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MEDIEVAL CHURCHES OF THE MENDICANT ORDERS FROM
TRANSYLVANIA IN TERMS OF THEIR TYPOLOGICAL
DEVELOPMENT

MIHAELA SANDA SALONTAI

Starting with the third decade of the 13" century, the presence of
the new Catholic orders, initially represented by the Franciscans and the
Dominicans’, began to be felt in Central and Eastern Europe. Working from
the very outset in the service of the Apostolic See, the Friars Preachers and
the Friars Minor became the main agents of Catholic proselytism in these
parts, and were later responsible with maintaining and strengthening the
authority of the Roman Church in its dioceses. Both orders were practicing
a new type of monastic life, radically different from the contemplative and
recluse traditional cenobitism, with its daily activities strictly confined to ora
et labora, and with the monks spending their entire lives within the walls of
the same monastery. The new socio-economic context, generated by the
apparition and the development of the urban centers, had a considerable
impact upon cultural and spiritual life, and the Church was forced to
reconsider its attitude with regard to a society now vulnerable to various
forms of alienation from the Catholic doctrine, as shown by the numerous
so-called heresies thriving in the urban environment. The establishment of
the mendicant orders in the early 13" century comes in close connection to
this phenomenon, being also related to the expansionist policy directed by
the Holy See towards the northern and the eastern parts of Europe, and
carried out with the help of the Franciscans and the Dominicans.

Both the Friars Minor and the Friars Preachers belong to the canonical
order, meaning that they live and work in a community led by a superior, abide
by a common Rule of living, and have to celebrate the divine service in a
public church®. Thus, the convent churches had a twofold function, serving first
as monastery churches, celebrating daily divine services and hosting the
ceremonies specific to the friars’ community, and second as churches open to
the lay community, providing the faithful with all forms of spiritual assistance.

As we know, both Franciscan and Dominican convents had initially

' The Franciscan Order was founded in 1209 by St Francis of Assisi, under the official name of
Ordo Fratrum Minorum, and the Dominican Order was established in 1216 by St Dominic,
under the name of Ordo Fratrum Praedicatorum. A bit later we find the Carmelites (1245) and
the Augustinians (1256), belonging to the same category of mendicant orders, bound by the
common Rule of living to give up all property and live off public charity.

2 Anselme Dimier, Les moines bétisseurs, Paris, 1964, p. 44
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been subjected to harsh regulations in terms of their architecture and
decoration. Even if the canon of both orders is essentially meant to avoid
any form of excess and engender a modest environment, in agreement with
the vow of poverty, there are however a series of differences in substance.

The constitutional paragraphs regulating the appearance of churches,
issued by the general chapter of the Franciscan Order, held at Narbonne
1260, stipulated the following® : (§8) the churches shall not be vaulted, with the
exception of the apse, with the approval of the general minister; (§15) the
decoration of churches shall be kept to a minimum, and their architecture
shall reflect local custom, so that no images, sculptures, windows or pillars,
unusual length or width would make them stand out; (§16) in the future, no
belfries shall be erected as independent towers; (§17) in the future, no
church shall have windows adorned with figurative representations or stained
glass windows, except in the case of the main window of the apse, which
could feature the Crucifix, the Holy Virgin, St Francis, and St Anton; (§18)
expensive or flamboyant paintings shall not be placed on the altar or
anywhere else; (§21) also, the incense burners, the crosses, the chalices,
and all the other gold or silver objects or representations shall be removed,
with the exception of the crosses or of other of the aforementioned objects
that happen to include holy relics, and of the tin boxes for the Eucharist or
of other vessels traditionally meant for the preservation of the body of
Christ; in the future, chalices shall be modestly crafted, not exceeding the
weight of 2 72 marks.

The Dominican constitutions included a 1220 paragraph which
merely advocated the erection of mediocres et humiles buildings, but
starting with the year 1228 the general chapters began to issue precise
instructions and norms, which remained in force untii 1300*. These
regulations limited the height of the cloister walls to 12 feet (pedes) and to
20 feet with a loft, the church walls were not to exceed 30 feet in height,
while masonry vaults (/apidibus testudinata) were only allowed for the choir
and the sacristy. By 1241 the convents had to appoint a committee of three
friars who were to be consulted before any construction could be erected.
As opposed to the Franciscans, the Dominicans had no explicit restrictions
regarding the constructions of belfries, and the general chapter of 1239
issued a single regulation limiting the number of bells to a single one®. On
the same occasion, they adopted a series of provisions regarding decoration
and inventory, which only allowed for windows that were “white, with crosses’

3 Cf. Johannes Oberst, Die mittelalteriiche Architektur der Dominikaner und Franziskaner in der
Schweiz, Ziirich, 1927.

“ Richard A. Sundt, "Mediocres domos et humiles habeant fratres nostri": Dominican Legislation
on Architecture and Architectural Decoration in the 13th Century, in Joumal of the Society of
Architectural Historians, Dec. 1987, vol. XLVI, p. 405-406

° It became a constitutional paragraph in 1241, after three consecutive approvals, Acta Capitulorum
Generalium Ordinis Praedicatorum, vol.l, ed. B.M. Reichert, MOPH I, Romae, 1898, p.11
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and banned painted images from the convent®. In 1240, the general chapter
from Bologna forbade all sculpted images7, in 1245 the interdiction came to
cover the sculpted memorials®, and starting with the year 1249 it became
mandatory to close the west side of the choir’. The policy regarding the
paintings came to be reconsidered in 1254, when the general chapter of
Buda decided that all Dominican churches were to feature painted
representations of St Dominic and of St Peter the Martyr'®. During the general
chapter of 1263, all restrictions regarding decoration were synthesized in a
single paragraph, which recommended that excess through paintings,
sculptures, floors, and “other similar things” be avoided'. In 1297 the
constitutional paragraphs regulating ecclesiastical architecture were revised,
and the restrictions regarding height and the use of vaults were abolished'?.
Passed in 1300 and in force until the 16" century, the new Dominican
regulations included only basic recommendations, urging to moderation in
terms of volumetry and interior decoration.

Both mendicant orders arrived in Transylvania in the 13" century,
with the Dominicans most likely leading the way, since they already had an
establishment here dating back to the years preceding the great Tartar
invasion, and namely that from Sibiu, burnt in April 1241, and by 1303 they
already had six convents in the principality. At the end of the 15" century,
all Transylvanian towns or boroughs had at least one convent belonging to
the mendicant friars, while the major urban centers hosted both Franciscans
and Dominicans, as shown by the cases of Bistrita, Sibiu, or Cluj. The
penetration of the two orders proceeded here at an uneven pace, just like in
the rest of Europe, with a period of maximum Dominican expansion in the
13" century, significantly slowed down in the following century, and with a
fast but constant increase in the number of Franciscan establishments
which, at the middle of the 14" century, outnumbered the Dominicans’ by
more than two to one'®. In Transylvania, the Dominicans focused mostly on
the commercial and manufacturing centers set on the royal estates and
which, in the 13" century or during the first half of the 14" century, were
already enjoying economic, administrative, and judicial privileges, and were
soon to become royal cities (Sibiu, Bistrita, Cluj, Sighigsoara, Sebes, Bragov).

® Ibidem

" Ibidem, p.13

® Ibidem, p.32

® Ibidem, p. 47

"% Ibidem, p. 70, 81

" Sundt, op.cit., p. 405

2 Acta Capitulorum, |, p. 283

'3 In 1358 the Dominicans had a total of 787 establishments, of which 630 were monasteries and
157 nunneries, while by 1282 the Franciscans had already founded 1600 establishments, cf.
Wolfgang Schenkluhn, Architektur der Bettelorden. Die Baukunst der Dominikaner und
Franziskaner in Europa, Darmstadt, 2000, p.9
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A significant part of the constructions erected by the two orders in
the years prior to the Protestant Reformation have been lost, and the relatively
small number of remaining edifices suffered ulterior changes, especially
during the 18" century. The remaining monuments are mainly churches,
most of which have preserved their Gothic planimetry and volumetry. It is
the interiors that suffered the most, mainly due to the disappearance of the
original vaults, replaced by new vaulting systems, and these modifications
made it so that the whole interior, and frequently the empty spaces, were
redesigned along Baroque lines.

The oldest church still in existence belongs to the Franciscan
convent of Bistrita, mentioned for the first time in a 1268 document™. We
find here a hall and a long choir with two barlong rib vaulted bays and with
a 5/8 polygonal apse, the overall dimensions being 39.30 m x 13.60 m, the
choir reaching 15.30 m in length. A room set above the choir was once
accessible directly from the cloister. The longitudinal walls of the nave are
propped by five pairs of high, stepped buttresses, while the western fagade
is flanked by a single pair, disposed orthogonally and much smaller than
the others. The choir is surrounded by short buttresses, set very low to
provide support for the vaulting ribs. It is possible that in a previous stage
the nave had been ceiled', even if the presence of buttresses would
suggest the existence of four vaulted bays, the current vaults dating from
the 18" century. On the basis of stylistic elements, the construction of this
church was dated to the third quarter of the 13" century®.

Another early edifice is the Dominican church from Vintu de Jos (Alba
county), under construction in the year 1300" and probably completed
towards the middle of the 14" century. Archaeological investigations'® have
revealed a single nave church with a ground plan similar to that of the
Franciscan church from Bistrita, respectively an aisleless nave divided into four
bays and a long choir consisting of two barlong bays and a 5/8 polygonal apse.
The interior length is 45.80 m — the choir being 20.00 m long and spanning
12.20 m. The west side of the choir was closed by a screen, having underneath
a series of altars. Both the nave and the choir were covered by rib vaults.

The Dominican church from Odorheiu Secuiesc, no longer preserved,
had a single wooden-ceiled nave, with a long choir ending in a straight wall
and divided into two squarish rib vaulted bays, marked by two pairs of

' Documente privind istoria Romaniei, veac Xlll, C. Transilvania, vol.ll (1251-1300), Bucuresti,
1952, doc.104, p. 115 (further on DIR); Franz Zimmermann, Carl Werner, Urkundenbuch zur
Geschichte der Deutschen in Siebenbirgen, vol.l (1191-1342), Hermannstadt, 1982, p. 99-100,
(further on Ub).

'S Otto Dahinten, Geschichte der Stadt Bistritz in Siebenbliirgen, Kéln Wien, 1988, p. 298

'8 Dated to 1270-80 by V. Vatasianu, Istoria artei feudale in fanle roméne, Bucuresti, 1959, p. 116

" DIR, X1/, doc.522

18 Systematic investigations carried out by Adrian A. Rusu in 1991-2001
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buttresses. The building seems to have initially had a simple rectangular
apse for the altar, later replaced by a choir extending eastwards'®. The church
was approximately 36.00 m long — of which the choir represented 12.40 m -,
the nave being 12.40 m wide. In the absence of any physical evidence and
of documentary sources, the only element allowing a dating of this church
remains the ground plan drawn in the 19" century by Orban Balazs, which
sets its construction in the second half of the 13" century. For the time
being this is the only example of a long choir ending in a straight wall in any
of the Transylvanian churches belonging to the mendicant orders.

Also among the early constructions we find the supposedly Franciscan
church from Sibiu, first mentioned in the year 1300%°. Archaeological
investigations have revealed a building with two unequal vessels, apparently
designed according to the basilican structure, whose south aisle was never
completed®'. The church, with a total length of 51 m, had a long choir with a
polygonal apse whose edge is nearly a semicircle, and a belfry on its south
side, at the east-end of the nave, while the cloister was set on the north
side. Those portions of the nave walls revealed by the archaeological digs
show no sign of buttresses, suggesting that, at least in the initial stages, the
vessels had not been covered by vaults®’. The west side of the choir was
walled, maybe in connection to a choir screen®

Other asymmetric, two-vessel structures can be found in Germany,
as in the case of the Dominican church from Eisenach (Thuringia, 1240)
and of the Franciscan churches from Seligenthal (1256), Hoxter (Westphalia,
1248-1320), Andernach (Rhineland, begun in 1245), Angermiinde (mid-13"
century), Neubrandenburg (approx. 1260-1350) and Fritzlar (Hessen, 1237-
approx. 1350)**. The vessels are of equal or different height, the ground

19 According to the ground plan and description provided by Orban Balazs, A Székelyfold leirasa,
1, Pest, 1868, p. 55-59

2 DIR X/, doc.522. With regard to the identity of this church some have ascribed it to the
monastery of the Clarisses, attested only at the end of the 15" century, see Hermann Fabini, Un
monument medieval din Sibiu, astazi disparut, in: Revista monumentelor istorice, nr.1/1991, p.74-77

2! petre Munteanu Besliu, Istoria unei biserici de mandstire din Sibiu, in Revista monumentelor
istorice, nr.1/1991, p.78-84; idem, Zur Geschichte einer Hermannstédter Klosterkirche aus der
zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts, in Zeitschrift fiir Siebenblirgische Landeskunde, 16. (87.)
Jhrg., Heft 1/93, p. 14-17, 28.
2 The church probably benefited from the papal indulgence granted in 1444 to the Franciscans
and the Dominicans from several Transylvanian towns for the rebuilding of the edifices affected
by the ottoman attacks, Ub, V, doc.2495; it is however certain that at the beginning of the 16"
century construction work was being done on the Franciscan convent, Entz Géza, Erdély
épitészete a 14-16. Szazadban, Kolozsvar, 1996, p. 407

® This hypothesis was not taken into account when interpreting the data provided by the
archaeological investigations, see P. Munteanu Begliu, op.cit., p. 31

4 After the illustration offered by Ginter Binding, Mattias Untermann, Kunstgeschichte der
mittelalterlichen Ordensbaukunst in Deutschland, Darmstadt, 1993, p. 331, fig.377; p. 383-384,
fig. 504-511
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plans usually showing a wider central vessel, coaxial with the choir, and a
narrower secondary vessel”. In most of the cases they resulted either from
the decision to discard one of the aisles during construction, or from an
extension meant to increase the surface of a single-nave structure. In
Transylvania, the two-vessel churches are the exception rather than the
rule, the known cases including the reformed church from Bontida (Cluj
county, a nave with two unequal vessels), the Evangelical church from Lechinta
(Bistrita-Nasaud county, unequal vessels according to the basilican model),
or St Stephen’s church from Baia Mare, no longer preserved, which had a
symmetrical ground plan with two equal vessels and a pillar line centered
on the altar.

The construction of the Dominican church from Sebes Alba must
have begun sometime soon after the year 1322%°, as a single nave church
with a long choir having two barlong bays and a 5/8 polygonal apse,
repeating, at a smaller scale, the ground plan of Vint (35.10 m x 10.15 m).

The church of the Dominican convent from Brasov, established
around 1323% was also under construction in the 1340s, and is no longer
in existence. 18" century texts describe it as a commanding edifice, measuring
41.00 m x 15.80 m, possibly having a basilican, three-vessel structure,
altered to a certain extent at the end of the 15" century.

Another three-vessel church seems to have been the Dominican
one from Bistrita, no longer preserved, which, according to contemporary
descriPtions, was approximately 38 m long and 22 m wide?®. Erected during
the 13" century, probably contemporary to or even earlier than the Franciscan
church from the same city, it seems to have suffered considerable structural
changes during the last decades of the 15" century.

The category of convent churches belonging to the mendicant
orders is represented by a single still existing three-vessel church, that of
the Dominican convent in Sighisoara, built during the last decade of the 15™
century for the house of the local Friars Preachers. Mentioned for the first
time in the year 1298, the Dominican church of St Mary seems to have
initially been a wooden-ceiled basilica, transformed into a hall church with

% There is a great variety of two-vessel churches, different both in terms of vessel size and
position, and of the number and size of the apses, see Walther Buchowiecki, Die gotischen
Kirchen Osterreichs, Wien, 1952, p.45-49. The mendicant orders also erected churches with
two equal vessels, like the Dominican ones from Toulouse (France), Imbach (Austria) and
Pirna (Germany), and respectively the Franciscan ones from Zittau and Oschatz (Germany), or
Kosice (Slovakia).

% Establishment granted during that year by the general chapter from Vienna, Acta Capitulorum,

Il (MOPH V), p.142

Establishment granted during that year by the general chapter from Barcelona, Acta

Capitulorum, Il, p. 150

% See Sanda Salontai, Despre arhitectura unui monument disparut. Conventul dominican din
Bistrita, in Revista Bistrifei, XIV (2000), p. 413

27
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three vaulted vessels of the same height, separated from the choir by a
rood screen, and of which only the first of the north bays is still preserved.

The second half of the 15" century saw considerable restoration
work being done on the Dominican church from Cluj, a single nave with a
long choir and a 5/8 polygonal apse, extended to the south with a row of
five chapels - transformed during the Baroque period. Settled inside the first
fortication of the city in the course of the 14" century®, the Dominicans
seem to have initially had a more modest church, extended after 1454 with
a wider, vaulted nave.

The largest hall built by the Dominicans in Transylvania is the one
from Sibiu, with a post quem construction date set to 1474, the moment
when the construction plot was allotted by the city Council*®. Built from the
ground up after the abandonment of the old 13" century convent located
outside the fortified walls, the church interior is 53.40 m long with a 12.90 m
span. The nave, 29.40 m long, has on its north side a chapel divided into
two bays covered by stellar vaults. The interior was completely rebuilt
starting with the 17" century.

In the 14" century®', in Targu Mures, the Franciscans built a large hall
church, completed in 1442% with a commanding belfry attached to the north
side of the choir. The sheer size of the ground plan is quite impressive, with a
total length of 55 m, of which the nave amounts to 32.50 m and spans 13.40 m,
while the choir is 22.50 m long and 9 m wide. The choir, structured into three
barlong bays and a 5/8 polygonal apse, is covered by ribbed vaults. The nave,
which seems to have never been vaulted (the current ceiling, similar to the one
found in the former Dominican church from Sibiu, dates from the 17™ century),
has its south wall and main fagade supported by straight buttresses®.

The Franciscan church from Medias was built sometime in the 15™
century®® as a hall with a long choir flanked by a belfry on its north side,
whose ground floor hosts the sacristy. The total interior length is 49 m, the
choir being 21 m long and the nave 28 m long and 12.50 m wide. The choir
consists of three barlong bays and a 5/8 polygonal apse, covered with
stellar vaults. The longitudinal walls of the nave are supported by buttresses,
revealing the existence of five bays currently covered by Baroque vaults.
There is no available data regarding the initial ceiling of the nave, but it may
have consisted of late Gothic vaults, as the prominent Baroque pillars are
probably masking a Gothic support structure, with buttresses prolonged into

2 The church sacristy is mentioned in 1397, Entz, op.cit., p.342

%0 Ub, VI, doc. 4022

¥ The Franciscan presence in Targu Mures is first recorded in 1316, and the main altar of the
Franciscan church, dedicated to the Holy Virgin, is mentioned in 1400, Entz, op.cit., p. 379

92 vatasianu, Istoria, p. 247

% Ibidem

% Eugenia Greceanu, Monumente medievale din Mediag, Bucuresti, 1968, p. 40
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the nave in order to increase the support basis by reducing the span.
Similar solutions were employed by the builders of the Franciscan
(currently Protestant) church from Cluj and of the parish church from Dej,
but in the absence of any concrete physical evidence from Medias, this
hypothesis remains purely speculative. The church also had a chapel
attached to the first two bays of the nave, on the south side, and a
polygonal apse on its east-end .

The ground plan of the Franciscan church from Medias was imitated
several decades later by the Observant Franciscans® from Cluj who, in 1486
had already received from the Crown a construction plot within the city walls®.
Work was already under way when, in 1490, the site was taken over by a
certain Joannes, Franciscan architect and site foreman®’, and funding was
provided by the king from the revenue of the Turda salt cellar. Of the old
Franciscan convent, only the church is still in existence, a large, vaulted hall,
having a long choir and a commanding belfry attached to its south side, its
lower levels being still preserved. The total interior length is of 58 m (with the
choir 23.50 m long), the nave width being 15.30 m, reduced to 13.16 m in the
bay axes by intruding buttresses®®. Less customary for a single nave structure
are the four high buttresses propping the west wall, which almost reach the
fagade pinion. The choir consists of three barlong bays and a 5/8 polygonal
apse, being covered with stellar vaults almost identical in design to those from
Medias. The nave vaults, of similar, albeit more elaborate structure, were rebuilt
in the 17" century, apparently on the basis of the original configuration®®.

Among the Franciscan constructions from Transylvania we also find
more modest edifices, like the churches from Coseiu (Salaj county) and
Teius (Alba county). The Convent of the Holy Spirit from Coseiu was erected
by local noblemen, and in 1422 the pope gave his approval and allowed the
settlement there of a group of Friars Minor coming from the Bosnian
vicarage®®. The church hall has a total length of 22 m, with the choir — no

% Observance began with the Franciscans in 1334 as a trend meant to bring about an intemal
reform of the order, but eventually led to the separation into two factions, Observant and
respectively Conventual, followed by the papal recognition of 1446 which granted the observants
the right to appoint their own vicar general and culminating in the total secession of the
observants in 1517, marked by the creation of a separate order, led by a minister general, cf. Ingo
Ulps, Stadt und Bettelorden im Mittelalter, in Wissenschaft und Weisheit, 58/2, 1995, p. 253

% Entz, op.cit., p.345-346

%" Ibidem, p. 346

* The intruding buttresses were used by the mendicant orders in France and Spain, limited
usually to the lower parts of the walls, leading thus to the apparition a row of lateral chapels on
both sides of the nave, see: Schenkluhn, op.cit., p. 159-173, table XVI; in Hungary, a structure
similar to that from Cluj appears at the Franciscan church from Keszthely, see: Vandor LaszId,
A Zala megyei ferences kolostorok kutatasa, in: Kolduldrendi épitészet a kbzépkon
Magyarorszagon, Budapest, 1994, p. 115 fig. 6.

% vatasianu, op.cit., p. 539; Stefan Pascu, Viorica Marica, Clujul Medieval, Bucuresti, 1969, p.34

“9 Entz, op.cit., p.360
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longer preserved - measuring 8.30 m x 6.20 m, and with a polygonal apse
and a belfry on the south side, near the chancel*'. The nave, measuring 13.70
m x 9.40 m, consists of two bays covered by Gothic stellar vaults.

Another construction donated by the noblemen was the convent of
the Observant Franciscans from Teius, founded by lancu of Hunedoara and
built by stonemason Konrad from Brasov*. According to the inscription on
the west portal, the church was completed in 1449. It appears as a hall with
a long choir, flanked by a belfry erected over the east bay of the sacristy.
The hall is 28.60 m long and 8.90 m wide, the choir being divided into two
barlong bays and a 5/8 polygonal apse, and the nave into three bays. The
interior has undergone a series of changes, involving mostly the disappearance
of the original Gothic vaults.

At a first glance, we notice the preference shown by both orders for
single nave churches with a long choir, consisting of a presbytery divided
into two or three barlong bays and a 5/8 polygonal apse. Another observation
concerns the absence of belfries from the Dominican churches and their
nearly ominous presence with the Franciscan ones, with the exception of
the Bistrita church. The erection of belfries, restricted by the Friars Minor in
1260 (Campanile ecclesie ad modum turris de cetero nusquam fiat)*®, was
never subject to any Dominican restrictions, and yet the reality seems to
show precisely the opposite. On the other hand, we know that apart from
the norms issued by the central authorities of the Dominican Order, there
also existed a series of regulations passed by the provincial chapters, valid
on the territory of the respective provinces and which came to complete the
general constitutional provisions. The preference of the Transylvanian
Dominicans for churches without belfries could be the consequence of a
decision made by the provincial chapters, either inspired by the example of
the German lands — where we can find a similar phenomenon -, or resulted
from particular circumstances, as yet unknown. In spite of the fact that
some of the 13" century building have been lost, the situation at a
European level shows that restrictions in architecture were never strictly
observed by Franciscans and Dominicans alike.

Some information regarding the architecture of the churches built in
Transylvania prior to 1300 could be inferred from the Franciscan churches
of Bistrita and Sibiu, and respectively from the first Dominican church of
Sighisoara and from that of Odorheiu Secuiesc. Apparently, in all these

41 Vatasianu, op.cit., p. 248
“2 Entz, op.cit., p. 239
“3 Binding, Untermann, op.cit., p. 334
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cases only the choir was initially vaulted, and only after later reconstruction
— as in the case of Sighisoara — were the naves also covered by vaults.

Among the Franciscan churches, we can distinguish two categories,
respectively the large urban edifices (Sibiu, Bistrita, Targu Mures, Medias,
Cluj), with the naves consisting of four or five bays and with long choirs,
mostly having three barlong bays and a pentagonal apse, followed in the
15" century by the small churches donated by noblemen and located in
smaller towns or in villages (Coseiu, Teius, Albesti, Salard). As opposed to
the Franciscans, the Dominicans were quick to settle in the major trade or
manufacturing centers and established early connections with the bishopric
of Alba lulia, but their expansion came to a standstill towards the middle of
the 14™ century, eventually leaving them with nine convents of the Primary
Order, joined, by the end of the 15" century, by five more nunneries.

After 1450, with the introduction of the Observance**, most Dominican
convents initiated massive reconstruction work on the regular churches and
buildings (Cluj, Sibiu, Sighisoara, Bistrita, Bragov, Alba lulia). The consequences
of these changes can be seen in the planimetry of the former Dominican
churches from Cluj (currently Franciscan) and Sighisoara (Protestant church).
The most recent edifice in this series is the one from Sibiu, where the
second Dominican church was begun roughly a decade before the Cluj one
belonging to the observant Franciscans. Practically contemporary and
comparable in terms of ground plans and size, the two edifices differ
however from the vantage point of several constructive details, such as: the
size and the number of choir bays - 3+1 with the Franciscans and 2+1 with
the Dominicans -, the choice of a nave ceiling — as yet insufficiently clarified
in the case of the Dominican church, or the presence of a belfry near the
choir of the Franciscan church.

The multiple vessel structures are rarely encountered and appear
mostly with the early Dominican churches located in Saxon centers, of which
certain are the ones from Bistrita and Sighigsoara, followed probably by the one
from Brasov, founded in the 14" century. The basilican structure also appears
in the case of the Franciscan church from Sibiu, reduced to two vessels and
belonging to the same category of early mendicant buildings. The basilica and
the hall were widely used for the mendicant churches from Germany, and the
introduction of this type in Transylvania may be connected to the fact that the
local settlers had been natives of those parts*.

The oldest architectural model of a single nave church adopted by
the mendicant orders in Transylvania is illustrated by the ceiled hall with a
straight east-end from Odorheiu Secuiesc. It belongs to the group of such
buildings erected in Hungary around the middle of the 13" century, which

“4 As opposed to the Franciscans, with them the Observance did not lead to a scission in the order.

“° The reference made in the Erfurt Annals to the burning of the Sibiu Dominican convent by the
Tartars suggests the existence of close links between the Friars Preachers from Sibiu and
those from Erfurt, allowing for a possible Thuringian origin of the colonizing group
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includes the Dominican churches from the Buda Fortress, Margaret Island,
Vasvar and Veszprém, or the Franciscan ones from Obuda and
Sarospatak®. The prototype of the single nave church without a transept
appeared shortly before the middle of the 13" century, in the shape of a
ceiled nave or of a nave covered by an open wooden-roof, having three
rectangular apses, as illustrated by San Francesco of Cortona *’. This type
was widespread with the Croatian Franciscans, where it also appears in a
later form, with polygonal apses, as in the case of the Dominican church
from Dubrovnik “®. Another later development of this model is the hall with a
single square apse and with the nave covered by an open roof or by a
timber ceiling — like the Dominican church of Zadar (Croatia), consecrated
in 1280%° -, which later inspired the hall with a long choir employed by the
mendicant orders active north of the Alps.

The second half of the 13" century marks the introduction of the hall
with a polygonal altar and without a belfry, a first example in this respect
being the Franciscan church from Bistrita. The architecture of the facade,
with a pinion and a wheel window framed by two windows with pointed
arches, shows a clear ltalian influence, also visible, in spite of all
modifications, in the Franciscan church from Targu Mures. Towards the
end of the 13" century, this type of structure was employed by the
Dominicans in the construction of the church from Vintu de Jos. Just like in
Bistrita, the nave is structured along four bays, and the choir consists of two
barlong bays and a 5/8 polygonal apse. The Vint nave has a bay with the
sides in a 1:2 ratio, the so-called carré long,50 originated in France and
derived from the square bay of the sixpartite vaults, marking the transition
to a new rib vaulting system, that of the rectangular Gothic vault®'. The 1:2
barlong bay also appears with the central naves of the early Dominican and
Franciscan churches from western Germany®. The Vint structure was also
employed several years later for the Dominican church from Sebes, at a

“® Emo Marosi, A koldulorendii épitészet Magyarorszagon (Die Architektur der Bettelorden in
Ungam), in : Koldulérendi épitészet a k6zépkon Magyarorszagon, Budapest, 1994, p. 59
Renate Wagner-Rieger, Zur Typologie italienischer Bettelordenskirchen, in. Rémische
historische Mitteilungen, 2. Heft, 1957/58, p. 287-288
8 Diana Vukicevic-Samarzija, Mittelalterliiche Kirchen der Bettelorden in Kroatien, in: Koldulorendi
épitészet a kbzepkor Magyarorszagon, Budapest, 1994, p. 77-80
* Janez Hofler, Die Kunst Dalmatiens, Graz, 1989, p. 143
%0 It also appears in the notebook belonging to Villard de Honnecourt, see: William W. Clark,
Villard's Drawings of Reims Cathedral ("The Portofolio of Villard de Honnecourt". Abstracts of
Papers presented at the Thirty-Fifth Interational Congress on Medieval Studies, Western
Michigan University 2000), in: Avista Forum Joumal, Vol.12, Nr.2, Fall 2001, p. 14
o Francois Cali, L'Ordre ogival. Essai sur l'architecture gothique, Paris, 1963, p. 218
%2 Binding, Untermann, op.cit., p.345; for the geometric proportions employed by medieval
builders, see also: Gunther Binding, Der friih- und hochmittelalterliche Bauherr als Sapiens
architectus, Kéln, 1996

47
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smaller scale but nonetheless preserving the 1:2 ratio for the nave bay.
Later Dominican churches, respectively that from Cluj and the second
church from Sibiu, would also be built as hall churches with a polygonal 5/8
apse.

All of the four mentioned examples reflect the introduction of the hall
church model in the Saxon environment, suggesting the existence at some
point of a certain degree of coordination carried out in the design stages by
the provincial authorities of the Order. For the large buildings, at a certain
point the Franciscans began to systematically employ a four bay vaulting
system for the choir (three rectangular modules + a polygonal apse), structure
apparently also employed in the construction of the choir belonging to the
Franciscan basilica from Sibiu. On the other hand, the Dominicans
remained faithful to the three bay vaulting system (two rectangular modules
+ a polygonal apse), employed regardless of the choir size, starting with the
Sebes church (7.30 m x 15.10 m) and ending with the Sibiu one (10.10 m x
24 m).

While during the 14"™ and the 15" centuries, the Transylvanian
Dominicans maintained the model of a hall deprived of belfries, the
Franciscans began to gradually introduce a series of masonry belfries,
increasingly larger and usually flanking the choir, towards the cloister®.
With the exception of the supposedly Franciscan church from Sibiu, which
had an exterior belfry attached to the nave (dated with a certain measure of
uncertainty), it would seem that the early Franciscan buildings began to be
equipped with belfries only later, their construction becoming commonplace
only in the 15" century.

Analyzing the development of the Franciscan and Dominican
Transylvanian church typology between the 13" and the 15" century, we
can identify a certain heterogeneous phase, typical for the early, 13"
century constructions, and employing both the basilica and the hall, with an
architecture heavily indebted to Italian and German models, followed
starting with the second half of the 14th century by a stage of typological
homogenization that began to outline a dominant local type, that of the hall
with a long choir and with a 5/8 polygonal apse.

%3 See also the interpretation of E. Marosi, op.cit., p. 59
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Pl I- Dominican Churches :

3 Sebes (14 th- 15th century)
4 Cluj (14th - 15th century)
5 Sibiu (15th century)

6 Sighisoara (13th - 15th century)

1 Odorheiu Secuiesc (13th century)
2 Vintu de Jos (13th - 15th century)
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1 Sibiu (13th century, after P.Munteanu-Besliu)

2 Bistrita (13th century)

3 Targu Mures (14th - 15th century)
4 Medias (15th century)

5 Teius (15th century)

PL I - Franciscan Churches
6 Clyj (15th century)
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ZUGRAVUL MIHAI, AUTORUL CANDELABRULUI $I ICONOSTASULUI
BISERICII DIN JIGORENI, IASI, DE LA ANUL 1695

LUCIA IONESCU

RESUME. Le peintre Mihai - auteur du chandelier et de I'iconostase de 'Eglise
de Jigoreni, lasi de 1695. Le peintre Mihai est 'un des plus connus peintres de
Moldavie pendant la seconde moitié du XVlle siécle, les mentions documentaires
concernant sa vie et son activité artistique étant trés riches.

Arrivé avec ses deux fréres Dima et Gheorghe, Grecs originaires de lanina, a la
demande du voivode Gheorghe Duca, pour la peinture de sa fondation, I'église du
monastére Cetatuia de lasi, Mihai, le plus aprécié de ses freres, se fait trés vite
connaitre et regoit de nombreuses commandes des familles princiéres et des hauts
hiérarques de I'Eglise Métropolitaine de Moldavie.

Entre 1692- 1696 il réalise I'iconostase et probablement a la méme époque, le
chandelier en bois du couvent Cetatea de la foret Tibanesti, située sur le domaine de
la famille Carp. Par I'abolition du couvent, les deux précieuses piéces entrent dans la
possession de I'Eglise a la méme féte, La Dommition de la Vierge Marie, du village
Jigoreni, département de lasi, église emplacée aussi sur le domaine des boyards
Carp dont elle était la fondation. Les inscriptions en grec des trois icones impériales
présentent la signature de l'artiste et 'année de leur exécution. L'inscription de l'icone
de féte, a majuscules, en slavon, précise le hom du donneur, le voivode Constantin
Duca, de son fils Gheorghe Duca et la date du don 7204 (1696), septembre, 13.

Le chandelier en bois fait de deux parties superposées, en forme dimmense
mitre d’archihiérarque, ne préserve que sept des douze petites icdnes a double face
représentant les festins commemoratifs impériaux et les douze saints de I'Eglise.

Par son oeuvre d’'une trés grande valeur artistique dans le domaine de la
peinture icénographique, dans l'esprit de la tradition post-byzantine, le peintre Mihai
s'impose en tant qu'un des iconasts majeurs de la Moldavie du XVlle siécle.

Biserica din lemn cu hramul Adormirii Maicii Domnului din satul
Jigoreni, comuna Tibanesti, plasa Funduri situat pe dealul Jigorenilor’, judetul
lagi, detine doua piese de exceptie din patrimoniul artistic al Moldovei sfarsitului
veacului al XVll-lea: un candelabru din lemn sculptat si aurit, cu iconite cu
dubla fata pictate si un iconostas pastrat disparat, ambele piese fiind realizate
de zugravul Mihai, artist de origine greaca.

Provenienta celor doua piese este legata de fostul schit Cetatea din
padurea Tibanestilor. Octavian Marculescu?, intr-o consemnare publicata in
Revista Istorica Romana, face precizarea ca “...in mod sigur candelabru a
fost adus de la fostul schit Cetatea de pe mosia lui lon Carp biv vel caminar.

' Lahovari G.l, Bratianu C.I., Tocilescu Gr.G., "Marele dictionar geografic al Romanier’,
Bucuresti 1898 - 1902, vol. Il, p. 343.
Mérculescu Oct., “Candelabrul de la Jigoreni, judetul Vaslui’, Revista Istoricd Romana,
1946, vol. VI, fasc. Il, p. 183-184.
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Tot atunci s-a adus si catapeteasma schitului, pictata de Mihail la 1695,
concluzionand in continuare, ca intrucat aceste piese sunt aduse impreuna
de la acelasi schit, candelabrul nu poate fi decat contemporan cu iconostasul
si implicit sunt opera aceluiasi autor.

C.A. Stoide, in volumul “Stiri despre cativa zugravi moldoveni din
secolele al XVlI-lea si al XVlll-lea” face o scurtd prezentare a vietii si operei
zugravului Mihai, atribuidu-i si piesele de la schitul Cetatea, schit construit
de inaintasii familiei boierilor Carp, pe a caror mosie era situat.

Intrucat informatiile referitoare la datarea candelabrului sunt corelate cu
cele ale iconostasului, putem considera ca cele doua piese sunt opera
zugravului Mihai, au fost realizate intre anii 1692 — 1696, dupa semnaturile
autografe si datarile existente la icoanele imparatesti si reprezintd dania
voievodului Constantin Ghica, dupa cum precizeaza inscriptia de la icoana de
hram.

Imprejurérile si data la care aceste piese au fost aduse la bi-serica
din Jigoreni, aflata tot pe mosia
familiei Carp nu ne sunt cu-noscute,
informatiile referitoare la anul
constructiei bisericii fiind dife-rite.
Astfel Anuarul Episcopiei Hu-silor
din anul 1934 consemneaza la
pagina 78 ca biserica din lemn cu
hramul Adormirii Maicii Dom-nului
din Jigorani a fost construita initial
de Stefan cel Mare (?), fapt
neconfirmat, pentru ca in acelasi
anuar dar din anul 1938 la pagina
183, informatia sa se refere la
existenta a doua biserici: biserica
parohiala Adormirea Maicii Dom-
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Biserica Adormirea Maicii Domnului, Jigoreni

Zugravul Mihai - lcoana impérateasca "lisus Christos",

nului construitd din lemn in anul
1813 de catre familia Carp, repa-
rata in anul 1921 si o alta biserica
filie cu acelasi hram, din lemn si
clopotnita din piatra, ctitorie a voie-
vodului Stefan cel Mare (?). Pisa-
nia bisericii din Jigoreni a carui text

® Stoide C.A., “Stiri despre céativa zugravi moldoveni din secolele al XVll-lea si al XVlll-lea’,
Mitropolia Moldovei si Sucevei, lasi, 1959, nr. 7-8, p.130.
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a fost publicat de Gh. Ghibanescu in Buletinul loan Neculce din anul 1928*,
precizeaza ca data a constructiei anul 1813: “Acest lacag dumnezeiesc intru
care se praznuieste / hramu sfintei nascatoarei de Dumnezeu adormirea
iaste facuta cu toata / cheltuiala si osteneala dusale boierului loanu Carp
biv vel camanar, fiiu raposatului / boierului Gheorghe Carp si Petre Carpu
la anul de la Hristos / 1813, pe mosie Glodenii’. intrucat Gh. Ghibanescu®
in acelasi numar al Buletinului
publicd mai multe insemnari de
pe carti apartinand lacasului din
Jigoreni si anume: de pe un Pen-
ticostar tiparit la Bucuresti in anul
7276 (1768), donat ctitoriei sale
de catre Gheorghe Carp logofat
| ot visterie la veleat 7286 (1778),
| un Leturghier tiparit la lasi si datat
| 7267 (1759), un Agheazmatar rupt,
datat 7208 (1700), putem consi-
dera ca biserica a fost construita
in prima jumatate a secolului al
XVlll-lea, iar pisania din anul 1813
indica data unor interventii de res-
taurare sau poate de reconstruc-
tie efectuate de Petru si loan Carp
asupra primei ctitorii a tatalui sau
Gheorghe Carp. Tot atunci bise-
rica a fost inzestratd cu odoare
noi printre care un iconostas de
factura populara pictat in ulei,
N | care |-a inlocuit pe cel realizat de
Zugravul Mihai - lcoana impdréteasca "Maica Domnului cu Zugravul Mihai dar nu in totalitate;
Pruncul”, Biserica Adormirea Maicii Domnului, Jigoreni au fOSt prinse in noua structuré
icoanele imparatesti cu icoana de hram, iar in registul superior medalioanele
cuprinzand reprezentarile Sf. Prooroci, aflate intr-un stadiu avansat de
deteriorare si Sf. Cruce a Rastignirii impreuna cu cele doua molenii ce
incununeaza iconostasul din 1813. O alta parte a iconostasului zugravului
Mihai constituita din doua frize de motive fitomorfe sculptate in lemn intr-un
relief putin pronuntat si aurit, icoanele praznicare si cele ale Sf. Apostoli,
este fixata pe peretele ce desparte naosul de pronaos.

* Ghibanescu Gh., “Inscriptii si notite de pe carti", Buletinul Muzeului Municipal lasi "loan
Neculce", lasi, 1928, fasc. Il, p. 192.
® Ibidem, p. 195.
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Daca biserica din Jigoreni a fost construitd in prima jumatate a
secolului al XVlll-lea, atunci atat candelabrul cat si iconostasul de la 1695
au fost aduse aici de la fostul schit Cetatea, a carui biserica avea acelasi
hram in decursul secolului al XVlll-lea, iar la restaurarea bisericii din anul
1813 s-a efectuat dezasamblarea acestuia pentru a face loc celui nou.Doua
icoane aflate in altar, reprezentand pe Sf. Nicolae si Sf. Arhanghel Mihail,
nesemnate, nedatate, ne conduc ca apartenenta stilistica la acelasi autor.

Revenind la icoanele impa-
ratesti, precizam ca fiecare dintre
ele poseda cate o inscriptie auto-
grafa caligrafiata cu litere elegan-
te in limba greaca cuprinzand si
anul executiei. Astfel la icoana
Mantuitorului semnatura artistului
caligrafiata cu rosu pe fondul au-
rit, este plasata pe trei randuri in
stanga jos; este putin lizibila dar
se poate descifra: sus “Blaharos”
(Binecuvantatul), la mijloc anul
“1695", iar dedesupt “Mihaiu Zogra-
phos”. Inscriptia de la icoana Maicii
Domnului cu Pruncul tipul Hodi-
ghitria este plasata in dreapta sub
linia mediana si cuprinde semna-
tura “Mihaiu” iar dedesupt anul
“1693". Cea de a treia inscriptie
autografa se afla la icoana Sf.
loan Prodromos si este dispusa tot
Inscriptie autografa a zugravului Mihai, pe icoana imparateasca pe trei randuri: pe randul | sem-

a Sf. loan Prodromas, Biserica Adormirea Maicii Domnulu natura decorativa “Mihaiu”; pe ran-
Jigoreni « w o s .
dul Il “Zographos”, iar pe ultimul
rand anul “1694". Deci cele trei icoane imparatesti au fost realizate intre anii
1693 si 1695. Icoana de hram cuprinzand scena Adormirii Maicii Domnului
are plasata la baza o inscriptie trasata cu majuscule in limba slavona: “Dania
lui Constantin Duca Voievod, 7204, septembrie 13", deci anul 1696. Asadar
iconostasul a fost comandat zugravului Mihai de catre Constantin Duca, fiul
Voievodului Gheorghe Duca cel care cu cativa ani mai devreme, mai precis
intre anii 1671-1672 adusese pe cei trei frati Mihai, Dima si Gheorghe din
lanina pentru a picta biserica manastirii Cetatuia din lasi, ctitoria sa
devenita necropola.
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Informatiile documentare
referitoare la viata si activitatea
celor trei frati in Moldova sunt
destul de bogate, mai numeroase
in ceea ce-l priveste pe Mihai, care
era cel mai apreciat dintre ei. Ele
ne sunt furnizate de Stefan Metes
in “Zugravii bisericilor romane™,
D.l. Furnica in “Industria si dezvol-
tarea ei in Tarile Romanesti”,
Nicolae lorga in “Scrisori si zapise
de mesteri romani® si “Studii si
documente™ si de C.A. Stoide care
ne ofera repere biografice consis-
tente in studiul sau “Stiri despre
cativa zugravi moldoveni din seco-
lele al XVll-lea si al XVlll-lea”® cu
trimiteri la publicatiile anterioare.
Extragem dintre ele pe cele mai
semnificative referitoare la Mihai:
primele documente (Academia ro-
mana CXXXV, doc. 95) ni-i pre-
zinta pe cei trei frati din lanina “ca
oameni streini’, care s-au casatorit
in Moldova, stabilindu-se in tinutul
Bacaului. Cele mai multe documente sunt legate de Bratila fostul tinut al
Adjudului. Astfel, printr-un document din noiembrie 7194 (1685) “Mihai intra ca
razes in Bratila de Gios’, prin dania facuta de Damaschineasa, sotia lui
Damaschin’. In iunie 1684 Mihai ia zdlog mosia Britla de Gios de la
Lozonschi, feciorul lui Andrei Macau prin ancheta ordonata de Dumitrasco
Cantacuzino. O alta pricina dintre Mihai zugravul si Alexandru Crupenschi
postelnicul este judecata de catre Antioh Cantemir tot pentru mosia Bratila de
Gios (doc. original 90/15.06.1685 si doc. 78/29.11.1685, 81/25.07.1686 si
103/6.06.1688); un act de vanzare-cumparare de la Roman fiul lui Loghin
catre Mihai zugravul si giupaneasa lui; printr-un document de la 1686 “Vasile
Cantacuzino vel spatar plateste lui Mihai... 61 lei si 10 parale...pentru zugraveli

Biserica Adormirea Maicii Domnului, Jigoreni

® Metes St., “Zugravii bisericilor romane’, Anuarul Comisiei Monumentelor Istorice, sectia
pentru Transilvania, 1926- 1928, p. 60.
Furnica D 1., “Industria si dezvoltarea ei in Parile Romanesti’, nr. 1, p.188.

8 lorga N., “Scrisori si zapise de mesteri romani’, Bucuresti, 1926, p. 69.

o Idem, “Studii si documente’, VII, p. 184.
Toate documentele citate referitoare la viata si activitatea zugravului Mihai se regasesc in
Stoide C.A., op. cit,, p. 425-430.
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de manastire’. In anul 1689 sunt
consemnate mai multe evenimente
referitoare la activitatea sa: exe-
cuta lucrari de reparatii pictura la
biserica Sf. Trei lerarhi din lasi; tot
atunci semneaza un zapis de van-
zare-cumparare apartinand egu-
menului manastirii in calitate de
martor “Mihail Zografos martor”; un
alt document, datat 20 februarie,
acelasi an, precizeaza ca un oare-
care Poiana vinde morile sale zu-
gravului Mihai. tot in acea perioada
cumpara pamanturi in zona Foc-
sanilor, dupa ce cumparase la Cru-
ce de la fostul mitropolit Teodosie,
pentru care se va judeca Th mai
1696 cu Dima parcalabul de Putna;
aici va zugravi biserica schitului
Crucea de la Brazi, ctitoria lui Teo-
dosie. Se pare ca in anul executarii
R ST || reparatilor de la biserica Sf. Trei
Do et acorrea Meiot Do Jooreni lerarhi (1689) a realizat si pictura
de la Floresti, ctitorie boieresca a lui

Zugravul Mihai - Candelabrul Bisericii Adormirea Maicii Domnului, Jigoreni. Vedere de ansamblu
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Zugravul Mihai - Candelabrul Bisericii Adormirea Maicii Domnului, Jigoreni. Detaliu, corpul superior

Gavrilitd Costache. Un document din Floresti datat mai 8, 7194 (1686), deci cu
trei ani mai devreme, atesta existenta “jupanului Mihaiu zugravul la sfanta
manastire Floresti, cu Stefan mesterul si Neculae mesterul’. Zece ani mai
tarziu Mihai picteaza iconostasul si candelabrul din lemn de la schitul Cetatea
din tinutul Vasluiului. Data mortii sale poate fi situata in preajma urcarii pe tron
a lui Dimitrie Cantemir (1710), intrucat exista de la acea datd o plangere
pentru neplata datoriilor din partea lui Gheorghe impotriva sotiei lui Mihai
mostenitoarea pamanturilor sale.

Candelabrul aflat actualmente la biserica din Jigoreni este sculptat
in lemn de tei in trafor cu motive aurite si policromate. Are forma unei
coroane imense cu un diametru de 238 cm, compusa din doua corpuri
poligonale: corpul principal de forma dodecagonala si un altul in forma de
mitrd arhiereascad cu baza hexagonald din ale carei colturi se inaltd sase
brate in semicercuri suprapuse. Ambele corpuri sunt decorate pe fiecare
latura cu cate un ornament in trafor in forma de semicerc avand
dimensiunile de 60/12/28 cm, incununate de cate o cruce. Ornamentul
consta intr-o impletire de motive vegetal-florale in care vreji sinuosi
incadreaza un medalion central, decorat cu aceleasi motive, executate in
tehnica méplat-ului. Fiecare colt al poligonului este marcat printr-un scut
decorat cu motivul oriental al vasului cu flori in aceeasi tehnica. De notat
prezenta si a altor elemente de sorginte orientala ca utilizarea unor ciucuri
in ronde-bosse si a unor oua de strut, unul dispus in centrul mitrei iar alte
doua suspendate simetric la corpul principal. Cel de al doilea corp al
candelabrului, mai mic, cu un diametru de 75 cm si indltimea de 80 cm
compus din sase laturi, are aceeasi decoratie la baza. Colturile sunt
marcate prin triunghiuri profilate de la care se ridica bratele de forma a
doua semicercuri suprapuse, decorate cu motive fitomorfe in trafor, ce se
unesc la limita superioara printr-un inel.
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Cele 7 iconite cu dimensiunea de 19/14 cm ce se pastreaza dintre
cele 12 care au existat initial, suspendate de decoratiile in forma de scut
ale corpului principal dodecagonal, sunt pictate in tempera pe ambele fete
pe un suport din lemn de tei cu chenar si fond dublu adancit si aurit.
Reprezentarile iconografice cuprind pe avers cele 12 praznice imparatesti
sau marile sarbatori ale anului iar pe revers portretele figura intreaga ale
Sfintilor Evanghelisti si Sfintilor Parinti ai bisericii in urmatoarea ordine:
Adormirea Maicii Domnului si Sf. Cozma, Intrarea Domnului in lerusalim i
Sf. Damian, Nasterea Domnului si Sf. Arhidiacon Stefan, inél'garea Domnului
si Sf. Evanghelist Matei, Pogorarea la iad si Sf. Mare Mucenic Gheorghe,
Botezul Domnului si Sf. Atanasie. Compozitile respecta schema iconografica
traditionala post-bizantina. Desenul este incizat prin linii trasate subtire cu
negru pe fondul aurit. Gama cromatica predominant calda se limiteaza la
tonuri de ocru, siena, rosu, umbra, la personaje, in contrast cu tonalitatile
inchise ale fundalului tratat conventional, mai mult sugerat; portretele putin
diferentiate ca tipologie, sunt marcate puternic de contrastul valoric de
lumina- umbra. Inscriptiile in limba slavona trasate cu rosu, sunt plasate in
registrul superior al iconitelor si cuprind denumirea scenelor iconografice si
numele personajelor reprezentate.

Desi tratate mai schematic,
iconitele candelabrului prezinta ace-
leasi trasaturi stilistice cu cele ale
iconostasului.

La icoanele imparatesti repre-
zentand pe lisus Christos Pantocra-
tor, Maica Domnului cu Pruncul tipul
Hodighitria si Sf. loan Prodromos per-
sonajele sunt redate bust, frontal, in
atitudini si vesminte in cromatica con-
sacrata de erminie. Ornamente diver-
sificate, trasate cu aur, fara a urmari
volumele si drapajul cutelor, alcatu-
iesc o retea decorativa de linii si ha-
suri ce geometrizeaza formele. Trasa-
turile si parul sunt precizate prin linii
sensibile, modulate; ochii sunt pusi in
valoare prin desenul pleoapelor, mar-
giniti de cearcane duble; deasupra
sprancenelor linii paralele sugereaza
bosele frontale, marcate valoric ca si
pometii, fruntea, barbia si linia gatului;

Zugravul Mihai - Iconita "Adormirea Maicii Domnului”, ] i .
Candelabrul Bisericii Adormirea Maicii Domnulu; Jigoreni colturile ochilor cu pupile negre sunt
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subliniate grafic cu rosu cinabru, pe care il regasim si la buze; cu acelasi
rogu sunt trasate aureolele si inscriptile. Un pretios decorativism grafic
intalnim la icoana de hram in redarea celor doua cladiri din fundal ce
incadreaza mandorla lui lisus si suporturile de nori din registrul superior,
bazat pe linii curbe si cercuri, decorativism ce se continua si in registrul
inferior prin dispozitia liniara a hasurilor la vesmintele lui lisus si ale Sfintilor
Apostoli.

Icoanele praznicare sunt incadrate de doua frize decorative
alcatuite din motive vegetal-florale dispuse in vreji cu traseu meandric si
frunze crestate, lanceolate sau trilobate intr-un relief putin pronuntat si aurit,
marginit de braie din motive vegetale spiralate. Compozitiile reprezentand
marile sarbatori ale anului sunt despartite intre ele prin semicolonete cu
vreji spiralati si capitele bogat ornamentate ce sustin arcade cu arce in plin
cintru in al caror timpan se inscrie cate un manunchi de petale dispuse in
evantai. La friza de icoane a Sfintilor Apostoli volumul semicolonetelor este
mai putin reliefat. Mai putin decorate icoanele Sfintilor Prooroci prezinta ca
singura ornamentatie cate o floare ce leaga la baza cele 12 medalioane, in
schimb o bogata decoratie marginala, mai bogata in partea superioara
incadreaza Sf. Cruce a Rastignirii si cele doua molenii.

Reprezentarile iconografice
sunt mai elaborate, mai consis-
tente decéat la iconitele candela-
brului. Scenele compozitionale se
desfasoara cursiv, urmarind firul
narativ pe un fundal de aur, intr-o
scara tonald mult imbogatita. Ra-
finamentul cromatic este evident
in utilizarea tonurilor si semito-
nurilor de rosuri si brunuri la care
apar sporadic verdele si albastrul
de Prusia. Raporturile dintre per-
sonaje si fundalurile conventionale
de arhitectura si de peisaj sunt
perfect echilibrate. Siluete alungite,
elegante sunt plasate in jurul per-
sonajului central, lisus Christos sau
Maica Domnului, intr-o dipozitie si
cu o gestica ordonata de subiec-
tul temei, determinand caracterul
o, dinamic sau static al compozitiilor.

Zugravul Mihi - Fragment de icor‘rostas cu icoane praznicare $i ale Chi pur le p utl n difere ntl ate ti po lo-
Sf. Apostol, Biserica Adormirea Maicii Domnului, Jigoreni gic sunt marcate de d iferentele de
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varsta prin cromatica parului si a barbilor. Atat desenul cat si culorea au un
caracter esential. Vesmintele sunt drapate in cute adanci si colturi ascutite
puternic conturate cu sublinieri grafice multiple. Cu aceeasi caligrafie eleganta
sunt precizate si trasaturile chipurilor, detalile ornamentatiei vegmintelor si
ale faldurilor.

Ceea ce il particularizeaza pe zugravul Mihai in cadrul picturii de
icoane de la sfarsitul secolului al XVIllI-lea, il constituie modul de realizare al
modeleului. Trecerile valorice de lumina-umbra, inchis-deschis sugerand
volumele, sunt facute printr-o pensulatie “pointilista” de tonuri si semitonuri
juxtapuse. Maestria artistica a autorului demonstrata de eleganta si
cursivitatea liniei si de rafinamentul cromatic bazat pe acorduri subtile
carora fondul aurit le sporeste pretiozitatea, situeaza cele doua piese ale
zugravului din lanina autohtonizat la noi printre marile valori ale artei
medievale din Moldova sfarsitului de secol XVII.
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IMAGINI FEMININE iN GRAFICA LUI THEODOR AMAN

CORINA SIMON

ABSTRACT. The Feminine Images in Aman's Graphic Works. Romanian
culture in the 19" century underwent a process of including different trends of
western civilisation. A task that proved difficult to achieve due to the “land” between
status of the country. In Romanian painting of the second half of the 19" century
Theodor Aman represent a good example for this phenomenon. The artist was
also an important engraver. He is generally considered an academic artist, but he
has produced a considerable number of works that are not strictly speaking
academic. Much to the contrary anti-academic schools such as the Barbizon
school influence some of his works.

In Aman’s graphic works a number of themes and types related to the
feminine image are to be noticed. Of them many overlay clichés of the time,
sometimes transformed in a personal manner by the artist.

The image of the female bourgeois is one of the most frequent to appear. It
has been associated in western European culture with that of the home. In Aman’s
works the bourgeois image is associated with urban interiors, where women
appear more as a decorative element, often lacking individual characters. Two
major types can be distinguished: the portrait and the genre scene. Another
important type of scenes are those picturing fashionable gatherings. Although a
scene that has been very popular in the so-called “bourgeois realism”, Aman ads a
personal touch to his works. In these works women become the most important
motive in the scene, while men are more likely to be found in the background. The
“Orthodox marriage” a motive frequently used by Aman creates an opposition
between the Oriental milieu and the European attire of the women and men
pictured. Most women of this category are young and their figures idealized.

The image of the Oriental costume worn by women, often as cross-dressing
constitutes another major category on Amman’s works. The theme appeared
frequently in the 19" century both in Romantic and academic painting, often having
an erotic connotation. Amman’s works are generally different. A famous painting of
his “The Boat on Bosforus” showing himself dressed in a Turkish costume rowing a
boat carrying a group of women in oriental attire. It is yet another example of cross-
dressing. The women in the boat belong to Bucharest’s high life. The artist creates
an image of “western-oriental” women in most of his works. These works are also
created in the style of bourgeois realism with romantic echoes. Both categories the
bourgeois woman and the “oriental” have much in common in the way Aman deals
with these topics. The later having a more erotic content.

Dupa mijlocul secolului al XIX-lea, atat moda, cat si viata artistica
romaneasca si in special pictura, urmau paradigma franceza, incercand in
mod obstinat realizarea racordului cultural cu spatiul vest european. Aceasta
misiune avea insa un grad de dificultate sporitd datorita statutului de “land
between” detinut de Europa de Est. Din acest punct de vedere, trebuie spus
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ca la nivelul mentalului colectiv occidental, in mod paradoxal, tentativele de
acceptare si respingere a Romaniei au functionat simultan. Astfel, expresii de
felul “Belgia Orientului” sau “Japonia Ocadentulur’1 sunt tipice pentru relatia
duala ce se creeaza in legatura cu Romania, rela’;le de apropiere si departare
in acelasi timp.

In incercarea de a depasi aceastd mentalitate ambivalenta, si avand in
vedere faptul ca in secolul al XIX-lea “cultura a fost folosita in mod esential nu
ca un termen comun in vederea cooperarii, Ci mai degraba ca un termen al
excluderii’®, pictura romaneasca s-a orientat in mod necesar inspre tiparele
oficiale ale artei europene, formulele cele mai clar lizibile pentru un occidental
la acea data.

Theodor Aman sintetizeaza in mod simbolic problema apartenentei
sale culturale atunci cand se autoportretizeaza ca zuav combatant in armata
franceza, in lucrarea sa Batalia de la Alma (1856), prezentandu-se deci ca
adept si sustinator al cauzei Frantei, fara a-i apartine insa in mod intrinsec.
Autoportretul sau devine astfel o metafora vizuald pentru conditia de colonie
franceza a artei romanesti de la acea data.

Nu este cazul reluarii aici a teoriilor si interpretarilor legate de
integrarea artei lui Aman in cadrul curentului oficial, academist. Dincolo de
explicatile cu valoare de scuza care se vehiculeaza in legatura cu acest fapt,
ramane incontestabil ca un mare merit al sau acela de a fi modernizat integral
demersul pictural in spatiul roméanesc, punandu-l sub semnul unui spirit
antropocentric $i al unui rationalism perfect asimilat®.

Desi este de regula considerat in picturd un reprezentant tipic al
“realismului burghez de la sfarsitul secolului al XIX-lea”, Aman poate produce
si surprize. Una dintre ele ar fi aceea ca abordeaza in mod consecvent si
domenii complementare picturii, cum ar fi gravura. Astfel, el este primul pictor—
gravor roman de marca, “distantat de artizanul sérguincios din atelierele de
gravura’, dupa expresia Marianei Vida®. Desi academist, Aman preia — din nou,
paradoxal - aceasta combinatie de activitati dintr-o zona opusa academismului.
Ea era caracteristica in Franta in special pictorilor de la Barbizon, grup artistic
ce facea opozitie pompierismului oficial, in interiorul céruia gasim nume
celebre ca Virgil Diaz de la Peria, Jules Dupré, Theodore Rousseau, Charles
Daubigny, Frangois Millet. Marea diferenta intre grafica acestora si cea
practicaté de catre Aman apare cu cea mai mare evidenta in cazul registrului

' V. Cristian, Gh. lacob, Roménia in contextul european dupd 1878 in Romanii in istonia universala,
Ia§| 1986, p. 327
Raymond Williams, Edward Said, Media, Margins and Modemity, in The Politics of Modemism,
London-New York, 1989, p. 196
v lon Frunzetti, Arta roméneasca in secolul XIX, Bucuresti, p. 24
“ v. Aleksa Celebonovi¢, Realismul burghez la sfarsitul secolului al XIX-lea, Bucuresti, 1982

5 Mariana Vida, Theodor Aman gravor, Bucuresti, 1993, p. 5
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tematic, barbizonigtii fiind peisagisti prin excelenta, in vreme ce artistul roman
excludea - la un moment dat chiar intr-un mod radical - peisajul din cadrul
preocuparilor sale, avand in fata sa o mare rezerva, considerandu-l - in spiritul
scolii fondate de catre David - drept un gen lejer, “adesea imbratisat de catre
dame™. Aceasta afirmatie a sa spune deja multe despre cligeul clasei din care
facea parte — cea a “noilor vest-europenizati” — in legatura cu imaginea asupra
feminitatii din clasele de mijloc si superioare, cliseu ce nu difera de fapt prea
mult de cel al occidentalilor. El apare exprimat cel mai clar in grafica sa, caci in
pictura vehiculeaza uneori o imagine feminind mai neconventionala decéat cea
practicata in Franta, de exemplu.

Trecand in revistd gravurile semnate de catre Aman, se contureaza
aproape automat un numar de teme, de tipuri legate de portretul feminin, ce se
pot suprapune peste stereotipurile epocii, stereotipuri pe care autorul le
intelege — si le interpreteaza uneori printr-un filtru personal.

Burgheza

Reprezentarea sa urmeaza in mod cert cliseul secolului al XIX-lea care
pune in legatura inextricabila spatiul domestic si imaginile feminine,” cu
diferenta ca la Theodor Aman gradina - conceputa ca fragment de natura
domesticita plasata in prelungirea caminului - este exclusa din habitatul
structurat in jurul femeii de conditie buna, ramanand strans legata de figurarea
ruralitatii. Spre deosebire de Europa occidentald, unde gradina este interpretata
ca un “simbol al mariajului dintre naturd si culturd™®, ca un refugiu din calea
realitatilor agresive si impure ale orasului modern, in mediul romanesc de
atunci, fascinat in fata formelor exterioare ale urbanitati vestice, gradina
diminua oarecum caracterul citadin al imaginii.

Aman va prefera din acest motiv o interpretare mai radicala a cliseului
european, prezentandu-ne o femeie autoclaustrata, vazuta ca o completare ori
ca o substitutie a plantelor decorative de apartament, surprinsa in atitudini
pasive, lipsita de o individualizare clara. Imaginea femeii apartinand claselor
superioare este deci foarte categoric asociata cu orasul si in mod special cu
spatiul privat de tip urban, inteles in acceptiunea sa restransa, focalizata
asupra interiorului locuintei, un interior in care aspectul de intimitate este
subliniat in aceeasi masura de ecleraj, precum si de opulenta decorativa de tip
“Gemuitlichkeit”.

6 apud Radu Bogdan, Tendinte si orfentari in pictura roméneascé din a doua jumétate a secolului al
XiIX-lea, in SCIA, VII, 1, 1960, p. 119

" v. Catherine Hall, Sweet Home si Michelle Perrot, Figuri si roluri, in Philippe Ariés si Georges Duby
(coordonatori), Istoria viefii private, Bucuresti, 1997

8v. Alexandru Vri, Estetism sau angajare? Confiictul intre generatii in cultura vieneza (1867-1914),
in Studii de istorie a Transilvaniei, Cluj, 1994
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Reprezentarile acestei figuri cvasigenerice sunt facute pe baza a doua
tipuri de abordare: cea a portretului si cea a scenelor de gen.

In ceea ce priveste portretul, suntem in fata unei exprimari aproximativ
liniare, care ocoleste in cele mai multe cazuri figura intreaga si se
concentreaza pe o viziune decorativa, insistand asupra detaliilor de coafura,
costum, bijuterii, la care se adauga o expresie aproape nelipsita de cochetarie
amuzata. Desi membrele familiei artistului — Ana Aman, Pepica Aman, Zina de
Nory — sunt destul de usor de recunoscut, in general portretul feminin din
grafica lui Aman sufera de pe urma unei anumite stereotipii, gen “keepsake
beauty” autohton, care iese si mai mult in evidentd comparativ cu portretele
masculine, pline de forta si lipsite de idealizare edulcorata.

O abordare mult mai diversa intalnim in cazul scenelor de gen, care
pot fi impartite totusi in doua mari categorii. Ar fi de luat in considerare in
primul rand — chiar daca sunt prezente intr-un numar restrans - cele mai putin
incarcate de personaje, ca adaptandu-se mult mai clar cliseelor vremii.
Suntem in fata unor scene calme, reprezentdnd figuri solitare, plasate in
interior, surprinse in atitudini relaxate, desfagurand activitati benigne, in mod
traditional asociate reprezentarilor feminine: toaleta, lectura, ori simpla
prezentare plind de cochetarie a unei rochii noi.

Un alt mod de a reda scena de gen il reprezintd folosirea unei
compozitii mai complexe, cu multe personaje implicate in actiuni diverse, cu o
nota mai pronuntat dinamica si cu sugestia unui studiu de moravuri. Temele
abordate sunt specifice “realismului burghez” european, punctand ritualurile
sociale specifice: serate, partide de carti, scene legate de ceremonia
casatoriei, spectacole, cumparaturi.

Dintre acestea, una singura este plasata in exterior: “Scamatorul’.
Aceasta gravura este de asemenea singura ih care apare un numar mare de
copii, imaginea feminina fiind aici prezentata si sub aspectul - inedit in opera
grafica a lui Aman - al maternitatii. Singularitatea acestei interpretari, la care se
adauga si faptul ca avem de a face cu o influenta clara venind dinspre opera
lui Ludwig Knaus (ce avea o predilectie pentru acest tip de tema)®, pun sub
semnul intrebarii sinceritatea implicarii lui Aman din punctul de vedere al
configurarii imaginarului. In ceea ce priveste aceasta lucrare, ea ar putea fi
foarte bine doar o preluare mecanica a unui subiect popular din opera unui
gravor popular, subiect selectat in baza problemelor de tehnica si de efecte
plastice pe care le ridica in fata artistului.

In ceea ce priveste tema jocului de carti, ne intalnim din nou cu doua
abordari diferite: una traditionald (datédnd din 1879), reprezentand un grup
feminin format din trei personaje dispuse in jurul unei mese de joc, intr-o
atmosfera intima, cu multe detalii de moda si mobilier, in care este prezent
cliseul “femeii decorative de interior”, si alta ceva mai acida (din 1875), in care

® Mariana Vida, op. cit., p. 43
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este reprezentat un grup larg de personaje, incluzand de aceasta data si un
mare numar de barbati.

In primul caz, suntem in fata unei traditii iconografice lansata in pictura
engleza de catre Reynolds si popularizata la nivel edulcorat de catre John
Everett Millais in secolul al XIX-lea, in vreme ce in al doilea caz ecourile vin
mai degraba dinspre grafica hogarthiana, findu-ne prezentat un studiu de
moravuri cu inflexiuni ironice, studiu care in mod foarte probabil a fost observat
pe viu, avand in vedere decorul in care este plasat si anume un interior
apartinand casei Aman'®. Avem deci de a face cu o tratare complementars,
findu-ne prezentate ambele fete ale medaliei: imaginea ideologizata a femeii
aproape desexualizate, izolate in interiorul unei locuinte confortabile, la
adapost de ecourile impure si vulgare ale activitatilor lucrative sau de cele
austere si grave ale preocuparilor spirituale; si de asemenea o imagine mult
mai aproape de realitate, din care cliseul este cvasi-eliminat, in care femeia
apare activa si implicatd in aceeasi masura ca si barbatii — desi este vorba
totusi doar despre un joc de carti — permitandu-gi chiar un flirt deschis in prim
planul imaginii. Din aceasta cauza probabil, aparitia ei nu mai este ajustata
conform acelui pat al lui Procust pe care il reprezenta idealizarea dulce, de tip
‘keepsake beauty”, figura sa capatand o anume forta si viata interioara, fie ea
si cu accente de vibratii joase, trecute prin filtrul observatiei cu accent satiric.

Alta tema, cea a reuniunilor mondene (“Serata” din 1874,”Bal mascat’
din 1875), desi este una consacrata in iconografia “realismului burghez”, apare
rezolvata in manierd proprie, invaluita in umbre fine care estompeaza
contururile aglomerarii de figuri si obiecte. Personajele feminine au rolul
principal in desfagurarea compozitionald si in crearea atmosferei, cele
masculine sustindnd doar partitura acestora prin cateva contrapuncte. Desi
sunt prezente toate atitudinile conventionale ale stereotipului feminin, implicand
combinatia de loisir si intelectualism ugor — pianul — “hasisul femeilor”,
conversatia, broderia, contemplarea stampelor — scenele nu au un aspect
ideologizant ci, datorita tehnicii folosite, contin un aer de gratie fireasca ce ne
readuce in memorie succesul lui Aman inregistrat in pictura sa dezvoltata pe
aceasta tem3, in incercarea de a transcende cliseul ideologic, transformandu-|
in concept spiritualizat.

Un alt tip de scena de gen implicand personaje feminine este cea
intitulatd “Cununie ortodoxa”. In acest caz, artistul sparge tiparul temei, care,
fie in cazul realismului courbetian, fie in cel al realismului burghez, se axa de
reguld asupra banchetului sau asupra preparativelor pentru nuntd si ne
prezinta punctul culminant al ceremoniei religioase ortodoxe, incercand astfel
0 sublimare a subiectului, ramanand fidel totusi stilului realist, bazat pe
observare directa. Autorul este interesat de surprinderea ambiantei misterioase,
tipica interioarelor bisericilor ortodoxe, apeland la efecte de lumina de tip clar

'% bidem, p. 49
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obscur cu accente dramatice, la care adauga contrastul neasteptat intre
atmosfera cu valente orientale si costumele europene de gala ale personajelor.
Avem de a face cu un tip de lucrare care sugereaza in mod voit sau
nu, calitatea de “celalalt” al romanului/ romancei fata de europeanul occidental,
cu tot efortul indreptat ihspre asimilarea formelor si cliseelor specifice. Am
putea adapta aici cateva expresii apartinand lui Aleksa Celebonovic in legatura
cu o cunoscuta pictura a lui Aman, expresii prin care remarca deviatia de la

imaginea-standard, "amestecul de folclor balcanic si stil european”", precum

$i 0 ambianta “cu totul alta decét in Occident’?, in ciuda diverselor preluari
formale de tip vestic.

In general, sunt reprezentate doar femei tinere (exceptie face portretul
mamei artistului), subliniindu-li-se superficialitatea intelectuala si frivolitatea
benigna prin modul in care le sunt redate vestimentatia, atitudinea, expresia,
fizionomia stereotip idealizata. Toate aceste amanunte castiga in pregnanta
atunci cand sunt puse in paralel cu autoportretele si cu portretele masculine
(lon Heliade Radulescu, Cezar Boliac, regele Carol ), rezolvate intr-o maniera
extrem de sobra, cu un accent puternic pus pe individualizarea personajului si
pe surprinderea caracterului, fara nici un fel de incarcatura decorativa, fara nici
0 nota de dandysm. Personajele masculine nu numai ca nu sunt idealizate, ci
dimpotriva, le sunt accentuate accidentele epidermice, ridurile de expresie,
precum si un anumit aer de gravitate, retinuta, lipsita de ostentatie. Ele se
inscriu intr-o tipologie amintind ocarecum de cea a portretistici romane
republicane, propunand ca ideal o figura de pater familias combinata cu cea
de pater patriae, figura a barbatului matur, experimentat, (supra)incarcat de
responsabilitati.

Orientala

O problema inedita, marcata clar in grafica lui Theodor Aman si tipica
pentru Romania ultimelor decenii ale secolului al XIX-ea, o reprezinta cea a
travestiului; in unele momente, imaginea traditionala a burghezei interfereaza -
in mod voit - cu cea a orientalei si (mai rar), cu cea a tarancii. Glisarea este
prezenta chiar cu ceva timp inainte, cand, in jurul lui 1845, Maritica Bibescu
Vacarescu, viitoare doamna a Tarii Romanesti, ii poza Iui Carol Szathmari in
trei costume diferite: unul oriental, unul european de gala, al treilea fiind o
varianta cosmetizatd a costumului tiranesc'®. Acest fenomen combina probabil
moda “pitorescului”, specifica societatii de atunci, cu o tentativa de sondare si
afirmare identitara, exprimata initial prin intermediul unor figuri feminine de
marca ce capatau astfel conotatii alegorice.

" Aleksa Celebonovic, op. cit., p.125

"2 Ibidem
13 Adrian-Silvan lonescu, Arta si document, Bucuresti, 1990, p. 99
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Daca in cazul costumului taranesc (numit mai tarziu “national”) lucrurile
sunt destul de clare, in ceea ce priveste adoptarea costumului oriental, avem
de a face cu o confuzie inlesnitd de marea popularitate a temelor orientale in
Occident, teme nascute odatd cu romantismul si dezvoltate intr-o directie de
sine statatoare, in cadrul curentului academist.

Romanticii inventau un Orient anistoric, incarcat de pasiuni si
senzualitate, in vreme ce academistii orientalisti, cu toate ca dispuneau de o
documentare serioasa in teren, propuneau imagini ideologizante in sensul
politicii coloniale oficiale’. Si intr-un caz si in altul insa, suprapunerea imaginii
femeii respectabile cu cea a orientalei era de neconceput, acestea fiind
considerate dihotomice. Imaginea orientalei, fie ea sclava, cadana sau sultana,
reprezenta o fantasma absoluta a sexualitatii intr-o lume in care comportamentul
sexual era atent controlat iar femeile erau idealizate in mod melodramatic.

In acest context, prezentarea Anei Aman si a Elenei Cornescu in
travesti oriental (“Femeie cu tulpan”, “Cadana cu fes”, din 1874, “Femeie in
costum de secol XVIII” din 1871) apare ca o deviatie de la spiritul si nu
neaparat de la litera canonului european. Aceeasi deviatie — vazuta insa mai
complex — este prezenta si in pictura lui Aman, notoriu fiind in acest caz
tabloul “Barca pe Bosfor”, in care artistul se autoportretizeaza “in chip de
carmaci’’® turc, plimband un grup de “cadane’, si ele travestiuri ale unor
cunoscute figuri mondene din epoca’™. Cliseul este preluat doar la suprafata,
rezumandu-se la tehnica de lucru, pulverizand insa intregul discurs ascuns al
orientalismului pompierist, discurs care accentua statutul de “celalalt” al
orientalului si avea ca valori centrale ideea de alteritate, de necesitate a
controlului si subordonarii acesteia.

Pentru Theodor Aman insa, Orientul nu era o entitate bizara, straing,
imposibil de inteles, c¢i o realitate palpabila care, desi pierduse terenul in
favoarea modernitatii europene, ii trezea inca ecouri afective, uneori cu o
usoara tentd ironica, determinandu-l sa& incerce si chiar sa reuseasca o
identificare imaginara, spre deosebire de un occidental “canonic” ce isi va
pastra mereu o atitudine de tip voyeurist.

O observatie se impune si in acest caz, observatie legata inca o data
de paralelismul dezvoltarii acestei preocupari pentru travestiuri. Avem de a
face cu o prezentare de tip pandant in care gasim din nou o tratare vizibil
diferentiata pe linia masculin — feminin. Astfel, in vreme ce imaginea feminina
este integratd unui soi de portret istoric cu un caracter generic, relativ liniar
desfasurat din punct de vedere iconografic si dezvoltat doar la nivelul oarecum
minor al gravurii, in cazul autoreprezentarilor de tip travesti ne intalnim cu o

' v. Linda Nochlin, The Imaginary Orient, in The Politics of Vision. Essays on Nineteeth-Century Art
and Society, New York, 1989, passim

1% Adrian-Silvan lonescu, op. cit, p. 299 (nota 8)

' “Doamna Tataranu, Alexandrina Polizu, Eliza Marghiloman, Cecilia Barcanescu, Constanta
Filipescu si Zoe Bourchi', apud Ibidem
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viziune mult mai diversificata, artistul incercand sa nu rateze nici un prilej
pentru a se autoportretiza in cadrul marilor sale panze istorice care, pentru el
i pentru epoca sa, constituiau zona “grea”, de importantd maxima din punctul
de vedere al semnificatiei. Cu toate acestea, travestiul feminin se dovedeste a
fi mult mai interesant si mai complex in ceea ce priveste traseul cautarilor
identitare.

Aman propune prin intermediul portretelor orientaliste feminine, un
pasaj, 0 zona de trecere, in care “eul” si “celdlaltul” se intélnesc pana la
suprapunere. Suntem in fata unei a treia identitati, care se doreste echidistanta,
ingloband Orientul si Occidentul in acelasi personaj. Sugestia acestei capacitati
de a trece cu naturalete dintr-un model in altul creeaza senzatia unei miscari
interioare, a unui dinamism psihologic in reprezentarea personajului, care se
dezvolta in ciuda radicalismului formei stereotipului abordat. Este posibila
totodata si o interpretare din punct de vedere social, daca luam in considerare
asocierea evidenta intre statutul social, provenienta citadina a personajelor si
identitatea lor culturala de tip oriental.

Edward Said remarca imposibilitatea studiului “orientalismului fara a
nota pozitia proeminenta in cadrul sau a femeii, proeminenta in virtutea
caracterului sau subordonat si central totodata. Rolul femeii Tn intregul discurs,
in ntregul demers imaginativ asupra Orientului, este absolut central si relativ
imobil; in sensul ca foarte rar se incearca patrunderea dincolo de aspectele
esentiale atribuite femeii — subordonare, recompensa pentru barbat, senzualitate
si implinirea dorintelor — toate acestea regasindu-se peste tot, in cele mai bune
ca si in cele mai slabe opere.”"’

In acest context teoretic se dezvoltd in artele plastice o tema feminina
ce devine preponderenta si care nu ocoleste mitul inaccesibilitati unei
senzualitati misterios voalate, dar care cultiva de regula subiecte in genul
targurilor de sclave, bai turcesti sau odalisce; marea lor majoritate avand in
comun vehicularea unor nuduri in care — conform normelor realismului
documentar — interesul pentru anatomie prevaleaza asupra efectelor plastice
de calitate. Pornind de la fanteziile romantice, academismul oficial dezvolta o
erotica orientalista ce va ajunge rapid foarte ceruta in epoca, chiar daca uneori
se situeaza dincolo de limitele bunului gust.

Acest gen de reprezentare, prin apelul la o tehnica impersonala,
evidentia si mai apasat statutul de “celalalt’” al personajelor reprezentate si
afirma o data in plus superioritatea occidentalului si necesitatea controlului sau
asupra unei rase in legatura cu care este sugerata existenta unui standard jos
de moralitate. Avem de a face deci cu un proces de organizare programatica a
perceptiilor asupra lumii, pe baza unor conventii vizuale. Astfel, se poate spune
ca — in ciuda metodei documentariste - Orientalismul occidental nu a fost
interesat in descoperirea realitatilor din teren, ci mai degraba in reprezentarea

17 Raymond Williams, Edward Said, op. cit., p. 196
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Estului printr-o grila ce filtreaza datele empirice conform unei selectivitati
adaptate contextului nevoilor europene. Acest proces de filtrare si restructurare
ce a stat la baza constituiri Orientalismului ca stil, este de fapt un mod de
exercitare a autoritatii, o metoda de a transforma un “celalalt” indepartat si
amenintator intr-o formatiune mitica, servind unui anumit set de interese.'®

Tipul acesta de atitudine apare serios nuantat in interiorul intregii
tendinte orientaliste romanesti, in sensul diminuarii distantei fata de “celalalt”,
diminuare restrdnsa in unele momente - chiar daca scurte - pana la
suprapunere, integrand astfel aceasta directie tematica in cadrul procesului de
cautare identitara lansat in cultura romana dupa mijlocul secolului al XIX-lea.

Revenind la Theodor Aman, trebuie spus ca el abordeaza imaginea
femeii orientale la nivele diferite in ceea ce priveste semnificatia: unul de
apropiere, in care intalnim o asimilare de identitate istorica intre orientala si
romanca citadind si care reia - de aceasta datd in mod explicit - ideea
“orientalei occidentalizate” pe care o vehiculeaza in tema travestiurilor feminine
(‘Dama romana din veacul al XVlll-lea’, “Une femme de Bucarest’), unul
neutru, de observatie directa (“Secretul”), fara comentarii de substrat si altul
detasat, formal, de aplicare simpla a formulei orientalismului european (“Muzica
orientala”, "Mandolinata”, "Cadana”, "Preumblarea sultanei”, "L’'odalisque aux
perles”, etc.).

In primul caz, ne aflam in imediata apropiere a problematicii expusa in
“travestiuri”, autorul combinand de data aceasta orientalismul cu portretul
istoric, anonim in cazul figurilor feminine, venind din nou in pandant cu portretul
istoric masculin, intotdeauna legat de imaginea unor personalitati de marca.

In al doilea caz, reprezentat insa foarte succint, ca o exceptie ce
confirma regula, intalnim accente realiste sugerand observarea directa,
plind de caldura, fara incarcaturile inutile de accesorii decorative tipice
pompierismului.

Linda Nochlin observa intr-una din lucrarile sale ca functia majora a
acestui tip de detalii, “gratuite i exacte este de a sustine realitatea imagini.
Ele sunt semnificanti ai categoriei realului, cu rol de a furniza credibilitate
“realitatii” lucrarii ca intreg.”’® Acest tip de reprezentare, bazat pe sustinerea
simbolica a aglomerarilor de obiecte, va fi folosit cel mai adesea in gravurile
orientaliste ale lui Aman, datorita dorintei sale imperioase de a se racorda
tendintei “establishmentului” artistic european, de la care preia si temele
preferate: odalisce (imaginate intr-o maniera amintind de Delacroix) si aspecte
ale toaletei intime (legate mai mult de traditia iconografica a secolului al XVIII-
lea), eliminand insa nudul dintre abordarile sale.

fn mod destul de bizar, contextul in care apare imaginea orientalei in
grafica lui Aman aduce mult cu cel in care este plasata burgheza, diferentele

'® Edward Said, Orientalism, New York, 1978, p. 6
"% Linda Nochlin, op. cit., p. 39
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fiind apasate la nivel de costum si atitudine, o atitudine de un subliniat erotism
care da insa senzatia ca ar fi abordat mai mult din datorie, pentru a face
reprezentarea cat mai accesibila unui european vestic.

Intalnim astfel o bun& parte din recuzita pompierismului: interioare cu
arcade in acolada, costume pitoresti, umeri dezgoliti, instrumente muzicale,
masute ornamentate, narghilele, cercei, perle si uneori sclave negre dubland
imaginile orientalelor si conferindu-le o not& in plus de sexualizare *° nota care,
datorita excluderii nudului, nu atinge totusi cotele obisnuite in Occident. Marea
majoritate a scenelor sunt plasate in interior, la fel ca si in reprezentarile
burghezei, in putinele cazuri (“Secretul” si “Preumblarea sultanei”) in care
exista locatii exterioare, ideea de diferenta si claustrare continuand sa fie
prezenta prin locul important pe care il ocupa reprezentarea costumului de
exterior, feregeaua si iasmacul, care infasoara corpul feminin intr-un mod
monumental si ermetic.

% Sander L. Gilman, Black Bodies, White Bodies; Toward an lconography of Female Sexuality in
Late Nineteenth-Century Art, Medicine and Literature, in Cntical Inquiry, 12, Autumn, 1985, pp.
206-212
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ABSTRACT. Tradition and Modernity. The Painting in South Eastern Transylvania at
the End of the 19" Century and the Beginning of the 20™ Century. For Transylvania, as
well as for the entire Europe, the 19" century was a time of great changes in the
conception man's place in society. These changes also affected the field of art, which was
fighting to impose its new role in society.

In the condition of a multicultural area, in southeastern Transylvania, the phenomena
of the 19" century were even more complicated. The three cohabitant nationalities
perceived this situation in different ways, according to their own expectations. The
Germans developed a collective anguish concerning their future because they were afraid
to be overnumbered in their own cities and because of the perspective to belong to either
Hungary or Romania, which could have affected their administrative autonomy. The
Romanians and the Hungarians were fighting exactly for one of the specified unions. Thus,
the feelings of fear and insecurity were reflected in southeastern Transylvanian art due to
historical reality.

At the end of the 19" century Transylvanian painting underwent the impact of
European modern trends. In southeastern Transylvania the most important artistic center
was Sibiu. The supremacy would be taken by Brasov during the first decade of the 20"
century. The study points out the conditions and the way in which the modern trends were
received by the artists during their training in the important artistic centers of Central
Europe, mostly in Munich, Vienna, Berlin, Rome and then implemented on their work and
activity. The features that characterize the artistic life in Central Europe can be also traced,
in a certain measure, in Transylvanian art, proving that this region received the influences
of European artistic movements of the time.

In the last years of the 19" century a group of artists - gathering Arthur Coulin, Robert
Wellmann, Octavian Smigelschi, Fritz Schullerus, Hermine Hufnagel, Michael Fleischer
from Sibiu; Lotte Goldschmidt, Friedrich Miess, Emerich Tamas, etc. from Brasov - who
had begun their artistic education under the guidance of the German artist Carl Dérschlag
decided to continue their studies in Munich, the most important artistic center of Central
Europe. Strongly influenced by the Zeitgeist of the end of the century, they retumed in
Transylvania determined to change the conception regarding the place of the work of art
and of the artist in the Transylvanian society, trying to impose the new spirit, popularizing it
through conferences, writings and works of art. Another way for the promotion of the new
ideas was the foundation of cultural reviews (Die Karpathen, founded in Brasov in 1907)
and artistic societies (the Association Sebastian Hann, founded in Sibiu in 1905).

Part of their artistic work can be approached from the point of view of modernity,
though these modern elements were frequently implemented on a traditional background.
The portraits of this period are a continuation of the academic exercise but also gaining
important expressive values. The landscapes are not anymore a simple reproduction of
reality. They got subjective and symbolic values. Some artists of the group were influenced
by the Symbolism of the time. The stronger impact can be traced in the works of Emerich
Tamas, Fritz Schullerus, Octavian Smigelschi.

As a conclusion the study underlines the fact that the activity of these artists did not
tend to break the old structures, but to create the institutional and mental frame for modern
art to develop. Their revolt manifested against the conservatism of the Transylvanian
society that was not prepared to receive the new. That is why their role in society was not
only that of artists but also of educators. Due to their efforts, the Transylvanian society
received the westem influences in the relation centre/peripheria. Their practical and
theoretical activity opened new ways for modern art in this area.
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In confruntarile de idei ale secolului al XIX-lea descoperim intentia de
reconsiderare a structurilor de baza ale societatii, considerate pana atunci
intangibile. In aceasts perloada in care, cum se expnma Hofmannsthal,
nimic nu se mai lasa cuprins in concepte clare, speranta de innoire comudea,
in mod fericit si promitator, cu schimbarea de veac. Modificarile care au avut
loc au adus consecinte majore in atitudinea sociala a omului, in dezvoltarea lui
intelectuala, ceea ce a deschis drumul unor noi modalltatl de percepere a
realitatii si a relatiilor dintre termenii acestei realltatl

Arta, cu toate componentele sale, a fost puternic marcata de aceste
transformari, situdndu-se, de cele mai multe ori, in avangarda. Schimbarile
cele mai importante, ce au antrenat in continuare un val intreg de regandiri si
restructurari ale vechilor norme si reguli sau chiar completa lor ignorare, s-au
produs la nivelul ideilor despre rolul si semnificatia operei de arta. Ea nu mai
era considerata expresia a ceva ce trebuie masurat si reprodus, ci a devenit un
nou limbaj, mcercand sa exprime sufletul uman mai degraba decat inteligenta
p02|t|va ratlunea Toate aceste fenomene, modificari ce au loc in sistemul si
in ierarhia valorilor traditionale, aparitia unor noi conceptii privind functionalitate
estetica a Iimbajului artistic si, nu in ultimul rand, noua situatie a omului in
societate si in lume au afectat in ch|p necesar contlnutul forma si finalitatea
procesului de creatie si de receptare.’ Cel putln la fel de importanta, a fost
schimbarea rela'glel dintre artist si societate, in sensul individualizarii pozitiei
sale si a unei auto-izolari ce a determinat si marginalizarea acestuia.
Réaspunsul artistului la gestul de respingere al societatii s-a manifestat prin
individualizarea actului de creatle formularea si clarificarea constiintei de sine,
a scopului si menirii sale.® Din a doua jumatate a secolului al XIX-lea relatla
artist-public incepuse sa se schimbe: nu se mai punea problema angajarii artei
pe lungimile de unda ale receptorulw ci a efortului receptorului de a se angaja
pe lungimile de undéa ale artei’ La Viena, pe la 1890, eroii zilei nu mai erau
considerati liderii politici, ci actorii, artistii si criticii, ceea ce a generat o crestere
rapida a numarului scribilor profes:on/§t/ al Ilteratllor al art|§t|Ior

Secolul al XIX-lea a insemnat si pentru Transnvanla, ca si componenta
a spatiului cultural central-european, o perioada importanta in definirea ideii de
modernitate. Deschiderea provinciei catre zona de cultura vestica a facilitat
patrunderea unor mfluente culturale si stilistice diverse, pe un fond traditional
insuficient cristalizat.® Aceasts receptare intarziata, accelerata si-in consecm'ga -

Karl R. Friedrick, Modem and Modemism. The Soveraignity of the Artist, New York, 1985, p. 81.
Ib/dem p. 89.

Arta modemé si problemele percepfiei estetice, Bucuresti, 1986, p. 5.

Modemn‘y and Modemism, French Palnt/ng in the Nineteenth Century, London, 1993, p. 10.

° Carl E. Schorske, De la scéne publique a l'éspace privé, in Vienne 1880-1938, L'Apocalipse
joyeuse sous la direction de Jean Clair, Edition de Centre Pompidou (Paris), 1986, p. 76 - 80.
Ib/dem p. 9.

" |dem, Viena fin-de-siécle, Politica §i culturd, lasi, 1998, p. 8.

Pentru o imagine de ansamblu asupra artei transilvanene in secolul al XIX-lea, vezi Marius Tataru,
Art et histoire: étapes de développement dans la culture visuelle de la Transylvanie du XIX siécle,
in Revue Roumaine de I'histoire de I'art, Serie Beaux Arts, tome 17, Bucarest, 1981, pp. 59-93.
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putin diferentiatd, a determinat inghitirea sau suprapunerea unor etape de
evolutie. Ca rezultat, aspectul ei particular consta intr-o mixturéd de elemente
stilistice ale unor curente care, ihn mod normal, se exclud reciproc. Referindu-se
in special la sasii transilvaneni, istoricul Victor Roth afirma ca desi acestia nu au
reusit sa lanseze sau sa creeze stiluri proprii, au reusit cel putin sa le recegteze
si sé le asimileze pe cele europene, adaptandu-le particularitatilor artei lor.

O caracteristica importanta a modernismului din Transilvania a fost
aceea ca el nu a imbracat un caracter iconoclast, ci, dimpotriva, a inglobat si a
reconsiderat valorile traditionale, elementele de modernitate grefandu-se, de
cele mai multe ori, pe o structura traditionala. De aceea poate ca termenul de
eclectism, nu o data intrebuintat in legatura cu arta transilvédneana, nu este din
toate punctele de vedere cel mai potrivit pentru a defini fenomenul artistic al
acestei perioade. Ca in toata Europa Centrala™ si in provincia din interiorul
arcului carpatic, aceasta fuziune de elemente clasice, romantice, academiste,
simbolice si decorative au capatat laolaltd un inteles nou, expresie a noi
aspiratii si idealuri estetice. Folosirea unor forme de exprimare cu aparenta
traditionalista in vederea unor noi finalitdti este un fenomen frecvent intalnit in
arta din jurul lui 1900 Tn aceste zone.

Arta din sud-estul Transilvaniei prezinta, chiar inh cadrul provinciei, o
serie de particularitati, ca urmare a istoriei specifice a acestei regiuni. Ea este
rezultatul convietuirii, intr-o proportie diferita de alte parti ale Transilvaniei, a
populatiilor celor trei nationalitdti: romana, germana, maghiara. Schimbarile
politice majore ale acestei perioade, cu radacini in istoria sfarsitului de secol
XVII, vor duce si la modificarea configuratiei vietii cultural-artistice. Arta
germana continua sa reprezinte o componenta predominanta, alaturi de care
se vor afirma tot mai pregnant si cea romana si cea maghiara.

Activitatea culturala a comunitatii germane este lipsita de dimensiunea
politica ce face din miscarile culturale romana si maghiara, anexe ale migcarilor
nationale. Sasii transilvaneni, despartiti teritorial de locul de origine, de matca,
vor recurge la toate mijloacele, in special la cele culturale, pentru a-si consolida
identitatea nationala. Intervine aici o contradictie intre intentia de a se situa in
permanentd in fruntea vieti culturale a Transilvaniei - ceea ce implica
deschidere, acceptarea si receptarea noului, modernizare - gi tendinta de a
pastra intacta comunitatea saseasca prin izolare si conservatorism.

In aceste circumstante, putem spune ca fenomenul - unic in Imperiu la
acea data'’ - dacd nu uimitor cel putin notabil, al aparitiei bruste a unei
adevarate generatii de artigti, intr-un oras de provincie, ca Sibiul, situat la

° Victor Roth, Der Gegenwaertige Stand unserer Kunstgeschichtsforschung und ihre weiten
Aufgaben in Ostland, an 2, vol. 10, Sibiu, 1921, p. 298.

 Maria Makela, The Munlch Secession. Art and Artists in Tum of the Century, Minich, New Jersey,
1990, pp. 23-29.

Am ajuns la aceasta concluzie in urma parcurgerii bibliografiei de specialitate referitoare la aceste
probleme si a unor discutii purtate cu profesoara llona Sarmany-Parsons, istoric de arta la Institutul
de arta din Viena si visiting professor la Universitatea Central Europeana din Praga, specialist in
arta central europeana din perioada sfarsitului de secol XIX si inceput de secol XX.
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granita Imperiului a fost, in mare masura, o consecinta a politicii de supra-
vietuire prin culturd adoptata de comunitatea germanél.12

Este interesant de observat ca romanii si maghiarii din Transilvania
urmaresc aproape aceeasi solutie, de afirmare etnica Prm consolidarea
elementului cultural, desi plecand de Ia premise total diferite.

Fara a face parte din avangarda artistica, grupul de artisti sibieni si
bragoveni la care ne referim detine un rol |mportant in evolutia artei i culturii
locale. Tncetand sa fie pictura unei clase, arta lor exprima ideile si regulile
morale ale unei noi societati; ea nu este doar produsul unor postulate estetice
ci, mai intai de toate, o marturie de viata si de comportament. Realizata astfel
incat sa fie acceptata de societate, ea are meritul de a ne intregi imaginea
asupra acelei epoci. Cunoasterea si aprofundarea acelei perioade este deci
principalul castig al cercetarii, alaturi de precizarea rolului detinut de aceasta
etapa de dezvoltare artistica in prefigurarea tendintelor artei transilvanene de la
inceputul secolului al XX-lea.

Pentru societatea germana, asa cum aratam putin mai sus, moder-
nizare ar fi insemnat, in mod fatal si inevitabil, destramarea comunitatii.
Izolarea, portile inchise, sistemul autarhic de organizare, contraziceau evolutia
fireasca spre modernitate. Politica deschiderii orasului, impusa de losif Il la 1786
prin Aedictus Concivilitas, ramane fara rezultate notabile timp de aproape un
secol, devenind realitate abia in a doua jumatate a secolului al XIX-lea.

In paralel cu palidele tentative de modernizare, ziarele germane
din epoca inregistreaza cu nedisimulata neliniste cregterea demograflca
substantialda a populatiei romanesti din aceste regiuni ale Transilvaniei.™
Aceeasi atitudine nelinistitd si precauta o au in fata politicii de imixtiune a
guvernului maghiar din penoada dualismului in sistemele de administratie
specifice comunitatilor sase§t|

Pe acest fundal modificarile d|n sistemul educational, organizarea
primei expozitii de arta Ia Sibiu in 1887"°, rolul activ pe care Muzeul Brukenthal

% Nu Iuam in discutie in acest context coloniile de artisti, cum au fost cele de la Baia Mare sau
(Go6dolo, pe care le consideram un fenomen total diferit. Acest subiect este prezentat pe larg in
Raoul Sorban, O viafd de artist intre Miinchen si Maramures, Bucuresti, 1986; Szabady, Judith,
Art Nouveau in Hungary, Budapest, 1989, pp. 25-46; Alexa Tiberiu, Moldovan Traian, Musca
Mihai, Centrul artistic Bala Mare 1896-1996, Muzeul Judetean Maramures, Baia Mare, decembrie
1996 august 1997, etc.

“ ® Tataru, op. cit., pp. 58-67.

s S/ebenburglsch -Deutsches Tageblatt din anii 1880-1890.

Sitzungsprotokoll des Kuratoriums, nr. 74, din 27 feb. 1896, din 29 ian. 1910, etc.

Prima expozitie de arta de la Sibiu a avut loc Tn perioada 27 august - 22 decembrie 1887 in salile
Geselschafthaus-ului. Au participat peste 200 de artisti din orasele transilvanene, Budapesta,
Viena, Minchen si Berlin. Printre ei, si citeva nume de marca ale picturii germane, austriece si
maghiare. Expozitia s-a bucurat de o deosebitd atentie atat din partea publicului cat si a
specialistilor, fiind foarte vizitata si pe larg tratata in articole publicate in cotidienele transilvanene,
mai ales in Siebenblirgisch-Deutsches Tageblaft numerele 4170-4189 din 1887 si de Heinrich
Muller, Die Erste Hemmannstddfer Kunstausstellung, in Korrespondenzblatt des Verein fir
siebenblirgisches Landeskunde, X, nr. 10, 1887, pp. 107-111. Pentru prima oara publicul sibian
vine in contact cu un numar atat de mare de lucrari de pictura si grafica contemporana, prilej
exceptional de a-si Tnnoi gustul i rafina preferintele.
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si-l asuma in sprijinirea artei locale’ sunt semne ale unei noi atitudini sociale Si
in fata fenomenului artistic menit sa joace un rol atat de important in viata
societatii.

Pe fondul patrunderii Zeitgeist-ului in Transilvania, un rol insemnat in
reconsiderarea prestigiului picturii, a artei in general, a profesiunii de artist si in
modificarea atitudinii receptorului sau, este jucat de profesorii germani Carl
Dérschlag (1834- 1917) §| LudW|g Schuller (1826—1903) invitati sa predea la gco-
lile germane, in incercarea
de crestere a rolului educa-
tiei artistice in cadrul siste-
mului de invatamant. Asimi-
lat si integrandu-se total spi-
ritului locului, Carl Dérschlag
a devenit, prin activitatea sa
de artist, pedagog si om de
culturd, o personalitate de
prlma marime in viata ora-
sului.’® In paralel cu munca
de creator, profesorul ger-
man are marele merit de a fi
concentrat si ghidat debutu-
rile vietii artistice ale unui grup de tineri transilvaneni talentati care, prin
activitatea lor, au incheiat in mod armonios secolul al XIX-lea deschizand
perspectivele veacului urmétor.'®

Carl Dérschlag, Dansul zénelor -

17Sitzungsprotokol... nr. 74 din 9 aug. 1887, 22 sept. 1892, 21 sept. 1897, 2 ian. 1899, 6 feb. 1909
etc. Pentru amanunte in privinta rolului pe care Muzeul Brukenthal si I-a asumat in sprijinirea artei
locale vezi si lulia Mesea, Modelul Brukenthal - intentie si devenire, Euphorion, anul X, numérul
doi, 1998, pp. 26 — 29.

"®Carl Dérschlag s-a nascut la Hochen Lukow, in Germania de nord, la 15 noiembrie 1832. Tn timpul
studiilor la Academia Regala din Berlin cunoaste cétiva transilvaneni la invitatia carora face o
calatorie in Transilvania cativa ani mai tarziu (1862). Dupa céativa ani petrecuti la Reghin si Medias,
tot ca profesor de desen (1862-1871), se stabileste definitiv la Sibiu.

Revigorarea artelor plastice in cetatea de pe Cibin, la sfarsitul secolului al XIX-lea, se
datoreaza, indiscutabil, contributiei sale remarcabile in domeniul pedagogic si al practicii artistice.

O mare parte a creatiei din perioada 1871-1907 (33 de picturi si peste 200 de lucrari de
grafica) se afla in colectia Muzeului Brukenthal. Studierea lor permite o serie de concluzii asupra
trasaturilor generale ale operei sale. Dupa ce a creat intr-o manieré traditonala o lunga perioada,
la contactul cu conceptii mai modeme din evoluta picturii europene, in special prin intermediul
elevilor sai, adopta in creatia sa, prin tematica si stilistica, elemente caracteristice modernitatii.

Pentru detalii privind viata si activitatea pictorului Carl Dérschlag vezi si Karin Bertalan, Viafa si
opera lui Carl Dérschlag, Sibiu, 1969.
Vocatia de pedagog a pictorului Carl Dérschlag are ca efect benefic interesul pentru o cariera
artistica al multora dintre elevii sai din gimnaziul evanghelic. Atentia pe care a acordat-o modului in
care calitatea predarii desenului in clasele gimnaziale poate determina evolutia inspre carierele
artistice ale elevilor, reiese cu pregnanta din amplul studiu pe care acesta il consacra predarii
desenului in scolile evanghelice din Transilvania in perioada 1863-1883.



42 IULIA MESEA

Urmarea schimbarii de atitudine pe care profesorul Dérschlag a
determinat-o, se poate constata in cadrul familiilor transilvanene care accepta
imbratisarea profesiunii de artist de catre copiii lor, chiar si cand este vorba
despre familii puternic pastratoare de traditii, cum sunt cele de preoti.

Grupul, destul de numeros, al elevilor lui Carl Dérschlag® 20 5i cuprlnde
pe: Arthur Coulin (1869- 1912) Robert Wellmann (1866- 1946) Fritz
Schullerus (1866-1898)%°, Octavian Smigelschi (1866-1912), Hermine Hufnagel

2 Carl Dérschlag isi urmareste si sprijina elevii pe tot parcursul activitatii lor. Ziarele germane locale
gazduiesc numeroase articole in care acesta face cronici favorabile si totusi pertinente, cu prilejul
expozitilor pe care tinerii alti§ti le organizeaza la Sibiu, consemnéand si comentand si participarile
Ior la exp02|t|| din alte orage, in tara sau stréinatate: Slgh|§oara Brasov, Budapesta Berlin.
21 Arthur Coulin s-a nascut la Sibiu, in anul 1869. Si-a inceput studiile artistice in clasa profesorulul
Carl Dérschlag, alaturi de viitorii sai prieteni Robert Wellmann, Fritz Schullerus si Octavian
Smigelschi. Studiaza in continuare la Scoala de arte si mestesug artistic din Graz pentru a deveni
profesor de desen. Din 1889 se inscrie la Academia de Arte din Minchen, unde studiaza cu
Gabriel Hackl si Ludwig von Loefftz (fost profesor al lui Lovis Corinth si Nicolae Vermont). In
perioada 1890-1897 participa la expozitii din Sibiu, Budapesta, Miinchen, Bragov, Sighisoara. In
1900 primeste o bursé pentru Roma, perioada in care in creatia sa se resimte atentia deosebita in
explorarea valorilor culorii si luminii. In 1903 fondeaza Societatea prietenilor artei impreuna cu
Ernst Kiihlbrandt si publica seria de eseuri Arta noastrd plastica, adevarat program cultural de
revigorare a vietii culturale transilvanene. Este principalul fondator al Asociatiei Sebastian Hann,
alaturi de Vlctor Klgss si Emil Neugeboren. in perioada 1904-1912 participa la toate expozitile
Asociatiei. Tn 1907 1l sprijina pe Adolf Meschendérfer in editarea revistei “Die Karpather”. Din 1908
pamupa regulat la saloanele de picturd de la Budapesta, sustinut de criticul Gabor Terey, director
al Galeriei Nationale. In 1908 castigd o noua bursa pentru ltalia, iar in 1910 participa la Marea
expozitie de arta berlineza si, doi ani mai tarziu, la Expozitia Uniunii artigtilor germani din Roma.
Moare la Heidelberg in 1912. In acelasi an la Budapesta se organizeaza o retrospectiva.

Cea mai mare parte a creatiei sale sta sub semnul omului, principala temé& abordata de artist.
O priméa etapa a creatiei sale poate fi numita perioada transilvdneand, in care Coulin lucreaza
portrete realiste, deseori la comanda unor personalitati ale societitii transilvanene. ntre lucrarile
acestei pericade se remarca uleiul Femei din Para Barsei, adevarati capodopera a perioadei
naturaliste, ce impresioneaza prin decorativismul obfinut prin cromatica luminoasa si subtil
valorata. In perioada italiana artistul descopera efectele pe care le poate crea prin valorificarea
culorii si luminii ca elemente compozitionale, descoperind felul Tn care lumina construieste si
descompune formele. Lucrarile din ultima perioada sunt impregnate de o atmosfera meditativa, cu
accente simboliste si decorative, uneori de mare incarcatura expresiva, ca th Autoportretul din
1910, dovezi ale receptarii Zeitgeist-ului sfarsitului de secol XIX.
Dupa primii pasi in arta facuti sub indrumarea Iui Carl Dérschlag, Robert Wellmann Tsi continua
pregétirea artistica la Budapesta si la Miinchen. Alaturi de ceilalti artisti transilvaneni participa la
expozitile organizate la Sibiu, Bragov, Sighisoara, Budapesta. Se stabileste pentru cétiva ani la
Cervara di Roma, in Muntii Sabini, unde gazduieste multi prieteni artisti. Infinteaza o scoalé de
desen la Budapesta, in anul 1907 si in 1918, una la Berlin. Desi este plecat pentru perioade lungi
din tard, a activat pentru sustinerea si afirmarea artei transilvanene. In articolul pe care i- dedica,
Lyka Karoly abordeaza creatia lui Robert Wellmann si din punctul de vedere al influentei pe care
au exercitat-o asupra sa pictorii nazareeni in perioada romana. (Lyka Karoly, Az orszagos Magyar
Kepzomiivészeti Tarsulat, in Miivészet Szerkeszti, Elstevfolyam, Budapest, 1902, pp. 104, 108,
109, 113, 364 - 365, 420.)

O factura pregnant decorativa, cu influentele picturii nazareene preluate prin interpretarile mai
tarzii ale germanilor de la Roma preZ|deaza atét lucrarea Seara in Muntii Sabini de la Neue
Pmakothek din Miinchen, cat si Madonele aflate la Galeria Nationala Ungara din Budapesta.

Fritz Schullerus s-a nascut la 22 iulie 1866, la Fagaras. Sensibilitatea sa nativa este puternic
influentata de mediul preotesc sasesc in care creste si se dezvolta. La gimnaziul superior din Sibiu
il are ca profesor pe C. Dérschlag. Plecat la Viena pentru a studia arhitectura isi descopera
adevarata vocatie in atelierul pictorului Noltsch. Studiaza la Scoala de desen din Budapesta din

22



TRADITIE $| MODERNITATE 43

(1864-1897)**, Karl Ziegler (1866-1945)*°, Anna Dorschlag (1869-1947), Betty
Schuller (1860-1904)%, Lotte Goldschmidt (1871-1925)%", Michael Fleischer
(1869-1938)°°.

Principalul criteriu in asociere si colaborare a membrilor acestui grup
este impartasirea aceluiasi ideal artistic. Astfel se explica prezenta, in cadrul
sau, a romanului Octavian Smlgelschl Mai surprinzatoare chiar, este,

1886, apoi la Academia de Arta din Miinchen unde lucreaza sub indrumarea profesorilor Gabriel
Hackl si Karl Moor. Din 1893 este profesor la Bistrita, dar continua sa calatoreasca si sa expuna
alaturi de colegii sai de generatie. Bolnav, se retrage in casa parintilor sai unde moare in 1898.
Initial sub influenta academismului, creatia sa se imbogateste in scurt timp cu valori ale
simbolismului 1900 si ale curentului cunoscut sub numele de Stimmungslandschaft. Ciclul de
peisaje de pe valea Oltului sunt un pas important Tn evolutia genului peisagistic In Transilvania.
Obsesia descriptiva si atmosfera dulceaga a Biedermeierului caracteristic peisajului transilvanean
din a doua jumatate a secolului al XIX-lea, fac loc peisajului dramatic, in care atentia creatorului se
indreapta inspre identificarea cu coltul de natura asupra céruia isi opreste atentia. Peisajul este
redus la cateva elemente esentiale care creeaza atmosfera si a caror obiectivitate le face sa fie
simboluri a-spatiale si a-temporale.
Hermine Hufnagel si-a inceput studiile de pictura in clasa profesorului Carl Dérschlag, la Sibiu. A
studiat apoi la Academiile din Viena si Miinchen, sub indrumarea profesorilor Rudolf Geyling si
Ludwig Herterich. Dupa perioada studiilor s-a stabilit la Sibiu, unde a activat ca profesor de desen.
Creatja sa sta sub semnul academismului.
Karl Ziegler s-a nascut la Sighisoara, unde a invatat primele notiuni de artd de la profesorul
Ludwig Schuller. Dupa studii de teologie, a urmat cursurile Academiei de arte din Berlin. Operele
sale s-au bucurat de succes la expozitile la care a participat inca din timpul anilor de studi,
precum si ale celor urmatori. A activat ca profesor de desen la Academia din Posnan. Lucrarile
sale se caracterizeaza prin energia executiei, fermitatea si forta desenului.
Betty Schuller s-a nascut la 11 martie 1860, la Sighisoara. Cele mai importante date despre viata
ei provin din articolul pe care il dedica fratele ei, Friedrich Schuller, Aus dem Leben Befty
Schullers, publicat in cotidianul Die Karpathen nr. |l, 1908-1909, pp. 679-681. Primele notjuni de
pictura le dobandeste de la tatal sau, pentru a fi mdrumata in continuare si de plctom Robert
Welmann si S. lles. n 1887 se perfectloneaza la Academia de Arta de la Graz, in domeniul
peisajului si doar cateva luni la Miinchen, in 1889. Revenind in tard deschide expozitii personale la
Sibiu, Sighisoara, Bragov, bine primite de public, dupa ce expusese si alaturi de R. Wellmann si
lles. Lucreazéd mai ales peisaje, Tntr-o maniera impresionista, preferand ca tehnica acuarela.
Suferinda inca din copilarie se stinge din viata foarte tanara, l&sénd in urma sa o creatie de mici
dimensiuni, dar ce vorbeste de o sensibilitate deosebita §i mare deschidere spre experientele
artlstlce modermne. Creatia sa se inscrie, totusi, in buné parte in curentul Heimatmalerei.
" Lotte Goldschmidt nu studiaza la Sibiu cu profesorul Dérschlag, dar urmeaza acelasi traseu al
formanl ca artist: Viena, Budapesta, Minchen, Paris, dupa care se va stabili si va activa la Sibiu.
Dupa studiile cu profesorul Carl Dérschlag la Sibiu si Scoala de desen de la Budapesta Michael
Fleischer se stabileste si activeazd ca profesor de desen la Bistrita. El rdméne totusi, in
permanenta legatura cu viata artistica sibiana.
% Octavian Smigelschi s-a nascut la Ludos, judetul Sibiu, la 26 martie 1866. Face liceul la Sibiu, iar
studiile de arta la $coala de desen dupa model din Budapesta (1884-1889) cu profesorii Szekely
Bertalan si Stefan Groh, apoi la Academia de Arta din Munchen. Lucreaza ca profesor de desen la
Bana Stiavnica si la Dumbraveni. In 1887 calatoreste la Miinchen impreuna cu profesorul Groh si
colegii sai Robert Wellmann si Fritz Schullerus si apoi din nou, in 1890-1891, la Viena, Miinchen si
Dresda. Deosebit de importantd pentru evolutia sa artistica este célatoria in Italia, la Venetia,
Ravenna si Florenta, in 1898-1899. Tn 1904, ca urmare a interesului mereu sporit pentru plctura
bisericeasca, cerceteaza picturile bisericilor din Muntenia si Oltenia, apoi Moldova si Bucovina.
Participa, Tn toatd aceasta perioada la expozitile de grup ale colegilor séi Fritz Schullerus,
Robert Wellmann si Arthur Coulin.
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acelasi timp, prezenta a patru femei artist.
Miscarea de emancipare a femeilor pa-
trunsese si in Transilvania. Cele patru
membre ale grupului nu mai acceptau o
educatie artistica superficiala, desavarsin-
du-si studiile la Budapesta si Minchen.
Intoarse in Transilvania artiste auten-
tice, profesioniste, ele renunta la pictura
de flori in favoarea diversificarii subiec-
telor si tehnicilor picturale, participand
intens la expoxzitii in tara si stréinatate.®
Doar céativa ani mai tarziu, aceleasi trasee
vor fi urmate de mai curajoasele: Molly
Marlin, Sylvia Porsche, Trude Schullerus,
Grete Csaki-Copony, in a caror creatie de-
tectam mai frecvent si mai pregnant ele-
mente ale avangardei central-europene.

Karl Ziegler, Sfanta Familie

Cartoanele realizate pentru Catedrala Ortodoxa din Blaj si expuse la Blaj, Sibiu si Budapesta
in august-septembrie, respectiv octombrie si apoi decembrie 1903, atrag atentia publicului asupra
talentului si originalitatii artistului romén si provoaca critici elogioase in Tribuna Poporului din Arad,
Viremea din Bucuresti, Siebenbiirgisch Deutsches Tageblatt din Sibiu, Budapesti Hirlap, Uj idok,
Fliggetlen Magyaroszag din Budapesta. Urmarea este primirea, prin castigarea unui concurs, a
comenzii de decorare a interiorului Catedralei Mitropolitane din Sibiu, ce se va dovedi cea mai
importanta opera monumentala a sa, executata in 1905.

Participarea la expozitia de arta bisericeasca de la Budapesta, organizata de Societatea de
Belle Arte, in 1908, ii aduce un nou succes si premiul episcopului Fraknoi, care consta intr-o bursa
la Roma. Cu acelasi prilej primeste comanda executarii in fresca a capelei colegiului Rakoczi din
Budapesta. Noutatea temelor, lipsa unor formule iconografice consacrate, trezesc in Smigelschi
cautari ce vor avea ca rezultat inventarea unei tehnici noi, aceea a cimentului din marmura
colorata. Se stinge din viaté inca tanar, Tnainte sa-si implineasca pe deplin idealul artistic.

Educat in spiritul clasicismului, Smigelschi evolueazé in scurt timp Tnspre conturarea unei
personalitat artistice originale. Portretele sale se disting printr-o apropiere realista de subiecte, cu
mare atentie acordata caracterizérii psihice. Importanta acordata valorilor nationale se manifesta
pregnant in cazul acestui gen. Deseori portretele sale de tarani devin portrete tip, portrete simbol,
portrete caracter.

Sub influenta curentelor de la 1900 (simbolism, decorativism, Jugendstil), Smigelschi
abordeaza compozitii simboliste sau decorative. In aceasta categorie se incadreaza ciclurile
Ingerul Morti, lelele, Primévara si Cvartetul.

Pictura monumentald ocupa un loc important in creatia sa, domeniu in care este in
permanentd cautare de noi soluti de exprimare plasticd in scopul regenerérii artei romanesti
bisericesti, ce trebuie sa aiba un caracter national romanesc nu numai bisericesc, ci si profan. La
baza acestei noi arte Smigelschi aseazé pe de o parte arta traditionald a manéstinilor noastre, de
alté parte arta decorativa tardneascd. Crezul sau artistic este astfel, pe larg formulat intr-un real
program artistic publicat Th anul 1909, program ce cuprinde multe dintre principiile vehiculate in
jurul lui 1900 de artistii Europei Centrale.

Un caz similar de independenta a femeii artist din Transilvania, este cel al lui Molly Marlin, ndscuta
la Sebes si formata apoi la Budapesta, Kosice, Paris si Miinchen. Ca si Robert Wellmann si Karl
Ziegler, ea se va stabili Tn Germania, la Miinchen, participand doar sporadic la viata artistica locala.
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Revenind in tara dupa perioada formarii la Academii si in atmosfera
spirituala din Europa Centrald, artistii transilvaneni au inteles ca viata culturala a
acestei provincii le ingradea mult sansele unei adevarate cariere. Necesitatea
de a fi in legatura cu centre artistice dinamice i-a condus inspre o mare
mobilitate si deschidere spre centrele artistice promotoare ale modemitatii.
Budapesta, Viena, Roma, Miinchen, Berlin, Dresda erau principalele obiective
ale traseelor lor si dupa incheierea studiilor.

Atitudinea in fata fenomenelor artistice cu care au venit in contact nu a
fost niciodatd pasiva. In procesul devenirii ca artisti, respingerea Scolii de
desen din Budapesta a insemnat un mod de-a rupe cu normele, cu autoritatea,
intr-o atitudine critica, expresie a noii intelegeri a calitatii de artist. Hotararea lor
de a deveni artisti nu profesori de desen este explicit exprimata in scrisorile
trimise in tara: invatamantul de la Budapesta este atrtificial, nesanatos,
superficial, scrie Robert Wellmann.*' Adjectivele antagonice acestora sunt
cateva dintre cele care definesc arta moderna: adevarata, lipsita de artificialitate,
subiectiva, profunda.

Atractia artistilor transilvaneni catre Minchen dovedeste, in cazul
sagilor, apartenenta la aceeasi etnie, dorinta sincronizarii cu acel spatiu cultural
si spiritual la care ei s-au raportat mereu si, in acelasi timp, in cazul celorlalte
nationalitati, mteresul pentru unul dintre cele mai efervescente centre artistice
ale tlmpulul In deceniul al nouélea al secolului trecut Miinchenul era capitala
nedisputata a artelor vizuale din Europa Centrala. O colectie de artd de mare
valoare pusa la dispozitia publicului in muzee, o Academie de arta viguroasa,
un program expozitional de arta contemporana deosebit de alert, o asociatie
culturala a artistilor mai democratica si mai independenta decat oricare alta
organizatie similara, cultivarea genurilor de arta de mare circulatie - ilustratia de
carte, afigul, arta decorativa - alaturate unor aspecte mai putin palpabile, cum
ar fi costul vietii relativ scazut, o morala si atmosfera lejere au atras un numar
mare de artisti in capitala Bavariei. Ca toti acestia, artistii transilvaneni se aflau
sub influenta Zeitgeist-ului $i se vor identifica, mai mult sau mai putin, cu
principalele directii ale artei de la sfargitul secolului. Studiul din Academie cu
profesori de mare renume, contactul cu numerosi artisti ai vremii in ale caror
ateliere ajung sa-si petreaca o mare parte a timpului, au contribuit in mod
decisiv la conturarea personalitatilor lor artistice.

La intoarcerea in tara, ei vor fi confruntati cu dificultatea alternativei de
a practica o arta moderna - ceea ce i-ar fi izolat in societatea transilvaneana -
sau de a se dedica comunitatii careia ii apartineau. Societatea si mentalitatea
orasului german de la sfarsitul secolului al XIX-lea s-au dovedit decisive in
determinarea sensului creatiei lor si a receptarii sale. Cu atat mai temerar
gasim efortul lor de modernizare.

3" Scrisoare catre Doérschlag, in Victor Roth, Ein Siebenblirgisch-sédchsisches

Kunstleﬂeben Hermannstadt, 1908, p. 8.
%2 Makela, op. cit., p. 10.
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in pluralitatea de manifestari atat de diferentiate si individualizate mai
degraba in cadrul unor regiuni decat la nivel de tari, consacrate prin termenul
de Arta 1900, putem include o buna parte a activitatii teoretice si practice
desfa§urate de art|§t|| transnvanenl

Seria de articole publicate de Arthur
Coulin in cotidianul Siebenbiirgisch-
Deutsches Tageblatt din 1904, sub
titlul Unsere bildende Kunst, apare ca
un real manifest, o sinteza a incerca-
rilor de pana la acel moment, ce ofe-
ra repere esentiale pentru desfasu-
rarea activitatii viitoare? ° Dupa cum
singur declara, in aceste articole fisi
propunea sa raspunda la intrebarea
De ce ne trebuie arta?, iar raspunsul
era sustinut prin trimiteri la lucrarile lui
John Ruskin si Wiliam Morris si la
programele culturale ale organizatjilor
artistice din Europa Centrala. Argu-
mentatia, ce imbina principiile esteticii
traditionale a infrumusetarii cu cele ale
functionalismului si utilitarismului mo-
dern, se face prin utilizarea concepte-
lor de vointa si energie. Scopul propus
era schimbarea situatiei culturii in me-
diul transilvanean, rezolvarea problemei functionalitatii artei in societate, a
raportului intre arta si realitatea vietii. Conform dezideratelor Jugendstil-ului,
Coulin cerea eliberarea de sub tutela gandirii formale, istorizante, formularea
unei noi frumuseti, moderne, bazata pe etosul mestesugaresc, care sa
corespunda conditiilor materialului si functiunii.

Dintre toate curentele epocii, Arta 1900 a avut caracterul cel mai
pragmatic, cu cele mai numeroase aderente extraestetlce cu cele mai multe
raportari la problemele practice ale realului.** Coulin aratd necesitatea
frumosului, a esteticului, nu numai in obiectele izolate, ci si in obiectele uzuale.
Ca baza esentiala pentru o industrie sanatoasa el vede: o educatie estetica,
trezirea interesului pentru originalitate, simplitate si frumusete, pentru forma,
durabilitate si soliditate. Prin arta, spunea el intr-o propunere de definitie,
intelegem domeniul foarte vast al unor lucréri create de un spirit sensibil $i o
ména versata, respectiv casa cu toate obiectele aflate in ea, orasul, cu toate
strazile si pietele sale. lar conceptul de promovare a artei (Férderung der

Al ilae + v .. s
| Arthur Coulin, In padurea de masiini

s Coulln Arthur, Unsere bildende Kunst, in Siebenbiirgisch ..., nr. 9392-9396 /1904.
3 Amelia Pavel, Expresionismul si premisele sale, Bucuresti, 1968 p. 39.
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Kunst) inseamnéa pentru noi imprimarea celor mentlonate mai sus cu un
caracter specific, iesit din simtirea noastra populard.®®

Descifram, printre randurile programului lui Coulin, intelegerea moderna
a rolul artistului in societate, care este de educator, arta devenind, astfel, un
mijloc de educare a oamenilor.*® In incununarea acestui deziderat al
modernitati, este fondatd Asociatia Sebastian Hann®" model local al
asomatnlor atat de numeroase in Europa in aceasta perloada Ea avea, de
asemenea, ca scop institutionalizarea, asigurarea unui cadru oficial pentru
dezvoltarea unei vieti culturale locale, cu pastrarea vechilor traditii germane si
impunerea pozitiei artistului in societate. Ca si in variantele pro ramatice de la
Bucuresti, din centrele artistice ale Ungariei si Germaniei®®, efortul de a
cuprinde in artele aplicate acel suflu national, a constituit o componenta
importantd. Tn aceeasi idee, Octavian Smigelschi cerea ca la baza artei
romanesti moderne sa fie asezat vechiul spirit al artei populare si al picturii din
manastirile romanesti.*°

Ideile promovate de Sebastian Hann Verein contin una din prevedenle
esentiale ale Jugendstil-ului: metamorfoza estetismului pur intr-unul utilitar.*'
La o scara superioara aceasta inseamna inlocuirea ideii de stil cu aceea de
mediu inconjurator, de ambient, intr-o noua relatie intre arta si viata - ceea ce
se poate rezuma in termenul de Weltanschauung.

O grija speciala pentru asigurarea unor valori culturale solide solicita
implicarea fundamentald a artigtilor in destinele societati germane locale.

% Coulin, op. cit., in Siebenburgisch ..., nr. 9396/ 16 nov. 1904, p. 1250.
Francis Frascina, J. Harris, Art in Modem Culture: An Anthology of Critical Texts, London,
1992 p. 19.
37 Sebastin Hann Vereindi fiir heimische Kunstbestrebungen s-a constituit la Sibiu ca o incununare a
numeroaselor incercari de asociere din Transilvania din a doua juméatate a secolului al XIX-lea,
dupa modelul asociatiilor din tarile Europei Centrale. Cele mai multe isi propuneau activitati cu
caracter stiintific, dar nu lipseau nici cele cu orientare pregnant culturald. Spre deosebire de alte
activitdti culturale ale secolului al XIX-lea ce aveau la bazad concepfiile istoriste ale nevoii de
legitimare prin istorie, prin traditie, Asociatia Sebastian Hann este intemeiata pe fundamentele
teoretice ale Artei 1900 ce sustinea depasirea istorismului desuet si intelegerea artei prin forta
sa nnoitoare, modelatoare a omului si a societatii. Cu toate acestea, in programul asociatiei
regasim si cateva reminiscente ale gandirii traditionale. Dupa cum se precizeaza in prefata
primei dari de seama a Asociatiei (Jahresbericht des Sebastian Hann Vereins fiir heimische
Kunstbestrebungen. Erstattet vom Schriftfiihrer Dr. August Sminer der ersten Hauptversammiung
am 26 August 1905, Hermannstadt, 1905, p. 4), ea este rezultatul unui sir de astfel de incercari de
organizare in Sibiu, Bragov, Sighigoara. Grupul de initiativa ii cuprindea pe Arthur Coulin, Victor
Kidss si Emil Neugeboren. In acelasi document se precizeaza ca principiile ce vor fundamenta
statutul Asociatiei au fost expuse de cétre pictorul Arthur Coulin Tn luna martie a anului precedent,
in articolele publicate in Siebenbiirgisch Deutsches Tageblatt. Pomind de la acest program s-a
conturat viitoarea activitate a Asociatiei care are ca scop ingrijirea si dezvoltarea culturii artistice i
valonlorartlstlce precum si dezvoltarea artei plastice nationale. (Bencht p. 5).
® Peter Paret, The Berlin Secession. Modemism and its Enemies in Impenal Genmany, London,
1980 p. 21.
Pavel op. cit, p. 10.
Octawan Smlgelschl Insemnérni, in Luceafrul, nr. 5, Sibiu, 1914, pp. 134-137.
“1 Jahresbericht des Sebastian Hann Vereins..., Hermannstadt, 1905, p. 8.
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Numeroasele expozitii organizate de Asociatia Sebastian Hann® au avut la
baza principiul tolerantei estetice i in scopul cre§ter|| numarului de participanti, al
incurajarii fanteziei si orlglnalltatn Aceasta atitudine a pregatit psihologic si
vizual terenul pentru dezvoltarea receptivitatii in fata fenomenului artei moderne.
Tendinta de a absorbi toate orientarile, caracterizeaza cea mai mare parte a
expozmllor din Europa Centrala in perioada secesionista. 4 Desi aceasta
permeabilitate a avut ca efect un amestec de orientari si stiluri, ea este, in
acelasi timp, oglinda unui nou univers artistic.

Pluralismul, definitoriu pentru viata artistica a perioadei, caracterizeaza
si activitatea artistului ca individualitate. Relevanta pentru integrarea in acest
spirit este activitatea multilaterala a lui Arthur Coulin. Artistul sibian a lucrat
intens pe taramul artelor plastice, ca pictor si desenator, dar a desfasurat, asa
cum deja am aratat, si o intensa activitate de teoretician al artei locale. Decorul
sau pentru volumul de poezii al lui A. Meschendorfer (1905) este considerat
prima grafica de carte in spiritul Secesiunii, din Transilvania. Coulin a proiectat,
de asemenea, mobilier modern si a elaborat chiar, un plan de sistematizare a
orasului Brasov.

In intreaga Europa, perioada moderna s-a caracterizat prin aparitia unui
mare numar de ziare si reviste, mijloace de raspandire a ideilor si conceptiilor
noilor grupuri artistice. In aceeasi masura revista Die Karpathen, editata in 1906,
la Bragov, de Arthur Coulin impreuna cu un grup de artisti, poeti si scriitori, era
menitd sa sustind noua orientare culturald. Luarile de pozitii, in majoritate
competente, exprimarea diferitelor atitudini fata de opera de arta, fata de viata
artistica, ale scriitorilor, artigtilor, poetilor deschideau calea unui nou fenomen al
epocii moderne: aparitia criticului $i a criticii de arta.

42 Expozitile organizate de Asociatia Sebastian Hann pana la primul razboi mondial au fost: 1. Prima
expozitie de arta locala 30 iulie-26 august, Sibiu; 2. Expozitia comemorativa Betty Schuller 1905,
Sighigoara; 3. Expozitia de pictura studenteasca 1906, Bragov; 4. Bazarul de Craciun, decembrie
1906, Brasov; 5. Expozitia Muzeului Sighisoarei, 1906, Sighisoara; 6. Expozitia Friedrich Miess -
pictura si grafica, 1907, Bragov; 7. Bazarul de Craciun, 1907, Sibiu; 8. Reorganizarea expozitiei de
arta transilvaneana la Muzeul Brukenthal, 1907, Sibiu; 9. Expozitia Michael Barner, 1907, Agnita;
10. Expozitia de artd decorativa, septembrie 1908, Sibiu; 11. Expozitia retrospectiva Arthur Coulin,
1908, Sibiu; 12. Bazarul de Craciun, 1908, Sibiu; 13. Expozitia de portrete din trei secole din
colectii private, 1908, Sibiu; 14. Bazarul de Craciun, 1908, Bragov; 15. Expozitia de mesteguguri,
septembrie 1908, Sighisoara; 16. Bazarul de Craciun, 1909, Sibiu; 17. Bazarul de Craciun , 1909,
Brasov; 18. Expozitia de port popular sasesc, Muzeul Brukenthal, septembrie 1910; 19. Bazarul
de Cré&ciun, 1910, Sibiu; 20. Bazarul de Craciun, 1910, Bragov; 21. Expozitia de pictura, 1910,
Sighigoara; 22. Artd decorativa din secolele 15-19 din colectii private, august 1911, Sibiu; 23.
Bazarul de Craciun, 1911, Sibiu; 24. Bazarul de Craciun, 1911, Bragov; 25. Expozitia Eduard
Morres, 1911, Brasgov; 26. Bazarul de Craciun, 1911, Sighisoara; 27. Expozitia omagiala Arthur
Coulin, 1912, Sibiu; 28. Expozitia de mobilier de mesteri sibieni, septembrie 1912, Sibiu; 29.
Bazarul de Craciun, 1912, Sibiu; 30. Expozitia colectiva a pictorilor bragoveni, 1912, Brasov; 31.
Expozitia Emst Honigberger, noiembrie 1912, Sighisoara, 32. Bazarul de Craciun, 1912,
Sighisoara.

a3 Coulln op. cit.,, p. 1250.

“ Paret, op. cit., p. 102.
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Activitatea teoretica si practica desfasurata de artistii sibieni la inceputul
secolului al XX-lea demonstreaza intentia lor de pregatire a publicului receptor
pentru artd in general, si pentru o artd noua in special, de formare a unei
consgtiinte estetice.”” Deplina reusitd a acestei intreprinderi ar fi deschis calea
spre o schimbare esentiala de atitudine si ar fi avut ca urmare declangarea
evolutiei artistice intr-o directie noua. Sensibilizarea constiintei estetice a
comunitatii germane s-a facut mai lesne in Brasov, oras cu traditii liberale, unde
se va stabili si o parte a nucleului sibian.*®

Efortul artistilor de a provoca o schimbare s-a manifestat si la nivelul
limbajului artistic. O privire succinta asu-

i'}g 1| pra creatiei lor, demonstreaza pluralita-
! & tea de modalitati de exprimare, multe
| 08 N dintre ele de factura moderna. Urmand

&Mf\ E L modelul german, noul limbaj artistic nu

s-a eliberat niciodatd complet de tradi-
tile academiste. Cu toate acestea, inte-
resul pentru tematica si motivele pro-
puse de arta moderna, pentru stilizarea
in sens decorativ a formelor, pentru o
linie fluenta, care insista asupra contu-
rurilor, pentru simbol si atmosfera,
pentru parasirea studioului, iesirea in
natura, trecerea de la ocruri si brunuri la
culorile luminoase ale naturii ne indreptatesc sa abordam aceste creatii din
perspectiva modernitatii.

Interesul Artei 1900 pentru imaginea omului se grefeaza usor si
firesc peste traditiile portretisticii transilvanene. Noul tip de portret, insa, nu
mai este unul de reprezentare. Accentul cade, de aceasta data, fie pe
latura lui expresiva, fie pe o incarcatura simbolica. In acest fel, in pictura si
grafica sibiana si transilvaneana, la fel ca in modelul german - ca si in cea
maghiara si romaneasca de la sud de Carpati, de altfel - portretul de tip cap
de expresie, s-a manifestat ca o continuare, in forme noi, a exercitiului aca-
demic, miinchenez in special, de la sfarsitul secolului al XIX-lea, dobandind
insd un continut spiritual diferit.*” Aceste portrete depasesc gustul pentru

Emerich Tamas. Muncitor

“S Interesante pentru acest subiect sunt scrisorile lui Robert Wellmann sau trimise acestuia, care se
pastreaza n Arhiva Galeriei Nationale Maghiare din Budapesta, in figierul Artigti transilvaneni,
Robert Wellmann.

“®In afara de faptul bine cunoscut al orientarii liberale a oragului Brasov, faté de Sibiu, care era un
oras mai conservator, aceasta schimbare a centrului artistic la Bragov, se datoreaza si faptului ca
o mare parte a artigtilor sibieni se sting din viatad foarte devreme. Hermine Hufnagel, Fritz
Schullerus, Betty Schuller, Arthur Coulin, Octavian Smigelschi mor foarte tineri, nainte sa-si
desavarseasca creatia artistica. Aceeasi soarta o are bragoveanul Emerich Tamas care moare la
numai 25 de ani.

a Pavel, op. cit., p. 83.
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pitoresc al picturii Biedermeier, in-
dreptandu-se spre o caracterizare
prin intermediul simbolului mai mult
decat prin cel al analizei realiste.
Ele sunt o ciudata combinatie intre
un mod de reprezentare naturalist, in-
carcate cu valoare simbolica si ala-
turate unor elemente decorative. Pu-
tem enumera aici cateva dintre por-
tretele individuale sau colective ale
lui Fritz Schullerus (Portret de copil,
Cumetre®®), portretele de femei cu
aluzii simbolic-alegorice ale |UI Arthur
Coulin (Fortuna, Din ltalia® ) portre-
tele de tarani ale lui Octavian Smigel-
schi, care-si pierd orice tenta ideali-
zatoare devenind individualitati ce pot
servi de ti tJo -simbol sau portretele de
munC|tor| ale brasoveanului Emeric
Tamas®’ impovarate de angoas3,
cu o tentd sociala de factura pre-
expresionista. Un alt tip de portrete
este cel in care frapeaza atitudinea
personajelor portretizate, increderea
in sine, atmosfera pe care o degaja. Este suficient s ne gandim la portretul
poetului Zrlny - in ciuda importantei si rolului sau istoric, realizat intr-o poza,

Octavian Smigelschi, Dublu portret de tarani

*8 Lucrarile se afla in colectia Muzeului Brukenthal, in cadrul colectiei de pictura transilvaneana, inv.
1083 si inv. 1074.
Lucrarlle se afld in Muzeul de Arta din Budapesta.
Colectla de pictura transilvaneana a Muzeului Brukenthal adaposteste cateva expresive portrete
de muncitori. Mentionam intre acestea Portret de muncitor, inv. 2603.
Emerich Tamas s-a nascut la 18 octombrie 1876, la Vulcan, langa Brasov. Studiaza la Liceul
Honterus din Brasov unde se imprieteneste cu scriitorii A. Meschendérfer si E. Schullerus.
Urmeaza apoi cursurile Scolii de desen din Budapesta, apoi la Academia de arte din Miinchen.
Studiaza un an (1899) la Baia Mare, Tn colonia de picturd condusa de Simon Hollosy. Bolnav,
moare foarte tanar, In pragul inceputului de secol XX, ale carui directii in evolutia artistica le
presimte si le prevesteste.

Inca din timpul studiilor la Budapesta il preocupa mult genul portretistic. Lucrérile sale
apartinand acestui gen se remarca prin subtilitate si expresivitate. Intre acestea, cele mai reusite
sunt autoportretele, imagini ale zbuciumului si cautarilor interioare.

Alaturi de autoportrete, ciclul de desene simboliste il incadreaza pe Emerich Tamés intre
artistii fransilvaneni aflati sub influenta Zeifgeist-ului sfarsitului de secol. Pentru detalii, vezi lulia
Broju, Emeric Tamas, pictor si desenator la rdscruce de veac, in Complexul Muzeal Sibiu, Anuar,
1, Sibiu, 1987, pp. 225-233 si lulia Mesea, Emerich Tamas, intre refuzul realitafii si visul imaginativ,
|n Reuvista Institutului de studii socio-umane, 1998-1999, Sibiu, pp. 64-83.
2Tn colectia Muzeului Brukenthal, lucrarea Zriny la Roma, inv. 1388. O lucrare foarte asema-
natoare, probabll o schita pregatitoare se gaseste in colectia de stampe a Galeriei Nationale
Maghiare din Budapesta.
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intr-o atitudine caracteristica dandy-ului
de la sfarsitul secolului al XIX-lea - sau la
Autoportretul® |ui Fritz Schullerus, realizat
intr-o maniera ce aminteste de lucrarile lui
Arnold Bécklin sau Hans Marée, impregnat
de sugestii romantice tarzii**, veritabild ima-
gine a artistului vremii.

Subiectul preferat al lui Arthur
Coulin este unul foarte frecvent in mis-
carea Jugendstil: femeia. Fara sa fie fe-
meia senzuala, periculoasa, din lucrarile
lui Franz von Stuck, de exemplu, ea este
totusi, femeia moderna. Aceasta nu mai
apare in rolul impus de ordinea tradi-
tionala a lucrurilor - candidata la maritig,
gospodina si sotie, mama iubitoare si de-
votata. in Portretul Olgai Coulin® femeia
este mai mult decat sotia mea. Ea apare

in ipostaza moderna de femeie indepen- _

dentd, cu o profesiune, cu un nou rol
social. Portretele de femei ale lui Arthur
Coulin apar adeseori pe un fundal de
peisaj. Fara a se desfasura in profun-
zime, acesta constituie, mai degraba,
un suport decorativ sugerand, in acelasi
timp, ideea de unitate, de apartenenta a
omului la un singur Tot. Prezenta fireas-
ca a omului in natura este un mijloc de
contopire, de integrare si de cunoas-
tere a armoniei si unitatii universului (Din
ltalia, In gréadina de maslini).

Cand tema tabloului se apro-
pie mult de arta traditionala a portre-
tului, tehnica lucrarii este cea care il
apropie de arta moderna. In delicatul
portret Copil dormind® al lui Octavian
Smigelschi, tusele mari si rolul prioritar
al luminii care adera la fata de perna,

Fritz Schullerus, Autoportret

Arthur Coulin, Doamna in costum de calarie

%% Lucrarea la care ne referim se afla in colectia de pictura transilvaneana a Muzeului Brukenthal,

inv. 1091.

Pentru dezvoltarea acestui subiect, vezi Siegfried Wichmann, Meister, Schiiler,
Miinchnerlandschaftmaler im 19 Jahrhundert, Miinchen, 1981, capitolul Das freie Licht in der
Landschatft si Von der Landschaftidylle zum furioso der wilden Natur.

Lucrarea se gaseste in colectia Muzeului Brukenthal, Violonista, inv. 1332.
Lucrarea se gaseste in colectia Muzeului Brukenthal, inv. 1623.
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ne duc in pragul unei noi forme de ex-
primare ce a devenit specifica impre-
sionismului. Anna Dérschlag realizea-
za portrete din care razbat tendintele
|nn0|toare Un sensibil portret al ta-
talui ei’” este lucrat in tonalitati calde
de ocruri si brunuri cu o pensula’gle
lejera, grabita parca, cu insistenta in
primul rand asupra expresiei si pres-
tantei celui reprezentat Intr-un Por-
tret de taranca din colectia Muzeu-
[ui Brukenthal, remarcam contrastele
de culoare pe albul camasii, menite
sa creeze un efect decorativ.

O cromatica si o tehnica de
factura impresionista adopta si Betty
Schuller®, ale carei preferinte s-au in-
dreptat inspre genul peisagistic, in de-
licate lucrari in acuareld, cum sunt cele
din colectia de grafica a Muzeului Bru-
kenthal. Cea mai mare parte a creatiei acestei sensibile artiste care s-a stins
din viata atat de tanara, se situeaza sub semnul Heimatmalerei.

Brasoveanul Friedrich Miess se afla, prin opera sa, la incrucisarea
unor tendinte dlverse si anume un fond romantlc tradus in desen conform

preceptelor academiste, iar in
culoare, sesizam incercarea
de innoire prin tusa, intr-o ma-
niera impresionista, tendinte
care sunt mai pregnante in lu-
crarile realizate in urma expe-
rientei italiene. Peisajele Toam-
na sau Motiv din Bragov mar-
turisesc despre cautarile sale
in surprinderea calitatilor culo-
rii, jocului luminii sau anvelo-
pei atmosferice.

Anna Dérschlag, Portretul lui Carl Dérschlag

Friedrich Miess, Nud cu palarie

" portretul lui Carf Dérschlag, Muzeul Brukenthal, inv. 1482.
In colectia Muzeului Brukenthal, inv. 1733.

Un rol important in evolutia genului peisagistic in Transilvania l-a jucat si artistul bragovean
Friedrich Miess (1854 - 1935). Si-a facut studiile la Academia de desen de la Budapesta si apoi la
Academia de Arte din Miinchen. Calatoria la Roma din perioada 1890 — 1891, a insemnat ruperea
de academism, eliberarea de o parte din modalitatile insusite in scoala. Miess incearca in aceasta
perioada sa-si individualizeze paleta si stilul. Expresia picturilor sale capata prospetime si caldura,
investita cu accente lirice, pe temeiul unor discrete ecouri romantice. Peisajele sale sunt dovezi ale
noii apropieri de natura, ale exploatarii funcfjilor culorii si luminii.
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Prin opera lui Fritz Schullerusd
peisajul capata o valoare simbolica.®
El nu are functia de a reda, ci de a
sugera, de a evoca. El nu numeste
lucruri si locuri, ci creeazd atmosferd. In
acest scop realltatea este redusa la
cateva elemente esentiale care devin
simboluri atemporale si aspatlale In fe-
lul acesta, peisajul natal (Heimatland-
schaft) nu este portretizat, ci transfigu-
rat artistic, intr-un autentic spirit innoi-
tor. Peisajele lui Octavian Smigelschi
prefigureaza peisajul modern prin efec-
tul lor decorativ realizat prin ritmicita-tea
volumelor si a planurilor, intr-o con-
ceptie aperspectivala, scenografle atat
de specifica Jugendst//-ulw

Recurgerea la un arsenal sim-
bolic caracterizeaza o parte a lucrarilor

din creatia intregului grup de artisti la care ne referim. Fara a-si manifesta un
interes aparte pentru natura statica, ei folosesc elemente ale acestui gen, i

~e; ; : «g&f

Octavian Smigelschi, Peisaj

vestindu-le cu functie sim-
bolica. Florile au fost din tot-
deauna un element de de-
cor si un simbol, in acelasi
timp. Regasim, deseori, in
aceste creatii, caracterul
simbolic al florilor pictate
dupa o tehnica realista sau
stilizate. Alegoriile sunt alu-
zive, trimiterile mistice sau
mitice devin simbolice: Fata
si fluturele, motive frecven-

te in Jugendstil, alegorii ale vietii, frumusetn Si efemerltatn Fortuna®, cobora-
toare din zeitatile Olimpului, lngerul mon‘/ lelele® S|mbolur| blvalente ale

€9 Ciclul de pe Valea Oltului se gaseste in intregime in colectia Muzeului Brukenthal, Ses, inv. 1069;
Peisaj cu apa, inv. 1076; Oltul la Cincsor, inv. 1078; Padure cu brazi, inv. 1080.
! In colectia Muzeului Brukenthal Peisaj, inv. 1596; Se lasé seara, inv. 1668.
Lucranle Din ltalia si Forfuna se gasesc la Galeria Nationala Maghiara din Budapesta.

In colectia Muzeului Brukenthal, inv. 1560.

* Ciclurile de inspiratie simbolista din creatia lui O. Smigelschi sunt. ingerul Morti, lelele, Primavara
si Cvartetul. In scopul unei perfectionari formale si compozitionale artistul a reluat aceste teme de
nenumarate ori. Cea mai mare parte a acestor lucrari se gasesc la Muzeul Brukenthal si la Galeria

Nationala din Budapesta.
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destinului, etc. In cazul unor lucrari ca Reverie®, simbolistica este indusa
prin titlu. Subiectul este, de fapt, absenta, persoana sau lucrul la care fata
viseaza.

Un pesimism de sorginte schopenhaueriana aduce cu sine motive ca
moartea, visul, melancolia, premonitii, viziuni. Creatia grafica a pictorului bra-
sovean Emerich Tamas, sta in mare masura sub semnul simbolismului. La
Emerich Tamas, viziuni stranii, depresive, iau locul viselor si al legendelor.

- Motivele crucii, mormantului, omului insingu-
rat sunt dominante ale unui ciclu de desene
aflate Tn colectia de grafica a Muzeului Bru-
kenthal, institutie ce adaposteste cea mai mare
parte a creatiei sale. Un simbolism de factu-
ra onirica emana si lucrarile lui Fritz Schullerus
Inmormantarea unui copil, Cumetre, Madona,
Castel .*

Decorativismul are frecvent ca puncte
de plecare elementele de folclor in creatia
acestor artisti.®” Chiar si in redarea costume-
lor populare recunoastem interesul nu pentru
elementul etnografic sau nu numai pentru
acesta, ci pentru efectul decorativ al motive-
lor. Descoperim placerea pentru acest gen
de decorativism in lucrarile lui Arthur Coulin,
Robert Wellmann, Anna
Dérschlag. Forme clar
delimitate, asezate in
compozitii ingenioase
ce contin o ritmicitate
alerta si contraste de
culori, constituie deco-
rativismul lucrarilor lui
Lotte Goldschmidt. For-
mele sunt stilizate, volu-
mele si orice regula de
perspectiva, ignorate.

Lotte Goldschmidt, Naturd moarta

® Lucrarea se afl la Galeria Nationala Ungara din Budapesta.
7 In colectia Muzeul Brukenthal, inv. 142, inv. 1365, inv. 1072 si inv. 1075.
7 Elementele decorative folclorice sunt foarte frecvente in creatia artistilor acestei perioade.
Mentionam doar, ca reper, creatia celor care au activat in colonia artistics de la Baia Mare si cea
de la Godolo.
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Activitatea artistilor transilvaneni la care ne-am referit, nu s-a
exprimat prin gesturi revolutionare gi ambitii avan-gardiste. Scopul acestei
generatii nu a fost spargerea unor structuri, ci fondarea bazelor si a cadrului
pentru dezvoltarea ulterioara a artei locale. Revolta lor s-a manifestat impotriva
conservatorismului si opacitatii societatii cetatilor sud-transilvanene fata de
fenomenul artistic. Intreaga lor activitate pe plan teoretic si in creatie, este
dovada faptului ca fenomenul artistic transilvanean este o varianta locala a
celui central-european de la sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul
secolului al XX-lea, aflate in raportul periferie-centru. Societatea artistica
transilvaneana a receptat si a prelucrat, in acord cu nevoile si disponibilitatile
sale elemente ale modernitatii central-europene. Noua atitudine fata de
fenomenul artistic, noile modalitati de exprimare plastica au deschis cadrul
in care va apare si se va dezvolta migcarea avangardista. Centrul acestei
migcari se va stabili la Bragov, avandu-i in componentd pe Hans Eder
(1883-1955), Grete Csaki-Copony (1883-1990), Hans Mattis-Teutsch (1884-
1960), Ernst Honigberger (1885-1974), Hermann Konnerth (1881-1966),
Fritz Kimm (1890-1979), Walter Widmann (1891-1966), Heinrich Schunn
(1897-1984), Josef Strobach (1903-1983). Opera acestor artisti, ce s-au
format in ambianta marilor centre culturale germane va sta, atat din punctul
de vedere formal, cat si ideatic, sub semnul celui mai in voga curent din
Germania acelei perioade, expresionismul, sincronizand, in acest fel, inca
o data, arta locala cu cea a Europei centrale.
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SECTIUNEA DE AFIS LA SALONUL DE ALB $I NEGRU
(1928-1947)

CORNEL CRACIUN

RESUME. La section d’affiche du Salon de blanc et noir (1928-1947). Sans
impressioner du point de vue quantitatif, cette section s'impose par la qualité
des travaux exposeés, particulierement pour lintervalle 1937-1945. La thématique
touristique prédomine pour des raison socio-economique. On constate le devoir
promouvoir 'image du pays et ses splendeurs naturelles aménagees, pour soutenir
le profit financier et pour consolider le prestige politique. Le commerce, la culture
et la propagande socio-educative (sans ou avec une contenu politique evident)
jouissant d'une présence accrue dens les editions des annees 1937-1945. Les
produits commerciaux penetrent plus facilement dans la vie de tous les jours. La
culture existe et persiste comme un articl de luxe. Enfin, la propagande socio-
educative offre des reméde miraculeux par l'argent facillment gagné a la lotterie.
Parmi les artistes qui se remarquent on peut mentionner les suivant: lon Anestin et
lon F. Gesticone (qui excellent dans le domaine de la grafique publicitaire), Lili
Pancu et Elena Petraglu-Desliu.

‘O expozitie individuala este in activitatea unui pictor un moment de
oprire, de meditatie, de recapitulare. Salonul reprezinta cu totul altceva: el este
o intrunire de mesaje, o incrucisare de semnale. Intra in alcatuirea Iui o doza
de hazard, un numar de coincidente, un anumit grad de neprevazut. De aici
poate vine si aceasta atmosfera de nellnlste vioaie, care insufleteste Salonul si
la care publicul mare, chiar neiubitor de pictura, este sensibil”.”

Salonul de Toamna era axat pe desen si grafica, fiind intitulat adeseori-
din pricina specificului sau-si cu termenul generic de “alb si negru’. Randurile
semnate de scriitorul Mihail Sebastian, pe care le-am utilizat ca preambul al
studiului nostru, se potrivesc de minune si in cazul de fata. Exercitiul grafic se
preteaza unei expuneri colective, deoarece atunci publicul poate compara si
selecta cu usurinta tipurile de mesaje care-l influenteaza pozitiv. Mapele de
schite si albumele cu lucrari definitive® pot avea si ele un impact de o relativa
semnlflcatle dar redus doar la persoanele care-l frecventeaza pe creator sau
care-i achlzmoneaza produsul cultural editat. in esenta, tot etalarea pe simeze,

' Mihail Sebastian, Salonul de foamnd, in “Revista Fundatiilor Regale’, Bucuresti, VI, nr. 12 /
decembrie 1939, p.718

2 Citam aici albumele grafice editate in anii interbelici de catre Aurel Jiquidi: O scrisoare pierduta
(1929); O noapte furtunoasa (1931) si Mica publicitate (1931).
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fie individuala, fie-mai ales-colectiva, raméane sursa efectivad a constituirii si
functionarii segmentului dialogant alcatuit din artist si public. Rezultatul de
raspuns se poate materializa in plan jurnalistic sau pecuniar.

Salonul de Toamna a fost inaugurat in anul 1928 si a durat pe
parcursul a 20 de editii, adica pana in anul 1947. Anterior constituirii formulei
expozitionale anuale de profil, graficienii au fost prezenti cu lucrarile lor in
cadrul Salonului Oficial de pictura si sculptura. Practica aceasta s-a perpetuat
si in anii cand au functionat, in paralel, cele doud manifestari de interes
national. Deja la a doua ed|t|e cea din 1929, pictorul Stefan Popescu a instituit
premlul “Leon Ghe. Palade’*” distinctie ce se acorda in conditii similare celor
ale competitiei axate pe pictura si sculptura Existau create, in acest fel, toate
premisele pentru derularea unei activitati artistice de cel mai |naIt nivel.

Trecand in revista intreg materialul faptic al Salonului de Toamna,
constatam ca sectiunea de af|§ reprezmta un procent destul de minor |n
comparatle cu desenul propriu-zis sau cu tehnicile grafice tradltlonale
Intervine aici o posibila explicatie oferita de particularitatile exprese ale exprimarii
artistice prin afis. Gen al graficii publicitare imprimate, avand caracterul unui
mijloc de comunicare vizuala de masa, destinat informarii culturale, comerciale,
turistice sau propagandei politice si social-educative, afisul este o imagine
care, de cele mai multe ori cuprlnde si un text sau numai semnele unui limbaj
conventional (semnele de C|rculat|e)

Putlnl creatori demonsteaza acea capacitate de comprimare a
mesajului artistic apta sa raspunda cerintelor informarii active. Cei mai multi
dintre expozantii de afigse la Salonul de alb $i negru se exerseaza intr-un
domeniu cu care nu au tangente f|re§t| si atent verificate in timp.” Cel mai
important reprezentant al afisului romanesc interbelic - este vorba despre
Petre GRANT-® lipseste dintre expozantii segmentului de profil. Dintre artistii
relativ cunoscuti, doar putini se manifesta semnificativ pe durata celor 9 editii
ce includ afige, iar analiza particularizatd a demersurilor va fi intreprinsa spre
finalul studiului nostru.

3 Cf. Referatului nr. 37469/18 sep. 1929, D.G.A.S. Fondul Ministerului Cuftelor si Artelor. Directia
Generala a Artelor, dosar 104/1929 p. 77.

“ |dem, dosar 129/1928, p.9, ce cuprinde lista artistilor recompensati cu premiul “Leon Ghe. Palade’
n intervalul 1929-1943: Adina-Paula Moscu (1929); Lucia Demetriade-Balacescu (1930); Stefan
Constantinescu (1931); Aurel Jiquidi (1932) R. losif (1933) Hrandt Avachian (1934); George
Zlotescu (1935); George Naum (1936); Alexandru Moscu (1937); Vasile Dobrian (1938); Dem
lordache (1939); Traian Biltiu-Dancus (1940); Sorin lonescu (1941); Mihai Constantin (1942); Edith
Mayer (1943).

Un numar de 37 de artisti prezintd 92 de lucrari de afig in intervalul 1937-1945. Participarea
masiva de la prima editie, ce avea un sector de afig bine articulat (19 artisti cu 44 de lucrari din
1937), promitea o buna derulare in timp a sectorului amintit. Din pacate, prestatiile de la celalalte
opt editii ulterioare au fost tot mai reduse cantitativ si calitativ.

Cf cht/onarde arta, Meridiane, Bucuresti 1995, vol. |, p.15

Ve2| pentru aceasta anexa prezentului studiu.

Reprezentant al scolii nationale de grafica, in special Tn domeniul afisului, unde rigoarea rationala,
claritatea si simplitatea expresiva a imaginii l-au impus ca pe una din figurile proeminente...”, in
Octavian Barbosa, Dictionarul artigtilor roméani contemporani, Meridiane, Bucuresti 1976 p.211
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*

In cele ce urmeazd vom prezenta, cu exemplele de rigoare,
segmentele tematicii interpretative in cazul afigului de la editile Salonului de
alb si negru din anii 1937-1945: cultura, comert si turism, propaganda social-
educativa si cea de sorginte politica.

Din perspectiva cantitativa, motivul cultural este suficient de putin
frecventat. Oferta informationalad este, cu toate acestea, relatlv diversificata:
afise teatrale de expozme plastica, 10 coperta unel rewste si productle
beletristica,'? doua manlfestarl culturale oficializate,” un spectacol de circ'* si
afisul unui f|Im documentar.’

Interesul pe care il trezeste in creatorul plastic spectacolul teatral nu
trebuie sa surprinda pe nimeni. Fara a evita componenta arhietipalad a acestui
demers artistic, ce-si afla radacinile in antichitatea egipteana, suntem incurajati
sa punem aceasta afluenta interpretativa pe seama calitati deosebite a
productiilor scolii nationale interbelice de teatru roméanesc.

Proiectul de afis semnat de Sigmund MAUR in 1937 insista asupra
componentei arhitectonice a dezirabilului teatru in aer liber (il.3). Scarile
impozante si coloana masiva, ce concluzioneaza compozitia, ne trimit cu
gandul la posibilitdtile de edificare mediteraneeand din epoca elenismului,
perioada istorica marcata de gustul pentru monumentalitate si fast.

In comparatie cu lucrarea mentionata, Afigul lui losif ILIU (il.4) pare mult
mai atasat simbolismului vehiculat de suprarealism. Draperia, ce configureaza
cortina unei scene deosebit de spatioase, scoate la iveald cateva personaje
binecunoscute din evolutia teatrului, precum efebul si arlechinul. Literele
decupate din planul inferior pot semnifica perisabilitatea actului creator, asa
cum porumbelul si scara ridicatd din fundal sintetizeazd aspiratia spre
perfectiune a artistului.

Distributia si relationarea “semnelor” cuprinse intr-un afis sunt extrem
de relevante pentru capamtatea intelectuala si imaginativa a producatorulw
acestora. In cazul creatoarelor de frumos trebuie s adaugam in ecuatie si o
sensibilitate ce se conjuga benefic cu datele talentului si asigura multlpllcarea
eficienta a impactului vizual.

%lon Anestin, Afis de teatru (pozitia 394/1937, p.37); Sigmund Maur, Proiect de afig-Teatru in aer liber
(pozitia 421/1937, p.38); lon Anestin, Teatru (pozitia 473/1939, p.45); losif lliu, Teatru (pozitia 282/
1941, p.25); Grigore Zincovschi, Dupd miezul nopfii la teatru (pozitia 420/1945, p.31).

' Maria Dumbrava, Galeries Lafayette (pozitia 409/1937, p.37); Alina lorga, Salonul Oficial de
Toamna 1941 (pozitia 289/1941, p.26).

" Maria Dumbrava, Revista “Stréjerul’ (pozitia 412/1937, p.37).

"2 Lili Pancu, Séptdmaéana Cartii (pozitia 428/1937, p.38); Cecilia-Lita Botez, Editura “Cartea
Roméneasca’” (pozitia 55/1 938 p.11).

"3 Lili Pancu, Luna Bucurestilor (pozitia 291/1938, p.24); Elena Degliu, Muncé si voie buné (pozitia
475/1939, p.45).

" losif lliu, Circul (pozitia 281/1941, p.25).

'® Maria Dumbrava, Film documentar (pozitia 170/1943, p.18).
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Primul exemplu de acest gen va fi legat de afigsul dedicat editurii
“Cartea Romaneasca” de catre Cecilia-Lita BOTEZ. intreaga compozitie este
dominatad de imaginea bufnitei, cu vaditele ei conotatii intelectuale, ale carei
contururi aproape se dubleaza prin profilarea luminiscenta. Putem descifra aici
metafora “cresterii” bagajului de cunostinte intermediate de cultura. Actul
efectiv al producerii carti ca bun cultural inestimabil este reprezentat prin
apelul la traditionala pana ce inscriptioneaza paginile albe. Literele ce transmit
efectiv mesajul apelativ sunt asezate pe marginea inferioara a lucrarii, precum
pietrele de temelie in cazul monumentelor.

Luna Bucurestilor (il.2) reprezenta o sarbatoare ce s-a derulat pe
durata deceniului 4 cu o frecventa anuala, in fiecare primavara, timp de o luna
de zile. Actul cultural figurat in componenta afisului pe care il vom discuta,
semnificd doar un segment al acestei manifestari ce implica economicul,
politicul si socialul ca fatete ale convietuirii umane. Afisul cu titlul enuntat este
semnat de Lili Pancu gi a fost expus la editia anului 1938. La baza diagonalei
expresive se afla plasata fiinta umana, conceputa sub forma unui “recipient”
vital ce se cere “‘umplut’ cu toate binefacerile actului cultural gazduit de
Capitala. Urmatorul element structural ce poate fi recunoscut il reprezinta un
cal aflat in plin elan, figura respectiva amintind de parcurile distractive ale
epocii. Urmeaza, in proiectie montanta, o balerind ce-si executa cu multa
gratie migcarea de rotatie pe poante, precum si o pasare ce aduce in mod
izbitor cu un planor aflat in plin exercitiu aviatic. Dominanta este si aici aceeasi
tendintd spre elevetie spirituald, spre asigurarea necesarei profunzimi
conceptuale a mesajului transmis spectatorului.

Motivul comercial este ceva mai bine reprezentat, avand in vedere
destinatia expresa a acestui mod aparte de comunicare pe care il semnifica
afisul. Doua sunt constantele principale ale respectivului demers: referirile la
bauturi'® si la produsele de uz personal.’” Putem s& aldturam aici si referintele
directe la fructe si flori, ce sunt oferite spre consum pentru conotatiile curative
si estetice intrinseci.'®

Singura lucrare pe care o putem comenta, pentru simplul motiv ca a
fost reprodusa in catalogul expozitiei din 1937, este cea referitoare la
campania promotional educativa privitoare la efectele benefice ale laptelui. lon
ANESTIN fisi concepe compozitia pe doua segmente clar delimitate: fundamentul,

'® Jon Anestin, Afig viticol (pozitia 395/1937, p.37); Afis pentru fuica (pozitia 397/1937, p.37); Maria
Dumbrava, Vinurle Garoflid (pozitia 410/1937, p.37); lon F. Gesticone, Vin Cotnan (pozitia
414/1937, p.38); lon Anestin, Lapte (pozitia 474/1939, p.45).

" Petre Hartopeanu, Japonica Mail Lac (pozitia 417/1937, p.38), Reclamé& pentru cravate (pozitia
418/1937, p.38); Marie-Louise Launay, Cafea Meinl (pozitia 419/1937, p.38); Taca Serbanescu,
Ciorapul Liana (pozitia 437/1937, p.39); Florica Cordescu, Afis pentru produse cosmetice (pozitia
88/1938, p.13); Afis pentru parfum (pozitia 89/1938, p.13).

'® Dimitrie Berea si Maria Droc, Fructe roménesti (pozitia 403/1937, p.37); loan Petrovici, Expozifie
de flori (pozitia 307/1940, p.25).
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alcatuit din literele puternic reliefate, ce subliniaza imporatanta subiectului;
elementele figurative propriu-zise ce constituie o triada plind de energie.
Copilul, sticla de lapte cu biberon si greutatea manevrata cu usurinta ne edifica
asupra calitatii produsului ofertat. Legenda este “transparenta” spre deosebire
de alti semeni ai sai, copilul hranit cu lapte se dezvolta foarte rapid si poate
invinge orice greutati (in traducere vizuala-le poate ridica cu usurinta). Ne atrage
atentia imbracamintea personajului ce face trimiteri evidente la configuratia
globulw terestru, ce are aceleasi conotatii vizuale pozitive de provenienta
biblica."®

Activitate cu caracter recreativ sau sportiv, turismul consta din
parcurgerea unor distante, pe jos sau cu diferite mijloace de transport, pentru
vizitarea regiunilor pitoresti, a localitatilor, a obiectivelor economice ori istorice.
Din perspectiva strict economica, turismul face parte din sectorul tertiar
productiv, acolo unde activitatea prestatd are ca scop organizarea si
desfasurarea calatoriilor de agrement recreere sau a deplasarilor de persoane
la diferite congrese si reuniuni. in sens particular, turismul include toate
activitatile necesare satisfacerii nevoilor de consum si servicii ale turlgtllor

Imediat dupa infiintarea Oficiului National de Turism (O.N.T.), in anul
1935, artistii s-au implicat in actiunea concertata de evidentiere a frumusetilor
naturale din Romania. Asa se expllca afluenta de af|§e cu tematic turistica din
cadrul Salonului de alb si negru,®’ precum si numeroasele manifestari
expozitionale de profil organizate, sub forma concursurilor premiate, de catre
institutia amintitd, dupa anul 1935. Oferta promotionala este variata si bine
sustlnuta din perspectlva creatorului de frumos autentlc Un loc aparte este
rezervat conflguraru imaginii simbolice a Romaniei,? reSJoectlv orasului
Bucuresti.”> Urmeaza prezentarea unor reglunl pitoresti ale tarn si a localitatilor
cu posibilitati particulare de agrement.?® Nu in ultima mstanta putem mentlona
imaginea unui monument istoric aureolat de amintirea marelui domnitor $tefan

19 “Cre§tet| inmultiti-va si umpleti padméantul’, GENESA, 9.1.
Mlc dlct/onarenCIclopedlc editia a 2-a, Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1978, p.996.
Un numar de 40 de lucrari din totalul de 92 de afi ise expuse intre 1937-1945
? loana Bassarab, Romania ( pozitia 402/1937, p.37); Lili Pancu, Roménia (pozitia 290/1938, p.24);
Roménia, tara fructelor (pozitia 476/1939, p.45); Elena Degliu, Roménia (pozitile 91 si 92/1940,
5o P-14)-
V|rg|I Cornea, Bucuregti, orasul abundentei, (pozitia 406/1937, p.37); lon-Petru Orleanu, Bucarest
(pozitia 425/1937, p.38); Elena Petraglu -Desliu, Bucuresti (pozitile 430 si 431/1937, p. 38); Lili
Pancu Luna Bucurestilor (pozitia 291/1938, p.24).
* Petre Hartopeanu, Coasta de Argint (pozitia 416/1937, p.38); Maria Pillat-Brates, Bucovina (pozitia
434/1 937, p.39); loan Petrovici, Roménia pitoreascd, Cheile Bicazului (pozitia 305/1940, p.25).
% Joana Bassarab, Sinaia (pozitia 400/1937, p.37); Florica Chirilovici, Balcicul (pozitia 404/1937, p.37);
Virgil Cornea, Sibiu, sporturi de iamé (pozitia 408/1937, p.37); Mircea Olarian, Clar de lund, Bran
(pozitia 422/1937, p.38); Dimineata la Ada-Kaleh (pozitia 423/1937, p.38); Maria Pillat-Brates, Balcic
(pozitia 432/1937, p.39); Taca Serbanescu, Sinaia (pozisia 436/1937, p.39); Alexandrina Célinescu,
Vélenii de Munte (pozitia 71/1938 p.12); Elena Desliu, Turfucaia (pozitia 109/1938, p14); loan
Petrovici, Roménia pitoreascd, Balcic (pozitia 306/1940, p.25); Monica Steensballe, Sinaia, sporturi
de iamé (pozitia 438/1943, p.35).
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cel Mare,” apoi posibilitatle de agrement cinegetic®’ montan®, maritim®® si
urban.*

Imaginea Romaniei se poate lesne raporta la resorturile arhietipale
rurale mentionate din diferite perspective si cu o “incarcaturad” bine precizata
de mesaj intuitiv. Spre exemplu, loana BASSARAB insista in afisul ei asupra
solaritatii specifice campiei din spatiul romanesc. Doua imense tulpini de
floarea-soarelui i domin compozitia. In registrul superior este inscriptionat
textul “Visites la Roumanie” iar in cel inferior este redat simbolic un gard de
gospodarie taraneasca, acolo unde ulcelele asezate pe pari poseda un rol
apotropaic. in imediata vecinstate se rasfata in soarele arzator al amiezii un
dovleac imens, ca semn sigur al belsugului roadelor pamantului romanesc.

Elena DESLIU preferd o compozitie piramidala alcatuita dintr-un cuplu
de tarani imbracati in vesminte tipice (barbatul cu un cojoc mitos ciobanesc,
femeia in ie si fota torcand imperturbabild), ei fiind insotiti de o oaie care paste
inaintea lor. Tara cu predominanta productiva si populationala agrara la aceea
data, Romania propune aici varianta “mioritica” propulsata de gruparea revistei
“Gandirea’ (il.5).

Orasul-statiune maritima Balcic este configurat de catre Maria PILLAT-
BRATES intr-o perspectiva plonjanta. Primul plan este efectiv sectionat de un
pom inflorit, menit sa fixeze anotimpul propice calatoriilor. Casele joase sunt
prezentate schematic, respectand intocmai conformatia lor particulara, ce se
contureaza pregnant pe fundalul dealului cretos. Marea isi disputa planul
intermediar al lucrarii cu uscatul stdncos ce strajuieste asezarea umana.
Puritatea liniara a compozitiei ne duce cu gandul la stampele japoneze, cele
care au jucat un rol decisiv in debutul afisului european de secol XIX.

Mircea OLARIAN ne ofera un peisaj construit dupa toate regulile
perspectivice. In afisul intitulat Dimineata la Ada-Kaleh, primul plan este
rezervat tarmului insulei de care sunt ancorate patru barci. In trei dintre ele se
gasesc barcagn ce par a-si astepta rabdatori clientii. De acest grup se apropie,
inaintdnd pe Dunare, o alta barca condusa cu mana ferma. Planul intermediar,
de o forma cvasitrapezoidald, este alcatuit din curgerea lenesa a fluviului. in
fundal se profileaza, in lumina ugor incetosata a diminetii cateva acoperiguri de

% Jon Anestin, Image d'Epinal (pozitia 398/1937, p.37).

%" Lili Pancu, La chasse en Roumanie (pozitia 429/1937, p.38); Maria Pillat-Brates, Vandtoare (pozitia
433/1937, p.39); lon F. Gesticone, Cocog de munte (pozitia 146/1937, p.16).

28 Tatiana Clocacev, Lacul Caprei Negre (pozitia 405/1937, p.37); lon F. Gesticone, Retezat (pozitia
413/1937, p.38).

% |jta Storck-Botez, Yacht Club Regal Romén (pozitia 477/1939, p.45); Dimitrie Stiubei, Proiect de
afig maritim (pozitia 430/1944, p.32).

0 Virgil Comnea, Cu LA.R.E.S. peste muntii si marea Roméniei (pozitia 407/1937, p.37); Maria
Dumbravé, Bazinul ‘Lido’ (pozitia 411/1937, p.37); lon-Petru Orleanu, L.A.R.E.S. (pozitia 424/1937,
p.38); Maria Dumbrava, Scoala de célarie (pozitia 125/1940, p.16); Paul Constantinescu, Foot-ball
(pozitia 101/1942, p.12).
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case, siluetele verticale ale plopilor si turla bisericii de tara. Totul este imbracat
in vegetatia luxuriantd a malului dunarean. intreaga lucrare sustine invitatia
deschisa la calatorie, la evadarea intr-un univers mirific si revolut.

Image d’Epinal se refera la manastirea Putna privita ca un obligatoriu
punct de popas in turul monumentelor istorice din Bucovina. loan ANESTIN fsi
compune afisul de o maniera intentionat arhaica respectand doua registre: in
cel inferior este infatisatd macheta lacasului de cult de o maniera ce aminteste
figurarile medievale de ctitori, iar in cel superior apare domnitorul Stefan cel
Mare in plina cavalcada. Sunt evidentiate in cazul personajului uman, simbolurile
sub care si-a derulat indelungata si prolifica domnie: Crucea, tinuta in mana
stanga intinsa, ca liant al traditiei strabune cu spiritul european ecumenic; Spada,
cu care a luptat in atatea razboaie aparand hotarele tarii si ale crestinatatii.

Scoala de calarie reprezinta una dintre posibilele oferte de petrecere
ale timpului liber in imediata vecinatate a spatiului urban (il.6). Societatea
hipicd a hipodromului de trap este deservitd de Maria DUMBRAVA printr-o
lucrare extrem de sugestiva. Inspirandu-se din modelele vehiculate in jurul
anului 1900, autoarea concentreaza atentia asupra intrarii intr-o alee amenajata
de padure. Ramurile copacilor vigurosi tind aici spre o unire vegetativa
osmotica. Un calaret se pregateste sa iasa din adancul padurii, el petrecandu-
se cu altii doi ce traverseaza aleea pentru a se afunda in tufisurile bogate ale
padurii. Excelent ca forma de relaxare in week-end, hipismul promite sa refaca
complet fortele fizice ale practicantilor acestui nobil sport ti sa “linisteasca”
Zbaterile intelectuale acumulate suplimentar peste saptamana.

Propaganda politica se acutizeaza la finele celui de-al doilea razboi
mondial si prevesteste transformarile revolutionare ce vor marca atat de
profund destinul Romaniei.

Noua din cele zece lucrari expuse la editia Salonului de alb si negru al
anului 1945 au un continut politic bine precizat. Pe de o parte distingem
grupajul tematic intitulat “Perspective’ (trei afise), ce urmareste sa prelimineze
viitorul tarii, iar pe de alta parte contributiile grafice politice ale artistilor L. ZIN si
Grigore ZINCOVSCHI.

“Perspectivele” reprezinta, indubitabil, o comanda ce trebuie relationata
cu incheierea conflagratiei mondiale. Dintre cei trei artisti, care au expus
fiecare cate o lucrare cu acest titlu, doar losif COVA®' si losif MOLNAR* se
vor valida in teritoriul afisului romanesc.

Mult mai detaliat pot fi comentate celelalte sase afige etalate pe simeze
in 1945.

% Cf. Octavian Barbosa, op. cit, p.135-136

% dem, p.335-336. Tn comentariul aferent acestui artist se precizeaza urmatoarele: “... Afisele sale
se disting printr-o claritate deosebita a imaginii rezultata din caracterul sintetic al unui limbaj care
uzeaza de elemente putine dar elocvente si esentjale’.
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L. ZIN ofera spre vizionare trei lucrari din seria “Fabricantii de munitir’,
opere ce se revendica dintr-o traditie militanta bine conturata pe durata anilor
interbelici in centrul si estul Europei.* Afisele sale antifasciste demonstreaza
plenar forta mobilizatoare a imaginii. “Lupoaica” (il.8) face trimitere directa la
traditia legendara a intemeierii Romei, numai ca Romulus si Remus sunt
inlocuiti de doua personaje cu infatisare malefica ce au corespondenti in
contemporaneitate. Lupoaica (simbol al razboiului abea incheiat) este ranita
mortal de fortele pacifiste. in rolul copiilor sunt “caricaturizat’ ducele Benito
Mussolini, dictatorul fascist al Italiei, respectiv fuhrerului german Adolf Hitler. Tn
ciuda faptului ca fiara care a facut atatea victime trage sa moara, cei doi se
hrénesc cu disperare, luptandu-se intre ei pentru supravietuire.

Cele trei lucrari de factura politica semnate de Grigore ZINCOVSCHI
ar trebui “citite” in ordinea inversa a catalogarii lor. Derularea cronologica
corecta ar fi urmatoarea: 23 August (binecunoscutul eveniment al insurectiei
armate din 1944), Pacea (obtinutd, cu jertfe umane considerabile, la 9 mai
1945) si intérigi prietenia Romano-Sovietica (un subiect care va “domina’
aproape un deceniu comanda sociala autohtona).

Ambii artigti mentionati s-au incadrat benevol intr-o actiune cultural-
educativa cu valente politice ce se datoreaza proximitatii “vecinului” sovietic,
insa istoria artei romanesti nu i-a retinut printre creatorii de prim plan.

In primetrul social educativ al sectiunii de afis prevaleaza referirile la
castigurile ocazionate de loterie.** Sansa de a deveni bogat peste noapte
reprezinta o veritabild “provocare” pentru fiecare cetatean. Acest lucru reiese
cu deosebire din “lectura” lucrarii dedicate de Elisabeta IONESCU celei mai
importante colecturi de loterie interbelica: cea patronata de Gheorghe Stanoiu
(i.1). Imaginea alegorica a furnalelor unui mare combinat siderurgic (posibil
Resita!) vine sa confirme soliditatea si seriozitatea “fabricii” de milionari pe care
am amintit-o deja.

La aceeasi editie a salonului din anul 1940, Lili PANCU expune un afig
intitulat semnificativ “Nu méncati cat patru” (i1.7, vezi textul imprimat in interiorul
imaginii). Dincolo de posibilele relationari privind inegalitatea sociala (personajul
care se “indoapd” pare un potentat al epocii, iar cei patru tineri agezati din
planul secund par a fi muncitori someri), trebuie sa subliniem indemnul la
rationalizarea consumului intr-o societate marcata, chiar si numai indirect la
acea data, de avatarurile derularii celui de-al doilea razboi mondial. De fapt,
compozitia este bordatd de un chenar alcatuit prin repetarea simetrica si
obsedanta a cuvantului ECONOMIE.

% Vezi in acest sens Iucrarea Iui Mario de Micheli intitulatd Manifeste revolutionare, Meridiane,
Bucuresti, 1980 si cu deosebire prefata semnata de Raoul Sorban, p.5-28.

% lon F. Gesticone, Reclamé pentru loterie (pozitia 415/1937, p.38); Elisabeta lonescu, “Fabrica de
milionar” (pozitia 180/1938. p.18); loan Teodorescu-Olaru, En, sérac. .. (pozitia 488/1943, p.36).
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Cele mai consistente prezente in cadrul sectiunii de afis sunt cele ale
artigtilor: lon ANESTIN (zece lucrari la editile din 1937, 1939 si 1942), Lili
PANCU (noua lucrari in anii 1937, 1938, 1939 si 1940), Elena PETRAGLU-
DESLIU (sase lucrari la editile din 1937, 1938, 1939 si 1940) si lon F.
GESTICONE (patru lucrari in 1937 si 1938).

Datele personale ale carierei il recomanda pe lon ANESTIN ca fiind
personajul principal al domeniului referential. Participant la expozitile
internationale de afis din Paris si Breslau (ambele in 1937), artistul citat s-a
manifestat ca un creator multilateral: grafician (accentul fiind plasat asupra
desenului satiric si ilustratiei de carte), scenograf, pictor si sculptor (ultimele
doua practicate pasager).és Dintre lucrarile expuse la Salonul de alb si negru
am comentat compozitiile: “Image d’Epinal® (1937) si Lapte (1939).

Lili PANCU a fost pictorita ca formatie profesionald, dar a demonstrat
excelente calitati si in grafica publicitara. Insistenta cu care a abordat acest
mod particular de exprimare vizuala vine dintr-o nevoie imperios resimtita de
manifestare creatoare®® si nu ca reflex al modei timpului. Din creatia acestei
artiste am analizat lucrarile: “Luna Bucurestilor” (1938) si Afig (Nu méncati
cét patru) din 1940

Elena PETRAGLU-DESLIU a avut o cariera artistica similara, ce a fost
jalonatd de numeroase expoziti personale incepute la Baile Herculane in
1934. Pictorita si graficiana, ea a practicat cu egal succes ilustratia de carte®
i, putem adauga cu perfecta indreptatire, afisul. Din opera sa expusa la
Salonul de alb si negru ne-a retinut atentia compozitia intitulatd “Romaéania”
(1940).

in fine, lon F. GESTICONE a fost un fervent practicant al exprimarii
grafice prin intermediul afigului, cu excelente rezultate obtinute atat pe plan
national, cat si international. Grafician si licentiat in drept, el activand ca avocat
in perioada 1925-1940, Gesticone a fost recompensat cu un premiu inca de la
debut. Acest fapt s-a produs cu prilejul concursului de afise organizat de
editura "Cartea Roméneascad’(1920). Realizarile sale de notorietate sunt
ancorate in acelasi domeniu de activitate creatoare cu referinta turistica si
social-educativa.*® Prezenta sa la manifestarea nationald de profil a fost
surprinzator de modesta numeric, daca ne gandim la valoarea-recunoscuta
oficial-a demersului sau.

35 Cf. Octavian Barbosa, op. cit., p.20-21.

*® 1dem, p.378: “...Atat in picturd, cat si in guasa si desene, este adepta notatiei directe, atenta
insa nu la fidelitatea fatd de motiv cét la transcrierea nealteraté de alte influente a propriilor reactii
subiective’.

¥ |dem, p.386.
% |dem, p.196.
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Afisul intitulat ”Retezat” (1937) se incadreaza in subdiviziunea turistica
de agrement montan. Gesticone surprinde monumentalitatea zonei vizualizata
prin intermediul unei perspective montante. Centrul de interes pe care-l
stabileste se focalizeaza asupra masivitatii peretelui de granit. Zépada, ce
acopera valea larga pana la baza urcusului, intra intr-o perfectd rezonanta
cromatica cu cenusiul inchis al rocii dure. Impactul optic este sustinut de catre
inscrisul infrapaginal (litere voluminoase) si sporeste prin profilarea crestei
montane pe fundalul celest. Aerul curat al inaltimilor, fagaduiala unei
ascensiuni riscante-dar cu atat mai interesante-pentru pasionatii alpinismului,
perspectiva unui tur de orizont asupra Tarii Hategului, reprezinta tot atatea
argumente subsumate ofertei promotionale continute de afig.

“Cocos de munte” (1938) se raporteaza la practicarea turismului de
agrement cinegetic. Inscriptionarea afisului este conceputa pentru oferta
promotionala externa-‘La chasse en Roumanie’-si populeaza un spatiu paginal
redus la elementele de identificare strict necesare: cocosul de munte gata de
zbor si copacul pe creanga caruia mai zaboveste inca mult ravnitul trofeu al
padurilor carpatine. Sensul promotiei este explicit si poate fi rezumat in expresia:
“Veniti, vanati si distrati-val’.

Fara a impresiona cantitativ, sectiunea afigului de la Salonul de alb si
negru se impune atentiei prin calitatea produselor oferite pe durata anilor
1937-1945. Tematica turistica predomina in ansamblul graficii publicitare din
considerente social-economice lesne de inteles. Nevoia de a propaga
imaginea tarii prin intermediul frumusetilor ei naturale si amenajate conduce,
finalmente, la obtinerea prestigiului politic dorit si la avantaje financiare
consistente pentru bugetul national. Aceste argumente sunt valabile si in ziua
de azi, ele mentinand cota ridicata de interes pentru afisul turistic. Probabil ca
ele dau serios de gandit si responsabililor ministerului autohton de resort.

Comertul, cultura si propaganda social-educativa (cu sau fara continut
politic) beneficiaza de o tratare cantitativa aproape egala pe durata celor noua
editi cu expunere de afige (1937-1945). Produsele comerciale au menirea
expresa de a ne usura traiul cotidian. Cultura era si continua sa reprezinte un
articol de lux a carui consumare implica dureroase eforturi pecuniare. In
replica, propaganda social-educativa ofera remediul miraculos al banilor
castigati la loterie. In atari conditii, cu banii astfel obtinuti ne putem permite sa
achizitionam cele mai sofisticate produse comerciale, sa facem turism nu
numai in tara ci si in cele mai exotice colturi ale planetei, sa participam la re-
edificarea actului cultural in Romania.

Departe de a ambitiona la clasamente speculative si desarte, putem
reaminti numele unor creatori ce au onorat sectiunea de afig a Salonului de alb
si negru. In primul rand se detaseaza prestatiile lui lon ANESTIN si lon F.
GESTICONE, artisti ce au excelat in domeniul graficii publicitare. Ei sunt
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secondati de catre Lili PANCU si Elena PETRAGLU-DESLIU. Printre alte nume
cu rezonanta in epoca, trebuie citate-alfabetic- cele ale doamnelor Florica
CORDESCU si Lita BOTEZ-STORCK, respectiv al domnului Mircea OLARIAN.

Per ansamblu, sectiunea de afig a probat realele virtuti ale artigtilor
plastici romani interbelici, ce erau capabili sa se exprime la un nivel european.
Sectiunea de afig a conferit un plus de prestanta expozitiei anuale gazduite
sub genericul Salonului de alb si negru intre anii 1937-1945.

ANEXA
Sectiunea de afig la Salonul de alb si negru
1937

ANESTIN lon, 394. Afig de teatru; 395. Afis viticol; 396. Afis de turism; 397. Afig pentru tuica; 398.
Image d’Epinal (p.37).

BACULESCU Jeana, 399. Afis (p.37)

BASSARAB loana, 400. Sinaia; 401. Frigorifere C.F.R.; 402. Romaénia (p.37)

BEREA Dimitrie si DROC Maria, 403. Fructe romanesti (p.37)

CHIROQVICI Florica, 404. Balcicul (p.37)

CLOCACEYV Tatiana, 405. Lacul Caprei Negre (p.37)

CORNEA Virgil, 406. Bucuresti, orasul abundentei; 407. Cu L. A.R.E.S. peste muntii si marea
Romaniei; 408. Sibiu, sporturi de iarna (p.37)

DUMBRAVA Maria, 409.Galeries Lafayette; 410. Vinurile Garoflid; 411. Bazinul Lido; 412.
Revista “Strajerul’ (p.37)

GESTICONEF. lon, 413. Retezat; 414. Vin Cotnari; 415. Reclama pentru loterie (p.38)

HARTOPEANU Petre, 416. Coasta de Argint; 417. Japonica Mail Lac; 418. Reclama pentru
cravate (p.38)

LAUNAY Marie-Louise, 419. Cafea Meinl (p.38)

MAUR Sigmund, 420. Proiect de afis pentru O.N.T.; 421. Proiect de afis (p.38)

OLARIAN Mircea, 422. Clar de lun&, Bran; 423. Dimineata la Ada- Kaleh (p.38)

ORLEANU lon-Petru, 424. L AR E.S ; 425 Bucarest (p.38)

PANCU Lili, 426. Malaxa. 427 Westend; 428. Saptamana Cartii; 429. La chasse en Roumanie
(p-38)

PETRAGLU-DESLIU Elena, 430. Bucuresti; 431. Bucuresti (p.38)

PILLAT-BRATES Maria, 432. Balcic; 433. Vanatoare; 434. Bucovina (p.39)

SILVESTRU Petru, 435. “Domos’, Societate de constructii moderne (p.39)

SERBANESCU Taca, 436. Sinaia; 437. Ciorapul Liana (p.39)

1938

BOTEZ Lita-Cecilia, 54. Peste tot fierul electric de calcat; 55. Editura “Cartea Romaneasca’
(p-11)

CALINESCU Alexandrina, 71. Vlenii de Munte (p.12)

CORDESCU Florica, 88. Afis pentru produse cosmetice; 89. Afis pentru parfum (p.13)

DESLIU Elena, 109. Turtucaia (p.14)

GESTICONEF. lon, 146. Cocos de munte (p.16)

IONESCU Elisabeta, 180. Fabrica de milionari (p.18)

PANCU Lili, 289. Rex (p.23); 290. Romania; 291. Luna Bucurestilor (p.24)
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1939

ANESTIN lon, 473. Teatru; 474. Lapte (p.45)

DESLIU Elena, 475. Munca si voie buna (p.45)

PANCU Lili, 476. Roménia, tara fructelor (p.45)
STORCK-BOTEZ Lita, 477. Yacht Club Regal Roman (p.45)

1940

DESLIU Elena, 91. Romania; 92. Romania (p.14)

DUMBRAVA Maria, 124. Turism; 125. Scoala de clarie (p.16)

PANCU Lili, 289. Afis (p.25)

PETROVICI loan, 305. Roméania pitoreasca, Cheile Bicazului; 306. Roméania pitoreasca, Balcic;
307. Expozitie de flori (p.25)

1941

ILIU losif, 281. Circul; 282. Teatru (p.25)
IORGA Alina, 289. Salonul Oficial de Toamna 1941 (p.26)
TOMAZIU Gheorghe, 499. Afis (p.38)

1942

ANESTIN lon, 7. Afis; 8. Afis; 9. Afis (p.9)
CONSTANTINESCU Paul, 101. Foot-ball; 102. “Ajutorul de iama’ (p.12)

1943

DUMBRAVA Maria, 170. Film documentar (p.18)
STEENSBALLE Monica, 468. Sinaia, sporturi de iarna (p.35)
TEODORESCU-OLARU loan, 488. Eri, sarac... (p.36)

1944

$STIUBEI Dimitrie, 430. Proiect de afis maritim (p.32)
WEXLER Medi, 482. Afis (p.35)

1945

COVA losif, 71. Perspective (p.12)

LESSEN losif, 194. Perspective (p.19)

MOLNAR losif, 245. Perspective (p.21)

ZIN L. 414. Doua banchete; 415. Lupoaica; 416. Le Champion (p.31)

ZINCOVSCHI Grigore, 417. intériti prietenia Romano-Sovietica; 418. Pacea; 419. 23 August;
420. Dupa miezul noptii la teatru (p.31)
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ILUSTRATII

Elisabeta Ionescu

«Fabrica de milionari* (afig)
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LUNA
'BUCURESTILOR

Lili Panecu ~Luna Bucurestilor® (afis)
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sigmund Maur

Proect de afis
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Elena Desliu

Afis
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SCOMLA DE CALADIE

SOCIETATEA HIPICA LA HIPODROMUL DE TRAP

Maria Dumbrava Afis
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Lilly Pancu Afis
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Lazir Zin Lupoaica
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Wolfgang Schenkluhn, Architektur
der Bettelorden. Die Baukunst der
Dominikaner und Franziskaner in Europa,
Wissenschaftliche Buchgesellschaft,
Darmstadt, 2000; 296 pagini + 164 ilus-
tratii.

Profesor la Universitatea Martin
Luther din Halle-Wittenberg, Wolfgang
Schenkluhn este in momentul de fata
unul dintre cei mai reputati specialisti in
istoria artei medievale, cu preocupari mai
vechi privind arhitectura ordinelor religi-
oase, concretizate Tn numeroase lucrari
si studii. Prima sa contributie impor-
tanta la cunoasterea arhitecturii ordine-
lor Dominican si Franciscan o repre-
zinta teza de doctorat publicata in 1985
la Berlin si intitulatd "Ordines Studentes.
Aspekte zur Kirchenarchitektur der
Dominikaner und Franziskaner im 13.
Jahrhundert" (Ordines Studentes. As-
pecte privind arhitectura bisericilor domi-
nicane si franciscane in secolul XIII).

Aparutda in anul 2000 la Editura
Stintifica din Darmstadt (R.F. Germania),
cartea intitulatd "Architectura ordinelor
cergetoare. Arta constructiilor domini-
cane si franciscane in Europa" repre-
zintd o premiera in istoriografia arhitec-
turii medievale europene. Dupa cum
arata insusi autorul, ea "ofera o privire
de ansamblu asupra arhitecturii ordi-
nelor cersetoare din Europa, de la ince-
puturile sale in secolul al Xlll-lea pana
la sfarsitul Evului Mediu". Volumul este
structurat in opt capitole care cuprind
aspectele legate de raspandirea celor
doud ordine dupa infiintare, stadiul cer-
cetarii si problemele aparute in deslu-
sirea datelor specifice, contextul istoric,
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tipuri si concepte arhitectonice, cu o
prezentare sinteticd privind evolutia con-
structiilor incepand din secolul XIll pana
la finele secolului al XV-lea.

Autorul isi concentreaza in mod
deosebit atentia asupra arhitecturii bise-
ricilor, care reprezinta, de altfel, partea
cea mai consistenta a patrimoniului ra-
mas Tn urma declinului celor doua ordi-
ne in secolul XVI. Razboaiele religioa-
se din Franta si victoria Reformei in
Europa centralda si central-rasariteana
s-au soldat cu tnsemnate pierderi in
randul agsezamintelor ordinelor catolice.
Abandonarea cladirilor urmatd de de-
vastarea sau folosirea acestora de catre
comunitatile locale in scopuri improprii,
sau de transformarea lor in resedinte
laice, a dus in majoritatea cazurilor la
degradarea si disparitia multor edificii.
Cele mai afectate de aceste schimbari
au fost spatiile de viatd comuna ada-
postite de claustru, al caror partiu spe-
cific a putut fi cu greu adaptat cerintelor
unor functiuni noi. Acolo unde ele au
supravietuit, bisericile au suferit modifi-
cari substantiale in perioada Contra-
reformei, care au afectat in principal
arhitectura interioarelor.

Tributar formatiei sale filosofice,
Schenkluhn reia, de data aceasta cu o
oarecare rezerva, teoria sa mai veche
privind influenta celor doua biserici care
adapostesc mormintele intemeietorilor
celor doua ordine, respectiv San Fran-
cesco din Assisi si San Domenico din
Bologna, asupra evolutiei tipologice in
arhitectura bisericilor franciscane si do-
minicane. Contestata de numerosi au-
tori, aceasta teza ramane neconvin-
gatoare privitda prin prisma dovezilor
existente, care indica o mare diversi-
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tate tipologica, pornind de la sala ta-
vanita cu absida patrata, pana la halele
cu doud sau mai multe nave boltite sau
bisericile inzestrate cu capele radiale si
deambulator din Italia si Franta. Tradi-
tiile culturale si particularitatile geogra-
fice si ambientale au avut un un rol
hotarator in acest sens, care poate fi
remarcat deja din faza primelor edificii
realizate in perioada de expansiune a
celor doud ordine, din secolul XIIl. Lip-
sa transeptului la bisericile din regiu-
nile situate la nord de Alpi, utilizarea pe
scara larga a céaramizii in tinuturile din
nordul Europei sau predominanta struc-
turilor cu nava unica in Europa central-
rasariteana, constituie exemple ale adap-
tarii la conditiile locale specifice.

O atentie sporita este acordatad
constructiilor datand din perioada de
maxima raspandire a celor doua ordine
in secolul XllI, care sunt tratate intr-un
capitol separat si sunt insotite de harti
cu localizarea agezamintelor intemeiate
pe tot cuprinsul Europei pana in anul
1300. Monumentele sunt grupate pe tari
si provincii, cu o abordare mai detaliata
privind tipologia bisericilor din tinuturile
vorbitoare de limb& germana. in cazul
Poloniei, Boemiei si Ungariei, se simte
lipsa studiilor zonale specifice, care ar
fi putut furniza autorului datele necesare
si suficiente pentru aprecierea corecta
in cronologia fondarilor si pentru o ana-
lizad mai pertinenta a aspectelor legate
de evolutia arhitecturii ordinelor cerse-
toare din aceasta parte a Europei. Ca-
rentele bibliografice sunt sesizabile si
prin confuziile care apar in denumirea
unor localitati ("Hermannsburg” in loc de
Hermannstadt - Sibiu, in Transilvania),
prin lipsa de pe harta a unor conventuri
dominicane atestate documentar inainte
de 1300 (cum ar fi cel din Sighisoara)
sau prin marcarea fard mentiunea ase-
zarii in cazul fondarilor franciscane de
secol Xl din Transilvania.

Capitolul sapte ar cuprinde con-
structiile ridicate in secolele XIV gi XV,
dar se rezuma in principal la bisericile
din ltalia, Franta si Germania. Dupa o
introducere in care este prezentat con-
textul specific legat de evolutia celor
doua ordine si modificarile legislative
interne aparute dupa 1300, sunt ana-
lizate aspectele legate de "monumen-
talizarea" si "standardizarea" edificiilor
precum si cele privind reconstructiile gi
transformarile frecvent operate dupa
1350.

Ultimul capitol este dedicat cladi-
rilor care adaposteau incaperile de viata
comuna, asa numitul claustru, care sunt
tratate pe scurt, in doar opt pagini. Dupa
0 prezentare succintd a partiului ideal
cistercian cu functiunile sale specifice,
sunt amintite cateva constructii din
Franta si ltalia, considerate de catre
autor de referinta, chiar daca unele dintre
ele au disparut - cum ar fi conventul
dominican St. Jacques din Paris. Pe
langa acestea se pastreaza totusi
cateva exemple remarcabile ale arhi-
tecturii claustrelor dominicane si francis-
cane din Spania, Germania si Flandra,
pe care autorul omite sa le aminteasca.
Salile de biblioteca, dormitoarele, refec-
toriile si salile capitulare, au ocupat un
loc important in viata conventuala, cu o
arhitectura specifica, oferind adesea
exemple spectaculoase de ingeniozitate
tehnica si maiestrie artistica. De altfel,
in finalul acestui capitol Schenkluhn re-
cunoaste complexitatea problemelor pe
care le ridica arhitectura claustrului me-
dieval, "despre care ar trebui scrisd o
alta carte".

Observatiile finale pun in discutie
cateva clisee perpetuate in istoriografie
de-a lungul timpului. Relativa omoge-
nitate in arhitectura ordinelor cersetoare,
sugeratd de majoritatea studiilor de
specialitate, nu are prea mare legatura
cu realitatea. In primul rand, autorul atra-
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ge atentia asupra deosebirilor existente
intre conceptele arhitectonice domini-
cane si cele franciscane, izvorate din
"geneza, evolutia si expansiunea dife-
ritd a celor doua ordine", avand ca tra-
saturi principale comune legamantul
saraciei, misionarismul si prozelitismul
catolic.

La fel de indoielnica pare sa fie la
prima vedere si influenta predicii asu-
pra arhitecturii bisericilor, a caror ma-
rime si configuratie spatiala reflecta mai
degraba dependenta de conditiile eco-
nomice, respectiv de nivelul de dezvol-
tare al asezarilor si de generozitatea
fidelilor laici. Spatii pentru predica se

Transylvania Anno Domini MMI,
fotografii de Budai Eniké, introducere
de Visky Andras, apendice de Kovacs
Andrés, Koinénia, Cluj, 2002, pp. 5 —
93, ilustratii alb-negru si color.

Sub titlul de Transylvania Anno
Domini MMI a fost publicat albumul cu
fotografii de Budai Eniké, la editura
Koindnia din Cluj. La prima vedere —
chiar coperta sugereaza acest lucru —
se pare ca fotografiile alb-negru si color
sunt adunate laolalta intr-o confesiune
liricd. Fotograful doreste sa imortali-
zeze Transilvania monumentelor isto-
rice, In special a ruinelor. Curiozitatea
cartii consta din faptul ca ea este re-
zultatul colaborarii a trei specialisti. In
prelungirea (sau intdmpinarea) mesa-
jului fotografului Budai Eniké se consti-
tuie introducerea dramaturgului si edi-
torului Visky Andras, care intr-un limbaj
foarte plastic sugereaza aceasi atmos-
fera ca si cea surprinsa prin fotografii.
Acestora li se adauga consistentul text
al istoricului de artd Kovacs Andras,
caruia i-a revenit sarcina de a descrie
monumentele din punctul de vedere al
istoriei artei si in special, al arhitecturii.

puteau gasi si in exterior, mai ales
acolo unde bisericile conventuale erau
asezate cu fatada spre o piata.

Pentru cercetatorii arhitecturii reli-
gioase medievale, cartea lui Wolfgang
Schenkluhn reprezintd un instrument
de lucru deosebit de util. llustratia bo-
gata si datele referitoare la un numar
apreciabil de monumente existente sau
disparute, furnizeaza informatiile nece-
sare intelegerii fenomenului arhitecturii
mendicante, locul si importanta sa
pentru istoria arhitecturii europene.

MIHAELA SANDA SALONTAI

Nu este intentia noastra sa ana-
lizam cu ce scop a fost publicata
cartea, cui i se adreseaza si in ce mod
face acest lucru, desi este evident ca o
carte de popularizare despre monu-
mentele istorice ale Transilvaniei este
chiar foarte necesara. Totodatd, nu
putem sa ne ocupam, in paginile unei
reviste de istoria artei, nici de analiza
compatibilitati celor doua texte si
respectiv a fotografiilor.

Din titlu reiese ca este vorba des-
pre un raport de situatie, despre o dare
de seama, parca s-ar afirma: aceasta
este Transilvania in anul Domnului
2001. Transilvania, care ni se infati-
seaza este, precum am mentionat deja,
a monumentelor — castelelor, cona-
celor, bisericilor fortificate. Sunt in pri-
mul rand monumente in ruine, dar intal-
nim si unele in folosinta, si deci intre-
tinute. Selectia este subiectivda: monu-
mentele apartin diferitelor zone geo-
grafice ale Ardealului, provin din diferite
epoci, au sau au avut felurite intre-
buintari (spatii de locuit, de protectie,
de rugaciune) si au fost construite Tn
stiluri variate. Fotograful a surprins n
primul rand monumente germane si
maghiare dar pe pagina interioara a foii
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de ftitlu putem vedea catapeteasma
unei biserici de rit oriental.

Munca celui care a scris textul,
intitulat cu modestie Apendice, a fost
grea, pentru ca nu putea sa-si aleaga
un discurs independent despre monu-
mentele din Transilvania, ci a trebuit sa
se conformeze selectiei fotografiilor. In
timp ce selectia a fost determinata
probabil de considerente artistice, pe
atunci istoricul de artd care opereaza
cu anumite criterii stiintifice si meto-
dologice a ales aceasta formula a unor
fise pentru fiecare monument in parte.
Aceasta solutie mi se pare fericita, pe
de o parte pentru ca astfel pot fi ex-
cluse niste generalizari, inevitabile in
cazul tratarii impreuna a unor monu-
mente de diferite feluri, pe de alta,
pentru ca ele completeaza cu infor-
matiile istoricului de arta viziunea artis-
tului. In fotografii accentul se pune mai
ales pe monument in sine si nu pe rela-
tia acestuia cu mediul, credem c& este
justificat faptul ca si descrierile pun
accentul in primul rand pe istoria con-
struirii monumentelor si nu pe elemen-
tele de istoria culturii (evenimente legate
de monumente, personalitdti care au
avut legatura cu ele, viata cotidiana,
mecenatura etc).

Ne vom referi in prezentarea
noastra doar la Apendice, mai mult, in
acest cadru ne vom ocupa doar de
monumentele renascentiste, care repre-
zintd domeniul de cercetare al celui
care a scris aceasta parte. Autorul nu
necesita prezentare. Kovacs Andras
este considerat cel mai bun cunoscator
al Renasterii din Transilvania. El s-a
impus ca atare nu gratie unor lucrari de
sinteza ci datorita acelei severitati stiin-
tifice, care are traditie in cercetarea de
istorie si istoria artei la Cluj. Acesta se
bazeaza in primul si in primul rand pe
izvoare, pe analiza acestora si compa-
rarea lor cu situatia actuala al obiectului
studiat (in acest caz, a monumentelor).
Prin cumularea unor studii monogra-

fice, Kovacs Andras a reusit sa modi-
fice imaginea cunoscuta pana atunci
despre Renasterea din Transilvania,
datoratd mai ales lucrarilor de sinteza
ale reputatei specialiste Balogh Jolan,
care a imprimat prea puternic conceptia
ei despre Renastere asupra materialului
existent si reconstituibil prin izvoare.”

Cercetarile de parament si sapa-
turile arheologice din ultima vreme au
dovedit ca este foarte dificila realizarea
unei sinteze despre arta transilvana a
secolelor 16 — 17, deoarece noile infor-
matii si rezultate, sunt in stare sa ras-
toarne teoriile. Este de ajuns s& amin-
tim cercetarile de la palatul episcopal
din Alba-lulia, castelul din Crig, Magna
Curia din Diva, castelele din llia si L&-
zarea, conacul din Malancrav, castelul
din Miclosoara, conacul din Turia sau
castelul din Vintul de Jos, pentru a ilus-
tra pe de o parte intinderea cercetarilor,
iar pe de alta schimbarile survenite in pro-
blematica Renasterii din Transilvania.
Astfel, pictura murala, despre care s-a
crezut ca nu s-a pastrat mai nimic, ori
nu s-a cunoscut nimic din ea, a inceput
sa iasa la iveala de sub straturile de
varuiala ale castelelor si conacelor.

In Apendicele cartii, Kovacs Andras
se limiteaza la descrierea comparativ-
analiticd a monumentelor, la asocierea
informatiilor din izvoare cu ceea ce ni s-a
pastrat, respectiv cu rezultatele cerceta-
rilor de parament si ale sapaturilor
arheologice. Astfel, in urma sapaturilor
de la Vintul de Jos s-a dovedit ceea ce
Kovacs Andras a intuit deja la scrierea
studiului sdu despre acest castel, si
anume ca, ruinele care ni s-au pastrat
nu corespund castelului lui Martinuzzi
Frater Gyo6rgy si respectiv, ca ansamblul
a fost comandat de Bethlen Gabor gi
avea planul hexagonal, Tnscris in elipsé.2
In articolul despre castelul de la Mediesu
Aurit, atrage atentia asupra acelei pro-
bleme stilistice care se iveste la acest
monument, aflat odinioara la punctul de
intalnire a Ungariei Septentrionale si al
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Principatului Transilvaniei. Acest lucru
se poate surprinde stilistic prin prezenta
unor ancadramente de piatra de factura
clujeana, respectiv al altora care au
analogii morfologice in zona Ungarie
de Nord. Pe marginea figei despre cas-
telul Bethlen de la Sanmiclaus, capitol
foarte important al Renasterii din Tran-
silvania, aminteste acel caz edificator
din punctul de vedere al istoriei isto-
riografiei artei, reprezentat de tendinta
la un anumit punct a istoricilor de arta
de a surprinde in acest monument tran-
zitia de la renastere la baroc. Acest
lucru a fost posibil prin prezenta unor
elemente arhitectonice de factura baro-
ca in ansamblul renascentist. Despre
acele elemente, a dovedit in schimb, B.
Nagy Margit, pe baza izvoarelor, ca ele
sunt adaosuri cu aproape o suta de ani
mai tarzii decat cladirea in sine.’ La
tratarea istoriei consturirii castelului de
la Bontida, Crig, Sanpaul reiese c& isto-
ria acestor ansambluri nu poate fi re-
constituita fara coroborarea rezultatelor
cercetarilor arheologice, de parament,
stilistice si ale izvoarelor.

Kovacs Andras nu se fereste sa
prezinte si exemplele negative ale apli-
carii rezultatelor cercetarii: este vorba
despre cercetarile arheologice din anii
70 de la Crig, ale caror rezultate au
fost “adaptate” la pozitia literaturii de
specialitate din acea vreme. Remarca
deasemenea, ca la castelul de la Laza-
rea, unde lucrarile de restaurare se des-
fasoara inca din anii ‘60, unele recon-

stituiri nu pot fi justificate cu nici un
document: "a fost restaurat palatul de
pe latura nordica, al carui aspect exterior
nu poate fi justificat cu izvoare, se im-
pune in mod agresiv si dominé cu volu-
mul s&u in aga manierd ansamblul,
incét si valoroasele detalii renascentiste
se pierd." (p. 66.). Aceasta observatie
noteaza foarte bine exigenta pe care
Kovacs Andras o impune in cercetarea
istoriei artei.

Pe langa istoria construirii Kovacs
Andras se refera si la soarta mai tarzie
a monumentelor, care dupa cincizeci
de ani de abandon si de distrugere da
foarte mult de furca specialistilor; Tn
acest travaliu si el este intens implicat,
iar rezultatele pozitive incep sa apara.
Este de ajuns s& amintim cazul caste-
lelor de la Bontida, llia si Miclogoara.

Consideram, ca este un lucru po-
zitiv aparitia unei astfel de carti, care
prezintd tema din mai multe puncte de
vedere. Fotografiilor artistice si de o
foarte buna prezentare grafica li se
adauga si glosarul, care faciliteaza inte-
legerea textelor, totodata familiarizand
cititorul cu termeni de specialitate.

Totodata, tinem sa specificam, ca
intr-un astfel de volum nu putem as-
tepta publicarea noilor rezultate. Insa
speram, ca in curand Kovacs Andras va
face si acest lucru, mai ales, ca se aude,
ca pregateste propria sinteza. O astep-
t&m cu nerabdare!

SZEKELY SEBESTYEN GYORGY

' Asupra importantei pe care rezultatele aduse de Kovacs Andras le au — si care nu au fost inca
sintetizate de el — atrage atentia Miko Arpad. Vezi: Miko Arpad, “Reneszansz’, in: Galavics Géza —
Marosi Emé — Miké Arpad — Wehli Tiinde, Magyar milvészet a kezdetektsl 1800-ig, [Budapest], 2001,
Ep. 284 — 316 (capitolul “Reneszansz miivészet a széthulott orszagban’.)

Vezi: Kovacs Andrés, Az alvinci kastély, in Korunk, 30/1971, pp. 1169 — 73, respectiv: Kovacs
Andras, Szabalyos alaprajz(, olaszbastyas varkastélyok Erdélyben, in: Mivelédéstorténeti tanulmanyok
gszerk. Csetri Elek, Jaké Zsigmond, Sipos Géabor, Tonk Séndor), Bukarest, 1980, pp. 77 —99.

Vezi: B. Nagy Margit, “A bethlenszentmiklosi kastély’, in: Reneszansz és barokk Erdélyben.
Mivészettorténeti tanulmanyok, Bukarest, 1970, pp. 158 — 171
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Gheorghe Mandrescu, Arhitectura
in stil Renagtere la Bistrita [Die Renais-
sancearchitektur von Bistritz], Cluj-
Napoca: Presa Universitard Clujeana,
1999, 132 Seiten, 178 Abbildungen, tra-
ducere din limba germana a recenziei
aparuta in Zeitschrift fiir Siebenblirgische
Landeskunde, 24(95) Jahrgang (2001),
Heft 1, Vereinigt mit Siebenburgische
Semesterblatter, Bohlau Verlag Kéln
Weimar Wien.

inainte de discutarea cartii ag vrea
sa fac cateva remarci asupra felului in
care este privitd mostenirea culturala a
sasilor din Transilvania, de catre majo-
ritatea autoritatilor romane, a conduca-
torilor de muzee, a ghizilor turistici si a
istoricilor. Pe de o parte se constata ca
ea este acceptata, dar pe de altd parte
se incearcd a i se ascunde originea.
Spre exemplu asa au putut sa constate
nemtii i austriecii care au venit in 1998
la intalnirea de la Bistrita, ca au revenit
intr-un oras in care, de fapt, inainte nu
locuisera sasi. Acest gen de informatie
au citit-o in brosurile inmanate de catre
oficialitétile care le-au facut o primire
foarte calduroasa. Acest incident nu este
insa singular. Asemenea exemple de
trecere sub tacere a realizarilor cultu-
rale sasesti se intalnesc atunci cand se
viziteaza muzeele din orasele sasesti,
in prezentarea documentelor sasesti,
dar mai ales in pliantele turistice. Astfel
de omisiuni se intalnesc adesea in is-
torie. Preludnd un génd al doctorului
Ernst Wagner, imi exprim speranta ca
o Roménie detasatd de prejudecati si
de complexe de inferioritate va reusi sa
fie congtientd de prezenta seculara ger-
mana din interiorul arcului carpatic si
nu va mai fi o timida in a spune lucru-
rilor pe nume.

In ultimul timp insa se pot observa
si unele aprecieri pozitive legate de
aceasta tema, cum este cartea scrisa
de Gheorghe Mandrescu, pe care dorim
sa o discutdm aici. Autorul ne atrage

atentia, inca din cuvantul introductiv,
asupra valorosului patrimoniu istoric
arhitectural al orasului Bistrita. El este
de parere ca autoritatile orasului, pre-
cum si locuitorii ar trebui sa-i acorde o
mare importantd, chiar daca aceasta
mostenire este perceputd de unii ca
fiind “straind”. Aceste monumente ale
culturii ar trebui sa devina un factor
educational, iar locuitorii ar trebui sa le
cinsteasca cu mandrie. Aceste apre-
cieri nu se refera la sasi ca si creatori ai
acestor valori, ci la ceea ce ei repre-
zintd. Ar fi mai potrivit sa nu conside-
ram aceste valori ca fiind “straine”, ci s&
le privim ca pe o mostenire saseasca,
deoarece sasii nu au fost straini. In
continuarea prezentarii autorul nu lasa
loc niciunei Tndoieli, afirmand ca orasul
a fost intemeiat in secolul al Xll-lea de
catre colonisti germani si cad monumen-
tele arhitectonice care constituie obiec-
tul lucrarii sale, au apartinut cetatenilor
sasi si au fost ridicate de asemenea de
catre constructori sasi. El aminteste ca-
teva nume de nobili care in secolele XV-
XVI au influentat destinul orasului si au
construit case reprezentative: Eiben,
Kugler, Forster, Beuchel, Werner, Sartor,
Flnkesch, Pellio, Petermann si Kuirschner.
Autorul remarca si faptul ca mes-
teri constructori si comercianti bistriteni
s-au stabilit In orase moldovene pre-
cum Suceava, Siret si Baia, unde exis-
tau comunitati germane. Din aceste ora-
se veneau ocazional la Bistrita si ger-
mani, cum ar fi si mesterul constructor
Hans Maurer, numit si Johannes Lapicida
sau Muratoris. Acesta a achizitionat in
anii ‘30 ai secolului XVI casa lui Andreas
Beuchel, despre care vom mai vorbi.
Mandrescu nu incearca sa-l transforme
pe acest mester si proprietar bistritean
intr-un “loan Zidarul’, roman, asa cum
apare adesea in documentele romanesti.
Ar fi de dorit ca acest punct de vedere sa
fie abordat si de catre Muzeul de Istorie
al orasului, mai ales in ceea ce priveste
modul de prezentare a monumentului.
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Din punct de vedere al istoriei
artei, monografia Ilui Mandrescu repre-
zintd o contributie valoroasa. El folo-
seste o literatura de specialitate cuprin-
zatoare, completatd de munca in teren
si studiul arhivelor. Incearca sa inte-
greze monumentele arhitectonice bistri-
tene ale goticului tarziu si ale Renas-
terii In ansamblul de dezvoltare sud-est
european, precum si sa le situeze va-
loric in cadrul arhitecturii transilvanene.

Dupé prezentarea imaginii de an-
samblu a istoriei orasului Bistrita pana
in secolul XVI, istoricul de artd urma-
reste dezvoltarea urbanistica, precum si
tipul predominant de constructie a ca-
selor. Constructorii bistriteni onorau nu
numai solicitarile venite din partea ora-
sului, asa cum se mentioneaza intr-un
capitol special, ci lucrau si in alte parti
ale Transilvaniei si in Moldova. Unora
dintre ei li se cunoaste si numele.

Mai apoi autorul cerceteaza si des-
crie istoria constructiei, precum si ele-
mentele constitutive actuale, ale monu-
mentelor arhitectonice rdmase din go-
ticul tarziu si din Renagtere. Mandrescu
include casa Iui Andreas Beuchel
(Holzgasse colt cu Postgasse), care
astazi este restaurant, in perioada de
trecere de la gotic la Renastere (sfar-
situl secolului XV). Casa parohiala, pre-
cum si alte multe cladiri din piata de
cereale, printre ele numarandu-se casa
Petermann (nr. 15) sunt evaluate de au-
tor ca apartinadnd Renasterii timpurii (pri-
ma jumatate a secolului XVI). Si casele
de pe Ungargasse (nr. 3, 24), Holzgasse
(nr. 10, 11, 14) si Beutlergasse (nr. 3) au
portaluri si ferestre renascentiste. Dupa
parerea noastra aceasta incadrare sti-
listica a caselor este problematica, deoa-
rece goticul si Renasterea coexistd
pana la jumatatea secolului XVI. Ele-
mentele de Renastere apar in depli-
natatea lor abia la Casa Argintarului
(Beutlergasse nr. 5). Arhitectul italian
Petrus ltalus a conceput in anii 60 ai
secolului XVI planul fatadei acestei noi

constructii.

Acest Petrus ltalus a condus lu-
crarile de constructie la biserica evan-
ghelica intre anii 1560-1563. Mandrescu
vede aceste lucrari ca fiind o restaurare
renascentista a unei basilici gotice deja
existente. Noi credem ca aceste lucrari
au constituit o reconstructie, deoarece
ridicarea unei biserici halad pe locul unei
basilici este mai mult decat o restau-
rare. De la fosta biserica s-au pastrat
de fapt numai turnul clopotnita si partile
de jos ale peretilor cu portaluri gotice.

Autorul Ti dedicd arhitectului Petrus
Italus de Lugano un capitol special,
scotand astfel in evidentd influenta pe
care a avut-o acesta. Petrus ltalus a
lucrat la Lemberg unde s-a reintors
dupa ce si-a onorat contractul de la
Bistrita. Autorul remarcé asemanérile
stilistice ale constructiilor ridicate la
Lemberg si la Bistrita.

Printr-o analiza stilistica detaliata,
autorul urmareste influetele goticului si
ale Renagterii la constructiile din Mol-
dova secolelor XV-XVI. El incearca sa
demonstreze ca o mare parte a con-
structorilor si mai ales a pietrarilor pro-
vine din Bistrita si ca acegtia au realizat
ancadramentele de piatra ale porta-
lurilor si ferestrelor unor biserici orto-
doxe si ale unor monumente laice.

Concluzia istoricului de artd este
urmatoarea: “Prin rolul jucat in ansam-
blul evolutiei arhitecturii in stil Renas-
tere din Transilvania, prin legaturile
stranse cu alte regiuni europene si nu
in ultimul rand prin contributia pe care
si-a adus-o la raspandirea Renasterii in
Moldova, arhitecturii oragului Bistrita il
poate fi rezervat unul dintre primele lo-
curi intre centrele artistice transilva-
nene ale secolului al XVI-lea” (p. 118).

Aceasta expunere este comple-
tatd de 178 ilustratii alb-negru a caror
calitate de tipar lasa de dorit, cu toate
ca au fost reproduse pe hartie glasata.

MICHAEL KRONER
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Athanasius Kircher, /I Museo del
mondo, Edizioni de Luca, Roma, 2001,
373 p.

In anul 2002 (dupé unii in 2001) s-au
implinit 400 de ani de la nasterea lui
Athanasius Kircher, preot iezuit de ori-
gine germanad, filosof, arheolog, geo-
graf, teolog, astrolog, naturalist, astro-
nom, filolog, lingvist, alchimist, etnolog,
matematician, fizician si muzicolog, cel
care a pus la Roma bazele muzeului
public, inteles ca loc de vizita si studiu.

in cinstea lui si a muzeului fondat
de el, Muzeul Colegiului Roman, a fost
organizatd la Roma in primdvara anului
trecut o ampla expozitie, cuprinzand o
parte din colectia de artd si din obiec-
tele adunate de el de-a lungul anilor.
Expozitia, deschisa la Palatul Venezia,
a fost ilustratd de un splendid catalog-
carte, care insumeaza, in cele aproape
400 de pagini, nu numai numeroase
imagini insotite de docte comentarii,
dar si numeroase studii referitoare la
Kircher, la preocuparile lui si la epoca
in care a trait.

Asa cum spune Umberto Eco, in
prefata cartii-catalog, fascinatia pe care
o provoaca Kircher provine din "difi-
cultatea de a-I clasifica”. Daca s-ar tine
cont de afirmatiile gresite pe care le-a
facut, figura Iui ar putea fi redusa la
aceea a unui "autodidact lipsit de sens
critic". Dar a intuit multe alte lucruri,
printre care ce este si cum se foloseste
un microscop, faptul ca epidemiile de
ciuma erau provocate de microorga-
nisme, a inteles ca ideogramele chine-
zesti au o origine iconografica, viitorul
pe care-l avea un fel de atropologie
culturala de el practicata, a facut obser-
vatii pertinente asupra vulcanilor si,
chiar gresind toate consideratiile facute
asupra ieroglifelor, ramane indiscutabil

parintele egiptologiei. latd de ce, con-
tinua Eco, Kircher fascineaza "prin vora-
citatea lui, prin bulimia lui stiintifica, prin
nelinistea enciclopedica si pentru faptul
de a-si fi satisfacut pasiunea in timp ce
se afla, nu din cauza lui, la jumatatea
drumului dintre doua epoci ale Enciclo-
pediei” (p.13).

Nascut l&anga Fulda, in inima Ger-
maniei, in 1602 (1601) a fost profesor
de matematica si limbi orientale si a
demonstrat o inclinatie geniald pentru
constructia de dispozitive optice, acus-
tice, pirotehnice si muzicale, care i-au
creat in epocad faima de magician. Din
cauza Razboiului de 30 de ani este
obligat sa paraseasca Germania si se
refugiaza la Roma, unde pune bazele
si lucreaza vreme de 30 de ani la dez-
voltarea Muzeului Colegiului Roman,
un adevarat Teatru al Lumii, care anti-
cipa modernele muzee ale stiintei din
zilele noastre. Muzeul lui se situeaza"in
antica traditie a Teatrelor memoriei,
printre "wunderkammer” sau colectiile
de diverse minunatii tipice pentru colec-
tionismul erudit din secolul XVII" (p.66).
Zeci, poate sute de calugari iezuiti,
plecati in lume pentru a-gi desavarsi
opera misionara, au contribuit indirect
la bogétia acestei "camere a minunilor”,
pentru ca la intoarcere aduceau cu ei
obiecte exotice, harti, instrumente, des-
crieri amanuntite ale locurilor, oameni-
lor, obiceiurilor intalnite. Tnfiin’;at in 1651,
Muzeul ramane, dupad moartea lui
Kircher, deschis, cu intermitente, pana in
1773, cand ordinul iezuit, caruia Ti apar-
tinea si Kircher, este suspendat in Sta-
tul Pontifical. Colectiile stiintifice, etno-
grafice si arheologice raman la Colegiul
Roman, iar cele artistice sunt impras-
tiate in diferite parti, constituind punctul
de plecare pentru alte numeroase mu-
zee, care vor fi deschise la Roma in
secolele urmatoare.
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Expozitia de la Palatul Venezia a
adunat sub acelasi acoperis o parte din
obiectele apartindnd muzeului initial, ca-
rora li s-au adaugat obiecte rare (precum
ceasuri sau harti) din sec. XVII intr-o
incercare de apropiere si interpretare a
spiritului vechiului muzeu.

Catalogul este impartit in opt ca-
pitole tematice, toate circumscrise ideii
centrale de a da o imagine cat mai
completd a extraordinarei personalitati
a lui Athanasius Kircher: I. Muzeul
Kircherian; Il. Exotism si misionari;
lll. Ermetism si Egiptologie; IV. Astro-
nomie si stiinte ale pamantului; V.
Masginarii si stiinta; VI. Pinacoteca
Colegiului Roman; VIl.Arheologia; VIII.
Iconologia kircheriana.

Voi incerca sa punctez cateva din
ideile studiilor, nu neaparat in ordinea in
care apar ele in volum, convinsa fiind
ca scopul lor, acela de a contura intr-o
maniera cat mai fideld figura omului si
eruditului Kircher, este atins in aceeasi
masura de oricare din ele.

Pe la jumatatea secolului XVII, cei
care vizitau Roma si erau cat de cat
interesati de filosofie, inventii si minu-
natii exotice stiau ca o escala la muzeul
lui Kircher era absolut obligatorie, afir-
ma Paula Findlen, in O intalnire cu
Kircher la Roma, p. 39-47. In epoc4,
parintele iezuit devenise deja atat de
cunoscut incat Jacob Spon, un calator
olandez, in notele sale de calatorie igi
indemna cititorii sa incerce, daca vor
ajunge la Roma, sa-l cunoasca pe
Kircher: "Va place compania unei per-
soane culte? Nu uitati sa-l vizitati pe
parintele Kircher, expert in limbi necu-
noscute si in matematica".

Aceasta experienta a limbilor ne-
cunoscute provenea dintr-o extraor-
dinara pasiune pentru Orient, manifes-
tatd deja din 1630, cand Kirchen fi
cerea Parintelui General sa fie trimis in

China ca misionar. Cererea nu-i este
satisfacutd, dar este trimis in Franta,
unde, la Avignon, intrd in legatura cu
Nicolaus Claude Fabri de Peiresc, cu
care incepe sa lucreze la descifrarea
unor manuscrise egiptene. (Cf. Aldo
Mastroianni, Kirchen si Orientul in
Muzeul Colegiului Roman, p. 65-75).
Spre deosebire de predecesorii sai, care
incercasera sa transcrie ieroglifele,
Athanasius Kircher isi pune problema
cititului lor. Reuseste sa alcatuiasca un
sistem de interpretare bazat pe o am-
pla conceptie filosofica si pe teologia
generala (Cf. Sergio Donati, leroglifele
lui Athanasius Kircher, p. 101-110).
Interpretarea kircherianad a scrierii egip-
tene a fost facuta pornind de la ideea
ca "toate fenomenele trebuie conside-
rate drept entitati simbolice aflate intr-o
unitate cosmica in perfect echilibru, iar
pentru a exprima aceasta idee egiptenii
nascocisera un sistem grafic simbolic
cat se poate de potrivit" (Enrichetta
Leospo, Colectia egipteand din Muzeul
Kircherian, p. 125-130). Rezultatele aces-
tei imense constructii sunt astazi de
nefolosit, dar efortul pe care l-a facut
Kircher ramane pentru urmasi "ca o
poveste minunatd care-si gaseste in ea
insasi explicatia” (p. 109

Odata ajuns la Roma, una din
sarcinile lui Kircher (pe langé aceea de
profesor de matematica) este de a
aduna un cat mai mare numar de
informatii provenite din lumea intreaga,
in special din Orient si din lumea
islamica, informatii avute, asa cum am
mai spus, cu ajutorul misionarilor ordi-
nului. Multe din documentele pe care ei
i le-au adus i-au servit la redactarea
operei China lllustrata, carte ce a avut
in epoca o raspandire enorma, chiar
daca informatile pe care le continea
erau in parte gresite. intr-o altd opers,
Oedipus Aegiptiacus, Kircher compara
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religia egipteand cu cea azteca. Infor-
matiile despre Mexic, cunoscut pe vre-
mea aceea sub numele de Noua Spa-
nie, i-au fost furnizate de un preot din
Puebla si de un iezuit francez transferat
in Mexic. Cu amandoi Kircher a avut o
corespondentd indelungatd si bogata,
améndoi i-au trimis daruri din Lumea
noua si i-au difuzat operele in Mexic.
Cartile lui Kircher au avut in Mexic un
efect deosebit, mult mai profund decat
cel determinat de curiozitatile mexicane
in Europa. Pana astazi ele sunt pre-
zente Tn bibliotecile publice si private
mexicane. (Clara Borghelli, Athanasius
Kircher si Noua Spanie, p. 86-91). Unul
din discipolii lui Kircher, Giorgio de
Seppi, a facut la un moment dat un
inventar al obiectelor exotice aflate in
Muzeul lui Kircher, folosind termenul de
"strain" pentru obiectele (japoneze, afri-
cane, braziliene) provenite de pe alte
continente. Ele au intrat mai tarziu in
colectia Muzeului Preistoric Etnografic
care poarta numele lui Luigi Pigorini (cf.
Alessandra Cardelli Antinori, Obiecte
stréine provenind din toate pértile lumii,
p. 79-81).

Dar Kircher a fost preocupat in
egald masuré si de studiul astronomiei.
Teoria sa porneste de la ideea unui
predecesor, Niccold Cabeo, autorul
unei Philosophia magnetica, publicata
la Ferrara, in 1627, in care sustinea ca
forta magnetica este aceea care tine
pamantul nemiscat in centrul univer-
sului. Kircher a cautat in studiile sale
"un sistem cosmologic unitar bazat pe
universalitatea dualitatii luming-umbra"
(cf. Giuseppe Monaco, Iintre Ptolemeu
si Copernic, p. 145-158), celebrand func-
tia luminii inteleaséd "ca mesaj al unei
lumi ideale care face apel la multe
traditii filosofice crestine”. A pus sa se
construiasca patru placi de ardezie
pentru a demonstra posibilitatile oferite

de studiul umbrelor. Placile, astrolabul
si calendarul runic care i-au apartinut
au trecut in stapanirea Muzeului As-
tronomic si Copernican din Roma.

in doua din operele sale (in total a
publicat 34 de volume), Kircher, consi-
derat unul din epigonii tarzii a lui Marsilio
Ficino si Pico della Mirandola, se ocupa
de naturd: Mundus subterraneus si
Arca Noé. Mai ales in a doua, bazan-
du-se pe idea biblica a Facerii lumii,
Kircher descrie lumea animalelor. in-
cepe prin a estima marimea reala a
barcii lui Noe, confruntand intre ele ma-
surile date in Biblie in diferitele ver-
siuni: ebraice, caldeene si latine. (cf.
Ernesto Capanna, Zoologia kircheriana,
p. 167-177). Concluzia geniald la care
ajunge fnvatatul iezuit, care trebuia sa
impace preceptele biblice cu realitatea
inconjuratoare, este c& pe arcd au in-
trat doar acele specii care reprezentau
arhetipurile si generatoarele pentru toate
celelalte, aparute ulterior pe pamant.
Idei tot atat de ingenioase ofera si pen-
tru migrarea gi raspandirea speciilor de
pe un continent pe altul. Printre altele
avanseaza ideea, confirmata doar in
epoca recentd, a migrarii continentelor.
Interesul pentru lumea animala si in
general pentru intreaga naturd este
confirmat si de colectiile de pietre, fosi-
le si vegetale din muzeul sdu. Se folo-
sea in studiile pe care le intreprindea
de un microscop, pe care il numea
smicroscopium. Cu acelasi instrument
a studiat si problemele legate de conta-
gierea provocata de ciuma.

Kircher a dat contributii importante
si in domeniul lingvisticii si al studiului
limbilor in general, alcatuind un dictio-
nar dublu pentaglot, pornind de la o
idee care facuse voga in epoca si nu
numai: steganografia, un sistem ce ser-
vea pentru codarea mesajelor. Initial se
intelegea prin steganografie (cf. Umberto
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Eco, Kircher intre steganografie si poli-
grafie, p. 209-213) orice metoda de as-
cundere fizicda a mesajului (folosirea
cernelei simpatice, ascunderea mesa-
jului Tn tocul de la pantof etc.). in epoca
moderna termenul defineste "o forma
de criptografie, adica un cod care per-
mite transcrierea unei secvente lingvis-
tice printr-o serie de substituiri a caror
cheie trebuie sa fie cunoscuta de des-
tinatar pentru a putea reconstitui mesa-
jul original". Kircher publica in 1663
Polygraphia nova et universalia ex com-
binatoria arte detecta. |deea de baza a
acestei opere didactice si nu magico-
cabalistice, este ca daca steganografia
este 0 metoda pentru a codifica un
mesaj, ea reprezintd in aceeasi masura
si un sistem pentru a-l decodifica. De
aici concluzia ca steganografia, consi-
derata una linguarum omnium ad unam
reductio, ar putea permite citirea texte-
lor dintr-o limba care nu se cunoaste.
Aceasta prezentare a diferitelor
preocupari ale lui Kircher nu putea fi,
fara indoiala completa, fara o referire la
dispozitivele create de el si de discipolii
sai, dispozitive considerate in epoca
adevarate minuni demne de un magi-
cian. Maginariile mecanice, optice, mag-
netice, hidraulice, pneumatice constru-
ite de el continud sa nu poata fi catalo-
gate Tn nici o schema analiticd adoptata
de traditionala istorie a muzeelor stiintei
(cf. Michael John Gormar, Nick Wilding,
Athanasius Kircher si cultura barocé a
masginariilor, p. 217-237). Cu siguranta
pentru Kircher si pentru anturajul sau
aceste masinarii erau intr-un fel magi-

ce. Aveau un rol primordial pentru cei
care vizitau muzeul. Evident rolul lor
era sa starneasca uimirea. lata cateva
dintre ele, dintr-o lista facuta de Giorgio
de Seppi, discipolul lui Kircher: "o clep-
sidra care varsa apa catre un "cer ac-
vatic", un dispozitiv magnetico-hidraulic
indicand orele din toata lumea, un ceas
hidraulic, o perspectiva arhitectonica,
oracolul delfic sau statuia vorbitoare".
Dispozitivele lui Kircher erau "jocuri care
ocupau un spatiu ludic intre lumea de-
moniaca si cea supranaturald" (p. 224).

Se mai adauga acestor studii si
altele la fel de interesante referitoare
diferitele colectii din muzeul kircherian
sau la epoca in care a trait fondatorul
sau (Maria Antoneitta Quesada, Pina-
coteca Colegiului Roman. Cronica unei
descoperiri, p. 277-285: Anna Maria de
Strobel, Maria Srlupi Crescenzi, Clement
al XIV-lea si Pius al Vi-lea, fondatori de
noi muzee. Impréstierea colectiilor iezuite
si asimilarea lor in colectii vaticane, p.
287-291; Silvia Bruni, Muzeul Kircherian
si Muzeul National Roman, p. 3335-342
etc.)

Cartea-catalog ofera prilejul pen-
tru o lectura placuta, interesanta, capti-
vanta. Insotit de imagini absolut fasci-
nante despre ceea ce mintea omeneas-
cd, atunci cand este geniald, poata sa
rodeasca, este o splendida demonstra-
tie de cum trebuie omagiati predece-
sorii, mai ales cand acestia sunt de
talia unui Athanasius Kircher.

GABRIELA LUNGU



88 RECENZII

Aurel Chiriac, The Paintigs in the
Romanian Wooden Churches of Bihor
in the 18th — 19th Centuries

Aurel Chiriac's book published by
the Cris County Museum Press in 1996
presents a remarkable synopsis of both
the preserved and the missing paintings
in the wooden churches in the region of
Bihor, in an almost exhaustive descrip-
tion of monuments belonging to 50
locations. Such an ambitious endeav-
our need have been prompted by both
research work, respectively documen-
tation, and field investigation.

Based on minute analyses and
observations, subscribed to a common
element, the preliminary field work re-
presented an essential premise for
expanding the present theme to a
highly important exegesis.

The carefully selected bibliographi-
cal references for the present topic
show the author's concern for pinpoint-
ing the original sources of his endeav-
our. Unlike his predecessors, Chiriac
distinguished by an exhaustive exege-
sis, by an infinite horizon in rendering
the theme, by the complete integration
of the cultural artistic manifestation
within the social-historical frame of its
genesis and evolution. Its Transylva-
nian location and its historical proximity
to a transitional period, from tradition to
modernity, correspond to an inherently
accepted view on the wooden churches
erected in this area. Their importance is
double-folded. On the one hand, it lies
in the specificity of rural art, on the
other hand, it is connected with the
high art of the age. The former reveals
local contributions, the Ilatter fore-
grounds the influences acquired by
temporary, or even constant involve-
ment of painters coming from the Prin-

cipalities. Their participation is ascribed
to their temporary or permanent settling
in Bihor or the neighbouring areas.
When referring to book circulation be-
yond the mountains, that is, the dissi-
pation of ideas emerging into new
mentalities, the author suggestively
quotes lorga: "Both painters and sing-
ers were ambling through Bihor county;
the latter would select ballads in the
mountainous regions here, spreading
them untill the Dniestr, farther to the
Bug, down to Crimea, up to the Cauca-
sus, near the banks of the Amur river at
the Manchurian borders. The painters
were moving from one place to another
in a general wide circulation”.

The Romanian spiritual dimensions
of the age develop in a more favour-
able political frame, adopted by the
Austrian Empire when asserting its
domination in Transylvania. Even if
within the political competition the pre-
vailing Romanian population was im-
posed some rules, its ethnic identity
was acknowledged by activating its
latent potential. The union with the
Roman Church was meant to join the
same energetic directions.

The regulation of the new state re-
lations was juxtaposed to the urge to
develop rural industries, specialized
crafts, thus enabling a multi-levelled
emancipation of the region. This effort
was substantiated by the more amiable
interrelation between art and society.
The second Leopoldian diploma al-
lowed the building of new churches, the
restoring and repainting of older reli-
gious dwellings. They were mostly built
of wood, as a result of some older re-
strictive traditions that forbid the build-
ing of Romanian sanctuaries of stone.

The détente of the social-economi-
cal background enables the assertion
of the spiritual potential of the Romani-
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ans, regarded as a tolerated nation for
such a long time. The ideological influ-
ence imposed by the Aufklarung (the
German-Austrian answer to the French
Enlightenment ) encouraged, in a pre-
dominantly Josephine period, the
penetration of new directions, juxta-
posing traditional models with modern
elements, basically coming from central
Europe. Even if social inequities could
not be radically obviated, there
emerged the idea of a moral improve-
ment through cultural dissemination.

The relationship between the local
artists and those from the Romanian
Principalities gets closer, thus enabling
scriveners in Bihor to find inspiration in
the illustrations of the books printed
over the mountains, activating the ar-
tistic exchange. There is a growing
concern for the national unification
emerging from both a national aware-
ness and its dissemination carried out
by local intelligentsia.

The formerly unknown craftsmen
start signing their works, that is why
writings mention the local founders and
the rural communities which morally
and financially contributed to the car-
rying out of artistic projects, in an obvi-
ous attempt of emancipation. The co-
operation between communities,
priests and artisans led to the homog-
enization of their aspiration in a joint
effort.

The national unity is essentially
determined by the strengthening of
cultural-artistic relationships, as Aurel
Chiriac points it out in his work. Like-
wise, the common language and the
folk traditions represent a strong link
within a flux that flows two-ways. David
Zugravu, who has a relevant part in this
process, comes from Curtea de Arges,
while another painter, loan of Brasov
redecorates a church in Dimbovita.

These examples a shortly followed, fa-
vouring the mutual influences.

The author foregrounds these cul-
tural events that circumscribe the rural
universe of the people in Bihor within
the frame of a promising project. The
architectural element and the icono-
graphical order of the pictorial coat are
harmoniously rendered according to
religious canons. The traditional theme
is preserved suggesting lack of linear-
ity, due to the creative spirit of the art-
ists who aimed at recuperating the life-
less intervals left in front of the aulic
space, granting free expression of the
talent.

Marking the differences, the author
postulates the artistic expressiveness
of each creator, exemplifying the diver-
sity of devices in a harmonious, less
rigidly traditional framework. He care-
fully reveals those features that raise
above conventions and foreground the
originality of each painter.

Aurel Chiriac’s main concern is for
David Zugravu, trained in Curtea de
Arges, whom he dedicated a biography
published in 1996 by Fundatia Cul-
turala Romana Publishing House. Most
of the ideas promoted in this first work
have been extended in the much am-
pler study we are dealing with. One can
easily notice a specific approach
evolving from analysis to synthesis,
from an inductive level to a deductive
one, gradually amplifying the research
area. This shift proves both funda-
mental and necessary as it minutely
emphasizes the specific track followed
by the author when referring to either
influences or assimilated elements.

The importance of the book lies in
the clear structuring of the multiple fac-
ets of the monuments, challenging a
complete depicting of a regional theme
as part of a harmoniously working



90 RECENZII

mechanism of local creativity. Personal
initiatives and accepted influences co-
exist in a close interaction. The local
peculiarities, constantly echoing the
social-cultural realities, get harmoni-
ously shaped in a clear attempt of
globalization. The local artistic event
develops not only as an issue of Tran-
sylvanian art, but also as a general re-
sult of the Romanian creation of the
age because the influence of the post-
Brancovenesc style partially reshaped
the Balkan-Byzantine trend by insertion
of Renaissance and Baroque elements.

The painters working in the Bihor
region assimilated influences varying
from individual to individual, from
monument to monument. The stylistic
borrowings harmoniously fused in a
general aim to display both the general
influence and the particular contribu-
tions. The author skillfully tackles this
peculiar ambivalence.

The stylistic features inherited
through secular canonic rules, much
indebted to the Byzantine and Balkan-
Byzantine arts, are carefully examined.
The ornamental graphicism and the
refinement of the hierarchic figures are
dominant. The frontal position of the
figures answers the need of isocephal-
ism as heads are at the same level,
thus creating friezes with uniquely
moving files. Meanwhile, this hierarchy
allows an outsize of the main charac-
ters, like the Pantocrator, for example,
deliberately emphasizing the foci within
the patterned features of the under-
lings. The severe face, most often as-
cetic, usually pinpoints the spirit of hi-
erarchy. There are some changes
when it is about the royal doors where
there is a difference in proportion ac-
cording to their height. The more com-
plex scene of Annunciation is sided by
two longer images of the acolyte saints.

We cannot help noticing a nadve
pattern rooted in folk art, manifest in
David Zugravu’s Crucifixion. Even if he
was trained in a cultural environment,
his terrifying illustrations of hell are
rendered in a narrative style with hu-
morous descriptive elements, acquired
from lon Loposan. The vicious inhabi-
tants of Hell, sentenced to eternal tor-
tures, represent real secular types
contrasting the ogres that stir the re-
venging demons of an imaginary in-
ferno. There is a juxtaposition of a re-
alistic view, feebly critical, with the
fantastic elements controlled by a
moral tendency provided by the popular
ethics.

The traces of elitist art, both Bran-
covenesc and Central European, reveal
obvious confluence with the Baroque
style. The sinuously framed medallions,
the alternating curves and counter-
curves suggest a specifically Baroque
capricious rhythm. The ornamental mo-
tifs, stalks, meandres, geometrical ele-
ments and floral patterns remind us of
the Brancovenesc repertoire. The rural
painters’ fantasy proliferates in the folk
version of art. The dynamic, vivid pro-
file representation of riding saints,
dressed in large capes, is characteristic
to Dionisie luga’s painting. The sug-
gestion of virtual space is often com-
pressed, the simplified arrangement,
without any deep perspective, barred
by a poor architectural background.

The interpretation often avoids rigid
sacredness in favour of an unconven-
tional attire, eloquent amusing ges-
tures, suggesting a tendency to free-
dom, a propensity to an uncontrolled
artistic expressiveness.

Besides the authorised painters
like Dumitru Zugravu, llie Caba, Mihai
Micula, Mihai Paholcea “the humble
painter’, coming from a remote corner
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of the Empire like Emanuel Weiss
Antal, there were many unidentified
painters, referred to as “others’. No
matter what part they came from, the
artisans got to a generous venue.
Similarities and differences in view-
points equally integrate them in a dis-
tinctive unity that represents the totality
of their contributions.

The author's fluent discourse, his
coherent presentation match this richly
informative  contents, incorporating
many new aspects and well-motivated
synoptic observations. The express
rigour of the authorial approach lies in
the selective methods and the ade-
quate linguistic register, avoiding any
rhetoricity used throughout the work
which is added a comprehensive map
of Bihor monuments, their coloured
illustration, 30 graphs carefully locating
the iconographic items according to the
unfolding themes.

A well selected bibliography, many
notes, iconographical repertoires, name
and place indices complete an impres-
sive scientific work. The Romanian text
is added its French and English ver-
sions and thus the research work, ini-
tially standing for the theme of a Ph.D.
thesis, has turned into a valuable book.

In spite of its highly scientific ap-
proach — it was primarily meant to pro-
vide experts a complete panorama of
Romanian art historiography -, the book
can become accessible for anyone in-
terested in the topicality of the theme. It
is a serious, responsible work of a pas-
sionate researcher, an example of
Aurel Chiriac’s noble ambitions, worth
following.

IONEL SIMIONCA
English version, MAGDA DANCIU
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