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ARTA DECORATIVA SATMAREANA iN EVUL MEDIU

BRODERII MEDIEVALE iN COLECTIA
MUZEULUI JUDETEAN SATU MARE

IMOLA KISS

ABSTRACT. Decorative Art from Satu Mare During Middle Age. Medieval
Embroideries in Satu Mare County Museum Collection. Beside architecture
and painting, the medieval embroidery has a representative contribution to
entire Christian world.

The purpose of the author is to present some medieval embroideries
from Satu mare County Museum collection, having a special artistic and
historical value, that served for Holy table cover in Reformed church. These
textiles are very interesting from historical point of view, because they are
identical to those ones with lay destination. For this type of textiles, the
ornamentation is identical for both lay and clerical embroideries, all the more
so as they could change destination in both directions (the lay pieces can have
a religious utilization and conversely).

For the Reformed religious textiles there were not liturgical limitations,
thus a lot of lay embroideries, being donated, they enriched the church
collection, being invaluable historical sources for the epoch, because in this
case, being rarely used and kept in good custody conditions, finally they
became extremely valuable and interesting tokens as concerns the interiors
from Transylvania. The textiles kept in Reformed churches have a certain local
specific nature, clearly different from the Catholic ones, almost identical in
whole western Christian world.

On some textiles it remained embroidered the name of the donor, the
year and the place of the donation, offering interesting information concerning
personalities, the cultural level, the fashion of the area or the locality. In certain
cases, it was also embroidered the event when the textile was donated,
enriching the information concerning the history of the church. These textiles
are also significant and interesting for the history of culture, for language and
orthography.

Daily use embroideries are ornamented with traditional floral motifs,
being mostly an extremely successful and original combination between lItalian
Renaissance and Turkish, eastern motifs. This style, born from the mixing
eastern and Renaissance motifs is typical to medieval embroideries from
Transylvania. These embroideries are dated in XVI " XVIII-" centuries and
initially, they were manufactured only in the nobiliary courts. Transylvanian
civilization in XVI-th - XVII-th centuries is a synthesis born from the
interdependence between Western and Islamic influences. Transylvanian art,
as a mediator between. East and West, will set up a particular decorative
language, born from taking over motifs from both directions, however keeping
its nature arised from an ancient fundamental, harmonized with environment.
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,Somptuoasa si stralucitoare prin firul de aur, argint si matase colorata cu
care este lucrata, impresionanta prin desavarsirea tehnica si prin calitatea de a face
direct si imediat inteligibild lumea de simboluri pe care o infatiseaza, de valoare
artistica remarcabila, vadita sub aspect de o varietate ce-i subliniaza interesul,
broderia medievald aduce — alaturi de arhitectura si p|ctura — una din contributiile
cele mai reprezentative... la arta intregii lumi crestine."

in bogata colectie de textile a Muzeului Judetean Satu Mare un loc aparte
este ocupat de cele zece broderii medievale provenite din colectia Kolcsey,
Asociatie Culturald fondata in 1891. Aceste textile, cu o valoare artistic si istorica
deoseblta au servit ca acoperamante de sfantd masé in biserica reformata. In evul
mediu bisericile reformate au fost inzestrate cu numeroase textile avand destinatii
si utilitdti foarte diverse: acoperaminte pentru vasele de cult (corespunzatoare
aerelor din bisericile ortodoxe), invelitoare pentru strane, pentru amvoane de pe
tribune atarnau textile frumos brodate, ori covoare de origine turceasca’.

Textilele aflate in dotarea bisericilor reformate sunt foarte interesante din
punct de vedere istoric, deoarece nu se deosebesc cu nimic de cele cu destinatie
laica. La aceste piese ornamentica este identica in cadrul broderiilor laice si a celor
bisericesti, cu atat mai mult cu cat ele isi puteau schimba destlnatla in ambele
sensuri (piesele laice pot dobandi utilizare religioasa si mvers)

In cazul textilelor religioase reformate nu existau restrictii liturgice care
trebuiau respectate cu sfintenie, astfel multe broderii laice au ajuns prin donatii in
colectia bisericilor, devenind inestimabile izvoare istorice pentru epocile pe care le
reprezinta, c&ci aici avand o utilizare mult mai rard si avand conditii de pastrare
bune, au ramas marturii deosebit de interesante si valoroase ale interioarelor
transilvanene. Pe cand textilele aflate in dotarea bisericilor catolice trebuiau sa
corespunda din toate punctele de vedere (material de fond, motive ornamentale,
fire de brodat, tehnicd) unor traditii seculare, textilele pastrate in bisericile reformate
au un anumit specific local, deosebindu-se net de cele catolice aproape identice n
intreaga lume cresgtind occidentala.

Pe unele textile s-a pastrat brodat numele donatorului sau al comanditarului,
anul si locul donatiei, furnizand astfel interesante informatii legate de personalitati,
nivelul de culturd, gustul, moda zonei sau localitatii respective.

in unele cazuri a fost brodat si evenimentul cu ocazia cdruia a fost donata
textila bisericii, imbogatindu-se astfel informatiile legate de istoricul acelui locas de
cult. Aceste texte sunt importante si interesante si din punctul de vedere al istoriei
culturii, limbii, a ortografiei.

Textilele ce contin simboluri religioase, ori citate biblice, binecuvantari, sau
este amintitd ocazia cu care a ajuns in colectia parohiei respective au o destinatie
religioasa initiala. Ins3, in afara acestora, se gasesc in numar mare si broderii
confectionate pentru uz curent, ornamentate cu motive florale traditionale, in cele
mai multe cazuri o combinatie deosebit de reusitd si originald a elementelor

" Musicescu, Maria Ana, Broderia medievali roméneasci, Bucuresti 1969, p.5.
2 Palotay, Gertrud, A magyar reformatus templomok drasztali teritsi, in ,Magyar reformatus
templomok®, vol. I.,Budapest 1941, p. 289.
® Cipaianu, Ana Maria, O pies3 vestimentard brodatd din secolul al XViil-lea, in ,Acta Musei
Napocensis®, nr. XIX, 1982, p. 638, nota 29.
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renascentiste de factura italiana cu motive ornamentale orientale turcesti. Acest stil
nascut in urma combinarii motivelor orientale cu cele occidentale este specific
broderiilor transilvdnene medievale. Cercetatorn au numit acest stil ndscut la curtile
domnesti si nobiliare ,broderie domneasca™. Aceste broderii dateaza din secolele
XVI-XVII, si au fost confectionate initial doar la curtile nobiliare, fiind o indeletnicire
agreata de doamne, care-si brodau zestrea ornamentata cu aceste motive foarte
indragite. La aceste faimoase curti se adunau tinerele fete de nobili si isi Insuseau
arta brodatulw cele mai noi si ,,moderne motive ornamentale, cele mai interesante
tehnici®. Alturi de nobile lucrau aici ins3 si fete de iobagi, care, cu timpul, au devenit
brodeze specializate, dar care au ,furat" aceste motive ornamentale aplicandu-le pe
textile confectionate acasa de ele. Astfel unele motive s-au ,folclorizat" regasindu-
se si astazi in anumite zone®.

Un loc aparte e ocupat in acest sens de brodezele turce, provenite din
randul prizonierelor, care au fost ,folosite" la curtile princiare transilvanene la
confectionarea broderiilor onentale pe care, cu tlmpul le-au imbinat cu motivele
renascentiste florale italiene’.

in afara de curtile princiare si nobiliare au existat, cu siguranta in centrele
urbane, ateliere de brodat avand un rol deosebit de important in circulatia motivelor
si In realizarea unui stil unitar’. in aceste atellere broderiile se executau dupa
,cartoane", schite ale unor ,pictori decoratori"®. Pictorii care au desenat cartoanele
model si ,artistii" care le-au transpus cu acul pe matase, bumbac sau in, aveau, in
aceeasi masura, perspectiva unui stravechi fond comun, gustand sensibilitatea si
viziunea artistica acordate unui mediu social si cultural omogen, care, pastrand
respectul gentru valorile traditionale, ramanea in permanent deschis sugestiilor si
movatulor Desi nici o mentiune documentara nu atestd acest fapt, unitatea
stilistica a acestor opere de arta cum pot fi considerate pe buna dreptate aceste
broderii medievale, face dovada existentei unei scoli de broderie'’

Civilizatia transilvaneana din secolele XVII-XVIII poarta amprenta procesului
de sinteza rezultat din intrepatrunderea influentelor culturii occidentale cu cele
propagate de lumea islamicd. Asezarea sa geografica in zona de interferenta a
apusului cu rasaritul a facut ca intreaga sa istorie sa se desfagoare la intersectia
marilor culturi. Contactul strans si permanent, relatiile economice si politice dintre
tarile romane si ale acestora atat cu Occidentul cat si cu Orientul, s-a resimtit in
toate sferele vietii materiale si spirituale. Astfel, in aceste conditii, arta transilvaneana,
mediatoare de influente intre Occident si Orient, isi va forma un limbaj decorativ

V Ember, Maria, Urihimzés, Budapest, 1982, p. 19.

Ibldem p. 16.

Gazdane Olosz Ella, Kézimunkazok kényve, Bucuresti, 1986, p. 184.

Benda Kalman, Bocskai Istvan székhely nélkili fejedelem udvara, in ,Magyar reneszansz
udvari kultura®, Budapest, 1987, p. 165.

MuS|cescu Maria Ana, op. cit., p. 6.

$tefanescu I. D., Broderiile de stil bizantin si moldovenesc in a doud jumaétate a secolului
al XV-lea - Istorle iconografie si tehnicd, in ,Cultura moldoveneasca in timpul lui Stefan
cel Mare, Culegere de studii*, Bucuresti, 1964, p. 508.

® Musicescu, Maria Ana, Broderia, in ,Istoria artelor plastice in Romania®, vol. |., Bucuresti,
1968, p. 383.

' Ibidem.



IMOLA KISS

aparte, original, ndscut din preluarea unor motive din ambele directii, dar pastrandu-si
totusi caracterul izvorat dintr-un fond stravechi, armonizat cu natura inconjuratoare.

Transformarea Transilvaniei dupa dezastrul de la Mohacs (1526) in principat
autonom sub suzeranitate otomana a intensificat si permanentizat contactele directe
cu Orientul, deschizand drum larg patrunderii influentelor artistice. Vraja Orientului
a complesit curtea princiara transilvaneana, determinand dezvoltarea comertului.
Astfel, au fost importate tesaturi, covoare, fire de brodat, dand un impuls confectionarii
broderiilor. Ca materlale de fond se utilizau panzeturi fine orientale, glulglurlle adica
panzele de in top|t ins& Orientul nu constituia singura zon& de unde se aprovizionau
cu materiale de fond; se importau si din tarile central-europene (Polonia, Slovacia).
Matasurile se aduceau din Turcia si Itaha dar intalnim si panza de casa sau panza
cruda ardeleneasca'. Firele de brodat joaca un rol deosebit de important in
realizarea unei brodern, in ceea ce priveste calitatea si valoarea sa artistica. La
broderiile confectionate in secolele XVII-XVIII cel mai adesea a fost utilizat firul de
matase foarte slab rasuC|t cu aspect pufos, ceea ce are un rol bine determinat in
obtinerea efectelor dorite™

in secolul al XVIII- Iea alaturi de firele din matase colorata au fost utilizate
din ce in ce mai des flrele metalice, care in secolele XVI-XVII au Jucat doar un rol
secundar, subordonat'® . Grupul materialelor metalice de brodat ,aurii" sau ,argintii"
se Tmparte in doua mari categorii: sdrme metalice si fire metalice propriu-zise,
adica o banda metalica subtire si ingusta infasuratad strans in jurul unui miez de
matase'®. Tn randul firelor de brodat aurii un loc deosebit —numeric— este ocupat de
cele de argint aurit. In ceea ce priveste provenienta firelor de brodat, materialul
documentar este mai putin bogat. Firele de brodat utilizate la textilele transilvanene
din secolele XVII-XVIII, dupa toate probabilitatile, erau marfuri orlentale vehiculate
de negustori levantini, unii din ei chiar agezati in Transilvania'’. Aceste fire erau
deosebit de scumpe. In urma unei legi emise de principele Gabrlel Bethlen in 1627,
prin care reglementa preturile unor marfuri, 1 font (560g) de fir de aur avea pretul
de 24 florini, iar 1 font de fir argint costa 22 florini. Drept termen de comparatie
putem aminti faptul ca in acelasi timp, o caruta se putea cumpara la pretul de 5
florini'®. Sarmele metalice erau mai scumpe decat firele metalice din aur sau argint,
deoarece se lua in considerare faptul ca la fire exista acel miez de matase, deci nu
este vorba de metale pretioase ,pure". in scopul rezolvarii problemelor puse de
procurarea firelor de brodat metalice au fost intemeiate ateliere unde se
confectionau astfel de fire. Cunoastem existenta la Munkacevo, pe domeniul
principelui Francisc Rakoczi al ll-lea, al unui astfel de atelier unde se produceau fire

'2 Cipaianu, Ana Maria, Materiale si tehnici utilizate la broderiile transilvdnene din secolele
XVII-XVIII, in ,Acta Musei Napocensis”, XXI, 1984, p. 736.
Ibldem p. 737.
* Ibidem, p. 738.
Lako Eva, Szildgységi reformatus trasztali teritsk, in ,Miveloédés® nr. 3, 1992, p. 19.

16 Clpalanu Ana Maria, op. cit., p. 738.
Ibldem p. 739.
® Lako, Eva, op. cit.,, p. 19.
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metalice deja din a doua jumatate a secolului al XVll-lea. Aici au fost angajati
muncitori turci si armeni'®

Un rol deosebit de important in realizarea unei broderii este jucat de
tehnicile (punctele) de broderie. in folosirea unei anumite tehnici trabuie s& avem in
vedere: dexteritatea, imaginatia, ingeniozitatea executantului, anumite cerinte
impuse de materialele folosite. Exista p03|bllltat| practic nellmltate de a ,crea" noi
variante ale unui tip deja cunoscut de punct

Cea mai cunoscuta si mai utilizata categorie a punctelor de brodat folosite
sunt punctele plate. Se utilizeaza atat pentru realizarea efectelor liniare, cat si
pentru obtinerea unor suprafete compacte. Marea majoritate a broderiilor
medievale aflate in colectia Muzeului Judetean Satu Mare sunt realizate prin
utilizarea punctelor plate si a variantelor acestora.

Firele metalice de brodat, in utilizarea lor ridicd mai multe probleme decat
cele din matase sau alte textile, datorate rigiditatii materialului. Aceste fire fiind si
foarte scumpe, s-a impus folosirea unor tehnici noi inventate tocmai pentru ele.
Astfel, au aparut punctele culcate si fixate. Firele metalice au fost conduse numai
pe suprafata materialului de fond, fiind fixate doar din loc in loc, la contururile
motivului cu fire din matase. in acest fel, prin aceasta metoda noua se economiseste
firul foarte scump si nu ingreuneaza broderia'. Este foarte interesant faptul ca la
textilele medievale aflate in colectia Muzeului Judet,ean Satu Mare nu s-a folosit nici
intr-un caz aceasta tehnica. La toate aceste acoperamante de sfantd masa, firele
metalice trec si pe reversul materialului de fond, spre deosebire de cele aflate in
colectia Muzeului de Istorie a Transilvaniei?

Trebuie mentionat faptul ca firele metalice si in special sarmele metalice
confectionate din aur si argint se numara printre materialele folosite in broderie din
cele mai indepartate epoci. Dupd cum afirma Pliniu, arta baterii acestor metale
nobile in table subtiri si despicarea in fagii, care erau folosite la broderie ca firul
obisnuit, isi are originea in Asia®

O problema discutatd cu mult interes de istoricii de arta si etnografi este
cea a motivelor ornamentale. Arhitectura si pictura murald ori sculptura nu sunt
singurele forme de arta care pot constitui criterii de periodizare in arta medievala.

Una dintre formele sub care se poate prezenta arta si care, datorita
importantei ei pentru descifrarea unora dintre aspectele esentiale ale dezvoltaru
generale a artei vechi, poate fi luata drept criteriu de periodizare este si ornamentica®*
Ornamentlca este totalitatea motivelor ornamentale specifice unui popor sau unui
stil®®. Ornamentica in art3 inseamna totalitatea semnelor folosite la impodobirea

° Felhésné, Csiszar Sarolta, XVII-XVIII szazadi Grasztali teiitsk a Karpataljai reformatus

templomokban, in ,A Nyiregyhazi Mizeum Evkényve®, nr. XXXIX-XL, 1997-1998, p. 328.

Clpalanu Ana Maria, op. cit., p. 741.

MuS|cescu Maria Ana, op. cit., p. 24.

Clpalanu Ana Maria, op. cit., p. 743, nota 66.

3 Bobu Florescu, Florea, Broderiile la roméni, in ,Studii si cercetari de istoria artei, nr. 3—4
din 1957, p. 23.

* Dumitrescu, Florentina, Etape din evolutia artei vechi roméanesti reflectate in omamentica, in
Lotudii i cercetari de istoria artei®, nr. 1, 1965, p. 115.

Dic!ionar explicativ al limbii roméne, Bucure§ti, 1975, p. 635.
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unui obiect. Pe langa functia de a decora, motivele ornamentale sunt purtatoare ale
unor anumite idei transpuse intr-un limbaj special si specific artei. Ornamentica se
schimba in cadrul artei unui popor de la epoca la epoca si este expresiva pentru
evolutia artei poporului respectiv. Pe fondul eclectic ca origine si repertoriu, in ciuda
selectiei care, Tn mod firesc a avut loc si la noi, ca dealtfel pretutindeni unde exista
interferente artisitice, la textilele medievale aflate in colectia Muzeului Judetean
Satu Mare se reliefeaza doua grupe de ornamente: occidentale si orientale venite
prin filiera constantinopolitana.

Cele zece textile aflate in colectia Muzeului Judetean Satu Mare si care
serveau drept acoperamant de sfantd masa in biserica reformatd, reprezinta
fiecare un anumit moment din evolutia motivelor ornamentale din Transilvania
secolelor XVII-XVIII.

Cea mai veche piesa a colectiei noastre este o broderie de tip oriental, care
comporta ornamente tratate dupa canoane artistice turcesti. Acoperamantul de
sfantd masa dateaza din a doua jumatate a secolului al XVIl-lea, si este mentionat
in Istoria eparhiei reformate a Satmarului scrisd de preotul Kiss Kalman, arhivarul
acestei eparhii. In 1878, anul aparitiei cartii, aceasta broderie facea parte din cele 9
acoperamante de sfantd masa aflate in patrimoniul bisericii reformate ,cu lanturi”
din Satu Mare. La pozitia 8 apare ,0 fata de masa dintr-un material fin, acopenta ,in
totalitate cu o broderie de flori colorate™ (fig.1.).

Materialul de fond al broderiei este panzé de in subtire, nealbitd. Fata de
masa are lungimea de 105 cm gi latimea de 99 cm.

Broderia este din fire de matase coloratd ugor rasucita: rosu-bordo, gri,
care initial trebuie sa fi fost albastru, bej si doua nuante de verde.

Combinarea acestor culori d& un pronuntat efect de ansamblu. Solutiile
cromatice, nuantele alese si mai ales combinarea lor ne duce spre Orient, spre
luxuriantele gradini ale Persiei si Asiei Mici.

Motivistica insumeaza o largéd gama de elemente de provenienta orientala,
prelucrate potrivit gustului si spiritului artistic local.

Decorul floral acopera intreaga suprafata a piesei, nelasand locuri goale,
ceea ce este una dintre caracteristicile textilelor orientale. Elementele florale sunt
de o impresionanta varietate: flori de mar, rozete, flori in forma de eventai (motiv
specific oriental), insotite de o multime de frunzulite ascutite.

Una dintre componentele nelipsite ale ornamenticii orientale o constituie
frunzulitele mici (ascutite si cateodata arcu|te)

in cele patru colturi ale broderiei sunt amplasate motive identice ce fac
parte din tipul compozmonal de baza ,tulpina”, cu un lujer central rigid avand mai
multe ramificatii dispuse simetric in stanga si in dreapta axului constituit de acesta.
Interpretarea este influentatd de gratia liniilor caracteristica artei renascentiste.
Tulpina deriva din ,hom"-ul iranian sau ,arborele vietii" si este unul din elementele
ornamentale frecvent intalnite In arta textilelor. ,Pomul vietii" face parte dintre
miturile stravechi ale omenirii, intruchipand, in forma poetica, visul irealizabil al
Llineretii fara batranete” si al ,vietii fara moarte”, un copac ale carui fructe miraculoase

Klss Kalman, A szatmari reformatus egyhazmegye térténete, Kecskemét, 1878, p. 784.
Clpalanu Ana Maria, Broderii de tip oriental in colectia de textile a Muzeului de Istorie a
Transilvaniei, in ,Acta Musei Napocensis®, nr. XVII, 1980 p. 737.
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sunt elixire ale vietii. in Iranul achemenizilor si sasanizilor s-a nascut legenda
copaculw ,Homa", din a carui crapatura de la baza trunchiului se scurgea apa
V|et|| . Tiparul iranian aI pomului vietii este mai frecvent in Transilvania decat in
celelalte regiuni ale taru

Tulpinile au ca punct de pornire cate o floare de evantai bej din care se
dezvolta lujerul incarcat cu rozete mici rogii-bordo, patru la numar si tot patru flori
de evantai bej. Rozetele mici cu miezul si petalele conturate de mici cerculete sunt
ornamente vechl greco-latine, preluate de arta bizantina si transmise de aceasta
artei islamice®, astfel, mica rozet3, cu un rol bine determinat in cadrul compozmel
este prezenta §| la tesaturlle persane Roza este floarea sfanta a islamului®® si,
astfel, se poate exphca prezenta acestw indragit motiv ornamental in mai toate
textllele de provenienta orientald. In cele patru colturi tulpinile sunt inchise intr-un
motiv cordiform format din frunze alturate sub forma de secera. Din aceste frunze
rasar rozete crem si bej. Tot intr-un motiv format din alaturarea unor frunze dar
sferic, este inchis medalionul floral central. Acesta intruneste doua flori sub forma
de evantai bej si trei rozete rosu-bordo. La mijlocul laturilor cate o tulpina mai
simpla, formata din doua rozete, la baza continuate cu o floare de evantai si o
rozetd, are menirea de a imbogati aceasta ,gradind exoticd" a broderiei. Dintre
florile prezente pe textila nu trebwe omisd nici zambila, care se numara printre
principalele motive florale orientale®

Din punct de vedere compozitjonal, textila prezintd asemanari cu un
acoperamant de sfanta masa aflat in colectia Muzeului Reformat din Debretin,
porvenit de la biserica Hermanszeg (fig. 2.). Pe baza motivelor ornamentale, a
compozitiei, a cromaticii, a analogiilor cu piesele datate, cercetatorul Takacs Béla
este de parere ca aceste textile au fost confectlonate in secolul al XVll-lea si fac
parte dintre cele mai deosebite broderii tucesti®*.

Tot din tipologia broderiilor orientale face parte o altéd piesa din colectia
Muzeului Judetean Satu Mare (fig. 3.), un acoperamant de sfantd masa confectionat
din panza de in topita, nealbita, de forma dreptunghiulara, avand lungimea de 107
cm si latimea de 69 cm. Broderia apare in Inventarul Colectiei Cercului Kélcsey in
1905, la pozitia 253: ,Acoperamant pentru masa Domnulm ornamentat cu fire de
broderle din aur si matase colorata albastra, rosie si verde®

Din inventar aflam, ca broderia se afla in propnetatea bisericii reformate
din Satu Mare. Motivele vegetale, florale sunt cusute cu fire metalice din argint aurit
infasurate n jurul unui fir din matase.

Petrescu Paul, Motive decorative celebre, Bucuresti, 1971, p. 39.
Ibldem p. 48.
Clpalanu Ana Maria, op. cit. (1980), p. 746.
Ibldem p. 739.
Laszlo Emaoke, Himzett magyar oltarteritsk a 18. szazad elsd felébdl, in ,Ars Decorativa®, nr.
13, Budapest, 1993, p.127.
Clpalanu Ana Maria, op. cit,(1980) p. 746.
“ Takacs, Béla, T6r6k himzések, keleti szényegek a tiszantuli reformatus templomban, in
LA Debreceni Déri Muzeum Evkonyve Debrecen 1986, p. 377.
° A Szatmari Koélcsey-Kér Mizeumi Targyainak és Kényvtaréanak Névjegyzéke, Szatmar,
1905, p. 47, poz. 253.
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Broderia este impartita in trei registre. Cele doua margini sub forma de bordura
sunt identice si prezinta cate patru motive ce fac parte din categoria ,buchetului inclinat".
Pe un lujer arcuit sunt dispuse trei tulpini pe care infloresc cate cinci rozete brodate cu fir
metalic. Lujerul se termina cu o tulpinitd mai ingrogata ce poarta pe ea tot cinci rozete.
Florile sunt imbogatite prin amplasarea langa petale a unor frunzulite arcuite cu varf
ascutit. Registrul al doilea e compus din rozete rasfirate la prima vedere, dar care
formeaza un ,aranjament floral" foarte bine gandit. in primul rand sunt patru tulpinite tot
cu cate cinci rozete, ca in registrul anterior, avand ca punct de plecare un motiv
cordiform. Al doilea rand este format doar din trei tulpinite, ca cel de-al treilea rand sa-|
repete pe primul. Deci, registrul al doilea este format din trei randuri de patru tulpinite si
doua randuri de trei tulpinite. Rozetele sunt de dimensiuni relativ mici, avand cate cinci
petale. Aceasta este foarte populara rasura (trandafir salbatic). Mica rozeta este foarte
des intalnita pe textilele orientale, fiind prezentd mai ales in secolele XVI-XVII. Culorile
sunt deosebit de fericit alese, prezentand-se intr-o combinatie perfecta.

Din punct de vedere conpozitional, piesa prezintad analogii cu o broderie aflata
din 1976 in colectia Muzeului Reformat din Debretin, provenita din localitatea Nyirlovo
(Ungaria) (fig. 4.). Cercetatorul Takacs Béla insira acest acoperamant de sfanta masa
in categoria textllelor baskire ale caror caracteristica este prezenta bordurilor, adica a
capetelor brodate®

Piesa exceleazé prin finetea executiei tehnice, prin perfectiunea desenului.
Tehnica folosité este punctul plat obignuit, punctul inaintea acului si punctul de goblen.
Forma dreptunghiulara a broderiei ne duce cu gandul la covoarele orientale.

Aceste doua textile, care pot fi considerate ca fiind de factura orientald s-au
aflat, dupa cum am amintit, in colectia bisericii reformate din Satu Mare, ajungand dupa
infiintarea Cercului Kdlcsey in inventarul acestuia. ins&, problema locului exact de
provenienta ramane inca deschisa. Ana Maria Cipaianu este de parere ca prelucrarea
mai cuprinzétoare a bogéatiei de marturii materiale ne va ajuta probabil s& optam pentru
includerea obiectelor in studiu, fie printre cele confectionate in Asia Micg, fie printre cele
produse in Transilvania dupa tipicul oriental®’. Ambele ipoteze par verosimile avand in
vedere relatile culturale comerciale stabilite intre Transilvania si Poartd in perioada
evului mediu, dar nu e exclus ca aceste broderii s& fi fost confectionate in Transilvania
de brodeze turce sau dupa un model oriental. Originea orientald a motivelor, a
compozitiei, a cromaticii este certd; una dintre cele mai importanete caracteristici ale
compozitiei orlentale este repetarea aceluiasi motiv ornamental, acestea alcatuind un
rand sau o bordura®. Culorile specifice broderiilor turcesti sunt rosu, albastru pentru
flori, tulpini maro, si foarte putin verde pentru frunzulitele ascutite. Verdele este dominant
doar pe covoarele de rugacmne . Toate aceste caracteristici le regasim pe broderiile
colectiei noastre.

Takacs Béla, op. cit., p. 377.

Clpalanu Ana Maria ,op. cit. (1980), p. 750

Palotay Gertrud, Oszman térék elemek a magyar himzésben, Budapest 1940, 0. 43.

° Szdke Agnes, Timarné Balazsy Agnes, Kisérlet a hodmezdvésarhelyi szérés pamavégek
eredeti szinvildganak meghatérozasara, in ,A Méra Ferenc Mizeum Evkényve“—Studia
Ethnographicae nr. 1, Szeged, 1995, p. 254
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Prezenta acestor broderii de tip oriental in colectia Muzeului Judetean Satu
Mare reprezintd o deosebita valoare, avand in vedere vechimea si raritatea acestor
piese in ansamblul textilelor medievale din Transilvania.

O alta piesa veche a colectiei de textile a Muzeului Judetean Satu Mare, este o
broderie ce dateaza din 1690 (fig. 5.). Ea facea parte initial din patrimoniul bisericii
reformate din Mintiu, fiind amintitd intr-o veche monografie a orasului aparuta in 1860,
unde se face o sumars trecere in revista a odoarelor bisericii reformate™.

Din colectia bisericii reformate din Mintiu piesa intrd in inventarul Cercului
Kdlcsey, unde apare sub nr. 262: ,Acoperamant de sfanta masa, brodat cu fire rosii si
aurii, pe un fond alb, proprietatea bisericii reformate din Satu Mare*'.

Broderia face parte din tipul compozitional ce poartd denumirea ,buchetul”, ce a
luat nagtere prin dinamizarea lujerului central si a ramificatiilor ,tulpinei”. Pentru prima
oara a fost intalnit pe matasurile tesute la Achmim in secolul vI*#

Materialul de fond este din bumbac, iar firele de brodat sunt: matase rosie, care
cu timpul s-a decolorat capatand o nuanta de roz, fir metalic, argint aurit infasurat in jurul
unui miez din matase.

Fata de masa are lungimea de 97cm si latimea de 91,5cm si este ornamentata
cu opt buchete, fiind amplasate in cele patru colturi si la mijlocul laturilor. Buchetele au
toate aceleasi dimensiuni. Central este amplasat un vrej in spirald, terminat cu o rozeta
cu opt petale. La cele opt buchete lujerul principal si ramificatiile se arcuiesc, una din
ramificatii se curbeazé in sens opus, iar prin intretaierea tijelor se formeaza un spatiu
migdaloid, 0 mandorla, aceasta este o abordare a motivelor ornamentale turcesti, carora
prezenta mandorlei le este caracteristica si este foarte des utilizats*®, Buchetele au ca
punct de pornire un carcel. Carcelul ca punct de plecare apare la sfarsitul secolului al
XVll-lea si se generalizeaza in urmatorul®.

Curburile ramificatiilor sunt lejere, intregul desen este aerat. Pe tija principala
infloreste o lalea stilizata; o rodie, avand in centru o lalea. Amplasarea florilor mai mici in
flori mai mari atesta prezenta influentei motivelor turce§ti45. Rodia sau granata este
fructul rodiului, comestibil, de marimea unui mar, cu coaja groasé, rosiaticad si cu
numeroase seminte inconjurate de un invelig carnos si rosiatic ®. Rodiul, acest arbust
mediteranean ornamental, cu frunze lancelate, cu flori rosii si cu fructe comestibile,
este amintit si in Biblie, n a cincea Carte a Ilui Moise: ,Tara in care se afla grau, orz, vita-
de-vie, smochine, RODII""’.

“0 Sarkadi Nagy Mihaly, Szatmar Németi Szabad Kiralyi Viéros Egyhazi és Polgén trténetei,
Szatmart 1860, p. 226.
“1 A szatmari Koélcsey Kér Muzeumi Targyainak és Kényvtaranak Névjegyzéke, Szatmar, 1905, p.
48, poz 262.
Cipaianu, Ana Maria, Tipurile compozitionale ale broderiilor din colectia Muzeului Judetean de
Istorie Cluj, in Acta Musei Napocensis, XXII-XXIII, 1985-1986, p. 699.
| aszl6 Emoke, Magyar himzett és selyem karpitok a 16-17. szazadbdl, in,Ars Decorativa®“, nr.

12 Budapest 1992, p. 68
4 Cipaianu, Ana Maria, Piese de interior ordsenesc transilvdnean din secolele XVI-XVIII, in ,Acta
Musei Napocensis® nr. XVIII, 1981, p. 636, nota 55.
a Lengyel Gyorgyi, Nagyanyaink 6roksége, Budapest, 1986, p. 9.
a8 Dictionar Explicativ al Limbii Roméne, Bucuresti, 1975, p. 812.
4" Biblia, Bucuresti, f.a. (1991) p. 204.
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O interesanta prezentare a variantelor rodiei in arta textila este facutd de Ana
Maria Cipaianu intr-un articol ap&rut in Acta Musei Napocensis din 1978*. Granata este
unul din motivele cele mai indrégite ale artei textile renascentiste, regasindu-se pe
catifelele venetiene si florentine incd in secolul al Xl-lea. Rodia este prezenta si in
secolul al XVi-lea pe textilele italiene, f||nd preluata si de cele spaniole, ca sa apara si in
arta textila franceza in secolul urmator®. La noi apare de abia in secolul al XVIl-lea fiind
brodata atat pe textile cu destinatie reI|g|oasé cét gi pe cele laice. Pe textilele religioase
rodia, care aparea frecvent in Vechiul Testament ca dar Dumnezeiesc, S|mbollzeaza
biserica, care aidoma rodiei cu multe seminte, aduna la un loc totj cred|nC|0§||

Laleaua isi are originea in tarile perso-afgane si in Asia Mica, de unde a ajuns
in Europa in secolul al XVI-lea, devenind foarte indragita in Olanda. Tn curand o gasim
ca motiv decorativ preferat al tesaturilor in mai toate tarile europene. Laleaua, conform
S|mbol|st|cu crestine, |ntruch|peaza frumusetea si moartea apropierea dintre acestea
dous®'. Laleaua prezenta pe acest acoperamant de sfanta masa face parte din
categona lalelei ,orientale” cu lird simpla (cu trei petale) si este o floare stilizata ce reda
esenta lalelei. Tipul lalelei ,orientale” apare la mioncuI secolului al XVll-lea si va dainui gi
in secolul urmator paralel cu varianta ,,ocadental”"

La capatul tijei ce se intersecteaz& cu tija principala infloreste un crin. Tn
crestinism crinul este simbolul Sfintei Fecioare. Fiind totodatd un semn heraldic foarte
raspandit in Europaé a facut sa i se atribuie epitetul de ,floare a gloriel", alaturi de cel de
Jfloare a lacrimilor™". De pe aceastd tija se desprinde o ramura ce poarta un bujor
(peonia) frumos executat, ca dealtfel toate florile, fiind o reugitd combinatie dintre firele
din matase si firul metalic, ce are rolul sa accentueze anumite parti ale ornamentului.
Aceste motive florale poarta fiecare un simbol al perioadei in care a fost executata
broderia si chlar al destinatiei textilei. Astfel bujorul se asociaza sangelui, renasterii,
frumusetii, V|et||

leele sunt executate cu puncte de ramurica, iar florile cu puncte plate decorate
prin alternarea unor forme geometrice brodate (zigzaguri, romburi) cu spatii nebrodate
ale fondului.

Vrejul central terminat cu o rozeta cu opt petale denota o puternica influenta
orientald. insusi elementul decorativ pr|nC|paI de dimensiuni mai mari, rozeta cu opt
petale este caracteristica broderiilor turce§t| Vrejul este lntrerupt rltmlc cu motive
florale, lalele, dispuse chiar pe el, alt procedeu de origine orientala®

in spatiul dintre motivele florale din cele patru colturi si mulocul laturilor este
brodat cu litere de tipar numele donatorului, anul si ziua donatiei. Tot din acest text

“® Cipaianu, Ana Maria, On a Medieval Embrodery belonging to the History Museum of
Transilvania, in ,Acta Musei Napoceansis* nr. XV, 1978, p.375.
° V. Ember, Maria, A textilgytjtemény j himzései, in ,Folia Arhaeologica* XXII, Budapest,
1971, p. 225.
Evseev Ivan, Dictionar de simboluri si arhetipuri culturale, Timigoara 1994, p. 158.
Jutta Seibert, A kereszteny mivészet lexikona, Budapest 1994, p. 316.
2 Szoke, Ana Maria, besaturi de artd in colectia Museului de Istorie a Transilvaniei (secolele

XVII-XVII) 1, in Acta Musei Napoceansis, 32, |l Istorie, Cluj-Napoca 1995, p. 510, nota 66.
%3 Evseev, Ivan, op. cit., p. 50.

o  Ibidem, p. 26.
Lengyel Gyorgyi, op. cit., p. 9.

%® Cipaianu, Ana Maria, op. cit. (1985—-1986) p. 700.
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aflam ca acest acoperamant de sfantd masa a fost oferit bisericii din Satu Mare:
NEMZETES SZEREMI LASZLONE DAROCZI KATA ASZSZONY ADTA AZ
SZATHMAR NEMETHI ECCLESIANAK ISTENHEZ VALO BUZGOSAGABUL ANNO
DNI 1690. DIE XIV MARTII. Spectabila sotie a lui Szerémi Laszl6, Daroczi Kata, a facut
aceastd donatie bisericii din Satu Mare din zel fatd de Dummnezeu in anul 1690,
ziua de 14 martie.

Acest acoperamant de sfantd masa, pe langa finetea executiei si calitatea
desenului motivelor ornamentale furnizeaza informatii interesante despre nivelul de
cultura, cunostintele de ortografie a donatoarei.

Broderia executata la Satu Mare la inceputul anului 1690 prezinta o
combinatie fericitd a motivelor ornamentale occidentale renascentiste si a celor
orientale turcesti, ceea ce este de fapt o caracteristica aproape generala si a
celorlalte textile medievale aflate in colectia Muzeului Judetean Satu Mare.

Din tipul compozitional al ,buchetului” fac parte inca doua broderii executate
numai cu fir metalic, aflate in colectia Muzeului Judetean Satu Mare. La aceste
broderii nu a fost folosit de loc firul din matase. Folosirea doar a firului metalic este
caracterisitica si pentru textilele medievale aflate in patrimoniul bisericilor reformate din
Ucraina sud-estica®’.

Unul dintre aceste acoperamante de sfantd masa este nedatat, materialul
de fond este din bumbac si in afara de buchetele si dantela executate din fire
metalice din argint aurit infagurate in jurul unui miez subtire din matase, cu puncte
de cruciulite din bumbac roz este brodat numele donatorilor: VAJDA ISTVAN si
KEREKES ERZSEBET (fig. 6.)

Buchetul este format din intersectarea a doua tije, iar in spatiul migdaloid
(mandorla) au fost brodate trei buline, amintindu-ne de acei solzi metalici atat de
caracteristici broderiilor orientale®. Motivul ornamental floral este rodia stilizata ce
apare la capetele tijelor ce se intersecteaza si pe un lujer ce se desprinde de pe tija
arcuita spre dreapta.

Pe tije sunt brodate frunze si carcei. Buchetele sunt amplasate in cele
patru colturi ale textilei si la mijlocul laturilor. Fata de masa este aproape patrata
avand lungimea de 80 cm si latimea de 75 cm si este lucrata cu punct plat obignuit.
Jur-imprejur a fost brodata o dantela simpla (picou) din fir de argint. Textila, prin
analogie, poate fi datata la inceputul secolului al XVlli-lea.

Acoperamantul de sfantd masa apare in inventarul Cercului Kélcsey sub
numarul 254°°.

Cel de al doilea acoperamant de sfantd masa brodat in intregime cu fire
metalice din argint aurit infagsurate n jurul unui miez subtire din matase, facand
parte din tipul ornamental al ,,buchetului" a fost executat in 1792 (fig.7.).

Materialul de fond este din bumbac, pe care au fost brodate cu fire metalice,
cu punct plat obignuit patru buchete. Buchetele au fost amplasate in colturi. La
aceasta textila motivele ornamentale sunt mult mai bogate si mai minutios
executate, decéat in cazul broderiei prezentate anterior. Tija principala are ca punct

5" Felhgsné Csiszar Sarolta, op. cit., p. 327
%8 Palotay Gertrud, Oszman t6rok elemek a magyar himzésben, Budapest, 1940, p. 36-37.
% A Szatman Kolcsey Kor Muzemi Targyainak és Koényvtéranak névjegyzéke, Szatmar
1905, p. 47, poz. 254.
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de pornire o rodie mica stilizatd de forma apropiata de cea a lalelei. Buchetul poarta
patru elemente florale. In Biblie cifra patru apare ca numéar sacru ca simbol al
armoniei, stabilitdti: se vorbeste de patru mari profeti, despre patru rauri ce
curgeau in Eden, despre patru flageluri, despre patru evanghellstl Cele patru
elemente florale sunt identice si sunt executate cu multd migald. Brodeza a ales
motivul foarte popular si indragit al rodiei, plind de simboluri. Si in mandorla formata
prin intretdierea tijelor regasim motivul rodiei, apare rodia inchisa. Cele patru rodii
mari sunt fragmentate in trei segmente. Partea centrala este cordiforma. Segmentele
laterale au partile exterioare sub forma de valuri, inchizand cate o bulind. $i acest
acoperamant de sfanta masa are forma aproape patrata cu lungimea de 97 cm si
latimea de 92 cm. Jur imprejur se afld o danteld executata tot din fire metalice din
argint aurit. Pe doua din laturi, intre buchetele de rodii este brodat cu litere de tipar
numele donatorului $i anul executiei textilei. Acelasi text apare deci de doud ori: N.
MAJTENYI SARA ASZ, 1792.

Broderia facea parte din patrimoniul bisericii reformate d|n Mintiu fiind
amintitd in monografia scrisa de Sarkadl Nagy Mihaly in 1860°' , reaparand in
Istoria eparhiei reformate a Satmarulu| , Ca pana la urmd sd o regasim in
Inventarul Cercului Kélcsey la pozitia 256%

Acoperamantul de sfanta mas3, executat fn 1703, brodat tot numai din fire
metalice de argint aurit infagurate in jurul unui fir subtire din matase face parte din
tipul compozitional al ,vrejului in spirald" (fig. 8.). Fata de masa este prezenta in
Istoria eparhiei reformate a Satmarului, scrisa de Kiss Kalman® si facea parte din
colectia bisericii reformate din Satu Mare.

Vrejul are ca punct de pornire mult utilizatul carcel, inchizadnd in centru
motivul ornamental principal, un urias fruct de rodie executat artistic. Pe partea
exterioara a vrejului fructele intregi alterneaza cu felile de rodii. Tijele acestora se
arcuiesc peste tija ce formeaza vrejul, dand nastere in interior la mici mandorle
ornamentate cu cate o bulind. Urmarim coexistenta unor forme naturale cu unele
stilizate sau chiar fanteziste, acestea din urma provenind din dorinta de a obtine
efecte cat mai impresionante. Firul de argint aurit prin stralucirea sa mareste
efectele artistico-estetice caracateristice barocului transilvan, cu toate ca regasim
numeroase elemente orientale.

Textila este ornamentata cu cate un vrej in cele patru colturi, iar central
apare un medalion format dintr-o corola de rodii, fructele intregi alternand cu feliile
de rodie. Tijele se arcuiesc peste cerc si formeaza mici mandorle, care la fructele
intregi sunt ornamentate cu cate un patrat, iar la felii mandorla este brodata cu
puncte de tesatura l18sand sa se intrevada materialul de fond. In interiorul cercului apare
motivul porumbelulw ce tine in cioc ramura de maslin, a carei tija este executata din fir
de matase verde, singura portiune, infima, unde apare firul din méatase. in simbolistica
crestina porumbelul, pasarea ce incarneaza pe Sfantul Duh, are o semnificatie
deosebita. In Vechiul Testament, in episodul Arca Iui Noe porumbelul este purtatorul

° Evseev, Ivan, op. cit., p. 130-131
e Sarkadl Nagy Mihaly, op.cit. p. 226.
KISS Kalman, op. cit. P. 838.
°® A Szatmari Kolcsey Kor Muzeumi Targyainak és Konyvtaranak névjegyzéke, Szatmar,
1905, p. 48, poz. 256.
% Kiss, Kalman, op. cit. p. 784
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ramurii de maslin ca simbol al p&cii, armoniei si al speranteies. Executia porumbelului
este impecabild din punct de vedere tehnic, insa desenul este foarte naiv, spre
deosebire de motivele ornamentale florale care sunt desavarsite.

Jur-imprejurul cercului este brodat cu litere de tipar numele donatorilor si anul
executiei textileii NEMZ(.ETES): CSEGOLDI GYORGY: U; HAZASTARSA: NEMZ:
VIDA ANNA ASZSZ(ONY): ADTA ISTEN DITSOSEGERE: 1703 Spectabilul Csegoldi
Gyorgy si consoarta sa spectabila Vida Anna, a facut aceasta donatie spre a-l preamari
pe Dumnezeu.

Broderia avand dimensiunile de 100 cm /99 cm este executata pe un material
de fond din bumbac si este ajurata la margini. Jur-imprejur a fost crosetat un picou din
fire de argint aurit.

Acest acoperamant de sfantd masa este una dintre cele mai spectaculoase
piese din colectia Muzeului Judetean Satu Mare. Trebuie amintita inca identitatea celor
doua fete ale broderlel ceea ce este o caracteristica a celel de a doua jumatate a
secolului al XVII- lea, prelungindu-si existenta si n cel urmator®®

Tot din t|puI ornamental al vreJqu in spirala face parte un acoperamant de
sfantd masa executat in 1751 (fig. 9.). Initial broderia se afla |n patrimoniul bisericii
reformate din Satu Mare, fiind Iuata in ewdenta de Kiss Kalman®', apoi o regasim in
colectia Cercului Kélcsey in 1905%. Materialul de fond este o combmatle de bumbac si
in. Broderia este executata din fire de matase rosie si fire metalice din argint aurit. Jur-
imprejur a fost crogetat un picou din in de culoare alba. Fata de masa este aproape
patratd, avand dimensiunile de 74,5 cm / 72,5 cm. In cele patru colturi este brodat cate
un vrej in spirald. Vrejul are ca punct de plecare un carcel ce inchide o rodie incoronata
cu o0 mica lalea. Vrejul poarta felii de mici rodii ce alterneaza cu lalele. Tijele acestora se
arcuiesc peste vrej, desenand un sirag de mici mandorle, ornamentate cu cate o bulind
brodata. In exterior firecare mandorla este imbogatita cu frunzulite mici brodate cu fir din
matase si fir metalic.

La mijlocul fiecarei laturi este brodata cate o lalea de mici dimensiuni, avand ca
punct de plecare cate un carcel. Frunzulitele lalelelor sunt tot sub forma de voluta.

Motivul central este un simbol foarte des utilizat in biserica reformata: mielul
pasant ce tine un steag. Mielul este simbolul lui Isus Christos, cel biruitor asupra
mortii. Mlelul pasant ne indeamna sa pasim totdeauna |na|nte pe drumul
credlntel . ,Acestia sunt care merg dupa Miel, oriunde se va duce"’®. Mielul este
incadrat de un lujer cordiform. Lujerul este ornat cu sapte lalele mici, ale caror tije
se arcuiesc peste el. In mandorlele desenate de tijele lalelelor se afla inscris
numele donatorului si anul confectionarii broderiei. Capul mielului este desenat cu o
deosebitda maiestrie, conturandu-se un profil foarte de reusit.

Mielul este mult mai bine realizat decat lalelele motivului central.

° Evseev, Ivan, op. cit. p. 148-149
66v Ember ,Maria, op. cit. (1971) p. 226.

Klss Kalman, op. cit. p. 785

® A Szatmari Kélcsey-Kér Mazeumi Targyainak és Kényvtaranak névjegyzéke, Szatmar,
1905, p. 48, poz. 257.

Takacs Béla, Bibliai jelképek a magyar reformatus egyhazmiivészetben, Budapest 1986, p.49.
° Biblia sau Sfanta Scripturd, Bucuresti, f.a.(1991)Apocalipsa Sfantului loan Teologul, cap.
14/4, p. 1405.
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Din inscriptie aflam ca acoperamantul de sfanta masa a fost donat de
SZIJGYARTO ER(Z)SEBET si HAJDU ISTVAN 1in 1751.

Broderia trédeaza o puternica influentd populara atat in compozitie céat si in
desenul motivelor.

Ultima broderie executatd dupa tipul compozitional al ,vrejului in spirald”
aflatd in colectia Muzeului Judetean Satu Mare este mult mai frumos realizata
decat cea anterior prezentata (fig. 10.). Materialul de fond este din bumbac, iar
broderia este executatd cu fire din matase roz combinate cu fir metalic din argint
aurit infaguat Tn jurul unui miez subtire din matase. Fata de masa are forma patrata
(90 cm /90 cm) si prezinta cate un ,vrej in spirald" in cele patru colturi. Punctul de
plecare al spiralei este un motiv cordiform, continuat cu o floare cu cinci petale, o
margareta stilizatd. Pe vrej rodia inchisa este prezenta in doua variante.Vrejul este
animat de perechi de frunze cu capetele ascutite ce trddeaza o influenta orientala.
Motivul ornamental principal inchis de vrej, este o garoafa uriasa intercalata de
doua rozete tot de dimensiuni considerabile.

Garoafa adusa in secolul al Xlll-lea de cruciati din rasarit este tot un
important simbol crestin. Frunzuhtele si saméanta avand forma unui cui, prefigureaza si
simbolizeaza sacrificiul ui Isus’". Din punct de vedere comp02|t|onal garoafa a evoluat
din sepalele rodiei, devenind un mot|v ornamental de sine statator’?

Prezenta florii de clopotel imbogateste fericit medallonul floral.

Jur Tmprejurul textilei a fost brodata o binecuvantare. Textul este executat
cu litere de tipar stilizate, formand un chenar, netinandu-se seama de regulile
ortografiei sau de pozitia orizontald a literelor, cum la o latura s-a ajuns la capatul
textilei chiar daca litera face parte din cuvantul de pe aceeasi latura, ea este trecuta in
randul urmétor, ingreunand intelesul binecuvantarii: ISTENNEK ALDASA SZARMAZZEK
FEJEDRE NE ARTHAS(S)ON NEKED IRIGYEDNEK NYELVE TESTED LEGYEN
PEDIG EGISIGNEK FISZKE LELKED TARCSA MEG AZ OROK ELETRE. Si te
binecuvanteze Dumnezeu, sa nu-ti dauneze vorbele invidiosilor. Trupul sa-ti fie
salasul sanatatii, sa-ti tind sufletul pentru viata vesnica.

Piesa nu este amintitd nici intr-un izvor scris, nu se stie cum a ajuns in
colectia Muzeului Judetean Satu Mare. Dupa limbaj pare sa fi fost confectionata in
sudul judetului, in apropierea granitei cu Salajul.

Din punct de vedere compozitional si al motivelor ornamentale broderia
face parte din categoria textilelor confectionate in cursul secolului al XVlll-lea,
insumand atat elemente orientale cat si occidentale.

Tot o binecuvantare este brodatad pe un acoperamant de sfantd masa, din
colectia Muzeului Judetean Satu Mare ce face parte din tipul compozitional al
Lbuchetului”, (fig. 11.). Materialul de fond este din bumbac, iar broderia este executata
din fire din matase rosie, combinate cu fire metalice din argint aurit infasurate
strans in jurul unui miez subtire din matase. Si acesta fatd de masa ca si cea anterior
prezentata are forma patrata (100cm / 100cm) si este executata cu puncte de pana. in
cele patru colturi ale broderiri gi central sunt amplasate buchete de rodii de dimensiuni
identice. La mijlocul laturilor, intercalate in text sunt brodate alte patru buchete de rodii
mai mici.

Jutta Seibert, op. cit., p. 285
2 Ember Maria, op. cit. (1981), p. 31.
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Punctul de plecare al buchetelor mari este o lalea, iar al celor mici amplasate la
mijlocul laturilor este o lalea stilizatéd de forma apropiata de cea a bulbului (punct de
plecare cordiform).

Buchetele mari din colturi si cel central au tije arcuite, imbogatite cu carcei si
frunze de dimensiuni mici sub forma de secera, unul dintre elementele nelipsite ale
ornamenticii orientale. Fiecare din buchetele mari are cate sase rodii mari agezate in
directii opuse, conferind compozitiei o armonie perfecta.

Buchetele mici asezate la mijlocul laturilor sunt mai slab executate. Ele fac
parte din categoria ,buchetului inclinat", purtand cate trei rodii cu trei felii. Granatele sunt
incoronate cu cate o lalea mica stilizata.

Din punct de vedere cromatic, dominanta este culoarea rosie intregita fericit de
firele metalice din argint aurit utlilzate pentru a accentua anumite parti ale motivelor
florale.

Pe cele patru laturi a fost brodatd o binecuvantare cu litere de tipar. Textul
contine mai multe greseli de ortografie.

AZ UR O SZENT HAZABOL TE READ FORDITSA KEG(Y)ELMET
TARTSON MEG A SIONBOL N* M: V.

AZ UR TEGEDET MEGHAL(L)GAS(S)ON

TE NAG(Y) INSEGEDBEN AZ JAKOB ISTENE

MEGTARTSON TE VESZEDELMEDBEN KULDGYON TENEKED
SEGEDELMET.

Dumnezeu sa te ierte din casa sa. S& te tina din Sion N* M: V.
Dumnezeu sa-ti dea ascultare.

S3a te tind Dumnezeul lui lacov In neajunsurile tale.

in primejdiile tale sa-ti trimita ajutor.

Textila a fost proprietatea Cercului Kolcsey73, de unde a ajuns in colectia
Muzeului Judetean Satu Mare.

Cea mai interesanta piesa aflata in colectia textilelor medievale este broderie ce
se afla, presupunem, in proprietatea familiei Bocskai (0 ramura mai putin semnificativa)
(fig. 12.). Acestd mare familie nobiliara nu avea domenii in comitatul Satu Mare, insa
principele Stefan Bocskai (1557-1606) in urma pacii de la Viena din 4 iulie 1606 intra in
proprietatea comitatului Satu Mare pentru un timp foarte scurt.

Materialul de fond este din bumbac, iar broderia este executatd din fire de
matase colorata: verde, albastru, rosu, maro si fire de argint aurit infagurate in jurul unui
miez din matase.

Broderia are forma aproape patrata (72cm / 65cm) si in cele patru colturi apare
mielul intr-o forma mai stilizata, in jurul caruia este incolacit un sarpe. Mielul este sub
forma de pasant, tinand steagul. La mijlocul laturilor este brodat vulturul bicefal.

Kiss Kalman, in ,Istoria eparhiei Satmarului", aparutd in 1878 face o
descriere a acestei interesante textile: ,O fata de masa mai mica, din stamb3; in
cele patru colturi un fel de sarpe sub form& de zmeu cu gura deschisa, ce
formeaza un cerc mai mic, putin alungit. in acest cerc este brodat cu fire de aur un

8 A Szatmari Kolcsey Kor Mizeumi Téargyainak és Konyvtaranak névjegyzéke, Szatmar,
1905, p. 48, poz. 260.
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miel ce tine cu picioarele din fatd un sceptru. La mijlocul laturilor sunt brodati cu fire
colorate vulturi bicefali cu coroana pe cap74

Este singura piesa din colectia textilelor medievale a Muzeului Judetean Satu
Mare, care este brodaté cu motive ornamentale zoomorfe.

Vulturul a fost prezent in arta decorativa inca din cele mai vechi timpuri, in
stilurile persan, asirian si egiptean. In arta bisericeascd vulturul este simbolul
Sfantului loan evanghelistul, pe care fie il insoteste, fie il simbolizeaza.

Vulturul apare in heraldica de foarte timpuriu, din epoca lui Carol cel Mare.
Vulturul blcefal este o inventie bizantina’®. Vulturul cu dou3 capete a fost emblema
Paleologilor’®, devenind flgura de stema a Imperiului romano-german’’. in cazul
textilei din colectle vulturul este brodat cu fire din matase, folosindu-se tehnica
punctului de gobelin. Culorile utilizate sunt o combinatie de maro, verde si albastru,
fiind accentuate cu fire metalice de argint aurit.

In heraldica vulturul simbolizeaza forta, eroismul, ascensiunea spirituala,
victoria’

Este foarte interesant simbolul sarpelui, care este un adevarat model
simbolic (imago mundi) in conceptiile si in reprezentarile arhaice despre univers.

in arta bisericeascd sarpele este simbolul viciului, p&catului si al ispitei
(scena din Paradis) sau apare sub picioarele Fecioarei Maria cu un mar in gurél79
Daca privim asocierea garpelui cu mediul din punctul de vedere al simbolismului
crestin, avem 1in fata lupta raului cu binele. ins& presupunem ca in cazul acestei
textile care a ajuns in patrimoniul bisericii reformate din Satu Mare printr-o donatie
din partea unei familii nobiliare, o ramura a familiei Bocskai, nu trebuie sa avem in
vedere doar simbolurile heraldice. Si problema analizei acestei pretioase piese
ramane inca deschisa, fiind supusa unor studii ulterioare.

Am considerat oportuna prezentarea colectiei de textile medievale a
Muzeului Judetean Satu Mare, deoarece, dupa cum afirma Ana Maria Szbke
Lextilele de artad sunt nu numai marturii ale istoriei sociale i expresii ale perfectiunii
mesgtesugaresti, dar si purtadtoare ale orientarilor stilistice, ilustrand prin mijloacele
lor specifice perioade ale istoriei cultural artistice"®.

Trebuie subliniat faptul ca aceste broderii de uz liturgic introduc, in lumea
artei bisericesti, tot spiritul laic al finelui evului mediu, formele in care acest spirit se
exprima fiind o Tmbinare reusita dealtfel al vocabularului ornamental islamic si al
celui de sfarsit de renastere si inceput de baroc

Trebuie sa tinem seama si de faptul ca Transilvania a fost intotdeauna ceva
mai conservatoare, deci imaginea astfel pastratd este mult mai veche decéat e
atestata din punct de vedere cronologic.

74

2 Kiss Kalman, op. cit. p. 784.

Sales Meyer, Franz, Omamentica, vol, |., Bucuresti, 1988, p. 127.

. Nanu, Adina, Arta, stil, costum, Bucuresti 1972, p. 60.

7 Sales Meyer, Franz, op. cit. vol. Il. p. 293.

8 Evseev, lvan, op. cit. p. 204

® sales Meyer, Franz, op. cit. vol. | p. 142.

8 Szoke, Ana Maria, Broderii baroce in colectia de textile a Muzeului National de Istorie a
Transilvaniei, in ,Acta Musei Napocaensis®, 26-30, I, 1989-1993, p. 158.
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Datarea unora dintre textilele prezentate a ridicat anumite dificultati,
deoarece drept repere sigure in acest caz au servit doar caracteristicile stilistice si,
eventual, materialele folosite.

In cele mai multe cazuri calitatea mainii de lucru a fost desavarsita. La
cateva dintre textilele prezentate folosirea exagerata a firelor de argint aurit confera
broderiei un aspect de somptuozitate intrucatva greoaie ducand cu gandul spre
lucrarile de orfevrarie. in alte cazuri aceste fire metalice au luciu estompat si un
farmec discret.

»Acest mestesug artistic, care dispare si el in momentul in care lucrul manual
va fi inlocuit cu cel de masing, adica spre finele secolului al XIX-lea, se aseaza la
limita dintre creatia medievala |nch|sa in granita unui timp istoric si creatla folclorica
cu caracterul ei de permanenta

LISTA ILUSTRATIILOR

1. Acoperamant de sfanta masa
- datare: a doua jumatate a secolului al XVII - lea
- material de fond; panza de in nealbita
- fire de brodat: matase colorata, usor rasucita
-L=105cm;1=99 cm

Colectia Muzeului Judetean Satu Mare nr. inv. 436

2. Acoperamant de sfantd masa
- datare: a doua jumatate a secolului al XVll-lea
- material de fond: panza de in topita
- fire de brodat: matase colorar3, fir din argint aurit infasurat in jurul unui miez de
matase
-L=107 cm; |1 =69 cm
Colectia Muzeului Judetean Satu Mare, nr. inv. 433

3. Acoperamant de sfanta masa
- datare 1690
- material de fond: bumbac
- fire de brodat: matase colorata, fire din argint aurit, infagurate Tn jurul unui miez
de matase
-L=97cm;1=91,5¢cm
Colectia Muzeului Judetean Satu Mare, nr. inv. 430

4. Acoperamant de sfantd masa
- datare: prima jumatate a secolului al XVlll-lea
- material de fond: bumbac
- fire de brodat: fir metalic din argint aurit, infasurat in jurul unui miez de matase;
fire din matase colorata.
-L=80cm;1=75cm
Colectia Muzeului Judetean Satu Mare, nr. inv. 432

81 Musicescu, Ana Maria, Broderia moldoveneasca in secolul al XVlll-lea, in  |storia artelor

plastice in Romania“, vol. Il., Bucuresti 1970, p. 147
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5. Acoperamant de sfanta masa
- datare: 1792
- material de fond: bumbac
- fire de brodat: fir metalic din argint aurit infasurat Tn jurul unui miez din matase.
-L=97cm, =92 cm
Colectia Muzeului Judetean Satu Mare, nr. inv 438

6. Acoperamant de sfanta masa
- datare: 1703
- material de fond: bumbac
- fire de brodat: fir metalic din argint, infasurat in jurul unui miez de matase
-L=100cm; 1=99 cm
Colectia Muzeului Judetean Satu Mare, nr. inv. 431

7. Acoperamant de sfanta masa
- datare: 1751
- material de fond: panz& de in in combinatie cu bumbac
- fire de brodat: matase colorata, fir metalic din argint aurit, infasurat in jurul unui
miez din matase
-L=745cm;|1=72,5¢cm
Colectia Muzeului Judetean Satu Mare, nr. inv. 437

8. Acoperamant de sfantd masa
- datare: scolul al XVIl-lea
- material de fond: bumbac
- fire de brodat: fir metalic din argint aurit infasurat in jurul unui miez de matase.
-L=90cm;1=90cm
Colectia Muzeului Judetean Satu Mare, nr. inv. 439

9. Acoperamant de sfantd masa
- datare: secolul al XVlll-lea
- material de fond: bumbac
- fire de brodat: matase, fir metalic din argint aurit infasurat in jurul unui miez de
matase.
L=100cm;1=100cm
Colectia Muzeului Judetean Satu Mare, nr. inv. 435

10. Acoperamant de sfanta masa
- datare: secolul al XVlll-lea
- material de fond: bumbac
- fir de brodat: fire de matase colorata, fire din argint aurit infagurat in jurul unui
miez de matase.
-L=72cm;1=65cm
Colectia Muzeului Judetean Satu Mare, nr. inv. 434
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STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAI, HISTORIA, XLIII, 3, 1998

PICTURA BISERICILOR DE LEMN ROMANESTI DIN BIHOR
IN SECOLELE AL XVIII-LEA SI AL XIX-LEA.
REPERE BIBLIOGRAFICE

AUREL CHIRIAC

RESUME. La peinture des églises de bois roumaines de Bihor aux
XVlil-eme et XIX-éme siécles. L'ouvrage se propose de discuter sur les
volumes, les études et les articles qui ont traité le long du temps la
problématique de la peinture des églises de bois.

L'auteur insiste surtout sur la période d'aprés 1918, du temps ou ce
sujet a été discuté avec plus d'insistance. La bibliographie passée en
revue constitue un repére trés important dans I'étude de la peinture
religieuse roumaine de Bihor et, en méme temps, il est certain qu'il n'y ait
pas d'autre synthése spéciale destinée a ce genre d'art dans la zone
cherchée qui, pendant les XVIll-eme et XIX-éme siécles a connu une
affirmation sans précedent.

Mostenirea bibliografica cu privire la pictura bisericilor de lemn din Bihor'
reflectd cu obiectivitate interesul manifestat pentru studierea acestui fenomen in
diferite perioade istorice. Specialistii in istoria artei romanesti, mai cu seama incepand
cu anii interbelici, au analizat subiectul la care ne referim - fie pe larg, fie tangential
-, dar niciodatéa exhaustiv. Ca urmare, cunostintele privind realizarile in domeniu
apartinand secolelor al XVlll-lea si al XIX-lea se dovedesc a fi, pana astazi, incomplete,
iar concluziile avansate, in general, neconcludente, dacd avem in vedere numarul
marturiilor de acest gen aflate in arealul geografic precizat, precum si valoarea
artistica a creatiilor respective.

Pana in anul 1918 s-au facut referiri la decorul pictat doar in mod sporadic,
demersurile in cauza nereusind s& puna in circulatie idei de substanta privind subiectul
temei noastre de cercetare. De altfel, este stiut ca incercarile stiintifice orientate spre
valorificarea marturiilor de culturd materiald si spirituald romaneasca traditionald au
fost prea putine in rastimpul la care ne referim, aspect datorat unor cauze multiple si
nestraine de gandirea politicd a epocii. Dintre volumele editate atunci, se cuvine a fi
amintitd monografia istoricd redactatd de Borovszky Samu?, unde descoperim
informatii generale despre satele zonei, despre bisericile de lemn romanesti existente
si despre pictura unora dintre ele, aceasta din urma analizatd intr-o mica masura si cu
evidente lacune Tn ceea ce priveste datarea si interpretarea.

Desigur, nu pot fi ocolite nici volumele consacrate zonelor limitrofe Bihorului
de-atunci, unde se fac referiri la monumentele care poartd decoruri pictate de
zugravi care au lucrat si in Bihor sau altele care ofera repere documentare de neocolit

1
Borovszky Samu, Bihar varmegye monographiaja, Budapest, 1901.
2 Ibidem.
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pentru spatiul cercetat de noi. Ne referim la monografia Sélajului3, avandu-l ca autor pe
Petri Mor, in paginile careia, dincolo de semnalarea bisericilor de lemn, a realitatii
etnice gi religioase circumscrise unei agezarl sau alteia, sunt incluse descrieri ale
Judeciétii de Apoi, de o unica mterpretare precum si la cea a Aradului, datorata lui
Marki Sandor unde sunt mentionate numeric lacagurile de cult din lemn existente la
sfarsitul veacului trecut si in care se subliniaza, printre altele, ideea concentraru
acestora in zonele de munte. Cartea este insa lacunara in datele ce privesc plctura

Revenind la Bihor, se cuvin a fi amintite studiile sau cartile unor autorl
maghiari care au abordat problematica civilizatiei traditionale din acest areal geograﬂc
lucrari in paginile carora se fac referiri si la bisericile de lemn din asezarile rurale
cercetate de autori, dar unde multe dintre datarile continute obliga la revizuiri.

Animata de un spirit constructiv si, nu in ultimul rand, de un orgoliu bine
strunit, intelectualitatea roméneasca transilvaneana a cautat, dupa Marea Unire,
printr-un efort unic pana atunci gi chiar de atunci incoace, sa puna in evidentd
contributia lumii romanesti la istoria acestor locuri, s& releve specificul marturiilor
de cultura traditionald create peste timp in acest cadru de existenta, sa
argumenteze valoarea acestora in conturarea individualitatii civilizatiei traditionale
afirmate in aceasta parte a Europei.

Istoricii de artd, istoricii in general, au conceput, imediat dupa anul 1918,
un program de actiune riguros, care si-a propus familiarizarea specialistilor
europeni cu valorile de artd romaneasca din acest spatiu geo-cultural. Sustinerea
unui asemenea demers stiintific prioritar s-a datorat si Comisiunii Monumentelor
Istorice - Sectia pentru Transilvania, sub egida careia au activat cercetatori animati
de un spirit pozitivist, organism ce si-a propus urgenta inventariere si descriere a
monumentelor romanesti de orice tip, cu scopul declarat de a avertiza asupra starii
lor de conservare, pentru a le propune spre restaurare.

Istoricul de artd Coriolan Petranu, poate congtiinta cea mai transanta in
ceea ce priveste intreprinderile de acest gen, si-a exprimat constant punctele de
vedere teoretice Tn cadrul unor volume si studii care au abordat o problematica
specifica: bisericile de lemn romanesti din Transilvania, ca argumente ale unei
traditii etnice incontestabile; arta populara romaneasca, ca expresie a unui cadru
existential si cultural individualizant; interferentele culturale, ca o realitate viabild n
spatiul transilvan Si central european; patnmomul muzeal, cu problematica specifica
unei institutii de acest tlp Sunt de luat Tn seama si textele care, in spiritul crezului
profesorulw universitar clujean, fac cunoscuta intentia de a analiza cu meticulozitate
marturiile de culturd materiald autohtona, texte destinate a fi introduse in circuit

®Petri Mér, Szildgy varmegye monographiéja, vol.lll, IV, 1902.
* Ibidem, vol.lll, p.286-287.

5 Marki Sandor, Arad varmegye és Arad szabad kiralyi varos tétténete, vol.lI-ll, Arad,
1892, 1895.
6 Bunyitay Vincze, A védradi puspbkség térténete, 1883-1884, vol.I-lll; Idem, Bihar

varmegye oléahjai és a vallas-unio, Budapesta, 1892; Gyorffi Istvan, A Fekete-K6ros
vélgy magyarsag, Budapest, 1906.

" Coriolan Petranu, Muzeele din Transilvania, Banat, Crisana si Maramureg, Cartea
Romaneasca, Bucuresti, 1922; Idem, Ars Transilvaniae, Sibiu, 1944.
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national si european. El a abordat, in mod special, realitatea trecuta si prezenta a
bisericilor de lemn, nu numai pentru ca acestea sunt exemple palpabile ale artei
romanesti medievale clasice ci, in egald masura, pentru ca sunt marturii arhitectonice
care au conservat, in ansamblul lor, 0 gama de solutii constructive si de boltire de
larga circulatie europeana, o organizare planimetrica inscrisa unor tipologii regasite
intr-un spat|u de mai mare intindere.

In cadrul programului de cercetare propus de Comisiunea Monumentelor
Istorice - Sectia pentru Transilvania, munca de teren efectuata de Coriolan Petranu
s-a concretizat, numai in Bihor, in depistarea a 150 biserici de Iemn,8 carora le-a
intocmit rapoarte unde se consemna starea de conservare a fiecarei constructii in
parte, insistand insa - acolo unde se impunea - asupra situatiei picturii murale. Fiind un
efort care a presupus o activitate continua, i-a atras in acest angrenaj si pe
reprezentantii locului: profesorul Gheorghe Cosma din Beiug semnificand un exemplu
elocvent in acest sens. Acestuia i se datoreaza referatele privind lacasurile de cult de
la Tagadau, Bunesti, Forosig, Bradet,’ precum si interventia din 1925 pentru a
declansa operatiunea de restaurare a picturii din biserica de lemn de la Rotare§t|
avandu-| ca autor pe zugravul loan Lapausan (loan Loposan), in secolul al XIX-ea.'

Aceasta implicare generald, regasitd la nivelul intregii Transilvanii, a dat
rezultate in perioada interbelica, dar nu in masura doritd de Coriolan Petranu, motiv
pentru care in 1941 a considerat necesara revitalizarea demersului respectiv, conform
unui plan coerent: "intr-un domeniu atat de vast, cu atatea necesitati, cu atat de putini
colaboratori, cum este istoria artei din Transilvania, programul de munca trebuie precis
elaborat... " Prin aceasta afirmatie, el nu face decét sa sanctioneze o stare de fapt
care obligd la continuarea muncii, dar in cadrul unui efort stiintific fundamentat. De
altfel, contributiile istoricului de arta din anii dintre cele doua razboaie mondiale,
concretizate in procesul de inventariere a monumentelor gi valorilor artistice, intr-o
prima etapa, apoi in tiparirea de monografi sau lucrari de sinteza, sunt marturii
fundamentale in acest sens.

Coriolan Petranu a publicat doua monografu avand ca subiect bisericile de
lemn concentrate in Judetele din vestul Romaniei."? Bihorului, de pilda, i-a dedicat o
lucrare-album care "...cuprinde numai o selectiune a materialului mai insemnat,
mai caracteristic, la care ilustratia si plansa joaca rolul esential, iar textul cuprinde
sistematizarea materiei, cronologia, topografia operelor, stabilirea maiestrilor, a mediului,
apoi fixarea notelor distinctive ale monumentelor din judet in privinta calltatllor artlstlce
a iconografiei etc., fatd de cele cunoscute pana acum, in sfargit concluziile".”® Partea
consacrata plcturn cuprlnde o Ingiruire a zugravilor pe care i-a identificat de pe

®loan Opris, Contributii la cunoasterea activitatii de creatie a patrimoniului cultural-artistic
din Bihor dupad faurirea statului roman unitar, in "Biharea", V, Oradea, 1978, p.277.

® Ibidem, p.276.
% Ibidem.

" Coriolan Petranu, Necesitdti indruméri, idealuri si realitdti in istoriografia artei
roménesti din Transilvania, Tn volumul Omagiu profesorului loan Lupag, Bucuresti,
M.O. Imprimeria Nationala, 1941, p.3.

2 Idem, Bisericile de lemn din judetul Arad, Sibiu, 1927; Idem, Monumente istorice...
'3 Ibidem, p.7.
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pisaniile aflate in interiorul lacasurilor de cult, cercetate in mod direct. Concomitent
cu introducerea in circuitul stiintific a unor asemenea date, Coriolan Petranu
avanseaza si o serie de consideratii generale privind decorul pictat, propune
analogii cu zonele limitrofe sau cu unele mai indepartate. "in privinta picturii - se
precizeaza in studiul introductiv (n.n) - cea din judetul Bihor sta in urma acelei din
judetul Arad, atat ca bogatie iconografica, cat si ca valoare artistica, in schimb
scenele din judecata cea din urma sunt mai amplu tratate: vitiile zugravite in tinda
femeilor sunt mai pe larg expuse decéat in alte locuri. In aceasts privinta, portretele
preotilor, ctitorilor si pictorilor sunt superioare".

Monografia-album este insd importantd si prin consideratiile continute
despre pictura murala a secolelor XVIII-XIX din Bihor - unele revizuibile tocmai
pentru ca autorul nu si-a propus aprofundarea acestui gen de arta, cat si prin
ilustratia continuta, care ramane un document vizual de referintd, mai cu seama
daca avem in vedere consecintele scurgerii timpului asupra acestui gen de creatie.
Lucrarea se impune, totodatd, si prin consemnarea programului iconografic din
unele interioare, prin modul de subliniere a circulatiei zugravilor intr-un rastimp -
secolele al XVlll-lea si al XIX-lea - cand sustinerea initiativelor de acest gen a
devenit fireasca, intr-un context cand activismul lumii romanesti de dupa 1700 s-a
materializat in actiuni dirijate spre dobandirea de drepturi religioase, politice si
culturale, de mentinere - in egald masuré - a contactelor cu Tara Roméaneasca si cu
Moldova, in interes general roméanesc.

Tot perioada interbelica ne ofera, ca un rezultat logic al abordarilor cu
caracter specializat, foarte multe contributii documentare utile pentru domeniul in
discutie, majoritatea datorate istoricilor. "Ceea ce vreau sa dau eu - sustine Stefan
Metes, un cercetator patruns de semnificatia muncii intreprinse (n.n.) - sunt note
despre zugravii bisericilor romanesti din toate timpurile si tinuturile pe care le-am
adunat ani de zile. Prin tiparirea acestor insemnari nu vreau sa impietez, intrand in
domeniul de cercetari ale altora, pentru care n-am pregatirea necesara, dar cred
ca ele, asa cum sunt, pot sa aduca un folos istoricului artei roméanesti si bizantine,
si acelui care se va ocupa cu studii comparative, in legétura cu arta popoarelor ce
ne mcomoaré" ® Datele respective sunt concentrate in doud studii de referinta
pentru Transilvania, cel dintdt consemnand zugravii in ordine cronologica, iar cel
de-al dolea completand cu noi nume sirul pictorilor ce au activat in perioada
secolelor XV-XIX."® A folosit in acest scop documente sau diferite alte surse de
informatii. Descoperim, in textele mentionate, o serie de precizari referitoare la
activitatea zugravilor din Bihor: Matei, losif, loan, Samoki Teodor din Kosice, Mihail
Paholcek, Simion Darabant, Micula Mihail din Mociar, loan Lapaugan din Glula
Dionisie luga, Teodor Tecariu, Em.Weiss, Mor Hackman, Carol Muller, Al.Martok,"’

aprecieri vizand valoarea estetica a picturilor, precum si nominalizarea unora dintre
scolile unde s-au format. Numai c&, atunci cand face evaluarea calitatii picturii, nu

* Ibidem, p.51.

5 Stefan Metes, Zugravii bisercilor romane, in "Anuarul Comisiunii Monumentelor Istorice,
Sectia pentru Transilvania", 1926-1928, Cluj, 1929, p.4.

® Ibidem; Idem, Note despre zugravii bisericilor roméne in veacul XV-XIX, Sibiu, 1932.
' Idem, Note..., p.13-14.
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o data ajunge la concluzii superficiale. Este cazul lui David Zugravu de la Curtea de
Arges, despre care spune: "Modestul zugrav David, venit din Tara Roméaneasca, a
dezvoltat o activitate foarte intinsa, dar slaba ca valoare, ca si cellaltl tovarasi in aceste
partl ® Sunt ganduri pe care Stefan Metes le-a exprimat, con3|deram doar dupa un
prim contact cu realizarile respective, fard a urmari apoi aprofundarea fenomenulu| in
discutie.

Un loc aparte trebuie sa il acordam, atunci cand semnaldm principalele
contributii istoriografice privind pictura bisericilor de lemn bihorene, monumentalului
manuscns aflat in biblioteca Episcopiei Ortodoxe a Aradului, redactat de Stefan
Lupga ® Cele cinci volume reprezinta, de fapt, o istorie a bisericii ortodoxe din
Eparhia Aradului, de la inceputuri si pana in secolele al XVlll-lea si al XIX-lea, cand
partile regiunii bihorene erau sub jurisdictia acesteia. Descoperim in paginile
respective prezentarea unor documente ce vizeaza initiativele indreptate spre
edificarea lacasurilor de cult, spre sustinerea comenzilor de pictura din rastimpul
amintit, precum si datari, redatari de monumente sau decoruri pictate, nominalizari
de zugravi care au lucrat peste timp in partile bihorene si arddene, descrieri de
programe iconografice. Chiar daca nu isi propune o analizd a fenomenului din
perspectiva unui specialist in istoria artelor, contributia lui Stefan Lupsa rdmane
una de temelie, care va trebui sa vada lumina tiparului.

Profesorul de istorie Titus L. Rosu s-a aplecat cu staruintd asupra bisericilor
de lemn, mai cu seama din sudul Bihorului, le-a descris cu destulda meticulozitate,
relevand specificul arhitectonic si prezenta picturii interioare. Spre exemplu, seria
de articole din "Beiusul" au introdus |n C|rCU|t §t|lntIfIC mformatu de mare utllltate
privind lacasurile de cult din Broa§te ° Bridet,? Sebl§, SumUJ Ujupa Valea
Topelor (Corbe§tl) Totodatd, in aceleasi materiale a transcris unele pisanii, a
descris chiar pictura unora dintre ele. Dar cea mai importanta contributie datorata
acestuia rémane concretizatad in volumul "insemndri si inscriptii blhorene" 2
acolo unde sunt incluse texte din monumentele cercetate si datari vizibile inca in
epoca interbelica pe peretii 1acasurilor de cult din lemn, motiv pentru care cartea
s-a impus ca un instrument de lucru indispensabil specialigtilor care studiaza
pictura de cult romaneasca din Bihor dintre secolele XVIII-XIX.

Moise Popoviciu s-a dovedit a fi, la randul lui, preocupat de studierea
civilizatiei taranesti roméanesti din jurul Vascaului, de prezentarea monograficd a
unor Iocalltatl din zona sau a bisericii de zid de la Seghigste, rldlcata in secolul al
XVl-lea, dar ajunsa la inceputul veacului al XX-lea in stare de ruina.”® Prin munca
depusa, acesta ramane modelul de intelectual - era preot ortodox, indeplinind

'® Ibidem, p.13.

19 Stefan Lupsa, Istoria Eparhiei Aradului, vol.l-V, 1958.

2 Titus L. Rosu, Biserica din Broaste, in "Beiusul", nr.5/12 septembrie 1942, p.2.
' Idem, Biserica din Bridet, in "Beiusul", nr.10/17 octombrie 1942, p.2-3.

= Idem, Biserica de lemn din Sebis, in "Beiusul", 3 aprilie 1943, p.2-4.

2 Idem, Insemnari din Sumuj-Ujupa, In "Beiusul", nr.27/3 iulie 1943, p.2.

u Idem, Insemndri de pe Valea Topelor, in "Beiusul", nr.35/28 august 1943, p.2.

® Idem, Insemndri si inscriptii bihorene, vol.l, Beiug, 1941.

% Moise Popoviciu, Un vechi monument disparut, Beiug, 1934.
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atunci functia de protopop - care igi onoreazad apartenenta la un topos si care a
raspuns nevoii de a redacta monografii satesti intr-o perioada (inceputul veacului XX)
cand interesul spre realitatea romaneasca traditionald era inca redus.

Preocuparile din anii de dupa cel de-al doilea razboi mondial, dirijate cu
preponderenta spre pictura de cult din Bihor, au stat in continuare sub semnul unor
abordari selective. Fie ca avem in vedere sintezele de specialitate, fie cd facem
apel la volumele care discutd prioritar arhitectura de cult, referirile la pictura
secolelor XVIII-XIX sunt in continuare incomplete, ca descriere, si sumare in ceea
ce priveste analiza stilistica.

Contributiile care au ca subiect pictura veche roméneasca din intreg spatiul
carpato-danubian trimit unele lumini asupra temei dintr-o viziune integratoare fara,
insa, a se incerca o incursiune in profunzimea problematicii din acest tinut.
Respectivele sinteze pun in valoare contextul istoric, motivand conditionarile
temporale si mentale, relatii ce au pus in migcare societatea roméneasca in
sustinerea unor asemenea initiative, influentele curentelor artistice domlnante in
epoca, precum si afirmarea personalltatllor care sunt subliniate in mod speC|aI

Cartile sau studiile care au ca subiect pictura vechilor monumente
medievale roméanesti din Transilvania sunt mult mai riguroase in interpretare atunci
cand se refera la Bihor. Marius Porumb, cel mai autorizat cercetator al fenomenului
in discutie, a introdus in circuitul stiintific semnificative precizari despre zugravii
care au activat aici. Astfel, in "Contrlbutu la cunoasterea unor zugravi din veacul al
XVlll-lea din Trans:lvama ® sau in "Zugraw si centre roménesti de pictura din
Transilvania secolului al XVill-lea" * releva activitatea Iui Nechita sau David
Zugravu, doi dintre cei mai valorosi pictori de biserici din partea vestica a Romaniei,
completand biografia artistica a acestora. La randul lor, loana Cristache-Panait si
arhitectul loan Scheletti, ocupandu-se de bisericile de lemn din Salaj, discuta
despre trei monumente aflate intr-o zona de interferenta cu Bihorul: Ceheiu, Zalnoc
Si Der§|da ° monumente importante tocmai prin relatule posibile cu plctura afiliata
teritoriului studiat de noi.

De neocolit sunt contributile axate pe relevarea coordonatelor fundamentale
ale civilizatiei romanesgti vestice. De pilda, tezele de doctorat datorate lui loan Godea si
Maria Bocse, avand ca subiecte bisericile de lemn din nord-vestul Romaniei, in
cazul primului, si arta populara din depresiunea Beiusului, in a doua situatie, raman
contributii esentiale. Fiecare a facut referiri la pictura secolelor XVIII-XIX, formuland
concluzii care raman valabile pentru orice incercare care isi propune conturarea

2 vj rgil Vatasianu, Arta in Transilvania de la inceputul secolului al XVll-lea si p4na in
primele decenii ale secolului al XIX-lea, in Istoria artelor plastice in Roméania, vol.ll,
Meridiane, Bucuresti, 1970, p.191-193; I.D. Stefédnescu, Iconografia artei bizantine si a
picturii feudale roménegti, Meridiane, Bucuresti, 1973; Vasile Dragut, Pictura veche.
Antecedente. Evul Mediu, in Pictura romaneasca, Meridiane, Bucuresti, 1976, p.119-125.

8 Marius Porumb, Contributii la cunoasterea unor zugravi din veacul al XVill-lea din
Transilvania, in "Acta Musei Napocensis”, VIII, Cluj, 1971, p.607-619.

% Idem, Zugravi si centre romanesti de pictura din Transilvania secolului al XVlil-lea, in “Anuarul
Institutului de Istorie si Arheologie din Cluj-Napoca, XIX, 1976, p.104-125.

% loana Cristache-Panait, arh. loan Scheletti, Bisericile de lemn din Salaj, in
"Buletinul Monumentelor Istorice”, nr.1, Bucuresti, 1971, p.36-40.
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unei imagini obiective asupra unor infaptuiri ce au cunoscut o evidenta renastere in
cele doua veacuri.

Pentru Maria Bocse, bisericile de lemn de pe valea Crisului Negru sunt
expresia unei realitati spirituale si a unei forte de creatie inconfundabile.’’ Analiza
intreprinsa cu aceastd ocazie este una care, dincolo de consemnarea anilor de
constructie, insistd mai ales pe aspecte ce vizeazd materialul si tehnicile de
constructie, planimetria acestora, registrul ornamental concretizat in decoratii
specifice la nivelul cadrului arhitectural, pe stabilirea unor detalii privind pictura
intericara. Descoperim, de asemenea, unele referiri la programul |conograf|c si la
numele zugravilor care s-au oprit in aceste locuri intre anii 1700 si 1900.

Fara indoiala, loan Godea este specialistul care s-a apropiat constant si
intr-o masura mai mare de decorul pictat din Bihor, din dorinta de a oferi o imagine
concludentd asupra lacasurilor de cult din lemn, pictura reprezentand in opinia
cercetatorului un element decorativ important, ce trebuie consemnat Cele doua
volume au ca subiect bisericile de lemn din nord-vestul Romaniei,* cu o rivire
speciala asupra Bihorului, la fel ca si articolele sau studiile cu aceeasi tematica,> toate
impreuna permitand intelegerea evolutiei acestui fenomen peste timp, prin concluziile
pertinent creionate. De refinut este faptul cd el a descris programul iconografic de
sorginte bizantind si a atras atentia asupra diferentierilor stilistice specifice unui zugrav
sau altuia, diferentieri care I-au facut sa afirme: "Rod al contopirii influentelor bizantine
ajunse prin filiera moldoveand si munteand cu elementele locale traditionale, ea
(pictura - n.n.) primeste un caracter autentic popular. Simbiozei amintite i se alatura
elemente ale artei apusene ° Este evident ca sunt surprinse principalele coordonate
ale picturii de cult romanesti de dupa 1700, dar aceasta evaluare nu a fost urmata de o
prezentare exhaustiva a acestui gen de arta in Bihor.

Elaborarea de lucréri generale despre monumentele istorice din Bihor a
fost o practica specifica anilor'70-'80. loan Godea si Alexandru Avram sunt autorii
unei carti de asemenea factura, in care includ aprecieri privind vechile fortificatii din
jurul anului 1000, descrieri ale bisericilor de zid medlevale din Tara Crlg,urllor sau
Oradea, precum si ale lacasurilor de cult din lemn.*® Tn relatie cu acestea din urma se
remarca o serie de consideratii privind pictura murala din secolele XVIII si XIX. Tn
aceasi masura, travaliul datorat Iui Florian Dudas, preocupat de nuantarea faptului de
culturé romaneasca din Bihor, cu referire speciald la cartile vechi autohtone, este

¥ Maria Bocse, Bisericile de lemn de pe valea Crisului Negru, In "Ars Transilvaniae", V,
Academia Romana, 1995, p.33-45.

%2 Ibidem, p.44-45.

°® loan Godea, Monumente de arhitecturs popularad din nord-vestul Romaniei, vol.l-ll,
Oradea, 1972, 1974.

34 Idem, Un valoros monument de arhitectura - biserica de lemn din satul Rieni (jud. Bihor), in
"Tibiscus", Il, Timisoara, 1972, p. 245 - 248; Idem, Elemente decorative la monumentele de
arhitecturd populara din Valea Crasnei, in "Acta Musei Porolissensis", Zalau, 1977, p.407-
408; Idem, Monumente de arhitecturd populard din bazinul inferior al Crisului Negru, in
"Zilele folclorului bihorean", Oradea, 1974, p.71-74.

% Idem, Monumente..., vol.l, p.12.

% Alexandru Avram, loan Godea, Monumente istorice din bara Crigurilor, Meridiane,
Bucuresti, 1975, p.53-59.
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obllgatonu de luat in seam3, deoarece aduce contributii documentare referitoare la
evolutia si activitatea zugravuor

Volumul intitulat "Monumente istorice bisericesti din Eparhia Oradea”,
datorat unui colectiv coordonat de loan Godea si loana Cristache-Panait, se constituie
intr-un reper de baza pentru specialistii care studiaza pictura de cult romaneasca. %
Preambulul redactat de Vasile Dragut contureaza trasaturile definitorii ale fenomenului
circumscris Bihorului intre secolele XVIII-XIX* incadrand totul intr-un context de
exprimare culturala definitoriu pentru spatiul intra- si extracarpatic. Concluzia desprinsa
este elocventa in acest sens: "Prezenta zugravilor din Tara Roméneasca la nordul
Carpatilor este foarte veche, dar in cursul secolului al XVlll-lea, in cadrul marelui
fenomen de emancipare sociald si de afirmare a initiativelor taranesti, circulatia
mesterilor s-a intensificat. Pantelimon de la Curtea de Arges lucreaza la Talmacel (jud.
Sibiu), Simion din Pitesti lucreaza la Nucsoara, Ciula-Mare, Baru-Mic, Densus (jud.
Hunedoara), Ranite lucreaza la Rameti (jud. Alba), Fagaras si Bragsov, Radu lucreaza
la Halmagiu (jud. Arad), Nicolae din Pitesti lucreaza la Legnic si Ghelar (jud.
Hunedoara), si lista acestor mesteri este departe de a fi epuizatd. Ca urmare a rodnicei
lor activitati a fost posibila larga raspandire a modelului pictural moldovenesc, care a
devenit in scurtd vreme un autentic stil national, de asemenea a fost favonzata
constituirea unor mici centre de zugravi in satele d|n Transilvania, Banat si Cr|§ana
Este o constatare pe care istoricul de arta Razvan Theodorescu, intr-un articol privind
vestul romanesc, vine sa o confirme,41 demonstrand totodata cé activismul cultural
transilvanean nu a fost strain de permanentele impulsuri venite de dincolo de Carpati,
cu scopul declarat de a conserva traditiile si, implicit, personalitatea etnica.

Studiul semnat de Ecaterina Sasu dezvaluie cu exactitate dimensiunea
activitatii unui zugrav care, in secolul al XIX-lea, s-a impus in peisajul zonei.
Analizand pe larg pictura lui loan Loposan, autoarea reuseste sa ne familiarizeze cu un
zugrav al secolului al XIX-lea ce trebuie, dupa opinia noastra, considerat ca unul din
cei mai valorosi reprezentanti ai curentului pictural de factura popularé.42

Un instrument de lucru util rAmane si "Repertoriul monumentelor din
Jjudetul Bihor”. Fisele de monument, acolo unde se impunea, descriu, nu foarte pe
larg insa, decorurile interioare datorate zugravilor care au lucrat in Bihor de-a
lungul secolelor al XVllI-lea si al XIX-lea.*®

¥ Florian Dudas, Vechile tiparituri romanesti din bisericile Bihorului. Sec. XVI - XVII, Oradea,
1979, p.145-146; Idem, Pictura biserici din Homorog, in Gheorghe Nemes,
V.Chisiu, Biserica din Homorog, Lumina, Oradea, 1998, p.25-64.

8 loan Godea, loana Cristache-Panait (colaboratori: Aurel Chiriac, M.Malinas),
Monumente istorice bisericesti din Eparhia Oradiei, I. Biserici de lemn, Oradea, 1978.

% Ibidem, p.16-36.

“% Ibidem, p.30.

' Razvan Theodorescu, "Vestul Roméanesc" in civilizatia medievalé a sud-estului european.
Cateva consideratii, Tn "Indrumétor bisericesc, misionar si patriotic”, 11, Oradea, 1986,
p.14-18.

“2 Ecaterina Sasu, loan Loposan - zugravul bisericilor de la Pdusa, Borsa si Homorog
(ud. Bihor), in "Biharea", |, Oradea, 1973, p.92-138. Asupra evolutiei numelui zugravului o
sa revenim cu un alt prilej.

3 Repertoriul monumentelor din judetul Bihor, (colectiv), Oradea, 1974, p.180-257.
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Articolele, studiile si cartile noastre au abordat programele iconografice,44
vocabularul plastic si diversitatea stilistics,** activitatea zugravilor,*® incercand astfel
sa ofere o imagine cat mai cuprinzdtoare asupra fenomenului. De asemenea,
amintim cartile unor specialisti aparute in seria "Zone etnografice din Roméania”,
dedicate Beiusului*’ sau Crisului Repede,*® unde se fac referiri cu caracter general
la unii zugravi si la picturile datorate acestora.

Fara indoiald, aceasta trecere in revista a istoriografiei problemei ne-a condus
spre cateva concluzii semnificative. Cea dintai vizeaza cunoasterea obiectiva a
nivelului de analiza a subiectului. A doua contureaza directiile ce trebuiesc analizate in
perspectiva, mai cu seama pe cele ce privesc descifrarea tematicii, a cadrului religios
si politic, a interferentelor artistice intr-un teritoriu de contact din Rasarit si Apus.

Relatia societate-arta, asupra careia s-a insistat mai putin, se impune a fi
in egald masura aprofundata, in conditile in care zugravii formati in centre de
traditie sau zugravii autodidacti au lucrat, la cererea unei comenzi sociale. Efortul
acesta nu poate fi insd desprins de impresionanta circulatie a zugravilor intr-un
teritoriu circumscris romanitatii, aspect ce reflectd - in cele din urma - nevoia de
comunicare in acest domeniu. "Umblau zugravii, cum umblau si cantaretii populari,
cari culegeau o baladad din muntii Bihorului si o duceau pana la Nistru si mai
departe pana la Bug, pana in Crimeea, pana in Caucaz, pana la malurile raului Amur,
deasupra hotarului Manciuriei. Umblau zugravii din loc in loc; era o circulatie general:;1".49
Dar, la fel de mult, circulau cartile. ideile si, nu in cele din urma, intelectualii, acestia
cu o contributie decisiva in innoirea mentalitatilor, in descatusarea constiintelor.

Bibliografia trecuta in revistd ramane un reper de neocolit atunci cand ne-
am propus cercetarea picturii de cult romanesti din Bihor si chiar din alte teritorii. in
acelasi timp, lucrarile studiate si mentionate aici ne-au intarit convingerea ca nu
existd incd o sintezd speciald destinatd acestui gen de artd in Bihor care, de-a
lungul secolelor al XVlll-lea si al XIX-lea, a cunoscut o afirmare intr-adevar fara
precedent. latd de ce, un volum cu acest subiect este necesar, nu numai pentru a
oferi o perspectiva sincronica de studiu, dar si pentru a implini programul de punere in
valoare a artei romanesti transilvanene, pe care l-au gandit cu responsabilitate
inca generatia perioadei interbelice.

“ Aurel Chiriac, Pictura bisericilor de lemn din Bihor (secolele XVIII-XIX). Programe
iconografice, in "Ars Transilvaniae", Il, Cluj-Napoca, 1992, p.57-71.

4 Idem, Consideratii privind pictura murald a secolelor XVIlI-XIX, in volumul "Studii de istoria
artei", Cluj-Napoca, 1982, p.254-266; Idem, Pictura murala din Bihor in secolele al XVlil-lea
si al XIX-lea. Consideratii generale, in "Crisia", XVI, Oradea, 1986, p.477-497.

“ ldem, David Zugravu. Repere cronologice privind viafa si activitatea artisticd, in "Ars
Transilvaniae", Cluj-Napoca, IV, 1994, p.83-88; Idem, Pictura bisericii de lemn de la
Hidiselu de Jos. Necesare rectifican, in "Ars Transilvaniae", Cluj-Napoca, V, 1995, p.53-55;
Idem, David Zugravu, Fundatia Culturald Roméana, Bucuresti, 1996.

“"loan Godea, Zona etnografica Beiug, Sport-Turism, Bucuresti, 1981, p.71-74.

® Tereza Mézes, Zona etnografica Crisul Repede, Sport-Turism, Bucuresti, 1984, p.142-
143.

“ Nicolae lorga, Icoana roméaneascd, in "Buletinul Comisiunii Monumentelor Istorice",
Bucuresti, XXVI, 1933, fascicolul 75, p.23.

35



STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAI, HISTORIA, XLIII, 3, 1998

REPREZENTARI SPATIALE iNAPEISAG:ISTICA PERIOADEI
INTERBELICE IN ROMANIA
- Consideratii generale. Spatii si perspective -

ADRIANA TOPARCEANU

Consideratii generale

"Modernismul roméanesc se integreaza in peisajul
spiritual european, certificat de Brancusi."
M.H. Maxy

Asimilarea teoriei spatiului tetradimensional de catre stiinta a insemnat
pentru arta plastica un moment de maxima importanta. Istorici de arta,
esteticieni, filozofi priveau spre viitor la imbogatirea vocabularului cu termenii si
conceptele corespunzatoare unei astfel de realitati. Dar, ei sondau si in trecut,
mai ales in trecutul apropiat, spre a inregistra intuitile care au formulat in
spatiul picturii ceea ce urma sa fie omologat de istoria artei atat de tarziu. Sigla
care a marcat inceputul secolului purta insemnele vitezei. Artistii au inceput sa
fie preocupati de introducerea in arta plastica a valorilor dinamice pe care
secolul-viteza (sec.XX) le-a propus sau le-a impus, proces care continua si
astazi. Seductia unui asemenea subiect, dublata de materialul bibliografic de
referinta, esential, care a aparut in ultimele trei decenii, m-au condus la
abordarea si investigarea artei peisajului in pictura romaneasca din perioada
interbelica. Este perioada cea mai bogata in realizari artistice privitor la
interpretarea spatiului, prin metode competitive cu cele ale artei occidentale.
Peisajul, ca gen artistic, in dubla lui ipostaza, natural si construit, cu predilectie
peisajul urban, a cunoscut, acum, un reviriment.

Natura, acest imens receptacol al intelesului si neintelesului, al
protectiei si amenintarii-ambivalentd-asemenea tuturor fortelor care o
alcatuiesc, a fost in toate timpurile subiectul predilect al artistilor. Prin
peisajul natural se reevalua in aceasta perioada raportul om-natura datorita
acelor realizarile absolute sau integrale pe care le cerea Fr. Sirato sau
infaptuirilor integrale spre care tindea avangarda prin vocea lui llarie
Voronca (in articolul intitulat "Secolul-sinteza"); artistii romani cei mai
importanti au participat la acest proces intr-un mod remarcabil.

“Mereu mai insistent - constata loana Vlasiu intr-un excelent studiu
dedicat avangardei -perioada interbelica apare ca un diptic ale carui volete
comunica neasteptat. La o examinare mai atentd,ceea ce parea ireductibil
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se vadeste a fi pornit din premise comune. Avangarda si pandantul sau
<clasicismul expresiv> cum il botezasera criticii romani, reclama un punct
de pr/wre integrator in mésuré sé reuneasca ceea ce avatarurile istoriei au
separat in mod artificial."

Prin urmare, valorilor dinamice care definesc "secolul-vitezd" li se
alatura realizarile integrale conturdnd o noua dimensiune, aceea a
sintezelor de lexic artistic.

In mod cert, demersul artistilor din Romania perioadei interbelice
consacrat relatiilor om-natura este paralel, adeseori intersectat cu demersul
din arta universala si, uneori, prioritar (dadaismul).

Am impartit in capitole acest vast material urmarind doua aspecte,
in fapt doua unghiuri de vedere asupra subietului. Primul grupeaza artisti in
a caror opera se pot regasi elemente comune de vocabular artistic in
redarea unor anume subiecte, uniti prin "motiv", remarcabili prin pregnanta
originalitate, evidentiati prin latura distinctiva a contributiei la reformularea
autohtona a innoirilor artistice. Al doilea, cuprinde punctele de vedere ale
artigtilor referitor la relatia "om-natura"”, Tnglobénd si rezultatele acelor
manifestari ale spiritului care au pus in discutie insusi conceptul de natura.

"In special natura - observa Pierre Francastel - le-a apéarut artigtilor
ca un imens spectacol,un caleidoscop gigantic; ei au incercat sa reprezinte
aceasta senzatie a unui spatiu imaginar, fugitiv, proteic, supus unor reguli
de organizare irationale. Au fost facute mai multe serii de tentative. Ele
merg de la cele ale lui Delaunay - care conduc in ultima instanta la an‘a
abstracta- la cele ale Iui Miro si Braque - care se leagé de suprarea//sm

Capitolul Trasee ale expresionismului porneste de la peisajul
primitiv cultivat de Cecilia Cutescu-Storck, "revolutionara" care declara ca
fiintele sunt flori crescute din pamant, iar natura si omul sunt una. Pentru a
sublinia astfel ideea de unitate a universului, monismul energetic (cf. Amelia
Pavel) al gandirii subiacente limbajului expresionist. Arta descopera ritmul
care marcheazd deopotrivda omul si natura, care adeseori releva
semnificatia umana a naturii, accentele animiste. Dinamismul vitalist cu
intelesuri antropomorfe se identifica in motivul copacului din opera lui lon
Theodorescu-Sion, opera ce i-a fascinat pe Vianu, Blaga, lorga.

De la peisajul primitiv, in care omul devenea natura si imita ritmurile
copacului-simbol traversand nuantele antropomorfismului propuse de Sion,
se ajunge la copacii conceputi de Mattis-Teutsch in trei ipostaze. Timp de
un deceniu, acestia evolueaza de la formele vegetale simbolice la
expreS|on|smuI abstract al florilor sufletesti (peisaj abstract sau pelsaj
psihologic) traversand dinamica metamorfica. In ciclul "Flori sufletegt
accentul se deplaseaza de pe racordarea omului cu ritmurile cosmice catre

" loana Vlasiu, "Soarta ideilor constructiviste in arta romaneasca a anilor ‘20:Integralismul”, in Catalog,
"Bucuregti anii 1920-1940:intre avangardd si modernism”, Editura Simetria, Uniunea arhitectilor
din Romania, Bucuresti, 1994, p. 38.

2 Pierre Francastel, "Pictura si societate”, Editura Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 223.
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“interioritate si esentad". Este un demers care are corespondenta cu "Starile
sufletesti" semnate de Umberto Boccioni sau cu "supranatura" pe care
Roger Bissiere o identifica in compozitiile nonfigurative. Acesta este traseul
de la expresionism la abstract, la nonfigurativ.

A doua directie, care duce la suprarealism, (studiatd in capitolul
dedicat avangardei) se revendica tot de la curentele romantico-expresive.
Pe acest drum, sintezele si infaptuirile integrale isi gasesc implinirea prin
excentricitéti care tin de conceptie, dar si de limbaj. Marcel lancu isi pune
sculpturile, pe care le considera naturi moarte, sa traiasca si "locurile se anima
brusc" (un parc, un atelier). Este primul pas in tentativa de a transforma
naturile moarte in peisaj. Continutul si continatorul spatial sunt antrenate
intr-un circuit total. Este "Circuitul total al lumii si culorii, poem dedicat lui
Marcel lancu" de Tristan Tzara, text care ilustreaza imaginea. M.H.Maxy, desi
declara "moartea tabloului' continud sa exerseze in plan bidimensional
discontinuul spatial si interferentele semnificative ale spatiului interior cu
spatiul exterior. La Corneliu Mihdilescu se remarca substratul metaforic din
peisajul imaginativ. Natura este supusa unor mutatii si metamorfoze prin
raportul de proportie. Peisajul natural si cel construit sunt investite cu atributele
ritmului dinamic care sustine viata spirituala (religioasa) si imaginativa. De la
peisajele imaginatiei la mitologiile lui Victor Brauner s-a trecut prin unificarea
regnurilor intr-un spatiu halucinant, incert. Si, prin extensiile pe care
absurditatea perspectivei anamorfe le-a instituit.

Este limpede ca "granitele notiunii de peisaj” au suferit profunde
modificari, au fost eliminate, desfiintate. Aceaste modificari au fost explicate de
Andrei Plesu cu stralucitele argumente ale filozofului si ale criticului/istoricului
de arta. Suntem partizanii definitiei /érgite propuse de acesta, potrivit careia
"orice element vegetal prezent orlcand in orice context poate fi inregistrat la
rubrica peisaj".

Capitolul Spatii si perspective defineste spatiul si timpul reliefand
principalele mijloace prin care se poate exprima dimensiunea lor. Termenii
spatiu si timp folositi in acest sens pe parcursul analizelor noastre,
desemneaz3 spatiul plastlc si timpul plastlc Timpul, pentru subiectul nostru
inseamna ritm, miscare, durata. in real, in spatiul care ne cuprinde, el mai are
doua acceptii. Aceea de timp care ac’gloneaza asupra panzei (sau oricarui alt
suport), o innobileaza sau o distruge. Si timpul care poate fi rescris in imagini,
timp al exterioritatii, timp fenomenologic, care marcheaza anotimpurile (vara,
iarnd), momentele zilei (diurn, amurg = fenomene meteorologice (ceats,
ploaie).

Consideram ca este exclusa orice interpretare care vede in structurarea
acestei teme, subiectiva ca orice selectie personala, o incercare de ierarhizare
valorica a artistilor. Perspectiva cromatica si perspectiva valorica nu fac
subiectul acestei lucrari; beneficiaza de o abreviata prezentare in capitolul

3 Andrei Plesu, Pitoresc si melancolie, Editura Univers, Bucuresti, 1980, p.14.
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introductiv. Cu doua exceptii, investigatile noastre se realizeaza pe lucrari
executate intre anii 1918 - 1939. Asa se explica de ce opera lui Tuculescu,
de exceptional interes pentru aceasta tema, este prezenta doar prin doua
peisaje de la Balcic. Cand, in opera unor cercetatori de prima importanta
pntru perioada interbelica, am gasit raspunsuri la unele din intrebarile
acestui subiect le-am preluat. Cum sustinea eminentul profesor Virgil
Vatasianu, e o vanitate inutila care consuma energiile, a vrea sa pui / repui
totul in discutie, de la capat.

Am explicat intotdeauna termenii noi, cu credinta ca insusirea
corecta a unui tip de limbaj pentru pictura inlesneste metoda de lectura
creatoare a imaginii. In analize am subliniat si raportul dintre tehnicile
figurative si semnificatii. Dincolo de expresiile sensibile ale oricarei imagini
obtinute la o simpla lectura se afla intelesurile ce pot fi extrase prin
descifrarea, decodificarea acesteia. Comprehensiunea virtutilor limbajului
plastic este pandantul unei lecturi active si semnificative a configuratiilor
spatiale.

Spatii si perspective. Scurt periplu istoric

Perspectiva, expresie plastica a spatiului.
A patra dimensiune a spatiului, timpul.

Perspectiva-expresie plastica a spatiului. Fara indoiala, existenta si
spiritul uman nu pot fi concepute in afara spatiului: 1. spatiul care opereaza
integrarea noastra in lume si 2. spatiul operei de arta. Spatiul se constituie
astfel cadru aprioric al fiintarii i al sensensibilitatii noastre.

Stiintele exacte, sistemele filosofice, eseistica diverselor domenii ale
culturii si interdisciplinare se ocupa in ultima vreme tot mai insistent de
problemele spatiului.

Se stie acum ca spatiul poate fi definit drept continuum cu patru
dimensiuni (incorporand a 4-a dimensiune - timpul), definitie demonstrata
stiintific pentru spatiul care "ne cuprinde" cit si pentru spatiul "cuprins” al operei
de artd.* Viziunea spatiului se elaboreaza intr-o epoca data fiind dependenta

4 Spatiul in calitate de continuum este o calitate absolutd si o realitate a lumii materiale, cvasimetafizica,
independent de relatiile cu obiectele materiale. Pentru a se delimita mai exact acceptiunea moderné a
spatiului jalondm succint cateva concepte stiintifice fundamentale cu rol creator. Astfel, citdm ca relevante
contributii: 1) evidentierea spatjalitatii data de miscarea continud; profunzimea spatiului se dezvolta in
functie de factorul timp (Riemann), 2) a patra dimensiune este conceputa tot ca dimensiune spatiala;
profunzimea spatiului este datd de quanta de lungime. Dimensiunile depind toate de timp. Spatialitatea
este inregistratd ca un comportament cinetico-dinamic al corpurilor (Heisenberg), 3) "Spatiul, forma,
dimensiunile corpurilor depind de starea lor de migcare relativa sau de sistemul de referinta din care fac
parte”. Astfel Einstein formuleaza conceptul de spatiu ca loc si spatiul in calitate de continuum. EI
subordoneaza materiei, spatiu, timp si migcare.
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de cultura epocii care a zamislit-o. Astfel, la baza unei culturi sta un simt al
spatiului, "un sentiment de spatiu” (Alois Riegel este primul care pune in
discutie aceastd ecuatie). In consecintd, nu existd un singur sistem de
reprezentare in pictura a spatiului ci, cantitativ, atatea solutii cate conceptii si
sentimente ale spatiului exista. Caci "(...) orice expresie plastica a spatiului
este legata in constiinta noastra de o anume conceptie asupra lumii si de
un anume sentiment al situatiei noastre in lume, pe care ea le determina
sau le creaza".’ Spunem cantitativ si subliniem acest fapt,deoarece nu se
poate impune o scara valorica luand drept punct culminant o anumita epoca
(de pilda renasterea). Fiecare epoca culturala are propria ierarhie, operand cu
valori numai in cadrul circumscris de ea: fiecare stil constituie in sine si pentru
sine o scara de valori. Este absolut falacios si irelevant a impune un sistem de
reprezentare spatiala ca nivel calitativ de referinta. Se poate insa opta, interpreta,
metamorfoza. Este ceea ce au facut artistii ultimelor decenii, care au adus in
contemporaneitate® sisteme de reprezentare din prerenastere adaptandu-le
cerintelor de innoire a lexicului plastic.

Putem afirma ca istoria reprezentarilor spatiale este conforma
cu o spirala: se porneste de la un spatiu aperspectivic, se trece prin
spatiul tridimensional-pentru céteva veacuri-si se incearca tot mai
insistent impunerea unui spatiu aperspectivic, mai corect, a unui alt
spatiu aperspectivic. Spunem "un alt spatiu aperspectivic", deoarece nu
exista o reintoarcere in absolut la bidimensionalitatea prerenascentista ci,
cum este firesc, la selectarea unor valori, a unor elemente de limbaj plastic
care se calchiaza pe tendintele novatoare ale contemporanilor. Este o
interpretare creatoare a unor sisteme de reprezentare gasite deja, care
poarta "In nuce" o multitudine de sensuri de dezvoltare. Dar, s-a spus,
important este sa pui in discutie, nu sa subscrii. Majoritatea perspectivelor
sunt in fapt o transpunere a iluziei spatiale cu ajutorul unor deformari
incifrate, reglate, in care scop se poate folosi o0 geometrie sau alta.

Erorile sistemelor de perspectiva sunt sansa de a lasa imaginatiei
un rol de interpretare, un rol pozitiv. Si de a perfectiona ceea ce numim
<ars perspectivae>. Un sistem de conventii adoptat nu are valoare estetica in
sine decét prin interventia, destructiva sau constructiva, in sens pozitiv a
creatorului. Interpretarea subiectiva a reprezentarii spatiale este un stimulent al
creatiei, o forma pentru artist, de a-si castiga individualitatea. Toate metodele
sunt acceptate: perspectiva, antiperspectiva, minciuna perspectiva (termen
propus de Zamfir Dumitrescu). Minciuna perspectivd este cu atat mai
convingatoare, cu cat este mai greu de depistat, cu cat este mai convingatoare,
cu cat este mai greu de depistat, cu cat este facutd cu o mai mare abilitate,
deci cu o perfecta stapanire a mijloacelor de expresie proprii perspectivei si a

° René Berger, Descoperirea picturii, vol. 11, Editura Meridiane, Bucuresti, 1975, p. 153.
® Cf. Robert Goldwater, Primitivismul in arta moderna, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978.
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consecintelor acesteia pe planul perceptiei optice. Asadar, "minciuna perspectiva
nu poate fi echivalenta, in principiu, cu antiperspectiva, nefiind contrara
perspectivei, ci aservita ei in masura in care aceasta stratagema iluzionista
este inglobata viziunii si efectului plastic”.’

Conceptia spatiala poate autentifica si individualiza un artist, o

epoca.

Tipuri de perspectiva

"Unele dintre ele sunt expresia unei filosofii, altele ating frontierele
poeziei si ale simbolicii sau folosesc raporturi pur geometrice"® scrie L.Brion -
Guerry. Tipurile de perspective cu care se poate opera configurarea spatiului -
tipuri istorice - sunt: |. perspectiva de constructie sau geometrica bazata pe
conventii matematice de reducere a dimensiunilor; Il. Perspectiva aeriana,
atmosferica sau de finisare care reduce acuitatea perceperii formelor si
volumelor; Illl. perspectiva cromatica practicAnd reducerea intensificarii
culorilor, a puterii calorice, inversarea raporturilor cromatice. Leonardo, in al
sau celebru Tratat depre pictura, analizeaza cu o uimitoare acuitate cele
trei tipuri de perspective; IV. racursi-ul numit si abreviere perspectivala sau
contractie perspectiva. E firesc, deci, sa il asociem perspectivei. Delacroix
sustine ca: "Arta racursiurilor sau a perspectivei si desenul inseamna unul
si acelasi lucru. Unele scoli I-au evitat, crezand cu adevarat ca nu recurg la
ele, pentru ca nu erau atat de evidente. Dar la un cap din profil, ochiul,
fruntea etc. sunt in racursiu; la fel stau lucrurile si cu restul".® in peisaj
exemplele sunt numeroase.

Perspectivele de construc,tie"’. O grupare a perspectivelor capabile
sa cuprinda posibilitatile extreme de a ageza un obiect in spatiu pe coordonata
adancimii, subdivide perspectivele in: a) perspectiva centratd cu punctul de
vedere situat in centrul liniei de orizont; de aici se dezvoltd triangularea
spatiului tridimensional mai ales in impresionism (P. Francastel), prin gasirea a
doua puncte de fuga laterale; b) perspectiva izometrica in care liniile de fuga in
adancime raman paralele; ¢) perspectiva divergenta care inverseaza perspectiva
centrata (perspectiva rasturnata sau recul perspectivic).

7 Zamfir Dumitrescu, Consideratii asupra perspectivei artistice,componenté rationaléd a actului de creatie
plastica, in ARTA, nr. 8/ 1988.

8 Liliane Brion-Guerry, Cézanne si exprimarea spatiului, Editura Meridiane, Bucuresti, 1977, p. 26.
° Eugéne Delacroix, Jurnal, Editura Meridiane, Bucuresti, 1977, p.26.

'® perspectiva se bazeaza pe conventii matematice cu caracter sintetic spre deosebire de <spatiul
cartezian>, o altd modalitate de a incifra spatiul pe cele doua dimensiuni, prin conventii de tip
analitic. Reprezentarile de tip cartezian sunt:axonometria, proiectia ortogonala, metoda sectiunilor.
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Alta clasificare impune doua sisteme de proiectare: a) proiectia
divergenta (numita si conica, centrata sau angulara) care sta la baza perspectivei
liniare gi aeriene si b) proiectia paralela (sau cilindrica) care sta la baza
perspectivei axonometrice.

in cautarea unui echilibru spatial

Perspectiva antichitatii (perspectiva naturalis) se baza pe o observatie
empirica - o curba apare dreaptd, o dreapta apare curba. Campul vizual
este sferoid iar liniile de fuga nu sunt concurente ci se intdlnesc perechi,
doua cate doua, pe numeroasele puncte situate pe 0 axa comuna. Sinteza
spatiului se realizeaza prin asamblarea pe cale mentala.

Perspectiva egipteana (perspectiva verticala), perspectiva alegorica
a grecilor, perspectiva simbolica sau ierarhica a Evului mediu, perspectiva
mistica a artei chineze au influentat minor dezvoltarea ulterioara a sistemelor
de reprezentare spatiala. La fel de putin investigate de arta moderna sunt
solutiile perspective ale peisajelor chinezesti cu "trei departari" sau
ordinea spatiului sferoidal al epocii elenistice. In arta japoneza (mult mai
intersectata cu filosofia, mai rafinata si expresiva) perspectiva se realizeaza
prin ancorarea proiectantelor (liniile de proiectie) intr-o sursa situata la infinit.
Perspectiva afectiva (de influenta paleocrestina si bizantind) o regasim in
pictura naiva si desenele copiilor prin proportionarea supradimensionata a
elementelor importante.

Retinem din perspectivele practicate in pictura indiana si chineza -
perspective divergente, rasturnate - doua elemente recognoscibile in
perspectiva renasterii si in perspectivele artei moderne: adoptarea mai multor
linii de orizont si micsorarea obiectelor in sens invers, spre privitor. "Arier-planul
marindu-se, ochiul spectatorului are impresia ca nu merge de-a lungul unei
colonade, ca in perspectiva italiana, ci patrunde in ea si, datorita pluralitatii
punctelor de vedere, ca se situeaza in mijlocul obiectelor reprezentate, in
mijlocul celor doud edificii si nu in fata lor. Pentru spectatorul indian sau
chinez, importanta este insertia fiintei sale printre lucruri, in timp ce pentru
spectatorul european, instruit la lectile perspectivei italiene, mult mai importanta
este confruntarea cu lucrurile"."" Analogiile reprezentarii spatiului indian si
chinez cu spatiul cubist se impun ca o evidenta. Arta cubista ne propune prin
"vederea" laturilor nevazute ale obiectelor, deformarea si deplasarea lor,

" Rene Berger, op.cit., p. 154-155.
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patrunderea in interiorul spatiului figurat plastic pentru "a vizita" obiectele;
astfel, imbogatea acest spatiu cu obiectele; astfel, imbogatea acest spatiu
cu "perspective interioare".

Perspectiva prin juxtapunere si suprapunere este intr-un anume
sens o perfectiune pe planul iluziei adusa perspectivei etajate. Astfel,
reprezentarea spatiului romanic prin perspectiva paralela si aditiva sau
perspectiva etajata a avut o influenta notabild asupra artei moderne. Fondul
lipsit de adancime, registrele suprapuse si compartimentate in fragmente
autonome, invita spectatorul sa lectureze imaginea prin parcurgerea esalonata
a scenelor si recompunerea intr-un spatiu unic a multimii punctelor de
vedere care "impodobesc" suprafata. Artistul nu incearca sa creeze iluzia
celei de-a treia dimensiuni. Toate elementele compozitiei au aceeasi importanta,
sunt aduse in prim-plan si asezate pe mai multe etaje; unitatea spatiala
este creata de actiune, de desfagurarea ei la suprafata. Pictura romanica -
cum observa E.Panofsky - pregatea calea unei noi conceptii de perspectiva,
desi la antipodul celei clasice. "Cu aceasta transformare radicala, se pare
ca s-a renuntat definitiv la orice iluzie spatiala si, cu toate acestea, ea
constituie conditia prealabila stabilirii conceptiei spatiale cu adevarat
moderne. Caci, daca pictura romanica reduce la plan corpurile si, in acelagi
fel si cu aceeasi hotarare, spatiul, ea a confirmat $i a precizat astfel, pentru
prima oard, omogenitatea care exista intre ele, transforménd nesigura lor
unitate optica intr-o unitate fixa si substantiala: de acum inainte corpurile i
spatiul sunt unite la bine gi la rdu si, daca mai tarziu corpul scapéa de
legétura care-l uneste de plan, el nu va putea sa se dezvolte fara ca spatiul
sd creascd odatd cu el in aceeasi masurd"."? in acest context, Panofsky
supune atentiei tentativa pictorilor de a organiza un spatiu sistematizat,
continuu "SYSTEMRAUM" in opozitie cu spatiul fragmentat, discontinuu,
"AGREGATRAUM" (ca in picturile elenistice).

Perspectiva clasicd renascentista. In quattrocento-ul italian se
elaboreaza principiile de baza ale perspectivei zise clasice, prin eforturile
conjugate ale Iui Brunelleschi, Uccello (Toscanelli, fizician, si Manetti,
matematician) urmati de Piero de la Francesca, Alberti si Leonardo."
Acestia inventeaza perspectiva liniara sau geometrica, denumita de ei si

2 Erwin Panofsky, Die Perspektive als symbolische Form,1925, p. 275 in L.Brion-Guerry, op.cit., p.103.

'® Marile tratate ale Renasterii despre perspectiva: L.B. Alberti, Trattato della Pittura, scris intre 1435-1436,
publicat in 1504; Pierro della Francesco, De prospetiva Pingendi, scris in 1482, publicat doar in 1899,
Leonardo da Vinci, Trattato della Pittura, prima editie postuma in 1651, cea mai completa in 1960; Jean
Pélerin Viator, De Artificiali Perspetiva, 1505; Barrozzio de Vignola, Due regole della perspetiva pratica,
1558; A. Direr, Underweisung der Messung, 1525, cf. L. Brin-Guerry, op. cit.
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stiintifica, pentru a o deosebi de asa-zisa perspectiva empirica a generatiilor
anterioare. Paolo Uccello lasa istoriei o celebra exclamatie: "o, che dolce cosa
e questa perspectiva”, exclamatie devenita ulterior inscriptie pe frontispiciul
tratatelor de perspectiva. Faimoasa si neintrecuta Sala a perspectivei de
la Farnesina pictata de Peruzzi este expresia suprema a modalitatilor de
aplicare a legilor perspectivei in epoca (sec. XVI). Despre desenele
reprezentind scenografii-tip pentru teatru scrie profesorul Mircea Toca” (I disegni
di Baldassare Peruzzi per | trattate di arhitettura) Ca detalii anecdotice amintim
"magina de vazut" a lui Brunelleschi si "tubul proportiilor” agreat de Durer.
Brunelleschi picta monumentele cercetindu-le printr-un orificiu practicat intr-o
suprafata plana. Contemporanii nu au scapat prilejul de a- ironiza. In xilogravura
"Desenatorul si cana” (1538) Albert Direr inlocuieste orificiul cu un tub (fig. 1).

Principiile de baza ale perspectivei liniare rezida in fixarea unor
repere spatiale, respectiv a unor linii de fuga in adancime care se intélnesc
in mod obligatoriu in centrul perspectivic, asezat pe linia de orizont a tabloului,
de fapt intr-un punct virtual din infinit. De obicei, centrul perspectivic
coincide cu centrul tabloului si presupune existenta unui singur spectator
situat intr-un punct considerat fix; viziunea este arbitrar "monoculard” si
priveste imaginea dintr-un unghi unic. Dar, in ciuda acestui principiu care
conferd unitate viziunii $i organizeaza un spatiu continuu, sistematic,
normele reprezentarii perspectivice, progresiv aplicate, nu sunt adoptate cu
consecventa totala nici de cei care le-au elaborat. Este cazul lui Uccello.
Virgil Vatasianu constata: "El nu foloseste puncte de vedere variate, pentru
a pune in valoare momente infatisate pe diferite planuri ale imaginii si din
cauza aceasta picturile sale sufera de lipsa de unitate spatiala, fapt criticat -
intre altii - si de Donatello."® Pentru a ilustra aceasta afirmatie, am alaturat trei
picturi semnate de Uccello: "Portretul condotierului” (fig. 1.), "Profanarea
hostiei".

" Mircea Toca, / disegni di Baldasare Peruzzi per | trattate di architettura, Necropoli, nr. 13-14/1971.
1 Virgil Vatasianu, Istoria artei europene, Editura Meridiane, Bucuresti, 1972, p. 47.
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STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAI, HISTORIA, XLIII, 3, 1998

CONSIDERATII ASUPRA SCULPTURII ROMANESTI
iN DECENIUL SASE

intre comanda sociali si gustul public

CORNEL CRACIUN

RESUME. Considération au sujet de la sculpture roumaine dans le
sixiéme décennie du XX-éme siécle - entre la commande sociale et le
golt public. L'étude analyse la création pratique et théorique du sixieme
décennie en mettant en évidence la subordination idéologique imposée
aux artists et la "formation" d'un goQt public controlé par la commande
sociale d'Etat.

Les champions de la sculpture du réalisme socialiste sont Boris
Caragea et Constantin Baraschi. Comme thématique predomine les sujets
aves des ouvriers et des paysans, respectif avec des motifs assimilés de
'arsenal idéologique de l'art soviétique. Les exégétes de l'art -parmi
lequels il faut mentionner Petre Constantinescu-lasi et George Oprescu -
prouvent l'assimilation du langage mise au disposition par le modéle
soviétique. Il faut noter la synthése intititulée: "Les arts plastiques en
Roumanie aprés 23 Aolit 1944" et les monographies parués dans la
collection "Les maitres de I'art roumaine et universelle” du ESPLA.

Le raport commandement sociale - golt publique de I'époque traduit
la différence entre les principes dogmatiques de l'idéologie communiste et
la liberté de création, qui se trouve en souffrance pendant le sixieme
décennie.

Sintezele de specialitate ce au aparut in epocé1 sunt unanime atunci cand
apreciaza valentele interpretative ale artistilor nostri intrati - deja - foarte serios pe
linia de conduitd ideologicad si practicd a realismului socialist. Dupd& o perioada
necesara de decantare i de insusire a pretioaselor ajutoare oferite de colegii mai
mari - artistii sovietici -, sculptorii romani se lanseaza intr-o veritabila operatiune de
cautare a monumentalului, vdzut ca o "reactie impotriva intimismului, frecvent in
arta dintre cele doua razboaie, |mpotr|va sentimentelor minore si a acelu|
indiferentism pe care il generase autonomizarea viziunii estetice gi artistice"
Critica de arta a epocii releva - cu vadita nemultumlre faptul ca pana in anul 1947
au dominat lucrarile cu titluri si teme |nd|ferente situatie ce semnifica o pregatire

! George Oprescu, "Sculptura statuard romdneascd”, ESPLA, Bucuresti, 1954; x x x,
"Arta plasticd in R.P.R., 1944-1954", ESPLA, Bucuresti, 1954; x x x, "Arta plastica in
R.P.R, 30 decembrie 1947-30 decembrie 1957", ESPLA, Bucuresti, 1958; x x x, "Artele
plastice in Romania dupa 23 august 1944", Ed. Academiei R.P.R., Bucuresti, 1959.

2x x x, "Artele plastice in Roméania dupa 23 august 1944", p.17.

3 Ibidem, p.79.
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ideologica precara a artistilor plastici. Depasita fiind perioada de tranzitie, mai ales
ca puterea politica a trecut in mainile clasei muncitoare, drumul spre socialismul
triumfator era larg deschis. In aceste conditi nu e de mirare ca s-au impus
"sculptura monumentald, compozitile inspirate din actualitate, basorelieful, portretizarea
in materiale definitive a marilor figuri din istoria patriei, a personalltatllor politice si
culturale roméane si straine, precum si a figurilor de oameni simpli".

Deceniul sase al secolului XX este dominat de marile figuri ale sculpturii
interbelice, "coafate" in noua maniera interpretativd cvasiobligatorie, talonate
indeaproape de artisti dedicati trup si suflet dogmatismului revolutionar. Din prima
categorie se desprind numele lui lon JALEA si Cornel MEDREA, ambii castigatori
ai Marelui Premiu la Salonul Oficial pe timpul derularii razboiului mondial, maestrii
de necontestat ai artei care se vad nevoiti sa-si "ajusteze” lucrarile dupa noul puls
al devenirii plastice. lon Jalea se orienteaza, predilect, spre lumea satului - atat din
motive de ordin personal, avand in vedere originea sa si efectiva cunoastere a
acestui areal geografic, cat si ca reactie de aparare fata de ideologizarea excesiva
a artei. Intr-un mod similar va proceda si Romul LADEA, care-si va continua
imperturbabil seria analizelor plastice dedicate satului romanesc si folclorului autentic.

Pe langa tipurile de taranci, teritoriu interpretativ deschis prin lucrarea
expusa Ia Salonul Oficial din anul 1945, Jalea va continua sa realizeze o serie de
portrete si sa maugureze plastica reliefului in care sunt mult mai evidente
compromisurile sale poI|t|ce

Cornel Medrea continua sa-si concentreze efortul artistic al anilor '50
asupra compozitiei statuarefsector interpretativ dominat de macheta proiectului de
monument intitulatd "7907™ si de lucrarea in marmura "Pescari”, databila in anul
1959. In portretistica sa predomina si in acesti ani monumentalitatea viziunii (vezi
lucrarile: "Gheorghe Lazar", "Horia" si "Ovidiu"), iar reliefurile sunt concepute in
profunzimea analizei lumii basmelor si a legendelor istorice roméanesti. "Fat-
Frumos", "Lupta lui Dragog cu zimbrul".

Din generatia artigtilor nascuti la debutul secolului al XX-lea se detageaza
personalitatea sculptorilor lon IRIMESCU, Gheorghe ANGHEL, Constantin BARASCHI
si Boris CARAGEA. Fiecare dintre ei s-a lasat "sedus”, intr-o masura mai mare sau
mai mica, de comandamentele realismului socialist, dar dintre cei citati Gheorghe
Anghel s-a dovedit mai rezistent la impactul mental al ideologicului. Chiar daca
gasim si in opera sa "presarati" muncitori $i tinere cu atribute specifice romantismului
revolutionar, Anghel s-a orientat cu predilectie spre marile personalitati ale istoriei si

* Ibidem, p.16.

° Este vorba despre macheta monumentului “George Enescu” si de lucrarile: "Ceaikovski",
"Autoportret” si "Cap de cioban".

6 Reprezentative in acest sens sunt reliefurile: ”fnvé;étura lui "Lenin", respectiv "Tmpérat si
proletar”.

" Realizatd cu ocazia serbrii semicentenarului evenimentului, ea beneficiaza de o prezentatie
ciudata. Astfel, pe o suprafata prismatica se ridica - impunéatoare - statura unui taran ce
are alura de gladiator. La picioarele acestuia, de o parte si de alta a unei inscriptii pe un
bloc masiv - "1907" - se grupeaza, doi cate doi, patru personaje: unul aflat in rugaciune (!),
altii doi in plina suferinta si al patrulea cu capul plecat, similar sclavilor lui Michelangelo.
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culturii nationale. Stapanirea superioard a mestesugului i-a permis o interpretare
nuantatd a figurii marelui revolutionar de la 1848, e vorba de lucrarea "Nicolae
Balcescu”, completatd de o prezentare originald a compozitorului George Enescu.
Ambele compozitii se situeaza in continuarea liniei de evolutie interbelice, o linie
deschisa unui dialog profund si benefic cu Europa marilor arii de cultura.

lon Irimescu continud si azi sd contrarieze prin rezultatele obtinute in
timpul primei faze a comunismului din Roméania: anii 1947-1964. Si aceasta pentru
simplul motiv ca a acceptat sa realizeze piese comandate, cu mult inferioare celor
in care si-a investit dragostea pentru munca sa si respectul fatd de traditie. Cum
altfel am putea aldtura nudurilor din perioada anterioard instaurarii dictaturii
proletariatului, lucrari precum: "Otelar” (in variantele din anii 1954 si 1959); "Grivita
1933" (proiect de monument, 1958); "Lupeni 1929" (1960) si "Sudor” (1960)? E
drept, opera sa din deceniul sase cuprinde alaturi de figurile unor muncitori fruntasi
in productie si efigiile unor oameni de cultura progresisti, precum au fost: pictorii
Stefan Luchian gi Octav Bancild, muzicienii George Enescu si Antonin Ciolan,
scriitorul lon Agéarbiceanu. Fara sa piarda nimic din forta de sugestie a modului sau
personal de a interpreta materia, lon Irimescu a fost "tentat” de compromisul unei
tematici impuse spre a-gi continua activitatea. Exemplul unui creator de talia Militei
Petragcu, exclusa din campul plasticii romanesti pentru intransigenta ei ideatica, a
avut darul sa-1 convingad pe Irimescu de importanta conservarii, cu orice pret, a
talentului.

Intr-un anumit fel, exceptie facand de asalturile tinerilor plasticieni dornici
s& se impuna in gratiile cenzurii ideologice a epocii, Boris CARAGEA si Constantin
BARASCHI au reprezentat alfa si omega in sculptura roméaneasca a deceniului
sase. Aceasta afirmatie se sustine nu numai prin tematica revolutionara pe care au
abordat-o, cat mai ales prin consecventa cu care au facut acest lucru. "Promitatori"
inca din anii tranzitiei spre noul mod de exprimare ideologizanta, cei doi artisti se
situeazd - cu adevarat - in avangarda travaliului pe linia unui realism socialist
dogmatic.

Constantin Baraschi porneste de la compozitia de inspiratie religioasa
"Omul cu spada” expusa la salonul Oficial din 1944, pentru a ajunge la
"performante" intitulate: "Recunostiintd catre tovarasul Stalin”, "Lenin gi Stalin la
Smolnii”, "Maxim Gorki" sau "Eliberarea”. Spre deosebire de confratele sau, Boris
Caragea se lanseaza si mai plin de cutezanta in competitia pentru suprematie. De
la “Monumentul ostasului sovietic"? cu care a fost impodobit orasul lasi in anul
1947, si pana la celdlalt monument de trista amintire - cel al lui Lenin, montat in
Piata Scanteii (1960) - cariera sa artisticd cunoaste un lung sir de compozitii
tematice rezolvate in cheie proletara.

Un artist de linia a doua in perioada interbelica, l-am numit pe Mihail
ONOFREI, face dovada cea mai clard a capacitati de adaptare la noul
comandament ideologic. Dupa ce la Salonul Oficial din 1944 prezenta lucrarea
"Bustul domnului maregal Antonescu”, cu ocazia Anualei de Stat din 1950 expunea
“Montarea liniei ferate" Saltul este remarcabil si subliniazd capacitatea de

® Creat ca o replica la grupul statuar realizat de Constantin Baraschi (1945) si plasat in
Bucuresti.
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"supravietuire” in regim de presiune a ideologicului. Extrem de apreciat de catre
noua critica de arta - infuzata si ea de modelul sovietic - pentru acesta "imagine"
convingatoare a travaliului unei lumi in expansiune, artistul citat se va pierde intr-un
anonimat total. O ultima incercare de etalare a valentelor creatoare ne va fi oferita
de proiectul monumentului ecvestru al marelui general rus Suvurov.’

Predominanta si eficace se dovedeste noua generatie de autori ce se
lanseaza sub auspiciile realismului socialist. Distingem si in acest caz o grupare -
din interior - a fortelor artistice. Pe de o parte avem de-a face cu artisti formati dupa
canoanele clasice ale pregatirii artistice, deci cu studii universitare, si am putea cita
aici numele lui Zoe Baicoianu, Lelia Zuaf, Marius Butunoiu si Dorio Lazar, pe de
alta parte pe cei recrutati din mediile muncitoresti si a caror creatie este marcata
de aceasta mostenlre Vida Gheza, Stefan Csorvassy, Maximilian Schulmann Si
Andrei Orgona§

Veritabilii purtatori de cuvant ai generatiei mentionate au fost Zoe
BAICOIANU si VIDA Gheza. Absolventd relativ intarziatd a Institutului de Arte
Plastice "Nicolae Grigorescu" din Bucuresti, Zoe Baicoianu debuteaza - studenta
fiind inca - cu un nud la Salonul Oficial din anul 1944. Nimic nu anunta apetenta
revolutionard a sculptoritei de mai tarziu. Formata in spiritul clasic al tangibilitatii
formelor, posedand o inteligentd plasticd de exceptie - ce aminteste de
predecesoarea sa, Milita Petragcu - si cu un simt deosebit al monumentalului, pe
care i I-a transmis maestrul Medrea, artista suprinde printr-o transformare radical3,
operata deja in anul 1947. Atunci expune - la ultimul Salon Oficial - alaturi de o
impresionanta lucrare intitulatd "Maternitate" (ce se revendica din ascendenta unui
Bourdelle) si doud compozitii tematice, realizate in colaborare cu Boris Caragea:
este vorba despre piesele "Unitate in muncad" si "Repaus in munca”. Cele doua
lucrari mentionate vor fi poate la fel de importante pentru noua orientare
programatica a sculpturii roméanesti din deceniul sase ca si grupul statuar "Grivita
Rogie" de Dorio LAZAR. Fard a expune la fel de explicit simbolistica frustd a
proletarismului, compozitiile cuplului Baicoianu-Caragea atrag atentia asupra unei
tematici sociale ce va fi transformata in literd de lege pe durata deceniului sase.
Gasim aici formulatd una dintre constantele interpretative ale anilor'50:
abandonarea treptata, dar definitiva, a studiului corpului uman nud in favoarea unei
anecdotici naturaliste dusad péna la ultimele consecinte p03|b|Ie Un alt grup
compozitional, datat in anul de turnura 1950 (lucrarea "1917') ! relateaza despre
impactul revolutiei socialiste asupra mediului proletar de referintd. Urmeaza
cronologic "Gérzile patriotice” si, ceva mai tarziu, "Bogétia pdméantului”. Piesa de
referinta a "dosarului" artistic al sculptoritiei este reprezentatd de contributia sa
esentiala la elaborarea "Monumentului eroilor patriei” (1957), grup alegoric plasat

° Generalul Suvurov s-a bucurat de un "regim" preferential din partea sculptorilor roméni pe
durata deceniului sase. Vezi, in acest sens, variantele compozitionale semnate de:
Mihail Onofrei, Elly Hette si Marius Butunoiu.

% Interesant de notat este faptul ca, din cei patru artisti mentionati, doar Vida Gheza s-a
realizat ca un creator deplin, a carui opera a intrat in constiinta publicului gi a istoriei
artei romanesti.

" Vezi sinteza "Artele plastice in Roméania dupda 23 august 1944", p. 81.
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in fata Academiei Militare din Bucuresti. Lucrarea probeaza pe de o parte
indiscutabilele ei calitdti de monumentalistd, iar pe alta inregistreaza inclinatiile
innascute pentru munca in echipa - situatie vazuta ca o replica actuala a travaliului
artistic renascentist.

VIDA Gheza, cu studiile sale partial incheiate, cu viata sa aventuroasa si -
mai ales -cu adeziunea sa totala gi precoce la ideologia proletariatului, ne apare ca
o personalitate complexa si nelinistitd. Meserias de prima mana, revendicandu-se
din "scoala" de sculpturd in lemn profesatd de Romul Ladea, fire darza si
consecventa, atent observator al ciclurilor cosmice rurale (de alaturat aici lui lon
Vlasiu), Vida Gheza imprimd o dinamicé aparte compozitiilor sale turbionare.
Prinse - de cele mai multe ori - in antigravitatia dansului, in plin efort lucrativ, sau
intr-o situatie tensionata (cu evidente conotatii sociale), personajele sale depasesc
cadrul impus de simpla naratie vizuald. Investigarea mediului rural i-a fost la
indemana si a tratat-o fie ca pe un mediu legendar ("Balada lui Pintea" sau "Pintea
Grigore judecénd un boier”), fie ca pe un tinut al descatugarii latentelor primare
("Dans din Oas" sau "Horitoare"), fie ca pe 0 zona a unor confruntari sociale aprige
("Réscoala” si "Destelenire").

Maximilian SCHULMANN, gravor in metal de meserie, se lanseaza in
lumea sculpturii romanesti cu lucrarea - mai mult decat semnificativ intitulata -
"1 Mai”. Expusa la Salonul Oficial din anul 1946, ea va marca evolutia ulterioara a
artistului. De la "Munca” (1947) la "Turnétorii" (1950), procesul de clarificare
ideologicd pare a fi incheiat deja. Urmeazd compozitile: "Ostasul sovietic”,
"Furnalistul” si "Minerii", ce vin sa-i consolideze pozitia fruntasd in cadrul noii
garnituri de sculptori comunisti.

Mult mai implicat in noul curent de opinie se dovedeste a fi Dorio LAZAR.
Autor al simbolicului grup statuar "Grivita Rosie” (1947), artistul devine cunoscut si
- implicit - apreciat de oficialitate prin comanda monumentului ".V. Stalin”, montat
in orasul Brasov ("rebotezat" Orasul Stalin), si prin lucrarea "Vasile Roaitd" ce
simbolizeaza avantul miscarii muncitoresti autohtone din anii'30.

Alaturi de cei citati se plaseaza Stefan CSORVASSY, muncitor ebenist
pana la debutul deceniului sase, si Andrei ORGONAS, turnator in arama. Primul
sculptor mentionat aici se face remarcat rapid cu lucrarea "Pe acelasi drum”
(1950). Piesa de rezistenta a carierei sale o furnizeaza compozitia “Partizani
coreeni” (in cele doua variante elaborate), o aluzie transparenta la razboiul
imperialist dus de americani in Peninsuld, pentru care este recompensat cu
medalia de aur la Congresul Mondial al P&cii din anul 1953."” Cel de-al doilea
ramane in amintirea exegezei artistice doar prin lucrarea sa din anul 1952 - "Cresc
cadre noi” - care are darul de a explicita "grija partidului si a guvernului pentru
calificarea tineretului".®

Cu mult mai incitante se dovedesc prestatiile unor artisti tineri, precum:
Lelia Zuaf, lon Vilad si Marius Butunoiu care, fara a se ridica la nivelul primului plan

al domeniului, au propus o interpretare personala si ceva mai "refractard” spiritului

'2 Cf. sintezei "Arta plastica in R.P.R., 1944-1954" p.4.
13 George Oprescu, op.cit., pp.164-165.
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proletar. Lelia ZUAF, descendenta a pictorului Barbu Iscovescu,’ este autoarea
unor lucrari clasice, aflate pe linia de evolutie traditionala a plasticii autohtone. Ele
respira un calm maiestuos si infuzeaza o incredere regasitd. Daca lucrarea
"Maternitate” nu depaseste cadrul unei puneri in pagind clasice, sculptorita
servindu-se pentru aceasta de toate atributele posibile din recuzitd, compozitia
"Primavara vietii si a p&cii” aduce - dincolo de titlul poematlc importat din marea
creatie sovietics - Si o dispunere inedita a personajelor

lon VLAD, marea speranta a sculpturii romanesti din deceniul sase, a fost
un elev stralucit al maestrului Medrea la finele anilor'40. Si in cazul sau asistam la
preluarea modelului artei cu mesaj proletcultist. Astfel, la prima expozitie anuala de
stat din decembrie 1948, sculptorul prezinta o promitdtoare compozitie intitulata
"Familie de miner din Ghelar". Dar, pentru ca participarea si adeziunea lui la
politica culturald a partidului comunist sa fie depline, iata-l prezent in cadrul
expozitiei permanente a relatiilor militare romano-ruse cu o piesa de calibru: "Fréatia
de arme roméno-sovietics". Apoi, dupa un elegant si instructiv exercitiu de
virtuozitate in portretul compozitorului "Glinka", lon Vlad mai apare la rampa cu un
relief intitulat "Tanér din Oas plecat la festival” - document artistic ce ne duce cu
gandul la o situatie culturala de data relativ recenta.

Marius BUTUNOIU, co-autor al "Monumentului eroilor patriei”, se
dovedeste extrem de dotat pentru interpretarea psihologicd a portretului. Acest
adevar poate fi verificat prin vizionarea lucrarilor dedicate domnitorului loan Voda
cel Cumplit si generalului rus Suvurov, ambele datate in anul 1953.

Adevarata explozie a realismului socialist in sculptura se face remarcata in
opera unor artisti pe care memoria exegezei artistice de acum nu s-a prea grabit
sd le retind numele. Este vorba - in prlmul rand - de Dumitru DEMU, autorul
indelung elogiat al statuii lui ".V. Stalin"."® Asa cum noteaza grijuliu profesorul
George Oprescu, "In scurta vreme statuia inchinatd de catre Dumitru Demu... lui
losif Vissarionovici Stalin, a devenlt populara, nu numai printre locuitorii capitalei
noastre... ci si in mtreaga tar“" " Probabil c& si multi artigti sovietici au fost atinsi
de admiratie in fata lucrarii confratelui lor roman.. Acela§| artist este autorul unui
proiect de monument ecvestru inchinat domnitorului Mihai Viteazul, compozitia
fiind dominata de o tristete cvasimetafizica.

intr-o listd de autori cu prezente pasagere se cuvine sa fim extrem de
atenti la titulatura Iucrarilor: Cristea Grosu, cu o replica la "Frétfia de arme roméano-
sowetlc“" Petre Balogh, autor al incitantelor compoziti "Topitori de la uzinele din
Hunedoara” si "Tineri muncitori In ilegalitate”, Artur Vetro - "Doja”, "Taran din Oas” g

% Ibidem, p.180.

° Mama isi sustine copilul pe umarul stang si avanseaza cu privirile ridicate, probabil spre
un dezirabil viitor luminos.

'® "I Jucrarea Iui Demu, Stalin apare cu trasaturile fundamentale ale uriagei sale personalitati.
Monumentul sugereaza privitorului inepuizabila forta launtrica a lui I.V. Stalin, marele
ganditor al epocii noastre. Din chipul si migcarea avantatd in care e reprezentat de
sculptor, se desprinde imaginea lui de deschizator de drumuri", in George Oprescu,
op.cit., p.178.

" Ibidem, p.176.
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"Familie de miner”, Constantin Lucaci - "Cregterea tinerelor cadre la Resita", Octav
lliescu, cu portretul intitulat "Tractoristul Stoica Constantin”, Mihai Wa%ner, cu busturile
lui "Lenin”, "Stalin” si..."Sadoveanu”. lar exemplele ar putea continua. = Dintre cei citati,
doar Constantin Lucaci a facut o cariera ulterioara de amplitudine...

Expozitia anuald din 1950 "marcheaza primele succese importante in
domeniul compozitiei sculpturale inspirate din actualitate sau din lupta
revolutionara a poporului”. Urmatoarea etapa pe drumul accesului la universul
sufletesc al muncitorului de tip nou® o reprezinta expunerea machetelor
monumentelor: "Lenin” de Boris Caragea, respectiv " V. Stalin” de Dumitru Demu.
A treia zona de contact cu realismul vremurilor revolute o reprezintd aparitia
reliefului cu tematica socializantd in anii 1953-1954.2' Imediat se produce
edificarea completa a capitolului ideologic prin convocarea, in acelasi an 1954, a
celei de a doua plenare a Uniunii Artigtilor Plastici.

Unitatea ideologica si pretuirea poporului se accentueaza odatad cu cea de-
a doua expozitie de artd romaneasca organizata in anul 1956 la Moscova. Critica
de specialitate sovietica, si in special tovarasul Tihomirov, a dat o Thaltd aprecire
creatiei artistilor roméani. Ce e drept, "dragostea si recunostinta poporului roman
fata de popoarele Uniunii Sovietice" 22 s-a manifestat pe deplin prin intermediul
contlnutulu| tematic insusit cu piogenie. Retinem in acest moment faptul ca "in
tematica sculptorilor nO§tr| redarea ch|pulu| lui Lenin si Stalin a constituit o
principala preocupare”. Ap0| urmeazd omagiul artigtilor pentru ajutorul acordat la
obtinerea |ndependente| care s-a transfigurat artistic in binecunoscutele fratii de
arme, prezentari idilice ale ostasului sovietic si a luptei necurmate pentru pace - un
reflex sigur al insusirii doctrinei marxiste. In plus, sunt omagiati militari si oameni
de culturd din tara vecind si prietena, iar Vera Muhina devine un corespondent
plastic al Everestului spre care tinde intreaga sculpturd roméaneasca a epocii.

Pe plan local, ca sa trecem in revista si politica interna a domeniului, se
cultiva - de preferintad - subiectele populate cu muncitori, cu tarani (in calitatea de
aliati de nadejde ai primilor) si cu fruntasi in intrecerea socialistd. Monumentele nu
prea sunt la ordinea zilei, in schimb se pot imortaliza chipurile marilor personalitafi
ale neamului aprobate de comisiile de cenzura. Mai mult decat atat. marii creatori
primesc dispensa pentru executarea unor lucrari ce ies din sfera de cuprindere a

8 Surprinde prezenta unui sculptor extrem de serios ca lon Lucian Murnu cu o lucrare
intitulata "Luptatorul antifascist Vasile Vasilescu". De asemenea, Kés Andras alatura
unei piese cu tenta istorica, precum “Bobélna 1437", o situare in plind actualitate
muncitoreasca: “Tumndtor”. lar Fekete losif proiecteazd in fata ochilor surprinsi ai
spectatorului tinuta naturalistd a unui "Sudor” (1952).

% x x x, "Artele plastice in Roménia dupa 23 august 1944", p.81.
2 Ibidem, p.82.

2 Ibidem, p.83.

2y x x, "Arta plastica in R.P.R., 1944-1954" p.4.

B George Oprescu, op.cit., p.176.

XX X, "Lupta poporului romén pentru independenta patriei oglindita in artele plastice”,
ESPLA, Bucuresti, 1952, p.3 si "Arta plastica in R.P.R., 1944-1954", p.3.
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tematicii revolut,ionare.25 Deceniul sase fisi afla punctul de incheiere ideologic-
artistic la Moscova, cu ocazia Consfaturii artistilor si a criticilor de arta din tarile
socialiste europene. Aici si acum se dezbat teme cruciale pentru bunul mers al
artei socialiste: destinatia si accesibilitatea sporita a artei, educatia estetica a
maselor.?®

Statul socialist impune "o noud comanda sociald...pe directia promovarii
artei monumentale, artd saturatd <sic!> de elogierea eroismului maselor, de
valorile morale, artd chemata sa contribuie direct la educarea politica, patriotica,
morald si estetica a poporului".27 Raportul intre comanda sociala, controlata de
comisiile de cenzura camuflate sub denominatia "statald" ce nu concep sa o lase la
bunul plac al economiei de piata, si gustul artistic "format" prin indoctrinare al
maselor este pertinent explicitat intr-un album cu reproduceri din faza finala a
deceniului §,ase.28 in esenta, arta cu mesaj - conceputa cat mai explicit pentru a fi
inteleasa de majoritatea consumatorilor ei - reprezintd o parte aparent viabild a
conceptiei partidului si statului socialist asupra rostului formativ al acesteia. in
momentul in care libertatea de creatie este violentatd de intruziunea brutald a
controlului ideologic "de sus" - si acest lucru se petrece foarte rapid si foarte
evident - nu se mai poate vorbi despre formarea normald a unui gust public.
Produsele oferite spre "consum" nu concureaza intre ele, ci sunt preselectate in
functie de incarcatura obligatorie de mesaj ideologic pe care o detin. Migcarea
"dirijatd" a culturii nu conduce la o decantare naturald a faptului artistic, ci doar la
simularea unei asumari a riscului creatiei din partea artistului.

Arta oficializatd de regimul politic duce - in cele din urma - la forme
aberante de manifestare: monumentalul este "cifrat" in formula megaliticd de
exprimare, iar scenele de gen proletarizate degenereaza intr-o anecdotica de un
naturalism deconcertant. Sistemul de infeudare artistica fatd de creatia unui alt
popor - si aceasta tranformata prin acceptarea canoanelor unui sistem de valori
neviabil (nota bene!) - reprezintd un punct de plecare dezastruos. Pentru acest fapt
guvernantii acelor timpuri nu au absolut nici o scuza! Nu e permis séa prostituezi - in
mod deliberat - creatia artisticad a unui popor, obligand-o s& incapa in "tiparele"
unui alt gen de gandire si de exprimare...

Realizarile criticii de arta vis-a-vis de domeniul sculpturii se situeaza pe
aceiasi linie de conduitd. Este suficient sa parcurgi - chiar si superficial -

* Putem cita cateva exemple in acest sens: lon Jalea creazd compozitia cu tematica
mitologica "Avant" si "Autoportretul” citat deja; Cornel Medrea lucrarile "Nud”, "La
baie" si "Ovidiu", Boris Caragea piesele "Mama" si "Discobolul”; Constantin
Baraschi un "Nud” (a carui forta aminteste de Michelangelo) si portretul, de o
induiogatoare puritate, intitulat "Fetita mea”.

% Cf. "Artele plastice in Roménia dupd 23 august 1944" p.21.

2 Ibidem, p.19.

» "Popularizarea creatiei artistice reprezinta un insemnat mijloc de educare a marilor mase,
de crestere a nivelului lor cultural. Cand patrunde in casele oamenilor muncii si devine
parte integranta din cadrul vietii lor zilnice, opera de arta isi exercita direct si in mod
eficace functia educativa", in albumul "Noi realizari in arta plastica din R.P.R.", ESPLA,
Bucuresti, 1961, citat din textul ce insoteste imaginile.
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introducerile semnate de acad. prof. Petre Constantinescu—la§i29 sau sinteza
acad.prof.George Oprescu30 pentru a simti goliciunea frazelor, lipsa de consistenta
a aprecierilor ce sunt dominate de idiosincrazia dogmaticii proletare, abandonarea
oricarei urme de bun-simt din partea autorilor textelor.

O imagine concludentd, cu directa referire la "progresele inregistrate in
arta realismului socialist, sub inteleapta indrumare a P.M.R. si cu sprijinul pilduitor
al artei sovie’tice",31 ne oferd cele doud mape - gen album - editate de ESPLA in
anii 1954 si 1957. Amintitele publicatii cuprind un grupaj de 150 de reproduceri,
dintre care multe se refera si la alte domenii de manifestare artistica decat cel al
sculpturii.

Esentiala pentru int,ele%erea pericadei dogmatice a deceniului sase este
sinteza editatd in anul 1959° publicatie exemplara din punctul de vedere al
conceptiei si al ilustratiei. Sectia de arta a ESPLA are ideea fertila de a include
creatia sculgturalé si in cadrul de exprimare istoriografica al colectiei "Maestrii artei
romanesti". ® Chiar daca lucrarile ce se elaboreaza nu se ridicd la un nivel
deosebit, fiind concepute - la fel ca si alte produse culturale ale epocii - la nivelul
de intelegere al omului mediu obignuit de ideologia oficiald sa creada orice si
oricum, ele au meritul de a fi pus in circulatie nume consacrate, oferindu-le drept
de cetate. Tot acum finregistram si debutul - modest - al studiilor consacrate
sculpturii universale. Colectia "Maestrii artei universale” a aceleasi edituri** este
conceputd ca un pandant necesar al "ofertei" autohtone privita printr-o prisma a
raportarii la realitatile postbelice.

"Dirijatd" de comanda sociald a unui stat adanc convins de perenitatea
ideilor revolutiei proletare, sculptura s-a prezentat poporului roman intr-o forma
incompletd, calchiatd dupa percepte strdine modului de gandire autohton. Gustul
public a fost "fortat" sa ingurgiteze gaselnite artistice ce se aplicau cu o intarziere
de trei decenii si intr-un mediu cultural obisnuit sa se exprime in deplina libertate.
Asta nu inseamna ca nu s-au gasit destui practicanti ferventi ai acestui joc: creatori
dornici sa se conserve, cronicari iezuiti ai actului artistic ideologizat, activigti
culturali ce au facut poate mai mult réu decat o veritabild epidemie. Intentia noastra
nu a fost aceea de a le sublinia motivatile "colaborarii", ci de a evidentia
consistenta creatiei intr-o incercare de exorcizare a productiei deceniului sase.

in genere, tradarea in artd nu lasd urme exterioare asupra creatorilor de
frumos, ci in conceptia deformatd a consumatorilor. Gustul public odata pervertit cu
greu mai poate fi readus la limita decentei. "Vina", dacd se poate vorbi despre asa

"

% Vezi volumele: "Lupta poporului romén pentru independenta patriei oglindita in artele plastice
si "Arta plastica in R.P.R., 1944-1954".

%0 George Oprescu, op.cit.
¥ "Noj realizari in arta plastica din R.P.R.", text ce insoteste imaginile.
%2 Intitulata "Artele plastice in Romania dupd 23 august 1944".

¥ Au aparut urmatoarele monografii: Barbu Brezianu, "Karl Storck", 1955; George
Oprescu, ""tefan lonescu Valbudea" 1955; Idem, "Fritz Storck" 1955; Carmen
Rachiteanu, "D. Paciurea”, 1956, Marin Mihalache, "lon Jalea", 1956; K.H.
Zambaccian, "C.Medrea”, 1957; Marin Mihalache, "lon Iimescu", 1958.

34 Vezi monografile semnate de: V. Benes, "Donatello, 1386-1466", 1957 si Vasile
Dragut, "Ghiberti, 1378-1455", 1959.

57



CORNEL CRACIUN

ceva, se consuma pe cont propriu. Chiar daca respectivii artisti raman - din punct
de vedere strict formal - ireprosabili, istoria domeniului de referinta este obligata sa
caute restituirea integrala a adevarului. Gustul public contrafacut dispare - in
sensul malefic al dezvoltarii - odata cu eliminarea cauzelor ce l-au generat. Asa ar
trebui sa fie teoretic, dar se aplica aceasta paradigma intodeauna? Spiritele
intransigente ale noilor generatii si multi dintre cei ingelati vor revanga. Putem noi
sa le oferim aceasta oportunitate?

Sculptura deceniului sase al secolului XX a intrat deja in istoria poporului
roman, iar cei mai multi dintre protagonistii ei nu mai sunt astazi printre noi.
Operele incriminate s-au distrus, s-au deteriorat ori au fost ascunse. Cele scrise
raman - permenent - ca un memento pentru sarcina importantd, dar ingratd, a
exegetului. Monumentele “furiei’ comuniste au fost demontate de revolutionarii
decembristi ai anului 1989. Aparent, toata lumea pare multumita. Si totusi...
spectacolul trebuie sa continue!

ILUSTRATII GRAFICE

Constantin Lucaci Cresterea tinerelor cadre la Resita
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losif Fekete Sudor

lon Viad Compozitorul Glinka
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IMAGINEA PIONIERULUI EVREU iN GRAFICA SIONISTA
INTRE 1880 SI 1948

VLAD TOCA

ABSTRACT. The Zionist movement appeared in order to find a solution to the
Jewish problem. The ways in which the Zionist thought of giving it a national
solution. They strove to take the Jewish people in the land of their ancestors
on the shores of the Mediterranean, in Palestine, where eventually a Jewish
state would be created. It was a difficult task to overtake, since large parts of
the European Jewry did not agree with the idea.

Another great problem was to find means of support for the ones who
would emigrate in Palestine. The solution was that of creating an agricultural
base for the Yishuv. Thus since the early days of Zionism, the idea of creating
agricultural settlements has been a central feature of the movement. In
propagandistic material, the pioneering Jewish farmer became the most
important presence. In the first decades after the rise of the Zionist movement,
the image of the pioneer was much inspired by romanticism and realism,
being depicted in a rather idyllic manner. The pioneer were represented as
European peasant, having a good life in Palestine.

The situation changed after the establishment of the British Mandate in
Palestine, a moment when the number of the Jews living in Palestine
increased. The contact with the realities of the land and the new ideologies
dominant among the leaders of the Yishuv had a major impact on the
development of the image of the chalutz. The idyllic picture of country life is not
anymore the place where the pioneer is to be found. After the 1920's it is a
more incisive, determined image of the pioneer that is issued. The pioneer is
now an agricultural worker as before, but also a fighter, a defender of his
country and his people. The pioneer has now a distinct ouffit, although
European in appearance, but nevertheless unique.

This picture of the pioneer created in the time of he Mandate, and
perpetuated after the War of Independence of 1948, became one of the
central features of Israeli culture. It is has been and still is one of the cultural
stereotypes of the Jewish society living in Eretz Israel, and not only.

Introducere

Lucrarea de fata isi propune sa analizeze imaginea pionierului evreu
(chalutz in limba ebraica) din Palestina asa cum aceasta apare si evolueaza in
artele grafice si afisele vremii. De asemenea, ne propunem o trecere in revista a
originilor acestui simbol care este pionierul evreu, de la institutionalizarea
sionismului politic si pana la proclamarea statului Israel. Cercetarea se bazeaza pe
materialul ilustrativ produs in acea perioada: afise, ilustratie de reviste, carti
postale, calendare, etc. Selectarea materialului a fost facuta in asa fel incat sa fie
aduse in discutie cele mai reprezentative piese, corespunzand principalelor tipuri
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pe care le-am identificat. Din nefericire 0 mare parte a materialului avut la
dispozitie nu este datat cu exactitate, includerea unor lucrari intr-o anumitd
perioada a fost facuta luand in considerare caracteristicile lor stilistice.

Imaginea pionierului evreu reprezintd o piesd centrald a culturii i
propagandei sioniste, aceasta suferind transformari importante in deceniile ce au
urmat instututionalizarii sale. Dupa Emancipare identitatea evreiasca a trecut
printr-un moment de criza, evreul pierzandu-si vechiul sistem de valori fara a reusi
sa 1i substituie unul nou'. Visul sionist, acela al mantuirii evreilor in patria
stramosilor lor, a gasit un puternic simbol in imaginea pionierului evreu chemat sa
lucreze pamantul Palestinei. Imaginea agricultorului evreu fusese, pana atunci,
lipsita de orice importanta in memoria colectiva a acestui popor. Totusi, propaganda
sionistd a propulsat aceasta imagine. Simbol al noii ordini viitoare in care evreii se
vOor emancipa prin munca proprie pe pamantul lor?. Aceste din urma imagini au fost
comune aproape tuturor ramurilor sionismului de-a lungul timpului. in general,
fiecare aripa a sionismului impartdsea ideea ca regenerarea evreilor ca natiune nu
putea fi obtinuta decéat " cy sudoarea fruntilor lor", adica prin munca fizica legata de
agricultura si megte§ugurl

Sionismul a aparut intr-o epoca in care vizualul juca deja un rol foarte
important. Ultimul sfert al secolului al XIX-lea a fost martorul numeroaselor
progrese in domeniul tehnicilor grafice care, impreuna cu dezvoltarea presei de
masa, au facut posibila difuzarea pe scara larga a imaginilor fotografice si grafice.
Fotografia trecuse de mult de epoca incercérilor si a cautarilor, prezenta sa fiind
simtita din ce in ce mai mult in viata de toate zilele. In paralel se poate constata
rolul sporit al caricaturii si al desenului. Toate acestea au ficut ca fenomenele
politice s& gaseasca un ecou fara precedent in viata personald a oamenilor*.
Astfel, imaginile produse si raspandite de miscarea sionista aveau terenul pregatit
pentru o receptare larga. intre aceste imagini, cea a pionierului avea s& aibe de
jucat un rol foarte important.

inceputul oficial, institutionalizat, al sionismului coincide cu momentul
primului Congres Sionist de la Basel, din Elvetia, in 1897. Acesta s-a tinut sub
patronajul personalitatii charismatice care a fost Theodor Herzl, figura centrala, si
cea mai importantd, a misgcarii sioniste, ce avea ca tel stabilirea unei prezente
evreiesti semnificative in Palestina pentru a elibera evreii de statutul lor ca minoritate
in diferitele state si, in acelasi timp, de iudaismul traditional, religios. in acelasi
timp, sionismul dorea pastrarea mostenirii pe care societatea evreiasca o primise
in timpul exilului, din afara lumii evreiesti. Acesta era un demers de a inlocui
conditia de exilat a poporului evreu, cu a unei evreimi respectabile, demne, S|gure
pe sine, autonome si solidare, unita de o viata prezenta si viitoare in Palestina®.

"N. Shila-Cohen, Schatz’s Beyalel 1906-1929, Israel Museum, 1982, p. 25.

2 Michael Berkowitz, "Art in Zionist Popular Culture and Jewish National Self Consciousness
(1897-1914)", in Art and Its Uses. Studies in Contemporary Jewry, VI, ed Richard |. Cohen,
Oxford University Press, New Zork and Oxford, 1990, p. 12.

3 Ibidem.

M. Berkowitz, op. cit., p. 9.

S Ibidem.
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intre diferitele aspecte ale sionismului pot fi desprinse trei tipuri principale:
sionismul politic, sionismul cultural si sionismul practic. Sionismul politic avea in
vedere aspectele diplomatice si politice privind emigrarea si asezarea in Palestina,
neocupandu-se de aspectele legate de cultura nationala si, cu atat mai putin, de
artd. Viziunea lui Herzl despre artd si cultura era influentatd de asa-numitul
"Kulturpessimismus". Pentru parintele sionismului, cultura si arta erau mijloace de
a emancipa si de recapata a demnitatea poporului evreu. Felul lui Herzl de a vedea
cultura in Eretz Israel (tara lui Israel), agsa cum este descrisd in romanul sau
"Altneuland”, avea un puternic caracter vest european. Personajele cartii sale,
ajunse in Eretz Israel, poartd manusi albe, ascultda muzica simfonica europeana si
cultiva o arta in cel mai pur stil occidental. Herzl vedea estetica si arta ca pe niste
instrumente care vor stimula absorbtia ideilor nationale. Pentru aceasta, el
considera de o importantd majora "gandirea in imagini". Pentru colegul sau Max
Nordau, arta era un mijloc de propaganda in sine.

Pe de alta parte sionismul cultural, reprezentat mai cu seama de Martin
Buber, vedea cultura ca pe un mijloc de educatie. Mai mult decét atét, el credea ca
arta poate fi folosita in scopuri didactice. Martin Buber a fost conducatorul miscarii
implicate in promovarea artei evreiesti. In viziunea sa, arta evreiasca trebuia s&
inglobeze mostenirea culturald a poporului evreu, "al limbii sale, al obiceiurilor, al
artei populare naive, al obiectelor de cult si al portului"s. Aceasta arta ar trebui sa
caute radacinile si patria stramosilor, a "cerului si pamantului" din Palestina. Cu
toate ca intentia sionismului cultural a fost de a cultiva crearea unui spirit national
al evreilor, programul sionismului politic era prezent in permanenta. Pentru Martin
Buber arta era "propaganda de tinuté‘”.

Sionismul practic era sustinatorul colonizarii efective si productivizarii vietii
in Eretz Israel, chiar fara a se mai astepta rezultatele negocierilor politice. Idealul
acestei orientari era lucrul pentru timpul prezent - Gegenwartsarbeit. Sustinatorii
sionismului practic urmareau, in acelasi timp, colonizarea Palestinei cat si o
activitate sustinuta in Diaspora pentru a incuraja aceasta mi§care8. Pentru aceasta
din urma grupare, modul de a privi arta este apropiat de felul cum o vedea si Martin
Buber, adicd ca pe un instrument de propaganda pentru cultivarea unui spirit
national.

Aspecte culturale ale migcarii sioniste intre 1880 si 1948

Problema culturala in cadrul migcarii sioniste a fost una complexa. Dupa
emancipare, s-a simtit nevoia crearii unei noi identitdti si experiente colective.
Evreul "eliberat", odata ce un zid s-a interpus intre el si fratii sai, a simtit nevoia de
a crea pentru el si pentru comunitatea sa o noua identitate. Pentru multi, aceasta a
fost problema spirituald esentiald a evreului "eliberat’. Astfel, de la mijlocul
secolului al XIX-lea, evreii au adoptat, de la culturile Tn mijlocul c&rora tréiau, un

®N. Shila-Cohen, op. cit., p.26.
7Apud M. Berkowitz, op. cit, p. 19.

8 Howard Morley Sachar, A History of Israel. From the Rise of Sionism to Our Time,
Steimatzky’s Agency Ltd., Jerusalem and Tel Aviv, 1974, p. 76.
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nationalism clocotitor, neevreiesc’. in noile state independente ale estului european -
acolo unde tréia o parte considerabila a evreimii europene - nationalismul era o
componentd majord a artei. In foarte numeroase reprezentdri, cuprinzand toate
genurile artei, erau zugraviti eroii nationali si scene care glorificau trecutul intr-o
manierd romanticd. In mare masurd, aceste reprezentari erau o imitatie a picturii de
curte a secolelor anterioare in care asemenea teme abundau, cu diferenta cd in
general acelea prezentau momente legate de contemporaneitate. Arta populara si
mestesugurile, de asemenea, au inceput s& joace un rol important sub influenta
aceluiasi romantism. in epoca, eforturile creatoare ale multor artisti evrei erau si ele
indreptate in aceasta directie'®.

Artisti ca Samuel Hirschenberg, Moritz Gotlieb, Yehuda Epstein, Leopold
Hurwitz, Emanuel Glizenstein sau Boris Schatz au prezentat, in lucréarile lor, viata
evreimii est europene intr-un stil academic, eroic. Acestiu artisti erau, de obicei,
rupti de problemele care i preocupau pe alti artisti evrei, precum Camille Pissaro
sau cei din scolile pariziene ale lui Monet, Cézanne, Gauguin sau, mai mai tarziu,
cea a tanarului Picasso si a fauvilor. Telul miscarii sioniste, si a artigtilor ce au fost
influentati de aceasta, era de a crea o arté nationala originald. Dupa 1920, aceasta
problema a incetat s& mai fie la fel de importantd, intrucat debutul unei vieti
artistice in Palestina a fost considerat de multi ca suficient pentru a considera arta
nationala ca deja formata. La inceput arta promovata de migcarea sionista purta o
amprenta romantica sau academist realistd. Primele lucrari produse aveau o
valoare artistica nesemnificativa. Desi arta asociata migcarii sioniste a continuat pe
acest fagas multa vreme, un salt calitativ cert s-a faut simtit atunci cand Ephraim
Moses Lilien s-a alaturat miscarii nationale evreiesti. El a adus in cadrul artei
sioniste noul curent al Jugendstil-ului. E. M. Lilien a fost adus in randurile sionistilor
si incurajat de Martin Buber. Stilistic, lucrarile |ui se plasau cu siguranta la un nivel
artistic superior, dar noua abordare artistica a provocat o oarecare opozitie in
randurile cercurilor mai conservatoare ale miscarii. Ceea ce pare a fi convins pe
toata lumea sunt subiectele pe care le-a abordat artistul.

La inceputul secolului al XX-lea, arta cultd din Eretz Israel, in special
pictura sau sculptura, lipsea aproape cu desavarsire. Exista doar artd populara
evreiasca sau palestiniana. Cel care a deschis drumul pentru formarea unei vieti
artistice in Palestina a fost profesorul Boris Schatz, sculptor nascut in Bulgaria. Ca
artist, el nu s-a simtit atras de noile curente ale artei europene occidentale. Toata
viata sa a fost credincios preceptelor unei arte academice, epice $i romantice,
foarte caracteristice mediului artistic est european. A studiat la Paris pentru ca apoi
sa fie numit director al Academiei Regale de Arta din Sofia, in 1897. Tmbréti§énd
sionismul el s-a simtit dator s& mearga la cel de al cincilea congres sionist de la
Basel, unde i-a prezentat lui Herzl planul sdu de a crea o scoala de artd in
Palestina. Ideea lui Schatz era de a-i invata pe tinerii ierusalemiti "arte si meserii",
in asa fel incat ei s& poata sa-si castige existenta. Acest proiect a fost primit cu
entuziasm de liderii migcarii sioniste, astfel incat acestia i-au oferit lui Boris Schatz
sprijin financiar. In 19086, el a emigrat in Palestina impreuna cu E. M. Lilien, acolo
unde au fondat, la lerusalim, Institutul de arta "Bezalel'. Numele acestei scoli de

°N. Shila-Cohen, op. cit., p. 25.
'®Ran Sechori, Artin Israel, Tel Aviv, 1974, p. 15.
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arta a fost dat dupa cel a constructorului Tabernacolului din desert din vremea lui
Moise, Bezalel Ben Uri Ben Hur. In acest fel se dorea sa se sugereze o
reintoarcere la vremurile de glorie din vechime si, de asemenea, faptul ca astfel s-a
creat un nou "Templu secular”. Aspiratia lui Schatz si a colegilor séi era de a crea o
arta originald, ei incepand cercetari pentru a ajunge la definitivarea unui atare
concept. Rezultatul acestor cercetari a fost elaborarea unui stil artistic de natura
foarte eclectica, preluand elemente din arta popoarelor invecinate, respectiv
elemente crestine si musulmane. In cazul celor de la Bezalel, acest demers este
stilistic mai aproape de eclectismul romantic european al mijlocului de secol XIX
decéat de stilizarea unor elemente variate, ca si in cazul art nouveau, desi influenta
acestuia din urma este prezenta. in cercetanle sale, Schatz a avut in vedere mai
ales folclorul palestinian, care in realitate era in esenta arab si inspirat de arta
musulmana. Justificarea acestui demers consta in aceea ca, spuneau cei de la
Bezalel, in cultura locald sunt prezente vestigii ale vremilor strévechi gi chiar ale epocii
biblice. in viziunea scolii ierusalemite, stramosii poporului evreu semanau mai degraba
cu populatia araba locala decéat cu mlcul negustor din stettl-ul polonez. " Boris Schatz
si ceilalti profesori de la Bezalel erau, totusi, inca foarte legati de ceea ce insemna
evreimea estului european si de traditile sale. Aplecarea lor pentru temele
orientale se marginea la dezvoltarea unor teme locale - cum ar fi camilele sau
livezile de maslini - prezente in Palestina si in lumea araba. Era mai degraba un
amestec fortat de teme orientale si academism european. Profesorii de la Bezalel
erau deja artisti maturi, cu realizari importante in tarile lor de origine, in momentul
cand au ajuns in Palestina, si le venea foarte greu sa isi schimbe stilul acum. Mai
mult, ei opusesera re2|stenta noilor curente artistice inca din vremea cand se aflau
in Europa. in timp, acest fapt a dus la inevitabile rupturi intre acestia si unii dintre
studentii scolii. Petetismul si sentimentalismul primei generatii de la Bezalel fsi
avea radacinile in Diaspora evreiasca, fapt ce intra in contradictie cu aspiratia lor
de a crea o forma de "artd a Orientului Mijlociu”. Multi dintre noii studenti, majoritatea
tineri veniti din toate colturile lumii evreiesti a Europei, au fost dezamagiti de ceea ce
au gasit la Bezalel si au inceput sa se revolte impotriva profesorilor.

Dupa 1917, in cadrul noii ordini politice, determinate de catre declaratia
Balfour ce proclama crearea unui "camin national evreiesc pentru poporul evreu in
Palestina" si datorita revolutiei ruse, imigratia in Palestina a crescut puternic. Populatia
evreiasca a Palestinei s-a dublat si si-a schimbat profund caracterul. Tinerii chalutzim
veniti din Rusia aveau, majoritatea, aspiratii socialiste. Pentru acestia o viata de munca
fizica si de colonizare agricola era supremul tel in credintele si ideologia lor, aceasta
fiind pentru ei fundamentul mult visatei mdependente polltlce Ei se bazau pe munca si
autoaparare. Multi dintre acesti noi veniti erau puternic motivat polltlc Aceste crezuri
si ideologii au fost simtite in mod pregnant in timpul ultimelor trei decenii inaintea
proclamarii independentei statului Israel.

Aceste trei decenii au fost martorele unei largi miscari de fundare a asezarilor
rurale si a constructiei de kibbutzim (agezari rurale cu proprietate detinutd in comun).
Centrele urbane au cunoscut, de asemenea, 0 noua dezvoltare, in special orasul Tel
Aviv, in intregime evreiesc, fundat in 1909, devenit curand dupa aceea un infloritor

1 Sechori, op. cit., p. 8.
2 Hahagana, ed. Mordechai Naor, Naidat Press, Tel Aviv, 1985, p. 10 sq.
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centru politic, financiar si cultural. Printre cei care au imprimat Tel Avivului caracterul
sau modern si dinamic s-au numarat si cativa dintre fostii studenti ai Institutului Bezalel,
care s-au reintors in Palestina dupa terminarea primului razboi mondial impreuna cu
un numar de noi imigranti. in Europa ei s-au familiarizat cu noile curente artistice.
Dintre acestea trei au jucat un rol foarte important, influentand artele plastice din
Eretz Israel: scoala naiva a lui Henri Rouseau, fauvismul lui Matisse si Dufy si
expresionismul promovat de "Ecole de Paris"™. In artele grafice si in afis alte
cateva curente au si-au gasit un ecou in anii urmatori in Eretz Israel. Asupra acestor
din urm& genuri si-au pus amprenta un melanj de elemente provenite dinspre
Bauhaus-ul lui Walter Gropius, avangarda rusa, cubism, fotocubism, futurism si al artei
promovate de miscarile socialiste si comuniste. Dupa 1920, in artele grafice si afig
aceasta tendintd a fost dominantd, aplecare spre unul sau altul dintre curentele
mentionate anterior depinzand de afinitatile fiecarui artist in parte. Acest rezultat a fost
simtit rapid pe scena artisticd a deceniului al treilea al secolului al XX-lea. Era o
razvratire impotriva demersului folclorist sintetic al scolii Bezalel si al oricaror urme
ce aminteau de evreimea estului european. Elementele venite dinspre Diaspora
evreiasca au fost total ignorate. Artisti noii generatii considerau ca ei sunt
palestinieni si, in consecintd, isi alegeau teme "palestiniene”: peisajul Eretz Israelului
si oamenii de acolo, care reprezentau pentru ei cele mai firesti subiecte de ales.
Aceasta generatie era total impotriva diasporei si a felului sau religios de viata.
Identificarea lor cu noua lor patrie era entuziastd, in ciuda dificultatilor datorate
aclimatiz&rii, bolilor si a foametei. intr-o descriere exagerata, chalutzul era in viziunea
lor unul care si-a taiat zulufii, si-a dezbracat kapota, s-a imbracat in beduin si a inceput
s3 njure in limba araba'*.

Deceniul al treilea al secolului al XX-lea a marcat o importanta schimbare a
artelor din Eretz Israel. Pictura a fost, in principal, dominata de trei teme importante:
peisajul fizic al Palestinei, urmarindu-se surprinderea principalelor caracteristici ale
pamantului; peisajul uman - felul de viata al populatiei arabe si cel al pionierului evreu
si cel de al treilea motivul biblic, ca mod de identificare cu stramosii si de cautare a unei
noi identitati nationale”’. in artele grafice si in afisele perioadei, subiectele principale ar
putea fi impartite in patru mari categorii: stereotipuri sociale; eroi; locuri ca i simbol
cultural si granite si teritoriu'®. Dar piesa centrala a tuturor acestor teme si a Yishuv-ului
(cel asezati pe teritoriul Palestinei-Ib. ebraica) in cultura popularé a vremii a fost figura
pionierului evreu, ca mit si simbol.

Artigtii vremii credeau ca forma de artd pe care o imbratisasera era
potrivita pentru noua tara si pentru spiritul tineresc al pionierului care o construia,
nazuind sa creeze o arta primitiva si inocenta, care sa nu fie veche si bolnavicioasa
ca arta si cultura europeana. In multe picturi si lucrari de grafica ale vremii, ca un
rezultat al acestei atitudini, se poate remarca un demonstrativ dezinteres pentru
anatomie si persectiva. Ca o consecintd peisajul devenea plat si construit doar

13 Sechori, op. cit., p. 11.
" Ibidem.
15 Sechori, op. cit., p. 12

'® Doner Batya, Lichiot im Hahalom (Live with the Dream), Tel Aviv Museum, Tel Aviv,
1989, p. 272.
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dintr-o libera trasatura de pensula, iar figurile erau stlllzate astfel incat li se dadea
doar o functie decorativa sau construit ca in arta prlmltlva in lucrarile de grafica
peisajul gevme puternic stilizat, iar figura umana isi pierde individualitatea.

In cursul deceniilor al patrulea si al cincilea nu s-au produs schimbari
semnificative sub raport stilistic in artele din Eretz Israel. Unii artisti si-au adancit
cretivitatea si au devenit mai receptivi la noi idei venite din afara tarii, iar altii au inceput
sa se repete. Noii imigranti au adus cu ei idei care au contribuit la dezvoltarea artelor
din Eretz Israel. Ascensiunea la putere a nazistilor in Germania in 1933 a determinat
venirea in tard in numar mare a unor oameni de stiinta si intelectuali din aceasta tara si
din Europa centrala. Acest val de refugiati a fost unul care a influetat dinamica vietii
culturale nu doar in Palestina cét si in alte parti ale lumii. Aceastéd asa numita imigratie
germana sau yeke, a adus cu sine schimbari importante in viata economica, stiintifica
si culturala a tarii. intre acesti imigranti au fost si numerosi art|§t| care care au aderat la
diferite traditii sau demersuri artistice ale colegilor lor deja aclimatizati. Artistii "yeke",
veniti din tarile de limba germana a le Europei au adus cu ei in Eretz Israel tehnici
de graflca si grafica publicitara inspirate, in pr|nC|paI de Bauhaus si de fotocubism.
in timpul celui de al doilea razboi mondial, unii artisti au fost influentati de
expresionismul religios al lui Georges Rouault. in deceniul al patrulea si n tlmpul
celui de al dolea razboi mondial, Palestina a fost temporar izolata de restul lumii,
ceea ce a facut ca tara sa urmeze o cale proprie, conservatoare din anumite
puncte de vedere, mai ales in ceea ce priveste viata culturala’®. Cu toate acestea,
viata artistica s-a dezvoltat in deceniul al patrulea. Au fost deschlse galerii de arté,
iar o revista de arte si litere, "Gazit", a inceput sa fie editata. Marea schimbare s-a
produs in arta israeliana s-a produs la sfarsitul anilor '40, atunci cand setea de
cunoastere a noilor curente artistice din marile centre culturale din strainatate a dus
la un adevarat pelerinaj al artigtilor din lIsrael spre aceste locuri. Artigtii din
Palestina simteau c& "modernismul" inceputului de secol apartine trecutulu| Acest
nou suflu in arts s-a facut simtit abia dupa proclamarea statului Israel™

Situatia Yishuvului intre 1880-1948

Tnainte de sfarsitul deceniului al optulea al secolului al XIX-lea, evreii din
Eretz Israel nu formau o comunitate asezata si inchegatd ca astaZL Membrii
Vechiului Yishuv, ce trdiau in tard in acele vremuri, erau concentrati in cateva
orase. Majontatea se agezasera in lerusalim si Safed, iar altii locuiau in numar mic
la lafo, Haifa, Tiberia, Hebron sau Acra. in toate aceste locuri evreii erau o
minoritate, nici un loc din Palestina nu era majoritar evreiesc. Populatia evreiasca
insuma aproximativ 25.000 de oameni in timp ce arabii erau cam 500.000, de unde
rezultd o proportie de 1 la 20. Cei care au pus bazele vechiului Yishuv au fost
imigrantii veniti in tard in secolele ce au urmat expulzarii evreilor din Spania in
1492. Acesti imigranti din Spania si din alte tari europene s-au agezat, mai ales, in
orasele sfinte. Vechiul Yishuv nu avea nici o baza economica in Palestina, intre
membri sai nu se numarau lucratori agricoli sau comerciali, un numar foarte mic
dintre ei practicand diferite mestesuguri sau artizanatul. Marea majoritate a celor

""Sechori, op. cit., p. 13.
18 Sechori, op. cit., p. 20.
' Ibidem.
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ce locuiau in Palestina in acea epoca trdiau de pe urma diverselor actiuni de
binefacere ale confratilor lor din Diaspora.

Noul Yishuv, ai cérui membri au inceput sa vind in tard incepand cu ultimul
sfert al secolului al XIX-lea, s-a deosebit fundamental de cel vechi. Au fost valuri
succesive de immigranti veniti in Palestina (in ebraica Alyiah, plural Alyiot). Datorita
numarului lor mare, imigrantii din aceste valuri de Alyiah au reusit s& schimbe structura
societatii evreiesti din Palestina. Astfel, noii imigranti au adus cu ei multe elemente ale
Diasporei. Pana cand sionismul a devenit o miscare importantd, in deceniul al noualea
al secolului al XIX-lea, pentru evreimea estului european, emigrarea in Palestina nu
constituia o solutie rationald pentru problema evreiasca. Vechiul Yishuv nu respingea
in totalitate solutia sionistd, pentru care aspectul national era cel care conta in
rezolvarea problemei evreiesti, iar mijloacele folosite erau reforma educationald,
renasterea limbii ebraice si organizare comunitara aga cum cereau modernistii20

Generatiile succesive de imigranti care au venit in Palestina sunt de obicei
prezentate diferit in functie de felul si de masura in care au acceptat si pus in
practica ideile fundamentale ale sionismului si principiile sale. in parelel cu aceste
diferite valuri de imigranti mai mult sau mai putin uniforme, un mare numar de nou
sositi a intrat legal sau ilegal in Palestina.

Prima Alyiah, (1882-1903), este consideratd cea care a dus la punerea
bazelor sistemului israelian privat de plantatii agricole. Cei mai multi dintre cei care au
venit in cadrul acestei prime Alyiah au fost veniti din Rusia si Roméania si au construit
cateva asezari agricole; la baza existentei lor ei puneau munca si apararea.

Cea de a doua Alyiah (1904-1914) a produs tipul muncitorului agricol si
prototipul asezarilor de munca de tip comunitar ale Israelului si agricultura sa
mixta. Acesti imigranti veneau de asemenea, in marea lor majoritate din Rusia,
unde pogromurile contra eveilor reincepusera cu o violenta sporita. Foarte multi
dintre noii sositi nu erau pregatiti pentru a infrunta greutatlle din noua lor tara
astfel incat unii s-au intors de unde au plecat. invatand din astfel de expenente
Joseph Trumpeldor a avut ideea de a organiza progame speciale de pregatire
pentru cei care intentionau sa plece in Palestina, pentru ca astfel sa previna alte
dezastre.

A treia Alyia, (1919-1923), este considerata continuatoarea celei anterioare
in ceea ce priveste modul socialist de organizare a muncii, acum desfasurat intr-o
forma mai organizata, semnalata in primul rand prin crearea Federatiei Muncii din
Israel, Histadrutul. A treia Alyiah a revigorat agricultura colectivista si i-a oferit o
imagine idealizatd, acest mod de practicare a muncii pdméantului a devenit un
simbol al Israelului. Acum s-a realizat, in cele din urma, ca este nevoie de kibuturi
mai mari in locul micii kvutzah (grupa, in limba ebraica, desemna un mic grup de
colonisti care lucrau si impéarteau proprietatea in comun). In curdnd a devenit
limpede pentru toatd lumea c& doar kibutul mare poate oferi solutla pentru ca
agricultura practicatd de membri noului Yishuv s& devina viabila'. Ultima parte a
acestei perioade o constituie asa numitii "ani linigtiti' 22 care s-au remarcat printr-o
pericada de mari realizari in ceea ce priveste crearea de noi asezari in Valea

2 Jehuda Reinhartz, Reflections on theGrowth of the Jewish National Home, 1880-1948, "Jewish
History", ed. Ada Rapoport Albert and Steven J. Zipperstein, London, 1988, p.598.

2 Sachar, op. cit,, p. 174.
% Hahagana, p. 56.
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Jezreel, pe care unii o considerau total necorespunzatoare locuitului din cauza
milastinilor si a malariei. Prima asezare a fost fundata in 1921. Un alt eveniment de o
mare importantd pentru evreii din Palestina a avut loc, in decembrie 1919, in nordul
Galileii, in Valea Hulleh, la Tel Hai si Kfar-Giladi. in memoria colectiva a straru|t cu
precadere, incidentul de la Tel Hai, unde Joseph Trumpeldor a murit n timpul
confruntarii cu bande arabe care atacasera in repetate randuri localitatea. Gestul sau a
devenit simbolul razistentei si darzeniei noului evreu. La o lund dupd aceste
evenimente, Tn ianuarie 1920, la lerusalim au avut loc primele revolte ale arabilor.

In timpul celor de a doua si a treia Alyiah s-a modelat Noul Yishuv, avand
la baza grupurile de munca. Membri acestora doreau sa fie autonomi, dar totugi sa
fie muncitori, luptand contra oricarui fel de subordonare, si in special al vechilor
colonisti si a administratiei paternaliste ce li se impunea dinspre Diaspora, asa cum
facuse baronul Edmond de Rothschild in timpul primei Alyiah. Dupa primul razboi
mondial, noii imigranti s-au straduit sa continue modelul celei de a doua Alyiah, dar
doreau s& depaseasca anumite conceptii considerate depéasite ale acesteia. Ei au
inteles si nevoia colonistilor de a fi capabili de autoaparare, in lumina evenimentelor de
la Tel Hai si a revoltelor arabe. Astfel a luat nastere Hashomer (Gardianul), in anul
1909 si, mai tarziu pe baza acesteia a aparut Hahagana, ambele ca structuri de
aparare. In vremea celei de a doua Alyiah erau active doua partide laburiste:
Poalei Zion si Hapoel Zion, care au actionat la inceput separat. Cele doua partide
asociau ideologia sionista cu cea socialista. Cu timpul, odata cu sosirea celei de a
treia Alyia s-a simtit nevoia crearii unei infrastructuri mai coerente si mai bine
structurate ceea ce reclama un centru unitar de decizie, adica a unei singure
organizatii muncitoresti care sa fie deasupra tuturor neintelegerilor ce devenisera
permanente intre cele doua partide existente. Astfel, Histadrutul a fost creat in 1921.
Acesta a devenit institutia care superviza toate aspectele legate de comunitatea
evreiasca din Palestina, operand la o scard ce aproape egala atrlbwtule unui stat
modern, sau cel putin sectorul legat de protectie sociala si dezvoltare®®

A patra Ayiah, (1924-1931), a reprezentat un moment de regres de la
atmosfera de entuziasm sionist i socialist a celor de a doua si a treia Alyiot. Acum
emigrarea s-a produs si din alte motve decéat crezul in idealurile sioniste. Printre noile
motive de emigrare s-a numarat si legile americane privind imigrarea din anul 1922
care au ingradit plecarea evreilor in Statele Unite. Multi dintre noii veniti erau mici
oameni de afaceri, un numar tnsemnat dintre acestia aducand cu ei un mic capital,
motiv pentru care aceastd Alyiah este cunoscutd sub numele de "Alyia a clasei
mijlocii". Acest fapt a determinat o crestere semnificativa a dezvoltarii constructiilor,
dar a avut si efecte negative dupa explozia initiala prin aceea ca, in momentul
finalizarii lucrarilor, a I&sat numerosi muncitori someri. in ultimii ani ai perioadei
despre care vorbim, agricultura a atins un nivel de dezvoltare nemaiintainit pana
atunci. Israelul a reuglt sa dezvolte un potential de export semnificativ, mai ales in
domeniul citricelor, si a cunoscut o crestere notabila in domeniul mdustnal in
acesti ani a fost construita fabrica de ciment "Nesher" si uzinele de curent electric
de la Tel Aviv, Haifa si Pinhas Rutenberg si au fost incepute lucrarile la construirea
alteia de mari dimensiuni la Naharayim, in Valea Iordanului.ATn vara anului 1929 au
avut loc ciocniri sangeroase intre evrei si arabi la lerusalim. In ianuarie 1930, a fost
creat Mapai, partidul muncitoresc israelian. In primul articol al statutului sau se

# Reinhartz, op. cit.,, p.602.
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spunea ca partidul si va dedica activitatea renasterii "poporului lui Israel in tara lui
Israel, ca popor liber, practicand toate ramurile agriculturii (subliniarea noastra) [...] si
pentru crearea unei societati a oamenilor muncii egalitara si liberd". Aceasta declaratie
reflectd insasi esenta sionismului socialist.

Tn octombrie 1930 a fost data pubI|C|tat|| Cartea Alba a lui Passfield. Acest
document reprezenta interpretarea proprie a guvernului britanic a ceea ce trebuia sa
fie mandatul in Palestina. Conform Cartii Albe zona destinaté crearii unui "Camin
Natlonal" pentru poporul evreu, nu includea estul Palestinei (in consecinta toata
Transiordania a fost exclusa) Cartea Alba mai stipula ca imigratia evreiasca va fl
limitata in viitor, fiind permisa doar in limita "capacitatii de absorbtie a economiei"?
Cei fard mijloace fixe (adicd majoritatea potentialilor imigranti vor fi admisi doar
conform unei cote care urma sa fie atribuita evreilor in fiecare an. "Capacitatea de
absorbtie” urma sa fie stabilitd de Inaltul Comisionar la fiecare sase luni. Pe baza
raportului sau urmau sa fie eliberate un mic numar de vize de emigrant
(aproximativ cateva mii), care erau date Agentiei Evreiesti pentru a fi distribuite.
Membri partidelor sioniste socialiste care faceau parte din Histadrut luau, de fapt,
majoritatea acestor certificate si aduceau in tara oameni antrenati in spirtul lor
proveniti din Diaspora. Ei urmareau sa atraga spre sionismul socialist mase de
oameni din Diaspora, care nu fusesera pregatiti in prealabil. Tinta lor era aceea de
a transforma in final intregul popor evreu din Palestina intr-un corp de muncitori®®
in acest fel, eludand prevederile Cartii Albe, imigratia ilegald a demarat in
Palestina, migcare cunoscuta mai tarziu sub numele de "Alyiah Beth", ce avea loc
de cele mai multe ori cu vase inchiriate. In aceasta perioada miscarea laburista a
primit o replica violenta din partea revizionistilor condusi de Vladimir Jabotinsky.

A cincea Alyiah, (1932-1938), a avut multe trasaturi comune cu cea
anterioara. In aceasta perioada aproximativ 150.000 de persoane au intrat in
Palestina, mai ales ca rezultat al ascensiunii la putere al nazistilor in Germania.
Imigrantii celei de a cincea Alyiah au provenit in mare masura din tarile de limba
germana ale Europei centrale. Industria s-a dezvoltat acum, in buna masura, datorita
capitalului adus de noii veniti. In deceniul al patrulea al secolului al XX-lea, Mapai,
condus intre alti de David Ben-Gurion si Chaim Shertok, detinea majoritatea in
organizatiile sioniste. Tn iulie 1936 primul vas cu olim ilegali (ma ‘apilim ) a sosit pe
coastele Palestinei. In acelasi an si in cel urmator au izbucnit o serie de revolte ale
arabilor si care au fost reprimate de catre britanici. Comisia Pill, sosita in teritoriu
pentru a investiga revoltele, a propus la 7 iulie 1937 ca tara sa fie impartita in doua
zone si anume: intr-un mic stat evreu in Galileea si un stat arab in Valea Nordica si
pe coasta si un coridor britanic intre lafo si lerusalim cuprinzandu-l pe acesta din
urma. De asemenea, se mai propunea reducerea imigratiei evreiesti la 12.000 de
olim pe an, fapt ce a determinat o vie reactie a miscarii laburiste. Ca un raspuns la
aceste noi restrictii privind imigratia si permanentei opozitii arabe, la 12 decembrie
1936 prima asezare de tipul "Homa Umigdal' a fost ridicata. Aceasta era o metoda de
a ridica o agezare in doar o noapte.

% Termenul de "Camin National Evreiesc" a fost folosit prima data la Primul Congres Sionist
de la Basel, pentru a evita formula "Stat evreiesc”, ¢f. Sachar, op. cit,, p. 69.

» Hahagana, p. 58.
% Reinhartz, op. cit., p. 602.
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La 17 mai 1939, a fost data publicitatii Cartea Alba a lui Churchill. Aceasta
anunta ca guvernul Marii Britanii intentiona sa creeze in termen de zece ani un stat
arab in Palestina. De asemenea, restrictii severe au fost impuse asupra imigrarii si
asezarii in tard, urmate in februarie 1940 de promulgarea asa numitei "Legi a
pamantului”, care limita posibilitatea evreilor de a cumpara si detine pamant in
Palestina. in timpul celui de al doilea r&zboi mondial, revizionistii au organizat mai
multe migcari paramilitare neoficiale indreptate contra britanicilor. Aceasta a dus la
0 permanenta tensiune intre britanici si evrei ce a durat pana la proclamarea
statului Israel in 1948. Numeroase aspecte Iegate de istoria politica, descrisa pe
scurt mai jos, sunt regasite in artele grafice ;l in afise, multe dintre ele avand o
legatura directa cu imaginea pionierului evreu?

Chalutzul

Idealul migcarii sioniste era reintoarcerea intregului popor evreu in Tara lui
Israel, acesta din urma fiind vazut ca Locul - Hamakom in limba ebraica. Acest
termen ebraic are un dublu inteles. Una dintre conotatiile acestui cuvant se refera
la 0 bucata de pamant situata pe coasta de est a Marii Mediterane, cuprinzand mai
mult sau mai putin teritoriul de astézi al statului Israel. Pe de alt& parte, hamakom
reprezintd "o idee, o voce, un gand in relatie cu locul tangalbll manifestarea sa
pamanteasca", constituie cel de al doilea lnteles al cuvantului

In lunga perioada a exilului evreilor au existat putine incercari de reasezare
in Tara lui Israel, dar ideea nu a disparut complet din memoria colectiva. Chiar
daca reintoarcerea fizica in tard parea un deziderat mult prea indepartat, Locul
abandonat a devenit un loc céruia evreul ii apartinea si dupa care fii era dor, un
obiect de rugaciune si de meditatie, de sacra reculegere®. Reintoarcerea in tara
find amanata pana in ziua cind Mesia urma sa vina.

Opunéndu-se acestei idei, sionismul a adus o schimbare radicald in aceasta
problema. In realitate, el a schimbat ideea de Tara a lui Israel (Sion) dintr-o entitate
metafizica, magica, rltuallstlca si distanta intr-o realitate pamanteana reala pe masura
ce evreii au paraS|t Diaspora si s-au asezat in acel Loc®. Idealul sionist era, in
consecintd, de a uni din nou poporul cu Locul. in acest fel, plonlerii care veneau sa se
aseze in Eretz Israel nu schimbau doar un loc in care tralau cu un altul, dar lasau in
urma o faza a istoriei evreiesti pentru a intra in alta, nous®'. Acest lucru insemna, in
acelasi timp, si intoarcerea pe pamantul fizic, care fusese atat de putin prezent in viata
evreilor din Diaspora. Pionierii erau meniti sa Tmplineasca unirea cu Locul prin
construirea de asezari in Tara lui Israel si prin practicarea muncii fizice in acel loc.

# Datele aproximative ale diverselor Alyiot date Th acest capitol sunt conforme cu cele sugerate
de Jehuda Reinhartz. Cf. Reinhartz, op. cit., p. 597 sq.

% Zali Gurewitch, Gideon Aran, The land of Israel: Myth and Phenomenon, in "Reshaping the
Past: Jewish History and Historians. Studies in Contemporary Jewry, An Annual", X, ed.
Jonathan Frankel, The Institute for Contemporary Jewry, The Hebrew University of Jerusalem,
published for the Institute by Oxford University Press, New York and Oxford, 1994, p.195.

* Gurewitch; Aran, op. cit.,, p. 197.
% Gurewitch; Aran, op. cit., p. 198.
1 Ibidem.
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Asezarile fundate in tard de chalutzim - moshavah, klbbutzé moshav-au devenit
epitomurile Locului ca puncte fizice palpabile ale idealului sionist®

Actiunea de a veni in Tara lui Israel, a face Alyiah, era privit ca un act de
realizare personald, de intregire a personalitétii totodata ca evreu si ca om. De
aceea, pentru multi munca fizicd a devenit cea mai importantd valoare a
sionismului, vazuta nu doar ca simpla munca ci ca un fel de munca religioasa, un
cult al nouIU| evreu care, relntorcandu -se in locul unde apartinea, s-a intors spre
sine Tnsusi si spre umanitatea sa”. In acest fel vedea lucrurile si A. D. Gordon,
important ganditor sionist. Scrierile sale s-au concentrat asupra legaturii dintre
dimensiunea fizica si spirituald a muncii, scotand in evidenta caracterul sau sacru
si dand nastere la conceptul de dat ha- avoda (religia munC|) In aceeasi maniers,
dar cu alte mijloace de exprimare, poetul Avraham Shlonsky a descris faptele
chalutzului ca sacre, folosind termeni imprumutati din sfera ritualurilor religioase
evreiesti:

Pamantul meu este invelit in salul de rugaciune.
Casele stau Tnainte ca o panglica de prins parul;
si drumurile pavate cu mana, curg la vale ca si
curelele filacterei.

Aici minunatul oras igi spune rugaciune a de dimineata catre Creatorul sau.
Si intre creatori este fiul nostru Avraam,
Un bard ce construieste drumuri al Israelulw

Imaginea pionierului capata o pozitie centrala in cadrul miscarii evreiesti de
intoarcere in patria stramosilor lor. Pionierul a fost cel mai important personaj si
simbol al noului Yishuv. Perceptia imaginii pionierului a suferit schimbari din
vremea zorilor sionismului si pana la momentul crearii statului Israel. Acestea s-au
produs datorita diferitelor modificari a ideologiei sioniste sub impactul noilor idei
aduse de diferitele valuri de Alyiah sau din cauza evenimentelor politice petrecute
in tard sau in afara ei. Analiza acestor schimbari va fi facutd pe baza materialului
oficial produs de diferite factiuni ale miscarii sioniste gi alte surse paralele, material
ilustrativ acoperind o gama largd de carti postale, afise, reviste ilustrate sau
material publicitar.

Astazi, imaginea pionierului este perceputa gresit mai ales datorita unor
materiale legate de acest subiect care au fost produse dupa 1948: afise, literatura,
fotografii, filme, etc., care, din momentul cand au fost create, au avut o importanta
influentd asupra culturii populare din Israel. Din Noul Dictionar al lui Avraham
Even-Shushan, aflam ca chalutz este un termen folosit dinaintea fundarii statului
Israel. Si era folosit pentru a desemna "tinerii care au facut Alyia in Eretz Israel
pentrua implini visul [idealul] sionist, de a lucra [Pamantul] cu mainile lor si sa ia

%2 Ibidem.
33 Ipidem.

3 Apud Yael Zerubavel, Recovered Roots. Collective Memory and the Making of Israeli
National Tradition, The University of Chicago Press, Chicago and London, 1995, p. 29;
poezia din Avraham Shloonsky, "Amal" (Munca), in T. Carmi, ed. and trans., The Penguin
Book of Hebrew Verse (Harmondworth; Penguin, 1981), p. 534.
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parte la costruirea sa" %, Aceasts definitie este ea insasi influentatd de propaganda

atat a perioadei de dlnaintea fondarii statului Israel cat si de dupa. Este adevarat
ca multi oameni care au venit in Palestina erau tineri sau la o varsta tanara, dar nu
este deloc cazul s& se generalizeze ca si in cazul Noului Dictionar. Imaginea data
pionierului in arta plastica, in literatura sau film este cea a unui tanar gata sa se
sacrifice pentru a cladi o noua patrie pentru poporul evreu. Pe de alta parte, multi
au venit fara a fi motivati de vreo ideologie sau de un crez politic. Alti factori au
determinat emigrarea spre Palestina, acestia fiind de natura economica, social3,
din cauza persecutiilor i discriminarilor si multe altele. Este clar, de la inceput, ca
imaginea pionierului este un simbol si un intreg mit a fost tesut in jurul sau. De
asemenea, la o privire fugara aceasta imagine a chalutzului nu este statica si
egala, asa cum s-a crezut de multe ori, ci a suferit transformari si s-a inscris intr-o
evolutie.

Imaginea Pionierului 1897-1920

Primele produse ale sionismului herzelian, care erau destinate sa propage
sentimente sioniste, au fost carti postale, carti de delegat la congres si de vizitator la
congres, create cu ocazia Primului Congres Sionist (Basel, 29-31 august 1897).
Aceste carti erau facute de un student, Carl Pollack, care ajuta la desfagurarea
treburilor zilnice la biroul sionist de la Viena. Calitatea lor artisticd nu depageste nivelul
realizarilor unui amator. Aceste carti aveau un registru central mai larg, flancat de alte
doua registre laterale mai mguste (fig. 1). In spatiul central este scris "Zionisten
Congress 1897", iar dedesupt este reprezentatd o stea a lui David. Pe ambele laturi
ale stelei lui David un text in limba ebraica spune: "Cine va aduce de la Sion méantuirea
lui Israel?". in coltul din stanga, trei barbati si o femeie imbracati in felul evreilor
aschenazi ortodocg se roaga in fata Zidului Plangerii din lerusalim. Tn panoul din
partea dreapta este reprezentat un om im haine taranesti est europene, purtand
palarie, semanand pamantul,iar in fundal se vad niste dealuri - reprezentand probabil
Muntele Sionului. In aceasta pericadd, imaginea juxtapusa a evreilor religiosi, cu un
mod de existentd traditional, si a pionierului-agricultor evreu, constituia una din
principalele teme ale imagisticii sioniste®®. Era, de fapt, o declaratie a sionigtilor ca
migcarea lor dorea s& aducd mantuirea pentru toti evreii, atat pentru cei religiosi cat si
pentru cel ce va lucra pamantul Palestinei. Invitatia la congres in acelasi format arata la
fel cu cartea de membru doar ca avea in jurul panourilor vrejuri de vita de vie stlizate
(fig. 1).

Cartea postalad oficiala al celui de al Doilea Congres Sionist (Basel, 28-31
august 1898) a fost creat de Menachem Okin (fig. 2). Aceastd carte infatisa, de
asemenea, evrei rugandu-se la zidul plangerii si o scena agricold. in partea central,
usor deplasatd spre stanga, este o stea a Iui David ce inscrie un leu al ludeeii, iar
dedesupt este un citat din Ezekiel: "lata, Voi duce copii din mijlocul popoarelor si ii Voi
duce spre pamantul lor". Un arc maur, o coloanad clasica si o calugaritad citind (din
Biblie), sunt agezate acolo probabil pentru a sugera deschiderea universala a
Sionismului. Scena agricola din aceasta imagine infatiseaza, de asemenea, un om

5 Vezi Avraham Even-Shushan, Hamilon Hehadash, vol |l "he"-"teth", Kiriat Sefer,
lerusalim, 1992, vocea chalutz.

*® Berkowitz, op. cit., p. 12.
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imbracat in haine taranesti specifice estului european si purtand palarie. in planul al
doilea este un alt personaj care lucreaza pamantul cu o lopatd si mai in spate, copii
dansand, iar in ultimul plan un deal sau munte care domina totul - probabil Muntele
Sionului. Razele soarelui, ce pornesc de pe linia orizontului, sunt menite sa arate
prezenta divinitatii care 1i cheama pe evrei sa se intoarcd in patria stramosilor lor.
Reluand imagistica folosita cu ocazia primului Congres Sionist, aceasta ilustratie ca si
cea dinainte prezentau Palestina "evreiascad" ca pe 0 scena pastorald est europeana
intr-un cadru preindustrial tipic. Aceste scene, reprezentand evrei muncind in vastele
deschideri ale campiilor agricole, arata o dorinta clara de a respinge sterotipul conform
caruia evreii erau o populatie exclusiv urbana ce se impotrivea naturii sau muncilor
agricole, fiind incapabil de acestea din urma*’. Cu toate acestea, imaginile despre care
am vorbit prezintd agricultorul evreu mtr—o atitudine de munca relativ relaxata,
degajata, nimic din aceste imagini nu reuseste sa sugereze tensiunea si efortul depus.
Este mai degraba o imagine idilica, putin naiva, creata si receptata astfel in lipsa unui
contact concret si direct cu realitatile din Palestina.

Agricultorii impart, asa cum s-a vazut, aceste scene cu evrei care se roaga
sau jelesc. Aceasta este 0 sugestie ca evreii religiosi erau vazuti ca potentiali aderenti
in masa la sionism. Totusi aceasta constituia o reprezentare a conditiei trecutului, care
sa urma sa fie depasita de noul ideal, de unde si scenele oarecum antitetice. Este,
probabil, si o reprezentare a increderii intr-o coexistenta viitoare. Dar evreul ortodox si
religios reprezenta trecutul, Diaspora si viata de acolo. Acesti evrei pot s& urmeze
sionistii, dar trebuie pentru aceasta sa se schimbe; ei trebuie sa devina mai intai
agricultori pentru ca sa poata deveni pionieri, deci cameni noi. Imaginile despre care
vorbim au fost create in Europa pe baza unor marturii de calatone si relatari, fotografii
sau desene, de unde au aceasté aparenta ugor naiva si fantezista®

Cartea postala a celui de al treilea Congres sionist (Basel, 15-19 august
1899), combina in mod remarcabil cele doua imagini intr-un singura (fig. 3). In partea
dreaptd, un batran cu mainile intinse, avand-o aldturi pe pioasa sa nevast3,
binecuvanteaza un grup de tineri pionieri. Unul dintre ei isi pune o mana protector pe
umarul fiului sau (sau a fratelui mai mic). In spate se vede un deal si 0 vie. Aceasta
imagine este o reprezentare a doua generatii care traiesc in armonie, dar sunt gata sa
apuce fiecare drumuri diferite. Este ceea ce Michael Berkowitz numegte diviziunea
muncii in imagistica sionista timpurie®®: cei batrani se roaga in timp ce tinerii muncesc
pamantul. in reprezentrile sioniste foarte rar apar reprezentati tineri evrei religiosi. Cei
tineri sunt meniti, in viziunea sionistd, s& munceasca, sa lucreze pamantul si sa
asigure astfel mantuire poporului evreu.

Cartea postala al celui de al cincelea Congres Sionist (Basel, 16-30
decembrie, 1901) este, cu sigurantd, de o valoare artisticd superioara productiilor
sioniste anterioare (fig. 4). Acesta este momentul in care Ephraim Moses Lilien si-a
facut oficial debutul ca artist sionist. Cartea postala de fata a fost realizata in maniera
Jugendstil, caracteristic acestei prioade a creatiei lui Lilien. Imaginea este inconjurata
de un chenar cu motive florale, avand steua lui David la colturi. Lucrarea in penita
readuce in discutie dihotomiile tineretii si batraneti, ale exilului si mantuiri si ale

% Ibidem.

% Ibidem.

* Berkowitz, op. cit., p. 15.
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Diasporei si a Palestinei. Ca si in cariile postale mentionate anterior, in coltul din
stdnga jos este reprezentat evreul batran, aici acesta fiind incovoiat, cu barba alba si
sprijinindu-se in toiag. El este inconjurat de maracini inalti, iar langa el sta in picioare
un inger frumos cu aripi mari cu pene fine si cu o stea a lui David pe piept. Acesta
aratd cu mana spre planul indepartat unde un agricultor ara pamantul cu un plug tras
de o pereche de boi, indreptandu-se spre orizontul dominat de un soare cu raze bine
pronuntate. in coltul din dreapta jos, corespunzand omului care ara, se afld un snop de
spice de grau. Sub aceastd imagine este o inscriptie in limba ebraica: "Lasa ochii nostri
sa vada introarcerea Ta iubitoare la Sion”, un vers din ‘Amidah, o predica de mare
importanta in ritualul iudaic.

Cartea postala a celui de al saselea Congres Sionist a fost executata de
Franzenhofer, in aceeasi manierd Jugendstil si infatiseaza un fermier pe un pamant
stancos cu o lopata ih maini (fig. 5). El priveste spre un inger cu o stea a lui David pe
piept, ce se ridica din mijlocul pietrelor inconjurat de spice de grau gi tinand in mainile
intinse o frunzd de palmier. Figura ingerului raspandeste in jurul sdu o lumina
puternica. Este o sugestie clara ca numai lucrand pamantul Palestinei, chiar asa
pietros cum este poate sa- transforme intr-un tinut infloritor, ce va mantui astfel pe
poporul care traieste acolo, iar cel chemat sa faca asta este tocmai pionierul evreu.
Pionierul reprezentant aici se afla intr-o pozitie relaxata nefiind angajat in nici un fel de
activitate concreta.

Imaginea lui Herzl, vazutda ca mesianica si profetica, apare mai ales in
materiale ilustrative sioniste mai tarziu, spre exemplu la cel de al saptelea Congres
Sionist cartile postale il reprezintd pe Herzl in asociere cu imaginile paralele ale
evreului batrén si pios si a evreului tanar cu o constitutie atleticad intr-un peisaj
Palestinian europenizat si idealizat. Aici tinerii pionieri sunt prezentati intr-o atmosfera
de paradad, mergand pe camp si carand unelte agricole dar fara sa fie angajati propriu
zis in vreo activitate concreta.

Imagini ale pionierului apar des in publicatii sioniste, asa cum este cazul celei
mai importante, revista oficiala a m|§car|| "Die Welt". O |Iustrat|e de pe coperta acestei
publicatii din 1910 (fig. 7), prezintd o imagine inchipuita, idilica a Palestinei. in partea
stanga a imaginii pe toatd naltimea, este reprezentat un palmier iar in spate o
padurice. In primul plan in partea stang& un om imbracat arabeste si cu fes in cap,
calareste un magar. Acest personaj priveste spre un pionier sapand pamantul cu o
lopatd, imbracat ca un taran est european, cu manecile cadmasii suflecate si cu capul
acoperit de o palarie. Acest din urma personaj este bine facut si este energic angajat in
activitatea pe care o desfigoara. in fundal, un peisaj "oriental" se intinde spre orizont,
in care se vad case cu mici cupole. Aceasta este o reprezentare idilica tipica al
pamantului Palestinei, in care pionierul evreu tocmai a ajuns. Aceste imagini produse
deobicei de oameni care nu mai fusesera nicodata in Eretz Israel, infatiseaza frecvent
stereotipuri orientale cum ar fi palmieri, camile, arabi in port traditional si case in stil
oriental. Pionierul apare artificial implantat in acest mediu. Asa este si cazul desenului
lui Daniel Lantenstein, in 1904 (fig. 8) In centrul acestui desen este o scena agricold,
infatisand trei agrlcultorl doi barbati si o femeie, desfasurand diverse activitati agricole.
in fundal se vede un oras, care se poate gthl ca este lerusalimul datoritd anumitor
elemente arhitectonice. Aceasta scena ovala din centru este inconjurata de un chenar
de flori i vitd cu struguri i raze de lumina ce pornesc din partea superioara. In partea
superioara a imaginii, pe lateral sunt frunze de palmier iar in centru steaua lui David Tn
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mijlocul careia este inscris in ebraicd cuvantul "Sion". Sub scena agricold, in partea
dreaptd scrie chalav (lapte), iar in stanga scrie dvag (miere). Dedesupt sunt
reprezentate o pereche de vaci gi un stup de albine. Imaginea este o aluzie
transparenta la citatul din Biblie care se refera la Eretz Israel ca la un taram de lapte si
miere. Ambele imagini ale Palestinei sunt foarte indepartate de realitate. Astfel de
imagini au avut un mare impact asupra camenilor din Diaspora care uneori credeau in
ele si veneau in Israel pentru a gasi o cu totul alta realitate. De altfel, in anii 1920, dupa
contactul dur cu realitatea, acest tip de imagine va fi treptat abandonat.

Voi include in aceastad sectiune cateva materiale timpurii produse de Karen
Kayement Leisrael (Fondul National Evreiesc - in continuare FNE). Desi unele dintre
aceste imagini au fost produse in deceniul al treilea al secolului al XX-lea maniera in
care au fost create este cea a perioadei anterioare si poarta puternic amprenta scolii
de la Bezalel. Calendarul editat de FNE pentru anul evreiesc corespunzand anilor
1923-1924 este un bun exemplu pentru a ilustra acest lucru (fig. 9). Calendarul a fost
creat de Zeev Raban un important reprezentant al noii orientari a scolii de la Bezalel.
Calendarul era compus dintr-o carte cu file corespunzand zilelor care era fixata pe un
mic panou. Coperta calendarului reprezinta cele douasprezece semne zodiacale, pe
fundalul unor motive vegetale combinand smochine, rodii, masline si grau. Partea
superioara a panoului de sustinere are de asemenea reprezentate aceste motive. Este
evidenta asocierea cu versetul biblic care descrie bogatiile ce se gasesc in Eretz Israel:
"Céci Domnul, Dumnezeul tau, are sa te duca intr-o tard buna, cu piraie de apa, cu
izvoare si cu lacuri, cari tagnesc din vai si munti; tard cu grau, cu orz, cu vii, cu
smochini si cu rodii; tara cu maslini si cu miere; tard unde vei manca paine din belsug,
unde nu vei duce I|psa de nimic; tara ale carei petre sant de fer, si din ai carei munti vei
scoate arama™*° . Aproape toate elementele din acest celebru pasaj biblic sunt regaS|te
in reprezentarile acestui calendar.

In partea superioara a panoului, efigile lui Herzl si Wolfsohn sunt
intretesute cu decoratia vegetala. Prin intermediul a trei arce maure sustinute de
coloane compozite, sunt create trei panouri, doud laterale mai inguste, si unul
central mai larg. Din punctul de vedere al reprezentarilor, compozitia este impartita
in doua, imaginea Palestinei urbane si a celei rurale. Lucrarea este mediocra din
punct de vedere artistic. In primul plan si in planul al doilea, pionieri desfasoara
diferite munci, iar in fundal sunt reprezentate asezari rurale si au loc diferite
activitdti rudimentare mecanice sau industriale. Fiecare sectiune formata de
intercalarea coloanelor are o tema diferits. In panoul din dreapta in primul plan, o
femeie ingenuncheata atinge cu tandrete o plantd proaspat saditd, iar un barbat
sta n picioare in spatele ei priveste inainte. El poarta un batic de cap arabesc, dar
este imbracat in haine europene. In planul din mijloc al aceluiasi registru, un barbat
si o femeie lucreaza intr-o livada care se intinde pana departe spre orizont, unde
se profileaza o asezare in stil oriental. Partea superioara este acaparata de un
curmal. In registrul central, in primul plan un barbat in pantaloni scurti $i cdGmasa
alba cu maneci suflecate si cu batic de cap ardbesc ara pamantul cu o
pereche de boi. In planul mijlociu doi cai trag o caruta si trei oameni ageaza pietre
pentru a pava un drum. Un motocompresor este langa ei siii ajuta in munca lor.

0 Deuteronon, 8:7-9, Biblia romana, traducere noud, Societatea biblica pentru raspandirea
Bibliei in Anglia si strainatate.
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in urmétorul plan este o asezare de corturi, pentru noii imigranti. O guréd de min3,
utilaje si o macara sunt reprezentate in fata unei asezari contruite pe un deal pe
care domina o cladire mare cu cupola. Daca scena din registrul din dreapta avea
ca motiv copacul gi agricultura, iar cel central munca mecanica si industria de
diferite feluri, registrul din dreapta este dominat de elementul apei. in primul plan
un om imbr&cat cu pantaloni scurti si camasa alba cu manecile suflecate si cu
palarie pe cap, sapa cu o lopata un canal de irigatii. Un fir de apa ii trece printre
picioare. Alti oameni in planul secund fac acelasi lucru, iar in ultimul plan se vad
doua castele de apa. Simbolurile si reprezentarile din acest calendar sunt evidente
si se explica singure. Avem de a face aici cu o ciudatd mixturad de scene orientale
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romantice si ecouri ale reprezentarilor mai recente, eroice ale chalutzului. Imaginile
din acest calendar reprezintd un mare pas fnainte, in ce priveste reprezentarea
pionierului. Acesta nu mai este, ca si inainte, un taran est european transplantat in
peisajul din Palestina. Faptul ca imprumuta anumite elemente vestimentare de la
localnicii arabi, este un semn ca acum au devenit ceva mai mult parte a locului. Pe
de o parte elemente ale Diasporei, mostenirea Europei, ca loc unde aceasta Tsi
avea locul, sunt |asate la o parte, iar pe de alta elemente ale progresului occidental
si noi mode vestimentare sunt prezente. Aici elemente patriarhale orientale si alte
dintr-o nouad epoca coexistd pasnic. Progresul este opus societatii traditionale fie
ca aceasta este evreiasca sau araba.

Certificatele de proprietate eliberate de FNE, sunt printre ultimele produse
realizate in maniera scolii de la Bezalel. Voi da pentru acest caz doua exemple.
Primul certificat de care vorbesc este compus dintr-un triptic Tnconjurat de un
chenar decorativ (fig. 10). Imaginile sunt pictate intr-un stil realist, cu un panou
central mai larg decat cele doua laterale. Panoul din dreapta are in centru un
agricultor cu barba semanand pamantul arat, imbracat ca un taran european si
purtdnd palarie. Aceste imagini seamana foarte mult cu cele ale materialelor
primelor congrese sioniste. in panoul centrel o femeie vazutd din spate merge
fnainte, cu capul intors catre barbatii din dreapta ei si cu mana dreapta aratand
fnainte. Ea este imbracata cu o rochie lunga infagurata intr-un sal lung care i cade
pana la picioare si care ii acopera umerii. in grupul celor doi barbati unul este mai
in varsta iar celalalt este tanar. Cel tanar tine in mana un tarnacop si o lopata si
este imbracat in haine taranesti europene. Cel mai in varsta sta in spatele primului
si std cu capul rezemat pe umerii acestuia. Cel mai in varsta are barba alba si
poartd pe cap o tichie. Este in mod cert o scena alegorica in care femeia - vazuta
in postura unei zeite - le arata celor doi locul spre care trebuie sa se indrepte ca sa
se ageze si sd munceasca. In ultima scena este infatisat un om care inainteaza
spre privitor pe o carare pe camp cu un ulcior intr-o mana si cu o coasa in cealalta.
Scena cu un om cu o coasa si des si cu un ulcior Tn mana, aflat pe camp a fost
foarte des folositd in reprezentari literare si vizuale idilice in secolul anterior in
cultura europeana. Imaginile din acest certificat de proprietate poarta aceasta
amprenta idilic-romantica si au un pronuntat caracter european.

Al doilea certificat are doua variante. Unul este scris in ebraica iar celalalt
este bilingv, englez - ebraic si a fost creat de Franzenhofer (fig. 11). in versiunea in
limba ebraica lipsesc imaginea femeii si a copilului, care simbolizeaza perpetuarea
generatiilor pe acelasi pamant pe care parintii 7l lucreaza. Certificatul este
inconjurat de un decor vegetal cu protocale, flori, vita-de-vie si chiar un ananas
(sic!), acesta din urma sub acea influenta orientalistd pe care am pomenit-o. in
partea dreapta sunt doi agricultori, cu barba si imbracati ca niste tarani din Europa.
Cel din fatd se uitd spre privitor si are in mana un tarndcop iar cu mana dreapta
arata spre peisajul din centru. Omul din spate poarte pe umeri o coasa. Ambii
oameni sunt nemisgcati, ei stau doar in picioare sub copaci. Femeia (in varianta in
care apare) este si ea imbracata taraneste si are capul acoperit cu o naframa. Un
copil std in spatele ei. Peisajul din spate prezintd, in primul plan, o plantatie de
pomi iar mai in spate o asezare la poalele unor dealuri. Ca si cea dinainte este o
compozitie cu valoare artisticd mediocra.
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Trecand in revistd aceste cateva tipuri de reprezentari ale imaginii
pionierului din primele decenii ale sionismului institutionalizat, am vazut cum, intr-o
pericada relativ scurtd de timp imaginea pionierului evreu care a suferit certe
schimbari, aflandu-se intr-un permanent proces de transformare. in general,
imaginea pionierului este una idilicd mai degraba decat idealizatéa. La inceput,
aceasta imagine a chalutzului a fost creatd in mod artificial in Europa aproape
inainte ca aceasta sa devina o realitate. A fost conceputad de diferiti teoreticieni
care au dezvoltat aceastd imagine departe de realitatile din Palestina. Pe masura
ce pionierul evreu a devenit un personaj real, anumite schimbari au inceput sa se
produca in reprezentarea sa. insa artistii care |-au reprezentat sau cei care doreau
sa vada aceste imagini sau le comandau nu aveau un contact direct cu realitatea si
nici nu impartaseau aceleasi idealuri cu cei care erau in Palestina si lucrau efectiv
pamantul. De aceea o diferentd intre realitate si reprezentare existd. Viziunea
diferitilor artisti a fost foarte mult influentatd de cultura si de arta europeana de o
anumita facturé si doar dupa primul razboi mondial artistii au fost eliberati de
aceasta influenta. Evident, arta nu isi propune sau nu ar trebui sa-si propuna sa
redea exact realitatea. Poate insa, chiar exagerand sau stilizadnd, sa surprinda
esenta realitatii si sa o scoata in evidentd. Nu este insa cazul acestor reprezentari
realizate in epoca de cristalizare a sionismului. Odata cu noua generatie de nou
veniti in Eretz Israel lucrurile se vor schimba. Artigtii vor cunoagte de aceasta data
realitatea si, chiar interpretand-o si exagerand vor incerca sa ofere o imagine mai
apropiata de realitate.
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Imaginea pionierului in timpul mandatului britanic in Palestina

La inceputul deceniului al treilea al secolului al XX-lea, imaginea
pionierului evreu din Palestina se va schimba in mod subtantial. Aceasta a inceput
sa fie eliberata de caracterul oriental-romantic imprimat de primii artisti sionisti ai
scolii de la Bezalel. In grafica si fotografia timpului produse in Palestina, aceasta
imagine a capédtat un caracter eroic european. In artele plastice, imaginea
chalutzului este subiectul unor influente stilistice personale si biografice, pe cand in
artele grafice, reprezentarile diferitelor figuri tinde s& nu aibe nici un indiciu
individual. Pionierul era un personaj ideal, imaginea sa fiind folositd ca simbol al
unei generatii sau al unui ideal. Individul prezentat in aceste imagini este destinat
nu sa infatiseze doar unul dintre multii pionieri trdind si muncind in tara, ci pionierul
exemplar. Imaginea pionierului a fost, adesea, asociata cu diferite caracteristici ale
peisajului palestinian sau ale vietii sale sociale, politice si economice.

Pionierul a fost pus in relatie cu un grup de imagini reprezentand asezarile
rurale ale Palestinei: cAmpurile arate, vegetatia tarii, recentele plantatii pe care noii
colonisti le-au creat in tara. A fost creatd o imagine stereotipa a asezarilor agricole.
Imaginea Vaii Jezreel a devenit o piesa centrala a propagandei sioniste si
laburiste. In deceniile care au urmat instaurarii mandatului britanic in Palestina,
peisajul devine stilizat In reprezentari, in opozitie cu cele infatisate in perioada
anterioara, care erau "inventate" si construiau imaginea Eretz Israelului intr-un mod
fantezist. Noile reprezentari, chiar stilizate, porneau de la o realitate palpabila pe
care artistul o cunostea.
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Incidentele de la Tel Hai au adus in constiinta israelienilor un nou mit: cel al
pionierului luptator. In relatie cu aceasta, asezare cu palisada si turn de veghere ce au
aparut in aceasta perioadéd au devenit noi surse de inspiratie. Pionierul este adesea
infatisat ca muncitor si luptator. Spiritul principalului erou de la Tei Hai, Yoseph
Trumpeldor, s-a facut simtit. El era simbolul perfect pentru noul evreu traind in Eretz
Israel. El era, totodata, pionier agricultor si luptator. El a fost printre primii care sa
insiste asupra necesitatii autoapararii colonigtilor. Exemplul s&u a devenit un ideal
pentru multi tineri chalutzim. Viziunea pe care o avea asupra felului de viata si de
actiune al pionierului a devenit un credo pentru tinerele generatii. Yoseph Trumpeldor
vorbind despre pionier spunea ca “"este cineva care merge inainte... o notiune mult
mai ampld decat cea a muncitorului socialist. Noi vom construi o generatie fara
interese sau naravuri... o lingou de metal. Flexibil, dar metal. Un om poate fi turnat in
orice piesd o cere masinadria nationald. Este nevoie de o roatd? - Eu sunt o roata.
Suruburi sau cuie? - Luati-ma pe mine... eu nu am fata, nu am o psihologie, nu am nici
un sentiment, nu am nume. Eu sunt ideea pura de a servi*''. Acest fel de a vedea
pionierul a fost adeseori reflectat in arta perioadei.

Imaginea pionierului a fost, de asemenea, pusa in relatie cu noile realizari din
Israel, cu noile orase care au fost ridicate, cu noile industrii incipiente, electrificarea
tarii, porturile de pe coasta mediteraneana, etc. Dupa publicarea Cartilor albe, ce
limitau imigratia evreiasca in Palestina, pionierul a fost adesea pus in relatie cu Alyiah
ilegald, fiind infatisat ajutandu-i pe noii imigranti s& ajunga in tara.

Imaginea pionierului, in deceniile ce au urmat instituiri mandatului britanic in
Palestina, s-a schimbat gi in alt fel. Pionierul nu mai este imbracat ca un taran european.
Noile haine in care este redat sunt cele ale pionierilor adevéarati, pe care artistii fi puteau
vedea pe campiile tarii. Pionierul poarta de obicei 0 camasa cu manecile suflecate si
pantaloni care de multe ori sunt scurti. Capul, in aproape toate cazurile, este descoperit.
Atunci cand totusi poarta palarie, aceasta nu mai este cea purtatd de taranul european,
cu boruri largi, ci este o palarie de soare deobicei deschisa la culoare, cu boruri moi sau
0 bereta. Figuri de pionieri cu barba sunt rar intanite in aceata pericada. In aproape toate
reprezentarile chalutzul apare ras. Noul pionier este un om tanar, bine facut, musculos,
hotarat, si as adauga, chipes. Imagini ale femeii chalutz sunt foarte greu de gasit. De fapt
imaginea pionierului tinde nspre un tip unic, catre o reprezentare uniforma. Aceasta
imagine era un simbol $i nu avea nevoie sa i se dea nuante ori sa fie facut de ambe
sexe. Era simbolul noului om care urma sa lucreze pamantul, sa il apere, pentru ca astfel
sa aduca mantuirea poporului evreu.

Linia reprezinta principalul element compozitional. Culorile sau suprafetele
umplute sunt doar un suport pentru acestea. Intreaga structurd a compozitiei este
bazata pe tensiunile create de linii.

Artele grafice ale vremii au fost influentate de unele noi curente artistice din
Europa. Elemente de cubism, futurism, fotocubism, arta Bauhausului si a migcarilor
socialiste si mai apoi comuniste, au fost toate simtite in lucrarile artigtilor din Eretz
Israel. Aceste influente au fost aduse de artisti, in special de yeke si de cei ce
comandau astfel de lucrari. Tinand cont de faptul ca migcarea laburistd a fost unul
dintre cei mai importanti clienti ai producatorilor de afise, nu este deloc de mirare ca
cultura vizuald a migcarii comuniste a avut o atat de mare influentd asupra artei afisului
din Israel.

41 Apud Yigal Eilan, Hagdoodim Haevriyeem Bemilhamek Haolam Harishona (Regimentul
Evreiesc din primul rdzboi mondial), Tel Aviv, Ma’'acharot, 1973.
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Materialul ilustrativ reprezentativ pe care I-am ales, a fost impartit in patru parti
in conformitate cu relatia care exista intre diferitele reprezentari si imaginea pionierului.
In primul grup am inclus imaginea pionierului in relatie cu pamantul si asezarile rurale.
In al doilea grup am asezat pionierul in relatie cu restul tarii, cu asezarile urbane, cu
industria, etc. Cea de a treia grupa o constitue cea a pionierului luptator, iar ultima, cea
de a patra, este cea in care chalutzul este pus in relatie cu imigratia. Din pacate pentru
aceasta categorie a Alyiah ilegala am gasit putine exemple, dar o lucrare fiind inclusa
in aceasta grupa. Fiind vorba de o actiune ilegald, difuzarea si productia de material
ilustrativ nu a avut loc la aceeasi scara ca si in cazul celorlalte grupe.

In prima dintre grupele in care am impartit imaginile, care include material
ilustrativ in care pionierul este prezentat in relatie cu pamantul, am inclus lucrari de
diferite facturi: de la simple lucréri de grafica, la afise si reclame. in toate aceste
materiale, pionierul este prezentat ca ferm angajat in lucrul pamantului. Arareori gasim
un chalutz intr-o pozitie statica. Chiar si In asemenea cazuri, intreaga sa figura exprima
determinarea si vadeste existenta unei energii latente care se afa in el si pe care este
gata sa o foloseasca in orice fel de actiune care duce spre realizarea idealului sau.

Primele exemple pe care le voi aduce in discutie sunt doua desene in tug ale
lui Meir Gur-Arie, artist din noua generatie de la Bezalel. inrudirile sale stilistice cu
curentele anterioare si cu cea a scolii de la Bezalel sunt clare, dar este de remarcat ca,
totusi, a fost facut un pas inainte. Ambele desene prezinta siluete ale unor personaje
angajate Tn diferite munci si poarta acelasi titlu:
,Chalutzim", fiind realizate in acelasi an, 1925.
Primul desen (fig. 12), prezintd doi pionieri care
misca bolovani cu ajutorul unei rangi. Compo-
zitia este foarte dinamica, fapt sporit si de con-
trastul intre figurile negre profilate pe fundalul
alb, Cei doi oameni, vazuti din profil, {in ranga si
sunt aplecati pe spate. Linia pamantului coboa-
ra dinspre coltul stang inspre cel din dreapta.
Ranga este asezata perpendicular pe pamant,
iar mainile celor doua personaje sunt asezate
una deasupra celeilalte perpendicular pe ranga,
creadnd unghiuri foarte dinamice, sugerand im-
plicarea in munca pe care o desfasoara a celor
doi. Oamenii sunt imbracati in camasa si panta-
loni scurtj, iar unul dintre ei poarta pe
cap o palarie de soare cu boruri moi,
ce va deveni, In deceniile ce vor urma,
un atribut distinct al pionierului evreu
ce a renuntat s& mai poarte baticul
de cap arab.

Al doilea desen al lui Meir Gur-Arie
prezinta tot un grup de pionieri, patru
de aceastad data unul dintre ei fiind
foarte tanar, un copil. Personajele sunt
realizate la fel ca si in prima lucrare:
negre pe fond alb. Pionierii muncesc
cu lopeti, rangi si tarnacoape (fig. 13).
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Linia pamantului urca din coltul stang al lucrarii, unde se vede un cactus ca semn al
pamantului nelucrat, spre coltul din dreapta sus. In stanga, langa cactus, este copilul
carand ceva, poate un sac de pietre sau pamant care este intors spre stanga compo-
zitiei. Mal la dreapta un om este aplecat, cu o lopatd in mana, iar langa el un altul
; 7 ; @ impinge o ranga pentru a deplasa un bolovan.
Sus de tot, in partea dreaptd, un alt persongj
. fine un taméacop ridicat gata s& loveasca. Tensi-
unea compozitiei creste dinspre partea stanga
inspre coltul superior al partii drepte, pe masura
ce linia pamantului si cea imaginard, ce uneste
capetele camenilor, urca. Aceste lucrari ale lui
Meir Gur-Arie tind, oarecum, sa uneasca lucra-
rle perioadei anterioare cu cele din perioada
mandatului britanic. Personajele pe care le-a
reprezentat artistul nu mai sunt niste tarani
europeni, ci sunt mai degraba nigte pionieri, asa
cum ii vedea Yosef Trumpeldor.

Voi incepe trecerea in revista a pro-
ductiilor din perioada mandatului britanic cu
' un numar de trei afise ale Karen Kayemet
Leisrael din deceniile al patrulea si al cincelea.
Primul dintre acestea era menit sa incurajeze
| emigrarea evreilor din Statele Unite ale Americii
spre Palestina (fig. 14). Pe afis este o inscriptie
in limba englezé LA Nation Reborn on Its
Ancestral Soil", iar in partea de jos este logo-ul
FNE in I|mb|Ie engleza si ebraica. in pnmul
plan este reprezentat un pionier tinand in mana
dreapta o sapa iar cu stanga isi suflecd maneca
de la camasa, gest care in multe culturi este
echivalent cu ,a te apuca de treaba". Perso-
najul nu poartd nici barba si nici palarie. El este
tanar si bine facut si priveste inainte cu capul
intors usor spre dreapta. In planul al doilea se
vede un tractor care ara pamantul, iar in ultimul
plan o asezare de tipul ,turn de veghere si
palisada". Tn fundal se profileaza niste dealuri
. pierzandu-se spre orizont. Afisul pune accentul
~ pe imaginea pionierului din primul plan. Este
- sugerat faptul ca renasterea natiunii ,pe pa-
mantul stramosesc" se face prin efortul unor oa-
meni ca cel infétisat aici, faptele sale reprezen-
- tand adevarata solutie a problemei nationale
evreiesti.

Al doilea afig al FNE (fig. 15) este o che-
mare pentru popor sa voluntarieze pentru salva-
S, . s rea tari, asa cum spune inscriptia din partea
o P ESC I TTE WO TER SN BY inferioard a lucrarii. Este o lucrare in creion si
el e BT carbune si reprezintd un chalutz arand pamantul.
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in partea superioara a imaginii este un alt text ce spune: ,Ascultati! Furtuna insasi ne
cheama!". Pionierul tine strans coarnele plugului in vreme ce infruntd un vant puternic.
Prezenta acestuia este sugeratad de copaci indoiti si frunze care plutesc prin aer in
fundal. Liniile orizontale, parul si hainele personajului rascolite de vant vin sa intregeasca
aceasta imagine. Omul apasa cu putere plugul, astfel incat trupul sau este plasat oblic pe
diagonala compozitiei. Ca si in compozitia precedenta, acest personaj nu poarta nici el
barba sau palarie. Manecile camasii sale sunt suflecate, astfel incat i se vad bratele
musculoase. Linia pdmantului este si ea usor inclinatd, formeazand un unghi ascutit cu
trupul omului. Aceasta ca si alte linii ale compozitiei care sunt intretesute, creeaza o
tensiune menitd s& sugereze determinarea si efortul depus in munca pamantului
indiferent de dificultatile intampinate.

Este interesant de urmarit diferenta intre cele doud afise: ambele cu
acelasi comanditar, dar destinate unui alt public. Desi mesajul lor este diferit, tema
este aceeasi: infatisarea imaginii pionierului evreu. In prima dintre afigse, destinat
evreilor din Diaspora care trebuiau incurajati sd emigreze in Palestina, pionierul
este Infatisat intr-un cadru cosmetizat: campuri arate, asezarea impecabil ridicata,
etc. Pionierul are o infatisare relaxata si pare lipsit de griji chiar daca se pregateste
sa porneasca la munca. Este insd o munca care i face placere, ce pare ca poate fi
facuta de oricine. Potentialii imigranti nu trebuiau sa fie speriati cu realitatile mai putin
placute ale Palestinei acelor ani. Celalalt afis, destinat celor din Yishuv, nu mai are
aceeasi tenta usor idilica. Acest afig este
realizat intr-o maniera expresionista,
punand accentul pe greutdtile pe care
trebuia sa le infrunte orice locuitor al
Palestinei evreiesti. Cei ce locuiau in
tard nu mai trebuiau feriti de imaginea
acestor greutati, ci ele trebuiau sa fie
permanent aduse Tn consgtiinta locuitorilor
tarii pentru a folosi ca un imbold pentru
lupta contra conditilor vitrege de tot
felul. Este clar ca grafica sionista si-a
modificat in permanenta discursul in
functie de public si de diferitele realitati
ale vremurilor in care a fost produsa.

Urmatorul afis al FNE pe care 1l voi
discuta are legatura cu campania de
constructie a asezarilor de tipul ,homa
umigdal’, inceputa ca rezultat al restric-
tiilor impuse de britanici i al revoltelor si
atacurilor arabe contra asezarilor evre-
iesti (fig. 16). Afisul purta mesajul de a
construi astfel de asezari in Galileea,
locul in care a murit Trumpeldor. Prin
constructia unor astfel de asezari se
dorea ca spiritul séu s& fie mentinut viu.
Afigul este impartit in doua partl In par-
tea din dreapta este reprezentat un pio-
nier in picioare, aproape figura intreaga.
El este vazut din fatd, cu capul intors
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spre dreapta sa si privind inainte si fine Tn méini o lopata. Pionierul este tanar, bine
facut, aratos si, ca si in precedentele afise, nu poarta barba sau palarie, iar manecile
camasii sunt suflecate. Desi se afld intr-o pozitie staticd, se poate simti o energie
latentd. Opozitia intre suprafetele goale si cele pline, creaz& un contrast care aduce o
oarecare tensiune imaginii acestui pionier. in fata lui, ca o sugestie c& pionierul se afl3
pe camp, este o plantd. in partea dreaptd a imaginii, deasupra coloanei de text, este
un peisaj stilizat redand un camp arat si in spate niste dealuri. in partea inferioara a
afisului un text in ebraicd poartd indemnul: "Spre Galileea!". Acest afig, si altele
asemenea create in perioada mandatului Britanic in Palestina, se afla in contrast
evident cu cele create anterior acestei pericade. In cazul acestora din urma, figura
statica a pionierului purta un mesaj in cadrul unui anumit context, a compozitiei in
care a fost creat si prezentat, insd nu putea sa poarte acelasi mesaj daca era
prezentat izolat. Imaginile create dupa primul razboi mondial isi pot transmite
mesajul chiar si in cazul in care figura pionierului este scoasa din contextul pentru
care a fost creat. In cazul
de fata, simpla imagine a
pionierului gi felul in care
aceasta a fost conceputa
sunt suficiente pentru a
sugera dorinta chalutzului
de a munci gi de a lupta.
Ultimul dintre afisele publi-
cate de FNE si discutat aici
este unul produs de filiala
australiand a organizatiei si
pledeazd contra restrictiilor
impuse de britanici asupra
imigratiei evreiesti (fig. 17).
Titlul acestui afis spune:
"Plugul trece peste restrictii".
Cuvantul restrictii este scris
pe sol si este spart de lama
unui plug impins de un pio-
nier. Omul este aplecat ina-
inte, fiind concentrat asupra
muncii sale. Felul in care
compozitia este construitd
si Tnsasi figura pionierului
poarta puternice influente
venite dinspre arta de propa-
ganda a Rusiei comuniste.
Un alt afis care pune in
legatura pionierul cu paman-
tul, este unul editat de Keren
Hayesod in deceniul alt
patrulea (fig. 18). Lucrarea
reprezinta un om sema-
nand pamantul, o tema
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foarte raspandita in arta sionista inca de la inceputurile sale. Compozitia este ingusta
si desfasuratd pe verticald, cuprinzadnd imaginea pionierului in figura intrega. Spre
deosebire de lucrarile realizate in primii ani ai sionismului, unde personajul parea
aproape nemiscat, in acest afis personajul este prezentat intr-o maniera foarte
dinamica. Personajul face un pas mare, piciorul drept find plasat cu mult in fata
celuilalt. Felul cum este imbracat si cum arata chalutzul este acelasi cu cel din afisele
FNE. Pionierul merge pe un pdmant arat. in planul indepartat, intre dealuri, se vede o
asezare. In josul imaginii est un text in limba ebraica: "Karen Hayesod seaman3,
poporul ebraic culege”.
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Ultimul afis pe care l-am ales pentru acest grup, este o reclama pentru un
ingrasamant numit "Sarea Chili" (fig. 19). Este o lucrare de calitate, realizatd de Meir
Gur Arie si Zeev Raban, ambii artisti din cea de a doua generatie a scolii de la Bezalel.
Stilul lor din anii ‘30 era bine distantat deja de cel al scolii din Jerusalim. Imaginea
reprezinta un om in mijlocul unui cdmp care seamana o aratura pe un deal. Peisajul
este puternic stilizat, relieful fiind sugerat printr-0 succesiune de linii groase, iar
suprafetele create intre acestea sunt umplute cu culoare, astfel incat se realizeaza o
succesiune de planuri. Figura pionierului este realizatd in aceeasi maniera. El urca un
mic deal in timp ce ara paméantul. Este imbracat intr-o cdmasa cu maneci scurte si
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pantaloni scurti, iar in pe cap poarta o palarie de soare cu boruri moi. Compozitia, asa
schematica cum este, reuseste sa fie foarte sugestiva, pionierul aparand intens
implicat in munca sa. Faptul ca pionierul este reprezentat in acest fel intr-o lucrare de
publicitate dovedeste ca aceasta imagine a chalutzlui devenise un simbol cultural care
putea f| desmfrat de toata lumea, un fapt semnlflcatlv pentru perioada respectiva.
B E . Urmatorul grup de
: afise este cel in care imaginea
pionierului este pusa in relatie
cu diferite aspecte ale vietii din
Eretz Israel: agsezari urbane, in-
dustrie, electrificare, etc. Pentru
aceasta sectiune am ales trei
afise. Primul dintre acestea este
cel al celei de a patra editii a
Expozitiei si Targului Palesti-
nei si Orientului Apropiat, tinute
la Tel Aviv in Aprilie 1929 (fig.
20). In centrul compozitiei este
un spatiu compozitional gol, in
care se afla o inscriptie in limba
ebraica ce spune: "Pregatiti-va
pentru expozitie". in partea in-
ferioara a afisului se afla logo-
ul acestei expoziti n limbile
araba si englez&. In jurul legen-
3 dei centrale este aranjata com-
B'BIN 0 I TRYD ' pozitia, precum 0 rama. in col-
April 7th - 30th 1928
Z’JR . bn > tql dlnndrveapt:a sus, esvte un pio-
nier tanar si bine facut. Are
bustul gol si poarta pantaloni
scurti. In mana tine ridicata o
2 : _ sapa, gata sa o indrepte spre
IV HE @ . pamant. In fata sa este o fasie
E ,,m;,\,,, de pamént arat, cu un palmier
- =xHIBIHT_I°" rAIR si cateva case in fundal. in
centru sus, legatd de aceasta
scend, este o roata ce simbolizeazd o masinarie, iar apoi in coltul din stanga se
vede marea §| un vapor. in coltul inferior sub figura pionierului sunt citrice, strugun
un pepene si un cactus. in partea opusa se vede o fabrica si cosurile sale iar in
centru 0 mica scena cu un palmier, niste case si o fabrica la malul marii, probabil o]
reprezentare schematica a Tel Avivului. Compozitia este impartita in doua registre:
in partea dreaptd a sa, asa cum am aratat, sunt imagini legate de agricultura iar in
partea opusa sunt cele legate de orase si industrie. Numai in partea legatd de
agriculturd exista un personaj simbolic. Chalutzul este infatigat aici pe jumatate gol,
ca un semizeu al pamantului; pionierul este singurul simbol in aceastd perioada
pentru renasterea nationald in Palestina, el neavand un echivalent pentru zonele
urbane. Compozitia leagd elementele de mai sus intr-o relatie de tip futurist-
constructivist, iar peste toate aceste elemente domina figura pionierului agricol.
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THE JEW1/H TOWN

Unul dintre Ilucrurile cu
care se mandrea miscarea
sionista era construirea
orasului evreiesc Tel Aviv.
Un afis, realizat de Arieh
Spodjnikov si publicat de
Keren Hayesod in 1932,
pune noul orag in legatura
cu imaginea pionierului (fig.
21). Partea stinga a afisului
este ocupata de o supra-
fata neagra, la baza careia
scrie in limba engleza:
Keren Hayesod, lerusalim
1932. Partea dreapta, mult
mai lata, poartd grupata
compozitia propriu zisa, in
josul se afla careia o le-
genda cu litere mari in lim-
ba engleza: "Orasul evre-
iesc Tel-Aviv'. in primul
plan al compozitiei, n
dreapta, este un om care
aseaza caramizi pentru a
construi un zid. Ca si restul
figurilor din  compozitie,
omul este prezentat ca o
JERUSFALEM siluetd neagra pe fond alb.
in partea stangd un om
1 ; planteazd un copac. Pla-
nul secund este ocupat
de doi stalpi ce poartd sarme electrice sau de telegraf, care descriu o linie
descendents in cadrul compozitiei. Pe fiecare stalp lucreaza cate doi oameni. in
fundal este o asezare urbana iar in stanga marea cu un vapor. Personajul care
planteazad copacul nu este cu adevarat un pionier. Este demna de retinut, insa,
extinderea atributelor chalutzului catre constructorii noilor agezari urbane. Felul in care
aceste personaje sunt reprezentate nu diferd in mod esential de imaginea simbolica a
pionierului. Singura diferentd este cd natura activitatilor desfagurate este, in acest
caz, alta. Afisul acesta din urma demostreaza, ca si primul, ca imaginea pionierului
era singura figura-simbol a sionismului legatéd de Palestina, astfel inctt pentru
reprezentarea altor realizari a poporului evreu in Eretz Israel figura chalutzului
trebuia adaptata, ca fiind singura in masura sa comunice un mesaj privitorului.

Un afis publicat la Riga, cu ocazia anului nou evreiesc in 1936, combina
elemente ce au devenit atribute ale Eretz Israel (fig. 22). Numele localitatii Tel Hai
este scris cu caractere ebraice, in partea de jos a imaginii, reamintind de figura lui
Yosef Trumpeldor si a celor ce I-au urmat in lupta. Tel Hai mai este scris o data in
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centrul imaginii, cu caracterele astfel concepute incat sa compuna o stea a Iui
David. Imaginea are unele influente cubise, dar aspectul general este al unei
lucrari de amator. In centru in primul plan un muncitor, recunoscut astfel dupa
ciocanul pe care il poarta pe umar, arata cu mana spre planul secund, unde un
chalutz ard pdmantul cu un plug tras de cal. in fundal se vede o casa, niste cladiri
inalte si, in spatele acestora, niste cosuri de fabricd. In partea din dreapta a
compozitiei se vad macarale si vapoare ancorate in port. Este interesant de vazut
ca, din nou, imaginea pionierului fermier este plasati central. in peisaj, ca si in
imaginile precedente, nu sunt nici un fel de alte personaje in afara chalutzului.
Figura muncitorului este, de fapt, cea a evreului din Diaspora care salutd pe
confratii sai din Eretz Israel, ce construiesc o noua tara pentru poporul evreu, iar
pionierul, asa cum am aratat, joaca un rol central in acest efort colectiv.

De asemenea, legat de mitul Tel Hai este conceptul de munca si aparare
creat de Yosef Trumpeldor. Ideea de a munci si de a apara pamantul a devenit
pentru multi pionieri un mod de viata, fapt oglindit gi in unele cantece ale epocii:
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Yom merge si vom construi,
Vom apara si vom veghea
Precum Yosef, eroul.

Vom merge sus in Galileea
si vom contrui sate ebraice,
Ca si Tel Hai. Ura!*?

Unul dintre afisele corespun-
zand acestei teme este un fotocolaj cu
titlul "Muncd Tnarmatad" (fig. 23). in
primul plan sunt fotografii infatigand
Y oameni muncind pe camp: recoltand,
secerand ducand diversele produse cu
o carutd, un om carand o galeata. in
centru este desenat un chalutz care
ara pamantul. El este in plina miscare,
pasind cu picioarele departate. Figura
sa vazutd din profil este realizate in
planuri ample de lumina si de umbra.
Aceasta imagine nu se deosebegte de
celalalte ce redau pionieri muncind,
realizate in epocad. in fundal, ca o
umbra a pionierului care ara, este
desenat un om in aceeasi pozitie care
tine o pusca. Omul cu plugul si cel cu
pusca sunt de fapt aceeasi persoana
in doua posturi diferite. El poate fi unul
dintre cei doi sau ambii Tn acelasi timp,
in functie de situatie. Aceasta este de
fapt cheia mitului pionierului-luptator.
O altd dublare a personalitatii apare
intr-un timbru editat de FNE in 1938
(fig. 24). In primul plan este reprezen-
tat un pionier imbracat cu camasa alba
cu maneci scurte si pantaloni scurti. El
poarta o pusca si tine in mana coarnele
unui plug. In spatele sdu, in aceeasi
pozitie, o figurd neagra, de razboinic

: 25¢ macabean tine in mana dreaptd o
JEWI/H NATIONAL FUND sabie iar in cea stanga un scut cu o
stea a lui David pe el. In spatele lor se vede o ardturd si o casd inconjuratd de
copaci. Aceasta imagine, esteun memento al eroismului inaintagilor, comparabil cu
cel al pionierilor din contemporaneitate.

42 Apud Yerubavel, op. cit., p. 94.
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Munca si apdrarea era legatd si de construirea de noi asezari. Un afig
editat la Praga in decenul al patrulea, leaga construirea de noi asezari de
conceptul muncii pamantului si al apararii (fig. 25). Afisul infatiseazd un pionier
care tine in mana sa dreapta o pusca iar cu cea stanga tine pe umar o grebla si o
coasa. In fundal se vad constructii moderne. Textul din partea inferioara a afisului
pune laolalta trei cuvinte in limba germana: "aparare”, "siguranta" si "constructie".

1N “N3Wsn NPTNA NNy 1IN321 awy 1T NNXL,

VERTEIDIGUNG-SICHERHEIT-AUFBAU

O alta postura in care pionierul este infatisat este cea in care ajuta pe cei
ce fac Alyiah. Un afig, editat de filiala poloneza a orgasnizatiei Hechalutz
(Pionierul), infatiseaz& un pionier ce se opreste o clipa sa lucreze pamantul cu o
lopata pentru a trage un vapor la mal. Franghia cu care trage vasul este legata, la
celalalt capat, de lopata cu care lucreaza pionierul. In partea de jos a afisului scrie
in limba ebraica: "Veniti cu totii sa ajutdm natiunea".
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in afisele pe care le-am trecut in revista, imaginea pionierului evreu apare
in ipostazele cele mai semnificative. Cu siguranta, exista multe alte relatii create
intre aceastd imagine si alte elemente ale vietii politice, sociale si economice din
Eretz Israel. Celdlalte teme apar insa doar sporadic si nu constituie, in sine,
curente urmate apoi de arte in general.

Concluzii

Migcarea sionisté a aparut cu scopul de a gasi o solutie problemei evreiesti
si, mai precis, a dorit sa-i dea o rezolvare nationald. Sionistii au luptat sa duca
poporul evreu pe pamantul locuit odinioara de stramosii lor in Palestina, unde urma
sa fie creat, in timp, un stat evreiesc. A fost o sarcind grea, pentru foarte multi
dintre evreii din Europa nu agreau aceasta idee.
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O altd mare problema pentru migcarea sionistd a fost aceea de a gasi
mijloace financiare pentru a-i ajuta pe cei ce doreau sa emigreze in Palestina.
Solutia a fost crearea unei infrastructuri bazate pe agriculturd pentru Yishuv. Inca
din primii ani ai sionismului, ideea crearii de agezari agricole a fost o problema
centrala a migcarii. In materialul propagandistic, evreul care facea pionierat in
agriculturd a devenit o prezentd de mare importantd. In primele decenii dupa
nasterea miscari sioniste, imaginea pionierului era infatisatd intr-o manierd
inspiratd de romantism, creindu-se in jurul sau o aura oarecum idilica. Pionierii
erau reprezentati ca nigte tarani est europeni, ce duceau o viata buna in Palestina.

Situatia s-a schimbat dupd instaurarea mandatului britanic asupra
Palestinei, un moment in care populatia evreiasca in tard a crescut. Contactul cu
realitatile din taré si noile ideologii care le impatageau liderii Yishuvului au avut un
impact major in dezvoltare imaginii chalutzului. Viata de tara idilicd nu mai este
acum ceea ce il caracterizeaza pe pionier. Din deceniul al treilea al secolului al XX-lea
este lansatd o imagine mai incisiva a unui pionier mai hotarat in actiunile sale.
Pionierul este acum un lucrator agricol, dar in acelasi timp un luptator care igi
apara tara si poporul. Pionierul are acum si o alta tinuta, care, desi europeana,
este unica.

Aceasta imagine a pionierului, creatad in vr.emea mandatului britanic asupra
Palestinei si perpetuatd dupé razboiul de independenta din 1948, a devenit una
dintre temele centrale ale culturii israeliene. Figura chalutzului reprezinta, si azi,
unul dintre stereotipurile culturale cele mai réspandite legate de Eretz Israel.
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CREATIA ARTISTICA A AMERICANULUI DAVID SMITH

MIRCEA TOCA

Ceva din proverbiala indrézneald si incredere in sine a omului de creatie
dintotdeauna se poate, cred, identifica in tipul de raporturi de care David Smith se
simte indreptétit sa le poata stabili, atat cu traditia cat si cu marii sai reprezentanti.
Fiind vorba despre plastica, este superfluu s& mai consemnam ca singura traditie
care il putea interesa pe sculptorul nord-american era aceea europeand. In micul,
dar consistentul studiu din temeinic elaboratul catalog al ultimei retrospective, pe
care a organizat-o la The Hirshhorn Museum and Sculpture Garden Collection din
Washington - unde expozitia a ramas deschisa de-a lungul intregului an 1979 -
Miranda McClintic nu are nici un dubiu asupra acestui tip de raporturi: "Aidoma lui
Calder, el a fost un desavarsit inventator si manipulant american si, tot aidoma lui
Calder, vizunea sa a fost formata de catre si indreptata inspre arta europeana.
Smith poate fi privit ca un artist ale carui ambitii rivalizau cu cele ale lui Picasso si
Matisse. El i-a studiat pe cei doi mari artigti ai tuturor timpurilor, i-a mentionat
adeseori in caietele sale, s-a judecat pe sine in raport cu ei, s-a vazut pe sine ca
facand parte dintre ei”'. Poate ca aroganta pe care o sugereazd este numai
aparenta si nu este decat o modalitate de a ascunde o mare nostalgie, deoarece,
aidoma celor mai multi plasticieni nord-americani ai generatiei sale, David Smith -
cunoscand nivelul evolutiei artistice din tara sa in perioada interbelica- a inteles ca
trebuie sa inceapa prin a cerceta, metodic si cu temeinicie, arta veche si,
indeosebi, arta moderna europeana, intrucéat si-a dorit cu patima opera la inaltimea
acesteia si intrucat era cu adevarat constient de marile valori cu care plasticienii
europeni au imbogatit, prin veac, istoria civilizatiei mondiale, dupd cum era
congtient de complexitatea, de organicitatea si de continuitatea evolutiei arhitecturii,
sculpturii, picturii si artelor decorative din Vechiul Continent. A rdmas, de altfel,
pana la sfarsitul vietii sale impresionat de statura, de diversitatea si de distincta
originalitate a sculptorilor si pictorilor europeni, indiferent de epoca si de tara in
care acestia au creat. Atunci cand era de mult celebru si cand, potrivit bunului
obicei local era invitat - tot mai frecvent si mai insistent - sa tina prelegeri in fata
studentilor si a profesorilor din numeroase universitati si colegii de pe teritoriul
Statelor Unite, David Smith n-a pierdut niciodata prilejul de a atrage atentia asupra
acestor adevaruri, precum si asupra tipului de raporturi pe care, inevitabil arta
plasticid americana a trebuit s& le stabileasca cu traditia europeana pentru a-si
putea asigura intrarea in circuitul de valori ale culturii moderne. Astfel intr-o
prelegere tinutd la 8 martie 1955 in fata studentilor de la University of Mississippi,

' Miranda McClintic, David Smith, The Hirshhorn Museum and Sculpture Garden

Collection, Smithsonian Institution Press, Washington D. C., 1979, p. 5.
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David Smith rezuma - cu admirabila obiectivitate si intelegere - disputa de pana
atunci privitoare la primatul american sau francez in ceea ce priveste geneza
expresionismului abstract, insistind ca problema acestui primat este lipsita de
importanta in conditiile n care artistii acestui curent sunt nenumarati: "Sunt mii. i
numarul lor creste constant in toate partile tarii" (depéasind, deci, cu mult, inca de
pe atunci ceea ce, cu suficient temei, este echivalat mai recent, indeosebi de catre
critica nord-americana cu The School of New York), precum si in conditiile cand, in
general vorbind, denumirile stilistice devin tot mai generale si isi mentin tot mai
putin proprietatea de a acoperi in mod real noutatea, intinderea si durata fiecarui
fenomen autentic al genezelor si sintezei artistice pe plan universal. Ceea ce
conteaza insa pentru David Smith - si scrierile sale ne ofera numeroase exemple
de revenire asupra accestei problematici - este consistentta si viabilitatea
rezultatului final al confruntarilor si contributiilor din cadrul fiecarui asa-zis curent
artistic ori din cadrul fiecarei "scoli" si "orientari". Maestri - subliniaza sculptorul
american - , Picasso, Matisse, Bonnard, Rouault, Brancusi, Braque etc. au ramas
maestri. Noi suntem urmasii lor in masura in care sunt compatriotii lor, sau cei din
tarile unde ei au hotarat sa traiasca. Mulli europeni au venit in tara noastra ori ca
oaspeti ori ca refugiati - Chagall, Leger, Mir6, Masson, Klee, Moore, Brancusi si
multi altii. Chiar si ca vizitatori, ei au intarit arta noastra. Altii ca Lipschitz, Mondrian,
Gabo, Duchamp au devenit rezidenti in Statele Unite, aducand o parte a mostenirii
internationale in tara noastra. Nimic in particular, dar multe lucruri in general au
generat ambianta noastra". Si dintre aceste lucruri - putem adauga noi - nu putine
s-au constiuit in fermenti propice si fertili pentru arta lui David Smith, evocata - cu
atentia concentrata asupra principalelor sale directii si impliniri, asupra cautarilor gi
contributiilor sale specifice - in cadrul retrospectivei pe care am avut sansa sa o
cercetez in cadrul noului si modernului muzeu care, relativ recent, in 1974, s-a
adaugat ansamblului impresionant si vast al institutiilor si edificiilor culturale de la
Smithsonian Institution din capitala Statelor Unite ale Americii.

David Roland Smith s-a nascut la 9 martie 1906 in Decatur, Indiana, o
modesta si necunoscuta localitate unde, Tn 1921, se muta impreuna cu familia sa,
la Paulding Ohio. Este inca elev de liceu cand, in 1923, incepe cursuri de desen
prin corespondentd la Cleveland Art School. in Toamna anului 1924 se inscrie la
Onhio University din Athenes, pe care o paraseste insa dupa un an petrecut pentru
a studia gravura, intrucat considera ca programul academic si cursurile predate
sunt menite precumpanitor formarii unor simpli instructori, calificati pentru a
conduce exercitii elementare de plastica in gcoli, or dorinta ferma si inflacarata a lui
David Smith era, de pe atunci, sa devina un artist, un creator, in sensul major al
cuvantului. in cosecintd, dupa un semestru la Notre Dame University din South
Bend in 1925 si dupa cursuri de poezie la George Washington University in 1926,
David Smith se muta, in acelasi an 1926, la New York, hotarat sa faca totul pentru
a-si dedica intreaga viata plasticii. in marea metropold o intalneste pe Dorothy
Dehner (se vor casatori in 1927), care 1l duce la The Art Students League, unde,

2 David Smith, edited by Garnet McCoy, in seria “Documentary Monographs in Modern
Art", general editor Paul Cummings, Praeger Publishers, New York, Washington,
1973, p. 118 (mai jos sub sigla David Smith).
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pand in 1931, David Smith va continua s& studieze pictura si desenul, fiind
impresionat in mod deosebit de cele aflate de la Jan Matulka (fost elev al lui Hans
Hofmann), care il introduce in problematica artei moderne, indeosebi a cubismului.
De-a lungul acestor ani, in afara numeroaselor slujbe, prin care iti asigura existenta
(de la sofer pe taxi si marinar, la tapiser si comis voiajor) picteaza neobosit si face
graficad multa, dar numai in 1931 ajunge sa execute prima sculptura, cercetand, in
acelasi timp cu asiduitate, publicatile europene despre arta moderna, aflate in
casa lui John Graham, ale carui pozitii de stanga il influenteazd profund. Ca toti
artistii nord-americani ai generatiei sale, in cursul deceniului al patrulea lucreaza in
cadrul proiectelor guvernamentale, initiate cu scopul de a-i ajuta pe artisti in timpul
depresiunii economice. Tmpreund cu Dorothy Dehner, c&latoreste in Europa
(Franta, Belgia, Grecia in 1935, Grecia, Malta, Franta, Anglia si Uniunea Sovietica
in 1936), desenand, pictand si sculptand fara incetare. In 1935 va hotarf apoi sa se
dedice in principal sculpturu in serviciul careia, insa, va incerca neobosit sa puna
si pictura si si grafica, deschizand in cele din urma, la New York, prima sa expozitie
personala, cu sculpturi si cu desene, in cursul lunii ianuarie la East River Gallery a
lui Marian Willard.

Participarea la proiectele guvernamentale (Public Works of Art Project si
Temporary Emergency Relief Administration Tn 1934, Treasury Relief Art Project n
1937-1939) i oferd Iui David Smith sansa de a lucra impreuna cu alli artisti,
precum si pe aceea de a dezbate cu ei nu numai incitantele probleme ale artei ci si
problemele - tot mai dificile - ale existentei zilnice, fapt care il transforma treptat
intr-un participant foarte activ la intemeierea sindicatului artistilor, precum si intr-un
m|I|tant convins al sindicatului, prezent la discutii, la mitinguri gi la demonstratii de
strada’. Din 1932 Tsi elaboreaza lucrarile de sculptura la Terminal Iron Works un
atelier mecanic din Brooklyn, specializat in iegiri de sigurantd pentru scoli, iar in
timpul razboiului, intre 1942 si 1944, lucreaza la American Locomotive Company
din Schenectady, sudand piese pentru tancuri si locomotive. Nu este, de aceea, de
mirare c&, in aceste conditii, artistul se simte tot mai mult aldturi de cei aflati in
avangarda miscérilor sociale din America vremii, dupd cum va recunoaste singur,
de pildd in 1948, cand afirma lamurit: "Prin propria-mi optiune ma identific cu
oamenii muncii si apartin incd Sectiei locale nr. 2054 a Sindicatului Unit al
Otelarilor din America. Apartin prin mestesug, chiar dacad problema esteticii
introduce o oarecare despartiturd. Presupun ca aceasta se intampla deoarece eu
cred in viitor, intr-o societate a oamenilor muncii si in acea societate eu sper sa
gasesc un loc. in aceasta societate aflu putin loc pentru a mé identifica economic"
Ca pentru multi reprezentanti straluciti ai avangardei europene, de la constructmgtu
rusi la Picasso, pentru David Smith activitatea progresista si democratica pe plan
social este sinonima cu faurirea unei culturi cat mai fnaintate, a unei arte noi si a
unui limbaj cu adevarat revolutionar. Este semnificativ, in acest sens, ca prima sa
cuvantare inregistrata - rostita in 15 februarie 1940 la o dezbatere despre arta
abstractd, organizata la Sectia locald nr. 60 a Sindicatului Artistilor Americani la un
teatru new-yorkez, The Labor Stage - este o pasionatd si convingatoare pledoarie

3Garnet McCoy, Introduction, in David Smith, p. 21.
4Apud Garnet McCoy, op. cit., p. 22.
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pentru o viziune, un limbaj si o modalitate de comunicare, intampinate inca, pe
acea vreme, de cei mai multi cu indiferenta si chiar cu ostilitate. Dupa ce rezuma
principalele curente din istoria artei europene traditionale si, mai ales, dupa ce
arata ca arta americana se ageaza, cu necesitate, in traditia artei europene, dupa
ce tine sa precizeze cd "arta nu poate fi separatd de timp, loc sau stiintd",
subliniind ca impresionismul a fost paralel cu cecetarile lui Helmotz si Chevreul, cu
aparatul lui Daguerre si cu teoriile lui Darwin si Marx, in pasajul final al conferintei,
crezul artistului si activistului social se contopesc firesc: "Artistul abstract nu admite
nici un proces mistic si nici un membru al sindicatului, care picteza abstract, nu
locuieste intr-un turn de fildes. Problemele artistului abstract intr-o societate
democraticd sunt comune cu acelea ale tuturor oamenilor de buna credinta. El
refuza participarea la actualul razboi imperialist si isi face cunoscuta pozitia sa cu
migcarea muncitoreasca organizata de a tine Amerlca inafara razboiului, intrucat
arta si pacea nu pot sa existe decat lmpreuna Mai tarziu, insa, participarea
Statelor Unite la razboi de partea Aliatilor va fi mteleasé si sustinuté de artist, care
va tine insa sa-si exprime cu tarie sentimentele antifasciste. Defapt, inca din 1940,
David Smith sublinia, intr-un text. "Arta este nascuta din libertate si moare din
cauza constrangerii. Fascismul aduce josn|0|e rasiald, suprima cunoasterea, inalta
monumente distrugerii, acorda lauri forte|

Dupa razboi, pentru a putea lucra cat mai mult, mai continuu si mai liber,
artistul nu se reintoarce la New York, ci se va muta, in 1944 la Bolton Landing, o
ferma cumparata inca din 1929 pe malul lacului George, careia in amintirea
eperientelor new-yorkeze ii va adauga numele Terminal Iron Works. De atunci si
pana la 23 mai 1965, cand isi incheie tragic viata intr-un accident de masing,
organizeaza (intre 1946 si 1965) nu mai putin de saptezeci de expozitii personale -
primite cu un interes deosebit, atat de catre un public tot mai numeros, cat si de
catre o critica avizata si dinamica - la New York, Saratoga Springs, Dallas, Fort
Wayne, Gary, Ada, Logan, Provo, Chicago, Terre Haute, East Lansing, Youngstown,
Louisville, Grinell, Rome, Auburn, Minneapolis, Williamstown, Fayettville, Tulsa,
Portland, Washington, Cincinatti, Madison, Bennington, Los Angeles, Plattsburg,
Bowling Green, Winnipeg (Canada), Marquette, Mancato, Oswego, Poultney,
Michigan, Wichita, Fresno, Philadelphia, Rochester, Exeter, Cambridge, Indianapolis,
Hartford, Carbondale, San Antonio. In aceeasi perioadd semnele consacrarii si
dovezile prestigiului crescand al artistului sunt numeroase. Astfel primeste John
Guggenheim Fellowship for Fine Arts in 1950 si 1951; preda cursuri sau tine
prelegeri si conferinte la diferite universitati si colegii; despartit de Dorothy Dehner,
se recasatoreste in 1953 cu Jean Freas, divortand apoi in 1962, nu inainte de a fi
devenit tatal a doi copii; participa la |-a Bienala Internationala de la Sao Paolo in
1951 si la a XXVll-a Bienala Internationala de la Venetia in 1954, fiind prezent apoi
cu o expozitie personald la cea de a XXIX- editie a aceleiagi manifestari; in vara

SDavid Smith, On Abstract Art, in David Smith, p. 40.

5 David Smith, Modem Sculpture and Society, in David Smith, p. 41. Solicitat de Federal
Art Project, textul a fost menit pentru Art for the Millions, o publicatie care n-a mai vazut
lumina tiparului. Articolul lui David Smith a fost tiparit apoi prima datd in 1972, in
versiunea editata de Francis V. O'CONNOR.

100



CREAPIA ARTISTIC® A AMERICANULUI DAVID SMITH

anului 1962 raspunde invitatiei guvernului italian - care ii ofera materialele si
uneltele necesare, un atelier (intr-o fabrica parasita), precum si cativa asistenti - de
a lua parte la festivalul celor doua lumi de la Spoleto, executand, intr-un frenetic si
cuceritor elan, douazeci si sase de sculpturi intr-o singura luna, la Voltri, langa
Genova; primeste Creativ Arts Award ce i se confera de catre Brandeis University
in 1964 si este numit de presedintele Lindon B. Johnson in National Council on
Arts in 1965.

Organizarea primei retrospective a operei lui David Smith in cursul anului
1957, la Museum of Modern Art din New York, a avut, intr-un fel, valoarea celei
mai inalte recunoasteri de pana atunci a creatiei artistului. Expozitiile care au
urmat, exegezele si comentariile critice n-au facut decat sa grabeasca un firesc si
indreptatit proces de cunoastere mai aprofundata si de apreciere mai temeinica a
personalitatii, a aspiratiilor, ideilor si infaptuirilor unuia dintre cei mai de seama
plasticieni pe care Statele Unite ale Americii I-a produs vreodatd. Dupd moartea
artistului, procesul acesta a continuat intr-un ritm mai alert, sustinut, printre altele,
de insemnatele retrospective consacrate lui David Smith de muzee si galerii de
prestigiu din America de Nord si din Europa, cum sunt, in ordinea organizarii
expozitilor, Los Angeles County Museum of Art, Museum of Modern Art din New
York, Rijksmuseum Kréller-Muller din Otterlo, Tate Gallery din Londra, Kunsthalle
din Basel, Kunsthalle din Nurnberg, Wilhelm Lehmbruck Museum din Duisberg,
Fogg Art Museum de la Harvard University, Washington Gallery of Modern Art,
Marlborough - Gerson Gallery din New York, Solomon R. Guggenheim Museum
din New York, Dallas Museum of Fine Arts, Corcoran Gallery of Art din Washington,
iar recent Hirshhorn Museum and Sculpture Garden din New York. Pentru a
intelege si aprecia cu adevarat succesul plenar al acestei singulare si irepetabile creatii,
s& urmarim mai jos care au fost principalele directii i etape ale investigatiilor, care
sunt cele mai de seama contributii, cele mai reprezentative infaptuiri, sortite
dainuirii, in opera sculptorului.

intr-una dintre amintitele prelegeri si anume in aceea sustinutd in fata
studentilor si dascalilor de la University of Mississippi, David Smith se credea
indreptatit s& afirme: "Pictura a fost purtdtoare a creatiei la inceputul secolului.
Brancusi, cel mai mare sculptor in viatd al vremii noastre, a fost singura exceptie.
Cubismul, un concept esentialmente sculptural initiat de pictori, a facut mai mult
pentru sculptura decat orice alta influenta. In plus, cateva dintre cele mai insemnate
puncte de plecare in sculptura se datoresc pictorilor. Picasso si Matisse au contrlbwt
amandoi cu lucrari ale caror origini se aflau, intr-un fel in afara conceptului sculpturii"’.
Afirmatia Iui Smith - care sund ca un C|udat preludiu la primele capitole a carii lui
Herbert Reas despre sculptura moderna’® - | oricat de paradoxald, cuprinde un mare si
incontestabil adevar: cu exceptia lui BranCU§| care ramane colosalul, unicul, inegalabilul
innoitor al acesteia, sculptura moderna universald a cunoscut - in primele decenii
ale secolului nostru - schimbari spectaculoase datorate in primul rand contributiei si
experientelor pictorilor. Intr-un fel ins&, sculptorul nord-american face, in randurile

"David Smith, The Artist and Nature, in David Smith, p. 118.

8Herbert Read , A Concise History of Modemn Sculpture, Frederick A. Praeger Publishers,
New York-Wasington, 1964.

101



MIRCEA TOCA

de mai sus, o declaratie pro domo, intrucat a inceput sa lucreze el insusi ca pictor
si a sfargit prin a reintroduce, mai insistent decat Arp, de exemplu, si cu alte
functiuni, culoarea in sculpturd. Cu umor, el marturisea undeva: "Am pictat
sculptura toata viasa mea. De fapt motivul pentru care am devenit sculptor este
acela c3, la inceput, am fost pictor"g.

Dupa cum am vazut, a fost intr-adevar asa, insasi pregatirea profesionala
a plasticianului desfagsurandu-se exclusiv in directia graficii si a picturii: dupa cursul
de desen prin corespondenta la Cleveland Art School si dupa ce la Ohio University
studiaza un an gravura in lemn, intre 1926 si 1931 il vom afla inscris la The Art
Students League, unde se remarcd prin temeinicia cu care invata pictura, gravura
si desenul sub indrumarea unor dascali care sunt cu totii pictori: Richard Lahey,
John Sloan, Kimon Nicolaides si Jan Matulka (acesta din urma bucurandu-se de
aprecierea si stima unor elevi ca Milton Avery, David Burliuk, Sturd Davis, Arshile
Gorky Frederick Kiesler si Jean Xcéron datorita faptului ca le ofera o prima si
ademenitoare introducere in problematica, in tendintele si in infaptuirile artei
contemporane). Pentru a-si asigura existenta, in anii cat studiaza la The Art Students
League, David Smith trece, ca altii din generatia sa, de la o ocupatie la alta, nepierzand
insad niciodata ocazia de a raspunde comenzilor intr-ale graficii si picturii; in 1928
face afise cu reclame pentru Birch Elixir for Theosofical Society (!), intre 1928 si
1931 deseneaza ilustratii pentru "The Sportsman Pilot" si face design pentru o
firma de articole sportive etc. Desi in 1931 executa prima sculptura, in 1932 prima
lucrare a artistului expusa vreodata, un peisaj abstract, pictat in vara anului anterior
in Virgin Islands (unde plecase impreund cu Dorothy Dehner, stimulati la modul
romantic - de exemplul lui Gauguin). Din 1934 dateaza prima prezentare publica a
unei sculpturi realizate de artist, dar in acelasi an, ca si in cel urmator, David Smith
lucreaza oficial in calitate de pictor, angajat ca asistent tehnic la un mare proiect
new-yorkez de picturi murale. in timpul calatoriei sale din 1936 prin Europa nu
osteneste sa picteze si sa faca gravura, pentru ca in 1937 sa-l vedem din nou in
functia de supraveghetor si de expert tehnic intr-ale picturii murale la Treasury Art
Project. in plus, in prima sa personald, deschisa in cursul anului 1938, asa cum vor
face nu putini sculptori de vaza ai acestui secol, de la Giacometti la Moore, David
Smith tine sa includa si desene. Nu este de mirare, de aceea ca - organizand
Expozitia retrospectivéd David Smith de la Washington - Miranda McClintic a tinut
sa includa si o selectie, nu prea intinsa, dar semnificativa din opera picturala si
grafica a artistului. Prima, n timp, este o lucrare Fara titlu din 1934, de dimensiuni
obignuite (34 x 48,5 cm), o picturd in ulei pe lemn, facuta la Paris sub influenta
puternica si directa a ceea ce Picasso, idolul multor plasticieni americani, facea in
acea vreme. Posibil de incadrat in faza stilistica a cubismului sintetic, compunerea
lui David Smith vadeste un simt al plasticitatii si o fortd a desenului cu adevarat
caracteristice. Cateva drepte, 1n ungiuri abil deduse, demarcheaza planurile $i asigura
amplasarea spatiald a unor forme, dar, in principal, volumele sunt demarcate, sunt
definite si sunt insufletite prin transantul traseu al unor curbe energice, aspre,

° David Smith by David Smith (Sculpture and Writings), edited by Cleve Gray, with 150
Photographs by the Author, Thames & Hudson, London, 1968, p. 118 (mai jos sub sigla
David Smith by David Smith).
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evitdnd cu ostentatie orice inflexiune liricad. Dimensiunile, si indeosebi, juxtapunerea
formelor astfel generate imprima imaginii o tensiune neascunsa - mai putin
specificd cubismului sintetic in genere, dar proprie operei lui Picasso - potentata,
de altfel, si de modalitatile de folosire ca si de functiile sintactice ale culorii: rectangulul
central, situat in perspectiva geometricd clasicd, este invesmantat intr-un rosu
intens dar plat, in timp ce suprafetele delimitate de curbe, amintind indeaproape
cuplurile picassiene ale perioadei, prezinta straturi de un verde cobalt, alb de zinc
si albastru ultramarin (meticulos, artistul insira pe spatele tabloului denumirea
culorilor, dizolvate in ulei si asternute pe un strat de tempera), dispuse succesiv, cu
exploatarea transparentelor si, deci, a potentarii plasticitatii. Culorile sunt luminoase,
dar stralucirea si exultanta lor este contracaratd, restransa chiar, ca aspect de
ansamblu de ritmul hotarat, sacadat aproape, al liniilor negre stabilind intre tonalitatile
deschise si intre cele inchise tipuri de raporturi usor de identificat mai tarziu intre
golurile si plinurile, ca si intre volumele reale si cele imaginare din compunerile
sculpturale ale lui David Smith.

Constituindu-se, cel mai adesea, ca studii pregatitoare pentru complicatele
sale ansambiluri sculpturale, grafica si pictura artistului au cunoscut o evolutie in
sine ilustratéd prin piese semnificative in expozitia de la Washington. Astfel, o
impresionanta lucrare Fara titlu din 1956, o pictura in ulei cu nisip pe o panza
ingusta si Tnaltda (185,7 x 27,9 cm), inchipuind o stranie figura, alcatuitd prin
suprapunerea unor forme compacte, sculpturale ca niste pietre de rau slefuite
indelung, proiectate impreuna cu ocrul deschis dar neutru al fundalului. Calitatea
pe care o imprima texturii nisipului, prezenta negrului si a brunului intunecat in
zonele de umbra demarcand spatiile dintre volumele structive, asigurd ansamblului
o plasticitate de autentic bosorelief. O picturalitate pura si polivalentd, poetica in
bogatia sugestiilor sale, ne intdmpind, in schimb, in Oul alb cu roz, o lucrare de
mari dimensiuni (249,9 x 131,8 cm) in ulei si picturd metalicd pe panza. Datand din
1958, aceasta a facut parte din prima expozitie majora a picturilor lui David Smith,
organizatd in 1959 la French & Company, Inc. din New York si inchisa fara ca
artistul sa vanda o singurd lucrare. Apeland la ajutorul pistolului de stropit si a
culorilor folosite, de pilda, pentru vopsirea partilor metalice de la automobile,
artistul realizeaza un fundal in tonalitati dense de negru, albastru si auriu, unde se
deschid - ca niste indepartate ecrane de lumina - forme compacte, stropite (cu
efecte analoage pe alocuri acuarelei) cu verde si aramiu, peste care se astern
apoi, conferindu-le o subtild vibratie lirica, straturi aproape imateriale de roz si de
albastru deschis, singurul element inert, lipsit de vibratie, din intreaga suprafata
ramanand oul alb cu roz, situat pe axa verticala, in centrul jumatatii superioare a
tabloului.

Dupa cum se vede, sculptor Thainte de toate, David Smith si-a pastrat
totusi intact interesul pentru pictura si in epoca maturitatii sale artistice, nutrind -
dupa cum ne-o indica fara echivoc caietele sale de schite si dupd cum tine sa
precizeze si Miranda McClintic - o secreta si suprema ambitie: "Multe dintre panzele si
sculpturile lui Smith atestd ambitia acestuia de a combina potentialul expresiv al
picturii cu forta structurald a sculpturii pentru a crea o singuréd artd care sa fie
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amandoua"'®. Ambitia aceasta poate fi identificata, in fond, in cele mai vechi dintre

sculpturile lui Smith. Trecerea artistului de la picturd la sculptura a fost asigurata,
probabil, de colajele cubiste, in care a ajuns sa incorporeze treptat obiecte tot mai
numeroase si mai voluminoase, atragatoare si cu o pregnanta augmentata ulterior
de vestmantul cromatic. imbinarea naturald a expresivitatii formelor cu aceea a
texturilor si a nuantelor cromatice i-au inspirat, in fond, anterior primele doud
sculpturi independente: in timpul vacantei din 1931, in ambianta romantica a
vegetatiei tropicale de la St. Thomas (Virgin Islands), artistul cioplea in coral un mic
cap si un tors pentru a le acoperi apoi cu culoare. in 1932 - in piese cum sunt
Constructie si Cap, incluse in expozitia organizatd in 1969 la The Solomon R.
Guggenheim Museum din New York - artistul nu face decat sa transfere din
propria-i pictura in sculptura procedeul de a asternere a culorii in zone compacte
si, mai ales, de armare a acesteia cu un sistem de trasee liniare capabile sa dea
coerentd articularii spatiale si s& inspire un ritm mai alert, mai bogat si mai variat
structurarii pe verticald sau aditionarii pe orizontala a volumelor, taiate inca toate
din lemn. In acelasi an ins3, David Smith abordeaz& metalul, incepandu-si
experimentele pentru faurirea unui stil personal, care il va face, pe buna dreptate,
celebru. Vom rezuma mai jos aceste experimente. Este cazul insd sa consemnam
aici ca, In desfagurarea si succesiunea acestora, functia lexicald a culorii
(fundamentald, in ciuda credintei comune, pentru limbajul sculpturii clasice si
medievale) se va dovedi, nu o data, o solutie seducatoare si fertild. Vorbindu-le, la
17 februarie 1947, studentilor de la Skidmore College, David Smith marturiseste ca
este adancit in studierea cecetarilor asupra culorilor intreprinse de Chevreul si
Helmholz, in seria ciudatelor sale peisaje sculpturale - inauguratd in 1946 -
aflandu-se, de altfel, un Peisaj helmholzian cu elemente centrale (circumscrise de
tonurile intunecate ale unui rectangul) vopsite in rosu, galben si albastru, n
portocaliu, violet si verde. Pe de alta parte, interesul pentru arheologia egipteana il
ducea, in 1951, la un Peisaj egiptean cu o dinamica structura spatiala in metal
invesmantata in verde si ocru.

Artistul va sti sa exploateze in sens superior functiile lexicale ale culorii,
valentele expresive si posiblitdtile de comunicare ale fiecarei nuante in céateva
dintre marile lucrari sculpturale, cuprinse in arcul de timp dintre sfarsitul anilor 50
si tragica sa disparitie. Redusa la esenta si definita, de reguld, prin mari, intinse si
unitare suprafete, in acest timp forma dobandegte in sculptura lui David Smith o
monumentalitate distincta, originald, cu rara calitate de a se dovedi emblematica,
extrem de caracteristica pentru civilizatia fundamentalmente industrialda a Americii
contemporane. Despre structurile formale, volumetrice si spatiale ale acestei
sculpturi, vom mai vorbi. Sa-l ascultam insa aici pe artist explicandu-ne de ce
trebuie sa le invesmanteze in culoare: "Eu le colorez. Ele sunt de otel, astfel incat
trebuie sa fie protejate, deci daca trebuie sa le protejezi cu un strat de vopsea, fa-|
colorat. Uneori negi structura otelului. Dar alteon o faci s& apara cu intreaga sa forta
indiferent ce forma ar fi. Nu exista reguli... tn . Rosul stralucitor transmitandu-gi vastelor
imprejurimi ecoul rasunator, galbenul calm si solemn confirmand stabilitatea si

"“Miranda McClintic, op. cit, p. 30.
" David Smith by David Smith, loc. cit.
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durabilitatea echilibrului pe care l-a dobandit suspendarea formei circulare,
reflexele adanci, oceanice, ale albastrului inchis in circumferinta suprafetei opuse
(Cerc Il, 1962, si Bec - Dida Day, 1963) sunt dovezi ferme ale sigurantei cu care
artistul adauga organic limbajul fundamental al sculpturii sale si sintaxa decorativa,
secundara a culorii. Intitulatd astfel prin prescurtarea numelui celor doua fiice ale
artistului (Rebecca si Candida), Bec - Dida Day este, de fapt, foarte aproape de
visata sinteza intre pictura si sculpturd, prin faptul ca - plata, lipsita de vibratie si de
transparente - culoarea nu contrazice si nu cautd s& potenteze teatral structura,
energia si tensiunea internd a formei, precum si prin faptul ca tonalitatile sunt astfel
dispuse, incat legatura dintre ele, suucesiunea si alternarea lor, faciliteaza, determing,
impun chiar imperios o necesara percepere a tuturor suprafetelor, o parcurgere si o
lectura completd a tuturor volumelor in plenara lor tridimensionalitate. Chiar si in
lucrarile cu o impecabild si arhitectonica volumetrie, cum sunt acelea munitios
finisate din seria Cubi, slefuirea metalului da suprafetelor o stralucire si o textura cu
calitati ca de straniu email produs in retortele tehnologiei moderne. Atat in cazul
lucrarilor in metal pictat, cat si in cazul lucrarilor in otel inoxidabil slefuit, mestesugul
executiei este superior, calitatea finald a lucrarilor impunandu-se ca impecabila si
subsumandu-se unei practici de pilduitoare clarviziune: "Mie Tmi plac sculpturile Tn
aer liber - afirma David Smith - si cel mai practic lucru pentru sculpturile in aer liber
este otelul inoxidabil; eu fac astfel de sculpturi si le polizez intr-o asemenea
maniera incat intr-o zi intunecata ele preiau albastrul intunecat, iar sub soarele
unei dupa-amieze tarzii culoarea de atunci a cerului, stralucirea, auriul razelor,
culorile naturii. Si, intr-un sens particular, am folosit atmosfera cu functii de
reflectare pe suprafete. Ele sunt colorate de catre cer si de catre imprejurimi, de
verdele sau de albastrul apei. Unele sunt jos Iéngé ape, altele sunt langa munti. Ele
reflecta culorile. Ele sunt proiectate pentru afara"'”. In aceasta cizelare migaloasa si
inteligentd, in acest miraj al organicitatii, in aceastd obsesie a perfectiunii - care, sa
recunoastem, 1l plaseaza la mari distante de Alexander Calder - David Smith a vrut si,
prin munca tenace, disciplinatd si neintreruptd (boema i-a repugnat intotdeauna) a
reusit s& se asemene lui Brancusi, cu observatia ca maiestria acestuia cobora din arta
seculara a cioplitorilor in lemn si piatré de la noi, in timp ce stiinta lui Smith este un
rezultat, pe plan artistic, al tehnologiilor elaborate de constructorii americani de
locomotive, de automobile si de rachete. O indica, de altfel, titlul unei lucrari de otel
pictat ca Vagon I, din 1964 de la National Gallery of Canada din Otawa. Simpla si
austera, aceasta lucrare vadeste o stintd a compozitiei, a construirii si a asocierii
volumelor, a alegerii si dozarii abile a ritmului formei in masura sa-i asigure un loc in
orice istorie riguroasa a sculpturii moderne: pe postamente de beton, patru roti sustin
doua arcuri, in crestetul carora - mai mare si curbat in jos - se naste un alt arc
sustindnd greutatea a doud corpuri geometrice suprapuse, unul discoidal, altul
aplatizat - paralelipipedic si cu o lunga asiza orizontald. Dupa parerea lui edward F.
Fry, care a organizat amintita expozitie de la The Solomon R. Guggenheim Museum:
"Vagon este unica in intreaga opera a lui Smith datoritd fortei expresivitatii sale
totemice. Ca un centaur robot al speciei masinii, ale carui trasaturi sunt reduse la o
adancitura liniara intr-o placd de otel, obligd la recunoastere ca un personaj

'2 David Smith by David Smith, p. 123.
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nelinigtitor, amenintator, cu mai multa fortd decat oricare alta lucrare precendenta.
Smith a ajuns la aceasta fortad expresiva nu prin imagism asociativ, aga cum facuse
in anii '40, ci numai cu culoare, proportii i organizare a formelor abstracte,
geometrice”’. Infaptuirea este cu atat mai impresionants, cu céat, exceptand bazele
de beton (de tipul "caramizilor" de ciment folosite in Statele Unite la constructii),
intreaga lucrare este acoperitd cu vopsea neagra, o culoare sau, mai propriu, 0
nonculoare care - o stim din scrierile sale - |-a preocupat pe artist cu insistenta. in
Vagon I negrul este dictat desi se asociaza firesc austeritatii compozitiei, sporindu-i
intelesurile. Ca in orice lectura, intelesurile au si dimensiuni subiective, de care
artistil este constient. "Importanta a ceea ce inseamna negrul - noteaza Smith in
caietele sale - depinde de convingerile tale gi de propria ta proiectie artistica a
negrului; depinde de viziunea ta poetica, de vederea ta mitopoetica, de propriul tau
mit al negrului. Si pentru o minte creatoare, visul si mitul negrului este adevarul
negrului mai mult decét teoria stiintifica sau explicatia din dictionare sau relatarea
filosofului despre negru. Negrul ca si cuvant, ca si imagine, recheama scanteieri
prea repede trecute prin oricare din modalitatile rationale de inregistrare din lume,
dar imaginarul sau este implicat in intregime sau folosit prin selectare de catre
artist cand el foloseste negrul pe o pensuld"".

in procesul elaborarii lucrarilor de sculpturd, la fel de importantd si cu
multiple functii formative este grafica lui David Smith. Miranda McClintic reproduce
in catalogul expozitiei retrospective o pagina, din miile ramase la moartea sculptorului,
prin care defineste desenul drept cel mai revelator mijloc de comunicare, prin care
personalitatea reald a artistului este exprimata direct, complet, fara disimulari:
"desenul este cea mai directa, cea mai apropiatd de adevarul insusi si cea mai
naturala celebrare a omului inSU§i"15. Dar, pentru Smith, este si cea mai coerenta,
mai articulatd si mai stimulativd modalitate de investigare si de experimentare in
domeniul vast al artelor plastice, de forjare si de cizelare a unor mijloace de
comunicare cat mai adecvate si mai individualizate. Pe coli anume desinate sau pe
caiete, ale caror pagini continua sa se umple neintrerupt cu insemnari si cu grafice,
cu creionul, cu penita si cu pensula, rapid, schematic si spontan sau cu reveniri, cu
imbinari ale tehnicilor si cu aprofundarea laborioasd a problematicii, pe baza
folosirii exclusive a liniei sau cu aportul laviurilor sau a guasei, desenele lui David
Smith alcatuiesc, in ansamblul operei, un capitol aparte, rezumand tot ceea ce este
specific In tematica, in gandirea plastica si in viziunea artistului, asa cum acestea
au fost supuse metamorfozei paralel cu apropierea gradatd a sculptorului de
maturitatea deplind. Confruntarea cu traditia europeana; multitudinea asociatiilor si
simbolurilor, structurilor i caracterelor, viziunilor si solutiilor, vadind, si unele si
altele, o fervoare intelectuala si o cultura temeinica si rodnica, mereu imbogatita;
studii de figuri, structuri modulare de inspiratie organica si abstractii ducand la un
sir neintrerupt de alcatuiri geometrice de un constant gi cuceritor dinamism - iatd
atributele ale unei opere grafice care isi asteapta inca cercetatorul, din moment ce

¥ Edward F. Fry, David Smith, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York, 1969,
p. 92.

' David Smith by David Smith, p. 117.
12 Apud Miranda McClintic, op. cit,, p. 24.
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numeroase imagini se afla printre cele circa zece mii de pagini ramase de la artist
si depozitate la sediul din Detroit al Archives of American Art si din moment ce,
pana in prezent, exegetii s-au oprit mai mult asupra seriilor de desene legate direct
de piese singulare sau de cicluri ale sculpturii. Dar elaborarile in vederea operei
sculpturale n-au reprezentat ratiunea unicad a graficii lui David Smith, dupd cum
singur a precizat intr-o conferinta tinutd la Portland, Oregon: "Eu fac intre trei sute
si patru sute de desene mari pe an, de obicei cu galbenus de ou, tus si pensule.
Aceste desene sunt studii pentru sculpturd, uneori ceea ce este sculptura, uneori
ceea ce sculptura nu poate sa fie. Uneori ele sunt atmosfere din care forma
sculpturala este selectata inconstient in timpul procesului muncii de producere a
formei ( ... ). Ele sunt toate afirmari ale identitatii mele si provin din tensiunea
muncii continue. Intitulez aceste desene notand cu numere luna, ziua, anul. Eu
intentionez ca nici o zi s& nu treaca fara ca sa-i afirm identitatea; munca mea imi
inregistreaza existenta""®.

Aproape ca nu exista sculptura de David Smith in legatura cu care sa nu
se pastreze cateva desene pregétitoare. In anii *30, cu o minutie, o meticulozitate si
o Incredere in rostul elaborariilor, care au fost proprii artistilor renasterii, sculptorul
american executd, de reguld, schite detaliate ale ansamblului, Tn perspective
felurite Ingaduind o cat mai completa si riguros - geometrica descriere a formei. Pe
fiecare foaie se gasesc apoi referinte precise la materiale si la tehnica de folosit in
procesul punerii in precticd a acestor veritabile proiecte, precum si la originea, la
incarcatura ideatica si emotionala si la rostul folosirii elementelor in contextul
ansamblului. Un exemplu concludent ne oferd, in acest sens, graficele pentru
viguroasa serie a Medaliilor pentru neonoare, asupra carora vom reveni. Continuand
sa execute astfel de desene in care poate fi usor identificatd o atitudine clasica fata de
procesul proiectarii si genezei formei, ihcepand cu anii 40 - in consens deplin cu
mutatiile intervenite in sculptura sa - David Smith este tot mai puternic atras de un
nou tip de graficd, in care se mentin notele explicative (alcatuind, Impreund, un
adevarat si fascinant jurnal de creatie), dar linia devine tot mai dinamica, mai
nervoasa si mai sinteticd, urmarind in principal nu iscodirea unor solutii finale cat mai
judicios elaborate, ci consemnarea cat mai exacta a unor asociatii a elementelor si a
unui tip insolit si personal de asamblare, datorate mereu schimbatoarei inspiratii de
moment. Dicteul automat al surealistilor isi laséd amprenta asupra acestui mod de a
concepe sculptura si procesul elaborarii sale. Dar, la fel de neindoielnic, in aceste
schite trebuie sa vedem si o incercare a artistului de a reface, in limbajul artei
moderne, complexa si halucinanta modalitate de alcatuire a imaginilor plastice
cunoscuta din pictura lui Bosch, de pilda, insemnarile facute de sculptorul
american in muzeele europene neldsand nici un dubiu in aceasta directie. In anii
‘50, evolutia graficii sale il apropie apoi tot mai mult pe David Smith de expresivitatea
cautata a unui gen anume de pictura gestuald, care - daca nu poate fi integrata pe
deplin expresionismului abstract - prezinta evidente insusiri comune cu pictura unui
Jackson Pollock, a unui Willem de Kooning sau a unui Fanz Kline. Dou& piese
remarcabile, facand parte din seria acelora achizitionate incé de Joseph Hirshhorn -
Studiu pentru "Spectru céladrind un cal fard cap” 1951-1952, si Fara titlu, 1952,

'® David Smith by David Smith, p. 104.
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prima in guasa, creion si cerneald, a doua in creion, tug si acuareld - ne ajutd sa
descifram, in expozitia de la Washington, atributele acestui gen de lucrari: culorile
sunt putine (rogu su brun in primul caz, negru si albastru in al doilea) si igi refuza
insugirile picturale; fundalul este uniform, nevibrat, inert si se constituie ca simplu
suport pentru frenetica desfasurare a liniilor; acestea sunt energice, pline de nerv si
de tensiune, fragmentate adeseori si nu odatd intersectandu-se dramatic si
suprapunandu-se cu atata evidenta incat compozitia, care acopera intreaga
suprafata a hartiei, prezinta, in ciuda limbajului epurat si sumar, planuri verticale
succesive. Unele referinte la formele din natura pot fi incad descifrate, mai ales in
prima lucrare, dar ceea ce predominad sunt structurile liniare, generate automat,
mecanic, intr-o scriiturd densa, incarcatd de sensuri ce nu se lasa intotdeauna
descifrate cu usurinta. intelegerea acestor sensuri ne pastreaza insa in lumea de
idei, de asociatii, de sentimente si de atitudini a sculpturii lui David Smith, asupra
relatiilor reciproce gi continue atragandu-ne atentia o piesa sulpturald ca Desen de
ofel | (1945), conceputé ca doué placi rectangulare, unite in corespondenta unuia
dintre unghiuri, strapunse de simple alcatuiri liniare (rectanguli, curbe, zigzaguri),
iscate intre si marcate de puncte de lumina, ca intr-o ingramadire de constelatii
coborate in metal de vointa si de mana unui demiurg al tehnologiilor industriale
cele mai avansate.

Atitudinea fatd de grafica, tipurile de desene elaborate in felurite momente
ale evolutiei stilului sau, il apropie pe artistul american de marii sculptori europeni
ai veacului, de Brancusi, de Arp, de Giacometti si, intr-un fel de Moore. Cu
Brancusi si cu Giacometti legaturi fundamentale sunt scoase la iveald si de
cercetarea atentd a sculpturii lui David Smith. Desi Brancusi a fost idolul
dintotdeauna al lui Smith, in prima parte a creatiei acestuia influenta creatiei lui
Giacometti s-a facut simtitd mai insistent. Cu un complex de-a dreptul freudian, in
numeroasele sale scrieri Smith evitd sistematic sa vorbeasca despre marele
elvetian, ca intr-un fel de surda razvratire impotriva unui parinte cu o personalitate
prea puternicd si oprimantd. in schimb, ceea ce sculpteaza, intentionat sau nu,
americanul nu evitd preluarile, uneori chiar citatele din Giacometti, mai ales din
Giacometti anilor '30, cunoscut prin intermediul unor publicatii ca "Formes" si
"Cahiers d’'Art", cercetate cu asiduitate si cu pasiune de catre David Smith si
Dorothy Dehner in timpul frecventelor vizite facute prietenului lor, rafinatul si
eruditul pictor si mai ales expert de artd John Graham, legat prin relatii personale,
de amicitie cu cativa dintre fruntasii avantgardei europene. Socante si tulburatoare
inovatii stilistice si lexicale, de tipul acelora materializate in giacomettiana Femeie
cu gatul taiat din 1932, pot fi identificate - iTn compunerea ansamblului, in acerba
dematerializare a volumelor si In reducerea acestora la structuri plate, liniare, Tn
traforajul si in decupajul incisiv al placilor de metal, in capacitatea de a sugera prin
aceste traforari si decupaje metamorfoze ale organicului si chiar antropomorficului -
din lucrarile lui David Smith ca Figurd culcatd si Figurd suspendata, aflate in
colectia Marlborough - Gerson Gallery din New York, ambele in fier forjat, traforat,
batut si sudat, ambele din 1935, ori, ca sa citez din expozitia pe care am vazut-o la
Washington, Constructia din 1939, Ring Tooth Woman din 1945, Spectrul
rézboiului (Cursa pentru supravietuire) din 1946 si, fara indoiald Spectru célarind
un cal fard cap din 1951-1952. In acelasi timp, suprarealismul extrem, dincolo de
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care nici o altd inovatie nu mai pare posibild, sensul incifrat, misterios, al reunirii i
nelinigtitoarea nesiguranta a asamblarii dintr-o capodopera giacomettiana (prezenta in
istorica expozitie Fantastic Art. Dada. Surealism, organizatd de Alfred H. Barr Jr. in
decembrie 1936 - ianuarie 1937 la The Museum of Modern Art din New York'’) inspira
si influenteaza direct, sculptura lui Smith, Interiorul din 1937 si Constructia verticala din
1938. Constient si nemultumit, probabil, de vadita prezentad a acestor influente, Smith
acopera cu vopsea partile din otel ale Interiorului din 1937, lasand nevopsit bronzul,
foloseste ostentativ culorile primare si culorile secundare in Peisajul helmholtzian
din1946, in timp ce - in deceniul al saselea picteaza in roz placile de otel si sarmele
care compun Constructia verticald din 1938, cunoscuta, de altfel, in consecinta, si sub
numele de Female Architecture.

Asimilata creator, integrata unui program artistic propriu si pusa in slujba
unei viziuni si a unui program artistic formulat in termeni cu adevarat personali,
influenta lui Giacometti poate fi inca descifratd in impresionanta si complexa
Catedrald din 1950, a carei geneza si ale carei semnificatii sunt explicate intr-un
interviu - luat de Elaine de Kooning si publicat in 1951 in "Art News" sub titlul David
Smith Makes a Sculpture - unde artistul subliniazéd cu insistentd ca lucrarea
simbolizeaza suprimarea libertatii individuale, oprimarea economica si ideologica,
puterea institutionalad atat de ddunatoare demnei existente a individului. Prezenta
aceasta in opera a protestului social, alaturi de aprofundarea unor experimente si
de cunoasterea rezultatelor atinse in aceasta tehnica de artisti ca Picasso si mai
ales Julio Gonzales ( numit de Smith, in titlul unui articol pe care i-l inchina in 1956
in "Art News": First Master of the Torch), devin definitorii pentru lucrarile in metal
forjat si sudat, realizate de sculptorul nord-american in epoca deplinei sale
maturitati artistice. Ceea ce asigura insa vitalitatea, coerenta forta expresiva si
originalitatea stilului acestei epoci este ridicarea la rangul de mijloc de transfigurare
si de comunicare artistica a celor aflate si experimentate de artist la American
Locomotive Company din Schenectady. Ajungand sa foloseasca in exclusivitate
procedee ale prelucrarii industriale a metalului, Tndréznind sa-si reduca limbajul
numai la ceea ce i oferea tehnologia traditionala a turnarii, forjarii, si sudarii,
sporind incarcatura semantica a pieselor elaborate prin aprofundarea tematicii in
cadrul unor serii, David Smith doreste si izbuteste s& dea viata unor stranii, dar
graitoare totemuri ale civilizatiei americane contemporane, vrea si stie sa
insufleteasca volume si forme care, in sine si izolate, sunt lipsite de expresivitate si
de continut sculptural, dar care dobandesc statut de opera de artd plastica
moderna atunci cand sunt asamblate, sunt obligate sa coexiste una cu alta volume
si forme, sunt, cu alte cuvinte, menite unei existente noi, innobilante, in alcatuiri
fundate pe o0 bund cunoastere a arhitectonicii si a legilor staticii, a integrarii in
ambiantd si a implicarii spatiului neconstruit ca element major in compozitie, a
ritmarii savante si a alternarii abile a elementelor, toate impreuna in stare sa
creeze tensiune si, deci, iIn méasura sa solicite atentia, interesul si intelegerea
spectatorului. Tn lucrarile din seriile binecunoscute ( Sentinele I-lll, 1956-1957,
Corbi I-VI, 1956-1960, Albany I-XIl, 1959-1960, Voltri I-XXVI, 1962) ori in piese

7 Vezi Mircea Toca, “Alberto Giacometti”, in Refrospective de artd modernd, Editura
Dacia, Cluj, 1974, pp. 132-146.

109



MIRCEA TOCA

individuale ca Animal Weights, 1957, Auburn Queen, 1959, Bolton landing, 1961
incluse in expozitia de la Washington, precum si in multe altele, aflate in muzee si
in colectii particulare ( Agricole I-XXIlll, 1951-1953, Forjand I-Xlll, 1954-1956, Tank
Totem I-X, 1952-1960, Zig I-VII, 1961-1964, Menand I-VIII, 1963, Vagon, 1964 si
Voltri Bolton, 1962-1963, dintre serii, Spectrul razboiului, 1944, Falsul spectru al
pacii, 1945, Capul, 1951-1952, Istoria lui Leroy Borton, 1962 etc, dintre piesele
individuale), David Smith creeaza o mitologie sculpturald a civilizatiei secolului al
XX-lea, apeland la forme energice, reduse la esentd, carora raportul cu ambianta,
caracterul insolit al asociatilor si, uneori, suportul culorii le confera o fortd de
comunicare autentica si de neconfundat. Asimetrile ostentative si obsesive, analogia
cu formele industriale si chiar folosirea Tn sculpturi @ unor piese sau unelte din
industrie, finisajul aspru dar lipsit de neglijente, raporturile dinamice antitetice intre parti
ori dintre ansamblu si mediu si felul cum implicarea miscarii contribuie la augmentarea
monumentalitdtii sunt, toate impreund, caracteristici si elemente ale unei sinteze
plastice simbolizand ipostaze, nu odaté dramatice, ale existentei spirituale intr-o lume
si intr-un veac, unde si cand formidabilul progres al tehnicii n-a adus visata liniste,
pace si dreptate sociala universala.

Medaliile pentru neonoare, reprezintd de fapt, seria care continea si mai
explicit protestul social al artistului. Alcatuite din cincisprezece piese modelate si
turnate in pericada 1939-1940. Rechizitoriul neinduplecat impotriva racilelor acelui
anume moment din istoria societatii umane este cuprins explicit in titlul acestor Medals
for Dishonor: 1. Propaganda for War; 2. The Fourth Estate; 3. Munition Makers;
4. Diplomats: Fascist and Fascist Tending; 5. Private Law-and-Order Leagues; 6. War-
exempt Sons of the Rich; 7. Cooperation of the Clergy; 8. Death by Gas; 9. Bombing
Civilian Populations; 10. Sinking Hospital and Civilian Refugee Ships; 11. Death by
Bacteria; 12. Reaction in Medicine; 13. Elements Which Cause Prostitution; 14. Food
Trust; 15. Scientific Body Disposal. Atat sub raport tematic, cat si in ceea ce
priveste atitudinea civica si politica, medaliile au meritul relevabil de a se aseza in
continuarea imediatd a unei serii de lucrari cu un continut social profund si limpede
afirmat, cum sunt picturile murale mexicane ale anilor '30, sau Guernica ori cele
doua variante ale Visului si minciunilor lui Franco, realizate de Picasso in 1937,
cum sunt Secerétorul catalan si afisul pentru pavilionul spaniol al Expozitiei
Internationale de la Paris semnate de Mird in acelasi an 1937. Artistii secolului al
XX-lea adaugau, astfel, in anii apasatori dinaintea si din timul celui de al doilea
razboi mondial, un capitol insemnat intr-o lunga istorie a protestului social care, in
plastica europeana moderna a consemnat aportul unui Goya sau a unui Daumier,
a unui Munch sau a unui Barlach, a unui Beckmann sau a unui Tonitza. in mod
concret, Medaliile lui Smith au fost inspirate, sub raport tehnic, de sculptura
egipteana, sumeriana si greaca, cercetata (ne-o dovedesc caietele de insemnari)
in muzeele Europei, precum si medaliile prin care sculptorul german Karl Goetz Tsi
exprimase protestul impotriva primului razboi mondial, medalii pe care artistul
nostru le-a vazut expuse la British Museum. Recunoscand deschis una dintre
sursele de inspiratie, David Smith pune pe cateva medalii textul in greceste (in
traducerea prietenului sdu Jean Xcéron). Referinta la antichitatea clasica nu-|
poate ins& impiedica pe privitor s& asocieze Medaliile pentru neonoare unei traditii
a suprarealismului european, care, alaturi de artistii mentionati deja ca si de altii ca
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Dali, includea mostenirea formidabild a viziunii unui Hieronymus Bosch sau a unui
Pieter Breugel (améandoi considerati in caietele lui Smith ca suprarealisti).
Complexitatea si tipul anume al surselor nu pot surprinde daca tinem seama de
scopul urmarit de artist, asa cum singur I-a rezumat in scrisoarea prin care il solicita pe
William Blake - al carui proza din The painter and the Lady il impresionase in mod
deosebit - sa-i scrie prefata la catalogul expozitiei Medals for Dishonor, deschisa in
noiembrie 1940 la Willard Gallery. Imaginate in basorelief, explica Smith lucrarile
acestea au fost concepute ca "descriind ororile razboiului, cauzele acestuia si pe
cei care 1l inspira gi 1l conduc, precum si rezultatele sale distrugatoare. Aceste
medalioane sunt dedicate celor care comit orori. Ele sunt concepute in traditia
medaligtilor, fiind o combinatie de realism §| simbolism, care, pentru a fi mai bine
intelese, trebuie sa aibe o expunere literara"' ImpreS|onat| de calitatea lucrarilor si
de exceptionala lor fortd evocativa, nu numai Blake, ci si sotia sa Christina Stead
scriu cate o prefata, ceea ce nu-l impiedica insa pe David Smith sa scrie, la randul
sau, pentru catalog cate un text explicativ despre compunerea, elementele
figurative si semnificatia fiecarei medalii in parte. Desi sculptorul nu reuseste cu
acest prilej s& vanda nici o lucrare, expozitia se bucura de o buna primire si de
critici favorabile. Urmarit de marile probleme ale umanitatii, care i-au inspirat
medaliile, crezdnd in mesajul lucrarilor sale, dar in acelasi timp dorind ca in
transmiterea acestuia sa nu apara echivocuri, Smith se simte indemnat sa scrie in
1941: "Mi-e teama ca lumea va interpreta gresit atitudinea mea din Medalii;, daca
vor fi expuse din nou, voi introduce o addenda insistand asupra faptului ca acestea
sunt medalii Tmpotriva razboiului fascist si sunt proumaniste. Ceea ce scot eu in
evidenta sunt nenorocirile razboiului, contradictiile unei societati, fortele care profita
de pe urma mortii. N-am fost niciodata |mpotr|va tuturor razboalelor un razboi
pentru libertate, pentru revolutie este o alta problema"1

Medaliile sunt lucrari de dimensiuni mici, intre 20 si 30 de centimetri. Ele
difera, de la o piesa la alta, prin forma, prin dimensiuni, tip de relief, nuantd a
patinarii si monturd, dar mai ales prin imagismul in care fantezia artistului se
desfagoara in voie. Putine motive (pasari monstruoase, tunuri agresive, vag
antropomorfe devenite simboluri falice, etc.) apar in mai multe piese. in rest,
flecare medalie este produsul unei inventivitdti debordante, vie si plina de
prospetime, pe care o dirijeazad insa cu eficientd vointa artistului de a condensa in
imagine cat mai multe ipostaze si fapte ale unei realitati pe care o dezaproba cu
vehementa si pe care vrea sa o vestejeasca cu mijloace taioase si patrunzatoare
ale satirei artistice. Pe fundaluri plate, calme, care ar putea fi citite ca promisiuni
ale unei mai bune si firesti stari a lumii contemporane, se proiecteaza discrepant -
pentru a trece in revistd numai Propaganda for War, War-exempt Sons of the Rich,
Death by Gas si Elements wich Cause Prostitution, adica numai cele patru medalii
incluse n expozitia oganizatd de Miranda McClintic - : mainile apocaliptice ale unui
Dumnezeu care nu mai poate stapani lumea; un tun metamorfozat intr-un
monstruos falus mecanic siluind o femeie; un cal exanim zacand ca o victima
inocentd la picioarele unui taur calarit de o femeie nuda trambitind "propaganda

18 Apud Miranda McClintic, op. cit., p. 12.
' Ibidem.
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pentru razboi"; un alt nud feminin langa infricosatorul peste atarnand de 0 mana, in
pantecele caruia, printr-o spintecatura, se zareste o alta figura umana, ca in Bosch;
un jucator de polo pe cai simbolizand "fiul bogatului scutit de razboi" pe o placa
rectangulara, intr-un context de mici "tablouri" reprezentand pe Sf Gheoghe
luptand balaurul in fata morilor de vant, calaretii apocalipsului, scene in localuri de
perditie si muncitori obligati s& schimbe uneltele cu arme pentru ca pe umerii lor s&
apese placerile bogatilor si sa imbrace uniforma; un modern inger al mortii, purtand
in loc de sabii containere cu ucigatorul gaz, la picioarele caruia zace corpul
prabusit al unei mame, in timp ce, intr-o grotescé mutatie a sensurilor si valorilor
vietii, o gaind paseste siguréd cu masca de gaze pe cap, intrega compunere fiind
flacata de sinistrul contrapost al unei Venus cu capul si atributele feminitatii
acoperite cu masti de gaze; pe o mare de sani se proiecteaza corpul strapuns de
cavitati adanci al unei femei, precun si simboluri ale "elementelor care cauzeaza
prostitutia”, cum sunt razboinicul cu intreaga jumatate stanga disecata si cum sunt
ciocanele pneumatice ca simboluri ale siluirii etc. Simbolismul este satiric, incisiv si
necrutator, este grotesc adeseori, lectura imaginii fiind usuratd nu atat de textele
explicative scrise de sculptor pentru catalogul din 1940 (desi incarcatura lor
emotiva si ideatica este incontestabild), cat mai ales de calitatea grafica a
imaginilor, de finetea cu care sunt executate reliefurile, de eficacitatea cu care sunt
marcate adancimile si sunt modelate in relief formele, de siguranta - suprarealistd
si de extractie boschiand - a alaturarii, suprapunerii si amalgamarii imaginilor,
intr-un aparent haos, care nu face decat sa atragd cu putere atentia asupra
caracterului ireversibil si a marelui pericol social pe care 1l reprezintd pentru
destinul umanitatii metamorfozele oripilante ale unor indivizi si al unor comunitati.
Socant, dar specific, derivat din spiritualitatea vremii si in masura sa o reprezinte
cel mai putin in parte, limbajul din Medalii isi va demonstra veridicitatea pe mésura
ce cresc si se extind atrocitatile razboiului provocat de Germania hitlerista.
Constient ca, intratd in razboi, tara sa servea acum o cauza dreapta, in mai 1942
David Smith hotaraste sa pregateasca pentru a expune din nou seria in discutie la
Albany Institute of History of Art. in dorinta de a sublinia, dupa propria marturisire,
caracterul lor antifascist si proumanist, sculptorul elimind unele piese din serie, iar
pe celelalte le reasambleaza si le prezinta (in februarie 1943) ca un protest
vehement impotriva politicii si atrocitatilor Axei, sub titlul Axis Devastation. Expuse
impreund cu o suitad de lucrari semnate de Dorothy Dehner, medaliile sunt insotite
de noi comentarii in cuvinte si poarta acum titluri ca Axis Devastation: Propaganda
by Agressors; Death by Gas; Fascist Elements Which Cause Prostitution, etc.
Cercetand felul cum s-a format si s-a afirmat personalitatea artistului,
etapele, problemele si infaptuirile majore ale creatiei sale, critica de artd nord-
americanad si internationald este de acord in a aprecia seria Cubi ca alcatuind
capitolul cel mai inchegat, mai original si mai reprezentativ din intreaga opera a lui
David Smith si, ca o posibla consecintd, din intreaga istorie a plasticii contemporane
americane. Aflata inca in curs de elaborare cand artistul a fost ucis in accidentul de
masina, seria Cubi include douazeci si opt de sculpturi monumentale, rod al unui
program artistic ambitios si indraznet, pe care Smith a inceput sa le execute din
1961. Alcatuite in exclusivitate din cuburi (sunt rare ori alaturate si fragmente de
cilindri), prefabricate din otel inoxidabil, pe care sculptorul le asambleaza, le urca
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pe verticald si le articuleaza in dorinta infaptuirii unui nou tip de monumentalitate,
specific - prin ritm, tipologie a formei si calitate a executiei - celei mai recente faze a
civilizatiei industriale contemporane, sculpturile din aceasta serie se leaga organic desi
incununeaza spectaculos o opera ce a fost produsa de un creator cu o inteligenta vie
si iscoditoare, dotat cu nestinsd sete de cunoastere si cu capacitatea de a cerceta
fenomenele culturale si artistice de pe meridianele si din epocile cele mai felurite, Tn
dorinta neascunsa de a prelua elementele necesare formularii propriului program
poetic, amendandu-le si integrandu-le apoi unui limbaj ce s-a nuantat, s-a imbogatit si
s-a rafinat prin timp. Nici in cazul acestei serii, identificarea sursei primare a inspiratiei
nu prezinta vreo dificultate. Astfel, desi terminatd numai in 1963, o lucrare cum este
Cubi I, din colectia Detroit Institute of Arts, marturiseste fara disimulari aceasta sursa.
Asezate pe muchie, pe o ampla baza paralelipipedica cu suprafata mare patrata, cele
cinci cuburi din otel inoxidabil polizat se inalta inspre cer unul in continuarea celuilalt.
Desi, in raport cu suprfetele mari ale paralelipipedului de baza, cuburile prezinta planuri
verticale situate la adancimi diverse, faptul ca toate aceste planuri sunt paralele si ca,
pe axa, cuburile urcd spre inaltime nu o suprafatd, ci cate o muchie, da ansamblului o
configuratie un elan al elansarii $i un simbolism care ageaza cu necesitate Cubi / in
familia lucrarilor din istoria sculpturii moderne inspirate de Coloana infinitului. Influenta
operei brancusiene asupra creatiei nord-americanului putea fi, de altfel, identificaté cu
claritate in lucrari mult mai timpurii. Modulii Coloanei (folositi de Brancusi si in cioplirea
in lemn a unor sculpturi sau a unor baze de sculpturi) sunt preluati tale quale de David
Smith in partea inferioara a unor lucrari in otel pictat Eroul din 1951-1952. Chiar gl
intr-o lucrare accentuat suprarealista in otel forjat ca Istoria Leroy Borton din 19562

Edward F. Fry vede "un stil cubist sintetic aproape pur', al carui "cel mai apropiat §|
probabil, real antecedent a fost Little French Girl a lui Brancusi, aproximativ din 1918
(colectia Solomon R. Guggenheim Museum)"m. Alte exemple concludente ar mai
putea fi evocate aici, dar ele nu mai surprind pe nici un cercetator informat. Spre
deosebire ins& de Giacometti, caruia ii datoreaza atat de mult in prima faza a creatiei
sale, dar pe care - vinovat parca - il ignora in insemnarile, articolele si conferintele sale,
Brancusi a fost recunoscut de catre David Smith drept cel mai mare sculptor al erei
moderne. Numele roméanului revine deseori in scrierile nord-americanului care au
vazut pana in prezent lumina tiparului. Prima in timp este referinta cuprinsa in pasajul
final al eseului Sculpture; Art Forms in Architecture - New Technique Affect Both,
publicat in octombrie 1940 in "Architectural Record”, unde autorul atrage atentia
asupra noilor mijloace de exprimare: "Migcarea fizica in sculptura ofera de asemenea
posibilitati, in special cand este folosita ca element de baza al designului; agsa cum au
facut, printre altii, Calder, Brancusi si Man Ray. Méiastra lui Brancusi (The Miracle, in
textul lui Smith), cand a fost expusa la The Museum of Modern Art, a fost rotitd de un
mecanism cu o miscare inceatd, invartind sculptura cu un calm si o precizie imposibil
de obtinut daca privitorul ar fi fost obllgat sa se pund singur Tn migcare in procesul
vizionarii si sa paseasca in jurul sculpturii™®. La 21 februarie 1952, in prelegerea The

% Leroy Borton a fost unul dintre asistentii lui David Smith.
2'Edward F. Fry, op. cit., p. 92.

2 David Smith, Sculpture; Art Forms in Architecture — New Technique Affect Both, in
David Smith, p. 48.
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New Sculpture, tinuta la New York, la simpozionul omonim organizat la The Museum
of Modern Art Smith afirma c&: "De la inceputul secolului pictorii au condus frontul
estetic, atat in numar, cat si in concept. In afard de Brancusi, cele mai insemnate
sculpturi au fost ficute de pictori™®®. Am citat mai sus cele spuse de sculptorul
american despre Constantin Brancusi in 1955 la University of Mississippi. In amintitul
studiu despre Gonzélez, numele maestrului venerat reapare intr-un pasaj unde este
evocata dorinta spaniolului de a afla confirmari demne de incredere pentru
experimentele intreprinse in fier forjat; “in aceasta perioada de ciutari Gonzélez simte
nevoia unor barbati puternici si crezand cu fermitate in destinul lor, ca Brancusi si
Picasso™™*. Ultima referintd se afla in The Artist and the Architect, o conferints
prezentata in 20 noiembrie 1957 la Rensselaer Polytechnic Institute din Troy, New
York: "Din vremea impresionismului arta si arhitectura au evoluat independent. Arta
mare si originala a fost creata la sfarsitul secolului al XIX-lea si la inceputul secolului al
XX-lea, in timp ce proiectanti si constructorii erau ocupati cu imitarea goticului,
romanicului $i renasterii, proiectdnd propriile lor banalitati sculpturale si comisionand
anecdote neartistice. Monet, Rodin, Seurat, Gauguin, Picasso, Matisse si Brancusi, cu
marea lor maiestrie, erau in mod natural potriviti spatiului arhitecturii'®.

Bracusi, deci, I-a impresionat pe David Smith prin arhitecturalitatea impecabila
a monumentelor si proiectelor sale, prin felul cum sculptura se anima, articuleaza si
domina - autoritar dar poetic - vastele spatii. intr-o epocd ca aceea cand dicteul
suprarealist si inregistrarea frenetica a impulsurilor subconstientului au dus, nu odata,
la elaborari spontane, grabite, neglijente chiar, patriarhul sculpturii moderne i-a impus
sculptorului american si prin continuitatea, temeinicia si devotiunea elaborarilor, prin
intelesurile noi, mai grave si mai profunde, cu care fiecare reluare investea sculptura,
prin mestesugul ales, prin grija infinitd pentru ultimul detaliu al asamblarii si prin
finisarea, polizarea si slefuirea investind suprafetele cu straluciri de rara si pretioasa
bijuterie. Cele invatate din arta lui Brancusgi alcatuiesc sinteza superioard, personala
din Cubi - monumentele ultimei serii elaborate de Smith.

Facand azi mandria unor prestigioase muzee, galerii si colecti de arta
moderna, Cubi s-au constituit in timp ca niste dense si cuprinzitoare rezumate, ca
niste fericite si expresive chintesente ale intregii arte a Iui David Smith, ca o incununare
originala - menitd sa-i acorde un loc de frunte in istoria plasticii contemporane - a
cautarilor sale indelungi, polivalente si sistematice. Proiectate, de reguld, cu accentul
pe un singur plan vertical frontal (Cubi XX), admitand, uneori, in compunere aplatizati
segmenti de cilindru, aldturi de cuburi si de paralelipipezi pe baza patrata (Cubi XIlI),
implicand alteori in compozitie o dinamicd miscare prin felul cum asambleaza in
unghiuri, in muchii si in planuri felurite elementele singulare (Cubi XVII, XIX, XXiI),
luadnd, in ultimele sase luni dinaintea disparitiei tragice a artistului, forma unor porti
(Cubi XXIV, XXVII, XXVIII), lucrarile din serie reprezintd o solutie individualizata, de
incontestabila originalitate, a unor probleme de arhitectura spatiala, de edificare a
formei, de definire a volumului si de investire cu inteles sculptural a acestuia, cu alte
cuvinte a unor probleme abordate de artist in sensul celor invatate din arta lui
Brancusgi, precum si a celor revelate de cubismul francez si de constructivismul rus, dar

B David Smith, The New Sculpture, in David Smith, p. 82.

*David Smith, Gonzalez: First Master of the Torch, in David Smith, p. 82.
% David Sm ith, The Artist and the Architect, in David Smith, p. 139.
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cu implicarea insistenta, tenace si creatoare a roadelor consistente si valoroase ale
propriei experiente. Pregatite de numeroase schite, supuse unui grijuliu proces de
proiectare (inregistrat fidel de graficele si insemnarile din caiete), destinate reducerii
antropomorficului si figurativismului traditional la un geometrism esential, abstractizant,
dar inechivoc in modalitatile de comunicare a continutului si extrem de eficient ca
generator de asociatii ideale, de sentimente si de atitudini, cele douazeci si opt de
lucrari din serie materializeaza - in monumentalitatea lor, in energica lor elensare, in
stralucirea metalului lor slefuit - o nazuinta a perfectiunii si a puritatii, o incredere in
stabilitate si dainuire, o nostalgie a transcedentalului si o dorinta a ruperii de
contingent, pe care privitorul sensibil si atent le impartaseste direct, fara efort si fara
surprindere. Oglinzi metalice rasfrangénd frumusetea mereu schimbatoare a unei
naturi binefacatoare, dar si aceea a universului creat, modificat si ameliorat de catre
om, stranii dar atragatoare radaruri imobilizate in neobisnuite poziti ca pentru a
transmite mai convingator spatiului infinit mesajul acelei etape a civilizatiei terestre
cand omul zboara indréznet prin cosmos, strélucitoarele monumente in otel inoxidabil
slefuit din seria Cubi infrang - intr-un cuceritor si optimist elan poetic - legile gravitatiei
si ale staticii, isi neaga chiar propria materie, dimensiune si greutate, transformandu-se
in embleme modern si inaltator hieratice a ceea ce este si a ceea ce mai poate deveni
incad inteligenta, cultura si sensibilitatea umana. Impunandu-se cu necontrazisa forta
interesului privitorului, atrégand cu maiestrie atentia asupra ambiantei si - oriunde s-ar
afla situate - impunand cu consecventa ambiantei dimensiuni si semnificatii inedite,
concentrandu-gi expresivitatea prin recuzarea reliefului sau plasticitatii inutile, dand
aproape impresia ca nu sunt facute sa lase umbra pamantului, Cubi sunt hieroglife
uriage, solare, schimbator luminoase, rezumand pe intelesul generatiilor viitoare
povestea unei geneze in cursul céreia devenirea spirituald i evolutia tehnicd pareau
(uneori) ireconciliabil opuse, sfarsind insa, dupa cautari felurite si istovitoare, prin a se
imbina organic intr-o noua sintezd. Semne de nesters in calea timpului, totemice si
impresionante simboluri ale spiritualitatii din acest sfarsit de veac si de mileniu, expresii
in otel inoxidabil ale unei civilizati cu 0 noua structura si cu o neasteptata ierarhie a
valorilor, Cubi sunt lucrari care pot fi interpretate ca reflectand impreuna un inedit,
ciudat si tulburator portret interior al sculptorului insusi. Desi rostite cu un deceniu
fnaintea accidentului fatal, cuvintele care incheiau prelegerea de la University of
Mississippi sunt parca un comentariu literar al ultimelor lucrari 1asate posteritatii de
David Smith: "Cubismul a eliberat sculptura de forma monolitica si volumetrica, asa
cum impresionismul a eliberat pictura de clar-obscur. Viziunea poetica in sculptura
este in intregime la fel de libera ca in pictura. Ca o pictura, sculptura se ocupa acum cu
iluzia formei, ca si cu particularitdtile formei in sine. Impreund, noua viziune si noile
materiale au adus contributii importante pe noul drum. Dar, in mod sigur, cel mai
important lucru in privinta noastra este identitatea pe care artistul a dobandit-0"®, O
identitate care, inteleasa cu adevarat si asumata congtient, a putut, in cazul lui David
Smith, sa& asigure celei mai bune parti a cretiei sale o personalitate, o distinctie, o
elaborare solida si o finisare responsabild, precum si 0 anumitd magie, 0 maniera
anume de a-l implica pe privitor cu intreaga sa inteligentd, sensibilitate si cultura in
lectura, in descifrarea si in asimilarea operei, care, toate impreuna, nu sunt decat
atributele dintotdeauna ale creatiei genuine si durabile.

% David Smith, The Artist and Nature, in David Smith, p. 119.
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Magia aceasta este o calitate intrinseca a operei, se pare ca ea n-a fost
intentionata, n-a fost cautatd programatic de acest mester faur al erei cosmice. Si chiar
de aceea ea s-a dovedit autentica, permanenta si atotcuprinzatoare, asigurand operei
in ansamblu si fiecarei piese de exceptie in parte patrunderea in circuitul de valori al
sculpturii universale. Ea s-a constituit, in fond, ca o consecinta a fortei, a continuitatii si
a polivalentei demersului creator, ca un produs al inventivitatii, al rodniciei si al conditiei
de artizan neostenit pe care si-a impus-o sculptorul. La Bolton Landing, la ferma
izolatd, amplasata intr-o zona salbatica, colinele si platourile pe care le stdpanea au
fost si au ramas pana azi martore ale acestei conditii. in anii cat a trait acolo, retras cu
propriile-i génduri, preocupari si aspirati, cand legaturile cu lumea erau asigurate
aproape exclusiv prin cursele periodice (dupa materiale ori, mult mai rar, pentru a-si
expedia lucrarile) facute cu masina in care si-a gasit moartea, David Smith a lucrat cu
umilinta $i cu osardia unui mester anonim, din zori pana la caderea serii, zi de zi,
facand mii de desene si elaborand zeci de lucrari ce aveau sa-si afle a doua zi locul
printre arborii, in iarba ori pe malul apelor, alcatuind, dupd marturia unui vizitator
autorizat ca Giovanni Carandente, "unul dintre cele mai fascinante scenarii de natura gi
opere ce a putut fi vazut in arta modernd"’. Reunite, cum s-a intamplat, de pilda, la
Spoleto, ori in marile sale expoziii, sculpturile lui David Smith - impresionante prin
dimensiuni, prin vigoarea elaborarii, prin energica lor monumentalitate - isi dezvaluie
noi virtuti expresive, constituindu-se in ansambluri de neuitat, cu functii polivalente, in
simboluri fericite, cu adevarat reprezentative, ale ambiantei culturale care le-a facut
posibild geneza. Se pare insd ca niciunde expresivitatea aceasta nu este atat de
particulara, de socantd, de memorabila ca la Bolton Landing, fiindca niciunde lucrarile
nu se integreaza atat de organic in naturd, in substanta si in fiinta insasi a pamantului,
a apei si a vegetatiei, ca acolo, in vecinatatea Lacului George. Caci, monumente
imobile si rezistente, situate Tn spatii ideale si raportandu-se la ambianta cu o forta de
menhiri metalici ai veacului nostru, personaje ale unei inedite mitologii @ Lumii Noi,
sculpturile lui David Smith pot fi numai cu greu imaginate in afara civilizatiei americane
(oricat de masiv au patruns ele in muzeele lumii). Legate de padmantul si de istoria
Americii, ele par a alcatui, dupa cum noteaza Marisa Volpi Orlandini, "un repertoriu de
semnalizare emblematicd raspandit de-a lungul campiilor din Est si din Vestul Mijlociu:
schelete de animale gigantice, totemuri, pasari, stranii pictografii antichizante,
instrumente agricole i monumente abstracte de energie"zs. ins&si felul cum sunt
faurite ne indreapta inspre acesta interpretare. Cu toata asistenta de care s-a bucurat
din partea gazdelor italiene, cele doudzeci si sase de sculpturi monumentale realizate
la Voltri in tot atatea zile nu puteau fi decéat creatia unui artist care a mostenit darzenia,
increderea in resursele proprii, indrazneala si energia colonigtilor care au cucerit in
fragilele lor carute imensele platouri nord-americane. $i care si-au lasat, in fond,
amprenta asupra intregii civilizatii a continentului. in aceasta perspectiva se dovedeste,
de fapt, pe deplin explicabil dualismul limbajului din sculptura lui David Smith, care a
creat simboluri ale celei mai avansate civilizatii industriale, dar le-a menit aprioric

% Dizionario della scultura modema, a cura di Giovanni Carandente, Il Saggiatore,
Milano, 1967, p. 346.

% Marisa Volpi Orlandi, Arte dopo il 1945. U.S.A., collana diretta da Giulio Carlo
Argan, Cappelli Editore, Rocca San Casciano, 1969, p. 91.
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infratirii cu natura nealteratd de mana omului; a tins de timpuriu spre sinteza, iar mai
tarziu spre abstractie, dar n-a putut niciodata renunta la aluzile si la simbolurile
figurative si antropomorfice; a elaborat noi si noi piese cu obstinatia mesterului silit sa
faca grabnic produse de serie, dar s-a indarjit sa le finiseze cu migala si cu respectul
pentru detaliu al unui adevarat bijutier. Privite astfel, explicabile si numai aparent
antinomice se dovedesc, la randul lor, si raporturile dintre umanismul intim, cald si
nuantat al poeticii artistului si dintre frapanta, implacabila, aparent incontrolabila
transgresiune a creatiei sale dinspre genurile traditionale ale sculpturii inspre domeniile
vaste ale arhitecturalului, dinspre masivitatea si compacteta metalica a formelor si
dintre senzatia de imaterial i de imponderabil transmisd de suprafetele lucitoare
reverberand jocurile mereu schimbatoarei luminii, dintre grafismul nu odata hieratic al
siluetelor proiectate pe ecranul cerului si dintre robusta sculpturalitate si geometrismul
individual al fiecarui volum supus intr-un fel sau altul retoricii clasice a
tridimensionalului, dintre rostirea plastica ferma, coerentd si fluenta si dintre
misterioasa si poetica virtute a suprafetelor de a murmura, de a sugera ori de a
asocia numai, metaforic, datele realului.

ILUSTRATII

Medalii pentru neonoare
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RECENZII - BOOK REVIEWS

Salvador Dali, Jurnalul unui geniu,
Humanitas, Bucuresti, 1995, 271 p.

Apérut in colectia “Memorii si jurnale”
a prestigioasei edituri bucurestene, volu-
mul de fatd semnificd un inedit contact cu
modul de a gandi specific unuia dintre
marii artisti ai secolului XX. Acoperind un
interval temporal cuprins intre anii 1952-
1963, textul retine imaginea pe care si-o
confectioneaza un personaj public obignuit
sa supraliciteze intr-un domeniu atat de
delicat precum arta plastica. Aforismele cu
care-si condimenteaza prezentatia il avan-
tajeazad pe Salvador Dali, creator care
afirma explicit: "... sint ultimul si singurul
suprarealist” (p.15).

Tn’gelegerea mesajului transmis in si
printre randuri presupune o prealabila
apropiere cognitiva a lectorului de peisajul
artistic al secolului XX, in speta cel marcat
de experienta suprarealismului. Salvador
Dali braveazad cu buna stiinta, se delec-
teaza la gandul bogatiei de sensuri pe care
le imprima formulei textuale uzitate, se
comporta ca un copil sigur de validitatea
recompensei Istoriei.

Ca orice personalitate puternica, auto-
rul acestui fals jurnal Tsi afirma cu maxima
autoritate propriile opinii legate de lumea
artigtilor. La capitolul pozitiv pot fi citati:
Rafael - "geniu de sorginte aproape divind"
(p.11), Vermeer (vezi obsesiva referinta la
tabloul "Danteldreasa” al acestuia), marele
Meissonier (considerat un pictor mult mai
mare decat Cézanne, p.139) si Picasso -
un al doilea tata spiritual al lui Dali (cf. opi-
niei formulate de acesta la p.189). La polul
negativ sunt citati: Turner (p.63), Matisse
(p.85) si Jackson Pollock (p.86). Cu atéat
mai incitante sunt notatiile din ANEXA 6 a
lucrarii ce condenseaza “Tabloul compa-
rativ al valorilor dupd o analizd daliniang"
(p.270). Revendicandu-se dintr-o traditie
de secol XVII, mania clasamentelor ce se
sustine prin apelul la subiectivitatea exa-

cerbata a autorului acestora (vezi "modelul”
imprimat de Roger de Piles) ne concreti-
zeaza mobilitatea intelectuald a lui Salvador
Dali. Tabloul sau se organizeaza pe trei
nivele:

1) la capitolul superlativ sunt citati
Leonardo da Vinci, Velazquez si Vermeer;

2) in spatiul intermediar ii putem
intalni pe Meissonier, Ingres, Bouguereau,
Picasso, Rafael si - surpriza! - Dali insusi;

3) cu punctajul cel mai slab sunt
creditati Edouard Manet si Piet Mondrian.

Surprinde, evident, "retrogradarea” lui
Rafael, Meissonier si Picasso, respectiv
lipsa de "intelegere" pentru impresionism si
neoplasticism. Includerea propriei sale per-
soane in a doua categorie valorica poate fi
privita ca reflexul unei excesive exigente
profesionale sau semnul inconfundabil al
paradoxului, al incitarii la dialog polemic cu
lumea.

Originalitatea putin cam obositoare,
atunci cand este cautata cu atata insis-
tenta, se concentreaza in segmentul ane-
xelor (pp.215-270). Alaturi de "tabloul" deja
amintit mai sus, ne atrage atentia spirituala
investigatie eseistica privind "Arta partitului
sau Manualul falsului artilerist nedeclarat”
(atribuita contelui de La Trompette) si "Elo-
giul mugtei”, care-| are ca protagonist pe
Lucian de Samosata.

Editat in anul 1964, "Jurnalul unui
geniu” completeaza discursul reflexiv al
artistului continut in precedenta "Viata
secretd a lui Salvador Dali" (1942).
Pentru a-I cita pe Michel Déon, autorul
cuvantului introductiv al volumului, textul
pe care ni-l propune editura bucuresteana
"este un imn Tnaltat splendorii Traditiei,
lerarhiei catolice si Monarhiei" (p.7).

CORNEL CRACIUN
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Salvador Dali, Viata secreta a lui Salvador
Dali, Cartier, Bucuresti, 1996, 248 p.

Volumul a aparut in anul 1942, iar
explicitarea mecanismului ce a stat la baza
producerii acestuia este continuta in ultimul
capitol; "... De obicei, scriitorii isi scriu
Memoriile dupa ce au trait, spre sfarsitul
vietii. in ciuda tuturor, mi s-a parut mai
inteligent s&-mi scriu mai ntii Memoriile,
apoi sa le traiesc..." (p. 243). Maniera
aceasta oarecum duplicitara de formulare
si de sustinere a demersului structiv este
proprie unui artist dornic sa incite, sa tre-
zeasca sentimente confuze si sa se
situeze mereu in prim-planul atentiei ge-
nerale. Din aceasta perspectiva, peremp-
torie in ceea ce priveste directionarea
discursului autoadmirativ, se cuvine men-
tionat fragmentul introductiv al lucrarii ce
se intituleaza - semnificativ - "Sint oare un
geniu?" (pp.5-9).

Structural, Salvador Dali incearca sa
respecte derularea cronologica a faptelor,
insa Tsi permite o serie de libertati in ceea
ce priveste fondul si forma de prezentare a
materialului. Digresiunile pe care le pro-
voaca intentionat, numeroasele visuri si
constructii intelectuale alambicate, nevoia
paradoxului si a exprimarii aforistice traduc
vointa irevocabild a experimentatorului.
Asa cum se joaca cu formele plastice,
autorul dedublat Tn literat se preteaza la
discursuri paralele pe coordonate intelec-
tuale extrem de sofisticate. Permanenta
pendulare intre realitate si vis, intre concret
si fabulatie ne apropie de structura univer-
sului suprarealist. Semnificative sunt capi-
tolele IV si V care nareaza, pe sistemul
oglinzilor suprapuse, imaginea falselor si
adevaratelor amintiri din copilarie.

Aurel Ciupe, Nascut odata cu secolul,
Dacia, Cluj-Napoca, 1998, 241 p.

O excelenta initiativd a prestigioasei
edituri clujene, sustinutd de sponsori
generosi, ne prilejuieste contactul cu medi-
tatia unuia dintre pictorii emblematici
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in cuprinsul lucrérii ne retin atentia
numeroasele referinte la Gala, cea care-i
va deveni sotie, muza si ideal existential
uman. Plecand de la povestioarele confec-
tionate in copilarie, patinate de un tuseu
romantic farmecator, evolutia discursului
referitor la amintitul personaj are in vedere
intalnirea efectivd (Inceputul aventurii),
cucerirea redutei (divortul Galei si apoi
convietuirea celor doi) si supravietuirea
idealului reprezentat de femeia care i-a
marcat la modul esential si definitiv exis-
tenta si creatia artistica.

Referitor la domeniul plastic propriu-
zis putem remarca aparitia unor aprecieri
pozitive la adresa unor creatori, care se vor
consolida in timp prin reluarea si nuantarea
adecvata. Tn primul rand este vorba despre
Rafael. Genialitatea acestui pictor este ala-
turata prestatiei zeilor (p. 7 si 50), perfec-
tiunea operelor acestuia depasind cu mult
productiile lui Michelangelo si Rembrandt
(p. 178) sau intelegerea contemporanilor
lui Dali (p. 220). In al doilea plan se situeza
Vermeer, despre care autorul se pronunta
extaziat: "Ce se mai putea inventa altceva pe
care un Vermeer din Delft sa nu-l fi trait deja
cu hiperluciditatea sa optica ce depaseste in
poezia obiectivd si in originalitate travaliul
gigantic si metaforic al tuturor poetilor
adunati la un loc!..." (p. 221).

Per ansamblu, exercitiul intelectual pe
care ni-l propune Salvador Dali este exem-
plar pentru schitarea complexitatii culturale
inregistrate de Europa anilor interbelici.
Discursul sdu este revelator pentru intele-
gerea resorturilor intime ale experimentului
avangardist, pentru sinte-tizarea triadei
artistice: Creatie - Faima - Perenitate.

CORNEL CRACIUN

pentru destinul artei romanesti ardelene
din secolul XX: maestrul Aurel Ciupe.
Travaliul recuperator i se datoreaza filo-
logului Mircea Goga, un om de distinsa
capacitate culturald, ce se afla in perma-
nent gi generos contact cu spatiul ideatic
local.
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Lucrarea este divizata pe doua
segmente cvasiegale: primul care contine
referintele pur memorialistice ale artistului,
respectiv al doilea ce se cantoneaza in
analiza teoretica a fenomenului plastic.

Excursul autobiografic retine ele-
mente considerate definitorii de catre artist
pentru devenirea lui profesionald. Cu emo-
tie, maestrul Ciupe reface atmosfera cultu-
rald a Lugojului de dinaintea primului raz-
boi mondial - teritoriu din care se deta-
seaza paginile dedicate Iui Virgil Simo-
nescu (pp. 27-31). Un alt moment decisiv il
reprezintd etapa studiilor de specialitate:
Academia de Arte Frumoase din Bucuresti
(pp. 39-49); Paris (pp. 49-64) si Academia
de Arte Frumoase din lasi (pp. 66-72).
Referintele la activitatea pedagogica sunt
extrem de condensate (cu deosebire pen-
tru anii postbelici) si nu ofera acel plus de
informatie pe care-l asteptau toti cei
interesati de evolutia fenomenului artistic
ardelean. Tn schimb, maestrul Ciupe ne
oferd - compensatoriu - o selectie semnifi-
cativa din corespondenta purtaté cu picto-
rul Szolnay Sandor pe durata anilor 1938-
1940 (pp. 91-99).

Partea a doua a lucrarii ofera o
perspectiva inedita referitoare la continutul
si etica actului creator, la situatia artistului
in societate si la evolutia dialoganta trecut-
prezent in conceperea si intelegerea ges-
tului interpretativ. Mutatiile pe care le sur-
prinde maestrul Ciupe in derularea actului
artistic ardelean pe durata a peste sase
decenii se sprijind pe o bogata experienta
personala de specialitate. Excursul pe
care-l formuleazd contine argumente

Alois Riegl, Istoria artei ca istorie a
stilurilor, Meridiane, Bucuresti, 1998, 348 p.

Cu aceastd noua aparitie a editurii
"Meridiane" ne apropiem de intelegerea unui
moment de turnurd din istoria culturald
central-europeana: anul 1900. Alois Riegl a
fost unul dintre corifeii scolii vieneze de istoria
artei, iar publicarea culegerii de texte datorata
Ruxandrei Demetrescu are menirea expresa

serioase pentru reconstituirea dimensiu-
nilor ofertei culturale provinciale de secol
XX: formatia intelectuald (deceniile doi si
trei), activitatea profesionald (etapa inter-
belica si cea postbelica), atitudinea cultu-
rald de inalta tinuta stiintificd ce mentine
echilibrul intre traditie si demersurile proprii
ale creatorului de frumos.

Maestrul Ciupe isi permite sa faca
cateva propuneri interesante, pe care le
"presard” pe parcursul celei de a doua parti
a volumului. Prima se raporteaza la
modelul muzeelor de artd plastica roma-
neasca cu specific regional de la lasi
(Moldova) si Craiova (Oltenia), carora ar
trebui sa le se alature si Transilvania
(p.147). A doua se refera la orasul Lugoj,
care sprijinit permanent "ar putea deveni,
cu timpul, un centru important de peisa-
gistica, luind locul Balcicului" (p. 187). In
fine, al treilea deziderat are ca obiectiv
realizarea unui album de artd banateana
care sa fixeze locul si rolul acestei regiuni
in concertul cultural national (p. 193).

Asa cum observa, cu pertinenta,
Mircea Goga Tn postfata lucrarii (pp. 209-
220), maestrul Ciupe cucereste atentia lec-
torului lucrarii sale gratie seriozitatii meto-
dologice, tinutei intelectuale si fluentei
textuale. Plin de verva, atent la judecatile
de valoare pe care le formuleaza si
constant Tn aprecierile cu referinta artistica
ce poseda un substrat profund etic, maes-
trul Ciupe isi consolideaza - si la nivel
teoretic - imaginea unui spiritus rector al
plasticii ardelene de secol XX.

CORNEL CRACIUN

de a familiariza cititorul roman cu opera inter-
pretativa a celui mentionat.

Prefata realizatd de  Ruxandra
Demetrescu, ce are titlul "Alois Riegl si
intemeierea disciplinei autonome a stiintei
artei" (pp.5-38), asigura cunoasterea dimen-
siunii demersului intelectual specific cate-
goriei numite "Istorie a istoriei artei". Celor
asertate aici le mai poate fi adaugat articolul
semnat de Max Dvorak - o altd autoritate ce
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a facut parte din scoala vieneza de istorie a
artei - si inclus in continutul volumului "Studii
despre arta"”, Meridiane, Bucuresti, 1983,
pp. 19-42. Ambele texte subliniaza capacita-
tea de sinteza a lui Alois Riegl, deschiderea
sa culturala si dorinta de a rezolva probleme
dificile privitoare la evolutia faptului artistic ce
tine de destinul umanitatii.

Antologia pe care ne-0 propune
Ruxandra Demetrescu, ce se bucura de
generoasa sponsorizare a Fundatiei Getty de
la Institutului pentru S$tintele Omului  din
Viena si a Ministerului Culturii din Romania,
cuprinde studiile fundamentale ale Iui Alois
Riegl:

1) "Problemele stilului" (1893), ce
rezolva relatia dintre ornamentul oriental si
cel clasic ca dovada a continuitatii artistice
in istorie (pp. 43-62);

2) “Industria artistica romana tarzie"
(1901) ce completeaza consideratiile privi-
toare la subiect datorate Iui Franz
Wickhoff, coleg de generatie cu Riegl
(pp.65-149);

3) "Aparitia artei baroce la Roma”
(publicata postum in 1908) care contine
notele cursurilor tinute la universitatea
vieneza (pp.153-253);

Cornel Craciun, Structuri ale imaginii in
pictura roméneascd interbelicd, Editura Presa
Universitara Clujeana, 1998, Cluj-Napoca.

Publicata in anul 1998 teza de doctorat
a dlui Cornel Créaciun "Structun ale imaginii in
pictura roméneascad contemporand", devine
o carte consistenta din punct de vedere al
continutului  gi remarcabila prin  estetica
"obiectului” tiparit. Meritele pentru prompta
aparitie a cartii in conditii grafice deosebite
apartin Editurii "Presa universitara clujeana".

Autorul investigheaza cu minutie epoca
cea mai bogatd in realizéri artistice din
intreaga istorie a artei plastice romanesti.
Ambitioneaza, pe baza analizelor intensive gi
extensive a bogatului material exemplificator,
o0 "re-agezare" personald, subiectiva, a crea-
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4) "Gramatica istoricd a artelor plastice"
(prima versiune 1897/1898) in care autorul
fixeaza, cu exemple comentate, cele trei peri-
oade de evolutie ale faptului artistic (pp. 257-
301);

5) "Gramatica istorica a artelor plastice” (a
doua versiune 1899) in care se insista asupra
raportului forma-suprafata ce surprinde esenta
actului creator: "cum" se reprezinta, Th compa-
ratie cu "ce" se reprezinté (pp.305-346).

Bogatia de idei ce se degaja din parcur-
gerea textelor mentionate vine sa& recompen-
seze pe cititorul ce a avut curiozitatea si
rabdarea s&-si continue aventura initiatica pana
la capat. Apelul permanent la marturia izvorului
direct, cercetarea comparatistd a operelor de
arta, impunerea in circuitul de valori culturale a
termenului de vointa artistica (Kunstwollen)
semnifica o congtiinta interpretativa ireprosabila.

Aparitia acestor studii poate fi de bun
augur in perspectiva completérii informatiei
referitoare la dimensiunile reale ale demersului
propus de catre scoala vieneza de istoria artei.
Un program coerent de traduceri si restituiri
istoriografice, care sta la indemana specialistilor
ce colaboreaza cu editura "Meridiane", ar putea
imbogétii peisajul prestigioasei colectii intitulate
"Biblioteca de arta". Asteptam increzatori reac-
tia factorilor de decizie ai amintitei case de
editurd!

CORNEL CRACIUN

tiei interbelice in functie de criterii mai putin
uzitate de istoria/critica de artd de la noi.
Structuni ale imaginilor stau la baza criteriilor
de selectie, de organizare a materialului in
capitole, de asociere a numelor unor artisti
plastici cu o conceptie si un statut, aparent,
divergente. Astfel, alaturi de creatori de prima
marime, consacratii, el aduce esalonul doi si
trei, unii dintre acestia pe nedrept uitati, altii
remarcabili doar prin cateva realizari de
exceptie (de la Nicolae Grigorescu la Victor
Brauner sau de la Horatiu Dimitriu la Tache
Papatriandafil si Nicu Enea). Mecanismul de
articulare al acestei paginari se situeaza pe
de o parte la nivelul calitati compozitiei
picturale (organizarea imaginii) si, pe de alta
parte, la nivelul cuprinderii integrale a
varietatii tematice a perioadei studiate.
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In acest mod, prin juxtapunerea unor
capodopere picturilor semnate de artisti "de
pe linia a doua sau a treia" (cf. Cornel Craciun),
materialul acumulat propus spre lecturare si
decodificare este imens. lar rescrierea
ierarhiilor valorice, un gest temerar si incitant
deopotriva. Este si concluzia diui. dr. Comnel
Craciun: "Intentia finalda a autorului a fost
aceea de a oferi un subiect incitant de
meditatie, la care s& se revind mereu cu pasi-
unea intelectualului inclinat sa-si depaseasca
limitele". Autorul isi supune subiectele unor
filtre ce tin de cele "trei nivele" de lectura a
imaginii, mult discutate de exegetii artei uni-
versale. Din interpretarea semantica ce sta la
baza metodei iconologice autorul selecteaza
nivelul intermediar. "Ni s-a parut cea mai rea-
lista pozitie de adoptat n stadiul actual al
cunostintelor legate de disciplinarea subiec-
tului pus Tn discutie "ne informeaza dl. Cornel
Craciun.

Expunerea urmareste logica inlantuirii
tematicii picturii interbelice, cuprinsa in trei
capitole: 1. "Peisajul’, 2. "Portretul", 3. "Com-
pozitia de exterior si de interior" ("nudul" gi
"natura statica" sunt subspecii ale compo-
zitiei) cu alte douéd capitole care contureaza
personalitati creatoare si miscari artistice.
Astfel, capitolul 4 cuprinde "Curente de avan-
garda in pictura romaneasca interbelicd" si
cap. 5 "Pictura feminind romaneasca inter-
belica".

Prin stilul clar, convingator, acest volum
bogat in substantd, bine exemplificat, bene-
ficiind de o bibliografie bogata dar si de perti-
nenta tratare a unor artisti cvasicunoscuti, dl.
Cornel Craciun isi aduce aportul demn de
consemnat pentru un anume segment al isto-
riei picturii romanesti.

ADRIANA TOPARCEANU
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