinture seront définies d’une
maniére extensive: si la bonne peinture consisteinte la bonne poésie, en une
imitation idéalisée des hommes en action, les m=mnt pour tdche, comme les
poétes, non seulement de représenter la beauté di@iprimer une vérité
universelle. L'activité Iégitime du peintre serdiohitée, par contre, d'une maniere
restrictive et hiérarchique: dans le cas du clessse& rigoureux cela implique la
primauté des sujets «élevés», de I'expression @maofion ou de la psychologie
humaine, et le statut inférieur des genres tellggaysage. Les criteres de jugement
suivront les inflexions de la théorie aristotélimie de l'imitation, allant d’'une
norme empirique d’excellence — le rendu exact dealare ou la beauté — a des

3 Julius von SCHLOSSERp.cit, pp.104-106; Erwin PANOFSKYap.cit, pp.18-27; Rensselaer W.
LEE, op.cit, pp.69-71; Alain MICHELpp.cit, pp.36-58, 233-243.

4 Rensselaer W. LEBp.cit, pp.7-19, 21.
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normes intellectuelles telles que l'invention diff et noble, le pouvoir d’exprimer les

affectes et les passions de 'ame par les mouvesm@nporels, et le savoir qui se
trouve investi dans l'art. Comme I'écrit R.W.Lee efsumant les acquis de sa
recherche, «dans [l'ltalie du XVléme siécle, la tldumaniste de la peinture

reposait sur l'idée antigue que Thomme était jaibd'étude le plus approprié a

'’humanité’. Tous les critiques reconnaissaient,qu@nme la poésie, la peinture
était une imitation des actions de I'hnomme, etdhsuivait que la peinture devait

ressembler a sa «sceur» dans ses sujets, son choteain et ses fins. Dans ses
inventions, le peintre devait étre comparable atepar la puissance, la profondeur
et la beauté; il devait emprunter ses théemes aésip antique ou moderne et a
I'histoire sacrée et profane ; dans son pouvoirmieer les émotions humaines, il

était censé partager le génie du poete ; commel ldévait se donner de nobles
buts, puisgu’il devait aspirer non seulement aymerde plaisir, mais aussi a diffuser la
sagesse dans 'humanité.»

Avant de dégager plus spécifiguement les élémeatsstitutifs de la
théorie classique de l'art a la Renaissance etceatieur évolution, il faut interroger
les raisons pour lesquelles les théoriciens deeiatyre sont arrivés a l'identifier
aussi virtuellement a la poésie, et la poétiquérliire des anciens est arrivée a
jouer un réle essentiel dans I'élaboration du votzite et des principes utilisés
dans le domaine de la peinture.

Dans l'ordre des faits, c’est d’abord l'art italiéui-méme qui fournit des
bonnes raisons d’étre a la théorie dé poesis picturaDans ses réalisations les plus
accomplies, de Giotto a Raphaél, Michel-Ange eeiijtla peinture s’est attachée
toujours a la vérité et visait constamment a regmes I'action et les émotions de
'homme. Il était donc tout naturel a I'époque daenparer la peinture et la poésie,
puisque les peintres, a linstar de leurs prédécessde I'Antiquité, puisaient
largement leur inspiration dans la grande poésipatisé ou du préseni.est vrai
que, dans I'ordre symbolique, le transfert de caxipes de la poésie a la peinture
a été favorisé par l'autorité dont jouissaientttagés des Anciens sur la poésie (la
Poétique d’Aristote et IArt poétiquede Horace), mais une telle stratégie était
parfaitement adaptée aux circonstances historideesnstitution de la théorie de la
peinture. A une épogue ou la peinture était enoamsidérée comme un art mécanique
pratiqué par des artisans dans une corporationéemle rapprochement de ces
deux « soceurs » servait parfaitement les buts guaitsfixés la théorie humaniste, a
savoir d’élever la peinture au niveau des artgdité, ayant acces a l'invention et a
I' historia, telle la poésie, et en méme temps de se constileeméme comme une
«discipline» ayant une base scientifique, tellpdatique. En outre, le principe de
I'ut poesis picturaselon lequel I'art doit aussi éduquer 'lhumaniérhissait une
légitimation morale a la peinture contre des astenodernes tel Savonarole qui

® Ibidem p. 175.
® Ibidem pp. 5-6, 11-12.
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est arrivé a dénoncer les arts comme inconcilisdles la vie chrétienne ou contre
l'autorité des Anciens tel Platon qui avait adreasg arts une virulente critique
tant du point de vue métaphysique que moral. Aetoues raisons pratiques, on
peut ajouter la force de I'exemple de I'humanisit&rhire. Dans leur tentative
d’offrir un fondement théorique a I'art de peindies théoriciens de la peinture ont
bénéficié de la legon des premiers humanisteslpequels I'imitation des Anciens
était la nécessaire pédagogie drithanitas retrouver le texte original des auteurs
latins, du temps ol Rome était la maitresse du moedimiter la prose du plus
grand d’entre eux, Cicéron, telle apparaissait runiianisme italien la tache
régénératrice par excellentePour eux il était donc naturel, voir inévitable
puisqu’ils vivaient aussi dans I'ombre de la Gr@&tede Rome, de se tourner
comme les critiques littéraires vers 'autoritél'detiquité.

Une difficulté troublait toutefois ce processusrésurrection des principes
de I'Antiquité classique dans le domaine de la fpein Comme le remarque
R.W.Lee, on n'avait conservé aucun traité théoriguietentat, comme le faisait la
Poétiqued’Aristote pour la poésie, de définir la naturel@det de peindre ou de
I'évaluer en termes d’esthétique formelle. De mépaeyr guider judicieusement le
peintre dans les questions du bon godt ou de keptation effective des ceuvres,
la Renaissance n'avait rien recueilli qui pat separer a IArt poétiqued’Horace,
avec la finesse de son bon sens et sa sagesspigrdtiest vrai qu'il existait un
ouvrage écrit au cours du premier siecle apréssJdéhtist, Historia Naturalisde
Pline I'Ancien, dont les donnés et le langagequii s'enracinent dans une tradition
de la critique d’art diffusée par des ouvrages gdisparus et a lequel se référeront
avec insistance les critiques du XVéeme au XVllémels. Mais, en dépit du fait
que cet ouvrage contenait dans les livres XXXIV XX/ I'histoire critique la
plus compléte de l'art classique qui nous soit gane de I'Antiquité, I'héritage
n’était pas sans problémes. D’une part, la métti@dBline reposait trés largement
sur une tradition de la métaphore: il décrit luimnedle style des artistes avec des mots
— commaeausterus, floridus, gravis, severus, liquidus, qaaags, austere, fleuri, dur,
grave, sévere, liquide, carré —, qui tirent legniication non seulement de leur usage
dans des contextes picturaux, mais aussi sociauditt@uaires. D’autre part,

I' Histoire naturellen’était pas elle-méme une ceuvre théorique, mémiesiaisait
parfois allusion a des théories de I*afPar contre, comme le fait observer Alain
Michel dans son analyse sur les rapports entrédtorique et I'esthétique dans la
tradition occidental&’ & I'Antiquité classique la critique d’art se traitvdans la
poétique et la rhétorique, que les anciens entenidedomme une méditation globale
sur le langage de la beauté, et I'esthétique Stagir surtout selon le vocabulaire

" Marc FUMAROLLI, op.cit, 77.

8 Rensselaer W. LEBp.cit, pp.14-15.

°® PLINE L’ANCIEN, Historia Naturalis / Histoire NaturelleLivres XXXIV-XXXVI, trad. fr. Les
Belles Lettres, Paris, 1953, 1981, 1985 ; Michael BMOALL, op.cit, pp.175-177.

10 Alain MICHEL, op.cit, p. Xiv.
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cicéronien de la rhétorique et de la philosophimsii lorsque les théoriciens de
l'art de la Renaissance ont essayé de donner upession systématique aux
changements et aux nouveaux idéaux que |'espriemedavait mis en pratique, ils
ont recouru a des analogies, des concepts et metusts que leur fournissaient la
culture humaniste fondée sur la poétique et larnijge antiques.

L’ Ut rhetorica pictura

C’est la relation de la peinture et de la rhétagiglassique, exprimée par le
syntagme dit rhetorica pictura qui nous offre une autre clef pour comprendre les
enjeux de I'effort des humanistes de définir lanpgie en ces termes fondamentaux
et la raison pour laquelle ils se sont servis de teitéeres pour I'apprécier.
Plusieurs auteurs avaient vu dans 'lhumanisme &eiaissance le triomphe d’'une
culture & dominante oratoire — dont I'essence Bi@ddéal romain deloquentia— sur
une culture & dominante philosophico-théologigpécsalative et contemplative. A
la suite de la recherche exemplaire que ErnestiRdhatius a portée sura
littérature européenne et le Moyen age laft®47), la rhétorique fut reconnue
comme le principe vital de la culture humaniste@hme le point de vue unifiant
pour I'étude de ses formes et de son développemant un livre fondamental sur
les rapports entre la littérature et la rhétoriduage de I'éloquence. Rhétorique et
«res literaria» de la Renaissance au seuil de kgpo classiqué€1980/1994), Marc
Fumaroli choisit la rhétorique comme le principéntilligibilité de I'histoire des
formes littéraires en Europe du XViéme et du XVIersiécle et comme
l'instrument de compréhension de leur univers sylighe, puisqu’elle a le mérite
de rendre compte des phénoménes de tradition, aereéce, de réemploi, et
surtout d’éviter toute projection arbitraire de mwepres schemes modernes sur le
passé’ Plus spécifiquement, John R. Spencer avait obsprla Renaissance les
regles de la fiction rhétorique ont coordonné nemlement les régles de la fiction
poétique mais une grande partie des regles detlarfipicturale. Son étuddJk
Rhetorica PicturaA Study in Quattrocento Theory of Paintiffga consacré ce fameux
syntagme, en opérant de nombreux rapprochemenmts lanbouvelle théorie de la
peinture d’Alberti et la rhétorique classique, #ipaes certains propos et leitmotive,
jusqu’aux conseils adressés au peintre, les fisatie la peinture et la structure méme
de son traitéDe Pictura Cette ligne d'interprétation est continuée parchdel
Baxandall dans un livre consacré au développemerdistours humaniste sur la
peinture entre 1340 et 145@iotto and the Orators. Humanist Observers of
Painting in Italy and the Discovery of Pictorial @position(1971). Il y présente
Alberti comme le cas particulier qui illustre saesk générale selon laquelle
I'esthétique des humanistes italiens est marquéerpgrojet qui porte sur le langage,
a savoir celui de restituer le latin dans sa purtgl leur essai d'appliquer aux
tableaux les catégories grammaticales ou rhétmigssues de la langue latine.

1 Marc FUMAROLLI, op.cit, pp. ii-xviii, 11,41-42.
12 30hn R. SPENCERyp.cit, pp.26-44.
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Selon lui, la définition de laompositionpicturale fournie par Alberti apportait, avec
l'idée d'une totale interdépendance entre les ferme concept d’'une grande nouveauté
dans la théorie de la peinture qui devait exeéclemg terme, linfluence la plus forte de
toutes les idées dde pictura Et pourtant, cette idée lui a été suggérée ndarsent par

la situation de la peinture en 1435, mais par @égorie humaniste: la technique de
construction d'une période, c’est-a-dire d'une phrdaarmonieuse en dépit de la variété
de ses éléments, par I'assemblage progressif des eanogroupes, des groupes en
propositions et des propositions en phrases. Dddaioncept albertien dmmpositio
serait la transposition a la peinture d’'un modé&egdnisation emprunté a la rhétorique,
et I'accomplissement de tout le discours humaristela peinture depuis Pétrarque,
puisgu’il a émané de I'ensemble d'éléments, d'enjeude dispositions humanistes:
I'habitude d’établir des analogies entre la littéra et la peinture, le recours constant a
des métaphores critiques, et I'existence, dangyséemse de la rhétorique, d’'un
bagage des termes se prétant a ces métaphoregsigmposé que, par définition,
tout art fait systeme et peut s’enseigner par éiges, la conviction qu'un certain
nombre de compétences analytiques est indisperdsghlesntend apprécier proprement
un art comme la peinture, et enfin, la passion fephrase périodique.

Malgré ce riche héritage, les tenants de la thédassique de la peinture
ne se sont pas contentés de le transcrire simd@mgar I'entremise de l'interprétation
de celui-ci, ils ont formulé des questions noueld ont apporté des solutions
originales. Cette construction doctrinaire, comnéendeés le XVéme siecle et
accomplie au cours des siecles suivants, fut égaleom processus complexe ou
I'expérience directe — visuelle, sociale — et l@#tion ont interféré, comme le
montre I'analyse que Baxandall déploie dans uredivire, Painting and experience in
Fifteenth Century Italf1972}*. Selon Iui, «'homme du Quattrocento» — qui n'étai
pas seulement I'«<humaniste cultivé» mais aussiriique d'art, le prince ou
’homme d'affaires amateur de peinture —, étaitsplié a I'expérience visuelle
directe. Ainsi, au début du Quattrocento, le putibposait afin d’apprécier la peinture
des termes qui soit avaient une résonance spémifignt technique puisqu'ils
appartenaient a la tradition picturale — commedeabulaire que Cennino Cennini
avait codifié dans solh Libro dell’arte a la fin du Trecento et qui demeurera celui
des ateliersdisegno, colorire, maniera, naturaletc. —, soit ressortissaient d’'un
discours plus général et relevaient d’'une opinafective plus étendue — comme les
termes gue Cristoforo Landino employait encore dantexte de 1481 qui traitait de
quatre peintres florentifisou comme les expressions qu’'un agent milanaisaitil

13 Michael BAXANDALL, op.cit, pp.11-12, 160-165.

14 Traduit en frangais sous le titre Heeil du Quattrocento. L'usage de la peinture ddtalie de la
RenaissanceParis, Gallimard, 1985.

15 Selon Baxandall, ce texte, proposé par Cristdfarmlino comméPréface(1481) & son commentaire de
Divine Comédiele Dante, est un exemple révélateur de I' «équapenulturel» propre au Quattrocento qui
servait a 'examen des peintures de I'époque. $datamiste qui enseignait la poétique et la rhéter a
l'université de Florence, et qui avait traduitreprimé en 1473 Historia Naturalisde Pline, Landino fut en
outre I'ami d’Alberti et c'est grace a lui que @rhinologie albertienne se diffusa et entra dafenigage
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en 1490 dans un mémoire sur les peintures de &bftklippino Lippi, Ghirlandaio

et du Pérugin: «air viril», «air doux», «air angéé», «air bon». Ces derniers termes
renvoyaient la peinture au systeme de classifioatio usage en matiere de savoir-
vivre, d’'affaires et de religion, qu’il prenait pobase. Conformément a I'analyse
menée par Baxandall, ce fait dévoile les origirmsates plus générales de certains
critéres de jugement de Quattrocento: il s'agit plesiquessociales telles que la
fréquentation de I'église et le golt pour la darseplus particulierement des
pratiques visuelles — par exemple les concepts géométriques qu'imgligla
technique commerciale de la mesure, et qui affidé sens visuel gu'un homme
pouvait avoir d’'un volume. Les dispositions viseglélaborées au cours des expériences
de la vie quotidienne étaient devenues, d’'un cité@&lément déterminant du style des
peintres et, de l'autre coté, les capacitées mémedegpublic lettré engageait dans la
lecture des tableaux et qui fondaient leurs apgiiéos. C'est sous linfluence
grandissante des théoriciens néo-classiques it&tatlre et de leurs sources antiques
(Cicéron, Quintilien) que cette expérience socéleisuelle sera progressivement
re-catégorisée — au travers de systemes de mdesdggéoupaient selon ces modéles —
, et ainsi réorganisée dans un systeme théorique'alliaient et se recouvraient
d’autres notions empruntées a la critique littérelassique — telles que la «pureté», la
«grace», l'«ornement», la «variété», la «compasitjoetc. —, qui s'étendront
également dans le domaine de la peinture. Un aspsentiel de cette réorganisation
de I'expérience et de la théorie de I'art congisséement a réunir les différents arts
dans un méme systéme de concepts et de norme&ppiiguait aussi bien a la
peinture, & la musique et a la poéSie.

II. Les fondements théoriques de la production arstique a la
Renaissance : Leon Battista Alberti et Léonard de Mci.

Leon Battista Alberti: le traité De la peinture

Pour la question des principes de la productiostaie et du jugement
critigue des ceuvres en vigueur de la Renaissai@ge classique, le trait®e
Pictura de Leon Battista Alberti (1404-1472) présente oobde intérét. Ecrit en

commun, notamment par ce texte qui apparait conmaesarte « d’appendice pratique » au tdida
pittura (Qui manquait d’'exemples pris dans la peintureemag). Dans la section deReéfacequi traite des
quatre peintres florentins - Masaccio, Filippo Lippndrea del Castagno et Fra Angelico -, Landino a
adopté le modele de Pline, sans utiliser les teded#listoire naturelle dont le sens se seradirééa une
culture générale tres différente de celle de Raremais en gardant le systéme de la terminoldge e
suivant ses deux méthodes. Ainsi, a linstar deePll a utilisé des termes d'atelier, chargésaledrité
propre du peintre — «relief », «dessin», «colprgerspective» —, ainsi que des expressions comme
imitateur de la nature » ou «imitateur du vraix, éeoquent quelques-unes des principales valeurs de
l'esthétique de la Renaissance. Comme Pline eritelest servi de métaphores de sa propre inveotio
tirées de sa propre culture, rattachant ainsidpscis du style pictural de son temps aux stylgal s
littéraire contemporains, comme par exemple « putgracieux», «orné», «dévot». M.BAXANDALL,
L'ceil du Quattrocentqp.175-231.

®Michael BAXANDALL, op.cit, pp.134-144, et le chapitre |1l «Tableaux et catiég», pp. 165-231.
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latin en 1435 et rédigé I'année suivante en verdtimienne pour le compte des
artistes, avec une dédicace a BrunelleSotg, traité formule pour la premiére fois
une théorie intégralement humaniste rassemblantalesepts importants pour le
développement de la doctrine classidonitatio, electiq expressipcompositio historia,
inventiq pulchritudq concinnitassymetria decorum etc. Puisque le but de ce traité
était de donner a la production artistigue sesdorghts pratiques — «mettre I'art
entre les mains de l'artiste» et «instruire I'agtide tous les moyens par lesquels il
peut et doit devenir maitre en son art et acquégrconnaissance parfaite de toute la
peintures® —, il réjouit d’'une «grande estime» de la part agistes humanistes. Par
la suite, ces principes nous offrent une des jades clés d'interprétation de la
production artistique dés la Renaissance a I'éggsicjue. En outre, étant donné que
depuis le milieu du XVleme siedee Picturaétait devenu le traité modéle de peinture,
apparaissant comme un véritable classique de tarile du Quattrocento, on peut
supposer également que ce traité d'Alberti fut wdeébe pour les artistes qui ont
écrit eux-mémes de traités de la peinture.

Les écrits d’Alberti sur les artsBe picturaet les traités de I'architecture,
De Re Aedificatorigcommenceé vers 1450 mais édité aprés sa mort, &5),1¢t de
sculpture,De Statua(écrit vers 1464 et publié en 1568 en traductiatieihne) —
sont apprécies par certains historiens deKlmstliteratur comme I'expression
théorique la plus achevée des idéaux de la géméidii début du Quattrocento, celle
de Brunelleschi, Masaccio et Donatello, accompaglgchangement radical qu’ils
ont produit dans la pratique des aPft&’autres ont noté le caractére «prophétique»
de nombre de ses préceptes qui correspondent daeaa la peinture de la fin du
Quattrocento ou du début du Cinquecéhitbest vrai que I'influence pratique directe
du traité De pictura fut réduite au XVeme siécle (I'abondance des metiigs
conservés du texte en latin et la rareté de ceuba dersion italienne tendent a
prouver qu'il jouissait de notoriété plutét dansnidlieu des humanistes et des
artistes érudits que dans les ateliers ordinaiees)exercait plutot de fagon indirecte a
travers les ceuvres d’artistes lettrés qui en aymikat les principes et grace aux écrits
des humanistes tels que Cristoforo Landino quipulpnisé ses idées. L'influence du
De picturasur la théorie de la peinture ne s’est généraliségprés son impression
en 1540 a Bale et la parution de la traductioneit@e & Venise en 154D¢€lla
pittura), continuant de rayonner au XVlleme siecle, aves mbuvelles éditions. La
publication du traité au milieu du XVieme siéecld asl'origine d’'une floraison
soudaine des traités de peinture, aprés une lasifuee théorique (I&ractato di
pictura de Francesco Lancilotti de 1509, en fait un poé&mevers, est le seul
«traité» de peinture a étre édité avant 1540),aacéndant d’Alberti est notable :

" Dans la traduction frangaise que nous suivons (e 1), le texte latin est accompagné d'un cheix
variantes significatives figurant dans la verstafienne rédigée par Alberti en 1436.

18 |eon Battista ALBERTI, «Dédicace & Filippo Brunelldscin: op.cit, p. 70.

19 Anthony BLUNT,op.cit, pp.13-14.

20 3ylius von SCHLOSSERYp.cit, p.189.
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Benedetto Varchi (1546), Paolo Pino (1548), Antomn€esco Doni (1549),
Michel-Ange Biondo (1549) et Lodovico Dolce (1557).

Ce quiici nous intéresse plus particulierement chidberti sont les
contributions & influence durable qu’il a appordéla théorie humaniste de l'art — la
fondation de la peinture comme un art libéral & gatiere et ses définitions « formelle
» et « de contenu », le modéle idéal du peintgicter doctuset « homme de bien » —,
ainsi que la présence dans le trigéla Peinturede la théorie humaniste de I'histoire
qui régira jusgqu’a I'age classique la relation ttesoriciens de I'art et des artistes avec
I'Antiquité ou la tradition classique.

La fondation de la peinture comme art libéral.Sur ce sujet, deux types de
lectures ont été proposés au fil du temps suraleé@ De pictura Jusqu'aux années
1940, les critiques ont souligné plutdt son cotérgidique et pragmatique. Lorsque
Julius von Schlosser interrogeait dans sa monuteehiatoire dela littérature
artistique (1924) la postérité d’'Alberti, il voyait en lui lgremier théoricien qui a
fourni un fondement scientifigue a la peintureeedue comme un art visant a la
beauté selon la raison et les reégles, mais aubastaa partir de laquelle le dogme de
la peinture comme science a été ensuite inlassableptéchée. Dans son ouvrage
consacré & a théorie des arts en Itali@940/1956), Anthony Blunt estime que les
traits les plus remarquables de I'humaniste flimeigiar rapport a ses prédécesseurs,
sont le rationalisme fondé sur la méthode scieptiet la foi entiere en la nature,
ainsi que sa grande admiration pour I'Antiquitésslgue. C’est sur cette solide
base scientifique, assurée dans le t@a@éPicturapar le premier livre consacré aux
mathématiques et aux applications de la géométaepainture sous la forme de la
perspective, qu'Alberti a échafaudé une structaseatts non moins scientifigtfe.

Aprés la publication de la premiere version deskesle Rensselaer W.
Lee, dJt Pictura Poesisthe Humanistic Theory of Painting» danart Bulletin
XXII (1940), 'approche de la critique s’est réariée vers une lecture du traid@
pictura a travers le modeéle de la rhétorique classiquduiaurait fournit la structure
et la source d’inspiration pour certains conceptacegmes. John R. Spencer dans
I'étude consacrée au traie picturad’Alberti, «Ut Rhetorica PicturaA Study in
Quattrocento Theory of Painting», a opéré de nambepprochements significatifs avec
la rhétorique classique : entre les finalités dendavelle peinture qu’envisageait
Alberti dans son traité et les finalités de la ohigue avancées par Cicéron dans ses
écrits — plaire delectar@, émouvoir (nover¢ et convaincre docerg; entre les
conseils qu'Alberti adressait au peintre et lesseds adressés a I'orateur par Cicéron,
qui pouvaient étre transposeés facilement, par ubstitution des termes, dans les
premiers; entre le réle qu'Alberti concevait poargeintre a Florence du XVeme
siécle et celui que Cicéron avait prescrit pourakeur idéal a Rome antique. Spencer

21 Sylvie DESWARTE-ROSA, «L®e Pictura un traité humaniste pour un art ‘mécanique’spthiction &
Leon Battista ALBERTIDe la peinture / De picturdParis, Macula, Dédale, 1992, pp. 55-59.
22 Julius von SCHLOSSERp.cit, pp.156, 190 ; Anthony BLUNTp.cit, pp.18, 28, 39.
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a suggeéré encore que la structureDdu Picturaest fondée sur les cing parties du
discours cicéronien, sans cependant parvenir diréiab correspondance partie par
partie. Et, tout comme Quintilien — qui seraitdarse de certains propos d'Alberti sur
l'origine de la peinture et sur I'expression desiaments de 'ame par les mouvements
corporels —, Cicéron lui aurait fourni d’autregri@tive telle que I'histoire archétype
de Zeuxis et des cing vierges de Crotone, et desepts tels queiliventio et le
decorum Pourtant, selon Spencer cet encadrement rhétorigq signifie pas
qu’Alberti a dérivé simplement son traité de ceeans antiqgues, mais qu'il a utilisé
leur autorité afin de faire acceptables des idéeauraient été autrement nouvelles et
révolutionnaire$® Il semble étre, d'aprés Baxandall, le cas de ¥amderme de
compositiod qui Alberti donna un nouveau sens bien précise-des parties de la
peinture & c6té darcumscriptioetluminum receptie-, qui n'était pas particulierement
en accord avec le golt des humanistes. Dans septamt picturale spécifique, la
notion decompositiocomprend un systeme hiérarchique a quatre nivelmmt
I'étagement permet d'assigner a chaque élémentr@endans I'effet global du
tableau: les surfaces planes s’assemblent en mgniesemembres constituent les
corps et les corps forment I'ensemble narratifadpdinture, historia.®*

Ces différentes lectures du traité albertibe Pictura sont toutefois
conciliables, puisgu’en fait elles ne font que oelpire la différence entre le livre |
(Rudimentaaux bases scientifiqgues et mathématiques, etréell (Pictura) qui suit
un modele rhétorique. Comme le montre Sylvie DewsBosa, Alberti était lui-
méme conscient de cette différence de nature sesedeux modéles et il les
réconcilie de la fagon qui lui est habituelle. L&cdlage entre le livre | et les livres
suivants n'est que l'expression de deux faconsessoges d’élever la peinture au
niveau des arts libéraux : premierement par lebémagtiques, c'est-a-dire par les
connaissances scientifiques qui s’appliquent admw (la géométrie, I'optique, la
connaissance des couleurs et de la lumiere, lpgmtige), puis par la poésie liée a la
grammaire et la rhétorique, d’'ou l'insistance d'@ith sur les homologies entre
peinture, poésie et rhétorique, aussi que son eperbttéraire et historique, la
prééminence donnée aux thémes de I'Antiquité, onanéme de composition
picturale et 'importance qui est accordée a lagtérdes mouvements, et I'analyse
systématique de I'émotion exprimée dans I'ceuvriengtiquant le spectateur.

Les deux définitions de la peinture. Mimésis, historia pulchritudo et
electia Pour Alberti, le principe de la production pictierast lamimésis Mais
celle-ci apparait d'une part comme un principelusibn et de vraisemblance qui
exprime I'exercice pratique des arts a Florencel'aitre part sous la forme d'un
principe d’'idéalisation qui dessine une définitaenla peinture ou l'influence de la
tradition antique est plus poussée.

2 john R. SPENCERyp.cit, pp.26-44.
24 Michael BAXANDALL, Les humanistes & la découverte de la compositigeieture pp.160-165.
5 Sylvie DESWARTE-ROSAQp.cit, pp. 32-34, 40-44, 53.
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Dans le premier livre du trait@e picturag Alberti avance une définition «
formelle » et scientifique de la peinture commeréspntation des apparences sur
un plan, qui est fondée sur le systeme moderna gerkpective: «La peinture sera
donc une section de la pyramide visuelle selondistance donnée, le centre étant
placé et les lumiéres fixées ; cette section geEsentée avec art sur une surface
donnée au moyen de lignes et de couleurs.» Dalgdell, lorsqu’il parle de la
premiére partie de la peinture ciaconscription c’est-a-dire le contour d'une surface,
Alberti propose méme un dispositif de son propreerition, |'«intersecteur»,
permettant de représenter facilement et correctelfapparence d’'une telle section de
la pyramide?® L’hypothése scientifique de la circonscription etiisée par Alberti
pour appuyer une position théorique qui justifac€ent que les Florentins portaient
sur ledisegnoet qui justifie, en particulier, un style de dassil une ligne de contour
fermée et continue séparait la figure du fond. Demformulation, il soutenait que
la primauté du dessin et le concept de composiiascordaient avec l'idéal
artistiqgue de la nouvelle époque. La commensur@biéi précision dans la définition
des contours constituent des valeurs essentidéescuvelle perspective mathématique
et, malgré les transformations qu’elles ont pu sutes derniéres continuerent a
s'exprimer au Cinquecento dans la notiordidegno en particulier dans I'articulation
théorique que propose Vasari.

Une autre définition de la peinture est proposéefierti dans le livre 11l du
De Picturg cette fois-ci en des termes qui relevent plutthaturalisme. Cette définition
est formulée dans le contexte des réflexions éducation d'un peintre accompli: «Le
travail du peintre est d'inscrire et de peindre e surface [en italien: sur n'importe
quel panneau ou mur] au moyen des lignes et désucstous les corps donnés de telle
maniére qu'a une distance déterminée, et pour asitgm déterminée du rayon central,
tout ce que tu vois peint présente le méme retidé enéme aspect que les corps
donnés.¥ La perspective est ainsi & la base d’'un naturalisoentifique qui vise a
donner lillusion parfaite de la nature visible. @t se reflete aussi dans certains
exemples que donne Alberti, comme la référencereidda qu'il qualifie de «premier
peintre» ou «l'inventeur de la peinture», non seel@ parce que la peinture — comme
Narcisse métamorphosé en fleur — est «la fleunge les arts», mais aussi parce que
limage de Narcisse réfléchie dans 'eau était omgie exacte de lui-méme sur une
surface plane: «La peinture est-elle autre chagedemande-t-il — que l'art d'embrasser
ainsi la surface d'une fontainé?»Alberti codifiait ainsi le systéme de perspective
mathématique qui était au coeur de la nouvelle tateugicturale florentine et, trés
éloqguemment, il identifiait et articulait les fiexpressives auxquelles travaillait cette
construction perspective. Tout en satisfaisanes®in moderne d'un procédé rationnel,

26| eon Battista ALBERTIpp.cit, Livre I, 12, et Livre Il, 31, pp.103, 147-148.

27 |dem, op.cit, Livre IIl, 52, p.209. Ces termes traduisent lzdnce naturaliste de I'art de son époque :
Alberti explique qu'il désigne par le « relief » gai donne aux figures représentées I'apparenased’u
forme modelée en ronde-bosse, mais par un traitenadaile et discret des tonnes sur la surface.

28 | eon Battista ALBERTIpp.cit, Livre II, 26, p. 135. Voir aussi Anthony BLUN®p.cit, p.30.
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c'est-a-dire prévisible et reposant sur des relgtimesurables, cette illusion spatiale
fondée en mathématique répondait aussi aux exigeleda vraisemblance miméticfie.

L'insistance d’Alberti sur l'importance de la peespive non seulement traduit
un des principaux soucis des artistes du XVeméegigi s'efforcaient d'exprimer avec
exactitude ce qu'on pourrait appeler «la véritd'agparence», mais indique aussi un
important infléchissement de la pensée tradititemiel paradoxe d’un platonicien qui
célébre les apparences. Ainsi que le montre Aldch®l la théorie de la perspective
d’'Alberti présente, a coté de ses réflexions saullre du peintre et sur l'importance de
son art, un aspect essentiel de la facon dansli&adjumitation de Cicéron, entendue
dans un esprit moderne et naturaliste, peut canfduplatonisme de la Renaissance a des
innovations. Toute cette rigueur repose sur delddivité et celle-ci, & son tour, est régie
par les lois de la proportion; il existe donc uoenhathématique de la relativité, qui
introduit en elle une sorte d'unité musicale, targie I'ceil de I'artiste (« le point de vue
») constitue le module a partir du quoi tout s’omim On voit ici s'accomplir la synthése
de la pensée antique (Platon et les sophistesTigaeon et Aristote avaient préparé et
qui s'était déja réalisée dans la derniere péritedBempire romain: la réconciliation de
la rigueur philosophique avec 'amour du sensipigce a la mathématigtfe.

L'influence de la poétique et de la rhétorique gurtis se retrouve encore
dans un autre aspect essentiel de la théorie hetaade la peinture, qui constitue
son principe fondamental et demeurera d’'une impodamajeure pour toute
appréciation de l'art de peindre, jusqu'a la fin lthge classique: l'idée que la
peinture, comme la poésie, trouve son accompliggelmelus haut dans l'imitation
représentative de la vie humaii€Ce principe de I'imitation idéale des actions des
hommes est repérable déja dans les écrits d’Allegrtisans y étre toutefois
clairement défini, se précise a travers les notibhsstoria, de beautépulchritudqg
concinnitasvenustapet de choix électivee(ectig.

DansDe pictura(Livre lll, 60) Alberti affirme que «I’ceuvre supr@& du peintre
est lhistoria». Pour traduire ce concept majeur, ni le terméisteire», ni celui de
«sujet» ne convient tout a fait. En premier lieutdrme diistoria semble recouper la
«peinture d'histoire» — c'est-a-dire la représémtati’'un théme narratif, ancien ou
moderne, sacré ou profane, tiré de I'histoire dhgmésie — qui pour Alberti est la forme

29 e concept de I'imitation exacte réapparait déErésento — par exemple, Boccace darl3deameron
(V1,5) loue Giotto pour son talent a peindre lessgs avec une ressemblance si exacte que les gens
prennent ses peintures pour la réalité —, et acagnapnaturellement, tout au long de Quattrocemto, u
point de vue et une pratique réalistes, chez distearqui tendaient de toutes leurs forces andti
lllusion parfaite de la nature visible. Ce contcdpmitation exacte avait d’ailleurs recu de I'Aguité
une sorte de justification dans ce que Pline ditcele peintres anciens qui créaient une illusion si
convaincante de la vie que les animaux et les hanoée les artistes eux-mémes, prenaient leur art
pour la réalité. Rensselaer W. LEp,cit, p.22.

30 Alain MICHEL, op.cit, pp.215-216.

31 Rensselaer W. LEEp.cit, pp. 11-12, 16. Le modéle de ce principe humargsteen premier lieu
Aristote qui avait énoncé dansPaétique(1448 a) que I'étre humain en action est 'obj@nder
aussi bien pour les peintres que pour les poétes.
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de la peinture la plus noble qui soit. Ceci, erigograrce qu’elle est le genre le plus
difficile, un genre exigeant la maitrise en tossdatres genres, mais aussi parce gu’elle
présente une image des activités humaines, corhisife écrite: «Je puis fort bien —
écrit-il dansDe Re Aedificatoria- contempler un tableau avec un plaisir égalé qak
j'éprouverais en lisant un beau récit; car tousxdpaintre et historien, sont peintres —
I'un peint avec des mots et l'autre avec le pince@ans sa définition la plus formelle,
I" historia est un agencement de formes doté de sens, rétriesdrois parties de la
composition — les surfaces, les membres, et Igs.chlle est aussi 'objet méme de la
peinture qui résulte d’'une invention (le sujet, peut faire I'objet d’'une narration ou
d’'une description) et d'une composition achevédistoria est régie par les trois
principes interdépendants d’abondarampi@), de variété\arietag et de mouvements,
dans le double but d’apporter de la délectatiadiéghouvoir les &mes des spectateurs,
comme le font la rhétorique et la poééi®lus profondément, on peut donc identifier
I' historiaavec le principe narratif qui articule la repréation.

Les notions de beautéulchritudg et de choix électif lectig sont
introduites par Alberti dans le troisieme livre e picturasur I'éducation du peintre.
D’apres von Schlosser, c’est ici que la notion e, entendue en tant que ce qui est
harmonieux, est pour la premiére fois mise en tétreilation avec la peinture, ce qui
fait que la notion des arts plastiques subisse tramsformation décisivé.Cette
beauté idéale y est placée, a coté de la ressereb(Enrendu exact des apparences,
des mouvements, des couleurs), comme la principhle de l'artiste et comme
principe du jugement de ses ceuvres: «Dans towggsalties [le peintre] s'attache
non seulement a la ressemblance des choses maisdiala beauté méme. Car en
peinture la beauté n’est pas moins agréable queerglée. Le peintre ancien
Démeétrius ne parvint pas au comble de la célépatée qu'il fut plus soucieux
d’'exprimer la ressemblance que la beauté. Aussiiffatoisir dans les corps les
plus beaux de toutes les parties dignes de lou&igst donc en priorité qu'il faut
s'efforcer avec soin et application de percevdidauté, de la saisir et de I'exprimét.»

La question se pose de savoir comment l'artisteeatril a percevoir et a
saisir cette beauté, et a la représenter ? Confieemtéa la théorie humaniste de l'art
que personnifie Alberti, la beauté est atteintesdauvre chaque fois que l'artiste
choisit une « belle invention », évite les «incamueces» et les «incompatibilités»
et confére aux apparences I'harmonie, rationneli¢rdéterminable, des couleurs,
des qualités et surtout des rapports entre lesmasdu Afin d’arriver a cette idée
(parfaite) de la beauté, une premiere méthode lpqueintre est de se perfectionner
lui-méme par I'étude et de l'imitation de la natu®oyons donc comment on peut
devenir savant dans cet art — commence Alberti.ptiacipe essentiel sera

32 Leon Battista ALBERTIpp.cit, Livre I, 19, p.115 ; Livre Il, 35 et 40-45, pp9,5169-187; Livre
Ill, 60, p.227 ; Leon Battista ALBERTDe Re AedificatoriaLivre VII, ch.X, cité par Anthony
BLUNT, op.cit, p.27.

33 Julius von SCHLOSSERp.cit, p.189.

34 Leon Battista ALBERTIDe pictura / De la peinturelivre IlI, 55, p.219.
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d'emprunter a la nature elle-méme toutes les étdpaset apprentissage: I'attention,
I'application et I'étude serviront a perfectionniéart [...] Celui qui étudie la
peinture tirera donc toutes ces observations detare méme, et il méditera en
lui-méme assidiment la facon dont ces choses skiigant, ses yeux et son esprit
persévéreront continuellement dans cette rechdrcheMais — ajoute-t-il —, pour
gu'une telle étude ne soit pas inutile et vaindaiit fuir I'habitude qu’ont certains
de vouloir atteindre par leur seul talent aux reéritle la peinture sans attacher
jamais leurs yeux ou leur esprit a la face nariddls choses. Ceux-la n'apprennent
pas a peindre correctement mais s’habituent a &uesrs. L'idée de la beauté que
les plus expérimentés ont du mal a discerner fuéféet les novices®

Cette affirmation prouve qu’Alberti est marqué ddurertaine maniére par le
mouvement néoplatonicien. Pourtant, comme le mdatRanofsky, le concept de
I'idée présente chez lui un caractére entieremeffiéreht des conceptions de
I’ Accademia platonicale Marsile Ficin, selon lesquelles les Idées igtales réalités
métaphysiques. Dari3e picturg le sens de la notion d’ldée — qui, chez Cicéion e
chez Plotin, avait justement a prouver la puissaritee du génie de l'artiste ainsi que
son indépendance de principe par rapport a toupgrience extérieure — est
compléetement transformée et conciliée averddoréaliste de la Renaissance: celle-ci
est utilisée ici pour mettre en garde l'artistetomma surestimation de soi et pour le
ramener a I'étude de la nature. Ce qu'Alberti dppell'idée de la beauté» dépend
donc de l'expérience de lartiste (I'esprit qui pait la nature) et recoit de cette
expérience si non son origine, au moins sa condikopossibilité. Et, jusqu’a la Haute
Renaissance, la doctrine des Idées, autant ga'efigit au probleme de la beauté, se
présenta comme la forme «spiritualisée» de laitaéarchoix électif®

C’est précisément dans ce contexte qu’Alberti fera, par la célebre
anecdote (tirée de Cicéron) du portrait d’Hélen&euxis combine les beautés des
plus belles filles de Crotone, l'idée de choix éfec’est-a-dire du processus de
sélection comme moyen d'arriver a la beauté eadeprésenter: «Le tres éminent
Zeuxis, le plus savant et le plus habile de togspleintres, qui devait faire un
tableau a consacrer publiguement dans le templeud®a chez les Crotoniates,
n'eut pas la témérité de peindre en s’en remeétastn seul talent, comme le font
presque tous les peintres de notre époque. Peggarion seulement son propre
talent ne pouvait pas fournir tout ce qu’il rectnait comme beauté, mais que,
méme en le tirant de la nature, il ne pouvaitdener dans un seul corps, il choisit
cing vierges parmi les plus belles de toute lasar de cette ville pour reporter
dans sa peinture ce gu’il y avait en chacune detddéminine accomplie». En temps
modernes, cette anecdote apparait probablementlgquremiére fois ici, et sera
inlassablement reprise par la suite, constituanédé exemplaire qui se trouve au

%5 Ibidem 55-56, pp.215-216, 219.

%8 Erwin PANOFSKY,op.cit, pp.75-86, 107. Selon Panofsky, c'est grace aeps s'une «idée des
beautés» qui lui est attaché que le terme d'»ldégait, par un développement ultérieur, se tram&for
en celui d'«Idéal».
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cceur de toute théorie classique de I'art: en patédinsi, d'une part le peintre

imite la nature, d’autre part cherche l'idéal. Atbstipule donc le principe d’'une

démarche artistiqgue qui entraine une combinaisomatiuralisme (ressemblance) et
de l'idéalisation (beaut€), conciliant ainsi pldasme et aristotélisme. Et, a travers
l'influence exercée par le traitBe Picturg la définition de la peinture comme
imitation sélective de la nature, avec I'histoirereétype du portrait d’'Héléne de
Zeuxis, dominera toute la théorie de la peintusXiéeéme et XVIéme siéclés.

Comme l'observe Panofsky damdea ce qui a éloigné Alberti de la
philosophie néo-platonicienne pourtant renaissante& méme époque et dans
méme milieu de culture florentine, ce fut la cortzep a la fois pratique et
rationnelle qu’il se faisait des arts. Dabg Re Aedificatoriail donnera deux
définitions de la beauté ou il opposera de nouekinterprétation métaphysique de
la beauté de Marsile Ficin l'interprétation puretr@menoménale de la Grece classique:
«La beauté gulchritudd consiste dans une harmonieofcinnita$ et dans un
accord des parties avec le tout, conformément aléesminations de nombre, de
proportionnalité et d’ordre, telles que I'exigediimonie, c’est-a-dire la loi absolue
et souveraine de la nature.» De méme, dans I'aidfiiaition encore plus célébre,
Alberti affirmera que « la beauté est une harmeaimnnellement déterminée de
toutes les parties qui composent la chose, sidpgglle rend fort improbable que
rien ne puisse étre ajouté, retranché ou chan@®est justement cette définition
qui reconnait I'essence de la beauté dans I'hnaevaed proportions, des couleurs et
des qualités sensibles qu'Alberti a contribué ge fsiompher pour longtemps. Mais le
plus significatif c’est qu’en renongant a une iptétation métaphysique de la beauté,
on distend pour la premiere fois les liens entredeau» et le «bien»: il s’agit en
fait de conférer a la sphére de I'esthétique unereumie qui ne devait recevoir ses
fondements théoriques que plus de trois sieclésdpt qui, durant cette période, sera
souvent remise en questidh).

Cette définition de la beauté qui la rapprocheadsphére esthétique nous
rameéne au probléeme de la nature des critéeres aasngrt. Comme l'observe J-
L.Schefer, la beauté dans ses manifestations préralas -concinnitas venustas
—, n'est pas une fin en soi mais un agrément etrgnneent de crédibilité de
I historia. L'agrément, I’harmoniecpncinnita3 sont des qualités rhétoriques, des
moyens de convaincre ou de séduire, la touche eeapportée a une histoire
compréhensible, convaincante et émouvdhtees questions qui se sont posé a la

37 Leon Battista ALBERTIop.cit, Livre Ill, 56, pp.219-220; Alain MICHELgp.cit, p.220; Sylvie
DESWARTE-ROSApp.cit, p.61.

38 Erwin PANOFSKY,op.cit, pp.71-72, 214. Selon Alain Michel, c’'est ausse wutre démarche
essentielle pour I'histoire de la Renaissance qucgmplit dan®e re aedificatoria: les notions
de la beauté et de la grace, encore distinctes Clogzon, tendent ici a se confondre. Cf. Alain
MICHEL, op.cit, pp. 213-214.

39 Jean Louis SCHEFER, «Préface», in: Leon Battista ALBERe la peinture / De pictur§l435],
Paris, Macula, Dédale, 1992, pp.9-10.
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Renaissance étaient de savoir comment détermimammibnie et I'agrément qui en
résulte, et ce qui constitue le fondement de aenagnt. Comme le montre Panofsky,
les réponses a ces questions s'accordaient tautés fit que jamais I'appréciation
purement subjective et individuelle de I'artistepmivait servir de critére pour une
juste proportion. On proposait en revanche desutatayirs», valablea priori ou
empiriquement établis, que constituaient par exenipt lois mathématiques,
I'approbation de I'opinion publique et les déclamas des auteurs anciens ou I'exemple
de l'antique statuair® Quant & Alberti, il s'est efforcé de dégager wréesde norme
universelle de la beauté et de I'opposer au jugedegodt purement individuel. C'est
déja le premier livre, «technique», De picturaqui met en place autre chose qu’un
principe de cohérence de tout I'espace, autre cljoden point de vue et un
principe de direction: il met en place un princif®jugement — la symétrie —, qui est
un rapport objectif de mesure et de proportionjugement est une base d’estimation
du vraisemblable, du naturel, du probdbl&t, dans leDe Re Aedificatoriail
affirmera que le jugement de la beauté «ne dépand’pne simple opinion mais d’'un
certain jugement inné de nos esprits.» Il croyaitcdque 'homme connait la beauté,
non point seulement par le golt — qui est perspsoblectif, variable —, mais par une
faculté rationnelle commune a tous les hommedgquipermet de décider d'un accord
unanime quelles sont les ceuvres d’art qui sorg32ll

II'y a une autre explication de I'éloignement d'éith de la définition néo-
platonicienne de I'ldée de la beauté, qui tiena&enception de la nature qui est
plutt aristotélicienne. Ainsi que le montre A.Biul la base de I'idée de la correction
de la nature par un processus de sélectbectfg se trouve un nouveau sens
gu’Alberti attribue a la nature, comme le prouvks# écrits plus tardifs ou il ré-
affirme cet aspect de la production artistigBedans le traité de la peinture il avait
entendu sous le terme de «nature» I'ensemble daligé visible, danPe statuaet
De Re AedificatoriaAlberti prend & son compte une conception «vaguéme
aristotélicienne» selon laquelle la nature est nlista qui s’efforce d’atteindre la
perfection et en est constamment empéchée paidkistcAinsi, bien que I'imitation
de la nature soit la fonction premiére des artsawtne devoir plus important leur
incombe : il faut que I'ceuvre d’art soit aussi bejue précise. Et, comme |'avait
montré I'exemple du peintre antique Démétrius, kauié ne procede pas
nécessairement d’'une imitation exacte, puisqu’eie une qualité qui n'est pas
nécessairement inhérente a tous les objets natbrefsque la nature soit la seule
source d’ou l'artiste puisse la tirer. En conségeeliartiste ne doit pas faire usage
de la nature sans discrimination. Le processui@et®n est essentiel, parce que,
I'écrit Alberti dansDe Re Aedificatoria« il est trés rare que méme la nature ait la
faculté de produire quelque chose qui soit absohimparfait a tous les égards. »

4% Erwin PANOFSKY ,0p.cit, pp.68-69, 88.

4! Leon Battista ALBERTIDe la Peinture Livre |, 14 et 19, pp.107, 115; Jean.Louis SCHEFER,
op.cit, p.8.

42| eon Battista ALBERTIDe Re Aedificatoria cité par Anthony BLUNTop.cit, pp. 33-34.
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Dans le livre sur la sculpture, le développementette théorie est poussé plus en
avant encore. Le conceptetéctioimplique ici le désir de rendre les formes, celles
humaines en I'occurrence, conformes non seulemerg qu'il y a de plus beau
dans la nature, mais aussi a ce qu'il y a de phirsersel ou de plus typique. Cette
identification du beau avec le typique dans la matuaussi son fondement dans la
conception aristotélicienne de la nature commestartévoquée plus haut. Suivant
cette conception, l'artiste, en éliminant les infipetions des objets naturels et en
combinant leurs parties les plus typiques, révede qoie la nature vise en
permanence a produire et est constamment empéehpeoduire’® C'est sur ce
point que, selon Blunt, Alberti a simplifié la caption d’Aristote car il arrive a
une beauté-type par un processus de réduction raolenne plus ou moins
arithmétique, tandis que, chez Aristote une fachbié&ducoup plus proche de
limagination est entrée en jéliC’est ainsi que, tout comme I'Antiquité — puisque
la notion delectioest un héritage de I'’Antiquité tout autant quadéion dimitatio

—, la Renaissance elle aussi a exigé concurremdeenaes ceuvres d'art fidélité a la
nature et beauté, mais sans y percevoir encoreoiladra contradiction. Ces deux
exigences, qui devaient ne devenir incompatibles mus tard, pouvaient encore
apparaitre comme les postulats consécutifs d’umke set méme exigence qui
demande, a chaque ceuvre, que I'on se mesure towugeau avec la réalité, que ce
soit pour la corriger ou pour I'imitér.

Le modéle idéal du peintre : l'artiste savant et hmme de bien Un autre
élément fondamental de la théorie humaniste queuier Alberti dans le livre 11l du
De picturg c’est le modele idéal du peintre. Afin de «melaat de la peinture a
son absolue perfection», une culture littéraires@entifique devait renforcer la
formation pratique du peintre, basée sur I'étudéreitation de la nature (qui, on
I'a vu auparavant, était le principe essentiel’éducation artistique). Et, méme si
Alberti ne cite pas comme obligation la connaissatie la philosophie, il ajoute
comme fondement a tout cela la possession dessvextrales: le peintre doit étre
vir bonus et cela lui tient naturellement lieu de philoseplAinsi se dessine le

43 Leon Battista ALBERTIDe Re Aedificatoria cité par Anthony BLUNTop.cit, pp. 34-35.

4 Anthony BLUNT, op. cit, pp. 36-37. L'un des résultats les plus singslide cette conception
aristotélicienne de la nature c’est qu'Alberti @eria décrire I'architecture comme une imitation de
la nature, et ceci au méme titre que les artstdimemt figuratifs. L'idée implicite a cette condept
c’est que la nature procéde selon certaines lsisl@h une méthode cohérente. Le but de I'arcleitest
de faire passer dans ses ceuvres quelque choseatdreeet de cette méthode que I'on trouve dans
la nature: «Les architectes de I'Antiquité — éiritans De Re Aedificatoria- soutenaient avec
raison que la nature, artiste souveraine dansdfitien des formes, était toujours leur modele. Par
conséquent, ils rassemblaient, autant qu’il étaitmps a l'industrie humaine, les lois selon
lesquelles la nature opére dans toutes ses proaisicét ils introduisent ces lois dans leurs masiéie
batir.» Leon Battista ALBERTIDe Re Aedificatorig cité par Anthony BLUNTpp.cit, p.37. Les
principes auxquelles Alberti se référe sont défiisisdes qualités telles que '’harmorer(cinnita3, la
proportion, la symétrie.

48 Erwin PANOFSKY op.cit, pp. 65-66.
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modele de l'artiste idéal qui, avant d'éttectus pictoy peintre savant, doit étre un
homme de bien ou honnéte homme: «Je désire queirlrgpsoit avant tout un
homme de bien — écrit Alberti —, car personne wigncombien I'honnéteté, plus
encore que l'admiration pour le métier et pourtl'du peintre, est propre a lui
concilier la faveur de ses concitoyens.» Et il @§ouJe souhaiterais qu’un peintre soit
instruit, autant que possible, dans tous les désdux», et il lui recommande plus
spécifiguement la connaissance de la géomeétrié quesxla fréquentation des poetes,
des rhéteurs et de tous ceux qui sont versés elatedtres.» C'est seulement a ce point
du traité gu’Alberti emploie le mathventio (qui recouvre le choix du sujet aussi
bien que l'organisation générale de la compositirsqu’il invoque I'utilité des
connaissances issues des disciplines libérales lvention*® Celles-ci ont été
considérées par la théorie humaniste de la peinbai@me presque aussi
indispensables pour une bonne invention que lé@dur un bon dessin, la
connaissance de la sculpture antique.

La différence entre la base scientifique du LivoeiDe picturaet le modéle
rhétorique qui sous-tend le Livre Il se retrouvesléa doctrine dwoctus pictor
D’une part, celle-ci est conforme a sa vision d'pnatique artistique conduite par
la raison, qui est une arme pour I'étude du moedeat le fondement de la méthode
scientifique. Cette vision pragmatique est conferpér ses écrits plus tardifs. Déves
statug Alberti soutient que «l'apprentissage des artais@ar le moyen de la raison et
de la méthode, et I'on y passe maitre par la pratigDande Re Aedificatoriall
insiste sur le fait que I'artiste doit premieremmditriser les principes fondamentaux
de son art au moyen de la raison et c’est aprévigué I'étude des modéles, des
meilleurs ceuvres produites par les artistes defragiams antérieures, parmi lesquels
une place prioritaire revient aux Anciens. Ainartiste deviendra capable de formuler
des préceptes relatifs a la pratique des arts.dnt de vue des rapports d’Alberti
avec les néo-platoniciens de la fin du Quattrogdattrait le plus saillant est, comme
I'observe Blunt, I'absence compléte de la notionl'ileagination dans ses écrits.
Tout, pour lui, procede de la raison, de la méthddd'imitation, de la mesure ; rien,
de la faculté créatrice. Et ceci est trés comprébén puisque les artistes du
Quattrocento dont il exprimait les idées étaientaleament absorbées par
I'exploration de l'univers visible qu'ils venaiede découvrir si recemment, et c'était
des conseils pratiques qu'’ils avaient besoin etdesnspéculations abstraifés.

D’autre part, le systeme des valeurs issu de Etisfhe des Anciens reste
présent dans les réflexions d’Alberti sur la cdtet les devoirs du peintre, méme
s'il subisse certaines inflexions. Selon Alain Methl'insistance de I'humaniste

46| eon Battista ALBERTIDe la Peinturelivre Ill, 52-54, pp. 211-215; Alain MICHElIqgp.cit, p. 217.

47 Ce n'est guére qu'au siécle suivant que le comtatre les doctrines du néo-platonisme et la théiwi
la peinture s'établit, et de maniére remarqualiidag@ersonne de Michel-Ange qui regut sa formation
dans le cercle de Laurent de Médicis. C'est aveqgue I'artiste devient pour la premiére fois «Le
Divin» et que la conception pratique des arts endmiere d'Alberti céde place a une doctrine plus
sublime. Anthony BLUNTpp.cit, pp.25-26, 39-40.
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florentin sur la nécessité d’une formation encyéttique du peintre est une application
aux arts de l'idée fondamentale que Cicéron awaitige pour la rhétorique, celle
de l'orateur idéal qui devait rassembler en lutgedes vertus possibles et disposer
d'une compétence universelle, dominée toutefois lpasagessequi introduit la
mesure dans toutes choses. C’est justement cetbtation qui prépare le peintre a
accomplir un important réle social — celui de piicelwn art qui touche 'ame du
spectateur, fut-il savantddctus ou ignorantifidoctug, par I'abondance et la variété
des choses, la diversité des mouvements, ainspauéuniversalité de son appel:
«L’histoire que tu pourras a juste titre louer émaer — affirme Alberti dan®e
pictura— sera celle qui se montrera agréable et orndieaits qui lui permettront de
retenir longtemps les yeux d’un spectateur savamgreorant par une espece de plaisir
et de mouvement de I'ame. Ce qui d’emblée fait igg’histoire apporte plaisir, c’est
'abondance et la variété des choses.» Et enchesbut du peintre est d’obtenir par
son ouvrage la gloire, la reconnaissance et lavbilemce plutét que de s’enrichir. Et
le peintre y parviendra si sa peinture retientelgard et touche I'ame de ceux qui
regardent.$¥ L’emploi du terme diistoria n'implique pas le mépris de la forme au
profit des idées, mais un rappel a ce que la ihg®avait appris aux humanistes et aux
peintres de la Renaissance : que la forme elle-néhiengage, qu'elle constitue un signe
renvoyant a un sens et qu'on ne peut en rendretesaps la connaitre dans sa totalité.
Dans la peinture il y toujours déibtoria, lorsqu’elle touche I'ceil, 'ame et la penéée.

Une théorie de I'histoire: la dialectique de la démdence et du progrés
Une autre composante substantielle du tlaééPicturad’Alberti c’est la vision de
I'histoire qui sous-tend son discours, qui est troiite autour de la dialectique de
la décadence et du progrés, précisant ainsi lagpeatartistigue comme travail
orienté vers la résurrection de la peinture. En,c8lberti s’inscrit en effet dans la
lignée de Pétrarque et de sa théorie révolutioand@ I'histoire, & la base de
I'humanisme, qui place I'dge des ténébres aprasmptavant le Christ et prone
I'imitation des modeéles classiques pour que reedéssulture occidentale. Boccace, le
disciple dévoué de Pétrarque, fut le premier agmetéla peinture a ce systéme
historique dans I®ecameron(VI,5), lorsqu’il déclara que Giotto, reconnu depu
Dante comme le plus grand peintre florentin, araaitené cet art ensevedigpultg
a la lumiere i luce). Cette image d’'un art «enterré» puis «ressuseséa la base
de la tradition historiographique florentine, déipéi Villani (1381) jusgu’a Giorgio
Vasari. Ce systeme historique est clairement évequédmme résumé par Alberti
dans le prologue de la version italienne du trBigda pittura, dédié a Brunelleschi. I
rappelle ici comment lui-méme avait déploré la @emesque totale de la peinture
et de tant de sciences et arts, «excellents atsdivide I'’Antiquité, et comment il
s’expliquait cet état de décadence par I'épuisendmtla nature, «vieille et
fatigué», qui ne produit plus les géants et lesdgasprits des premiers temps. Le

48| eon Battista ALBERTIpp.cit, Livre II, 40-41, pp.169-175, et Livre lIl, 52,209.
4% Alain MICHEL, op.cit, pp.60-61, 216-218.
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but avoué de son ouvrage est ainsi de servir delm@dix artistes contemporains
dans leur effort de ramener la peinture a la padiecet, en méme temps, d’en
sauvegarder la mémoire. Alberti recourt par ailedeins le texte méme du traité a
I'image héritée de Boccace de la résurrection geelature, lorsqu'’il déclare (dans
la version italienne) avoir exhumé cet art ensewealil’'avoir tiré des enfers a la
lumiére (dans la version latinab inferis— terme qui renvoie a une topique de la
mémoire et de I'oubli). Selon cette logique hisigraphique, Giotto est le seul peintre
moderne mentionné par Alberti dans le traité properd dit, et les artistes gu'il loue
dans le prologue italien sont précisément cewoqurompu avec I'art de son temps,
en introduisant I'emploi de la perspective linéaiela base d'un naturalisme
scientifique. En effet, c’est en celle-ci qu'Alberbyait le moyen par lequel les artistes
contemporains pouvaient surpasser ceux de I'Anédui

Le probleme des rapports des modernes avec le eatdell’Antiquité
classique est posé dans le méme cadre humangtaadrne la fagcon dont I'artiste
moderne et Alberti lui-méme devaient le suivre.SC'encore Pétrarque qui offre
'exemple et la voie & suivre, a savoiinitation créatrice Le fondateur de
'humanisme italien se montrait fort attentif a géver une juste mesure dans
limitation des Anciens et a sauver lidentité pmreelle et chrétienne de
l'imitateur. Aussi écrivait-il dans une lettre ad@ace : «L'imitateur doit éviter que
la ressemblance de son texte a celui de son modéeseit une identité, du méme
ordre que la ressemblance de I'objet & son imags da miroir, au point que le
mérite de l'artiste dépende du degré de reprodudtiot il est capable; la ressemblance
doit étre analogue a celle d’'un fils a son pere, pccommode souvent d’'une
grande différence physique, et qui tient & riennair, comme disent les peintres
d’aujourd’hui [...] Dans tout ce que nous écrivénta ressemblance d’un modéle il
faut introduire beaucoup des différences, et laigsl ce qui subsiste de ressemblance,
si bien qu’'on ne puisse le remarquer sinon a tép@msée et plutdt comme un
soupcon que comme certitude. Il faut donc s’'ingpifane nature créatrice et des
gualités de son style, et ne pas reprendre sesegrigrmes: dans le premier cas, la
ressemblance reste cachée, dans le second elbgtrelns le premier cas, on a
affaire & un poéte, dans le second & un sifigainsi que I'observe Marc Fumaroli
dans IAge de I'éloquencecette métaphore de «la ressemblance du fils aempé
maintient le procés de formation du meilleur stgliin dans la sphére «naturelle»
de la filiation, qui préserve l'identité du fils dtien de la fascination du pere paien
sans lui 6ter les bénéfices de la ressemblanceithlion créatrice, avant de
renvoyer auxverba du texte imité, renvoie aitigeniumde l'imitateur. Elle est
congue par Pétrarque comme une confrontation de idgeniahumains, l'un en
acte, l'autre en puissance, et d'ou jaillit poumitateur la révélation de sa propre
identité singuliére d’artiste et de chrétien.

°0 | eon Battista ALBERTI, «Dédicace & Filippo Bruestthi»,op.cit, pp.68-70, et Livre I, 48pp.cit,
pp.199-201: Sylvie DESWARTE-ROSAPp. cit, pp.29-31, 55.

FUMAROLI, op.cit, pp.78-79.
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La grande admiration d’Alberti devant I'Antiquitélassique venait de
'idée qui était I'opinion commune, que c’'est a fhiquité que l'art atteint sa
perfection (d’apres lui, il est surtout le cas techitecture romaine). Mais, a
I'instar de Pétrarque, dans Be Re Aedificatoridl n’encourage jamais l'artiste
moderne (I'architecte en l'occurrence) a imiter wlement les Anciens. Au
contraire, il lui conseille de tenter toujours d'oduire dans ses dessins quelque
chose qui soit entierement de son invention. Lstatidevait suivre I'exemple de
I'Antiquité, mais il s’agit d’'une imitation créat@, concue comme modele a la
découverte d’'un style personnel. Alberti fut aussnscient de I'originalité de sa
propre démarche théorique et il la revendiquefénlde son traité de la peinture : «
Quant a nous, nous ne résistons pas au plaisioid’& premier emporter cette
palme puisque nous avons été le premier a mettréqpih cet art trés subtil ». Et,
au début du deuxiéme livre ou il fait I'éloge depkinture et retrace I'histoire de
ses origines selon les sources classiques, ilggrémn propos, en soulignant sa
nouveauté par rapport aux modéles antiques : nenrgmonter une histoire de la
peinture a la maniére de Pline, mais entreprenglriagbn entiérement nouvelle un
examen critique de cet aft.

Léonard de Vinci : le Traité de la peinture

A I' eta dell’orode l'art italien, Léonard de Vingil452-1519) lui aussi a
essayé longuement d'écrire un traité de la peintae€il n'arriva jamais a
I'achever. Des copies fragmentaires de la versiamuscrite, composé de notes
rédigées pour la création et pour I'enseignemelat fn du XVéme siécle et au
début du XVIéme, ont circulé jusqu'au XVIléme s@&cimais I'édition princeps,
Trattato della pittura a vu le jour seulement en 1651 a Paris (ce limatenait
encore sa biographie et le tra@ statuad’Alberti). Cette édition procurée par
Raphaél Trichet du Fresne, reposait sur une cqmargenant a I'un des savants du
«clan» de Chantelou, Paul Fréart de Chantelou (stne, Roland Fréart de
Chambray, est l'auteur de I'un des premiers matgfeslu classicisme francais
dans la littérature d’art, IRarallele de I'architecture antique et moderig50, et
de I'ldée de la perfection de la peintulg61), et qui avait appartenu originellement au
cavaliere Cassiano dal Pozzo, savant et collectionneur, digeimbre de Accademia
dei Linceiet du cercle des Barberini a Rome.

Le Traité de la peinturale Léonard nous donne une trés bonne idée de la
maniére dont les éléments hérités d’une traditlaa pu moins proche peuvent étre
repris et réintégrés dans une synthese novatrizmeDpart, Léonard se rattache
directement a ses prédécesseurs: sous biens derteappapparait comme celui
qui a réalisé a la fin du XVeme siecle ce qu'Albavait énoncé et tenté
d’atteindre au début du siécle et, souvent, largemce de leurs conceptions du
monde n’est qu’apparente. Il est aussi lié a lditicn classique, fait attesté par la

52 | eon Battista ALBERTIpp.cit, Livre II, 26, pp.135-137, Livre IIl, 63, p.235; Be Re Aedificatoria
Livre IX, ch. X; Sylvie DESWARTE-ROSAgp. cit, p.31.
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théorie de I'expression et celle du décorum, et lpaitisation des concepts de
grace et de beauté, le premier ayant plus d'impogahez lui, comme chez la
plupart des peintres de la Renaissance. D’autrg pariginalité profonde de
Léonard est manifeste dans la synthése qu'il étahtre I'expérience (source de
toute certitude) et la mathématique (nécessaire @oenser par principes»), ainsi
gque dans la maniére dont il tranche I'ancienneutiesple la préséance des arts — le
fameuxparagone s-et dans l'insistance extréme sur la spécificédadpeinture en
tant qu'art visuef?

La synthese de I'expérience et de la mathématiquees le départ, la démarche
théorique de Léonard se place sur le terrain doirsasquis par 'expérience. Il incarne
'empirisme de la Renaissance qui recherche li@igie la connaissance non dans quelque
capacitéa priori de l'esprit humain, mais dans les donnés de liexme et de
l'observation directe, ce qui 'amene a prendrecensidérations les sens comme des
organes de la connaissance. Néanmoins la certjuglalonnent les sens ne peut étre
utilisée gqu'a travers le raisonnement mathématigueiest la que selon lui s'affirme la
grandeur de la peinture, puisque précisémentaifibioe la quéte directe du sensible avec
la construction mathématique. Pour lui, comme pgdiberti, la peinture est une science
parce gu’elle est fondée a la fois sur la perspentathématique et sur I'étude personnelle
de la nature : si elle est fondée sur des prineipeigntifiques et vrais», ces principes sont
toutefois « le produit de la saine expérience guieemére commune des Sciences et des
Arts. »* Les écrits de Léonard, comme ses ceuvres, monterieulement son intérét
pour les phénoménes optiques, mais son acharnémagthiffrer, par la peinture, les
secrets de la nature. En assurant une accestitnititéisuelle qu'intellectuelle a une nature
concue comme l'ensemble du monde visible, la peinicquiert méme une qualité
philosophique: «Si tu méprises la peinture, quegeeut imiter tous les produits visibles de
la nature — avertit Léonard —, tu méprise a coupusé@ invention subtile, qui, par ses
raisonnements philosophiques et difficiles, exananges les qualités des formes, les mers,
les sites, les plantes, les animaux, herbes, fleurs baignés d’'ombre et de lumiere. Et
cette science est vraiment la fille Iégitime dedfure, car c'est la nature qui I'a engendré ;
mais pour étre précis, nous I'appellerons petitedfie la nature, parce que la nature a
produit toutes les choses visibles, et de ces slasanée la peinture. Nous I'appellerons
donc petite-fille de cette nature et parente da.>ie

Dans I'néritage du XVeme siécle, 'ancien mot dent@aselon lequel I'art
est le «petit-fils de Dieu», qui posait la filiatide I'art par rapport a la nature dans

53 Sur la théorie de 'art de Léonard, nous avonssati@, en dehors de ses écrits (voir note 1), les
travaux critiques de Julius von SCHLOSSHE#.cit, chapitre «Les legs de Léonard», pp.195-217,
Anthony BLUNT, op.cit, chapitre «Léonard de Vinci», pp.41-59, Renss&ad _EE, op.cit, chapitre
«Lavirtl visiva», pp.155-165, Alain MICHELgp.cit, pp. 223-225.

5 LEONARD DE VINCI, Traité de la peintureédition francaise par André Chastel, Paris, Berger-
Levrault, 1987, fragments 14-16, pp.85-87; Anth@iyUNT, op.cit, pp.45-46; Alain MICHEL,
op.cit, p.223.

%5 LEONARD DE VINCI, op.cit, fragment 36, pp.110, 112.
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son sens scolastique, prend chez Léonard la foosiiyie du principe I'«art est
limitation (exacte) de la nature (visible)». Pdur, comme pour Alberti et pour
I'entiére tradition classique, l'essence de la pem est circonscrite dans
limitation : « L'esprit du peintre doit se faireblable & un miroir, qui adopte
toujours la couleur de ce qu'il regarde, et se téntbimages qu'il a d'objets
devant lui. Sachant, peintre, que pour étre extellie dois avoir une aptitude
universelle a représenter tous les aspects dee$opmoduites par la nature, tu ne
sauras pas le faire sans les voir et les recueillins ton esprit. » Toutefois,
I'imitation artistique n’est nullement congue de;da littérale, mécanique, mais
commeuna cosa mentalein acte spirituel: «Le peintre qui travaille patine et au
jugé, sans s'expliquer les choses, est comme leimgjui reforme en soi tout ce
qgu’il trouve devant lui, sans en prendre connaissan continue Léonard. A
I'encontre du naturalisme pur qui travaille d’uneniere «non-scientifique», il
concoit I'imitation comme un acte d'observationestifique des faits, comme une
élaboration intellectuelle du modele donné pardéure. Ainsi envisagé comme
une espéce de savoir, I'art de la peinture do# @tgé selon deux criteres : la
certitude de ses prémisses et de ses méthodes, @énitude de savoir que
représentent ses productions, c'est-a-dire la fpidei avec laquelle un art
représente la nature, 'ampleur de sa vérité paigie >

L'impératif de I'imitation exacte, de la ressemldamvec la nature demeure un
des plus importants principes du jugement des @euenard invoque constamment
cette exactitude comme critére final de la peinttirdéclare: «La peinture la plus
digne d’éloges est celle qui a le plus de ressamblavec ce gu’elle imite»; et bien
gu’en d'autres passages son opinion semble diff&réinconsidere certainement
gu’elle a grande importance, puisqu’il recommandestamment au peintre de se
munir d’un miroir dans tous ses déplacements aivalr si le reflet de ce miroir
est exactement conforme a son tableau. Ailleurgyadlifie le reflet donné par un
miroir de «peinture véritable». L’artiste doit doingiter fidelement la nature et ne
pas essayer de I'améliorer, de la corriger, carleeendrait maniéré et contraire a
la nature. En ce point Léonard s’oppose, d’'une éranplus radicale encore
gu'Alberti, a toute idéalisation. On n'en relévecane trace dans ses conseils
pratiques au peintre, et jamais il ne suggere tutste doive rendre la nature
conforme a une idée qui existe dans son esprit,duie la nature méme soit soumise a
des lois généralés.

Léonard s’oppose encore a l'imitation de la maniue autre artiste. Dans
des fragments célebres, il stigmatise les peiritreateurs, liant directement la
décadence de la peinture a l'imitation des ceuwnsiaures, au lieu de I'imitation de
la nature: «Oh! Quelle folie immense — dit-il —, ld@&mer ceux qui n'apprennent que

% LEONARD DE VINCI, op.cit, fragments 20-23, 44-45, pp.89-90, 113-114; Juars SCHLOSSER,
op.cit, pp.209, 212; Anthony BLUNTp.cit, pp.46-48.
57 LEONARD DE VINCI, op.cit, fragments 72, 90, pp.151-152, 157-158; AnthonWRIL, op.cit, p.50.
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de la nature, et ne s'occupent pas des maitresiplds de cette nature.» Et il
ajoute que «ceux qui n'étudient que les maitrasoatles ceuvres de la nature sont,
guant a leur art, petit-fils et non fils de la mafumaitresse des bons maitres.» Comme
'observe E.Panofsky, ici il ne s'agit pas encaoiirodiminer le manque d'«idées» de
Iimitateur (I'argument ne pouvait valoir avant qlielée ne devienne le concept
central de la théorie de I'art), mais simplementntttre en garde que la nature est
infiniment plus riche que les ceuvres des peinttegue l'artiste qui imiterait les
ceuvres, au lieu d'imiter la nature, s'abaisseraitéfre que le petit-fils d’'une nature
dont il pouvait cependant étre le fils. Ainsi l'atigsement de Léonard ne vaut que
pour ce qui est d'«imiter lananiéred’'un autre artiste», c’'est-a-dire qu'il concerne
I'absence fondamentale d'indépendance qui carsetéricréation artistiqué.

Toutes ces idées de Léonard ont trait a sa concedt 'artiste comme
savantetinventeura la fois. Conformément a I'analyse menée par unBkur la
théorie de Léonard, quelque profonde puisse étrez tui, la conviction que la
peinture est une activité scientifique, il se rendhpte gu’elle n’est pas simplement
une science, et qu’'un bon peintre a besoin deicegdacultés qui ne sont pas
nécessairement celles du savant. Le jeune artisteétte doté d’'un talent naturel
tandis que, selon lui, apprendre n'est pour I'émtlien mathématiques qu’'une
question d'application pure et simple. Le peinti@t cen outre disposer d'une
faculté inventive, imagination et Léonard va méme jusqu’a la comparer avec le
pouvoir de Dieu créant le monde: «Le caractérendiei la peinture fait que I'esprit
du peintre se transforme en une image de I'egpiilidu; car il s’Tadonne avec une libre
puissance a la création d’espéces diverses: animuwute sorte, plantes, fruits,
paysages, campagnes, écroulements de montagnesddéecrainte et d’épouvante
qui terrifient le spectateur, ou encore des lidxrmants, suaves et plaisants [...]»
Ainsi arrive-t-il & avancer une double conceptienla fonction de I'artiste comme a
la fois observateur scientifique de la nature éataur imaginatif: la peinture
embrasse non seulement le «domaine du visibleut e que la nature produit »
ou tous « les ouvrages de la nature», mais augse «finité d'autres qui
échappent a celle-ci », et il la dépasse par litioa de formes parfaites et variées
d’animaux, des arbres, d’herbes, de fleures, desgums, etc. Dans un autre
chapitre de son traité, Léonard donne des exerdpless choses que le peintre peut
inventer: monstres, paysages inconnus, montaglases, etc?

Le paragonedes arts et la spécificité de la peintureCela nous conduit & un
des aspects les plus originaux de la pensée deatctda maniére dont il traite le
fameux théme dparagonedes arts — la peinture, la sculpture, la muside oésie.
Cette comparaison conclut sur I'affirmation dedpésiorité de la peinture, qu'il évalue

%8 | EONARD DE VINCI, Traité de la peinturefragments 91, 93, pp. 158, 160; Erwin PANOFSKY,
Idea p.66.

9 LEONARD DE VINCI, op.cit, fragments 46-47, 50, 74, 92, pp.114-117, 159; A&thony BLUNT,
op.cit, pp.57-59.
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en termes d'intelligence (par rapport a la scutud’immédiateté (par rapport a la
musique), et de vérité de I'ceuvre et vivacité éefpar rapport a la poésie).

D’aprés Léonard, la sculpture est inférieure a dénfore par son coté
fortement manuel, et parce gu’elle offre du réet imitation trop grossiere et ne
sait pas, comme la peinture, pratiquer une opéralics mentale pour le transposer
sur un seul plan. La musique opére a l'aide derflomie et de la proportion,
comme la peinture, mais elle ne peut a y parveuni tyavers la durée nécessaire
au déploiement des chants, tandis que la peintée une harmonie instantanée.
Mais ce qui nous intéresse plus particulieremeggtda comparaison entre peinture
et poésie, composante essentielle de la théoriahiste de 'art. Or, contrairement
a la doctrine de Ut poesis picturaLéonard tient a relever plutt les différences
entre les «deux soeurs», et a affirmer le caragtgmeordial d’artvisuel de la
peinture et, de ce fait, sa supériorité sur la ipo€e statut privilégié de la peinture
se doit, en premier lieu, a la nature de I'imadorainise en jeu par le peintre par
rapport au poéete et, par suite, de I'ceuvre quésalte: I'imagination poétique qui
manie des mots est inférieure a celle du peinteecep que celui-ci figure les
ceuvres de la nature avec plus de vérité, de rietetsde variété que le poéte, dans
une ceuvre matérielle. Ainsi, du point de vue de dgré de réalité, la peinture est
avec la poésie dans le méme rapport que le cogzsson ombre portée : «C’est la
situation ou se trouve la poésie dans I'esprit’iowagination du poéte qui invente
les mémes choses que le peintre et croit par tflEeau peintre; mais en réalité il
en est tres loin, comme nous venons de le momtiess dirons donc avec raison
gue, dans le domaine des fictions, il y a entratpes et poésie la méme différence
gu’entre le corps et 'ombre dérivée, ou méme ghasmde, car 'ombre de ce corps
passe au moins par la vue pour accéder au sens uwynators que sa forme
imaginée ne passe nullement par elle mais se grddas I'ceil intérieurdcchio
tenebrosp Quelle différence entre le fait d’imaginer unemiere dans I'ceil
intérieur, et la vision effective en dehors degbéas! $°

Léonard souligne aussi la différence en termesfet’efa peinture a sur
I'imagination humaine une action plus puissante lqupoésie, I'effet sensible de
l'image, sa force de pénétration est plus granaeaglie du mot incorporel, parce
gu’elle agitper la via della virtu visiva«par le pouvoir de la vue». La peinture fait
cela grace aux vertus qui lui sont propres et qut ses fondements mémes : le
rilievo, c’est-a-dire le modelé rigoureux au moyen de Boenet de lumiere,
I'expression psychologique qui se manifeste danmdeivement, la couleur et la
perspective aérienne. On se rend compte ainsi ajgpécificité de la peinture
n’exclut nullement aux yeux de Léonard sa capabitéivaliser avec les autres
arts. Il ne s'agit pas pour elle de se repliersas positions propres mais d’exprimer,
avec ses moyens, la totalité du beau, puisqueatguen effet, vise a l'universel. La

8 _LEONARD DE VINCI, op.cit, fragments 20-34, pp.89-106; Rensselaer W.LdfEcit, pp.155-
159: Alain MICHEL, op.cit, pp.223-224.
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monde extérieur, mais le domaimwisible de I'esprit n’est peinture a d’abord pour
fonction de présenter a I'ceil les formes et la tiedu pas fermé pour le peintre. Son
attachement profond a 'humanisme est révelé firknation célébre, souvent
répétée, selon laquelle exprimer les émotions ®tplssions de I'ame par les
mouvements du corps est une visée fondamentalartiel peintré* C’est dans ce
but que Léonard expose longuement sa la doctrinkegpression, que presque
tous les théoriciens ultérieurs devaient repent@éeelopper, surtout en France.
Dans ce contexte, on trouve également chez Léamagdautre théorie, celle du
décorum, qui devait ultérieurement connaitre umdrsucces: les gestes que fait
un personnage doivent non seulement montrer sdésnsais, mais encore étre
appropriés a son age, a son rang et a sa positbisles Il en est de méme pour son
«costume», le décor dans lequel il se meut et teasautres détails de la
composition. Ainsi employé par Léonard, le décomiest qu’'un élément de la
représentation totale du monde extérieur, sanseldgupeinture d’histoire serait
incompléte et point convaincarite.

Conclusion. Pour clore cette étude, on peut affirmer que pauhéorie
artistigue de la Renaissance telle gu’elle esttsmtée par Leon Battista Alberti a
son début et par Léonard de Vinci & son épanouaseonsidérer I'art dans I'esprit
moderne signifie, avant tout, représenter le monsible selon les principes de la
raison humaine: I'art est un moyen de connaitrég peinture est connaissance de
la nature en perspective. En méme temps, ils gnisréidée traditionnelle selon
laquelle la peinture est capable de représentevidible et qu'elle trouve son
accomplissement le plus haut dans l'imitation repnéative des actions et émotions
humaines. Dans cette vision, les valeurs esthé&igue«bon style» sont la clarté
formelle — la commensurabilité, la précision dblame close —, et la clarté du contenu
— le décorum iconographique —, tandis que la bgmoeédure pour I'atteindre est
fondée sur un procédeé rationnel, prévisible etsapbsur des relations mesurables
— le systeme de la perspective mathématique oerax&ri Aussi les nouveaux
idéaux de la Renaissance concernant le statuadeet’ de I'artiste sont clairement
articulés dans leurs ouvrages: la peinture y dgfé@comme un art libéral et non
plus mécanique, et le peintre est reconnu commboumme considéré pour son
statut intellectuel et social. Cette théorie dgist se réclame également d'une
tradition littéraire classique et préne, commest rotamment le cas d’Alberti, la
résurrection de la perfection antique. Mais datie egenaissance » on entrevoit avec
extréme acuité I'idéal de la liberté artistique e temps qui ne reconnait pas
encore dans I'Antiquité la seulmagistra artis comme le feront plus tard les
théoriciens du XVlIeme siécle.

61 LEONARD DE VINCI, op.cit, fragments 20, 33, 235, 239, pp.89, 104, 244, 24fus von
SCHLOSSER,op.cit, pp.212-215; Rensselaer W.LEBp.cit, pp.160-162; Alain MICHEL,
op.cit, p.224.

52 LEONARD DE VINCI, op.cit, pp.244-254; Anthony BLUNTop.cit, pp.55-57.
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SCIENTIFIC AND CULTURAL EUROPEAN CONNECTIONS:
AUSTRIAN AND GERMAN ART HISTORIANSAND THEIR
CORRESPONDENCE WITH CORIOLAN PETRANU (1893-1945)

NICOLAE SABAU

The archive of the former Art History Seminary aietCluj University
treasures a rich documentary material includingespondence in the country and
abroad, notes concerning international congresstbe ifield, administrative papers of
the art history academic education dating backedrtterwar age.

The aforementioned material has a major signifieamot only for the history
of art history, education and research in the fiéldrt history at the University of Cluj,
but also for the dynamics of the internationalualkscientific relations that professor
Coriolan Petranu has established on behalf of the Seminary with similar
institutions in Central and Western Europe or e@nss the Ocean.

After Transylvania's union with Romania, the Romarstate had embarked
upon an accelerated process of modernizing vafields of human activity. Academic
education was one of them. The committee chargdradrganizing the University of
Cluj, presided over by general commissioner Sdxticariu, decided to set up a
substantial number of new chairs, seminaries agiituites, side by side with those
already in function. The reasons for the new petisgeon our academic education are
also apparent in the words uttered by the histodasile Parvan on the respective
occasion: "The requirements of the age are thaiowe up with something to supersede
not only our own institutions in the Older Kingddout also the present organizatioh..."

Before the Treaty of Trianon, there was no artanjschair and seminary
in the old Cluj University, although Transylvaniaasva geographical area with a
valuable treasure of plastic art monuments.

Already in 1919, the academic commission decitiedsetting up of a chair
of art history. Due to the lack of specialists &edause the French professor Joubin,
invited to deliver the first lectures, did not aeiin time, the chair remained a wish
that would only be fulfilled after a year. An ingpg prolegomenon, of very good
omen for the future of this discipline in Cluj, wéme series of lectures delivered by

! Nicolae Salu, Marius PorumbCoriolan Petranu (1893-1945), cergtir al artei transilvane in "Ars
Transsilvaniae", V, 1995, pp. 5-11; Ide@ariolan Petranu (1893-1945) — chercheur de I'eahbylvain in
"Transylvanian Review", vol. X, no. 1 (Spring, 200dp. 49-55Nicolae Saliu, Coriolan Petranu (1893-
1945 .Erforscher der Kunst Transsylvaniens (Siebegdmily; in ,Die Kunsthistoriographien in
Ostmitteleuropa und der nationale Diskurs” (HRghert Born, Alena Janatkova, Adam S. Labuda)irBerl
2004, pp. 381-95.
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Vasile Parvan, who substituted the chair and stgdescourse on "ltalian Sculpture
during the Renaissance" and "Greek Sculpfure”

On February 9, 1920, Coriolan Petranu (1893-194Base name would be
related to the activity of the art history chaidaeminary for a quarter of a century,
started his series of lectures okrtistic and Historical Criticism of Art Worksand
on the general history of plastic arts under the tintroduction to Art Histor{?.
The curriculum and organization of the chair wernatpd in its very first year of
activity in a booklet entitled:Art History Education at the University of CIt)j

Besides the scientific activity, the organizatimhan art history chair and
seminary also involved a practical, administratagtivity in order to endow the
respective institution with a library in the fiedohd a collection of slides and photos.
Besides the main fund of 1000 volumes donated byofao Petranu, the library of
the seminary was enriched along the years withr dibreations as well as through an
intensive book exchange promoted by the profesdorCloj. The German
correspondence in the archive of the seminary eismess with this respect.

The very rich epistolary material compels us t&kena certain selection and
leave aside, for the time being, Coriolan Petracorsespondence with well-known
French and ltalian art historians such as HenrillBoc Charles Diehl, Louis Reau,
Jean Alazard or Lionello Venturi, which could bexgad with the atmosphere of
political sympathy for the Entente countries in finet decade after World War I. In
time, Coriolan Petranu's academic formation wouoldaspicuously direct the scientific-
cultural relations towards the German world by adtcing in the Romanian
curriculum the scientific methods and practicethefViennese school of art history in
particular and of the German cultural and acadeirites in general. In fact, the new
orientation suggested by the Cluj professor wasagneement with the latest
methodological research in art history advocatechiByprofessor of the Viennese
University, Josef Strzygovski (1862-1941), who Ipatlished his fundamental work,
still nowadays a basic reference in the historythid discipline, Die Krisis der
GeistwissenschaftéfiThe Crisis of the Sciences of the SpimitL923.

A significant part of the material is made up loé 25 letters received by
Coriolan Petranu from his professor Josef Strzykjoy and his former university
mates, at that time professors wiltechnische Hochschule Wien. Lehrkanzel
Kunstgeschicht), Deutsche Kunst und Denkmalpflgd® and the art history chair
of the Viennese University (12).

2 Sextil Pycariu, n "Anuarul Universitii din Cluj", 1, 1919-1920, Cluj, 1921, pp. 7, 32.

% stelian NeagoeYiara universitai clujeani in perioada interbelié [Academic Life in Cluj in the
Interwar Age], I, Cluj-Napoca, 1981, p. 111.

4 Coriolan Petranudnvisamantul istoriei artelor la Universitatea din CIfj\rt History Education at the
University of Cluj], Chapter I, in "Vigé Noui", November 1923; Ident,'insegnamento della storia
dell'arte presso I'Universita di Clujn "Rivista Pedagogica’, Rome, Milan, January4tQihder the
same title it was also published in "Ars Transsilaa" Sibiu, 1944, pp. 443-454; Ide?nyd;dméntul
istoriei artelor la Universitatea din CluUjArt History Education at the University of Clujh "Revista
Istorici" Bucharest, June 1924.
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A second significant section includes the letseat by the editor of the
Munich journal 'Siidostdeutsche Forschunfemr. Fritz Valjavec, a scientific
dialogue on Coriolan Petranu's contributions toStidostinstitut journal.

The third section includes replies (26) of greatspnalities in the field of
art history, various German upper education insting and museums. The last
part includes four separate letters.

His scientific accuracy and well-known meticulggiive also stamped their
mark on the epistolary activity carried on by threfessor of Cluj. AImost every
time, at the bottom of the page or on the baclkeflétter, Coriolan Petranu would
draft a brief reply, detail which enables us tanstruct the dialogue and understand
the content and issues of his correspondenceelnpper side of the page, he would
note the date when he sent the reply in the saateand small handwriting.

Getting into the details of the first sectionfwd torrespondence we may assume
that only a part of Josef Strzygovski's letteqsreserved in Cluj, while the other is to be
looked for in the legacy of the Romanian art hiatgmow in the custody of the museum
of Arad, his native town.

The content of Josef Strzygovski's letters is eqliéterogeneous, with a
prevailing scientific element, chiefly concernirige tediting of one of his forthcoming
books (February 18, 1921), news related to Coridkatranu's doctoral thesis
("Inhaltsproblem und Kunstgeschicttewhich was about to be published with a
preface written by the Viennese professor in th@d22olume of the series
"Arbeiten des Kunsthistorischen Instituts der Ursitét Wieri (June 21, 192%)

In the same letter, Strzygovski informs his diseigin the invitation he has
received from the Romanian Academy and Universgtydeliver lectures in

Bucharest. He expresses his wish to have had st $ssme knowledge of the
Romanian language. This great innovator of artohystwho has widened the
horizons of this discipline by incorporating the af the North and the art of the
East, is blaming himself for this shortcoming withdissimulate candor, rather
because of scientific pride than on pragmatic gdsumwithin a cultural context
peculiar to a Romanian capital wide open to theofean cosmopolitanism:
"...Aber lieber Freund, ich kann keine Wort rimahis&lauben Sie dass ich das
noch lernen kanri®

® The Archive of the Art History Seminary in Clujofiolan Petranu Fund. Foreign Relations, nos. 1,2.
6 .
Ibidem
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Vien,21.V.21,

Lieber Harr Kollege !

Ich freue mich,dass Sie mit dem Fortgang des Druckes zufrieder sind.Ici
tvi’"s 1eh k¥nn “nu gindsrdt et die Aroeit such Kenau geiwumwei.Aber ich
wollte,des Buch kiéme endlich heréus.gait einer Woche habe ich das Imprématur
fur alle Bogen ausser dem ersten und~letzten gegebon,diese mdchte ich nocr
mals sehen.Sobald die vxemplare fertig sind.werde ici,Ilhrem wunscie eilaple
chenu aie verteilung vornehmen una hoffe,uass @ann im Laufe wes Souuers die
#8prechungen erfolgen. 24 W(tu L it Retruss su 2r e

Was Sie wir da von der Absicht schreiben,mich auf die erl/edx,;te ~shr -
kanzel von Bukarest zu beBugfen,so ist das freilich sehr logkend und ich bin
den Herren der Akademie und von der 7entraloommission aufrichtig dankbar,das
sle mir das vertrauen schenken wollan.Aber!Meber Freund,ich kann kein %Wort—
ruminisch! Glauben Sio,dau ich das noch lernen kann? Bukarest ist néger ‘-‘/.
alle die Qrt'o,uio mir sonst ankeboten aind bis Lsruber sn die Hervard Unieer.
sity in Boston.Was »un? Iech Yerde htn}-hon “md =¢r die Verhdltnisse anschen,
«enn es wirklich zu einer Berufung nach Bu(;?.{komme". $°1118,80 wirde ich
gern in Untevaandlungen eintreten.%as zahlt man denn dort Gehalt und wie
8ind die yebensverhiltnisss in Buk;rnt’z.sh 'luaeﬂ,dés- dek gechs pinder habe
Aha* slanzend wire es schon in eine gohht zu kommen,das mir so vertraut ist
und 80 nels dem Qriente.¥ill man dort ein grosseres Institut machen? Wir konn
ten wahrhaftéz dem ganzen Balkan voranleuchten.Wie lange dauern die cemester
und wis viel Zeit hadte ich fur pich und die wissenschaftliche Arbeit frei?

Nein Gott so gibe es tausend Fragen,aber die lagsen sich doch wohl nur an
Ort und Stélle erledigen und wenn die rnerufung einmal factiasch vorliegt.

Ich freus mich sehr,8ie im Juni oder vor d;m 10 .Juli hier zu begrussen.Hof
fentlich bekomme ich schon hier gute ‘Nuhrichton. \,0

oy : TPy gov K

Professor J. Strygowski’s letter from 205.1921

In a letter of February 1923 Strzygovski thanks Petranu for hi.s
collaboration to theFestschrift published in 1923 by his disciples, on the ocmasi
of his 60" anniversary. In this miscellany entitle8tlidien zur Kunst der C.)sjténs
Wien und Hellerau, 1923, C. Petranu has publishes drticle Rumaniens
siebenburgische Musekén

7 Ibidem no. 3.
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A - N L

Tian, . im Fabruge 1923

Hoghverdhrtar Harr Kollage !

B hat mich gehr gefreut, daps Sis dureh msinsn Beitrag 20 meinsr Peste
achrift Thwes peratnlichs Anteilnshme und %ustliommg zu neiner Lobensarbeit
bekundat heban. Die Festzchrift wurde mir vor wonigen Tagan {ibsrreicht wnd
GhTt mieh durch dig Nemon, die dn ihr vertraten aind,indsm sle mir zeigt,

" dgas mein Werk in aller Welt sinen fruchtharen Widerhall gefunden hat, Dz
ich ummittelbar vor elnes Abraiae atehas, vhzste ich dms Studiam dar Pagtéi-
sehrift auf einen spliteren Zaltpunlrt verschishen, frome mloh sber darsuf, ens

don gawlss sehr wertrollen Beitrligan noue dnremngen schiipfen su kénnen.,

it nocivealligem besten Depk -

Goef Slyppenec.

Thanks letter sent to C. Petranu for his partioguato the ,Festschrift” volume of the
Austrian professor (February 1923).

More prosaic, the letter received on May 3, fa2&eals private thoughts,
confessions that could be made only to a closedfién a moment when fate has
changed a part of his life. His personal problemss -divorce in 1908 and his move
from Graz to Vienna - have turned into almost fétgyop memories. His spiritual
openness, his famous vitality have made him mamryhfe second time at 63 years
old with a art historian 29 years' younger than.Himthe same letter, Strzygovski
sends him again news from the institute, gettirig the details of the six doctoral

8 Ibidem no. 8.
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theses under his supervision on topics concerningdwarchitecture, pieces of
information on the book he is working dihg Art of Asiaas well as news concerning
the art historians Dietz and Glick, recently prardgbrofessors, the latter finishing at
that time his well-known book on thart of Indid'.

A package of 21 letters received by C. Petranu thema signatures of his
former university mates or professors: Dagobery Ft883-1962) (1); Ernst Dietz (3);
Karl Ginhart (10); Fritz Novotny (5); Leopold Spelee (1) and Viktor Griessmaier (1).

PP AR VOV o S T Y b e
: g e Ber
Wien,28.Jull 18938,

Herrn PFrof, Coriglanm Pstranu
Universit&s in Cluj

Sehr geshrtsr Herr Professor |

8%

Wir danken Ihnen bestsna fir die lisbena-
wirdige Zusendung Ihres Aufsatzes sn unsers Imstitutabiblio-
thek ! Glsichzsitig mohte ich im Famen das Institutes eine
Anfraze =n Sie richtan. Ich srinnsre wmich,dass Sie nich,als

Sie vor sinigen Jahran das ehemalige Birzygowski-Institus

ire Lhnen, falls

e

in der ltrloasss besuchten, ecsuchten, i
ginpal der Verkauf der 2ibliothsk diss Litutas in Be-
tracht Kommen sollte,dies mitteilsn,da s die Eibliothek

Inrer Universital dafiir intsressisren kidnnts.Nach onde der

Lehrtstizkeit Sirzygowskis wurde sein Institut an das Kunst-

aistorisehe Institut Learkanzsl 3cohlcesar angeschlossen und

- L - B o 2
die bsidsn Bibliotheken wurdsn wver gb.0abel sregab sich

sine cridsaere Anzahl von Dublstten,dis urssr Insiitub zwar

nizht verkaufen kXann,aser gegsn zloichwsriigs Rilcnsr anderer

Zibliothaken tauschsn.Wswn Sie;sehr gashrisr Herr Frofessor,
die Sacha noch intewssiert,wirden wir Thren gerne sins Li-
ste disssr Bilchsr senden,vislleicht srgibt sich dis Hoglich-
42it eines Tausches.Ich muss noch hinzufipen,dass as vor-
kommen kann,dass einige der in der Liste angsfihrtsn Werks
in der Zwischenhzsit nicht mehr greifbar seln werdsn,well
vir auch mit andaren Bibliotheksn dlber sinen Tsusch ver-
handaln;dies gilt aber nur fir einige Werke.Bitte wollen
Sis una also mittzilen,ob wir Ihnen sine Dublstienliste
schicken sollen,

Hit besten Grussen

Ihr ergebsner

'F“. 4
Wien I:,Kunsthi;%.lns;iﬁut ar Universitdt
ek
S A

The letter of the art historian Fritz Novotny hayiproposals to buy some history of art
books from the Library of the Institute of HistarfArt from Vienna (2 July 1936).

It is hard to make a comprehensive presentatitimeoivhole material within the
restricted framework of a brief paper. A futuretegsis accompanied by an annex will
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appropriately meet this requirement. We will onbgenhere that the matters dealt with in
the correspondence are various, including eduedtiurestions, new German editorial
issues, exchanges with Romanian art history ptiblita details concerning art
monuments of Romania mentioned in German publitatidhe organization and
functioning of the Commission for Historical Monumtg subscriptions for the
publication of certain works, research journeyseradthe signatories of the letters, etc.

P o 5 gt A o I P, i b, - - o
i : SRR {4—1 @L‘ﬁ; ug}_ LGl A ‘\
- Dautfhe Kunft und Denfmalpflege
D woh'.Lgb arrn Téntabitelle fir Denbmalsciurte
s ¢ Wi T, Milaciiaplies 5
Unuarutatgprofessor s frecer ej“"‘“ De, Burkind Deier
. FFES Beic-Charlsceabiarg
Dr. Ceriolani FPe tranu, . - Nadmmm;u
ﬁ._l"ll_,_l._ b TieSmp, Bonvay Toon
nmanlien, - MEnktesialias I Preul. Fio.-Min.
Dewssider X.‘:dm-rﬂu- Heriir I 35, Geatbiner fie, 19 ; Awion Schrall & O, Wire V', Nefolzcogfergasse j-p Berlia C 2, Asi Festunpapmaben 1

Tien, 30. Mai 1936

1
1

Behxr geehrter lisber Herxr Kollege!

v

Zu Petern war ich wiedsr sinmal in Honstenti-
"nopel und auf dex Riickfahri audfeinen Tag in Bukarast. Wir
kamen von Galilz dber Pluesti und fuhren’ abends von Bukarest
im Autobus nach Giurgiu, wo wir wieder unser Yonanschiff
bestiegen. Ich habs pinen anBerordentlichen Eindruck von
der schéneh Landschaft Ruminiens und von der grofartigon
Entwicklunhg der Stmdt Bukarsst ompfengen. Ich habe den zanzen
Tag hiebel an Sie gedacht und sehy bedamert, daf ich Sis nicht
vorher verstindigen konnte., Wix wnften aber nicht, daf wir
zuch nich Bukarest kommon wiirden. In den’ Bukarester lluseen,
dig mir sehr gut gefallen haben, habe ick wich immor aunf
3ia bezogen und wurde von den Barran L?.hal‘a.ll auf das Freund-
lichste ompfanzen.

Ich michte Sie ﬁahr bitten, uns amml einen
lingeren Aufsatz iver dan gtand der Denkmalpfleps uminien
zu schreiben. Es interessicrt una =.H,, ob Buuanler bestimnte
Gh,u tzo oder Vcrordnungan hisefir hat oder ob did Denkmalpflege
wie bei uns bis 1923 in Gastelralch) nur rein borstond he—
trieben wied. Dann auch, ob Rumdnien ein Ausfuhrverliot fir
Hunstwerke oder Kunstalteriiimer hat, wie diesmaz gehandhabgt
wird und wis der Staal mit Subvontionen hei grofsren ﬂznk-—
malpflegerischen Aktionen einschreitet. Endlich auch, was in
den letzten Jahren an solchen grofersn Aktionen auf dem
Gébiste der Denkmzlpflege goleiztet wurde. Sie miifien ja,
lieber Herr Zollege, nicht alles gleich auf einmal los—
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schieflen, sondern kénnen das auf mehrerse Artikel vertsilen.
Wir bittsn Sie aher eben éehz;'um Ihre freundliche IMitarbeit,
Die Aufsiitze werden selbstrerstindlich honoriert,

Ich wollte Hie achon lange um Lhre freundliche
Hitarbeit bitten, aber der Barliner Mitredakteur hatte eins
gebundene Harschroute und duxfte auslindische Artikel nicht
aufnehmen. Jetzt aber habe ich- ihn soweit bearbeitet, daf
diese Hemmung behoben ist.

Der Divektox'des Wiemer rémisclen Museums, Vin-
dobona, Dr. Polacek, findst in ganz Wien nicht die rumiinische
Publikation, die 1928 als Brinnerungsgabe der 50 jiahrigen
Bgsetzung;,ﬁber die Dobrudscha herausgokommen iat. Wenn Sis
zufillig das Werk kennen, bitte ich um freundliche Bekennt-
gabe. das genanen Titels und leventusll der Stelle, vin der es
Dr. Polacek erbitfen kinnte.{Ich bin weiter mit Dr. P. nicht

‘" niher bekannt, es ist ein reiner Zufall, dal er gerade mich
wegen dieser Sazche kilrzlich anging.
' Wie geht es Ihnen konsh, lisber Herr Eollege?
Wird men Sie nicht in Wikf begrfifen kinnen, wenn Sis zum
Schwsizer Kongrese reisan? Ich hubo golesen, dal Sie doxt
ein Referat halten, Ich fahrse nicht hin, ich mul bis 20. Au-
gust hiexin Wien bleiben und fahre dann endlich elnmal wieder
nach Farnten, wo ich schon' Jahrelang nicht wmehr lingere Zeit
gewegen bin., Ich war in den lefzten Jehxen vivl auf Reisen,
dreimal in Spanien, das Sie sich auch unbedingt e inual an—
sehen miissen. Ich wiirde mich sehr freusn, weun ich Sie ein—
mzl hier pegriifien dilrfte.
it vielen herzlichen Emplfehiungen und Grifen
bin ich in altsr Institutskamoradachaft
S Ihr ergebonsr

: ‘ WM&M

The letter of the art historian Karl Ginhart comiag his interest to the legislation which
protects the historical monuments from Romania\ia® 1936).

Most letters are limited to the aforementionedigss but some of them -
those signed by dr. Karl Ginhart - also echo pltideas in agreement with the
changes occurred after the rise of the nationahksts to power in Germany. Their
propaganda was also felt in Austria. It was they dmresy that shadowed the
personality of the distinguished Austrian art histo, revealing rather a strong
commitment to the pan-Germanic ideal than an innat®nalism. Additional details
concerning the state-of-mind in the wake of andnduthe war, the ironies at the
British are a proof with this respect.

Ernst Dietz informs Coriolan Petranu about the eelitorial issues, among
which the book Persien. Islamische Baukunst in ChurdsaiMinchen, 1924; the
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chapter concerning Islamic art in the volurRedpylaen Kunstgeschichitdn the field
of art history theory he recommends Strzygovskiiekbmentioned above and W.
Timmling's work on Kunstgeschichte und Kunstwiessensthatipzig 1923. In
another letter written in 1925, Dietz thanks Pairfor sending him the bibliography
and informative material requested for the elaliamadf a work on medieval textiles
in the funeral monuments of the Romanian monastdte is waiting for O. Tafrali's
work, "Le tresor bysantin et Roumain du monastére du Ptftna
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The letter of Erns Dietz concerning the recenttpdrhistory of art books (14.10.1924).

% Ibidem no. 5, letter of October 14, 1924, Vienna.
1% phidem no. 6, letter from Vienna without date.
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the mediaeval monuments from Romania.

Professor Dagobert

Urban VI,
volumes initiated by dr.

Frey with Kunstgeschichte
Bundesdenkmalampte$ Vienna asks C. Pertranu to subscribe for th#igation of

the historian Oscar Pollak's manuscript includingrees from the pontificate of
Innocent X and Alexander VII, which wé&s be added to the series of

Max Dvéak and dr. Lidwig Pastor under the title

"Quellenschriften zur Geschichte der BarockkunBdm ™.

1 Ibidem no. 8, letter from Vienna, September 1925.
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ko, 57, Bty g, 0.8

Das Ku nsthistorische

Institut des Bundesdenkmalamtes
in Wien

Wien, im Sepicober 1ITR2E.

Zehr goghrier Herr Kollege!
Yenathiatorizehe Tnatitut das GBendassdenkoselamica in Vien
*x Dvofal und Dr. Ledwig

Dz

beshsichtizt den asinerzeit von Frofl. O

=+] toa
und wird
atindl

i

sliription wird
wird nor in X

Un &
ich Ihne
baldigst mitte t2n, ob Sie dia Anschaf
Ihre BEibliothek in Auasicht nehman.

miz vorziglicher Hochachivng
DEL VCRSTAWD DES EUHSTHISTCRISCHEN INSTITUTES

DES BUNDESDENEMALAMTES, e

Wian, VIII., Auarspergpa!aie,//?‘f/W mﬁ\

Letter of Professor Dagobert Frey from the ,Kunstibiisches Institut des
Bundesdenkmalamtes in Wien” (September 1925).

In 1926, E. Dietz keeps on writing him about tleevreditorial issues or older
but less known works in the field of civil ruralchitecture, such as Dietrich Schafer's
book, Das Bauernhaydn Deutschen Reiche und seinen Grenzgehi€@ersda, 1906,
andDas Osterreichische Bauernhaus und das siidslavBabernhausprinted by the
same publishing house. His boolbehkmaéler altslavischer Nadelmalerei aus
Armanieri will be also published by Gerhard Stalling Putilig) House of Oldenburg
and by Edition de Pegase in Paris, in German, Brand EnglisH.

12 bidem no. 9, letter of May 5, 1926.
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A letter dated January 14, 1932 and signed by Kairhart, Viktor
Griessmaier, Fritz Novotny and Leopold Spenades &iiolan Petranu to write a
paper for theFestschriftdedicated to their mentor, who was about to catebhis
70th anniversary. Technical details related to the manuscript acduided in the
letter of February 1, 1932

On February 2, 1932, Leopold Spenader draws @arfeis attention to the fact
that a series of Romanian ecclesiastic monumentbedound in J. Strzygovski's book
"Early Church Art in Northern Europ€. In a letter of May 30, 1936, Karl Ginhart
reveals to his colleague his impressions from eareh journey to the East, with a
particular note of appreciation for the Romaniandézape and the museums of
Bucharest: Ith habe eine ausserordentlichen Eindruck von d#&dren Landschaft
Ruméniens und von der grossartigen Entwicklung Stedt Bukarest empfangéh
Ginhart is also interested in the laws and dearerserning the protection of historical
monuments in Romania and asks C. Petranu for $eviickes dedicated to this problem.
Next, on behalf of dr. Polacek, the director of W#&ieROmische Museum, he asks him to
write a bibliography or historical study dedicatedhe 50th anniversary of Dobrudja's
union with Romania.

The exchange of letters with his former univensigtes increases throughout the
year 1936. Book exchanges are made and bibliogadptovelties are received in Cluj.
The book fund of the library of the Cluj seminargsato be completed with a series of
new acquisitions. Thus, in the letter sent on 2aly1936’, Fritz Novotny suggests C.
Petranu to purchase or make an exchange with es s#ridoublets available after the
unification of the libraries of the two art instég of Vienna, fusion occurred after J.
Strzygovski's retirement. On October 21, the samag®y Novotny sends him the list of
the 25 available books. Among them, we should meriboks written by outstanding
specialists in art history: Carlo Justi, SauerlabdPacht, E. H. Zimmermann, Ginhart-
Grimmschitz, W. Waetzold, F. Wickhoff, H. Brockhatfs F. Wolff, Alois Rieg|, etc. In
exchange, he requests works by G. Oprescu, Gisdonkmotescu, lorga-Bgl Podea.

In the post scriptum, another former colleagueSpeneder, announces C. Petranu that he
wishes to make a presentation of his w&hrches in Bihdrin "Berichten tber Kultur
und Zeitgeschicht&. Notes concerning book exchange can also be faurigtitz
Novotny's letter of November 14, 1936, written oof@gssor H. Sedimayer's behalf —
well-known specialist in Baroque architecture, vifitooduced structural psychology as
auxiliary method in art history — who has followkdius von Schlosser at the head of the
Viennese chair of art history in the same year@@B155°.

B Ibidem no. 17.
14 bidem no. 18.
5 Ibidem no. 19.
18 |pidem no. 23.
7 Ibidem no. 24.
18 |pidem no. 33.
1 Ibidem

20 |pidem no. 36.
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In a letter written on November 23, 1936, Frantdiny sends him details on
Alois Riegl book Spatrémischer Kunstindusttjgrinted in two separate volumes, with a
first edition appeared in 1901 in exceptional gi@monditions, republished by Otto
Pacht at Osterreichische Staatsdriickerei. E. Hm&mann edited Riegl's second
volume after the author's manuscript of 1923. Vbhlame also includes a series of data
concerning the material culture on Romanian'saeyrduring the migration age, among
which the treasure of Sanicolaul Mdre

The years 1939, 1940 and 1941 are chiefly marketthdo letters written by
professor Karl Ginhart with the chair of art histat the Technische Hochschule of
Vienng® Ginhart informs his Romanian colleague about rigearch work for
elaborating theTopography of Art Monuments in AustriBesides the aforementioned
political notes, the Viennese professor expresisesepret (September 26, 1939) for
having not participated in the art history congrbekl in London, as well as his
sorrow at learning aboutilinescu's deaffl

In the next three letters of 1940 (January 22;uel 19, April 103, K. Ginhart
asks C. Petranu to write a study on wood archite@tuRomania for the journalrbeit
und Freundg art publication similar to the Parisian reviellustration” or "Londoner
News or "Leipziger lllustrierteti®. As this was not a scientific publication in tied
proper, the article Oie Holzbaukunst Siebenbirgershould have a popularization
character. In several letters on this topic, Khaimasks C. Petranu to extend the subject
to the entire wood architecture in Transylvania, teat the work, entitled: Die
Holzbaukunst der Siebenbirger Rimansiould also deal with peasant homesteads, the
so-called Bauernhaus side by side with the wooden churcfies

On March 29, 1941, the same K. Ginhart comments the sad loss af thei
mentor, professor J. Strzygovski, on January 2.liHés offer the opportunity for a
moving recollection of the professor's scientifativity, whom he has assisted for 12
years after the war, 16 hours a day. Ginhart engaaStrzygovski's exemplary capacity
to work, which has enabled him to be active toethe of his life, thus enriching Austro-
German and European culture with 50 books, overafifles in the field and 1000
reviews, 5000 courses, workshops and lecturesedstivall over the world: from

21 |bidem no. 37, note concerning Otto P&cht.

22 pidem nos. 71, 76, 80, 82, 85, 90, 96.

2 "Wir freuen uns auch, dass Ihr Heimatland Ruméanéetapfer neutral bleibt, und bedauern auf das
Tiefste den schrecklichen Tod Caline$diifie Archive of the Art History Seminary of Cl@oriolan
Petranu Fund. Foreign relations, no. 76).

2% |bidem nos. 80, 82, 85.

%5 |bidem no. 80.

% Alles Wissenschaftliche kann wegbleiben, dageganibi Sie sehr, nicht nur die Kirchen allein zu
behandeln, sondern die unmittelbarste Quelle dadés Bauernhaus, etwas hereinzubeziehen. Det
Titel wiirde dann lauten: Die Holzbaukunst der Smdieger Rumanén(The Archive of the Art
History Seminary of Cluj, Coriolan Petranu Fundtdign relations, no. 85).

27 |bidem no. 90.
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Armenia to North America and from Norway to Egyftprodigious activity that has
ended with two illustrative works: the form&ig deutsche Nordseeleublished several
weeks before his death, the latfarropean Creatiorappeared posthumouSly

r.m,,ﬂ;wwf. @(@/ s 3

Tedinifde Goddule Wien - Lebreangel fr Kunftgefdidte

™ {v;u,f D’&.-f- M%—L«—T’_'(ufq f"ﬂ
=== Sr.Hohwzb.Herrn S‘b&“"a‘g‘; P, 15.2Beber 4n

=2, Univ.Prof.Dr.C.Petram Dfen, am

~ 0lu3, Buminien 50, findaplag 13 + Gemlpoedier Usdfage3o

Zehr varehrter,lister Harp Hollsge!

i Vielen Dank fir dis 2vel wertvollen Separotu! Ieh werde
sig gerng Gurchlesen und in fer Zeilzchrift"Dent=zche Inust und Deploal
% 1 prachen, I 1 vy
Eir
-
g i

Ich war vorige Toehs In Tir

halten nmgste,dcher versniftal =ich msin ilax

selmldlizen bitle.

he Usherde

Topliee iy o 1len drei 2

S0 Tepavaba,avel dehe,v

Thanks letter of Karl Ginhart sent to C. PetramuHis cooperation to the journal ,Arbeit
und Freude” (19 February 1940).

28 "sein Buch "Die deutsche Nordseele" ist noch vohitégihten erscheinen, sein grosses Europawerk
ist im Druck (The Archive of the Art History Seminary of Cluforiolan Petranu Fund. Foreign
relations, no. 90).
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His correspondence with the German world is duitierogeneous, including
letters received by C. Petreanu from various utglits and personalities in the field of art
history and another rather homogeneous series lettds signed by Fritz Valjavec, the
editor of Sudostdeutsche Forschunggournal of the Sudostinstitut of Munich.
Chronologically, we should mention the letters oBddmer Kunsthistorische Institut in
Florenz 1924§°, those written on behalf of professor dr. Hamaamétgeschichtliches
Seminar der Universitat Marburgl927, 1928f, of Alfred Salmony Nuseum fiir
Ostasiatische Kunst K§li927, 1938}, Fritz Knapp of Wiirzburg, specialist in the art of
the Italian Renaissance, 1829H. R. Rossemann fromeutsche Akademidlunich,
1930°, Paul Schlieter of Leipzig, 19%3 dr. Karl Kaufmann of Basel, 1936 dr.
Charlotte Steinbrucker of Berlin, 1986professor dr. Hans Hildebrand wikechnische
Hochschule of Stuttgartauthor of the outstanding/eltgeschichte des Schmuckers
19367, dr. Gerullis with the University of Konigsberg936®, professor dr. Jan
Hoffmann from Bratislava, 1933 dr. Wolfgang Kokte from Berlin, 19%7 dr. H. J.
Beyer from Stuttgart, 1938and Hermann Sihmitz frorStaatlichen Kunstbibliotekf
Berlin, 1939°. There is a wide range of topics debated upohisncorrespondence, but
the most significant part concerns issues in thd fof art history, book reviews, new

29 |bidem no. 4.

30 |pidem nos. 10, 13.

31 Ibidem no. 11, letter of June 13, 1927; no. 51, lettekugust 18, 1938. In the latter, his former codleg
mate informs Petranu about his new position wighNew York University, Fine Arts Graduate Center.
He also writes about his journey to Europe, Engldnel Scandinavian Peninsula, Holland, Belgium
and France. Salmony is also interested in Vladbumitrescu's work "L'art préhistorique de Roumanie”
published in Bucharest in 1937.

32 The Archive of the Art History Seminary of Clujofiolan Petranu Fund. Foreign relations, no. 14,
letter of February 10, 1929.

33 Ibidem no. 15, letter of September 7, 1930.

% |bidem no. 21, letter of November 25, 1936; no. 22¢tetf November 30, 1936.

% |bidem no. 30, letter of September 10, 1936.

38 C. Petranu is thanked for having sent the wdyleden Untersuchungen und Wiirdigungen der
Holzbaukunst SiebenburdefThe Archive of the Art History Seminary of Cl@oriolan Petranu Fund.
Foreign relations, no. 34, letter of November BR6).

%7 Ibidem no. 38a, letter of August 1936.

% |bidem no. 38b, letter of December 29, 1936; no. 4€eretf March 18, 1937.

%9 Ibidem no. 43, letter of January 15, 1938; no. 45, detté\pril 20, 1938.

% |bidem no. 41, letter of March 22, 1937; no. 42, letieApril 13, 1937.

41| etters dated June 14, 1938, June 26, 1938 andsAdg 1938 (see The Archive of the Art History
Seminary of Cluj, Coriolan Petranu Fund. Foreidatiens, nos. 38, 49, 50).

42 The Board is thanking C. Petranu for his whtlrt Roumaine de Transylvaniahich entered the
patrimony of the Berlin library. At the bottom dfet letter there are listed the publications thalcco
be sent in exchange: Sech@ie Kunstsammlungen im Franziskanerkloster zu [@aBeirlin, 1917Katalog
der historischen Ausstellung der Stadt Nirenpiigrenberg, 1906tudien zur thiringischsachsischen
Kunstgeschichtel Heft: Hermann Giesakjne deutsche Bauhiitte aus dem Anfange des 1dwiaterts
Halle a.S., 1912; dr. A. Feuln®as Residenzmuseum in Miinghdiinchen, 1922 (The Archive of the Art
History Seminary of Cluj, Coriolan Petranu Fundigm relations, no. 66, letter of January 14, 3939
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bibliographical issues, book exchange, speciaizaif several German art historians in
Romania. Within this context, we shall focus omé¢hletters illustrative in what concerns
the shift in the German-Romanian and Romanian-Geralations from a mere scientific
relationship to mutual sympathy and friendly respec

52

o EUMETIISTORIECHES INSTITOY
Pid==xu _|].e-||:l.! U Efl=3
 TIEENZE

Florens, den 17, Januar 1g2a

Bahy varshrter Hery Profaspor;

Aeit dem Harbet 1922 ist das Zunsthisnterische Ianstitut 1o Flezenz wiaedez
petffnat. Da wir dis ZrfanTung gemachi habern, daec Gns Institut aieht wvan
allean Kunethistorikern und Kunstireunden gofunden sird, geetatten wic uns,
Innen =ine AmZsigs su earraishen it der kifilchen Aiits, ale om schwozoee
Bratt Ihres Imetituts sichibur anbringen laaden zu wollen, dsalt jeldsar,der
apeh Florens kom=t oder sno Instfitut oosot irgeadvie 1n Anapruch noabman
mbishte, weins, wohin er sich zu weaAdan hate Eo-Todsr? des Hiawedses ndcht,
fassd dos Inatitut Sederss=it zu Ihrar Yarfiyrwls ateht, wean wir Ihnan in
firgend ciner Walse 1ln Floressz oder Ltalisp ':-:: nllflieh n2in wintsa.

it dexm Ausdruck der volltnc.-.munt-nﬁ.‘rfuuhr-u'ltﬂ.‘hsm;

gans argsbenat
.-,E,’?p .-_ﬂ’-.'_ -j?ffdﬂ':{-'f-i-l'_rq.-_

ey et Pl Al Fr
R e | ;
,: Pl e e s ‘.-;,ﬁ B B P T S

Lo s T R SRS

e

e Medar am eedeeeace e B L il iy

The letter of Dr. H. Bodner from , Kunsthistorischistitut” from Florence
(17 January 1924).
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oty it " v Ao
MUSEUM FUR OSTASIATISCHE KUNST DER STADT KOLN

DIREKTOR ;
: : HANSA
FRAU F.FISCHER-WIERUSZOWSK] FERNRUF Ri‘:‘l{h;ﬂ?s _:‘220‘:

13. Juni 1927.

Lieber Dr. Petrénu.

Dureh eine Stiftung verfiize ich iiber 3
Exemplare meines Siam-Buches . Das eine lasse, igh
Thnen mit gleieher Post zZugehen . Sie wiiréden mich
zu Dank verpfligchten , wenn Sie dem Stifter, Hern
Richaré Samson , ﬁamburg s Heuerwall 5 éen Em-
zfang anzeizen wiréen.

Im Juli werde ich wohl in &sSkora zur Erholung
sein und kurz vorher naeh raris gehen.
Mit den besten Gritssen

Thr zlter

,4&7'—#—1‘ = \7£-£f4_1,.1 s»—-t-;z

The letter of Alfred Salmony from the ,Museum fist@siatische Kunst der Stadt KdIn
(13 June 1927).
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Bk Feeas T A c:ﬁ( ey

Der Dirvektor
Berlin @96 11, ben  14. Jan. 1939

ber Stantlichen Sunijtbibliothek Pring-HUlbeediteSirafe 7
Feenfurecher: 62 64 0L /i
Sob 9te.: Bi. 196,38 daad ; Adapcar £ 25}.- il
et Antwoct Wepabe birjes Seltidfispelders efoteG)
s pecfdntitie Anfoprife permelben Coriclan Petranu

Professeur d’histoire de 1'art & 1'Universitd de COlu

Bucarest

Sehr verehrter Herr Professor ,
itech koume zuf mein Schreiben vom 11.Juli.v.Js. zurick
und frage an , ob Ihnen als Gegengsbe Tir Ihr schines
Heft l'art Roumaine de Tranaylivanie die nachfolgend wver—
geichneten DehriTten genshm wiiren ., 3ie stellen zwar eine
hiheren Gegenwert dar , doch wirde ich mich freuen , Wenn
ich dadurch die Dankbarkelt der Staatlichen Hunsthibliothe
Tir Ihre freundschaftliche Cesinnung und Forderung zum

ausdruck bringen képnte,

it den besten Empfsehlungen

Ihr sehr ergobene}
FHeh 72720 ")/%74/7‘6

1.) Becker ; Die Kunstsammlungen im Franziskanerkloster zu
Danzig.Berlin

Ausstellung der Htadt
6.

j.)Studicn zur thiiringisch-sichsischen lunstgeschichia,
?.HeLt ¢t Hermann Gi 1, Eire deutache Bathiitte zus dem
anfange des 13.Jahrhunderts, Halle a.8. 1212

4,)Dr,4.Feulner ; Das Residenzmuseum in Minchen . Minchen
1922

The letter of Hermann Sihmitz from ,Staatlichen Kilnibliothek” from Berlin
(14 January 1939)

Dr. Paul Schlieter from Leipzig asks C. Petrangupport the research of the
Germans' art in Romania, so little known in GermgNovember 25,
1933)*. Dr. Schlieter wishes to become a specialisti;fitdd, learn Romanian — he

43"Ich habe vor, den deutschen Osten in Rumanienliear@ingen, planmassig in kunstwissenschaftlichen
Sinne zu erschliessen und die Kunstschéatze diegsuitschland noch ganzlich unbekannten Landes
in ihrer Bedeutung kennen zu lernen und bekannmaahefi (The Archive of the Art History
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asks for a Sprachfirer — and promote the reseadtkrrowledge of Romanian and
Transylvanian Saxon art in Leipzig and other acaeamters in Germany in the future.

el el L R L’?f’ﬁg Yo 5 Adng iy Lo LS A OF 34

DR. PAUL SCHLIETER LEIPZIG 53, dun.... 25,1138 .0 .
e 128 i

FERMRUF 20322

An den Ferrn Ordinarius fir Funstwisssnscharft

an der Universitit EKlausenburg, (Cluj),Ruminien,Herrn Prof.C.Pelranu.

Sehr geehirter Herr Profeszord

Yein hochverehrter Lehrer,Hery Prolfessor Ebrzy;Uwski,Eien,hnt mich sufl Sie gowie

=r Veocrhaken 2u wenden. Ieh hebe

sen und mir aulfpetragen,mich en Sie hetr.m

var,den deutscher Osten in Buminien wvor allen Dingen,pl wssis In Wunstelicesen=
schaftiichen Binne zu ersehllessen un? 2ie Funstschiize dieses in Dezutschlan? n-

en 2y lerpen und hekannd zu

ginzlich unbeklanntenr Landes in ihrer Bedentunsg ¥ews

zachen, Ich bin mir decihes im kisTen,dass dies Vorhoben viel fpbhaid
keatet ,aber iok werde nichts scheuen,urm meir Ziel zu erreiehon,
kunstwissenschaftlicher Minsicht besieht. Da Ich dAer ruw

uwf ankommen,dass 1ch mir vorerst die erdordeslich:

nleht m¥chtig bin,wird es ds

Zprechkenninisse verscheffe:ltnnen Sie pir sinen besanders ouben

prehlen® Wie habe ich Im fhripen nn fdie Ausf7hrung meines Vornohens
I=t es zwackn siz,vor Srle-nung Ader Sprachs nach Jdert zu kommer?

len naeh Ihren Drfahrurgen zuerst mechen und o

2ile mir dech bitie

nehmen soll jich mdehte gledich vors

einzelnen dic Sanhe in die

srheite £ meine sizenen InlLere 1,bin an keine Melthode gebundern umed

Ferscher und Privatrann an meine vorgzenommenen Aufcshen heran,

durchfithren lHssl,wsrde ilch aul Grund Jisser BumSnicnfarschunyg hier ir Teipzig

movieren und hsbilitZeren,der hiesige Ordinsrine nat mir vollkemmen Preie Hand

lassen und die Auswahl des Themas und &rbeitsstaffes gomz meirem Frmessen anhe

Zre es doch wehl,ich lernte mal gr

gepeben. Waz preten Sie munT Arn besten

lich die Aprachop,befzsste mich einpehend mit der vorliegenden Literatue,und in

Seminary of Cluj, Coriolan Petranu Fund. Foreidatiens, no. 35, letter of November 25, 1933).
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SafaliNDe JUAT g

- Sommer 34 beuche ich ‘8le in Clnj,um mit Ihnen iber alles Nihare su spreshen.
Tch mijsste. E!&inn’ natiirlich mit eigenen Augen sehen und das Lsnd bereisen,ich nehme

an,Sie ?@B‘.d?lfi_{mﬁ.}*-.__@am_.-mit Aat und Tat zur Hand stehen,sowelt es Ihr Berul zulidset

‘Dder s0l11' ioh zu. ainer Bespr.echu_ng in iiizr‘n. IH'IéiE:nabhtsfeIéen schon
zu Thnen fahren? %s sind allerdings Schwlerlgkeiten insofern da im Wege,als 1ch
nicht fiir zu lange meine Praxiz —-ich hin im Berul Arztd im Stiche lassen michte,

und das Eelisegeld izt ja wchl suech nieht so ganz billig.

Sohrelbbn Sie mir doch blEle,was nach Threm Hat das Tortedlhaf=
teste ist,ich weorde Jedenfalls schon /etzt an die Arbeit zehen mit Friernung der

Sprsche,

Haben 3ie hesten Dank ik woraus ffir Inre Bemilbungen,ich werde mich

sehyr freusen,von Ihnen F¥iheres zu erfahren,

Mit freundlichen Grijssen,in hoher Awntung

sy

The letter of Dr. Paul Schlieter from Leipzig camiieg the history and art history bibliography of
the eastern Germans from Romania (25.11.1933).

In the second letter, he expresses his gratitodehke assistance he has
received from the Romanian art historiaHaben Sie meinen aufrichtigen Dank fur
Ihr verstandnisvolles Eingehen auf meine Fragem hioffe Ihnen und lhrem Lande
meinen Dank noch durch die Tatabstatten zu kdhidéovember 30, 1933}

44 |bidem no. 22, letter of November 30, 1933.
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In his turn, the historian Gerullis from Albertumiversity of Kénisgberg
thanks C. Petranu for the promptness with whicth&e replied to his letter and
fulfilled his request concerning the bodbratio/Dominica/Polyglottos/vel Peter
Noster etc./in XXV linguis...per Melchiorem BoaativCassoviae M.DC.X|V
preserved in the library of the Reformed High Stlwd&luj (December 29, 1938)

i - e L T Gl d?t’ teer 2 & 4
Der Rehtor fimigsbesa (e, 3en__ 23 DOZEmbOT 1936.
oer Albevtus-Unineefifit

Sehr verehrier Herr Xollege!

Unter Berufung auf den Dekan unserer Theologischen
 Fakuliiit Herrn Frofessor Dr.ihr. K o ¢ h  wende ich
mich mit siner groBen Bitte an Sie.

Irn der Hikliothek der Refeormlerten von Cluj be=
findet sich eine kleine Drucksehrift:

"0Oratioc Dominics Polyglottos., Vel.Paier Hoszter ete.

In XXV lingvis ........ Fer Helchiorsm Boeabium.

Casacvien, in lucem edite ........... Anne HDOXIV.™

Izh wire lhnmen zu gréfitem Danke verpfTliehiet, wenn
Zie die Titelseite und susserdsen diejenige Seite, auf de
das Vaterunser in litauischer Sprache {Pater Hoster
linguz Litveanlee) zhotographilerten und mir zuschicktan.
Die Uniosten bitte ich wmit IHerrn Professor Dr.Dr.kech
zu werrechnen, die Jenshmlgung der Devissnstelle

© ovoravagzesatst.

Verzeinen 5ie nitte die RBeliéstigung, aber ich
weif nicht, wie Zch sonst zu einer Pholtographie die=
ses seltenen Textes ¥ame.

MNit kellegialem Grul
S Ihr senr crgshensr

2. 1 £ /'\
e 13 aw. 93T -+
(Gernllis. | )

s Ay R

derrn Yrofessor BT B e o Tl Lol 2 Bt iy S Lo ffeda g

Iir.Gorinlan Fetramm ! s ﬁ;’.‘ T Felr Lol i g Hew

Cluj={Klausenturg) T L - S P SV S
it ik g (R AL, el Tl ert= e,

P PR 1= P At e A o i,

The letter of Professor Gerullis from ,,Albertus Ugisity” from Konigsberg” to ask a photo of
,oratio Dominica Polyglottos. Vel. Pater Noster.fromthe Library of the Reformate College
from Cluj (29 December 1936).

45 |bidem no. 38, letter of December 29, 1936; no. 40eleif March 18, 1937.
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Fnftitut sum Stubhm Oftewropasd Rbnig8herg Pr., ben 29,12 ,19%6
an ber Ulbertud-LUniverfilat Fhealerplnk 3

Herrn Frofessor
Dr.Coriclan Petranua.
Elesusenburg.

Sehr verchrter, lieber Herr Kollege!

In der Adnlage ilibermittle ich Thnen die Bitte des
Rektora unserer Universitédt um die photographische Kopie
eines in Klausenburg befindlichen wissenschaftlichen Dolumentes.
2pllte dich das in Rede stehende litzuisehe Vaterunser nicht
auf einer Seite vorfinden,so biftte ich um die FKopie auch des
zweiten Seitenteiles,da es sich un eine linguistische Unter=
suchung hendelt.

Wit  sehr herzlichem Dank im vorhinein
und mit freundlichen Griifen auch =zum Neuen Jahr
vin ieh Thr ganz ergebener

M@«?

The letter of Dr. Erns Koch from the Institut z8tudium Osteuropas an der Albertus-Universitat”
concerning theOratio Dominica Poliyglottos. Vel. Pater Noster..(29.12.1936).
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TR %wy, st 7O

 Dev Roktoe tosbento) o 200 M2 2057
der Mbertus-Univecfitit

Sehr vershrier Herr Kollege!

Erst heute kenn ieh Ihnen f£iir Thre lisbenswirdige
Hilfe danken., Die beiden Fhotographieen des litauischen
Eides sind sehr gut gelungen und ich bin Thnen aufrich-
tig verbunden. Daf ieh Thnen erst jetzt antworts,
liegt darsn, dag Herr Pfafaasor Koo h nileht eher
wit mir abreshnen kennte: er war verreist, und dann
wisder wulte er nicht, mieviel er won mir zu bekommen
hatte usw.. Verzeihen Sie also, bitte, die Verztgerung.

Novchmals mit herzlischem Dank
in ensgezeichneter Hochachtung

Ihr sehr ergebenar

Allyy

{Gerullis, )
Herrn

Professor Corlelan Fe t ran i,
C1luj/ Rumdden

e e o T

Universitatea din Cluj

Thanks letter of Professor Gerullis from ,Albertusiversity” from Kénigsberg
(18. 03. 1937).
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Po(yolorms =
b

SEL. o (=3, -

PATE’R NOSTER &c¢.205
" In XXV linguis © 523

‘Habra:ca,, syriaci vel Chaldiacd; Arabicd, ‘ﬁ?
bEt[}lOPl@d , Graca, Latind, & sx hac natis.
ca.,Rhcnc& G l_u,a, Hispanicd, sardd-
Eud & communi; Valacchicd: Ger- (5
anita cum aliqide'dialeétis,Belgicd, Islan-
quc:, Anghca, Flaridrida, Britanics® Ceculid
-1:vel scythica & Hungarica: TFurcica (Araf
P:nﬁcg T:trtarlc Illynca vel Croati-

> Per Sulag
OREM BOCATJVM

b \€8 QA_SSOVEM. }
; ‘7;:3 TYP[S Ioannis Fifcher Anno.  &Z 1
N M, DC. _XIV. D -

iq Deo Danfe nIL VaL;;}nVITJE%Qj

‘;.; s

Oratio Dominica / Polyglottos. / VEL. / Pater nas&/ In XXV linguis...CASSOVIAE. /
Typis loannis Fischer / Anno M. DC. XIV.

In his letter of March 22, 1937, dr. Wolfgang Kextkom Berlin-Charlottenburg
remembers his conversations with professor C. Retat the 7th Congress of
historical sciences in Warsaw, scientific manifeégtain which the Cluj art historian
has presented the papddéer Anteil der drei Nationen Siebenbiirgens an der
Ausgestaltung seines Kunstcharaktgk933). W. Kotke wishes to know better not
only the Romanians' history but also their art nments. He is equally interested in
the areas inhabited by Transylvanian SaxoMgeiti hauptsachliches Ziel wierd in
Siebenbtirgen das sachsische Gebiet um Kronstadhaiastadt und Schéasburg sein,
wie es ja fur den Deutschen, der zum ersten mi#iriland kommt, am naturlichsten
ist. Klausenburg und Karlsburg sind ebenfalls bisrebrgesehen, ferner im Altreich
Curtea de Arge Bukarest und Jassy, vielleicht auch SucZ&wa

46 |bidem no. 41.
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We cannot finish the present paper without a lomité on the letters of Fritz
Valjavec, editor of Sudostdeutsche Forschunfjeaddressed to C. Petranu. Their
content mostly refers to the contributions of themfnian art historian to the
Munich journal, book presentations and reviewsdistl such asBegriff und
Erforschung der nationalen Kun@937) andie Renaissancekunst Siebenbiirgens

Siidostinstitut Miinchen

Minchen, den 15, Augast 1855,
Houhanecrstrazse &1 [ Aufz.
Ferorul: 18300,

Herrn

Prof. Qoriclan P s t ranu, o

Tetire Doroed .

Hochverehrter Herr Prof'essor!

Fir die geneigte Zusendung des Artikels won Frofesscr
Lupag bin ich Thnen sehr verbuunden. Frotfessor Luﬁ;ag hat
meines Srachtens durcheus rechl. leh selbst war keineswegs
daveh erbeni, ual soir Szekit susgerechnet einen solchen Bei-
treg lieferte.

Ja= das =.Zxemplar cer "Sidostdeutschen Forschungen”

betrifft, =o wire ich dedkbar, wens 3ic es vislielcht cew

itul won Frofessor Dragomir zo Gbhermitteln die Liebens—

wirgigksit hitten.
Ihre trheit "L'Tnfluence de 1'art populeire

rommsin® kenns ich leider moch/iicht, wie auch berhoupt

die rupinischewiszenschaftliche Litersatur in Llochen bisher
nur ganz unzureichend vertretsn wer. Ioh bin eben jetzt dabel,
in unseres Jnstitut eine 3idosi-Bicherei zu schaifen, die
diesen flhlbaraen Kangel abhelfen scll. Ivh wiire deher Uber—
haupt zu grofes Dank verpflichtet, wenn ich die hupsigeschichi-
lichen Dissertationsn Ihrer Schiiler im custzusch, aowie zur
Besprechung erhalten kinnte. kit nentiger Posbt erlsube ich
wir, Thnen sine kleinere Verdffentlichung zuzusenden, die fur
Sie wielleicht nichi chne Interesse iat.

dit Bochmeliger werbindlichsten Denk fir die Zu-
sandung der Zeitungseusschnitie verblsibe ich

. Vealfso=o

The letter of Dr. Fritz Valjavec from the ,Stidostitut Miinchen” (15 August 1936).

47 Siidostdeutsche Forschungelited by Fritz Valjavec), II, Miinchen, 1937, pi-89; IV, 2, 1939,
pp. 307-339.
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Stidostinstitut Miinchen
' (bei der Universitit)

pens Bruiie € rojiv

Ihr Zeichen: Mi}nuhen, den 2. Aprdl 1947
Sehellingstranss 21

Unser Zeichen: V&/B/I b

Herrn

Univ.Prof, Coriclan Petranu,
Hermanns taeaddt-

Sehr verehrber Herr Kollege!

Ich danke Thnen herzlichst fiir Thre Preundliche Karte vom 26.Mars.
Leider muB ich Thnen mitteilen, daf sich meine Abreise um =inige
Page verschoben hat, sodzf ich nicht genau weil, ob ich am 11,
schon in Hermannstadt sein kamn. In diessem Fall wiirde ich in Arad
aussteigen und Sie dort sufsuchen., 4uferdem mochte ich sowieso

in Arad im Apchiv 1-2 nge arheziten, I;:h wére Thnen sehr dankbar,
wenn Hie den Magistrat vielleich® schon davon verstindigen kinnoten.

Mit besten Griilen,

Ihr .,
/WZ{_ .
Jik  wmadte Pt Adgs v meic AT e
Hrizriiereser f&dtr./ (%;}i»{' LT e s, [ierte :
Sy Mrrenis itr Ao  AehirAies, L7 2=
) Gt arear . % e et Pl e
: ke, S e s AT Aod Lem el
[ AT RrET g Asere TEE Tmee R et
=
AL
The letter of the historian Fritz Valjavec from giistinstitut Minchen (02.04.1941).
The publication of C. Petranu's studies in a jalmith such a prestigious
scientific reputation was a guarantee for the valugis papers. The most "colorful”
and at the same time interesting part of his domtiion consisted in book reviews to

a series of works and studies in the field conogrniiransylvania appeared in

62



SCIENTIFIC AND CULTURAL EUROPEAN CONNECTIONS: AUSTIRN AND GERMAN ART ...

Hungarian literature. C. Petranu's thorough knogeéedhis scientific accuracy led to
critical debates on many controversial issueseadl#d the history of plastic arts in
Transylvania and the real contribution made by egtionality that lived there to the
creation of a traditional culture and civilizatidn. many cases, the “Sudostdeutsche
Forschungen” editor also appreciated the polemiuaids, which stimulated the
scientific world of Central Europe. In a letter@€tober 22, 1936 concerning such a
contribution of the Cluj professor, Fritz Valjaveanfesses him that his remarl& "
legt wirklich den Finger auf die Wuritf&

In fact, whoever reads C. Petranu's correspondandebook reviews will
see that he has never crossed the line, neveedtfiom the path of scientific debate,
his earnest polemic being characterized by a testgdyut firm language. This
reveals not only the fact that Petranu was theeteeand defender of the Transyvlanian
Romanians' culture and art, but that of the Tramsjhn Saxons' as well, of their artistic
creation and cultuf& which he deeply appreciate@iébenbiirgische Vierteljahrschtift
(1935), 'Erdély Muzeurh(1937) and chiefly Deutsche ZeiturigCluj, 1940) mention
this attitude of the Cluj art historianDas Sachsische Volk kann Professor Petranu
nur dankbar sein.'.or "In den literarischen Diskussionen zwischen Madjanad
Sachsen machen sich die Rumanen natirlich immesdalghsischen Standpunkt zu
eigen, in enger Waffenbriiderschaft mit Victor Rottl seinem Kreige’.

Likewise, German scientists felt it was their dtdyspread the Romanian
literature in the field less known in Central Ewgop C. Petranu's reply (August 5,
1938) to a letter sent by Fritz Valjavec, in whitie Munich editor has mentioned
this aspect, the Romanian art historian conclutigis: haben Recht: meine Tatigkeit
ist in Deutschland viel zu wenig bekant und gewkirdiann ich daftir? Ich vertrete
hier aus eigenem Antriebe den Standpunkt und diedde der deutschen Wissenschatft,
bemuihe mich mit den deutschen Gelehrten mitzuarbeitd lhre Kunstdenkmaler
von fremden Einkérperungen zu schiitzen

Bisericile de lemn din judel Arad[The Wooden Churches in the County of
Arad] — Les églises de bois du département d'Ar&ibiu, 1927,Monumentele
Istorice ale Judailui Bihor | [The Historical Monuments in the County of Bihor].
The Wooden Churches in the County of Bilsibiu, 1931 an@isericile de lemn ale
Romanilor ardeleniThe Wooden Churches of the Transylvanian Romahi&ie

48 The Archive of the Art History Seminary of Clujpfiolan Petranu Fund. Foreign relations, no. 35,
letter of October 22, 1936.

4% Coriolan Petranier Anteil der drei Nationen Siebenbiirgens an dmgastaltung seines Kunstcharakters
in "Résumés des communications présentées au Vlle&sdnggrnational des Sciences Historigues
Warsaw, Il, 1933, pp. 156-157; Ideha part des trois nationalités de Transylvanie dEnformation
de son caractere artistigué "Revue de Transylvanie", |, 4, Cluj, 1935, gp1-464; [demDer Anteil
der drei Nationen Siebenbirgens an der Ausgestpligimes Kunstcharaktelis "Ars Transsilvaniae”,
pp. 59-102.

S0EM, XL (10-12), 1937, p. 337.

%1 The Archive of the Art History Seminary of Clujpfiolan Petranu Fund. Personal letters, no. 3.
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Holzkirchen der Siebenbirger Rumanaibiu, 1934 were several books highly
praised in the works or letters of outstanding qeatities in the field of art history in
Europe. Side by side with the almost 60 reviewdiglked in art history journals or
newspapers, we should also mention the written camdiations addressed to the
Romanian author by French, German, Austrian, Be]dtalish art historians, which
emphasize the merits of the Cluj art historian, wénriched the European
bibliography in the field with original contributis on the folk wood architecture of
the Transylvanian Romanians. A part of this cowadence is no longer preserved in
the Archive of the Art History Seminary of Cluj, thihe signatories' names have been
mentioned in C. Petranu's notes, published in kiskmown anthology of art history
studiesArs Transsilvania&. He mentions here the appreciative words of: peafeJ.
Strzygovski®, University of Vienna; H. Focillo, Sorbonne, Paris; professor P.
Weber, University of Breslau; H. Stiickelberg-Riggach, Basel; professor P.
Pedrizet, University of Strasbourg; G. Lugli, docaith the University of Rome;
professor Ch. Diehl, Sorbonne, Paris; professorBenoit, University of Lille;
professor J. Shapley, University of New York andc@go; professor P. Frankl,
University of Hall& professor dr. P. Clemen, University of B&hiR. Honigschmid,
director of the Commission for Monuments in Pra§ué. Duckworth, secretary of
the Royal Commission of Monuments in Britain; Sri@an, Stockholn; professor

52 C. PetranuArs.., pp. 510-513, 514-515.

%3 postcard of May 1, 1927tch freue mich, wie Sie iiber die Holzkirchen ueteilind glaube, das wir
einer Meinung sint and the letter of April 27, 1928, written by tBame Viennese professor,
emphasizes:Mit lhren Werken Uber den Holzbau haben Sie jaGfiendlagen selbstandig geschaften
(C. PetranuArs.., p. 171).

%4 The letter of November 2, 1934 noteSe8 églises de bois de I'Ardeal sont charmantemétables, et elles
nous apprennent beucoup. Dans la riche série dfisedddu méme genre et de la méme matiére, elles
presentent bien des traits originaux que Vous sbiareusement en lumietgC. PetranuArs.., p. 196);
Elena Rodica Colta, Nicolae SablLettres de Henri Focillon a Coriolan Petranim, “Revue Roumain
d’Histoire de I'Art". Série Beaux-Arts, Editura Ademiei Roméane, Tome XXXII, Bucute 1995, pp.69-80.

%5 The letter of February 18, 1932cH bin jetzt Uberzergt, dass wir nicht nur die Het Kunst zu
studieren haben, ebenso, dass wir alle Lander lgteissig erforschen misSdi€. PetranuArs..,
pp. 171-172).

%8 The letter of January 14, 193%i& geben einen tiberraschenden Uberblick tiber dieligéing, die die
Siebenbirger Denkmaéler wie die heimische Forsclinmgeiteren Ausland gefunde hat. Das, was wir
bislang zumeist auf dem Wege (ber Strzygowskirerfahaben, wird durch die griindliche und
umfassende Arbeit der heimischen Forscher ganezerdentlich ertweitett(C. PetranuArs.., p. 197).

57 A fragment of the letter notest'buvrage "Bisericile de lemn ale romanilor ardeleast appelé &
rendre de grands services a |'étranger aux histeridésirants de conaitre a fond les problémes de
l'architecture roumaine des églises en bois. Naugsvatteston que, d'aprés notre opinion, elle a
rémedié a un besoin longuement éprouvé en touchaeitjues problemes et arguments de l'histoire
de l'art en Roumanie aussi bien qu'en TchécoslagafD. PetranuArs.., pp. 197-198).

58 The letter of October 28, 1931:.it es ganz ausserordentlich interessant gewetiese reiche und
eigenartige Architektur kennen gelernt zu habdnvirstehe, als ich lhr Buch durchgesehen habs, efas
von hdéchster Bedeutung ist, dass wir besser vonddtinhen, sudéstlichen und nordischen Gegenden
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H. Reiner, University of Freiburg; professor Dhuieg University of Brussely
professor Bréhier, University of Clermont-FerraRd;Henry, director of the French
Institute in Bucharest; L. Réau, director of therfeh Institute in Vienrf§ professor
E. Panofsky, University of Hamburg; professor H.S&hmid, University of Basel;
professor L. v. Puywelde, director of the Art Mussuof Belgium; professor Z.
Batowski, University of Warsaw; professor A. Scllieej University of Agram; dr. Ch.
Steinbrucker, Berlin; dr. K. Viski, custodian witie National Museum of Budapest.

The same positive appreciations were expressedseries of reviews and
notes on his worksloi cercediri si aprecieri asupra arhitecturii in lemn din Ardeal
[New Researches and Considerations on Wood Arc¢bitecn Transylvanial.
Neue Untersuchungen und Wirdigungen der Holzbeuigisenbirgen8Bucharest,
1936; L'Art Roumain de Transylvani®ucharest, 1938 arfdumanische Kunst in
Siebenburgen(study in the volume "Siebenbirgen”, edited by thstitute for
Romania's History, Bucharest, 1943). Unfortunatéhgse commendations are
known only in part from C. Petranu's notes. Amdmg dignataries there are a series
of personalities mentioned above as well as arbiesis or specialists in the history
of culture and aesthetics such as: professor diGdhz, University of Basel,
professor H. Hildebrandt, Stuttgart; professor Aetéfek, University of Prague; H.
Hoffmann, docent with the University of Zirich; &lehrhout, president of the
Commission for Monuments, Prague; C. R. Vincentitoe of the "Deutsche
Bauhiitte" journal, Hannover; A. Hoffmann, assistartfessor with the University
of Rostock; architect J. Sainz de los Terreros, dadprofessor J. Alazard,
University of Algiers; professor Ch. Lalo, Sorboriaris; Ch. v. d. Borren, University
of Liege; professor E. Diez, Bryn Mawr College, IAS professor dr. S. Erixon with
Nordisches Museum, Stockh(ﬁﬁ;nprofessor E. Schaub-Koch, Geneva; J. Swiencicki,

unterrichtet werden, die wir zum mussen. Wir sisdéizt etwas zu einseitig auf West- und Mittelear
eingestellt gewesen. Wie die Faden zwischen deohiggienen Kulturgebieten gewoben sind ist ja noch
ziemlich unklar. Mir scheint es, als ob die sietiggischen Kirchen mehr mit den norwegischen zu tun
haben, als keine ibersichtliche Publikati¢@. PetranuArs.., p. 170).

% The letter of November 6, 1933 point de vue artistique, la plupart de ces mesigbnt charmants, et
beucoup constituent des oeuvres d'art réelle valeucomposition des clochers comporte une vaiété
dispositions originales et une élégance de silliewgaiment rare. Mais leur intérét n'est pas moinau
point de vue archéologique. Beucoup de ces clodmrdes formes qui se retrouvent exactement dans
les provinces flamandes ei qui sont totalemenngées au régions francaises et italieh(S. Petranu,
Ars.., p. 170).

0 The letter of December 9, 193R!dt de Transylvanie est si mal connu, que vonde un grand service
aux historiens en attirant I'attention sur ces s&gi en boi ou se mélangent les influences du getbicde
l'art byzantin. Cet art hybride placé au point dencontre de deux civilisations mériterait une étude
approfondu et a Cluj vous étes mieux placé quepeespour faire(C. PetranuArs.., p. 171).

®1 The letter of May 11, 1934Meiner Meinung nach liegt der kiinstlerische Wert siebenbiirgischen
Holzkirchen gerade darin, dass die Schopfer dikgchen die kiinstlerischen Moglichkeiten des Isatze
einer sehr interessanten Weise ausgenutzt habeimunidtorischer Wert in ihrer reichen Entwicklurdje
uns das kunstlerische Wachsen erblicker lassthatie aber das Gefuhl, dass in diesen Kirchen nehrer
Charakterziige der Nation zum Ausdruck gekommenadiisdhon sie vielen Beziehungen und besonders
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director of the Ukrainian Museum, Lwow; J. ZeillBaris; dr. W. Anderson, Lund.

The annex of the correspondence with commendationserning the other
published works written by the art historian of thaversity of Cluj should also include
the remarks or appreciations received from othecialsts besides the aforementioned
ones: professor Fr. Zacavec, University of Pradtie;Boucher, custodian with the
Carnavalet Museum, Paris; professor E. Male, Sobs@aris, director of the French
Academy in Rome; professor P. Toesca, UniversitiRaie; A. Guarnieri, Palermo;
professor P. d'Ancona, University of Milan; profesgr. K. Ginhart with Tech.
Hochschule Vienna; professor G. Becking, Universify Prague; dr. H. Modller,
University of Jena; professor V. Basch, Sorbonnesdr. K. L. Piccardt, Amsterdam;
professor K. M. Swoboda, University of Prague; @sebr H. Koch, University of
Konigsberg; professor H. Egger, University of Graepfessor A. E. Brinckmann,
University of Frankfurt am Mein; dr. L. Balet, LegjdH. Schmitz, director of Staatliche
Kunstbibliotek, Berlin and professor M. Wackernagiliversity of Miinstér.

In a future history of Romanian art history, C.tr&eu should be fully
reconsidered and ranged with the first categorgpetialists in this field. Moreover,
starting from the aforementioned remarks, we mayclode that, at least in what
concerns one side of his activity, C. Petranu leasmcuously superseded everything
that other Romanian art historians have ever aetlighe spreading of his work and
his scientific contacts with academic or museuwlagrin Central and Western Europe.

Besides the presence of strong Romanian-Austfmanian-German,
Romanian-European in general scientific-culturdatiens, his correspondence
reveals a detail otherwise valid for other discipd too, namely the balanced
relationship, the consonance of values between Riamart history as conceived by
C. Petranu and the art history promoted by the figan schools.

In order that this epoch be better understood leeild most necessarily
reconsider the entire work of the Cluj art historisSupporter of a modern
methodology — like Strzygovski's school of art digt—, which is still valid by its
interest in the research of local forcBgljarrung and valuesKEigenwer} in the art
of the people one belongs®ioC. Petranu stands for a landmark not only in
Romanian art history, but also in the interwar e@n art history.Petranu hat
seinem Volk einen grossen Dienst erwasdn M. Block wrote in 1938 und uns
Mitteleuropéern neue Erkenntnisse vermitfélt

betreffend den Baukérper, an die gewohnlichen KEimtgypen Europas erinnern, vor allen an die ost- und
nordeuropdischen Kirchen. Schliesslich finde idigsen Kirchen eine Menge interessanter ahnlickrkeitit
den Kirchen in Osteuropa und Skandin&(& PetranuArs.., p. 171).

82 For the data in the last paragraph see C. Pettasy, pp. 507-523.

63 Josef StrzygovskiDie Krisis der Geistwissenschaftvien, 1923, pp. 218-238; Coriolan Petranu,
Influences de l'art populaire des Roumaines sualéses peuples de Roumanie et sur les vQigins
Ars.., pp. 242 and next.

84 Leipziger Vierteljahrschrift fiir Stidosteurgpiing. 2, Heft 1, April 1938, Leipzig, 1938, p. &bert Born,
Victor Roth und Hermann Phleps. Zwei Positionen deutschsprachigen Kunsthistoriographie zu
Siebenbiirgen in der ZwieschenkriegsieitDie Kunsthistoriogaphie in Ostmitteleuropa whet nationale
Diskurs” (Hrsg. Robert Born, Alena Janatkova, Adarhabuda), Berlin, 2004, pp. 355, 372, 373.

66
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REPERELE METODOLOGICE ALE OPEREI LUI
CORIOLAN PETRANU

VLAD TOCA

ABSTRACT. Coriolan Petranu and his M ethodology. Coriolan Petranu (1893-
1945) was the first Romanian art historian in Tydremnia. He was educated in the
famous Vienna School of art history between 1918 91 8. He started his career
in the dramatic years following the collapse of #hestro-Hungarian Monarchy. His
main field of interest was Romanian art in Tranagia which he saw as constituted
of two distinct parts: the high art and the folk, doth of equal importance. He
was very much influenced by the writings of hisfpesor, Josef Strzygowski. He
has adopted his method that derived from the pastithistorical and philological
one used by many European historians. This metleplaced the written
documents as the most important source with vigeterial (monuments). This
method offered Petranu the certainty of a sciengéifiproach to the study of art and
also in other polemical or popularizing works. Bagether with this method Petranu
adopted many of his ideas, many of them being bgasther scholars of the Vienna
School. Most of these are in fact ideas elaboragesitrzygowski's predecessor Alois
Riegl. Among them is the very important concegKahstwollen This concept became
central to his work and allowed him to elaboratbeory regarding the originality
of Romanian art that states there is an immanenépwithin the Romanian people
that demands the use of specific forms. It is l@travhy Petranu did not acknowledge
the origin of this idea and never quoted Rieglisvkorks. A possible explanation
is the rivalry between his professor and Max Eakochair of the other department
of the Vienna University. The later was seen asdihect successor of Riegl from
an intellectual point of view and therefore hiscifides and himself ignored him
completely. On the other hand Strzygowski’'s theafrthe ethnographic origin of
art was used by Petranu to demonstrate the cotytinfithe Romanian people in
the Carpathian basin and the seminal role of thimahe region. Petranu, like many
non German disciples of the Vienna School useddnge cosmopolitan ideas meant
to justify the existence of the multiethnic DanubMonarchy in developing a new
art history of Transylvanian Romanians. He didrgmg to establish a relationship
between the national art of the Romanians witldéwelopment of the general history of
art transferring the methods used for the studyestern art to that of his country.

In cadrul istoriografiei de artdin Romania interbeli; Coriolan Petranu
(1893-1945) ocupun loc aparte. In primul rand pentré opera sa este dedigat
aproape exclusiv problemelor legate de arta Trams#isi, mai cu sea studiului
artei romangi din aceastregiune, pe care o considea fiind un intreg constituit din
arta cull si arta populat. De asemenea, metoda sa de lsicdeile pe care le transmite
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il individualizeaz in cadrul literaturii roméané de specialitate. Textul de tfaisi
propune identificarea principalelor repere ale gdirghle, a originii ideilor salgi
a metodei de cercetare pe care o falizse€Credem & acest lucru este important de
urmarit pentru @ el este primul istoric de artoméan din Transilvanigi unul dintre
primii specialgti din Romania care au avut studii superioare astadomeniu.

Coriolan Petranu este unul dintre acei pionieriistoriografiei de att
romanati care astzi sunt aproape uia Numele &u este pomenit doar la ocazii
festive ori in cadrul unor cursuri inaugurale, céste invocat in calitatea sa de
fondator al Tndtamantului de istoria artei la universitatea din Clupcrarile
profesorului Universittii ,Regele Ferdinand” nu mai sunt azt citite, citate sau
comentate. Chiar s-a spus adeseori despre Petfaau fcfost un magistruafa
discipoli". Este dificil de spus care sunt motivele care antribuit la crearea
acestei giri de fapt. Exist o nepisare faa de opera lui Coriolan Petraguo uitare,
care uneori pare véita personalitii sale care se perpetuéaie mai bine de juatate
de secol. Exigt probabil, mai multe motive pentru aceasta. Mal@intre studei si
colaboratorii i le-a fost probabil greuasse apropie de el ca om; atitudinea sa rece,
distandi si 0 anumit superbie i-ainut la distarg.

De asemenea, este posibil catimihtre istoricii de att care i-au supraviait,
in anii care au urmat marii conflagiranondiale, Tn timpul ,,obsedantului deceniu”
si chiar mai tarziu in anii comunismuluia § evitat, discret, & faci orice fel de
referire la operai personalitatea lui Coriolan Petranu. Motivul gicest caz, pare a
fi teama de a nu fi consid@rapropiai lui, din cauza filogermanismuluis, pe care
nu l-a ascuns niciodatO dovad in acest sens o repreigt bogata coresponden
purtati, chiarsi in anii razboiului, cu diferii istorici de ari germanisi austrieci,
dintre care muil au servit cu zel, prin activitatea lor, regimalzist. De asemenea
a fost cunoscut agamentul puternic pe care l-a avutafale profesorul &1 de la
Viena, Josef Strzygowski (1862-1941) pe care |+aieat, atat ca maestru darca
om. Ori Strzygowski, personalitate controvetsati din vremea transferulués de
la Graz in capitala austrica devenit pentru mtilpersona non grata, mai ales
dupa cesi-a inceput studiile privitoare la arta nordulur@pean. Acestea din uim
l-au condus, in perioada interb&lita emiterea unor jud&c de valoare ngonaliste,
rasistesi, in cele din urm, la antisemitisrh Ori, toate aceste prejudgicau cipatat
o cu totul ali greutate Tn urma teribilelor evenimente ale cdksal doilea #zboi
mondial cand, in numele acestor idei, popoareldizite ale Europei auasarsit
un carnagiu de o amploare care a intrecut oridggdnice. Dufa razboi, in Romania
incepe lunga perioacheagi a comunismulugi a domingiei sovietice. Comunismul

1 saBAU, NICOLAE — PorRUMB, MARIUS: Coriolan Petranu (1893-1945) — Cetitat al artei transilvane.
Ars TransilvaniagV, Bucureti, 1995, p. 51.

2 Vezi SABAuU, NicoLAE: Scientific and Cultural European Connections: Aestrand German Art
Historians and their Correspondence with CoriolatraPe (1893-1945)Studia Universitatis
Babeg-Bolyai. Historia L-LI, seria 3, 2005-2006.

3 KuLTERMANN, UDO: Istoria istoriei artei 2 vol. Bucureti: Editura Meridiane, 1977, p. 125.
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era adversarul tragibonal si cel mai intransigent al fascismului, iar ocuparmte la
rasarit, a crui tara fusese puternic afectiatle tizboisi care a suferit cele mai mari
pierderi de vig@ omengti, a zdrobit, cu o furigi o violena caracteristig, pe oricine
sau orice putea fi suspectat de citagi cat de mig@ cu Germania nazist Astfel
incéat, foarte mtil oameni de cultdrsi oameni destiinta din Romania postbelicau
cautat & se detgeze de tot ceea ce era german.

Acestea sunt, probabil, cateva dintre cauzeleewtircare au contribuit la
uitarea la care paré fie condamndt opera lui Coriolan Petranu. Nu face obiectul
lucrarii de faa a vedea Tn ce #ul motive obiectivegtiintifice au contribuit la
constituirea acesteiast de fapt. O cauiz in lumina celor afirmate anterior, ar putea fi
aceea &, In momentul Tn care, in cadrul istoriografiei éomati de arti, o astfel de
discuie ar fi putut avea losine ira et studio- calititi considerate de Tacitus
indispensabile unui istoric — era deja prea tanaiuCoriolan Petranu, devenise un
stramos mult prea indeptat. Doar in vremea din uinin special datotit unui
numir de studii ale profesorului Nicolae SGab personalitatea primului profesor
clujean de istoria artei a incepétfe restituit.

Poate &, nu in ultimul rand, imaginea lui Coriolan Petramdost pus in
umbii de personalitatea, atat de mult verieeati, mai cu seainde Gtre fostii sai
discipoli, a lui Virgil Vatasianu. Acesta din urtha reinviat tradia invitamantului
de istoria artei la universitatea din Gjjjde asemenea, a contribuit activ la Tnfiea
institutelor de cercetare de specialitatétaylanu, personalitate putergiicnu a fost
deloc un magistruafa ucenici. Dimpotrid, o intreag generde de istorici de afit
din tard se revendit drept urma ai acestuia, iar agéa austiut si isi manifeste in
repetate ocazii ajamentul filial faa de persoana profesorului lor cétpentru
metoda sa de lucru. A=l am putea spunéicdintre cei dopatresaiscolii clujene
de istoria artei, Virgil \tagianu a avut o echipde relai publice mai bua si a
carei eforturi au dat roade.

Fara Tndoiak Tns1, Coriolan Petranu reprezinb personalitate cel ga la
fel de interesaatsi care a produs o ogecare merit sa fie cercetat cu toad atenia.
Mai ales @, spre deosebire de cursutiieute cu sobrietatg urmand o metoilde
0 mare severitate, scrierile sale sunt redactateoimaniei mult mai energig, in
care se simte pasiunea autorului §gradeseori, spiritul @ combativ. Un lucru
care nu este valabil pentru Virgilatdsianu, care fermeca audiandar care a scris
opere al &ror stil este strivit de rigoarea autoimpasmetodei safe

4 Corina Simon in cartea sa despre Virgiti#anu demonstreézZoarte convingtor motivele pentru care
profesorul clujean a ajuns ®loseast o metod atét de rigid. Poate cel mai important motiv |-a constituit
atmosfera in care a fost far §i traiasa si si lucreze in vremea comunismului. Istoricul dé aftijean
provenea dintr-o familie burghgzatl sau fiind Thalt fungionar la banca ,Albina”. Dupcel de al doilea
razboi mondial \4tasianu a fost o vreme marginalizat, ajungédhdgz o viaa la limita subzistetei. Dupi
reabilitare el se va feri@miti orice fel de judeti de valoare care ar fi putut fi interpretate gadficontrare
marxismuluisi materialismului dialectic. De aceea el va elalgova pleda pentru o metdbdie cercetare a
istoriei artei extrem de riguraasi care se dorea cat se poate de obiestigtiintifica. Aceasi metod,
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Coriolan Petranu s-aascut laSiria, n judeul Arad la 23 ianuarie 1893.
Tatil sau, loan Petranu, era profesor de teologie la Paega ortodoX romari din
Arad. Acest lucru nu este lipsit de importapentru felul in care se va raporta mai
tarziu la aceastreligie (in scrierile sale s-atifea & in mod deliberat se feyte s
pomeneastc cealali confesiune a romanilor ardelegii 0 face doar cand este
constrans de context). El va urma liceul irgalrén care preda taltsau.

in 1911 pleat la Budapesta unde va studia la universitatea ddoac
jurisprudema si istoria artei, de unde se va transfera in anitessitar 1912-1913
la Universitatea Friedrich-Wilhelm din Berlin, unda urma cursurile lui Adolf
Goldschmied (1863-194%)Nu va Emane mult timp nici aici pentriiain 1913 1l
gasim la Viena, pénin 1916. Aa cum am meionat deja, va inita aici cu Josef
Strzygowski, 0 personalitate puterdig, in acelai timp, controversat Aici 1l va
cunoate, fara Indoiak, si pe istoricul de a#t ceh Max Dvéak (1874-1921),
considerat irtiatorul expresionismului in istoria artelor, celrea vorbit despre
istoria artei ca despre o istorie a spiritbikiial cirui interes pentru momentele de
criza ale artei este cunoscut. Pargipyprobabil ca Petranuigi fost cu adegrat
studentul 3u. Conflictul deschis, care exista intre titularélor dod catedre de
istoria artei de la universitatea din Vienageut ca studeti sa nu poad, in multe
cazuri, nici nicar $ frecventeze cursurile celuilalt profeéor:ei doi foloseau
metodologii de cercetage de predare total diferitg chiar termeni difeti, fapt ce
era In nisul@ si-i deruteze pe tinerii studgnAtasamentul lui Coriolan Petranu
fata de Josef Strzygowski metoda acestuia a fost foarte puternic. Faptula
ignorat aproape total pe Max ¥ nu credemasaibe legtura cu dispatia sa
prematu, cat cu acel partizantat practicat de discipaibc doi istorici de ait ai
universittii vieneze.

Dupa absolvirea facuitii, in martie 1917, Coriolan Petranu atiolt titlul
de doctor in filosofie la 12 martie 1920 cu tez#tutata Inhaltsproblem und
KunstgeschichtéProblema cotinutului si istoria artei). Lucrarea a fost publigat
in anul urnitor in periodicul faculitii vieneze Arbeiten des Kunsthistorischen

numiti de étre discipolii 4i ,metoda \atasianu”, estesi astizi foarte apreciatde @tre muti dintre acstia.
Adoptarea acestei metode @ut ca Ih mare &su@ multora dintre produille istoriografiei de ait
romangti mai vechi sau mai noiide fie judecat valoareatiintifica exclusiv prin prisma acesteia. Conform
unei astfel de valorizi, opera lui Petranu nu se ridila nivelul acestor exiges lucirile sale fiind vizute,
conform unei viziuni evolioniste, ca fiind premergatoare metodologic opeteld/atasianusi a scolii sale
si, In consecitd, valoarea scrierilor istoricului de @rnai varstnic fiind considerate, sub aspectul nettod
valoroase, mai ales prin ace@a@prezini 0 opeil de pionierat, daifi indoiaki inferioare celor realizate
mai tarziu de \dtasianu.
Vezi: voN, CoRINA: Arta si identitate naionala Tn opera lui Virgil \itasianu. Cluj-Napoca:
Editura Nereamia Napoca, 2002, p. 119s6 ATASIANU, VIRGIL: Metodica cercetii Tn istoria artei.
Bucurssti: Editura Meridiane, 1974.

% SaBAU —PoruMB: Coriolan Petranu..., p. 50.

® DvoRAk, Max: Kunstgeschichte als Geistesgeschichte. Studier\tzemdlandischen Kunstenwicklung
Minchen, R. Piper & Co. Verlag, 1924.

" KULTERMANN: Istoria..., p. 122.
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Institut des Universitat Wiénintre 1917si toamna lui 1918, Coriolan Petranu va
lucra la Muzeul de Arte Frumoase din Budapesta.aDugirea Transilvaniei cu
Romania, urmedizunul dintre cele mai interesante episoade ditawiaalfel lipsid
de momente spectaculoase — a istoricului detemsiinean. In 1919 acesta va fi,
din ingircinarea Ministerului Cultelor, prezent la Budapg®tntru a interveni pe laing
reprezentatii aliatilor pentru restituirea atre Romania a col@édor muzeelor
ardelene depozitate acolo, unde au fost duse meadizboiului, socotindu-seac
astfel se vor afla Tn sigurgin Aici va face parte impredrcu reprezentaim armatei
roméane din comisia care va negocia cu generalutieameH. H. Bandholzgeful
comisiei aliate din capitala Ungariei

Dupa incheiereadra succes a acestei importante misiuni, va mergdup C
unde Comisia universitaromari, a cérei menire era reorganizarea amamantului
superior, prezidatde comisarul-general Sextil §bariu, propune infiitarea unei
catedre de istoria artelor thdin 1919°. in ianuarie 1920 ia fiitd Seminarul de
Istoria artelor al Universitii din Cluj**, Coriolan Petranu contribuind personal,
prin donarea bibliotecii proprii de 1000 de voldfnéa inzestrarea acestige@imant.
Initial, s-a propus ca cursurile de istoria artei lai nofiintata catedr sa fie
suginute de un confergiar stiin, casi in cazul altor departamente nou inféte,
care nu aveau tradtk la Cluj. Guvernul francez Tasw a resit sa 1l detaeze pe
profesorul Joubin care fusese luat in calcufidhipentru aceastsarciri. Este
propus apoi Coriolan Petranu, care esté@ ingpiedicat de misiunea din capitala
Ungariei 4 ajung: la Cluj Tn noiembrie 1919 pentrusaincepe seria de prelegeri.
Asa @, n cursul acelui prim semestru de igroatedra de istoria artelor a fost
suplinita de reputatul arheolog Vasile Parvan, catiew dou cursuri: unul despre
sculptura italiaa din perioada Renterii si unul despre sculptura greiadbia la 9
februarie 1920 Coriolan Petranu va incepepeedea la universitatea din Cluj,
devenind astfel primul confergar al acestei discipline la Alma Mater Napocensis.
El va preda la inceput un curs teoreticCléica artistica si istorica a operelor de
artd, un curs general de istoria artelor, care Tnceymedorm concefiei clasice
despre istoria artei, cu arta palegtired si un seminar practic de andiartistic si
istorica™®. Tn 1928 va deveni titular al catedrei paa disparia sa prematirla 17
iulie 1945, la Arad.

8 SaBAU —PoRruMB: Coriolan Petranu..., p. 50.

® PETRANU, CORIOLAN: L’occupation de Budapest par les Roumains, le GémérH. Bandholz et les
Musées de la Capitale Hongroise en 1948. Transsilvaniae. Etudes d'histoire de I'art Tegtvain.
Studien zur Kunstgeschichte Siebenbirg8itsiu: Institutul de Istorie Nebnak Regele Ferdinand
I, Cluj-Sibiu, 1944, p. 353 sq.

10 PeTrRANU, CoRIOLAN: Invatimantul istoriei artelor la Universitatea din Clujxtfas din: Vieaa
Nowi, Bucurati, 1924, p. 6.

™ PeTRANU, CoRIOLAN: Necesilti, indrumiri, idealurisi realiziri in istoriografia artei romagé din
Transilvania. Extras dirf©@magiu Profesorului loan LupaBucursti, 1941, p 10.

2 PeTRANU, CORIOLAN: Necesilti..., p 10; EETRANU, CORIOLAN: Tnvatamantul..., p. 8.

13 PeTRANU, CORIOLAN: Invatimantul..., p. 7.
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In cele dod deceniisi jumatate, de la revenirea de la Budapesisan la
moartea sa, Petrangi va concentra activitatea pe cateva dire© foarte mare
parte a timpului®u o va dedica,sa cum am dtat deja, organizii invatamantului
de istoria artei la universitatea din Cluj. O a @alirecie inspre care s-au canalizat
eforturile sale a fost organizargiareorganizarea muzeelor din Transilvania, Banat
sl ,partile ungurene”. O a treia preocupare imporiantstoricului de a#itclujean a
fost cea legatde inventarierea monumentelor istorice mokilanobile din noile
teritorii vestice ale Romaniei, in cadrul acestei preocim trebuie incadratsi
lupta sa neobositpentru readucerea fara a unor obiecte de @rtin Transilvania
aflate peste hotare. In fond, intreaga aserisi a profesorului clujean oglingke
aceast intreiti orientare a activitilor sale.

Mai presus de toate Coriolan Petranu este istadiewrd dedicat in totalitate
Transilvanieisi artei sale. Acest lucru este foarte importanttoeimelegerea operei
sale Tn general. El a considerat Transilvania, prin istoria sa indelungiatat i
prin evenimentele care au avut loc adai finalizarea primuluiazboi mondiaki a
aplicarii tratatelor de pace, are o sitigadeosebit si, in conseciti, cel care se va
ocupa de istoria s@ de istoria artei sale trebuié s fac cu mijloace diferite de
cele folosite pentru alte zone ateii sau ale continentultfi O primi problen
este cea a lipsei unei istoriografii rométngi a uneia privitoare la arta romaneasc
din Transilvania, dagi a uneia de valoare prodide celelalte rtauni ale provinciei. O
alta problend era aceea a lipsei inventarelor pentru mugemlediile lor si, de
asemenea, inventarele incomplete ale monumetetdilersi mobile ale Ardealului.
Chiar si dintre cele existente, multe se aflagi ¢¢ affi Inci) In diferite arhive
straine, mai ales din Budapesta. De altfel toate acesiese pot regsi repetate
uneori transcrise litércu litel si cuvant cu cuvant in numeroase dintre dvite
sale mai mari sau mai mici. Acestea agdn lucrarile mai ample ale lui Petranu
cum ar fiL’art Roumain de Transylvariig sau versiunea sa prescurtat limba
romari'®, cele despre bisericile de lemn din jtede Arad’ si Bihor'®, sau in multe
dintre articolele sale programatice, polemice sautle n care trece in revistctivitatea
sa publicate cu regularitat®glul istoricului de a@ roman din Transilvanig,

14 PeTRANU, CORIOLAN: Rolul istoricului de agi roman fn Transilvania. Extras dirCronica
Numismatig si Arheologiai, IV, (1923), Bucurgti, 1924, p. 3-7 passim.EPRANU, CORIOLAN: Arta
romaneasé din Transilvania Sibiu: Cartea Romanedsd 943, p. 3-5, passim.

15 peTRANU, CORIOLAN: L'art Roumain de Transylvanié/ol. I. Texte, Extrait du_a Transylvanie
Bucurssti, 1938.

16 peTRANU, CORIOLAN: Arta romaneast din Transilvania Sibiu: Cartea Romanedsd 943.

17 PeTRANU, CORIOLAN: Bisericile de lemn din judel Arad. Sibiu: Krafft & Drotleff, 1927.

18 peTrANU, CORIOLAN: Monumentele istorice ale judeui Bihor. I. Bisericle de lemrSibiu: Krafft
& Drotleff, 1931.

19 pPeTrRANU, CORIOLAN: Rolul istoricului de agi roman fn Transilvania. Extras dirCronica
Numismatié si Arheologiei, 1V, (1923), Bucurgti, 1924.
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Invaramantul istoriei artelor la Universitatea din Cflj Necesi#zi, Tndrumiri,
idealuri si realiziri in istoriografia artei romangti din Transilvanid®, Muzeele din
Transilvania, Banat, Cganasi Maramure® etc). La o trecere in revisa titlurilor
acestor luciri se poate vedea faptul etranu este un istoric dezangajat. El se
dedia total unor idei care 1i sunt scumgiepentru care se va lupta téatiata. La
acestea se mai addugcele multe articole, dintre care cele mai multet seunite
in Ars Transsilvania€, in care polemize#zcu istoricii de agt maghiari sau in
care, cu mijloacele de care dispurispunde unor ani pe care le considerau
intertionate sau unoraitfs sovine, xenofobe sau revizioniste. In acestea dimaur
este interesant deazut felul in care Coriolan Petranu face un joc qeas,
dansand paicpe o muchie de ¢it, trecand atat de des, atat intr-o partescat
cealalti, granta invizibila si greu de definit, ce desparte polemica giintifica de
discursul politic sau cel fianalist.

Sa revenim Tng, pentru a vedea care sunt, in opinia lui Corid®atranu,
obiectivelesi care este rolul istoricului de arroman din Transilvania. Acestea
apar structurate n cinci puncte pe care l@sieg repetate, intr-o foriridentici, in
multe dintre lucirile amintite:

Pentru a rezuma punctele principale ale aétiviistoricului de ari, ca
om destiinta, in Ardeal, § fixam urmitoarele: 1. Inventarierea monumentelor de
arti imobile. Pentru acest scop revendicarea arhiveiumezntelor ardelene dela
Comisiunea Monumentelor Istorice din BudapestdnZentarierea monumentelor
mobile de att din Ardeal, fie & se gsesc pe teritoriul Ardealului ori in Sinatate
(in primul rdnd Tn Austrigi Ungaria) 3. Prepararea ldgcitor pentru revendicarea
comorilor de att ardelead aflatoare la muzeele din Viengi Budapesta. 4.
Studiile monografice. 5. Sinteza bibliograff¢

Aici sunt practic rezumate principalele ditiepe care de altfel Coriolan
Petranusi le-a asumasi pe care le-a urmat indeaproape in celeadieceniisi
jumatate de activitate desfurati dugi unirea Transilvaniei cu Romania. La acestea
se mai adaugacele sinteze, de fapt ladr programaticesi polemice, pomenite
anterior, desprea arta romanegagim Transilvania, cursul general de istoria agtei
acea pinuita sintez de istoria artei universale.

Inca de la Tnceput, se poate vedéaceste indatoriri revin exclusiv istoricilor
de arli romanidin Transilvania. De asemenea, acestea sunt hirdlate oamenilor
de stiinga, si nu ale diletanlor sau a celor care doresé sealizeze luciri de

20 peTrRANU, CoRIOLAN: Tnvatimantul istoriei artelor la Universitatea din ClHjxtras din:Vieara Noui,
Bucureti, 1924.

21 PETRANU, CORIOLAN: Necesiiti, indrurrri, idealuri si realiziri n istoriografia artei romagg din
Transilvania. Extras dir®magiu Profesorului loan LupaBucurati, 1941.

22 peTRANU, CORIOLAN: Muzeele din Transilvania, Banat, ahasi Maramureg. Trecutul, prezentui
administrarea lorBucurati: Cartea Romaneascl922.

2 petranU, CORIOLAN: Ars Transsilvaniae. Etudes dhistoire de lart Tsgivain. Studien zur
Kunstgeschichte SiebenbiirgeBibiu: Institutul de Istorie Nimnak Regele Ferdinand |, Cluj-Sibiu, 1944.

24 peTrANU: Rolul...., p. 11.
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popularizare. Aceasdistingie este importagitpentru & in diferite locuri Coriolan
Petranu vorbge despre neajunsurile redlidgor din domeniul istoriografiei
romanati de ar inciputa pe mana unor diletéirsau a unor nespecisgtii

Cu toate Tnceputurile frumoase, nu putem afirdhapg Romanii ardeleni, am
fi avut in trecut istorici de aftspecial§ti. Pentru a fritura nelelegeri, & fixam
ce trebuie & se Tneleag prin «specialist». Istoria artelor ginta, reclani, casi
ori care ali stiinta, talentsi studii indelungate. Acela care simte in sinertale
pentru aceaststiinta, in caz & vrea 4 devira specialist, trebuieasfaci studii de
specialitate la univerdiile apusene, pentru ca-g insweasé metoda de investigia
stiintifica. [...] Aceasta nu Tnsearfirtd specialitii din alte stiinte ori diletanii nu
pot aduce contriltii reale istoriei artelor, precum putem spune acdlaru si
despre altatiinte. Deosebirea Tagntre lucrarea specialistulsi a amatorului va fi
evidenti: prima va avea un punct de vedere mai larg, madiilateral, mai critic,
mai temeinicsi din cauza metodei sale rezultatele vor fi adesdeosebite de
acele ale diletaitor.

Din acest punct de vedere vom recu@ai atat Saii, ca si Ungurii din
Transilvania au avut prea gini specialiti, iar noui ne-au lipsit cu désarsire®.

Ceea ce face, de fapt, aici Coriolan Petranu rei ##streioneze portretul
robot al istoricului de aitroman din Transilvania, ci se descrie pe sinesinbtr-
adevir, el a fost primul istoric de drt,specialist” din Ardeaki chiar unul dintre
primii din Romania, pentruac da@ studiem biografiile celorlélautori interbelici,
vom constata & in marea lor majoritate sunt fie ,specjtlidin alte stiinte” fie
amatorii sau diletain despre care vorlgee Petranu. El a fost intotdeauna foarte
mandru de studiileitute in stiinatatesi de cusitintele pe care le-a dobandit acolo.
Pentru el diploma de absolvigetitlul de doctor al Almei Mater Rudolphiana sunt
garania stipanirii unei metode de lucstiintifice, aproape infailibile, in buna traigi a
rationalismului secolului al XIX-lea. lar aceasgrija a sa pentru folosirea unei
metode cat mai riguragiintifice a fost una dintre constantele istoriografleiars
in Ardeal, in generabi la universitatea clujeanin special, pe tot parcursul
secolului trecut. Pentru Coriolan Petranu metodddsef Strzygowskgi cea a lui
Hans Tietze au fost punctul in jurdiraia graviteaz intregul gu sistem de valori
stiintifice, asa cum reiesei din discursul asupra metodei pe care il faceitndrea
desprenvdisimantul istoriei artelor la Universitatea din Cfdjj Este vorba despre un
demers este inspirat de diferitele metode fola®tpozitivismului istoric, precum cele
ale lui J. G. Droysen, E. Bernheim sau a lui Clsdrkngloissi Charles Seignobds

Vom vedea ce Tnseammceast metodi si cum anume o aplicCoriolan
Petranu dagi alti reprezenta ai scolii clujene de istoria artei influgati de scoala
vienez. El Tnsyi este, @ cum am &zut, un specialist, care are recugteeea unei
prestigioase univerdii apusene n acest sens, folosind metode de lwemificate

25 PETRANU: Rolul..., p. 5-6.
26 perrANU: Tnvatamantul..., p. 31 sqg.
% |bidem.

74



REPERELE METODOLOGICE ALE OPEREI LUI CORIOLAN PETRAWJ

si acceptate de comunitatgtintifica internaionak. El are deci grij sa afirme
aceste lucruri, astfel incét su existe nici un dubiu Tn ceea ce pgteepertinem i
adevirul afirmatiilor pe care le face in luérle sale, fapt cu atat mai important cu
cat foarte multe dintre scrierile sale sunga &um am ditat anterior, luctri
polemice sau de popularizare, putand fi plasatétendintre ele, cu o bdndoz de
indulgena, ntre limitelestiintei.

Dar si acestea, cai lucririle sale cu adewat stiintifice sunt ficute pentru
ca el este convinsacare o misiune de indeplinit, g&l de atins. Rolul pe care el, ca
si alti istorici de ard din Transilvania il joat; este unul foarte important, pentru ca
poporul si tara sa & fie cunoscute Tn lumei pentru ca romaniidsajungi sa se
cunoasg pe sine. D@ Coriolan Petranu incearéntotdeaunaispastreze Tn scris o
atitudine soli si lipsita de patind, uneori tonul 8u se infiicireaz si devine
aproape fitimas, discursul 8u cipatdnd accente profetice, mesianice, fapt de care
el este pe deplin cetient, asuméandgi aceast atitudine pentru a contracara
ofensiva neadewurilor si nedrepitilor unor istorici de a, in special maghidft

Stiinta in general, via de stat acum roméaneasadministréa si educaia
artistici, trecutul nostru artistigi apusul cultural ne cer azi o genggale istorici
de arii romani pentru Transilvania, atat de baghat comori de ait Care este
terenul de activitate, rolgl scopul istoricului de attroman din Transilvania? ktina
din intrefarile care gteapi un Aspuns, o solie, atunci cand &m la inceputul activittii
noastre Tn acest domeniu. De aceia treBiumimpinim binesi sa fixam chiar de la
inceput, neceditile pe cari ni le impune timpuyi natiunea noas#rsi datoria care
avem 4 o Tmplinim. Campul de activitate este atat de Vvimstat trebueasfacem
distingiuni intre diferitele soiuri de activitate, intreeda de cercétor stiintific,
cea didactig dela Universitate, cea administrativdela diferitele servicii publice,
cea de popularizarg propagand. Toate aceste reclanstorici de ari.

Inainte de toateasne ocupm de activitatea de exploratgtiintific a
istoricului de art. Tn fond, pentrutiinta este indiferent, daccerceitorul isi alege
un subiect din extremul orient ori din patria sepmul final fiind rezultatulsi
contributia noui ce se aduce prin aceasta. In Ardeal, lolsestiunea se prezirdltfel.
in Ardeal serioase motivgiintifice, si nationale impun o preferia istoricului de
arti In ce private alegerea terenului de activitate. Istoricul dieraman din Ardeal nu
poate avea un cAmp de activitate mai natirahi apropiat, o datorie mai sfarfeta
destiinta si natiunea sa, de cat arta provinciei in care &s&te si arta naiunii din
care face parte. Daii expunem motivelgtiintifice si nationale ale preferiei noastre
fata de arta acestuinut [...] Monumentele de attale Transilvaniesi tinuturilor
maginase, si Indeosebi cele roméagie nu au fost p&hacum in mod suficient studiate
si publicatesi, ce e mai trist, arta romaneastin Ardeal nu a fost examirgadlintr’un
punct de vedere neginitor al stiintei, atunci cand a fost prezenitatiituri de cea
maghia# si siseasa®.

28 peTrRANU: Necesidti..., p. 7.
29 peTrANU: Rolul..., p. 6-7.
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In primul paragraf al acestui citat putem vedeae csunt valorile care
determird in viziunea lui Coriolan Petranu rolul istoriculde arf roméan din
Transilvania. Acestea sunt in ordig#inta, spiritul naional (roméanismul, in cazul
particular al ardelenilor), edug trecutul de la care se reveradiccultura occidental
Aceasta nu este deloc otiyme surprinitoare pentru o nane care cattsa se
autodefineass; si se reinventeZ& Nu este deloc vorba despre un caz particular al
Ardealului si nicidecum al Roméaniei, sunt valori pare toate culturile Europei
central-esticai le asuni intr-o formi sau alta Tn acedasttag a devenirii lor.

Este importantsi nu lipsit de interesasobserdm faptul &, desi pare 4
vorbeasg in general, Coriolan Petrargi descrie de fapt propriile zone de interes.
Desi el vorbate explicit despre necesitatea unei s@paa diferitelor activiiti,
astfel incat specializared fe depliri, el se refet, inc oda#, la el Tnsui. Caci
cine este, In Transilvania acelor timpuri, cel cerengte ntr-o singuf persoai
cerceitorul stiintific, profesorul de la universitate, omul care iplifeeste fungii
administrative, este important furanar public (a fost incepand din 1921 inspector
general al muzeelor, dige anterior fusese delegat de Ministerul Cult&locadrul
acelei misiuni importante In Budapesta océpgit autorul a numeroase luer de
popularizaresi de propagani? Desigur Coriolan Petranu s-a gindator & fsi
asume toate aceste roluri, fiind convins de neatesit cumulrii tuturor acestor
fundtii si obligatii si aproape & putem & simim Tn spatele acestor randuri mandria
de a duce la bun sffiraceast oper de pionierati aceast activitate de daeslenire a
unor &ramuri, pag atunci virgine.

lar istoricul roman de attdin Transilvania are o datorie ,sfénfiata de
stiinta si natiunea sa” (din nogtiinta este pusinaintea ngunii!) care 1l obligi sa
fsi concentreze atg@ia asupra artei acestunut. Dar, nu Tn ultimul rdnd, provocarea
consii n a aspunde cu argumengtintifice unor interpreiri rauvoitoaresi tendenioase,
care sunt defavorabile imaginii artei romgthelTrebuie remarcat Tn citatul de mai
sussi, de asemenea, repetat mereu in scrierile salé,ifecare, ori de cate ori, 0
teorie contravine ideilor sakk mai ales aduce atingere imaginii artei roning
intereselor ngunii roméane, Coriolan Petranu o degiaz prin metodei demonstrali
prin care el are gtij de fiecare daf sa atragi atenia asupa faptuluizcacestea sunt
de o irepreabila corectitudinesi rigoarestiintifica. Aici trebuie 4 obserdm c, de
fiecare dat, aceste ludri, impotriva @rora se revoitsi scrie, sunt, de fapt, calificate
implicit sau explicit ca fiind amatoristice, dilet®, deci, prin opo#ie, contraria
contrariis, nestiintifice. Este evident reflectaaici, casi in alte locuri in scrierile
sale, acea credih pe care o are istoricul nostru deidagit de altfel tai autorii
pozitivisti: certitudinea infailibiliitii metodei lor. Metoda odataplicat va aduce,
n viziunea sa, Intotdeauna dovezile cele mai claggacabile prin care adaul
iese la lumid si Tnvinge. Astfel, intregulau discurs este unul triutbr si sigur,

30 Kiossev, ALEXANDER: Notes on Self-Colonising Cultures. IEdf B — ELLIOT D. (eds.):After the
Wall: Art and Culture in Post Communist Eurofgtockholm: Moderna Museet, pp. 114.
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bazat pe acedstnetodi considerat fara cusur. Coriolan Petranu nu are niciadat
dubii in ceea ce prigee afirmaiile pe care le face. Nu lasiciodat loc de intors,
pentru probabiliti sau pentru corecturi. El pare convirisnaetoda pe care o aplic
va ajunge la un moment dditslucideze toate problemele legate de arta traarsilv
si cd este doar o chestiune de tigipde bani pah cand se va putea scrie 0 mare
sintez a artei romangi din Ardeal, care va durd va fi valabik pentru genetdle
viitoare pentru un timp indefinit.

Desi azi nu suntem 1n sittia de a scrie o istorie a artelor din Ardeal,3ém
nu vor fi adunatei studiate in adnunte Amasitele trecutului nostru artistic, este de
prevazut, G icoana acestei viitoare istorii a artelor va fi totul alta, decéat aceia
schiati de unii istorici de arti strzini, Tn special maghiali Ea ne va servi desigur ca
titlu de glorie, nu Tn ce prigee monumentalitatea Tn arta trecutului, dar priloaea
pur artisti@, prin caracterul cu totul deosebit al artei nea$ita cu cea ungarsi
siseast si prin influertele artistice cari au pornit de la noi. [...] Studiniei romangi
din Ardeal fira indoiali va descoperi valori ce zac in poporul nostva recompensa
pe deplin prin rezultatele viitoare, pe cei ce dedic.

Neexistand p&hacum o lucrare despre desvoltareatedgrtistice a Romanilor
din Transilvania, Banaf partile mirginase $ ne TntreBm cu ce trebuieassi Thceaa
activitatea istoricul de d@rromari din Transilvania? Activitatea istoricului dezacasi a
istoricului Tn general, nu se ncepe, ci se teéneim luctrile de sinte#. Activitatea
metodi@ se incepe ddDroysen, Bernheisi Tietze cu adunareg.cercetarea izvoarelor,
ea contind cu critica lorsi numai dug aceasta urmeazactivitatea de specialist a
istoricului de agt: concefia si expunerea, ori cu termenii mai pggéii lui Strzygowski:
cercetarea es@misi a dezvollrii. Concefitenii ngstri unguri si sai si-au dat seama de
demult de acest lucru, numai la noi se mai g@iadgite unul la sinteze, cand avem atat
de puine monografii. [...] analiza este azi lozinca kxor de istoria artelor, sinteza
este rezervatviitorului. Adunareasi cercetarea este prima activitate, care se impune
istoricului de a#t roman. [...] trebue & facem deosebire intre izvoarele directe
(monumentele}i cele indirecte (verbale, literare, documentaiascrigtiile). Cercetarea
isvoarele $ic!] indirecte ar 8dea, dup parerea just a lui Strzygowski, Tn competia
istoricului de art si filologului, adunareai critica izvoarelor directe cade Th comptin
istoricului de agt. Adeseori ele sunt unicele izvoatistatesi cele mai importante. Ele
trebuesc inventariate, catalogate, dessrisablicaté”.

[..]

Recunoscand icistoria artelor apgane grupului stintelor istorice, metoda
noasti va fi inruditi cu cea istori; fara a fi aceeg si anume din motivul £ materialul
istoriei artelor nu este acglaa al istoriei [...J?

Nu vom proceda la o analiznai detaliat a acestor metodg a schemelor
de cercetare a materialului propuse de Hans Trafizéosef StrzygowsKi. Aceste

*! PeTrRANU: Rolul..., p. 7-9.
32 petrANU: Tnvatamantul..., p. 33.
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scheme au la bazanetoda filologico-istorig a marii tradii pozitiviste europene.
Aceasta presupune o andlibazai strict pe documengi care nu permite, in
principiu, nici un fel de indegptare de acesta. Totul se face folosindu-se sclieante
claresi logice de analiz care, in viziunea celor care le-au elaberd¢-au folosit,
duc la stabilirea adéwlui istoric pur, fira si existe pericolul unor contandn din
partea unor factori subiectivi. Este, Tn principaumetod care are ca punct de
plecare sistematicgiintelor naturale, fapt de care era perfectstientsi Petrand’,

in sensul Tn care prima etafin studiul unei perioade istorice sau a unei zone
geografice o constituie inventarierea, clasificasistematizaregi analiza intregului
material avut la dispoge. Sunt binecunoscute textele programatice fundéae
ale lui J. G. Droysefi E. Bernheiri¥ sau cel al lui Charles Langloi Charles
Seignobo¥. Desigur, aceastnetod a avut neajunsuri in ceea ce piieaplicabilitatea
sa pentru istoricii de dit lucru sesizat de Hans Tietze care adapteseast
metodi pentru domeniulal. Aceast variani prezenta, la randubs, o serie de
dezavantaje pentrii@ra o adoptare foarte gou modificag, in fondulsi structura
sa, a metodei filologico-istorice propriu zise. Angentul lui Josef Strzygowski a
fost acela & istoricul de a@i se ocup cu preddere cu studiul monumentelor
(operelor) de ait iar acestea devin izvoarele principale, fundaaierdle disciplinei,
asa cum se vedg din citatul de mai sus. De aceea, schema peogegrofesorul
vienez pleat de la aceste surse, considerate primordiale, mda&® schimb in
planul secund izvoarele clasice ale istoriculga(aumitele surse indirecte: verbale,
scrise [literare, bibliografice, topografice, tetze, documentare, inscrip si
reproduceriy’. Toate acestea sunt surse care sunt de datariilst si filologilor

sa le analizezai sa le prelucreze. Aceastiferertiere a fost foarte importanin
cadrul scolii vieneze de istoria artelai Tn dezvoltarea sa ulterigarconstituind
intr-o mare risura punctul de plecare al studiilor de iconologieéptinse de Aby
Warburg, Erwin Panofsky sau Ernst H. Gombrich.aiamantul de istoria artelor
de la Viena a avut o luagradiie in acest sens, procesul didactic fiind pus antr-
strdnd legatura cu muzeulsi cu vizitarea monumentelor originalgaacum o
initiase unul dintre fondatorgicolii vieneze Rudolf von Eitelbergerr continuat de
Moritz Thaussing, Franz Wickhoff Julius von Schlosser, cursurile de aici avand
o puternid orientare vizual'®. In general unul dintre principiile absolvgor scolii
vieneze a fost acela de a nu discuta, pe cat posji@re de ajfitpe care nu le-au

3 TieTZE, HANS: Die Methode de Kunstgeschichteipzig: E.A. Seeman, 1913.

34 STRZYGOWSKI, JOSER Kunde, Wesen, Etnwicklung/ien, 1922i StRzycowsk|, JOSEF Die Krisis
der Geisteswissenschaften: Vorgefuhrt am Beispiel Figschung Uber bildende Kunst; Ein
grundsatzlicher Rahmenversudiiien: A. Schroll, 1923.

% petrANU: Tnvatamantul..., p. 13.

36 DrROYSEN J.G.: Grundriss der Historik1892.

37 BErNHEIM, E.: Lehrbuch der historischen Methadk905.

38 anGLOIS, CHARLES— SEIGNOBOS CHARLES: Introduction aux études historiquek905.

39 Cf. PeTRANU: Invatimantul..., p. 34-35.

40 KULTERMANN: Istoria..., p. 110-111.
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cunoscut nemijlocit. Faptugrofesorul clujean a imiitisat acest punct de vedere
a avut consectr importante pentru studiul istoriei artelor dipitala Ardealului.

Nu trebuie, 1n&, si scapam din vedere un lucru extrem de important pentru
intelegerea acestei metodasafde care se poatear cidea intr-o capcdrin care,
din pacate, au &zut muti istorici de ari formai la Cluj in special dupcel de al
doilea #zboi mondial. Este vorba despre finalitatea acedguers de investiga,
caci asa cum avertized@zCoriolan Petranu in fragmentul de text reprodus sus:
.-adunareasi cercetarea este prima activitate, care se impstoeicului de art”.
Dar nu este nicidecum singusamai ales aceasfintreprindere reprezifitdoar o
etag spre atingerea scopului final. Acesta din &ianfi, in opinia lui Petranu, care
Tsi Tnsuseste teza lui Josef Strzygowski, cercetarea sensodtiiadanc, spiritual al
formelor si sensul dezvoilirii si metamorfozrii formelor. Pentru & aa cum
obsend cerceiltorul clujean, ,activitatea istoricului de arse incepe de fapt cu
cercetarea esaxn (Wesen) adeéccu cercetarea analiia operei de aft[...] dupa
cercetarea es@i artistice urmeaz cercetarea dezvatti artistice (Entwicklung)™.
Etapa premeigoare, pe care Coriolan Petranu o ngt@ecunatinta” (Kunde),
.care nu este alt ceva decét adunaieaitica izvoarelor*?, nu ocu@ un loc atat
de important ca celelalte dbpomenite anterior. Pentrd,casa cum avertizedzin
repetate randuri istoricul de artlujean, un demers care se va opri la o astfel de
abordare nu va fi decéat o lucrare care ar fi doanlegere de ,enuméni infinite”
ce reprezint un ,balast” ce trebuie eliminat, un compendiu geresi artisti*’. Ori
telul final sunt luciri care & construiasg ,,0 veritabik istorie a evoltiei artistice”,
care in final vor fi prelucrate in vederea reglizunei atat de mult dorite sinteze a
artei transilgnene.

Sa sfiruim totwi asupra a ceea ce Coriolan Petranu ryteneercetarea
esenei (Wesen). In prezentarea schemei, istoricul d& cujean traduce direct,
fara a nuara termenul folosit de Strzygowski Tn lucrarea sapes metodei din
1922, ceea ce face ca intreaga prezentar@e spuin confuz. Dar coroborand
informatia care face referire la aceastetodi risipita, pe un spgu altfel restrans,
de cateva pagini, din articolul lui Coriolan Petrgrivitor lainvatzmantul istoriei
artelor la Universitatea din Clyjlucrurile devin mai clargi putem & intelegem
care este de fapt fundamentul teorsiidilosofic care il determié pe autorul
nostru & scriesi sa gandeascintr-un anumit fel.

Punctul central al concapi sale despre istoria artei o constituigiunmoea
de voina artistia (Kunstwollen), care revine mereu in opera sa. @&depvedea,
din fragmentul de text pe care l-am reprodus mgicitPetranu se plange de faptal c
nu exist ,pam acum o lucrare despre desvoltarea w@iartistice a Romanilor din
Transilvania, Banadi partile marginage”. De asemenea, Tnainte de a prezenta metoda

* PeTRANU: nvatamantul..., p. 36 .
42 petraNU: Tnvatamantul..., p. 35.
43 PeTrANU: Necesidti..., p. 12-13.
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profesorului 8u de la Viena el nungee primul dintre cele daupuncte esaiale ale
activitatii istoricului de ard cu cuvinte diferitesi anume el vorbge despre: ,A)
vointa artistié, B) dezvoltared” care ambele sunt etape ale dezxibvolutiei artistice.
Ori aceast nuanare schimb sensibil datele problemei. Dagrivim schema
detaliati la acest pungcti, mai mult, inceram si o0 descifim — cci printr-o eroare
de paginare, se paré cel care a aranjgpalturile a &sat ca anumite blocuri de text
sa alunece n alt loc decét cel pe care autorukiionase —, lucrurile devigi mai clare:

Il. Esena.
1. Material si tehniai
2. Subiectul

3. Figura

4. Forma

5. Coryinutul

constrangerea obiectiv Valorile spirituale

Artistul { libertatea subiecti insemritatea  apatia®

Din aceast scheni reiese cu destilclaritate faptul & conceptul de voia
artistica (Kunstwollen este elementul central in gandirea lui Coriolatrdhu, iar
pentru a urrdiri mecanismele care pun in goare aceastvointa artistici este
importanti deslgirea a fenomenelor spirituale. Se impuieusmarim, pe scurt,
istoria acestui concept pentru aelege mai bine viziunea pe care profesorul
clujean o avea asupra artei in general. Schemaalesms a fost elabotatca
urmare a unei dorig evidente de a Tmipa anumite conceipidealist-romantice cu
rigoareastiintifica apreciat in egad masufi de istoricul de afitardelean céfi de
maestrul 8u vienez.

Introducerea conceptului de v@inartisticaa (Kunstwollen ii este atribuit
lui Alois Riegl (1858-1905), la randudis considerat unul dintreapntii fondatori
ai scolii vieneze de istoria artelor, prin impulsurnge care le-a dat acesteia n &@rm
datorii carora prestigiul pe scena interrmmak a acestei institi a crescut
semnificativV®. Chiar daa parerile despre valabilitatea ideilor lui Alois Riegjlint
impartite, existi 0 recunogtere unanirii a importargei acestuia in modelarea gandirii
stiintei despre aitdin secolul XX'. Erwin Panofsky considera,cdugi momentul
crucial reprezentat de apg&ioperelor lui Bellorgi Baldinucci, scrierile cercatorului
vienez reprezirt urmitorul punct de cotitdrin dezvoltareatiintei despre aif®.
Chiarsi Ernst H. Gombrich care recugtea @ crede ,cu pasiune in toate acele

4 peTrANU: Tnvatamantul..., p. 36.

45 peTraNU: Tnvatamantul..., p. 37.

46 KULTERMANN: Istoria..., p. 116.

47 DEMETRESCY RUXANDRA: Alois Rieglsi intemeierea disciplinei autonomatintei artei. in ReGL,
ALois: Istoria artei ca istorie a stilurilor Bucurati: Editura Meridiane, 1998, p. 5.

48 panoFsKY, ERWIN: Meaning in the Visual Art$Garden City: Doubleday Anchor Books, 1955, p.323.
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idei” contrare gandirii lui Alois Riegl, admiteattsi ci opera acestui din ufn
autor reprezirt ,cea mai amhioasi incercare #cuti vreodai de a interpreta
intregul curs al istoriei artei in termenii schimibmodurilor de perceje”®, afirmaie

pe care o face cu aproape acsileavintesi Hans Sedimayéf.

Cand vorbim despre opera lui Alois Riegl nu trelsiiscpam din vedere
fundamentul filosofic pe care aceasta se sgrijinai ales & inainte de a deveni
istoric de ai el a ficut dreptul, dar mai important este faptél & studiat apoi
filosofia si istoria universal. Casi Tnaintaul sau Franz Wickhoff, Riegl este profund
atgsat metodei istorico-filologicedzuti ca cea mai trainicsi sigurd baz pe care &1si
fundamenteze demosiieastiintific 3>".

Existi adeseori tendia, \adita la istoricii de agt care s-au ocupat de scrierile
sale, de a ignora lawrile importante care existintre ideile pe care le fologe
Riegl si cele formulate de Georg Heggl Immanuel Kant. Casi n filosofia
hegeliaf, Tn gandirea rieglighapare acel misterios dar omniprezent spirit alijum
acel Weltgeist care influefeazi fenomenele istoricgi agiunile umanesi, intre
acestea, arta, doai savantul vienez folosi un termen diferitunstwoller’ sau
vointa artisticd. De asemenea el reingie asefiunea kantialh conform @reia
produgia artisti@ este o activitate umarspeciai, care nu este in mod necesar legat
de puterile noastre morale satioaale. Producand d@rsau ocupandu-ne de studiul
ei este reclamato sensibilitate umadnindividual, arta fiind diferii de toate
celelalte aguni ale omului®,

Teoriile lui Alois Riegl sunt #scute din analiza direct operelor de aiti
mai ales din cercetarea lor comparatiun lucru pe care il intélnim constanfn
lucrarile lui Coriolan Petranu. Savantul vienez dteede fapt crearea unei discipline
fundamental obiective caré@ se disocieze de gust, care este subigct¥ giseass
criteriile obiective ale dezvadltii istorice®. Asa cum Ti narturisea lui Max Dveéak,

.--- Cel mai bun istoric de atteste de fapt, in ochii, lui acela ce nu are urt gus
propriu™®. Lucririle lui Alois Riegl, in momentul apgigi lor, au avui un caracter
polemic faa de operele Thaingdor sii, cu normele esteticii clasicizante care opera
ierarhizri ale stilurilor, aducand un aport fundamentatlitrugerea unor prejudgc
materialistesi clasicizant dogmatice contribuind profund la datareastiintei

4% GomBRICH, SIR ENRSTH.: Artd si iluzie. Bucurati: Editura Meridiane, 1973, p. 51.

0 SepLmMAYER, HaNs: The Quintessence of Riegl’s Thought. Tst@ow, SauL (ed.): Framing
Formalism. Riegl's WorkAmsteldijk: G+B Arts International, 2001, p. 25.

%1 voN ScHLosSER JuLius: Alois Riegl, Th GTrRow, SauL (ed.): Framing Formalism. Riegl's Work
Amsteldijk: G+B Arts International, 2001, p. 37.

52 HypE MINOR, VERNON: Art History’s History Englewood Cliffs, New Jersey: Prentice Hall, Inc.,
1994, p. 106.

%3 |bidem

54 OsTROW, SAaUL: Introduction — Alois Riegl: History’s Depositioln OsTrRow, SauL (ed.):Framing
Formalism. Riegl's WorkAmsteldijk: G+B Arts International, 2001, p. 3.

%5 Apud KULTERMANN: Istoria..., p. 117si DEMETRESCU Alois Riegl..., p. 9.
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moderne despre &rf. Prin scrierile sale, el combate congapnaterialist a lui
Gottfried Semper care ugimeste procesul artistic prin prisma evgei istorice a
tehnicilor de crege de la inceputugi pan la elaborarea formelor superioare ale
artelor’. Alois Riegl va demonstrasa cum akta Virgil Vatisianu, format in
aceeai universitate vienez ,ca un stil artistic nu depinde de furanalitatesi nici

de materiaki tehnic, ci, dimpotrivi, ci stilul se impune in luptcu materialuki
tehnica, acgia din urnd, fiind factori negativi, pe care artistul trebsieii Tnvingé”Ss.
Ruxandra Demetrescu obsgrmwu justee ¢ savantul vienezi-a creat un ,sistem
tipologic, nu istoric, criteriul determinant fiindel tipologic Kunstwerdep nu
cronologic’sg, viziune prezeiitsi in lucrarile lui Coriolan Petranu. De asemenea, o
idee comua, asa cum reiesgi din schema prezentainai sus, este rolul pe care 1l
joaa artistul, psihologia acestusadiversele constrangeri la care acesta este supus.
Acest lucru este legat de ideea conformaceia problema esg@ala in istoria artei
este felul reprezeiitii, cum se realizea¥ aceast reprezentargi nu ceeace este
reprezentat.

Prin luciérile sale important®roblemele stilului — Stilfragesaulndustria
artistica romani tarzie — Spatromische Kunstindustsau in studiile sale despre
Aparitia artei baroce la Romasavantul vienez ifiazi recuperarea unor perioade
considerate decadente sau chiar total necundScdémners continuat apoi atat de
Josef Strzygowski cdt de Max Dvdak. O alt idee importarit, de care va face uz
si Coriolan Petranu, va fi cea ditilfragen a continuidtii stilurilor in istorie®.
Riegl respinge ideea ciclurilor inovativgaacum erau azute in vechea istorie de
arti. In schimb el vede perioadele considerate decadeat putitoare ale
schimldrii, ca punct de ngere a unei noi intaionalititi artistice sau chiar a unui
nou stil. El credeaictoate stilurile sunt supuse trecerii prin acesé@esi trebuie
evaluate conform propriilor standarde de fruneiseadewir®™. In conseciti orice
comparde si valorizare a operelor provenite din diferite epgmu areale geografice
diferite nu §i are rostuki este tendeioasi. Prin urmare, toate operele deiastint
de importars egak si nu se poate opera o distileccalitatia intre operele de art
cultd sau populdr sau cele de a@rtaplicat, pentru @ relgia intre aceste forme de
arti nu se poate extinde dincolo de felul in care ademeaz unele cu celelalte,
date fiind condiile locale sau tradiile artisticé®.

Criticii lui Alois Riegl i-au repreat acestuia & acestKunstwollencare
conduce inexorabil destinele prodec artistice poate fi asemuit unei teorii a

%6 DEmeTRESCU Alois Riegl..., p. 11.

5" DEmeTRESCU Alois Riegl..., p. 13.

58 \/aTASIANU, VIRGIL: Metodica cercelrii in istoria artei. Bucurati: Editura Meridiane, 1974, p.43.
%9 DEmeTRESCU Alois Riegl..., p. 13.

0 DemeTRESCU Alois Riegl..., p. 11.

61 RIEGL, ALOIS: Istoria artei ca istorie a stilurilor Bucurati: Editura Meridiane, 1998, p. 51-52.

62 OstrROW: Introduction..., p. 3.

%3 |lbidem
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conspiraiei in istoriografia de ait’. Desi admite o anumit trasiturd de geniu in
aceast incercare de a subordona totalitatea faptelostiemei unui singur principiu
unitar, considerat de Riegl un semn al distgcstiintifice, Ernst H. Gombrich
crede @ ,aceasta |-a aruncat pradicestor onuinte pratiintifice ale minii,
datorit carora principiile unitare proliferedz— obgnuinta mistificirii [...] acel
Kunstwollen a devenit un fel de rgimarie fantond, ce conducea carul dezvait
artistice conform poruncilor date de «legi inexdieb”® Ori, In acest tablou al
lumii astfel construit, Gombrich intrézste o ,reinviere a acelor mitologii
romantice care au culminat cu filosofia hegelianistoriei®. Acelai autor arat

ca vede primejdioase aceste genetalipentru @ ele incettenesc ,deprinderea de
a vorbi in termeni colectivi, ca «omenire», «sgininsau «epoci»” astfel incat ,se
slibeste rezistera faa de obgnuintele totalitare ale miii”®’, respingand ideea
existenei unui spirit supraindividual, sau un ,spirit gdageii” sau un ,spirit al rasei”,
susinand aici opinia lui K. R. Popp&r Ori toate aceste repuari pot fi formulate

si la adresa scrierilor lui Coriolan Petranu desata romaneadadin Transilvania
care capta in acest sens accente profundioraliste. In mod tradonal s-a
considerat, paradoxali @ceste idei au fost preluate de discipolii lui i&lIRieglsi
Max Dvarak formai in mediul cosmopolit afcolii vienezesi nu cei ai lui Strzygowski,
care au dezvoltat apoi discursuriinaaliste Tn mediul central europ8anAcestia

au ncercatasarate n scrierile lor rolyii locul pe care 1l au diferitele artetitmale

in context universdl. Este general acceptat, dare istoricii de agt, faptul ¢
conceptele de ,Kunstwollendi ,Geistesgeschichte” pot fidzute ca o expresie a
unui naionalism latenti implicit (endemicy". Julius von Schlosser in scrierea sa
desprescoala vienez de istoria artei adzut in ,Kunstwollen” manifestarea spiritul
naional. In schimb metoda lui Strzygowskiizuti adesea ca suferind de inconsigten
stiintifica, a fost de obicei ignoradupi 1918 cand s-au pus bazele istoriografiilor
naionale, iar impactul operei salesda fost puternic nu a fost atat de profund ca
cel exercitat de scrierile lui Riegl. Mai multsaacum argumenteazlan Bakos,
intertia antihegemorica pluralismului geografic a operei sale nu a aadu n
randul celor care au inmiisat ideile ngonalismului xenofob sau a hegemonismului
rasial’. De asemenea este important de subliniat faptaéicmai muii reprezentai

ai scolii vieneze au respins antiscientismul lui Staaygkisi au criticat credima sa in

% Hype MINOR: Art..., p. 107.

8 GomsRICH: Artd..., p. 53.

® |bidem

67 GoMBRICH: Artd..., p. 54.

®8 GomBRICH: Artd..., p. 55.

9 BakoS, JAN: From Universalism to Nationalism. TransformatifriVienna School Ideas in Central
Europe. in BRN, ROBERT—JANATKOVA , ALENA —LABUDA, ADAM S.(eds.):Die Kunsthistoriographien in
Ostmitteleuropa und der nationale DiskuBerlin: Gebr. Mann Verlag, 2004, p. 86.

0 |bidem

L lbidem.

2 Bako$, JAN: From Universalism..., p. 93.
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persisteta esetei etnice sau rasiale ca factor determinat al @réefactorului etnologic
ca punct de ngere al artei. De asemenea, foarte tmaltori s-au pronuat
impotriva teoriilor sale despre originile pregnee ale arhitecturii din Boemia,
Ucraina subcarpaticsau Transilvania. Dar tocmai aceste idei sunt pelecare
Petranui le Tnsyeste, fiindu-i de mare folos Th a demonstra vechianrda romangti

si pentru a sue ideea continuitii romanilor in arcul carpatic. Paradoxal,
istoricul de ait transilinean regeste Tn opera saasconcilieze cele daudiredii
aparent opuse akeolii vieneze. Nu trebuie tofuuitat faptul @ ideile lui Riegl sunt
importantesi pentru @&, de fapt, ga cum ardt Margaret Olin, au fost folosite in ambele
tabere Tn cadrul zzboiului” celor mai importante teorii ale secolulliidodizeciled®.

Nu este deloc lipsit de interes gbserdm ¢, n scrierile istoricului de att
transilvinean, lipsesc cu dagarire orice fel de referiri la Alois Riegl sau la ope
sa. Este cu neputinde crezut & personalitateai ideile acestuia din urinsi-i fi
fost cu totul sttine, mai ales £ Petranu a ajuns la Viena la doar opt ani de la
moartea fostului titular al catedrei de istoriaelot. In ce fel se poate explica o
astfel de dcere, o astfel de drastidamnatio memorigecare amintge de obliterarea
numelor de pe monumente d#re vreun succesor la tron rival? Dar nu trebdie s
ne intoarcem atat de mult in trecut pentru a vadeaxemplu similar, chiar n
aceea catedd vienez de istoria artelor in cel de al treilea deceniwsedolului
trecut. Am pomenit de acea profdndvalitate dintre cei doi titulari ai postului de
profesor de istoria artei la universitatea vigneare s-a transmig studenilor si
care ducea la @ani de partizanat uneori fanatice. Exemplul cel oaéebru este cel al
lui Julius von Schlosser, discipol al lui Max Bwaé, care in lucrarea sa despre
scoala vienez de istoria artei 11 omite complet deliberat pe Josef Strzygowski.
Care 4 fie atunci cauza pentru care Coriolan Petranwfbii intr-o manief
aseninatoare pe Alois Riegl? Este cunogcptrofunda loialitate a istoricului de
arta ardelean pentru profesorulus Cu ce, ing ar fi putut grei Riegl, Thaintaul la
catedd al ambilor rivali, ideile sale fiind transmiseadevirat, intr-o nisui diferita
celor doi. O explicge, ar fi aceeaiMax Dvarak ar fi putut fi considerat urrgal
direct al lui Riegl, prin acea lucrare cel&bpe care am pomenit-o mai devreme,
Kunstgeschichte als Geistesgeschidligtoria artei ca istorie a spiritului). Aceast
lucrare contina ntr-un fel preocufrile predecesoruluiasl, la fel cum demersul
sau legat de cercetarea manierismului, poate fi coatpau explogrile lui Riegl in
alte zone ,decadente” sau ,tulburi” ale istoricietor. De fapt, ideea acestei filia
estesi astizi raispandid in randul istoricilor de ait Strzygowski fiind considerat ca
facand parte dintr-o d@tdiregie ascolii vieneze. Ironia, fie £suntem de acord cu
un concept Tnrudit cu cel daunstwollen acela deZeitgeist fie ca nu, este & trebuie
si admitem @& au existat o serie de idei care ,pluteau Tn agfhktitutul de Istoria
artei al Universiitii din Viena, un spirit al vremii care determina amumit mod de

3 OLIN, MARGARET. Forms of Representation in Alois Riegl's TheoryAsf. University Park,
Pennsylvania: The Pennsylvania University Pres821g. xvii.
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gandiresi ca toate acestea idei au fost preluate, chiat dlaanoduri diferite, de
diversi istorici de ard ai epocii, mai tineri sau maitsanisi, de multe ori, in ciuda
faptului & au avut o origine comadnau condus pe unii sau peiidia elaborarea
unor teorii care au fost cateoaldbarte diferite intre ele. Acesta esteafindoiak
si cazul lui Coriolan Petrangi, mai tarziu, al lui Virgil Vitasianu.

Revenind la metoda lui Petragula influentele receptate din partgeolii
vieneze trebuie amai menionam, tot ca o preluare a gandirii lui Riegl prin
intermediul lui Strzygowski a ideii conformireia operele de d@rtau o importata
egah indiferent de valoarea lor estetigropriu zis:

Nu numai n istoria artei ditara noast, darsi in istoria generéala artelor
azi nu se mai poate mgmea afirmaiunea ce s’adcut la noi, & istoria artelor s'ar
ocupa numai cu operele degsite. De sigur, capodoperele artei sghpentru
istoria artelor cele mai importante; criteriul atitireste, Tns, neistoric, deoarece
presupune urconsensus omniufim ce privgte valoarea artistic degivarsita la
majoritatea operelor tratate glénta noastH, pe cind ga ceva nu a existaitnu exist
decit la un infim nurir de opere.

Ca ¢ amintesc un exemplu, Strzygowski cugteanumai vre-o opt asti
ale aror opere ar fi dewirsite. Cite din monumentele noastre, care jaacrol in
evoluia artistié din Rominia ntregit sint din punct de vedere pur artistic désite?
Acelssi lucru 1l putem spunei despre arta altggri si chiar despre unele epoci ale
istoriei artelor. Nu dewarirea absolut, dependeidt de judedtile subiective ale
.majoritatei” ori ,minorititei” apreiatorilor moderni este criteriul Tn alegerea
izvoarelor directe (monumentele) ale istoriei anteki operele care expritrmai
bine voina artisti@ a personalitilor mari ori epoca respectiyacelea care au avut cea
mai mare influei in timpsi spaiu [...]

Se poate vedes in fragmentul de mai sus faptul intre ideile lui Riegki
ale lui Strzygowski exidto filiatie clai. Desi prezenma ideilor celui dintai este
evident, Petranu pare, din noui su fie cogtient de paternitatea lor. Este dns
foarte greu de stablit Tn ceasuia Petranu face acest lucru gient. Nu sunt, in
opera sa, suficiente indicii caré arate o preocupare a sa pentru fundamentele
teoreticesi filosofice mai profunde ale gandiriicolii vieneze. Istoricul de ait
transihanean pare &sfie mai degra® unul dintre acei mul intelectualisi artisti
romani care au studiat in &tratate si care au imbitisat ideile vehiculate Tn
occident, dar #ra si le patrunca talcul pe deplin. Atgamentul 8u fatd de
Strzygowski, fa de ideilesi metodele sale de lucru sunt uneori aproape femati
Max Dvordk nu este pomenit in scrierile sale,dgtpnta noast, decéat odat atunci
cand baza materiah catedrei sale este comparet celei conduse de Strzygowski,
compargia fiind facuti evident in avantajul celui de al doifédar Alois Riegl nu
este citat Tn nici una dintre ldcile sale. Nu credase poate afirmaacPetranu
face o sintex persona a ideilor care circulau Tgcoala vienez Mai degrab pare

" peTrANU: Invatamantul..., p. 32.
S peTrANU: Tnvatamantul..., p. 10.
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a fi vorba despre folosirea in interesi si in interesul artei romage a ideilor lui
Strzygowskisi Tietze care apare de asemenea foarte des citstrigerile sale.
Istoricul de a roman folosgte, de fapt, acele idei care 1i slujesc cel maebin
pentru demonstrarea tezelor sale privitoare larar#@neascin generaki asupra
celei din Transilvania in special.

Ideea conform a@eia nici o fornd de ari nu este superioaralteia este
foarte potriviti pentru a demonstra importarartei romangi care, dei in marea ei
majoritate nu este artculd, este considerata fel de valoroasca cea maghiar
sau dseasd. Aceast tezi este una centtaln opera lui Coriolan Petranu gosta prin
nenunirate argumente. In acest sens invesiligaale §i 1argesc scopuji sondeax si
domeniul muzicii popularesa cum o demonstreadiscdiile pe care le are pe aceast
tema cu compozitorul maghiar Béla Bartok. De asemebagacum am ditat mai
sus, ideile lui Strzygowski 1i sunt la inderd&tunci cand dogte $i demonstreze
continuitatea romaneastn spaiul actual.

in discuiile recente desprgcoala vienex de istoria artelor se vorte
adeseori despre vina reprezemtansai de a fi girtasi la agiunea colonizatoare a
Europei Tn sensulacau transferat, in scrierile lor, altor cultgiraltor epoci acelea
interese in reprezentare care au marcat propsiilgiziuni in vremea sfaitului de
secol nodsprezecsi ale Inceputului celui urator’. Desigur & intentiile au fost
dintre cele mai nobile, scopul fiind recuperarearuperioadssi zone geografice
deobicei ignorate sau denigrate. Efortul lui C@ioPetranu dése inscrie in acest
demers, chiar dé¢ paradoxal, el vine dintr-o astfel de Zosusceptibid de a fi
colonizati. Este In8 vorba despre un fenomen des ntalnitérle centruluisi
estului Europesi care se manifesiprin importul de forme culturale dinspre occident.
Acest import se produce din dofadnde a racorda redtitle din acest sgai cu cele
din occident, care sunt luate drept model. Scopté entegrarea acestor zone n
cultura apusului. Dar,sa cum observa Alexader Kiossev, exigto reagie invers
care dorgte scoaterea in evidgina valorilor autohtone tragibnale’. Acest lucru
este vizibilsi Tn opera lui Petranu, prin efortullsde a demonstra @rta romaneasc
este Tn acela timp purtitoare a valorilor profund mianale catsi universale. In
aceast atitudine pe care o adapse face sinit acel cosmopolitism akcolii
vieneze de istoria artelora®u uitm c invatamantul de istoria artei din capitala
imperiak a fost infiat dugi infrangerea revotiilor burgheze de la 1848. intregul
asezimant a fost ganditisreflecte politica oficia a cancelariei de la Viena, intr-un
moment in care problema justifid existertei imperiului multingional se punea

5 WoODFIELD, RicHARD: Commentary. In ©rrow, SauL (ed.): Framing Formalism. Riegl's Work
Amsteldijk: G+B Arts International, 2001, p. 312uMHESIUS STEFAN: Lokal, universal — européisch,
national: Fragestellungen der friihen Kunstgeogeaphi spaten 19. und frilhen 20. Jahrhundert. in
BORN, ROBERT — JANATKOVA, ALENA — LABUDA, ADAM S. (eds.): Die Kunsthistoriographien in
Ostmitteleuropa und der nationale DiskuBrlin: Gebr. Mann Verlag, 2004, p. 67.

""Kiossev. Notes..., p. 114.
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foarte acut, iar profesorii erauiauti ca nite importai functionari de stdf. in
acest sens trebuie privigi apartia multora dintre ideile care au circulat in cadrul
acesteiscoli, acestea reflectand, de fapt, politica statiuoblema a aput, Ins,
dupi prabusirea Imperiului ca urmare a evenimentelor din toaranului 1918. Jan
Bako$ a descris foarte bine acest fenomen refeseda discipolii slavi agcolii
vieneze. Datorit similarititi fenomenului prezentat, care merge pé&midentitate

in cazul lui Petranu, imi permii seproduc cuvintele sale, la care nu mai am nimic
de adugat:

Vienna School disciples were trained not only targmtee the high
expertise in treating the cultural heritage over whole territory of the Empire,
but also to disseminate the universalistic approtchhe history of art and,
consequently to propagate the ideology of the wrfithe Monarchy. Nevertheless
Vienna school disciples coming from the Slavic paitthe Empire were confronted
with a totally new situation after the collapsetioé Monarchy. They had to cope
with the task of reconstructing the history of aftnew national states in Central
Europe. Loyal to the universalistic or cosmopolitkottrine and their strict training,
Vienna School graduates regarded their mission agasch for the harmony
between universalism and particularism. In otherdspthey focused their minds
on the problem of the relationship between the ensizl and the national history
of art. They aimed at a specification of the pattc place or role that the art of a
nation played in the universal evolution of artisifogical that the concept of art
as a form and the »genetic art history« were regghe the most suitable to this
end. Formalist quantification made it possible tompare disparate phenomena
and to look for their genetic links. The causal met of explanation offered the
opportunity to identify the place of a particuldrgmomenon in a genetic chain. In
addition, the exact method that the Vienna Schasdiples were equipped with
protected them against an easy relapse into thentimmationalism while interpreting
the history of art of a nation. Moreover, formaliginen allied with scientism — thanks to
their »disinterestedness« — offered a very goodrtymmity to replace the former
Monarchic patriotism by a new national patriotistithaut relapsing into an irrational
and xenophobic nationalism. That was why »genaditndlism« in contrast to
»Geistesgeschichte« had the strongest impact odetrelopment of the majority of
national historiographies in Central Europe betviberiwo World Wars.

Aceast transformare aparent paradaxal instrumentelor este, de fapt, o
trasatura general a construirii noilor culturi a statelor manale tinere din centrul
Europei. Literatura, artgl stiinta acestei zone este intr-o mar&sus o adaptare a
unor mijloace proprii civilizaei apusene scopurilor locale. lar felul in carerepaz
istoricii de ard din Transilvania sau din vechiul regat nu faceegie de la regul.
Petranu este unul dintre foarte giiubameni destiinta, literai sau artjti romani
care au incercati@decveze formele apusene nevoilor locului.

8 Bako$: From Universalism..., pp. 79-80.
9 Bakos: From Universalism..., pp. 86-87.
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Formarea sa in cadrggolii de la Viena, |-afcut & caute Tn mod catient
moduri stiintifice de asi expune crezul. Acest lucru |-a apropiat de pe&thul
secolului al noésprezecelea. Bemodelul su cel mai important a fost istoriografia
de arti vienez, alte exemple nu l-au atras maitipuin operele sale sunt adesea
citate lucérile fundamentale ale lui André Michel sau ale@harles Diehl. Petranu a
dorit realizarea unei mari sinteze a artei uniieralimba romas’®. Cateva note
pastrate de la el vorbesc despre acest lucru. Mogeloiru aceastintreprindere o
reprezind ampla lucrare a lui André MicheHistoire de I'art depuis les premiers
temps chrétiens jusqu'a nos jogismonumentaledHandbuch der Kunstwissenschatft
coordonat de Fritz Burger. Aceastntreprindere a considerat-o tgitmerealizabi
in condiiile de atunci din Romanisi si-a fixat ca scop elaborarea unor materiale
mai restranse (de aproximativ patru volume) caeacale lui Franz Kugler, Karl
Schnaase, Anton Springer, Karl Woermann, SolomadnaRa sau cea inceputie
Wilhelm Lubckesi continuai dupi moartea acestuia de Max Semrau. Putem
presupunezmult dorita sinteza artei roméarg din Transilvania ar fi #zut-o conceput
dupi acelgi model.

Concluzionand, putem afirma opera lui Coriolan Petranu reflédéh mod
pregnant ideilgcolii vieneze de istoria artei pe care le foktegentru a construi o
istorie a artei romané din Transilvania cat mai obiectiwi cat mai sintifica.
Acest lucru 1l face folosindu-se de metode distiiih cea istorico-filologicfolositi de
pozitivismul vest european. Acesta din @rneprezenta pentru Coriolan Petranu
garania corectitudiniisi a obiectivittii stiintifice, care constituia pentru el scopul
suprem al oriérei scrieri.

8 Toca, Vlad: Cateva considgiiape marginea unor adrist ale lui Coriolan PetranuArs
Transilvaniae XII-XIlI, Bucuresti, 2002-2003, p. 315-326.
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MOBILIER 1N STIL RENASTERE DIN PRIMELE DOUA DECENII ALE
SECOLULUI AL XVI-LEA N BISERICA EVANGHELIC A
DIN BISTRITA

GHEORGHE MANDRESCU

ZUSAMMENFASSUNG. Mdbelstiicke im Renaissancestil aus den ersten zwei
Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts — Evangelische Kihe aus Bistritz Das
Studium versucht ein neues Argument in der Analges religiosen und
birgerlichen Kunst und Arhitektur aus Siebenbirgervorzubringen. Es betrifft
die Zeitspanne am Ende de 15. Jahrhunderts uné@rdien Jahrzehnte des 16.
Jahrhunderts und es beweist, dass der Einflusigatienischen Renaissance auch
in der Mobeldekoration zu erkennen ist. Es ist éaknbrechende Entwicklung zu
einer Zeit, zu der ganz Europa grof3e Umwandlungermalitischen, religiésen
und kulturellen Leben vorbereitete. Der Osten wegste, unbekannte Richtpunkte
auf, die der Kunstgeschichte in Europa notwendid.si

Cercetrile din ultimii aniasupramobilieruluiaflatin bisericaevanghelig din
Bistrita vin si se alature concluziilor reiesind din cercetareanoasti anterioadi privind
construgile profanesi religioase carene-apermisconstatare@xistenei unorelemente
ceatesi modificarile deosebitepetrecutein ambiama artistici bistriiear chiarde la
inceputulsecoluluial XVI-lea si carecertifici patrunderea noilomodeleale Renaterii*

Plecandde la acesteane-ampusintrebareain ce masui Petrusitalus de Lugano,
reprezentandl spiritului Rengterii mature s-araportatia aceste transforin, a pastratsaua
integrat acestenoutti importantepe plan local, cu ocaziainterveniei la mareabiseric,
petrecut intreanii 1560-1563?

Nu trebuiesi uitam ca Tn multe cazurimuncaechipelordeticineziafost pud in faia
necesitii de a transformaconstrugi goticesi deale dao now hairi Renatere.Sa luam in
considerarenumai ceeace face GiacomoPario cu echipasa, carela Brieg a transformat
castelulgotic al familiei Piasfin palatin stil Renateré.

Petrusltalus de Luganoveneala Bistrita in 1560 1n urma unei activititi cu o
bogat experieni, dobandii impreura cu echipelede ticinezi saucomancinicu cares-a
format, darin specialdupi muncadepus la Liov (Lemberg).? Avusese antericzontacte
si cuautorititile de peteritoriul Roméanieide astizi: cu Sfatul orgului Bistrita, probabil,s-
a intalnit prima da& cu ocaziaunei posibile treceri prinlocalitate la 1543 iar pentru

1 Vezi cazulcaselorAndreasBeuchel PetermannCasaArgintarului s.a. saua bisericilor.

2 Stefan Kozakiewicz, Lattivita degli architetti e lapicidi comaschie luganesiin Polonia nelperiodo
del Rinascimentdino al 1580,Tn Arte e artisti dei laghi lombardi Como 1959,0.396-397.

3 Stefan Kozakiewicz,op. cit., p. 401;Aldo Crivelli, Artisti ticinesi dal Baltico al mar Nera Lugano1969,
p.31;GheorgheMandrescuArhitectura.., p.59-64;idem Renaissancestil, p.70-76.

4 TakacsH.M., Magyarorszagudvarhazaléskastélyok Budapestd 970,p.114.
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voievodul Moldovei Alexandru Lapusneanua lucrat, ridicandu-i bisericavalati de la
Liov — terminati la 1559. Credeminsi ci afostimplicatsi in realizareaconstrugilor de
laimportantactitorie aaceluigi voievod,manastireaSlating.

Patrundereanoilor modelein stil Renaterela Bistrita inceputuluide secol XVIse
face pe fondul unor transfornari profunde,intr-o societatelegati pari atuncide lumea
europeai dominat de stilul gotic. Grupareacolonitilor sgi apelasemereula acestesurse
graie legaturilor culumeaoccidental deunde provenea.

Deschiderilepe care le aducedomniaregelui Matia Corvin, acestmecena
remarcabilce avuseséa curteadelaBudaun centruintelectual seresimtfara tagad si in
evoluia orasului Bistrita, mai alesdupi dezastruosuincendiu dinanul 1457.Regele
sprijinea,interesafiind in consolidareguterii sale, ridicare@ragelor, intarireaautorittii
lor. Relansandiocmai atunci reconstruga, condudtorii Bistritei pare firesc sa fi
cunoscutendinele pe carele sprijinea suveranuMatia dorisesa deschid o universitate
la Budasi si adud cei mai buni profesoritalieni’ iar la 1467 sprijinise ideeainfiintirii
Academieilstropolitane IeBratislavaundeurmausa activezenumergi profesoriitalieni,
intre care si dominicanulGiovanniGattd. Reinemtotodai ci la 1475fundionascoala
superioat din manastireadominicari dela Buda, puntesprelumeaitaliar si ca la 1488
gestiuneamportanteibiblioteci regaleeraincredinati florentinului Bernardovespucd.
In timpul regeluiMatia Corvin tinerii dornici de a cilatori si cunoate lumeaeuropeana
erauatrgi de universittile italienecasi de celede laCracoviasi Viena,legatesi ele de

tendinele din peninsu™.-Nu intampitor deci,in intervalul 1448-1520in matricolele
universititi cracovienes-au gasit inscrii 17 studeni din Bistrita™. Scoalasi calitatea
selediei profesorilordevenise oprioritate iar fenomenulnu era caracteristicnumai
Bistritei ci a cuprinsin ansambluinerimeaoraselor transilvinene.Patricienii cautau
sa sediferenieze sociahunumaiprin proprietateci si prin educ@a umanisi pecareo
dadeaufiilor lor, prin dobandireade titluri si distingii academic¥. Toati aceast
atmosfedi a contribuitdin plin la schimbareamentalittilor locale si a favorizat
introducerea noilomodeleale Renaterii italiene, prezeni dejain zoni; la Cracovia
castelul Wawetlevenisda inceputulsecoluluimodelpentruarhitecturanoului stil.

® P.P. PanaitescuFundaiuni religioase romanati in Galiia, in Buletinul Comisiunii Monumentelor
Istorice 1929,p.2.

® GheorgheMandrescuArhitectura..p.63-64,105-111;idem, Renaissancestip.73-74, 133-141.

" KovécsPéter Mattia Corving Cosenz&000,p.140.

8 Ibidem

® BibliotecaCorviniari la 1490,1n plina splendoareavea2000-2500de volume (din care asizi au mai
ramas200 de codice).NicolausOlahusce a trait mai tirziu, ne furnizeaz descrierea doui sili (Kovacs
Péter op.cit., p.141).

10 KovacsPéter,op. cit., p. 140.

11 Konrad G. Giindisch Patriciatul orasenescmedievalal Bistrifei pani la Tnceputul secolulual XVI-
lea,n File deistorie, IV Bistrita, 1976,p. 170-171.

12 R. Schuller,Christian Pomarius.Ein Humanistund Reformatorim SiebenburgeSachsenlandén Archiv
desVerreinsfiir Siebenburgischeandeskundd, Sibiu 1913, p.190; P. Zimmermann- C. Werner— G.
Miller — G.GundischUrkundenzur Geschichte deDeutscherin Siebenbirgen, vol. Il Sibiu 1892, p.
301;KonradG. Gundischpp.cit.,p. 170-171;HermanrFabini Sibiul gotic, Bucureti, 1982,p. 158.
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Bistrita eraun orag cu 0 susinuta viata religioas la sfasitul secoluluiXV si
inceputulsecoluluiXVI si intrgineapermanente&ontactecu importantecentre italiengi
prin legaturile oferite de membriicelor doui importantemanastiri, dominicad si francisca,
cu sediiin ora®. Tn arhivacentral a ordinului dominicangasim informaii in acest
sens Astfel, fratele Melchior avandtitiul de baccalaureusrdinarius fusesetrimis n
anul 15001a Siena,pentrudesivassirea studiilor.in anul 1524 fratele reaparein funcia
de prior al conventuluidela Bistrta. Tot acum,in acelea surseja 1521,semenioneaz
ca frateleMathias deBistricia trebuiasi optezepentruunadin celecinci Studiageneralia
italiene undedupi absolvireecursuriloruniversitarepyrmasi olina titlul de magistru.

in lista calugarilor aparsi pietrarul PetrusLapicidasi dulgherul Laurenciusde
Slesiacare,probabil,au participatla lucrarile derefacereale conventuluidin primul sfert
al secoluluial XVI-lea™. Cercefrile noastrela ceeace a rimasdin construge, au
subliniatexistena unorancadramentde fereast si usi care stilisticseincadreaz in
fazadetreceredela gotic la Renatere,ce poatefi fixata cronologicacum®

Transforndrile ce duc spreRengateredin mediulreligios sepetrecconcomitent
Cu ceeace am constatatca seintdmph si Tn arhitecturacivila undeseintroduce aceig
noua profilatura si se adapteaz planul. Marturia ceamai elocvend ne este ofert de
casaAndreasBeuchel,cel mai completexemplual maniereiin carese facdrecereale
la gotic la Renaterein al doileadeceniual secoluluial XVI-lea’®. Acestansamblude
factori, aceste deschideri, formeaz un cadru, 0 baz posibik pentru a explica
patrundereatimpurie in regiunile estice, dac luam in consideraretabloul evoluiei
generakuropenea elementeloin stil Renatere.

La 16 decembriel 559 candPetrusltalus de Luganoprimeste primii 30 florini «...

lapicidae, quemconvenimusd structuramecclesiadistus dedimusparatis f.30*" pentrua
incepducrrile, el a gasit in inventarulbisericii piesede mobilier numeroaseineleprovenind
si de la manastirile francisca#l si dominicara desfiinate dup 1540 prin trecereasgilor la
reformi’®,

Cautirile noastrén valorosulpatrimoniureprezentatle mobilierul pastratin biserid,
vin si adaugenoi argumenteprivind amploareatransfornrilor stilistice petrecutesub
influena Renaterii Tn primeledoui deceniialesecoluluial XVI- lea.

Primapiest nous, de curandcercetat, esteun dulapaflat in sacristiesi datat 1514
(fig. 1 si 2). El cuprinde,in specialla usa cu datareagelementedecorative geometrizate
simplificate,intarsiate specificenoului curental Renaterii, darsi poriuni introduseulterior,
in epocisuccesivépanouriledela usile alaturate).

13 Otto Dahinten Geschichteder StadtBistritz in SiebenbirgenKdln Wien 1988, p.207-208 Mihaela
SandaSalontaiManastiri dominicanedin Transilvanig Cluj-Napoca 2002,p100-101.

1 Apud MihaelaSandaSalontai,op. cit. p. 103-104,117.

15 GheorgheMandrescuArhitectura... p.50; [dem, Renaissancestil.,p.59;Mihaela Sanda Salontagp. cit.,
p.117.

18 GheorgheMandrescuArhitectura..,p.33-451dem Renaissancestil, p.35-50.

17 Otto Dahinten op. cit., p.238.

18 |bidem p. 245-246.
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Fig. 1. Dulapul
din sacristie- 1514

Fig. 2. Dulapul
din sacristie
-1514
— detaliu.
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Motivele geometrizate din
intarsii sunt reluate, unele identicla
al doilea exemplu important datat
1516 pe un scuji anume lastrana
dominicanului PaterBenedictus de

Bethlem executatde IohannesBegIer19
(fig. 3-4). Parteasuperioat si colonetele
lateraleale stranei ne par asti, spre
deosebirede unele considerai
exprimate anterior, a fi un adaos
ulterio”®. Ornamenteleexecutatein
intarsii cu siruri de triunghiuri, cu
impletituri geometrice aseninatoare
celor de la dulapul din sacristie
(fig.5-6), cu incercareaugestii dea
reda perspectiva,asa cum apare in
cele douws panouri reprezentand
ferestre deschise,sunt o dovadi ci
strana lui Johannes Begler 1n
manastirea

Fig. 3. Stranaui Johannes
Beglel- 1516

Fig. 4. Stranaui Johanne8egler
-1516- detaliucu datarea.

19 |bidem,p. 245; Mihaela Sanda Salonta. cit, p. 121.
20 GheorgheMandrescuArhitectura.., p. 85-86; idemRenaissancestil., p. 105.
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dominicara eraun elementdeosebipreluandnfluena noului stil al Renaterii. Plasai in loc
central pieseacu acesteletalii decorativerenascentiste ving atesteacceptareaoului curent
decitre patricieniiorasului.

Fig. 6. Stranaui
Johanne8egler
-1516 —detalii
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Remarcamsi cu altd ocazieci in depozitulbisericii se pastreaz vechile usi ale
portalului fatadei de vest (fig. 7-8). Ele au funaionat pari la renovareadin 1897 céand
valul modei sfasitului de secol XIX a lovit si comunittile siseti si a determinat
nlocuirealor. Tot atunciaudisparut si celepatruusi dela intrarile de nord- esgi sud-est.

Fig. 7. Usadin dreapta gortaluluidevest

Fig. 8. Usadin stangaa portalului devest
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Imaginealor ne-araimasprin desenel@xecutatale Theobald Wortisctia 1885 (fig. 9).
Analizand motivele geometricedecorativeale tuturor wilor constaim identitateacu
modelulsirurilor de triunghiurisi cu impletituri geometricele la stranadatat 1516 a lui
Johanne8egler.Usile auin plusunsir de butonimetalicipelateral.Celedoua patratecu
elementegeometrice,aflate incentrul celor doui panourice compunfiecare usa, se
regisesccaideesi peo laterad aaceleiai stranealui Johanne8egler(fig.6).

} i

OQHﬂsches’NebenpomaL

Fig.

Fig.9. Intrareade sud-estDesendin 1885de TheobaldwWortisch.

TheobaldWortitscha fost primul careremarcaaseninareatratirii celor sase
panouride usi. Comentandbogitia ornamentuluigeometricel sublinia ca tehnica
acestoranu seapropiade ceaa usilor goticesi concluzionaca ele ar puteaproveni din
acelai ateliercarea executati usa ce ducespresacristiesi careestedatati 1563, usa
inclusi Tn timpul restaudrilor executatele Petrusltalusde Lugano®

2L Ancadramentelele piatri ale acestor usi esteposibil si fi fost executatda o intervenie la biseric si turn
efectuat n anul 1513 (vezi TheobaldWortitsch, Das evanghelische Kirchengeb&ude Bistritz, Bistrita
1885,p. 12-13; MadeleineAdriannevan de Winckel, Introductionsommairea I'etude dessigneslapidaire
de Roumanie,in Pagini de veche ard roméaneasé, Bucursti 1970, p.227; GheorgheMandrescu,
Arhitectura.., p.73-74,85-86idem,Renaissancestil., p.88,104-108).

2 TheobaldWortitsch op.cit, p.12; GheorgheMandrescuArhitectura.., p.86-87; idenRenaissancestil,..
p.106-109.

96



MOBILIER IN STIL RENASTEREDIN PRIMELE DOUA DECENII ALE SECOLULUIAL XVI-LEA N BISERICA....

Reluandrecentstudiul tuturor pieselorsi urmarind in specialdiferenierile
pe careWortitschle-aintuit, am avut surprizade a constataexisteia unornoi relaionari

carenepermito alta atribuiresi datare.

Mai intéi trebuiesa subliniemidentitateamotivului cu sirul de triunghiuri i
impletituri geometriceobservatda usi si careapropieexectia de atelierul lui Johannes
Begler— la 1516— undeaparprimadat acestedetalii. In plus,forma iniiali a usilor reia
conturulancadramentelorizibil si astizi la ponile de sud- esti nord-estdeschidere
tipica goticului de la sfasitul secoluluial XV-lea (fig.9). Presupunenai aceiai forma
a avut si ancadramentuportalului de vestla Thceputulsecoluluial XVI-lea, el fiind
nlocuit la refacereaexecutat de Petrus Italusde Lugano.in sprijinul acesteiidei
obsendm adiugireala celedouwa usi ale portaluluide vesta unor potiuni de lemn
(fig. 7-8), pentru a le adaptala noua formi a deschideriisemicirculare,in stil
Renatere,introdugi de Petrudltalusde Lugano.

Aceste constairi ne permit s
apreciencti toatecelesasepanouriale usilor
au fost executate deitre acelai Johannes
Begler, sau in atelierul &u, in intervalul
1514-1516Si in continuare puterafirmaca
intre 1514si 15161n atelierele deampérie
si mobila, cacelal lui Johannes Beglegrau
introduse motive noi, total diferite de cele
gotice tradiionale,demonstrangbatrunderea
timpurie in aceast regiuneesteuropeah a
influentei Renaterii (Sa ne reamintimca la
1512 seridica la Alba lulia capelaLazo, la
bisericadin Mineu la 1514 se introducea
portalullui Johannes Fiorentinusy la Cluj-
Napocajn acelai an, agreala casapictorului
Bernardusun nou ancadramentoate fiind
remarcabilenoutiti ale Rengterii).

Noi evaluiri ne-apermissi reluarea
analizei panoulude usa datat1563 (fig. 10).
Urmarirea atert a detaliilor de compozie, a
elementelor ornamentade a particularitilor
lemnului utilizat, ne ofera surpriza de a
identificaporiuni total diferite. Panoulcentral
cu datareal563,cu frumoasdncercarede
redarea perspectivei renascentiste,

Fig. 10. Usa sacristie- 1563
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Fig. 12. Usa sacristiei.
Detalii dela inceputde
secol incluséa 1563.
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lateralelesalecéatsi o mare partea potiunii de jos,
fac parte dintr-un lot comun, executatcu aceigi
esemi de lemn(fig.11).In schimbintarsiacu motive
geometricedin mijlocul fragmentuluicentral dgos
casi intreagapotiune de deasupra panoulgentral
sunt asendnatoare cu cele intalnitela dulapul din
1514 sau la stranadin 1516 (fig, 12). In plus
separga dintre panoul centrabi poriuneade jos a
usii sacristiei seface printr-o baghei cu motivul
funiei rasucite, identic regisit la dulapul din 1514
(vezifig. 12si1,2).

Apreciemca usa sacristieidatadi in inscripie,
transformat de Petrusltalus de Luganccu ajutorul
mesterilor meionai Martin Mensatori Achatiug®
nu afostschimbai in intregimeci a preluatporiuni
dinusa

Fig. 11. Usa sacristiei- 1563.
Parteaentrali si dejos

2 Otto Dahintenop. cit; p. 245;GheorgheMandrescuArhitectura..., p. 86; idem, Renaissancestil., p. 108.
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anterioaii executal in jur de 1514, aflati in buni stare de conservaresi avand
modelein concordari cu imaginarulapropiatitalianului. Panoulcentral,o piesi clar
definita caapatindnd Renaterii mature,estecao emblend, o semritura a lui Petrus
Italus. Toate componenetleusii au fost reunite cu ajutorul unor butoni metalici
asenanatori cu ceiintalnti la usile fatadeidevestsaula celelaterale.

Petrusitalus de Luganoa decisin modfirescla restaurareaintre 1560-1563
pastrareaelementelorde mobilier si lemnarie valoroasesi aflate in bura stare de
conservaregxecutatefiind cu circa cincizecide ani ihainte de sosireasa si carein
plus se incadraustilului pe care el il aducea.Stareabuni de conservarea permis
pastraredor in continuarepara in 1897 candmodavremii le-ainlocuit.
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CONSTRUCTII DE CET ATI IN SECOLUL AL XVIII-LEAIN
VESTUL TRANSILVANIEI*

MIHAI GEORGI TA

ZUSAMMENFASSUNG. Die habsburgische Gegenoffensive im Balkan n#&88 1
entwickelte sich parallel mit einem Programm flie defestigung des defensiven
Festungssystems. Im Siebenbirgen entschloss sabstigreichische Kommando in
die Wierklichkeit eine Gurtel mit Festungen im Stidenzusetzen, aber nur teilweise
erfiillt, bezieungsweise Miercurea Ciuc, TurngurdAlba lulia; Deva, Timyoara, Ada-
Kahleh. Im westlichen Teil des Firstentum, OradehArad waren am bedeutendsten.
Die Festung Oradea hatte eine hochstrategischeuede lhr Umbau gemass der
neuesten wirksamsten Verteidigungssysteme kamtinddeder militarischen Ingenieure.
Solch einen Bauentwurf fasste der kaiserliche liegerErnst Friedrich von Borgsdorf
ab. Borgsdorfs Entwurf wurde nur teilweise im Ladfes 18. Jhts. aus Mangel am
Finanzmittel verwirklicht.

Die Festung Arad, das einzige in der zweiten Hadfés 18. Jhts. erbaute
Befestigungswerk, represantiert eine Spatphasesienférmige Festungen aus
Europa, sie schliesst zugleich eine Etappe untemitghtigsten aus der Geschichte des
siebenbiirgischen Festungsbaus an, und ist einebgaondersten von Habsburger
errichteten Verteidigungsanlage, sie war praktfschenes Jahrhundert unméglich
zu erobern.

Dupi momentul 1683contraofensiva habsburgitn Balcani s-a desfurat in
paralel cu un program de realizare a sistemul@rdf prin consolidarea fortifigdor
cucerite sau construirea altora intr-un mod stiatégy ce privgte Transilvania, dup
Carlowitz, comandamentul militar austriac a tretaito aninunita cercetare a
fortificatiilor existente. Mai intai s-a€ut o evidera a ceiltilor si castelelor transilvane
si a celor adiacente @hatenesi crisane ), n total 37. Apoi, s-a propusafitea tuturor
pasurilor si a drumurilor din Carpg inclusiv a celor de la Chioar, din Poarta
Somaului, susinnd ideea cegii unei a doua linii de &pare pentru cazul unor
ofensive adanci in Principat. Dugé&iva ani de tatoiri s-a decis realizarea unei
centuri de fortificdi a Transilvaniei sudice, cu &agte Miercurea Ciuc, Brgv,
Fagiras, Turnu Reu, Medig, Sibiu, Alba lulia; Deva, Arad, Tirgbara, Ada-Kaleh.
Acest sistem a fost numai gat infaptuit: patru bastioane construite la Miercurea
Ciuc( 1714 ); patru bastioane mjcisart in jurul fortificatiei de la Turnu Reu ( para
in 1739 ); o no@iincinta cu dod poti, fort mic pe latura de est trei terase pentru

*Studiul va mai aprea- cu unele modifici- publicat in germaisi intr-o culegere de studii in Austria.
1 Erich zoliner,storia Austriej Vol. 1, Editura Enciclopedit Bucureti, 1997, p.312-314; Bertényi Ivan,
Gyapar Gaboragyororszag rovid torténetBudapesta, 1992, p. 266-270.
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amplasarea pieselor de artilerie la Deva ( 1713 7@treaga fortificae bastionat cu
plan neregulat de la Tigoara ( 1723-1765 3j cea special insulag, de la Ada-Kaleh
(1689-1691, 1718-1737). A fost #ietiti cetatea din Alba lulia, in forirheptagonal
prevazuta cu sapte bastioane mari deirgmida (1715-1731). Ludirile au fost
proiectatesi executate sub conducerea unor remarcabili spgicil vremii precum:
Eugenio de Savoia, contele Stainville, contele ¥/iesntele Mercy, contele Marsigli,
inginerul Giovanni Visconti Morandi, Francisco BrilLucrarile de fortificare ale
Timisoarei s-au de&furat dup 1733 conform planurilor inginerului Doxat, caréoat
nsircinatsi cu luctrile de construire a citli Orsover.

Giovani Visconti Morando, intocngie Tn 1702 un proiect de cetate pentagonal
pentru Sibiu, proiect corespditar noilor tehnici Tn domeniul fortifigalor de tip
Vouban, dar inzestrat cu contururi bafoéeesta nu s-a realizat.

Cetatea din Satu Mare a fost constriiittre 1569-1573 dupproiectul lui
Giulio Baldigard din ordinul generalului austriac L. Schwendi, cardhea cetate
a fost ard in 1564 in timpul conflictului dintre ardelegii habsburgi. La ea au
lucrat peste 100000 de oameni conform unui sisterfodificatii dintre cele mai
moderne ale acelor timpuri. Lucile de construge au fost continuate de inginerul
Paolo Giovanni CattanngoCetatea a fost argari la temelie in cursul lungului
asediu al cunilor din 1703-1704 dupi care n-a mai fost rafuti.

In secolul al Xlll-lea s-a construit o cetate derintimensiuni la Lipova,
pe malul stang al Muselui, avand un rol important pentru acéasri. In secolul
al XVlI-lea a fost cuceritde turci, care o distrug pe urmi o rechdesc, stpanind-o
pani la contraofensiva habsburgidin ultimul deceniu al secolului al XVII-léa
Imediat austriecii au luat #8uri pentru a repara cetatea Tn urma atacurilde i,
pentru plata artilegtilor si pentru procurarea materialeleor de consieydimp de
aproape doi ani, mai precis din 1690-1692.

In 1690 pentru repaiaau contribuit cu suma de 350 de florini comartdan
din Seged, contele Sauchsencomandantul din Lipova, contele Herbestain. Din
septembrie p&nin noiembrie la refacerea zidurilor au lucrat 8pérsoane. Plata
acestora impredncu repargéi la cuptoare, tunurki alte luctiri de intrginere a
insumat 400 de florifii La sfasitul anului 1691 se solicitde urgeri 12000 de
guldeni pentru refacergaconsolidarea cétii, intrucat era “ in mora periculurg’”
trebuia asiguratfrontierd. n rizboiul antiotoman era implicasi papalitatea, care

2 |storia militard a poporului Romanyol I1l, Editura Militara, Bucurati, 1987, p. 380

3 Balogh JolanQlasz tervrajzok és Hazoi késérenaissance épiilet@kadémiai Kiadd, Budapest, p.
128-129.

4 Ibidem p. 104

5 Burai AdalbertDezvoltarea orgului medieval Satu Mare( | ) Studiisi comuniari, Satu Mare, 1986, p.
150-151; IdemDespre cetatea de tip italian din Satu MdreStudiisi comuniari, Satu Mare, 1969.

6 Carol Géllner; Paul AbrudafErancisc Rakéczi al Il-leaEditura Militai Bucurati, 1983, p. 92, 96.

" Gheorghe LanevschRepertoriul ceffilor din Arad ( | ),in Ziridava, 10, 1978, p 819.

8 Arhivele Naionale Istorice Centralg¢ ANIC ), Colegia microfilme Austriarola 226, cadrele 2-30.

° Ibidem cadrul 88.
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sprijinea moraki financiar acea&tofensivi. Pentru Lipova anua ca va dona 10
pari la 12000 de guldetli Materialele de constrtie urmau 3 fie luate de la magaziile
din Transilvani&. Tn martie 1692 erau deja aléc0000 de guldeni pentru consolidarea
Lipovei, mai &imaneau int 20002 Tn aprilie mai trebuiau construite podurile, dar
mesterii si banii necesari intarziau. Se motiviara se gsesc mgteri nici in Alba
lulia sau n localitile limitrofe, deoarece erau soliditaacolosi nici in Sibiu ori
alte localititi, desi s-au depus toate eforturile Th acest sens. Deesea, nici bani
nu erau procurd®. Abia anul urritor in luna iunie au fost repartizaentru continuarea
lucrarilor la fortificatie inci 6000 de guldeni. Dar s-a ivitajproblend: suma necesar
continuarii lucrarilor trebuiau Tmgrtiti acum cu recent cucerita cetate a Oradiei. Pe
langi cei 1000 de guldeni necesari intr-o grifazi, generalul Heisler mai soligifn
scopul finalizrii lucrarilor de repargie inci 20000 paa la 24000 de guldeni pentru
ambele. Ins cetatea din Lipova, aftaimai la sud aproape de frontilde grania
otomari, prezenta un pericol mai mare, fiind exppsima ih cazul unui contraatac.
De aceea, se insistai mult pentru continuarea légtor la fortificatia din Lipovasi
pentru depunerea banilor nece¥ari

Iminentul contraatac otoman apeste demararea ludnilor. Astfel, Tn luna
noiembrie, s-auatut soliciiri de provizii, muniie, artileriesi banii pentru felurite
cheltuieli de aprovizionarg transportul lor. Cu toate acestea suma intéiiie srimisa,
de asemeneaartileristi si solda acestota La contraofensiva otomawin 1695, cetatea
reficua nu rezist asediului; zidurile au fostaruite de bombardamentul artileriei.
Temandu-se de un nou contraatac austriac pe emsirstabil, sultanul a dat ordin ca
cetatea, un punct de rezigtein aceastzors, i fie distrug®. Ultimele resturi au fost
demolate de austrieci in1701Construirea unei alte @gts-a dovedit foarte costisitoare
si nici nu mai prezenta un interes strategic, maean duf pacea de la Carlowitz.

In urma unui lung asediu, de aproape un an decatafea din Oradea a fost
cuceriti de austriec?. Dupi acesta auimas doar resturi de ziduri ggialn asemenea stare
ea intd sub administi@ consiliului de dzboi. Imediat incep lugrile planificate de
repardie si se intocmesc proiecte pentru o &fmrtificatie dug noile tehnici de constrtie.

Inca din 5 iunie 1692, ziua in care garnizoana turéeasapitulat, comandantul
armatei asediatoare, generalul Heisler, a cérgesad demersuri cat mai urgent
pentru reparare a&i repunerea in starea deferisiBuma necesara evaluat-o la
20000 de guldeni de la cancelaria din Ungaiid, dontribuia autorititilor comitatense

0 |bidem cadrul 96.

1 bidem cadrul 103.

12 |bidem cadrele 151-156.

13 |bidem cadrele 185-187.

4 bidem cadrele 293-294.

15 |bidem cadrele 702-708.

18 Aradul-permaner in istoria Patriej 1978, p.155.

17 Gheorghe Lanevschip cit, p. 819.

8 Mihai Georgia, Asediul celfii Oradea ( 1691-1693, in Crisia, 31, Oradea, 2001, p. 70-100.
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cu oameni, #rute, lemnsi altele necesat2 Pe lang cei 10000 de guldeni destina
repadtrii cetatilor Oradeasi Lipova, administraa cameral din Ungaria propune
inca 21000 paa la 24000 de guldeni din bunurile ipotecate aleilobh Homonaj,
adici surse extrabugetdfe in 24 acees luni, Heisler reitereaz cererea itre
administréia camera din Zips pentru a trimite cei 24000 guldeni nedesspadirii
cetitii din Oradea. Do@ zile mai tarziu, papa a promis @a sprijini financiar
refacerea cétii si o parte din suma destidatettii din Eszek va fi repartizatla
Orade&'. In acest sens, generalul Antonio Caraffa se adgesuntiului papal din
Viena, Sebastiano Tamara, la 5 iulie, ca cei 808Glatini desting cetitii din
Eszek & fie virati, impreurd cu cei 24000 pentru lumi si plata materilor de la
Oradea:” M, E pervenuto la notizia che del dinamndato dalla generosita di Sua
Beatitudine per impiegarsi nella fortificazione Bszek se ne trovi in potere
Vossignoria lllustrisima un residuo di mila fioritlora dovendosi fortificar Gran
Waradino la Cesarea Camera ha gia mandati colaif$ mila per comprare |
materiali, ma perche devo spedire alcuni muratotiegnaiuoli che devranno
travagliarvi, ne mi si fatto assegnamento del dinagcessario per tal, effetto, ne
saprei donde ricavarlo, supplico Vossignaria Iigstma si degni applicare ad un ,
opera cosi importante il sudetto residuo degli B fivrini...” %

Comandant la Oradea @mas generalul Corbelli, impreunu administratorul
Matias Ignatiu Tejnescki, a supravegheat de aprdapeérile de restaurargi
raparaie a fortificgiei. El a solicitat de la Viena 30 de zidari60 de dulgheri,
carora 4 le fie asigurat transportul pe usgape a, platite salariilesi si le fie pus
la dispoziie cate un soldat imperial ; apod, f&e trimisi de la Buda cate un maistru
zidarsi dulgher pentru a coordona lddte. La aceadt solicitare a #4spuns Tnsgi
imparatul Leopold la 7 iulie 1692. Astfel, o calprimea zilnic 30 de értari, un
slefuitor 33 de ditari pe zi, fie erau retribiidupa stanjeni lucrg, iar un maistru
era phtit cu 30 florini. Cei mai cunoseusunt Martin Kneisel, maistru dulgher,
Leopold Reinhold, maistru rotar, Venero CeresotaBRlida, maistru zidagi seful
lucrarilor. Acestia trebuiau pititi cat mai urgent posibil pentru a putea Tncepe
demararea ludrilor?®. De asemenea, s-aticfit demersuri insistente pentru ca
materialele de constrtie si alte cheltuieli aferenteasfie acoperite din ipotecile
nobilului Homanajsi din datoriile contelui Miklos Bércsényi. Cu toaéeestea
sursele financiare ntarziad spa#, iar depozitele cu materiale atat de utile in
acest #izboi erau goafé. In acest caz, singura sgkiera & se cumpere materialele
si si se construiagccuptoaresi ateliere proprf®. Abia la sfagitul lunii august
sosesc mgerii si se Incep cu seriozitate lucite la repararea ci .

19 ANIC, Colegia microfilme Austriarola 226, cadrul 287.

20 |hidem cadrele 289-291.

21 Balogh Jolanyaradinum Varad Varavol Il, Akadémiai Kiad6, Budapest, 1982, p. 226¢22
22 |bidem p. 227.

2 ANIC, rola 226, cadrele 299-318.

24 |bidem cadrele, 321-330, 343-348.

% |bidem cadrele, 350-355.

% |pidem,cadrul, 585.
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in urma mgcarilor de trupesi a conflictelor militare, ntregtinutul
comitatului Bihor a fost pustiifi a imas depopuldt O situgie aserinitoare prezenta
si Oradea dup indelungul asedft Tn conseciti, cele mai multe ludri au fost
executate cu ajutorul regimentului de infanteri@r@en, unitate care a format un
timp garnizoana cai”. De asemenea, qui Debrein a fost obligat de autodiile
militare imperiale % trimita mai multe sute de persoasemijloacele de transport
cuvenite, Tn sprijinul repari zidurilor cettii oradené’. In lipsa materialului de
construgie s-au refolosit pietrelg cirimizile de la caselg cladirile diramate din org".

Cu toate & papa, in pofida vistieriei precare a Sf. Scauhotrat , in 2
august, & acorde 60000 florini pentru reconstruireaatiietin Oradea( sessantamila
fiorini di contesta moneta di reno, che fanno lms®@ di 30-trentamila- di guesta
Roma...che venga impiegata in risarcimento delleffeazione de Gran Varadino, e
non in altr uso...), la 29 august, acéastini primeste o ali destingie: 2 o pio
tasto dell imperatore volesse concendere cheo/inéintamila fiorini s impiegassero a
Eszek e non a Varadino”. In 6 septembrie,tiulivienez ia la cunginta ca suma
destinai pentru Oradea a fost trindipentru repania fortificatiei din Eszek.

Generalul Corbelli era de ipgire ci cetatea trebuia reconstilitsi
consolidat numai in forma anterioarin 26 septembrie, el 1i scrie unui prieten de
la Viena despre lugrile executate la cetate: refacerea bastioanelstrudie, a
cazematelor “guali erano totalmente per terra getteel tempo dell, assedio”,
construirea unei brétii cu 6 cuptoare, magazine pentru armament, réngrea
palatului ( Gran Palazo ) spera fée relizat para al finele lui noiembrie sau la
mijlocul lui decembrie, cu congila i aibd la dispoziie lemnul de constrdie si cei
1000 de oamenii pentru transport; la cazemate &ieute doar camerele de la
parter, s-au construit altele din siu§, dar exista pericolul unui incendiu, avand n
vederesi depozitele de murie; isi propune § repare biserica , zidurilg partile de
comunicare dintre bastioane, insumai dag vor intra cei 60000 florinisi stia ca
din cei 20000 au fost alogacetitii din Eszek, iar din cei 8000 trigiila Oradea
abia 2400 au ajufs in 24 octombrie are loc un mare incendiu, podet la
baricile soldailor, acoperite cu stui trestie. A ars atunci acopsgui locuintei lui
Corbellisi a colonelului Lapaczek. Pe ufirncendiul s-a extins la palat, punand in
pericol luctrile de reconstruee si restaurare. In consecii comandatii solicita
materiale rezistente din lemn pentru a se putda evasemenea catastf

Lucrarile demarau cu greu din lipsa banilor. Cetateai iaga de o
importana strategi@ maximi. Refacerea ei conform noile sisteme defensivata st
in atenmia inginerilor militari. Un astfel de proiect Tntmeste inginerul Ernst
Friedrich von Borgsdorf. Arta fortifigélor trece la sféitul secolului al XVII-leasi

27 \bidem cadrul, 546.

28 |storia orasului Oradeg Oradea, 1996, p. 159.

29 Scholtz BélaNagyvarad varanak torténetblagyvarad, 1907, p. 217-218.
%0 |storia orasului Oradea,p. 160.

31 Balogh Jolanop. cit.,vol I, p. 72.

32 |dem, Vol I, p. 228.

33 |bidem,p. 229-230.

3 ANIC, rola 226, cadrele 698-700.
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in secolul asl XVllI-lea printr-o mutee capitad. Ea este legatde puterea de fog
de progresele matematicii. E vorba de fortifick nivelul solului, caresi sporesc
grosimea zidurilor ca un mijloc deapre impotriva faeei de ftrundere a ghiulelelor,
fara a compromite stabilitatea Tn interior a castelahgidieval construit scund. Apoi
Zidurile au fost Tririte cu mari gimezi de pmant, ceea ce favoriza rigal.
Posturile de lupt se diversifid, raza de deschidere a ambruzurifiole cont de
armament. Nu se mai trage in linie, ci se arsgte concentrarea focului. De la
crenelurile in cremalih se trece la cele in redagiein cokuri. Apoi s-a inventat
fortificatia la nivelul solului sau ingrogatimburatatita de Vouban. & uneti panta
parapetului de djpare cu cea a povasuiui Tnsemna & nu oferi loviturilor decét
gramezi compacte deamant care sunt r&fute in timpul nopi. Lucrarile de
zidirie trec pe planul dogi din exterior spre interior se obsérvyovarngul cu
drumul ascuns, zidul de contraesé@argrabenul, cuveta sa; zidul de esgagare
sugine parapetul de agpre, terasa de pe ziduri, parapetul, locul deeteagSistemul
complex creat de Vouban se poate defini ca unuraséormi de stea, fraonat,
adaptat la teren. “Vechiul drum ascuns de pe pavése transform intr-o
fortificatie cu redute. Semilurg clesti se galonea intre forturisi curtine n timp ce
ostenii girzilor impanzesc turnurilé&®.

in asteptarea banilor progii de Roma, Borgsdorf proiecteain vara
anului 1692 un plan pentru o riofortificatie de tip nou Vouban, caré sorespund
defensivei in fea focului puternic de artilerie( die Vostung wahmiig mit sehr
Nutzlichen Neuen Wercken Ersetzen und dadurch dEWwig zu eine viel grossere
starcke bringen kdnne vnd moge” ). Mai Intai preizstarea veche a fortifigai
dupi asediusi reparaiile efectuate, apoi propune un alt sisteritusi de cheltuielile
necesare pentru materiajelucrari ridicate la suma totalde 40000 de florini.
Conform planului 3u, parap@i si valurile de @amant trebuiau & fie Tmpinse n
spate, cazematele retrase in integicintarite cu un nou val degmant, pentru a
putea idlta tunurile pe flancuri; contraescarpa consiruiin zidul de baz era
previzuta cu coridorsi glacis; palatul distrus pgal si Tn parte locuibil trebuie
reficut; in intemia lui bastioanelsi turnurile trebuiau migorate ( Wie auch von
denen 5 Thirmen, welche ziemblich hoch sein, untbiles Ringmauern in der
Hoéhe gleich erniedert missen werden, damit selbe den feindlichen Veldt
Batterien nicht kénnen gefasst werdéfh”)

Din cauza penuriei mijloacelor financiare, proiédii Borgsdorf a fost
doar pafial realizat in decursul secolului al XVlli-lea. 1693, inginerul Jakob
Leppner a cut alte propuneri pentru a aduce cetatea intave stefensiv buri ( in
eine gute Defensionsstanth einzurichten” ). Tn 1&scopul Cséky era in posesia
sumei necesare repéea acestei fortificéi, dar casi in anii precedenh nu existau
nici mesteri, nici calfesi nici zilieri. S-au ficut repargéi partiale in interiorul palatului

% pierre ChaunwCivilizasia Europei clasiceVol. I, Editura Meridiane; Bucugt, 1989, p. 63-66
% ANIC; Colegia microfilme “Austria”, rola 26, cadrele 520-531.
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si la cazarme (militaribus domind4) La Tnceputul 1728, inginerul imperial Doxat,
care a condus lugrile la fortificatia din Timisoara, a propusise curee sanul si sa

se construiagicun depozit de mutii in interiorul bastioanelor. In 1730, comandantul
du Mesnil a solicitat in cateva randulii se trimi&i un inginersi si se procure la
timp lemnulsi materiale de constrtie necesare la ridicarea cazarmei@ podurilor.
Anul urmator, el raporteaz despre lucirile de la cazarmai de la poduri, dar
reitereaz cererea referitoare la delegarea unui inginerrpemtface un proiect la
zidurile distruse ale fortifiggei. Inginerul indrcinat a fost Rousseau de la cetatea
din Szeged. In atgie erau arsenalul, cazarma garnizogneartierul comandantului.
Lucrari s-au efectuat la flancusi la ravelinul din faa potii. In 1733 s-a lucrat la
grajdurisi la magazia de pulbere, iar in@elt an cazarma artilatilor si arsenalul.

O noui fazi a luctrilor incepe o dat cu venire inginerului Kark Von
Cornidi Tn anul 1736. Acesta a mpicat bastioanele, apoi a construit cartierul
ofiterilor si posturile de pa#®. Din planul inginerului Benzini, intocmit n 1752,
reiese mai clar sitgia cettii si stadiul lucérilor de construge. Fortificgia era
prevazuti acum cu un ravelin,déwontragarde, un cavaler pe bastionul Sf. Igsif
era pus n lucru un drum acopétitinginerul Ludovico Marini a coordonat
planificat luciri in interiorul fortificaiei, potrivit “raportuluisi planului de proiect
a cetlitii cezaro-ciiesti din Oradea, relizat in 1769”. Astfel, pentru esittile de
incazarmare s-a mai ridicat un etaj la palag-a proiectat #ltarea zidurilor de
incinta, acoperirea buitiriei si construgia unei biserici de garnizoall. Schimbari
importante in interior au avut lag in 1775-1776". Lucririle la noua biseric in
stil baroc au inceput in 17%Bau durat p&iin 1783. Ea a fost amplasgte aripa
de nord-est a palatului. Tn anul findli#z, Tmparatul losif al ll-lea a anulat
caracterul strategic al fortifigai, de acum ea aimas doar o simplcazarni®.
Prin urmare, Tn secolul ugtor au avut loc luciri numai la cazarme.

Dupi victorioasa ofensiv otomard din 1552-1554, care aduce comitatul
Arad in sipanirea Paii, se va construi din ordinul lui Casangpao cetate, ce
devine sediul unui sageac ap@itor paalacului de Timjoara. Aceaét cetate,
amplasdt pe o insul a Muragului, se cunogie dug schie mai térzi. Era dreptunghiugr
prevazuti cu bastioane, iar pile de acces spre graeste trei poduri erau #nite
in exterior cu valuri degmant in fornd de semilua®. Ea a fost de mai multe ori
incendial. Relatarea lui Evlia Celebi a#iatid zidurile, probabil refcute dug
ultima distrugere, erauadute dinsiruri de barne umplute cuamant,- un fel de
palané-, care la sud, laragpoart avea un turn din lemn. Planimetria desenat

%7 Balog Jolanop. cit.,Vol. I, p. 73.

38 |dem, Vol. Il, p. 239-245.

% |bidem,p. 262-263.

40 |bidem p. 264-265.

4! Dumitru NoaneAspecte Militare din istoria c&tii Oradea (sec. XI-XX)in Buletinul Muzeului
Militar Narional, Seria nod, partea a ll-a, nr. 1/2003, p. 112-113.

2 Georgia Mihai, Contribuii la istoricul cetiii Oradea in secolele XVIII-XIXn Crisia, 30, 2000, p. 192.

43 Gheorghe Lanevschip cit, (2), p. 817.
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secolul al XVlll-lea prezirit o fortificatie tipici pentru secolul al XVl-lea, cu
bastioane in stil italian nét De cand a fost cucetitle habsburgi in 1685 ea va
avea un alt destin ocupand un rol important ftiuaea de ofensivin direcia
Lugojului si Timisoarei, mai ales pe cale nava$tim ci Tnci din 1693 inginerul-
arhitect Visconti Morando a elaborat un proiecttpefintrirea fortificaiei Arad,
ngi nu avem date despre punerea lui in praciiecizia privind construirea unei
fortificatii s-a luat abia dupvictoria decisiv de la Zenta(1697). Proiectele au fost
executate de Inginerul Nicolas du Mont. Acum veatetate ptrati a fost
inconjurai de sarturi si bastioane, iar “poarta Tigovarei” si podul Mursului au
fost Tntirite cu ziduri speciale “redute”. Planurile de fiicare a ceidtii Aradului au
avut loc Tn strarislegitura cu formarea noului sistem deaagre a frontierelor. S-a
urmirit ca aici & fie Tncazarm@ 2000 de infantegti si 1000 de cavalefi.
Lucrarile de construge au fost preluate deitte Tnsgi Eugenio di Savoia, scop
pentru care a adus aici multe regimente. Coordanangirilor a fost increditati
inginerului Georg Johann Haruckeginau durat p&inin 1701, dg prin tratatul de
la Carlowitz austriecii se angajaél su ridice forirete pe Murg. Pentru relizarea
lucrarilor, cardinalul de Strigoniu, Kollonich Leopold, donat 40000 florini, iar
abaia benedictia din Altenberg( Austria inferioér) a contribuit cu suma de
10000 florini. Era predzuti cu dod bastioane, daurevaline, doa scuturi de
parapesi drum acoperit. In interior existau diferite lootgé. De asemenea, un han
turcesc destul de ruinat, aflat Tn in@in& fost transformat Tn cazainlotodad, s-
au nceput luciri la posturile de paZ®.

In timpul comandantului Costa von Hradisch 1714useanstruit noi
cazrmi, depozite de armament, de pulbgme alimente. In 1727 s-au efectuat fiicr
de consolidare a zidurilor cgii si s-au ridicat noi cagmi. Importana militad a
Aradului a crescut Tn timpukzboiului antiotoman din 1737-1739, cand baza de
aprovizionare a trupelor se afla &iciAstfel, vechile ceiti medievale din zanfsi
pierd insemitatea, iar Aradul devine principalul centru militin comitaf®.

In urma progreselor artilerigi, in general, a tehnicii militare, bastioanele
si zidurile vechii ceiti nu mai puteau rezista unui asediu. Maria Tereziaa
intertia de a construi o puteraidortificatie la Arad. Deja, in 31 august 1750, ea
poruncate gi nu se fai nici o cag in apropierea cii*°. Dupi terminareaazboiului
desapte ani, comandamenrul militar austriaé@ut demersuri pentru ridicarea unei
fortificatii bastionare. In acest scop a fost imputernicimitele suprem al
comitatului Csongrad, contele Forgach Janasupravegeze lufiile de restaurare
ncepute Tn 1693. Magistratul eudui a cedat fdurea Orad de pe o insub
Muresului, la nord-vest de vechea cetate, pentru anmglasaoii fortificaii, apoi si-a

44 Adrian Andrei Rusu, George Pascu HureZaetifi medievale din AradArad, 1999, p. 36-37.
45 Az Aradi Var TorteneteZoinyi Kiado, Budapest, 1998, p. 55-61.

46 Marki SandorAradvarmegye és Arad szabab kiralyi varos tortenée 11, Arad, 1895, p. 266-269.
47 Aradi Var Tortenete Ap. 64-66.

8 Aradul- permanesd in istoria Patriej p. 163-164.

4 Marki Sandorpp. cit.,p. 389.

108



CONSTRUCTII DE CETATI IN SECOLUL AL XVIII-LEA IN VESTUL TRANSILVANIEI

dat acordul pentru demolarea unui @une 168 de case din acest perimetru. Conistruc
s-a efectuat potrivit proiectelor generalului-ingirFerdinand Philipp von Harsch.
El a urn@rit Tn sistemul defensiv patru obiective:asfiorii s poat riposta cu
superioritatea artileriei, tunurilé §ie adipostite sub gte boti in fata tirului, g fie
aparati sub boti civilii si sa se protejezesi asigure dile de comunicge in
interiorul fortificatiei®®. Este vorba de o cetate de tip Vouban-Tenaillemadel
imburitatit belgian, la care s-au abat inovaile lui Harsch™. A rezultat astfel
proiectul unei fortificei Tn forma de stea hexagorialneregulat, dotat cu
bastioane de tip cavaler, care alternau cu celasatet dand ngere la unghiuri
intrdndesi iesande, iar feele erau Tn acedatimp si flancuri. Redutele au fost
proiectate tot in forth pentagonal prewvizute si ele cu guri de tragere pentru
tunuri. Pe nivelul inferior se aflau cazemate deuns, dintre care cele néudin
partea de sud, neprotejate de Mudispuneau de ugant care putea fi alimentat cu
ap la nevoie. Toate aceste elemente de fortiecarmau & fie acoperite cu
pamantsi iarba, crednd o madceficient. Sarul trebuia & fie foarte lat, p&hla 250
m, dotat cu o contraescarpn exteriorulsartului protegia era asiguratde un mic val
de gimant care atingea malul Mytéui. Intregul sistem de fortifi¢i ocupa o
suprafa mare pe o lungime de 1200sivo latime de 900 m. Constrtite trebuiau
mult Tngropate in sol, astfel incéi oat fi cu greu distruse de tirul artilerféi in
fata fiearei laturi se individualizedgzcate un bastion, respectiv cate un canal de
protegie. Pe aripile retrase trebuiau instalate cateutirt acoperite de bl iar jos
tot atatea tunuri de cazeraain total, puteau asigura sistemul defensiv dlficatiei
296 tunuri. La cajiul fiecirui bastion separat se aflatul de agrare, care se ingusta
n ga misui ¢ inamicului nu-i mai ¥manea locsinstaleze un teren de contradtac

Lucrarile de zidirie si tampkrie au fost incrediate unei sociéti pe agiuni.
Casi in cazul Oradiei, materialele de consfiei@u fost procurate cu mari dificitit
iar muncitorii zilieri au fost greu deigjt™. Astfel, grosul lucirilor au fost executate cu
ajutorul catorva mii de soldacare cu arutele proprii au asigurat transporfLl

Din cateva proiectsi planuri procurate de Proiect S. A. Arad de la
Kriegsarchiv din Viena avem informiadespre fazele de consttiec Ea incepe in
1763, iar pe un plan din 1763-1764 se @arabtivele alegerii locului pe aceéast
insuli. Un motiv in plus a fost faptubge acolo treceau mult@iacde comunicae
(plarsa 3a). Din acesta reies@ principalul pod inferior se afla Tn consttigc Cel
superior nu se putea termina decéat in pvema anului viitor din cauza lipsei
stejarului. Aadar, intr-o prird fazi s-a urnirit realizarea drumurilor de acces.
Antreprenoruki-a instalat cuptoarele diglarie pe amantul ducelui de Modena. Tot
aici s-a construit un depozit de pulbere necesatirilor de escavare. Pe un alt

%0 |bidem p. 393-395.

%1 Arad-MonographiaArad, 1999, p. 87.

52 Gheorghe Lanevschap. cit, Ziridava, vol. VIII, 1977, p. 533Cetatea Aradului, Scurt istoric
Proiect Arad S. A., 2000, p. 6.

53 Marki Sandorpp cit, p. 395-396.

% Ibidem p. 396.

%5 Arad-Monographiap. 87.
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plan se aratca au Tnceput din 1763 luimi la cele 6 bastioane cavaler, la zidul de
escarp si la glacis. Fostul turn de pulbegsecazirmile de artilerie au fost escavate.
S-au ridicat valurile de gmant Tnspre okasi deasupra raului. Totodat s-au
proiectat acungi contraescarpele ( plga4 ).

In 22 mai 1768 losif al ll-lea vizitedamoua cetate aflafn construge. Cu
aceast ocazie, Harsch 1i prezihproiectul pentru realizaredraia suma se ridica
la 2000000 guldeni. losif intristat-a exprimat opinia & era de preferat, avand n
vedere noua sitti@ pe teatrul de luptcu turci, & fie plasai una ase#natoare pe
malul Tisei sau al Dumii, la Seged sau Pancé@oTothi, investtiile cele mai
mari erau dejaitute la acea dasi astfel lucérile au continuat.

In 31 decembrie 1774 s-actit un alt plan cu lugrile care se executat cu
cele ce urmauisse realizeze n anul viitor. lee lucra la zitia bastioanelor cavaler;
cazematele erau piaute acum cu hornugi aerisiri; zidurile de degptire pentru
depozitele de pulberg canalele de scurgere erau deja executate; adostnai
ecluza la o contraescarpJrmau luckrile de umplere cugmant ( plaga 3b ).

n timpul construgiei, comandamentul militar a solicitat mutareasatai,
dar s-au opus locuitorii, conglude matesugari si comerciagi. Disputele au
continuat paf cand in 1781 Tnifratul viziteaZ din nou cetatesi ordora ca oraul
si ramani pe locul au’”.

Lucrarile la cetate au durat 20 de ani, mai exactparl783. O descriere a
fortificatiei din acest an o Tafiseaz astfel : In fornd ovak hexagonal, din care se
formeaz doui poligoane situate unul spre #lelt. Fortificaia centrai se compune
din 6 contururi , care se leagntre ele cu 6 cortine. Din aceste cortine se &axzn
6 bastioane cu flancuri reterate. intre fiecardibasi cavaler se afl cate o redut
in fata fiecirui bastion, cavalegi redut pe frontul de atac se afb contraesca#p
Pe cite doi cavaleri pe frontul atacabil se afbui retrasamente zidite. Pentru
inamic terenul spre partea atacalate foarte dezavantajos, deoareceéxele nu-

i permit Tn nici un fel &si constuiasg altele si nici si le inunde din cauza
deverdrii Muresului. In interiorul fortificaiei erau 30 de cartiere, dintre care amintim:
Cladirea bisericisi a manastirii franciscanilor, principalul post de contrdepozitul de
alimente, cartierul comandantului fortifieg, comisariatul, oficiul aisenesc, povarna,
arsenalul, cazarma edrilor, cazarma gestilor si a infantergtilor®®,

Cetatea Aradului, singura fortifita construéi in a doua juritate a sec. al
XVlil-lea n Transilvania, repreziato faz tarzie a fortificailor stelate din Europa; ea
incheie, Tn acefa timp, o etap dintre cele mai importante din istoria sistemului
defensiv transilinean unul dintre cei mai reprezentativi realizatHadsburgi, practic
inexpugnabil pentru acel secdl.

%6 Marki Sandorop. cit.,400.

57 Adrian Andrei Rusu, George Pascu Hurezangit., p. 37; Marki Sandomp cit.,p. 410.
8 ANIC, rola 200, cadrele 2-8.

%9 Gheorghe Lanevschip. cit.,VIII; p. 533.
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TABLOURI DIN MUZEUL BRUKENTHAL — INTRE JOHANN
MICHEL ROTTMAYR SI JOHANN CARL LOTH

VALENTIN MURE SAN

ABSTRACT. Paintings in the Brukenthal Museum — betveen Johann Michel
Rottmayr and Johann Carl Loth. Making mention of the fact that between tfeo?
May and 31 of October in Salzburg and Laufen in Austria waered the memorial
exhibition of 350 years from the birth of the Aistrpainter Johann Michael Rottmayr
von Rosenbrunn(1654-1730), where the BrukenthakeMiusparticipated with painting
named:THE TRIUMPH OF SCIENCE AND ART&I on canvas 274x180cm., signed
and dated in the right low side: Rottmayr V. Rosanh, 1710; inventory number
982), the author makes a an extensive analysiBi®fptinting and the opinions of
some specialists about it. Then the author present& biographical data and a brief
characterization of the work of Rottmayr. Afterwaitthe author makes the analysis
and presents the controversies and the discusstmsed by other 5 paintings in the
Brukenthal Museum, assigned first to Rottmayr, thed being considered as belonging
to Johann Carl Loth(Carlotto). Rottmayr was hisipirpVenice. The paintings are
MERCUR AND ARGUS@nventory number 980)THE FAILURE TO RECOGNIZE
IOV BY HIS WIVE AND FRIEND@wentory number 981) and three other paintings:
THE HEALING OF THE BLINKinventory number 977)THE RETURN OF THE
WASTEFUL SON(inventory number 978) andHE MERCIFUL SAMARITAN
(inventory number 979). The opinion of the autlsathiat the last three paintings don’t
seem to belong to Carlotto, rather they belongdtirRayr. But he doesn’t exclude the
hypothesis of Erich Hubala that the paintings migtbng to the painter Antonio Zanchi.
Other two paintings are assigned uncertainly totrRayr: BOREAS ELOPING
ORINTHYA(inventory number 234) artHE CARRYNG AWAY OF HELHKNventory
number 1058) don't belong to Rottmayr, they beltmgome unknown painters,
although they have elements that certifies Rottimayituence.

La Dommmuseum din Salzburg, a fost desthiis 7 maisi a ramas
deschig pari in 31 octombrie 2004, 0 mare expaziretrospecti¥ a pictorului
austriac Johann Michael Rottmayr von Rosenbrunb416730), prilejuii de
implinirea a 350 de ani de lagterea sa. La acedstxpoziie, Muzeul Brukenthal
din Sibiu a fost invitat & participe cu tabloul intitulatTriumful stiinzelor si
artelor, lucrare cu tem “istorica”?, exemplaik pentru crea sa de maturitate,
ope# reprezentativ pentru concefa artistiad si maniera de abordare plagtia

1“0 scer «istorici», este 0 scaénimprumutai din istorie, din mitologie, sau din biblig transpus in
literatura antid& sau moderh Ea n-are mult de-a face cu aiifeia istorie, nefiind decat o parahbdl-
Cf. Miklés Mojzer Peintures allemande et autrichienne au XVIl-e etllX/siecles Budapest 1975,
Editions Corvina, p.12.
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temelor mitologice interpretate alegoric dire pictorul austriac. Este o lucrare de
forma ovak de mari dimensiuni (ulei pe pé@n274 x 180cm., nr. inv. 982), semisit
datati (in dreapta jos): Rottmayr V.Rosenbrunn, 1710.(Ejginscrig in catalogul
expoziiei retrospectivg (de fapt o adewati monografie a artistuluii operei sale),
marea parizde la Sibiu aparg reprodus la p. 174si Tsi are vizibil unicitatea in cadrul
expoztiei, fiind si unul dintre ptinele tablouri semnatg datate #mase din cre@
celebrului pictor al Barocului austriac.

Conceput pentru a sta pe un plafon, compiezare in vedere distendintre
privitor si imagine, fiind elaborétca o pictui de fresa. Personajele au gesturi amgle
unele deforriiri anatomicesi faciale, care iris vazute de la distai cagita propofii
firesti si devin expresive.

Stiintele si artele apar ca muzegezate n jurul Athenei, cu coiful pe csip
scutul druit de Perseu avand chipul Meduzei, (pe cana Zeajutase 0 ucidi), ea
fiind zeita protectore atiintelor si artelor. Fiecare dintre muze are insemnele sig@ol
ale artei sagtiintei pe care o reprezingi patroneax Sculptura apare ca un personaj
feminin diltuind Tn marmux bustul lui Zeus (dreapta sus). Arhitectura araylégadei
unui palat, iar matematicg,astronomia, stau una l&hgltasi para isi impart ocheanul,
compasul, harta, astrolabul, zodiagiudiverse figuri geometrice, ymantul albastru cu
stele aurii fiindsi el un Tnsemn-atribut al acestor muze. Muza poésténga jos), are pe
langi pana din méansi operele lui Ovidiui Vergiliu in fad, apoi medicina e simbolizat
de caduceul cu cei dgérpi, pe care- are un alt personaj feminin cu agrge capsi
facand un larg gest cu méana. Alte trei muze simhkaatizenuzica (cudutasi flautul) si
pictura (o femeie pictand probabil scenaludecata lui Pari$ ). Sub piciorul Athenei,
apare “ingerul mai”, (un batran cu coasa, avand aripi la spate — caré dogle greri
ar fi totwsi Saturn — timpul, care esgeel prezentat in mitologie cu coasa), infrant de
zei si alungat din forul muzelor. In partea supericaunt alte doimuze Tnaripatgi cu
trompete, ce clameaZin celesapte #ri” acest triumf.

Lucrarea a starnit de malvreme interesul specigdilor si cu toate & nu
s-au exprimat dubii asupra autentigitsemraturii si a paterniitii tabloului, nu au
lipsit Tntrekirile, nedumeririlesi controversele privind locwi destinaia ce ar fi
avut Tnainte de a intra in cotec muzeului din Sibiu. Putea fi destiaatecorii
unei biblioteci, a unui cabinet de studiu, sauia§azimant cultural.

Intr-o scrisoare din 1967, Dr. Gertrude Tripp deViana afirmi ci: “Pe
acest tablou, ca embl@na arhitecturii apare proiectultéalei palatului Trauston
din Viena, de Fischer von Erlaéh'Pirerea @ lucrare ar fi fost destinatcladirii
Academiei din Viena, a fost exprindade |. Frunzettsi T. lonescu in studiul din

2 Johann Michael Rottmayr 1654-1730 Genie der barocken Farb®ommmuseum, Salzburg, 2004,
nr.cat. 61.

3 Cf. Erich HubalaJohann Mchael Rottmaywien-Miinchen, 1981, Verlag Herold., nr.cat G@9189,
repr. nr.192.

4 Dr.Gertrude Tripp de la Viena , scrisoarea dinl811967, (Cabinetul de documentare al Galeriei de
arti a Muzeului Brukenthal, fondul de corespongdgn
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1959 fara indicarea vreunei surse de infotiea Klara Garas de la Budapesta,
analizand tabloul Tn 1993 cu prilejul partigip acestuia la expoga Arta Barocului

in Europa central °, reamintete opinia lui Erich Hubafa— care 1l pune in létura

cu fresca galeriei de lagedina arhiepiscopiei din Salzburg, apoi Garas ex@rim
posibilitatea ca picturaidie cea inregistrétintr-un inventar manuscris din 1772 al
colegiei imperiale vieneze, ca provenind de la palathid@brunn.

Prin comparge cu acele fresce din Salzburg de care e apiog&tcitre
special§ti, lucrarea de la Sibiu este afidoar prin cateva elemente simbolige
figuri alegorice. Compoga de la Residez (Fig. 2) este o apo#eazprincipilor
arhiepiscopi de Salzburg ca mecggase desfsoai pe orizontal, cea de la Sibiu
fiind marcat vertical, mult mai unitai si concentrat decat cea de pe plafonul din
“Prunkrdumen der Salzburger Residenz”. Figuriletsomai precis conturate la
Salzburg, dar au o expresie mai “fri#glinsa redareai cromatica vestimentii
muzelor e mai stfucitoaresi mai rafina decat la Sibiu. In privia personajelor se
remard@ diferene notabile, &ci dintre muzele din tabloul de la Muzeul Brukemtha
doar astronomia, geometgaarhitectura, redate pe plafonul de la Salzbupgyra
aseminitoare cu cele din compai de la Sibiu. In ait poztie si cu alte gesturi
apare muza sculpturii, care ciogilein piaté un bust al lui Bachus (sau Silenus?),
aratdnd spre extrema dreaptinde apare Hercules, sculptat, nu reprezentat ca
personaj. In centrul compaigi se affi tot Athena, dar nu cu scutsil coiful, Ci
parc “facandusi toaleta”, pregtindu-se -si purd un colier tocmai ales dintre
bijuteriile aduse de un putti, in vreme ce altuddiice coiful cu pagaAseninarile
elementelor de recuzisimbolici (insemnele muzelor) au adus lucrarea de la Sibiu
in anturajul celei de la Residenz, iar ambele fillatatesi semnate, filiia merge
dinspre tabloul de la Sibiu (1710), ca lucrareajtimare (nu neapat o schi),
spre fresca de la Salzburg (1711). Ceivedputti — care nu apar in lucrarea de la
Sibiu — accentuedzaerul festiv al tavanului salzburghez, unde laar@nste, in
centrul atefiei, sunt mitrasi Tnsemnele episcopale. in ancadramente separgte de
plafon, apar (tot in podi si cu gesturi diferite f& de cele de la Sibiu) poezia,
pictura, muzicgi medicina, abia aici Athena (Minerva)agand cu coiful pe cag
cu scutul, lang care apare Meduza, Thcorahati serpi (dar nu uci).

Lamurirea problemei afinitilor salzburgheze ale tabloului, naspunde
ins tuturor ntrefrilor privind lucrarea de la Sibigirul nedumeririlor continé
nu numai in priviga destingei lucrarii, ci si in privinta cii si momentului n care

5 lon Frunzetti undTheodor JonesciDie Ausstellung dsterreichischer Gemaélde im Brutkaint
Museum in Hermannstadin: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege XIil,
Heft 3/4, 1959, (Verlag Anton Schroll & co, Wien-kithen), p.96.

® Klara Garas, inBaroque Art in Central Europe —Barockkmiivészek6zepEurépaban Utak és
taladlkozasok Budapest. Budapesti Torténeti Mlzeum 1993 jlniutsoktober 10 /BaroqueArt
in Central Europe Crossroads. Budapest. Budapesti Torténeti Mizeung ld- October 10
1993, Printed: Kossuth Nyomda Corp., Budapest, p.&§8, p.335

" Erich Hubalapp.cit., loc.cit.
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ea a intrat in colea Galeriei Brukenthal, plecand poate, tocmai dategia
imperiak, da@ admitem & ipoteza Garas e intemeiaE greu de crezutidabloul a
fost achiziionat dug moartea lui Brukenthal, dar prima sa niemare apare abia in
catalogul din 1901 al lui M(ichael) Cs&kfara si stim unde s-a aflat paratunci. E
plauzibik presupunereaicel chiar era montat pe un plafon (rama éwaprevdzuta
cu un sistem de prindere in perete),adag in palatul Brukenthal, Tntr-una dintre
resedirtele baronului. Tn sprijinul acestei ipoteze vingttd ci un alt tablou
(Rapirea Sabinelornr.inv. 631) cu rathaseninatoare, aflati acum pe plafonul
unei gli de la etajul 1l al Palatului Brukenthal, a festel inregistrat pentru intaia
dat Tn catalogul aceluga M. Csaki, publicat Tn 1909 (dar cu precizarearegp
“Das Bild stammt aus Brukenthalischem Besitz, ist #isher nicht katalogisiert
worden” / Tabloul provine din averea (proprietatea) Brukenthal, dar nu a fost
catalogat panacum)’ Inainte de intrarea in simeza expigide la Salzburg din
2004, tabloul a participat la expgité din Sibiu (1957)%i de la Budapesta (1993),
iar mai de curand, la expédai Muzeului Brukenthal de la Miimchen din anul 2803

Lunga istorie a ludirii lui Rottmayr de la Sibiu, controversele iscéte
jurul ei, comentariilgi participarile la mari expozii, constituie o dovadin plus a
valorii si importartei acesteia.

Revenind ins la autorul tabloului, & mertionam céateva repere din
biografia pictorului Franz Michael Rottmayr von Rabrun, 8rbatorit la Salzburg
(si Laufen) in 2004i sa vedem care este importaroperei sale in cadrul istoriei
picturii austriece.

Nascut la Laufen, larig Salzburg, el a fost elevul pictorului caravagist
german Johann Karl /Carl/ Loth (Mlinchen 1632 — Wari698 ) cargi-a italienizat
numele in Carlottgi care a tit si lucrat cea mai mare parte atiisale la Venga. A
avut aici un reputat atelier, intens frecventatpitdori germanisi austrieci, iar
Rottmayr a lucrat 13 ani cu Carlotto, fiind influehde caravagismul acestuia. A
petrecut in ltalia vreo 15 ani, dupare a revenit in Austria, lucrand mai intai la
Passau, apoi la Salzburg ca pictor de curte akpsdaopiei de aici, decorand
interioarele palatului Residenz, al arhiepiscopi@izburghezi. Tn Italissi insusise o

8 M.Csaki, ‘Baron Brukenthal'sches$/useumin HermannstadEuhrer durch die Gemaldegaleriég,
Hermannstadt 1901, Selbstverlag des Museums, @6dat

® M.Csaki, ‘Baron Brukenthalisches Museum iHermannstagihrer durch die Gemaldegalerié,
Hermannstadt 1909, Selbstverlag des Museums,./@82atin afara ludrilor mertionate anterior, tabloul a
mai fost reprodus in reviststitteilungen aus dem Baron Brukenthalischen Museuywol.VII, 1938, p.8-
9, (Niels von HolstPeutsche Barockmalerei in den mittel-, nord- un@uwspaischen Sammlungen des
18.Jahrhunderis si Tnregistrat in catalogul expdei din 1957 (Institutul Roman pentru n@lacu
Straintateasi Muzeul Brukenthal Sibiu “Expoga: Pictura austriag in Muzeul Brukenthakprefata de
Julius Bielz), Sibiu (1957), nr.cat. 99)in, deja amintitul, catalog al expgei de la Budapesta din 1993
(Barogue Art...). V. Murgan metioneaz si comenteaz tabloul in studiul despre scena mitolé@gic
(Valentin Muragan, Consideraii privind scena mitologiZ in pictura germaida si austriagi din secolele
XVII-XVIII, in: “Acta Musei DevensiSargetia”, vol. XXVII /1, 1997-1998, p.557-558, repr. 6).

10 Barocke Sammellust Die Sammlung des Baron Samuel von Brukerfthalis der Kunst Miinchen 7
Februar — 11 Mai 2003), Edition Minerva — Hermaamiking, Wolfratshausen, 2003, p.160, repr. p.161.
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bogati practi@ artistic, ce |-a ajutat foarte mult in realizarea marilos@mbluri
monumentale care l-auidut celebru. A colaborat apoi cu Fischer von Erlach
decorand cu fresce saloanele palatului Frain (Mrgndin Boemia, construit in
1695 de marele arhitect austriac. Stabilit la Vielira 1696, Rottmayr a lucrat n
continuare aici fres¢ in numeroase #nistiri si biserici, intre care la Karlskirche,
1714 (tot opet a lui Fischert von Erlachy) Peterskirche, 1725, apoi laamnistirile
Melk si Klosternburgsi la biserica iezuit din Breslau (Wroclaw). A pictat frescele
palatului Schénborn, la Pomersfelden, opera saenfnd peren pictura bardc
monumental din Austria. Tn 1704, fiind deja celebru, estedbitat de imgrat cu
titlul de von Rosenbrunn.

Stilul siu e adecvat marilor fresce avand perspective pateagentuate, cu
numeroase personaje, redate in grupuri atenthdigéj grupuri ce creeam anume
ritmicda Tn compodziile sale, potetdnd (prin ritm)si cromatica, realizat in
acorduri de culori Tn contrast, cu tonuri luminaaBietor de plafoang fresa dar
si de luctri de sevalet, in tablourile sale dispunerea larfigurilor se apropie de
viziunea caravagistinsyita de la Carlotto. In ludrile desevalet ale lui Rottmayr
tonaliitile culorii sunt in§ mai reinute, axate pe brunugi accente de ku,
umbrele puterniceatand ca personajele secundar@sai vagi ca figuli, lumina
evideniindu-le viguros pe cele principale. Tehnica pigtotonumentale de fres¢c
unde apeledzla o cromati& mai bogal si mai stélucitoare, §i lasa amprentai in
unele dintre operele sale devalet. Cum ditam, Rottmayr este cel mai ilustru
reprezentant al picturii monumentale a Baroculuistdac, iar opera sa a marcat
profund pictura monumentatie fres@ a Barocului austriag central-european.

Muzeul Brukenthal mai are i alte tablouri ale acestui maestru austriac
si ele controversate, dar de @dah in privinta apartengei lor la opera sa. Aceste
lucrari ale lui Rottmayr de la Galeria Brukenthal, saibaite lui, nu sunt tot atat de
realizatesi reprezentative pentru opera sa, ca cea a camrteipat la recenta
expoziie retrospecti¥ si a cirei paternitate n-a fost puta indoia.

Trebuie Tnceput cu tabloul intituldercur si Argus** (Fig. 3), o lucrare in
maniel caravagist, in care personajele principale, plasate in ptan;psunt redate
ntr-o formuk aproape portretisticcu figurile vizute de aproape, cu detalierea expiiesiv
particularititilor fizico-anatomice, fiind& Mercur este reprezentat ca un at&cantand
din fluier, sedudtor, iar Argus ca unatran cu trupul relaxat, cu privirea somnoras
pe cale de a adormi. Nimfa lo, metamorfézat vaé de gelozia Herei, apare
departe pe fundalul unui peisaj gahisumar. Mai apare un personaj in dreapta
compoziiei, care ar putea fi un cioban oarecare, dar mababil chiar Pan (fiul
lui Hermes), cel care i-a dat fluierul (ar fi trefosé fie un nai:syrinx!), cu care il
adoarme pe Argus, (ce nu apare cu cei 100 de sphg) a-l ucide.

11n cataloage: “Mercur adormindu-l pe Argus pazhitofei lo”, (ulei pe panz 112x147cm.), nesemnat,
nedatat, nr.inv. 980 ; cf. M. CsaBaronBrukenthalisches Museumtitermannstadt=tihrer durch die
Gemaldegalerie Hermannstadt 1909, Selbstverlag des Museuntsan80.
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Eclerajulsi gestica sunt de inspifa caravagisi cromatica in rguri valorate,
brunuri, ocru, cu accentele de viokétalburi ale drapajelor vestimentare, e de
asemenea italienizantamintind in§ de ecourile tiziangi ale picturii veng@ene.
Sub multe aspecte, tabloul se apropie de manieohann Karl Loth (Carlotto),
maestrul din Ven& a lui Rottmayr, anume in chiar efectele tenthria compozie si
cromatic., dar nu e departe nici de Rottmayr.

Probabil consideratdin acest motiv o lucrare de tinggepanza cu Mercur
si Argus a fost atribuidt dintru-nceput lui Rottmayr, fiind méonag prima dai in
catalogul din 1844 al galeriei, fapt ce dovegte ci a fost achizionat dupi 1800
si nu de @tre baronul Brukental. Acesta, pe la 1800, a doritatalog al cole®i
sale de pictdr, manuscris amas paa azi, (intocmit probabil de pictorul Johann
Martin Stok (1742-1800), apropiat colaborator aobalui™®), iar par la moartea
sa, (1803) se paré ou a mai achizionat tablouri. In acest catalog apar fcde
Rottmayr, dar ngi cea pe care o discum. E deocamdatimposibil de stabilit de
unde provine tablouli cum a ajuns n colge, Tngi toate cataloagekg mertiunile
ulterioare au jstrat atribuirea iniala. El apare totgi ca pandant cu cel intitulat:
lov nerecunoscut de gesi prieteni (Fig. 4), care are o compai® aseminitoare
si aceeai tratare a personajelor marcat impuse in avarisa@enfizionomii cvasi-
portretizatesi cu gesturi completand dinamic expresia. Fofpar aicisi unele
difererte sub aspectul efectelor tenebriste de lapahfacturii paré mai neglijente,
casi al cromaticii. Ciudat este apoig aici sub aspect tematic cele dducriri nu
au legitura, fiind apropiate patchumai ca dimensiuni, motiv azi insuficient pentru
a le considera pendante. Tgtlistoria” si atribuirea tabloului sunt identice cu al
celui anterior comentat, nici acesta nefiind Trsstmi catalogul manuscrismas din
vremea lui Brukenthal.

A pus la Indoial paternitatea lui Rottmayr asupra acestoraludgrich
Hubala, autorul amintitei monografii asupra pictoraustriac®, care a presupus,
(cu prudenta meiune: “Fara cunoaterea originalelor nu se poate protairo
sentina definitiva”), o oarecare afinitate cu Iucr de Antonio Zanchi (1631[9] —
1722)°. A presupus @fri a cunoste pirerea lui Hubala), ceste vorba de opere
ale lui Lothsi nu ale lui Rottmayr, Olimpia Tudoran de la Muz@rukenthal’.
Apoi, venti in vizita la Sibiu (2001), Laura Mutii Daniele de Sarno Prignano, au

2 Die Gemalde-Galerie des freiherrlichen v. Brukefig@en Museums in Hermannstadt
Hermannstadt,1844.

13 Gudrun — Liane ItwMuzeul Brukenthal de la constituirea calibor pand in zilele noastreForumul
Democrat al Germanilor din Roménia, ceieéConvergere transilvane”, Sibiu 2000, p.19.

ov nerecunoscut de gesi prieteni, (ulei pe panz 112 x 147 cm.), nesemnat, nedatat, nr.inv. 981 ;
M. Csaki,op.cit, nr. cat. 981.

15 Cf. Erich Hubalapp.cit, nr.cat.N.G. 13, p.230.

18 Erich Hubalapp. cit, loc.cit.

17 Olimpia TudoranPatru tablouri de Johann Carl Loth zis Carlotto TnnBtoteca Brukenthalin:
Ars TranssilvaniagCluj-Napoca, tom Ill, 1993, p.133-136.
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studiat pinacotecsa au confirmat ipoteza avangade O. Tudoran, dar to#irh a
mertiona opinia lui Hubald®

Problemelesi intrekirile se multiplié daé avem in vedere celelalte trei
tablouri considerate de asemenea ca fiind pandargpatinand lui Rottmayr :
Vindecarea orbului(Fig.5)"°, Tntoarcerea fiului risipitor (Fig.6y° si Samariteanul
milostiv (Fig.7f". Spre deosebire de cele doanterior discutate, acestea apar in
catalogul manuscris, deci sunt probabil ag¢hiZicute de chiar baronul Brukenthal,
fiind Tnscrise ca apanand lui Rottmayr. Ludrile au certe aseiari de maniet,
darsi unele stangrii in redarea figurilor personajelor principalere apar transfigurate
de extaz sau sufetingi au o gestig ostentati, retoric si unele exagéri stangace.
O. Tudoran, in amintitul studiu, considet Vindecarea orbuluii Intoarcerea fiului
risipitor ar fi ale Iui Carlotto, pe baza unor asean de fizionomie, compozge si
cromatici, cu luckri ale acestuia ca: “Ingerubigitor” (Ingolstadt), “Sfantul Sebastian
ingrijit de femei ” (Colegia Bignetti, Brescidf. DespreVindecarea orbuluafirmi ci
este o replig de autor, dup un alt tablou de Carlotto de la Kassefirifa da o
trimitere bibliografi@). Se refex apoi la “Jacob binecuvanteape fiii lui losif
(Kunsthistorisches Museum) la “Rebecasi Elieser la fantés’ (Ermitaj) si in
fine: “Bustul lui Vulcan”, (Cremona?). Tot autoarea studiului mai siree si ci
fiind la Veneia in 1992, Alessandro BallargnBernard Aikema, i-au validat verbal
ipoteza, wzand fotografiile celor patru tablouri. De mirarefaptul G nu se
mentioneaz tot ca argumensi lucrarea lui Loth: “Intoarcerea fiului risipitor”
(Fig.8f*, aflati la Herzog Anton Ulrich-Museum din Branschweig. tAdiineasi
gestica, in parte chiar expresia figurilor, #iélé¢ anatomice, ale celor patru
personaje din tabloul de la Braunschweig ar fi apeoidentice cu ale celor de la
Sibiu, figura feminid din dreapta (Brunschweig), fiind reldatvasi-identic n
Vindecarea orbuluisi Intoarcerea fiului risipitor (dreapta), de la Sibiu; tagu
aceste aseinari nu ne duc la concluziaida Pinacoteca Brukenthal avem tablouri
autografe ale lui Carlotto. Asamirile existente in multe privie, nu merg rissi
in privinta exectiei si cromaticii, la Carlotto mult mai rafinate, magsresi deloc

18 | aura Muti , Daniele de Sarno Prignaotu per tu con la pitturaEdit Faenza- Edizioni della
laguna, Ravena 2002, nr. cat. 15, repr. p.376

19 Vindecarea orbului(ulei pe panz 138 x 174 cm.), nesemnat, nedatat, nr, inv. 9%¥. Csaki,
op.cit, nr. cat. 977.

2 Tntoarcerea fiului risipitor(ulei pe panz 129x167 cm.), nesemnat, nedatat, nr, inv. 978 Chéki,
op.cit, nr. cat. 978.

21 Samariteanul milostifulei pe panz 138 x 172 cm.), nesemnat nedatat, nr, inv. 979 Ckhki,
op.cit, nr. cat. 979.

22 Ale caror reproduceri le citedzdupi Gerhard EwaldJohann Carl Loth (1632-1698Menno
Hertzberger & CO, Amsterdan 1965

23 Olimpia Tudoran, op.cit., p.134-135.Aici autoargmite la: Egidio MartiniPittura veneta e altra
italiana dal XV al XIX secoldRimini 1992

24 “Fjul risipitor"(ulei pe panz 123x107cm — oval — ), Nr. inv.572, Cf. Herzog Antblirich —
Museum BraunschweiBie deutscherGemaldedes17. und 18.Jahrhundert¢Joachim Jacoby und
Anette Michels), Braunschweig 1989, nr. cat. 57@r.rp.165.
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greoaie, cum apar in ldeile de la Sibiu. Tudoran exclude al treilea tablou
(Samariteanul milostjvdintre cele apanand lui Loth, dar nu propune o @lt
atribuire pentru eki nici nu afirmi dac poate fi considerat ca agaénd lui
Rottmayr. Am constatat tafu aseninari compoziionale ale tabloului cu
samariteanul milostiv de la Muzeul Brukenthal, carea lucrare a lui Carlotto
“Martirul Sfantului Bartolomeus” de la biserica §fa Maria din Borgo Valsugana
(Fig.9¥°. Poziia sfantului Bartolomeu e foarte asewitoare cu cea aimitului
ajutat de samaritean din tabloul de la Sibia @ Tudoran ar fi putut include pe
baza ase#marilor si acest tablou intre cele ale lui Carlotto. Dargouitconstata din
nou &, compoziia de la Borgo este mult mai complext ampk, cu o cromatig
mai puternid, cu care lucrarea de la Pinacoteca Brukenthalaiwara nici un fel de
aseminari. Alte cateva aseimari ale poziiei personajului redat s-ar putea de
asemenea stabili int'@amariteanul milostide la Sibiusi lucrarea cu titlu similar,
aflati tot la Braunschweig apatinand aceluigi Carlotto (Fig.105°. Totusi, cele trei
panze din Sibiu nu ne par — numai datodtestor aseinari — ca fiind ale lui
Loth. Faptul & din cele cinci panze, Laura Mwi Sarno Prignano discugi
reproduc doar tablourillercur si Argus apoilov nerecunoscut de g®si prieteni

ca apainand lui Loth, ne-a Tétit convingerea & celelalte trei ar putea fi executate
de aceeg mami (nu a lui Loth)si pandante, g8 cum sunt meionate de
cataloagele coleei. Am gasit ci anatomicsi “gestual” se pot #si consonate ale
orbului si ale fiului risipitor din tablourile de la Sibiwu lucrarea crezitcopie
dupi Rottmayr: “Ece Homo” afldtla Herzog Anton Ulrich — Museum (Fig.%1)
care In§ a fost recunosciitmai de curand deitte Hubala ca fiind o lucrare de mana
lui Rottmayr, databil pe la 170¢.

Pirerea exprimatde O.Tudoran,&Loth Tsi relua modelele in multe din
tablouri, poate fi un element de luat in s@édmanalizasi atribuirea unor tablouri
ale maestrului de la Vetia, dar poate fi de asemenea un argument in faaoare
ideii ca el impunea / oferea modelele ssil@levilor, sau & acetia preluau (dup
pricepere) nu numai compaoia si cromatica unor luéri ale maestrului lor, c§i
fizionomii sau costumd, pe care le adaptau / reinterpretau in propditeaii. in
mod surprinitor gaisim — de exemplu — figura lui Mercur, avand pe aapesi
palarie cu aripioare, cu care e dffat in lucrarea de la Sibiiin marea frescdin
“Gesellschaftszimmer” de la Residenz (Salzburg)tuiati "Banchetul zeilor”
(Fig.12Y°. S fie si acest tablou de la Sibiu tot al lui Rottmayr (fisfida girerii lui

25 cf. Johann Michael Rottmayr 1654-1730 Genie der barocken Farb®ommmuseum, Salzburg,
2004, repr. nr.35, p.31.

26 “samariteanul milostiv’, Herzog Anton Ulrich — Meism Braunschweidie deutscherGemalde
des17. und18.Jahrhunderts1989, nr. cat.729, repr. p.167.

27 “Ece Homo”, Herzog Anton Ulrich — Museum Braunschyy®ie deutscherGemaldedes17. und
18.Jahrhunderts1989, nr. cat. 1087, repr. p.211.

28 Erich Hubalapp. cit.nr. cat G.9.

29 ¢f. Johann Michael Rottmayr 1654-1730Genie der barocken Farbeepr. nr. 132, p.95.
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Muti si Prignano), 8 fi preluat pictorul austriac modelul lui Mercur d& Loth
(daa tabloul din Galeria Brukenthal e al acestuia)ésta de la Residez ?

De fapt, chipul, bustul gol (uneori cu acegddd” din jurul capului,
diagonala de pe piept gae vemantul)si in parte pozia modelului ce intruchipeaz
peorbul ce va fi vindecati pefiul risipitor din lucidrile de la Muzeul Brukenthal,
se regseste deseori in alte lugri de Rottmayr: In ipostaza lui Isus (din pomenitul
“Ece Homo"de la Herzog Anton Ulrich-Museum), gdn ipostaza Sfantului loan
Boteztorul dintr-un tablou, deocamdaatribuit cu unele eziti lui Rottmayr, de
la Residenzgalerie din Salzbu¥gn aceste ludiri, de Rottmayr, cai in cele doa
de la Sibiu, modelul redat este foarte as@itor cu cel care il ipostaziazot pe
fiul risipitor, Tn tabloul lui Carl Loth (Herzog Aon Ulrich-Museum). Dar acefa
personaj (cu “garfa” in jurul capului), poate fiagit akturi de Sfantul Bartolomeus
in menionatul tablou de altar al lui Carlotto de la Bor@tanga jos, in genunchi,
legand picioarele sfantului), apoi in “Ece Homdat (e Carlotto), de la Dommmuseum
din Salzburd".

Daci cel puin, cele trei tablouri pandante de la Muzeul Brukeahsunt
lucrari ale unui ucenic al lui Carl Lothsi( nu ale maestrului, cum propune
O.Tudoran pentru daudintre ele), nu ar putea fi acestea, panze deetmale lui
Rottmayr? Da& admitem & da, am putea constata cat de apropiat era pictorul
austriac de maestrutis de la Venga si cat de greu estei sleosebim tablourile
celor doi pictori, in perioada cand Rottmayr lutmaatelierul lui Carlotto, dagi
ulterior, in perioada salzburgl#edin cregia sa (1687-1698). Cum amatat, nu ni
se pare siguraccele trei tablouri pandante din CdiiecBrukenthal sunt ale lui
Loth, dar ele sunt executate de ages®m, si ne putem intreba dacu ar putea
fi ale lui Rottmayr, (in ciuda numeroaselor agein de maniei cu Johann Karl
Loth). Va trebui totgi, si pastram inc Tn atemie si amintita presupunere a lui
Hubald? care considérci si aceste trei tablouri pendante, ar fi apropidteudite
cu tablourile lui Antonio Zancfil (“...eine gewisse Verwandtschaft mit Bildern von
Antonio Zanchi liegt vaf).

Alta lucrare asupraaceia existau puternice et privind realizarea ei de
citre Rottmanyr, estdBoreas tipind pe Orithya(“lole rapita de Eurus”) (Fig.13)*.

0 “10an Boteztorul explicand preglor si levitilor misia sa” (ulei pe pariz118x97 cm), nr.inv.121;
ibidem nr.cat. 47, p.159.

31 cf., ibidem p.67, repr. nr. 93.

32 Erich Hubalapp. cit, nr. cat. NG 13, p. 230.

33 Pictor tenebrist din Vefia, acesta lucra intr-un colorit sumbru, practicfmche simple, chiar greoaie,
influentat in parte de maniera lui Luca Giordano. S-alitabntru un timp la Mlinchen executéand altare
(Theatinerkirche), precuni o fres@ cu Ceres la palatul din Nymphenburg. (Cf. G.K. I[Hadleues
allgemeineKunstlerLexikon Leipzig 1835-1852, (efilx a lll-a), vol. XXXV, p.188si Thieme-Becker,
Allgemeines Lexikoder Bildenden Kunstler von der Antike bis zur Gegenwlagtpzig,, vol. XXX
(1947), p.400.

34 Boreas tipind pe Orithya(ulei pe panz 47x45 cm — tondo), nesemnat, nedatat, nr. inv.; A4Csaki,
op.cit, nr. cat. 234. (Lucrarea paafh catalogul lui Csaki titlultole rapitz de Eurustitlu gresit, fiindca
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Construiti Tn tondo, ea redin centru un personaj masculin varstnic, cu atipi
vultur, ridicand in aer o tém femeie nud. Falduri de vgminte, nori Tn lumia
auriesi cétiva putti inconjoat personajele principale. In dreapta jos apartathi
alte cateva figuri feminine, iar in stanga joseprezentat un pod peste care trece o
armati. Tot ansamblul are aspectul unei gbn ulei, a unui exen@ compoziional
si de siluete plutind, iar forma circukain care e conceput fundalul compai
duce cu gandul la un proiect de frepentru un plafon. Tabloul a fost achi@nat
de baronul Brukenthal ca lucrare a unui pictor amagerman din secolele XVII-
XVIII, fiind astfel merntionat pari in 1964, cand Teodor lonescu — fost custode la
Galeria Brukenthal — a consideréat e apropiat de stilul lui Rottmayr, fiind o
probabik schia a acestuia. Prin corespon¢ienpe baza unor fotografii, Pavel
Preiss confirra ipoteza lui lonescyi scrie despre tablou in 1965, confirmandu-I
ca schia de Rottmayr, aturi de alte luciri necunoscuté in monografia despre
Rottmayr, E. Hub maioneaz lucrared® (dupi Preiss, 4ra si o vadi), considerand-o
interesant, sub aspect comparinal, dar socotindacargumentele lui Preiss nu sunt
convingitoare, iar o asemenea redare a figurilor lui yoke ingerulut’, precunsi a
celor din dreapta jos, nine in nici un caz de opera pictorului din Laufesrichide:
“De aceea trebuieagenunam la propunerea lui Preigs sa consideim, ca mai
Tnainte, lucrarea intereséni de bura calitate, a unui anonim. Nu de Rottma§ﬁr.”
Lucrarea poate duce cu gandul la comieefui Rottmayr, prin compote, prin
gestica ampl si maniera de sctare a figurilor, precumsi prin tratarea faldurilor
involburate ale drapajelor vestimentare. Cromatcai putti plutind, ba chiagi
personajele feminine din dreapta,ttein maini instrumente muzicale, par inspirate
din lucrari de Rottmayr, dar exegda neglijens si greoaie, cu norii “vase,
culoarea “imbacsgit, n tuse suprapunandu-se ezitant, ne facansideim (casi Erich
Hubala), & e vorba de lucrarea / efaounui alt pictor, poate influgat de Rottmayr,
pe care nu-l putem tatunominaliza nici ipotetic. Sckele lui Rottmayr apar mai
sigure in desegi mai rafinate in culoar&.

Ultima lucrare legatde numele lui Rottmayr aflatd la Muzeul Brukenthal dar
de asemenea controvelsaiste:Ripirea Elenei(Fig.14)*, tablou avand o compaiz

Tn mitologie, lole, fiica lui Eurytus, rege al Oetiki, a fost #ipitdi de Heracles. Fiind un atc#scusit,
acesta aafjaduit-o pe fiica sa celui ce-l va intrece In marauiegcului. Dg Tntrecut de Heracles, a
refuzat §-si tina promisiunea, de aceea eroul I-a ucis inalgpa luat-o pe lole cu el. Imaginea e mai
potrivita ca ilustrare a legendei despre Boreas — dertaptdu Eurus — care dpit-o pe Orithya.)

35 P. PreisPDrei unbekannte Skizzen von Johann Michael RottmiayAlte und Moderne Kunst
1965, X Heft, 79, p.42-45, repr. p.44.

% Erich Hubalapp. cit nr. cat NG.12, p.230, repr. nr. 435,

3" Hubala preia titlul vechi al lugrii din catalogul lui Csaki, de aceea vogteede lole.

% |bidem (“Wir miissen deshalb auf Preissens Vorschlag ekten und das interessante, auch
qualitatvolle Bild zun&chst als anonym betrachteichi\von Rottmayr.”)

39 Cf. Johann Michael Rottmayr 1654-173@assim.

40 Ripirea Elenei(ulei pe panz 87x74,5 cm ), nesemnat, nedatat, nr. inv. 1058 Csaki,op.cit, nr.
cat. 1058.
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aglomerat dar echilibrat, cu personaje numeroase, dar majoritateaasehiestul de
vag si ezitant. Elena din Troia, p@l nudi, inceard si scape din stransoarea a doi
soldai in armuri, care o trag spre o corabie cu velaattl(dreapta), pe care s&esc de
asemenea mai muhilitari. Fundalul in negru, lassi se vad un incendiu in centru-
stangasi formele masive ale unui palat in centru. In dpageupului n care apare Elena
si rapitorii sai, se distinge silueta unui cal cabrand. Prin eee#r compogei in jurul
Elenei, prin folosirea atent eclerajului pe fundalul negru-nocturn, cromasidacesi

ea un plus de efect, in contrast major cu fundpkilcare apar alb-galbenul aetsi
cateva accente destosi alb-griul fumului gros al incendiului, sau alberigilbui ale
velei de la corabie. Ceva in lucrare este de larRgt, totyi numai in cateva detalii.
Cromatica pare a aminti de el prin acordurile d#rest intre v@mantul galben al Elenei
si rosul mantiei de pe umerii soldatului din stdnga. Nmai compozia aglomerdi si
detaliile figurilor personajelor, dar nici dinamiggesturilor acestora, nu i-ar fi tgtu
proprii maestrului din Laufen.

Ciudat este, & tabloul n-a ficut parte din Colg@ Brukenthal, intrand in
posesia Galeriei ddpmoartea baronuluii fiind Tnscris in catalogul din 1844 ca
opet a lui Schonfeltf, pentru ca apoiisrimari constant cu acedspaternitate,
inswi Frimmel * reafirmand-o. A presupus ca autor pe Rottmay(T tdbnescui
in cadrul aceleid corespondete cu Pavel Preiss, acesta sisat convins de
atribuirea propus comentand lucrarea ca s@ha lui Rottmayr in studiul anterior
amintif®. Mai mult, Preiss maioneaa lucrareasi intr-un alt studiu al 81 despre
Rottmayrsi Boemid®. Tot ca in cazul ludrii cu Boreassi Orithya, Erich Hubala
in monografia Rottma$§t contest atribuirea (“Nicht von Rottmayr’}i in textul
insaind reproducerea luiii se exprind tramyant: "Rottmayr atribuire erongf®.
Discuia poate inscontinua...

Fara catalogul monografie al expdei Rottmayr de la Salzburg, aceste
consideréi despre operele sale din Galeria Brukentiaespre cele atribuite lui,
nu ar fi putut fi desfsuratesi problematica ludrilor de la Sibiu ar fi Zmas n
continuare mult mai neclarUneori a pune problema, poate fi la fel de imgat;t
casi a o hmuri.

4! Die Gemalde-Galerie., 1844, (cf. supra, nota 12), nr.cat.103, p.111

42 Theodor von FrimmeKleine GaleriestudierDie Gemaldesammlung in Hermannstatiien 1894
p.75, (Verlag von Gerold & Cie).

43 pavel Preiss, op. cit. , p.42-43, repsj 3

44 pavel Preisgohann Michae Rottmayr und Bohmém Mitteilungen der Osterreichische Galerje
1973, p.18-51 — meiunea lucirii se face la p.34si ea e reprodus(la Abb.19), unde aparg
datarea (um 1692).

45 E. Hubala, op. cit., nr.cat. NG 11, p.230, repr436.

46 |bidem Abb.436: "Rottmayr, falschlich zugeschrieben, Bhifing der Helena, Modello fir ein
Deckengemalde (NG 11), Hermannstadt, Sibiu.”
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Fig. 2. Franz Michael Rottmayr “Alegoria mecenatului pipilor episcopi”
(Salzburg, Residenz)
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Fig. 4. Franz Michael Rottmayov nerecunoscut de i si prieteni (Muzeul Brukenthal)
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Fig. 5. Franz Michael Rottmayvindecarea orbului(Muzeul Brukenthal)

Fig. 6. Franz Michael Rottmayintoarcerea fiului risipitor (Muzeul Brukenthal)
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Fig. 7. Franz Michael RottmaySamariteanul milostiyMuzeul Brukenthal)

Fig. 8 Johann Karl Loth (Carlotto) “Intoarcerea fiuligipitor”
(Herzog Anton Ulrich — Museum)
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Fig. 9. Johann Karl Loth (Carlotto) “Martirul SfantuluiaBtolomeus” (biserica Sfanta
Maria din Borgo Valsugana)

Fig. 10 Johann Karl Loth (Carlotto) “Samariteanul milgs(Herzog Anton Ulrich — Museum)
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Fig. 11.Franz Michael Rottmayr “Ece homo” (Herzog Antoliith — Museum)

Fig.12.Franz Michael Rottmayr “Banchetul zeilor” (palaResidenz , Salzburg)
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Fig. 14.Franz Michael RottmayRdapirea Elenei(Muzeul Brukenthal)
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PICTURA RELIGIOAS A A PICTORULUI MI SU POPP
CONTINGENTE STILISTICE EUROPENE

ELENA POPESCU

ZUSAMMENFASSUNG. Die Verfasserin beschaéftigt sich innerhalb diedesliSms mit
dem européisch-stilistischen EinfluR, was das itelég Schaffen des Malers $di Popp
anbelangt. Dadurch, da er Schiler der KunstakademWien war, hat es einen
direkten und gewaltigen Einflu3, im Sinne des akéadehen Klassizismus, auf seine
Kunstlerentwicklung ausgelbt. Er vertrat die Maimaselcher sich seine Lehrmeister: F. G.
Waldmuller, Joseph von Fuhrich, Fr. von AmerlingsefBoffer und Peter Anton
verkiinsteln lieRen. Seine Inspiration, was seigitsies Schaffen betrifft, erwirbt der Maler
durch den langbehaltenen Kontakt zum Wiener Kurstonm und den Galerien. Zeugnis
dafir steht sein religioses Werk aus den bemaltechéh, welche sich in Bukarest,
Kronstadt, Targu Jiu, Esanei, CAmpulung, Cernatu, §Rav, Satulung, Araci,Todes,
Garbovu oder Turceni befinden.

Misu Popp, ahnlich wie die anderen rumanischen Malerelche sich die
westeuropaische Manier angeeignet haben, stdlitesgihe religibsen Szenen aus seiner
eigenen Vorstellung dar.

Die Quellen seiner Interpretation bestehen aus éfsfifhen oder sind Werke der
Meister der Renaissance, des Barocks oder der ralemtben Stromung: Michelangelo,
Rafael, Leonardo da Vinci, Rubens, Rembrandt,

J. M. Rothmayr, Jan van Luyken, Gerard Dow, Gusfeee. Einige seiner Werke
verkorpern detailtreue Kopien, Selbstdeutungen Adpassungen, andere vertreten aber sein
Selbstschaffen, wobei sich $di Popp sich in ihrer Wiedergabe aus verschiedenesiled
inspiriert hat. Fur seine Holzschnitte, durch welein das Neue Testament versinnbildlicht,
hat er als Vorlage die Zeichnungen von Gustave Denéitzt, welche zu seiner wichtigsten
Inspirationsquelle zahlt, als er sich mit dem Selmagines umfangreichen ikonographischen
Programms, welches mit den Kirchen, die er bermakammenhangt, betatigt. Um uns
einer wahren Meinung Uber die kunstlerische Pelit@naes Malers Mu Popp, zu
entwiirdigen, leitet uns die Verfasserin des Teduesh eine grof3e Anzahl von Untersuchungen
der religidsen Szenen, welche der Kinstler nachch@denen Quellen zusammenwab,
wobei sie die Haltung des Malers, was das Verwenden Manbildern, fur das
Zusammensetzen dieser Szenen, unterstreicht. Dadysen strebt ins Stilistische und
Kromatische und verkorpert die européisch-stiibis Einflisse. Die Haltung des
Kunstlers, was das Verwenden von Mustern anbelaragtht sich aus der Art und Weise in
welcher dieser im Sinne des Klassizismus geschater das Kopieren oder Deuten einiger
barocken Kompositionen 16st, erkennbar. Das Vaglieder plastischen Werte macht sich
durchaus sichtbar. Wir erkennen das Streben, raehdeirch Gleichgewicht charakterisierten
Zusammensetzung, durch das Verwenden von BeweguhGegenbewegung und ebenso
durch das Vereinfachen der kompositionellen Anhdmiflduch bemerken wir, dald i
Popp durch seine religidbse Kunst,in west- européisdlanier, nicht nur verschiedene
ikonographische Losungen durchsetzt, sondern iosHese solche stilistischer Natur
vertretet, welche von den Mustern, im Sinne dembgmischen Tradition abweichen. Die
Kritik des zwanzigsten Jahrhunderts hat ihn als eibedachten Vertreter des
Akademismus angesehen.
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n secolul al XIX — lea, contactele frecvente ctaarccidental, receptarea
cu tot mai mare interes a influefor culturale europene, a ideilor progresiste, a
grabit schimbarea mentaldiilor, a preferinelor si gustului tinerilor artti romani
care studiaz la academiile de a@rtoccidentale. Asidtm astfel la o ruptur cu
trecutulsi la raspandirea noilor concepatrtistice apusene in special a clasicismului
academic de nugnprerafaeli, stil preferat la Viena la jufitatea secolului al XIX-
lea. In aceste Imprejin Misu Popp (1827-1892), student la ,,Academia chezaro —
craias@ de arte frumoase Sfanta Ana” din Viena intre 4845 - 1848, s-a dovedit
receptiv la influera direc si puterni@ a scolii clasiciste ce predomina in efoc
Maniera profesorilor#, pictorii Ferdinand Georg Waldmuiller (1793 — 136¥0seph
von Fuhrich, care picteazintre 1845-1846 la biserica Sfantul Nepomuk din
Leopoldstadt, Friederich von Amerling (1803 — 1883%elhoffer sau Peter Anton,
apare evidetitin lucirile tararului artist, influema lor fiind hotiratoare in portretistic
precumsi Tn pictura monumental Tn muzeelssi galeriile vieneze Miu Popp a luat
contact cu marea &rta masetrilor Rengterii si Barocului: Rafael, Michelangelo,
Leonardo da Vinci, Rubens, Rembrandt, Gerard (Dmyy. Opera renumitului artist
francez din secolul al XIX-lea Gustave Doré, fiinfluenta in mod special crga
religioasi. in preajma revoliei de la 1848, tocmai cand la Viena incémibi loc
prefaceri profunde pe plan artistic, cdnd realisindepea &si faci simtita
prezema in arta din capitala Imperiului Habsburgic,sMiPopp este nevoitise
intoar@ acag, din cauza evenimentelor. tar, In epoca post revalanas, pictura
romaneast cunogte o relatid stagnare, datotitcenzurii impuse de guvernul
contrarevoldonar. Singurele genuri acceptate erau coni@zeligioasesi portretele.
Astfel, el va picta numeroase biserici, singur Bapreurd cu Constantin Lecca, cu
poleitorul Barbu Sinescu, sau cu frateléuwsNicolae, Th Brgov, Bucureti, Targu Jiu,
Turceni, Géarbovu, Esinei, Campulung Muscel, Dundwita, Satulung (Sele),
Cernatu, Rénov, Araci, Todelg.

Pictura religioas a lui Misu Popp continii tendina de laicizare igiata de
Lecca, de umanizare a chipurilor sfor, el adopi aceeg formulda a picturii
religioase pe care o vom intélni la TattarescWNitolae Popescu, la un Gh. loanid
si chiar la Nicolae Grigorescu In perioada de inteperedei sale. Pentru unii
critici de art', pictura religioas a lui Misu Popp constituie un progres, prin faptul
ca el renung la tradiia bizantira pentru o att in care natura este mai mult respéctat
in care scenele reprezentate in comidezsacre intrunesc toate caracteristicile unei
picturi laice: perspectly volum, anatomie. Al critici vad in pirasirea complet a
traditiei bizantine o decadgha picturii noastre religioase, consideraridnoua
orientare este in contragdé cu tradia naionaki cu rolul picturii religioase la ndi
Consideim ci adoptarea manierei occidentale in pictura relgic@maneastc
constituie un progres Tn e@oddceasi noui orientare contribuie Tn mod evident la
educarea esteligi nu este stiina naltelor fee bisericsti, care gseau n noua pictiur

1 lon Frunzetti Misu PoppBucurati 1956,p. 14.
2 George OprescRictura romaneastin secolul al XIX — le®ucureti 1984 p. 149.
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de factut idealist-dulceag satisfacerea unui sentiment religios moderat.drirai
realist decat arta de tratk bizantiri era exact ceea ce convenea gustuluiilor
nevoii de a apropia religia de mediul cotidian.

Casi ceilali artisti care au pictat in manieoccidental, Misu Popp nu a
realizat din propria imagitie toate scenele religioase. El a folosit drepbare de
inspiraie gravuri sau opere ale ngidor Renaterii, Barocului sau ale reprezentisor
academismului. Unele scene realizate de el sunt aognuntite, interpredri sau
adapiri, altele sunt craa proprii inspirAndu-se din surse foarte variédersa cea
mai importani pentru inspirgile lui Misu Popp au fost xilogravurile executate &lup
desenele lui Gustave Doré pentru ilustrarea Nollkstamenrit Copii directe ale
acestora realizate de $diPopp pentru biseriggdormirea Maicii Domnuludin Satulung
sunt:Lepidarea lui Petrufoto nr. 1),Vameul si fariseul, lisus la Martgi Maria (foto
nr. 2), Lazir si bogatul (foto nr. 3) Fuga in Egipt, Biciuirea lui lisugfoto nr. 4)
Crucificarea(foto nr. 5)

Tot la Satulung realizeazompoziii sau adagiri inspirate de acelgiestampe:
Buna Vestire, lisus intreztturari, Botezul Domnului, Intrarea n lerusalimsus
pe muntele Mslinilor, Tradarea Ilui luda, Drumul Calvarului, Plangerea,
Schimbarea la fa&, lisus umbland pe mare, lissisSamarineana, Banul Cezarului,
Fiului pierdut, Tnvierea fiicei lui lair.

Nu este greuasremardm creaile marilor magtri Michelangelo, Rafael,
Leonardo da Vinci, Pieter Paulus Rubens, Rembrdotdgnn Michael Rothmayr, Jan
van Luyken, Gerard Dow, Gustave Doré, pe cargiNfopp le-a folosit ca surse de
inspirgie n realizarea propriilor sale comptiziScenele care probabil I-au incantat,
sau care se potriveau viziunii sale artistice leepiat direct. La altele a tieut
personaje, scheme compaanale, elemente de decgrchiar teme. Ceea ce este
evident este faptulacMisu Popp a studiat arta italifin toate manifestile ei
valoroase. De la Michelangelo Tmprughuypersonajelor sale vitalitatgi forta.
Frumuseea pu#, atitudinile elegante ale personajelor, a madoneioRafael sau
chipurile blande ale lui Corregio cip la el o mare individualizare (astfel de
atitudini au Tn special personajele din icoanel@amitesti si evangheltii) si o
feminitate intind reak: Maica Domnului, Cuvioasa Paraschivaic. S indraznim
si spunem & a cunoscugi ca a fost mgcat de maniera lui Tintoretotrednd de la
acesta imaginea modului cum rgana o mufime de oameni ca o putere colegfiv
indrazneala mjcarilor, semnificaia gestului. La Viena aifut cungtinta cu creéia
marilor mastri ai Barocului, crege care ga cum vom vedea nu |-asht indiferent.
A cunoscut opera lui Gustave Doré, xilogravurile @ompoziii religioase ale
acestuia devenind principalul izvor de inspedan stiduinta sa de a realiza un
amplu program iconografic pentru bisericile pe clrepicta. Formga clasicist -
academig a lui Misu Popp, munca tenace, expetéeeacumulat a ficut ca artistul

3 Virgil V atasianu, Opera pictorului Mju Poppin Tara Barsei4, iulie —august 1932, p. 299
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si devin el Insyi, si creeze dupo ordine personalsi stie cat 4 acceptsi cat i
refuze din ceea ce primea.

Pentru a ne face aiere corect despre personalitatea artigta lui Misu
Popp, analizm spre exemplu céateva tablouri realizate de ek dliperse sursei
obserdm atitudinea artistului fa de prototipurile folosite pentru compunerea
scenelor sale; incenm si obserdm péara unde a realizat o simplcopiere in ce
priveste compozia si cromatica. In compotile inspirate dup gravuri aportul
personal privind cromatica este evident, stampefiind colorate. In scen8una
Vestire (foto nr. 6), preia de laGustave Doré, luminozitateg transpareta
supranaturdl a ingerului care vine in zbor, schimpuin interiorul si atitudinea
Mariei si introduce Sfantul Duh Tn chip de porumbel. Det faptoate compogile
in care apar, ingerii sunt pigtén culori rafinate, in waminte vaporoase, artistul
incercand & redea o imagine aproape iedhvaluita de o lumia misterioas,
celesi. La compoaia lisus in templti (foto nr. 7), Misu Popp reduce nuirul
personajelor de Igaisprezece cate sunt la Doré, la zec&dtezul Domnuluffoto
nr. 8), imprumui de la Doré, atitudinea lui lisus, modul in catigtihe vegmantul,
scoate din compoga acestuia personajele aflate in dreaptail&igntul loan
Boteztorul si introduce un inger care apare in zkb@asist la botezul lui lisus.
Compouziia lui Misu Popplntrarea in lerusalimgeste mult simplificdt comparativ
cu cea a lui Dordn scenalradarea lui luda,Misu Popp imprumétmodelul de ta#
si gesturile lui luda. Pentru realizarea sceldaimul calvarului(foto nr. 9), Mku
Popp se inspir din doui lucrari ale lui Doré:lisus cade sub cruce lisus pe
Golgota. Din prima lucrare sunt preluate personajele aflatgrim plan: lisus,
soldatul care-l biciuige si Simon din Cirene care-l ajuipe lisus, iar din a doua
lucrare sunt Tmprumuia soldaii, poporul care-l urmeaz pe lisus si Maica
Domnului. Toate aceste personaje sunt recompugguhlui lisus, Tntr-un tablou
cu 0 mare Tnircatura dramati@, accentudit de prezeta Maicii Domnului, care
coplsita de durere este gusita de Sfantul loan Evanghelistul. Din sce&ehimbarea
la fara realizasi de Doré imprumatgestica personajelor, dar gpkin care amplaseaz
scena 1i permite lui Mi Popp % realizeze o compai mult mai ampi. In scendisus
si Samarineanaschimki planul secund al ludii lui Doré, prin eliminarea personajele
care se indejpteaz de fantaa si introducerea a ddupersonaje, in dreapta in plan
secund, care se apropie de faatdBmgia care stibate lucrarea lui Doréiul
pierdut (foto nr. 10), o regsim si Tn compozjia cu acelsi titlu a lui Misu Popp.
Artistul preia direct personajele principale ditmpplanul compoziei lui Doré, iar
elementele de arhitectupe care le introduce Tn prim plan in dreagtaersonajul
care cobodrpe séri au un rol dinamizatogi totodati creaz echilibru compozional.
In lucrarednvierea fiicei lui lair, Misu Popp schimbpoziia personajelosi introduce
doui personaje in plusffiade compozia lui Doré. Cele dauaxe diagonale principale
care se Incrugtaz la mijlocul compoziei, creaZ echilibrul acesteia. Scerizanul

4 lisus Tn templusemnat M. Poppsi datati 1870, in stanga jos.
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Cezaruluieste acum degradatiar se poate distinge faptdl & pentru aceastiucrare
a fost folosii compouziia lui Doré, Msu Popp intervenind doar in gestica lui lisus.

in ce private compoazia lisus umbland pe maréfoto nr. 11) de la
biserica din Satulung, inspiatie asemenea dupucrarea cu acejasubiect a lui
Gustave Doré, obsetm ca Tncadrarea figurilor lui Miu Popp este superidacelei
lui Doré si compoziia apare mai variat. Compozia lui Doré este foarte simplin
dreapta Tn prim plan este reprezentat lisus, eghedseapit diagonal spre fundal unde
este redatcorabia ce plutge pe valurile inspumate. Apostolii agitgi Tnspimantai
apar reda ca nite siluete. Legfura dintre corabisi lisus, aceste daucentre de
miscare o fac valurile spumegéande. Pornind de la canigpdui Dorési pastrand ca
diregie principah tot prim plan dreapta spre fundal stangssuMRopp introduce intre
lisussi corabie pe Sfantul Petru. Astfel el conibafin nou doa miscari in sens opus
pe aceea diagonai. Misu Popp geaz corabia wor dea curmegil si frangand
diagonala o dirgmneaz spre linia de orizont din dreapta. La ambele campo
constaim @ prim planul din stAnga jos nu a fost exploatatamane un punct mort,
evidertiind o caremm compoziionak.

Misu Popp realizedzcompoziia lisus pe muntele hlinilor (foto nr. 12),
inspirandu-se din daulucriri ale lui Gustave Dordisus in rugiciuné si lisus pe
muntele Mslinilor’. Tn prima lucrare a lui Doré in prim plan apar tei apostoli
Petru, lacobsi loan adormt, iar in plan secund central este reprezentats lisu
ingenunchiat orientat spre dreapta cu privireaui & a doua compaig este
prezentat lisus ingenuncheatdnd cu mana dredptin gest de respingere ingrozit
de solia ingerului. Mu Popp copiaz aproape fidel compai lui Doré lisus pe
muntele Mslinilor si o completeaz achugand jos in prim plan grupul celor trei
apostoli adormi Petru, lacolsi loan din compozia lisus in rugiciune In lucrarea
lisus pe muntele B&linilor a lui Misu Popp asiétn la unul din rarele cazuri in care
artistul apeleaxla ajutorul luminii pentru a sublinia guarea. Pornind din stanga
sus diagonal spre aal din dreapta jos, unda de luraine coboat din cer,si care
da o mare s#lucire ingerului, seaspandgte asupra lui lisusi asupra celor doi
apostoli adormi din cokul drept al compoziei, iar apostolul gezat Tn cqll stang
raimane in umkbt. Pe lang mici modificari ale peisajului, Miu Popp n lucrarea sa
modifici atitudinea lui lisus, care nu mai respinge saligetului ci o primgte cu
resemnare. Schimbarea atitudinii suffeta lui lisus prin intoarcerea capului spre
spectatorsi prin aplecarea btalui drept spre o po@e normak pe linia principal
ntrerupe nefavorabil motivul dominant al compie#.

® Virgil V atasianu, op. cit.,p. 301.

6 Joseph Franz von Ullioie Bibel,Heilige Schrift Alten und Neuen TestamgStuttgard, f. a. p. 104.

’ Ibidem,p. 112

8 Virgil V atasianu, op. cit.,p. 302. Autorul amintge de o schi in creion a acestei scene care s& afl
Tn colegia Astrei din Braov si de o pictudi in care redl fidel o copie a stampei damlesenul lui
Doré, care se aflin cripta nr. 13 a familiei Anton Brossek din cimit vechi romano-catolic din
Brasov - Blumina.
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Pentru tablouLuarea de pe crucéoto nr. 13) sursa de inspim folositi
de artist este lucrarea cu agetdlu a lui Pieter Paulus Rubens alld& catedrala din
Anvers, pe care Mu Popp a cunoscut-o din reproduceri sau a avuteoeazacd
lucrarea cu acegjasubiect la biserica armeneasdin Gherla, care probabil este o
lucrare de atelier Rubehs

Comparand compaia lui Rubens cu cea realizate Misu Popp obseam
aceleai personajesi acelai mod de grupare a fenii. In partea superioar
compoziia este aproape o copie fideh operei lui Rubens, o serie de mici
deosebiri apar doar #nuta figurilor. Sus in dreapta pe o scaprijinita pe braul
orizontal al crucii, este unatbat, Tn stdnga pe o alscai se af alt birbat ambii
tindnd giulgiul pe care este pus corpul neingufidui lisus. Deosebirea fundameital
dintre cele doui lucrari se produce in partea cendral compoaziei, unde corpul lui
lisus nu mai continu diagonala ce porgee din dreapta sus spre stanga jos cum
este In compota lui Rubens. In compaz lui Misu Popp corpul lui lisus frange
aceast diagonai, orientand-o spre coll din dreapta jos, prelungirea diagonalei
spre stanga o preiaatatul din prim planul compogei care sprijii corpul lui
lisus de jos in sus. E un fel de contrabalansanaisearii, care se echilibreaz
printr-o al diagonad ce porngte de sus din stdnga de lartmtul de pe scay
trece prin corpul lui lisus pentru a se contopgiinpul impact al celor daufemei
din dreapta jos unde este raddiica Domnului Iginat, sprijiniti de Maria Magdalena.
Rigiditatea celor dau diagonale incrugate este atenuatde personajele care
completeai grupul principaki echilibreaz compoziia.

In compoziia lui Rubens jocul de luminsi culoare are un rol important
pentru unitatea compai. La Misu Popp ca de altfel la orice clasicist acest lumzru
este o prioritate. Pentru un echilibru comgional el recurge la o regrupare
centralizatoare a dirgdor de miscare. Pentru a facé dispaé rigiditatea compozei
Misu Popp introduce figurile laterale producand difeaaindispensalila liniilor.
Comparaa intre aceste déwcompoziii ne face & intelegem modul in care un artist
clasicist regeste gi realizeze o compai dugd un prototip baroc.

La Targu Jiu la biseric&firyii Voievozj compoziia de mari dimensiuni
Luarea de pe crucéfoto nr. 14) a fost pictat Thaintea celei de la Satulung. Partea
superioat a compoziei de la biseric&firyii Voievozidin Targu Jiu este idenicu
compoziia lui Rubenssi cu cea de la Satulung, Mi Popp schimband doar prim
planul. Cele doMarii, care la Satulung vor fi plasate in primmlacompoziei,
la Targu Jiu sunt redate n picioare n dreaptistéasl la coborarea lui lisus, iar
prim planul este ocupat de giulgiul orientat pegdizak stdnga jos dreapta sus,
tinut de doé personajesi pe care urmedzsi fie agezat lisus. Interesant est& c
dimensiunea giulgiului orientargafaldurile lui corespund pogonarii celor dou
Marii din tabloul de la Satulung. Ugnnd si alte compoazii care se regsesc in
programul iconografic la toate bisericile pictai Misu Popp sau pe iconostase,

% Ibidem
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obserdm c pictorul nu este interesat se repete cu fidelitate. Bogata lui imagiea
ajuti sa fac o serie de modifiri asa cum a procedat lauarea de pe crucesa
introduci sau & scoad anumite personaje din compgzisau & le schimbe poza.

Studiind la Viena cu sigurgh Misu Popp a cunoscut crea artitilor
reprezentativi pentru Barocul austriac unele dimhti@irile acestora cu tematic
religioas inspirdndu-l n luctrile sale de mai tarziu. Astfel tablourile vienezul
Johann Michael Rottmayoborarea de pe crut® Plangered' (Punerea in mormant),
saulnviered? au folosit probabi$i ele ca sursde inspirgie pentru compodile cu
aceed tema pictate de Miu Popp.

Compoziia Vindecarea ologului(foto nr. 15) inspirdt de lucrarea
olandezului Jan van Luyken este la fel rezélyain simplificarea cu muitlibertate a
compoziiei. Misu Popp prezifat personajele principale, iar grupul personajeloe ca
asist la eveniment sunt rezolvate n linii ampleclare caracteristice spiritului clasic,
reusind i realizeze o compaie atfigatoare.

Caracterul foarte ngcator al compoaiei Calvarul (lisus pe cruce) (foto nr.
16), dramatismul pe care artistul incéasa-| obtina si prin efectul de clarobscur,
atmosfera inircat de cataclism iminent, de mister, de supranataral se degajface
din acest tablou o picturde adedrat maestru. Compaia amintgte intr-o oarecare
masui de compozitiile cu aceeasi tema din epoca Barodalusi de lucrarea lui
A. DiirerMicul calvar'®,

La bisericaBuna Vestirede la Campulung Tn pronaos descoperim comigozi
Dumnezeu creazsoarelesi luna (foto nr. 17) care este inspiratde lucrarea cu
aceeg temi realizai de Michelangelo la Vatican in Capela SixtinastMPopp
simplifica compoziia pictand peDumnezeu Tét singur in semiprofil, cu mgtari si
racursiuri cumiri, spre deosebire de lucrarea lui Michelangeloeuddmnezeu este
insait de cateva personajeeste prezentat cuttaspre privitor in racursiuri ingimee.

in programul su iconografic artistul a acordat o impomardeosebit
urmatoarelor evenimente din va lui lisus: Nasterea, Ristignirea (lisus pe cruce)
Invierea, Schimbarea lafasi Indlrarea Nelipsiti din decorul bisericilor estg scena
Incoronarea Fecioarei Maria de dtre Sfanta TreimeAceste compogi ample,
amplasate in spde generoase ale monumentului, evigied faptul @ artistul este
stipan pe mijloacele de exprimare plasticdemonstreaiztotodal spiritului iu creator.

Din cele cateva prezeni referitoare la atitudinea artistuluitiade modelele
folosite putem desprinde elementele caracterigtioglului in care Miu Popp,
artist format Tn spirit clasicist, rezélvcopierea sau interpretarea unor conpozi
baroce. Este vizikilpreponderera valorilor plastice fai de cele coloristiccRemar&m

10 Johann Michael Rottmayr (1654-173B%nie der barocken Farb®ommuseum zu Salzburg, Katalog,
2004, p. 155.

1 Ibidem,p. 33, fig. 38.

12 |bidemp. 32, fig. 36.

13 L ucrarea se dflla Kulturgeschichtliches Museum Osnabriick; vehorsten RodiekDirer Sammlung
der Konrad Liebmann-Stiftung in der Stiftung Niedehs®n, 1996, p. 94.
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tendirra de echilibrare a compaii prin miscari si contra-micdri si grija de a
prezentavalorile energetice cat mai clar evitand geirie prea complicat&'.

Pictura mural realizai de Misu Popp este execuliagin tempera sau ulei.
Fiecare sceheste incadratde o rami zug#vita, decorat cu motive vegetale sau
geometrice, unele poleite cu aur. Figurile persglnajlargsi masiv desenate, sunt
individualizatesi deosebit de expresive. Ele evidami un portretist dotat cargie
sa pura In pagird 0 compodiie si sa construiast o figurda umar, vadind mult sim
pentru formele anatomice, expresivitatea plagdiicd oltinuta de artist prin modelare
in tonuri locale. Draperiilgi vesmintele sunt bogat faldate in cute groase, rognjit
accentuand anumite atitudini, dandu-le mai fnekpresivitate. In compazie sale
religioase el nu pune mare accent pe cadrul pasisagtampiile sunt sumar tratate,
copacii de multe ori apar doar gehij elementele de arhitectuiolosite sunt ptine, un
perete, cateva & sau coloane. Culorile sunt vii, dar gradul leridtensitate este bine
armonizat. Paleta cromatiface acordul intre cerul albastru desghigerdele glbui
al peisajului, precursi cu costumele verzi, albastregircsau galben ocru ale personajelor.

O nof mai personal intlnim in luckrile executate pentru iconostasele
difertelor biserici. Caracteristicile acestor iceaavidemiaza afirmarea propriei
personaliiti a artistului dei n realizarea lor se obséryi cateva imprumuturi.

La Campulug la bisericBuna Vestirepe parapetul galeriei, Mi Popp,
(probabil inspirat din compaile lui Doré), realizeaz Martiriul Sfantului Gheorghe
si Martiriul Sfantului Stefan primul martir din istoria crginismului. Tn centrul
parapetului galeriei se afpictat Cina cea de Tain(foto nr. 18), care este o copie
a tabloului cu acefatitlu a lui Leonardo da Vinél. Personajele sunt grupate la fel,
au aceeg gestia, vesmintele difed doar cromatic, dar Mu Popp nu a reit sa
surprindi psihologia apostolilor Th momentul dramatic préaein scena religioas
Inspirgia din lucrarea profurida lui da Vinci, i-a dat posibilitatea sedea aspecte
mai variatesi complexe ale psihologiei umane. Leonardo nu siumit s ilustreze
superficial scena n care lisus atiuci va muri in curand, saui sedea simplu o
reuniune a apostolilor, ci reprezinatmosfera plia de dramatism ce urmeaz
momentului in care lisus roste cuvintele: |Jnul dintre voi ni va trzda” . El regeste
sa surprindi comportamentul, reéa apostolilor, furtuna deahtuita in sufletele lor
la auzul cuvintelor lui lisus. O @ldifererta majoi este & da Vinci plaseazCina
intr-o Tnc&pere spg@oasi realizali printr-o perspectv perfect, cu ferestre mari n
fundal, cu deschidere spre peisaj, ceea ce nuimtda lucrarea lui Miu Popp.
Acesta Inceatcsi creeze impresia de gpaintr-un mod simplisgi in acelai timp
cu oarecare staage, schiand un zid albastru in spatele personajelor Tntadra
lateral de o draperie gi@ bogat falddt, draperie pe care artistul o picidn toate
compoziiile in care este redaCina cea de Taih

14 virgil V atasianu, op. cit.,p. 303.
15 eonardo da Vinci a pictatina cea de tai@ pentru trapeza #mistirii Santa Maria delle Grazie din
Milano, atingand culmea diestriei sale artistice.
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in unele compori ale sale gsim cateva elemente caracteristice tieidi
bizantine, cum intalnim de exemplu@ma cea de Taih(foto nr. 19)de la biserica
din Araci. Motivul grugrii centralizate sub un arc semicircular apare (a€dD, in
lucrarile acestuidPasiunea cea mic(lisus la Emausji Pasiunea cea margCina
cea de taif)'®. Preluat de la Diirer, de a lungul timpului acestlei este repetat
variat continuu. O astfel de varidnh fost adaptatde Lecca in lucrarea de la
bisericaSfantul Nicolaedin Braov, iar compozia lui Lecca este preluatie Misu
Popp in reprezedrile de la Dumbivita (foto nr. 20%i de la R@nov (foto nr. 21)
Aici Misu Popp picteazpe lisussi pe apostoli gezgi in jurul unei mese irate,
impartiti in trei grupuri de cate trei, oriemitau faa spre privitor, un grup de dgi
unul singur cu spatele spre privitor. In centruinpoziiei se aff lisus de la care
plea@ linia principak a compoziei ce leag capetele personajelor intre ele.
Coborand spre stangaspre dreapta ea atinge capetele celor doi apotopartile
extreme ale compazei, cel din stanga, care auzind d&érea ce va urma se riglic
revoltat n picioarai cel din dreapta, idatorul, care se indreapingéandurat spre
iesire. Jocul de lumif si umbra este folosit de artist pentru a evidanmai mult
sau mai ptin personajele compaii. Astfel lisussi apostolii din jurul lui apar
intr-o lumira caldi, discred, in comparge cu grupul din stanga puternic luminat,
lumina fiind folosit pentru a subliniai mai mult figura agitdt a apostolului cuprins
de indignare. Personajele din dreapta contieoaunt mai ptin luminate, iar figura
tradatorului este plasafin penumbi. Cele dod grupuri din prim planul compaii au
rolul de a dirija privirirea spre personajul pripai, spre lisus, aflat Th centrul arcului
semicircular pe linia medidrma acestuia. Tot pe linia mediase afi candelabruki
doui farfurii de pe mag accentuatsi ele de reflexe de lumirsi avand de asemenea
un rol compozional important.

La biserica din AraciCina cea de Taih realizai de Misu Popp este
complet transformat aici fiind ales un alt moment anume cel al instituirii tainei
Sfintei Cuminesgturi. Demascareaatatorului a fost ficuti, acesta agpasit intrunirea,
iar scaunul #sturnat este dovada atmosferei zbuciumate la qawstalii au luat
partesi care i-a intrigasi deprimat profund. n ligtea ce sesterne lisus ridig potirul
cu jertfa isgsirii *'.

Compoziia estesi aici centrai in jurul lui lisus, capul Lui constituind
punctul culminant de la care cob#ar linie meandri& imaginag, folositi de artist
pentru realizarea echilibrului compganal. Aceasta ugee capetele apostolilor din
stangasi dreaptasi trece apoi, prin corpul apostolilogezai in prim plan, cu spatele
spre privitor, la scaunublsturnat. Cele trei picioare ale scaunului ce apdret linii
rigide, Indeplinesc aici un rol formail psihic bine determinat. Apostolii formeaz
n acelai timp doui semicercuri unul mai restrans in intergdprunul mai mare n

18 virgil V atasianu, op. cit.,p. 305.
17 Luai mancai acesta este trupul meu care se frange pentrapreiiertareazatelor. Bé dintr-u
acesta tp, acesta este sdngele meu care pentrti seilvarg spre iertareageatelor”.
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exterior, linile dominante fiind duse in cerc. Atarc intretaie in prelungirea lui
virtuala fata lui lisus pictat pe aceganediara verticah pe care seaggte candelabrul,
potirul si obiectele de pe masO draperie realizafin degradeuri de sa, cu falduri
bogate, incadreazoat scena, subliniindu-i unitatea.

Cina cea de Taihde la Satulung (foto nr. 22), pare a fi o adapthrgi
Gustave Doré in ce priyie formularea compogonak si gestica unor personaje,
iar unele obiecte cum sunt amfgr&andelabrul sunt preluate direct.

In cateva icoane de la biserica din Satulung, desom si elemente ale
artei bizantine. Cea mai apropiale reprezentarea bizaritiasteAdormirea Maicii
Domnuluj icoana de hram de pe iconostsdormirea Maicii Domnulude pe parapetul
galerieisi Adormirea Maicii Domnuludlin tindi*®, ne prezirit o transformare clasicizaint
a prototipului bizantin. Maica Domnului Tntihge catafalc este Tnconjuiatie
apostoli, iar In locul lui lisus sunt reprezentaei episcopi Tn vgminte bogat
ornate. Sufletul Maicii Domnului se nalla cer fiind Tntdmpinat de lisus.
Elemente caracteristice artei bizantine descoperila desenul felor apostolilor,
care sunt alungite, realizate dintr-o comb&ade linii ce regesc totgi sa dea
expresivitate personajelor. Datéritaracterului bizantin al formelor, fizionomiile
deprimate din aceasicoari primesc o ritisare spiritualizat.

Pentru marile ®batori ale anului bisericesblasterea Domnulyi Invierea
Domnului, Trail,tarea Domnului, Schimbarea lasfa Pogorarea Sfantului Duhsau
pentruincoronarea Fecioarei dedtre Sfanta TreimeMisu Popp credzcompodziii
limpezi si ample, plasate in sfiegeneroase. Unele sunt realizate la scara supl@fe
distincte ale arhitecturigi urmeaz forma acestora, iar altele, dup concepe
decorativi de tradie barod@ sunt incadrate de rame asemenea tablourilor.

in ce privgte compunerea scenelor, pictorul dgshi o diregie mai
tensionat, prin aglomerare de personaje la scenele comglexdireaie mai calm, la
tablourile ce repreziatsfinti intr-o atitudine stati; pe un fundal de arhitectiipeisaj
cu muni si cer, cu un pregnant efect de ,spargere de athit&cDesenul ficut cu
stiinta nu suprasolicit racursiurile.

Maica Domnuluisi lisus Hristosau aproape n toate cazurile o expresie
dulceag realizate intr-un colorit roz sau violet pajicoutin expresiv.

Tablourile sfinilor singuratici ne preziatarta lui Msu Popp intr-o formdl de
exprimare mai independéntTipurile de oameni reprezetitaunt alesai interpretate
in intregime de artist in viziune proprie, nuniaiita. hieratié, specific ortodo, este
Tmpletiti cu maniera Reggerii italiene. Remarcabil in acest sens, estothlue la
biserica din Dumfavita, reprezentand-o pE€uvioasa Paraschivgintruchipai de
Sevasta Panovici) (foto nr. 23). Tabloul este delwietate rarpentru reprezeiile
feminine ale lui M§u Popp. Atitudinea sfintei este sirfphaturai, privirea cald,
ganditoare, drapajul discret incadrand ovaldi fimarcate dedsaturi energice.

18 La ora actual in tinda bisericii nu se maiiptreaz Adormirea Maicii Domnulu{fresc) pictat de
Misu Popp, scena fiind repictat
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Tipul ascetului este bine concretizat de repreziéat Sfantului loan
Boteztorul (foto nr. 24), redat natural, in grednt simplu, gor drapat, cu privirea
blandi, melancolid. Replicile nu sunt identice, glela toate bisericile ntalnim
acelai tip ascetic.

Capul lui lisusdin colegia lui Misu Popp, tablou remarcabil de care
amintate profesorul Mtasianu™ nu are nimic comun cu tipul dulceag pictat pentru
biserici. Coroana de spiki picurii de sénge prelin pe tample, expresia profuid
si ferma a ochilor ne evacdurerea lui supraomeneésc

Influentele culturale europene intr-o epate profunde transfordri, pun in
discuie si reclamd modificiri ale picturii de tradie bizantid. Elementul original in
noua pictut religioas este laicizarea, umanizargapersonalizarea figurilor de
sfinti. Hieratismul bidimensional, rigiditatea specificeprezeririlor bizantine,
este Tnlocuit prin reprezeriri ce constituie adévate portrete realizate dumodel.

Prin arta sa religiods Misu Popp impune nu atat seluiconografice
personale, cat mai ales stilistice, ce se abat d®tlelele impuse de tradibizantira,
el abordand pictura occideritai fiind considerat de critica secolului trecut drep
academist recg calculat

Expresivitatea plasticeste obnuta de artist prin modul in care este aplicat
materia picturdl, care pare relativ unitar. La scenele figuratiVerealizeaz o
modelare prin suprapuneri fine peste tonuri mahige; decorul ce formeaz
ramele care Tncadreagcenele a fost realizat printr-o aplicare mecéaoicsablonul,
(actualmente la unele biserici sunt total repictat@rgu Jiu, Fis@nei); o aplicare
mai axal pe gestual descoperim in campurile cu itiétde marmut (actualmente
repictate la bisericile la care s-a intervenit madviodeleurile suntdcute cu finge
si nu exist impastari excesive.

La pictura religioas realizai de Misu Popp Tn manidr occidental,
dimensiunea misticspecific ortodox este mai reddsin comparge cu picturile
traditionale, care respeacprogramul iconografic de tip bizantin; apare denasnea
o discordati stilistici Tn raport cu arhitectura postbrancovengasar la unele
biserici, lipsa total de lizibilitate datorat fumului si restaudirilor distructive,
contribuie la devalorizarea prin optica menigliictuale a crealor de tip occidental
ale secolului al XIX — lea.

Aspiraiile actuale de europenizare, de modernizare, igeloumod necesar
exprimatesi prin restaurareai punerea in valoare, a monumentelor secolului al
XIX-lea, adiuni importante atat pentru redescoperirea epagiivalorile care o
definesc cagi pentru cunogterea ansamblului operei unor gitieprezentativi pentru
epoca in care au creat cum estguMiopp.

Importana si locul lui Misu Popp in acea epbae europenizare a artei
romaneti, epoca marilor &utiri si provodiri ale spiritului uman,amane de redefinit
pe nisul ce creda sa monumentalva fi redescopetitdin fumul si repictrile
care o ascund acugnreevaluai sub aspect artistic.

19 Virgil V atasianu, op. cit, p 308.
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Fig. 2.lisus la Marta si Maria - biserica ortodax
Adormirea Maicii Domnului din Satulung.
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Fig. 4.Biciuirea lui lisus - biserica ortodox Adormirea Maicii Domnului din Satulung.
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Fig. 5.Crucificarea lui lisus - biserica ortodakxAdormirea Maicii Domnului din Satulung.

Fig. 6.Bunavestire - biserica ortodax Adormirea Maicii Domnului din Satulung.
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Fig. 8.Botezul lui lisus - biserica ortodoxAdormirea Maicii Domnului din Satulung.
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Fig. 10.Fiul pierdut - biserica ortodaxAdormirea Maicii Domnului din Satulung.
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Fig.12.lisus pe muntele Maslinilor - biserica ortodakx Adormirea Maicii Domnului
din Satulung.
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Fig. 14.Luarea de pe cruce- biserica ortodax Sfintii Voievozi din Targu Jiu.
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Fig. 15.Vindecarea ologului- biserica ortodaxAdormirea Maicii Domnului
din Satulung.

Fig. 16.Calvarul - biserica ortodax
Adormirea Maicii Domnului lisus pe cruce din Satdu
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Fig. 17.Dumnezeu creai soarelesi luna - biserica ortodox Sfantul Nicolae din
Campulung Muscel.

Fig. 18.Cina cea de Tair - biserica ortodax Sfantul Nicolae din Campulung Muscel.
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Fig. 20.Cina cea de Tain - biserica ortodax Sfantul Nicolae din Dumbraga.
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Fig. 22.Cina cea de Taird — biserica ortodakAdormirea Maicii Domnului din Satulung.
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Fig. 24.Sfantul loan Botezitorul - biserica ortodox Sfintii Voievozi din Targu Jiu.

151



STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAI, HISTORIA, L-LI, 3, 2005-2006

BRODERII DE CULT DIN COLEC TIA BISERICII UNITARIENE DIN
CLUJ-NAPOCA

ANA MARIA GRUIA

Coleaia de broderii a Bisericii Unitariene din Cluj-Naggos-a bucurat de prea
putina atenie din partea cercitbrilor’. Doar cateva dintre broderiile de cult mai
vechi au fost publicate Tn studii de specialitat@rea majoritatea a inventarului
textil fiind insi inedit. Ingisi istoria bisericiisi comunittii unitariene din Cluj este
putin abordai de istoriografia roméaneasdn ciuda faptului & orssul este centrul
internaional al acestui cult.

Termenul de unitarianism provine din latkunus, unitassi se refek la ideea
de baz a religiei,si anume unitatea Tn egéri persoaa a lui Dumnezeuunus est
Deus (Egy as Istenjn procesul de individualizare a orignitsi de separare, atat de
protestantismul luteragi calvin céatsi de grugrile antitrinitare, unitarianismul a fost
desemnat in diverse forme - arianism, nou ariarsisgianism (dupnumele lui Faustus
Socinus, italian refugiat in Polonia), antitringgism, religia lui David Ferenc (mai ales
in Transilvanig)

Framantirile religioase provocate de Refatrim Transilvania s-au complicat
in anii 1560, sub impactul lui Giorgio Biandratajnul care introduce idei anti-
trinitariené. Biandrata, antitrinitar italian, medic personhlreginei Bona Sforza a
Poloniei intre 1540 1544 apoi al reginei Isabellg a tarirului loan Sigismund, ridic
in repetate randuri problema trimit, transformand-o in teinde dezbatere in
Transilvania. Noile conceip s-au reflectagi in disputele publice atat de la nioih
epod si l-au cucerit pe Francisc Daviglebanuduteransi apoi calvin al Clujuldi. Tn
scurt timp David devine principalul predicagpapoi supraintendent al noii confesiunii.
Unitarianismul, Tn urma dezbaterilor publigex predicilor, a cdligat adereth mai ales

! Studiul de fea are la bax lucrarea mea de licenBroderii de cult ale Bisericii Unitariene din Cluj-
Napoca (secolele XVII-XVIIIsuginuta in iunie 2003 la Universitatea Babd®olyai Cluj-Napoca,
Facultatea de Istorig Filosofie, Catedra de Istorie-Istoria Artepordonator prof. univ. dr. Nicolae
Saliu. Intreg acest demers este dedicat memoriei @giéina Maria S#ke. Mukumesc preotului
unitarian Balint Benczédi Ferent domnei chemisDoina Borg, seful Laboratorului Zonal de
Restaurare al Muzeului Manal de Istorie &ransilvaniei, Cluj-Napoca.

2 George H. WilliamsThe Radical ReformatiofPhiladelphia, 1962, pp. Xxiv-xxxi.

3 Domenico Caccamdretici italiani in Moravia, Polonia, Transilvani§l558-1611) G. C. Sansoni
Editori, Firenze, 1970, p. 5.

4 Francisc PallFramantirile socialesi religioase din Cluj in jurul anului 1570n “Anuarul Institutului de
Istorie din Cluj”, nr.V/1962.
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din randul maghiarildr Desi nu la fel de radical din punct de vedere socalirt
Polonia, unitarianismul clujean a fost agreat deirpe de jos dar se bucuga de
protegia unor familii nobiliare importante precum Bék&®rnis, Gerendi, Hagymasi,
Cséki ba chiar a Iui loan Sigismund caresiseonvertgte, devenind singurul principe
unitarian din istorie. Existing adepi ai noii confesiunii din randul populgei germane,
un exemplu concludent fiind Gaspar Heltai care rdediscipolsi colaborator a lui
Dévid. Anul 1568 este considerat anul fimicBisericii Unitarien&. La nivelul intregii
tari existi in prezent in jur de 70.000 de credigicimitarieni, marea majoritate maghiari
sau familii mixte. Biserica, cu sediul episcopieidluj (actualmente condusle episcop
dr. Szab6 Arpéad), este organizat 6 protopopiatgi in jur de 120 de parohii. Clujul,
gazduind 5.500 de unitarieni, este organizat in geedhii: centrd, Iris si Manastur.
Aceasl impirtire a orgului in trei parohii date@azdin anii 70 ai secolului XX.

Principala ddire de cult este biserica din actuala str@a@ Decembrie,
fosta Lenin, din Cluj-Napoca, ridicatintre 1792-1796 deitte Antal Turk. Aspectul
actual se datoreaamplei restauiri din 1831, datorate arhitectului Anton Alféldi.
Pe latura estig intre portalul secundar fatada principal se aff incastrat in zid
sacristia care a@gostate coletia de vaseai broderii de cult.

In inventarul bunurilor Bisericii Unitariene din @Napoca am nuamat
158 de obiecte textile care pot fi grupate in maltencategorii: broderii, tapiserii,
covoare, vgminte pregesti. Alegand drept criteriu rolul acestor obiectatgm spune
ci ele sunt menite a decora biserica (masa Dommuhsipnul, orga, incile, ferestrele,
podeaua), sala consiliului dinidirea episcopiei sau suntsweinte pregesti. Intalnim
astfel diverse tipuri de acopeninte (pentru masa Domnului, pentru vasele de cult,
amvon, sicrie), fe de massi de pernestergare, perdele, steaguri.

Broderiile sunt in nuéir mare, aproape jutate dintre piese, TH:U ne-
am oprit decat asupra celor mai valorogseai vechi, isand la o parte numeroasele
broderii mai recente cu motive populare maghiargaultima restaurare, interiorul
bisericii este infrumusat cu un set de astfel de broderii alkitoObiectele care
ne-au atras at@a se gsesc depozitate in sacristie, pe latura &stibisericii. Sunt
n jur de 30 de broderii, cele mai multe realizgteu fir metalic, bogat decorate,
datate intre secolele al XVll-leg al XX-lea, menite mai toateasacopere masa
Domnuluisi vasele de cult. Studiind mai atent aceste obiaetam oprit la cele
mai interesante, restrangand astfel cercetareada 6 broderii reprezentative,
tindnd congi de intindereai posibilitatile lucrarii de faa.

In cele ce urmedzvom analiza cele 15 piese, descriind materialglecare
sunt realizate, cromatica lor, punctele de brodgilzate, tipurile compozbnale si
motivele decorative.

® Carmen FloreaShaping Transylvanian anti-Trinitarian identity an urban contextin ed. Maria
Craciun, Ovidiu Ghitta, Graeme Murdock, ,Confessiolantity in East-Central Europe”, Ed. Ashgate,
Aldershot, 2002.

® Tibor Klaniczay,Avant-proposin ed. Dan Robert, Pirnat Antal, “Antitrinitariam in the second
half of the XVIth century”, Akadémiai Kiadd, Budape$982, p. 7.
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Materiale

Discuia despre materialéledin care sunt realizate broderiile de care ne
ocu@m porngte de la gruparea acestora n trei categorii: matgede fond, materiale
de brodat (fire, paiete, dargele)si materiale auxiliare (dantele, franjuri, ciucuri).

Materialele de fond ale acestor broderii nu suatt®variate, rezumandu-
se la cateva tipuri de p&nde in topit si cateva de @tase. Cele mai numeroase in
general in Transilvania sunt broderiile realizagediferite tipuri detesituri de in,
de la cele mai fingi vaporoase pénla panza grods plina. La broderiile noastre
intalnim dod tipuri de panz de in topit, respectiv voalyi sifonul. Unele dintre
piesele de care ne ocurp au ca material de fond trei tipuri détasuri: rips, moiré
si satin, toate nugirdndu-se printre @asurile mai pline.

Materialele de brodat se refein principal la firele de cusut, realizate din
matase sau metal. Firele deitaise, In general cologtpot fi confedionate in mai
multe moduri, pentru a gbe efecte cat mai diferite. in cazul broderiilmitariene
de care ne ocam, firele de mtase se intalnesc sub trei forme: fire skducite,
fire de tip mulinesi senilia. Firul slab &sucitsi cel desenilia au aspect pufos, cel
de tip muline este consolidat pritsucirea strarasa mai multor fire. Firul dgenilia, a
carui denumire sugereaaspectul & (chenille — omid), contribuie la realizarea
unor suprafge plastice cu aspect de catifea. Firele din metigs au fost folosite
de timpuriu pentru broderiile bogate. Dezvoltareadaiititilor de producere a
acestor fire a influgat si metodele de lucru. La inceput se realizagi faguste de
aur apoi sarme fine de aur sau arginigmfate in jurul unui miez din ftase. in
continuare firele de brodat metalice se intretmsa sub ambele forme: cea de
sarnmi sau cea de fir propriu-zis, in fuie de existeta sau absea acestui miez
textil. Metalul folosit atat pentru sarme gapentru fire in cazul broderiilor pe care
le studiem este argintul, deseori auB&rmelefolosite sunt din cele cu s@me
rotundi (circulag), cu segune dreptunghiular(plate, sarme aplatizate prin cio@re
formand benzi inguste) intr-un singur caz (cat.13) este utilizat boinhal, derivat
din primele doa tipuri de sarrit modelate Tn spiral Firele metalice propriu-zise
sunt alétuite din benzi inguste tfurate n jurul unui miez textil, in cazul nostru
analizele de laborator relevand faptalacest miez este un fir deatase natural
Tot din metal sunt realizatg paietele broderiilor noastre, fie ele simple,tgldie
ele profilate, confatnate, conform analizelor, din argint sau cupruitalre
cateva dintre piese intalnigh margele de brodat, din cupru aurit. Aceste elemente
suplimentare de decor, paietglenargelele, cu diferite sgani, imprimeuri sau culori,

" M. Heiden,Handwérterbuch der Textilkunde aller Zeiten und ¥blkir Studierende, Fabrikanten,
Kaufleute, Sammler und Zeichner der Gewebe, Stieker SpitzenTeppiche und dergl. sowie fiir
Schule und Haus, Berlin, 190Bjcfionar de art, vol.l, Il, Ed.Meridiane, Bucugd,1995; Ana Maria
S#mke, Materiale si tehnici utilizate la broderiile transilinene din secolele XVII-XV]IActa Musei
Napocensis (in continuare AMN), XXI, 1984; Ana Ma€ipiianu, 7esituri de artz in colegia de
textile a Muzeului Ndonal de Istorie a Transilvaniel, I, AMN, 1995, 1996.
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sunt preferate mai ales in broderiile barggecoco pentru care Tiicarea, greutatea,
sclipirea, erau semne ale caiit

Materiale auxiliare, cu rol decorativ, sunt dar&lEare subliniaz bordura
mai multor piese), franjurii ciucurii, realizate prin diferite tehnici atatdiire textile
catsi din fire metalice. Trebuie remargatomplexitatea anumitor ciucuri de tol
obtinuti prin impletirea unor @munchiuri de fire metalice, constituind elemente
decorative de mare efect.

Cromatica

Alaturi de desersi calitatea punctelor de broderie, cromatica uries
este o categorie de l@ain discutarea valorii estetice. Luand Tn consigeimensa
diversitate de culori utilizate in broderii, surgr@ape imposibile generaiiile.
Totusi, se pot face unele obsetwveaprivind zonele de provenigh a anumitor
particularititi cromatice. Astfel, se considea fi de influemd renascentigtitaliana
culorile fine, pastelatg de influena orientaf cele puternice, contrastante.

Contactului cu artele decorative twitdi se atribuie Tn broderia transilvan
gustul pentru efectele de pete de culoare, anurnitai, precum rgul turcescsi
dinamizarea suprafsi motivelor prin umpluturi geometrice alterndntcest efect,
intalnit si pe unele dintre piesele noastre, deosebit de rdteo presupune
impartirea suprafgi in mici zone geometricg colorarea lor alternatiivcu culori
puternice sau fir metalic. Mai putem obseranuiltiplele culorisi nuarte sunt vegetale,
obtinute din plante sau minerale, cele mai frecveimd firele de nitase colordi

Pentru gurarea prezeditii am alctuit o clasificare a celor 15 broderii
unitariene care ne preocygrupandu-le Tn dduclase: broderiile realizate exclusiv
cu fire si accesorii metalicgi cele realizate cu fire colorate metalice. Broderiile
metalice sunt la randul lor ,monocrome” (cu modaisute exclusiv din argint aurit),
shicrome” (cu o foarte decorativalternamm a suprafgelor din argint cu cele din argint
aurit) si ,policrome” (cu argint auritsi paiete colorate). In aceasprima grupi
efectul decorativ este gbut prin contrastul dintre materialul de fond dasci
firul metalic, respectiv prin alternarea in micipsafge geometrice, de influgn
turceass, a suprafelor auriisi argintii. broderiile policrome propriu-zise inreamotivele
sunt cusute cu fire textile de diferite culgirnuarte, din nitase colordt, la efectul
decorativ contribuingi firele metalice. Trebuieasremar@m ci toate piesele alese
de noi comin fire metalice, acestea sporind valoarea intgiasebroderiilor.

Asortarea culorilor este Tn general realizatuitiv de executanta broderigi
depinde atét de gustul personal gate cel al epocigi de ce nu, chiar de contesit
disponibilitati.

Motive decorative

Dintre motivele cu cea mai pare popularitate Trodeea pieselor unitariene
si textilelor in general se remaroodia, cunoscut in foarte multe variantgi a crei

8 Laszlé Entke, Magyar reneszansz és barokk himzégssrmivészeti Mizeum, Budapest, 2001,
pp. 28-32.
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evoluie complicai se poate uram Tn timp. Rodia ca ornament a fost cetede
tesatorii italieni de catifea Tn anii 1420-1430 prin dificarea florii chinezgti de
lotus. Motivul a fost apreciafi de artitii Renaterii, Donatello folosindu-I pentru
monumentul funerar al papei Giovanni XXII realiratre 1425-1428 Rodia devine
foarte agreatin ornamentica italidin spaniod, englez si orientak. Se porngte in
toate variantele de la rodia siripinchisi, schematig. Suprafga sa a fost apoi
decorai diferit pentru a sugera sambugi apoi desicuta in felii separate
intercalate de puncte. Rodia este ulterior stdizgu felii laterale lobate sau
reprezentate ca frunze independesitejnamizas (prin contururi}®.

Floarea de acaneste un motiv apreciat in broderia secolelor XX\HI,
dar care era folosit pe textile Indin secolul precedent. Denumirea motivului este
oarecum artificiad. Nu este propriu-zis vorba de o floare de acantleccateva
frunze rotunjite sau asgte ce delimiteaz un caliciu din care se ridicun boboc.
In perioada bardcrodia se transforinsi se alunggte devenind o palmatle acant,
asadar nu este vorba de stilizarea unei flori nagyi@lde o derivge pur ornamental
fara corespondent vegetal

Rozetain feluritele sale interpr@t, este un motiv decorativ general utilizat,
derivat intial din floarea de e stilizat, dar desemnand in final orice motiv circular
cu margini festonate, ca de floagiecdmp care sugereaealiciul unei flori sau diverse
tipuri de Tmpletituri. In domeniul broderiei rozetate forma clasicde reprezentare a
florii de trandafir in varianta sa renascedtidtarocul optand pentru o mai mare
naturalg¢e Tn desesi culoare, prezentand deseori floarea din profil semiprofit?.

Palmetaimita frunza de palmier sau degetele unei maini. Estenativ
ornamental folosit separat sau unit prin spiraiie. $&¢ionarea palmetei care se prexzint
ca un motiv vegetal simetric, in falirde evantai, se @h semipalmeteleprezentai ele
frecvent in ornamentica textilelor. Palmetele aweex de numeroase variante, unele cu
denumiri care le Ideaz zona de origine, de exemplu palmeta pérs@neste motive
pot fi de asemenea imhimige cu boboci sau alte elemente ornamentale.

La fel de generale sunt diferitele tipuri d®inzesi frunzulite, uneori
stilizate, alteori redate cat mai realist ca fargh cromatica. Unele pot fi astfel
recunoscute, precum frunza deavile vie. Se mai folosesc frecvent variante ale
vrejului ondulaf cu ramificaii serpuitoare sau meandrice dreate de florki frunze.

% Dora Heinz, Yvonne Brunhammer, Odile Nouvegssuti, tappeti e carte da paratn Il grande
libro dell’ antiquariato, Fabri Editori, Milano,1991, pp. 10-12.

10 A. M. Cipaianu, On a medieval embroidery belonging to thédrjsMuzeum of Transilvania,
AMN, XV, 1978; Idem, Piese de interioragenesc transiinean din secolele XVI-XVIII,
AMN, XVIIl, 1981.

1 A. M. Cipaianu, On a medieval embroidenA. M. Szke, XVII szazedi virdgtoves himzések az
Erdélyi Nemzeti Térténelmi Mazeum textilgyeményébenErdélyi és Patak Fejedelemasszonya
Lorantffy Zsussanna Il, Sarospatak, 2000

2 Dicfionar de arti, vol. I, Ed. Meridiane, Bucusé, 1995, s.v ."roze'.
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Dintre motivele mai rare la broderiile noastre, eahi important n
ornamentica genetall constituielaleaua.Originea sa este &treche, fiind atestat
in jurul anului 600 in Alexandria. In secolul al KMa este tot mai prezenin
decordiile italiene, spaniole, germane, dar mai aleseie orientale. Se pot identifica
chiar doa variante, una occidentaimai naturalisti& Tn conturul petalelogi n
cromatic si una oriental mai simpéi, mai stilizai, cu desen plat. Laleaua oriedital
poate avea trei sau mai multe petale dispuse inifde lird. Varianta oriental cu
trei petale apare frecvent in Transilvania in sdalXVIl-lea®™.

Putem identifica unele dintre motivele floraléromte care decoreazéateva
piese ca fiindviorele (cat.5). Piesa cat. 15 reprezimtaturi de frunzele de i de
vie si ciorchini, cu boabe albastre sallbe. Mai intalnimspice de graype dod dintre
broderii (cat.13i cat.15),garoafereprezentate diprofil cu petale colorate alternant
pe piesa cat.6. Pe una dintre piese (cat.7) estergrsi ,floarea cu trei petale”, atat
de agreatul simbol floral al Regterii. Este vorba de fapt decompoziie de frunze de
acant stilizate, asemandu-se adesea cu laleaua sau cfinBloareacu trei petale
reprezind insi doar un simbol floral,afa corespondent in lumea vegétakah.
Motivul este folosit in ornamentica din Transilvamiin secolul al XVI-lea p&rin
secolul alXVlll-lea, desi el apare deja din veacurile al XIV-lgaal XV-lea pe
miniaturile din Ungari&.

Un decor interesant 1l intalnim pe broderia affiat catalog la nuarul 12
care utilizeaz motivul decorativ alchiparosului alituri de céatevacladiri. De
asemenea, intalnim o perecheauwkureletinand in cioc un inel pe piesa cat.9.

Broderii

1. Cea mai veche pigs coledei este un acopamant de pocal datat
1636, una dintre pimele broderii unitariene clujene publicBteDecorul este
dispus pe cele daulaturi scurte, formand ddéuregistre decorative de 10 cm.
lungime (fig.1). Registrul de baZLA (latime)=6,5 cm) se constituie dintr-un vrej
meandric, care stise catesase rodii, alternand in poiziopuse fai de un ax
median imaginar. Feliile acestor rodii sunt sugematn benzi verticale paralele,
juxtapunandu-se supraéealbastru dechis, aursuicarmin. Vrejul mai sume rodii
mici inchisesi elemente vegetale darunte. Al doilea registru (LA=3,5 cm) se
constituie din repetarea liniaa unor mici palmete cu punct de plecare cordiform,
conturate cu fir metaligi separate de boboci custot cu fir metalic. Liniilesi
contururile acestui decor sunt pregnant geometfateriti tehnicii “dug numarat”.
Cromatica pastelat(carmin, verde dechis si albastru dechis) estdirsati de
contururilesi suprafeele brodate cu fir de argint adfitin centrul oglinzii se ail

13 A. M. Cipiianu,On a medieval embroidenyassim.

4 Balogh JolanKolozsvar miiemlékeBudapest, 1935, p. 21.

15 |dem, Kolozsvari reneszansz lada 1776-béh ,Emlékkényv Kelemen Lajos sziiletésének
nyolcvanadik évforduléjara”, Bukarest-Kolozsvar, T9pp. 9-23

18 | aszI6 Entke, Magyar reneszansz és barokk himzggel9, fig.10, p.20.

7 |bidem p. 28.
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inscripia cu ligaturi TPNE: 1636, brodatu fir metalic si litere de 2 cm. Tivul
care nargineste Tntreaga piéseste unsnur ingust din fir de argint aurit cu
urechige la coturi.

2. Urmitoarea pies este un acop@mant pentru masa Domnului. Aceast
piesi este un exemplu de reutilizare a broderiilor diurizibila recroirea sa datofit
innadirilor Tn cele doé colturi (fig.2). Corpul nedecorat al piesei, precymn
franjurii sunt noi. Decorul se constituie dintr-araii decoratié ce inconjoat
ntreaga pies Banda este incad#atie o linie cusutcu punct de Tmpletitér cu rol
de baza static Decorul meandric astfel Incadrat este realizat pepetarea in
poztii alternativ opuse fa de axul median imaginar a unei vaze italigingilizate
(?)*® ce sugeredzo silueti antropomori. Spaiile trapezoidale delimitate de vrejul
meandric n linii frAnte, a@gbostesc aturi de motivele principalgi flori fantezie i
mici rodii cu contur inchis. Decorul este geometirizu contururi rigide datoéit
tehnicii "dupa numarat”. Cromatica vie a acestei piese este extrerimtgeesarit.
Culorile (rou, verde dechis, verde smarald, diferite meiate albastryi beige)
alterneaz cu suprafge aurii. Toate motivele sunt realizate priritalarea unor
benzi de culori diferite. Interesant este faptuirtalnim zone ale decorului in care
una dintre culori lipsge complet.

3. Un decor identic se intakie la ali piesi din colecia bisericii, un
acopeiimant pentru vase de cult pe care iladafn prima juritate a secolului
XVII (fig.3). Si in acest caz fragmentele brodate sunt reutiljztgate unui corp
si unor franjuri noi. Decorul acestei piese disposférmi de benzi pe laturile
scurte, este identic cu cel al piesei cat.2. As#nle se refei la dimensiunile
benzilor brodate (LA=9 cm), la culosi motive. Deosebirile apar la cele dou
laturi ale corpului nedecorat care sunt tivite cungi de feston realizat cu firgw
de nitase. Similariiti intalnim la o cuvertdr pastraé n coletcia Muzeului
National de Istorie a Transilvant8i Drept analogie pentru decorul piesei cat.3
sevate doar bordura de pe una dintre laturile scurf@xX14,5 cm) ale cuvertuffi
mai exact registrul principal al decorului acestef@eminarile merg paa la
identitate Tn cazul dimensiunii (LA=9cm), al tehinigi al motivelor. Deosebirile
apar in materialul de fond (aici pénde in topit tip voal), in cromatiqaici fire de
matase carmin, albastru, mareinfir de argint)si in desenul unor motive. Micile
diferente sunt explicabile. Sgiie c fiecare broderie artisticeste unicat in felul ei,
identitate absoldtexistand doar in cazul componentelor unor garinitur

18 |bidem,pp. 28-31.

19 Muzeul Naional de Istorie al Transilvaniei (MNIT), F. 5908. M. Szke, Viragtoves himzések
p.152-153; 161, fig.4-6.

20 partea brodata cuverturii a fost asambiatlin 21 de fragmente provenite din 4-5 piesevaieste
diferite, matlasdt apoi pe o parizde in mai deris Dimensiunile ei, dasi stratul de vait dintre
cele dod fete indic utilizarea piesei astfel create drept cuveértie pat, ceea ce a insempatde o
parte modificarea destitiai originale a broderiilor ce o cumpun iar pe di& @arteprelungirea
vietii lor pentru multe deceniipidem p.152.
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4. Nu mai ptin interesant este un acopeant de mari dimensiuni pentru
masa Domnului. Aceastpiesi este realizét din dod buciti de material brodate
separati asamblate ulterior cu punct de gaiDecorul, dispus de jur imprejur pe
marginile fiedrei bucti in parte (fig.4) este altuit prin repetarea unui “vrej arcuit’
cu dimensiunea de 14x14 cm. Tipul comporal se repétde cate opt ori pe laturile
lungi si de patru ori pe cele scurte ale fiegi budti, apirand astfel pe Intreaga pies
de patruzedji patru de ori.

Motivul central al vrejului este o rodie dinamizatlecoraf cu puncte
alternativ @ramizii si aurii. Rodia este stiauta de o tif scurt arcui care o leag
de tija principal, care le inconjoar Vrejul principal, care stise flori si frunze
marunte de diferite culori, are ca punct de plecare@rcelsi se termii cu acelgi
element. Cromaticaadeste influena orientad deoarece atura culorilor suprafee
cusute cu fir metalic. Tn centrul piesei, pe linisediari, a fost brodat dup
asamblare numele Kemeny Kata. Insgaieste realizétcu litere de 3 cm, cusute
cu fir metalic Tn contur albastru Tnchis. Tivul eamirgineste laturile piesei de
ansamblu este realizat cu punct de feston cusfit de mitase albasit

5. Piesa are futi@ de acop@émant pentru vase de cult. Decorul este
dispus pe laturile scurte formand ddwenzi identice cuitimea de 24 cm (fig. 5).
Fiecare banileste compusdin cate dodivrejuri arcuite care au ca motiv central o
palmet de lotus, adrei tija o lead de tija arcuil. Aceasta din urthare ca punct
de plecare o floare deages Tn profil si sugine sapte rozete reprezentate frontal,
garoafesi frunze. Tipic orientale sunt frunztdle asctite care Tmpodobesc
elementele vegetaké florale. Cromatica in culori vii cuprindeaimiziul, albastrul
deschis, verde deschis, beigeivoriu alaturi de accente metalice. Se rendarc
compunerea motivelor din suprgdediferit colorate care sporesc efectul decorativ,
de influena orientah. Oglinda este nedeco#atLaturile scurte ale piesei sunt
marginite de un tiv rulat iar laturile lungi sunt ngami de tesiturd. Ca analogie
servate un acopa@mant din colega Muzeului Naional de Istorie a Transilvaniei,
o broderie transiinear de la sfagitul secolului al XVlI-lea - mijlocul secolului al
XVlil-lea®. intregul cAmp al piesei este acoperit cu decoddir compus din
repetarea de patru ori a unui medalion vegetal.si&care ca motiv central o
palmet legati printr-o tija scuri de un vrej puternic arcuit Tiicat de rozete,
palmete, garoafe, carcgifrunzulite.

Asemiinarea se reférla desenul motivelor, aproape identic, la tehmea
broderiesi la frunzulitele asctite omniprezente. Deosebirile Tn schimb se efer
cromatié (mai puternid), la decorarea intregului cAmp, la transformaipalui
compoziional (accentuarea vrejului arcgitobtinerea unui medalion vegetal).

6. Un alt acopa@mant unitarian (probabil pentru vase de cult) areodul
dispus pe laturile scurtg compus din tulpini identice intre ele, cate cindpini

2L MNIT, F.6628. A. M. Cigianu, Broderii de tip oriental in colge de textile a Muzeului
National de Istorie al Transilvaniei, AMN, XVII, 198pp. 736-740, pl. I.
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intregisi cate una incomplétdin lipsi de spéu (fig. 6). Tulpinile sunt gezate in
diagonaid si au ca punct de plecare un céarcel. Tija cetsakine o compozie de
rodie dinamizat, iar ramificaiile poart cate o rodie dinamizaavand drept cordlo
garoafi. Reprezentarea elementelor vegetgldlorale este geometrizatdatorié
tehnicii “dupi numarat”.

Cromatica este destul de reslusaracterizandu-se prinatlrarea culorii cu
suprafee metalice. Laturile scurte suntarginite de un tiv realizat din @urarea
unei benzi cusute cu fir metata uneia realizatcu fir de nitase verde deschis
care constituigi baza stati& pentru decor. Laturilor scurte le estesatao dantel
cusut tip punto in aria

7. Urmitoarea broderie aleaspentru prezentare este un acépent
pentru masa Domnului, databil duparacteristici stilistice in secolele XVII — XVIII
Decorul este dispus de-a lungul laturigpcompus din opt motive identice (fig.7).
Motivul este un medalion vegetal cu sistem dubluvdguri (cel secundar fiind
foarte sinuos) care sirs o palmel si au ca punct de plecare comun un carcel
surmontat de un motiv piriform din care pleéaloui semipalmete.Vrejul secundar
poart lalele de tip oriental, ,flori cu trei petalg’carcei. Motivul central al medalionului
este o rodie dinamizatEfectul cromatic este ghut exclusiv prin alternga de mici
suprafee geometrice sau dungi brodate cu fir de argirdgrgint aurit. Se aine
astfel un deosebit joc bicromatic de “agirargint”. Piesa este anginita de o dantél
realizati exclusiv din fir metalic mizand tot pe altergamai sus meionat.

8. Alt acopeiméant pentru masa Domnului, databil Tn ace@erioad,
prezint o structuli a decorului acestui tip de broderii: patru motigdentice intre
ele dispuse n calri si alte patru motive identice intre ele situate pigocul
laturilor, Tn timp ce oglindaimane nebrodatf(fig.8).

Motivele din cofuri sunt buchete cu ramifigaarcuite in sens opus. La
interseda lor se formeaz un sp@u migdalat in formm de mando#, decorat in
interior cu o semipalmetsi o bulindi. Ramificaile sugin ca motiv principal rodii
dinamizatesi ca elemente secundare rodii simple Tnchise, s#émaiesi carcei.
Motivele de pe mijlocul laturilor sunt fire de reddinamizat decorate cu frunze
asctite. Motivul are ca punct de plecare un carcek@este bicro#p efectul decorativ
fiind obtinut prin alternarea supraédor auriisi argintii. Intreaga pieseste tivii cu un
ajur simplu subliniaki cu unsnur din fire de argint aurit fixat in gamari (creand
aparer de picou) cu patru urecliin coturi.

9. Tot din seria acop@mintelor pentru masa Domnului face pagtepiesa
urmatoare (fig.9). Databil in aceegd perioadi cu cele anterioare, structura decorului
tradeaa influente occidentale prin dispunerea contina acestuia pe bordurin
cele patru coliri sunt de asemenegeaate patru motive identice, elemente caractexistic
acopeiimintelor pentru masa Domnului. Motivele de petadlse constituie dintr-un
element central cordiform delimitat de un vrej aegige frunzesi bace (mici
semine)si are ca punct de plecare un punct piriform sgtifpe doi carcesi inspre
laturi dow flori stilizate. Motivul cordiform este decorat interior cu o rodie
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dinamizai stilizati si este surmontat de dauurturele cetin in ciocuri un inel.
Bordura este de fapt o insaig cu litere de 2.5cm, decorate cu frunzsi buline,

transcriind o poezie detionak de secol XVIf>. Cromatica este simphlternandu-se
cu efecte plastice cele doaulori, carminsi argintiu. Piesa este inconjutate un tiv
de ajur simplu.

10. Un acopaemant pentru masa Domnului, de progeidransihineari,
brodat probabil Tn prima juiitate a secolului al XVlll-lea, se remarprin bogitia
si diversitatea decorului. Structura acestuiadeéaz influente occidentale prin
dispunerea contiriua acestuia pe bordurin cele patru caliri sunt de asemenea
asezate patru motive identice, elemente caracteristtopeimintelor pentru masa
Domnului (fig.10). Spre deosebire de piesa antetimcentrul oglinzii estesazat un
motiv suplimentar. Bordura este realizdintr-un vrej sinuos ce stilse rozetesi mici
palmete lobate. Vrejul, rozetede nervura mediah a palmetelor sunt realizate in
tehnica broderiei in relief, cu s&tmplaé de argint aurit. Corpul palmetelgirmicile
frunzulite sunt cusute cu fir de atase verde, folosindu-se punctul plat despicat.
Motivele din cofuri sunt identice daucéate dod Tn diagonal si se constituie din
compoziii-fantezie derivate probabil din floarea de acamvtivul a este o compaizg
de frunze asaite si semipalmete lobate care sosun grup de trei flori fantezie
(fig.10a). Motivul b se compune dintr-o cafalle frunze pe care se sprijimn
element decorativ fantezist. Compiezieste gezat pe un lujer infrunzit (fig.10b).

In centrul oglinzii se rep&tmotivul b (de data aceasta# lujerul infrunzit).
Tehnica dispunerii culorilor “In dungi” este caeaddtica broderiilor de secol XVII, iar
cea haurat este tipic barat Piesa este fimginitd de o dantélbelgiari (LA=1 cm).

O buri analogie a bordurii 0 constituie o gigsansiineara contemporai
acopeimantului unitarian, Fstrai in coledile Muzeului Naional de Istorie a
Transilvaniei din Cluj-Napo& Decorul (LA=27cm) este dispus pe daegistre:

o friza de tije mici, purtand céarceai frunzulite, formand un suport static pentru
registrul principal constituit din “tulpini” legateu vrejuri in “S”. “Tulpinile” cu punct
de plecare cordiform, au drept motiv central catedie dinamizat compozit, flancat
de cate dauflori — fantezie (pe cele dauamificaii). In curburile vrejului in “S” cresc
rodii dinamizatesi flori de acant. Ornamentica piesei impresiofigatin frumuseea
desenului, prin efectele cromatice deosebitgigain soldiile tehnice alese.

Un detaliu al piesei cat.10 (fig.10c) ilustréazele afirmate: &turarea
culorilor puternice, contrastante, motive brodatepcinct plat (dand impresie de
“decorat”), combinate cu supradehgurate. Noim ci bordura brodateste asamblat
cu punct de sailde corpul nebrodat al piesei din care sistiat doar o fie de 22
cm. ktime. Punctul de sailaresi rol decorativ: segmente de cate 9cm. lungime sunt
realizate cu fire de atase n culori ce sunt prezesige broderia propriuzis

22 BANNATID KIK VANNAK [.] LEGYENEK OROMRE [,JVIGY/AZ ZON AZ ISTEN MINDEN
SZUKSEGEDRE [,] IST ENNEK ALDASA SZARMAZZIK FEJEDRE,] LELKEDET/ TARCSA
MEG LELKEDET AZ OROK ELETRE ISTSI.

ZMNIT, F. 5773; Undi MariaMagyar himvarré nivészetBudapest, 1934, fig. 70.
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11. Coledia bisericii unitariene nuani si alte categorii de textile brodate,
precum o perdea de amvon datakil mijlocul secolului al XVlll-lea. Aceastpiesi
este un exemplu de reutilizaresifi@ brodate sunt recroite, fiind cusute pe laturil
scurtesi prelungindu-se pe cea inferiégffig.11). F&iile brodate au pe laturifimea
de 10 cm, fiind mai inggate la calri. Decorul prezirit o gani larga si exuberari
de flori tip fantezie, iar call este ocupat de o compteifloral-vegetal. Cromatica
combiri numeroasele culogi nuarte in degradsi este la fel de fantezistcasi
motivele decorative. Remadim contururile negre ale unor motive. Marginea
inferioal este sublinidtde un fileu lat din fir de argint aurit iar parteaperioat a
perdelei are aate carlige de prindere. Decorarea intreguluispkestinat broderiei,
tehnica degradeului, kiararea motivelor sunt toate caracteristici ale baitg.

Drept analogii pentru acedéispiesi servesc dau fragmente de basmale
brodatesi un acopefmant de SfaiatMasi, pastrate in colega Muzeului Naional
de Istorie a Transilvaniei din Cluj. Primul fragn@nreprezini doui laturi
alaturate ale unei basmale, la intalnirea lor decind mai accentuat. Call este
ocupat de un buchet — palraetvand ca element component un ananas ,nenatural”.
in stangasi In dreapta, respectiv pe laturi, se dgsdi o frizi de compozii vegetale
(frunze —flori, flori fantezie”). Cromatica eximede variat este folosit in degradeuri
uneori in mod fantezist.

A doua basma este conseivaitegral dar datotit funaiei sale doar dau
laturi convergente sunt ornamentate prin broéferdotivul central, dispus Tn coll
basmalei, este un ananas natural. Restul decodipus in forra de friz pe
marginile piesei, este aloit din compozii vegetale ce cuprind atét flogi frunze
naturale casi flori ,fantezie”, fara corespondent in realitate. De mare efect sunt
portiunile realizate in relief precugncromatica exuberaitdispud in degradeuri fine.

In ceea ce privge acopetmantul merionaf®, drept analogie serye doar
vrejul vegetal-floral ce decoreamarginile piesei. Acest vrej, reprezentat distinct
sugine rozete, palmetg semipalmete, flori de acant, carcei, bace. As@toare este
ingi tehnica de execie, cu suprafg@ Tn degradeusi hasuri, precumsi cromatica
variati. Remar&m din nou caracteristicile broderiilor baroce, carefei o abordare
organi@ a reprezeiitii.

12. O ali pies: deosebit aflat Tn coledia unitariald este un acopa&mant
datat de inscrigla brodad din centrul oglinzii (fig.12). Piesa, cu margindentate, are
decorul dispus intr-o bahdn zigzagat pe toate cele patru laturi. In aoi sunt
asezate medalioane identice intre ele (fig.12a). bdc@xtrem de elaborat, este
compus din elemente florale (trandafiri reprezgftantal, sub forma de rozete, flori
de acant, boboci, palmete), chipgar@lemente arhitectonice. In medalioanele cu un
contur sinuos este redat un ntreg peisaj cua ddidiri alipite, inconjurate de

2 MNIT, F. 5861, A. M. Stike, Broderii baroce in colga de textile a Muzeului N@mnal
de Istorie a Transilvaniei, AMN, 26-30/1994, pp81%66, fig. 23.

S MNIT, F. 5861, A. M. Stke, Broderii baroce fig. 24 - 26.

28 MNIT, F. 6632,Ibidem,pp. 155, 160, fig. 9.
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vegetaie, amplasate pe malul unei ape. Decorul acesteeste extrem de interesant
deoarece combirelemente renascentiste, bargicerientale. Tn centrul oglinzii se &fl
inscripiia: BARTSAI SANDAR, TOROCKAI SUSANA, 1796, brodatu litere de
1,5 cm. Cromatica varigt de culori puternice, dar armonioase, fojtesesaloarea
decorativ a degradeuluii alaturarea suprafelor brodate cu fire colorate, cu suptafe
metalice. Tivul este subliniat de un picou dind@& argint aurit (LA=0,5cm).

13. Un acopa@iméant de vase de cult produs in Transilvaniasstdni de
secol XVIII este o pigsde fornd patrati, decorat in coturi cu cate un buchet,
compus din impletirea mai multor lujere (fig.13)e Bcestea seigesc cate trei
rozete cu cate nd@u opt si respectivsapte petale, spice de grau, frunze, toate
realizate exclusiv din paiete profilagefir metalic. Oglinda este praiti uniform
CU mici paietsi are Tn centru, ca decor, o cusiynompug din dow vrejuri arcuite
incarcat de frunzesi flori, legate cu o funal Acest motiv central este brodat, n
intregime, cu fir de argint aurit. Tivul este saldt de franjuri din fire metalice, iar in
cele patru cabri sunt atgati ciucuri metalici masivi. Cromatica piesei estestdé
de redus, predominand auriul firelor. Paietele buchetetier diferite formesi texturi,
aduc cele céateva culori: roz, verde, albastru.

14. Penultima pidgisdiscutal este un acop&mant pentru masa Domnului
databil Tn prima juritate a secolului al XIX-lea, realizat pe materialrdoiré alb.
Decorul piesei este dispus n barfdA=15 cm)si compus dintr-un vrej pe care se
repeti modular o compozge realizad din frunze de \a de vie, frunzulie, spice de
grau realizate din paietg carcei din nirgele, boboci de trandafi floricele din
paiete roz (fig.14).

Coloritul este viusi variat, predominand nugele de verde aluri de beige,
mustar, Gramiziu, roz, rgu si maron. Suprafele compacte ale motivelor decorative
sunt brodate in degrade, iar nervurile frunzelatizate in fir metalic contrasteaz
cu tonurile inchise ale celorlaltor elemente ceompun. Tivul este subliniat de
franjuri (LA=7 cm), iar Tn cqlri sunt atgati ciucuri masivi (LA=18 cm) din fire
textile Timpletite cu fire metalice. Tivul este masade o band ingusi din fire
metalice aurii, impletite Tn patru.

15. Cea din urih piesi este tot un acop@nant pentru masa Domnului
datat, prin inscrigee, in 1865. Decorul este dispus sub forma unyicireular pe care
alterneaz grupuri de strugusi frunze de \ia de vie, cu carceii spice de grau cu
frunze asctite (fig.15). in centrul ogllnzu se dflinscripia: EMLEKUL BEDO
DANIELNO - TOL 1865., brodait cu litere de 1,5 cm. Cromatica este putemlc
varia@, iar firele metallce sunt folosite doar la framjucare subliniaz de jur
imprejur tivul piesei.

Concluzii

Locul important al bisericii in comunitatea unitati este evidengi prin
calitatea deoseliita broderiilor cu care credingio au Tmpodobit acopé&mintele
pentru masa Domnului, acoperintele pentru vasele de cyltdiferite textile din
lacasul de cult. Ele aratatat statutul social al acestor credigcétsi prefuirea lor
de-a lungul timpului fe& de Casa Domnului.
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Comparativ cu alte tipuri de dasiiabrodarea unei astfel de piese de cult,
expus vederii comunittii prin Insisi functia sa de acop&mant, reprezidt un act
social. Donatorul este cunoscut de ntreaga comteniel §i face public darul
pentru biserig. Trebuie & remar@dm pe aceast cale @ donatorii ne sunt
majoritatea cunoscu fie din registrele de inventar fie direct degesele brodate.
Inscrigiiile cu numele donatorulugi executantului prezente pe broderii sunt in
general destul de rare, sporind prin aceasta \@dgaieselor unitariene. In ceea ce
priveste stilul, toate broderiile analizatg €oleaia in ansamblu) sunt de prodiec
casni@, avand un caracter mai liber decét cele tipizatalizate in atelierele
mesterilor breslai.

Comparativ cu alte ramuri ale artelor decorativedbria casnit este mai
putin Tncorsetat In prescrigi si reguli, oferind camp liber manifésti imagingiei
fiecaruia. Chiar da& motivele decorativei tipurile compozionale sunt destul dear
recognoscibile, cromatica este cea mai subigafivconcepia general este in
fiecare caz original

Prin toate caracteristicile sale, calacde broderii analizataici ilustreaz
atmosfera artistic tipica Ardealului din secolele XVII-XVIII, subliniaz toate
manifesirile specifice ale artei transiimene. Artele decorative urmeatiniile
directoare impuse de stilurile artistice generaieperioada amintit dezvoltandu-se
fenomenul complex de interfertersi remodefiri numit renatere floraf.

Renaterea floral apare in Transilvania pe la mijlocul secoluluiXall-
lea ca “vhstar” al rengterii propriu-zise. Caracteristica definitorie auhg stil este
ornamentica sa floralextrem de bogat Tradtia decoratii este una de sorginte
clar renacentigtdar compoazia si ritmul sunt mai lejere, dispunerea motivelor este
mai liber. Pe tot parcursul secolului al XVll-lea rgtexrea florad are un caracter
disparat, este de influgnaustriad, prin medierea Cur de la Viena. Dup un timp
ingi noul curent se modeleadup tradtiile si dupa gustul local. Rengerea florai
devine astfel un “stil nnal”, continuandyi existenasi in secolul al XVllI-lea, care
marcheax perioada sa de VAff Ca arie de aspandire, rengerea florai se
concentreaz in Transilvania, cu influge prin Partium spre Kosice in partea
occidental si spre Moldovasi Muntenia in cea orientff.

Un fenomen specific trasiimeansi foarte frecvent, 1l constituie perpetuarea
unor motive de secol XVII, Intr-o ritmicnous, Tn peisajul secolului urftor. Tn
acelai timp, decorul renascentist cap sub influega rococo-ului un mai mare
dinamism, un ritrmi mai liber®. Obserdm gadar & paralel cu stilurile identificabile,
precum rengerea floral si barocul care evolueazarecum independent, intalnim
numeroase cazuri de deaggahibrida in care se impletesarf nici o reguk
elemente de decor orientale, occidentale, renastentasice, florale sau baroce.

27 Balogh JolanA kég-renaissance és a kora-baroklivészetBudapest, 1940, pp. 40-58
28 |dem, A renaissance épitészet és szobraszat Erdélyblagyar Mivészet”, X, 1934, p. 158.
29 |dem, Kolozsvarireneszansz lada, p. 13.
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Pentru a reveni la regtarea florai, aceasta estdigpandii in epod n
majoritatea ramurilor artistice, atat “minore” gatmajore”. Stilul apare astfel ca
soluie decorativ in sculptura in piairsi lemn, in pictusi, in mobilier, n legtura de
carte, in orfewrie, in broderie sau pe cera

Toate aceste analogii dovedesc profunda orgagieitatnamenticii transinene
in secolele XVII-XVIII. Broderiile Bisericii Unitaene sunt astfel un exemplu in plus
n ilustrarea caracteristicilor artistice ale avkalardelean, al interfereglor complexe
dintre stilurile de proveniei occidental (rengtere, baroc, rococo), cele orientale
(turcesti) si gustul local.

Broderiile de cult asupraamra ne-am concentrat aienvadesc bogtia si
diversitatea patrimoniului acestei biserici clujewalititi prin care colega se cere
studiati in detaliu. Iniiativa este cu atat mai necésen cat are un caracter inedit chiar
pentru comunitatea unitari@an

Publicarea exhaustiva pieselor textile brodate afsa@nd Bisericii Unitariene
din Cluj ar aduce un aport semnificativ in ceegeeste mai buna cungteresi
intelegere a patrimoniului local.

CATALOG

1.Acoperamant de pocal

Transilvania, 1636

Materiale:

-de fond: panz de in topi#, de tip voal.

-de brodat: fire colorate deamase, slabasucite (carmin, verde deschis,
albastru inchis), fir de argint aurit.

-auxiliare:snur din fire de argint aurit.

Tehnia:

-broderie “dug numarat”, identica pe ambele fe, realizat cu punct de
park, de cruciulia si de impletitué.

Dimensiuni:55x65cm.

Proveniemi: donaie ficuti de doamna Tolcséres Pétéfné

Nr.inventar: 637/1988.

Stare de conservare: bun

Publicat: Lészl6 Ewke, Magyar reneszédnsz és barokk himzgések
Iparmivészeti Mizeum, Budapest, 2001, p.19, fig.10, p.20.

%0 |dem,A kég-renaissance..p. 42.

%1 Datirile din acest catalog apr regretatei Ana Maria $ke.

32 45716 Endke, Magyar reneszansz és barokk himzgpeR0: acop@mantul de pocal a fostirlit
bisericii de éatre Tolcséres Péterné, impréwu o patey in completarea daniei tsui ei, constand
dintr-un pocal liturgic.
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Fig.1. Acopetimant de pocal, 1636 ( catalog piesa nr. 1)

2.Acoperdmant pentru masa Domnului

Transilvania, prima juiitate a secolului al XVll-lea.

Materiale:

-de fond: panzde in topit, de tipsifon.

-de brodat: fire colorate deatase, slabasucite, fir de argint aurit.
-materiale auxiliare: franjuri din fire textile.

Tehnia:

-broderie “dug numirat”, identici pe ambele fe, realizat cu punct de
de paf) de cruciulia, de Tmpletitui si de saié.

Dimensiuni: 240x250cm.

Nr.inventar:631.

Stare de conservare: bun

Publicat:Erdélyi mivészeti kiallitdsKolozsvar,1941, nr.156.

Fig.2. Acopetimant pentru masa Domnului, prima jitiate a secolului al XVII-lea ( cat. 2)
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3.Acoperdmant pentru vase de cult

Transilvania, prima juiitate a secolului al XVll-lea.

Materiale:

-de fond: panzde in.

-de brodat: fire colorate deatase, slabasucite, fir de argint aurit.

-auxiliare: franjuri din fire textile.

Tehnic:

-broderie “dug numirat”, identici pe ambele fe, realizat cu punct de
contur, de paf de cruciulia, de impletitui si de sai.

Dimensiuni: 55x270cm.

Nr.inventar:633.

Stare de conservare: kn

Fig.3. Acoperdmant pentru vase de ¢cplima juritate a secolului al XVIl-lea (cat. 3)

4. Acoperamant pentru masa Domnului

Transilvania, prima juittate - mijlocul secolului al XVlI-lea.

Materiale:

-de fond: panz de in topi&, de tipsifon.

-de brodat: fire colorate de amase (beige, s, nuane de verde, de
albastru) slabasucite, fir de argint aurit.

Tehnia:

-broderie identig pe ambele fie, realizat cu punct de tighel, dgur, plat
obisnuit, plat despicat, punct de $ajl de feston.

Dimensiuni: 200x205cm.

Proveniefi: brodatsi donat de Kemeny Kath(31).

Nr.inventar:630.

Stare de conservare: lijprezing cateva pete (probabil de vin).

33 Kemény Kata a fost sora mai ria principelui Kemény Janos, a dougies@ lui Bethlen Ferenc,
comite de Albasi consilier personal al principilor Racoczi Gyordyi II; Nagy Ivan, Magyarorszag
csaladai czimerekkel és nemzedékrendi tablaWkdl I, Pest, 1857, p. 80.
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Fig.4. Acoperamant pentru masa Domnului, primaajiate - mijlocul secolului al XVlI-lea (cat. 4)

5. Acoperdmant pentru vase de cult.

Transilvania, secolele XVII — XVIII.

Materiale:

-de fond: panzde in topit, de tip voal.

-de brodat: fire colorate de atase (alb, ivoriu, beige, verde deschis,
albastru, reu), slab #sucite, fir de argint aurit.

Tehnia:

-broderie identig& pe ambele f@, realizat cu punct de tighel, dgnur, de
part, plat obgnuit, si punct detesitura (sau turcesc).

Dimensiuni: 49x105cm.

Nr.inventar:85/1988.

Stare de conservare: kiun

Fig.5. Acoperamant pentru vase de cult, secolele XVIMIKX( cat. 5)
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6. Acoperdmant pentru vase de cult.

Transilvania, secolele XVII — XVIII.

Materiale:

-de fond: panz de in topit, de tip voal.

-de brodat: fire colorate deatase (beige, carmin, albastru deschis, verde
deschis), fir de argint aurit.

-auxiliare: dantel cusui tip punto in aria (LA=1cm).

Tehnia:

-broderie “dug nunirat”, identia pe ambele fe, realizat cu punct de
pari si de gobelin (varianta pei.

Dimensiuni: 36x57cm.

Nr.inventar:636/1988

Stare de conservare: bun

Fig.6. Acoperamant pentru vase de cult, secolele XVIMIKX( cat. 6)

7. Acoperdmant pentru masa Domnului.

Transilvania, secolele XVII — XVIII.

Materiale:

-de fond: panzde in topit, de tip voal.

-de brodat: sarancirculagi de argingi argint aurit, fir de argingi argint aurit.

-auxiliare: dantal (LA=1cm.) din fir de argingi argint aurit.

Tehnia:

-broderie realizat cu punct denur, de pah, plat obgnuit, plat despicai
plat decorat.

Dimensiuni: 90x95cm.

Nr.inventar:88/1965.

Stare de conservare: lijprezint unele pete (probabil de vin).
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Fig.7. Acoperdmant pentru masa Domnului, secolele X\XMH| (cat. 7)

8. Acoperdmant pentru masa Domnului.

Transilvania, secolele XVII — XVIII.

Materiale:

-de fond: panzde in topit, de tip voal.

-de brodat: sarencilindrica de argint auri.

Tehnia:

-broderie realizatin variante ale punctului de broderie plat (dedpate
snur, plat obgnuit si plat decoratyi ajur simplu.

Dimensiuni: 96x85cm.

Nr.inventar:87.

Stare de conservare: @jprezini unele pete (probabil de vin).

Fig.8. Acoperdmant pentru masa Domnului, secolele X\)MHI (cat. 8)

34 Buletin de analiz nr. 3/2002 executat de dna Doina BgrSectorul de Investigia chimice al
Laboratorului zonal de restaurare, Muzeutiblzal de Istorie a Transilvaniei, Cluj-Napoca.
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9. Acoperdmant pentru masa Domnului.

Transilvania, secolele XVII — XVIII.

Materiale:

-de fond: panz de in topit, de tip voal.

-de brodat: fir de @tase carmin, slab tors, fir de argint.

Tehnia:

-broderie realizat cu variante ale punctului de broderie plat §der, plat
obisnuit, plat despicatyi ajur simplu.

Dimensiuni: 79x82cm.

Nr.inventar:642/1996.

Stare de conservare: deteriorat; materialul de fimedint rupturisi pete.

Fig.9. Acoperamant pentru masa Domnului, secolele X\}¥MiI (cat. 9)

10. Acoperamant pentru masa Domnului.

Transilvania, prima juiitate a secolului al XVllI-lea.

Materiale:

-de fond: nitase alb de tip tafta.

-de brodat: fire colorate (alb, ivoriu, galben, neggame de ru si verde)
de miitase, de tip muline, saimplat si fir de argint aurit.

-auxiliare: dantel belgiara (LA=1cm).

Tehnia:

-broderie realizatcu punct de contur, dgur, de paf, plat obgnuit, plat
despicat, de gobelii broderie in relief.

Dimensiuni: 62x68cm.

Nr.inventar: 93/1965.

Stare de conservare: deteriorat, fondul fragilpgazint rupturi (ca lipsuri
de material nebrodati brodat), dantela este despting pe alocuri degradat
Registrul de inventar bisericesc nieneaz ca pe la mijlocul secolului al XIX-lea
acopeimantul a fost “reparat” deaduva lui Pakei Lajos,ascuti Székely Teréz.
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Fig.10. Acoperamant pentru masa Domnului, primagtate a secolului al XVllI-lea (cat. 9)

Fig.10a.Catalog 10, detaliul a

Fig.10b. Catalog 10, detaliul b
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Fig.10c.Catalog 10, detaliul ¢

11.Perdea de amvon

Transilvania, mijlocul secolului al XVllI-lea.

Materiale:

-de fond: rips de #iase nisipiu; brocart de tip francez (fond de damas
visiniu, braseuri cu fir de mtase galbed).

-de brodat: fire colorate deatase de tip muline (alb, beige, galben, ocru,
cafeniu, maron inchis, carmin, albastru deschaeule verde), fir de argint adrit

-auxiliare: fileu brodat din fir de argint auritA&8,5cm); bordut gen macramé.

Tehnic:

punct de tighel, dgnur, de pak, plat obgnuit, plat despicat, plat decorat, punct
detesitura.

Dimensiuni: 295x105cm.

Nr.inventar:123.

Stare de conservare: medifcr

Fig.11.Perdea de amvon, prima jatate a secolului al XVlll-lea (cat. 11)

35 Firul de argint aurit se prezinsub forna de band rasuciti pe fir de nitase naturat buletin
de analia nr. 10/2002.
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12.Acoperamant pentru masa Domnului.

Transilvania, 1796

Materiale:

-de fond: panz de in topit, de tip voal.

-de brodat: fire colorate deatase de tip muline (alb, ivoriu, beige, ocru,
cafeniu, degradeuri de verde, deuade albastru); saghplat de argint aurit, fir de
argint aurit® (34).

- auxiliare: picou din fir de argint aurit.

Tehnia:

- variante ale punctului de broderie plat: gheir, de pa, plat obgnuit,
plat despicat, deesitura; punto tagliato.

Dimensiuni: 100x105cm.

Proveniera: donaia lui Bartsai SAndagi a Susanei Torockai.

Nr.inventar: 634/1988.

Stare de conservare: kun

Fig.12. Acoperdmant pentru masa Domnului, 1796 (cat.12)

13.Acoperamant pentru vase de cult

Transilvania, sfaitul secolului al XVIlI-lea.

Materiale:

-de fond: rips alb de i#itase.

-de brodat: bouillon de argint aurit, fir de argantrit’’.

-auxiliare: paiete plate de argint aurit, paietéorate si profilate, franjuri
(LA=5cm) din fir de argint aurit, ciucuri din acglanaterial, lucré in gen bouillor.

%6 Sub forna de band risuciti pe miez de fitase natural vezi buletin de analiznr. 2/2002.
37 Buletin de analiz nr. 4/2002.
38 Firul de argint aurit se prezinsub forni de band de argint aurit, Triurat pe fir de

matase naturalmai groas; buletin de analiza nr. 4/2002.
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Tehnia:

- broderie in relief.

Dimensiuni: 50x50cm.

Provenieri: donatsi brodat de Nyiki Lajos (conform Registrului de éméar

bisericesc).

Nr.inventar: 86/1988.
Stare de conservare: ljmaterialul de fond preziitunele pete (probabil

de vin), datorita folosirigi o parte dintre paiete sunt desprinse.

Fig.13. Acoperdmant pentru vase de cult, gfal secolului al XVIll-lea (cat. 13)

aurit®,

14.Acoperamant pentru masa Domnului

Transilvania, prima juiitate a secolului al XIX-lea.

Materiale:

-de fond: moiré alb.

-de brodat: fire colorate denilia, sarm cilindrica de argint aurit, fir de argint

- auxiliare paiete profilate din cupru aurit, paietoloratesi profilate,

margele din cupru aufit

de vin).

Tehnia:
-variante ale punctului de broderie plat.
Dimensiuni: 124x140cm.

Proveniera: donaie facuta de Banffy Miklosné, iscut Bethlen Kata.
Nr.inventar:629.

Stare de conservare: deteriorat; fondul fragilizatint lipsurisi pete (probabil

3 Firul de argint aurit se prezinsub forni de band rasuciti pe miez de ftase naturat
buletin de analiznr. 12/2002.

40 |pidem
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Fig.14. Acoperdmant pentru masa Domnului, primagtate a secolului al XIX-lea (cat. 14)

15. Acoperamant pentru masa Domnului.

Transilvania, 1865

Materiale:

-de fond: satin giniu.

-de brodat: fire colorate deatase de tip muline (alb, galben, beige, albastru
deschis, mov, nuaade verde, maron inchis).

-auxiliare: franjuri din fir de cupru autf ciptuseak

Tehnia:

-variante ale puctului plat de broderie.

Dimensiuni: 100x116cm.

Proveniemi: donaia saiei lui Beds Daniel (conform inscrigei).

Nr.inventar: 74/1988.

Stare de conservare: kun

Fig.15. Acoperdmant pentru masa Domnului, 1865 (cat. 15)

41 Firul de cupru aurit se prezinsub forni de band rasuciti pe fir de bumbac; buletin de analiar.
13/2002.
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CONSIDERATII GENERALE CU PRIVIRE LA ARHITECTURA
COMUNIT ATILOR DE RROMI DIN TRANSILVANIA

IOANA SAVU

ABSTRACT. The study “General considerations concerning thimararchitecture in
Transylvania” presents a less researched subjédbimania — the rroma community
and the architecture practiced by their elitesdatyfgommunist period. We approach
this subject analyzing and describing the rroma especially on Transylvanian
territory. We took in consideration the interesattthe Romanian society shows
for this national minority and for this new artssphenomenon.

We tried to present the Romanian’s and in the samethe rroma’s reactions
in front of these new buildings — “gipsy palaceBlie Romanian mass media often
approached and presented the subject, but theyeshowre interest in the social
and political impact that these new buildings hamethe majority and less on the
artistic or the aesthetic impact and their impartaas symbolical gesture from the
rroma community. We considered that the rromacaittibe valorised only in the specific
coordinates of the rroma community, their reatitygir culture and their history.

We didn't try to establish any aesthetic critedaaerning the rroma production we
just tried to present a different artistic phenooremn contemporary Romanian
society and to find some specific elements for gigart.

1. Ce Inseam# arta pentru rromi.

Studiul de fa isi propune § adu@ in faa dumneavoasircateva dintre
caile metodologice, abordate ih cadrul unui subigutoape deloc cercetat Tn
Romaniasi anume comunitatea rrangi arhitectura pe care elitele acestei conatirot
practicé. Studiul folosgte o abordare analitico-descritia artei apainand comunittii
rrome de pe teritoriul Roméaniei, axandu-se cu fifere asupra caracteristicilor
acesteia din Transilvania. Premiza de la care @aplerecetarea detfieo constituie
importana acordat minoritatilor nationale, rromilor,si reagia socieltii romaneti
contemporane la fenomenul “palatefigrinesti”. Subiectul a beneficiat de o aten
sporii Tn mass-media romaneasing punctul de vedere prezentat, in acest caz,
fost unul de natdr social-politia si mai puin estetid@ sau stilistid. Lipsa unor
studii anterioare aitut dificila sarcina unei cercet care 4 se inscrie strict in aria
metodologiei istoriei de @t El este o apliag practi@ a intregului bagaj nmnal
acumulat in timpul anilor de studiu.

Discutarea acestui aspect este #@é@n deoarece arta rromilor nu poate fi
valorizati decat in cadrul restrictiv al coordonatelor ineerspecifice grupului
rrom. Nu exist principii estetice general valabile pentru acest de att, totul trebuie
subsumat intregii viziuni a rromilor despre lumebuie atribuit specificitii lor,
realiatilor lor istorice, economice, culturale, cu atai malt cu cat in contemporaneitate
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se poate gor cidea Tn aprecieri rasiste cu pretextul unor disdespre gust/estetic
Si facem gadar un pact, acela de a uita pentru moment piilecptistice incettenite,
pentru a ptrunde cu detare intr-un univers diferit.

Nu ne propunemsadar & aplicim nici un fel de eticheteasstabilim noi
criterii de apreciere, ci doad semnalm un fenomen care se poate inscrie n aria
artisticului, g identificim cateva elemente definitorii pentru arta riom

Jean Pierre Liégeois in studidus‘Gyppsies and Travellérsonsacé un
capitol intreg arteitiganesti” si stabileste cateva coordonate pentru ceea ¢elég
rromii prin aré.

“Pentrurzigani arta este n primul rand arta de aziiro reflectare a felului de
a trai”*. Autorul identifici dous accepiuni ale termenului, prima ca modalitate de
exprimare aproape rituah vigii de zi cu zisi a doua, arta ca manifestare concret
a primei.

Arta de a tii este astfel o atfin toatesi despre toate, indivizikiilde contextul
economic, socigi cultural, este arta negdui, a relaiilor inter-personale, a facerii
muzicii si dansului, a discursulujii a festivalurilor’ Manifestarea acestui intreg
complex interior se inscrie pe linia tréel, viata cotidiad fiind supud acesteia,
supud folclorului si prescrigiilor rituale ancestrale.

Arta ca ocupge nu este sinoniamici in forma nici in coninut cu arta de ir.
Cele dod valerte ale termenului se difergaza in funaie de gradul de implicare
sociah si de semnificée intrinsed. Arta de a @i este un intreg fenomen social,
contindnd multiple Trelesuri profundei subsumearzarta ca ocupé ca fenomen
izolat, superficial, ambiguu. Conf@éanarea obiectelor artistice este o meserie in
sine, ca oricare alta, care facilite@dependetasi calatoriile si ofera o surd de venit.

“Creatorul rrom are tendi@ si ofere publicului ceea ce el Horeste, adici
de cele mai multe ori exoticul”

Intregul discurs argumentativ al lui Liégeois cood la concluzia portivit
cireia arta ca ocugie pentrutigani este mai mult un ngessug, originalitatea stand
in maniera de exegie si nu in cred@e, deoarece imprumuturile diverse sunt dominante.
Arta tutror popoarelor nomade este domiirdg ornament iar ddgparerea lui Karl
Jettmat acesta este motivul fundamentalunic al artei plastice. Sistemul de
ornament rezi@l din combinga excesiv de bogaa unui nurér mic de elemente, in
cele mai multe cazuri de o mare absie|ad\Nu intanim aici inceputrile unui spirit
creator ci #masitele stilistice acumulate a unui trecut Tnakbgt dei este sigur &
s-au preluat neincetgitinfluentele culturilor invecinate.

! Liégeois, Jean PierreGypsies and TravelletsStrasbourg 1987, p. 68.
2 |bidem p. 69.

* Ibidem pp. 70/71.

4 Jettmar, KarlArta stepelor Ed. Meridiane, Bucugé 1983, passim.
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2.Cum este percepdt arta rromilor.

in cele ce urmeazvom trece in revistcateva opinii reprezentative ale
,celorlalti” cu privire la arta rromilor, respectiv la arlotera specifig lor. Ne
referim la arhitectdr deoarece acesta este singurul domeniu major & sar
exprimi identitatea lor etnic

Mihai Bicanu in lucrarea figanii”®, abordand problema rromilor in
contemporaneitate, face aprecieri drastice curpril calitatea artgiganesti, cu
referire direct la arhitectu¥. Autorul coreleaz lipsa de gust a rromilor in
construirea, mobilareg decorarea locuielor lor cu accesul lor rapid deseori pe
cii ilicite la poztii sociale Tnalte, nestisut de o edua# corespunitoare. fn simplitatea
si primitivismul gandirii lor, aceti “aristocrasi” rigani afiseazi opulena ca mijloc de
a-si afirma puterea economic cu ostentde supirdtoare pentru omul de rand.
Arhitectura este privit ca un subiect de delectare a opiniei publid¢ass-media
delecteaz continuu publicul cu reportajg imagini reprezentand “palatetiganesti,
Cu turnurisi turnulere, cu alte zorzoane oramentale in stil orientalyite luxoase,
piscine, séri de marmuii, inzestrate cu mobilier dapiltimele cataloage Neckermary.”.
Indignarea ziaristului Mihai &anu atinge cote maxime cand se refar‘palatul
imperialsi curtea regal’ de la Sibiu.

Arhitectura rrora este pus sub semnul kitsch-ului Tn nuinul 3/iulie 2000 al
revistei ‘Logia’ dedicat ‘arhitecturii perversé In articolul lui Eugeniu Bnescu
intitulat “Arhikitschologid putem disi argumentele unei astfel de identific Astfel,
arhitectura rromeste ‘artd surogat, lume surogat, univers surogat, realigieogat®.
Definitia general a cuvantului kitsch entmti de criticul Gheorghe Actsi® este
ilustra& cu imagini ale caselamanesti din Craiova care ar fi astfel exemplul cel mai
concludent al termenului. Un alt articol din agelaumir al revistei, Locuirea
rromilor” scris de Emese Berki, remardiscrepata dintre dimensiunesi utilit atile
“palatelor” tiganesti, pe de o partgi modul arhaic de trai al ocupdar, pe de akt
parte. Acstia nu folosesc pentru locuit decat ddrei camere din zece, iar dwenia
casei este mai importantdecat cea corpotal“La Pecica (lang Arad) am intanit o
familie de rromi, un fel de voievod cu familia logre twia intr-un palat cu zece
camere, cu marmdrpeste tot, in hol, pe &t, pe trotuar, pad la carosabil, pli@ de
“antichitas”, ca ntr-un muzeu. Din cele 10 camere foloseaB. Zopiii lor erau
murdarisi miroseau urat, dar casa élucea de cuirenie” 10

5 Bicanu, Mihai,Tiganii, Ed.Brgov Press, Brgv 1996, passim.
® Ibidem,p. 55.
” Ibidem.
8 panescu, Eugeniwrhikitschologia Tn Logia, nr. 3/iulie 2000, Cluj, p. 38.
9 .
Ibidem.
10 Berki, Emesel_ocuirea rromilor, in Logia, nr. 3/iulie 2000, Cluj, p. 40.

181



IOANA SAVU

Aceste afirmai vin sa intareasé@ opinia lui Bacanu, care considerca
scopul final al locuitei rromilor nu este unul de naiufungionak, ci de af§are a
statutuluisi posibilitatilor financiare ale proprietarului.

In acest context ne putem gandi la fimprimordiak a artei pentru popuide
nomade. Arta era me#jtla Tnceput, a impodobi exclusiv corpul. Tot caselistinctiv
al poziiei in ierarhia socié| oda# cu procesul de sedentarizare, lo@uia devenit
principalul cdmp de manifestare a artei, delegarsduhabitatului construit aceast
simbolistic cutumias.

Prezentand cazurile de demolare ale palatelotirggadt rromilor construite
ilegal, In Timoara, Milin Bot face o descriere hikar“Trei turnulge pe fzada vestig,
cu figla Tn combingi de rosu si albastru, afituri de o statuie reprezentand o femeie,
adust din Frarva. I-a plicut staborului, ¢i arata bine, chiar dag era legad la ochisi
avea In méai o balana. Pe frontispiciu a pus la balcon dostatui vechi, ce semd
suspect de mult custé ingerai dispirusi de pe nite morminte mai vechi din cimitirul
de pe Calea Savului. Arteziana o imita perfectgmedin Piga Operei, dar a mai vrut,
pe lang: psti, si 0 femeie. Marmur pe jos in curte, gresie in interior.gi® sunt
Versace. Pourca la etaj cu Mercedesul sau gareta. Salonul de primire e conceput cu
vitralii si ferestre inguste, ca la catedfal.Angi poarta cu senzori va veni pus, probabil,
bustul bulibaei”** Vom reine din descrierea aleatorie de elemente decorsitive
structive doar caracteristile fenomenului de impruait acestor elemente. Sursa unora
dintre ele nu poate fi identificatdeoarece criteriul selectiv este n totalitatsesiiv.

Cea mai realigt obiectiva si profesionisi abordare a problemei apae
arhitectului Gtilin Boerescu, cadru didactic la Universitatea dait&ctug “lon
Mincu’ din Bucuresti. Intr-un interviu acordat revistdivers?, Catilin Boerescu
discu pe marginea existeggi sau nu a unui stil architectonic specific rramil
despre funga artei la aceastetnie, despre artgganeasé in contextul imaginii de
sine a grupului sau a rapmit acestuia la alteritate. Stabilind ca punct tecgre
aceste opinii vom incerca o analinai detaliat a caracteristicilor arhitecturii rrome.

3.Stilul , tiganesc” in arhitectura.

Stilul se defingte drept ,amprerd” particulara, originala, proprie unui
artist, unui grup sau unei epoci creatoare. El clmaz: caracteristici conceptuale
si formale inconfundabile, manifestate Tn mod conist&tilul presupune o expresie
densi, limpede, recognoscitait®

Argumentele oferite de &Eilin Boerescu, care se bazggze cercdirile
cunoscute in domeniu ale echipei coordinate deadlarCelac, afirthcu @rrie ¢ exist
un stil architectonic specific rromilor.

11 Bot, Milin, O suta de palate, http://wwwziuadevest.rofzat80Martie2002/11.03/eveniment.html.

12 Badescu, Gabriela, Chiriac, MarigPalatul figanesc:obiect de studiu sau subiect de ei@qubliai in
Divers anul ll/nr.38(88)/3 octombrie 2002.

13 Dicfionar de arti, Ed. Meridiane, Bucuséi 1998, vol. I, s.v “stil”.
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Deoarece considémn ci arhitectura tjganes@’/rroma este in ese#d un act
de comunicare simbolica specificisitii etice si pentru o mai comprehensibil
ordonare a caracteristicilor egate ale stilului vom utiliza o analogie cu sched®a
bazi a comunidrii preluat din stiintele socialé?

n acest sens, actul de comunicare devine prinaipiplicativ al emiterii de
informatie culturafi, prin intermediul unui canai cu ajutorul unui cod ce asigur
convenia de comunicare intre parteneri, in dir@anui receptor colectiv, prét
si asimileze un mesaj dinainte structurat. Produdtural (palatul n sine), punand in
circulaie astfel de inform@, apare dublu structurat, ca suport pentru messay
acelai timp drept connut indisociabil de puftorul siu material.

Astfel vom identifica engitorul ca fiind comanditarul rrom cu disponikait
finaciare, care dosge & faci public gustul 8u si aparteneta sa etnig. Receptorul
va fi in aceasdtparadigri Tn primul rand familigi comunitatea aazor apreciergi
recunoatere se vrea a fi ¢gata, si in al doilea rand, ca urmare a caracterului
public al mesajului, acesta se adresgawturor “celorlati”. Canalul de transmitere
al acestui mesaj este edificiul in sine care @iz toate cétigurile arhitecturii
pentru a transmite Tntr-un mod cat mai eficienttiootul comunidrii. Acest proces
este unul interactiv in care feedback-ul receptoreste esaial pentru verificarea
gradului Tn care a fost atins scoputiadi

Vom grupa in funge de aceastanalogie elementele definitorii pentru
stilul architectonic rrom, ginand urnitoarele categorii:

a) In ceea ce 1l privge peemititor, respectiv pe comanditarul rrom,
edificiul trebuie & indeplineast criteriul reprezentativitii, respectiv 8 fie
purtator de identitate "Fungia de reprezentare a constriilor este, credem, resortul
intim care a determinat acest elan construéti/Fenomenul masiv de consttigca
palatelor apamand rromilor dup revoluia de la 1989 este rezultatul trezirii
corgtiintei entice la rromi, care odatu instaurarea unui regim democragicu
acces la edudi si resurse financiare, dorestisi exprime identitatea. Acest lucru
nu se poate realiza pentru rromi decat prin tiadirak, deoarece geau o limk
proprie scrierea acesteia este cundscig un nurr redus detigani, limba nu
reprezind un instrument cultural de dezvoltare a cultgritraditiei proprii si nici
de acces la cultura univers&l Mai mult ei nu au o religie proprie, nu au tefiiio
geografic delimitat iar in noile condirromii au ales arhitectura drept mijloc
eficientsi de profound impact pentru transmiterea idétititor. Este de remarcat
ca prin investiia lor materiad si simbolici in locuirte, care marcheazristalizarea
procesului de sedentarizare, rromii a@cut pasul Th a se exprimg in afara
comunittii lor inchise. Prin aceste locyenrromii se erijeazin initiatori ai unui

4 Traian, Rotariu, Petru, Hi{coord.),Sociologie Ed. Mesagerul, Cluj 1996, p.363.

15 Badescu, Gabriela, Chiriac, Mariaop. cit, passim.

18 Burtea, Vasile, Gheorghe, Viorel, Margineanu, Jdamtolea, Dan, Preda Marian, Voinea, Maria, Zamfir
Elena, Zamfir, Gtalin, 7iganii Intre ignoraresi ingrijorare, Bucurati, Editura Alternative, 1993, p. 22.
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important fenomen de comunicare sagiabtnia si inter-etnic. Ar putea fi
Tnceputul unui proces de lunglurati care § dua la integrarea lor deplinsi
naturaf in comunitatea majoritar

b) Pe lang nevoia de exprimare a ide#tit, care este condfa principak a
mesajului, cei interegiade problem au identificatsi alte aspecte. &falin Boerescu
analizea diferentele de cotinut alemesajului in fungie de receptor. Atunci cat
sunt vizai ceilali rromi, arhitectura are unfgles simboligorovocator concurenmal,
iar atunci cand se raportéala ,ceilati” este sfiditoare ,O ipotez ar fi ca rromii
dintr-o comunitate nu vorbesc celorial majoritarilor, ca arhitectura lor este
provocatoare dar nu se adres@éacomanilor, ci e Tn primul rand un semnal ntre
diversele familii de rromi. Intre ei este o conauteteribili- cine §i face palatul mai
mare, cu mai multe turnuke Toate construide sunt rezultatele unei logici interne a
grupului si a spiritului de competie...”."[Arhitectura rromilor] e totodati o
modalitate in care se intrevede un tip de a iromaidatectura oficiali — di dovadi de
o libertate totak n interpretarea acesteia. In general se pleae la ideea de a
mima oficialulsi monumentalul, sunt culese motive arhitecturatepdimyrii, tribunale,
institwii publice, dar cand sunt combinate totul devinedgdtonie, devine joc pe care il
fac eu, &utarul arhitect, cu vecinii mét’

in ceea ce privge rolul locuinei pentru proprietarul insi) aceasta
exprimi_bucuria lui de tii, libertateasi autonomia sa.Aceasta arhitectur exprimz
bucuria de a tiii, libertateasi automia pe care o agganul acela mitigi fabulos, care e
liber de orice constrangere, care e bogaitcare intr-o oarecare @sura e i real si
se striduieste si coboare din mitul literar in care a fost clagaf. Acest aspect
romantic al vigi tiganilor a fost exploatat incepand cu literatureoséui al XIX-lea
care maga pe exotismuki misterul acestei etnii. Astfel s-auistut imaginile
sterotipe cu care suntem cuiitéamiliari, precum caravanelgganesti, dansul iute
si aprig altiganilor la lumina foculuitiganul Tn natuf, batraneletiganci ghicind in
palmi, frumoasele lor fete impodobite cu salbe din loenaur.

c) Am afirmat & scopul mesajului poate fi magar identificatsi nuartat
in raport cu alteritatea. Prin urmare avemadtipuri de receptori: comunitatea
rroma , a dérei respect, recung@resi uneori chiar invidie Tnceaficcomanditarul
si le catige si ,ceilalti”, ne-rromii, gazde. In ceea ce prite prima categorie de
receptori, familiasi comunitatea etnic locak, ei reprezint tinta primad a
mesajului arhitectural,...proprietarii si-au scris numele pe case dar nu e nici pe
departe acelgd gest cu al baronului medieval ¢ imprima stema pe fronton, nici cu
cel al industrigului care incearé si intemeieze o trage. Aici sunt folosite
diminutivelesi poreclele’®® Dupi definitivarea cldirii, semnificaia ei este intregit

17 Badescu, Gabriela, Chiriac, Marian, op. cit., passim.
18 |bidem.
9 1bidem.
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prin marcarea numelui sau furei posesorului Astfel, la Sibiu, palatul regelui
Cioahi poart inscrigia: PALATUL IMPERIAL iar la Turda cel mai cunoscpalat
tiganesc afjeaz deasupra indrii numele proprietarului: VILA Tl (vezi fig. 4).
Suportul acestor insctipne poate duce cu gandul la aspectul unei firoraearciale,
poate fi un exemplu al inden#@in mestesugdiresti specifice in prelucrarea metalelor sau
numele poate fi integrat ornamentelor deéaé acopesurilor. Faptul & inscrigiile
nominale nu repreziaitapelativul oficial, din actele de identitate, eméhutive sau
porecle este semnificativ dar perfect coerentnmtidin interiorul paradigmei cutumiare
tiganesti. Prin botez copilul primge un nume, de obicei akfintilor sau al altor
rude apropiate, dar acest nume nu are decat o featiai oficiald si servete
contactelor cu societatea ne-rianPe 1ang acest nume copilul prirge un altul
care concentredazun anumit aspect al calilor sale fizice sau psihice. Acesta se
poate schimba Tn timpul copilei de mai multe ori pé@nsa fie acceptat definitiv de
citre comunitatesi este folosit exclusiv in interiorul comuitit rrome®. Faptul &
aceast porech apare consemriape inscripii indica faptul @ numele neoficial i
exprimi individului rrom mai bine identitateg implicit marchea sursa mesajului
intr-un cod cunoascut doar de comunitatge neieles pentrugeilalsi”.

In ceea ce privee a doua categorie de receptori, puternica idéatironi
exprimati prim mesajul arhitectonic fologe ,celorlali” pentru a identifica dra
probleme comunitatea rramnraportandu-se la modalitatea in care aceastatee a
defineste. Folosind mijloace arhitecturale specifice, mdsaiom atrage inevitabil
atenia privitorului starnind reat puternice, de aprobare sau dezoprobare, exteem d
rar de indiferetd. Princalitatea sa publig, palatul tiganesc” oblig la o reage.

d) Feedback-ul reatia privitorului faa de mesajul care i se adreseaz
este un element vital de verificafignteragiune in procesul comuniganal. Pe de
0 parte, comunitatea rranraspunde prinrecunoaterea comanditarilor ca elite
sau concuretial, prin incercarea de a-i depi realizarea Pe de aft parte avem
reacia ,celorlaki”, care variaz de laatitudineastiinfifica obiectivi sau mai ptin
obiectiva (rasism estetic) a celor inter@gsde fenomenul artistic in sine para
adevirate execui publice’”. Rasismul estetio atitudine prezeatla nivelul
specialgtilor darsi al opiniei publice. Datorit faptului & palateletiganesti incala
atat de drastic principiile arhitecturii moderngrec se inscrie pe coordonatele
minimalismuluisi functionalismului, aceastcategorie de receptori respinge adat
cu stilul arhitectonic prin care este transmis mesa etnia care il emite.Faptul
ca o astfel de ddire aparine rromilor e adesea un motiv de exprimare a unei
atitudini foarte clar rasiste, iar rasismul de ga@ceasta- rasism estetic - e prezent nu
doar la nivelul opiniei publice gii al arhitegilor. Specialistul roman e prin edua
sclavul estetic al arhitecturii modergedoar in puine cazuri al celei contemporane@A

20 Histoire et origine des roms, Tiganes, Gitans, Mmhes, Roms, Yaniches, hens du Voyage,
http://webhome.infonie.fr/mayvon/tcheque.ht®il4/02.
21 Badescu, Gabriela, Chiriac, Mariamp.cit.
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e la noi, undescoala este una de extrse modernisi, de aceea orice fenomen care
violenteaZ o estetid minimalist, 1l va contraria pe un arhitect format in acesirispe
insi un gest de incultdrsz fii contrariat atat de tare de alteritate, de diéeya, de toate
elementele care sunt constitutive post-modernisriflu

Readiile privitorilor de rand pot avea valgnextrem de diverse. Ele pornesc
intotdeauna de la uimirea trézitle impurtoarele edificii ridicate de comunitatea
rroma si urmaresc decodificare mesajului prin incercarea denastere a elementelor
arhitectonice cunoscute, familiare, ajungand apén susnerea necondonat a
aaiunilor extreme ale autodiflor. Desi ratiunile pentru care pridinile demoleaz
anumite cidiri rrome nu au nimic in comun cu aspectul estatiproblemei ci cu
incilcarea unor principii juridice, acestetiai trezesc reat pasionale, motiv pentru
care Gtalin Boerescu le numee ,execuii publice’?,

e) La intersega dintre intemile emitatorului si reaaia privitorului se
gaseste elementul cel mai important pentru analiza néasanalul de transmitere
a mesajului, respectiv palatiganesc in sine.

Caracteristica definitorie a stilului arhitectongpecific rromilor este
Tmprumutarea de elemente din zone de o varietéitétihsi recompunerea lor dup
principii estetice proprii.Aceste imprumuturi masive preziratat avantaje caf
dezavantaje de ordin metodologic. Avantajul cofrstposibilitatea identifirii unor
elemente clare ce &toiesc edificiul rromsi atribuirea lor unuia dintre stilurile
arhitectonice majore (eclectic, oriental, barocanbovenesc etc.). Dezavantajul se
conturea la o analiZ mai atert, care rele¥ intotdeauna elemente discordante,
identificabile ca apin&nd unui alt stil sau atat de inedite Tncat seeqalogiei.

Consecira direct a acestor variate imprumuturi este diversitateant a
stilului abordat de rromi. De aceea el este desetizhetat drept un stil hibrid,
eclectic sau chiar post-modern.

Sursa de Tmprumut poat# fie o chdire pe care rromii o au in proximitate
spaiala, o ckdire vernaculat, publici sau istori@ din zona in care locuiesc, un
edificiu Tntanit Tn @latoriile lor sau chiar o imagineaguti la televizor care le-a
atras atefia prin impozarti. ,Ei preiau elemente locale sau care s-au localizat d
zona in care locuiesc; undeva preiau elemente leetexn [....], Tn alt loc elemente de
baroc [...] sau puri simplu detalii populare locale, stil oltenes¢ scem, combinat
cu cinestie ce ornamente imprumutate din filme sau emisivi**

Daa cea mai mare parte a elementelor arhitectonicestéldui rrom sunt
imprumutate, actul lor constructiv este unul dereaie. Originalitate congtatat in
recompunerea fragmentelor imprumutate n tlande o gramatic proprie catsi in
tehnica exeaiei.

Deosebi din acest din urth punct de vedere este asocierea idedit
materialelor de constrtie: marmud, beton, gresie, lemn, tabtigla. In acela timp,

22 |bidem.
23 Vezi mai sus,.Cum este percepiiarta rromi”.
24 Badescu, Gabriela, Chiriac, Mariamp.cit.
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un element imprumutat nu este intotdeaua reatizagterialul pentru care a fost creat.
Intlnim colonete turnate in beton, cu decorulzatialituri de treptesi balustri din
marmudé. Tehnica ,opus spicatum”, de origine rorarealizal in mod clasic din
caramida, este sugeratprin incizii in beton sau realizatlin lemn, fiind aplicat unor
suprafee care in mod consacrat nu aveau carfiesrealizate astfel, de exemplu pe
colonete, (vezi fig. 3)

Modalitatea de recompunere a elementelor se gliidkgst o serie de reguli
interne precum : ruperi de ritm, simetrie, elemetritiective tratate ca decorative, spirit
de improvizaie. Ruperile de rithmajore sunt realizate pringig Tn rezalit la nivelul
fatadei (corpuri de étlire, balcoane, acopsuri) dar cel mai frecvent intanim ruperi de
ritm la detalii, in succesiunea elementelor de defjmaiile sunt imgrtite Tn registrei
in interiorul fiediruia elementele se succed n rugi forme diferite. In compunerea
balustradelor, baitrii se succed in combitiade cate doi, trei, sau patru, cu gaee
patrati sau avand silueta Coloanei Infinitului a lui Brégigvezi fig.2). Ferestrele sunt
grupatesi ele in unitti de cate daiisau trei alternate pe un singur ni&inetriase
manifesi pe orizonta, intre nivele, sau pe vertidalintre elemente corespodente,
identice ca nudr si forma. Turnulgele secundare sugitele identice, flancandu-l pe
cel central, de dimensiuni mai amplemai bogat decorat. Uneldemente structive
precum coloanele, sunt golite complet de fianlor primag si sunt tratate ca simple
parti decorative. Intanim coloane atat detsuncat nu ar putea stise nimic, al @ror
unic rol este acela de a umpletggaln general, toate elementele portante sawafurt
sunt decorate péna excesDecoraia, fie ea feronerie, stucafiisculptud, pictuid sau
incizie, ocug intreg spaul disponibil si vizibil, Tn stilul celui mar pur horror vacui.
Trebuie & remar@m faptul @ decorul se concentreagxclusiv pe laturile vizibile
ale edificiului, fiind una din strategiile scenofira ale arhitecturii rrome.

Spiritul de improvizae, care 1i caracterizeazpe rromi, este vizibiki in
arhitectu. EI se manifedt atunci cand trebuie rezolvate probleme practice de
adaptare a decarai la suprafga disponibii, cand estetica lor speciicere imperios
o completare, o contra-balansare sau un contrasid Guprafi@ este excedentar
rromul nu maitine cont de simetrie sau ritm ci adaygentru umplerea spalui
elemente suplimentare. Improvizaapare la intalnirea imperativelor ftionale cu
cele decorative, conflict rezolvat prin adaptareaadului la condiile impuse. Din
acest motiv, ceea ce ar putea constitui un prinajeineral in stilutiginesc poate
fi usor incilcat sau adaptat atunci cand nevoia o cere, nefimdoarte precis
instrument metodologic. Arhitectura rrérdesi se caracterizeézprin diversitate,
este yor recognoscibil ca atare in orice context, dar la orice adafiarticulai
variabilele sunt atat de numeroase incat Seaei identifi@ri precise. Un palat
apatinand rromilor nu poate fi descris decat in anunimiée.

Tot o consecitd a spiritului de improvizge de care dau dovadromii este
faptul @G edificiile sunt ridicat Tn etapei®ricand se poate decide completarea lor
cu ceva nou. Puntem considera acetssitura drept o metenire a nomadismului,
rromul fiind obknuit & schimbe mereu locuiasi amplasarea. Libertatganevoia
de schimbare fac din palatul rrom o aitatd opet deschi§, un canal de comunicare
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in perpetd metamorfozare. Este ceea ceitalin Boerescu denungge prin
sintagma pomadism pe 6¢°.

O caracteristit evidens a edificiilor de care ne ocam este intetia lor de
a atinge monumentalul. Dimensiunile lor ample, $ifador, imitarea arhitecturii
oficiale sau a celei consacrate, toate contribamieshlizareanonumentalifsii. La
acest efeci aduce aportudi modalitatea de dispunere a decorului prin muttgrea
modulai a motivelorsi elementelor imprumutate. Exemplul cel mai potraste
preluarea ca element impgiiar a turlelor bisericilor din zadn precum cel de la
Sibiu (vezi fig.1). Semnul distinctiv al airii de cult, care este astfel nu doar
monumental cki cel mai yor de remarcat din localitate, este prelgiahdaptat
pentru a oferi palatuluitiganesc” o pozie similai cu a bisericii.

O ultima mare tésitura a arhitecturii practicate de rromin,care savantul
nici nu stie cat e de savatft, este puterea de sedecscenografié de care @
dovadi. In arta teatral precumsi in cazul nostru, compaza plastic este realizat
prin elemente de joc vizual menite a atrage teteprivitorului, si se bazeazpe o
temeini@ cunoateresi utilizare a materialelor. Jocul vizual se compimarhitectura
tigineasda pe baza principiilor de canalizare a aiein in decorul fzadelor,
punctele de interes se difetixza foarte ptin Tn intensitate. Atge nu se poate
focaliza pe un singur element, compunerea acegiara ochiul”. Diregia privirii
este canalizdtascendent: parterul, mai tpu decorat, contrasteazu nivelurile
urmatoare ale d@dirii, iar acoperul, cel mai vizibil, estesi cel mai impuitor.
Sentimentele privitorului sunt gradagieele, pe nisuia ce ochiul este atras de noi
si noi exhuberage decorative,...nimic nu e nici pe departe atat de solid precpane.

E mai curand vorba de butaforie, materialele swdrfe ieftinesi puse Tn oper
relativ modest?’ Este vorba despre transmiterea cat mai efigiannesajului cu
minim de mijloace. Elementele structive sunt red®z din betonsi aproape
insesizabile, piesele de fafiind scirile de marmuf, stucaturile pictate sau traforajele
in tabhk. Triinicia casei nu este primordialsi ca rezultat al nomadismului care
influenteaz mentalitatea comanditarului. Modul de utilizarenmterialelor de
construgie vine & Tntireasé gradarea pe verticalafirmat anterior. Astfel, la
etajele inferioare se folosesc materiale utiliZzatenod frecvent pentru ridicarea
caselor In contemporaneitatéraenida, beton, la cele superioare materiageane, in
general lemnul iar acopeul este de cele mai multe ori realizat Tn &abl

Deoarece majoritatea comanditarilor acestor pdiatgarte din categoria
rromilor caldarari, raspadii in nunmér mare pe teritoriul Transilvanigi care au ca
ocupaie tradtionak prelucrarea metalelor, acopgii este o mosira talentului lor
mestesugaresc. Casa este incununale acest element specific, cel maioru
recongnoscibi$i atasabil conceptului general de ,patiganesc” (vezi fig. 9, 10)

% |bidem.
2 |pidem.
27 Ibidem.
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Victor Velculescu, autorul unui film ce nsa prezentarea Marianei Celac,
legatl de arhitectura rrof) a vehiculat ideea protrivitaceia, prin compunerea
materialeleor, elementelor decorative, palateléinesti’ dau senzéa de
impondearabilitate, motiv pentru care a folositlegia cu filmul lui George Lukacs
,Star Wars®®, Analogia inceatcsa exprime tocmai caracterul scenografic, teatrarchi
al arhitecturii rrome, care utimgste i impresioneze in maniehollywood-iara.

Stilul rrom se compune astfel prin imbinarea coxpke tuturor aspectelor
tratate anterior, care interferédagreand acest fenomen surpétmr in peisajul
realitatilor romanati contemporane.

Fig. 1.“Palatul regal” de la Sibiu.

Fig. 2. “Palatul regal” de la Sibiu. — Detaliu nivelul II.

2 |hidem.
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Fig. 5.“Vila 1ti", Turda — Detaliu stucatér
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Fig. 7."Vila 11", Turda — Vedere geneial
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Fig. 10.“Vila Iti", Turda - Detaliu acopegi
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